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IMRE KOVÄCS

AN UNUSUAL TYPE OF T H E  ‘A U TH EN TIC  PORTRAIT’ O F  T H E VIRGIN

T H E  ICO N O G RA PH Y  O F  P IE T R O  1)1 GIOVANNI D ’AM BRO G IO ’S PAINTING 

IN T H E  CH RISTIA N  M U SE U M  O F  E S Z T E R G O M

Introduction

This research has grown out of the investigation of 

one particular painting in the Christian Museum of 

Esztergom which represents the Virgin in half-length, 

without her hands and the Child.1 This picture from ca. 

1445, attributed to Pietro di Giovanni d ’Ambrogio (Fig. 

1) has long been regarded as a fragment by the vast 
majority of scholars. A close observation of the panel, 

however, led us to the conclusion that it cannot be a 

truncated part of a  larger composition." This recogni

tion becam e the starting point for an attem pt to define 

its iconography.

In 15th century Italian painting this kind of repre 

sentation of the Virgin seems to he rai e, we have found 

only one iconographicallv relevant example antedating 

our painting. However, the existence of this picture, 

painted ca. 1395 in the circle of Lorenzo Monaco 

(Fig. 2), proves tha t the type in question was not 

inconceivable in Tuscany. ' In parallel with the Tuscan 

examples, this unusual representation of the Virgin can 

be detected in French Books of I louis anil Spanish 

panel painting as well, which suggests that they all 

may have come from one and the same source. Within 

this type we can identify a distinct group of examples 

showing the Virgin with a slightly bowed head, a 

motif that m ay have been preserved from a proto 

type of Eastern origin. This characteristic posture of 

the head turned out to be so long-lived that it reap 

peared in cult images of Italian origin from the 17th 

century.

Although the question of how this representation of 

the Virgin m ay have entered Western soil has already 

been given attention,4 the reconsideration of the whole 

issue seems to be necessary in the light of some unstud 

ied and in this context neglected paintings. This paper, 

therefore, is intended to provide a comprehensive 

overview of the Western reception and dissemination of 

this portrait-like representation of the Virgin and to put

forward a  proposal for the identification of its E astern 

prototype. The iconographical analysis of the Eszter 

gom painting will be put into this framework.

Notes on the reconstruction o f the ‘Anjou icon ’

A tiny Limoges enamel plaque from the late 

16th/early 17th century sold a t Christie’s in 1973 is of 

interest both for its iconography and style (Fig. 3).° It is 

a shoulder-length image of the Virgin with slightly 

bowed head. Its archaism, rather strange for the period 

in which it was made, seems to be mixed w ith the 

flavour of M annerism of the French court at Foun- 

tainebleau. Although neither of its provenance nor its 

enameller are known, it was in all probability com m is 

sioned by a  patron from the court.*’ This supposition is 

supported by the fact that this type of depiction of the 

Virgin is familiar to us from French court circles of the 

15th century.

It has escaped notice thus far that our enamel 

plaque exhibits exactly the same characteristics as a 

devotional painting of the Virgin (Fig. 4) in one of the 

Books of I lours made for René of Anjou (1409—1480). 

The idea tha t this outsize m iniature was based on a  lost 

devotional panel of René has already been suggested 

but our enamel plaque can provide safer ground for the 

reconstruction of the lost picture. Rene’s Book of Hours 

has been convincingly attributed to his court painter, 

Barthélemy d ’Eyck, who probably painted it during 

the period 1459—1460.8 This date can provide only a 

terminus ante quern for the so-called ‘Anjou icon.’ 

However, a stylistic comparison may lead us closer to 

the possible date of its origin.

It seems that the archaism  of the Virgin in René’s 

Book of Hours and that of the enamel plaque is rather 

complex. On the one hand, the Virgin’s headdress and 

cloak in both cases seem to suggest that they go back to 

a prototype of Eastern origin. The heavily contoured
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2 I. KOVÄCS

Fig. 2. Millieu of Lorenzo M onaco, T h e  Virgin. Am sterdam , 
Rijksmuseum

years earlier, which itself was a  copy or variation of a 
painting of Eastern origin.12

It has already been pointed out that the ‘Anjou 

icon' was surrounded by an aura  of authenticity. One 

of its replicas, in a Book of Hours from Foul appears in 

the context of St. Luke painting the Virgin (Fig. 5 ) .11 

1 Iowever, it seems to have been overlooked that this 

example is represented in a very unusual way, as if it 

were a cult image hung up on a cypress tree. It cannot 

be excluded that this picture points to a predecessor of 

Rene’s icon, which may have attracted public venera-
14tion.

Transferring the power of an  image regarded as 

authentic by means of copying is not uncommon in the 

history of cult images. Copies or variations of Byzantine 

or Italo-Byzantine Madonnas reputed to have been 

painted by St. Luke are known to us in the Northern 

painting of the period in question.1’ We aie justified in 

suggesting that the ‘Anjou icon' can also be put into tins 

line of W estern variations deriving from an Eastern 

prototype, attributed to St. Luke.

eye and the arch of the eyebrow continuing in the  lin 

ear line of the nose also seem reminiscent of earlier 

Byzantine painting. On the other hand, the decorative 

folds of the maphorion and the modelling of the face 

seem to bear the characteristics of works of the In ter 

national Gothic period. Avril, who put forw ard this 

idea, assumed that the pain ter of the Book of Hours 

wanted to reproduce Rene’s icon, which itself was 
probably painted at the tu rn  of the 14-15th cen tu ry .1" 

Fhe common characteristic features of the Virgin of the 

enamel plaque and those of the Book of Hours seem  to 

point to the existence of a panel displaying the same 

features, which may have served as a prototype. This 

could have been the very panel belonging to René but 

it m ay well be that the ‘Anjou icon’ itself was a copy of 

another picture held in high esteem in France at the 

tim e." In short, the enam el plaque seems to support 

the assumption that the Virgin of the Book of Hours is 

an exact replica of the ‘Anjou icon’, depicted 50—60

Fig. 1. P ietro  di Giovanni d ’Am brogio, T he Virgin. Esztergom. C hristian  

M useum

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997



T H E  “A im  IENTIC PORTRAIT” O F П  IE VIRGIN 3

Fig. 3. Limoges enam el, late 16th/early 17th century, T he Virgin. 

Private coll.

The question o f the Eastern prototype:
The Phileremos Virgin

We know of only one famous, miraculous icon of 

ancient origin that belongs to this rather- unique ico- 

nographical type, showing the Virgin in shoulder- 

length with slightly bowed head. It is the Phileremos 

Virgin, which has never been considered as the poten 

tial Byzantine prototype of either the ‘Anjou icon' or 

other paintings belonging to this type. Claimed to be a 

genuine icon by St. Luke, it was one of the most p re 

cious treasures of the O rder of the Hospital of St John 

of Jerusalem. "’
The icon is said to have been lost during the Sec

ond World War but before this a photograph was m ade 

of it (Fig. 6). This shows a blackened face of an old 

icon with hardly recognizable features, surrounded by a 

m etal cover.1 We can gain a better knowledge of the 

icon front a detailed description of it from  1900, m ade 

by Sommi-Picenardi, prior of the O rder of St John in 

1 Lombardia and Venice. L  ’immagine di Nostra Signora 

del Fileremo rappresenta soltanto la testa della Santa 

Vergine senza il divino Bambino; il capo leggermente 

inclinato sulla spalla sinistra; il viso è ovale ed d naso, 
molto pronunciato, è di stile nettamente bizantino; 
intorno alla testa ella ha una specie di diadema a ferro

di cavallo costellato di rubini e eli diamanti, e due file di 
diamanti e di zaffiri le ornano il collo. In luogo del 
nimbo, si vedono uscire da dietro la testa le otto punte 

delta croce dell’Ordine di San Giovanni di Gerusal
emme.^ The prior let us know also that the cover was 

commissioned by the Russian tzar. Paul I., to substitute 

an old one. This must have taken place between 1799 

and 1801, the former date signifying the acquisition of 

the icon from Malta and the latter Paul Fs death. 

...Questa immagine è coperta da una placca cl’oro 

chiamata riza dai Bussi, carica di giovili che non las
ciano scoperto se non il viso, che è abbastanza annerito 
dagli effetti del tempo;...decorazione fatta  eseguire da 

Pedo I per rimpiazzare l ’antica copertura tolta. 10 

Som mi-Picenardi attached a  photograph to his de 

scription, which seems to have been retouched, and 

shows a clearly recognizable face of the Virgin (Fig. 7). 

It was undoubtedly taken from  the original, because 

the m inute details of the cover are identical with those 

in the Beograd photograph. Although according to 

Som m i-Picenardi’s account the face of the Virgin was 

blackened, the face of the Virgin in the photograph he

Fig. 4. Barthélém y сГЕуск. T he Virgin. F rom  René d ’Anjou's Book of I lours. 

Paris, Bibliothèque N ationale, Ms. lat. 1732, f. 15v

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997



4 1 KOVACS

Fig. 5. Book of Hours from T oul, S t Luke painting the Virgin. Paris, 

p rivate coll.

published m atches neither his description nor the other 

photograph. It must have been borrowed from another 

copy. We have knowledge of a copy ordered by one of 

the m em bers of the tzar’s family at the same tim e when 

Paul I had (he new cover ordered (Fig. 8). It has been 

preserved in Assisi in the church of Sta M aria degli 

Angeli in a rather overrestored state, but iu this pain t 

ing the same features of the Virgin’s face noted in 

Som mi-Picenardi’s photograph can clearly be seen. It 

seems likely that these two pictures, the original and 

the Russian copy, both in Russia in 1900 when the 

prior’s description was m ade, m ay have been com 

posed into a single picture in Som m i-Picenardi’s pho 

tograph. The photo of the original seems to have been 

retouched on the basis of the Russian copy in order to 

substitute (he blackened and hardly visible counte 

nance of the original. Since the new cover of the origi

nal and its copy were m ade at the same time in the 

Russian court, there is reason to conclude tha t the 

painter, who could have seen the original without the 

cover, was asked to make an  exact copy of it."1 We can 

assume, however, that at the tim e the Russian copy 

was m ade the original m ay have already been black 

ened. Therefore il would be ra ther daring to draw  any 

conclusion on the basis of the Russian copy about the 

possible date  and place of origin of the lost prototype, 

but a t any rate we have a copy reflecting the m ain 

characteristic features of the iconographical type of the

Fig. 6. T he Phileremos Virgin in 1932 Fig. 7. T he Phileremos Virgin 

in Som m i - PicenardiV Itinéraire’

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39,1997
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T H E  “AUTHENTIC PORTRAIT” O F  T H E  VIRC1N 5

Phileremos Virgin.” Although it is impossible to gain 

further information on what exactly the original icon 

may have looked like in the Middle Ages, it is quite 

certain that its type has not changed.

Since the vicissitudes of the icon coincide with 

those of the Hospitallers, a brief sum m ary of their 

com m on early history will be of some help in the pres 

ent context. After the loss of Acre in 1291, the Order 

was driven from the Holy Land and exiled to Cyprus 

like the Templars. In 1306 the Knights of St John a r 

rived in Rhodes and by 1310 they had conquered the 

island where they established their new headquarters. 

It served for them  as a  crusading base until 1522 when 

they were defeated by the Turks and had to flee."’ The 

Phileremos Virgin was in all probability in Rhodes 

when the Hospital arrived. At that tim e it probably did 

not belong to the treasury of the O rder in Rhodes but it 

was publicly venerated as a miraculous image a ttract 

ing pilgrims from both East and the West. Only later 

was it associated with the Knights in Rhodes.24

Information about the fame of the icon survives in 

the accounts of Western pilgrims and  travellers visiting 

the Holy Land via Rhodes. It is m entioned, among 

others, by the French pilgrim Ogier d ’Anglure in

Fig. 9. T he G rand  M aster of the Hospitallers in the com pany  of knigths 

visiting the Phileremos Virgin. F rom  G. Gaorsin, H istorie d u  Siège de R ho 

des, 1480. Paris, Bibliothèque Nationale. Ms. lat. 6067

j d u  P a l a i s  я  P a r i s ,  o u  o f t  r c . p r c l c f U c  J  L A N "  R o y  d e  J j V a a c e  .

Fig. 10. A diptych presented by Jean  le Bon to the pope Clem ent VI, d ra w 
ing in G aignières’s Coll. Paris, Bibliothèque Nationale, Est. O a 11, fol. 85

1395.2" It seems likely that this unique image of the 

Virgin was not the result of a  local cult in Rhodes. 

There is reason to believe that the Phileremos Virgin 

itself m ust have followed some ancient archetype, cre 

ated outside Rhodes. According to a  magistral bull of 

1497 it escaped the iconoclasmi of Leo III. reaching the 

shores of Rhodes miraculously, on the waves.2*’ Al

though a legend of this kind is no more than  a topos, 

intended to enhance the fame of the icon, it is helpful to 

the extent that the ultimate archetype of the image is to 

be sought outside Rhodes, either in Constantinople or 

in the Holy Land.

Though the icon was held in a sanctuary in the 

Mount of Phileremos, it was brought to the city of 

Rhodes in 1480, during the Turkish siege, to be more 

available for the purpose of veneration for comm on 

people and the Hospital.2 A contemporary m anuscript 

concerning the siege, written by Guillaume Caoursin, 

Vice-Chancellor of the Order, depicts the G rand Master 

in the company of knights and soldiers visiting the 

Phileremos Virgin to venerate it (Fig. 9).2li This scene 

provides visual evidence for the fact that the Hospital 

was associated at that time, bu t possibly even earlier, 

with the icon, invoking its miraculous power in con 

nection with the fight against the infidels." '

The problem o f Western reception:
King Jean le Bon’s presentation in Avignon

The fame of the Rhodian icon may have reached 

the West not only by means of pilgrim accounts but 

through a copy or variation m ade after the original.

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997



6 I KOVÄCS

This was in France probably by the second third of the 

14th century at the latest w hen the first known Western 

adaptation of it was m ade. There is visual evidence 

indicating that a painting exhibiting the same type as 

the Phileremos Virgin entered French court circles by 

this period where it was available for copying. This is a 

drawing m ade at the end of the 17th century for Roger 

de Gaignières after a lost panel painting formerly situ 

ated over the door of the Sacristy in the Saint-Chapelle 

in Paris (Fig. 10).10 The draw ing includes a represen 

tation of a  diptych showing on one leaf, the type of the 

Virgin under discussion and on the other leaf a bust of 

Christ. Gaignières’ draw ing shows the diptych being 

presented by King Jean le Bon to one of the popes in 

Avignon.

