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PROBLEM] ICONOLOGICI DELLA PITTERA DEL QUATTROCENTO
MASOLINO DA PANICA LE

CICLI DI AFFRESCHI DI

da

L. Yayer

Nella fase attuale della storia dell’arte I’icono-
grafia non pud limitarsi alla definizione dei sog-
getti delle raffigurazioni, ma deve innalzarsi all’-
esegesi dei contenuti trasferendosi nella piu alta
sfera dell’iconologia che si interessa ovviamente a
concezioni intellettuali e prende in esame problemi
contenuistici chiaramente espressi nelle forme figu-
rative oppure celati in formule complicate.1 Con
lo scopo di mostrare questi compiti tratteremo
dell’opera di Masolino i seguenti complessi monu-
mentali: i cicli affrescati dal maestro nel 1424 nella
Cappella di Sant’Elena della Chiesa di Santo
Stefano ad Empoli in Toscana; nel 1424/25 nella
Cappella Brancacci di Santa Maria del Carmine a
Firenze; nel 1430/31 nella Cappella del Sacramento
della Basilica di San Clemente a Roma; intorno al
1435 nella Collegiata intitolata a Santo Stefano e a
San Lorenzo di Castiglione Olona in Lombardia, e
infine nel Battistero della stessa dedicato a San
Giovanni Battista: tutti capolavori della sua arte.2
La mia intenzione e di presentare i miei risultati
raggiunti recentemente riassumendo anche i gia
pubblicati parte nel mio volume uscito vent’anni
fa purtroppo solo in lingua ungherese,'lparte in saggi
minori in lingue straniere.4 Non voglio dilungarmi
nei dettagli dei problemi stilistici organicamente
connessi con quelli iconologici: la verificazione o
la soluzione di tali correlazioni esistenziali sara
ancora compito ulteriore a inti specialisti. Ma voglio
rilevare ancora due aspetti importanti, e cioé:
mentre il lavoro di pioniere della scuola «li Warburg
si rivolgeva ai problemi iconologici del Rinasci-
mento italiano piu che altro per rendersi conto
della sopravvivenza dell’antichita classica, intanto,
nel caso dei complessi monumentali dell’arte sacra
cristiana dell’epoca, — con tutti i risultati apprez-
zabili raggiunti, ei troviamo davanti ad una
problematica che apre vaste prospettive alla ri-
cerca. Si tratta infatti di monumenti che per la
stessa loro determinazione funzionale devono
loro esistenza all’esecuzione di compiti

la
speciali.

L’apparizione nelle attuali nuove forme aegn
vecchi soggetti biblici, leggemlari, ilogmatici e
liturgici o pit sommariamente teologici ricchi di
un passato medievale di «piasi millennio, I’inter-
pretazione e la spiegazione della loro evoluzione e
trasformazione, richiedono ancora molto lavoro.
E cio vale particolarmente per I’epoca il cui il
mondo eccezzionale nell’ambito della storia della
cultura, & stato determinato dalla correlazione
varia e complessa tra Rinascimento ed Umane-
simo. Poggio Bracciolini cosi scrive: «Libri sacri,
quos legi et quotidie lego, refrixerunt Studium
pristinax: humanitatis»5 — non & senza proposito
che cito le parole «li questo prominente umanista
e uomo politico, cancelliere della Repubblica fio-
rentina. L’iconologo deve studiare anche la patri-
stica ... L’altro aspetto importante da rilevare ¢
la modesta entita dei risultati raggiunti nello studio
«lei programmi dei monumenti in questione, e cio
perché finora le ricerche riguardavano piu che
altro la posizione sociale dei committenti e le con-
seguenze generali che ne derivavano, mentre in-
vece, salvo poche eccezioni, — scarsamente
s’interessavano alla personalita dei committenti,
donatori, mecenati e non ultimamente «legli idea-
tori: ai fatti insomma derivanti, supponibili e per-
fino accertabili, dal loro carattere individuale, dalla
loro psicologia, dalle speciali velleita culturali o da
concrete esigenze attuali e non per caso mi
richiamo a questa necessita proprio a proposito «li
Branda Castiglioni.*’ S’intende d’altronde che la
personalita e il genio creativo, dei maestri stessi

delle opere rivestono un’importanza non meno
decisiva. Basta accennare alle alterazioni con-
geniali effetuate «la Lorenzo Ghiberti nel pro-

gramma formulate per la Porta del Paradiso per
incarico dell’Arte «li Calimala da Leonardo Bruni,
lui pure cancelliere umanista della Repubblica
fiorentina, e conservato, caso raro, anche in forma
scritta/ L’iconologo deve dedicarsi anche alla rico-
struzione dei programmi ... Procedere in tal
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L. VAYER

Sulle pareti della Cappella di Sant’Elena ad
Empoli — come risulta dalle sinopie venute alla
luce grazie all’opera meritoria di Ugo Procacci
la Compagnia della Croce di Empoli fece dipingere

Fig. 3. L’identificazione della Croce dall’imperatrice Sant’
Elena
Empoli, Santo Stefano

Fig. 1. La regina di Saba in adorazione della Croce futura
Empoli, Santo Stefano

Fig. 2. La preparazione della Croce di Cristo
Empoli, Santo Stefano

modo € une necessita proprio nel caso di Masolino,
non meno continuatore dell’antico che fondatore
del nuovo, e che ci offre tanti stupendi saggi nella

produzione di complessi con novita stilistiche ed . . -
. : . Fig. 4. 1l sogno di Eraclio imperatore
iconologiche bene armonizzate. Empoli, Santo Stefano

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 31. 1QS5



PROBLEMI ICONOLOGICI 7

Fig. 5. La decollazione del re Cosroe
Empoli, Santo Stefano

da Masolino le storie della leggenda della Sacra o E cio sarebbe tanto piu importante in quanto la
Vera Croce, punto generale del culto religioso della  Leggenda della Croce non era limitata solo ai fatti
compagnia.8 Non conosciamo i capi della com- contenuti nella Leggenda Aurea, collezione clas-
pagnia che stabilirono il programma, la persona o sica del Medioevo, ma coll’andar dei tempi veniva
le persone che decidevano nella scelta delle storie. arricchendosi da altre fonti, e percido non si puo

Fig. 6. L’adorazione della Croce Fig. 7. Cristo Portacroce Fig. 8. Cristo Eucaristico
piantata sulla tomba di Adamo Empoli, Santo Stefano Empoli, Santo Stefano
Empoli, Santo Stefano

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 31, 1985



8 L. VAYER

Fig. 9. Santi con la Croce
Empoli, Santo Stefano

attribuire un carattere generale ne alla compiu-
tezza del racconto, né all’andamento degli eventi,
e tantomeno alla coerenza delle raffigurazioni
artistiche.u Comunque, la produzione piu notevole
dell’ultimo trecento, il ciclo di affreschi eseguito
nella Cappella Maggiore della chiesa fiorentina di
Santa Croce da Agnolo Gaddi intorno al 1390
sembra creare una certa tradizione toscana,10 se-
guita con fedelta servile da Cenni di Francesco
nella Cappella della Compagnia di Santa Croce
nella chiesa di San Francesco a Volterra, ma abban-
donata prima da Masolino e poi da Piero della
Francesca nel coro di San Francesco ad Arezzo,

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 31, 1985

da entrambi nella scelta e nel rilievo dato alle
storie. Mentre sulla [»arete della Cappella di Sant’-
Elena, dove venne collocato un grande altare in
pietra, non si & potuta rinvenire alcuna sinopia,
su quelle laterali, in base a sinopie parte in buono
parte in cattivo stato si possono sostanzialmente
ricostruire le scene del ciclo.

Nel pannello superiore della parete destra, a
sinistra si ha la regina di Saha inginocchiata, in
adorazione davanti alla travicella che congiunge
le due rive di un ruscello, e nella quale essa ha
riconosciuto la futura croce di Cristo (fig. 1); a
destra, nella scena difficilmente decifrabile dob-
biamo vedere I’episodio del legno sotterrato per
ordine di Salomone. Nel pannello centrale si pos-
sono individuare i fatti relativi alla Crocifissione,
a sinistra |’estrazione del legno dalla Probatica
Piscina e a destra la congegnatura della croce (fig.
2) . Nel pannello inferiore compare a sinistra I’iden-
tificazione della SantaCroce da parte di Sant’Elena
madre dell’imperatore Costantino, mentre a destra
si scorge I’ingresso di Elena in Gerusalemme (fig.
3) . 1L problema iconologico della concezione tnaso-
liniana si esplica nella seguente maniera: in alto
sono rappresentati i fatti leggendari del mondo
ancora pagano, in basso le leggende che segnano
gia il passaggio al mondo cristiano; nel centro in-
vece gli eventi della leggenda che separa i due
mondi perché in diretta relazione con Cristo. E’noto
che nella tipologia medievale la regina di Saba e
la personificazione dell’Ecclesia ex Gentibus, ed &
ugualmente di pubblico dominio il significato di
Elena, madre del sovrano che ha legalizzato la
cristianita, quale figura simbolica della storia della
Chiesa — ¢é evidente il confronto ingegnoso.

Sulla parete sinistra della cappella poi, nel pan-
nello superiore le scene decifrabili presentano a si-
nistra il ratto della Croce per opera di Cosroe re di
Persia, e a destra I’atto di nasconderla. Nel pan-
nello centrale a destra figura Cosroe mentre si fa
adorare quale divinita, a sinistra si scorge I’angelo
che appare in sonno ad Eraclio imperatore di
Bisanzio esortandolo ad intervenire (fig. 4). Nel
pannello inferiore si ha a sinistra la decollazione di
Cosroe vinto da Eraclio (fig. 5) e a destra I’ingresso
di quest’ultimo a Gerusalemme con la croce ricu-
perata. Quel che colpisce in tutta la concezione
masoliniana é il fatto che mentre nella prima [»arete
egli ha fortemente condensato gli avvenimenti della
leggenda della Santa Croce, in questa seconda in-
vece narra con tutti i dettagli gli episodi della
storia di Cosroe ed Eraclio. In questo caso I’espli-
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cazione iconologica ci porta lontano: verso ten-
denze di programmi che documentano la presenza
di idee anche in Empoli di vera attualita e che
preoccupano sensibilmente I’Europa intera. All ini-
zio del quattrocento andava crescendo la minaccia
della conquista dei turchi pagani contro I'impero
bizantino cristiano, e proprio in quegli anni I’im-
peratore Giovanni Paleologo, lontano erede di
Eraclio, stava percorrendo i paesi dell’lEuropa Occi-
dentale per mobilitare i regnanti, sotto I’insegna
dell’idea rimasta valida per tutto il Medioevo, per

una crociata che significava I'unione delle forze
contro i turchi. 11 rilievo cosi efficacemente dato,
nella ricca materia della leggenda della Croce, alla
serie degli eventi sopra accennati, &€ veramente
motivato in pieno dall’analogia della situazione
storica. Solamente come mera coincidenza vorrei
menzionare a questo proposito il fatto che proprio
nel 1424, anno di realizzazione del ciclo masoli-
niano, il Paleologo veniva a far visita all’impera-
tore Sigismondo di Lussemburgo re d’Ungheria
nella sua residenza a Buda e alla sua accoglienza

Fig. 10. Masaccio: Il Tributo
Firenze, Santa Maria del Carmine

Fig. 11. Fa Risurrezione della Tabita
Firenze, Santa Maria del Carmine

Ada Hist. Art. Hung. Tomus 31, 1985



10 L. VAYER

Fig. 12. Masaccio: Felice Brancacci
Firenze, Santa Maria del Carmine

era presente, come diplomatico papale e imperiale
nello stesso tempo, anche Branda Castiglioni. Ne
ci sembra un’associazione forzata la congettura
che i rapporti personali fiorentini di Masolino e
Branda, che presto avrebbero dato vita a tanti
capolavori, avranno anche offerto la possibilita al
cardinale e al maestro di uno scambio di idee su
questioni non solo formali ma anche inerenti al
contenuto di questo genere.

Tornando a tutta la materia rappresentativa
del ciclo & notevole anche la totale mancanza in
essa della storia che costituisce il punto di partenza
dell’intera leggenda, e cioe i fatti collegati con la
morte di Adamo. Invece di cercarne le tracce delle
sinopie irreperibili sulla parete dell’altare, rite-
niamo di poterne trovare la ragione piuttosto in
un’altra possibilita. Sulla parete del transetto
destro di Santo Stefano, sempre nel primo quattro-
cento, un altro maestro, pure fiorentino, aveva gia
dipinto prima di Masolino la Santa Croce piantata
sulla tomba di Adamo, sollevata e adorata dagli
angeli, e che si conserva ugualmente in sinopia
(fig. 6). E presumibile percio che I’ideatore del

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 31, 1985

Fig. 13. Masolino: Felice Brancacci
Firenze, Santa Maria del Carmine

programma di Masolino abbia inteso inserire il
ciclo della cappella quasi nell’insieme iconologico
di tutta la chiesa, il che puo spiegare anche questo
cambiamento della raffigurazione tradizionale delle
storie leggendarie.

Tutti questi aspetti dimostrano che Masolino
si e scostato dalla tradizione toscana rappresentata
da Agnolo Gaddi, e in una misura che non avra
pari se non in Piero della Francesca dopo la meta
del quattrocento,11 non solo per ragioni di muta-
mento stilistico verificatosi nell’'ultimo trecento e
nel primo quattrocento, e tantomeno
guenza della suddivisione della composizione in
tre pannelli sovraposti invece che in quattro. Una
grande innovazione di Masolino € infine di aver
ricavato dalla serie di episodi epici del Gaddi
un’unita ricca di concordanze, di confronti e con-
trasti, drammaticamente concentrate secondo la
propria concezione inventiva. E devo sottolineare
che si tratta qui del superamento del programma
dell’ideatore e della prevalenza della fantasia crea-
tiva del maestro stesso cosi come vedremo
guito trattando gli altri cicli.

in conse-

in se-
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Nei quattro spicchi delle vele della volta della
Cappella di Sant’Elena compare poi sempre lo
stesso Cristo, in modo che nelle raffigurazioni la
Croce ha funzione di attributo di importanza deci-
siva. Il Cristo Risorto, con il mano il vessillo cro-
ciato, il Cristo Crocifisso, sul tipo particolare del
Volto Santo, il Cristo Portacroce (fig. 7), il Cristo
Eucaristico che regge la croce nella mano sinistra
ed estende la destra, con gesto di benedizione, verso
I’ostia e il calice (fig. 8). Nemmeno questo com-
plesso in sostanza cristologico, il cui contenuto
realizza come una somma dell’idea teoiogica della
Santa Croce, fa parte dei componenti della rappre-

sentazione convenzionale della leggenda, e I’'im-
portanza monumentale che le viene data qui deve
essere ancora attribuita o all’ideatore o al maestro
stesso. Nell’intradosso dell’arco, in quadrilobi allun-
gati, compaiono dieci santi, tutti con la croce in
mano, quale altro singolare arridiintento della
materia iconologica della Leggenda di Santa Croce
(fig. 9). La sinopia poi del Santo Guerriero che
figura sul pilastro dell’arco d’intradosso richiede
ancora un’interpretazione iconografica oltre che
iconologica, invece le teste femminili conservate nei
medaglioni degli sganci delle finestre costituiscono
indubbiamente elementi soltanto decorativi. In-

Fig. 14. Cappella del Sacramento
Roma, San Clemente

Acta Hist. Art. Hung. T us 31, 1985
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Fig. 15. Apostoli
Roma, San Clemente

Fig. 16. Evangelisti e Padri della Chiesa
Roma, San Clemente
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Fig. 17. La disputa di Santa Caterina
Roma, San Clemente

fine, sulle pareti laterali della cappella, sotto le
scene della leggenda, si scorgevano finti colonnati,
e nelle due arcate di entrambe si vedevano, ingi-
nocchiati, un fratello della Compagnia per cias-
cuna. Di essi, possediamo sinopie solo per la parete
di sinistra, ma, seppure non sia possibile distinguere
i lineamenti individuali delle figure ritratte, e in-
dubbio che si tratta dei primi prodotti della rit-
trattistica di Masolino. Naturalmente nelle stesse
storie della leggenda possiamo presumere la pre-
senza di ritratti non identificati dei donatori, come
si puo verificare gia nel ciclo del Gaddi e come
vedremo anche nelle altre serie di affreschi del
nostro.

Nella Cappella Brancacci a Firenze, il commit-
tente era Felice Brancacci, ricco commerciante,
uomo politico, diplomatico e condottiero della
Repubblica Fiorentina, il quale desiderava far
eseguire a Masolino sulle pareti e sul soffitto le
storie della vita e dei fatti di San Pietro. Solo
dopo la partenza di Masolino per I’Ungheria, Masac-
cio intraprese la continuazione del ciclo, compiuto
poi, piu di mezzo secolo dopo il suo trasferimento
a Roma, da Filippino Lippi. E da ritenersi indub-
bio che il committente, uomo di grande cultura,
sia stato anche I’ideatore del programma, e che
nella concezione ideologica di esso come lo rive-
lano sopratutto le ricerche fondamentali di Herbert

4cta Hist. Art. Hung. Tomua 31, 1985



14 L. VAYER

Fig. 18. Massenzio e Caterina (dettaglio della Disputa)

Roma, San Clemente

von Einem 12 — egli tenesse presenti le attuali ve-
dute della repubblica nelle questioni secolari ed
ecclesiastiche, politiche ed ideologiche. Ma pos-
siamo presumere con altrettanta certezza che la
originale realizzazione artistica di questa conce-
zione, I’ordine delle storie e |’estrazione delle sin-
gole scene dalla tradizionale catena degli avveni-
menti vennero discussi dal Brancacci con Masolino
iniziatore del ciclo, il quale, se teniamo conto anche
degli affreschi perduti della volta e delle lunette
della cappella, fu anche I’esecutore della maggior
parte dell’opera. Non sara inutile, parlando dell’in-
terpretazione iconologica del ciclo, sottolineare
Ilimportante ruolo assunto da Masolino nella con-
cezione del programma, dato che le analisi stilisti-
che non hanno tenuto molto conto di questo fatto
di decisiva importanza per una visione d’insieme
del complesso classico. Mi limito a citare solo alcuni
esempi: anche la contrapposizione della crocifis-
sione di Pietro dovuta a Filippino e dell esalta-
zione dello stesso dovuta a Masaccio, cosi efficace
nell’aggiungere alla cronologia anche la concor-
danza, € dunque da attribuirsi al simbolismo icono-

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 31, 1985

logico della concezione di Masolino. Rientra in
questa sfera anche la sostituzione della Consegna
delle Chiavi tradizionalmente ricorrente nelle storie
di Pietro con la scena del Tributo, che permetteva
una piu decisa e chiara espressione dei problemi
attuali.

Negli anni d’origine del ciclo vennero acqui-
stando nuova attualita i compiti solo parzialmente
risolti al Concilio di Costanza: I’abolizione del con-
trasto tra la tesi del Primatus Papae e del Conci-
lium supra Papam; la soluzione della Causa Unio-
nis. della Causa Fidei e della Causa Reformatio-
nis; la precisione della correlazione tra Sacerdo-
tium e Imperium, e in connessione con essi, I’af-
fermazione duratura del concetto di Roma Caput
Mundi, vivo fin dall’alto Medioevo. Tutto cio, tra-
dotto nel linguaggio della Repubblica guelfa, signi-
ficava fedelta alla politica italiana del papato, la
necessita della stretta alleanza tra il papa e I'im-
peratore contro la nuova minaccia dello scisma e
delle eresie tra cui l’ussitismo —, e la propa-
ganda per I’'unione della Chiesa occidentale e quella
orientale nell’interesse non solo dell’ltalia, ma di
tutta I’Europa cristiana. E proprio nell’anno d’ini-
zio del ciclo, Branda Castiglioni legato pontificio
che si adoperava instancabilmente in paesi lon-
tani per la causa comune di Martino Y e di Sigis-
mondo. esponeva dettagliamente questi problemi
al re di Polonia, insistendo particolarmente sul
pericolo del movimento rivoluzionario ussita che
minacciava non solo gli interessi dei principi, ma
anche quelli della borghesia cittadina — idea che
doveva profondamente colpire anche la mente della
borghesia fiorentina, della famiglia Brancacci, e
immediamente di Felice pure.

Infine, una concordanza efficace della conce-
zione iniziata da Masolino puo essere ravvisata in
due ritratti in «incognito» del committente di cui
uno nel Tributo di Masaccio gia presunto come tale
da Mario Salmi (fig. 10), e I’altro nel compagno di
Pietro nella Risurrezione di Tabita di Masolino,
come gia ebbi a dimostrare in altro luogo (fig. 11).11
Lo spettatore entrando nella cappella e girando lo
sguardo potra vedere insieme, sulle due pareti
opposte, la perpetuazione del ritratto del com-
mittente, prova eloquente di un gesto di riconosci-
mento da parte dei due maestri (fig. 12, fig. 13).
Vogliamo sottolineare a questo proposito, come
presupposto indispensabile dell’identificazione dei
ritratti in «incognito», che essa deve immancabil-
mente derivare dalla ricostruzione della concezione
del programma, mentre non & affatto opportuno
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Fig. 19. Savi pagani (dettaglio della Disputa)
Roma, San Clemente

Fig. 20. L’idolatria dell’imperatore Massenzio
Roma, San Clemente
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Fig. 21. Caterina nel carcere e Martirio dell’imperatrice
Roma, San Clemente

dedurla dalle ipotetiche analogie dell’iconografia
rittrattistica del rinascimento che richiede ancora
la soluzione di numerosi problemi.

Del ciclo affrescato da Masolino nella Cappella
del Sacramento della Basilica di San Clemente a
Roma fu non solo committente, ma anche ideatore
di assoluta competenza il cardinale titolare Branda
Castiglioni, come lo testimonia I’attivita promi-
nente di presule, uomo politico e diplomatico di
tutta la sua carriera e vi dobbiamo aggiungere
e mettere in rilievo anche le sue doti di predicatore
e la sua competenza nel diritto ecclesiastico — in
complesso tutta la sua personalita di eccezionale
levatura. La conoscenza di questo fatto ha con-
sentito nel nostro libro menzionato di ricostruire il
programma del ciclo romano e di verificarvi laffer-
mazione non solo delle idee universali di attualita,
ma anche degli effetti speciali di tali idee dovuti
alla sua personalita.4 Questa volta non si trattava
solamente di rappresentare artisticamente le storie
di certe serie di avvenimenti leggendari o biblici,
come si & visto nel caso dei cicli di Empoli o di
Firenze. Ora invece il compito consisteva nella
soluzione pittorica di un complesso molto piu com-
plicato, che nella concezione di Masolino trovo una
realizzazione di magistrale unita formale e con-
tenuistica. Egli ha effettuato un insieme di con-
tinuita, di simmetrie, parallelismi e concordanze,
il quale nell’interno della cappella relativamente
piccola, ha messo in rilievo i soggetti dell’arte sacra
di immutabile validita con accenti rispondenti alla
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situazione attuale della storia della Chiesa, ed a
presentato le figure e le scene in un’armonia clas-
sicamente euritmica (fig. 14).

Nell’arco trionfale del muro d’entrata I’Annun-
ciazione, sul muro dell’altare la Crocifissione: en-
trambi fondamenti dogmatici oggetto dei piu vio-
lenti attachi delle eresie, cosi dello ussitismo: ecco
la Causa Fidei. Nell’intradosso dell’arcata gli
Apostoli (fig. 15), nella volta gli Evangelisti e i
Padri della Chiesa a due a due (fig. 16). Il Coetus
Apostolorum era destinato a rappresentare il
dogma della umanazione del Figlio di Dio compresa
nel Credo: fine allusione al ripetuto intervento
imperiale mirante all’inserimento del Credo nel
testo del messale: ecco I’accordo dell’Impero e del
Sacerdozio nella Causa Fidei. Il Comune degli
Evangelisti e dei Dottori doveva invece servire per
inserire nella catena delle tradizioni curiali I’anello
della tradizione romana, altra fine allusione al
decreto dell’ultimo papa prima di Avignone, rela-
tivo al culto dei Padri della Chiesa occidentali:
ecco I’idea della Citta Eterna nella soluzione della
Causa Unionis dopo il Concilio di Costanza. Ma
anche lo stesso paesaggio che si estende ampia-
mente nello sfondo della Crocifissione era chiamato
a rievocare le reminiscenze locali dei Castelli Ro-
mani arrampicati sulle dolci colline della Campagna
Romana e del Lago di Albano, completamento,
questo, nella pittura di Masolino, del programma
di Branda. Cosi € avvenuto anche nel caso delle
storie dei due santi sulle pareti laterali della cap-
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polla, in cui i confronti degli episodi leggendari
sceltio scartatilsdal committente rivelano, nell’os-
servare l’ordine cronologico o nel trascurarlo, la
concezione congeniale del realizzatore.

Sulla parete di sinistra Santa Caterina d’Ales-
sandria, teologo, confessore e vergine martire com-
pare sulla scena sopratutto come avvocato versato
nell’apologetica della Chiesa cristiana che affronta
il paganesimo e cosi anche tutte le eresie. In tale
veste essa si presente nella scena della Disputa della
leggenda (fig- 17) che rievoca le sessioni memora-
bili del Concilio di Costanza. Nella figura ieratica
di Massenzio seduto sul trono nel palazzo imperiale
di Alessandria Sigismondo e presentato nell’atteg-
giamento in cui presideva i consigli. L’emiciclo
dei savi pagani rappresenta qui il collegio dei car-
dinali, con in capo, a sinistra, lo stesso Branda
Castiglioni e al suo fianco Giovanni Dominici,
I’austero e violento cardinale domenicano, in con-
formita al ruolo predominante che i due avevano
a Costanza. Mentre di fronte, in secondo piano a
destra, sono collocati i due papi dimissionari: Gre-
gorio X 1l con mite rassegnazione, e il lungamente
restio Giovanni X X IIl con corrucciata avversione,
entrambi rientrati, dopo I’abdicazione, nel seno

Fig. 22. 1l miracolo della ruota
Roma, San Clemente

Fig. 23. Il martirio ili Santa Caterina
Roma, San Clemente

del Collegio. Tutte queste identificazioni di ritratti
in «incognito» sono stati motivati nel mio libro da
dettagliate analogie iconografiche; stavolta tengo
solo a far notare che il loro carattere individuale
risulta evidente prorio dal confronto con i carat-
teri tipici dei altri quattro savi; infatti queste altre
tipiche fisionomie vecchie e giovani derivano tutte
dal repertorio masoliniano. Nell’apertura della fine-
stra della sala, i savi convertiti al cristianesimo
suggellano sul rogo col martirio la loro fede incrol-
labile. Quantunque a Costanza al posto di Caterina
fosse Giovanni Huss a trovare di fronte all’impera-
tore arbitro e il successo sia stato riportato proprio
dal collegio dei cardinali in rappresentenza della
curia anziché dal partito episcopale o dal gruppo
radicale dei magistri delle universita col mandare
al rogo I’eresia invece dell’ortodossia, la realta
della situazione non si presentava cosi semplice e
I’insieme dei fatti era molto piu complesso. Il de-
stino tragico di Huss suscitdo parecchie perplessita in
tutta Europa e scosse perfino gli umanisti romani

icta Hist. Art. Hung. Tornus 31, 1985
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Fig. 24. L’elezione all’episcopato di Sant’Ambrogio
Roma, San Clemente

vicini alla gerarchia curiale. Poggio Bracciolini,
amico di Branda e suo compagno nella scoperta
del codice di Frontino rinvenuto nel corso delle
loro comuni ricerche a Montecassino, anch’egli
uno degli inviati al Concilio con diritto di voto,
cosi informa sulla seduta decisiva del processo di
Huss: «Sigismondo sospirdo ripetutamente e pro-
fondamente, il suo volto rubicondo divenne pal-
lido come il muro bianco di una chiesa ... rab-
brividi come dovesse pronunciare la sentenza su
se stesso .. .» (fig. 18). E di se stesso Poggio scrive:
lavo le mani non macchiate dal suo sangue
giusto che voi, venerandi padri, verserete per il
vostro successo ... quanto a me, voto per la sua
liberta, il suo onore e la sua vita». E un altro docu-
mento ancora: Vicente Ferrer, il domenicano poi
canonizzato, qualificando piu ostinati degli ido-
latri i padri del Concilio condannatori di Huss, re-
clamo la liberazione del medesimo «in nome del
diritto internazionale». Stando cosi le cose era
veramente una necessita che la Chiesa si opponesse
con ogni mezzo a sua disposizione alla grande riso-

«mi
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nanza del culto dei martiri ussiti diffuso dalla
Boemia per tutta Europa. La disputa trionfale
della leggenda di Caterina offriva un esempio

valido del cristianesimo trionfante sul paganesimo,
quale rappresentazione simbolica della teologia
apologetica. Il martirio dei savi poi ricordava gli
esempi edificanti degli antichi christiani in quanto
non era solo I’eresia del tempo a vantare dei mar-
tiri, ma anche la Chiesa aveva i suoi martiri di
grande dottrina. Ecco perche la scelta cadde sulla
leggenda di Caterina. Fu cosi che ad Huss suben-
tro Caterina, a Massenzio Sigismondo, Defensor
Ecclesiae. — Simili raffigurazioni «ambivalenti» di
regnanti si riscontrano spesso, tra |’altro nel caso
di Giovanni Paleologo — e che il collegio dei car-
dinali ebbe come capo Branda, il quale non solo a
Costanza, ma in tutti i concili si adoperava sempre
a favore dei compromessi (fig. 19). Ecco la Causa
Fidei e la Causa Unionis nella storia attualizzata
attraverso la leggenda.

Continuando le nostre considerazioni icono-
logiche, vediamo le altre scene del ciclo, riassu-
mendo sempre piu succintamente la sostanza del
nostro argomento. Nella scena dell’ldolatria si

Fig. 25. Lo studiolo di Sant’Ambrogio
Roma, San Clemente
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Fig. 26. Scene delle leggende di Sant’Ambrogio e di Santa Caterina
Affresco di pittore ignoto dall’oratorio di Mocchirolo, Milano, Pinacoteca di Brera

trova espressa anche I’'idea di Roma in quanto
Caterina conduce verso il vero Dio Massenzio che
compare ancora col volto di Sigismondo, come
nell’antichissima leggenda romana faceva la Sibilla
con I'imperatore Augusto: io gia ebbi a dimostrare
il modello romano della composizione masoliniana
nel mio saggio sulla ricostruzione dell’affresco ab-
sidale distrutto di Cavallini in Santa Maria in Ara-
coeli di Romal0(fig. 20). Nel Miracolo della Ruota
un altro simbolo da interpretazione con valore
ambivalente accenna alla Sacra Rota Romana di
cui proprio Branda fu uno dei principali riorganiz-
zatori (fig. 21). Cio implicava la rinnovata prassi
della giurisdizione ecclesiastica curiale, importante
compito parziale dell’avvio della Causa Reforma-
tionis. La Scena del carcere, ripete dopo la Disputa
grandiosa con minor impegno, ma con altrettanta
intensita suggestiva I’accentuazione dell’impor-
tanza dell’oratoria teologica, argomento che rien-
tra ancora nell’ideologia della Causa Reformatio-
nis (fig. 22). Infine, i due martiri, quelli dell’im-
peratrice in composizione modesta, e quello di
Caterina presuntati) con maggiore impegno, ma
entrambi corrispondenti pienamente allo spirito

9

della Leggenda Aurea, costituiscono il finale del
Cantus Firmus (fig. 23).

E ora vediamo — cercando di stringere ancora
di piu che per la leggenda di Caterina — di dare
esplicazione iconologica dei momenti con carat-
teri di attualita che si possono verificare nelle scene
della leggenda di Sant’Ambrogio sulla parete destra
ideate da Branda e da Masolino. Ambrogio, il dotto
vescovo scrittore e oratore sacro, uno dei prelati
prominenti del medioevo e dei quattro Padri della
Chiesa d’Occidente, compare sul palcoscenico sopra-
tutto nella veste di grande santo di Milano, difen-
sore della gerarchia e avversario dello scisma e
dell’eresia ariana. La scena milanese dell’elezione
all’episcopato si svolge in una chiesa simile alle
basiliche paleocristiane, con rievocazione dell’ele-
zione papale d’importanza decisiva, avvenuta nel
Concilio di Costanza (fig. 24). Ambrogio, giovane
luogotenente dell’imperatore romano, compare con
la fisionomia tipica dei Cristi di Masolino, quale
riferimento alla prefigurazione tipologica del Vec-
chio Testamento, il re-sacerdote Melchisedecco, il
quale «assimilatus Filio Dei, manet sacerdos in
perpetuum», come si addice a chi riveste in una

Acta Hist. Art. Hung. Tomiis 31, 1985
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Fig. 27. L’Annunciazione
Castiglione Olona, Collegiata

sola persona il potere ecclesiastico e secolare.
E come a Milano non aveva trionfato il candidato
di nessuno dei due partiti ecclesiastici, ma il domi-
natore secolare per il quale la popolazione della
citta, ascoltando le parole ispirate di un fanciullo
innocente, aveva dato il suo voto, cosi pure a
Costanza la parola decisiva non fu quella dei par-
titi ecclesiastici, ma quella del regnante secolare
in funzione di Advocatus Ecclesiae e rappresen-
tante I’interesse comune dei popoli cristiani. «Intra-
vit mirifice» — scrisse un cronista contemporaneo
di Martino Y ed & anche opportuno osservare
la situazione dirilievo in cui la colonna che richiama
lo stemma familiare del pontefice, appare per tutta
la serie degli affreschi del ciclo. Nella figura accanto
al santo si puo individuare un’altra volta lo stesso
Branda che dopo I’obbedienza di tre papi di seguito,
uomo ancora dei compromessi, si schiero a Costanza
con il discendente della famiglia romana Colonna.
| sacerdoti e soldati raffigurati in un parallelismo
simmetrico alludono all’accordo del Sacerdozio e
dell’Impero uniti in una comune azione per I’eli-
minazione dello scisma arianesimo-ussitismo —,
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ivi compreso anche il collegio dei cardinali. E evi-
dente, in tutti questi momenti, I’'idea di Roma
pure. Tra le altre storie, il Miracolo delle api allude
all’importanza dell’oratoria teologica, mentre la
Distruzione della casa del millantatore all’ammi-
nistrazione ecclesiastica giusta e oculata. Lo stu-
diolo di Ambrogio & simbolo monumentalmente
suggestivo della Docta Pietas stessa e ugualmente
un’allusione efficace alla necessaria elevazione del
livello culturale del clero caduto in basso (fig. 25).
La Scena della morte in cui Ambrogio designa il
suo successore nell’episcopato accentua ancora il
tema intonato nell’Elezione all’episcopato, I’'im-
portanza e la dignita della gerarchia ecclesiastica,
chiudendo armonicamente questa parte del ciclo.

Non posso, in questo riassunto dei capitoli rela-
tivi del mio libro dilungarmi a parlare delle con-
cordanze composizionali di Masolino nello spirito
del programma di Branda esplicate nella rico-
struzione iconologica delle storie delle due leggende,
desidero tuttavia ricordare ancora due momenti
che possono avere attinenza alla personalita del
committente. L’iconografia del Rinascimento non
si & particolarmente interessato all’accoppiamento
dei santi cristiani e delle loro storie. Esaminando
i monumenti pittorici di destinazione simile all’ac-
coppiamento di santi del ciclo romano di Masolino,
non siamo in grado di produrre che una sola ana-
logia. Si tratta perdo di un’opera di non minore
importanza che uno dei piu pregiati cicli affrescati
della seconda meta del trecento lombardo perve-
nuto nel suo degno posto in Brera da Mocchirolo
presso Lentate di Brianza, dal modesto oratorio
ad una navata dalla volta a botte, del casato dei
Porro.17 Sulla volta si vede Cristo in Maesta tra
i simboli dei quattro Evangelisti, sul muro dell’al-
tare la Crocefissione, sul muro di destra la famiglia

Fig. 28. La Nativita
Castiglione Olona, Collegiata
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Fig. 29. L’adorazione dei Magi
Castiglione Olona, Collegiata

del donatore inginocchiata davanti alla Madonna
e nelle due composizioni del muro di sinistra lo
sposalizio mistico di Caterina e Sant’Ambrogio in
atto di interrompere il suo lavoro allo scrittoio per
cacciare colla frusta gli eretici atterriti (fig. 26). Si
puo presumere che la scelta del soggetto fosse moti-
vata nel caso di Caterina da un patronato locale
o familiare, — in quello di Ambrogio invece dal
culto del santo patrono della Lombardia. Non
risulta che o Branda o Masolino si siano mai recati
nella cittadina, ma non e neppure da escludere nel
case dell’uno e dell’altro. E, dopo I’artistico, ecco
un elemento storico: Sigismondo di Lussemburgo
venne incoronato con la corona di ferro dei re della
Lombardia nel 1431 a Milano, nella vecchia cat-
tedrale di Sant’Ambrogio, proprio il giorno 25 no-
vembre, festa di Santa Caterina, alla presenza di
Branda. Le circonstanze esterne delle cerimonie
religiose e laiche connesse riconducono spesso ai
moventi interni di considerazioni con intento sim-
bolico, fatto questo che non puo sfuggire neppure
al punto di vista iconologico.

Infine, nella facciata della Cappella del Sacra-
mento abbiamo la figura gigantesca di San Cristo-

foro, del quale e noto che la forza gigantesca e la
funzione protettrice dei viaggiatori propria dei
semidei pagani sopravviveva nell’eroe cristiano. La
leggenda di Cristoforo ebbe la sua origine appunto
nell’ltalia del Nord e il centro del suo culto era

appunto Milano; inoltre la Leggenda Aurea si
richiama proprio a Sant’Ambrogio nel valutare
I’azione catechizzatrice di Cristoforo; infine sulla

Fig. 30. San Giovanni Battista
Castiglione Olona, Battistero
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Fig. 31. Il Battista nel deserto
Castiglione Olona, Battistero

Fig. 32. Parte del Battistero con parte dell’intradosso

dell’arco absidale
Castiglione Olona, Battistero

facciata della Chiesa di Villa di Castiglione Olona
un grandioso rilievo attesta il culto locale del santo.
Per chiudere iproblemi iconologici del ciclo romano
citiamo la divisa cardinalizia scelta da Branda,
tratta dal libro del profeta Geremia: «State super
vias et videte, et interrogate de semitis antiquis,
quae sit via bona, et ambulate in ea».18

Al pari di Branda e di Masolino, anche noi dob-
biamo dire che tutte le vie conducono in Lombar-
dia; seqguiamoli dunque a Castiglione Olona, citando
Emma Micheletti: «Masolino ora si appresta al
nuovo lungo viaggio, nel nord dell’ltalia, forse da
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sempre tacitamente sognato, ricco del fardello pre-
zioso di quella cultura artistica piu confacente al
suo carattere»,19 e, aggiungiamo, dove riusci in
maniera ancora piu ideale che in Toscana, ad espri-
mere col suo talento I’armonia di eccezionale sem-
plicita del tardogotico e del primo rinascimento.
Ne sono una prova eloquente appunto i due cicli
affrescati in Castiglione Olona, in cui fece valere
con una magistrale produzione le esigenze delle
alte arcate delle vele nella volta alta della Colle-
giata da una parte, e le possibilita di unione offerte
dai muri bassi del Battistero dall’altra. Il commit-
tente in entrambi i casi fu Branda, e percio mi
sembra plausibile che egli abbia ideato, formulato

Fig. 33. San Gregorio Magno
Castiglione Olona, Battistero
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e discusso nello stesso tempo il programma dei due
cicli contemporanei con Masolino che da Roma lo
aveva seguito fedelmente in quel suo piccolo am-
biente umanistico, e che abbia formulato, insieme
con lui, la concezione degli affreschi dei due edi-
fici appena compiuti.

Cosi stando le cose, non mi sembra un’ipotesi
troppo azzardata constatare un piu profondo le-
game iconologico o piu esattamente teologico tra
il ciclo della Collegiata avente come soggetto la
vita della Vergine e quello del Battistero conte-
nente le vicende della vita di San Giovanni Bat-
tista. Uno dei soggetti piu antichi ed essenziali
dell’arte sacra & la Deesi, il tipo di composizione
che rappresenta il Redentore tra i due principali
intercessori, la Madonna e il Battista.20 La pos-
siamo ritrovare in un posto centrale in numerosi
santuari medievali, essendo destinata a rappresen-
tare, per mezzo dei due personaggi che in essa col-
legano sostanzialmente il Vecchio e il Nuovo Testa-
mento, il simbolo piu eloquente della fede cristiana
unica fonte di salvezza, in una visione che risale
alla tradizione biblica. Il grande teologo e mece-
nate, approssimandosi alla fine della sua vita, in-
tendeva ormai offrire alla visione dei fedeli del suo
amato borgo anziché soggetti rispondenti alle sue
intenzioni dirette da attualita contingenti, la rap-
presentazione dei dogmi eterni nei cicli che dove-
vano ornare i due santuari funzionalmente colle-
gati, completandosi in una unita organica. Percio,
sebbene i santi protettori della Collegiata fossero
i due protomartiri Santo Stefano e San Lorenzo,
sulla volta del coro, sopra I’altare comparivano le
storie della Vergine, mentre quelle dei due patroni
non potevano trovar posto che sotto, sulle pareti
laterali. Ma anche nella rappresentazione della vita
della Vergine Masolino non osservava uno stretto
ordine cronologico: adottando invece il sistema
della messa in rilievo che gia conosciamo, ritrasse
nei due spicchi centrali della volta due avveni-
menti della mariologia aventi carattere di apoteosi,
e cioe in primo piano I’Assunzione e in fondo I’In-
coronazione della Vergine. Negli altri spicchi com-
paiono a sinistra prima PAnnunziazione con ac-
canto la Nativita, e a destra prima la Sposalizione,
poi I’Adorazione dei Re Magi. Si confrontano sem-
pre le scene che esigono una composizione piut-
tosto verticale o, rispettivamente, orizzontale. In
tal modo si corrispondono anche i loro contenuti
piu lirici o piu drammatici, realizzando un perfetto
equilibrio ed armonia dagli elementi sia contenui-
stici che formali.

Fig. 34. La predicazione del Battista (dettaglio)
Castiglione Olona, Battistero

Le mie osservazioni iconologiche si riferiscono a
tre delle scene. Molte raffigurazioni italiane dell’An-
nunciazione presentano l’avvenimento — contra-
riamente alla pittura rinascimentale nordica
piuttosto in un solenne ambiente architettonico
che non in un’atmosfera intima, e sono scarse
quelle che fanno vedere nella camera della Vergine,
che secondo la versione apocrifa sta leggendo tra-
dizionalmente la Bibbia, anche altri libri. Lo stesso
Masolino in due tavole anteriori dipinte prima di
San Clemente si era limitato a presentare la Bibbia
aperta sulle ginocchia della Vergine.2l Qui invece,
sotto una piccola architettura che, rievocando remi-
niscenze romane, fa pensare ai cibori di Arnolfo
di Cambio, appare uno scaffale giunto nella camera
della Vergine di Castiglione Olona dallo studiolo
dell’Ambrogio di Roma e su cui, accanto alla Bibbia
aperta, si scorgono altri tre libri. E cio, ovviamente,
allo scopo di far ricordare la Docta Pietas; e noto
infatti che Branda, elogiato da Vespasiano da Bis-
ticci per la sua attivita di bibliofilo, scrittore di
trattati teologici e ricercatore di codici antichi,
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Fig. 35. L’incarcerazione del Battista (dettaglio)
Castiglione Olona, Battistero

aveva fornito di ricche biblioteche tutte le sue
fondazioni e cosi anche la Collegiata (fig. 27.). Nella
scena della Nativita, nell’angolo inferiore destro,
la figura inginocchiata non va individuata — come
gia ebbi a dire altrove2 — come I’ostetrica cre-
dente, ma come Santa Brigida, la santa romana di
origine svedese, la quale ebbe un ruolo cosi impor-
tante nella seria delle donne sante, Caterina da
Siena e Francesca Romana postulanti il compro-
messo tra il papato e i concili e promotrici anche
del ritorno della curia da Avignone, e le cui Rive-
lazioni mistiche furono raccomandate ai fedeli
come lettura edificante dal Concilio di Basilea che
vedeva nel numero dei padri partecipanti promi-
nenti anche Branda. Gia nella pittura italiana del
primo quattrocento, I’liconografia tradizionale della
Nativita si venne arricchendo della presenza della
sua figura, esempio tipico di contaminazione icono-
grafica divenuta cosi di portata iconologica (fig.
28). Infine, nella scena dell’Adorazione dei Magi,
a destra, la figura in secondo piano che attrae
I’attenzione dello spettatore, posta tra i due Magi
in piedi e visibile sopra la spalla di quello piu gio-
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vane, ¢ la testa di un vecchio tlal profilo risoluto
riconoscibile, anche nello stato attuale dell’affresco,
forse come il ritratto in «incognito» del commit-
tente. E noto che il corteo dei Magi offriva buone
occasioni I'impiego di questo genere: basta ricor-
dare il Gozzoli o il Botticelli. E nel passaggio mon-
tuoso dello sfondo, cosi diverso dalla eatena dei
monti della Crocifissione romana, appaiono gia le
Prealpi, annunziando I’arrivo di Masolino in Lom-
bardia (fig. 29).

Noi invece passiamo dalla Collegiata nel Bat-
tistero e diamo un’occhiata intorno, forse avremo
qualcosa da aggiungere anche ai risultati promi-
nenti della professoressa Eiko Wakayama nella
ricostruzione del programma.23 Per quanto sia
ovvio che un battistero sia decorato da un ciclo di
San Giovanni, in questo caso Branda, oltre al com-
plesso della Deesi gia esplicato, deve avuto un
motivo speciale per dare una preferenza personale
al soggetto. San Giovanni Battista da una parte
come indicatore della giusta strada al pari di San
Cristoforo, dall’altra come primo rappresentante
nel Nuovo Testamento dell’oratoria teologica deve
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essere stato uno dei santi modelli del cardinale
diplomatico e predicatore nello stesso tempo. In
tale veste il santo protettore del santuario appare
gia sulla facciata del Battistero col suo gesto osten-
tativo, in un posto eminente, dove, secondo I’ico-
nografia tradizionale dell’Annunziazione, soleva
comparire lo stesso Dio Padre collocato in centro,
sopra la Vergine e Gabriele (fig. 30). Se invece
prendiamo in esame la serie degli eventi della vita
del Battista, troviamo che mentre verso la meta
del trecento Andrea da Pontedera presentava 20
scene in rilievo e, nella seconda meta del quattro-
cento Antonio del Pollaiuolo 27 scene di ricamo,
Masolino si limito a 12 scene. Poiché la ragione
non e da ricercare solo nella relativa esiguita
dell’ambiente, & un fattore molto importante la
scelta degli avvenimenti conservati e messo in
rilievo nel ciclo. Quel che piu colpisce & I’assenza
degli episodi di Giovannino: la sua fuga dall’in-
fanticidio di Erode, I’addio ai genitori e la fuga
nel deserto, mentre invece entrambe le prediche
della Vox Clamantis in Deserto, I’Annunziazione
della venuta del Redentore e la Presentazione di
Cristo al popolo trovano posti di rilievo. Fatto
questo che spiegherei come I’osservanza dei testi
biblici autentici da parte del teologo ideatore e
neHo stesso tempo come una certa sua accorta
riluttanza di fronte agli scritti apocrifi; sicché
sarei anche portato a ravvisare nella composizione,
che costituisce uno degli affreschi piu deteriorati
del ciclo, non solo la scena degli angeli che portano

una veste al santo, ma nello stesso tempo I’invito
da parte degli stessi alla Vita Pubblica. Il duplice
accenno e confermato anche dal fatto che la com-
posizione, messa in rilievo sopra la Predicazione,
occupa la parte superiore di tutta la parete sinistra
dell’abside, né puo dirsi una contraddizione la raf-
figurazione giovanile del santo (fig. 31). Una cesura
architettonica delle storie relative alla nascita e
all’attivita del Battista & formata dallo stesso
intradosso dell’arco absidale (fig. 32), con le figure
dei quattro padri della Chiesa e di due profeti.
Tra esse, in quella di San Gregorio Magno appare
il volto del papa Martino V, cosi come nei due
ritratti in «incognito» del trittico masoliniano nella
Cappella Colonna in Santa Maria Maggiore.2 In
tal modo Branda ricordava anche in questo luogo
il suo papa Romano di Roma discendente della
famiglia Colonna come Gregorio dalla Gens Anicia,
e che aveva un culto intenso per il santo predeces-
sore (fig. 33). La scena del Battista che indica il
Cristo al popolo racchiude la possibilita del ritratto
non solo di Leon Battista Alberti dimostrata dalla
W akayama con argomenti convincenti, ma anche
di un altro ritratto di «incognito». Proprio dietro
alla figura dell’Alberti e davanti al tipico giovane
masoliniano, nel volto anziano cosi modestamente
tenuto in secondo piano come nella Nativita della
Collegiata, possiamo forse scoprire le fattezze di
Branda, non per niente nella vicinanza immediata
dell’artista e teorico tanto apprezzato da Masolino
e, fatto non trascurabile, proprio nel punto di par-

Fig. 36. 11 Banchetto di Erode
Castiglione Olona, Battistero
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Fig. 37. Il Banchetto di Erode (dettaglio)
Castiglione Olona, Battistero

tenza dell’iscrizione del Battesimo, I|’affresco di
centrale importanza. Richiedera un’ulteriore analisi
iconografica I’esplicazione della mitra ornata di
figure simboliche (fig. 34).

Nel rilievo del timpano della porta ornata di
un arco gotico, e che da sulla terrazza del piano
superiore del castello di Erode a Macheronte, si
vede la prima coppia umana cacciata dal Paradiso:
Adamo in atto di coltivare la terra ed Eva che
accudische i bambini. Dopo le scene fiorentine del
Peccato e della Cacciata, la presenza proprio di
questo episodio che illustra le conseguenze del pec-
cato originale non e dovuta unicamente ad un
intento decorativo: la spiegazione & data dalla
motivazione iconologica del programma. Il Bat-
tista aveva un tradizionale legame iconografico
diretto con i nostri progenitori non solo in quanto
santo che collegava il Vecchio e il Nuovo Testa-
mento e viveva e agiva Sub Lege e Sub Gratia.
San Giovanni era giunto nel limbo gia due anni
prima della Crocifissione di Gesu, primo a portare
la notizia della Redenzione ai patriarchi del Vec-
chio Testamento, con a capo Adamo ed Eva.
E "percio che in questa scena del ciclo del Battista,
in un dossale dugentesco senese fortemente bizan-
tineggiante, si legge sulla banderuola che esso tiene
in mano: «Vidi Salvatorem». Qui nel Battistero,
la raffigurazione che appare sopra il carcere del
Battista & destinata a simboleggiare il contrasto
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tra il peccato originale e la redenzione dell’'uma-
nita da tale peccato: contrasto superato proprio
dal Battista, ultimo profeta della Bibbia e nello
stesso tempo primo intercessore dell’umanita pec-
catrice. Quindi, all’arrivo di Cristo nel Limbo, ¢
sempre lui o a salutarlo in testa ai patriarchi o,
stando al suo fianco, a indicarlo col suo tradizio-
nale gesto ostentativo come nel mosaico di Tor-
collo, gia in funzione di intercessore. E cosi, quando
per esempio nell’Incoronazione della Vergine si ha
la sfilata dei santi, quelli del Vecchio Testamento
sono guidati da Adamo ed Eva e quelli del Nuovo
da Giovanni Battista. Lo si vede ad esempio nel
cinquecento, nella scena affrescata del ciclo dovuto
al Sodoma in San Bernardino a Siena, e in tal
modo, gia nella seconda meta del quattrocento, i
santi sono guidati nelle sculture di Matteo Civitali
da una parte da Adamo e Zaccaria e dall’altra da
Eva ed Elisabetta, nella Cappella di San Giovanni
del Duomo di Genova. E ’cosi che questo profondo
contenuto iconologico ha trovato un accenno cosi
fine nella concezione di Branda e di Masolino
(fig. 35).