Jean le Bon s commission must have been a special 

one, since the putting together of the Fera effigies of 

Christ and that of the Virgin seems to be rather unique. 

While the Western tradition of the cult of the Holy Face 

of Christ had already been firmly established in Rome 

by the time the diptych was painted, the West a p 

peared to have been unfam iliar with the type of the 

Virgin under discussion.11 Therefore we are justified in 

supposing that the cult of the former contributed to the 

appearance of the latter, w hich acquired an interces 

sory role in this context. It seems likely that the diptych 

was an adaptation of two highly venerated cult-im ages 

of Christendom. 32 While the prototype exhibiting Christ 

in frontal bust-length m ay have been a close-up from 

the Lateran ackeropoeton of the Sancta Sanctorum  

C hapel.33 the prototype of the Virgin, as we proposed, 

m ay have been the St. Luke icon of the Phileremos 

Virgin.

As it has been rightly suggested, the pointed gables 

of the diptych in the draw ing strongly suggest that the 

original diptych was painted by an Italian trecento 

pa in ter.34 It may therefore have been either a painting 

im ported from Italy, or a painting made by one of the 

Italian artists working at the papal court in Avignon. 

Although records, such as those of the Datini firm show 

that there was a lively trade in devotional panels b e 

tween Florence and Avignon,3’ the second possibility 

seems to have a firmer historical basis. The hypothesis 

that a copy or a variation of the Phileremos Virgin may 

have been in France, m ost probably in Avignon, sup 

ports the Avignonese origin of the diptych.
In the first part of the 14th century, after the disso 

lution of the Order of the Tem plars, the Hospitallers 

were regarded both by the Avignonese Curia and the 

French court as one of the most im portant factors in 

the promotion of the idea of a new crusade. " It is

therefore relevant in this context tha t relics or paintings 

of Rhodian origin had a special sanctity at the French 

court because of their association with the Holy Land. 

Evidence exists that Jean le Bon possessed at his death 

in 1364, a  certain relic, a so-called bullette de Rhodes, 

which he wore in a reliquary pendant. This relic, which 

was not exceptional in French court circles, came from 

the I lospitaller church of St. John the Baptist in Rhodes 

and was m ade of one of the pennies of St. Helena, 

enclosed in lead. 3

It seems that a diptych, one part of which repre 

sented a variation of the image of the Virgin associated 

with the Hospital which passed from the French court 

to the papal Curia was in all probability of great sig

nificance in transm itting this iconographical type to the 

West. Pächt, unaware of the Phileremos Virgin, sug 

gested that Jean le Bon’s gift may have been connected 

with one of the crusading projects of the 14th century. "1 

It seems that his theory' should be reconsidered in the 

light of the hypothesis put forward here, concerning the 

Phileremos Virgin. Our knowledge would be clearer if 

we were certain about when and why Jean le Bon paid 

his visit to Avignon. But since the French king, who is 

recognizable in the drawing, had been to Avignon sev

eral times, the interpretation of the event and the 

identification of the pope represented has become a 

controversial issue. 34

Pacht did not take into account the fact that the 

form of the diptych suggests the hand  of an Italian 

trecento painter, he assumed that Jean le Bon’s gift had 

been depicted in the Holy Land. It led him to put the 

presentation scene into the context of Jean le Bon’s visit 

to Avignon in 1363, when he was received by Urban V 

as a sponsor of Pierre I, King of Cyprus’s vast crusading 

project. Pächt’s theory contradicts the view generally 

held, according to which Jean le Bon, still as duke of 

Norm andy visited Pope Clement VI in 1342, on the 

occasion of the latter’s enthronem ent in Avignon. While 

this explanation seems to have more ground,4" it would 

not be wise to discard entirely the idea of the presenta 

tion of the diptych in connection with the crusade. The 

presentation of a Virgin representing the type of the 

Phile remos Virgin combined in a diptych with the por 

trait of Christ as a gift of the French court to the pope 

provides a  further support for this idea.

It seems to us that Jean le Bon’s presentation in 

1342 on the occasion of Clement Vi’s enthronement 

may also have been connected with the idea of a c ru 

sade to the Holy Land. Although after 1336 the crusad 

ing m ovement came temporarily to an end with Bene

dici XIFs refusal to sponsor an expedition organized by

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997



T H E “AUTIDLNTIC PORTRAIT” O F  T H E  VIRGIN 7

the Venetians and the Hospitallers, by 1341, w hen both 

Cypriots and the Hospitallers sent embassies to  Avignon 

to support a crusade against the Turks, they found an 

enthusiastic supporter in the recently elected pope, 

Clement VI The new pope sent a legate to negotiate a 

league in July 1342, which led to one of the  greatest 

achievements of the crusade in 1344, the capture of 

Sm yrna, one of the most im portant Turkish ports.41

.Apart from  Jean le Bon’s diptych, the icon display 

ing the same type as the Phileremos Virgin, which was 

available in French court circles, may have served as a 
prototype for other Western pictures as well, including 

the ‘Anjou icon'.4" It seems likely that beside these 

panels, there may have been other Western pictures of 

this kind known in French court circles. A considerable 

num ber of 15th century French Book of H ours have 
been identified, in which St Luke is represented en 

gaged in painting this type of Virgin as part of the il

lustration of the Gospel Lesson. These representations 

do not only show that this type was regarded as an 

‘authentic portrait’ of the Virgin, but they enable us to 

follow its route of dissemination as well. T he earliest 

examples in this narrative context, from the Breviary of 

the pope Benedict XIII (1394—1409), made in Avignon43 

and the Book of I lours of Charles VI (before 1402), 

m ade in Paris44 prove tha t the type was available 

around the turn  of the 14—15th century in the court 

circles of Avignon and Paris. It should not be assum ed 

that all of these St. Luke scenes reflect panels of this 

type bu t it is reasonably certain that actual panels 

influenced m any of the illuminators.40 The tru e  portrait 

of the Virgin in bust-length appeared in the context of 

the iconography of St. Luke painting the M adonna in 
parallel with its actual presence in France.

We have seen that the appearance and  most 

probably the spread of tliis type in France is connected 

with court circles. In one case, that of King Jean le 

Bon’s diptych, there can be no doubt that it appeared 
in the context of a royal gift. This raises the possibility 

that other copies may also have acted as gifts in French 

court circles.

We can draw the conclusion that Avignon, where 

Jean le Bon’s diptych m ay have been depicted, and 

Paris, where the commemorative picture was situated, 

were the starting points of the dissemination of this 

type of the Virgin. It can be assumed that a version 

deriving probably from Paris m ay have transm itted the 

double portrait type to the Netherlands, w here this 

type was ‘modernized’ by the Master of Flémalle, who 

added a gesture of blessing in Christ’s part and  one of 

intercession in the Virgin’s pa rt.4"

Fig. 11. C hrist and  the Virgin w ith a Crucifixion. Fragm ent of a retaille of 
St Anthony Abbot. Lérida, Museo Diocesano

The problem o f dissemination in Spain.
Martin the Human’s devotional picture

In Spain this type was copied in relatively great 

num bers.4 Its popularity can be attributed to the fact 

that it was regarded as Vera effigies as it was in France. 

In some cases we have evidence that the true portrait of 

the Virgin and that of Christ were venerated as relics 

like the “relicario de la colum na” was in the Cathedral 

of Mallorca.48

The idea that the Holy portraits of Christ and that 

of his m other were venerated as cult images can be 

dem onstrated by a retable from Lérida, attributed to 

Jaum e Ferrer, preserved in a fragm entary state.4" One 

fragment shows a Crucifixion scene with two outsize 

portraits of the Virgin and that of Christ (Fig. 11). 

They aie  not part of either the narrative of the Crucifix 

ion or the other fragments, representing scenes from 

the life of St. Anthony but they are inserted as 
“quotations” of cult images.

The same prototype of the Virgin was followed as 

in the Lérida fragment several times. It was utilized in 

a painting ca. 1410-1420 attributed to Gonçalb Perez. 

(Fig. 12).011 In this picture it is not only the hum ble 

posture of the head which is reminiscent of the copies 

of Bené’s icon, but also the halo m ade up of striations 

em anating from the Virgin’s head. It has the same vi 

sionary1 character as the Virgin in René’s Paris Book of 

Hours, and as in another copy of the ‘Anjou icon’, the 

Virgin of the Chester Beatty Book of Hours (Fig. 13),51 

the head of the V rgin is surrounded by stars.

There is another picture, formerly in the Count 

Durrieu collection in Paris, copied from the same proto 

type around the middle of the 15th century (Fig. 14).

Acta Hist. Art. Hung. Tonuis 39, 7997



8 I. KOVACS

Fig. 12. Gonçalb Perez, T he Virgin. Valencia, 

Museo de Bellas Ailes

Fig. 13. T he Virgin. 

C hester Beatty  Book of Hours

Fig. 14. Jacom art Baço’s workshop, 

T h e  Virgin. Paris, Durrieu coll.

Fig. 15. Jacom art Baço’s w orkshop, T he Virgin. Pego, parish church Fig. 16. C ata lan  painter, T he Virgin. Valencia, C athedral
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Fig. 17. Pedro S erra’s w orkshop, 

T he Virgin. Paris, p rivate coll.

Fig. 18. Pedro Serra s w orkshop, 

T he Virgin. Tortosa, C athedral

Fig. 19. Pedro Serra’s w orkshop. 

T he Virgin. Form erly in Vic, C athedral

It is sometimes wrongly attributed to the Avignonese 

school of painting,52 but in our view the question of its 

attribution can be solved by putting it into the line of 

the Valencian copies. ’ It is a  double sided portrait like 

another one held in the parish church of Pego (Fig. 

15), the reverse sides of both represent the Holy Face 

of Christ. The Pego painting, slightly differing from the 

above m entioned Spanish examples in the posture of 

the Virgin’s head can be clearly attributed to the Va

lencian school of painting on the basis of its provenance 

and characteristic features.rt In both the Paris and the 

Pego pictures the heads of the Virgin are surrounded by 

the same huge halo decorated with a foliated pattern, 

characteristic of Jaconm rt Paco's workshop.”

The better-know n photographs taken of the pic 

ture from Pego do not show that it is not an ordinary 

panel painting but it has a  support holding it. ’'1 It ex 

plains why both sides of the picture were intended to 

be shown. The support was made so that the picture 

could be put on the altar, and it also suggests that it 

m ay have been used in liturgical processions.’

Sometimes these supports were embellished as 

precious goldsmith containers, which provides further 

evidence that this type was regarded as an ‘authentic 

portrait’ held in high esteem. One example m ade on 

parchm ent can be seen in the Cathedral of Valencia 

(Fig. 16). It is believed to have been presented to the 

Cathedral by the king, M artin the H um an (1395— 

l4 l0 ) .’8 We can see that this variation is somewhat 

different from the previous ones. The close-up is n a r 

rower and the Virgin faces the viewer, not bowing her 

head. The countenance of the Virgin strikes us with its 

pallid tonality, which can be explained by the sugges

tion that the painter, who was obviously a W esterner, 

followed an Eastern prototype. The goldsmith reli

quary itself cannot be dated  before the end of the l4 th  

century and the same applies to the picture as well. We 

have observed the same components of style in the case 

of the ‘Anjou icon’, in which a Western painter of the 

International Gothic period copied an Eastern model. 

Since the reliquary in the Cathedral of Valencia and  the 

‘Anjou icon’ are not dissimilar in iconography (i.e., they 

can be conceived as two specimen of the same type), 

this coincidence cannot be accidental.

There are several images from Catalonia copied 

either from the Valencia cultimage or a lost common 

prototype. One of the copies, now in a private collection 

in Paris (Fig. 17) preserved the angular cast of the 

features of the prototype, while others including the one 

in the Cathedral of Tortosa (Fig. 18) and in the M u 

seum of Vic (Fig. 19) ra ther adjusted the characteristic 

features of the prototype to their own m anner.’4

According to docum entary evidence, King M artin 

the H um an possessed a  picture of the Virgin, w hich he 

sent yearly from Valencia to Barcelona for the feast of 

the Conception of the Virgin. I lis picture, described as 

la Veroniqua de la humil Verge?' is undoubtedly the 

type under discussion. W hether the reliquary of the 

Valencian Cathedral was M artin the H um an’s posses

sion or not cannot be proved. However, tbe fact that 

Martin lent his own devotional picture for liturgical 

purposes to Valencia implies that it was available for 

copying. So in one way or another his own devotion 

may have contributed to the cult of the true portrait of 

the Virgin, which does not seem to have been appeared 

in Spain before his reign.
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There is another devotional picture, which is said 

to be connected with the king. This is a diptych, rep re 

senting the Holy Face of Christ and the Virgin w ith the 

characteristic bowed head, which is considered to  be 

M artin’s gift to the Carthusian monastery of Vall- 

dem osa in Majorca (Fig. 20).61 .Vs it has rightly been 

suggested, this cannot have been made during the reign 

of M artin the H um an, bu t some decades later. The 

story of its being a gift from  the king in this case was 

intended to enhance its fame. Nevertheless, w hat is 

im portant in the present context is that M artin’s nam e 

seems to have been associated with the ‘authentic po r 

tra it’ of the Virgin.

At this point the question can be raised as to w hat 

the possible source of the Spanish representations of the 

portrait of the Virgin m ay have been. We have seen the 

similarities between the copies of the ‘Anjou icon' and 

one group of the Spanish representations. There is no 

doubt that they go back to a common prototype, dis 

seminated most probably from an Avignonese source. 

Catalonia and through it Aragon had strong artistic 

connections with Avignon in the second part of the 14th 

century, which also strenghtens the idea that the model

was taken over from there.'” The picture would not be 

complete, however, without taking into account politi

cal factors as well. The key question is: w hat was the 

source of M artin the H um an’s picture?

The historical connections betw een the papacy of 

Avignon and  the court of Aragon at the end of the 14th 

century may suggest some possibilities.04 When the 

great Schism started, Aragon supported Clement VII, 

who re-established the papal court in Avignon in 1379. 

When Clement VII died in 1394 the Aragon court re 

mained on good term s with the new'ly elected antipope, 

Benedict XIII. Pedro de Luna, a Spaniard by birth, was 

formerly Cardinal of Aragon and a  relative of Martin 

the H um an’s w ife.

During the reign of Benedict XIII, it was natural 

that the strong artistic ties between Avignon and Spain 

did not loosen. On the basis of the striking similarities 

between C atalan and Avignonese painting at the end of 

the 14th century we can assume that some of the 

leading Catalan masters may have worked in Avignon.'" 

The city was an  im portant art m arket. We know of 

several items, mainly pieces of goldsmith art, which 

were sent by the antipopes as donations or gifts to dif 
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ferent destinations including Spam."" The existence of a 

direct connection between Benedict XIII and the court 

of Aragon in the form of sending gifts m ay be dem on- 

strated by documentar)' evidence. The distribution of 

Agnuses, i.e. devotional pendants of wax medallions 

with a stam p of the Paschal Lam b, to personages held 

in high esteem to express special favour was a papal 

custom. According to Marti n s  inventory of 1410, he 

possessed Agnuses sent by Benedict XIII to King Juan, 

his father." We also know that M artin visited Benedict 

XIII in Avignon in 1397, in (lie hope of composing the 

Schisili. Wliat he may hâve seen there, m ay hâve had a 

great impact on him, because according to two letters 

sent in 1406 to thè Bishop of Lérida, he requested the 

prelate to hâve small copies m ade on parchm ent of 

paintings of angels in the chapel of St. Michael in the 

palace a t Avignon."8

As we hâve already seen Benedict XIII was familiär 

with the type of the portrait of the Virgin tha t appeared 

in his Breviary in the context of St Luke painting the 

Virgin. Therefore, M artin the H um an m ay hâve seen 

painting of tliis type while he was in Avignon. It can be 

assumed that his Mut hernie portrait’ of the Virgin, 

strongly attached to court circles in France, was taken 

over from this milieu.

The portrait o f the Virgin in Italy.
A note on the survival o f the m otif 

o f the ‘Virgin with bowed head’

The type of lhe Virgin in shoulder-length was 

available in Italy as early as the end of the 14th Cen

tury. This is proved by a picture from the circle of 

Lorenzo Monaco, eoming from the Carthusian monas- 

tery of Galluzzo, which préserves the m otif of the 

bowed head (Fig. 2)." The panel is not w ithout signifi- 

cance itself since it is a document unique in cultural 

history. On its verso there is an 18th Century text, ex- 

plaining how il was recovered from thè sea after three 

days of floating on the waves. This story, accounting 

how the picture escaped the iconoclasts, proves that it 

was regarded, at least in the 18th Century, as a m iracu- 

lous image, h is likely that it was considered as such 

from m udi earlier. It is worth rem em bering that a 

similar story was attached to the Phileremos Virgin as 

well. Although thè story of the miraculous escape at sea 

is not unique, the question arises whether this is a  mere 

accident or not.

The archaic motif of the bowed head of the Virgin 

turned out to be long-lived. It reappeared again in two

■

Fig. 21. Сору of the Vienna cult im age ‘M aria mit dem  geneigtem  H au p t1. 
I. Szilârdfy private coll.

cuit images of ltalian origin. One of them is in the  C a 

thédral of Ancona,70 the other in the Carmélite church 

in Vienna. The cult of the lattcr started from 1610. 

However, the picture m ay bave been painted earlier, in 

the first half of the 16th Century in the circle of G io 

vanni Bellini (Fig. 21). 1 th è  Vienna painting, called 

“Maria mit dem geneigten I Iaupt”, was a subject of 

severa! copies.

The question arises w hether it was the actual ap- 

pearance of the Phileremos Virgin in Italy and its public 

display in Viterbo between 1524—27 which led to the 

création of these later cult images ’ or tliey were revi- 

talizations of the already known iconographical type in 

Italy.74
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Fig. 22. Verso of Fig. 1

The portrait o f the Virgin by Pietro di Giovanni 
d ’Ambrogio (Esztergom, Christian Museum)

On the basis of w hat has been argued thus far, we 

m ay consider the Esztergom  painting of the Virgin by 

Pietro di Giovanni d ’Ambrogio as a “portrait of the 

Virgin” as well (Fig. 1). ’ This panel, from the Ram - 

boux collection in Cologne, is painted on both its recto 

and  verso. On the front, (he Virgin is represented in 3/-+ 

profile facing the viewer, while on the back there is a 

greyish-green frame surrounding a disc, imitating p o r 

phyry illusionistically depicted. The rest of the verso is 

decorated in imitation of yellow m arble (Fig. 22). b 

Regarding the Esztergom  painting as an au tono 

mous picture is in disagreem ent with the generally held 

opinion according to which the painting is truncated. It 

is worth bearing in m ind, however, that when l he 

painter and conservator Ram boux catalogued his col

lection in 1862, he referred to our picture as a Sassetta, 

w ithout considering it as a  fragment. It seems to  have 

been mentioned as a  fragm ent first by Van Marie.

Based on this opinion Pope-Henessy created a theory, 

claiming that it is the only surviving part of Sassetta’s 

Assumption altarpiece in the church of the Osser

vanza. ' Although the panel was rightly attributed to 

Pietro di Giovanni d ’Ambrogio by Carli,8" the idea of 

the fragm entary state of the painting turned out to be 

long-lived, in spite of the fact tha t some disagreement 

arose as to w hat composition it could be cut out from. 

Coor considered it as a  fragm ent from an altarpiece 

representing the Virgin enthroned with Child, while 

Zeri regarded it as a portion of a Maestà 81 The cata 

logue of the Esztergom Museum in 1964 also referred 

to it as a fragm ent of a larger altarpiece,88 but Boskovits 

suggested that the panel had  been cut out not from a 

large-size altarpiece but rather from a smaller size 

M adonna with Child composition.84 It was Mucsi, who 

voiced a radically different opinion in the brochure of 

the Museum, considering the painting as the left part of 

a diptych the other leaf of which would have repre 

sented the M an of Sorrow.8’ As for more recent opin 

ions, Bongianino-Polton was inclined to accept this 

view,86 while the new catalogue of the Museum argued 

in favour of the fragm ent-theory again.8

At this point it is indispensable to give a technical 

description of the painting. As for its structure, it con 

sists of two panels: the reverse side is attached to the 

front panel, which is surrounded by a frame. The 

gilded background of the front panel is original but 

rather faded. The red bole, used for preparing the 

gilding, emerges in some places both on the back 

ground and the frame. As it was customary, the bole 

was applied to the frame and the panel at the same 

time, and the gilding was rione in the same way. The 

colour of the bole on the frame and the panel is exactly 

the same. From  this we can draw  some conclusion 

concerning the question whether the painting is a 

fragment or not. As the bole is a red-brow n clay pig 

mented by iron oxides, its shade of colour varies. Con 

sequently, if the bole had not been applied to the frame 

and the panel a t the same time, it would not be exactly 

the same colour. But if both the frame and the panel 

shows the same colour of bole and it is not regilded, we 

can come to the conclusion tha t the frame is original, in 

which case the panel cannot be a fragm ent.88 The 

structure of the two panels seem to form a whole, m ade 

when the picture was painted. There are two other 

details providing evidence that the panel is not tru n 

cated neither at the top nor at the bottom. Firstly, the 

incised rays of the halo em anating from the Virgin’s 

head come to an end before the frame. Secondly, at a 

place where some of the paint has flaked off from the
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Fig. 23. Antonio Imonelli Crevalcore, St Francis show ing th e  stigm ata. 

Princeton University, T he Art M useum

Virgin’s blur m antle at the bottom , the paint seems to 

end and the unpainted border is visible.

Although the Virgin faces the viewer in 3 /4  profile, 

which suggests that it was originally designed as an 

autonomous image not a diptych, the latter possibility 

cannot be dismissed either."' The decoration of the 

reverse side a t any rate provides another evidence 

against the fragm ent-theory but in the question 

whether it was a diptych or a  self-contained panel it 

cannot be decisive because the decoration of the reverse 

is conceivable in both types of pictures in the 15th 

century. " What is certain that the back side of the 

Esztergom painting, imitating two precious stones, the 

m arble and  the porphyry, was intended to be seen.

Decoration with marble and porphyry imitation 

was not unusual in 14—15th century Italian painting. 

The former was used already by Giotto in the form of 

an architectural-fram e in the fresco decoration of S. 

Francesco in Assisi.91 It also appeared on the frames 

and reverses of some Trecento panels, such as Pietro 

Lorenzetti’s M an of Sorrow (Altenburg, Lindenau- 

Museum).9'  Porphyry imitation was adopted in 15th 

century portrait and religious painting both in the 

South and the North. It appeared on the reverses of

some of Jan van Eyck’s paintings, while in Italy it can 

be exemplified, am ong others, by the portraits of 

G inevra de’ Benci by Leonardo and th a t of Alvise 

Contarm i by Jacom etto Veneziano.91 Imitations of por 

phyry rotas on versos were not unique either in the 

15th century. The closest analogy of the one in our 

picture can be found in a painting ca. 1490, attributed  

to Antonio Leonelli Crevalcore. On the front it repre 

sents St. Francis receiving the stigmata (Fig. 23), while 

on the  back, there is a  circle of reddish-brow n por 

phyry, very similar to the one in the reverse of Pietro’s 

painting (Fig. 24). H

During Roman times and afterw ards, special 

privilege was attached to the use of porphyry. It had 

both funerary and royal allusions by virtue of being a 

valued stone, often used by Roman emperors and  later, 
by m onarchs and popes in their tombs. " These allu 

sions m ay have been reflected in the painted imitations 

of porphyry in the 15th century7. The imperial allusion 

is obvious in one of the details of a Benozzo Gozzoli’s 

fresco in the church of S. Agostino in San Gimignano, 

representing Saint Augustine teaching in Rome. On the 

wall above St. Augustine there are emperor portraits in 

medallions of porphyry ." Such allusions could well be 

transferred to divine figures as well.

Fig. 24. Verso of Fig. 23
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The funerary reference of porphyry is manifested 

in Antonio Leonelli Crevalcore’s St. Francis painting. As 

it has plausibly been suggested, the doctrine of Francis
ais alter Christus is reflected here: St. Francis is rep 

resented in the guise of the M an of Sorrows standing in 

his tom b. The painted porphyry  on the verso refers to 

the tom b-like wall behind St. Francis, which is m ade of 

porphyry of the same kind.
It seems likely that the porphyry disk on the 

reverse side of this picture, and  the one on the verso 

of the Esztergom painting refer not only to the above 

symbolical uses of the porphyry, hut to a specific one 

as well. It is the famous Vatican porphyry ro ta , a 

venerable stone with a  diam eter of more than  2.5 

m eters, inserted in the pavem ent of the old St. Peter 

in Rome, which carried both  traditional references 

connected with the porphyry .48 It was associated 

with funerary orations and , most importantly, with 

the coronation ceremonies of the Holy Rom an 

Em perors. Similar porphyry disks have been found

in several churches in Italy, undoubtedly as a result of

the fame and liturgical significance of the Vatican
. w 

rota.
In the light of what has been said about the use of 

porphyry, a proposal may now be m ade concerning 

these references as manifested in the Esztergom picture 

of the Virgin. W hat Pietro di Giovanni d'Ambrogio 

represented is a portrait of the Virgin as Queen of 

Heaven, emphasized by the striated halo surrounding 

her head. The presence of the Queen of I leaven is u n 

derlined by the imitation porphyry, alluding to roy- 

alty.100
The Esztergom  painting is undoubtedly a m odern 

ized version of the Virgin with the bowed head. It does 

not follow the archaic design of its prototype. 11er face 

and mantle are the same as those of Pietro di Giovanni 

d ’Ambrogio’s other Madonnas."" It is only the bust 

form which follows the prototype, not known directly 

to the painter, otherwise the Virgin was adapted to his 

own manner.
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G. Ferraris Di Celle, La Madonna del Fileremo, Verona, 1988; See also A  

Zam m it G abare tta . "Marian Devotions and  the O rder of St. Jo h n ’ in Marian 
Devotions and the Islands o f  St. Paul: 1600-1800, ed. V. Borg, M alta, 

1983; I. Bentchev, Handbuch der Muttergottesikonen Russlands. Gnaden
bilder -  Legenden -  Darstellungen, Bonn -  Bad G odesberg, 1985, pp. 3 9 -  

41; M. Buhagiar, Iconography o f  the Maltese Islands 1400-1900 , M alta, 

1987, p. 34 ; A  Luttrell, "The R hodian background of the O rder of Saint 
John on M alta’ in The Hospitallers o f  Rhodes and their Mediterranean 

World, Variorum , 1992,XVI1I, pp. 3 -1 4 .
1 T h e  m ain  relics of the order, the Phileremos Virgin, the B aptist’s 

arm s and  the T ru e  cross were all in Beograd, where they were photographed 

in 1932 before they disappeared. Ferraris Di Celle, op.cit., Fig. 8, 9. These 

were the only valuables of the H ospital which Napoleon allowed them  to 

carry aw ay after his arm y surrounded M alta, the headquarters of the 
Hospital from 1530, in 1798. They were sent to Russia to  the newly 

appointed G rand  M aster of the O rder, tzar Paul I. See V. D enaro, T h e  hand  
of John the B aptist’ Annales de l’Ordre Souverain Militaire de Malte, 16, 

1951.
18 G. Som m i-Picenardi, Itinéraire cTun Chevalier de Saint-Jean de 

Jérusalem dans Cile de Rhodes, Lille,1900. p.216, cited by Ferraris di Celle, 

op.cit., p. 61.
1 Ferraris Di Celle, op.cit., p. 61.
20 On the history of the Russian copy see Ferraris Di Celle, op.cit., pp. 

4 1 - 4 2 ,6 2 -6 6 .
21 Ferraris Di Celle, op.cit., Fig.12, published a  photograph taken in 

1925 of the Russian copy before its restoration took place in Rhodes. It 
shows a  dam aged  picture w ith clearly discernible holes surrounding the 

head of the Virgin. It indicates tha t the Russian copy m ay also have h ad  a 

metal cover.
22 Hie question when the original one got its cover cannot be a n 

swered. F rom  the beginning of the 17th century it was held in a chapel built 

to give hom e to the picture, in the C hurch of St John in Valletta in Malta. 