Il Banchetto, la composizione di maggior
risalto, — insieme al Battesimo, — del Battistero,
e stato molto trattato dagli studi iconografici, ma
noi, prima dei problemi dei ritratti «in incognito»,
desideriamo prendere in esame quelli iconologici
(fig. 36). Come momento piu significato voglio sot-



PROBLEMI ICONOLOGICI 27

tolineare che in questa composizione la protago-
nista Salome non balla; eppure, nel corso dell’
evoluzione iconografica, il motivo della danza
veniva assumendo tanta importanza che spesso,
nelle raffigurazioni, la principessa doveva ballare
in due scene, prima per raggiungere il suo nefasto
intento, e la seconda volta gia recando con se la
testa del santo. Qui a Castiglione Olona, Masolino
aveva ben due motivi per non presentare la danza
di Salome. In primo luogo, seguiva cosi facendo la
particolare consuetudine iconografica formatasi
stranamente proprio nell’ltalia del Nord pure;2in
secondo luogo, tra i padri della Chiesa, fu proprio
Sant’Ambrogio ad esprimere nel modo piu riso-
luto la sua costernazione che
«il profeta fosse divenuto la taglia di una danza-
trice», e si capisce la reazione nel programma di
Branda, piu sensibile di chiunque altro. Cosi il
realizzatore toscano si conformava alla esigenze
dell’ideatore lombardo anche in questo tema anche
se la sua pittura conteneva tante inclinazioni per
produre effetti euritmici. La sfilata dei putti reggi-
festoni clic orna I’architrave della loggia del Ban-
chetto mostra senza dubbio affinita con tale mo-

— come scrisse

Fig. 38. Evangelisti e I’Agnello Apocalittico
Castiglione Olona, Battistero

Fig. 39. Parte della veduta di Roma con il Castello Orsini
Castiglione Olona, Battistero

tivo dei sarcofaghi derivato dall’antichita, ma dob-
biamo anche far notare che uno dei putti sta ese-
guendo una danza, e ci0 ricorda piuttosto, tra
altro, la Cantoria di Donatello anch’essa effettuata
intorno agli anni 1430, o il corteo di putti danzanti
e reggifestoni del Mantegna, degli anni cinquanta,

collocato in maniera molto simile sull’ altare di
San Zeno a Verona ma tutto cio ci [»urta piu
lontano del motivo rinascimentale del sarcofago

ed e da considerarsi derivante dal patrimonio gene-
rale di motivi classici.

Quanto ai ritratti dei conventicoli rappresen-
tati nell’arte quattrocentesca vi sono pochi che
danno adito a tante ipotesi quanto la tavolata del
Banchetto — io stesso ebbi gia ad esprimere a tal
proposito il mio parere critico (fig. 37). Ora sono
lieto di registrare che la mia allusione al motivo
araldico del berretto di Erode ha indotto la Waka-
yama all’identificazione largamente fondata con
Niccolo d’Este marchese di Ferrara e che, al pari
di me, anche lei rifiuta I’identificazione della figura
seduta accanto con Giovanni Dominici. Devo in-
vece tener fermo nel parere che il terzo commen-
sale fa parte della bella serie tipica dei vecchi
masoliniani, come ne abbiamo la prova appunto
nel Padre Eterno presente sul solfito dell’abside
del Battistero. Come gia ebbi spiegato nel capitolo
del mio libro trattante I’iconografia di Sigismondo
di Lussemburgo patrono imperiale di Branda ap-
punto mediante confronti precisi con le autentiche
fisionomie dell’imperatore dovute ai disegni e al
rittratto dovute al Pisanello pure dobbiamo ricono-
scere nelle figure di Massenzio nelle scene di San
Clemente Disputa, Idolatria, Miracolo della
Ruota, Sigismondo, messo ogni volta in degno
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Fig. 40. 1l Padre Eterno
Castiglione Olona, Battistero

rilievo da Masolino iu adesione allo spirito del
programma del ciclo romano.26 Mi sembra possi-
bile invece che nel gruppo che si accosta alla tavola
sia presente Filippo Scolari; a tale proposito voglio
ricordare il relativo studio da me pubblicato nel
volume in onore del professore Roberto Salvini.Z7
Nel centro del vano piu centrale della volta a
crociera del Battistero, e cosi nel centro anche
della raffigurazione dei quattro Evangelisti si vede
I’Agnello Apocalittico, I’Agnus Dei, attributo tra-
dizionale di entrambi i Santi Giovanni, il Battista
e I’Evangelista (fig. 38). Non & percid un mero
caso se nello spicchio della volta che guarda I’al-
tare appare proprio San Giovanni Evangelista,
come gia in San Clemente dove, sempre in posi-
zione di rilievo e non senza proposito, forma cop-
pia con Sant’Agostino il quale attraverso Ambro-
gio era oggetto di particolare venerazione per
Branda.28 Infine, in relazione alla Veduta di Roma
sopra la porta come gia feci notare altrove2

devo un’altra voila far presente che la rappresen-
tazione fatta con particolare rilievo del castello
Orsini di Roma (fig. 39) e invece un documento
della reminiscenza personale di Masolino autore del
ciclo affrescato degli Uomini Illustri del castello,
andato poi distrutto. Ritengo inutile ripetere le
constatazioni sostanziali della professoressa W aka-
yama nella ricostruzione del programma del Bat-
tistero che sottolineano i significati contenuistici
delle concordanze fondate sulla simmetria e sul
parallelismo, che si manifestano nella disposizione
delle scene degli affreschi; constatazioni sulle quali
mi trovo pienamente d’accordo. Come in tutti i
cicli monumentali masoliniani cosi anche nel Bat-
tistero abbiamo la documentazione evidente che,
accanto a quelle degli committenti ed ideatori, sono
sempre state espresse anche le intenzioni personali
dell’artista nelle concezioni iconologiche dei mo-
menti non solo formali ma contenuistici derivanti
dai programmi.

NOTE

1 Cf. Hoogeiverff, G. 1.: L’iconologie et son importance
pour I’étude systématique de I’art chrétien. Rivista ili Ar-
cheologia Cristiana. Vili. 1931. Pacht. 0. : Kunstlerische
Originalitdt und ikonographische Erneuerung. Akten des 21.
Internationalen Kongresses fir Kunstgeschichte in Bonn.
Bd. Ill. Berlin. 1967.

2Dalla letteratura pressoché immensa - e appena sempre
ennnessa con Masaccio - su Masolino ecco una piccola scelta:
Toesca, P.: Masolino da Panicale. 1908. — Salmi, 17.:
Masaccio. 1932. — Toesca, P.: Masolino in Enciclopedia
Italiana. X X11. 1934, — Longhi, R.: Fatti di Masolino e
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Masaccio. La Critica d’Arte. Y. 1940. — Salmi, M. : Masaccio.
1948. — Micheletli, E.: Masolino da Panicale. 1958. —
E molto importante la pubblicazione degli Atti del Convegno
Internazionale di Studi «Masolino da Panicale e la cultura
artistica lombarda del Quattrocento» (Varese, ottobre 1984)
contenente le relazioni dei partecipanti specialisti fra gli altri
dell’autore pure.

3 Vayer, L. : Masolino és Roma. Mecénés és mlvész a re-

neszdnsz kezdetén. (Masolino e Roma. Il mecenate ed il
artista nel primo Rinascimento.) Budapest, 1962. Recensioni
in lingue «accessibili»: Pasztor, L. in Revue d’Histoire Ecclé-
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siastique, Louvain, 1963; Genthon, I. in Acta Histéridé
Artiurn, Budapest, 1965; Bogyay, T. in Zeitschrift fir Kunst-
geschichte, Minchen 1966; Marosi, E. in Annales Universita-
tis Scientiarum Budapestiensis, Budapest, 1966.

4 Layer, L.: L’Imago Pietatis di Lorenzo Ghiberti. Acta
Historidé Artiurn, VIII1, 1962. Id.: L’affresco absidale di
Pietro Cavallini nella chiesa di Santa Maria in Aracoeli a
Roma. Acta Historidé Artiurn, 1X, 1963. Id. : Analecta
iconographica Masoliniana. Acta Historidaé Artiurn, XL 1965.

Id.: Analecta iconographica Sigismundiana. Shornik
Narodniho Muzea v Praha, X X 1. 1967. Id. : Deux portraits
de Felice Brancacci. Acta Historiaé Artiurn. X X1, 1975.
Id. : Die Bewertung der ikonologischen Konsequenzen der
Konzilepoche in der italienischen Kunst des Quattrocento.
Beitrage des Kolloquiums des Comité International d’His-
toire de CArt in Eisenach. Leipzig, 1983. — Id.: Contributo
all'iconografia di Filippo Scolari-Pipo Spano. Scritti di Storia
delFArte in onore di Roberto Salvini. Firenze, 1984.

5Poggius, J. F.: Epistolae. Ed. Tonelli, Th. Firenze,
1832-61. t. I. p. 63.

6 Dalla letteratura su Branda Castiglioni abbiarno dato
una scelta spéciale nel nostro libro vedi piu sopra nella nota 3.
(fino albanno 1962) e vedi dopo nelle note bibliografiche degli
atti sopra menzionati nella nota 2.

7 Brockhaus, H.: Forschungen uber Florentiner Kunst-
werke. Leipzig, 1902. — Krautheimer, R. : Lorenzo Ghiberti.
Princeton, 1956.

8 Poggi, G. : Masolino e la cornpagnia della Croce in Ern-
poli. Rivista d’Arte. 1905. — Salmi, M. : Masaccio. Milano,
1947. — 11 Mostra di Affreschi Staccati. Firenze, 1958. —
Fresques de Florence. Paris, 1970. Lazzeroni, I.: Le sino-
pie degli affreschi di Masolino nella cappella Croce in S. Stefa-
no degli Agostiniani. Bolletino Storico Empolese, V. 1958. —
Procacci, U.: Sinopie e Affreschi. Milano, 1961. Bruce
Cole: A Reconstruction of Masolino’s True Cross Cycle in
Santo Stefano, Empoli. Mitteilungen des Kunsthistorischen
Institutes in Firenze. X111. 1968.

9Vedi le voci relative nel Réau, L. : Iconographie de FArt
Chretien. Paris, 1955 —1959. e nel Kirschbaum, E. etc.: Lexi-

kon der Christlichen Ikonographie. Rom Freiburg—
Basel Wien. 1968—1976. — Mazzoni, P.: La Leggenda
della Croce nelFArte Italiana. Firenze, 1914.

10 Salvini, R. : L’Arte di Agnolo Gaddi. Firenze, 1936.

1 Mi riservo di esporre un’altra volta la motivazione det-
tagliamente argomentata il perche nella célébré scena del
cosidetto Sogno di Costantino del ciclo aretino di Piero della
Francesca & da vedersi invece la scena del Sogno di Eraclio.
E cio non solo perche la composizione segue fedelmente quelle
del Gaddi, del Cenni, e di Masolino, ma anche perché proprio
tale interpretazione serve ad esplicare, - in base alle concor-
danze —, L’Annunciazione ehe non si riscontra in nessun
altro luogo delle rappresentazioni della Leggenda di Santa
Croce.

12Einem, II.
1967.

13Vedi nota 4.

4Vedi nota 3.

v. : Masaccios Zinsgroschen. Koln-Opladen.

15vSono scartati le seguenti scene: a) dalla leggenda di
Santa Caterina: Papparizione delFangelo pronosticando il
trionfo della santa, la proposta di matrimonio di Massenzio,
Fepisodio del princeps militum Porphyrio, i miracoli nel
carcere, ed ancora altri scene di minore importanza. b) dalla
leggenda — o storia — di Sant’Ambrogio: le circonstanze
miracolose antecedenti Pelezione del Santo, i miracoli durante
I’episcopato, la scena storica delPepisodio del comportamento
energico e coronato di successo del santo nella situazione
pericolosa avvenuta con Teodosio imperatore, ed ancora altri
scene di minore importanza.

10Vedi nota 4.

17 Toesca, P.: La pittura e la miniature nella Lombardia.
Milano, 1912. — Toesca, P.: Il Trecento. Torino, 1951.
Infatti Toesca ha proprio fatto osservare corne nello stile degli
affreschi fossero presenti elementi di sfumature ehe sarebbero
poi apparsi proprio nella tecnica di Masolino ! - Modigliani,
E. : Catalogo della Pinacoteca di Brera in Milano. Milano,
1950.

18 Geremia, 6, 16.

19 Micheletti : op. cit.

20 Réau : op. cit. — Kirschbaum : op. cit.

21 Washington, Galleria Nazionale ambedue,
Collezioni Mellon e Kress.

2Vedi nota 4.

2 Wakayama, M. L. E.: «Novita» di Masolino a Casti-
glione Olona. Arte Lombarde XVI. 1971. — Id. : Iconografia
rittrastica negli affreschi a Castiglione Olona. Arte Lombar-
da. XVII. 1972, — 1Id. : Il programma iconografico degli
affreschi di Masolino nel Battistero di Castiglione Olona.
Arte Lombarde 1978.

2 Vedi nota 4.

X5 Kaftal, G. : Iconography of the Saints in the Painting
of North East Italy. Florence, 1978.

2%Vedi nota 3.

27Vedi nota 4.

28 Non é affatto una delle piu consuete rappresentazione
del Padre Eterno nel primo Rinascimento italiano Pappari-
zione della volta posta separatamente in rilievo, al centro di
una corona d’angeli in connessione continuistica col soggetto
del Battesimo ! Sono sempre angeli, in posizione sempre pre-
minente, ehe reggono la scritta della datazione sulParco trion-
fale delPabside. E particolarmente fuori delPordinario nelP
Annunzio a Zaccaria Parrivo direttamente dal cielo dell’an-
gelo ehe porta la parola divina, e aggiungendo ancora a
posizione degli angeli a coronamento del inuro della scena
della Vocazione di Giovanni pare veramente significativa la
frequenza degli angeli nelle poche pareti delPambiente rela-
tivamente piccolo. San Giovanni era «major homine, par
angelis» e come quelli nunzio del messaggio divino; & noto
altresi la funzione liturgica degli angeli intorno alPEucaristia
attaccata dalle eresie, come anche il fatto che dopo PArcan-
gelo Michele dovevano adeinpiere, 6ltre a quella di messag-
geri celesti, anche la missione di guerrieri della vera fede. Non
saranno presenti anche in questo caso motivi iconologici insiti
nella concezione del programma di Branda? (fig. 40.)

29Vedi nota 4.

gia nelle
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LELIO ORSI ST E DATO AT TEDESCHI

by

J. Hoffman

“Lelio Orsi, con la forza presa da Michelangelo,
si @ dato ai Tedeschi.” With these words, Adolfo
Venturi, writing in his comprehensive Storia dew
arte italiana, put the finishing touches to a partic-
ularly poetic passage on Lelio Orsi in which he
described with great precision certain grisly details
in the Novallarese artist’s Martyrdom of St.
Catherine (Figs. 1 and 2). The full citation is as
follows: “ Sul fondo scuro s’erge I’ordigno di tor-
tura di cui il pittore indica con nordica fedelta le
fibro del legno, Ic cinghie, i manibri del ferro, le
funi, gli aculei; intorno si agitano i manigoldi, come
gruppe di dannati o di démoni tra luci infernali.
Tutto il girar di ruote nell’” officina diabolica, gli
aspetti demoniaci . .. dimostra ehe Lelio Orsi, con
la forza presa da Michelangelo, si ¢ dato ai Tede-
schi.” 1 Establishing specific precedents for these
northern qualities, Venturi hypothesized the in-
fluence of German prints, especially those of
Albrecht Direr.2

In attempting to understand exactly which
qualities Venturi considered to be alia tedesca, one
notes that in the first part of the quotation he cites
in great detail the characteristics of the torture
rack, including, most importantly, a sense of its
texture. In the second part, he refers to the demen-
tia of the executioners and the general feeling of
diabolism. It appears then that Venturi has identi-
fied two aspects of Orsi’s Tedeschismo as a feeling
for texture based on a study of nature and a ten-
dency toward figurai distortion based on a reliance
upon the imagination.

To comprehend fully the significance of Ven-
turi’s words, one must recall that he singles out
these Germanisms as existing within a context of
Cinquecento classicism, based principally upon
Michelangelo. He, it seems, is following the school
of thought that sees European art as falling into
one of two complementary camps — either the
formal or the expressive, corresponding in art-
historical terminology either to the classic or to the

naturalistic, and corresponding geographically
either to the Mediterranean or to Northern Europe.
W hile the basic truth of this has been substantiated
time and again, there is always the pitfall that ev-
ery departure from a pursuit of idealized beauty,
whether in the direction either of genre (realistic)
or of the grotesque (expressionistic) will be explain-
ed away merely as a tendency toward northern
irregularities.

In other words, the classic becomes everything
that aims at perfection, while the northern is de-
fined aseverythingthatisnot. Thisprejudice isasold
as the Renaissance itself. Giorgio Vasari, in his Vita
of Jacopo Pontormo, refers almost nostalgically to
the artist’s “first manner,” that is, before he came
under the influence of Albrecht Durer’s prints.
Citing Pontormo’s frescoes at the Certosa di Gal-
luzzo, Vasari states that “la vaghezza della sua
prima maniera, la quale gli era stata data dalla
natura tutta piena di dolcezza e di grazia, venne
alterato da quel nuovo studio e fatica e cotanto
offesa dall’accidente di quella tedesca.” Later he
states with almost bitter irony, “non sapeva il
Pontormo ehe i Tedeschi e Fiamminghi vengono
in queste parti per imparare la maniera italiana,
chc egli con tanta fatica cerco, come cattiva d’ab-
bandonare ?”:i W ith respect to Lelio Orsi, similar
pejorative remarks have been made. In modern
scholarship, Corrado Ricci refers to the artist as
“uncouth,” Sydney Freedberg and Cecil Gould
term Orsi’s style “eccentric” and, perhaps most
hyperbolically, Giorgio Faggin introduces our
artist as “il singolare e lunatico Lelio Orsi” .4

If it is true that at times art historians with a
classic bias have been too hasty to assign a northern
influence to Italian artists whose styles show dra-
matic alternatives to the classical style and whose
unique work is otherwise unexplainable, Venturi,
in the case of Orsi lias hit the mark. Although |
would change Venturi’s emphasis and stress the
predominance of the realistic component in Orsi’s
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Fig. 1. Lelio Orsi: Martyrdom of St. Catherine, ca. 1560,
oil on canvas 880x670 mm, Modena, Galleria Estense

style, | believe that his insight was essentially cor-
rect. Following him, A. W. A. Boschloo also noted
in Orsi’s work, specifically the Martyrdom of St.
Catherine the artist’s interest in the world around
him.5 He further perceived that Orsi’s outlook is
shaped by a juxtaposition between forms based
on life studies and those concieved through super-
natural references. While his principal task in his
book, Annibale Carraci in Bologna, was to set forth
the principles of realism achieved by the Carracci
family before their move to Rome, Boschloo com-
ments on the large number of artists in late six-
teenth-century Italy who make use of sharply ob-
served still-life details in an overall context of late
R<mnaissance classicism. In his evaluation of this
phenomenon, he claimed that these details are at
times difficult to accept as such hy the spectator
because of the tension within the picture occasioned
by the co-existence of two levels of reality — the
relatively objective level of direct observation and
the subjective level ofthe imagination.6Specifically
citing the Martyrdom by Orsi, he notes the bizarre
contrast created by the conflict “between the
minutely painted ropes and splitting beams of the
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wheel ... and the idealized figures immersed in
a supernatural light”.7The contrast between these
minutely painted ropes and the idealized figures
parallels Venturi’s distinction between
fedelta and forza presa da Michelangelo.

Following Venturi’s lead that Orsi’s inspiration
for the inclusion of textured detail can be found in
sixteenth-century German art, | believe that | have
discovered the source for the one object in the
Martyrdom of St. Catherine that is given over to a
textural treatment, i.e. the torture rack. A similar
instrument can be found in Lucas Cranach’sMartyr-
dom of St. Catherine (Fig. 3). Those elements held
in common include a wooden wheel with circum-
ferentially-arranged metal teeth placed directly
opposite the wooden spokes. The wheels in both
cases are turned by a metal crank composed of two
cylindrical objects placed at right angles to one
another. In addition, the horizontal portion of the
crank —that part perpendicular to the wheel —is
fastened to a wooden support by a metal hinge.8

The Northern artist to whom Orsi is chiefly in-
debted, however, is, as Venturi proposed, Albrecht
Direr. He too, | shall demonstrate, makes excep-
tional use ofthe juxtaposition oftwo sets of reality,
one textural, one timeless; and it is probable that
he is the one who passed on this principle to Orsi.
To see the interrelationship of these two artists,
examine their respective creations of Limbo; Direr
in his Harrowing of Hell (Fig. 4) and Orsiin Christ's
Descent into Limbo (Fig. 5). In both cases, the artists
have created terrifying aspects of the Netherworld,
the German with his monsters, and the Italian
through his baffling, fragmented space. Both fig-
ures of Jesus are represented in the process of enter-
ing Limbo, causing excitement and expectation on
the part of the subterranean dwellers. From the
standpoint of realism, however, the most significant
detail, which likewise appears in both scenes is the
door to Limbo. Although the presence of a door
draws its authority from the earliest written pas-
sage on the subject of Limbo,9it was not considered
as a necessary element either by Sebastiano del
Piombo or by Agnolo Bronzino, in their highly
popular and influential works.10On the other hand,
doors do play a prominent role in northern Euro-
pean representations of Limbo, such as those by
Pieter Brueghel and Lucas van Leyden.ll

The door is the one object in Diirer’s print, and
even more so in Lelio Orsi’s painting that is treated
naturalistically. In Orsi’s work, it is set next to and
illuminated hy Jesus’ translucent robe. In this

nordica
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hg. 2. Leim Orsi: Martyrdom of St. Catherine, ca. 1S60, pen, brown ink and brown wash, 420
Museum
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280 mm. London, British
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Fig. 3. Lucas Cranach: Martyrdom of St. Catherine, 15086,

spotlit state its different textural elements are
easily perceived. Orsi takes great care in supplying
naturalistic details to the door, from the nuts and
holts used in its construction, to its locking system
and hinging mechanism. As a reassuring piece of
reality, it is the composition’s anchor against the
supernatural effects of the lighting, space, and
figure-groups. Orsi is contrasting images of the
supernatural and the realistic, setting them off one
against the other. He is thereby making a distinc-
tion, as he did in the Martyrdom, between objects
based on the imagination and those based on an
objective detailed study of nature. The door is a
sharply experienced functional object in the midst
of a fantasy world. It is our realistic link to the
otherwordly activity in the composition and in
Diirer’s print, it is quite actually so, transcending
the picture plane and reaching into the world of
the spectator. Philosophically, it represents a con-
cession to the literalness of the mind. If Limbo oc-
cupies space, then it must have limits.

This tendency in Direr to bring together objects
from different levels of reality is not confined to
a few scattered prints, but can be found in arguably
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oil on panel, 1260x1400 mm, Dresden, Gemaldegalerie

his most popular engraving, that of Melencolia I
(Fig. 6).22 1t is clear that Orsi knew Direr’s print
frist hand because he used the sleeping dog in his
drawing of Diana and Endymion (Fig. 7).13The im-
pact on Orsi was formidable, triggering a change
from an almost exclusive reliance on Italian models
(primarily Correggio and Michelangelo) towards
an ever-greater awareness of the realism inherent
in northern art — especially genre-like religiosity
as well as, later in his career, true genre.
Melencolia | presents a solitary figure brooding
among a veritable treasure trove of scattered forms,
both organic and still-life. This wealth of objects
surrounds the single figure and fills up the four
corners of the print, indeed, even overflows them
as one of the objects, the ladder, climbs right up
through the upper border.14 Following Panofsky’s
identifications of this *“bewildering disorder of
paraphernalia” which litters the ground, we see
a pair of scissors, a plane, a saw, a ruler, nails,
a molder’s form, a hammer, a small melting-pot,
a pair of tongs, an ink-pot with pen-box, and a
partially visible pair of bellows.15 A simple glimpse
at this vast array of tools of the carpentry and
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architectural professions leaves no douht that this
print has been the focus for many varied icono-
graphie studies, ranging from the alchemical to the
astrological to the psychoanalytical.10 It is self-
evident that the success of any iconographie inter-
pretation depends upon an unambiguous identifica-
tion of each object separately, as well as a state-
ment about their collective meaning vis-a-vis the
allegorical figure who sits listlessly in their midst.
She sits inactive among many examples of precision
scientific instruments which are indicative of both
physical and intellectual effort. Her lack of interest
can be explained in part by her obvious lack of
ability to use the tools at her disposal. The objects
are real; and she, a wreathed, winged figure is from
another world. She is a supernatural figure who
finds herself momentarily in an essentially alien
world. The source of her melancholy, therefore,
must be linked in some way to her discomfort with
her surroundings. Two different realities have come
into contact, and the result is frustration. The de-
grees of reality are expressed in Durer’s print as a
classical/supernatural figure in a realistic world.

Fig. 4. Albrecht Durer: Harrowing of Hell, 1511, from The
Large Passion, woodcut, 372.5x275 mm

3%

Fig. 5. Lclio Orsi: Christ’s Descent into Limbo, ca. 1570, oil
on canvas 690x550 mm, formerly London, Coll. John
Robinson

I believe that Lelio Orsi took this belief from
Albrecht Durer and made it the theoretical founda-
tion of his attitude toward realism. Orsi’s brand of
realism is rooted in and takes its strength from the
disparity occasioned by the close compositional
contact between objects studied from nature and
those from classical or fantastic sources. He leaves
at least one tangible textural object in the com-
position to which the spectator can relate through
the senses. That which reveals a fidelity to nature
is thrown into greater prominence by virtue of its
contrast to that which is taken from the world of
ideal forms. Orsi utilizes his realism as Jason used
the golden thread, that is, to enter into the laby-
rinth of the imaginary world, yet to be able to find
his way out again.

The merger of supernatural and real reaches its
highest form of expression in Orsi’s Walk to Em-
maus (Fig. 8).17 Bathed in a nocturnal glow, three
robust figures approach on a road which continues
into the spectator’s space. These forms reveal all
manner of textural provisions, from the fur ruck-
sack to the metal scabbards, daggers and buckles
and wooden walking sticks. In a manner reminis-
cent of Jan van Eyck’s compulsive naturalism,
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Fig. 6. Albrecht Durer: Melencolia I, 1514, engraving, 239 X
168 inni

Orsi goes so far as to reinforce the tips of the walk-
ing sticks with metal protective caps.181In contrast
to this concern for textural details is the super-
natural figure of Jesus. Although He is dressed
similarly to His companions, He is set off by His

Fig. 7. Lelio Orsi: Diana and Endymion, ca. 1560, pen, brown
ink and brown wash, 270 X 220 mm, Modena, Galleria Estense

stela Hist. Art. Hung. Tomus 31, 1985

HOFFMAN

white clothing and is surrounded by a golden glow.
His fellow travelers are obviously insensible to His
true nature, and continue to relate to Him as if He
were a mere mortal. The tension in the composition
is occasioned by the seemingly inappropriate reac-
tions of the two disciples in the presence of divin-
ity .19

A second way in which Lelio Orsi contributes to
the nascent realism in mid- and late- Cinquecento
artis histreatment of biblical figures in a genre-like
manner, or as Boschloo terms it, “depicting an
unreal situation with great matter-of-factness”.20
In his Flight into Egypt (Fig. 9), Orsi sets forth St.
Joseph, the Virgin and Jesus within a dense, lush
landscape, astride their pack mules. Within this
framework, Orsi concentrates his attention on the
interation between the two adult figures. The Vir-
gin looks expectantly to her husband for protection
and leadership. Joseph returns her gaze with his
own quiet concern and with more than a hint of
weariness. For his thoughtfulness to the comfort
of his family, he is rewarded by an extra-huinpy
ride since all of the family’s belongings are packed
upon his mule.2L Thus he is perched uncomfortably
upon the easily identifiable domestic objects. This
attention to human interaction, as well as to the

Fig. 8. Lelio Orsi: Walk to Emmaus, ca. 1570, oil on canvas,
700x562 mm, London, National Gallery
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practicalities of the journey, contributes to the
“accenti elegiaci profondi”2 and slow processional
atmosphere.

Direr is once again at the bottom of this new,
genre-like conception. Comparing his Flight into
Egypt (Fig. 10) to Orsi’s drawing, one notes certain
similarities in aspects of the Virgin’s hat, clothing
and sidesaddle position; and elsewhere, in the leath-
er strappings of the donkey, and in the decrepit
bridge. Even St. Joseph, with his backward glance,
has a certain similarity to Diirer’s analogous fig-
lire.-1

Proceeding from religious figures who dress in
down-to-earth attire, we now encounter an actual
genre subject in Orsi’s Peasant Dance (Fig. 11).
Perhaps to counter the novelty (for the artist) of
the subject, Orsi has reverted to a Quattrocen-
tesque compositional plan, including picture plane
parallelism and approximate axial balance. The ef-
fect is to reveal a slow-motion unfolding of a dance
step, quite unlike the more vivacious couples found
in contemporary northern art. The drawing does,
however, contain certain individual features which
appear close to northern prototypes. W. T. Kloek
has pointed out influences from both Hans Beham
and Lucas van Leyden.2 In its overall spirit, how-
ever, the work has greater affinity to The Flight
into Egypt.

There even are cases when these two categories
of realism a genre-like treatment of a religious
subject, and a genuine genre subject become almost
interchangeable. For example, the drawing, Woman

Fig. 9. Lelio Orsi: Flight into Egypt, ca. 1570, pen, black ink
and black chalk, 279x303 mm, New York, Coll. Pierpont
Morgan

Fig. 10. Albrecht Durer: Flight into Egypt, 1511, from The
Life of the Virgin, woodcut, 300x270 mm

Sewing (Fig. 12) looks for all intents like a real
bourgeois matron, sexy (the open bodice) and in-
dustrious (the uncombed lock of hair). The bird
cage, and the basket still-life perched upon it all
add to the domestic clutter. In the background,
someone moves aside a curtain and looks into the
room. The urge here to see the Virgin, involved in
house- hold chores, immediately before the onset
of the Annunciation is irresistible. The person hold-
ing back the curtain might even be a tongue-in-
cheek “attendant” to the Holy Spirit, making a
last-minute check before the arrival of bis master.
Since in religious art, the Spirit is often represented
as a dove, the bird cage takes on an additional,
slightly humorous meaning.21

If these foregoing examples represent the re-
sponse of the mature Orsi to realism, it is left to
know how he weaves realism into the fabric of his
earliest works. When these elements appear for the
first time, they are no more than intrusions into an
otherwise classically constructed composition. Per-
haps the earliest work to exhibit this tendency is
The Blessing of Jacob (Fig. 13).21 All of the figures
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Fig. 11. Lelio Orsi: Peasant Dance, ca. 1575, pen and brown ink, 242x272 mm, Florence, Uffizi

Fig. 12. Lelio Orsi: Woman Sewing, ca. 1570, pen and water-
color, 290x210 mm, Vienna, Albertina

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 31, 1985

Fig. 13. Lelio Orsi: Blessing of Jacob, ca. 1550, oil on canvas,
dimensions unknown, present whereabouts unknown
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— the aged, yet muscled Isaac, the delicate Jacob,
the serpentine Esau, and the slightly countrified,
hut still Raphaelesque Rebecca are based on an
unquestionably classic canon of proportions. The
architecture is also constructed according to das-
sical principles. The wall beams, curtains and bed
posts all converge in the upper left of the composi-
tion in a clear reference to one-point perspective
space. Set into this classical environment in relative
isolation is the naturalistically treated kitchen still-
life. Unlike the smooth generalities of the rest of
the composition, this area sparkles with details,
including elegantly carved wooden legs, porridge
being warmed between two ceramic plates; and
below, a metal two-handled laver, a Jewish cere-
monial object connected with the benediction for
washing the hands before meals. The still-life tex-
ture also plays a decisive role in the story, contri-
buting to the deception played by Jacob and Re-
becca upon an unsuspecting, blind lIsaac.

Highly detailed still-life objects placed within
an overall classical setting — with regard both to
figure and architecture — is also found in Orsi’s
Saints Cecilia and Valerianus (Fig. 14). Valerianus
suddenly enters Cecilia’s chambers to warn her of
impending doom. Scattered on the floor and to her
left are remarkably precise representations of a set

Fig. 14. Lelio Orsi: Sts. Cecilia and Valerianus, ca. 1550,
oil on canvas, 750x600 mm, Rome, Galleria Borghese

Fig. 15. Correggio: Madonna della Cesta, ca. 1520, oil on
canvas, 330 X 250 mm, London, National Gallery

of organ pipes and a cello. This minuteness of detail
carries over to the foreground figures’ fashionable
garments as well.

While chief credit for Orsi’s outlook on realism
goes to the German school, Correggio’s influence
cannot be overlooked. He too has a tendency to
insert genre pieces into a devotional religious scene
in such a fluid manner that in many cases the paint-
ing draws its power from this unpreposseing source.
For example, the generally accepted titles of two
of Correggio’s most well-known paintings of the
Holy Family — The Madonna della Scodella and
The Madonna della Cesta (Fig. 15) — are derived
from the prominently portrayed still-life objects
seen in the foreground. In the latter example, Mary
is dressing Jesus in a robe, and at her feet is a sew-
ing basket, containing presumably the raw mate-
rials from which the robe was made. In the back-
ground carpentry shop Joseph too is at work to
protect his son. Unquestionably the still-life and
the background activity hav e symbolic significance.
The robe with which Mary lovingly envelopes her
son can also be interpretated as a parallel to the
Holy Shroud, while Joseph in his workshop unwit-
tingly fashions Jesus’ cross. Both of these ostensibly
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genre acts, interpreted symbolically, prefigure
major events in Christ’s Passion. And as His Pas-
sion caused pain, so is there a touch of poetic
melancholy to the Virgin and a certain resignation
to Joseph. Try as they might to help their son,
they are powerless to help Him avoid His destiny.

Orsi’s clearcut relationship to Correggio27 is
further evidence of the former’s commitment to
realism, since Coreggio himself is credited with a
major share in the perpetuation of principles of
realism during the sixteentli century. Indeed it
was Correggio’svision (some would call it “proto-
Baroque”) that formed the basis for the early
Seicento's return to a proportionate, three-dimen-
sional concept of reality, “an urge towards a direct
and penetrating representation of the visible
world” .28

Now we can add to the roster of Cingquecento
artists which already includes, in addition to Cor-
reggio, Federigo Barocci. Bartolommeo Passerotti,
the Campi and the Bassani,29 the name of Lelio
Orsi as yet another who did his share to preserve
the spark of realism during the ascendancy of the
Maniera until its re-ignition in the final years of
the sixteenth century.

HOFFMAN

Until now, art historians who have written
about Mannerism have seen it primarily either as
a reaction to the High Renaissance30or as a logical
continuation of it.3L Less work has been payed to
the interest which the sixteenth-century artist
had in the world around him. Now, however, we
can set forth the suggestion that there were indeed
viable alternatives to a strict dependence upon
Mannerist principles of art, even in Mannerist,
strongholds (such as, in Orsi’s case, the Emilia).
W hat remains is first, to uncover the artists ofthe
who were occupied with recording
aspects of the world around them; and, second, to
stress the relationships to contemporary realistic

Cinquecento

currents in Flanders, the Netherlands, and Ger-
many.2
Further studies should focus on the *“ bits and

pieces” of reality that artists have strewn through-
out their religious works, and to note how these
odds and ends, at first dependent upon a religious
interpretation, eventually become objects in their
own right, complete with their own textural integ-
rity. In this way one can begin to chart the emer-
gence and development of the realist strain in six-
teenth-century lItalian painting.
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BERICHTE AES UNGARN IM »ORGAN FUR CHRISTLICHE KUNST«
AUS DEN JAHREN 1853-1873.

von

L. Gierse

In den vierziger Jahren des vorigen Jahrhun-
derts war der Maler Friedrich Baudri in Kdln mit
den Kreisen in Verbindung gekommen, die sich um
eine Wiederbelebung der Kunst, besonders der
christlichen, bemihten. Entscheidende Impulse
gingen dabei neben der allgemeinen Rickbesinnung
auf das Mittelalter, vor allem — besonders was die
Baukunst anging — von dem 1842 begonnenen
W eiterbau des Kdlner Domes aus.1 Im gotischen
Stil wurde die eigentliche origindre Kunstschop-
fung des Mittelalters gesehen. Uberall in Europa
begann man mit der Erforschung der Bau- und
Kunstwerke jener Jahrhunderte. Man war erstaunt
und Uberrascht Gber die groBartigen Kunstwerke,
die sich in den einzelnen Lé&ndern fanden. Man
zeichnete diese Bauten und machte sie durch Verof-
fentlichungen in groBen Mappenwerken weiten
Kreisen bekannt. Gleichzeitig erwachte der
Wunsch, diesen Bauten ihr urspringliches Aus-
sehen wiederzugeben. Damit begann die groRe
Epoche der Restaurierungen. Aber bei der Wieder-
herstellung sollte es nicht bleiben, man wiinschte
sich auch Neubauten, die modernen Zwecken die-
nen sollten, in diesem mittelalterlichen Stil. Die
Neugotiker traten auf den Plan, liberall von Eng-
land bis nach Italien, von Spanien bis nach Ungarn
wurden in diesen Jahrzehnten historische Bauten
wiederhergestellt und neue in gotischen Formen
errichtet.

Baudri gehdrte wie seine Freunde, die Kdlner
August Reichensperger2 und Vinzenz Statz:i und
der Wiener Friedrich Schmidt4 zu den entschie-
densten Vertretern der Neugotik. Um diese Ideen
zu verbreiten gab er ah 1851 das »Organ fur christ-
liche Kunst« heraus. Bis 1864 zeichnete er seihst
als Herausgeber. AnschlieRend wurde es im glei-
chen Sinne von Dr. van Endert fortgefihrt.
Im preuBischen Kulturkampf muflte das »Organ«
im Jahre 1873 sein Erscheinen einstellen.

Trotz der geringen Mittel, die ihm als Heraus-
geber zur Verfiigung standen, war Baudri bemht,

nicht nur Nachrichten aus dem rheinischen Raum
sondern aus ganz Europa zu bringen. N&here Ver-
bindung zu Osterreich und Ungarn hatte er wohl
auf der Generalversammlung der katholischen Ver-
eine Deutschlands 1853 in Wien, an der auch zahl-
reiche Vertreter aus Ungarn teilnahmen, ange-
knipft. Seit 1851 wurden auf Anregung von Baudri
die Fragen der christlichen Kunst in einer eigenen
Sektion dieser Versammlungen behandelt. So konn-
ten ah 1853 regelmé&Rig kleine Mitteilungen aus
Ungarn im »Organ« erscheinen. Nachrichten aus
Osterreich und Ungarn brachte Baudri in seiner
Zeitschrift um so lieber, da er wie die meisten
Rheinldander auch nach dem Scheitern des Frank-
furter Parlaments im Jahre 1848 dem alten Kaiser-
reich ndherstand als Preufen, das durch seine un-
geschickte Kirchenpolitik im Rheinland unbeliebt
war.

Im Jahre 1857 fand die Generalversammlung
des Gewerbevereins in Koln statt. An ihr nahm
auch der Architekt Hans Petschnig5aus Ofen teil.
Er hatte zu dieser Tagung Entwurfszeichnungen
fur eine neue Schule in Ofen mitgebracht. Sie wur-
den mit den anderen eingereichten Arbeiten im
Koélner Gurzenich ausgestellt und fanden allge-
meine Beachtung. Die beiden Mdanner lernten sich
kennen und Baudri fand in Petschnig einen Mann,
der die gleichen kiinstlerischen ldeale wie er ver-
trat. Von ihm lieB er sich deshalb gerne aus Ungarn
berichten.

Die Nachrichten aus Ungarn behandeln einmal
die Entdeckung alter Bauten und Kunstwerke,
zum andern geht es um Fragen der Restaurierung
und um Neubauten. Bei der Beurteilung aller dies-
bezuglichen Fragen tritt die strenge neugqtische
Stilrichtung, die konsequente Ablehnung aller
jungeren Stilentwicklungen (z. B. Renaissance,
Barock), wie sie von Baudri und seinen Mitstreitern
vertreten wurde, besonders deutlich hervor.

In diesen Mitteilungen des »Organs« darf man
allerdings keine umfassende Berichterstattung
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Abb. 1. Friedrich Baudri, Litho

Uber das Kunstleben in Ungarn erwarten. Es han-
delt sich vielmehr um eine punktuelle Auswahl ver-
bunden mit einer subjektiven Beurteilung der
Kunstwerke, die die Geisteshaltung und Interessen
der Verfasser und des Herausgebers widerspiegeln.

Friedrich Baudriwurde am 19. April 1808 in El-
berfeld (Wuppertal) geboren und erlernte zunéchst
das Tapeziererhandwerk. Erstim Jahre 1831 konnte
er nach Minchen gehen und dort die Akademie
besuchen, um sich als Portraitmalor ausbilden zu
lassen. 1836 verldalRt er Minchen, er will sein Glick
in der Fremde versuchen, zunéchst in Salzburg,
dann auf einer langen Reise Uber Wien, PreRBburg,
Pest nach Neusatz. In den ndchsten Jahren hélt er
sich im sudlichen Ungarn auf und arbeitet als
Portraitmalor. SchlieBlich nimmt er einen l&ngeren
Aufenthalt in Tolvadia in der Ndhe von Temesvar.
Der dortige Grundherr Gyertyanffy hatte ihn ein-
geladen, Altarbilder fir seine SchloRkapelle zu
malen und seiner Tochter Berta8Zeichenunterricht
zu geben. Die beiden jungen Leute verlieben sich.
Als das bekannt wurde, muRte Baudri Tolvadia
verlassen. Daraufhin trat er im Jahre 1840 die
Heimreise an.7
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Nach Hause zuriickgekehrt, vollendet er seine
Ausbildung an der Akademie in Diusseldorf und
1aRt sichMitte der vierziger Jahren in K&ln als Maler
nieder. Der Portraitmalerei erwuchs aber in diesen
Jahren durch die neuentdeckte Photographie eine
starke Konkurrenz. Baudri sieht sich nach anderen
Tétigkeitsgebieten tim. Wohl beeinfluRt durch seine
Kodlner Kunstfreunde und seinen Bruder Johan-
nes,8der inzwischen Weihbischof in Kéln geworden
war, wandte er sich der Glasmalerei zu. Dieses
Kunsthandwerk hatte durch das Wiederaufleben
des gotischen Stils neue Bedeutung bekommen.
Baudri’s Werkstatt entwickelte sich bald zu einer
der fuhrenden in Norddeutschland.9

Neben seiner Tatigkeit als Glasmaler und Leiter
der Werkstatt und der Herausgabe des »Organs«
nahm Baudri aktiv am politischen und gesell-
schaftlichen Leben in Kd&ln teil. Von 1856 bis 1871
war er Mitglied des Kdlner Stadtrates, von 1871
bis zu seinem Tode Mitglied des Reichstages und
des preuBischen Abgeordnetenhauses. Er starb in
Kdln am 6. Oktober 1874.

Bei den nun folgenden Zitaten aus dem »Organ«
ist die Schreibweise und die Zeichensetzung des
Originals beibehalten worden. Dabei mull berick-
sichtigt werden, daB Eigen- und Ortsnamen falsch
geschrieben sein kénnen. Sie wurden vielfach nach
dem Geho6r geschrieben und sind deshalb oft un-
korrekt. So weit mdglich, wurde das in den Anmer-
kungen korrigiert.

Die beigefugten Anmerkungen sollen zum bes-
seren Verstandnis fir Personen und Sachverhalte
beitragen.

Ill. Jahrgang Nr. 9, 1. Mai 1853, S. 76

Kaschau. Ungarn besitzt nur sehr wenige Kir-
chen aus dem Mittelalter und Uberhaupt wenige,
wrclche sich durch Schénheit und grossartige Ver-
héltnisse auszeichnen. Die vorziglichsten finden
sich noch im ndrdlichen Theile, der den Einféallen
der asiatischen Horden minder preisgegeben war.
Dort erhebt sich u. a. in Kaschau eine DomKkirche
im gothischen Style, eine der schénsten der 6ster-
reichischen Lande, die im Jahre 1235 von den aus
Thiringen eingewanderten Deutschen zu Ehren der
heil. Elisabeth erbaut wurde. Sie ist im Laufe der
Zeit sehr heruntergekommen und freuet es uns,
dass gegenwdértig Sammlungen veranstaltet wer-
den, um sie wieder herzustellen. Mdchte die keines-
wegs leichte Aufgabe zur grindlichen Ldsung, mit
Sachkunde und Umsicht ganz im Charakter der
urspriunglichen Anlage, ausgefihrt werden.
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V. Jahrgang
Nr. 10, 15. Mai 1855, S. 118

Wien ... Dem reichen Denkmal-Schatze des
Kaiserstaates ist die Bemuhung der kaiserlich ko-
niglichen Central-Commission zugewandt. Bereits
hat sie sich durch die Aufstellung von Conservato-
ren in den verschiedenen Regierungs-Bezirken
Organe geschaffen, deren Vermittlung sie bedarf
zur Loésung der ihr Allerhdchst vorgezeichneten
Aufgabe: die Kunstdenkmale des Reiches zu erfor-
schen und zu erhalten. Auf diesem Wege ist sie
schon vielfach in die Lage gekommen, den geféhr-
deten Bestand sehr wichtiger Bauwerke zu retten,
wie auch sich Kenntnis von einer grossen Zahl
kunstgeschichtlich hdchst interessanter Denkmale
zu verschaffen, um deren Vorhandensein bis jetzt
Niemand wusste. Das demndchst erscheinende
Jahrbuch dieser Commission wird Zeugnis ihrer
erspriesslichen Wirksamkeit ablegen und zugleich
eine Reihe bedeutender wissenschaftlicher For-
schungen bringen. Von letzteren erw&hnen wir vor-
ladufig die arché&ologische Karte von Siebenbirgen,
von Pastor Akner,10 und die Beschreibung der
romanischen Kirche von St. Jdk in Ungarn, von
Prof. Eitelberger.11 Letzterer gibt zugleich Rechen-
schaft GUber mehrere nach Ungarn gemachte archéo-
logische Ausfluge, welche fir die Geschichte der
Baukunst in diesem Lande bedeutende Resultate
an den Tag fordern werden. Auf diesem Wege wird
nach und nach die oft aufgestellte und wiederholte
Ansicht, dass Oesterreich an Reichtum von Bau-
werken des Mittelalters hinter anderen Lé&ndern
des westlichen Europas zurtickstehe, bald in ihrer
Grundlosigkeit sich darstellen und der Ueberzeu-
gung Platz machen, dass im Gegenteil Oesterreich
zu allen Zeiten ein machtiger Tréger der Cultur
nach Osten gewesen sei.

Nr. 14, 15 Juli 1855, S. 175

Gran in Ungarn, zwischen Komorn und Ofen,
dem Einflisse des Grans in die Donau gegeniber
gelegen, wird gerihmt als der dlteste Sitz des
Christenthums in Ungarn. Sein Erzbischof fuhrt
den Titel: »Primas regni, Legatus natus, Summus
Secretarius & Gancelarius« und wurde 1714 in den
Reichsfurstenstand erhoben. Im Jahre 1821 wurde
zur Verherrlichung der Stadt, wo Kdnig Stephanus
der Heilige 979 seinem Vater Geisa, dem ersten
christlichen Herrscher des Landes, geboren wurde,
der Grundstein zu einer Kathedrale gelegt, da
Ungarn in dem heiligen Ko6nige seinen thétigsten
Apostel des Christenthums verehrt. Erst jetzt ist

die auf einem Felsen sich erhebende Kirche, leider
ein Werk im Aftergeschmack der Renaissance, ein
geschmackloser Kuppelbau, vollendet worden und
soll im September d. J. feierlichst geweiht werden,
wahrscheinlich im Beisein des Kaisers, der kaiser-
lichen Familie und der ersten W iirdentrdger der
Kirche Ungarns und Oesterreichs. Der grossher-
zoglich  weimar’sche Hof-Capellmeister Franz
Liszt,12seihst ein geborener Ungar, aus Oedenhurg,
hat hdoheren Ortes den ehrenden Auftrag erhalten,
zu dieser kirchlichen Feier eine grosse Messe zu com-
poniren, welche zur Verherrlichung des Kirchen-
festes unter Leitung des Componisten an dem
Kirchweihtage zur Auffihrung kommen soll.

Nr. 24, 15. December 1855, S. 293

Wien. Die Frage wegen der malerischen Aus-
schmickung des kaiserlichen Schlosses zu Ofen ist
entschieden, und die Ausfiihrung dem Professor an
der hiesigen Akademie der Kinste, J. N. Geiger,12
Ubertragen worden. Die Gegenstdnde der drei
Deckengemélde sind: der Einzug des regierenden
Kaisers in Ofen, die Taufe des h. Stephan und die
Kaiserin Maria Theresia vor den Stdnden Ungarns.
Bei letzterem Gegenstdnde wird der Wahrheit die
Ehre gegeben und von der beliebten Darstellung
abgewichen werden, welche die Kaiserin mit dem
Erzherzog auf dem Arme vor jenen Stdnden er-
scheinen l&sst.

(A. A zZz)n

Jahrgang VI.
Nr. 6, 15. Mé&rz 1856, S. 71

Pesth. Mehrere ungarische Bischéfe haben jun-
gen talentvollen Kinstlern, Behufs ihrer Ausbil-
dung in der religiésen Malerei, zu Reisen nach Rom
namhafte Unterstiitzungen zugewandt.

Nr. 12, 15. Juni 1856, S. 141

Alt-Orsova. An dem mittels Allerhéchster Ent-
schliessung angeordneten Baue eines Denkmales an
der Stelle, wo die ungarischen Reichs-Insignien
aufgefunden wurden, wird bereits thdtig gearbeitet.
Das Denkmal wird ein Octogon bilden und in gothi-
schem Kirchenstyle ausgefiihrt. Die Kosten werden
aus der kaiserlichen Privatcasse bestritten und soll
die Capelle noch im Laufe dieses Jahres vollendet
werden.

VIIl. Jahrgang

Nr. 13, 1. Juli 1857, S. 154

Zur Wirdigung der Bestrebungen auf dein Gebiete
der Kunst in Ungarn.
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Das O rgan erscheint alle It
Ti'.'i Bogen stark
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Abb. 2. Titel des »Organ fir christliche Kunst«, Entwurf von Y. Statz

Wie eklektisch das 19. Jahrhundert in der Bau-
kunst geworden ist. diirfte wohl ani auffallendsten
in der Hauptstadt Ungarns in die Augen treten.
Pesth hat erst in den jingsten Zeiten den Anlauf
genommen, eine grosse Stadt zu werden, und des-
wegen trifft man auch in den geradlinigen Strassen
diese unabsehbaren Hé&user-Zeilen mit Kkalter
trockener Physiognomie, im classisch sein sollenden
grécisirenden Style, die in ihrer monotonen All-
tagsform frappante Aehnlichkeit mit den geistes-
verwandten Stadtvierteln von Karlsruhe, Mann-
heim und »unter den Linden zu Berlin« zur Schau
tragen. Nachdem man nun, was die Gyps- und
Stuckverzierung an den Hausern betrifft, worin ja
hauptsdchlich der Schwerpunkt der Architektur
unserer Zeit liegt, in allen dagewesenen Stylen, im
dorischen, korinthischen, ionischen, classisch rémi-
schen. &gyptischen u s. w. Versuche angestellt hat,
ist man endlich auf den geistreichen Gedanken ge-
kommen, die Nachbarschaft des tiirkischen Rei-
ches, des Moslims, in Betracht ziehend, auch im
maurischen Style einmal sein Heil zu versuchen.
Und so hat man denn den gewagten Versuch ge-
macht, mit einem Aufwande von nicht unbedeuten-
den Mitteln eine Alhambra en miniature in der
Né&he der neu zu erbauenden Leopoldi-Kirchel5 zu
improvisiren. Dass diese Reminiscenz an das Mau-
renthum in Spanien und Sicilien fir den ungari-
schen Himmel und fir ungarische Sitten, Gebrédu-
che und Einrichtungen gottlob schlecht passen
wolle, leuchtet jedem Verninftigen ein, wenngleich
diese architektonischen Entwicklungen und Ver-
wicklungen ganz schuldlos an einem Zinshause in
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der Form eines viereckigen Kastens sich entfalten.
Sogar die Israeliten sind hinsichtlich der Wahl des
Styles fur ihr Bethaus nicht im Mindesten un-
schliissig gewesen, obgleich die Beschreibung, die
ihnen Flavius Josephus vom Tempel zu Jerusalem
in detaillirter Weise gibt, ihnen als Ideal vorschwe-
ben sollte. Da es aber Mode ist, in der heutigen sty-
listischen Zerfahrenheit abwechselnd nach allen
maoglichen dagewesenen Formen zu greifen, so hat
es der israelitischen Gemeinde hinsichtlich der an
ihrem Bethause einzuhaltenden Formen, weil etwas
Acehnliches in Wien auch in dieser Branche geleistet
wird, einmal beliebt, bei den Moslims in die Schule
zu gehen. Mit einem Worte, man baut in Pesth eine
judische Moschee, worin ein tirkischer Pascha mit
aller Grazie und Comfort, bei einiger Modification
im Innern, sich wohnlich einrichten kdnnte. Das
Eine bleibt bei dieser jidischen Moschee anerken-
nenswerth, dass der Ziegelbau als Roh- und Stein-
bau ohne alle Verkleisterung und Uebertiinchung,
abgesehen von der schdnen &usseren Gesammtwir-
kung der Verhéltnisse und Formen, fur sich wieder
das Recht adoptirt hat, ohne erlogene Schminken
und Schonheitspflaster 6ffentlich aufzutreten.

Die Leopolds-Kirche, die noch im Entstehen
und Werden begriffen ist, verrdth in ihren kolos-
salen Substructionen, bei denen man ein kostspieli-
ges, prachtvolles Material angewandt hat, dass es
auch hier auf eine Nachbildung der classischen
Antike abgesehen ist. Es wird auch dies wieder eine
Kuppelkirche in einem hinkenden Palaststyle wer-
den, wie man deren leider, aus jingster Zeit stam -
mend. mehrere im Lande antrifft. Ob der wohl-
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gemeinte Versuch gelingen wird, auf den bereits
vorfindlichen massenhaften Unterlagen einen mehr
kirchlich ernsten Aufhau zu erzielen, der mit den
heutigen arch&ologischen Kunstresultaten in Har-
monie steht, mussen wir den, wie wir hdren, so
eben eingeleiteten Erhebungen von Fachmdnnern
anheimstellen.

Bei einem solchen unsicheren Hin- und Her-
tasten nach allen vier Winden fragen sich Tiefer-
denkende, die aufmerksamen Blickes den architek-
tonischen Fortschritten in den Nachbarldndern ge-
folgt sind: hatte denn Ungarn auch ehemals seinen
angestammten nationalen Baustyl, von den Vor-
fahren herrithrend, oder muss ein solcher im 19.
Jahrhundert erst gesucht und neu ausgebildet wer-
den ? Ein Blick auf die meisten Monumente Un-
garns, die sich noch vor der Sdbelwirtschaft der
Turken gerettet haben, zeigt deutlich, dass die
Kunstformen in Ungarn nicht aus Italien, sondern
aus Deutschland ihren Weg an die untere Donau
gefunden und hier ihre eigenthimliche formelle
Ausbildung erreicht haben. Wenn man angesichts
der vielen misslungenen architektonischen Kreuz-
und Querversuche der Neuzeit sich eingestehen
muss, dass es mit der getreuen Imitation der clas-
sischen Formen aus mehreren Grinden nicht so
recht vorwérts gehen will, und auch in unseren
heutigen christlichen Zustdnden die architektoni-
schen Formen des Halbmondes nicht passen wollen,
warum versucht man auch nicht in Ungarn, wie
in Deutschland, Frankreich und England, die
Formen der eigenen schdénen Vorzeit, des germa-
nisch-frankischen Spitzbogenstyls, zu Ansehen und
Geltung zu bringen, wie er auch in Ungarn seine
Entwicklung gefunden. Man wiirde auf diese Weise
nicht nur auf religiosem Gebiete wieder Bauten
erstehen sehen, die mit vielen alteren Bauten im
Lande analog sind, ondern man wirde auch mit
dem herrlichen vorfindlichen Material Bauwerke
wieder zu profanen Zwecken zu Tage fordern kdn-
nen, die mit den schénen nationalen Baudenkmalen
von Kaschau, Leut chau, St. Jack, Finfkirchen,
Leyden, Pressburg u. a. in. in Beziehung standen.

Nr. 14, 15. July 1857, S. 166 167
Das Messgewand der h. Gisela in der Abtei Martins-
berg bei Raab.

Das altehrwindige Benedictiner-Stift Martins-
berg bei Raab, die bevorzugte Lieblings-Stiftung
des h. Stephan, bewahrt aus der Zeit dieses Konigs
ein merkwirdiges Messgewand, das nicht nur hin-
sichtlich seiner Zeichnung, sondern auch ricksicht-

lich des Materials, aus dem es verfertigt ist, das
grosste Interesse der Kenner in Anspruch zu neh-
men geeignet ist. Es ist dieses seltene Gewand, un-
seres Daflirhaltens, der farbige Carton und die
Mustervorlage, nach welcher der bekannte Kro-
nungsmantel der ungarischen Kdnige von der
Hand der h. Gisela gestickt worden ist. Diese far-
bige Musterskizze — denn als solche darf diese
Kunstreliquie allein betrachtet werden — besteht
ihrem Stoffe und Gewebe nach aus dem feinsten
&dgyptischen Byssus, einem Gewebe von weisslieh
gelblicher Farbe, so zart und durchsichtig, wie das
Netz einer Spinne und seiner Textur und Beschaf-
fenheit nach vergleichbar einem gazeartigen Crepe
de Chine. Dieser zarte Seidenbyssus von hdchster
Feinheit, findet sich auch heute noch zuweilen in
&lteren Pergament-Codices des 10. und 11. Jahr-
hunderts vor, um eine Friction bei den Initialen
und kostbaren Miniaturbildern fern zu halten.
Da das Papier, wie bekannt, im 11. Jahrhundert
noch nicht gang und gebe war und auch das Perga-
ment (charta pecora) um diese Zeit nicht in Einem
Stiicke in dem Unfange sich schaffen Hess, wie es
der Zeichner winschte, so hat der Hofmaler, viel-
leicht ein Kunstler aus Byzanz, als Grundlage fir
seine Composition diesen zarten, leicht zu behan-
delnden Byssus gewé&hlt, um die Mustervorlage an-
zufertigen, nach welcher die fromme Kdnigin
s&mtliche Ornamente und figurativen Darstel-
lungen als »opus plumarium, acupictile« in orienta-
lischen Goldfadden (aurum Chypreum) auszufihren
beabsichtigte.

Ohne uns hier einzulassen auf die ndhere Be-
schreibung dieses grossartigen Kunstwerkes hin-
sichtlich seines reichen Bilder-Cyclus und seiner
sonstigen Ornamente, figen wir nur noch hinzu,
dass der Kunstler die Apostel und Propheten, so
wie sdémmtliche Verzierungen, wie es uns bei der
leider flichtigen Besichtigung schien, die uns nur
vorlibergehend vergénnt wurde, in vegetabilischen
Farbsubstanzen in einer Weise auf den Byssus
leicht hingemalt hat, dass dadurch die Substanz
desselben durchdrungen wurde.

Die Inschrift, die in lateinischen Majuskeln am
Rande (periclysis) rund heruml&uft, lautet folgen-
der Maassen:» Casula haec operata et data est ec-
clesiae Ste. Mariae sitae in civitate Alba (Stuhl-
weissenburg) anno incarnationis Christi M XXXI.
indictione X 11l .« Im Interesse der Wissenschaft
und Kunst, so wie hinsichtlich der besseren Aufbe-
wahrung wére es gewiss zu winschen, dass diese
seltene Kunstreliquie, die bei ihrem jetztigen mehr-
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maligen Zusammenlegen jedenfalls durch Friction
auf ld&ngere Dauer Schaden nehmen muss, in einem
besonderen, mit Glas verschlossenen grdsseren
Schranke ihrer ganzen Ausdehnung nach zweck-
massig eine solche Aufhebung fdnde, dass man, wie
anderswo der Fall ist, ohne das kostbare Object zu
berihren, ein ldngeres und genaueres Detailstu-
dium anzustellen nicht behindert wadre.

VIIl. Jahrgang
Nr. 5, 1. Méarz 1858, S. 57

... KodIn. Im Locale des Gewerbevereins und
wéhrend der General-Versammlung dieses Vereins
auf dem Gurzenich war der Entwurf zu einer Real-
schule in Ofen (Ungarn) vom Architekten Prof. H.
Petschnig in 11 ausgefuhrten Bléttern ausgestellt.
Wenn es schon interessant war, sich durch diesen
Bauplan mit dem bekannt zu machen, was in un-
serem Nachbarlande auf dem Gebiete der Civil-
Architektur geschaffen wird, so zog dieser Entwurf
um so mehr unsere Aufmerksamkeit auf sich, als er
im gothischen Style, und zwar was das Machwerk
betrifft, mit Genialitdt ausgefihrt ist, und die
ganze Anordnung, die Verh&ltnisse und die Formen
einen feinen Sinn flir malerische Wirkung ver-
rathen.

Der ganze Bau wird in Ziegeln ausgefuhrt, de-
ren Farben-Verschiedenheit zur Belebung der dus-
seren Wandflachen wohl benutzt ist. wahrend die
in gelber Sandsteinfarbe vorherrschen. Auf diese
Weise lassen sich die Hausteine maglichst durch
Ziegel ersetzen, ohne den im Allgemeinen so belieb-
ten Mdrtelputz und Oelanstrich ein Surrogat von
Quadern zu schaffen, das die Lige und die Armuth
an der Stirn trdgt. Solchen modernen Coulissen-
bauten gegeniber freut es uns um so mehr, dass der
junge talentvolle Kinstler die Bahn neuerdings
betreten, die uns durch die besten Werke des Mit-
telalters vorgezeichnet ist, und dass er es unter-
nommen, in diesem neuen Bau factisch den Beweis
zu liefern, wie der gothische Styl auch fir die Pro-
fanbauten allen Anforderungen der Zweckmadssig-
keit und der Schdnheit entspricht. Es wirde hier
zu weit fohren und auch ohne Abbildungen unzu-
reichend bleiben, wollten wir uns in eine nahere
Beschreibung des Planes einlassen, derin Bezug auf
die innere Einrichtung, Beleuchtung, Heizung
u. s. w. allen Bedirfnissen der Anstalt Rechnung
trdgt und in seinem Aeusseren den Zweck und
Charakter des Baues durch stylgerechte, bis auf
alle Details durchgefiihrte Formen deutlich aus-
pragt. Wir dirfen der Gemeinde dazu Gluck win-
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schen, dass sie einem Gebaude, dessen Zweck fir
sie von grosster Wichtigkeit ist, keinen der moder-
nen Pldne zum Grunde gelegt hat, die aus einer und
derselben Schablone Casernen und Schulen, Thea-
ter und Kirchen u. s. w. bilden, und dass sie einem
in der rechten Richtung strebsamen Talente Gele-
genheit gegeben, die eigene Kraft zu prifen und fur
die Sache, die dasselbe begeistert, in der That Zeug-
nis abzulegen. Wir zweifeln nicht daran, dass dieses
Beispiel Nachahmung und der Kinstler nach vol-
lendetem Werke, das ohne Zweifel der Stadt eine
neue Zierde verleiht, die Anerkennung finden wird,
die wir ihm, gestutzt auf das Ubereinstimmende
Urtheil competenter Richter, jetzt hier gern zollen
und ihm besonders in seiner Vaterstadt wiinschen.

Nr. 6, 15. Mérz 1858, S. 72
Br. m. Correspondenz

...Herr H. P. in O.: die Entwirfe nebst Be-
merkungen von St.le und das Vergessene folgen
bald.

Nr. 21., 1. November 1858, S. 250 u. 251
Besprechungen, Mittheilungen etc.

Minchen. Bekanntlich wird auf dem Josephs-
platze zu Pesth das Monument des Kaisers Joseph
Il. im ndchsten Jahre aufgestellt. Das Gypsmodell,
aus der Meisterhand des Prof. Halbig17in Munchen
hervorgegangen, ist vollendet und in die koénigl.
Erzgiesserei abgeliefert. Der grosse Kaiser ist ste-
hend dargestellt in dem Uberaus reichen Stephans-
Costime, den Orden des goldenen Vlieses und
den Stephans-Orden mit der Kette auf der
Brust tragend. In den linken Hand halt er einen
Theil des grossen, reich gestickten Mantels, und in
der rechten die Kopfbedeckung der ungarischen
Konige. Das Ganze trdgt das Geprdge der edelsten
Auffassung und grdssten kinstlerischen Vollendung
an sich; es ist ein wirdiges Seitenstick zu den so
vielen Kunstwerken unseres grossen Meisters Ha-
big. Die Statue ist 15 und das Postament, welches
aus Waldhauser Granit verfertigt wird, 17 Fuss
hoch.

Aus Ungarn wird uns folgender Artikel zur
Aufnahme Ubersandt, und entsprechen wir um so
lieber diesem Ersuchen, als derselbe eine Frage
vom hochsten architektonischen Interesse anregt,
die fast aller Orten, wo es alte Bauwerke gibt, zur
Sprache kommen und ihre richtige Ldsung finden
sollte. Sehr erfreulich ist es, dass auch dort sich
Stimmen gegen Versindigungen an alten Baudenk-
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malen erheben, die weit verderblicher sind, als die
grossten Vernachldssigungen. Modchten dieselben
am rechten Orte und zur rechten Zeit die wohlver-
diente Beachtung finden. »Wir lesen in der Pesth-
Ofener Zeitung Nr. 237, dass die Restauration un-
seres historisch-ehrwirdigen Domes zur Tatsache
geworden ist und dieselbe dem pesther Architekten
Herrn Gersterl8 anvertraut worden sei.

So sehr es uns freuen muss, dass diese Blithe
der Gothik wieder ihren alten Glanz erhalten soll,
dass vielleicht auch der unausgebaute Theil seiner
Zeit hochstrebend in die Lifte sich erheben wird
und wir das schéne Gotteshaus in seiner ganzen
Pracht erschauen dirfen, so konnen wir uns doch
nicht verhehlen, dass diese Aufgabe eine schwierige
ist. Wir haben leider an vielen Orten von Frank-
reich und Deutschland die traurige Erfahrung ge-
macht, dass selbst Architekten, welche in dieser
Stylrichtung umfassende Studien gemacht, dass
Architekten, welche wirklich berufen waren, diesen
Namen zu fihren, an der Aufgabe gescheitert sind,
und dass man hinterher lieber das verfallene Werk,
als das durch die Restauration verdorbene gesehen
hatte.

Eine solche Befurchtung drédngt sich uns dies-
mal auf, wenn wir den Namen des Architekten mit
dem grossen gothischen Werke in Verbindung brin-
gen. Herr Gerster, der zwar als praktischer Archi-
tekt schon ldngere Zeit Zinshduser, Etablissements,
auch sogenannte Villa’s gebaut hat, ist einer der
Architekten der Neuzeit, welche man mit dem Na-
men Industrie-Architekten bezeichnen kann; bei
allen Entwirfen standen ihm jedoch, was das
kinstlerische Element betrifft, andere Architekten
zur Seite, welche kinstlerische Befdhigung hatten,
um den praktischen Mann zu ergdnzen. Wenn dies
schon bei Profangebduden nothwendig war, um so
mehr dirfte es bei einem so bedeutenden und um-
fassenden Wiederaufbau der Fall sein. Und verhalt
es sich, wie wir zu vermuthen Ursache haben, so,
dann glauben wir, dass auch jener Architekt ge-
nannt werden soll, welcher das kinstlerische Ele-
ment vertreten wird; vielleicht, dass dann unsere
Beflirchtungen verringert werden.

Uebrigens steht zu erwarten, dass die Central-
Commission in Wien ihr wachsames Auge auf den
Bau haben wird, und Manner, wie Graf Thun,19
Baron Sacken,20Dr. Heider2Lund Prof. Eitelberger,
werden wohl Einsicht von den Restaurations-Pla-
nen nehmen, die vorher zur Censur vorgelegt wer-
den dirften. Vorladufig wird, wie wir héren, nur an
der Wiederherstellung des Daches Hand angelegt;

aber auch schon dieses gehdrt bei einem gothischen
Bau nicht zu dem nothwendigen Uebel, wie an-
derswo, sondern es ist auch eine Hauptsache.«

IX. Jahrgang
Nr. 4 15. Februar 1859, S. 44
Ueber die Restauration des Kaschauer Domes.

Ofen, im Jan. Wir kommen noch einmal auf die
Restauration des kaschauer Domes, Gber welche
wir im Organ Nr. 21 vor. Jahres gesprochen haben,
zuriuck. Ein Eisengitter sammt Gitterthor, welches
bei dem Dorpe zur Aufstellung kommen soll, gibt
uns Gelegenheit, n&her ins Detail einzugehen.
Achteckige Sdulclicn von Gusseisen, deren Capitdle
schlecht stylistisch ornamentirt sind, stehen auf
einem steinernen Sockel; zwischen denselben sind
schmiedeeiserne Stdbe, welche in gusseiserne Lilien
enden, angebracht, und diese sind durch Masswerk
aus Schmiedeeisen mit einander verbunden. Thor
und Abschlussgitter sind fortlaufend gleich behan-
delt, so dass man erst durch das Schloss, dessen
Stylrichtigkeit auch nicht ganz authentisch ist,
aufmerksam gemacht wird, in Mitte des Gitters das
Thor zu vermuthen.

Die Anwendung von Gusseisen bei monumenta-
len Bauten ist ohnedies etwas zweifelhaft, entschie-
den zu vermeiden ist es aber bei Ergdnzung schon
bestehender gothischer Bauwerke. Die gothische
Architektur besteht nicht darin, dass man Fialen
etwa nach Roritzer2 nachconstruirt, oder Mass-
werk nach dem »Gothischen A B C«Znachzeichnet,
sondern in dem inneren Wesen des Ganzen. Hier ist
nichts Decoration, Alles geht von innen nach aus-
sen, Alles muss verstanden und motivirt werden.
Selbst das vortreffliche gothische Musterbuch von
Statz und Ungewitter2dkann nur jenen Architekten
nutzen, welche das Wesen dieses Baustyles voll-
kommen in sich aufgenommen haben, und dazu
gehort Talent, umfassende Studien und richtige
Selbstanschauung.

Ein Hauptaugenmerk haben unsere Alten auf
die Eigenthimlichkeit des Materials und auf seine
Behandlungsweise gerichtet, und dadurch diese
wunderbare Abwechslung geschaffen, welche uns
mit Staunen erfillt und deren Formen-Reichthum
uns die kostbarsten Anhaltspunkte zum Studium
dieses Thema’s geben. Wer Steinformen in Holz
anwenden will, wer Ziegel so behandelt wie den
Haustein, und mit der Terracotta so weit gehen
will, als der Steinmetz gehen kann, der gibt das
Eigenthumliche auf und vertheuert die Arbeit, es
werden lauter Imitationen. Auch das Insaugefallen
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jedes Objectes schon durch die &ussere Form ist ein
wesentlicher Factor der Gothik. Nichts soll ver-
steckt werden, Alles soll an seinem Platze zur Gel-
tung kommen, nichts ist zu unbedeutend, um tber-
gangen zu werden.

Wir sehen bei dem vorbesprochenen guss-
schmiedeeisernen Gitter keine Thiir, und sind in
Verlegenheit, dieselbe zu finden, bis wir durch das
Schloss darauf aufmerksam werden. Die eine Thir-
héalfte geht auf, und eine Sdule sammt Fiale trennt
sich in der Mitte, und wir haben den sehr uner-
quicklichen Anblick eines zerschnittenen Haupt-
teiles. Schon die Anbringung von S&ulchen, welche
den Diensten vergleichbar sind, und der hier durch-
aus unrichtig angebrachten Fialen, welche eigent-
lich zur Flankirung der Wimperge verwandt wer-
den sollten, zeugt von einer ldeen-Armuth und
Mangel an stylrichtigen Compositions-Vermdgen.
Das Anbringen von gusseisernen Lilien auf den
schmiedeeisernen Stdben ist ebenfalls ganz wider-
natturlich und unverstanden, indem man in Schmie-
deeisen ganz gut, nur in anderer Weise, Lilien an-
wenden kann. Eine Sacristei-Thir ist in derselben
Art angeordnet: Die Schlagleiste, eine Sdule, dar-
Uber eine Fiale. Gewiss kann bei einer solchen An-
ordnung von Stylrichtigkeit und einem Verstdndnis
des gothischen Styls nicht die Rede sein. Wie wir
horen, soll Herr Gerster die Zeichnung zu einem
gothischen Hauptaltare fur Kaschau zusainmen-
gestellt haben; wir werden bei Gelegenheit die-
sem Gegenstdnde eine eigene Besprechung wid-
men.

Gehen wir auf die Vertheidigung Uber, welche
Herr G. in Folge unseres Artikels sowohl in der
Wiener Theater-Zeitung, als auch in einem hiesigen
ungarischen Blatte hervorgerufen hat. Beide Arti-
kel sind rein subjectiv gehalten und schaden Herrn
G. Mehr, als sie ihm nitzen. In beiden heisst es,
»er habe den gothischen Styl in Ungarn zuerst in
Anwendung gebracht.« Wir sind in der Lage, hier-
Uber genaue Auskunft geben zu kdnnen, da wir seit
mehreren Jahren die Arbeiten desselben aus eigener
Anschauung kennen.

Nachdem die Architektur hier, wie Uberall,
Modesache geworden, war cs fir die jungeren Archi-
tekten, welche sich Arbeit verschaffen wollten,
nothwendig, etwas Neues zu bringen, da der hiesige
Baustyl, den wir den Hild’schenX® nennen kdénnen,
sich Uberlebt hatte. So wie man friher antikisirende
Decorationen aus Gyps an die Zinshaus-Facaden
geklebt hatte, so wandte man jetzt gothisirende
Formen an. Maasswerk, Kreuzblume, Ornamente
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in gothisirender Form, flache Decorations-Rippen
in den Einfahrten, alles aus Gyps, wurden an den
viereckigen Zinshaus-Kasten angeklebt. Es war
dasselbe Spiel, wie bei dem Manne mit dem Zopfe.
Gothisch kann man einen so decorirten Bau noch
nicht nennen, aber selbst zu dieser veranderten
Decorations-Weise gehdrte Verstdndnis und ein
kinstlerischer Geschmack. Gerster verband sich
daher mit Feszi,2Z8welcher seine Studien in Minchen
gemacht und sich durch eine Kunstreise inDeutsch-
land und Italien als Architekt ausgebildet hatte.
Jeder, welcher sich nur einiger Maassen um die hie-
sigen Verhé&ltnisse in dieser Richtung gekimmert
hat, weiss es, dass in der Firma Feszi, Gerster und
Kauser,27 Feszi das kunstlerisch schaffende Ele-
ment war, der sowohl die Facaden und andere de-
corative Theile entwarf, als auch alle Detail-Zeich-
nungen hierzu anfertigte. So war es bei allen Bau-
ten, die aus der vorbenannten Firma hervorgingen,
so beim Votivkirchen-Project, so bei dem Plane
zum hiesigen israelitischen Tempel und noch vielen
anderen Entwirfen. Feszi ist anerkannt ein kiinst-
lerisches Talent mit einer bedeutenden Schépfungs-
gabe; man héatte deshalb erwarten dirfen, dass die
besagten Artikel, welche Herrn G. allein diese
Entwirfe zuschrieben und hier gerade jenen Theil,
welcher ihm nicht gebihrt, dementirt und berich-
tigt worden waéren.

Wir halten es fur Uberflissig, diese unerquickli-
che Sache weiter zu verfolgen, und haben diese
Thatsachen nur noch nothgedrungen in Folge der
besagten Vertheidigungs-Artikel, von welchen je-
ner in der Wiener Theater-Zeitung sehr heraus-
fordernd gehalten war, hier angefuhrt.

Zurickkommend auf die Restauration des
kaschauer Domes, wird in einem dieser Artikel er-
wahnt,-dass Herr Dr. Henszelmann28 als Beirath
von Herrn Gerster beigezogen werde. Es wére sehr
beruhigend, aber nur fur den Fall, als die Commis-
sion Herrn Dr. Henszelmann einen directen Ein-
fluss, eine Art von Oberleitung Ubergeben wirde;
denn Dr. Henszelmann kennt, wie Keiner, diesen
Dombau, und hat auch bei dem Concurse fir die
Kathedrale zu Lille bewiesen, dass er nicht nur
Archdolog, sondern auch Architekt ist. Ferner
glauben wir, dass die Entfernung seines jetztigen
Domicils (Paris) von Kaschau und Pesth an einem
directen Eingreifen hinderlich sein durfte. Beinahe
sind wir versucht, zu glauben, dass der Name dieses
anerkannten Arch&ologen hingestellt worden ist,

uin Zweifler zu beruhigen.
P.29
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Nr. 6, 15. Marz 1859, S. 72

Pesth. Die auf dem mohacser Schlachtfelde er-
baute Capelle, die unansehnlich und fir die am
Geddchtnisstage (29. August) dort zustromende
Volksmenge viel zu klein war, ist durch eine hib-
sche in gothischen Styl erbaute Kirche ersetzt wor-
den.

Nr. 9, 1. Mai 1859, S. 107/108
Jahrbuch der k. k. Central-Commission zu Erfor-
schung und Erhaltung der Baudenkmale. 111, Wien
1859

... F. Bock30 beschreibt in der zweiten Ab-
handlung den »Schatz der Metropolitankirche zu
Gran in Ungarn« in umfassender Weise. Wir wer-
den Uber eine Reihe von Reliquiarien in den ver-
schiedensten Formen, Messkelche, Altar-, Vortrage-
Kreuze, hornformige reichverzierte Kirchengefdsse
u. s. w. ausfuhrlich belehrt, und sind uns dieselben
durch charakteristisch schéne Zeichnungen von W.
Zimmermann,3lin drei Kupfertafeln und 18 Holz-
schnitten, zur wvdélligen Anschauung gebracht.
In der dritten Abhandlung liefert uns Friedrich
Miller eine Uebersicht der Entwicklungsgeschichte
der »kirchlichen Baukunst des romanischen Styles
in Siebenbilrgen« und eréffnet uns mit derselben,
weniger was die Anlage, als was Formen und Orna-
mentation angeht, eine neue Welt, erldutert durch
drei Tafeln und eine Reihe von Holzschnitten.
Nicht allein umsichtige Belehrung Uber die Ent-
wicklung der Kirchenbaukunst in einem uns bis
dahin in dieser Hinsicht ganz fremden Lande gibt
uns diese gediegene Abhandlung, sondern auch eine
Menge interessanter historischer Andeutungen; so
begegnen wir auch hier in Siebenbiirgen dem fran-
zosischen Architekten Villard de Honnecourt,2des-
sen von Lassus33 bearbeitetes, nach seinem Tode
von Darcel herausgegebenes Tagebuch so grosses
Aufsehen macht.

E. W.3A

X1. Jahrgang
Nr. 4, 15. Februar 1801, S. 46
Der Palast der ungarischen Akademie

Der Aufrufzur Zeichnung von Beitragen fir die
Erbauung eines Palastes der ungarischen Akademie
war im vorigen Jahr ein viel gehdrtes Schlagwort,
eine bequeme Handhabe fir friedliche Demonstra-
tionen, um den National-Willen der Ungarn laut
kund zu geben. Es wurden Akademien, Bélle, Con-
certe u. s. w. gegeben, das ganze Land beeilte sich,
Beitrdge zu liefern; alle Stdnde, alle Confessionen
nahmen daran Teil.

4*

Die Wahl der Baustelle wurde durch Entgegen-
kommen der pesther Commune und der hiesigen
Dampfschiffahrts-Gesellschaft bald festgestellt,
und der Bauplatz n&chst der Kettenbriicke, wel-
cher den AbschluB des Franz-Joseph Platz bildet,
Eigenthum der erwédhnten Dampfschiffahrts-Ge-
sellschaft, gegen Tausch der ndchsten, donauab-
warts gelegenen Baustelle der ungarischen Akade-
mie Uberlassen.

Die Wahl der Baustelle kann als vorziiglich
bezeichnet werden. Die Hauptfronte ist gegen den
Platz gekehrt, die zweite gegen die Donau, die bei-
den andern in zwei breiten Strassen, die Flache
betrdgt 1300 Quadratruthen. Steht einmal hier ein
Palast, so diirften die Gebaude der nachsten drei
Baustellen am Quai auch in einem besseren Style
gehalten werden. Vielleicht dass bei dem nationalen
Aufschwiinge von der ungarischen Aristokratie
Paldste hingebaut werden, welche aus dem anti-
kisirenden Zinshaus-Styl mit Gyps und Putz her-
austreten und einen monumentalen Charakter an-
nehmen werden. Wir wollen es hoffen; denn das
vorziugliche Material, welches hier zu finden ist,
macht es ohne Schwierigkeit mdglich, in Ziegel,
Stein, ja, sogar in Marmor zu bauen.

AUg.imein wurde eine Concours-Ausschreibung
fur das Project erwartet; allein das Comité ging
davon ab und beauftragte den als Archdologen im
In- und Auslande rihmlichst bekannten Dr. Hen-
selmann, ferner den hiesigen Architekten Ybl,®
Erbauer der Falker-Kirche, und den wiener Archi-
tekten Ferstl,36 Erbauer der Votiv-Kirche und der
Bdrse in Wien, mit Ausarbeitung von Plédnen. Mit
dem 15. Februar lauft der Termin ab; wir sehen mit
Spannung den Projecten entgegen. Ucber die Plane
werde ich Bericht erstatten.

Das Programm wurde von Dr. Hcnselmann
verfallt. Dasselbe ist auf Grundlage eines skizzirten
Grundrisses durchgefuhrt, daher fir den Architek-
ten sehr beengend, da in jedem Stockwerke die
Ubicationen angegeben werden, welche dort vorzu-
kommen haben. Somit muss jeder Architekt, der
sich genau an das Programm hdlt, mehr oder weni-
ger auf denselben Grundriss verfallen, der die
urspringliche Basis gebildet hat.

Auffallend ist die Anordnung, dass nach dem
Programm der grosse Saal, der doch den Glanz-
punkt des Palastes bilden muss, ins Erdeschoss ge-
legt werden soll und hier seinen Platz nur im Risalit
der Hauptfronte findet. Hiedurch ist die Haupt-
wirkung, die einen Palast vor gewdhnlichen H&u-
sern so sehr auszeichnet, aufgehoben; denn ein
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grosses Portal oder besser noch eine Eingangshalle,
zu welchen Stufen fihren, ein Vestiblil mit einer
Prachttreppe, welche zu dem Hauptsaale fihrt,
dieser endlich durch das erste und zweite Geschoss
gefuhrt, sind von einer Gesamtwirkung, welche im
organischen Zusammenhang den Aussenbau mit
dem Inneren verbindet.

Auch dass die Bibliothek ins zweite Geschof}
kommen soll, was sehr stark construirte, daher
kostspielige Decken erfordert, erscheint nicht ganz
zweckmadssig. Am auffallendsten ist jedoch die Be-
dingung, dass der Palast mit einem Zinshause ver-
bunden werden soll, indem gegen 200,000 Fl. 6. W.
als Fond fir die Akademie gezeichnet worden sind,
dieser Betrag daher nutzbringend angelegt werden
muss. Es entfallen daher nur etwas uber 400,000
Fl. 8. W. flur den eigentlichen Palasthau.

Bei den jetzt in die Hohe geschraubten M ate-
rial- und Arbeitspreisen ist es nicht wahrscheinlich,
dass der Palast, wenn er diesen Namen durch An-
lage, dussere und innere Architektur verdienen soll,
um diese Summe monumental durchgefuhrt wer-
den kénne. Der Architekt ist aber in seiner Compo-
sition sehr beeintrdchtigt, wenn er beijedem Detail
makeln muss, um die Summe einzuhalten; dieses
Damoklesschwert hindert jede freie Entwicklung.
Uebrigens unterliegt es keinem Zweifel, dass ein
Aufruf in Ungarn die doppelte Summe leicht her-
beischaffen kann; denn wenn die Commune Pesth
eine halbe Million fur die Restauration der Redoute
votiren kann, so wird das ganze Kdnigreich wohl
fir die Akademie, die Tragerin und den Mittelpunkt
der ungarischen Nationalitdt, eine Million zu voti-
ren im Stande sein, und es auch thun !

W irdiger wéare es gewesen, das Zinshaus ganz
fallen zu lassen; das Akademiegehdude aber bloss
in jener Ausdehnung, welche der Zweck erheischt,
aufzufihren, den ubrigen Theil der Baustelle mit
einem Gitter einzufangen und mit Parkanlagen zu
versehen. Hiedurch hédtte das Gebdude sowohl von
idealer, als auch von praktischer Seite gewonnen.
Fur jene Summe, welche als Fond fir das Zinshaus
bestimmt tear, hdtte man ganz gewiss ein rentables,
schon fertiges Haus ankaufen kdénnen.

Von Bedeutung ist die Stylfrage, welche im
Programm offen gelassen worden ist. Zufdllig ha-
ben die drei aufgeforderten Concurrenten ein
gleiches Glaubensbekenntniss in Bezug auf den
Baustyl und sind ihrer Ueherzeugung nach Gothi-
ker. Sie haben daher das Uehereinkommen getrof-
fen, ihre Projecte im gothischen Style durchzufih-
ren. Dr. Henselmann ebnet das Terrain, er ist als
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Archdologe eine Awutoritdt und hélt Vorlesungen
Uber Baustyle in der ungarischen Akademie, welche
auch in hiesigen ungarischen und deutschen BIl4at-
tern abgedruckt erscheinen.

Man ist hier wie an vielen andern Orten dem
gothischen Style nicht hohl und hat ein Misstrauen
gegen denselben, was sehr erkldrlich ist. Pesth ist
eine moderne Zinshausstadt und hat nicht einen
einzigen Monumentalbau, den israelitischen Tem-
pel, einen moresken Ziegelhau, ausgenommen.
Die hiesigen sogenannten Paldste danken diese
Kategorie nur ihren Bewohnern und den in Atik3
angebrachten Wappen. Ein antikisirender Putzbau
von drei Stockwerken, mit Lisencn, Halhsaulcn
oder im dussersten Falle freistehenden Ziegelsdulen
in Risalit, zwischen welchen Glasfenster und Vor-
hdnge jede Illusion zerstéren und den Unsinn erst
recht hervorhehen, das ist die hiesige Bauweise.
Es ist wahr, man hat breite Marmortreppen, hohe
Geschosse, ebenerdig mit 18 bis 20 Schuh; aber
diese mit dem Lineal streng gezeichneten Hauser,
die in der Entfernung alle gleich aussehen, ohne
Charakter, ohne Abwechselung, haben die An-
schauung vollstdndig verdorben, und nur die Grdsse
des Hauses, die vielen Fenster sind maassgehend
fir das Urtheil hiesiger Kreise. Wer aus dieser
Manie herausgeht und die Form des Kastens ver-
ldsst, der hat Alles gegen sich.

Der gothische Styl mit seiner Romantik, mit
seiner Individualitdt wird garnicht aufgefasst;
zudem gibt es sehr viele, welche die Gothik vom
nationalen Standpunkte als schwdabisch verwerfen,
ohne zu bedenken, dass Matthias Corvinus, der die
gldnzendste Kunstperiode in Ungarn schuf, deut-
sche Meister hinherief und die Gothik als nationale
Bauweise anerkannte. Leider haben die Tilrken das
Meiste zerstdrt; dennoch findet man in den Berg-
stddten Werke von Veit Stoss, Burgmeier, Direr
u. s. w.; hier und dort sind noch gothische Bau-
werke erhalten.

Die unglicklichen Versuche mit den kleinen
Quaimagazin-Gebduden und ein paar mit gothi-
schen Gypsdetails staffirte Zinsh&user kann man
nicht als Werke des gothischen Styls betrachten.

Um jedoch diese nationalen Ansichten gegen
die Gothik aufzuheben, hat Dr. Henselmann in
seinen Vorlesungen die Abstammung der Gothik
von Frankreich in den Vordergrund gestellt und
nennt sie franzdésischen oder Spitzbogenstyl. Jeden-
falls werden diese Vorlesungen manches Auge 6ff-
nen und manchen Gedanken wach rufen, und die
Gothik dirfte hier, wo das Costiiin so sehr den mit-
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Abb. 3. Realschulgebaude in Ofen, aus dein »Organ«

telalterlichen Charakter trdgt, wo der Adel méchtig
ist, Wurzel fassen.
Ofen. Hans Petschnig
Nr. 6. 15. Mérz 18()1, S. 61
Die archéologische Ausstellung des wiener Alter-
thums-Vereins. Il.-Fortsetzung

... Das Prachtstick unter den mittelalterlichen
Gefdssen und Gerdthen dieses Tisches ist der soge-
nannte Corvinus-Becher. Es knlpft sich an densel-
ben die Sage, dass er ein Ehrengeschenk des Kdnigs
M atthias-Corvinus von Ungarn an die Blrgerschaft
von Wiener-Neustadt sei, welches derselbe in Aner-
kennung der tapferen Verteidigung dieser Stadt
gemacht habe. Der Pocal ist 6fters abgehildet (in
Hefner-Alteneck’s Kunstwerke und Gerdthschaf-
ten, Heideloff’s Ornamentik etc.). Er hat mit dem

Deckel eine Hohe von 2 Fuss 7 Zoll, ist mit getrie-
benen Buckeln geschmiickt, am Fusse und Deckel
reich mit frei stehendem getriebenen Laubwerk
ausgestattet und an einzelnen Theilen emaillirt.
Das Ganze ist ein Prachtstick der Goldschmiede-
kunst durch die technische Meisterschaft, so wie
durch die Uberraschende Kenntnis der Effecte, die
auf die einfachste Weise erzielt sind, gleich ausge-
zeichnet. Jede Abbildung kann nur einen schwa-
chen Begriff geben, da sie eben diese Eigentim -
lichkeit nicht wiederzugeben vermag. Auch die
Gesamtform und die Verhdltnisse der Kuppe und
des Deckels sind sehr schon, nur ist der Fuss etwas
zu klein. Vergleicht man den Corvinus-Becher mit
einer Anzahl ausgestellter Kelche aus Kaschau,
mit den leider nicht ausgestellten im graner Dom-
schatze vorhandenen, so zeigt die Art der Anbrin-
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gung, die Compositionsweise und Technik solche
Uebereinstimmung, dass man diese Art als eine
specifisch ungarische, dem Schliusse des 15. und
Beginn des 16. Jahrhunderts angehdrige bezeich-
nen muss ...

A. Essenwein3

Nr. 21., 1. November 1861, S. 241

Das neue Realschulgebdude in Ofen, erbaut von
Hans Petschnigg.

(Nebst artistischer Beilage)

Die charakteristische Formenbildung des Zie-
gelbaues, wie sie vornehmlich der Norden Deutsch-
lands wéahrend des M ittelalters in schdnster Weise
entwickelt hat, musste natirlich das Auge derjeni-
gen Architekten aufsich ziehen, die in ihren Schép-
fungen Uberhaupt auf charakteristische Formen-
bildung ausgehen, da gerade der Ziegel gegenwértig
eines der verbreitesten Baumaterialien ist und sich
selbst da ein Terrain errungen hat, wo noch andere
M aterialien zu Verfiigung stehen. Es ist nicht zu
ldugnen, dass die Leichtigkeit der Handhabung
dieses Materials beim Bauen Uberhaupt, so wie die
leichte Madglichkeit der Formentwicklung nicht
wenig zu dessen allgemeiner Verbreitung beitrégt.

Man hat zwar noch nicht so allgemein, als es
winschenswerth und fur die Architekturentwick-
lung heilsam wdre, die Nothwendigkeit einer cha-
rakteristischen Formengebung und einer material-
geméssen Gestaltung der Architektur eingesehen;
man hé&ngt noch fast tberall sehr an einem dusser-
lichen Formenthema, das ohne Riucksicht auf das
M aterial, aus dem das Gebadude errichtet ist, ohne
Riucksicht auf dessen Construktion, als bloss aus-
serliches Kleid auftritt.

Noch immer gehdren charakteristische M ate-
rialbauten zu den Ausnahmen gegenuber den in
allerlei Materialien an das Aeussere angehdngten
willktrlichen Zierformen.

Insbesondere ist dies in Oesterreich der Fall.
Es fehlt nicht an Kinstlern und nicht an neuen
Bauwerken, die einen kiunstlerischen Materialbau
zeigen, aber die Mehrzahl der Architekten und
Baumeister hdngt an der Verputzarchitektur fest.
Sie findet darin eine lebhafte Stitze bei einem gros-
sen Teile des Publicums, das durch den Reichthum
der spielenden, aber nichtssagenden, Formen be-
stochen, fir einfache Natirlichkeit kein Auge hat,
und ausserdem sich zu sehr an die stets zu erneu-
ernde Ucbertinchung mit Wasser- oder Oelfarben
und das dadurch entstehende stets neue und glatte
Aussehen der Gebdude”’gewdhnt hat, um dieselben
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gern irgendwo zu vermissen. Namentlich ist dies
in Pesth der Fall, in einer Stadt, wo Baumaterialien
jeder Artin solch vorziglicher Qualitdt sich bieten,
dass zum M aterialbau mehr Aufforderung vorliegt,
als sonst irgendwo. Steine jeder Art, Sandsteine,
Kalksteine, rother Marmor und Ziegel wetteifern an
Schénheit und Gite. — Und doch ist ein charak-
teristischer Materialbau daselbst unpopuldr. Man
l&sst sich zwar bei getvissen grossen monumentalen
Bauten, wie beim Tunnel in Ofen, bei den Pfeilern
der Kettenbricke, den Steinbau gefallen; der Zie-
gelbau aber erscheint dem Publicum und den Bau-
meistern zu »roh«; er ist nicht glatt genug; denn ein
feiner Sinn, wie er sich z. b. in der berliner Putz-
architektur zeigt, ist in dem gewdhnlichen barbari-
schen Formengeinenge nicht zu erkennen. Den er-
sten Anfang mit einem Ziegelbau in Pesth machte
der wiener Architekt Fodrster3 bei der Synagoge,
die in reichen maurischen Formen erscheint. Ausser
dieser Synagoge ist in Pesth-Ofen nur Ein Bauwerk,
das den Ziegel als Baumaterial auch &usserlich
sichtbar ldsst. Dieses Geb&ude zeigt einen Ziegel-
rohbau, der im Wesentlichen den norddeutschen
mittelalterlichen Baudenkmalen nachgebildet ist;
es ist dies das Geb&ude der Ober-Realschule in
Ofen, das vom Professor H. Petschnigg in den Jah-
ren 1858 1860 neu erbaut worden ist.

So viel, als unsere modernen Bedurfnisse es
Uberhaupt zulassen, ist der Bau nach mittelalter-
lichen Grundsétzen gebildet. Der Architekt hat ge-
sucht in der Gestaltung des Aeusseren lediglich das
Innere, die Grundriss-Disposition, wirken zu lassen,
die aus dem Bedurfnis hervorgegangen ist. So viel
als maoglich ist das Innere so geordnet, dass ein har-
monisches Ebenmaass auch aussen sichtbar ist,
ohne dass jedoch eine blinde Symmetrie angestrebt
wadre, unter welcher der eigentliche Zweck des
Bauwerkes leiden misste; eben so wenig ist aber
auch eine bloss auf malerischen Effect berechnete
phantastische Wirkung gesucht, sondern es ist
bloss die Disposition aller Rd&ume und Theile so
getroffen, wie das Bedurfnis es ergab, und daraus
ist die Formengruppirung des Aceusseren direct
abgeleitet. Die Pldne des Baues waren vor ldngerer
Zeit in Kdln ausgestellt, durften also noch man-
chem der Feser des Organs im Gedachtnisse sein.
Die beiliegende Abbildung gibt eine Ansicht der der
Donau zugewandten Fronte des Geb&udes, das sei-
ne bunten Formen Uber die Dacher der umgehen-
den niedrigen H&user erhebt und nicht wenig zum
Reize des Donau-Panorama’s beitrdgt. Die Facade
hat einen Mittelbau, in welchem sich im obersten
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Geschosse der grosse Exhortsaal befindet, der eine
grossere Hohe nothig hat als die Ubrigen Zimmer
und Séle, und deshalb eine Hebung des Gesimses
vom Mittelbau veranlasste, ausserdem mit seiner
bogenférmigen Decken-Construction in den Dach-
raum eingreift. Der Bestimmung gemadss sind auch
die dusseren Formen dieses Saales dem Kirchen-
baustyle verwandt; in der Mitte befindet sich ein
polygoner Erker, der in seinem Innern einen Altar
enth&lt. Der Mittelbau hat eine gemusterte Dach-
flache aus verschiedenfarbigem Schiefer, ist mit
einem Firstkamme bekrdnt und ausserdem durch
einen holzernen, mit Blei verkleideten Dachreiter
fur die Schulglocke geschmickt. Nach der Seite ist
dieser Mittelbau durch abgetreppte Giebel abge-
schlossen. Die beiden aussersten Enden des Baues
sind durch vorspringende Quertracte abgeschlos-
sen, die in reich geschmickte Giebel endigen. Der
eine dieser Querbauten ist mit einem kleinen Erker
versehen, welcher der Wohnung des Directors, die
sich in diesem Theile befindet, zur Annehmlichkeit
gereicht.

Der Hauptreiz besteht weniger in dem Verzie-
rungsschmuck, denn Ornamente sind absichtlich
eher vermieden als gesucht, als in der Art und Wei-
se, wie durch das Material selbst auf einfachste
Weise eine oft reizende Detailwirkung erzielt ist
und wie alle diese Detaileffecte harmonisch zu
einem Ganzen verbunden sind. Das verwandte
M aterial besteht aus rétben und gelblichten Zie-
geln, die zu Streifen in der Mauermasse, so wie zu
einer Einfassung der Kanten der einzelnen Gebdu-
detheile Veranlassung gegeben haben. Die Gesimse
bestehen in ihren Schmucktheilen aus kleinen Zie-
geltheilen, die musivisch zu reichen Formen zusam-
mengesetzt sind, die kleinen Zwischenrdume zwi-
schen den einzelnen Steinen sind verputzt und
bemalt. Der Unterbau, so wie der Erker des M ittel-
baues bestehen aus weissem Stein; die im Innern
angewandten Schliessen haben aussen schdn ge-
schmiedete Schlissel.

Da lberall das Material in seiner natirlichen
Charakteristik sichtbar ist, so tragen die verschie-
denen Farben der Materialien nicht wenig zur
Hebung der Formenwirkung bei. Die Durchfih-
rung des Baues ist im Inneren und Aeussercn ganz
consequent nach denselben Principien geschehen.
Die sémmtlichen Details sind ebenso naturgemaéss
und einfach, aber wirkungsvoller construirt als das
Aeussere. Allerdings ist manches ziemlich hart und
derb, selbst roh in der Ausfihrung ausgefallen; al-
lein trotzdem ist der Eindruck ein befriedigender.

Es ist nur zu bedauern, dass die M ittel fir die
Ausstattung des Inneren so knapp zugemessen
waren, dass Uber Rohheiten der Ausfihrung, die
sich namentlich in den ganz stylistisch gedachten
F&rbungen und Malereien unangenehm zeigen,
nicht zu umgehen waren. Noch mehr aber ist es zu
bedauern, dass die politischen Wirren den Kiinst-
ler, der ein entschiedener Deutscher ist, vom Platze
gedrangt haben, so dass die letzte Vollendung in
Hénde gelegt wurde, die fur den Formenkreis
und fiur die ldee des Gebdudes keinen Sinn hat
ten.

Ueberhaupt hat sich das ganze Publicum Pestli-
Ofens in seinen magyarischen und ultramagyarisir-
ten Deutschen zu einer Opposition gegen das Ge-
b&dude vereinigt, dessen Pldne von der deutschen
Regierung octroyirt, von einem Deutschen in ent-
schiedenen deutschen Formen erbaut ist und von
dem herkdmmlichen Schlendrian abweicht, den
einer lhrer Mitarlleiter in Nr. 13 des VII. Jahr-
ganges des Organs, Seite 154 und 155, sehr richtig
charakterisirt hat.
Wien. A. Essenwein.
X111, Jahrgang
Nr. 23, 1. December 1863, S. 276
Besprechungen, Mittheilungen etc.

In Pesth wurde im Jahre 1692 zum Danke
fur das Aufhdren der Pest und zu Ehren der aller-
heiligsten Dreifaltigkeit vor dem Rathause eine
Sdule errichtet, im Jahre 1809 aber niedergerissen.
Am 11. October weihte Seine Eminenz der Cardinal
Firstprimas von Ungarn eine neue ein, welche der
Bildhauer Andr. Halbing40verfertigte, und die nun
vor der inneren Stadtpfarrkirche aufgestellt ist.
Das Ganze ist aus Sandstein gcmcisselt und im
gothischen Style gehalten und bildet eines der
grossartigsten kirchlichen Denkmale der neueren
Zeit. Auf einem einfachen Sockel steht ein Taber-
nakel zwischen zwei knieenden Engeln, tUber den-
selben ein Baldachin. Auf diesem erhebt sich die
Statue der unbefleckt empfangenen Jungfrau, aus
carrarischen Marmor, umgeben von den Statuen
der anderen Patrone Ungarns, im Ganzen zwdlf
Figuren, deren jede mit einem reich verzierten
Baldachin bedeckt ist. Im obersten Theile ist die
heiligste Dreifaltigkeit sitzend dargestellt zwischen
vier S&ulen, die wieder einen grossen, reichen Bal-
dachin tragen. Ueber diesem schliesst eine Pyra-
mide mit der Kreuzblume das Werk. Es kostete
Uber 230,000 FIl.; die Kosten wurden durch die
Beitrdge der Katholiken von Pesth gedeckt.
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XI1V. Jahrgang
Nr. 8, 15. April 1864, S. 96
Besprechungen, Mittheilungen etc.

Pesth. Es ist bekannt, dass Se. Excellenz der
Szathmarer Bischof Dr. Haas4l der ungarischen
Akademie Zeichnungen von der iin zwolften Jahr-
hunderte erbauten Fekete-Artoer alten Kirche ein-
sandte. Die Kirche stand verlassen, und eben das
fuhrte zur Erforschung der darin vorhandenen
geschichtlichen Denkmaéler. Unter der vom Regen
abgewaschenen Tiinche zeigten sich ndmlich W and-
malereien, welche die Gleichgultigkeit der damali-
gen Generation hatte Uberweissen lassen. — Der
hochwirdige Herr Bischof Hess die Kirche sogleich
in besseren Stand setzen und von den Wéanden den
Kalk abnehmen, worauf die Fresken in ihren leb-
haften Farben wieder zum Vorschein kamen.
Wo die Kalkkruste jetzt noch zu dick, wird sie auf
chemischen Wege entfernt werden. Die bis jetzt
blossgelegten Fresken enthalten nach »J. T.« Heili-
genbilder, Medaillons mit lebensgrossen Gestalten
und Gruppen und meist lateinische Inschriften.
Eines der Bilder stellt die Himmelskdnigin Maria
auf goldenem Throne sitzend und das Jesuskind im
Arme haltend dar, vor ihr kniet, den Leib in einen
langen Mantel gehullt, ein Jingling von sehr ein-
nehmendem Aeusseren, von seinem Arme héngt
eine Almosentasche herab; Gber ihm schwebt ein
Engel, ihm die Krone aufs Haupt setzend; zur
Seite steht ein Leibwachter, in der linken Hand
eine Hellebarde haltend. Der Correspondent
spricht die Vermutung aus, dass diese junglings-
gestalt den Konig Stephan vorstellen solle, und
haben wir in ihr auch schwerlich ein Portrait un-
seres ersten apostolischen Kdnigs, so durfte sie doch
jedenfalls den flir uns so interessanten Typus jener
Arpaden, welche der Kunstler kannte,wiedergeben.
Die erwédhnte Figur ist von kraftvollen gedrunge-
nem Korperbau, das dichte Haupthaar wallt in
Locken bis auf die Schultern herab, der Mund ist
von einem schdnen Schnurr- und Backenbart ein-
gefasst. Das Gesicht hat einen entschieden magya-
rischen Typus, was um so mehr hervorzuheben,
da der Leibwdchter eine deutsche Gesichtsbildung
zeigt. Die Krone gleicht keineswegs der jetzigen,
sondern ist gleichsam der gedffnete untere Theil
derselben. Se. Exc. Bischof Haas l4sst die von einem
flandrischen Kiunstler herrihrenden Fresken in
Lebensgrésse auf Strohpapier abzeichnen und wird
die Copien dem Institut einsenden, welche um so
grossere Beachtung verdienen, da Fekete-Arto
eine Besitzung der ungarischen Koénige gewesen.
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XV. Jahrgang, Nr. 6, 15. Mé&rz 1865, S. 70
Pressburg. Der hiesige Dom, in seiner Gesamm¢t-
anlage sich den gothischen Hallenkirchen anrei-
hend, soll aus Riicksicht auf das historische Inte-
resse, welches derselbe erweckt er war Jahrhun-
derte lang die Krdénungskirche der ungarischen
Kdénige —, restaurirt werden. Die Restauration ist
dem zum Domhaumeister von Pressburg erwdhlten
wiener Architekten Jos. Lippert& ibertragen und
wird zuerst mit dem Chor (Presbyterium) begon-
nen, in welchem sich mehrere interessante Monu-
mente von berihmten Primaten befinden.

XV. Jahrgang
Nr. 11, 1. Juni 1865, S. 129

Wien ... Die Kathedrale St. Martin in Pesth,
lin Wirklichkeit PreBburg] die Krénungskirche der
Koénige von Ungarn, soll ebenfalls restaurirt wer-
den. Der Kaiser hat fiur die Wiederherstellung
1000 Florin gezeichnet, die verwitwete Kaiserin
Caroline Augusta 4000. Erzherzog Karl 500, u. s.
w. Es soll zu dem Zwecke eine* allgemeine Subscrip-
tion erdffnet werden.

Nr. 12, 15. Juni 1865, S. 187
Die Gothik in Oesterreich.

Wenn Oesterreich friher etwas hinter dem all-
gemeinen Aufschwung zurlickgeblieben, so ist es
bereits im Begriff, das Versdumte rasch herein zu
bringen; unter Fr. Schmidt’s* Einfluss beginnt
auch hier, besonders in Wien, ein frischer Geist zu
wehen . ..