According to th e  inventory of the chapel from  1760, the icon was decorated 
w ith a  m etal cover, a diadem  and  precious jewels. Descrizione dell’Imagine 

della Vergine del Fileremo, sua storia e della Cape Ila della S.ma Vergine di 
Fileremo. Archivo dell’Ordine, L a Valletta, 1760. See H. Scicluna, The 

Church ofSt. John in Valletta, M alta , 1955, p.137.
23 O n the history of the O rder after 1310 the only com plete treatm ent 

is G. Bosio, Dell' Istoria della Sacra Religione et ill.ma Militia di San Gio
vanni Gerosolimitano, Roma, 1629; see also J. Delaville le Roulx, Les 
Hospitaliers à Rhodes jusqu à la mort de Philibert de Naillac: 1310-1421, 
Paris, 1913; A  Luttrell, "The Hospitallers at Rhodes, 1 3 0 6 -1 4 2 1 ’, in 

Luttrell, The Hospitallers in Cyprus, Rhodes, Greece and the West: 1291— 

1440, London, 1978.
24 We do not know anything about the objects, relics and  liturgical 

furnishings which the Hospital possessed in Jerusalem  but they were p ro b a 

bly lost w hen the city fell in 1187 and  the sam e could have happened  after 

the loss of Acre. See Luttrell 1992, p. 10. According to Ludolphus de 
Suchern, after the dissolution of the T em plars in 1312 m any  relics were 

taken over by the Hospitallers from Cyprus b u t the Phileremos Virgin does 

not seem to  have been am ongst them . See Ludolphus de Suchern, De Itinere 

Terrae Sanctae Liber, ed.. F. Deycks, S tu ttgart, 1851, p .9.
“ ’ Ogier d ’Anglure, ‘Le saint voyage de Jherusalem ’ in Jeux et sapience 

du moyen âge, ed. A  Pauphilet, Paris, 1951, p. 438. On other 15th century 
accounts of the Phileremos Virgin by W estern travellers see Ferraris Di Celle, 

op.cit., p. 27.
26 M alta , Cod. 56, f.2v—6v, m entioned by Luttrell, 1992, p.13., 

Ferraris Di Celle, op.cit., p.26. gives another legend of origin, w ithout

m entioning its source, according to  which it was brought from  Jerusalem  

around  1000, w here St. Luke w as believed to have painted it after life.
2 Bosio, op.cit., II., 11 th book, p. 398.

8 Paris, Bibliothèque N ationale Ms. Lat. 6067, G. Caoursin, Historie 

du Siège de Rhodes. O n Caorsin’s text, accom panied w ith th e  illustration, see 

Ferraris Di Celle, op.cit., p. 29.

In 1565, w hen the H ospital stayed in M alta, the Philerem os Virgin 

is said to have been actively involved in the fight against the T urks th rough 

its miracle w orking power. During the siege the G rand M aster of the O rder 

perpetually prayed in front of the icon. His prayer w as answ ered by  the 

appearance of a  dove hovering in the air. which signalled the w ithdraw al of 

the Turks. See Bentchev, op.cit., p. 40.
" Paris, Bibliothèque N ationale, Est. O a 11, fol. 85. Sterling, La  

peinture médiévale à Paris, 1300-1500, I, Paris, 1987, pp. 141 -1 4 4 , w ith 

extensive bibliography.
In G erm any in th e  18th C entury there were prolifically copied 

diptychs and  self-contained pictures representing the Holy Face of Christ 

and  that of the Virgin, which according to their inscriptions derive from 
particular cult images of Rome. This is true in the case of C hrist’s Holy 

Face. As the inscriptions say, they are copies of the Abgar im age of St. 

Silvestro in Capite. However, the inscriptions claiming th a t the p ictures of 

the face of the Virgin are copies of the image of St. Luke in Sta. M aria 
Maggiore do not seem  to have ground. T he only St. Luke painting in Sta. 

M aria M aggiore, the Salus Populi Romani, is not an  image of the face of the 
Virgin b u t a  M adonna w ith Child. O n these cult images in G erm any see P. 

Becker—P. May, ‘Das St. M attheiser Marienbild in T rier’, in Die Gottes- 

muter. Marienbild in Rheinland und in Westfalen, ed. L. Küppers, R eckling 

hausen, 1974. In these Baroque cult im ages the face of the Virgin is different 
from w hat we call the portrait of the Virgin, since it represents only th e  face 

of the Virgin in full frontality w ith dow ncast eyes. However, the trace of 
neither the portrait nor the face of the Virgin can be found in Rome. O ur 

negative answ er is supported  by Becker-M ay’s research: “T rotz aller B em ü 

hungen ist uns bisher nicht gelungen, in G roß-St. Marien oder ü b erh au p t in 
Rom ein "Antlitzbild’ festzustellen, das Vorbild solcher deutschen M utter- 

Gottes-B ilder sein könnte. E s erscheint als gew iß daß  es ein derartiges Bild 

nie gegeben h a t.” op.cit., pp. 3 5 3 -3 5 4 .
~ Belting {op.cit., p. 419) also cam e to the conclusion tha t it cannot 

have been an  ordinary panel. “It cannot have been a  typical piece bu t m ust 

have h ad  a  special prestige usually resulting from a legendary origin o r from 

wonderw orking powers. ”

1 Pächt 1961, p. 409  suggested th a t the prototype of the W estern 

representations of this kind m ay have been one of the "authentic im ages’ of 

the L ateran , either the bust of Christ, which according to  the legend a p 
peared miraculously in the apse during the consecration of the Basilica by 

Pope Sylvester or the Sancta Sanctorum  icon. We are inclined to accep t the 

latter one. Although the icon is a  full-length representation of Christ, from 
the beginning of the 13 th-century , w hen Innocent III had  a silver sheet 

cover m ade, only its upper p a rt, from the shoulders is visible. T h a t is w hy it 

w as sometim es interpreted as a  bust image. It appeared in this form  on the 
reliefs of the porticina of the icon itself and  also in one of Antoniazzo R o 

m ano’s painting from the 1480s, w hich represents Christ’s bust beh ind  an  

altar surrounded by St. John the Baptist and  St. Peter. F o r the Sancta  

Sanctorum  icon see J. W ilpert, "L’acheropita ossia l’im m agine del Salvatore 

nella Capella del Sancta Sanctorum ’ L ’Arte, 10, 1907. For the C hrist-bust 

apse mosaic in the L ateran Basilica see R. W arland, Das Brustbild Christi. 
Studien zur spätantiken undfrühbzyantinischen Bildgeschichte, F reiburg  im  

Breisgau, 1986. For Antoniazzo R om ano’s panel see Belting, op. cit., p. 441 
with further bibliography. -  I. Kovâcs, Az eycki Szent Arc âbrâzolâsok 

ikonogrâfiai eredete (the iconographical Origin of the Eyckian Holy F ace), 

Ars H ungarica 19 9 7 /1 -2 , pp. 101-116 .

84 Sterling, op.cit., p. 142; Belting, op.cit., p. 419.
8,1 We have d a ta  from 1371. O n the archives see I. Origo, Le Mar

chand de Prato, 1959, p .38 ; M. Meiss, French Painting in the Time o f  Jean 

de Berry. The Late Fourteenth Century and the Patronage o f  the Duke, 
London, 1967, p. 26.

86 T h e  Hospitallers, the m ajority of w hom  were F rench , w ere s u p 

ported  by Avignon, w here they held different positions such as p rocura tors 

and  cardinalprotectors. They appeared  in several 14th century p ictures in 
the com pany of the pope. See A. Luttrell, ‘A Hospitaller in a  F lorentine 

Fresco: 1366/8’, The Burlington Magazine, June, 1972, pp. 3 6 2 -3 6 6 . T he 

G rand  M aster of the O rder betw een 1319 and  1346, Hélion of Villeneuve, 

who m ay have w ritten a  crusade treatise, had  close connections w ith  the 
F rench court. H e rem ained in the West until 1332, when he left for Rhodes. 

See N. Housley, The Avignon Papacy and the Crusades, 1305—1378,

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997
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Oxford, 1986, p. 289. From  the m iddle of the century an  Aragonese H osp i- 

taller, F ernandez de Heredia p layed  an  im portant role in papal policy and  

diplom acy as C aptain-G eneral of Avignon and  Papal G overnor of the 

C om tat-Venaissin before appointed  as  G rand  M aster in 1377. See xA L u t-  

trell, "Juan Fernandez de H eredia a t Avignon: 1351 —1361’, in L uttrell, The 
Hospitallers in Cyprus, Rhodes, Greece and the Rest, London, 1978.

’ 'Ttem, ung des deniers de saincte Helene envaissellé en plomb, sur 

lequel on fa it les bullettes de Rodes qui sont de si grant vertu.” Ogier 
dA nglure, op.cit., p. 385 m entioned am ongst the relies of the church , St. 

John the Baptist. For Jean le Bon’s bullette see G. Bapst, Testament du roi 
Jean le Bon, et inventaire de ses joyaux à Londres, Paris, 1884, p. 33. Jean 

le Bon’s wife, Jeanne de Boulogne, King Charles VI. and  Charles of Orleans 
also possessed bullettes de Rhodes. O n  the whole question of th is special relic 

see R. W. L ightbow n, Medieval European Jewellery, with a catalogue o f  the 

collection in the Victoria & Albert Museum, Victoria 6c Albert Museum. 1992, 

pp. 2 3 1 -2 3 2 .

38 P äch t 1961, p. 414.
v‘ F o r its bibliography see Sterling, op.cit., p.141.

40 F o r th e  argum ents in favour of Jean  le Bon’s visit in 1342 see M. 
Kahr, "Jean le Bon in Avignon' Paragone, 197,1966, pp. 3 - 1 6 ;  R. Gazelles, 

‘Peinture e t actualité politique sous les prem iers Valois Jean  le Bon ou 

Charles, d au p h in ’ Gazette des Beaux-Arts, septem bre,1978, pp . 5 3 —65.

41 Housley, op.cit., p. 33. O n th e  Sm yrna crusade see K. M. Setton, 

The Papacy and the Levant (1204-1571). Vol. I: The Thirteenth and  
Fourteenth Centuries. Philadelphia. 1976. pp. 182-223 .

^  P äch t suggested, however, th a t the diptych was th e  p rototype of the 

‘Anjou icon’, which cannot be excluded either. H e plausibly pointed  ou t that 
René’s E aste rn  chivalric aspiration, as he was the titu lar king of Jerusalem , 

m ay have contributed to the veneration of his icon. P ach t, 1961, op.cit.. p. 

410.
43 [1J Vienna, Nat. L ibr., Cod. 1254, f. 546v. M entioned by  Päch t 

1961, op.cit., p. 416.

44 [2] Vienna, Nat. Libr. Cod. 1855, f. lOv. Klein, op.cit.. Berlin. 

1933, p. 27 , Fig. VII. 4.
45 [3] Breviary, C hâteauroux, Bibliothèque municipale. MS 2, f. 373v, 

M aster of Bedford in Paris before 1415. Mentioned by P äch t, 416, Fig. 9, 

Sterling, op.cit. 377—382 with bib liography; [4] Book of H ours, Sam m lung 

Ludwig. Paris, Master of Bedford 1 4 4 0 -5 0 . A. von Euw  und  J. M. Plotzek, 
Die Handschriften der Sammlung Ludwig , Band 2, Köln. 1982, Fig. 108; 

[5] Book of I lours of Admiral Coëtivy, H. Y. Thom psons L ib ra n  . Kat. Nr. 

85. Paris, 1439—50. Klein, op.cit., p. 27, Fig. VII. 2; [6J Book of I lours, 

Moscow, Bibl. Lenin, f. 183, No 4 4 6 , f. 19v, third quarter of th e l5 th  Ce n - 
tury, w orkshop of Master of Coëtivy. Enluminures Françaises du XV siècle 

dans les collections de Moscou. Livres d ’heures, L eningrad, 1991, no page 

num ber is given: [7] Book of H o u rs of Philip of B urgundy, T he Hague, 
Koninklijke Bibliotheek, Ms. 76  F  2 fol. 255r, Jean le T avern ier, 1454. H. 

van  Os, The Art o f Devotion, L ondon , 1994, p. 175, Fig. 13; [8] Book of 

H ours, W alters Art Gallery, W. 456 . f. 16, for Paris use, c .1 4 9 0 —1500. M.C. 

Randall. Manuscripts in the Walters Art Gallery, Vol. II, France, 1420—1540, 
The Walters Art Gallery, 1992, 4 25  —426, Fig. 329; [9] Book of H ours, 

C herburg , Bibliothèque M unicipale, Ms. 6. fol 11. Paris(?) 1 5 0 0 -1 5 1 0 : 

Livres d ’heures de Basse-N orm andie. M anuscripts enlum inés e t livres à 

gravures XIV-XVT siècles. C aen, 1985, Fig. 30; [10] T he Phoenix Hours, 

Colum bia University, MS BP 0 9 6  F , fol 17, chief associate of M aître 
François of Paris. Some of them  followed the prototype w ith  its slightly 

bowed head  (3, 4, 5, 6) while o thers face the viewer w ithout bow ing their 

heads (2, 7 , 8 , 9 , 10). I have seen no  photograph of 1. I w ould like to thank  
T hom as Tolley for drawing m y atten tion  the exam ples of 4, 6 ,1 0 .

C hrist and  the Virgin M ary, Philadelphia, M useum of Art. E. P anof- 

sky, Early Netherlandish Painting, Cam bridge, Mass., 1953 n. 2 9 4 ' and 

P äch t 1961, p. 406. For recent bibliography see J. R. .1. van  Asperen de 
Boer. J. Dijskra, R. van Schoute, ‘U nderdraw ing in Paintings of the Rogier 

van d er W eyden and M aster of Flém alle G roups’ Netherlands Kunsthis
torisch Jaarboek 41, 1990 p. 127. P äch t 1961, p. 404, suggested th a t Jean 

le Bon’s double portait m ay have directly served as a  proto type for the 

M aster of Flém alle's Philadelphia picture. .According to S terling (op. cit., pp. 

142—144) Jean  le Bon’s d ip tych m ay  have been in Paris ra th er th an  in 
Avignon. I Iowever. his claim th a t it w as not Jean le Bon w ho presented the 

diptych to the pope bu t vice versa, seem s unlikely.

4 No systematic a ttem p t has been m ade to explore th e  route of 

dissem ination of the portrait of th e  Virgin there. P äch t m entioned some 

Spanish exam ples from the second part of the 15th century7 regard ing  them  

as “roughly contemporary7 replicas” of the Virgin of René’s Paris Book of 

Hours. P äch t 1961, 402.

48 See G. L iom part, L a  Pintura medieval Mallorquina, Palm a de 

Mallorca, 1 9 7 7 -1 9 8 0 , vol. II, Fig. 120

4 J. Gudiol—S. Alcolea I Blanch, Pintura Gòtica Catalana, Barcelona, 

1986. cat. 346, Fig. 600 , w ith  bibliography.

Valencia, Museo de Bellas Artes, formerly in the C harthusian  m onas 
tery7 of Valdechristo. See C. Soler d ’Hyver, Valencia su pintura en el siglo XV. 
Valencia, 1982, (unnum bered  page) with additional bibliography. It is a  two 

sided panel with an  Annunciation scene on the reverse. Reference to the 
Annunciation can be found in th e  front side as well, w here below the Vtrgin’s 

shoulders there is a  banderole w ith G abriel’s words: “Ave M aria g ratia  plena 

dom inus”

‘‘ Sotheby, 24. 6. 1969, lot 71. See R eynaud, op.cit., Fig. 54.
>2xA Michel, Historie de l ’Art, IV, 2, p. 714, Fig. 476, Avignonese; 

Exposition des Primitifs Français. Paris, 1904, cat. 55, on the basis of the 

similarity betw een the Virgin of René’s Paris Book of H ours and  Jean le 

Bon s diptych the p icture is a ttribu ted  to a  F rench school. Such an  early 
recognition of this similarity is notew orthy. G. Ring, A Century o f  French 

Painting. 1400-1500. London, 1949, p. 208, Avignonese; Pächt, 1961, 
op.cit., p. 402, Fig. 13, South French.

! Saralegui has already referred to it in connection w ith our Valencian 

picture (Fig. 12 ) L. de Saralegui, El Museo provincial de Bellas Artes de San 

Carlos, Valencia, 1954, 72. Liiere is ano ther picture belonging to this line of 

copies, which can be found in the convent of Sto. Domingo el Real a t M a 

drid. See Saralegui, op.cit. and  C.R. Post, A History o f Spanish Painting, 
Cam bridge, Mass., 1930, IX, 761 -7 6 2 , Fig. 313.

Post a ttr ibu ted  it to the circle of Osonas. See Post, op.cit, VI, p. 219, 

Fig. 82 and  Sricchia Santoro to Jacom art Baço(?) See F . Sricchia Santoro, 
Antonello et VEurope, Milan, 1986. pp. 3 7 —35, Fig. 32.

ATie sam e halo appears, for exam ple, in his figure of St. Benedict. 

C athedral of Valencia, M useo Diocesiano. See Soler d ’Hyver, op.cit.. 1982, 
Fig. (unnum bered page).

' ’ In the photographs published by Post and  Sricchia Santoro (see 

footnote 46) the support cannot be seen. Päch t 1961 op.cit., p. 402, thought 

th a t it was a  diptych. Photograph w ith the support is published by M. 
T rens, Maria. Iconografia de le Virgen en el Arte Espanol, M adrid, 1946. Fig. 

152.
We have no inform ation as to w hether the picture in the D urrieu 

Collection has a support or not. T he exhibition catalogue of 1904 (see note 
52) describes it as “C ’est un  modèle assez rare de ces tableaux portatifs” .

No m odem  study is know n to us on this painting. See Post, op.cit., 
II, p. 278; J. Gudiol I Cimili. Nocions d ’Arqueologia sagrarla catalana, П, 

Vic, 1933, 464, Fig. 453. (by m istake the T ortosa version is published w ith 
the caption of the Valencia Cathedral). Gudiol, Veil i nou, June, 1921 was 
not available for us.

’’ Gudiol -  Alcolea I Blanch, op.cit., cat. 260, Fig. 464  (Paris), cat. 

244, Fig. 444  (Tortosa), cat. 261, Fig. 466 (Vic). I lere the T ortosa version is 
attribu ted  to Jaum e C abrera  while the o ther copies to his circle. In our 

opinion the facial types are rem iniscent of Pedro Serra rather th an  Jaum e 

Cabrera, plus the Vic version is decorated by a  quatrefoil pa tte rn , c h a ra c 
teristic of the form er’s w orkshop. Gudiol -  Alcolea I Blanch published the 

Parish, Vic and  the T ortosa copies under the title “relicario” but in close-up, 

not show ing their possible supports. On the photograph of the T ortosa copy 
with its support see our footnote 56.

fier tal que pus honorable ne sla la dita solemnitat, nos hi trame- 
tem la Veroniqua da la humil Verge...” See G. Llagostera, ‘Itinerari del 

Rey Don M artin, las de 21 y 27 de noviem bre de 1408’ .Annuari del Ins. 
d ’Ést. Cat., V, 1 9 1 3 -1 4 , pp. 5 3 8 -5 3 9 . Q uoted by Saralegui, op.cit., p. 76. 

Gudiol, Post and  others called the type under discussion Veronica or V eron 

ica of the Virgin, which nam e m ay be relevant to the sources b u t it can be 

misleading.

1 Now it is in P alm a. Museo Arqueológico. G. L iom part, La pintura 
medieval Mallorquina, P a lm a de Mallorca, 1 9 7 7 -1 9 8 0 , voi II. pp. 1 2 5 -1 2 6  

attributed  to Miquel deA Icanyis, Gudiol — Alcolea I Blanch op. cit., pp. 128— 
129 attribu ted  to Bernat Martorell. See further bibliography there.

’2 Post, op.cit.. III.. 162.

3 On the central artistic role of Avignon in the 14th century and  its 

connection w ith C ata lan  painting see M. Laciotte an d  D. T hiébau t, L ’école 

d’Avignon, Paris, 1983, pp. 5 -6 1 . It m ay be telling that the iconographieal 
type of the Madonna o f Humility, based on a  lost Simone M artini painting, 

was transm itted  to Catalonia, in all probability , through Avignon. See 

Laciotte et T h iébau t op. cit., p. 117. It is highly unlikely th a t the model of 
the portrait of the Virgin w as taken over from the N etherlands for two 

reasons. Firstly, the appearance of this type in Spain predates the period 
when Flemish influence started  to  play a  part. Secondly, in Catalonia and

Acta Hist. Art. Hung. Tonuis 39, 1997
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Aragon we m eet the m ore archaic version, representing the Virgin in shou l 

der-length, which does not seem  to ap p ear in the Netherlands.
"4 Y. R enouard, The Avignon Papacy 1305-1403, London. 1970. pp. 

6 9 -7 9 .

’’ Laciotte et T hiébaut, op.cit., p. 61.

One of them  is a  chalice donated to the T ortosa C athedral by 

Benedict XIII. It m ay well be, however, tha t the an tipope presented the 

chalice after his retirem ent to Catalonia in 1415. See Avignon 1360-1410. 
Art et Histoire, Musée du  Petit Palms, Avignon, 1978. C at. 19, with ill. 

Another chalice from 1376, w hich is proved to have been m ade in Avignon 

m ay also be relevant in this context. It w as the donation of th e  Aragonese 

G rand M aster of the H ospitaller O rder. Juan  Fernandez H eredia to the 

collegiate church of Caspe in Aragon, founded by him. See passim. Cat 18. 

On Juan Fernandez H eredia, who spent most of his life in Avignon, see our 
footnote 36.

.1. Masso Torrents, ‘Inventali dels Bens Mobles del Rey M arti 
d ’Aragó’ Revue Hispcmique, XII, no. 41, 1905, p. 509, no. 977. See L igh t- 

bown, op.cit., 229.
"" Post, op.cit., II, p. 188.

H. W. van Os Sc M. P rakken , The Florentine paintings in Holland, 
p. 73—74, cat. 38 , w ith further bibliography. T he painting is classified here 

as a variation of a type of Byzantine origin, called Hagiosoritissa which is 
clearly a different type with the Virgin showing her hands in the gesture of 

intercession. O n the in terpretation  of this painting as a  vera imago, which 
seems to be relevant, see ed. R. Vos an d  H . van Os, op.cit., [note 3] p. 171 

and  The Art o f  Devotion in the late Middle Ages in Europe 1300-1500, 
Rijksmuseum Am sterdam , 1994, p. 48. T he painting is plausibly attributed  

to  a  painter from “the milieu of the San Gaggio Altarpiece” in M. Eisenberg, 
Lorenzo Monaco, Princeton University Press, 1989, p. 174.

" D. M arcucci, Santuari Mariani d ’Italia, Rome, 1983, p. 70, with

figure.
1 H. Aurenham m er, Die Mariengnadenbilder Wiens und Niederöster

reichs in der Barockzeit. Der Wandel ihrer Ikonographie und ihrer Vereh
rung, Wien, 1956. pp. 1 02—104, Fig. 31. “Das G nadenbild ist iko- 

nographish eine Agiosoritissa, wie sie in Italien vor allem durch  die V ereh 
rung des G nadenbildes von Ara Coeli in Rom weite Verbreitung gefunden 

hat. Allerdings zeichnen sich der byzantinische Urtypus und das G nadenbild 

von Ara Coeli dadurch  aus, d aß  die M uttergottes das H au p t nach rechts 

neigt und die H an d  fürbittend erhebt. D a das Wiener Bild aber fragm entiert 
aufgefunden w urde, kann es als ein in der Nachfolge des G nadenbildes von 

Ara Coeli enstandenes M arienbild angesprochen w erden .” F rom  the fact 

that the painting w as found in a  ruinous state in 1610 does not necessarily 

follow that it has to be regarded as a  fragm ent . There seems to  be a  telling 
parallel between the interpretation of this cult image and  th e  Esztergom  

painting as fragm ents. On the devotional picture reproduced here see Z. 

Szilârdfy, Kleine Andachsbilder des Barock, Szeged, 1995, Cat. 528.
J A urenham m er op.cit. pp. 1 0 3 -1 0 4 , listed seven direct copies, 

am ongst which the painting in L andshut becam e a cult im age on  its own 

right, serving as a  model for further copies. A dram atized version of either 
the Vienna painting or tha t of L andshut w as the Absam cult im age in Tirol. 

According to popular belief, the face of the Virgin appeared miraculously in 

the window of a  peasan t family’s house in 1797. See A. B aum gartner, Maria 

Mutter der Gnaden. Wallfahrsstätten in Österreich und Südtirol, C arinthia, 
1989. pp. 2 2 4-226 .

' In 1523 w hen the Hospitallers surrendered to the O ttom ans, the 

Phileremos Virgin together w ith o ther icons and  relics left Rhodes w ith the 

G rand M aster and  the surviving knights. T he Hospitallers reached  Malta 
only in 1530, in the interim  years they m oved to Messina, Viterbo, Vili a- 

franche and  Nice. In Viterbo, in the tem porary  Conventual church  of San 

Faustino the icons and  relics, including the Phileremos Virgin, were on 

public display betw een 1 5 24-27 . See O. Tencajoli, ‘Il Soggiorno a Civi

tavecchia e a  Viterbo dell’O rdine di S. Giovanni di Gerusalem m e di Rodi: 

1 523-1527’, Roma, 7 ,1 9 2 9 . pp. 4 8 7 -4 8 9 .

T he Virgins of the Ancona and  Vienna cult images face left like the 
Phileremos Virgin in contrast w ith 14—15th century Western representations, 

show ing the Virgin facing right, with th e  only exception of Jean  le Bon’s 

diptych. All the Byzantine variations of th is type th a t we found preserve the 
m otif of the slightly bowed head w ith  the Virgin facing left. [1] C retan , first 

part of the 15th century (Padova, Musei Civici, nr.1110), N. Chatzidakis, 

Da Candia a Venezia. Icone Greche in Italia XV—XVI Secolo, M useo Correr, 
Venezia, 1993, cat. 2.; [2] 16th century (Limassol, church of Agia N apa), S. 

Sophocleous, Icons o f Cyprus. 7th-20th century, Nicosia, 1994, p .105 , cat. 

57 ; [3] C retan , 16th century, (Eric M aclagan Collection) J. S. H ay  and L. 

Bower, ‘Greek Icon Painting’ The Burlington Magazine, Aug., 1927, p. 13,

Fig. 1A; [4] C retan, 17th century (Venice, Museo delle Icone B izantine e 

post Bizantine e Chiesa di San  Giorgo dei Greci). B. Mani. Venezia, Museo 

delle Icone Bizantine e post Bizantine e Chiesa di San Giorgio dei Greci, 
Bologna. 1988. p. 58, cat. 83: [5] L ast qu arte r of the 17th cen tury  
(Bologna, Pinacoteca Nazionale) P. A  M artinelli, Icone Bizantine nella 

Pinacoteca Nazionale di Bologna, Bologna, 1984, p. 93, cat. 17: [6] E m 

m anuel Z ane, 1681 (St. Petersburg, L ichatschew  Collection) W. Felicetti- 

Liebenfels, Geschichte der Byzantinischen Ikonmalerei, L ausanne, 1956, 

Fig. 122A, m entioned by Päch t 1961 p. 411; [7] 17th century (Athens, 
Private Collection) P äch t 1961 Fig. 12.

Esztergom , Christian M useum , ca. 1445, tem pera on panel, 47  
X  30  cm including the original frame. Inv. no. 55.186. Christian Museum, 
Esztergom, B udapest, 1993, Cat. 98.

(> Photograph of the verso is published for the first time here.

“M aria-kopf m it blauem  M antel von Stefano Sassetta, S anese .” 
Katalog der Gemälde alter italienischer Meister (1221-1640) in der Sam m 
lung des Conservator J. A. Ramboux, C oin, 1862, no. 149. T he panel, like 

m any of P ietro’s works, was a ttribu ted  to Sassetta  for a long time.
R. Van Marie, The Development o f  the Italian Schools o f  Painting, 

IX. 1927, p. 340.

4 “ ...the Guide of 1625 and  1697, Benvoglienti (MS. cit., 60) and  
Rom agnoli (MS. cit., 428) record an  Assumption in the church of th e  O sser 

vanza, signed ‘S tephanus de Senis 1436’.... I th ink  it likely [however] tha t 
the only surviving portion of this p ictu re is to  be found in a  very  m uch  

repain ted  fragm ent of the head of the Virgin in the Archiépiscopal G allery at 

Esztergom . This picture is listed by Van M arie, Development, ix. 3 4 0 , and  

can w ith some confidence be identified w ith a picture in the R am boux 

collection.” J. Pope-Henessy, Sassetta, L ondon, 1939, pp. 8 8 -8 9 .

E. Carli, Sassetta il Maestro dell’Osservanza, Milano, 1957, p. 
123.

81 “Gegen die Identifizierung als A ssunta spricht m ehr als die K om po 
sition des nach links geneigten Kopfes d e r  einfache, dunkelblaue M antel. 

W ahrscheinlicher handelt es sich um  ein Bruchstück eines g roßen  A l

targem äldes der thronenden M aria m it dem  K ind .” G. Coor, ‘Q uattrocento- 

G em älde aus der Sam m lung R am boux’, Wallraf-Richartz Jahrbuch, 21, 
1959, p. 79.

82 “fram m ento  del Museo di Esztergom , forse avanzo di una g randiosa 

Maestà.” F. Zeri, Storia dell’arte italiana, V. D al Medioevo al Quattrocento, 
Torino, 1983, p. 559.

8-4 “Probably a  fragment of a larger altarpiece with a frame a ttach ed  

later.” M. Boskovits-M. M ojzer-A  M ucsi, Az Esztergomi Keresztény 

Muzeum képtàra (Picture Gallery of the C hristian  M useum in Esztergom ), 
Budapest, 1964, p. 56.