An weiteren Bauten nennen wir, ohne uns auf
die vielen Didcesen einzeln einlassen zu konnen,
in denen ohne Zweifel auch zahlreiche Kirchen er-

* Uber die systematische Thatigkeit dieses Architekten
berichtet Dr. A. Reichensperger in einem Briefe an Didron,
den Herausgeber der Annales archéologiques zu Paris T.
XXV., prem. livraison 1865, in hdochst anziehender Weise:
»Grace aun M. Schmidt, sorti des ateliers de notre cathédrale,
a Vienne on est enfin rentré dans la bonne voie. M. Schmidt,
qui vient de poser la nouvelle fleche sur la tour de la cathé-
drale de Vienne (comme a Rouen les modernes avaient doté
Saint-Etienne de Vienne d’une fléche en fronte, et qui mena-
cait ruine) est professeur de I’architecture. Il fait exécuter par
ses disciples des razzias archéologiques a de tres grandes
distances; sur lieu, ils dessinent sous la direction & gros traits,
mais trés exactement et détaillent tout ce qu’on trouve de
mémorable. Puis de calques sont faites dans I'imprimerie
impériale et distribués a tous les éléves. De cette maniére,
leur émulation est excitée, ils s’orientent dans leur pays, dont
la richesse monumentale vient en méme temps a se faire jour,
et se trouva, pour ainsi dire, sous une inspection continuelle.
Je crois que cette méthode est trés pratique et qu’elle mérite
d’étre imitée. 1l faut avant tout rendre la vie a I’art et I’art a
vie, au peuple, dont on parle beaucoup pas le temps, qui
court, en travaillant seulement pour soi-méme. Le ,savoirdest
une bonne et belle chose, mais le ,pouvoird vaut mieux; il
faudrait commencer par celui-ci, c’est-a-dire par la pratique.«
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baut worden, die gothische Capelle zu Alt-Orsova
aus der kaiserlichen Privatcasse, an der Stelle er-
richtet, wo die ungarischen Reichsinsignien aufge-
funden worden ... Die gothische Kirche auf dem
Mohacser Schlachtfelde ... Die grossartige Ka-
thedrale von Gran, ein freilich weniger geschmack-
voller Kuppelhau, ist 1855 vollendet worden . ..

W eiter kénnen hier noch angefliihrt werden . . .
die gothische Kirche der Ursulinerinnen zu Oeden-
burg ...

XV. Jahrgang, Nr. 22, 15. November 1865, S. 262

Pressburg. Zur Feier der Versammlung der
Naturforscher, Aerzte, Archdologen u. s. w., welche
in den letzten Tagen des August in Pressburg Statt
fand, war vom 27. des genannten Monats bis zum
10. September hierselbst eine Industrie-, Kunst-
und archéologische Ausstellung erdffnet.

Das dritte Zimmer Avar der christlichen Kunst
gewidmet. Die Reihe der Werke begann mit den,
Miniaturen von zwei byzantinischen Evangeliaren;
deren eines, dem pressburger evangelischen Ly-
ceum gehdrig, im Jahre 1066 geschrieben wurde;
das andere, wenig jlngere, ist Eigentum der pesthe-
Universitats-Bibliothek. Es folgten mehrere Dar-
stellungen des Erlésers am Kreuze und in Medail-
lons, meist mit Spuren ehemaliger Emaillirung; die
&lteren gehdren noch dem XII., die meisten der
romanischen Kunst des XIIl. Jahrhunderts an;
daneben standen einige Elfenbeinarbeiten des
X 1Il. und XI1V. Jahrhunderts, worauf eine ziemli-
che Menge von Hausgerdthen, meist in Eisen aus-
gefiihrt, folgte. Sehr interessant sind endlich meh-
rere Ziegeleifragmente aus den Ruinen der pilischen-
Abtei, namentlich die Hinterfliisse eines im Vierge-
spann stehenden Greifes, welche in Schérfe und
Feinheit der Ausfihrung den besten Metallarbeiten
nicht nachstehen.

Von Kirchengerdthen fand sich gleichfalls eine
grosse Anzahl; neben der bekannten prachtvollen
3' 6" hohen Monstranz der pressburger Domkirche
eine etwas zartere, aber nicht minder prdchtige
3' 1" hohe, welche die Gemeinde von Jazendorf
aus der Verlassenschaft der aufgehobenen Claris-
sinnen um 277 Fl. 30 Kr. ankaufte. Die anderen
Monstranzen waren kleiner, die jungste gehdrte
der Renaissancezeit an. Fiunfzehn Kelche umstan-
den die Monstranzen, an deren einigen die Email-
und Filigranarbeit bewundernswerth ist. Obschon
der letzte kaum Uber das XV. Jahrhundert hinaus-
reicht und der jungste bis ins XV IIl. emporsteigt,
schliessen sie sich doch alle der alten Form an und

beweisen hiedurch ein ausnahmsweises Festhalten
der ungarischen Goldschmiede an den &lteren Tra-
ditionen und Formen der Kirche. Weiter als Mon-
stranzen und Kelche geht in der Zeit zuriick eine
aus einem Seehundschddel gefertigte Lampe der
pressburger Domkirche, auf welcher wir d. J. 1349
eingravirt finden. Interessant sind noch einige
Pluvial-Agraffen, zwei silberne Rauchfdsser und
drei Messingschisseln.

Den kirchlichen Gecrdthen reihte sich eine An-
zahl gewdhnlicher Hausgerdthe an, unter denen
prachtvolle Pocale, Becher u. dgl. vorkamen.
Der Styl der Renaissance war durch mehrere kleine
Bronzefiglrchen, Majolikageschirre, getriebene
Eisen- und geschnitzte Elfenbeink&stchen vertre-
ten, endlich durch eine Anzahl von Steingut- und
Glasgeféssen, die bis ins XVIIl. Jahrhundert
reichen und sowohl durch ihre Aneinanderreihung
als auch durch vergleichweisen Kunstwerth inter-
essant sind.

Die Bibliothek der Domkirche hat mehrere
Antiphonalia geliefert, theilweise mit tichtigen
Miniaturinitialen aus dem XV. Jahrhundert, theil-
weise mit alten Einbdnden versehen. Einzelne
Codices und Druckwerke aus spdterer Zeit ver-
vollstdndigten die Sammlung.

XVI1. Jahrgang
Nr. 2, 15. Januar 1866, S. 22

Wien. In der Architekten-Versammlung am 13.
Dec. theilte der Vorsitzende H. Architekt Ferstel
mit, dass der Hr. Staatsminister Graf Belcredi sei-
nem Ansuchen, die Plane fir die Parlamentshauser
im Vereine ausstellen zu diurfen, entsprochen habe.
Die ausgestellten Entwirfe sind verfasst von den
Architekten Ferstel, Hansen43 und Schmidt in
Wien, Essenwein in Graz. Ullmann# in Prag und
Ybl in Pesth.

XV Il Jahrgang
Nr. 7., 1. April 1867, S. 80

Wien. Vor Kurzem wurde in der Weberei und
Stickanstalt des Herrn Karl Giani die vollstdndige
Ausstattung fir die ... am 23. Oct. d. J. einge-
weihte Elisabethkirche fertig; es wdare zu winschen,
dass recht viele Freunde kirchlicher Kunst diese
Paramente sehen kdnnten, um sich zu Uberzeugen,
wie man mit geringen Mitteln, ungefdhr 7000 FI.,
Echtes und Stylgerechtes erhalten kann ... Des-
gleichen hat jetzt diese Anstalt dhnliche Auftrége
fur die ... vom Architekten Petschnigg im Bau
begriffene St. Stephanskirche zu Gzegfard und
mehrere andere grdssere Bestellungen erhalten.
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Abb. 4. Ansicht der Nordseite von Vajdahunyad nach einer Zeichnung von A. Wielemanns (in zwei GroBen) (Wiener Bauhutte)

Nr. 10, 15. Mai 1867, S. 118 119

Berlin. In der Nr. 5 d. Jahrg. ist ein von Herrn
C. Andrea verfasster Bericht lGber »Architektoni-
sche Funde in Palma« auf M ajorka enthalten. Neu-
erdings verdffentlicht derselbe Correspondent im
»Christlichen Kunstblatte« einen hdchst interessan-
ten Brief des Finders, des Herrn Schulcz Ferencz4
an ihn, datirt aus Palma selbst. Der Architekt und
rastlose Forscher ist ein Schiler von Professor
Schmidt aus Wien und hat 150 Aufnahmen von
Palma aus an seinen Meister gesandt; auch Herr
Andrea hat diese Zeichnungen sehen dirfen und er
sagt: Mir ist durch das Anschauen und Studiren all
der pikanten Zeichnungen und des sie begleitenden
Tagebuches zu Muth, als sei ich mit dagewesen,
und von durchaus neuen Bildern ist meine Seele
belebt. Doch weil —trotz der frappanten architek-
tonischen Neuheit und der blendenden Schdnheit
der sie umgebenden Natur soviel deutscher Geist
hier geschaffen, ja sogar der ganzen Kunst den
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Stempel aufgedrickt, so heimeln die idealen Werke
so sehr an und machen einen stolz und wehmditig
zugleich. Nicht spanische, nicht franzésische noch
italienische Einflisse, sondern direct deutsche
F&uste waren hier tdtig — germanischer Geist und
zeugende Kraft schufen hier ein alle Bedurfnisse
befriedigendes Kunstleben und gaben fir ein halbes
Jahrtausend und mehr der Architektur — der
ganzen Physiognomie dieses Stickchens Erde —
nahe der africanischen Kiste, die Signatur. Und
wenn man hier bei uns ein schénes altes Bild findet,
eine edle alte Sculptur, so heisst es meist: »das muss
byzantinische«, und ist es spétere Zeit: »das kann
nur italienische Arbeit seink — so kleimithig sind
wir geworden, so sehr haben wir Gottes Gnade an
uns vergessen.

Doch lesen wir den Brief des rastlosen Reisen-
den selbst: »Palma, architektonische W understadt !
Mir ist, als hatte sich auf diese ferne Insel die in der
Heimath verbannte mittelalterliche Kunst zurick-
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Abb. 5. Erker am SchloB Vajdahunyad nach einer Zeichnung von A. Wielemanns (Wiener Bauhitte)
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gezogen, um hier zum Staunen der Mit- und Nach-
welt noch herrliche Bliuthen zu treiben — als goti-
sche Kunst schon langst durch antike Formen ver-
drangt war. Dir ein gentugend Bild der Architektur
Palma’s zu geben, wdre selbst dann noch unmdg-
lich, wenn ich Dir alle daselbst gefertigten Aufnah-
men zeigen kénnte. Die dasigen Monumente sind
zu verschiedenartig in Anlage und Auffassung, als
dass man selbe in kurzem Briefe beschreiben kénn-
te. Der Dom, ein méchtig Bauwerk, hoch an der
See gelegen, weshalb ihn die Seefahrer liehen und
wie vom besten Freund von ihm reden, in seinem
Dimensionen weit grésser als die meisten unserer
deutschen Dome, construktiv ausserst lehrreich,
gewinnt derselbe noch ganz besonderes Interesse
durch die puerta del Mirador, ein allerreizendstes
Portal, von Enrik Alamant. Ende des 14. Jahrhun-
derts gebaut — also deutsche Arbeit. Enrik Ala-
mant, zu Deutsch Heinrich der Deutsche, griindete
eine formliche Kunstschule dort durch das
prachtige Chor, inmitten der Kirche ! mit einem
excellenten Hauptaltar deutsche Holzschnitzar-
beit, reich polychromirt die imposante gothische

Orgel, ebenfalls deutsche Arbeit, einen hdéchst ori-
ginellen und monumentalen Bischofsstuhl, die
Menge prachtiger Grabmdéler und vieles andere
ganz merkwirdige Detail. Ausser diesem gothi-
schen Dom gibt es die Menge theils grosser und
reicher anderer Kirchen, namentlich San Francesco
mit dem wundervollsten Kreuzgange, der viel
maurisches Element zeigt — aber auch wieder die
Menge deutscher Kunstschdtze birgt.

Von Civilbauten ist der bedeutendste Bau Casa
Lonja (Bdrse), wohl die schénste Borse, die Uber-
haupt existirt. Ich schrieb an den Professor, dieser
Bau sei ein neuer schlagender Beweis, wie sehr sich
der gothische Stil allen Verhdltnissen und klim ati-
schen Einflissen gegeniber mit Grazie zu beneh-
men wisse. Dieser grosse Bau ist dem warmen Kli-
ma anpassend ohne Dach gedacht, von den eigens
dazu construirten Gewdlben flieset das Wasser
direct ab, dieses schadet aber dem gothischen Cha-
rakter des Gebdudes durchaus nicht, im Gegentheil
hebt es seinen Werth. Vier herrliche Facaden bietet
dieser sehr gut erhaltene Bau. Das Innere kithn und
schon. Der Hauptwerth der palmaneser Architek-
tur aber flr uns liegtin der Menge von durchaus er-
haltenen und mit allem Comfort versehenen Wohn-
hdusern und Paldsten (an Hundert!), namentlich
ihren fiur die Kunstgeschichte voéllig neuen Hdofen,
sowohl der gothischen als der Renaissance-Perio-
de.
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Nichts Malerischeres und romantisch Wohnli-
cheres kannst Du Dir verstellen ! Der Hof mit sei-
nen Brunnen, meist nicht allzugross, ist von einer
Menge offener, auf Sdulen und Pfeilern ruhender
R&ume umgeben, welche alle mit guten, oft reich
bemalten Holzdecken versehen, dadurch erzeugt
werden, dass das ganze Ebenerd als freier Raum
behandelt ist — eine lichte, durchsichtige Welt im
Kleinen, von der Aussenwelt durchaus getrennt,
denn im Erdgeschoss haben die H&user keine Fen-
ster, die in die Strasse eben, nur meist kleine aber
reich geschmickte Portale.

Das Zusammenleben der Christen mit den Mau-
ren auf Majorka fuhrte zu einem sich Durchdringen
gothischer mit maurischen Elementen. Das Mau-
renthum macht die Sache nicht schlecht, im Gegen-
theil, sowohl in der Gesammtwirkung als auch im
Detail bezaubernd schdn

Nr. 22., 15. November 1867, S. 262

Koéln. Herr Dr. A. Reichensperger theilt der
Redaction des »Organs fiir christliche Kunst« den
nachfolgenden Auszug eines an ihn gerichteten
Briefes des Herrn Ober-Baurathes Friedrich
Schmidt zu Wien in der Voraussetzung mit, dass
derselbe fur die Freunde der mittelalterlichen
Kunst ein besonderes Interesse darbieten werde.

»Gestern Abend bin ich mit zw6lf meiner Schi-
ler von einer Studienreise nach Siebenbirgen zu-
rickgekehrt. Das Hauptziel unserer Reise war das
Schloss Vayda Hunyade, der Stammburg der Hu-
nyade, in seiner jetztige Gestalt erbaut von dem
berihmten Johannes Hunyad, Gubernator von
Ungarn, gegen Ende des XV. Jahrhunderts. Dass
eine solche Perle der Architektur bis jetzt nicht
mehr gekannt und gewdirdigt wurde, ldsst sich nur
aus der Abgeschiedenheit seiner Lage vom dermali-
gen Weltverkehr erkldren. Dieses Schloss hat einige
Partieen, welche ich unbedingt zu den Schdénsten
und Phantasievollsten rechne, was die Profan-
Architektur des Mittelalters jemals hervorgebracht
hat. Im Laufe des Winters werden meine Schuler
das so reiche Material ausarbeiten und ich bin
Uberzeugt, dass das Ergebnis mein vorstehendes
Urtheil in den Augen aller Kenner bestatigen wird.
Den Glanzpunkt bildet der stdliche Schlossfligel.
Aus einer tiefen, romantischen Felsenschlucht stei-
gen da méchtige Quaderpfeiler empor, welche den
in zwei Stockwerken Ubereinander befindlichen
Saalbauten als Widerlager dienen. Jeder der vier
Pfeiler ist mit prachtvollen Erker gekrdont und sind
diese Erker ausserhalb der Saalwand durch Loggien
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miteinander verbunden. Den Loggien entsprechen
grosse, in den oberen Saal fihrende Thiiren, den
Erkern Nischen, welche in die Saalwand eingetieft
sind. Die eigentlichen Fenster gehen nach dem
Schlosshofe hin. Jeder der beiden Séle ist ungeféhr
80 Fuss lang und 40 Fuss xeit und durch eineReihe
von Marmorsdulen in zwei Schiffe getheilt. Die
Architektur ist von wunderbarer Reinheit und
Klarheit, das Ornament von unvergleichlicher
Schénheit. Im Hofe befinden sich offene Loggien
mit alten Frescomalereien, eine schdne Capelle,
Erker, Portale u. s. w., so dass wir angestrengt mit
gemeinsamer Kraft arbeiten mussten, um Alles
aufs Papier zu bekommen. Denkt man sich nun
noch das bewegte, farbengldnzende Leben in solch
einem Schlosse, in Verbindung mit dessen zauberi-
scher Lage, so wird man wohl zugeben mussen,
dass die Altvorderen unserer d&sthetischen »Auf-
klarung« nicht bendthigt waren und dass wir, trotz
derselben (vielleicht sogar durch dieselbe) von dem
Kunst-ldeale unendlich weiter entfernt sind, als
sie es waren u. s. w« Und nun die zierlichen Rede-
wendungen, womit gewisse Kunstliteraten das
W ieder-Aufleben der Gothik bek&mpfen, die solche
Prachtwerke an den dussersten Grdanzen der Civili-
sation aufgerichtet hat!

XV IIl. Jahrgang.
Nr. 5, 1. Mérz 1868, S. 60

Wien. In der am 18. v. M. hier Statt gefundenen
Wochenversammlung des o&sterreichischen Inge-
nieur- und Architekten-Vereins besprach der Herr
Ober-Baurath Schmidt in hdchst interessanter
Weise die im Saale ausgestellten Aufnahmen der
alten Burgen Karlstein in Bdéhmen und Vaida-
Hunyad in Siebenbirgen, welche von ihm mit
Hiulfe einiger jingerer Architekten und Akademi-
ker ausgefihrt wurden. Der Vortragende gibt von
beiden eine historische Skizze, schildert sehr leb-
haft ihre einstige mittelalterliche Pracht und theilt
schliesslich der Versammlung mit, dass ihm der
ehrenvolle Auftrag geworden, die Burg Karlstein
zu restauriren. Beziglich Vaida-Hunyad hoffe er,
dass man jenseits der Leitha wohl auch das Seinige
thun werde, um dieses so interessante Ueberbleibsel
aus dem Mittelalter vor dem Verfalle zu schiitzen.
Karlstein wurde bekanntlich vom Kaiser Karl im
Jahre 1348 gebaut und der Bau in 7 Jahren vollen-
det. Vaida-Hunyad liess Johannes Hunyad er-
bauen.

Pesth. Hier ist am 22. v. M., Nachmittags 3
Uhr, die Kuppel der neuen Leopoldstéddter Kirche™’

eingestiirzt. Das Domgewdlbe wurde durchbro-
chen; bloss die dusseren Thirme und der &aussere
Bau sind stehen geblieben. Die Kuppel fiel in sich
seihst zusammen mit einem Getdse, welches den
Erdboden weithin erbeben machte. Das Publicum
war bereits durch das Bersten zweier Sdulen auf die
Gefahr vorbereitet. Der Zutritt zum Schauplatze
der Gefahr ist abgesperrt. Kein Verlust an Men-
schenleben ist zu beklagen.

XVIIl. Jahrgang, Nr. 7, 1. April 1868, S. 84
Pressburg. Die Restaurirung des alten Kro-
nungsdomes zu St. Martin in Pressburg ist mit
Errichtung des neuen Hochaltares zum Abschlisse
gediehen. Die Renovirungsarbeiten, welche der
Architekt Joseph Lippert leitete, sind in der Zeit
von zwei Jahren und vier Monaten mit einem
Kosten-Aufwande von 60,000 FI. vollendet worden.

Nr. IS, 1. August 1868, S. 172 f.

Zur Erinnerung an die feierliche Consecration
des neu errichteten Hochaltares im restaurirten
Sanctuarium des Krénungs-Domes in Pressburg.

Von J. Ellenbogen. Pressburg, 1867 (Mit Ab-
bildungen).4&

Es handelt sich hier, wie schon der Titel zeigt,
um eine Gelegenheitsschrift, welche indess doch in
weiteren Kreisen bekannt zu werden verdient. Die
historische Bedeutung des pressburger Domes
braucht nicht erst hervorgehoben zu werden.
Er stammt aus dem X II1. Jahrhundert; eilf Kénige
und sechs Koniginnen wurden darin gekrént.
Danach sollte man glauben, dass derselbe alle
Herrlichkeit der grossen christlichen Kunst zuriick-
strahle. Dem wirde auch gewiss so sein, wenn nicht
die »Renaissance« und der aus derselben hervorge-
gangene Jesuitenstil der Herrlichkeit ein Ende ge-
macht hatten: »Die damals herrschende Idee war,
das Altehrwiirdige, wahrhaft Schéne zu vernichten
und durch neue, moderne Formen zu ersetzen, un-
bekimmert darum, ob man nicht durch die Ver-
nichtung des Erhabendsten einen Frevel begehe.
Auch unser Sanctuarium musste als Opfer fallen;
und so geschah es, dass der Primas Emerich Ester-
hazy, gewiss in der besten Absicht, im Jahre 1734
den frihem Altar, die Chorstilhle und andere
Gegenstédnde kirchlichen Schmuckes entfernte und
durch Objecte nach damaliger Anschauung ersetz-
te.« — »Was insbesondere den damals errichteten
Altar betrifft, so stand er nur da, um eines der er-
habendsten Werke christlicher Kunst zu verun-
glimpfen. Die Sdulen waren aus Backstein mit Stuck
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Uberzogen, der Marmor darstellen sollte; die viel-
gepriesene Krone dartber fand sich aus Drahtge-
flochten und mit vergoldetem Gyps Uberschmiert.
Einen weiteren Schmuck bildeten auf Goldpapier
bemalte Figuren und Engelstatuen aus Stroh,
Hadern und Gyps.« So tief ist die Krénungs-Ka-
thedrale herabgesunken, weil man dem »Zeitge-
schmécke« huldigen zu sollen glaubte, und sich
damit beruhigte, das andédchtige Volk sehe ja nicht
hinter die Coulissen, es bete nicht minder andéach-
tig vor einem Heiligen aus Gyps oder Backwerk,
wie vor einem Meisterwerke gothischen Stiles, es
komme am Ende doch nur darauf an, wie so ein
Kirchenmdbel aussehe, nicht aus welchem M ate-
rial und in welcher Weise es gemacht sei, und was
dergleichen schéne Axiome mehr sind. In Pressburg
ist man von diesen &sthetischen Anschauungen.
Gottlob, zurickgekommen. Wie die vorliegende
Schrift des Nédheren mitteilt, hat eine grindliche
Wiederherstellung der Kathedrale in der rechten
Weise durch den, in mehreren Bisthiimern als
Didcesan-Architekten fungirenden Ober-Baurath
Joseph Lippert begonnen; der pseudoantike Thea-
terplunder ist bereits aus dem Sanctuarium ver-
schwunden und ein, im Jahre 1863 gegrindeter,
nach Art unseres kdlner Dombau-Vereins organi-
sirter Dom-Restaurirungs-Verein hat es sich zur
Aufgabe gestellt, in jeder Beziehung, so weit mdg-
lich, die urspringliche Kunstherrlichkeit wieder
herzustellen. Wadhrend dies in der ungarischen
Krénungsstadt sich begibt, hdufen sich in den ka-
tholischen Blattern Deutschlands die Inserate,
welche den Pfarrern und Kirchenvorstdnden auf
das dringendste die Mdblirung und Ausschmiickung
ihrer Kirchen mit Fabrikware aus Gyps, gebacke-
nem Thon, Zink, sogenannter Masse, Oelfarben-
drucken, Gusseisen, Steinpappe u. s. w. empfehlen,
was Alles zu »Spottpreisen« zu haben sei. Und die
Erfahrung lehrt, dass die Reclamen nicht tauben
Ohren begegnen. Die Herren Pfarrer und Kirchen-
vorsteher meinen eben zum nicht geringen Theile,
fir den Bauers- und Birgersmann sei das Wohl-
feilste das Beste, Uberdies merke man es ja auch
nicht einmal, welchen Stoff und welche Arbeit man
vor sich habe, wenn nur Alles hiitbsch mit Oelfarbe
angestrichen sei. So wird denn nach Anleitung eines
minchener oder kalker Preiscourantes das bend-
tigte Gebackene bestellt, und was alsdann der
Tempel Gottes etwa an Schmuck noch zu wiinschen
Ubrig l&sst, an Farbdrucken und Papierblumen hin-
zugethan. Aber nicht bloss in Pfarrkirchen wird der
Allerhochste in solcher Art verherrlicht, auch unter
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den Ordensménnern (die Jesuiten nicht ausge-
schlossen) finden jene »Pirrungenschaften« der Ge-
genwart vielfach Anklang, wie ein Blick in ihre
Kirchen, auf die von ihnen angelegten Stationen
und sonstige Andachtsstétten ergibt; auch sie wol-
len durch die That bekunden, dass sie Uber die
Engherzigkeit der »gothischen Fanatiker« hoch er-
haben da stehen. Schreiber dieses aber glaubte, um
so ruckhaltloser sich aussprechen zu durfen, als er
sich davon Uberzeugt hdlt, dass keiner von allen
denjenigen, welche sich mdglicher Weise durch
seine Aeusserungen unangenehm berthrt finden
kdnnten, zu den Lesern des »QOrgans fir christliche
Kunst« gehort, die betreffenden Personen vielmehr
sammt und sonders das Kunststudium flr etwas
vollkommen Ueberflissiges erachten. Was schén
ist, weiss ja Einer so gut wie der Andere: wer
wird sich dartber viel Kopfbrechens machen wol-
len !

Nr. 23., 1. December 1868, S. 274

Koéln. Unweit des in der Vollendung begriffenen
Domes zu Gran in Ungarn (leider eine nichts weni-
ger als glickliche Mischung von Altgriechenthum
und Peterskirche ) ward jungst unter der Kase-
matte der alten Festung eine sehr interessante,
zweifelsohne im X 11. Jahrhundert erbaute Krypta
entdeckt. Eine Marmortreppe fiuhrt in dieselbe
hinab; das M aterial ist sonst durchgéngig granitar-
tiger Quaderstein. Die Wdlbung ruht auf einer Mit-
telsdule aus rothem Marmor und acht Wandséaulen,
deren Capitdle sd&mmtlich verschieden gebildet
sind, so dass man eine Mustersammlung vor sich
zu haben glaubt, vom einfachen W irfelcapitdle an
bis zum reichsten korinthisirenden hinauf. Die
stimmigen Schafte haben mit vier Eckbléttern
verzierte attische Fisse, unter welchen sich noch
quadratische Untersdtze befinden. Der Grundriss
bildet eine auffallend verschobene Figur. Der Erz-
bischof hat den Dibdcesen-Architekten, Ober-Bau-
rath J. Lippert welchem Einsender die vorstehen-
den Notizen nebst Zeichnung verdankt, mit der
W iederherstellung des merkwirdigen Bauwerkes
beauftragt; es soll dasselbe demnéachst dem heil.
Konig Stephan geweiht und dem Gottesdienste
Ubergeben werden. Wdére der Dom nochmals zu
bauen, so wurde er gewiss durch seine dussere
Erscheinung eben so wohl and die glorreiche Zeit
dieses Kdnigs, und nicht an die entartete Renais-
sance erinnern. Auch in Ungarn hat der After-
Classicismus seine Rolle so ziemlich ausgespielt,
wie dies schon die Tliatsache bekundet, dass ein
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Mann, wie Lippcrt, einen bedeutenden Einfluss als
officieller Architekt mehrerer Didcesen ubt.
A. R.&8

X 1X. Jahrgang
Nr. 4., 15. Februar 1869, S. 48

Pesth. Die architektonische Restauration des
Schlosses Vayda-Hunyad in Siebenbiirgen ist vom
ungarischen Landtage genehmigt, der fur die For-
derung der bezuglichen Arbeiten fir dieses Jahr
25,000 FI. und fir die Folgezeit 50,000 FI. jahrlich
bewilligt hat. Die Bauleitung ist unter Oberaufsicht
des Dombaumeisters Fr. Schmidt in Wien dem
Architekten Fr. Schultz aus Funfkirchen lberge-
ben. Mit den Bauarbeiten wird demnéchst begon-
nen; das Schloss soll ganz im Geist und Charakter
der urspriunglichen Anlage aus dem XIV. und XV.
Jahrhunderte wieder hergestellt werden, und ver-
spricht nach den Pl&nen ein prachtvoller Kdénigs-
sitz zu werden.
Nr. 15., 1. August 1869, S. 179
Ofen. Bei Alt-Ofen hat man Fundamente einer
gothischen Kirche entdeckt. Aufden Lehmgrinden
einer Ziegelfabrik, am Fusse der westlich von Ofen
sich erhebenden Weinberge, stiess man auf ein
mittelgrosses, polygones, an den Ecken mit Pfeilern
gestlitztes Sanctuarium, das bis jetzt auf eine
Klafterhohe offengelegt worden ist. Nach der An-
sicht des ungarischen Gelehrten Rdmer49 ist dies
eine Kirche aus dem XIV. oder XV. Jahrhundert,
die auf einige Klafter Entfernung von Knochenge-
rippen umgeben ist. Auf der Sldseite erstrecken
sich mehrere parallel laufende Mauern, wahrschein-
lich die Ueberreste eines alten Klosters. Vielleicht,
meint Romer, habe man hier das von den Alter-
thumsforschern oft gesuchte Weisskirchen vor sich.

Jahrgang XIX., Nr. 16, 15. August 1869, S. 189 f.
Der Alterthums-Verein in Wien
(Vortrag Uber das Schloss in Vajda Hunyad)

... Die Aufnahme der hoch interessanten Burg
Vajda Hunyad in Siebenbirgen, deren Restaura-
tion und Wiederversetzung in bewohnbaren Stand
die ungarische Landesvertretung aus Landesmit-
teln beschlossen hat, und das Zusammentreffen
mit der Herausgabe dieser Aufnahmen durch den
W iener Architekten-Verein, genannt die »Bauhut-
te«, gab am 15. November 1868 dem gefeierten wie-
ner Dombaumeister und Professor, Oberbaurath
Schmidt Anlass, einen kurzen aber ganz interessan-
ten Vortrag Uber dieses merkwirdige Bauwerk zu
halten. Professor Schmidt nahm die ausgestellten

Ansichten zum Ausgangspuncte seines Vortrages.
Er erwahnte, dass im Jahre 1867 diese Schloss-
ruine das Ziel einer Studienreise der Schiuler der
wiener Architekturschule wurde, nachdem durch
Mittheilungen des Professors Arany50 [in Wirklich-
keit Aranyi] in Pesth Kunde von diesem fern ablie-
genden Schlosse geworden, von dem es aber auch
verlautete, dass es schon Ruine seiund im Begriffe
stehe, esnoch mehr zu werden.

Jedem, der den Weg gegen Siebenbirgen schon
einmal zurlickgelegt hat, wird aufgefallen sein, wie
von Station zu Station der Eindruck des Ostens
immer deutlicher wird, wie das Culturleben des
Westens mehr und mehr in den Hintergrund tritt
und der Orient in seinem Farbenglanze, sowohl in
der Natur als auch in der dusseren Erscheinung
der Bewohner hervortritt. Noch lebendiger ist je-
doch dieser Eindruck, wenn man die weite unab-
sehbare Puszta verlasst und den herrlichen Granz-
wall Siebenbiirgens tberschreitet. Da auf einmal
findet man sich fern ah von den Gedanken und
Ideen, welche den Westen beleben; man befindet
sich vor den Resten einer uralten Cultur, deren
Wurzel ganz anderswo, ndmlich im Siden, zu su-
chen sind.

Eigenthimlich wie das Volk ist auch das Land,
beinahe mdchte man sagen, dass eine antike Land-
schaft auftritt; es ist nicht der antike Schwung des
deutschen Waldes, nicht der heroische Ausdruck
der Karpaten, sondern des Terassengebirges, wie
ihn der Siiden zeigt. Der Reisende, der diese Burg
aufsucht, um an ihr ein ehrwirdiges Bauwerk der
Vergangenheit zu finden, wird sich nicht enttduscht
fuhlen. Sehr grosse Erwartungen werden ubertrof-
fen. Dem Forscher erschliesst sich eine Herrlich-
keit, die sich nicht mit Worten wiedergeben I&sst.

Es ist ein eigcnthimliches Bild, wenn man be-
achtet, dass das herrliche Schloss von Hitten der
Walachen umgeben, dass dort Holzarchitektur das
einzige Symptom von Architektur ist, welches den
majestdtischen Bau umgibt, und dass auf dem
nachsten Hugel eine walachische Kirche steht,
welche einige Spuren gothischer Architektur zeigt,
innen aber ganz im griechischen Stile ausge-
schmuckt ist, so dass man sagen kann, diese Kir-
che mit der Schlossruine ist eine Kunst-Oase mitten
im weiten UmKkreise.

In jedem Lande, welches an und flr sich eine
fortlaufende Kunstgeschichte hat, welches in ziem-
lich ununterbrochener Weise gleichzeitig Kunst-
formen geschaffen hat, gibt sich ein bestimmter
Typus kund, nach welchem das Alter, so wie die
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Entwicklungsgeschichte mit apodyktischer Gewiss-
heit beurtheilt werden kénnen. Anders verhdalt es
sich mit Landern, welche aus sich seihst heraus
eine selbstdndige Cultur-Geschichte niemals ent-
wickelt haben, sondern wo aus anderen Gegenden
Kunstideen und Kunsterzeugnisse hineingetragen
worden sind. Als ein solches Erzeugniss ist dieses
Schloss zu betrachten. Es wurde nicht von den
dortigen Eingeborenen auf Grund ihrer Kunst-
ideen, sondern theils durch deutsche, theils durch
franzdsische und theils durch italienische Hénde
geschaffen. Es ist das ein hochwichtiger Punct,
welcher bei der Beurtheilung aller dstlich gelegenen
mittelalterlichen Bauwerke zu bericksichtigen ist.
Nun ging Professor Schmidt auf die Einzelhei-
ten des Baues tber. Wir heben daraus nur hervor,
dass schon eine oberflachliche Betrachtung dar-
tliut, dass er nicht aus einem Gusse entstanden ist.
Es ist anzunehmen, dass der machtige Fiirst Miklos
[eigentlich JAnos] Hunyad5ldiese Burg erbaute und
dass sein Sohn, der bekannte M atthias Corvinus®
ihr erst die Aus stattung gegeben hat, deren weitere
Vollendung dem Kénige Bethlen Gaborszuzuschrei-
ben ist; doch sind die urkundlichen Behelfe (iber die
Geschichte dieser Burg sehr lickenhaft. Das Schloss
ist auf einem schmalen Bergricken erbaut, dessen
&dusserste Spitze den Thurm trégt. Schroffe Felsab-
hénge, kiunstlich gebildete Schluchten umgeben das
Schloss. Der Bergricken bildet in seiner Verldnge-
rung ein Hochplateau, erhebt sich dann nochmals
steil und fallt jenseits in ein reizendes Thal ab. Das
urspringliche Vertheidigungssystem war auf dieses
Terrainverhdltniss gegrindet; die steilen Abhé&nge
und Schluchten machten die Ost-, Sid- und W est-
seite sturmfrei und der Hauptvertheidigungspunct
war auf die Nordseite verlegt. Der Eingang der
Burg hat sich friher auf der entgegengesetzten
Seite bei dem halbmondférmigen Vorbau, der aus
spédterer Zeit herrihrt, befunden. Der jetztigc
Haupteingang ist aus viel neuerer Zeit und durfte
in Verbindung mit der Bricke ganz und gar von
Holz gebaut gewesen sein, wéahrend beide unter
Kénig Bethlen Gabor von Stein aufgefiihrt wurden.
Die urspringliche Form der Burg wurde erweitert,
héchst wahrscheinlich in der Zeit der Erfindung des
Schiesspulvers, denn es ist auf Schussweite ein
Vertheidigungsthurm erbaut worden, der mit dem
vollstdndig massiv uberwdlbten Mordgange mit der
Burg in Verbindung steht. Mit den damaligen Ge-
schossen war man in der Lage, von diesem Thurme
aus die Burg vollstdndig zu beherrschen.
Was die allgemeine Bedeutung der Burg in ar-
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chitektonischer Beziehung betrifft, so bezeichnet
sie Professor Schmidt nicht fir ein einfaches Boll-
werk, sondern fur einen grossen Sammelort, oder,
wie man in der Militdrsprache sagen wurde, fur ein
verschanztes Lager, das mit einer Menge kleiner
Burgen in den Nebenthdlern in Verbindung steht.
Das Ganze bildet also ein System, in welchem die
Burg Hunyad als Centralpunct, die uUbrigen als
vorgeschobene Posten erscheinen.

Sehr beachtenswirdig ist der prachtvoll ge-
schmickte Saalbau mit seinen ungeheueren Dimen-
sionen.

Professor Schmidt lenkte ferner die Aufmerk-
samkeit der Zuhorer auf die fortificatorischen An-
lagen des Gebdudes, wie auf das uberall vorkom-
mende Zuriuckspringen des Fusses der Mauer; es ist
die traditionelle Form der »Pechnase«, welche ver-
hinderte, dass beim Herabwerfen der todlichen
Steingeschosse der Fuss der Mauer beschédigt
wurde.

An der Innenseite des Ganges vor dem grossen
Saale bilden fortlaufende Erker eine Nischenreihe,
aus denen man die prachtvollste Aussicht in die
Ferne geniesst, und es ldsst sich nicht ldugnen, dass
die guten Alten, bei allem Feuereifer fir hohe Zier-
de nicht die Annehmlichkeiten des Lebens vergas-
sen. Namentlich kann ein schonerer Kaum, wie der
grosse Saal mit seinen, allerdings nur mehr in Spu-
ren vorhandenen Sdulen, Bogen und Wdlbungen,
mit seiner prachtvollen Ausschmiickung nicht
leicht gefunden werden. Als Anhaltspuncte, dass
deutsche, franzosische und italienische Hande bei
dem Ausbaue th&tig waren, bezeichnete der Vor-
tragende vorerst den Umstand, dass das Zeichen
der wiener Bauhitte mit dem Schlussel sich ofters
findet. Es I&sst dies keinen Zweifel Ubrig, weil nur
die Wiener dieses Zeichen gefuhrt haben. Der
Grund, warum den Franzosen Einfluss zugewiesen
werden muss, ist, weil die Facade viele Formen
zeigt, die in Deutschland keinen Anklang fanden,
sondern rein franzésische Producte sind. Es scheint
die Annahme Berechtigung zu haben, dass ein
franzdsischer Architekt disponirt gewesen ist und
dass deutsche Kunstler den Bau ausgefuhrt haben,
wahrend die italienischen Kinstler erst um die Zeit
Bethlen Gabor’s gewirkt haben mdgen, denn es
sind Theile in Renaissance ausgefiihrt, die unzwei-
felhaft italienischen Ursprunges sind.

Nebst dem grossen Rittersaale ist in architek-
tonischer Beziehung zunéchst die Capelle erwéh-
nenswerth. Diese ist mit der Burg durch eine Log-
gia verbunden.
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Abb. 6. Die llolzkirche von Szinér-varalja nach einer Zeichnung von F. Schulcz (Wiener Bauhiitte)

Der jetzige Stiegenaufgang scheint secundér,
wahrscheinlich aus der Gabor’schen Zeit, zu sein.
Auch der verborgene Gang zur Burg ist noch
sichtbar, aber natirlich nicht mehr zugénglich.
Hochst merkwirdig ist der Capistran-Thurm, von
dem behauptet wird, dass Capistranus® ldngere
Zeit in dieser Burg sich aufgehalten habe.

XX. Jahrgang
Nr. 18, 15. September 1870, S. 210

Wien. An der wiener Akademie der bildenden
Kinste fand am 1. August durch den Minister fur
Cultus und Unterricht, v. Stremayr, die feierliche
Preisverteilung Statt, und zwar wurden folgende
Zoglinge ausgezeichnet:
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Bei der allgemeinen Bildhauerschule: Mit einer
goldenen Figer’schen Medaille fiir die Losung der
Aufgabe: »Die Yerstossung Hagar’s«, dargestellt in
einer Zeichnung, Herr Edmund Hofmann aus
Pesth;

Bei der Landschaftsschule: Eine goldene Flger’-
sche Medaille fir die L6sung der Aufgabe : »Das erste
der Schilflieder Lenau’s«, dargestellt in einer Zeich-
nung, Herr Géza Mészély® aus Stuhlweissenburg;

Bei der Kupferstecherschule: ...ein Preissti-
pendium aus dem Kunst-Ausstellungsfonds der
Akademie fur im Stiche befindliche Werke Herr
Eugen Doby% aus Kaschau.

Bei der Architekturklasse: ...ein Preisstipen-
dium aus dem Kunst-Ausstellungsfonds der Akade-
mie fir den Entwurf eines Bibliothek-Gebdudes
Herr Svetozar lvackovic aus Delliblat in Ungarn.

Nr. 20., 15. October 1870, S. 240

... Wien. Der ungarische Cultus- und Unter-
richts-Minister hat von den vom Staate zu Kunst-
zwecken bestimmten 18,000 FIl. folgende Summen
bewilligt: Dem Bildhauer J. Engel07 zur Marmor-
biiste Peter Pazmann’ss8 800 FL, dem Bildhauer
Nik. 1zso5 zur Marmorstatue Nik. Zrinyi’s des J.<0
als Restbetrag 797 FL, ferner zu der Marmorbuste
der Zrinyi llona6l und Franz Rakoczy’s II.,82 je
1200 FL, den Malern Moriz Than&und Karl Lotz®4
zur Ausschmiickung des Treppenhauses des Natio-
nal-Museums in Pesth mit Fresken als Gebuhr fur
1870/71 3600 FL, ferner fiir die Plane zur architek-
tonischen Ausschmickung des Treppenhauses dem
betreffenden Zeichner 200 FL, dem Maler und Gu-
stos der Museums-Galerie, Anton Ligeti,&6 flir die
Abbildung des Schlosses Yajda-Hunyad und der
Umgebung 1200 Fl., dem Maler Anion Haan6 fur
die Copirung der Madonna di Foligno von Raphael
1400 FL, dem Architekten Albert Schikedanz,67
dem Bildhauer Sigmund Aradi,8 dem Historien-
maler Geza Dosa,® dem Landschaftsmaler Geza
Mészdély, dem Genremaler Sigmund Richter, dem
Xylographen Gustav Morelli70 zu ihrer weiteren
Ausbildung als Stipendium je 500 FIl., dem Maler
Gustav Keliti7l als Kostenersatz der Reise zum
Studium der auswartigen Maler-Akademien 600
FL, dem Bildhauer Emericli Pataky,7”2 dem Por-
traitmaler Armin Kern,73 dem Genremaler Daniel
Sustek zur weiteren Ausbildung je 400 Fl., dem er-
blindeten Maler Joseph Mezey74zur Unterstiitzung
300 FIl. Ausserdem wurden 200 Dukaten zur Hono-
rirung der Skizzen ungarischer historischer Gemal-
de und 2000 FI. als Theilbezahlung fiir das etwa zu
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bestellende Bild zurtickbehalten, wobei bemerkt
wird, dass von den obigen Honoraren circa 2500 FL
erst im Jahre 1871 ausgezahlt werden. — Zugleich
hat der Minister die Herren Ladislaus Gyulay,®
Stephan Sardy7 und Ladislaus Paal7 zu Zeichen-
lehrer-Candidaten ernannt und ihnen aufdrei Jahre
ein Stipendium von je 600 FI. bewilligt.

Nr. 23, 1. December 1870, S. 275

Wien. Architekt Franz Schulz, oder wie er sich
als Ungar nannte, Schulz Ferencz, einer der begab-
testen Schiiler Friedrich Schmidt’s in Wien, in wel-
chem namentlich die virtuose Zeichenfertigkeit der
neueren Gothiker einen gldnzenden Vertreter be-
sass, ist nach ldngeren Leiden, 32 Jahre alt, zu
Pesth gestorben. Neben den Zeichnungen, die er
schon friher mit gleichstrebenden Genossen fur die
Publicationen der Bauhttte geliefert hatte, sind es
namentlich seine Reiseskizzen aus Italien und
Spanien gewesen, die seinen Namen in den letzten
Jahren bekannt gemacht hatten. Einzelnes davon
ist in der Zeitschrift fur bildende Kunst verdffent-
licht worden, wé&hrend eine Darstellung der Alter-
thimer Gerona’s als selbststdndiges Werk von ihm
erschienen ist, dem sich andere in ahnlicher Weise
anschliessen sollten; der jugendliche Enthusiasmus,
mit dem er seiner Zeit Uber die »Entdeckung« der
gothischen Bauten auf Palma an seinen Meister
berichtet hatte, war Veranlassung, dass diese Nach-
richt durch fast alle Kunstblatter ging. Als ein
selbststdndiges Bauwerk von ihm wird uns das
kéniglich ungarische Jagdschlésschen in Masca
genannt; die grosse Hauptaufgabe, an welche er
nach seiner Riuckkehr in die Heimath die Kraft sei-
nes nunmehr leider so frith zusammengebrochenen
Lebens gesetzt hatte, war die Restaurirung des
berihmten mittelalterlichen Kdénigsschlosses Vaj-
da-Hunyad.

X X1. Jahrgang
Nr. 5, 1. Méarz 1871, S. 60

Lurés (Ungarn). In Ungarn werden bedeutende
archdologische Nachgrabungen auf Kosten des
Erzbischofs Haynald7 vorgenommen. Es handelt
sich um die Blosslegung der Ruinen des Markt-
fleckens Lurés; die beziglichen Arbeiten leitet
Emericli Hensselmann. Die bisherigen Nachgra-
bungen forderten in einer Tiefe von zwei Klaftern
unversehrte Mauern und einige geborstene Bogen
zu Tage, die friher einen grossen Saal und einem
vor demselben befindlichen Corridor umschlossen
haben madgen.
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Nr. 23, 1. December 1871, S. 273 u. 274
Ferencz Schulcz'

Schulcz Ferencz (d. h. Franz), von Geburt ein
Ungar, studirte die Architektur an der Akademie
in Wien, besonders unter der Leitung des Ober-
Hauraths Friedr. Schmidt, des beriihmtesten deut-
schen Meisters der Neu-Gothik, wurde von demsel-
ben besonders auf Erforschung und eingehendstes
Studium der mittelalterlichen Denkmale hingewie-
sen, um aus denselben Lehren flr die praktische
Anwendung in unseren Tagen zu ziehen. Bei den
Studien-Reisen, welche die Akademiker unter der
Fihrung ihres Meisters zum Zwecke des Studiums
und der Aufnahme alterer Bauwerke machten,
zeichnete Schulcz sich durch Eifer und Fleiss aus
und erwarb sich bald die Zuneigung seines von ihm
hochverehrten Lehrers. Viele seiner Reise-Aufnah-
men hat er in den von dem Verein »Wiener Bau-
butte« herausgegebenen Blattern in sorgfaltigen,
in grossem Massstabe aufgetragenen autographir-
ten Zeichnungen (fur die Mitglieder dieses Vereins)
vervielfaltigt. Schulcz zeichnete in der bekannten
Manier Schmidt’sin einfachen, derben Conturen mit
grosser Schnelligkeit und Sicherheit und traf stets
das Charakteristische der darzustellenden Form.

Nach Beendigung seiner Lehrzeit auf der Aka-
demie machte er, mit einem Staats-Stipendium ver-
sehen, wahrend mehreren Jahren ausgedehnte Rei-
sen durch den grdéssten Theil Europa’s, von Ungarn
und Siebenbilrgen bis nach Spanien, von Danzig
und Marienburg im Norden bis nach Sicilien. Einen
grossen Theil seiner ausgefiihrten, auf dieser Reise
gesammelten Studien hat er ebenfalls in den Publi-
cationen der Wiener Bauhttte, die ihn zu ihren
fleissigsten und thétigsten Mitarbeitern zé&hlte,
niedergelegt.

Auf seiner Reise von Italien nach Spanien wur-
de er durch widrige Winde nach der Inselgruppe
der Balearen verschlagen und fand daselbst in
Palma auf der Insel Majorka zu seiner grdssten
Freude unerwartet eine grosse Anzahl sehr wohl
erhaltener Bauten, namentlich auch Palaste, offen-
bar von deutschen Meistern aus der letzten Zeit des
Mittelalters. Er berichtet Uber diesen glicklichen
Fund — dass Kugler in seiner Geschichte der Bau-
kunst, Bd. 111. S. 521 und 531 davon schon gespro-
chen hatte, wusste er damals nicht in einem be-
geisterten (im Organ fir christliche Kunst 1867 Nr.
10 abgedruckten) Briefe an seinen Lehrer Schmidt,
zeichnete die wichtigsten Sachen sorgféltig auf
etwa 150 Blétter und beschloss sogleich, dieselben
in einem besonderen Werke zu publiciren.

Von seinen Reisen mit reich geflllten Mappen
zuriickgekehrt, wurde er von der ungarischen Re-
gierung auf Empfehlung Schmidt’s mit der Aus-
fuhrung des Restaurationsbaues des alten gothi-
schen Kodnigsschlosses Vajda Hunyad in Sieben-
birgen betraut, welchem ehrenvollen Auftrdge er
sich mit dem grossten Eifer widmete. Er siedelte zu
diesem Zwecke von Wien nach Pesth Gber und be-
nutzte daselbst, neben seiner praktischen Thétig-
keit, seine Mussestunden zur Verarbeitung und
Nutzbarmachung seiner umfangreichen Reise-Stu-
dien, wodurch er den Dank der Kunstforscher so-
wohl als vieler Architekten sich erworben. Ersteren
lieferte er neues Material zum Ausbau der Wissen-
schaft; letzteren brachte er eine grosse Anzahl
neuer, schoner Motive und architektonischer L06-
sungen. So publicirte er in Bd. X 1. der »Mittheilun-
gen der Oesterr. Central-Commission« eine Abhand-
lung Uber die hdchst interessanten, kunstlerisch
durchgebildeten Holzstiche'9 im Bisthum Szath-
mar, in Bd. X I1Il. und XIV. derselben Zeitschrift
Studien uber Befestigungsbauten des Mittelalters
in Deutschland und der Schweiz (andere Capitel
Uber dhnliche Bauten in Spanien, Italien, Oester-
reich und Ungarn sollten folgen) und in Bd. IV. der
Leipziger Zeitschrift fur bildende Kunst einen l&n-
geren Aufsatz Gber mittelalterliche Profanbauten
in Rom und Umgegend. Alle diese Mittheilungen
sind mit zahlreichen Holzschnitten nach seinen
meisterhaften Zeichnungen begleitet. Seine Studien
in Spanien wollte er in einem besonderen grossen
Werke von 20 bis 25 Heften in Folio publiciren.
Jedoch ist davon nur das erste Heft, die Stadt
Gerona behandelnd (vergl. Zeitschrift fir bildende
Kunst, Bd. V. Seite 223), erschienen. In Folge des-
selben ernannte die Kunst-Akademie in Madrid
Schulcz zu ihrem Mitgliede.

Daneben hat er aber auch viele eigene Entwirfe
zu Kirchen und Profanbauten verschiedenster Art
gemacht, davon, so viel bekannt geworden, jedoch
nur das konigliche Jagdschlésschen zu Masca in
Ungarn ausgefuhrt ist. Diese vielseitige verdienst-
volle Thétigkeit, sein Talent, sein umfassendes Wis-
sen bei liebenswirdigster Bescheidenheit wurden
in seinem Vaterlande auch anerkannt, indem man
ihn im Jahre 1870 zum Professor am Polytechni-
cum in Ofen ernannte. Wenige Jahre vorher hatte
er sich mit einer jungen dénischen Schriftstellerin,
welche er wdhrend der grossen Ausstellung zu Paris
von 1867 daselbst kennen gelernt, verheiratet.
Er ging einer glicklichen Zukunft entgegen, als er,
wider Erwarten, erst 32 Jahre alt, nach langerem
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Leiden am 25. October 1870 starb. — Sein Bild hat
N. Sichel8 im Fruhjahr 1866 in Bern gezeichnet.
R. Bergau

X X II1. Jahrgang
Nr. 21, 1. November 1873, S. 252

Wien. Die Weltausstellung hatte den Wunsch
nahe gelegt, hei den innigen Beziehungen, in wel-
chen die heutige Kunstindustrie zu den Denkma-
lern der Vorzeit steht, eine madglichst reichhaltige
Ausstellung zu veranstalten, in welcher die Schétze
der Vorzeit dem Publicum zugleich neben denen
der Neuzeit vor Augen gefliihrt wirden. Leider hat
die Generaldirection der Ausstellung sich nicht be-
wegen lassen, die Sache von einem grossen, wissen-
schaftlichen Standpuncte aus aufzufassen und der
Ausstellung eine systematische Einheit zu gehen.

... Die Schweiz, Ddnemark und Ungarn geben
ein Ubersichtliches Bild der Funde aus vorhistori-
scher und rdmischer Zeit, die in jenen Landern ge-
macht wurden, wobei besonders Ungarn héchst
merkwirdige Gegenstdnde, sowohl classischen als
barbarischen Ursprungs, zeigt . ..