84 “T he fact tha t its back is decorated  by  an  illusionist ically p ain ted  

m arble disc [also] suggests tha t the picture in Esztergom  is not a fragm ent 
of a  large-size altarpice as it was earlier thought. On the other h an d , the 

circum stance tha t in this picture [contrary to th e  examples in Oxford and  

Siena] the hands are not shown, and  the decoration of the clothing a n d  the 

rays of th e  halo around the head seem incom plete, perm its the supposition 
th a t p erhaps the original composition w as larger and  possibly included the 

figure of th e  Infant Jesus.” M. Boskovits, Tuscan Paintings o f the Early  

Renaissance, B udapest, 1968. (unnum bered  page)
80 “Left p a rt of a  diptych. T he m issing right part would have re p re 

sented the Man of Sorrow” A  Mucsi, Az esztergomi Keresztény Muzeum Régi 
Képtarànak katalógusa (Catalogue of the O ld M asters Gallery a t th  C h ris 

tian M useum  Esztergom) Budapest, 1975, C a t.197.
86 “A moins quäl ne s’agisse d ’un sim ple pann eau  portatif de dévotion 

privée, l’hypothèse du diptyque paraît p ou r l’heure la plus plausible. ” B. 

Bongianino-Polton ‘Deux œuvres de P ietro di Giovanni d ’Ambrogio au  
Keresztény M uzeum  d ’Esztergom ’ Acta Historiae Artium, 36, 1993. p. 50. 

This paper, which is the most up -to -d a te  sum m ary  of the painters œ uvre, 

was published in M arch 1996 w hen the p resen t article had already been  in 
progress. See further bibliography there.

8 “ ...the decoration on the reverse Is in all probability later th a n  the 

head of the Virgin, which researchers are  justified in believing it to  b e  a 

fragm ent. Although there are  some rare 15 th  century  examples of p ictures 
depicting M ary alone, without the Child there  is none which her h ands do 

not ap p ea r .” Christian Museum, Esztergom, B udapest, 1993, Cat. 98.

My attention was draw n to this im p o rtan t detail by Dezsô V arga 
chief conservator, who is also in favour of th e  idea  tha t the Virgin is to be 

regarded as an  autonom ous panel.

80 M ost im portantly an  X -ray analysis w ould be necessary. It could 

detect the traces of any possible hinges in th e  fram e, which is in all p r o b 
ability original, and  therefore decide w hether th e  picture could have b een  a
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p a r t of a  diptych or not. It would be useful for the investigation of the 

p ic tu re’s border as well. Even if it h ad  been a  diptych, it is unlikely tha t 

it w ould have been the pen d an t of a  Vir Dolorimi as Mucsi suggested 

(see note 85), because our Virgin is no t a  M ater Dolorosa usually paired  with 

this type. T he analogies discussed in the present paper suggest th a t the 
p o rtra it of the Virgin could have been the pendant of the H oly F ace  of 

Christ.
90 T here is another piece of evidence supporting the view th a t the 

reverse is contem porary w ith the front. It cannot be accidental th a t in the 
reverse of the Esztergom painting w e can discover the com bination  of 

exactly the sam e kind of yellow m arb le an d  red porphyry as in th e  arch ile  c- 
tu ral setting in one of Pietro’s pain tings, representing ‘T he B irth  of Saint 

Nicholas of Bari’. See K. C hristiansen -L . B. K anter-C . B. Strehlke, Painting 

in Renaissance Siena 1420—1500, T h e  M etropolitan M useum of Art, New 

York. 1989, p. 95, 8  a.
91 A sum m ary of m arble and  porphyry  im itation in pa in ting  can  be 

found in A  Dülberg, Privatporträts, Berlin. 1990. pp. 1 1 6-127 .

‘ M. Cäm m erer-G eorge, ‘E in e  italinische Wurzel in der R a h m e n -Idee 

Jan  van  Eycks’ in Kunstgeschichtliche Studien fü r Kurt Bauch zum  70. 
Gehurstag, Munich, Berlin, 1967, pp . 6 9 -7 6 .

' O n Jan  van Eyck’s use of po rphyry  im itation and on the portraits 

of G inevra de’ Benci and  Alvise C ontarm i see J. M undy, ‘P o rphyry  and

the “P o sthum us” Fifteenth  Century P ortra it’ Pantheon, 1988, pp. 3 7 — 

43.

4 J. M undy, ‘Franciscus alter Christus: T he Intercessory Function of a 
Late Q uattrocen to  Panel’ Record o f the Art Museum Princeton University, 36, 

no. 2, 1977, pp . 4 —15; M. A. Lavin, ‘Saint F rancis Reads a  Psalm : A Tw o- 

Sided Processional Panel’ Record o f the Art Museum Princeton University, 34, 
no. 2 ,1 9 8 5 , pp . 3 2 -3 5 .

’ See R. Delbrück, Antike Porphyrwerke, Berlin, 1932 and  J. Deér, 

The Dynastic Porphyry Tombs o f the Norman Period in Sicily, Cam bridge. 

Mass., 1959.

M undy 1988, p. 39. For the discussion of the symbolical uses of 
porphyry I relied m ostly on this article 

M undy 1977. ’

8 Michel Andrieu, ‘La ro ta porphyretica de la Basilique Vaticane’ in 
Mélanges d ’archéologie et d ’histoire, Ecole Française de Rome, LXVI, 1954, 

pp. 1 9 1 -2 0 3 .

щ See th e  exam ples m entioned by M undy 1988, p. 37.

100 At th e  discussion following m y lecture a t  T h e  University of E d in 
burgh, M ichael Bury cam e up  with the sam e idea.

101 See, for exam ple, his M adonna and  Child w ith  C herubim  in the 

Brooklyn M useum . K. Christiansen—L. B. Kanter—С. B. Strehlke op. cit., p. 

95.
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DIE BENEDIKEINERABTEIK1RCHE ST. G E O R G  Z U  JAK 

BAUWERK U N D  KUNST! IISTO R ISC H E PROBLEM ATIK

E m st Schubert zugeeignet

Die Kirche der ehemaligen Benediktinerabtei von 

Jak in W estungarn ist eines der berühm testen Denk

mäler mittelalterlicher Baukunst in Ungarn. Dieser 

Tatsache steht jedoch eine relativ arm e Spezialliteratur 

über den Bau gegenüber. Den einzigen Ansatz zu einer 

Monographie über die Kirche stellt ein Bauführer von 

Thom as von ßogyay (1943) dar, dessen Text wegen 

seiner Knappheit und infolge der Abfassung in ungar i

scher Sprache für Ausländer nur schwer zugänglich ist. 

Eine ausreichende Jak-M onographie ist kaum  in kurzer 

Zeit zu erw arten -  nicht zuletzt deshalb, weil wesent

liche Forschungsergebnisse zum Bauwerk bisher feh 

len. Eine kritische Übersicht der im bisherigen Schrift 

tum  berührten Problematik und ihre Konfrontation mit 

Beobachtungen, die der aktuelle Bauzustand oder die 

Befunde vor seiner Restaurierung zulassen, geben 

daher dieser Schrift den Charakter eines Forschungs

berichts, der hoffentlich zur Ergänzung unseres Wis

sens durch eine eingehende Bauforschung anregt.*

1. Quellenlage und Erhaltungszustand

Die Grundlage der — übrigens als verhältnismäßig

zuverlässig angesehenen -  Datierung der Kirche ist eine 

einzige Urkunde vom 25. April 1256.1 * Es handelt sich 

nicht um eine W eiheurkunde, sondern um eine Rechts- 

urkunde, die im Laufe der Güterrevision der könig

lichen Burgdom äne unter König Béla IV. von Ungarn 

ausgefertigt wurde. Als Schiedsrichter handeln der 

Diözensanbisehof Omodeus von Gyor, Favus, Abt der 

Benediktinerabtei von Pannonhalm a, und ein „Comes“ 

Abramus filius ßenke, wohl in Vertretung des Gemein- 

adels des Komitats Vas (Eisenburg), dem der Ort ge 

hörte. Eines der Mitglieder der Kommission, Comes 

llerbordus, tra t als Zeuge auf, weil es sich um  einen

Streit zwischen dem  Burgvolk der Eisen bürg und An

gehörigen (fratribus suis) seines vornehm en Ge

schlechts Osi handelte. Die Erw ähnung der Weihe der

Abteikirche von Jak (cum essemus apud monasterium de 

Jak, in consecratione ipsius monasterii) dient also allein 

der Zeitbestim m ung des für Comes H erbord und  seine 

Verwandten beurteilten Eides.

Die Urkunde führt uns in die Verhältnisse des 13. 
Jahrhunderts ein. in die Zeit großer gesellschaftlicher 

Umwälzungen, in der die königlichen Burgdom änen 

sich in Auflösung befanden und das Burgvolk (iobagiei
nes castri) am  Scheideweg zwischen der Unterwerfung 

unter die reichen Adeligen, die sich von berühm ten 

Ahnherren (durch die Formel de genere) abzuleiten 

begannen, und der Eibertas des gemeinen Adels stand." 

Diese typische Situation, die bei der Kirch weihe ihre 

Lösung zugunsten der reicheren und m ächtigeren P a r 

tei fand, hatte nichts m it der Weihefeierlichkeit zu tun, 

sondern gehörte sozusagen zum Alltag des K om itats/ 

Daher erfährt m an aus der Urkunde nicht einmal, ob 

es sich um  eine Schlußweihe der Kirche handelte, wie 
aus guten stilistischen Gründen schon imm er ange 

nom m en wurde. Von einer unbezweifelbar klaren .An

gabe kann auf keinen Fall die Rede sein. Die seit 1223 

fortdauernden Erw ähnungen eines Abtes von Jak  las 

sen allerdings auf das Bestehen einer Mönchsgemein 

schaft schließen.4 Der bisher offenbar noch nie in Be 

tracht gezogene Um stand jedoch, daß die genannte 

Urkunde am  M arkustag, d.h. am  Tage nach dem  Fest 

des Kirchenpatrons, des Hl. Georg, ausgestellt wurde, 

läßt sogar verm uten, daß die Weihe am  24. April 1256 

stattfand. Auch die Datierung des an der W and hinter 

der Altarmensa befindlichen Wandbildes mit dem  d ra 

chentötenden Hl. Georg in die Zeit der Altarweihe liegt 

dem nach nahe.3

Die weiteren Quellenangaben zur Geschichte der 

Klosterkirche erklären sich im wesentlichen aus den 

Verhältnissen zur Zeit der Gründung. Das Kloster w u r 

de von jener Linie des Jak-Geschlechts gegründet, aus 

der seit dem  Ende des 12. Jahrhunderts hohe W ürden 

träger des Landes kam en, und die das Herrschaftsgut 

von Monyorókerék (Eberau) ausgebaut hat. Bereits
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Abb. 1 Jâk, Abteikirche, A nsicht der Westfassade um  1890

1221 bestand eine Nebenlinie des Geschlechts, die d a 

mals neun Familien zählte und ihr G üterzentrum  links 

vom Fluß Raab in Jäkfa  hatte .6 Die Mitglieder dieser 

Nebenlinie halten sich kaum  über den Lokaladel er 

hoben. Als sie 1233 zur Ablegung eines Eids verpflichtet 

w urden, schwur einer ihrer Verwandten, Laurenz de 

genere Martini comitis, m it ihnen. Wohl nach dem 

Aussterben der H auptlinie des Geschlechts w urden im 

14. Jahrhundert die Patronatsrechte der Abtei fraglich. 

1325 bestätigte das Stiftskapitel von Vasvar im  Auftrag 

König Karls 1. von U ngarn , daß die Vorfahren der 

Vertreter der Nebenlinie über die Patronatsrechte des 

Klosters verfügt haben. Dit* Zeugen verbrieften erneut, 

daß  Comes Martinas dictas Magnus, de genere Jaak 

monasterium Sancti Georgii Jaak nominatimi edificas- 
set. Der im Jahre 1325 als „der Große“ bezeichnete 

Ahnherr der Familie kann urkundlich zwischen 1221— 

1230 nachgewiesen w erden, wodurch für Jak  eine 

G ründung um 1220 angenommen wird. Aufgrund 

einer Notiz, die auf die U rkunde von 1325 von einer 

späteren Hand aufgezeichnet wurde, ist sogar das 

Gründungsjahr 1214 erwogen worden." 1325 wurde 

auch ein anderes P atronat des Geschlechts derer von 

Jak erwähnt, jenes über das Kloster Porno (Pernau),

das bereits das erste bekannte Mitglied des Geschlechts, 

Palatin Mike (Amtszeit 1199-1202), gründete. Dieses 

Kloster wurde 1221, beim  Eintritt des Enkels Palatins 

Alike, Stefans, des Sohns von Banns Csépân, als Dos 

der Zisterzienserabtei von Szentgotthard übergeben.4 

Diese Tatsache spricht dafür, daß  Jak damals als 

Familienkloster bestanden haben m uß.

Alle diese Quellen sind längst für die Datierung des 

Baues herangezogen worden, und es besteht wenig 

Aussicht, daß noch m ehr Quellen existieren. Aus ihnen 

ergibt sieb eine ungefähr vier Jahrzehnte währende 

Bauzeit, deren einzelne Phasen schriftlich nicht bezeugt 

werden. Durch dieselben Quellen findet auch die in der 

ungarischen Fachliteratur übliche Bezeichnung fier 

Abteikirche als Sippenkloster ihre Rechtfertigung.111 Sie 

gehört dem nach zur höchsten Rangstufe der Patro 

natskirchen. die laut ungarischer Rechtsgewohnheit — 

von Formelbüchern des 14-15. Jahrhunderts bezeugt 

und 1514 im Decretimi Tripartitimi des Stephan Wer- 

böezi kodifiziert — so eingeschätzt w urde.1 Nach den 

Formeln scheint klar zu sein, daß dafür Klosterkirchen 

bzw. auf einer niedrigeren Rangstufe Pfarrkirchen in 

Frage kommen, die durch eine aufwendige Bauweise 

(zwei Türme) ausgezeichnet sind. Das Recht der Bei

setzung der Adeligen ist für alle Rangstufen dieser 

Kirchen das konstituierende Element. Der von Umfang 

und Zustand der Bauten eher unabhängig angegebene 

Schätzungswert dieser Patronatskirchen bewegt sich 

von 100 M ark Silber für Klosterkirchen bis hinunter zu 

drei Mark für Holzkirchen ohne Beisetzungsrecht. Nach 

ungarischer Gewohnheit blieben diese Patronats 

kirchen meist hinge nach der Trennung der einzelnen 

Linien und nach der Teilung der Stammesgüter in 

gemeinsamem Gebrauch, was wohl dem seit Anfang 

des 13. Jahrhunderts erstarkten Gemeinschaftsbewußt

sein der Sippen entsprechen m ag; parallel dazu kom m t 

die Bezeichnung de genere bei den Aristokratenfamilien 

auf.12
Im Kloster Jak werden nicht besonders viele M ön

che gelebt haben. Als die Mönchsgemeinschaft sich von 

ihrem  adligen Patronatsherren zu lösen begann, wurde 

in einer gefälschten Urkunde von 1331 behauptet, daß 

das Kloster sogar 5 0  Mönche ausreichend versorgen 

könnte. Diese Übertreibung diente aber wohl allein 

dem  damaligen Ziel der Abtei, unter königliches P a tro 

nat zu gelangen.1’ Die Anzahl der Mönche m ag den für 

die ungarischen Privatklöster anzunehm enden D urch 

schnitt von etwa fünf bis zehn Fratres kaum  über 

troffen haben. Die H auptaufgaben dieser Sippenklöster 

waren der Totenkult und gewisse elementare liturgi

sche Handlungen. Selbst ihre kulturelle Bedeutung
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ЛЬЬ. 2  Jak , Abteikirche m it St. Jakobskapelle, Ansicht von Nordwesten, 1876

hinsichtlich ihres Einflusses auf Schulen, Schriftwesen 

und literarische Bildung w ar gering. Die Tatsache, daß 

dem Zweck der Repräsentation der Stifter sogar auch 

kleinere Pfarrkirchen genügten, führte zu relativ 

schwacher Begüterung der Klöster, die sich meist schon 

bald wieder auflösten oder reformbedürftig wurden.

Die Zeichen eines ähnlichen Verfalls sind in Jak 

auch bereits im 14. Jahrhundert zu beobachten, als die 
Linie der Stifter wahrscheinlich ausstarb und die 

Patronatsrechte der Nebenlinie des Geschlechts derer 

von Jak strittig wurden. Letzten Endes ist es gerade 

den kärglichen Mitteln zu verdanken, daß  der Bau 

größtenteils unverändert erhalten blieb und  eingrei

fende Veränderungen im  Mittelalter unterblieben. 

Gegen Mitte des 15. Jahrhunderts ging das Patronats 

recht auf den König über, der es 1457 zusam m en mit 

dem  Herrschaftsgut Monyorókerék Berthold Ellerbach 

schenkte. Dessen jüngerer Sohn Johann hinterließ 1489 

in seiner letztwilligen Verfügung Güter für die Repa 

ra tu r der Dächer der Abteilaiche von Jak .14 Von einer 

bedeutenderen Bautätigkeit in gotischer Zeit zeugen

weder Quellen noch Baureste. 1496 erbten Erzbischof 

Tam äs Bakócz von Esztergom und durch ihn die 

Familie E rdody das Patronatsrecht von Jak. deren M it

glieder als Patrone und als Titularäbte das Schicksal 

des Klosters dann bis tief in das 17. Jahrhundert b e 

stimmten. Seit dem Anfang des 16. Jahrhunterts verfiel 

das mönchische Leben im Kloster, Beschädigungen in 

der Türkenzeit kamen hinzu. Erst unter dem  Abt 

Ferenc Folnay (1642—1666) kam es zu einer um grei
fenden R eparatur der Kirche.

Damals bildete sich eine Baugestalt heraus, die' im 

wesentlichen bis zur puristischen Restaurierung des 

späten 19. Jahrhunderts erhalten blieb (Abb. 13). Be 

sonders die südliche I lälfte der Kirche wurde beein 

trächtigt, indem  das südliche Seitenschiff aufgestockt 

(Abb. 6, 7) und anstelle der wegen Baufälligkeit a b 

getragenen Klausur benutzt wurde. Die Südw and (Abb. 

8) und auch die südliche Arkadenreihe (Abi). 12) der 

Kirche w urden damals weitgehend zerstört. Die zwi

schen 1896—1904 ausgeführte Restaurierung ergänzte 

die Kirche abgesehen von der Umgestaltung erhaltener
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Abb. 3 Jâk, Abteikirche, Ansicht vom Norden um  1890

Bauteile um die Südhälfte des Langhauses und um  die 

Kr euzrippenwölbung des Mittelschiffes (Abb. 53). Diese 
Ergänzungen bzw. die zweifache Verwischung sogar 

der letzten Spuren m ittelalterlicher Bauzustände haben 

die Aufgabe der Baugeschichtsforschung wesentlich e r 

schwert. Man ist sogar n icht selten geneigt, nur’ das 

dem  13. Jahrhundert zuzuschreiben, was an  M ittel

alterlichem bis zur Restaurierung erhalten war. Auf eine 

ziemlich stereotype Weise pflegt m an z.B. die Bau 

geschichte des 13. Jahrhunderts um das Jah r 1256 mit 

der Feststellung abzuschließen, daß damals allein das 

nördliche Seitenschiff gewölbt wurde, w ährend das 

südliche ebenso wie das Mittelschiff (für das letztere 

scheint es in der T at zu stimmen) flachgedeckt blieb. 

M an hat nicht einmal gefragt, wie das Bauwerk ge 

gliedert war und wie die Südarkaden wohl ausgesehen 

haben. Wer möchte denn glauben, daß der m ittelalter 

liche Bau mit der aus den U m bauten nach 1896 

herausgeschälten und ungenügend dokum entierten 

Ruine identisch war!

2. Kunsthistorische Problematik

Ein kaum weniger fragmentarisches, weil ganz 

einseitig zugespitztes u n d  jeweils auf geläufige F rage 

stellungen hin ausgerichtetes Bild zeichnet sich im 

Schrifttum über die Kirche ab.

2.1 Datierungsfragen

Wie aus der oben schilderten Quellenlage klar 

wird, lassen die wenigen urkundlich gesicherten Daten 

zu Jak keine Erkentnisse über Einzelheiten des Bau 

vorgangs zu. Das auf den 24. April 1256 (statt des 

eingebürgerten 2. Mai) berichtigte Weidedatum ist 

eines der am  besten gesicherten in der mitteleuropäi

schen Kunstgeschichte des 13. Jahrhunderts. Eitel 

berger (1858) und Ipolyi (1863) haben es noch nicht 

gekannt; seitdem ist es jedoch allgemein und ohne zu 

zweifeln berücksichtigt worden.

Anders verhält es sich jedoch m it den notwendigen 

Lösungsversuchen, von diesem chronologischen punc
tum saliens ausgehend einen geschichtlichen Ablauf zu 

rekonstruieren, d.h. Rückbezüge auf andere Daten her 

zustellen. Die Auswahl dieser korrelativen Daten selbst 

stellt schon eine Interpretation dar, deren Methode 

einer Kritik unterzogen werden m uß.

-  Die kunsthistorische Forschung stelli dieses 

D atum  jeweils in eine Menge anderer zur Verfügung 

stehender, urkundlich gesicherter oder durch die 

kunsthistorische Kritik gewomiener Zeitangaben, und 

zwar sowohl in, als auch außerhalb Ungarns. Deshalb 

erhält diese Datierung erst im  Kontext der Beurteilung 

ihrer kunstgeschichtlichen Bezüge ihren Stellenwert.

— Andere Versuche gelten dem  Problem, an das 

vermeintliche Abschlußdatum eine Baugeschichte zu 

knüpfen. Die Mehrzahl der Forscher nimmt eine G rün 

dungszeit um  1220 an (im m er nur tastend und 

andeutungsweise aufgrund der aus einer späteren Zeit 

stam m enden Substraktion: 1214). Das entspricht der 

urkundlich bezeugten Wirkungszeit des Stifters, Comes 

M artinus, läßt aber die — meist verdrängten — Prob 

leme des früheren Patronats des Geschlechts, das zu 

mindest seit der zweiten I Iälfte des 11. Jahrhunderts zu 

den Vornehmen des Landes zählte, außer acht. Gab es 

in Jak  einen Vorgängerbau?1’ Ist die Kirche schon frü 

her, etw a am  Ende des 12. Jahrhunderts gegründet 

worden, als bekannte Familienmitglieder zur Spitze der 

M acht emporstiegen,"’ oder hatte  das Geschlecht eine 

andere Patronatskirche, z.B. in Porno, die allerdings 

erst unter dem Patronat des Palatins Mike I. begonnen 

w urde?' F ür die Beantwortung dieser Fragen fehlen 

sowohl in Jak als anderswo (Porno) archäologische 

Nachweise. Die Abteikirche von Jak  ließ im Laufe der 

Restaurierung notwendigerweise (etwa bei der F unda 

m entierung der südlichen Pfeilerreihe und hei der Sen 

kung des äußeren Bodenniveaus) größere Bodenarbei

ten über sich ergehen, und der ganze Innenraum  e r 

hielt einen neuen Plattenboden, von archäologischen
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Abb. 4  Jâk , Abteikirche, N ordansicht vor der Restaurierung, Detail: W estpartie des Seitenschiffes un d  N ordw estturm

Beobachtungen erfährt m an jedoch nichts. Von einer 

systematischen archäologischen U ntersuchung wäre 

noch manche Erkenntnis zu erwarten. — Eine weitere 

Methode zur Unterteilung der' urkundlich nahegelegten 

Zeitspanne stellt die I leranziehnng allgemein gültiger 

Daten von damaligen Ereignissen dar. Vor allem die 

Katastrophe des Mongolenein falls von 1241/42 in 

Ungarn ist in diesem Sinne zu berücksichtigen. Abge

sehen von Erwägungen und Einsichten, welche die 

diesbezüglichen Quellen über Verwüstung, Aufbau 

tätigkeit und Reform nahelegen, erhielt dieses D atum  

für die ungarische Kunstgeschichtsschreibung eine fast 

axiomatische Geltung, nämlich die der Scheidelinie 

zwischen Romanik und  G otik.14 Natürlich hat m an sich 

des Bildes landesweiter Zerstörung auch zur Klärung 

des dunklen Baugeschehens in Jak bedient, wobei m an 

meist die Unterbrechung der Bautätigkeit bzw. die 

Auflösung der Bauhütte in Jak und einen notdürftigen 

Abschluß der Baum aßnahm en von dieser Katastrophe 

ableitete.'0 Vereinzelt erwog m an -  von der puren 

Logik her gesehen völlig berechtigt -  auch die An

nahm e einer Reparatur des bereits fertiggestellten 

Baues nach 1241/42.21

Csemegi und Bogyay sahen sich dagegen genötigt, 

die Hypothese einer durch den Mongoleneinfall ver 

ursachten Bauunterbrechung aufzugeben, und Bogyay 

bewies sogar, daß die Mongolenscharen in W estungarn 

nur den flüchtenden König Béla IV. nach Dalm atien 

verfolgt und Jak gar nicht erreicht haben.' Da die 

Folgen des Mongolenkriegs auch das Verhältnis zwi

schen dem  Königreich Ungarn und dem Herzogtum  

Österreich beeinträchtigten, berührte  die Beurteilung 

dieser chronologischen Frage auch die nach den 

Wechselbeziehungen Jaks zu der spätbabenbcrgischen 

Baukunst im benachbarten Niederösterreich. F rüher 

wurde gefragt, ob nach der Mongolenverwüstung 

Kräfte aus Österreich nach U ngarn geholt wurden oder 

Steinmetze der aufgelösten Bauhütte in Jak  nach 

Österreich flüchteten. Mario Schwarz hat jüngst e r 

klärt, daß König Béla IV. von Ungarn und Herzog 

Friedrich der Streitbare von Österreich, obwohl die 

Ungarkönige und die I Ierzöge seit 1229 ständig Krieg
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m iteinander führten, nach 1241 „Verbündete der N ot“ 

w aren.21 Diese Feststellung über das Verhältnis der 

Landesfürsten untereinander dürfte angesichts der E r 

oberungsversuche Herzog Friedrichs kaum  zutreffend 

sein. Z udem  darf m an nicht m it einem geschlossenen 

Grenzverlauf im m odernen Sinne rechnen. Durch die 

Vorstellung abgeschlossener Staatsgrenzen und fest ge 

fügter Staatsterritorien wurden Kriterien des m odernen 

Nationalbewußtseins in die Kunstgeschichte des 13. 

Jahrhunderts getragen.

An die Fragen im Zusam m enhang mit der durch 

die Jahreszahlen 1241/42 gegebenen Unterteilung der 

Baugeschichte knüpfte sich dann allmählich der Streit 

um  die künstlerische Priorität. Selbst die Erforschung 

der Baugeschichte der entfernten Kathedrale in Gyula- 

fehérvâr (Karlsburg, Alba Iulia) in Siebenbürgen wurde 

u.a. durch  die Frage beherrscht, ob die kunstgeschicht

lichen Parallelen dieser Kathedrale vor dem Mongolen

einfall oder im Laufe der darauffolgenden R eparatur 

zustande kam en.24

2.2 Relative Bauchronologie

Die Beantwortung der Frage nach der Anwesen

heit von Bauleuten aus Jäk in Siebenbürgen und nach 

der Zeit, in der sie dort tätig w aren, hängt von der 

Periodisierung der Baugeschichte der Kathedrale in 

Gyulafehérvâr ebenso ab wie von der der Kirche in Jak. 

Bestenfalls gewinnt m an am  Ende solcher Überlegun 

gen ein Gerüst für die relative Abfolge — keinesfalls aber 

absolute Daten.