Das Mittelalter ist nur in der 6sterreichischen
und ungarischen Abtheilung entsprechend vertre-
ten ... Die osterreichischen und die ungarischen
Kirchenschédtze sind ziemlich vollstindig ausge-
stellt; das Nationalmuseum zu Pesth und Privat-
sammler haben Vieles gesendet. ... (Fir) die Pe-
riode der Renaissance findet sich aus Spanien, der
Schweiz und Ungarn viel Bemerkenswerthes. Doch
kann nattrlich nicht erwartet werden, dass Alles,
was fir die Cultur jener Zeit wichtig ist, auch nur
durch wenige Beispiele vertreten waére.

ANMERKUNGEN

1S. Der Kdélner Dom im Jahrhundert seiner Vollendung,
Kat. d. Ausstellung, Kdln 1980, Bd. I u. II.

2 Reichensperger, August, Dr. (1808 —1895), Jurist, Poli-
tiker und Kunstschriftsteller, entschiedener Vertreter der
Neugotik im Rheinland.

3Statz, Vinzenz (1819—1898), Baumeister, Werkmeister
am Kolner Dom, 1863 Didzesanbaumeister. Erbaute im
gotischen Stil zahlreiche Kirchen, z. B. Dom zu Linz.

4 Schmidt, Friedrich (1825- 1891), Baumeister, bis 1858
am Kolner Dom tatig, 1858 Prof, an der Akademie inMailand,
seit 1860 an der Akademie in Wien. Bedeutendster Vertreter
der Neugotik in Osterreich: Wiederaufrichtung des Turmes
v. St. Stefan in Wien, Wiederherstellung des Domes, Bau des
Rathauses.

5Petschnig, Hans (1821 —1890), Architekt u.
Maler; nach Ausbildung in Wien 1856 —1861 in Ofen, dann
Wien u. ab 1878 in Graz tatig.

GGyertyanffy, Berta, verehel. Gréafin von Naké (1820-
1882) auch als Malerin und Musikerin hervorgetreten. Baudri
notiert in seinem Tagebuch unter dem 28. 6. 1861 anl&Blich
der mit der Erdffnung des neuen Wallraf-Richartz-Museums
in KdIn verbundenen groBen Kunstausstellung: »Im Museum
in der Wiener Abteilung trafich H. Maler Schilcher aus Wien
mit Aufhéngen der Bilder beschaftigt. U. a. das Portrait der
Grafin Nako — Berta Gyertyanfy, alte Erinnerungen.«

7Wahrend dieser Jahre fihrte B. gewissenhaft Tagebuch.
Diese Bucher haben sich erhalten. Sie befinden sich im Besitz
des Verfassers. Verdéffentlicht wurden bis jetzt die Tage-
bucher von Munchen, Altétting und Salzburg (Oberbayeri-
sches Archiv, Bd. 103, Minchen 1978; Bd. 105, Mlnchen
1980 u. Mitteilungen der Gesellschaft fur Salzburger Landes-
kunde, Bd. 117, 1977. Leider sind Baudri’s Bilder und Skiz-
zen aus diesen Jahren verschollen.

8 Baudri, Johannes (1804 1893), Dr. theol., 1846 Gene-
ralvikar, 1849 Weihbischof zu Koln.

9U. a. hat Baudri auch fur die Kapuzinerkirche in Ofen
Fenster geschaffen. Der Pesther Lloyd berichtet dariber in
seiner Ausgabe vom 3. Dezember 1856: »... auch soll dem
Vernehmen nach das Fenster der Hauptkirchenfront mit
Glasgemélden aus der koélner Werkstatt von Baudri ge-
schmiuckt werden, wodurch die Wiederaufnahme dieses hier-
lande so lange vernachlassigten Kunstzweiges hoffentlich
einige Anregung erhalten dirfte.« Frdl. Mitt. v. H. Jo6zsef
Sisa, Budapest. In seinen Tagebichern erwdhnt Baudri den
Besuch des Ingenieurs Szumrak aus Pest im Jahre 1862.
Emil P&l Szumrék, angestellt als »Baueleve« an der Ober-
Landes-Baudirektion, nahm 1854—1856 an der Planung und
Ausfihrung der obenerwahnten Ofner Kapuzinerkirche teil.
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Wahrscheinlich standen die beiden M&nner auch zu jener Zeit
miteinander in Beruhrung.

10 Ackner, Mihaly ev. Pfarrer (1782 —1862), Archéaologe
und Naturforscher in Hermannstadt.

1 Eitelberger, Rudolf (1817 —1885),
Prof, an der Universitat Wien.

12 Liszt, Ferenc (1811 —1886),
1861 Hofkapellmeister in Weimar.

13 Geiger, Johann Nepomuk (1805—1880), Maler u. IlI-
lustrator in Wien.

14 Augsburger Allgemeine Zeitung, erschien von 1810 —
1882.

15St. Stephans-Kirche in der damaligen Leopold-Stadt.

16 Baudri beantwortet mit diesen Zeilen einen Brief v.
Petschnig aus Ofen. Statz hat zu den eingesandten Entwirfen
Stellung genommen.

17 Halbig, Johann (1814—1882), Bildhauer.

18 Gerster, Karoly (1819 —1867) Architekt und Bauunter-
nehmer in Pest.

19Thun, Leo Graf (1811
Kultus und Unterricht.

20 Sacken, Edmund Baron (1825 —), Altertumsforscher,
Direktor des Miunz- u. Antikenkabinett in Wien.

21 Heider, Gustav, Dr. (1819 —1897), Kunstschiiftsteller,
grundete 1850 die Zentralkommission fur Erforschung u. Er-
haltung der Baudenkméler, Mitteilungen u. Jahrbuch seit
1856.

2 Roritzer, Baumeister- u. Bildhauerfamilie des 15. u. 16.
Jahrhunderts in Regensburg.

23 Gothisches A—B —C Buch, Frankfurt 1840, hersg. v.
Friedrich Hoffstadt (1802 —1846).

24 Gothisches Musterbuch, Leipzig 1855, hersg. v. Statz u.
Ungewitter (1820 —1864).

S Hild, J6zsef (1789 1867) Architekt, Plan des Stephans-
kirche in Budapest, Vollendung des Doms zu Gran, Altpest
verdankte ihm sein klassizistisches Gepréage.

2% Feszi, Frigyes (1821 —1884), Architekt,
Redoute in Budapest.

27 Kauser, Lip6t (1818 —1873), Architekt und Bauunter-
nehmer in Pest.

2B HenszlImann, Imre Dr. (1813 —1888) Arché&ologe, um
die Erforschung der gotischen Baukunst in Ungarn verdient.

29 P. = Petschnig.

30 Bock, Franz, Dr. (1823 —1899), Stiftsherr zu Aachen,
Kunstschriftsteller u. Sammler kirchlicher — bes. textiler —
Kunstgegenstdnde (jetzt Museum Aachen).

3l Zimmermann, Winfried (1830 —1881), Maler u. Zeich-
ner in Wien.

Kunsthistoriker,

Komponist, von 1848 —

1888), seit 1849 Minister fir

1859 —69
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R Villard de Honnecourt, franzosischer Baumeister des
13. Jahrhunderts; um 1250 langerer Aufenthalt in Ungarn.
VerfalBte u. zeichnete ein Musterbuch (Paris Nationalbiblio-
thek) »Livre des portraitures«. Die erste Facsimile-Ausgabe
wurde von Lassus besorgt u. nach seinem Tod von Darcel
herausgegeben »Album de Villard de Honnecourt ... par
J. B. Lassus ., Ouvrage mise en Jour ... par Alfred
Darcel«, Paris 1858. Dies Skizzenbuch Ubte einen nachhalti-
gen EinfluR auf die Entwicklung des neugotischen Stils aus.
Neuere Kkritische Facsimile-Ausgabe, Hahnloser, Hans
Richard: Villard de Honnecourt. Wien 1936.

B Lassus, Jean Baptiste (1807 1857), Architekt, Ver-
fechter der Neugotik in Frankreich.

A Ernst Weyden (1805- 1869) Gymnasiallehrer in Koln
Schriftsteller, Mitarbeiter des »Organs«.

BYbl, Miklés (1814 —1891), Architekt, errichtete zahl-
reiche Monumentalbauten im Neorenaissance-Stil, die noch
heute das Stadtbild v. Budapest prégen.

36 Ferstel, Heinrich (1828 1883), Architekt in Wien.

37 Atik, gemeint ist eine Attika.

B Essenwein, August (1831—T892), Architekt, Kunst-
historiker, seit 1866 Direktor des Germanischen National-
museums in Nurnberg.

O Forster, Ludwig (1797 —1863), Baumeister,
grinder der historisierenden Bauweise in Wien.

40 Halbig, Andreas (1807 —1869), Bildhauer in Deutsch-
land.

4 Haas, Mihaly, Dr. (1810 —1866), seit 1858 Bischof von
Szathmaér.

L Lippert, Jozsef (1828 1902), Architekt.

43 Hansen, Theophil (1813 1891), Architekt, tibte durch
seine Bauten groBen EinfluR auf die Wiener Baukunst aus.
4 Ullmann, Ignaz (1822-1897), Architekt in Prag.

45Schulcz, Ferencz (1838 —1870), Architekt.

46 St. Stephans-Kirche, 1851 nach Planen v. Jézsef Hild
begonnen, Wiederaufbau (1873 1905) unter Miklés Ybl und
Jozsef Kanzer.

47 Buchbesprechung verfasst von August Reichensperger.

48A. R. = August Reichensperger.

49 Romer, Floris Ferenc (1815
Archéologe, und Historiker.

50 Aranyi, Lajos (1812 —1887), Arzt, korrespondierender
Mitglied der Akademie verfalBte eine Beschreibung von Vaj-
dahunyad.

Mitbe-

1889), Benediktiner,

51 Hunyadi, Janos (1385
verweser uUngarns.

5 Matthias Corvinus (1443

03 Bethlen, Gabor (1580 1629), First von Siebenbirgen.

5 Johannes Capistranus (1386 -1456), Franziskaner-
monch, nahm tatkréftig an der siegreichen Schlacht gegen
die Turken bei Belgrad 1456 teil.

% Mészoly, Géza (1844 —1887), Landschaftsmaler.

5>Doby, Jen6 (1834 1907), Kupferstecher, Neffe v. I
Henszlrnann.

57 Engel, Jézsef (1815 1901), Bildhauer.

58 Pazmany, Péter (1570 1637), 1616 Erzbischof von
Gran, 1629 Kardinal, bedeutender Schriftsteller u. Neuschép-
fer der ungarischen Schriftsprache.

5 1zs6, Miklés (1831 1875), Einer der bedeutendsten
Bildhauer Ungarns in 19. Jh.

"Zrinyi, Miklés (1620 —1664), Feldherr u. Dichter.

0L Zrinyi, llona (1643 1703), verteidigte 1685 —88 Mun-
kacs heldenmiutig gegen den kaiserl. General Caraffa.

& Rakoczy, Ferenc IL (1676—1735), Fuhrer der ungari-
schen Freiheitsbewegung zu Beginn des 18. Jahrhunderts.

63Than, Mér (1828-1899). Maler.

0 Lotz, Kéaroly (1833 1904). Maler.

b Ligeti, Antal (1823 1890), Maler.

66 Haan, Antal (1827-1888), Maler.

67 Schikedanz, Albert (1846 1915), Architekt.

fKAradi, Zsigmond (1839 1899), Bildhauer.

fi9ldOsa, Géza (1847 1871), Maler.

70 Morelli, Gusztav (1848 1909), Holzschneider.

71 Keleti, Gusztav (1834 —1902), Maler.

72 Pataky, Imre (1850 1910), Bildhauer.

73 Kern, Hermann (1839 1912), Maler, signierte auch

1456), Feldherr und Reichs-

1490), Konig von Ungarn.

Arnim’.

7 Mezey, J6zsef (1823 1882), Landschafts- u. Bildnis-
maler.

7B Gyulay, Laszl6 (1843 1911), Maler u. Illustrator.

7 Sardy, Istvan (1846 1901), Maler u. lllustrator.

77 Paal, Laszl6 (1846

B Haynald, Lajos (1816
Kalocsa.

7 Holzstiche, Druckfehler, es handelt sich um die ITolz-
kirchen im Norden von Ungarn.

80 Sichel, Nathanael (1843 —1907), Lithograph u. Bildnis-
maler.

1879), Landschaftsmaler.
1891), seit 1867 Erzbischof von

VERZEICHNIS DER ORTSNAMEN

Wo es sich bloss um eine Verschreibung handelt, steht ein*
Alt-Ofen  Obuda

Alt-Orsova = Orsova (Rumanien)

Delliblat — Deliblat, Deliblato (Jugoslawien)

Falk* = Fét(h)

Fekete-Arto = Feketeard6, Cornyj Arduv (Sowietunion)
Funfkirchen = Pécs

Gran — Esztergom

Gzcgfard* = Szekszard

Hermannstadt = Nagyszeben, Sibiu (Rumanien)
Jazendorf — Jaszfalu, Jasova (Tschechoslowakei)

Kaschau Kassa, Kosice (Tschechoslowakei)
Kornorn Komarom, Komarno (Tschechoslowakei)
Leutschau = Lé&cse, Levoca (Tschechoslowakei)

Leyden = Lébény

Lurés* = Bacs, Bac (Jugoslawien)

Martinsberg = Pannonhalma

Masca* = Macsa oder Galgaméacsa

Neusatz = Ujvidék, Novi Sad (Jugoslawien)
Oedenburg - Sopron

Ofen Buda

Piliseit Pilis

Pressburg = Pozsony, Bratislava (Tschechoslowakei)
Raab Gyo6r

St. Jack Jak

Stuhlweissenburg = Székesfehérvar
Temesvar = Timigoara (Ruménien)
Tolvadia Tolvad, Tolvadia (Rumaénien)

Acta Hist. Art. Hung. Tornus 31, 1985






TATLIN

OUTLINES OF N1 CAREER

IN THE CONTEXT OF CONTEMPORARY RUSSIAN

AVANTGARDE ART AS RELATED TO EASTERN AND WESTERN TENDENCIES

Eva

“The Sun, as we know, melted the wings of
Icaros but the idea of flight has never ceased to
occupy man. Tatlin, the artist, could never get free
of it. Tatlin’s achievement was that he combined
in himself the artist and the craftsman. To take
possession of wood, of stone, of new materials, and
explore the new qualities of material this was
Tatlin’s task and therefore he had to look forward.

I knew Tatlin. He resembled the sailors of the
revolution of sturdy build, huge hands, a splen-
did singing voice — he played on instruments of
his own making. With what passion and calm he
looked forward to the future ! There is need to live
in the future, and create the day after to-morrow.
To see the future we must climb the height of
mountain peaks ! Strabo proved the roundness of
the globe by a reference to Homer’s Odysseus who
had glimpsed land when a huge wave had lifted
him high. The task of revolutionary artists was to
create that certain and beautiful future thus emerg-
ing from the sea.” (V. R. Sklovsky, 1977.)

The myth of Tatlin which originated around
1920 fast reaching full blown dimensions has re-
mained alive to this day. It is sufficient to recall
the Hungarian reaction: Lajos Kassak2that most
striking figure of the Hungarian avantgarde who
had been active in the post-Great War revolutions
and was then compelled to go into exile to Vienna,
set the highest value on a single work, the Tatlin-
tower, selected from a plethora of information com-
ing from the then proliferating artistic movements
and from the material that he got to know
through international channels only after having
left Hungary. In his periodical M A Kassak pub-
lished Punin’s article on the “glass tower” in 1922;
the same year, also in Vienna, he published a pho-
tograph in “Ruch Neuer Kiunstler” (Book of New
Artists), a pioneering anthology of modern art he
edited jointly with Moholy-Nagy. Indeed, at a time
which aroused some faint hopes that the political
consolidation in Hungary would at least permit a

by

Kérner

certain plurality of intellectual life and art, he
returned in 1926, and in his short-lived periodical
Dokumentum he tried to attract attention to Tatlin
again but by then it was too late.

At that time Tatlin’s name was identified with
one work, the design for the Monument to the
3rd International.

In a strange way the book on Tallin which this
paper takes off from, and which is by far the most
detailed and best documented work, discussing
many unknown works and facts, does not obscure
the myth ofthe Tower despite enumerating reasons
for modifying the Tatlin-image; it seems that the
interaction of personal artistic will and history has
set off this work not only amongst Tatlin’s other
works but also among the artistic products of the
age.

W hen the Tower rose in all its splendour, at the
height of the avantgarde, Tatlin’s name and his
other works did not count for much in the inter-
national art scene.

His earlier, significant works carrying the prom-
ise of an epoch-making change of outlook were
barely known outside a narrow circle of Russian
intellectuals at the time. They were not shown in
the west we must not forget the enforced isola-
tion of the war years — and things did not change
much in the first exhibition of Russian art in 1922
in Berlin which otherwise, created a sensation.
Tatlin only showed three works there: a painting,
a stage-design and a counter-relief; the latter did
not reveal its epoch-making character in itself, all
the less so since, compared to this pioneering work
created about seven years earlier,the more spectac-
ular works of the Russian constructivists, then al-
ready a school, attracted general attention. And
after 1925 Tatlin, at least in his lifetime, did not
appear again at international exhibitions.

And yet, one moment was enough to raise him
to the limelight. The circumstances of his rise were
characteristic ofthe irrational and unrealistic mood

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 31, 1985
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Fig. 1. Sailor, 1912. Canvas, distemper, 71.5x71.5 cm, State Russian Museum, Leningrad

of the age: the work itself was not even present in
its materiality—it had been exhibited only in
Petrograd and Moscow in 1920 -22. But those few
years of revolutionary hopes which had started
around 1917, i.e. the end of the war, and which had
chosen the Tower as their symbol, were years of
plans and dreams, and the mere description of the
Tower and its reproductions which, thanks to
Punin and Ehrenburg, reached Berlin and from
there the other Eastern and Central European art
centres, sufficed to make it the token of all social
hopes. In 1925, when the Tower’s second maquette
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was shown at the Paris world exhibition this was
much less effective than the early reproductions
had been. It was rewarded with a medal but by
then the years of dreams had been replaced by
years of realism in Western Europe. The magic was
broken.

The first model was an appr. 5 metre high con-
struction with a double spiral framework, and a
hold upward, lateral sweep. Tatlin had placed four
suspended solid bodies within the construction:
according to the design they were to rotate as a
symbol of the Earth’s movement. The bottom cube



TATLIN 73

would have made one rotation a year, the middle
pyramid one a month, and the upper cylinder one
a day. The roofing-hemisphere was a projecting ap-
paratus turned towards the sky. According to the
plans these elements should have housed the high-
est authorities of the nascent socialist State. The
nether part was to house the consultative and leg-
islative bodies, the middle part the executive
bodies. Propaganda work was to he carried out in
the upper segment, the hemi-sphere would have
projected slogans onto the sky. The prescribed
height was 400 metres; like all elements of the
construction it symbolized the relation of man and
the cosmos. Strigalev pointed outthat this dimen-
sion constituted a hundredth part of the meridian.

It can safely he said that this monument Tower
of the 3rd International was the symbol of 20th
century Europe just as Phidias works and Michel-
angelo’s David might be considered to be the sym-
bols of Classical Greece and Renaissance Italy. But
the Tower does not belong to the entire 20th cen-
tury, only to one specific moment which marked
the end of the Great War and the emergence of
revolutionary hopes. It was the future-symbol of a
feeling of deprivation in which, liberated of every-
thing, nothing could hamper the splendid unfold-
ing of the future. This moment belonged to the
Russians. It was not a coincidence that the vision
of mankind growing into a harmonious order with
the universe was projected in Europe by Russian
artists. In this vision the world was not conquered
with violence but in perfect harmony with the
laws of the universe. Man was not a conqueror of
the cosmos but a being who understood it; their
existence was governed by identical laws. The uni-
verse and man, with his new type of social organ-
ization, constituted a single natural organic unit.

The Russians’vision of the future was not dis-
couraged by the disappointing experience of Euro-
pean technicism like the Germans’whose experience
of the metropolis was visualised as an inferno
analogous with that of the Middle ages; neither
were they compelled to evade that experience as
the French did who, like the sophisticated city-
dwellers they were withdrew between the protec-
tive walls of their cafés. Metaphorically speaking,
they withdrew into the world of café-restaurant
still-lifes, and permitted the entrance of the mys-
terious threatening forces into their world only as
tamed and civilized beings such as the stiff Harle-
quin-figures of Picasso and Gris, or, tending to
forget an experience of war burdened with me-

Fig. 2. Nude, 1913. Canvas, oil, 143x108 cm. State Tre-
tyakov Gallery, Moscow
chanical destruction in the more agreeable

Western European conditions they soon devel-
oped the reverse of the German vision, that is
the pictorial form of a serene coexistence with
machines in the manner of Léger and Ozenfant.

Only the Russian were in the position to ignite
the intellectual rocket for the leap from nothing
into the universe and formulate its imagery and
plastic form in that privileged moment which their
social revolution had filled with the greatest hopes.

The example of Walter Gropius is the most
convincing proof of the wish of Central Europe at
the time to shed its past, turn over a new leaf and
build a new future. It should be mentioned that
in the Netherlands Mondrian had raised similar
problems but he never reached the same degree of
the social interpretation of formal clarification as
the Central and Eastern-Europeans. To return to
Gropius: the architect who, in the 1910s, had erect-
ed buildings such as the Fagus-Werke or the Werk-
bund in Cologne which remained valid examples of
modern technology and up-to-date function, in the
Bauhaus proclamation of 1919 called on architects,
sculptors and painters to build the cathedral of the
new faith by taking as their example the pure ethos
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Fig. 3. Counter-relief, second half of the 1910s, provenance
unknown resp: C. Gray: The Russian Experiment in Art, 1963

of medieval craftmanship. This means that at the
time Gropius felt that, to build the new world he
had to find a purer starting point than the hasis on
which he had created his modern buildings, and
that purer starting point could possibly be in the
past. For a fresh start the Germans thus stepped
back both in history and ideology, to the German
Middle Ages. The Bauhaus-proclamation was
adorned with the picture of a cathedral while the
Russians developed the ancient symbol ofthe tower
into a construction nybose technical solution and
ideological content were part of the future.

The Russians had no need to step hack to imag-
ine mankind existing in harmony with the universe
and living according to its laws. In that moment
full of promise they could trust that the future
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which will take possession of modern technology
will be built on their present conceivable in their
ideas; this future was determined by a present
full of hope. Malevich — the other great Russian
avantgarde artist-theoretician beside Tatlin — had
always emphasized in his writings that catastrophe
was impossible in his suprematist satellite system
since if functioned ahead of the technology of this
earth and called upon the aviators of the future
to catch up with the perfection of this system.

*

It is an alluring thought to compare the flying
bodies of Malevich conceived in the 1910s and 20s
with Tatlin’s “air bicycle” created in 1932 but
there is no space in this short summary. One may
note, however, that the two ideas were born in very
different historical phases out of very different
motivations and subjective creative intentions.
It is not a coincidence however that the idea of
flying is raised again and again in the art of a
people, and not in terms of the technical problems
but as afeeling of freedom. | should like to mention
another artist belonging to this group, Miturich,
the brother-in-law of the poet Khlebnikov, who also
designed an aeroplane-construction with birds’
wings. Miturich’s other works also had connections
with Tatlin’s work. He conducted important exper-
iments for realizing the plastic unit of sound-word-
space, and so prepared the large-scale experiment
of Khlebnikov and Tatlin in a play zangezi which
was practically an architecture of sound and mate-
rial. Even later, in the hey-day of Stalinism, flying
played an important part in a contrapunctal situa-
tion and in another genre: in Bulgakov’s “realist”
novel The Master and Margherita the idea of the
possibility of flying away is an ironical release
from everyday life. Here we must observe that the
novelty is not the tower or the airplane construc-
tion itself — these themes were the symbols of
engineering around the turn of the century and
before the Great W ar in the still cloudless European
sky their outstanding example was the Eiffel
Tower. We know about the flying experiments of
Lilienthal and the Russian Tsiolkovsky, using fixed
wings» It was mere chance however, that some pic-
tures —e.g. a pre-futurist Italian sail-plane poster
made in 1900, represented the machine and its
pilot at the height of the tower of the cathedral of
Milan, and the two symbolic objects were quasi
projected onto each other. The Tatlin-tower and
flying-construction had many thematic antecedents
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Fig. 4. Corner counter-relief, 1915, iron, aluminium, levkaz (untranslatable, phonetic transcription from the Russian original)
provenance unknown, exhibited at the “ Last Futurist Exhibition, Petrograd 1915” Photo: Film,-Photo and Sound Archives
of Leningrad

and contemporaries; its extraordinariness derives
from its intellectual self-determination, from the
answer it gave to the challenge of an essentially
historical moment and personal condition.

*

Hungarian examples also illustrate the time-
liness of the idea of social improvement embodied
in the Tatlin-tower around 1920. One could men-
tion a Hungarian author, Erné Kallai,3one of the
chief ideologues of Central and Eastern European
constructivism, who professed similar ideas in its
early, esoteric period. We know that neither Kallai
nor Berlin, the scene where he lived, remained in
this phase for long but in 1921 Kallai still made
a prophetic declaration: “ We fight forsynthesisand
style in society, Weltanschauung and art ...”

“The European future — a society of collective,
superior men ...” — this sentence harmonizes

with Hlebnikov’s project of setting up a new pre-
sidium ofthe globe whose members would be artists
from every part of the world representing the pur-
est ideas. “The future community of mankind
must shape itself consciously ...” —. One could
quote many more points from Kallai’s program
but one should briefly mention also Kassak’s
so called *“Bildarchitektur'’, picture-architecture
which xvas the product of the same Weltanschau-
ung. Picture architecture is both a real object and
a future-orientated fiction. Its value as a work of
art is authenticated by its ideal content and not by
its aesthetic quality.4

Apart from the above reasons which caused the
Russians to be in the clearest creative position at
the crucial moment one should not forget a further,
most important aspect.
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Fig. 5. The Flying Dutchman, stage set design, 1915-—18. Mast of ship, paper, charcoal. Bakhrushin Central State Museum of
Theatre History, Moscow

Compared to Western and Central-European

including Hungarian art, 20th century Rus-
sian art had its roots in a direct artistic tradition
which was much more transcendent and at the
same time much more materialistic than Western
European art materialistic in the literal sense of
the term. In the Russian-Eastchurch tradition the
universe and the material to be worked by hand
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form a single unit. The relationship of man and
universe in this Russo-Byzantine tradition per-
mitted the Tatlin tower to evoke that image of
mental freedom which it had realized. Compared
to a European tradition derived from the Greek
and Renaissance view man in the Russo-Byzantine
tradition is not at the centre of the universe but
figures as part of it. Tatlin had turned to the Rus-
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sian tradition with the very form of his monument
when, instead of a human figure he opted for the
tower, a customary symbol in the Russian culture.

Punin and Strigalev have analyzed and eval-
uated the form and ideology of the Tower with the
help of many analogies. Let me refer here to only
one remark by Strigalev concerning the presence
of the Russian space-world concept: “The spatial
formation of Tatlin’s real architectural design re-
sembles those irrational spatial structures which
cannot be represented in ortogonal projection and
which appear often on the buildings represented in
icons.” Let me add: it isimpossible not to perceive
the formal origin ofthe Tower’s interior suspended
forms, the cube, the pyramid, the cylinder and the
roofing semi-sphere, in the forms of early Novgorod
architecture: in the huge square ground-space of
the church, in its triangular gables, relatively small
cylindrical tower and small gilted dome reflect-
ing light. One should recall that Tatlin had planned
to project slogans from his hemi-sphere onto the
coulds. This refers to the Tower’s first plan. Later
Tatlin transformed the nether huge cube-form
into a cylindrical form which fitted better into
the structure. However, this clumsy first version

Fig. 6. Monument to the 3rd International — layout of a
view with an oblique axis, provenance unknown, photo:
Bakhrushin Central State Museum of Theatre History

Fig. 7. The Collective of the Tatlin Workshop before the

Model of the Monument to the 3rd International, Petrograd

(Tatlin is third from left) Photo: Bakhrushin Central State
Museum of Theatre History

is evidence for my supposition, The influence could
be indirect but the canon of Eastern church archi-
tecture certainly offered him a basis for his liturgy
explaining a new world-system.

In the Soviet Union the Tatlin-tower started
the intellectual campaign for the peaceful conquest
of the universe, resp. for overcoming man’s weight,
the pull of gravity. Satellite-towns, sky-scraping
tower structures, balloon-like buildings tied to the
earth only with ropes, masses of spherical work-
palaces, bold, transversely soaring towers, the
projects of the best Soviet-Russian architects,
Lissitzky, Leonidov, Ginsburg, the Vesnin brothers

or the suspended buildings and structures rely-
ing on their nether tip planned by the students of
the Vkhutemas-school they all were born under
the aegis of this idea. At the same time the Rau-
haus, the school once conceived in the same spirit
as the projects of Vkhutemas, came down to earth,
adapted itself to reality, and concentrated its
efforts on real town planning and providing some

Ada Hist. Art. Hung. Tomus 31, 1985
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Fig. 8. Stage design to Khlebnikov’s Zangezi 1923. Paper, charcoal, 550 X 760 mm. State Russian Museum, Leningrad

solutions for building small flats. They stopped
to speak of that cathedral of 1919. True, the real
housing problem was taken up in the Soviet Union,
too, and ideological projects were issued also by
the Bauhaus, especially in theatre building, but
by the 1920s the centre of interest had shifted
considerably.
*

In 1919, when the Tower was born, European
homocentric culture lacked sufficient future-orien-
tated reserves. The last time when Europe had
tried to restore the idea of its own totality as a
world view had been the period of Cézanne. He had
been the hero of terrible struggles and he left an
oeuvre which could never accomplish the unity
obligatory in European thought represented by the
human body-medium, the security of human-
centered world-concept, and that compositional
order and classical solidity which he had desired
so much; that fullness whose absence Lajos Fiilep"
the Hungarian philosopher of art mentioned in his
epoch-making 1916 Hungarian Art. Initially the
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Hungarian avantgarde had also believed in this
idea and it was not a coincidence that they turned
to the Russian alternative only in the tragic mo-
ment of cultural and historical disaster and separa-
tion. In 1919, at the time of the Republic of Coun-
cils Uitz, Kmetty, Derkovits, Nemes-Lampérth,
Tihanyi, Porl all tried to cut new paths to do the
job they had set themselves with the promise of
Cezanne art, and the abstract system of “Bild-
architektur” 7 (picture architecture) established it-
self only in Viennese exile around Kassak.

At the same time is common knowledge that
earlier, around the turn of the century, Russian
art had many links with Western, especially
French, art. Post-impressionism played an impor-
tant role in the renascence of academism-burdened
Russian art which knew how to adapt what it had
learned to its own image, and to a system in which
the traditional Russian architectural and Icon-
tradition continued to carry the basic message.
The icon could play a more formal and external
role as in the art of Gontcharova, who recognized
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in it the source of stylization analogous to W estern
post-impressionism and to a certain extent used
it for lending an exotic flavour to her pictures but
in the case of Malevich and Tatlin it defined the
essence of their art. One must only bear in mind the
importance of the concept ofthe unity ofcolourand
form in the works of both artists, the same unity
which is the basis of icon-painting, and recall that
in the different Russian experimental workshops
both artists concentrated their efforts on the exam-
ination of the dual unity in their analysis of real
form« and materials.

This influence appeared differently in the paint-
ings of Malevich and Tatlin. The earliest pioneer
work of Malevich, the black square on a white
background, had been the manifestation of this
idea of material-form which carried its transcend-
ent meaning in itself. Black is the infinitely strong
collecting field of energies, white the space of the
spirit’sinfinite freedom. This picture is the embodi-
ment of abstract-Platonic form and at the same
time of sensation itself. The working of the black
surface demonstrates the result of painful, tremen-
dous effort with its almost relief-like surface.
Tatlin’s earlier nudes are also rooted in that Rus-
sian, simultaneously materialistic and transcendent
tradition hut they also make use of French methods
of composition, especially of those of Cezanne.

The cone-shaped composition and concentric
tendency which characterize Tatlin’s nudes and
early portraits including his self-portrait as a Sailor
evoke at first glance Cezanne’s method of composi-
tion, and it is certain that Tatlin has drawn
strength from Cézanne for his own ideas. But,
knowing that Cezanne’s powerful concentration
served the consolidation of optic reality, the unifi-
cation of visual truth and the assertion of pictorial
rules, looking at Tatlin’s pictures one discovers
that his aim was a different one. Tatlin omitted
many details which has made Cezanne’s pictures
so rich. In fact Tatlin’s pictures seem at first glance
too simple and schematic in comparison to Ce-
zanne’s but is soon emerges that their subject is
quite different.

Compared to Cezanne’s hard construction work
which, with its layers of colours, labourious laying
on and plastic modelling wanted to prove the
simultaneous reality ofimpression and permanence,
the sketchy contours of Tatlin’s pictures and within
them, the concentration of plastic values in even
sketchier volumes, seem too simplified. Viewers
educated in the western pictorial tradition will find

further oversimplifications: some material forms
such as the face, the body, the background drapery,
the platform on which the figure sits, consist of
a single local colour with tints varied within itself.
Seen through European eyes this method, com-
pared to Cézanne’s colour-value painting, could
appear as the return to academic key-painting.

But Tatlin speaks ofa dimension ofthe meaning
of matter and personality which differs from Cézan-
ne’s. The figure represented by Tatlin does not wish
to suggest something permanent with the scanning
of an impression; the Tatlin-figure is something
solid which has existed before every impression.
It is not therefore affected by the contingency of
the visual world, and its return to tint-values is
only illusory. The Tatlin figure belongs much more
to the order of the preconceived ideal figures of
icons than to the French order of ideas leading
from sight to rules. The form shaped within one
contour in one block of colour, the accentuation of
its plasticity with tints serve to emphasize the
homogenity, the completeness, the ideological
weight and personality of the figure in the same
way as the icons hade done. The central placing,
the symmetric tracing of the drapery, the figure set
on a platform, — all these follow the composition-
method of icons. However — | repeat — Tatlin
obviously utilized also Cézanne’s method of com-
position to confirm himself. A seemingly formal
element will serve as an example of the difference
in their way of thinking. Both artists cover the
picture surface with omissions, leaving white sur-
faces on the canvas. But in the case of Cézanne this
signals his uncertainty of finding the right colour
value while on the works of Tatlin it indicates the
great strength of the material which contracts the
inner form, when compared with the contour.

Tatlin’sexperiment with material, what is called
the counter-relief, is also a specifically Russian
invention. We know that it was inspired by Picas-
S0’s objects and his analytic cubism. But Tatlin’s
works are very different both in content and out-
look.

His constructions delved much deeper into the
exploration of the elementary properties of matter,
and the space-time formulae created by him had
a much broader and more general meaning than
their forerunners. Picasso’s objects and cubism,
however much they revolutionized European artis-
tic view by their disorganizing the volume of
objects, still remained within the framework of a
par excellence European vision. The break-up into
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Fig. 9. “The New Way of Life”. Moutage of the new type of suit by the Department of Material Culture, 1923 —24, Paper,
photo, collage, SGALI, Moscow
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planes and their rearrangement were the product
of a need which did not content itself with the illu-
sionism always inherent in volume-representation;
previous impressionism which trusted only the eye
had made artists distrustful of the hidden surfaces
of bodies. This concept did not tolerate details
which were only imaginable. The cubist method of
spreading surfaces was one answer to this require-
ment hut it did not constitute a real break with the
traditional Greek-Renaissance vision because it
preserved the basic principle: the mode of composi-
tion adapted to the single and momentary per-
ceptive faculty of the human eye. In fact it is this
homocentric vision which orders cubist figures.
Another thing is remarkable too: cubist composi-
tions are arranged in an oval form so that the focus
of the eye can grasp and summarize their disorgan-
ized parts at a single glance.

It is also obvious that the forms used I>yanalyt-
ical cubism are not really abstract forms, they do
not wish to transcend a certain sensual context of
life and thought: as mentioned, the cubist world of
images remained attached to the context of urban
life and to the security of Western bourgeois culture
which offered protection against the shocks derived
from the outside world.

Compared to this Tatlin’s analysis and syn-
thesis have a much broader perspective. He ex-
plored this side of things hut extended his work
beyond it. His works cannot he linked to a specific
place or social situation; they are neither present
nor future, and do not refer to the artist’s existen-
tial problems. The material-reliefs are Tatlin’s most
objective exploratory works. They are not ideologi-
cal like his earlier nudes and later Tower their
subject is space and matter, they aim at the cogni-
tion of the world’s material structure and at its
plastic representation but this dual act obviously
carries in itself the principle of organization in its
objectification.

At the time this great confidence in cosmic
order was proclaimed with such force only by Rus-
sian artists in Europe. Breakdown into elements
and synthesis in a cosmic perspective was not only
Tatlin’s intention hut that of the entire contem-
porary avantgarde. | mentioned Malevich’s black
square but his concept of art history was also char-
acterized by the same idea of analysing and decom-
posing its object. He made graphic tables showing
the evolution of European and Russian art and,
in the spirit of the Russian school of formalist lin-
guistics, he presented it as a unified process by

reducing it to its basic components, and showing
their metamorphoses. A painter, Mikhail Matiushin,
did similar theoretical work in his book Organic
Culture, an analysis of space, colour, and form.
The much better known Kandinsky did the same;
he transplanted the principle to the Bauhaus. This
constraint of analysis guided the space-poems and
word-dissociations of Miturich and, in general, the
work of the Russian avantgarde poets, especially
Khlebnikov —who played such an important role
in Tatlin’s life — when he read the words of their
conventional conceptual meaning, and released the
original values of sounds, their elements. The coun-
terpole of reducing to components is summarizing:
thinking on a world scale beyond the here and now.

These two poles are combined spectacularly in
Zangezi, the joint work of Tallin and Khlebnikov.
Zangezi, the Teacher, Khlebnikov’s meta-narrative,
i.e. his poem built of narratives, was dramatized
and staged by Tatlin on the occasion of the anni-
versary of his friend’s death in the Myatlev-house
of Petrograd — the name sounds familiar from
Okudzhava’s novel Dilettantes” Journey. - It was
performed twice in 1923. Tatlin himself was the
leading character of Khlebnikov’s fantastic vision
of the future — although Punin, the best critic of
the age, also played in it as a commentator. The
whole cast consisted of amateurs. The stage setting
was Tatlin’s architecture, and guided reflectors in-
volved the choruses and the audience in the hap-
pening. Earlier Khlebnikov had recorded the mathe-
matical laws of history discovered by himself on
what he called destiny-tables. The theme of Zangezi
was their visual and aural proclamation. In the
performance, in Punin’s interpretation, the cho-
ruses, “gods” and “birds”, spoke in the sound-
word language liberated by Khlebnikov. Tatlin had
supplemented the sound material with written
tables. The work is a cosmic vision in which the
song of the stars comes down to earth where the
creatures rebel against it several times hut finally
Zangezi the Teacher comes out victorious.

Zangezi was Tatlin’s last experiment in which,
together with the late Khlebnikov, he wanted to
present the vision of the total freedom of entire
mankind according to Khlebnikov the world’s
entire population acted in the play.

I here give some excerpts from the chapters
discussing Zangezi in the book on Tatlin: according
to the play’s message the work of the poet and of
the artist using his hands is identical, the word
being the unit of language structure, material the
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Fig. 10. Teapot, made by A. G. Sotnikov in 1930. Glazed porcelain. The hand on the photo belongs to Tatlin. Photo: SGALI,
Moscow

unit of organized space. Khlebnikov’s work is an
architecture built of narratives. The narrative is
a word-structure: the word is plastic matter. But
the true bases of the language structure are the
sounds released from the decomposed words which
at last can attempt to express their own meaning.
The liberation of the word- and object-elements
will bring about the future state of mankind which
will shed its tragic past, assume cosmic dimensions
and a language of its own, the language of the

stars.
*

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 31, 1985

The Russian avantgarde spoke always in terms
of the future. Earlier, in the mid-1910s, the instinct
of destroying all conventions had called attention
to Italian futurism but its relation to it soon
changed to hostility. There is no doubt that many
of its ideas came from the Italians including the
possibility of liberating language, words and
sounds; the changed concept of art taken down
from its pedestal and made an organic part of life.
The Italian futurists were the first who tried to pull
down the harrier between the public and the artist,
the idea of the mass theatre also derived from them.
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But the Russians who, when they were no longer
forced to oppose society, identified with the new
social ideas, soon lost sympathy with the Italians’
cynical, destructive manner. As Punin explained,
Russian futurism was a “budyetlanye” outlook,
the will to build a future on purified bases.

*

In 1920, at the Berlin Dada exhibition, George
Grosz and John Hearthfield celebrated Tatlin as
the guarantor ofthe death of art, and acclaimed his
new machine art. Grosz had the opportunity to
convince himself of his mistake. In his enthusiasm
he travelled to Soviet Russia to meet Tatlin and
returned to Berlin rather crestfallen.

Tatlin was a constructor but as he himself
pointed out an artist-constructor who explored
the nature of material; a craftsman who devoted
his life to material culture. We cannot imagine how
his career would have turned out in a society with
high technical standards. It isdoubtful whether the
uomo universale, an artist of Tatlin’s type, could
have been born in different conditions. His last
precursor had been Leonardo da Vinci. One can
only start from his own reality and in that reality
Tatlin fulfilled his role perfectly and integrally.
His motto: to bring art into technology, his respect

for natural materials and organic forms, the asser-
tion of the laws of nature also in man-made objects
had considerable repercussions in Soviet Russia
then in the initial stages of industrialization. Art
and the power of human imagination enjoyed a
much greater respect there than in the technically
more advanced countries.

Let us recall the reception of the Letatlin,
Tatlin’s flying structure, the air-bicycle. In 1932
the Red Army Brigadier Artseulov, a Great War
veteran who had been the first to perform rolling
in 1916, Avas summoned by a superior officer who
told him — | quote Artseulov’s notes of 1977
“to go to the Novodevichi Convent where an
artist called Tatlin is patching together a bird-
shaped flying structure. If what he does is really
interesting we must help him.” The very scene is
fantastic, the campanile of a convent but at the
time this did not yet rouse suspicion in Soviet
Russia.

I think it is no exaggeration to say that nothing
like it could have happened in any other European
country; what airman would have paid attention in
France to the works of a Léger or a Picasso to
mention only the greatest. Unfortunately the 1930s
destroyed this trust in the primacy of art in the
Soviet Union; we all know the tragic turn when,

Fig. 11. The Letatlin, 1929 —1932. Tatlin demonstrates the functioning of the Letatlin. Photo: SGALI, Moscow

6*
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Fig. 12. The Letatlin — model reconstructed from the original parts. Museum of Aviation and Space Flight History Soviet
Union. Exhibited at the Moskow-Paris Show, Moskow 1981, State Pushkin Museum.

from the representative ofthe idea, art was degrad-
ed to the illustrative means of the success ofa polit-
ical palace revolution.

Artseulov reported in detail on his visit to Tat-
lin. He accepted the artist’s calculations about the
possibility of man using the mode of flying of birds
and had copied the data which he assumed to be
correct. But the Letatlin never left the ground. Its
fate needs further analysis hut wc must stress that
Tatlin himself, although sure of Ins calculations,
had emphasized the Letatlin’s ideal value:

I want to give back to people the sensation of
flying — he said, and his words obviously referred
to man’s high-flying desire for freedom. He also
said that he would like his work appreciated not
merely as a technical object but as a work of art.

W hile the book on Tatlin was being compiled |
asked the authors why the Letatlin nevertook off.
The first reaction to my question was shock. This
cantankerous, “Western” technocratic question had
obviously not occurred to any of them. Asaresult
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of consultations the book provided an answer,
something like that: if the Letatlin had really func-
tioned it would have got lost in the mass of techni-
cal achievements and would never have attained
its significance as an art object. Later | made a def-
inition for myself: the Letatlin was the last monu-
ment to the hopeful efforts of the human will;
unlike the Tower, it did not symbolize the high
aspiration of a collective idea hut that of the hu-
man spirit left to his own, which never gives up and
preserves its integrity. The two dates: 1919 and
1932, give precise idea of the difference between
Tatlin’s two most characteristic works, the Tower
and the Letatlin.
*

The entire Letatlin was made of natural mate-
rials, several kinds of wood, vinestalks — the tim -
ber split fibrewise to preserve its flexibility -
corck, whalebone, leather straps and silk cord; the
artist used only the lightest and most flexible man-
made materials such as steel wire: the wing panels
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were made of silk. Although Tatlin conceived the
definite, 400-metre-high version of the Tower as
a structure of glass and iron, his models were hand-
made of wood and the had not industrial design
whatever.

When in the 1920s priority was given to the
day-to-day tasks of raising the people from poverty
and providing them with simple, well-functioning
articles for use Tatlin set out to accomplish this
work. Well-organized experimental laboratories
and art schools based on a new system were allotted
these duties. The best-known were Vhutemas and
Vhutein. During these experiments Tatlin as a
teacher again advocated the utilization of natural
materials because of their functional advantages.
His model chair and sledge-design, both with a
wooden framework, stem from this period. For
table-ware he recommended clay, the most ancient,
sensual and well-utilisable material, and warned
his pupils to pay attention to function, and avoid
the “more constructive” patterns which by then,
had come back from the Bauhaus. This was the
faith of Tatlin the Russian who rejected every
“ism” and pre-formation; he himself was the stron-
gest opponent of “Tatlinism”, of “constructivist
ininverted commas” .This confidence in the order of
nature where every job and situation calling for an
answer by the artist could responded, helped him
survive the troughs after the crest of the wave.

The guiding principle of life for him was the idea
and reality of matter, matter as a substance, as a
superior organizing principle and as an elementary
medium.

This concept put a strain on the relationship of
Tatlin and Malevich and sharpened it to a mur-
derous contradiction. Up to this point I discussed
the analogous elements of their ideas. Malevich,
like Tatlin, rejected the conventional material
world he was the first to call the Italian futurists
who represented machines and speed, impressionist
in essence, and delved deep down to the zero point
of mere perception. At that point sensuality was
substantiated into a concept: matter became the
medium of the idea-categories of perception and
realization.

The basic difference in the concepts of Tatlin
and Malevich can be measured in their interpreta-
tion of the notion of matter and object.

Primary material perception had been the
method which had helped Malevich to go back
from a world concept crowded with object-associa-
tions to the final and starting point of objectless-

ness. As we have seen, in his “black square” he had
created the idol in which materiality, within the
primacy of the idea, could fill new and further
motives tvith energy. Malevich’s seemingly futuro-
logie world-system functioned with this energy al-
though he presented it as the present; he treated
it as an idea which had a precise existence already
and technology could only follow in its wake.

In Tatlin’s work the concept of matter and
object were also separate entities but this separa-
tion did not lead to the ideological antagonism
as in the work of Malevich. The counter-reliefs,
in their crude and brutal essence, rejected the ob-
jectified world, and within it, the validity of Picas-
co’s sheltered notion that “art equals Paris” at
least as much as Malevich’s basic forms and
colours. These works were originally intended to
probe into the essence of things behind convention-
al objectification. But Tatlin convinced himself of
a structural possibility in which matter offered the
potential of realizing the idea. He did not need
those Platonic ideas patterns on which Malevich
relied. Far from clinging to pre-formations he
did the opposite: he discovered the elementary
strength and organizing ability of matter and space
in ceaseless motion.

We know Malevich’s dress and textile designs
of his workwith Vkhutein. Their principle is thevery
opposite of Tatlin’s designs. Malevich launched his
“practical” suggestions from a pre-conceived world
order, and adapted his designs to its formal laws.
These small objects were also severely fashioned
components adapted to his big system. On the
other hand the Tower, Tatlin’s supreme world sym-
bol, radiated materialistic universality. The su-
prematism of Malevich conceived matter as sub-
ordinated to a basically idealistic system: Tatlin’s
world was expansive, not limited by ideological
barriers, ready to be integrated into practice. The
wealth of Malevich’s world could flourish intensely
only within its onyn system, on the level of the
imagination.

The book on Tatlin tells us how and on what
the artist who had dreamed the Tower and the
Letatlin lived in the changed conditions from the
early thirties until his death these years amount-
ed to appr. half of his entire working life.

He worked in theatres for a living. But mlwl
creative possibilities could the theatre offer to a
Tatlin given the plays performed in the years of

Acta llist. Art. Hung. Tomus 31, 1Q35



86 EVA KORNER

Fig. 13. Kron: Deep Reconnaissance 1943. Stage setting. Photo of the performance at the Moscow Academie Art Theatre,
Photo: Archives SGTM

Stalinism infloribus and then in the poverty of the
war and post-war period ? Oddly enough the theatre
assured both a spiritual refuge and a means of
subsistence.

In his youth, at the time of the revolutionary
Russian theatre, Tatlin, like many of his contem-
poraries, had succumbed to the fascination of the
genre and wanted to exploit the creative possibili-
ties offered by its symbolical autonomous world.
Although his stage designs for
The Flying Dutchman made in the 1910s were never
realized they are important landmarks in his life-
work. The former were linked to the problems of
nudes and portraits, the latter to the material-con-
structions.

There is a significant motif in The
Dutchman: the mast of ship. The idea of a rising
piece of wood tapering to a point obviously stems
from the sailor period of Tatlin but its frequency
in his later works, and its metamorphosis into a
tower-like form as in zcmgezi or in his very late
theatre compositions as in Kron’s Deep Reconnais-
sance prove that hisyouthful experience hasturned
into a lasting symbol, the symbol ofrising from the
ground plane, and the feeling ofindependent move-

Ivan Susanin and

Flying
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ment; the idea is very similar to that realized in
the Tower.

Zangezi had a central significance in the life of
Tatlin. It combined the motif of the mast of ship
with the Tower. Tatlin himself played the leading
role and took his place on the peak of that soaring
construction. At the same time Zangezi was an ir-
regular work which had stepped out of the tradi-
tional theatrical framework. It was Tatlin’s only
avantgarde theatrical work and had a rather ambi-
valent link with the era’s ideas of a mass theatre.
Although Khlebnikov had wanted to turn all the
3000 million inhabitants of the earth into active
artists the production was obviously very esoteric
compared to the idea of the 20th-century political
mass theatre.

Anyhow, starting with the 1930s Tatlin’s living
was assured by the professional and official theatre.
Was it only a question of being ousted from other
domains ? This is obviously what happened but at
the same time he managed to extend the limits of
the miserable conception back to the world of the
ideals once determined by himself. The plays he
staged dealt either with the chinovnik system of the
Russian past or with the grandiose Soviet present.
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Tatlin could find the common denominator in these
subjects. He extended the criticism of the past and
smuggled it into the present, and moved the paltry
or false agitprop theme of the present towards the
ideal heights of the Tower. He tried to achieve all
this with hard manual work. He did not like paint-
ed sets, he preferred to work with genuine mate-
rials; he considered the stage a second, higher
sphere of life where, through the powerful effect of
the materials used in the sets — Tatlin was con-
vinced of the suggestive force of materials — he
could rise above demagogy and convince people
of the truth of the matter and of his ideas.

In the last decades of his life he also started to
paint again still-lifes and portraits which he never
exhibited and did not even show in his own studio.

These pictures were obviously soliloquies asking
whether the cause he had staked his life on was
still valid? His portraits are strange indeed: the
eyes are unfocused, the bodies seem to dissolve in

the medium around them, as if Tatlin tried to
evoke an entirely new, never heard of, form of
matter.

The eyes look into a world beyond. W hat hap-
pens on these pictures is like what takes place in
the poems of Attila Jozsefabout eternal matter and
in the body-world vibrations of the late pictures by
Derkovits.8 This analogy seems to signal a new
situation, the re-structuring of the East Central
European spiritual situation: a new phase of sepa-
ration and unity in the 1930s compared to the
situation in the 1910s and 1920s.

Tatlin was basically a craftsman also at the
time of his great Utopia, the Tower, linked to
eternal matter with the same sense of reality as to
the possibility of rising endless space. His contem -
poraries who were not of the same type died be-
cause of the early loss of their hopes as did Maya-
kovsky and the others. Tatlin’s special ability
made him survive. His last works are as sensual as

Fig. 14. Portrait of a Woman, 1933. Wood, oil, 55x46.7 cm. Tretyakov Gallery, Moscow
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his early paintings, reliefs and the Letatlin but
whereas those early works lacked personal sensitiv-
ity, and their dimensions went beyond the indi-
vidual, the poignancy of his late works is due to
Tatlin’s presence in them. In these works day-to-
day situations fade into the distance and timeless-
ness and from the distance they ask about the
Tower. The late pictures are the last professions of
faith of a Tatlin getting ready to die, his proclama-
tion of the eternal life cycle.

*

Tn the introductory part of my article | dis-
cussed the circumstances which had determined the
Tower’s historical value. Now, in my conclusion,
let me refer to some critical remarks made from a
different view of the period of its birth, the years
of the early twenties.

Trotsky for instance, contested the Tower’s
construction and practical significance in 1924, a
moment when many urgent building tasks were
still unsolved. He recognized Tatlin’s merits in
having discarded in his project the accessories of
earlier Russian architectural eclecticism but criti-
cised the excess weight of the framework in relation
to the structure’s essential components, and con-
tested its value as a cosmic symbol when he asked
why conferences of national importance should
have to take place in a cylindrical body revolving
around its axis every day. (Literature and Revolu-
tion, 1924.) He had, in fact, put his finger on an es-
sential characteristic of the Tower — that it was an
idea, together with all its futurological technical
virtuosity, and thus incompatible with the prag-
matism of tin; NEP.

The other criticism came from Ehrenburg.
IL; spoke in bitter words although not directly of

the Tower-design but of the atmosphere which had
engendered it, and that although earlier in Berlin
as the editor of the international avantgarde peri-
odical Veshch-Gegenstand-Object he had public-
ized it himself. But two years later in Paris he
confronted with bitter irony in the name of the
hungry millions the mass of projects and designs
around 1920 with reality. He wrote that while
children’shomes were not supplied with sugar there
were plans about sending signals to the red Mars.
Was there anything in the Russia of those times
which was not an “experimental sample?” But at
the same time In; wrote about a street in Kharkov:
“in front of a house razed to the ground a poster
announced ‘we electrify the Globe’. Of those who
read it nobody smiled. Everybody knew that this
was the truth.” (The Grab-All, 1924) W ith regard
to the Europeanness of Tatlin’s Utopia which was
indeed a mental product of Central and Eastern
Europe, the best proof was offered in the travel-
journal of the Russian avantgarde writer Boris
Pilniak who wrote during his American journey in
1931: “Seen from the 60th or 100th storey New
York is a fascinating, indescribable, unique, menac-
ing and threateningly beautiful city — the city of
triumphant industry, huge dimensions and human
knowledge no Tatlin, no European urbanist poet
could have dreamed this majestic spectacle, these
constructions, lines and dimensions. They are
unique and unrepeatable anywhere in the world.

True, at that moment America was the absolute
winner, unaffected by European problems.

But despite everything the Tower will stand
eternally. The Tower and Zangezi convey the mes-
sage called upon to preserve mankind’s redeeming
faith for a new world which may possibly come
true after a cosmic catastrophe.

NOTES

'Vladimir Evgrafovich Tatlin, born (according to the
new calendar) December 28th 1885 in Moscow, died May 31st
1953 in Moscow. This article deals with the possibilities of
comparison which emerged for the author during the launch-
ing, organizing and editing of the so far most comprehensive
monograph on Tatlin. The bibliographical data of the volume:
TATLIN. Head of the authors’ collective: Zhadova, L. S.
members: Kostin, V. I, Parnis, A. J., Sarabyanov, D. V.,
Simonov, K. M., Sirkina, F. J., Strigalev, A. A. .. Edited
by: Eva Kérner. The volume is based on a Russian manuscript
compiled for Corvina Publishing House, Budapest. The date
of the Hungarian edition is 1984.

2 Lajos Kassak, born 1887 in Ersekajvar, died 1967

Budapest. Trained as a locksmith making the carrier of a
professional writer; he renewed the language of poetry.
In the mid-1910s he organized the Hungarian avantgarde.
His periodical TETT founded in 1916 and after its suspen-
sion MA, started the same year, were the forums of con-
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temporary Hungarian and international progressive intel-
lectual life, literature, music and art. After the fall of the
proletarian dictatorship in 1919 MA ceased to appear in
Hungary but Kassdk continued and expanded it in Vienna
where he lived in exile between 1920 and 26. He conceived
the idea and abstract form-system of “Bildarchitektur” in
Vienna in 1921. “Uj Mivészek Kényve” (in Hungarian),
“Buch Neuer Kunstler” (in German) edited by L. Kassak
and L. Moholy-Nagy in Wien 1922. Facsimile ed. Bp. 1977
Corvina Verlag. Postscript: E. Kdrner. N. N. Punin: “Glass
Tower of Tatlin” translated by. J. Macza in MA Wien 1. V.
1922. See also: Ny. Ny. Punin: “Tatlinovaya Bashnya” in
iWeshch-Gegenstand-Object Berlin 1922. No 1—2.

3Ern6 Kallai (1890, Szak&lhaza-1954 Budapest), was a
major theoretician of the Hungarian and international avant-
garde. He went into exile to Berlin in 1919, and was appoint-
ed to the Bauhaus in 1928.

4 See note 2.
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5 Lajos Filep (1885 Budapest-1970 Budapest) was thef expression in expressionism and cubism, they endeavoured

greatest figure in Hungarian philosophy of art. He was one
of the chief protagonists and organizers of the renascence of
intellectual life in the 1910s. He belonged to the “ Free School
of the Humanities”, and to the “Sunday Circle” together
with other prominent intellectuals who left Hungary in the
counter-revolutionary era after the proletarian revolution of
1919. They included people such as George Lukéacs, Béla
Balazs, Arnold Hauser, Janos Wilde, Karl Mannheim, Charle
de Tolnay, and many others. Fulep did not leave the country
hut until 1947 officiated as a Calvinist minister in a remote
Transdanubian village. He wrote his Aesthetics there and
participated in the sociological-political disputes about the
fate of the Hungarian people then a concern of the cream
of the Hungarian intelligentsia. Excerpts from his lecture-
series Hungarian Art (1916) appeared in the periodical Nyugat
(1918, 1922) and were published in a hook (1923, Budapest,
Athenaeum). Hungarian Art had no antecedents with regard
to its value system which influenced the inerpretation of the
phenomena of Hungarian art within the European complex of
culture.

Béla Uitz (1887

1972), Janos Kmetty (1889 1976),

Gyula Derkovits (1894 1934), Jézsef Nemes-Lampérth
(1891 1924), Lajos Tihanyi (1885 1938), Bertalan Por
(1880 1964) were the most important painters of the first

period of the Hungarian avantgarde in the 1910s. the charac-
teristic feature of their work at the time was that although
they reacted sensitively to the formal and mental possibilities

to achieve Cézanne’s idea of integrity and classicism in the
composition of their works. Their subjects confined them
within certain limits: they painted still-lifes, portraits and
biblical or Arcadian scenes with symbolic references to the
present. During the revolution of 1919 they designed posters
and other works destined for the public (wall paintings) with
more timely references in their symbolism.

7 See note 2.

8 Attila Jozsef, poet (1905 1937). In his poems written
in the 1930s in the contemporary picture of the painter Gyula
Derkovits (see also note 6) the basic structure of “eternal
matter” pervaded all conscious social factors: it determined
both the poetic and pictorial idiom with elementary force.
Phis common feature is all the more remarkable in their life-
work as they did not know each other personally and did not
even pay attention to each other’s work. When 1 noticed a
similar phenomenon in Tatlin’s oeuvre — and in the works of
other Russian artists such as Rodchenko | thought that
1 may venture the hypothesis that, regardless of the differ-
ence which the 1930s brought in various European countries,
those years caused a break in the work of the committed artists
who had believed in the idea of communism and although
in a very broad sense — reduced to a common denominator
the earlier very different concepts and idioms, concerning
the vision and perspective of mankind, resp. the national
destinies.
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DAS PATHOS UND DER DAMON
UBER ABY WARBURG*

von

S. Radnoti

1. Aby Warburg beginnt sein Buch Heidnisch-
antike Wort und Bild
Zeiten mit folgendem Satz: »Dem fehlenden Hand-
buch ,Von der Unfreiheit des abergldubigen mo-
dernen Menschen’ muBte eine gleichfalls noch un-
geschriebene wissenschaftliche Untersuchung vor-
ausgehen uber: ,Die Renaissance der ddmonischen
Antike im Zeitalter der deutschen Reformation.
Dann erfahrt der Leser, dall das, was er in
Hé&nden halte, ein »ganz vorlaufiger Beitrag« zu
dieser Aufgabe sei. Das ist die rhetorische Formel,
die das gesamte Leben des Verfassers kennzeich-
net.2 »Ungeschrieben« ist ein Leitwort in Aby
W arburgs Leben, und zwar in einem doppelten
Verstandnis. Was er verdffentlicht hat (die Zei-
tungsartikel und die kleinen Mitteilungen mit ein-
begriffen kaum etwas mehr als 60 Schriften), ist
grofRtenteils als Beitrag gedacht zu einigen unge-
schriebenen Themen, zur Geschichtspsychologie
des menschlichen Ausdrucks, zur Geschichte der
Selbsterziehung des europdischen Geistes, zur tra-
gischen Geschichte der Gedankenfreiheit des mo-
dernen Menschen, zur bleibenden Wirkung und
W iedergeburt der Antike, sowie vom Weg «von
der mythisch-firchtenden zur wissenschaftlich-
errechnenden Orientierung des Menschen sich
selbst und dem Kosmos gegeniber». Tatsdchlich
ist Warburgs gesamte Laufbahn durch geplante,
jedoch nie geschriebene oder fragmentarisch ge-
bliebene Werke flankiert. Gleich sein zweites selb-
stdndig verdffentlichtes Buch Domenico Ghirlandaio
in Santa Trinité
und seiner Angehorigen (1902) ist als erster Teil der
ungeschriebenen Bildniskunst
Biurgertum herausgegeben worden. Geplant war ein
Traktat Uber den Renaissancetypus der »Nymphac,
deren leidenschaftliche Gestik und wallende Dra-

Weissagung in zu Luthers

Die Bildnisse des Lorenzo Medici

und florentinisches

perien er von antiken Vorbildern herleitete. Ein
weiteres Buch sollte geschrieben werden Uber die
Briefmarken und die Anfdnge der weltlichen Male-
rei im Quattrocento. Ungeschrieben und unverdof-
fentlicht blieben unter anderem sein Vortrag uber
Rembrandts antike Vorbilder, sowie der Text sei-
nes Burckhardt-Seminars. Von der gedanklichen
Fortsetzung des groBen Burckhardt-Themas, die
Eigenart der Feste in der Renaissance betreffend,
liegen nur Notizen vor. Niemals brachte er seine
Theorie Uber das kollektive Gedéchtnis in ein
System, Fragment blieb auch die alle diese The-
men zusammenfassende Bildersammlung, der
»Mnemosyne«-Atlas, der die neuzeitliche Rezep-
tion der antiken »Ausdruckswerte« hédtte demon-
strieren sollen.

Ein Trimmerhaufen, wie es scheint. Auf den
ersten Blick kann man eigentlich nur rédtseln, was
die verschiedenen Themenkreise und konkreten
Themen miteinander zu tun haben sollen. In Wahr-
heit sind samtliche erdachte Thematiken, nieder-
geschriebene Werke und ungeschriebene Projekte
beispiellos homogen. Bevor ich aber diese Einheit
rekonstruiere, mochte ich auf die durchaus un-
romantischen Griinde dieses Fragmentarischen des
Lehenswerks hinweisen. Warburg war Bibliothe-
kar und Privatgelehrter. Die Art und Weise, wie
er Biucher sammelte, seine Bibliothekskonzeption,
die Entwicklung seiner Privatbibliothek zu einer
bedeutsamen wissenschaftlichen Statte, zu einer
o6ffentlichen Institution ist gliechberechtigter, kom-
plementérer Teil seiner wissenschaftlichen Lei-
stung, ist ebenso bedeutsam wie seine Schriften.
Die mit aulerordentlicher Akribie zusammenge-
wdhlte, zusammengestellte, immer wieder peuge-
ordnete, in stdndiger Bewegung, in stdndigem
Wachstum  begriffene »Kulturwissenschaftliche

* Dieser Aufsatz ist Teil einer Reihe, in der der Verfasser die Tatigkeit groBer Kunsthistoriker ins Auge fallt als paradig-
matische Interpretationsweisen. Bisher erschienen: Die Historisierung des Kunstbegriffs : Max Dvorak (Act. Hist. Art. Tom. 26,
1980), Die wilde Rezeption — Eine kritische Wurdigung Erwin Panofskys von einem kunstphilosophischen Gesichtspunkt aus

(Acta Art. Hist. Tom. 29, 1983); in Vorbereitung: Alois Riegl.
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Bibliothek Warburg« selbst bedeutet die »fehlen-
den«, die »ungeschriebenen« Handbicher. Ihr
Schopfer kannte das »Gesetz der guten Nachbar-
schaft«, namlich, daB selbst der ausfihrlicheste
Katalogtitel nicht immer Auskunft genug gibt,
dall es das Buch daneben und dementsprechend
die offene Bibliothek ist, was nottut. Zum ande-
ren war Warburg ein Privatgelehrter, frei von der
zur Jahrhundertwende bereits verkndcherten aka-
demischen Norm der wissenschaftlichen Karriere:
frei vom Habilitierungszwang, vom Leistungs-
zwang, der sich in der Herstellung dicker Mono-
graphiewdlzer, langer Publikationslisten
festiert. Er Ubernahm kein Amt an einer Universi-
tdt, weil er es nicht ndétig hatte, und sich auch
dafir ungeeignet fuhlte; beides bildet je einen wei-
teren Grund des Fragmentarischen in seinem
Schaffen. Der auBerordentlich disziplinierte kon-
zentrierte Mann war lebenslang durch Manie und
Depression bedroht: die Zigelung des D&admons

sein groRes wissenschaftliches Thema — war
ihm eine Tag fir Tag anfallende Lebensaufgabe.
Nach dem Weltkrieg verstorte sich sein Geist.
Ohne seine Pathographie zu kennen, kann man
sich die Anstrengung nur vostellen, mit der sich
der fur unheilbar erkldrte Sanatoriuminsasse zu-
sammenraffte, um nach sechs Jahren in seine
Bibliothek, zu seiner Arbeit zuriickkehren zu kon-
nen. Man soll jedoch auch den anderen Grund nicht
vergessen. Dieser gefdhrdete Mann, der guten
Grund hatte, keinen Lehrstuhl zu Ubernehmen,
war zugleich ein Grandseigneur, Angehdriger einer
Hamburger Bankiersdynastie mit Patrizieralli-
ren, flir dessen kostspielige Passion die Brider,
ohne mit der Wimper zu zucken, aufkamen, spé-
ter sogar mit einem gewissen hanseatisch-lokal-
patriotischen Stolz dafur einstanden. Die Familie
war sein Mazen, und so konnte er die vollkom-
mene Unabhdngigkeit bewahren. Dabei fehlte ihm
weder die Organisationsgabe, noch der gesché&ft-
liche Instinkt. Wenn er seinen Brudern, den Ban-
kiers zufliusterte, «Ich hdre den Pleitegeier rau-
schen«, dann war es geboten, Vorkehrungen zu
treffen. Diesen hemmenden bzw. glinstigen M oti-
ven zufolge konnte er gewissermalRen aufllerhalb
des wissenschaftlichen Betriebs, ber der wissen-
schaftlichen Normen stehen. Zum anderen aber
bilden eben die Einhaltung der duferst straffen
wissenschaftlichen Normen, die beispiellose Akri-
bie, die ganz besondere Gewissenhaftigkeit die
Grinde, weshalb Warburgs Oeuvre dem Umfang
nach so gering ist. Was er blasphemische Wissen-

mani-
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was ich mit Hermann Hesse
»feuilletonistische W issenschaft« nennen wirde,
war ihm groBter Verachtung wert. Beispiellose
Straffheit, GUberreiche Dokumentation, die gleich
sorgfaltige Awusarbeitung des Zentrums wie der
Randbereiche zeichnen seine Schriften aus. Eben
darum tritt in ihnen die - um es so zu sagen
néchtliche Seite der Kulturgeschichte und Kunst-
geschichte, der Geschichtswissenschaften (ber-
haupt mit seltener Pr&gnanz hervor: das jahr-
zehntelange Forschen in Archiven und Bibliothe-
ken, aber auch etwas anderes. In der Beschreibung
Ernst Hans Gombrichs, der in seiner groRen War-
burg-Monographie den Stoff des handschriftlichen
Nachlasses erdrtert und reichlich zitiert, drickt es
sich so aus, dalR die theoretische Absicht und das
Problem, die in den zur Verdffentlichung abgefaR-
ten Schriften fast vollig hinter der Dokumentation
in den Schatten rtiicken, hier zum Vorschein tritt.
In dieser Attitide, daB namlich das Dokument,
wenn es tadellos gehandhabt und présentiert wird,
«fir sich selbst spricht», erkennt man das szienti-
stische SelbstmiRVerstdndnis der Jahrhundert-
wende, worin sich die GroéRten teilten; in der
Kunstgeschichtswissenschaft etwa (wenngleich dia-
metral zu Warburg stehend) Alois Riegl. In den
fir Privatzweck geschriebenen Aufzeichnungen
und Briefen, in welchen die theoretischen Aus-
einandersetzungen mit sich selbst offen zutage
treten, werden die Fragen transparent, welche
fir Warburg und fir seine ausgearbeiteten Schrif-
ten bestimmend sind.

Nach einer Forschung von mehrals einem Jahr-
zehnt présentiert Warburg in einem Brief den
groRzugigen AufriB der kunsthistorischen Tenden-
zen. Die erste Gruppe wdre demzufolge die ent-
husiastische, die aufgrund verschiedener Gesichts-
punkte das Lob des einzelnen Kunstwerks oder
Kinstlers verkindet; die zweite wére die stilge-
schichtliche, die »von den Bedingtheiten der typisch
gestaltenden (sozialen) Krafte« ausgeht.3 Als be-
stimmende Bedingungen ihrer verschiedenen Rich-
tungen nennt er die Technik, die Wahrnehmung
des Raums, die Natur der Gesellschaft, Sitte und
Gebrauch, die ikonographische Uberlieferung und
die Anthropologie der Primitiven. Seine eigene
Richtung bestimmt er innerhalb dieser groRen,
universalen Kategorien erstaunlich eng: »Bedingt-
heiten durch die Natur des mimischen Menschen.
Um diesen Satz zu verstehen mufl man Missen,
daB Warburgs erste, gewissermalen seine gesamte
Laufbahn bestimmende theoretische Lektiire Les-

schaftlerei nannte,
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sings Laokoon war. Bekanntlich kehrt sich Lessing
in dieser wunderbaren Streitschrift gegen Winckel-
manns stoizisierte Antikenverstdndnis, gegen den
Klassizismus der »edlen Einfalt, stillen GroRe«. Er
verbindet die zurtckhaltende Gestik und Mimik
der Figuren der Gruppe, die zuriickhaltende Dar-
stellung des Pathos mit der griechischen
Lebenswelt, sondern mit den Gesetzen der bilden-
den Kunst als einer der Schdnen Kinste. Nach
antiken Einflussen auf die florentinische Frih-
renaissance forschend erkannte Warburg, daB die
Kinstler Vorbilder nicht nur der klassischen, idea-
lisierten Ruhe, sondern auch der leidenschaftlichen
Bewegtheit in der Antike suchten und fanden: auch
die flatternde Draperie, das »bewegte Beiwerkc,
der Mantel und die Haare, die erregte Gestik, die
gesteigerte Bewegung geht auf antike Traditionen
zurlick. Auf diese Weise interpretierte er in seiner
Dissertation Sandro Botticellis Geburt der
und Primavera, fir die er den Titel Das Reich der
Venus empfahl. Die Problematik des Gestus und
des bewegten Beiwerks auf die Mimik Gbertragend,
kam er zu der allgemeineren Folgerung, dal die
Renaissancekinstler sich bei der Darstellung groRer
Leidenschaften und heftiger Gefiilhle ebenfalls an
antiken Gesten, an antiker Mimik orientierten, an
Vorbildern, die sie in den Darstellungen der Mythen
praformiert vorfanden. Diese nannte Warburg die
Die theoretische Tragweite dieses
duBerst komprimiert und im wesentlichen auf die
Dokumentation beschrdnkten Gedankens ist be-
sonders grof3; denn er beinhaltet die Annahme, daf}
die in Form gegossene pathetische Energie in sehr
spdte Zeiten vererbt werden kann, und nach dem
Vorbild neuerschaffen fortbesteht und weiterwirkt,
daB ihre Variationsmaoglichkeiten, d&hnlich den
Mythen die auBerordentliche Stabilitdt ihres Kerns
nicht beeintrdchtigen.

Die pathetische Strémung der wiederbelebten
Antike, die Tendenz, welche die latente damoni-
sche Tradition entdeckt, die diese in der Kunst
idealisiert, humanisiert, steht laut Warburg in einem
Kampf und einer Wechselwirkung mit dem séku-
l&r-realistischen nordischen EinfluR. Wahrend des
Jahrzehnts in Florenz weist er innerhalb des kinst-
lerischen Austausche zwischen Nord und Sid zu-
ndchst den nordischen — burgundischen und
niederldndischen EinfluR auf die selbstbewuBte
Kaufmannskultur der Stadt Florenz nach, die
langsame Umwandlung dieses Einflusses und seine
Einverleibung in den antiken Idealstil. 1905
schreibt er den Aufsatz Direr und die italienische

nicht

Venus

Pathosformeln.

Antike, worin die Pathosformel des Tod des Orpheus
von Direr herausgestellt ist; mit dieser Schrift
wendet sich die Richtung. In den Hamburger
Jahren wendet er sich einem neuen groRen Thema
zu: der Astrologie und astrologischen Bildtradition,
die die Untersuchung der Pathosformeln fur lange
Zeit verdrangen wird. Diese Einsicht bringt War-
burg den ersten internationalen Erfolg. Auf dem
internationalen KunsthistorikerkongreR 1912 in
Rom trégt er seine Entdeckung aus dem Jahr 1909
vor. die Deutung der Fresken im ferrarischen Pa-
lazzo Schifanoja auf astrologischer Grundlage. Die
Losung des Bildrédtsels sei ihm kein Selbstzweck,
erkldrte er, sondern die Probe einer empfohlenen
Methode, die er ikonologische Analyse nennt. Diese
Empfehlung fand, im Gegensatz zur Entdeckung
selbst, keinen Anklang bei den Kunsthistorikern
jener Jahre, die sich zwar, im Einklang mit War-
burg, von der enthusiastischen, lyrisch-sentimen-
tal heroisierenden Geniebewunderung der vorher-
gegangenen Generation lossagten, jedoch die Ga-
rantie der Wissenschaftlichkeit ausschlieBlich in
der Kantschen Isolation der Kunstsphére, in der
Betonung ihrer Autonomie und folglich in der Ver-
selbstandlichung der Disziplin »Kunstgeschichte«
Uber die Kulturgeschichte hinaus erblicken wollte.
Warburg hingegen, der in seinem erwé&hnten Auf-
riB Jacob Burckhardt der enthusiastischen Gruppe
zuteilte, nannte dessen Entdeckung eine mora-
lisch-heroische Rekonstruktion auf historischer
Grundlage; dennoch setzt er an einigen ausschlag-
gebenden Punkten dessen Werk fort. Er hielt fest
an der gesamtgeschichtlichen, gesamtkulturellen
Auffassung und protestierte gegen die eben damals
aufkommende spezielle kunsthistorische Auffas-
sung- um den Irrationalismus der Genietheorie
zu Uberwinden, entschied er sich nicht fir die Un-
tersuchung der Selbstentwicklung der Kunst und
der Kunstprobleme, nicht flr die Isolierung der
Kunstsinne und der der Kunstrezeption dienen-
dem Sinnesorgane, nicht fur die Ausklammerung
jedes anderen Gegenstands des Werkes gegenuber
den Gegenstdnden des sensu stricto Sichtbaren,
sondern er folgte einer andersgearteten Einsicht:
«Genie ist Gnade und zugleich bewulite Auseinan-
dersetzungsenergie.»4 Konflikt und Auseinander-
setzung gelten freilich nicht nur fur die anges-
stammten Probleme der Kunst, sie gelten fir die
gesamte Welt der Geschichte und der Kultur. Um
diesen bewulRten ProzeB zu rekonstruieren, muf
alles in Anspruch genommen werden, was auf die
Kunst einwirken konnte. Das Wort erh&lt gleich

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 31, 1985
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hohe Funktion wie das Bild. Die Dokumente von
Mythos und Religion, Dichtung und Wissenschaft,
gesellschaftlichem und politischem Leben, von Per-
sonen, Institutionen, W irtschaftsbeziehungen
(etwa von Bestellungen) werden erst die Bedeu-
tung des Bildes aufdecken. »Der neue groBe Stil«,
heillt es weiter im vorherigen Zitat, »den uns das
kinstlerische Genie Italiens beschert hat, wurzelte
in dem sozialen Willen zur Entschalung griechi-
scher Humanitat aus mittelalterlicher, orienta-
lisch-lateinischer .Praktik’«. Die Transzendenz des
Enthusiasmus bedeutet fir Warburg also die Er-
kenntnis, dafl das Werk des Genies nicht freie, son-
dern befreite Schonheit ist, dessen Kontext man
in Wort und Bild aufzudecken hat. In einem Auf-
satz Uber die mythologischen Figuren Botticellis
(1905) liest man, daB »sie befreite, nicht freie Ge-
schopfe der malerischen Phantasie sind, befreit
aus dem Banne hoéfischen Kostimprunkes auf ga-
lanten Geschenkdosen, Planctenbichern und Tur-
nierfahnen.»5 Aus dieser Einstellung folgt eine in-
teressante Parallele mit den Vertretern autonomer
Kunstgeschichtsschreibung. Auch diese schenkten
den angewandten und den »kleinen« Kinsten, dem
kinstlerisch Unbedeutenden jedoch Typischen,
den serienweise hergestellten Arbeiten, den Ten-
denzen, die sich in den Arbeiten der Namenlosen
offenbaren, besondere Aufmerksamkeit. Riegl wid-
mete den altorientalischen Teppichen ein Buch,
beschéftigte sich ausfiohrlich mit Ornamentik,
spatromischer Kunstindustrie, holldndischen Grup-
penbildnissen. Warburg besché&ftigte sich mit bur-
gundischen Wandteppichen, mit den
den geschnitzten oder bemalten Truhen, mit Min-
zen, Spielkarten, Wappen, Exlibris, 4&sthetisch
wenig ansprechenden Holzschnitten, Buchillustra-
tionen, sogar mit Briefmarken. Plakaten und Re-
klamenkunst; hei der Entratselung desikonographi-
schen Programms im Palazzo Schifanoja ging er
bewullt von den Werken minderer Kinstler aus.
Ziel und Einstellung der beiden sind jedoch grund-

»Cassone«,

legend verschieden. W é&hrend die Vertreter der
autonomen Kunstgeschichte — dies ist nicht der
Ort, ihre besonderen Verdienste zu rithmen die

immanente Geschichte der Form entwickelten,
forscht Warburg nach der inhaltlichen Illustra-
tion. Und wé&hrend die Richtung des Interesses
bei jenen zugleich einen antiklassizistischen Ge-
schmackwechsel mit sich brachte, blieben War-
burgs kiunstlerische Werte unverdndert klassisch
(seine Lieblinge sind die Frihrenaissancemeister
der »maniera antica«), in seinen Untersuchungen
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erblickt er lediglich den wissenschaftlich unerl&R-
lichen Umweg. 1900 hat er einen Meinungsaus-
tausch mit einem Freund Uber Domenico Ghir-
landajos Die Geburt des HI. Johannes (Florenz,
Santa Maria Novella); bei dieser Gelegenheit
schreibt er iber die »Nympha« des Freskos: »Auch
ich hin in Platonien geboren und mdéchte mit Dir
auf einer hohen Bergesspitze dem kreisenden Flug
der ldeen zuschaucn und wenn unsere laufende
Frau kommt, freudig mit ihr wirbelnd fortschwe-
ben. Aber zu solchem Aufschwung ... mir ist es
nur gegeben, nach ruckwaérts zu schauen und in
den Raupen die Entwicklung des Schmetterlings
zu genielen.«5 Dem fligt Gombrich hinzu: »Dieses
Bekenntnis kénnte ein Motto fiir Warburgs gesam-
melte Aufsdtze sein. Er beschreibt in der Tat die
treibende Kraft seiner Forschung. Sein zentrales
Thema ist stets die Befreiung der Schdnheit, der
aufwartsstrebende Flug des platonischen Ideals,
aber seinem Gewissen als Gelehrter scheinen alle
Begeisterungsausbriche inadédquat. Es zwdngt ihn,
.nach rickwdrts zu schauen‘, den Ursprung zu
suchen und jene Kréafte abzuschétzen, die das Ent-
stehen des ldeals behindern oder fordern.»6
Wenn sich also Warburg im rémischen Vortrag
von 1912 die Aufgabe stellt, seinen Stoff in den
Dienst der »historischen Psychologie des mensch-
lichen Ausdrucks« einzuspannen, wenn er die In-
besitznahme der antiken Tradition als den para-
digmatischen ProzefRl betrachtet, der diesen Stoff
liefern kann, dann hat er die urspringlichen groflen
Motive seines fast ein Vierteljahrhundert umfas-
senden Schaffens nicht zu Unrecht logisch geord-
net: das bewegte Beiwerk, die Rhetorik von Gestik
und Mimik, mit anderen Worten: die auf die Antike
zurlickreichenden kinetischen LebensdufRerungen,
und die astrologische Uberlieferung in Bildern. Die
antike Darstellung der Sterne war das ganze Mittel-
alter hindurch lebendig gehliehen. Die Gotter der
Antike existierten als Schicksalsddmonen weiter
in der Form von Sternbildern. Im Disput der zwei-
erlei Auffassungen der Antike, der Warburg — un-
ter dem EinfluB von Nietzsche und Burckhardt
wie leicht einzusehen, ein stdndiges Interesse ent-
gegenbrachte, erwies sich also die sonnige olympi-
sche Antike als die Neuheit der Renaissance, das
Distere, das Damonische als das Tradierte, das
sich in der heidnisch-mythischen Form eines kos-
nmlogischen Fatalismus im christlichen Europa
aufrechterhielt. Die kunstlerische und &sthetische
Rezeption der Antike, die Tat der Frihrenaissance
steht hier der praktisch-religidsen Rezeption gegen-



UBER ABY WARBURG 95

Uber, und es diese letztere, die ihre Renaissance in
Deutschland, in der Lutherzeit erlebt. Die groRen
Themen, die da aufkommen: die Astrologie und
die Monstrologie (die Folgerungen aus dem Erschei-
nen von Monstern, MiRgeburten usw.) interessier-
ten keinen Kunsthistoriker vor Warburg. Das Buch
Uber Luther wurde wéhrend des Ersten Weltkriegs
geschrieben; obgleich dem Verfasser nichts ferner
stand, als eine unwissenschaftliche und unge-
schichtliche Aktualisierung, erkennt man in der
Darstellung des Kampfes des Deutschtums (Lut-
her, Diurer) gegen Fatalismus, im Versuch, das
Schicksal recht oft mit Hilfe von Schicksalsddmo-
nen zu uUberwinden, und in Gedanken wie dieser,
dall » .. die in der Weissagungsliteratur fortleben-
den Gestirnsymbole vor allem die menschenge-
staltigen sieben Planeten — aus der kampfdurch-
tobten sozialen und politischen Gegenwart eine
Bluterneuerung erfahren, die sie gewissermalen
zu politischen Augenblicksgdttern macht«,7 — er-
kennt man zwar nicht die Analogie, wohl aber die
aktuelle Spannung, derzufolge Warburg unm ittel-
bar nach dem tragischen Scheitern der Psychose
verfiel. (Bei einem derart verschlossenen Autor wie
W arburg ist es sicher kein Zufall, wenn er in der
Vorbemerkung zum Buch schreibt, er sei seit Okto-
ber 1918, dem Monat, in welchem der W affenstill-
stand in Compiegne unterzeichnet wurde, schwer-
krank.) Ebenso unzweifelhaft ist es auch, dafll der
Erfolg des »Esotherikers« Warburg nach dem Krieg
zutiefst Ubereinstimmte mit der »Erfahrungsarmut«
jener Zeit, deren »Kehrseite« eben der »beklem-
mende ldeenreichtum« ist, der »mit der Wiederbe-
lebung von Astrologie und Yogaweisheit, Christian
Science und Chiromantie, Vegetarianismus und
Gnosis, Scholastik und Spiritismus, unter oder
vielmehr ber — die Leute kam», schreibt W alter
Benjamin.8

Eigentlich ist bei Warburg bloR das Thema eso-
therisch, nicht der Standpunkt. Und doch ist er
kein verstdndnisloser Kritiker der »abergladubigen
Unfreiheit« des Menschen. Die Landschaft deut-
schen Geistes, die sich im Buch (ber Luther pré-
sentiert, ist durchaus vielschichtig. Man erféhrt
daraus: Messung und Zauber, Logik und Magie,
wissenschaftliches und mythisches
Sternbild, Mathematik und Damonenfurcht sind
in Koexistenz in der Astrologie. Luther gegen-
Uber ist es eben Melanchthon, Praeceptor Germa-
nie und Vereiniger von Reformation und Huma-
nismus, der aufgrund eines kosmologisch orientier-
ten Humanismus an eine rationalistische Sterndeu-

Sternzeichen

tung glaubt und sich in ihr vertieft, der einen
»astropolitischen Journalismus« betreibt, der, um
das Fatum zum Ginstigen zu wenden, selbst die
Falschung von Luthers Nativitdt unterstiutzt. Die-
ses Bild unterscheidet sich maRgeblich von dem,

das der ungarische Dramatiker Imre Madach
(1823 1864) von Johannes Kepler présentiert,
der ihm zufolge (eine Generation spdter) »sein

Wissen verrdat und verseucht, indem er wertlose
W ettervorsage und Horoskope produziert.« »War-
burg gelang es«, schreibt Panofsky in seinem Nekro-
log, »aufzuzeigen, daBR gerade die Sintflut und
Wunderzeichenangst der deutschen Renaissance
die Taten Luthers und Dirers begreiflich mache
und daf aus der arabischen Astrologie die Leistung
Keplers verstandlich werde.«9 Aufgrund seiner
Erdrterungen wird es tatsdchlich klar: Ddrers
»Schoépfungen wurzeln teilweise so tief in diesem
Urmutterboden heidnisch-kosmologischer Glaubig-
keit, dall uns ohne deren Kenntnis z. B. der innere
Zugang zum Kupferstich der ,Melancolia 1% die
man als die reifste, geheimnisvollste Frucht der
maximilaneischen kosmologischen Kultur bezeich-
nen kann, verschlossen bleibt.«10 Eben hier in der
Interpretation des einzigartigen Meisterwerks offen-
bart sich aber der tiefste Sinn von W arburgs iko-
nologischer Analyse. Waéhrend man unter der
Fihrung von Warburg mit den Dokumenten der
Forschung nach mythologischen Grinden und
Prophezeiungen bekannt wird mit dem Glau-
ben an Planetendamonen, mit der Saturnischen
Melancholie und ihrer Therapie, mit der Jupiter-
Konstellation, erhellt sich auch Dirers grofRe Tat:
die von Dé&monen befreiende, durchgeistigende
Transformation. Die »Melancholie« wird zu einem
Sinnbild humanistischer Renaissance. »Sie wieder-
beseelt eine antike FluRgott-Pose in hellenisti-
schem Geiste, hinter dem aber das neue ldeal der
befreienden, bewuften Energie des modernen
Arbeitsmenschen aufddmmert.«1l Die Pose des
FluBgottes ist eine Pathosformel, In der Analyse
des Bildes treffen Pathosformel und astrologische
Tradition zusammen, die in den wenigen Jahren,
die Warburg nach der sechsjahrigen Zwangspause
noch gegeben sind, zu den Stitzpfeilern seines
Synthesenversuchs sein werden. Als ob die Zwangs-
pause und die Wiederkehr mit dem vorangegange-
nen Zitat Warburgs Leben als Beispiel hinstellen
wirde, um zweierlei — Antwort zu geben dar-
auf, was mehr als Bedeutungserkldrung, was be-
reits Hoffnung ist: auf die Frage »d&monische
Melancholie oder humanisierte Melancholie«. In
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seinem letzten Lebensjahr zeichnete Aby W arburg
auf: »Manchmal kommt es mir vor, als ob ich als
Psychohistoriker die Schizophrenie des Abendlan-
des aus dem Bildhaften in selbstbiographischen
Reflex anzuleiten versuchte: die ekstatische Nym-
pha (manisch) einerseits und der trauernde FIluf3-
gott (depressiv) andererseits .. .«12

2. Durch Verbindung von Religionswissenschaft
und Kunstgeschichte lasse sich die kultur-
wissenschaftliche Methode verbessern, lautet das
bescheidene methodologische Statement des
Luther-Buches. Bei Warburg mufR man jedoch
immer, so auch hier einen allgemeineren Gedan-
ken vermuten als die damals ungewdhnliche, heute
um so Ublichere Dradngen nach Interdisziplinaritat.

Es geht um das Verhdltnis von Religion der
damonischen Glaubenswelt — und Kunst selbst.
Sollte es die Aufgabe der Werkdeutung sein,

gleichsam hinter das Kunstwerk zuriicktretend
das Gemeinsame aufzudecken, worin sich Werk
und Kiinstler bloR teilen mit jedem anderen und
allen anderen, die Teilhaber an der Kunst sind ?
Sollen hinter der antiken Tragddie und dem Re-
naissancetafelbild, als deren Wahrheit, Mythos
und Ritus aufgedeckt werden? Dies war zweifel-
los die terra incognita, die zu betreten Warburg
sieb wagte, doch nicht das war seine letzte Ab-
sicht. In den Notizen zu einem Vortrag tUber die
Festlichkeiten der Renaissance aus dem Jahr 1928
liest man uber die hm Wandlung der »alla francese«
hofischen Mimik zum Idealstil der Energetik
»alFantica«: »Um diesen Sublimierungsprozef3 in
seiner folgehaften Bedeutung fur die europdische
Stilentwicklung von Grund auf zu wirdigen, mus-
sen wir uns freilich entschlieBen, die nachlebende
antike Gotterwelt einerseits als religiose Macht
— in Gestalt von Schicksalsdamonen, die in der
Astrologie ihre systematischen Kulturvorschriften
fanden anzuerkennen, und aus dieser Einsicht
heraus als Akt der Humanisierung zu begreifen,
wenn Raphael eben diese fatalen Dd&momen zu
olympisch heiteren Gdttern verwandelt . . .«1!
Bedeuten aber Sublimierung, Reinigung und
Erhebung nicht zugleich auch ein Leichtwerden,
eine Verflichtigung? Um die kunstphilosophische
Problematik dieser Frage zu beantworten, miifRte
man Warburgs Beispiel - die Fresken der Villa
Farnesina — vielleicht ausklammern, denn Raf-
faellos Werk steht heute mit dem Rezipierenden
in wahrscheinlich weniger wesentlicher Beziehung
als im 19. Jahrhundert, das Warburgs Geschmack
zutiefst pragte. Doch |&Rt sich die Frage auch
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allgemein formulieren: Wenn Pathosformel und
Planetenddmon losgeldst sind vom Boden jener
Praxis, auf dem sie sich herausgebildet haben, wer-
den sie dann nicht in ein &sthetisches Himmelreich
verflichtigt, das durch seine spielerische Reflexivi-
tat nicht nur befreit von irdischer Last, sondern
die auch dem Vergessen anheimfallen 1aRt, so daR
ihr Platz leer und nichtexistent zu sein scheint?
Das Argument gegen eine Abrundung der klassi-
schen Harmonie, gegen das Herunterspielen des
tragischen Pathos, an das ich hier erinnere, erhielt
eben zu Warburgs Zeit Aktualitdt, eben damals
offenbarten sich die Wege, die von der klassisch-
humanistischen Harmonie zum harmonischen Aka-
demismus und zum harmonischen Kitsch leiteten.
Warburg blieb unberthrt von den bald offenen,
bald getarnten Argumenten des Antiklassizismus.
Um einen Zunftgenossen zu nennen, mit dem
Warburg hdufig an Kongressen und in Sonderaus-
schissen teilnahm: Warburg und der solide, doch
entschiedene Antiklassizist Max Dvorak nehmen
voneinander in ihren Werken gegenseitig keine
Notiz — der grundlegende Unterschied ihres Ge-
schmacks verlegte allerdings auch ihre Themen-
wahl in jeweils andere Regionen: die Akzente von
Dvoraks Geschichte der italienischen Kunst iber-
decken sich nie mit Warburgs Forschungsberei-
chen. War aber der Gedanke Nietzsches von dem
dionysischen Griechentum, die Kritik am Winckel-
manns Antikenbild bei Warburg nicht selbst auch
eine Prafiguration des groRen Geschmackwandels
der Jahrhundertwende ? Warburg muRte unbedingt
damit rechnen, daB die Sublimierung und Huma-
nisierung seiner Pathosformeln diese Formeln
schwachen werden. Dies um so mehr, da in Dar-
wins 1872 erschienenem Werk The Expression of
Emotions in Man and Animals, einer naturwissen-
schaftlichen Quelle fir Warburgs Theorie, die
Gesten als geschwéchte Spuren einst zweckméRi-
ger und wirksamer Aktivitdten beschrieben sind.
Dementsprechend vertrat Warburg die Meinung,
die Pathosformeln seien geschwdéchte Spuren einst
praktizierter, rituell-orgiastischer barbarischer
Handlungen. Diese Erwdgung ergdnzte er damit,
daR die humanistische Symbolik aus der Sublimie-
rung des Abdrucks kontinuierlich forthestehender
mythischer Praktiken entstanden sei. Dall Pathos-
formel und Symbol durch Abschwédchung — um es
einfach auszudricken — zum Gemeinplatz wer-
den kénnen, dokumentierte er selbst, als er in der
Séerin einer franzdsischen Briefmarke die »Nym-
pha« wiedererkannte. Doch steht die mythisch-
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dekorative Abstumpfung des liberspannten Seelen-
lebens auch mit Warburgs Hoffnung in Zusam-
menhang. Hinter der arch&ologischen Treue der
Pathosformel erblickt er ndmlich die anthropologi-
schen Grundeigenschaften des Menschen: das Ge-
worfensein zwischen die libergesteigerten Emotio-
nen Furcht und Rausch. Seine im Detail nie aus-
gefiuhrten Ideen stellen dieser ddmonischen Anthro-
pologie die Sophrosyne (NiUchternheit, MaR, Eher-
legung, Selbstbeherrschung), diese platonische Tu-
gend gegenilber, sie weisen zugleich in zwei mdg-
liche Richtungen: die Stilentwicklung représen-
tiert den Selhsterziehungs- und Selbstbefreiungs-
prozeR des (européischen) Menschen, die anthro-
pologische Wende, oder aber die Unabénderlich-
keit der ddmonischen Anthropologie, den punkt-
haften, immer wieder einsetzenden, immer wieder
in die Grundnatur zurticksinkenden Humanisie-
rungsverlauf. Nicht in dieser oder jener Richtung,
sondern im Spannungsfeld der beiden ist Warburgs
Geist wirksam. Aus der ersten Richtung kdénnte
teils ein traditioneller Klassizismus, teil ein posi-
tivistischer Glaube an die Wissenschaft folgen, aus
der anderen eine konservative, neuromantisch
mythische Anschauung, mit deren herausragend-
stem Vertreter ich Warburgs Standpunkt noch
vergleichen will. Im Spannungsfeld der beiden ent-
steht dagegen nicht eine Theorie, sondern ein
System theoretischer Anreize, dessen Geschmacks-
basis zwar klassizistisch bleibt, in dem man das
szientistische SelbstmiBverstindnis, aber auch die
Spuren einer romantisch-pessimistischen Anthro-
pologie erkennt, doch erscheint all das, wie im
Fall grofer Wissenschaftler die Regel, bloR als
Fehler der Zeit, ohne die Fruchtbarkeit des Pro-
blems zu beeintrédchtigen.

Nachdem dieser komplizierte Sachverhalt skiz-
ziert worden ist, kann man zurickkommen auf die
Frage, oh die Alternative des religids Saturierten
nicht etwa die dsthetische Leere wére. Die Grund-
tatsache der nachtraglichen und dennoch als gleich-
zeitig empfundenen Rezeption alter Kunstwerke
widerlegt diese Annahme schon an sich allein, denn
das Fortbestehen, das Uberleben des Kunstwerks
bedeutet definitionsgem&R die L&dierung seiner
urspringlichen Zusammenhénge, als Grenzwert
sogar ihre vollkommene Vernichtung. Von den
groBen Typen der Rezeption interessiert sich War-
burg fir den, in welchem der urspriingliche Glau-
bensinhalt aufgehdrt hat die Grenze unserer Weit-
sicht zu sein, zu dem wir jedoch irgendwie doch
dazugehdren.4Dieser Typus der Rezeption ist ver-

bunden mit den groBen Geschichten und Erzdhlun-
gen der Menschheit, vor allem der Griechen, die
immer bildhaft, immer anschaulich, auch immer
veranderlich und verdanderbar sind, weil sie nie
normativ, nie zu geheiligten Texten wurden: mit
den Mythen. Die Zugehdrigkeit zu den Mythen
wird von Warburg polarisiert; den einen Pol repré-
sentiert der dunkel-ddmonische Bilderglaube, den
anderen die Befreiung des Bildes von der Ddmonie.
um die vor-
hin auf die theoretische Perspektive angewandte
Metapher anzuwenden: Das Kunstwerk entsteht im
Spannungsfeld der beiden. Fir die Arbeit am
Mythos —von Hans Blumenberg stammt die grof3-
artige Feststellung: »Es gibt keine andere M odalitat
der Erinnerung an den Mythos als die Arbeit an
ihm«1 — ist dieses Spannungsfeld duBerst kenn-
zeichnend, wéhrend die bildliche Rezeption der
Bibel in den groRen Epochen des Glaubens und in
der Welt der Sédkularisierung zu einem vollends
anderen Typus gehdrt. Analoge Phdnomene treten
nur dann in Erscheinung, wenn in verborgener
Dualit&t oder als Ergebnis bewuf3ter Verbindung

mythische Stoffe mit den Geschichten aus der Hei-
ligen Schrift verbunden sind. Der erste Pol des
Spannungsfeldes, das Magisch-Ddmonische muR ge-
will relativiert werden. So langlebig sich auch der
Wesenskern des Mythischen erweist, es wird von
immer wieder neuen, grundverschiedenen histori-
schen Epochen bearbeitet und wiederbeleht; das
Ergebnis ist nicht mehr identisch mit dem ur-
spriinglichen Kern, der selbst immer hypothetisch
bleibt und als solcher den ldeologien am ehesten
ausgeliefert ist. Ich meine, es gehdrt zum Wesen
des Mythos, dal man ihn immer nur unterwegs
erblickt; zwar berichtet er selbst vieles lUber den
Anfang der Dinge, doch haben wir keinen Einblick
in seine Anfdnge, in seinen Urzustand, seine Ge-
hurt. Wer immer es versucht hat, hat selbst Mytho-
logie geschrieben. Die Mythen und die Riten (zur
langen Debatte Uber ihre ganz nahe oder entfern-
tere Zusammengehdrigkeit will ich nicht Stellung
nehmen) sind schon selbst Aufarbeitungen grofler
Leidenschaften, Emotionen und Spannungen, und
dall wir von Pathosformeln sprechen kdnnen, be-
weist schon an sich eine Distanz zu jeglichem ange-
nommenen anthropologischen Urzustand. Offen-
sichtlich ist alles, was zum ersten Pol gehdért, oh
spédtantiker oder mittelalterlicher Gestirnddmon,
oh rémischer Sarkophag oder griechisches Vasen-
bild, bereits Arbeit am Mythos. Was aber solcher-
art relativiert wurde, absolutiert sich in der aktuel-

Doch gehodren die zwei Pole zusammen;
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len Spannung wieder, es wird zu dem, was subli-
miert werden soll. Wenn aufdem Haupt von Dirers
Melancholie statt Lorbeer ein Gewinde aus Theu-
krion zu sehen ist, der klassischen Heilpflanze fir
den humor melancholicus, so ist das an sich eine
Praktik zur Uberwindung der Angst, im Kontext
des Bildes jedoch Zeichen der unverarbeiteten, der
Befreiung harrenden Furcht.

Astrologie und Pathosformel sind die beiden
Modelle der Rezeption von Antike und Mythologie:
jene das der latenten Kontinuitdt, diese der Wie-
derentdeckung. In beiden Féllen handelt es aber
von etwas Fortbestehendem: Es gilt, eine Erkla-
rung fir den viele tausend Jahre alten Hiatus der
Erinnerung zu finden. Die Fundamente der histori-
schen Psychologie menschlichen Ausdrucks missen
von einer Theorie der kollektiven Erinnerung nie-
dergelegt werden. Im folgenden will ich Warburgs
Vorstellungen im Vergleich mit der Theorie Jungs
vorstellen. Die Parallelen der beiden Wissenschaft-
ler sind trotz dem &uflerst umfangreichen Oeuvre
von Jung und dem &uBerst geringen von W arburg
mehr als auffallend. Dies wird ublicherweise er-
wahnt, ohne daR es bisher meines Wissens zu einem
ernsthaften Vergleich gekommen wére. E. R. Cur-
tius, der groBe Medievalliteraturgeschichtsforscher,
der Schule machte mit seinen Forschungen Uber
hartndckig Uberlebende rhetorische Floskeln und
Gemeinplétze, stilistische Muster, konzeptuale Mo-
tive, Metaphern, Tropen, kurz: Topoi, ist in seiner
Methodologie bewuRt den Motivforschungen von
W arburg verpflichtet; gelegentlich nannte er Jungs
Archetypen die Analogien der Topoi.18 Gombrich,
Verfasser einer Monographie tber Warburg, beob-
achtet ebenfalls eine suggestive Parallelitat, be-
gnugt sich aber mit der Feststellung, dalR sich W ar-
burg nie auf Jung berufen hat (cs sei hinzugefiigt:
weder Jung, noch meines Wissens ein Jungschuler
lidt sich je auf Warburg berufen), und ungewil
bleibt, ob er dessen Theorien Uberhaupt gekannt
hat.17 Diese Behauptungen kdénnen freilich an sich
nicht davon Uberzeugen, ob eine effektive geistige
Verwandschaft zwischen den zwei Forschern be-
steht.

Nach Jung befindet sich noch tiefer als die be-
wullte bzw. unbewulite psychische Struktur ein
zweites psychisches System, das nicht persdnlicher
Art, sondern die vererbte genetische Basis der Per-
sonlichkeitsstruktur ist: das kollektive UnbewuRBte,
das sich in archetypisch geformten Bildern offen-
bart. Die Archetypen an bestimmte mythologi-
sche Themen gebundene Bilder grundlegender und
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typischer Lebenssituationen — sind die Uberall,
immer und in jedem Menschen gleichen Inhalte des
kollektiven UnbewufRten, anders formuliert dessen
prdexistenten Formen. Der gegenwdrtige Symbol-
schwund komme laut Jung daher, daB man die
Gotter heute als psychische Fakten, als Archetypen
neuentdecken mufR, wahrend andererseits der
Mythos selbst nichts anderes als psychologische
M anifestation, als Symbol desunbewuf3ten Dramas
der Seele ist. Die Archetypen sind erbliche Bilder,
Universaldispositionen, in reinster Form tradiert
teils in den Geheimlehren, teils in den Mythen.
Jung interessierte sich von den okkulten, parapsy-
chologischen Phdnomenen und gnostischen Lehren
angefangen bis hin zu den verschiedensten Mytho-
logien fur allen, fir Mystik, Mysterien, Kulte, indi-
sche Weisheit, die Primitiven, die Alchimie und die
Astrologie mit einbegriffen.

Das Gemeinsame an Warburgs und Jungs Ver-
such ist das Forschen nach bildlichen Formen der
grundlegenden seelischen Zustdnde, nach gewissen
groBen, fundamentalen Typen; beide entdecken
diese teils in den esotherischen Traditionen, teils in
den grofRen Mythen, beide setzen eine kollektive
Basis voraus, von der aus die Anamnese, die Erin-
nerung maoglich ist. Archetypen und Pathosformeln
sind haufig auch inhaltlich dieselben: ein wichtiger
Archetypus von Jungs »Anima« ist beispielsweise
die Ménade (Nympha). Der naheliegende Einwand,
Jung habe seine synkretischen Forschungen auf
funf Kontinente erstreckt, wdhrend Warburgs Be-
zugsbasis einzig die antike Tradition, sein Stoff ein-
zig die europdische Entwicklung ist, ist nicht ganz
berechtigt. Seine Erfahrungen bei den Pueblo-
Indios (1896) die 1925 auch von Jung aufgesucht
wurden, verleihen seiner schmalen Forschungsbasis
eine gewisse universale anthropologische Dimen-
sion, dokumentiert im Vortrag tuber den Schlangen-
kult 1925. Offensichtlich unterscheiden sich die
zwei Anndherungsweisen infolge der unterschiedli-
chen Disziplinen erheblich: der Kunst- und Kultur-
historiker erblickt in seinem Material den Ausdruck
eines psychischen Zustands, der Psychologie ge-
langt von der groBen Entdeckung Freuds, von der
symbolischen R/ldsprache des UnbewufBten zur
Untersuchung der Bildsprache der Mythologemata,
zum umfassenden Gedanken der Mythospsycholo-

gie des UnbewufRten. Der Unterschied — wie wir
sehen werden: der grundlegende Gegensatz — liegt
aber tiefer.

Warburg spricht von kollektiver Erinnerung,
Jung von kollektivem UnbewuBten. Die Aktivitdt,
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mit der man sich diesem Kollektiven zuwendet,
hat beide Male eine besondere, jedoch nicht dieselbe
Bedeutung. Den unbewufiten Inhalt des Archetyps
bewuflt zu machen ist ein Weg der Genesung des
Kranken und der kranken Menschheit. Die eigent-
liche Funktion der BewufRtmachung ist eine Adap-
tion, eine Assimilation an die Archetypen. Die Auf-
wertung und Hochstilisierung des UnbewuRten
fihrte Jung zu dem Schluf, alles, was dieses ver-
deckt, als abzurdumendes, abzutragendes Hinder-
nis zu betrachten. Die bewuRte Arbeit fuhrt sol-
cherart zum Unbewufiten, worin sie sich vertiefen
will; Jungs spdte Autobiographie, aufgezeichnet
von Aniela Jaffé (Erinnerungen, Traume, Gedan-
ken. Walter, Olten u. Freiburg/Br., 197U) ist ein
eigenartiges Dokument der bewuf3ten Herstellung
jenes »chronischen Ddmmerzustands des Bewuft-
seins«, mit dem Jung den Ursprung der Mythen-
schaffung mythisch bestimmt. Prophezeiung und
empirisch-faktische Wissenschaft wechseln injungs
Werken stdndig ihren Platz, kennzeichnend fir sie
ist eine petitioprincipii, die das Sein des kollektiven
Unbewufiten an Hand der Archetypen, das Sein der
Archetypen an Hand des kollektiven UnbewuRten
beweist. Jungs Programm konnte man als Selbst-
verwicklichung des Unbewuf3ten beschreiben, im
Gegensatz zu Warburg, der am Programm der be-
wuBten Selbstverwicklichung des Menschen trotz
dessen Fragilitdt und Ldadierbarkeit festhdlt. Die
kollektive Erinnerung, das kollektive Gedéchtnis
bewahrt Bilder auf, welche vom Kiinstler verarbei-
tet, domestiziert, humanisiert, emanzipiert werden.
Die Bestdnde der Erinnerung sind nicht vorgege-
ben, sondern es ist teils latente Tradition, teils Ana-
logon der psychischen Dispositionen, was den Kon-
sens des Ausdrucks bewerkstelligt. Getrude Bing,
W arburgs hervorragende und treue Mitarbeiterin
irrt, wenn sie die Pathosformeln von den Arche-
typen mit der Behauptung unterscheiden will, W ar-
burg habe sich nicht fur die Bedeutung der Mythen
interessiert, d. h. daflr, daB »Proserpina das Ster-
ben und Wiedererwachen der Vegetation verkdr-
pert«, sondern dafiir, daB ihr traditionelles Bild ein
»Ausdruck flir gewaltsame Entfihrung« geworden
ist. Dem widerspricht nicht nur die Tatsache, daR
ein Schiler des groBen Mythenforschers Hermann
Usener kaum gleichgiltig fiir die Bedeutung der
Mythen sein konnte, sondern auch die, dall gewalt-
same Entfuhrung selbst auch Teil der Bedeutung
des Mythos ist: Eben dieses Moment wollte etwa
Rembrandt heraussteilen. Den nachfolgenden Sé&t-
zen von Bing, die den obigen gewissermaBen wider-
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sprechen, pflichte ich dagegen voll und ganz bei:
»Wenn spdtere Generationen diese Prdgung als
Vorbild wahlten, so suchten sie darin das Pathos
der tiefsten Erschitterung des menschlichen Da-
seins, dessen klassische Ausdrucksmittel sie sich zu
eigen machen konnten. Denn die vorgeprégten
Bildformen bewahrt in sich die Erinnerung an die
tragischen Mythen der Griechen und weisen da-
durch in den Bereich des Religiésen zurlick.«18

Zweifellos ist die Bedeutung des Mythos bei
W arburg, anders als bei Jung, nicht prédeterini-
niert. Die Offenheit, die emanzipatorische Mdglich-
keit der Arbeit am Mythos ist bei ihm dadurch ge-
wéahrleistet, daB die Spannung der Pathosformel in-
haltlich nicht determiniert ist: sie kann, bei Auf-
rechterhaltung der Spannung, auch zu einer radika-
len Inversion des urspriinglichen antiken Sinnes
fuhren. Auch die unbestimmbare Spannung nennt
er die Koine, die Gemeinsprache der Astrologie:
»passiv abfdrbig ist (sie), ein Chameleon der Ener-
gie.«1* Dieselbe Pathosformel mag Befreiung und
Degradation, »Flucht und Triumph, T6tung und
Heilung, Klage und Conclamatio, sieghafter und
inspirierter Aufblick«20 bedeuten. Bei W arburg ist
also die Rezeptionsgeschichte offen, und das gilt
auch fur Warburgs Grundfrage: »Man darf der
Antike die Frage ’klassisch ruhig“oder ’ddmonisch
erregt“nicht mit der Rauberpistole des Entweder-
Oder auf die Brust setzen. Es hdngt eben vom sub-
jektiven Charakter des Nachlebenden, nicht vom
objektiven Bestand der antiken Erbmasse ab, ob
wir zu leidenschaftlicher Tat angeregt, oder zu ab-
gekléarter Weisheit beruhigt werden. Jede Zeit hat
die Renaissance der Antike, die sie verdient.«2l
W arburgs Begriff vom kollektiven Geddchtnis wird
somit zwei Bedingungen gerecht: Als Gemein-
sprache begriundet er die Rezeptionsgeschichte der
Vergangenheit — genauer: eines Typus der Ver-
gangenheit und verarbeitet diesen als handelnde
Erinnerung. Das ist eine bescheidene Mitte zwi-
schen den zwei extremen theoretischen Positionen
in bezug auf das kollektive BewuBtsein, zwischen
Adornos vollkommener Abweisung und Jungs
Standpunkt, der dem archaischen kollektiven Un-
bewuften den Primat in der Seinsordnung for-
dert.

Auch in jeder anderen Hinsicht ist die erkdmpf-
te Mitte kennzeichnend fir Warburgs Lebenswerk.
Man darf nicht vergessen, dal dies durch eine
menschlich-ethisch-theoretische Wahl und Angst
motiviert war: Im Gegensatz zur leidenschaftlichen
Tat entschied er sich fir abgekldrte Weisheit; im
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Gegensatz zum Pathos, in dem er das Leid, und
zum Damon, in dem er anderes als den Daimonion
erblickte — eben weil beide ihm so nahestanden
und weil er begriff, wie nahe sie unserer Gattung
stehen — w#éhlte er die Sophrosyne. Von den nach-
stehenden herrlichen Sédtzen aus dem Luther-Buch
ist der erste noch halbwegs geschichtliche Analyse,
der zweite aber bereits Bekenntnis: »Wir sind im
Zeitalter des Faust, wo sieb der moderne W issen-
schaftler — zwischen magischer Praktik und kos-
mologischer Mathematik — den Denkraum der Be-
sonnenheit zwischen sich und dem Objekt zu errin-
gen versuchte. Athen will eben immer wieder neu
aus Alexandrien zurlickerobert sein.«2
Tatsédchlich darfman auch Faust und Mephisto-
pheles nicht vergessen, wenn man Warhurgs Wir-
ken betrachtet. Wie tief war er verwurzelt in deut-
scher Tradition. Wie tief die Sehnsucht nach Lalini-
tat, von Winckelmann Uber die Nazarener und
Goethe bis hin zu Thomas Mann ! In italienischer
Sprache schrieb Warburg tber sich: »Ebreo di san-
gue, Amburghese di cuore, d’aniina Fiorentino«
(Hebrder im Blut, Hamburger im Herzen, Florenti-
ner im Geist). Zum anderen hat man da die Furcht
vor Ddmonen, angefangen vom unabldssigen Streit
Luthers mit dem Teufel GUber Faust und Goethes
pausenlose ddmonologische Meditationen (vgl. z. B.
Dichtung und Wahrheit, Y. Teil, 22. Buch) bis hin
zum Doktor Faustus. Warburg selbst erkldrte in
seinem ersten Gesprdch mit Cassirer seine Krank-
heit damit, dal die Damonen, deren Wirken in der
Geschichte der Menschheit seine Forschungen ge-
widmet waren, sich rdchten und ihn besiegten.
Noch etwas Uber die »Mitte«. Martin W arnke
hat die groBe Bedeutung des Gleichgewichtsbegriffs
in Warburgs Denken nachgewiesen,Z3 und Edgar
Wind. Warburgs bedeutender Schiler, macht dar-
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auf aufmerksam, wie sehr die Themata seines Mei-
sters jeweils Zwischen stufen reprdsentieren: das
Fest zwischen gesellschaftlichem Leben und Kunst,
die Astrologie zwischen Magie und Wissenschaft,
die UbergangsméRigen Zwischenzeiten (florentini-
sche Frihrenaissance, orientalisierende Spétantike,
niederldandisches Barock), Menschen in Zwischen-
situation (Kaufleute, Astrologen, Philosophen).2
Ich habe versucht nachzuweisen, daBR Warburgs
W eltanschauung eine »Mitte« war innerhalb eines
Spannungsfelds, dessen eine extreme Konsequenz
ein geradliniger, einer einzigen Linie entlang ver-
laufender Fortschrittsglaube ist, die andere die in
Meisterwerken und groRBen Persénlichkeiten sich
ballende vergebliche Energie gegeniber dem an-
thropologischen Fatum. Warburgs Standpunkt war
eine erkdmpfte Mitte zwischen den Extremen des
Aufgehens in magisch-religidsen Inhalten oder rein
dekorativen Formen. Zwischen welchen Grenzen
aber lag seine wissenschaftliche Attitide, der
»Denkraum der Besonnenheit«? Zwei deutsche
Romane sollen bei der Bestimmung helfen. Zum
einen Hermann Hesses Glasperlenspiel (1943), des-
sen Wissenschaftlergesellschaft, angeekelt von der
feuilletonistischen W issenschaft des 20. Jahrhun-
derts, durch die Arbeit vieler Generationen eine
asthetische Wissenschaft entwickelt und extrem ver-
feinert hat, die in ihrer spielerischen, tiefen, abge-
kapselten Hochkultur nicht nur im demagogischen,
feuilletonistischen Verstandnis des Wortes, sondern
tatsdchlich jeglichen Kontakt mit dem Leben ver-
loren hat. Zum anderen Elias Canettis Blendung
(1936), deren Held. Privatgelehrter und Bibliothe-
kar, die der ausgelieferte
reprasentiert, der aus Angst vor dem ddmonisch
erscheinenden Leben sich und die Bibliothek in
Brand steckt.

Dédmonie Wissenschaft

ANMERKUNGEN

1 Aby (Abraham) M. Warburg kam 1866 als Erstgeboreindios von Neumexiko sollte ihm ein Erlebnis firs Leben

ner einer reichen, seit dem 17. Jh. in Hamburg ansassigen
judischen Bankierfamilie zur Welt. In Bonn, spater in Stral3-
burg studierte er bei den namhaften Kunsthistorikern und
Archéaologen, Religions- und Kulturhistorikern der Zeit (Carl
Justi, Henry Thode, Hermann Usener, Karl Lamprecht,
Hubert Janitschek, Adolf Michaelis u. a.). 1888 verbrachte er
ein Semester in Florenz, wo er dem Seminar eines weiteren
berihmten Kunsthistorikers, August Schmarsows von der
Universitat Leipzig beiwohnte. Am Ende desselben Jahres
fing er an sich mit Botticelli zu besché&ftigen; eine Disserta-
tion wird drei Jahre spater fertig. Eine endgiltige Entschei-
dung Uber seine Laufbahn hatte er jedoch noch nicht getrof-
fen. 1892 studierte er Medizin, diente sodann, ein begeisterter
Patriot Wilhelminischer Ara, als Einjahrig-Freiwilliger berit-
tener Artillerist in Karlsruhe. 1985/86 verbrachte er neun
Monate in den Vereinigten Staaten; die Begegnung mit den
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werden. Ab 1896 verbrachte er viele Jahre in Florenz mit
angespannter Arbeit in Archiven und Bibliotheken; inzwi-
schen (1897) heiratete er die junge Malerin und Bildhauerin
Mary Hertz. Warburg war ein leidenschaftlicher Sammler
von Buchern; der Gedanke, seine Sammlung zu einer kultur-
wissenschaftliche Bibliothek auszuweiten, stand bereits 1900
fest. Er nahm aktiven Anteil am Leben kunsthistorischer
Organisationen, zwischen 1894 und 1912 nahm er an samtli-
chen internationalen Kunsthistorikerkongressen teil (den
Budapester Kongre 1896 ausgenommen), hielt Vortrége,
bemihte sich um die Hilfswissenschaften — um eine Inter-
disziplinaritadt, wie man es heute nennen wirde. Er schrieb
jedoch keine Habilitationsschrift, wurde weder Privatdozent
noch Ordinarius. Langsam mehren sich seine Publikationen
Uber die Malerei der florentinischen Frihrenaissance und den
EinfluB nordischer Kiinste in Florenz. Ab 1902 wieder in
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Hamburg, mit haufigen Italienbesuchen, baut er seine Biblio-
thek aus; der erste wissenschaftliche Assistent wird 1908 an-
gestellt; 1909 ubersiedelt die Bibliothek in ein entsprechendes
Gebdude. 1911 beginnt sein Kontakt mit Fritz Saxl, einem
bedeutenden Kunsthistoriker, der seine Hauptstiitze im
Aufbau der Bibliothek, sein Stellvertreter, sodann Nachfolger
sein sollte. In diesen Jahren widmet sich Warburg der astrolo-
gischen Literatur, beteiligt sich auch lebhaft am kulturellen
Leben der Stadt, er regt die Griindung einer Universitat an
(sie kommt 1920 zustande). Im Sommer 1912 erregt er mit
der Deutung eines ikonographischen Programms grofRes Auf-
sehen auf dem Kunsthistorikerkongre in Rom. 1914 kommt
der Gedanke auf, die Privatbibliothek zu einer wichtigen
o6ffentlichen Institution zu machen; infolge des Krieges ver-
zogert sich die Verwirklichung. Wéhrend der Kriegsjahre ar-
beitet Warburg am Luther-Buch, 1918 erliegt er dem Wahn,
von dem er schon lange bedroht war. Nach Versuchen mit
verschiedenen Sanatorien gelangt er 1920 in Ludwig Bins-
wangens Sanatorium in Kreuzlingen (Schweiz), wo er vier
Jahre verbringt. Inzwischen wird die Bibliothek mit Unter-
stitzung der Familie und unter der Leitung von Saxl streng
im Geiste Warburgs weiterentwickelt, 1920 erreicht sie einen
Bestand von 20 000 Béanden. Parallel zur Grindung der
Universitdt Hamburg wird die Bibliothek den Forschern
zuganglich: in der Bibliothek werden Vortrags- und ab 1922
Studienreihen abgehalten. Es bildet sich ein Kreis um die
Warburg-Bibliothek mit herausragenden Wissenschaftlern,
darunter der Philosoph Ernst Cassirer, der klassische Philo-
loge Karl Reinhardt und der Kunsthistoriker Ernst Panof-
sky. 1924 kehrt Warburg geheilt nach Hamburg zurick und
setzt seine wissenschaftliche Arbeit sowie den Aufbau der
Bibliothek fort. 1926/27 hé&lt der an der Universitat Hamburg
ein Kolleg tber Jakob Burckhardt. Er trifft Vorbereitungen
fur sein grofRes Projekt, den ikonologischen Bildband Mnemo-
syne, von dem bis 1929, Warburgs Todesjahr, rund 70 Tafeln
fertiggestellt werden. Die Bibliothek wirkt nach Warburgs
Tod weiter, 1933 gelingt es, ihren Bestand (60 000 Bé&nde)
nach London zu schaffen: 1944 wird sie zu einem selbstandi-
gen Teil der Universitdt London und ist noch heute ein he-
rausragendes wissenschaftliches Zentrum.

Warburgs verdffentlichte Schriften wurden 1932 in zwei
Béanden herausgegeben. Sein schriftlicher NachlaB ist noch
immer unveréffentlicht, eine Ubersicht erhalt man aus Ernst
Ilans Gombrichs Warburg-Monographie (1970), mit reichli-
chen Zitaten. Ein weiteres Hauptwerk der Warburg-Litera-
tur ist Dieter Wuttkes Sammelband, der neben Warburgs
Hauptwerken die wichtigsten Schriften Gber Warburg und
eine Warburg-Bibliographie enth&lt. Die Angaben dieser
Werke s. in den nachstehenden Anmerkungen.

2Heidnisch-antike Weissagung in Wort und Bild zu
Luthers Zeiten. In: Aby Warburg: Gesammelte Schriften.
Die Erneuerung der heidnischen Antike. Bd. IL, B. G. Teub-
ner, Leipzig/Berlin 1932, S. 490.

3 Brief an Adolf Goldschmidt (August 1903). In: Ernst
Hans Gombrich : Aby Warburg — An Intellectual Biography.
Warburg Institute, London 1970, S. 144.

4 Italienische Kunst und internationale Astrologie im
Palazzo Schifanoja zu Ferrara. In: Warburg: Gesammelte
Schriften IL, a. a. O. S. 479.

5 Austausch kunstlerischer Kultur zwischen Norden und
Suden im XV. Jahrhundert. In: Gesammelte Schriften L, a.
a. O. S. 184.

GGombrich : a. a. O. S. 110.

7Heidnisch-antike Weissagung ... a. a. 0. S. 492.

8 Walter Benjamin : Erfahrung und Armut. In: Benja-
min: Schriften Il, Suhrkamp, Frankfurt/Main 1955, S. 7.

9 In: Mnemosyne. Beitrdge zum 50. Todestag von Aby
M. Warburg. Gratia, Gottingen, 1979, S. 29. Ein Dokument
von Warburgs Interesse fir Kepler ist die zweite fertiggestell-
te Tafel eines geplanten ikonologischen Atlas Mnemosyne.
Vgl. Gombrich, a. a. 0. S. 292, und ebd. S. 203.

10 Heidnisch-antike Weissagung ... a. a. O. S. 524.

1 Ebd. S. 530.

12 Zitiert von Gombrich : a. a. O. S. 303.

13 Zitiert von Gombrich: a. a. O. S. 269f.

14 Beide wichtigen Studien Uber Warburg, bzw. Uber die
ikonologische Schule weisen darauf hin, daR diese Position
zwischen religioser, magisch identifizierender Bedeutung und

intellektualem, absondernd-allegorischem Zeichen einen ka-
tegorischen Ort hat in Warburgs vielleicht wichtigster kunst-
philosophischer Quelle, in der auf mythologischer Phantasie
beruhenden Symboltheorie des Fr. Th. Vischer. Vischers
Theorie ist nicht unbedeutend, obgleich sie durch ihre Enge
allzu verallgemeinert. Es erubrigt sich, sie hier zu kritisieren;
Warburg nimmt sie bloB fur Tiefbohrungen in einem &auferst
engen Bereich wahr, weshalb seine Folgerungen notwendiger-
weise verschieden sind. Vgl. Edgar Wind: Warburgs Begriff
der Kulturwissenschaft (1937), in: Dieter Wuttke(Hgb.): Aby
Warburg : Ausgewéahlte Schriften und Wirdigungen. Koerner,
Baden-Baden 19802, S. 170ff. und Lorenz Dittmann : Zur Kri-
tik der kunstwissenschaftlichen Symboltheorie (1967), in:
Ekkehardt Kaemmerling (Hgb.): Ikonographie und Ikonolo-
gie. Dumont, Kéln 1979, S. 329ff.

15 Hans Blumenberg: Arbeit am Mythos.
Frankfurt/Main 1979, S. 684f.

10 Sein weitwirksames Werk Europaische Literatur und
lateinisches Mittelalter (1948) widmet er neben seinem Meister
Gustav Grober auch den Andenken Warburgs. Er versuchte
sich auch mit der unmittelbaren Anwendung des Warburg-
schen Begriffs der antiken Pathosformel: Antike Pathosfor-
meln in der Literatur des Mittelalters (1950), in: E. R. Curtius :
Gesammelte Aufsdtze zur romanischen Philosophie. Francke,
Bern/Minchen 1960, S. 23ff. Zur Identifizierung von »Topos«
mit »Archetypus« s. z. B. Antike Rhetorik und vergleichende
Literaturwissenschaft (1949), a. a. O. S. 13.

7Vvgl. Gombrich, a. a. O. S. 242. Gombrich erwahnt (S.
2851I".), Adolf Bastian, der ein ethnologisches Bilderhuch,
einen »Atlanten« herausgab, der auf Warburg wie auf Jung
einen Einflul ausibte. Diese Angabe modchte ich durch zwei
weitere ergdnzen. Mehrmals habe ich das szientistische Selhst-
miRverstdndnis Warburgs erwéhnt. Bei der Grundlegung des
kollektiven Gedé&chtnisses war ihm Richard Semons (1859 —
1918) Theorie besonders wichtig, ausgefuhrt in dessen Die
Mneme als erhaltendes Prinzip im Wechsel des organischen
Geschehens; das Buch erlebte zwischen 1904 und 1920 funf
Auflagen. »Engramme, die Erinnerungsspur, deren Energie
konserviert und weitervererbt wird, erscheint auch in War-
burgs Wortgebrauch. Die Lamarcksche Vererbungstheorie,
die bei Semon (und uUbrigens auch bei Darwin) hervortritt,
wonach namlich die angeeigneten Eigenschaften vererbbar
sind, wird heute allgemein zuriickgewiesen. Es ist jedenfalls
bemerkenswert, daR sich auch Jung darauf beruft - viel-
leicht unter dem EinfluR seines demonglaubigen Meisters
Eugen Blauler —, indem er erklart, man kénne das urtim-
liche, stets kollektive Bild des Archetyps von einem natur-
wissenschaftlich-kausalen Gesichtspunkt aus als mnemischen
Niederschlag, mit Semon als Engramm begreifen (vgl. C. G.
Jung: Psychologische Typen [1921], in: Gesammelte Werke
V1. Walter, Olten u. Freiburg Br. 1960, S. 327). Die andere
Angabe ist persdnlicher Natur. Warhurg wurde im Kreuzlin-
gener Sanatorium von Ludwig Binswanger (1881 —1966) be-
handelt, er stand mit ihm bis zu seinem Tod in Korrespon-
denz. Binswanger, Begriinder der Daseinsanalyse, der auf Hus-
serl und Heidegger zuruckgreifenden Tiefenpsychologie, war
zusammen mit Jung Assistent hei Blauler. Man sieht sie alle
drei auf dem Gruppenbild des Weimarer Psychoanalytischen
Kongresses 1911. Es beweist Binswangers unabhéangiges
Denken, daB er nach dem Bruch zwischen Freud und Jung
mit beiden den Kontakt aufhielt, es scheint sogar, daB er ir-
gendwann versuchte, zwischen den beiden zu vermitteln.
Die Warburg-Binswanger-Beziehung war nicht einfach die
zwischen Arzt und Patient. Die Notizen zu Warburgs Vortrag
Uber den Schlangenkult in Kreuzlingen ist, den erschittern-
den letzten Zeilen zufolge, »Die Konfession eines (unheilba-
ren) Schizoiden, den Seelendrzten ins Archiv gegeben« (vgl.
Gombrich, a. a. O. S. 226f). Es wére daher durchaus mdglich,
dall Binswanger schon angesichts der verwandten Interessen-
bereiche Warburg auf Jungs Schaffen aufmerksam gemacht
hat.

18Gertrude Bing: Aby M. Warburg (1958), in:
(Hgb.), a. a. O. S. 461.

19 Aufzeichnung aus dem Jahr 1929. Zitiert in: Gombrich :
a. a. 0. S. 252. Uber die Inversion der Pathosformel s. ebd.
S. 248.

20 Im Lesesaal der Bibliothek prasentierte Warburg eben
diese maoglichen Ambivalenzen. Vgl. Georg Syamken: Aby

W uttke
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Warburg — Ideen und Initiativen. In: Werner Hofmann/ 2 Heidnisch-antike Weissagung ... a. a. O. S. 534.
Georg Syamken/Martin Warnke : Die Menschenrechte des 2 Martin Warnke : »Der Leidschatz der Menschheit wird
Auges. Uber Aby Warburg. Européische Verlagsanstalt, humaner Besitz«. In: Hofmann/Syamken/Warnke : a. a. O. S.
Frankfurt/Main 1980, S. 36ff. 141, 179.

21 Notiz zum Vortrag lber italienische Antike zu Rem- 2 Edgar Wind: a. a. O.

brandts Zeiten im Mai 1926. Vgl. Gombrich, a. a. O. S. 238.
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STEVEN RUNCIMAN: KUNST UND KULTUR

IN BYZANZ

C. H. Beck Verlag, Munchen 1978, Kleinoktav, 302 S., 149 Bilder im Text

Steven Runciman, Doyen der Byzantinologie in England,
hat eine glanzende wissenschaftliche und 6ffentliche Karriere
hinter sich. Kaum 29jahrig beginnt er, nach Abschlu3 seiner
Studien irn Trinity College, Eton, mit Vorlesungen an der
Universitat Cambridge, die finf Jahre lang dauerten. Sodann
wirkt er als Kulturattache in Sofia und in Kairo. 1941 45
ist er Professor fir byzantinische Kunst an der Universitat
Istambul, wird 1947 Mitarbeiter des British Council in Grie-
chenland. Spater, 1953 —54, liest er in Oxford, wird zum Lei-
ter der Britisch-Griechischen Gesellschaft und Préasident des
British Institute in Ankara. 1958, im Alter von 55 Jahren,
wird er geadelt. Im Geist von Sir Steven Runciman tagt auch
heute noch das alljahrliche byzantinologische Symposium in
Birmingham.

Die kurze Beschreibung von Runcimans Karriere ist
wichtig, weil sie zeigt, welch auBerordentliche Mdglichkeiten
er fur das umfassende Studium byzantinischen Nachlasses
hatte. So wird es verstandlich, daB seine Tatigkeit samtliche
Bereiche der byzantinischen Welt erfassen konnte, die Ge-
schichte ebenso wie die Kultur, innerhalb dieser das religidse
wie das Kunstleben. Herausragend innerhalb seines umfang-
reichen Wirkens sind sein Werk Uber die Kreuzzige (»History
of Croisades«, 1951 —54), ebenso »The Last Byzantine Renais-
sance« mit einer feinfiihligen Analyse der Paldologos-Ara
(zusammengestellt aufgrund von Vorlesungen an der Univer-
sitdt Belfast). Sein im Titel erwahntes, in deutscher Sprache
erschienenes Buch ist die Ubersetzung (besorgt von Nina
Brotze) des Buches »Byzantine Style and Civilisation« (Pen-
guin Books, 1975). Das Verfahren des Verfassers besteht da-
rin, den NachlalR byzantinischer Kunst nach fester geschicht-
licher Untermauerung in die Gesamtentwicklung byzantini-
scher Kultur einzufugen, sodal jedes einzelne Stick zur
Begrindung und Entfaltung des historischen Gesamtbildes
beitrdgt. Das Buch besteht aus sieben Kapitel. Das erste
(»Der Sieg des Kreuzes«) zeigt die Grundlagen, das zweite bis
sechste Kapitel bildet das eigentliche Kernstiick des Werkes,
wéahrend das siebte (»Ausblick und Ruckblick«) teils Fragen
der metabyzantinischen Kunst aufwirft, teils eine ideelle
Synthese des Gesamtanliegens darbietet.

Das Kapitel »Die Gestaltwerdung im sechsten Jahrhun-
dert« stellt die Hagia Sophie in Konstantinopel, das Werk des
Anthemios »mechanikos« und des Isidores als das charak-
teristischste, unerreichbar groRangelegte Meisterwerk in den
Mittelpunkt. Dabei wird jedoch mit bericksichtigt, dall etwa
das FuBbodenmosaik im GroBen Kaiserpalast die letzte
groRzigige Schépfung hellenistisch-rémischer Traditionen ist.
Diese groRen Werke sind zugleich Beweise der »Philanthro-
pia« im breitesten Verstandnis des Wortes des Kaisers Justi-
nians dem es zum letztenmal gelang, den Mittelmeerraum
zu einem einheitlichen Reich zusammenzufassen. Das néach-
ste, verhaltnism&Rig kurze Kapitel behandelt die Krise, die
sich nach dem Tod dieses Kaisers, im Jahr 565 wahrend des
7. und 8. Jh. entfaltete, und beleuchtet den ideologischen
Hintergrund der »Bildstirmerei«; dem Verfasser zufolge ha-
ben dabei nicht 6konomische, sondern rein ideelle Faktoren
die entscheidende Rolle gehabt. Infolge der streng monophy-
sitischen Einstellung der Ikonoklasten-Kaiser, die der Gott-
natur Christi Ubergroen Nachdruck verliehen, wurde die
Darstellung des Gottlichen in mienschlicher Gestalt fir un-
moglich gehalten. Doch muBte dese Bewegung, die Gegen-
spieler von so tiefer philosophischer Bildung wie den (der

Herkunft nach arabischen) lohannes Dainaskenos hatte,
zwangslaufig scheitern. Runciman gedenkt aber auch der
positiven Auswirkungen der lkonoklastik: »Das zunehmende
Interesse dieser Zet an der Profankunst fihrte dazu, daR
man sich wieder auf klassische Werte und Vorbilder besann.«.
Den ungarischen Leser interessiert wahrscheinlich besonders
das Bild Nr. 63: eine Miniatur aus einem wahrscheinlich aus
Lorsch stammenden Evangeliar, eine »Prozession mit lko-
nen« darstellend, das im Batthydneum von Gyulafehérvar
(heute: Alba Julia, Rumanien) aufbewahrt ist.

Die besonderen Wesenszuge byzantinischer Kunst reiften
im 9.—11. Jh.; zur Vollbliute diesen Zeitabschnitt behandelt
das Kapitel »Die volle Entfaltung des Programms«. Runciman
betont zum einen die eigenartige Unterwerfung des Kunstlers
unter den Willen des Bestellers, zum anderen die die kiinstleri-
sche Ausdrucksweise selbst bestimmende Kraft der Religion:
doch »Glucklicherweise lieBen sich die byzantinischen Kinst-
ler nicht von Experimenten abhalten und erprobten neue
Kunstgriffe und Kompositionsschemata«. Der kennzeich-
nendste Ausdruck hierarchischer und hieratischer Anschau-
ungsweise ist das Zeremonial des Konstantinos Porphyrogen-
netos; Rhythmus und System der Kaiserlichen Macht sind
im Grunde Ausdruck der gottgeschaffenen Weltordnung.
Tatséchlich erhé&lt dieser Anspruch auf Rhythmus einen be-
sonders schénen und wirdigen Ausdruck in der Tanzordnung,
die das Festessen zu Ehren des Namenstags von Kaiser und
Kaiserin begleitet. Runciman zitiert aus dem Zeremonial und
illustriert es mit Bildern der T&nzerinnen auf der Krone des
Konstantinos Monomachos, die im Ungarischen National-
museum in Budapest aufbewahrt wird. (Wir meinen, daR sie,
da sie mit Gloriolen versehen sind, ebenso wie die »Tugenden,
Symbole sind, Ausdruck der ethischen Ordnung gottlicher
Harmonie, wie sie sich in der Welt des »von Gott gekrdnten«
Kaisers verwirklichen.)

Dem Interessenkreis, den spezifischen Forschungen des
Verfassers gemaR befallt sich das l&ngste Kapitel des Buches
(»Die Welt im Umbruch«) mit der groRen Krisenzeit byzanti-
nischer Gesellschaft und Kultur, von der zweiten Halfte des
11. Jh. bis zur Eroberung der Hauptstadt durch die Kreuzrit-
ter (1204). doch wird auch die Ausstrahlung byzantinischer
Kunst auf den Balkan im 13. Jh. in demselben Kapitel eror-
tert. Dem hervorragenden Alexios Komnenos I. (1091 —1118)
war es gelungen, die in der zweiten Halfte des 11. Jh. einset-
zende schwere Krise provisorisch aufzuhalten. Im Vergleich
zur Gesamtheit des Buches ist die Beschreibung der Neuerun-
gen, die man in der komnenoszeitlichen byzantinischen Kunst
beobachtet, besonders tiefgreifend. Da aus dieser Zeit sehr
wenig architektonische Denkméler bekannt sind, lassen sich
die neuen Zige vor allem in der Monumentalmalerei und Iko-
nenkunst nachweisen. In beiden Féllen betont Sir Steven
Runciman, dal die Darstellungen ein neues, humanistisches
Menschenideal widerspiegeln: Der Gesichtsausdruck verrat
stets eine reichhaltige Gefuhlswelt; die Zuge der Muttergottes
und der Heiligen zeigen Mitgefihl mit den Menschen, uber-
haupt erhélt die Darstellung menschlicher Gefluhlswelt
Nachdruck. Dies fallt sogar bei derart hieratischen Darstel-
lungen auf, wie die des Kaisers lohannes Komnenos Il. und
der Kaiserin lIrene mit der thronenden Gottesmutter (die
Kaiserin, nach ihrem Tod heiliggesprochen, ist die Tochter
des heiligen Ungarnkénigs Ladislaus L, ihr ursprunglicher
Name ist Piroska oder lat. Prisca; 1133). Dieser byzantini-
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sehe Humanismus zeichnet auch die Wandmalereien auf dem
Balkan aus dem 12.—13. Jh. aus, er erhalt seine eigenartige
Prédgung in der Malerei Andrej Rubljows im frihen 15. Jh.
Der byzantinischen Welt war es gelungen, die grofe Kata-
strophe, die Eroberung der Stadt durch die Kreuzritter 1204
zu Uberleben, indem lohannes Palailogos VII1., ein SproB der
nach Kleinasien entflohenen Fuhrerschicht, Konstantinopel
1261 zuruckeroberte und die Souverdnitat wiederherstellen
konnte. Von dieser Wiederbelebung handelt das Kapitel
»Letzte Glanzzeit«. Die Mitte des 13. Jh. einsetzende neue
Ara schuf, in der eigenartigen Interpretation des Verfassers,
trotz aller Schwierigkeiten in der Innen- und AuBenpolitik
eine Kultur, »die alle frtheren Glanzzeiten in den Schatten
stellte.« Die byzantinische Kunst orientiere sich in dieser
Epoche am Hellenismus, ihr Geist sei durch den Neuplatonis-
mus gepragt, betont Sir Steven Runciman; deshalb sei der
Wesenszug der Kunst dieser Phase »nicht realistisch im mo-
dernen Sinn, es ist vielmehr ein platonischer Realismus«. Den
kennzeichnendsten Ausdruck dieser Auffassung finde man
in den Mosaiken und Fresken der Chora-Kirche von Konstan-
tinopel, die im Auftrag von Theodoros Metochites zwischen
1315 —1321 angefertigt wurden. Zwar sind die Meister dieser
herrlichen Werke dem Namen nach nicht bekannt, doch war
die soziale Stellung der Kinstler in dieser Zeit grundlegend
eine andere als friher. Sie gehdrten nicht mehr zur ausgebeu-
teten Unterschicht der Gesellschaft, sondern standen ebenso
in Ehren wie die hochgeschéatzen Staatsbeamten. Der Verfas-
ser des Buches behauptet, das Anastasis-Fresko in der er-
wéhnten Kirche gehére mit zu den herausragendsten Schdp-
fungen der Kunstgeschichte uberhaupt (Ph. Schweinfurth
verglich diese byzantinischen Meisterwerke vor rund 40 Jah-
ren nachgerade mit Giottos Werken — man muB aber hinzu-
figen: nicht jeder Byzantinologe schéatzt diese ebenso hoch
ein).

Die Gemélde in der Chora-Kirche von Konstantinopel
bilden den SchluRakkord Konstantinopolitanischer Grofma-
lerei. Spéater, in der zweiten H&lfte des 14. und zu Beginn des
15. Jh., in der immer schwierigeren Lage des byzantinischen
Staats, findet man nur noch in Mistra, dem Sitz der unter
verhaltnismaRig leichteren Umstanden lebenden Despoten
von Morea hervorragende Werke, die sich mit den friher ge-
nannten messen kénnen. Mitte des 15. Jh. jedoch erschlafft
die schopferische Kraft byzantinischer Kinstler; eine Aus-
nahme bildet lediglich die Illuminationskunst, in der Einflus-
se aus Ost und West gleichermaRen zu erkennen sind. Bald
fallt der ganze Staat Sultan Mohammed Il zu.

Das abschliefende Kapitel von St. Runcimans Buch ist
zweischichtig (der Titel lautet in der deutschen Ubersetzung

ERNO MAROSI: DIE ANFANGE DER GOTIK

IN UNGARN. ESZTERGOM

»Ausblick und Rickblick«, was dieses Anliegen sehr klar
ausdrickt; im englischen Original heilt es einfach »Conclu-
sion«). Zun&chst wird das weitere Leben byzantinischer
Kunst in den durch Tirken besetzten Gebieten ins Auge ge-
faBt. Von einer weiteren Entwicklung kann man einzig im
Moldawischen Fiurstentum sprechen: der dort, den drtlichen
Gegebenheiten entsprechend ausgestaltete Kirchentyp ge-
stattete die Bemalung der Aufenwéande. Elemente aus dem
Westen und aus Byzanz vermischten sich auch in der Kunst
von Kreta, dem Ursprungsort des grof3ten Meisters der Syn-
thesen, Domenikos Theotokopoulos, genannt ElI Greco. Was
jedoch die Kunst des griechischen Lands, auch von Athos
betrifft, so ist flr sie tatsachlich »ein starrer, unverrickbarer
Konservativismus« kennzeichnend, klar zu erkennen unter
anderem im berihmten Malerbuch des Athosmdnchs Diony-
sios von Furna.

Der zweite Teil des letzten Kapitels bietet einen kurzen
Ruckblick. Erneut macht der Verfasser in bezug auf das
Wesen byzantinischer Kunst darauf aufmerksam, wie ent-
scheidend die ldeologie des Byzantinischen Reichs den Gang
der gesamten Kunstentwicklung bestimmt hat. Zugleich
betont er auch die Bedeutung der in der byzantinischen Kul-
tur stets présenten, sich von Zeit zu Zeit erneuernden klas-
sischen antiken (genauer: hellenistischen) Tradition, die in
dieser Welt bemiuht ist, die »Schonheit der Himmlischen
Chore« in sichtbarer Form auszudricken. In den letzten Zei-
len gelangt Sir Steven Runciman zu der Konklusion: »Es war
kein geringes Ziel, das die byzantinische Kunst sich gesetzt
hat: sie wollte die Menschenwerdung Gottes mit den Mitteln
sichtbarer Schonheit und des Lichts zum Ausdruck bringen.«

Zweifellos gehért das hier besprochene Buch Uber das
Wesen und die geschichtliche Entwicklung der byzantini-
schen Kunst zu den tiefgreifendsten Zusammenfassungen.
Offensichtlich wird jedoch nicht jedermann dem Verfasser bei
der Beurteilung der Kunst der spateren Abschnitte beipflich-
ten. Wir meinen aber der Wert seines Buches bestehe eben
darin dafR hier eine Synthese geboten wird die die klassischen
Mafstabe ebenso bericksichtigt wie etwa Kondakow daR
aber zugleich der EinfluB der andersgearteten orthodoxen
mittelalterlichen Auffassungen fur ebenso wesentlich gehal-
ten wird wie etwa bei Lasarew. Mdoglich wird diese Synthese
tatsachlich durch die umfassende geschichtliche Grundlegung
des Verfassers. Es ist zu bedauern daf das Buch — das Titel-
bild ausgenommen — keine Farbillustrationen enthalt; zum
Gliuck schenkt der Verfasser im Text der Analyse der Farb-
welt byzantinischer Malerei besondere Aufmerksamkeit.

Z. Kéadar

IN DER KUNST DES 12. UND

13. JAHRHUNDERTS

Deutsche Bearbeitung von Renate Messing. Akadémiai Kiaddé, Budapest 1984, 385 Seiten, davon 276 Seiten Text und 106
Seiten mit 438 Abbildungen, ferner 35 Tafeln mit Strichzeichnungen im Text

Ern6é Marosi beginnt sein Buch mit einer Bemerkung,
die im Hinblick auf die Geschichte des ungarischen Staates
zwar einen tragischen Aspekt hat, die aber im Hinblick auf
kunstwissenschaftliche Methodologie, auf Kriterien der Da-
tierung und der Stilzuordnung von Werken der Architektur
und der bildenden Kunst, einen beinahe amisanten Ton an-
schlagt: Die Kunstgeschichtsschreibung Ungarns tendiere
seit ihrer Begrindung dahin, die Epocheneinteilung nach
historischen Katastrophen vorzunehmen und kinstlerische
Hochleistungen als Folge von Vernichtung und Wiederbeginn
zu erklaren. Marosi wertet diese Erscheinung wissenschafts-
geschichtlich als ungarische Variante des allgemeinen Bemu-
hens um die Behauptung nationaler, von fremden Vorbildern
weitgehend unabh&ngiger Kunst- und Stilentwicklungen.
Auf die Anfange der Gotik in Ungarn angewendet, bedeutete
diese Auffassung, daB erst »nach den Zerstdrungen durch die
Mongolen das Land im neuen Zeitstil der Gotik wieder
erbaut worden« ist, wahrend die Zeit davor »der spezifisch
abgestimmten ungarischen Version des romanischen Bau-
stils« gehért hat (T. Gerevich noch 1938). Ein neues Bild
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ergab sich nach den Ergebnissen der in den dreifliger Jahren
durchgefuhrten Ausgrabungen des Kénigspalastes in Eszter-
gom. Es konnte nicht mehr Ubersehen werden, dal3 die Gotik
schon um 1200 im Herrschaftszentrum Ungarns bekannt war
und daB zumindest dort bereits vor dem Mongolensturm im
gotischen Stil gebaut worden ist. Durch diese Feststellung ist
das Problem von Stilausbreitung und Stilentwicklung der
Gotik auflerhalb ihres Ursprungslandes keineswegs geldst,
sondern im Gegenteil kompliziert worden. Die Vorstellung
einer successiven Ausbreitung des Stils von West nach Ost
mit entsprechenden Stilverspatungen und Stilvermischungen
und die daran geknupfte relative Chronologie der Denkmale
geriet ins Wanken. Hilfsbegriffe wie Ubergangsstil und Zister-
ziensergotik kamen zur Kennzeichnung erneut zur Geltung.
Doch muf3ten andere Kriterien gewonnen werden, um die
neuen kunstgeschichtlichen Ergebnisse plausibel einordnen
zu kénnen. Dabei traten architektonische und kunstlerische
Leistungen vor konkreten historischen Situationen in ein
ganz anderes Licht als vor den Abl&ufen einer sich als histo-
risch fiktiv herausstellenden Stilentwicklung. In diesem Sinne
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greift Marosi auf cinen Historiker des vorigen Jahrhunderts
zuriick, auf A. Ipolyi, der nicht die Zeit der Erholung des
Landes von den Verwistungen durch die Mongolen nach
1250, sondern die Zeit der K&mpfe des ungarischen Adels um
seine Privilegien, die ihm dann die Goldene Bulle von 1222
garantierten, als die Blltezeit der ungarischen Baukunst an-
sah, was ihm als Parallele zur Entstehung der Gotik wéhrend
des Aufstiegs der Staddte Frankreichs erschien. Ob solche
Parallelisierung zurecht besteht oder nicht, soviel sei schon
vorweg anerkannt, daB namlich der Betrachtungsansatz, die
Gotikrezeption mit dem Représentationsinteresse eines Auf-
traggebers in Zusammenhang zu bringen, gewi Uberzeugen-
der ist als die Annahme von allmé&hlicher Stilwanderung und
entsprechender Stilverspatung. Offenbar waren nicht nur die
Monchsorden, denen man eine solche Wirksamkeit schon im-
mer zugestanden hatte, sondern auch die Herrscherh&user
dazu in der Lage, haukunstlerische Leistungen Uber groRe
geographische Entfernungen hin zu vermitteln. So haben
Untersuchungen von Mario Schwarz in Wien ebenfalls er-
bracht, daR auch die babenbergischen Herzoge von Osterreich
bei der Errichtung ihrer Residenz in Klosterneuburg unter
Leopold VI. schon hohe Gotik Reimser Provenienz rezipier-
ten (Capella speciosa geweiht 1222), und nicht erst der fremde
Herrscher Ottokar Il. Przemysl nach 1252.1 Hier tun sich
Parallelen auf, ohne das eine Abhéangigkeit bestehen muf;
Marosi streift diese Thematik S. 167 ff. Im ganzen greift er die
einleitend nur angerissenen methodischen Fragen erst im
dritten Teil seines Buches (Seiten 183 —187) wieder auf. Da-
zwischen spannt sich seine Arbeit Uber Esztergom in der
Kunst des 12. und 13. Jahrhunderts als eine kunstwissen-
schaftlich wie bauarchéologisch umfassende Monographie.

1. Esztergom, die kleine Stadt unweit des Donauknies,
Uberragt von dem méchtigen spatklassizistischen Kuppelbau
der einst erzbischoflichen Kathedrale, war uin 1000 Herr-
schersitz und geistliches Zentrum zugleich. Baudaten fehlen,
man vermutete den Erstbau der dem heiligen Adalbert ge-
weihten Kathedrale im ersten Drittel des 11. Jahrhunderts
und seine Erneuerung nach einem Brand von 1188. Tatsach-
lich aber — und das weist Marosi in minutidser Analyse der
erhaltenen Fragmente von Bauornamentik nach muB der
Erstbau bereits seit dem fritheren 12. Jahrhundert eine Uber-
formung erfahren haben, wenn es sich nicht um einen vélligen
Neubau gehandelt hat, der nach 1188 lediglich erneuert und
weitergefihrt worden ist, was nach dem tberlieferten Grund-
riB (Plan von J. N. Méathes 1827, Abb. 7) und den sich daraus
ergebenden Anhaltspunkten fir eine Rekonstruktion das
Wahrscheinlichere zu sein scheint. Danach war die zweite
Adalbertskathedrale eine Pfeilerbasilika von sechs Jochen
mit apsidialen Endungen aller drei Schiffe, aber ohne Quer-
schiff. Die Nebenapsiden waren ummantelt und vermutlich
mit Tirmen verbunden. Die beiden dstlichen Arkaden schei-
nen hoher gewesen zu sein als die Ubrigen und haben offenbar
ein in drei kommunizierende Teile gegliedertes Presbyterium
geschaffen, dalR nach Ausweis des liturgischen Ordo auch ent-
sprechend genutzt wurde (siehe Anhang Seite 207 ff. und Taf.
XXXV), wéhrend in den anschlieBenden zwei Jochen Schran-
ken die Schiffe voneinander trennten und ein Lettner zwi-
schen dem dritten Pfeilerpaar den so gebildeten Chor nach
Westen hin abschloB. Marosi weist auf maogliche Einflisse
sowohl der monastischen Reformarchitektur (Cluny 11, San
Abbondio in CoTo) als auch der kaiserlichen Baukunst am
Rhein (Speyer) hin, womit sich die zweite Adalbertskirche in
Esztergom als typisches Produkt landesherrschaftlicher Ar-
chitektur erwiese, die in dem Spannungsfeld zwischen Sacer-
dotium und Imperium wahrend des 12. Jahrhunderts ange-
siedelt war; der antikisierende Baudekor gehdrte als charak-
teristisches Kennzeichen dazu.

2. Wéhrend die Ostteile der Kathedrale in der ersten
Héalfte des 12. Jahrhunderts gebaut waren (vollendet bis
1156), koénnten die Westjoche erst in die zweite Halfte zu
datieren sein. Wieder sind es die Kapitelle, eine jungere
Gruppe korinthisierender Bauornamentik, deren Analyse zu
diesem Ergebnis fuhrt. Der AbschluR wére zeitlich falRbar
mit der Porta speciosa, dem zwischen 1185 und 1196 entstan-
denen Westportal, das erst nachtraglich durch den Bau einer
vermutlich zweigeschossigen Vorhalle (fir die merkwurdig
spate Wiederholungeines an sich hurgundischen Musters ver-
mutet Marosi eine schon &ltere Planung) zu einem Innefn-

portal geworden ist. Marosi kann aufgrund seiner Analyse
der erhaltenen Fragmente einen Planwechsel im Laufe der
Portalentstehung feststellen. Das Ergebnis war ein von
schlanken Blendnischen flankierter Portalbogen mit abge-
trepptem Gewande, eingestellten S&ulen, durchgehenden
Kapitellkdmpfern und rundbogigen Archivolten aus Kanten
und Rundstédben. Turpfosten und Tursturz, das Tympanon
und die seitlichen Blendnischen waren mit Inkrustationen
geschmickt, deren stilistische Ableitung von der Maaskunst
(Nikolaus von Verdun) Marosi versucht und fur die er byzan-
tinischen EinfluR nur soweit anerkennt, wie er auch fur die
westeuropdischen Werke mittelbar vorauszusetzen ist. Das
Motiv der flankierenden Blendnischen erscheint nicht aus-
reichend geklart. Ob reduziertes Triumphbogenportal oder
nicht, die Dreigliederung ist auffallig und tritt interessanter-
weise auch in der Kirchenbaukunst der Monchsorden auf, wie
es scheint vor allem dort, wo eine besondere territorialherr-
liche Protektion vorliegt;2 eine in dieser Hinsicht relevante
Bedeutung durfte dieser doch wohl nicht zuféalligen Gliede-
rungsform einer Portalzone an der Westfassade einer Kirche
zugrunde gelegen haben.

3. Gleichzeitig mit den Westteilen der Adalbertskirche
und der Porta speciosa entstand der Neubau des Kdnigspa-
lastes unter Béla Ill. (1172 —1196), und an beiden Bauten
traten zum ersten Mal gotische Elemente auf (Seite 68, Taf.
XVI1). Die Kapelle und der polygonale Wohnturm sind die
in einer jedoch nicht in allen Teilen gesicherten Rekonstruk-
tion (vgl. Seite 72) aussagereichsten baulichen Reste. Gesi-
chert allerdings ist das eigenartige Motiv der gekoppelten
Saulen vor Nischen als Wandgliederung des Kapellenchores.
Wiederum lehnt Marosi die Interpretation als Reduktion
eines aufwendigeren Vorbildes ab und pladiert fur die Uber-
nahme eines Bauteiles, einer Kapelle am Umgang eines Ka-
thedralchores etwa, bei gleichzeitiger Adaption des Laufgang-
motivs champagneser Kirchen, dasja auch in Klosterneuburg
(Capella speciosa) eine Rolle gespielt hat. Sehr wichtig, vor
allem fur den deutschen Architekturhistoriker, ist der in dem-
selben Zusammenhang (S. 73) gegebene Vergleich mit dem
Chor der Zisterzienserkirche in Heisterbach, dessen Ableitung
von franzdsischen Vorbildern so eindeutig in der deutschen
Kunstgeschichtsschreibung nicht mehr anerkannt ist wie zu
Zeiten Dehios.3

4. Am SchluB des zweiten Kapitels Gber Werkstatten und
Traditionen in Esztergom um 1200 kommt Marosi zu der
Feststellung, daR in Ungarn zwar am Anfang des 13. Jahr-
hunderts »die Moglichkeit einer fortschreitenden Entwicklung
gotischer Kunst gegeben« gewesen, die Impulse dazu aber
wieder erloschen seien. Er hé&lt einen Wechsel der Absichten
bei den Bauherren nicht fur ausgeschlossen. Das dritte Kapi-
tel Uber die Bauherren zeigt eine Reformfreundlichkeit im 12.
Jahrhundert auf, die in der Personlichkeit des Erzbischofs
Lukas (+ 1181) ihren Hohepunkt hatte, aber noch zu dessen
Lebzeiten in Konflikt mit dem Kdnigtum geriet. Spater kam
es zum Bindnis zwischen Erzbischof und Béla Il1. aufgrund
einer Interessengemeinschaft, die die Konsolidierung Ungarns
im Inneren und im europdischen Kréftespiel nach auBen zum
Ziel hatte. Die Ikonographie der Porta speciosa, die Dedika-
tionsbilder von Erzbischof Hiob und Kdnig Béla I11. im Tym-
panon und die Beziehung zu Epiphanie und Parusie, die ja
das Portal erst zu einer Goldenen Pforte machen, ist der bild-
kunstlerische Ausdruck dafir. In diese Zeit fallt auch der
Arbeitsbeginn der frithgotischen Werkstatt, nach der zweiten
EheschlieBung Bélas mit Marguerite Capet 1186, welchem
Fakt Marosi aber weniger Bedeutung beimif3t als seine alteren
Kollegen: Er bewertet die Internationalitdt von Bélas Politik
weitaus hoéher. Das Bindnis von Kirche und Staat zerfiel
unter Bélas Nachfolger Imre (Emmerich). Dieser verlegte
seine Residenz nach Obuda, der Palast in Esztergom kam
in den Besitz des Erzbischofs. Einen Wandel auch der Bau-
absicht anzunehmen, liegt auf der Hand.

Den zweiten Teil seines Buches widmet Marosi der Frih-
gotik in der Kunst Ungarns am Anfang des 13. Jahrhunderts,
wobei ihm die Stilkritik betontermafien als Methode dient.
Dies zu referieren, wirde vom Rezensenten eine bessere
Denkmaélerkenntnis Ungarns verlangen; er bittet um Nach-
sicht, wenn er es unterlait.

Im dritten Kapitel kommt der Autor aber wieder in star-
kerem MaRe auf die Problematik kunsthistorischer Definitio-
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nen zurick. Den Begriff einer »ungarischen Schule« stellt er
in Frage, zumindest aufgrund des vorhandenen und durch
die wechselvolle Geschichte Ungarns ja auch stark dezimier-
ten Denkmalerbestandes. Viel augenféalliger ist ihm ein tber-
regionaler Zusammenhang einzelner Bauten, sodall ihm eine
»mitteleuropdische Schule der Spatromanik« ein Begriff sein
kann, »der wohl die einzig reelle Grundlage fur die Beurtei-
lung der vielfach verwobenen kunstlerischen Erscheinungen
in Niederdsterreich, Mahren und Ungarn« lliidet. Die herr-
schende Stilstromung der »mitteleuropdischen Spatromanik«
um 1230 folgt auf die friihe Gotikrezeption um 1200, eine
Erscheinung, die »als ein ungarisches Spezifikum angesehen
werden darf«, aber »mit den Methoden einer kritischen Ana-
lyse nicht mehr untersucht werden kann.« Und Marosi kommt
noch einmal auf den héfischen Charakter, auf die Verknup-
fung des gotischen Stils mit den Konsolidierungstendenzen
gréBerer Territorien nach dem Vorbild der Kronlande Frank-
reichs zu sprechen. Die Konsequenz dieses Gedankengangs
ist faszinierend, namlich — Marosi stellt sie nicht auf — die
Behauptung einer bewuBten — im modernen Sinne gespro-
chen — Wahl des Stils zum Zwecke politischer Repréasentanz
und Demonstration in der Zeit um 1200. Nur unter dieser
Voraussetzung aber ist die keineswegs ausschlieBende Um -
kehrung bislang angenommener Entwicklungs- und Verbrei-
tungsablaufe akzeptabel, wie etwa die (Rick-) Wirkung
ungarischer Vorbilder auf den Bamberger Dom, die durch die
gleichen Verwandtschaftsverhéltnisse und die gleichen Itine-
rarien mdglich sind, mit denen seither die Zusammenhéange
erklart wurden. S. 171 ff. beruhrt Marosi die Rolle der Zister-
zienser und Prainonstratenser, deren Kldster Grindungen
des Konigstums waren und zu dessen politischem Programm
des Landesausbaus gehorten; ihre Architektur ist notwendi-
gerweise mehr von der des Hofes und weniger von der der
Orden gepragt, typisch uUbrigens fiur die Klosterarchitektur
im Ostlichen Mitteleuropa. lhnen stehen die kirchlichen Stif-
tungen der Sippen gegeniber, die sich zwar gern an der Ar-
chitektur des Hofes orientierten, aber zu Umbildungen »in
einer im wesentlichen romanischen Struktur« gelangten;
Lebeny und Jak sind dafiir die Beispiele.

Vor dem Anhang mit einem Katalog der Esztergomer
Skupturenfragmente und mit einer Quellenauswertung zur
Rekonstruktion des liturgischen Ordo in der Kathedrale
behandelt Marosi im dritten Teil des Buches (Seite 183 —187)
ausschlieflich methodische Fragen. Mit der »Klarlegung der
Trennungslinie« zwischen den Methoden der Stilgeschichte
und der Stilkritik fixiert er den Platz der letzteren: Sie dient
»ihrer urspringlichen Bedeutung gem&nR eher der Handeschei-
dung innerhalb eng zusammenh&ngender Kreise und ist ein
Mittel zur Klarung konkreter Beziehungen«, und Marosis
vorliegende Arbeit liefert den Uberzeugenden Beweis der
Giltigkeit und auch der Notwendigkeit dieser zeitweilig in
den Geruch formalistischer Betrachtung geratenen und des-
halb doch etwas vernachléassigten Methode. Man freut sich
Uber das Engagement, mit dem Marosi seinen Analysen eine
Uberzeugung zugrunde legt, »derzufolge man mit den Mitteln
der stilkritischen Methode zu einer ausreichenden Kenntnis
der nicht bezeugten Meister zeitlich entfernter Epochen auf-
grund der Formeigenschaften, der Detailbildung ihrer Werke
gelangen, ja sogar ganze Listen unbekannter Meister prinzi-

piell rekonstruieren kann«. DaR Marosi diese Uberzeugung
vertritt, obwohl er weiB8, daf man »auf diesem Weg einer
Geschichte der Kunst ebenso fern bleibt wie bei bloBen Ent-
stehungsdaten der Werke als Ausgangspunkte,« macht sein
wissenschaftliches Anliegen umso sympathischer. Indem
Marosi zur Klarung und Aufzeigung allgemeinerer »Zusam-
menhé&nge der kinstlerischen Erscheinungen« sowie »histori-
scher Umwandlungen und Variationen des Stils« die stilge-
schichtliche Methode wéahlt, stellt er sich einer Problematik,
der jeder Kunsthistoriker ausgesetzt ist, wenn er Kunstge-
schichte als Stilgeschichte betreibt, namlich der Fragwirdig-
keit der Begriffe und der Kriterien. Besitzen die Begriffe
einen realen Inhalt? Kann eine Kunstentwicklung im Mittel-
alter wértlich genommen werden? Und Marosi spricht es aus:
»Die eingeblrgerten Termini, vor allem die Stilbezeichnungen
Romanik und Gotik, vertreten nicht mehr als eine Konven-
tion.« Aber die Schaffung neuer, durchaus differenzierender
und spezifisch charakterisierender Begriffe hat keineswegs
eine Losung gebracht, eher eine gewisse Hilflosigkeit der
Kunstgeschichtsschreibung offenbart. Die Zeit um 1200 —
befdrdert durch grofe internationale Ausstellungen (The Year
1200 in New York 1970, Rhein und Maas in Kéln 1972, Die
Zeit der Staufer in Stuttgart 1977) — ist in dieser Hinsicht
ganz besonders in die Krise geraten. Und doch: Die Stildis-
kussionen gehdren zum Interessantesten in der Wissen-
schaftsgeschichte der Disziplin, und sie werden auch weiter-
hin Bestandteil der Forschung bleiben: die jingeren struk-
turalistischen Bemuhungen stellen das unter Beweis, auf die
Marosi wohl auch abhebt: »Die Stiltendenzen und Richtun-
gen, Trager der Diskontinuitat im kontinuierlichen Gang der
Entwicklung, spielen vor allem als Faktoren in der mannig-
faltigen Struktur von Epochen der kinstlerischen Kultur
eine bedeutende Rolle.« »Der einzig reale Weg zur Beobach-
tung der stilistischen Hierarchie der Werke einer Zeit ist die
Erkenntnis, dal’ alle diese stilistischen Richtungen vollendete
Kunstwerke — im Sinne ihres eigenen Normensystems ge-
schlossene Strukturen — zu schaffen vermochten.« Von dieser
Position her mulR Marosi den an sich ziemlich festgeschriebe-
nen, aber sehr leicht miRverstandlichen Begriff des Uber-
gangsstils entschieden ablehnen: »Die Kategorie des Uber-
gangsstiles ist ein &sthetischer Nonsens, dem eine uneinheit-
liche, unorganische Struktur entsprechen wirde, die jedoch
als die einzige Tragerin des Fortschritts, der Bewegung er-
scheint.« Vielleicht darf man Stilbegriffe einfach nicht tber-
fordern. Sie sind ja alle sehr jung und nichts mehr als Verein-
barungsbezeichnungen, tber deren Inhalt bei Gebrauch im-
mer wieder eine Verstandigung notwendig ist, und unter der
Voraussetzung, dafl das stilterminologische Istrumentarium
lediglich ein System schaffendes Hilfsmittel fur den Kunst-
wissenschaftler ist, das ihm die Beschreibung und Bestim-
mung des Gegenstandes seiner Arbeit im weitesten Sinne
Uberhaupt erst ermdéglicht, wird man weiter mit ihm auskom-
men miuissen.8 Mit der Ansprache dieser Problematik relati-
viert Marosi seine eigenen Aussagen, denen er aber ja ein viel
breiteres Fundament als nur das von Stilkritik und Stilge-
schichte gegeben hat. Sein Buch gewinnt dadurch einen weit
Uber die bloRe Darstellung einer ungarischen Situation hin-
ausgehenden Wert.

E. Badstilbncr

MARIANNE FRODL-SCHNEEMANN: JOHANN PETER KRAFFT 1780

1856. MONOGRAPH IE UND

VERZEICHNIS DER BILDER

Herold, Wien —Minchen 19@4. GroRRe Meister, Epochen und Themen der 6sterreichischen Kunst. Verdffentlichungen der
Osterreichischen Galerie und der Graphischen Sammlung Albertina

So unglaublich es auch sei: Uber einen der bedeutendsten
Meister Osterreichischer Malerei vom Anfang des 19. Jahr-
hunderts, Peter Krafft, lag — abgesehen von Siegfried Trolls
1956 zusammengestelltem Ausstellungskatalog — bis jetzt
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keine monographische Aufarbeitung vor. Der vorliegende
Band tilgt mithin eine jahrhundertealte Schuld. Der aus
Hanau stammende Kinstler wurde in Wien an der Seite von
Flger ein Anhanger des Klassizismus; Davids Beispiel in Pa-
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Abb. 1. P. Krafft: Siegesmeldung des Fursten Schwarzenberg nach der Schlacht bei Leipzig, 1813, an die alliierten Monarchen,
Detail

Abb. 2. P. Krafft: Bildnis Franz I, Detail
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Abb. 3. P. Krafft: Ausfall Miklés Zrinyis vor der Festung Szigetvar, ausgestellt in der Ungarischen Nationalgalerie, Budapest

ris lie ihn jedoch erkennen, ein zeitgemaBer Maler miusse
seine Themen nicht in der Antike, sondern in seiner eigenen
Zeit oder in der Vergangenheit seines Volkes finden. Den Ab-
schlufR von Kraffts Studium bildete eine Studienreise in Ita-
lien. Angesichts seiner auffallend weitverzweigten Beziehun-
gen zu Ungarn scheint es wohlbegrindet, sich in der in fremd-
sprachlichen Zeitschrift fir Kunstgeschichte der Ungarischen
Akademie der Wissenschaften mit der wertvollen und scho-
nen Arbeit von Marianne Frodl-Schneemann zu beschaftigen.

Die Verfasserin rekonstruiert den Lebenslauf des
Kinstlers aufgrund schriftlicher Quellen mit besonderer
Rucksicht auf die als Manuskript aufgefundene Lebensbe-
schreibung Kraffts, die im Anhang des Buches zu lesen ist.
Bei der Beschreibung seines Oeuvres hélt sie sich an den von
Krafft zusammengestellten Katalog seiner Werke, ebenfalls
am Ende des Buches zu finden. Neben den Portrédts und den
Illustrationen beschéaftigt sich die Verfasserin am eingehend-
sten mit den Werken, die in den Kreis der Historienmalerei
fallen. Dies zu Recht: eben durch diese konnte Krafft den
starksten EinfluB austiben. Nur wenige seiner Kompositionen
sind eindeutig historische Darstellungen, der Meister interes-
sierte sich eher fir die Bildnisse der Teilnehmer an den Ereig-
nissen bzw. fur »historische« Genrebilder. Die dargestellten
Ereignisse reichen von den groBen Schlachten der Weltge-
schichte bis hin zu Episoden im Leben des Kaisers, die zwar
tatsédchlich geschehen sind, jedoch keine besondere histori-
sche Bedeutung haben.

Dem Waiener Hof, innerhalb der Heiligen Allianz ein
Gegenspieler Napoleons, galt das Erwecken und die Festi-
gung dsterreichischen ReichsbewuRBtseins als politische Aktua-
litdt. Die »vaterldndische Malerei« wurde daher »von héchster
Stelle« angeregt. In diese Konzeption paflt das machtige
Reiterbildnis Erzherzog Karls, des Helden von Aspern, vor
dem Hintergrund des Schlachtbildes ebenso hinein, wie die
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Komposition »Abschied des Landwehrmannes, die der Pflicht-
erfullung oder dem Heldenmut der einfachen Leute ein
Denkmal stellt. Im Zusammenhang mit dem ersten Gemalde
ist es interessant, daf die Verherrlichung von Napoleons
Uberwinder mit denselben kiinstlerischen Mitteln geschieht,
wie am franzdsischen Hof fur denselben Zweck aus franzosi-
scher Sicht gebrauchlich. Das Genrebild — zu dem spater
auch ein Pendant, die »Heimkehr des Landwehrmannes« ge-
malt wurde beweist nicht bloB das Erwachen eines Interes-
ses fur das »einfache Volk«: Das Programm ist die Mobilisie-
rung, die Anregung zu ahnlichen Heldentaten. Nach Ende
des Krieges verlegen sich die Akzente auf Friedlicheres, in
den Vordergrund ruckt ein moralisierend-sentimentaler Aus-
druck. Frau Frodl-Schneemann uberblickt Gbrigens die Ent-
wicklung beider Gemaldetypen, und weist dem Schaffen
Kraffts innerhalb der Geschichte européischer Malerei seinen
Platz zu.

Auch die Kompositionen, die Momente der zwei wichti-
gen Schlachten des Feldzugs gegen Napoleon (Aspern, Leip-
zig) darstellen, sind nicht rein Schlachtenbilder. Der Maler
interessiert sich nicht erstrangig fur das Handgemaénge, son-
dern fur feierliche, statische Momente, die mit Hilfe der mili-
tarischen Genrestaffage im Vordergrund und der erkennbaren
Einzelheiten im Hintergrund mit der konkreten Schlacht in
Verbindung gestellt werden. Beide méachtigen Kompositionen
wurden auf Bestellung der niederosterreichischen Stande und
der Birger von Wien fiir den Festsaal des Invalidenhauses in
Lainz angefertigt.

Das Leipziger »Schlachtbild« hat sogar zwei ungarische
Beziehungen. Die 1817 fertiggestellte endgiltige Variante im
GroRformat zeigt in der linken Ecke zwei Offiziere; einer von
diesen mit dem Schnurrbart ist —nach der zeitgendssischen
Erkldrung — Istvan Graf Széchenyi, der, durch die fran-
zosischen Linien hindurchreitend, den Kontakt zwischen
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Abb. 4. P. Krafft: Kronung Franz I. Aus der Ausstellung der Ungarischen Historischen Bildergalerie in Palast der Ungari-
schen Akademie der Wissenschaften vor dem Il. Weltkrieg

Schwarzenberg, Blicher und dem schwedischen Kronprin-
zen herstellte, somit mafRgeblich zum Sieg verhall' (Kat.
Nr. 76). Krafft hatte Gelegenheit, Széchenyi in Wien ab-
zuzeichnen; so enstand das Bildnis in Zusammenhang mit
dem ersten o6ffentlichen militdrischen Einsatz des Grafen.
Die ungarische historische Ikonographie trug diesem Portréat
bislang nicht Rechnung. Der Dargestellte soll auf der in
Wiener Privatbesitz aufbewahrten Vorzeichnung General-
major Ferdinand Graf Szécsen sein, der aber sonst unbekannt
ist (Gedachtnisausstellung Nr. 26. Fur die Auskunfte und
Detailaufnahme schulde ich Frau Dr. Liselotte Popelka
Dank. Abb. 1.)"

Es gibt auch eine kleinere Variante dieser Komposition,
die 1816 entstand und in Donaueschingen zu sehen ist (Kat.
Nr. 73). Aus demselben Jahr stammt das Bildnis von Franz
I., fur den Festsaal des Komitatshauses von Pest vorgesehen.
Es sollte den Besuch der verbindeten Monarchen in der Stadt
verewigen (Kat. Nr. 72). Siegfried Troll, Urenkel des Malers,
Veranstalter der Gedenkausstellung im Jahre 1956 in Wien,
teilte mir in den 50er Jahren die Angaben Uber die Personen
im Hintergrund des Franz-Bildnisses brieflich mit. Da diese
Gruppe bei Frodl-Schneemann nicht besprochen wird, er-
laube ich mir, in Erinnerung an Herrn Siegfried Troll, diese
Angaben kurz zusammenzufassen.

Im Vordergrund stehen der PreufRenkdnig Friedrich Wil-
helm 111., Zar Alexander I. und rechts von ihnen, wie Herr
Troll vermutet, Carl Flrst von Schwarzenberg. Zwischen den
Kopfen der zwei Herrschern sieht man funf weitere Kopfe,
(von links nach rechts:) die Portrats von Carl Freiherr von
Scharfenstein-Pfeil, Rittmeister (?), Paul von Wernhardt,
Oberstleutnant Carl Freiherr von Langenau, Generalmajor,
Josef Graf Radetzky, Feldmarschall-Leutnant, Furst Wol-
chonsky, russischer Generalleutnant. Rechts vom Zaren er-
scheinen vier Kopfe, sie stellen —von hinten nach vorn bzw.
von links nach rechts die folgenden dar: Freiherr von Kne-
sebeck, preuBischer Generalmajor, Chevalier Friedrich Bian-

Abb. 5. Kupferstich von A. Ehrenreich nach P. Krafft:
Samuel Teleki
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chi, Feldmarschall-Leutnant, Carl Grafvon Schulenburg, Ritt-
meister, Carl Graf Clamm-Martinitz, Rittmeister (?). Es sei
bemerkt, dal die Fragezeichen aus dem Brief von Herrn Troll
Ubernommen sind. (Abb. 2.)

In den ersten Halfte der 1820er Jahre entstanden die mo-
numentalen Kompositionen fir das Nationalmuseum in Pest.
Das Gemalde »Zrinyis Tod« wurde 1980 im Depot des Buda-
pester Museums der Schénen Kinste in sehr schlechtem Zu-
stand aufgefunden; 1981 wurde es in der Ungarischen Natio-
nalgalerie ausgestellt, und ist auch seither dort zu sehen (Kat.
Nr. 136 — Abb. 3.). Vom Gemalde, das die Kronung von
Franz I. darstellt, konnte kein Foto im Buch erscheinen, weil
es, Uberklebt und zusammengerollt, in der Historischen Bil-
dergalerie des Ungarischen Nationalmuseums lagert. Das
Zrinyi-Gemalde ist eine regelrechte historische Darstellung
mit bewegter Schlachtszene. Auch das Krdnungsbild zeigt ein
konkretes geschichtliches Ereignis, doch hat da eher die
Feierlichkeit Ubergewicht. Wir haben Gelegenheit, eine alte
Photographie des Krénungsbildesvorzustellen; die Aufnah-
me wurde gemacht, als es, damals noch intakt, in der Ausstel-
lung der Historischen Bildergalerie im Palast der Ungarischen
Akademie der Wissenschaften zu sehen war, in den 1920er
und 1930er Jahren (Abb. 4.).

BERICHT UBER DEN 2. OSTERREICHISCHEN

2. Arbeitssitzung

Vorsitz: Prof. Dr. Kurt Woisetschlager (Graz)

A) Kunstgeschichte und Denkmalpflege
Prof. Dr. Georg Mdrsch (Zurich): Kunstgeschichte und Denk-
malpflege — Maéglichkeiten und Probleme des Verhaltnisses.
Generaikons. Doz. Dr. Ernst Bacher (Wien): Kunstwerk und
Denkmal-Distanz und Zusammenhang.

B) Kunstgeschichte und Moderne Kunst
Gen. Dir. Prof. Dr. Wolf-Dieter Dube (Berlin): Museum als
Ort der Kunst
Prof. Dr. Otto Graf (Wien): Sanfte Kunstwissenschaft?

3. Arbeitssitzung: Salzburger Kunstgeschichte. Vorsitz:

Prof. Dr. Giunther Heinz (Wien)
Dr. Johann Apfelthaler: Spéatgotischer Historismus an Bei-
spielen osterreichischer Kirchenbauten.
Prof. Dr. Franz Fuhrmann: Proportionsstudien an Salzbur-
ger Kirchenbauten.
Dr. Adolf Hahnl: Zur lkonografie des Stiftes St. Peter.
Dr. Nikolaus Schaffer: Hans Makart und der Niedergang der
Skizze.
Studentengruppe:
seit 1860.
Fuhrung durch die Ausstellung »Meisterwerke der Grafik
von Goya bis Warhol« im Rupertinum Salzburg durch Dir.
Dr. O. Breicha.

Fragen der Stadterweiterung Salzburgs

EXKURSIONEN
Irrsdorf-StraBwalchen-Mondsee
(Leitung SR. Dr. Albin Rohrmoser)
Besichtigung der Ausstellung »Gold-Sil-
ber, Kostbarkeiten aus Salzburg«, Dom;
Fihrung: Franz Wagner.
Besichtigung des Schlosses Anif unter der
Fuhrung von Prof. Dr. W. von Kainein.
Berchtesgaden (Leitung Prof. Dr. Wil-
helm Messerer).

War der erste im Jahre 1981 in Graz abgehaltene Kunst-
historikertag fur viele ein Ausschauhalten nach neuen Ufern,
so merkte man bei der in Salzburg veranstalteten zweiten
Tagung etwas von geistiger Aufbruchstimmung, die neue
Institutionen so an sich haben.

Der junge, 1983 ins Leben gerufene Verband o&sterreichi-
scher Kunsthistoriker braucht natirlich erst einmal seine
volle Aktionsfahigkeit. Es wird notwendig sein, Aufgaben zu
formulieren und Ziele abzustecken. Eine Zerstreuung der
Kréfte wird man sich nicht leisten kénnen. Kritik und Wider-
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Danach behandelt die Monographie die in der zweiten
Halfte der 20er Jahre entstandenen, dem Festsaal der Wiener
Reichskanzlei zugedachten Kompositionen tber den Einzug
des Kaisers. Die Menge, die den Kaiser bei seinem Einzug
begriaRt, ist auf vollends neue Art und Weise dargestellt.
Der Band schlieft mit der Beschreibung des Lebens des alten
Kunstlers, seiner Tatigkeit als Galeriedirektor und als Restau-
rator (die recht umstritten ist). Der Oeuvrekatalog enthéalt
die eigenhandigen Werke, auch werden Gemaélde, deren
Authentizitat fraglich ist, und die Skulpturen aufgez&hlt.
Neue Angaben sind, wie es scheint, am ehesten in bezug auf
Kraffts Protratmalerei moglich. So etwa kennt Frau Frodl-
Schneemann offenbar das Portrat von Samuel Teleki nicht,
das durch einen Kupferstich von Adam Ehrenreich bekannt
ist (vgl. Rozsa Gy.: Ehrenreich Adadm forrésai [Die Quellen
von Adam Ehrenreich]. In: Md{vészettérténeti Ertesits VIII
[1959], S. 63. Abb. 5).

Mit der Zusammenstellung von Peter Kraffts Gemalde-
Oeuvre und einer zeitgemé&Ren Bewertung seiner Kunst hat
Frau Frodl-Schneeman eine bahnbrechende Leistung voll-
bracht. IThr Werk wird sicher noch lange als Handbuch dienen
fur alle, die sich mit dem groBen d&sterreichischen Meister
besché&ftigen. Gy. Rozsa

KUNSTHISTORIKERTAG, SALZBURG, 1984

spruch sollten gemeinsam im Verband ausgetragen werden.
Uber wichtige Probleme des Fachs, wissenschaftliche Aktivi-
taten, Forschungsplanung, generelle Arbeitsprobleme und
aktuelle osterreichische Themen soll im »Kunsthistoriker,
dem Publikationsorgan des Verbandes, wie in Arbeitskreisen
und bei kunftigen Veranstaltungen, die 1985 in Innsbruck
und 1987 voraussichtlich in Wien stattfinden, diskutiert wer-
den. Vielleicht hat H. Belting nicht recht, wenn er in seiner
mittlerweile berithmt gewordenen Munchner Antrittsvorle-
sung 1983 formuliert: »Das Fach Uberlebt, wenn auch mit
geschwachter Vitalitdt und auf der Suche nach dem Sinn des
eigenen Tuns.« — (Schon wieder eine Krise der Kunst oder /
und der Kunstwissenschaft?) Wenn das Fach wirklich Zu-
kunft haben soll, dann muR man sich auch um Randprobleme
bemuhen. Interdisziplindre Zusammenarbeit, die Sicherung
des Kunstbestandes und die Finanzierung von Forschung
werden vermutlich wichtig sein fur das Uberleben. Diese Auf-
gaben kénnen sicher nicht von einem exklusiven Zirkel von
Kunsthistorikern bewaltigt werden, sondern nur von einer
breiten Vereinsbasis.

Blicken wir kurz auf den 1. Osterreichischen Kunsthisto-
rikertag in Graz 1981 zuriick, der den AnstoB gegeben hat.
Geht die Idee eines eigenen d&sterreichischen Verbandes und
Kunsthistorikertages auf Karl Maria Swoboda und auf das
Osterreichische Nationalkomitee der CIHA mit seinem Vor-
sitzenden Hermann Fillitz (Wien) zuriuck, so war es doch
wesentlich das Verdienst Kurt Woisetschlagers (Graz), die
erste Tagung in Graz organisiert und initiiert zu haben. Da-
mals fand parallel zur wissenschaftlichen Veranstaltung auch
schon die lebhafte Diskussion um die Statuten statt. SchlieR3-
lich kam es im Jahre 1983 zur Verbandsgrindung. Es formier-
ten sich funf Sektionen unter dem Vorsitz von Wilfried Skrei-
ner (Graz). Vertreten sind Représentanten der Universitaten,
Museen, der Denkmalpflege, der freien Berufe und Studenten-
schaft. Die Aufnahme von Studenten in einen zuné&chst als
reine Standesvertretung und nicht als Interessensgemein-
schaft konzipierten Verband schien anfangs in Frage gestellt,
erweist sich aber spétestens seit Salzburg als wichtig, vor al-
lem deshalb, weil hier von Noch-nicht-Akademikern frische
Ideen eingebracht sowie Denkanstofle gegeben werden.

Die Grazer Tagung zeichnete sich vom Programm her
durch vorwiegend praxisnahe Fragestellungen aus, wahrend
Methodenfragen, Theorien der Kunst, die Geschichte unserer
Wi issenschaft und deren gesellschaftliche Relevanz nur am
Rande angeschnitten wurden.

In den letzten Jahren zeigen sich neue Tendenzen auch
in der musealen Landschaft Osterreichs und seiner Bundes-
und Landesmuseen, freilich im internationalen Vergleich sehr
spat.



RECENSIONES 111

Damit hangen zweifellos wichtige Fragen der Kunstver-
inittlung und offenbar neue Bedurfnisse zusammen. Im sel-
ben MaRe wie das Interesse am Museum generell zu steigen
scheint, versuchen Museumsleute mit ihren Problemen an die
Offentlichkeit zu treten. Wie tief verwurzelt das Interesse der
Allgemeinheit tatsachlich ist, ist noch nicht ausgelotet.
Begriffe wie Museumspéadagogik, Museumsdidaktik und Er-
wachsenenbildung im Museum, noch vor Jahren kaum deut-
lith definierbar, haben sich schon wieder tberlebt oder auch
konkretisiert. Man ist offenbar an einem qualitativ anderen
Punkt angelangt, préaziser in der Fragestellung und gezielter
in der Suche nach Lésungsansadtzen. Im Arbeitskreis »Kunst-
geschichte-Schule-Museum« konnte man in Salzburg Vor-
gangsweisen fir die Zukunft vorzeichnen und notwendige
Schritte fiur die nachsten Jahre planen. Eine Basis ist hiefur
schon in den vergangenen Jahren geschaffen worden (vgl.
J. Sturm im Tagungsbericht der 1. Osterreichischen Kunst-
historikertagung in Graz, 1981, S. 69 ff.).

Der zweite Arbeitskreis in Salzburg beschéaftigte sich mit
dem neuen Wiener Museumskonzept. Dieses Konzept, wie es
nun von einem Gremium unter Federfihrung von Hermann
Fillitz diskutiert wird, sieht in unmittelbarer Nahe der beiden
im spateren 19. Jh. erbauten Hofmuseen (Kunsthistorisches
bzw. Naturhistorisches Museum) eine Erweiterung und logi-
sche Ergdnzung in den ehern. llofstallungen Fischer von
Erlachs (erbaut ab 1723) vor. Zweifellos ist dies eine geniale
Idee, wahrscheinlich die »Jahrhundertchance«. Uber die Ge-
baude selbst und ihre Eignung gibt es an sich Positives zu be-
richten, weniger Uber die relativ noch vagen Konzepte, ndm-
lich dariber, was dort untergebracht werden soll. Fast alle
Museumsleute haben, aus Raumgrinden in erster Linie, ihr
Interesse angemeldet, und dies macht die Lage nicht einfach.
Mittlerweile scheint wenigstens die ldee, die Osterreichische
Galerie mit ihren Bestanden vom Mittelalter bis zur Moderne
teilweise zu amputieren, d. h. sie mancher Sammlungsberei-
che zu berauben, aufgegeben worden zu sein. Mit Recht wur-
de mehrfach argumentiert, daB die Osterreichische Galerie
im Belvedere eine Nationalgalerie ist und eine gewachsene
Sammlung darstellt. Man kdnnte die heute benutzten Bau-
komplexe des Oberen und Unteren Belvedere durch das
Salesianerkloster an der Nordost seite bzw. durch den von
Schwaénzer in den 60er Jahren errichteten Museumspavillon
fur die Kunst des 20. Jh. s nach Suden ergdnzen, um so die
bestehende Museumsachse zu erweitern und Ausstellungs-
flache zu gewinnen, die ohnehin in den Haupth&usern nicht
vorhanden ist. — Was aber bringt man nun wirklich in die
Hofstallungen? Ein »Musée imaginaire«, ein Sammelsurium
von Teilsammlungen, fir die nirgendwo Platz ist, oder schafft
man ein »Museum Huméanume, in dem Kunst und Natur in
irgendeine Beziehung gebracht werden? Auch Dieter Ronte
mdchte mit seiner Sammlung moderner Kunst aus dem ba-
rocken Liechtensteinpalais, das fur diese Zwecke nicht geeig-
net scheint, ausziehen. Héatte man sich vor der Planung der
riesigen Uno-City rechtzeitig gemeldet, wére vielleicht auch
ein Museumskomplex maglich gewesen.

Am Ende unseres Jahrtausends ware es eigentlich an der
Zeit, ein »Museum der Zukunft«, namlich fur das 21. Jh., zu
bauen und den Messepalast in erster Linie als Museum des 20.
Jh. s einzurichten. Uber all den Projekten darf man nicht ver-
gessen, dall die finanzielle Substanz der (6sterreichischen)
Museen schrumpft. Was auf der einen Seite verbaut wird,
geht u. U. an anderer Stelle ab, und der Budgetkuchen wird
nun einmal nicht gréBer. Gewisse Folgewirkungen der Mu-
seumsdiskussion gibt es auch in den Bundeslandern, wo ja
in den letzten Jahrzehnten Positives in kleinem Rahmen
geschehen ist, in Salzburg ebenso wie in Graz, wo, was fir
vergleichbare deutsche Stadte normal ist, der Kunst des 20.
Jh. s endlich ein »Denkmal« gesetzt werden soll.

In einem dritten Arbeitskreis schlieBlich wurde das immer
akuter werdende Problem stellensuchender Kunsthistoriker
behandelt. Hier wird die nun méogliche Ausbildung zum Ma-
gister (vgl. die deutsche Situation in: »Kunstchronik«, 1983,
S. 72) die Lage am Arbeitsmarkt auch nicht gerade erleich-
tern — im Gegenteil. Man kdnnte beispielsweise an den Mu-
seen Volontariate einrichten, um einen Beitrag zur besseren
Ausbildung der Kunsthistoriker zu leisten; es wachsen den
Museen immer wieder neue Aufgaben hinzu, die vom Perso-
nalstand nicht zusétzlich bewaltigt werden kénnen. Wir dir-

fen uns anderseits Uber die Arbeitsplatzsituation fir Kunst-
historiker aber nicht sosehr wundern, wenn wir uns selbst
systematisch und konsequent aus Bereichen verdréngen las-
sen, wie dies am Museuinssektor (zeitgendssische Kunst) oder
in den Denkmalamtern der Fall ist, wo in zunehmendemMaRe
»Manager« bzw. Architekten engagiert werden (Resultat
einer mangelhaften Fachausbildung?), weil sie angeblich
kompetenter seien.

Am 9. Juli 1984 ist im Alter von 88 Jahren in Salzburg
der geniale und auch an der Kunstgeschichte dieser Stadt so
engagierte Hans SedImayr verstorben. DaR die Vortrage der
Tagung just in dem Horsaal der Universitat stattfanden,
in dem Sedlmayr lange Jahre gelesen hat, erinnerte einige
ehern. Horer an diese faszinierende Lehrerpersénlichkeit, der
schlieflich die Grundung des Kunsthistorischen Institutes
in Salzburg zu verdanken ist. Im folgenden kritische Anmer-
kungen zu den Vortrégen, die in ihrem vollen Wortlaut in den
nachsten Nummern der Zeitschrift »Kunsthistoriker« verof-
fentlicht werden.

Als erster Redner, der zugleich eine kritische Auseinan-
dersetzung mit Sedlmayrs Denkansatzen bot, sprach Werner
HOFMANN (Hamburg) Uber »Was bleibt von der Wiener
Schule?«. Er grub einige geistige Wurzeln aus, beschaftigte
sich aber weniger damit, in welchen aktuellen Formen die
»Wiener Schule« heute weiterlebt. Mit Eloquenz, brillianter
Formulierungskunst und in streckenweise flammender Ma-
nier, mehr Zustimmung als Widerspruch hervorrufend, ging
Hofmann von Hans Beltings Minchener Antrittsvorlesung
»Das Ende der Kunstgeschichte?« aus, um dann einen weiten
Bogen zu spannen. Theoretisch fundiert, zeichnete Hofmann
die Entwicklung der »Wiener Schule« nicht linear und ein-
dimensional, sondern als dialektischen ProzeB. Die General-
linie von Wickhoff, Riegl, Dvorak, Schlosser wurde bis Sedl-
mayr und Gombrich verfolgt, und man konnte hier gemein-
same geistige Linien erkennen, die allerdings uber philoso-
phische, historische, philologische und psychologische Ent-
wicklungsstufen fuhren. Einzelne Vertreter dieser »Wiener
Schule« stehen keineswegs so klar vor uns, wie wir glauben,
und darum scheint denn auch der Begriff »Schule« problema-
tisch, dem insgesamt eigentlich nicht Pluralismus sondern
Einheitszwang anhaftet.

Die Homogenitat der »Wiener Schule«, wie sie Schlosser
in seiner 1934 publizierten Schrift darstellt, ist jedenfalls
heute nicht so augenscheinlich wie damals. Wir sehen sozusa-
gen aus zeitkritischer Distanz die Dinge differenzierter.
Schlossers Behauptung, daB Fachleute sofort wissen, was mit
dem Ausdruck »Wiener Schule« gemeint ist, war einige Zeit
nach ihm schon nicht mehr in dieser Formulierung zutreffend.
Zu analysieren wéren einmal wirklich die Konstanten der
»Wiener Schule«, die doch im wesentlichen wohl auch von
Individualitdt und humanistischer Bildung der Forscher-
persdnlichkeiten sowie von Einflissen der Zeit abhéangen.

Ohne die Wiener Kultur- und Geistestradition vor und
nach 1900 waren Entwicklungen bei Riegl und anderen nicht
mdoglich gewesen. Im Grunde ist D. Frey zuzustimmen, wenn
er sagt, dal die »Wiener Schule« doch auch die besondere
»Art« war, wie in Wien Kunstgeschichte betrieben wurde.
Auch Strzygowski ist einzuschlieBen. W. Hofmann sah gerade
im (damals) kontraren Gegeneinander der beiden Lehrkan-
zeln Anregungen fur die »Wiener Schule«. Wie subtil die Ver-
flechtungen kunstwissenschaftlicher Theorien mit den geisti-
gen Stromungen der Zeit gewesen sein konnten, hat K. Claus-
berg (in: Idea, Jb. d. Hamburger Kunsthalle, 1983, S. 151 ff.
vgl. die Sektion I am XXV. Internat. Kongref® f. Kunst-
geschichte, Wien 1983.) kursorisch aber durchaus einleuch-
tend dargestellt. So gesehen kann natiirlich auch Riegls moti-
vationspsychologischer Begriff des »Kunstwollens« nicht nur
eine polar gegen Sempers Materialismus gerichtete Theorie
gewesen sein. Clausberg zeigt Gbrigens eine (mogliche) Paral-
lele zu den Lehren J. F. llerbarts (1776— 1841) auf. Ob Riegl
Hegelianer war, wie K. Badt behauptet, mifte noch néher
untersucht werden.

Otto Péacht, neben Gombrich und Sedimayr der promi-
nenteste Vertreter der neueren »Wiener Schule«, die sich vor
und nach dem 2. Weltkrieg mehr und mehr zersplitterte, soll
einmal auf die Frage seines Freundes Bruno First, was es
denn mit der »Wiener Schule« auf sich héatte, geantwortet
haben, daB natirlich »Urvater« Riegl damit gemeint sein
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muf, und daB sie im Ubrigen »endemisch« sei — ein Urteil
aus kurzer Distanz also. Riegls Lehren haben bis heute Aus-
wirkungen, dies ist keine Frage. Es gibt wissenschaftliche
Arbeiten jingster Zeit, die ohne seine Auseinandersetzung
mit dem Raumproblem in der Kunst nicht denkbar sind
Hofmann bemerkte dann richtig, da man in den USA noch
nach 1945 wenig mit dem Begriff der »Wiener Schule« anfan-
gen konnte. Man wei heute einerseits, dal Gombrich ihr
Gedankengut nach London exportiert hat, dal anderseits
Pacht es war, der besonders Riegl auBerhalb unseres Konti-
nents bekannt gemacht hat. Auch Ernst Kris hat natirlich
seinen Anteil am Export des methodischen Gedankenguts.
Mit Gombrich und Pacht wird man sich methodenanalytisch
noch naher beschaftigen missen, um die Wirkung der »Wie-
ner Schule« heute zu beantworten.

Beide berufen sich ja auf andere Vater. — Noch einmal
zuriick zu Werner Hofmanns Vortrag. Es ist doch auch die
Wertfrage und die Be-Wertung der Kunst, die eine durchge-
hende Bedeutung in der »Wiener Schule« hatte und heute
nicht in dem Male hat.

Hierin liegen prinzipielleUnterschiede zu anderen ikonogra-
phischen, ikonologischen und motivkundlichen Forschungs-
richtungen, die der Qualitat nicht nachgehen, und denen die
Bewaltigung formaler Probleme oft nebensédchlich erscheint.
Sedimayr hat dem Wertbegriffin der Kunst grof3e Bedeutung
beigemessen und ihn oft in geradezu apodiktischer Art zur
Maxime erhoben. Beschaftigt man sich mit der »Wiener
Schule«, so meint man im allgemeinen ihre Grinder und Apo-
stel. Vielleicht 14t sich aber die Problematik auch von ande-
rer Seite betrachten, wenn man die »jingeren« Generationen
dieser Schule, namlich das Dreigestirn Sedlmayr-Péacht-
Gombrich, nach gemeinsamen (?) Wurzeln untersucht. Eines
kann wohl auch ohne Polemik gesagt werden, dalR gerade die
drei Genannten — ganz im Gegenteil zu ihren »Vatern« — we-
sentlich zur Theoretisierung und Verwissenschaftlichung des
Faches Kunstgeschichte beigetragen haben. Not tut vielleicht
wieder, was Belting (op. cit., S. 34) hervorgehoben hat, daR
der »Dialog der Geisteswissenschaften als Wissenschaft vom
Menschen« in Gang kommt, ja dall er sogar wichtiger ist als
die »Selbstdarstellung der einzelnen Zunft und ihrer Metho-
den«. Konnen wir vielleicht dariberhinaus beweisen, dal} der
Traum von einer Kunstgeschichte als Fuhrerin der Geistes-
wissenschaften mehr als nur ein Traum ist?

Der zweite Vortrag des Tages von Gunther HEINZ ( Wien)
beschaftigte sich in ironischer Manier mit dem Thema »Der
Pedant Zum Problem von Kennertum und wahrer Kunst-
geschichte im 18. Jh.« In Wahrheit ndmlich, so Heinz meta-
phorisch, pendle der Kunsthistoriker schon seit langem zwi-
schen Kennertum und Pedantensein, und dies seit dem 19.
Jh. bis heute in Wellen; auf eine pedantische Welle folge als
Antwort unmittelbar wahres Kennertum etc. Es bleibe die
Frage offen, ob sich die Kunstgeschichte, d. h. die interpre-
tierende Wissenschaft, in Zukunft ganzlich vom Kennertum
abwenden und durch den EinfluR anderer Medien zum Pedan-
tentum tendieren werde. Stirbt der Kenner also aus? -
Heinz sprach an sich ein Pladoyer fir die Kunstgeschichte
als Formgeschichte, denn sie sei die »nobelste Art der Kunst-
forschung« (?), aber auch fir das Kennertum. In einem Punkt
muB Heinz Kkorrigiert werden: Wir werden um die neuen
Technologien, wie ja auch E. FrodIl-Kraft realistisch andeu-
tete, in Bereichen der kunsthistorischen Administration
(Denkmalpflege, Museum) nicht herumkommen, ja hierin
liegt Gberhaupt eine Chance, sich unnotwendigen Ballastes
zu entledigen, um Raum fir kreativere Tatigkeit zu gewin-
nen. Pedantentum sollte dem Computer und Kennertum
dem Kunsthistoriker Uberlassen werden. Heute braucht man
um Kenner zu sein auch die Pedanterie naturwissenschaft-
licher Untersuchungsmethoden.

Wolfgang KEMPs (Marburg/Lahn) Vortrag

»Kunstwerk und Betrachter — Weiterarbeit am rezep-
tionsasthetischen Modell« befaBte sich mit der zweifellos fur
die Kunstgeschichte ergiebigen rezeptionséasthetischen For-
schungsrichtung, dievonderVoraussetzung und Annahme aus-
geht, daB in jedem Kunstwerk schon das Betrachtetwerden
auf bestimmte Art und Weise impliziert ist. Er untersuchte
den »Anteil des Betrachters« (als rezeptionsasthetische Mo-
dellarbeit 1983 publiziert) und maR die Intensitat der Bezie-
hung von Bild und Betrachter. Kemp ging methodisch von
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einer Idee der »Wiener Schule« aus, die sich in Riegls Buch
»Das hollandische Gruppenportrat« (1902) ansatzweise findet.

Wiewohl die Literaturwissenschaft, hier besonders Wolf-
gang lIser und Roman Ingarden, schon lange diese Wege
beschreitet, hat sich die Rezeptionsasthetik zu einem For-
schungszweig der Kunstwissenschaft bisher kaum entwickeln
kénnen. Woran liegt dies? Was Kemp an einem zum Kunst-
werk erklarten Bild »Der Tod des Marschall Né« von Géréme
extemporierte und exemplifizierte, wéare auch fur altere Bild-
strukturen maoglich. Der negativ und ambivalent besetzte
Begriff der »Leerstelle«, die etwas bezeichnet, wo nichts ist,
einen weiBen Fleck also, erweist sich doch aber weder als
glucklich noch als aussagekraftig. (Eine leere Stelle hat doch
eben Bedeutung.) In auffallender Art und Weise wird
Kemps Kunstbetrachtung der historischen Wahrheit gerecht.
Das Kunstwerk ist unter differenziertem rezeptionsastheti-
schen Betrachtungsstandpunkt gesehen, Teil dieser histori-
schen Wahrheit. So betrachtet, ist die methodische Vorgangs-
weise legitim und dem Kunstwerk dienlich. Der Betrachter
ist ahnlich wie urspringlich der Kunstler ins Bildgeschehen
mit einbezogen, vorausgesetzt er nimmt denselben Stand-
punkt ein. Die rezeptionsasthetische Methode, die selbst-
verstandlich keinen Alleinvertretungsanspruch besitzt, ist
sicher auch auf alte Kunst anwendbar.

Thomas ZAUNSCHIRM (Salzburg) befalRte sich mit
motivkundlichen und ikonographischen Fragestellungen zum
Thema »Affe« und »Papagei«, die beide das mimetische
Nachahmungsvermdgen des Menschen in sprachlicher und
physiognomischer Hinsicht ansprechen. Der Bedeutungs-
wandel beider Tier»metaphern« ist einerseits vom Kultur-
kreis und anderseits — wie Janson (»Apes and ape lore in the
middle ages and the Renaissance«, London 1952) zeigen konn-
te — von Stilfaktoren abhéangig. Wie sehr die Kunst als
Nachéafferin der Natur, frei nach dem Motto »ars simia na-
turae«, empfunden wurde, ware an einzelnen Beispielen zu
untersuchen. An tieferen Bedeutungszusammenhangen, in die
sowohl Affen wie Papageien fast immer gestellt sind, lassen
sich verschiedene Gesichtspunkte der Bedeutung und Wirk-
lichkeitsebenen erkennen. Beispielsweise kann der Papagei
auch »Herrschaftssymbol« gewesen sein (vgl. die »Camera Pa-
pagalli« im Palast des Papstes in Urbino (vgl. H. Diener, in:
Archiv fur Kulturgeschichte, 1967. S. 43 ff.).

G. MORSCH (zirich) und E. BACHER (Wien) setzten
sich mit dem Problemkreis Kunstgeschichte-Denkmalpflege
und mit dem wandlungsfahigen Begriff des »Denkmals« aus-
einander, dessen Geschichte in kurzen Abstanden deutlich
die sich andernden Zeichen der Zeit widerspiegelt. Auf jeder
Tagesordnung steht nun einmal die Definition des Denkmal-
begriffes (dazu E. Frodl-Kraft, in: Osterr. Zeitschrift f.
Kunst-u. Denkmalpflege 1975, S. 17 ff.). Ob die Formel Denk-
mal-Kunstwerk (Anfangsleistung des Kinstlers) plus Zeit
etwas »bringt«, soll dahingestellt bleiben. Vor allem »ent-
schuldigt« »Zeit« allzuleicht den stattfindenden Untergang
eines Kunstwerkes, den die Denkmalpflege verhindern bzw.
hintanhalten soll. Eher umfaft »Denkmal« geschichtliche,
wissenschaftliche und d&sthetische Dimensionen minus den
zeitlich, chemisch und technisch bedingten Substanzverlust.
— Man kann doch die Definition eines »Denkmals« nicht allein
der Zeit Uberlassen.

Allzusehr hat man das Gefiihl, daR durch die theoreti-
schen Diskussionen manche Probleme der Zukunft verdeckt
werden, die da akut sind: Sicherung des Kunstbestandes,
eine effektivere Inventarisation durch Einsatz neuer Techno-
logien, Schutzzonenatlanten, Public Relations, Kurzinven-
tare etc. Die bisherigen Leistungen sollen keineswegs ge-
schmaélert werden, aber es ist doch wohl beispielsweise nicht
effektiv, nur wissenschaftliche Langzeit- und Prestigepro-
jekte (Kunsttopographie, Dehio) zu férdern. — Hiten wir
uns vor Nostalgie und Denkmalmoden in der Bewertung,
denn allzusehr sind kulturpolitische Aspekte im Spiel. Wis-
senschaftliche Tatigkeit sollte auch prophylaktisch in die
Zukunft orientiert sein, um die Basis flr die aktuelle Arbeit
darzustellen. Staatliche Denkmalpflege miiRte weitgehend
korrektiv sein und die Richtung fur regionale Bestrebungen
auf verschiedenen Ebenen geben. Insgesamt scheint das
eigentliche Problem Denkmalpflege vom Kunsthistoriker
nicht mehr uberblickt werden zu kénnen.

Wolf Dieter DU BE (Berlin) referierte Uber das Thema
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»Museum als Ort der Kunst«. Stimmt dies noch? Fir Dube
jedenfalls nicht fur die zeitgendssische Kunst, die sich partiell
gar nicht fir die Musealisierung eignet und durch den Kunst-
historiker nicht immer die richtige Betreuung erfahrt. Daraus
ergibt sich auch die Frage, fir wen heute Museumsbauten er-
richtet werden. Sind sie Monument der Architekten und Kul-
turpolitiker oder dienen sie der Kunst?

Soll ein Museumsbau selbst ein Kunstwerk sein, soll er
Hille fur die Kunst sein oder ein neues Gesamtkunstwerk
vermitteln? Wie haben sich doch die Positionen seit G. Botts
(Hrg.) »Museum der Zukunft« (1970) grundlegend verandert !
Lassen wir uns in einen Neohistorismus (sprich: Postmoderne)
zuruckfallen, dessen Architektur nicht fiar die Aufgaben
eines Museums alter und schon gar nicht neuer Kunst geeig-
net erscheint? MuRR das Museum abnehmen, damit die Kunst
wachsen kann?

Otto A. GRAFs (Wien) »Sanfte Kunstwissenschaft« pla-
diert fuir einen Kunsthistoriker, der dieselbe Wahrheit sucht
wie die Kunst. Im Grunde ist eine staunende Wissenschaft
gemeint und nicht eine analysierende oder eine, deren Sinn
darauf ausgerichtet ist, neue Methoden zu erfinden, um
Kunstwerke zu begreifen. Nicht nur Grafsieht die Kluft zwi-
schen Kunst und Wissenschaft immer mehr auseinander-
gehen. Seine Kunstwissenschaft ist eine sorgfaltig suchende
und einfihlsame Sehschule, die allerdings wissenschaftlich
»greifbarer« Methodik entbehrt. Graf unterliegt ein wenig
einer psychologisch begriindeten »Einfihlungsésthetik«.

*

Splitterte sich der erste Teil der SalzburgerVeranstaltung,
statt einem Generalthema nachzugehen, in Teilbereiche auf,
so befaBten sich die letzten Vortrdge mit dem logischen Spe-
zialthema »Salzburgs Kunstgeschichte«, bei der »spéatgoti-
scher Historismus« genauso zu Wort kam wie barocke Ikono-
logie, Fischer von Erlach, Makart und die Problematik« Salz-
burg als gewachsene Stadtlandschaft«.

J. APFELTHALERSs Vortrag »Spatgotischer Historis-
mus an Beispielen 6sterreichischer Kirchenbauten« setzte sich
anhand der Bischofshofener Pfarrkirche (um 1450 grundle-
gend erweitert) mit einem Phanomen auseinander, das als
retrospektiv bezeichnet werden darf, ndmlich mit einem spét-
gotischen Querhaus, das auch bei anderen osterreichischen
Vergleichsbeispielen nicht bloB ein Relikt »romanischen«

Bauens zu sein scheint, sondern typologisch-ikonologisch zu
verstehen sein kdénnte. Freilich bleibt in diesem Zusammen-
hang das Pradikat »historistisch« nicht unproblematisch,
eben deshalb weil es eher anachronistisch ist, eine Ausnahme
bezeichnet, die keine lokale Ausnahme darstellt.

Franz FUHRMANNSs Vortrag »Proportionsstudien an
Salzburger Kirchenbauten« ging den MaRverhaltnissen der
Salzburger Kollegienkirche (1694 ff.) Fischer von Erlachs
nach und kam zum SchluR, daB die Harmonie der Teile auf
rekonstruierbare einfache MaRverhaltnsse, die wiederum auf
lokalen MeReinheiten (Salzburger Fuf}) bieruhen, zuriickgeht.
Allerdings ist diese Harmonie keine rationale Grofle sondern
die Anwendbarkeit rekonstruierbarer, geometrischer Muster
und Figuren. Man st6Rt hier an die Grenze der Beweisbarkeit.
Legitim ist es zweifellos, MaRverhaltnisse zur Klarung der
Bauidee und des konstruktiven Vorgangs heranzuziehen.

Adolf HAHNLs Vortrag »Zur lkonografie des Stiftes
St. Peter« beschaftigte sich mit den im ersten Jahrzehnt des
18. Jh.s entstandenen Emblemen, die von ihren programma-
tischen Inhalten her Wesentliches zum Verstandnis des ba-
rocken Stiftes aussagen. Normalerweise nicht dem Betrachter
dargeboten, sind diese verschiedenen Sinnbilder auf den Zel-
lentiiren des Novizenganges ein barockes »Wort-Bild-Ge-
dicht«. Hahnls Vortrag legte den verborgenen Sinn dieser
Wortbilder dar und ordnete sie der lkonologie des Erz-
stiftes ein.

N. SCHA FFEH beschéftigte sich mit Makart als letzten
»Skizzisten«, mit dem die barocke Tradition zu Ende ging.

Die Salzburger Sludentengruppe schlieBlich kehrte mit
ihrem engagierten Salzburger Vortrag zur Tradition Sedl-
mayrs zuriick, der sich der Kunstgeschichte der Stadt wie der
Raumplanung im weiteren Umkreis der Stadt stets und mit
wechselnden Erfolg angenommen hatte.

Salzburg war fir die 0Osterreichischen Kunsthistoriker
sicher eine wichtige Station und demonstrierte in strecken-
weise erfrischender Form Selbstironie und Forschungsten-
denzen. Wohin die Wege fuhren werden, mdégen die nachsten
Tagungen beweisen. Es ist zu hoffen, daB es — uin noch ein-
mal auf Glnther Heinz zuriickzukommen — nicht bloB ein
»Scheideweg« zwischen Kennertum und Pedanterie wird.

G. Biedermann
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