Der kunsthistorische Rationalismus möchte künst 

lerische 1 lochleistungen mit einem hohen Grad an 

Planm äßigkeit verbunden sehen. Zuerst erkannte m an 

die einem  einheitlichen Baukonzept widersprechenden 

Elemente nicht (bis auf die einer unterschiedlichen 

Jocheinteilung entsprechende Abweichung der W and 

vorlagen an der nördlichen Seitenschiffswand bzw. der 

nördlichen Stützenreihe (Abb. 13), die bereits bei E itel 

berger ihre Erw ähnung fanden'5), und dann wurde die 

Einheitlichkeit der Planung absichtlich betont.21’

Auf eine höchst charakteristische Weise fand diese 

Voreingenommenheit der Forscher angesichts des 

W estportals ihren Ausdruck (Abb. 1, 9). Obwohl die 

Bemerkung Richard H am anns über die unorganische 

Lösung der Löwenfiguren völlig berechtigt ist,' hat die 

überwiegende Mehrzahl der Kunsthistoriker gerade das 

Gegenteil hervorgehoben. Die „schon in der Anlage 

vorkomm ende systematische Verbindung des R und 

bogens und des Spitzbogens“ wurde unter Hinweis auf

Abb. 5  Jak , .Abteikirche. Ansicht des N ordw estturm s von O sten m it dem  

Giebel des nördlichen Seitenschiffes vor der R estaurierung

Abb. 6  Jak . .Abteikirche, Ansicht des Chores von Osten, 1876

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997



ST. G EO RG  ZU JAK 2 5

Abb. 7 Jâk , Abteikirche, Ansicht von Südosten, 1876

Abb. 8 Jak , Abteikirche, Ansicht von Süden, Detail: W estpartie, um  1890

„dieses Systematische und Organische in der gesamten 

Entwicklung des Portales“ von Eitelberger28 — wohl im 

Zeichen seiner Konzeption vom Ubergangsstil — gelobt 

und sowohl von dem  Zeitgenossen Ipolyi24 als auch von 

Donin übernom m en. " Gerevich verteidigte sogar die 

Enheitlichkeit und Ursprünglichkeit der Planung des 

Westportals — wohl im Dienste der Bewahrung seiner 

Gültigkeit als Prototyp seiner ungarischen Portal- 

sch u le /1 Zuletzt sah sich Dercsényi genötigt, unter 

Berufung auf die inzwischen nachgewiesenen Planän 

derungen, ein erstes Portalkonzept und die einer älte 

ren Stilstufe zuzuordnenden Skulpturen aus den Plä 

nen einer einheitlichen Portalanlage zu lösen, die die 

verschiedenen Ungereimtheiten der einzelnen Pla 

nungskonzepte ausgleichend m iteinander versöhnte. 

Auf diese Weise konnten selbst Unregelmäßigkeiten am  

Portalbau als Ergebnisse einer klugen Kompromiß 

lösung gedeutet werden.22

Andere Extrem e der Überbewertung bew ußter 

P lanung mittelalterlicher Bauten lassen jene Versuche 

erkennen, die alles Unregelmäßige und Sekundäre als 

dem  mittelalterlichen Konzept fremd und somit jü n 

geren Epochen zuschreiben. Eine derartige Beurtei

lung erfuhr (in einer ausführlicher begründeten H ypo 

these über Schöngrabern in Niederösterreich) erst 

jüngst die Abteikirche von Jak.22

Diese Hypothesen einer im Grunde präkonzipier- 

ten Einheitlichkeit wurden Jak betreffend durch Beo

bachtungen am  Bau eerschüttert, die besonders w äh 

rend der Restaurierung angestellt und zusam m enge 

tragen wurden. Der Baumeister L. Gyalus24 nahm  zwei 

Planungsphasen an, wobei die bereits früher entdeck 

ten Unterschiede an den beiden Seiten der nördlichen 

Seitenschiffsmauer ausschlaggebend waren. E r verm u 

tete, daß der Dreiapsidenchor zusammen m it den U m 

fassungsmauern und der Unterteilen der T ürm e nach 

dem  Plan einer querschiffslosen, flachgcdeckten Säu 

lenbasilika (an Ort und Stelle befindliche Granitschäfte 

römischer Säulen wurden in die Rekonstruktion ein- 
bezogen) vielleicht mit Em poren („Triforien“, u.W. der 

einzige Versuch einer Deutung der Bausituation östlich 

des Obergeschoßraumes im Nordturm ) einem ersten 

E ntw urf entsprechend errichtet wurde. Später wurde 

die Kirche vierjochig gewölbt geplant, jedoch m it fla

cher Decke versehen — offenbar eine Notlösung. Als 

einziges bauarchäologisches Ergebnis der Restaurie 

rung wies Gyalus ein breiteres Portalfundam ent vor 

dem bestehenden Wcstportal nach; er unterschied am 

Westportal auch mehrere Phasen der Ausführung: die 

rundbogig geschlossenen Schichten in der M auerstärke 

wurden, so meint Gyalus, après la pose bearbeitet, die 

äußeren, einen Risalit bildenden Gewändeteile dagegen 

avant la pose gemeißelt (dem widersprechen erhaltene, 

bossiert gebliebene Werkstücke des Kämpfers), und  das 

Ganze wurde dann zu einer spitzbogigen Form  zusam 

mengedrängt.

Diese Beobachtungen bildeten die Grundlagen der 

Bauperiodisierung der Kirche in der m odernen unga 

rischen Fachliteratur, von allem bei Csemegi (als 

Grundlage seiner Hypothese über verschiedene Kon
struktionsverfahren, und unter Hinweis auf die E in 

heitlichkeit der Steinmetzzeichen), wobei er an  einer 

Stelle sogar eine spätere Überarbeitung der „bestimm t 

in einem beschädigten Zustand befindlichen N ord 

w and“ annahm , und Bogyay, die sich bem ühten, die 

einzelnen Bauphasen von Jak  stilgeschichtlich einzu 

ordnen.

Bogyay verdankt die Forschung eine umfassende 

Vorstellung des Baugeschehens an der Abteikirche, die
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.466. 9 Jak, Abteikirche, A nsicht der Westfassade. 1876

Abb. 10 Jak , Abteikirche, das nördliche G ew ände des W estportals vor der 
R estaurierung

Abb. 11 Jak , Abteikirche, Inneres des nördlichen Seitenschiffes nach Osten, 
u m  1890

die Grundlagen für die stilkritische Unterscheidung der 

von ihm angenommenen W erkstätten bildete. E r nahm  

eine Erstplanung einer wohl flachgedeckten Basilika 

mit drei in einer Flucht liegenden Apsiden an (Abb. 14), 

und zwar mit einem Breitenverhältnis von 1:2 

zwischen Seitenschiffen und Mittelschiff (wozu ihn 

Beobachtungen der Bausituation beim  Triumphbogen 

veranlaßten, während für den westlich angenommenen 

Abschluß jeder arhäologische Nachweis fehlt). Bereits 

im dritten Jahrzehnt nimmt Bogyay die Entstehung des 

zweiten, „triangulierten“ Plans einer gewölbten Basilika 

m it Chorjoch, vier Jochen im  Langhaus und zwei 

Türm en an, woran bis zum plötzlichen Abschied der 

Meister in den frühen fünfziger Jahren gearbeitet 

wurde. Eine Schlüsselstellung nim m t in Bogyays These 

die stilistische Unterscheidung zwischen der nördlichen 

Außenwand und der „Fassade“ der benachbarten 

Nordapsis ein (Abb. 3). Folgt m an seiner Annahme, 

wonach das Innere der Nord- (und folglich auch der 

Süd-) Apsis (Abb. 11. 24) die erste Planung vertritt, 

dann m uß die Nordapsis außen einmal, die Siidapsis 

(Abb. 23) wegen der stilistischen Unterschiede sogar 

zweimal um m antelt worden sein, eine I lypothese die
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Abb. 12 Jak , Abteikirche, Inneres des Mittelschiffes nach Osten, um  1890

nach Lage der bauarchäologischen Erkenntnisse über 

Jäk  m ehr als waghalsig erscheinen m uß. Absolut be 

wiesen oder widerlegt w erden kann sie jedoch allein 

archäologisch.

Bogyay nahm  als dritte Bauphase in den fünfziger 

Jahren, noch vor 1256, die "Tätigkeit eines in West- 
ungarn beheim ateten provinziellen, stilistisch altertüm 

lich arbeitenden Bautrupps an, dessen Arbeiten zur 

Weihe der Kirche führten. Dieser Steinmetzengruppe, in 

der sich nach Bogyay auch andere, in der früheren 

Bauhütte von Jäk geschulte; Werkleute befanden, 

schreibt er die Einwölbung des nördlichen Seitenschif

fes (Abb. 11), die Errichtung der Mittelschiffswand 

(samt Verzicht auf die Wölbung) sowie die E rb au 

ung der St. Jakobskapelle westlich der Abteikirche zu 

(Abb. 2).

Dieses Schema der Baugeschichte von Jak galt als 

Grundlage für die Fachliteratur der Folgezeit, wurde 

von Dercsényi mit wenigen Änderungen (etwa die

Zuweisung der Apsiden der ersten Phase Bogyay’s ,11’ die 

der Obergadenwand des Mittelschiffes der zweiten.37) 

übernom m en, und taucht auch bei anderen Forschern 

auf. René Crozet w arf aufgrund dieser Periodisierung 

die Frage der nachträglichen Einfügung der schluß 

steinlosen Bandrippengewölbe im nördlichen Seiten 
schiff auf. E r  stellte einen Gegensatz zwischen der 

Nordwand bzw. der Wölbungsform und der en t 

wickelten Pfeilerform fest, wobei er die in Frage ste 

hende Gewölbeform als eine Phase des Suchens nach 

vollendeter gotischer Rippenwölbung betrachtete (.Abb. 

11). E r hat sogar eine nachträgliche Auswechs-lung der 

Langhauspfeiler erwogen.39 D aran anschließend haben 

wir Zweifel an der Bauperiodisierung Bogyays a n 

gedeutet und eine ordentliche Reihenfolge, d.h. E r 

richtung der Langhauspfciler, Versetzung der ge 

wölbetragenden Konsolen an der Nordwand, Wölbung 

und sich daran anschließende E rbauung der nö rd 

lichen Obergadenwand des Mittelschiffes angenom-
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Abb. 13 Jak . Abteikirche, G rundrißaufnahm e m it hypothetischer Angabe der 

B auperioden, 1879

m en.40 Da auch von uns die stilistische Annäherung der 

nachträglich in die N ordw and eingelassenen Konsolen 

(Abb, 50, 51) an die O rnam entik des Westportals (Abb. 

41) angenommen w urde, resümierte Bogyay seine 

Auffassung über das Verhältnis der 2. und 3. Bauphase 

in Jak  neu. Er rechnete sowohl mit der Anwesenheit 

von Ornamentsteinmetzen, als auch mit „einer Anzahl 

fertiger ornamentierter W erkstücke“, die von der 

„Hauptwerkstatt zurückgelassen“ waren und  „von den 

Nachfolgern mehr schlecht als recht, ziemlich 

stüm perhaft verwendet w urden“.4
E r konstatiert also einen Gegensatz zwischen 

qualitätvoller Planung und recht negativ zu beurtei 

lender Bauausführung. Z um  letzteren kann ein For 

schungsbericht vor allem bezüglich der Beweiskraft der 

1 lypothesen nicht Stellung nehmen, zumal der Katalog 

der Ungereimtheiten, Sekundärverwendungen u.a. 

noch weit umfangreicher ist, als Bogyay feststellte. Sie 

sind so häufig und überall in Jak nachzuweisen, daß 

nicht nur eine einzige Bauperiode, sondern die ganze 
Bauführung dafür verantwortlich gem acht werden 

m üßte. Man fragt sich, wo eigentlich eine durchdachte 

Planung zu erkennen ist. Was aber die Stützung der 

Planung durch die Anwendung geometrischer Kon

struktionen betrifft, läß t sich die Theorie selbst ja  

nachprüfen.

2. 3 Planwechsel und Konstruktionswandel

Zwei Grundrisse winzigen M aßstabs (etwa 1:500) 

der Abteikirche von Jak mit eingezeichneten Konstruk

tionslinien wurden zuerst von Csemegi veröffentlicht 

und auf die Baugeschichte bezogen.42 Sie wurden von 

Bogyay weiterentwickelt übernom m en und bis vor 

kurzem  noch verwendet (Abb. l4 ) .+i die Diagonalen des 

für älter gehaltenen Quadratnetzes (Q uadratur) lassen 

beide von der Nordostecke des nördlichen Sei

tenschiffes ausgehen, wodurch die Breite des Spitz- 

tonne vor der nördlichen Seitenapsis als Grundeinheit 

und die westliche Bogenfläche als Fluchtlinie der ver 

meintlich ersten Dreiapsidenanlage angenom m en wird. 

Fünf solcher Q uadrate würden die Langhauslänge bis 

zur Ost flucht der Em porenanlage bestimmen und ein 

sechstes endet knapp (etwa 2 m) vor der inneren 

Westwand. Laut der Zeichnung Bogyays würden die 

Schnittpunkte der Diagonalen die Achsen udn die M it

telpunkte der Stützen des ersten Entwurfs bestimmen. 

Bei den freien Emporenpfeilern m ußte eine seltsame 

Pfeilerform erfunden werden, die an  sich schon verrät, 

welche Schwierigkeiten ein Konstruktionsliniennetz 

innerhalb von Bauanlagen bereitet, die ja  über funktio 

nell und statisch bedingte M auerstärken verfügen. Die

ses erste Liniennetz wurde nach Bogyay unm ittelbar 

auf dem  Baugrund entwickelt.

Abb. 14 Jak , Abteikirche, Grundrisse m it eingezeichneter Q uadratu r („B au 

phase I“) bzw. T riangulaturkonstruktion („Bauphase II“) nach Bogyay
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Sowohl nach Csemegi als auch nach Bogyay setzte 

in der Flucht des nach Westen verschobenen Trium ph 

bogens das zweite Triangulatursystem  an. Seine gleich

seitigen Dreiecke bestimm en die vier Langhausjoche 

und m it ihren Spitzen auch die Flucht der Stützen. Ein 

Netz von vier Dreieckbasislängen bedeckt das Rechteck 

des Langhauses zwischen den äußeren Spitzbogen - 

tonnen vor den Nebenapsiden und der Ostgrenze der 

Em pore, eine fünfte Basislänge bestim m t die Tiefe der 

Em porenanlage. Dieses Konstruktionsnetz wurde nach 

Bogyay ausgehend von der Ostflucht der Türm e inner

halb der z.T. bereits bestehenden Umfassungsmauer 
abgesteckt, was gewiß ein komplizierteres Verfahren 

voraussetzt, als eine ähnliche Konstruktion auf dem 

unbebauten Baugrund. Später wurde die Triangu 

lationsfigur von Csemegi auch noch in den Quer

schnitt des Langhauses hineingezeichnet — ein Ver

fahren, das allein die restaurierte Scheitelhöhe recht- 
fertigen kann.

Zur Beurteilung dieser Konstruktionen empfiehlt es 

sich, die beiden, von 1 lecht entwickelten methodischen 

Forderungen zu beherzigen: „1. Nicht von ungeprüften 

Planm aßen ist auszugehen, sondern von exakten Mes

sungen. 2. Nicht Lineal und Zirkel, sondern die Be

rechnung hat klarzustellen, ob die Thesem aße mit den 

Baum aßen innerhalb der Grenzen der Bau- und 

M aßengenauigkeit übereinstimm en.“43 Die Ü berprü 

fung der Csemegi—Bogyayschen Konstruktionszeich

nungen fällt beide Male negativ aus.

Eine G rundrißaufnahm e großen M aßstabs von L. 

Gyalus m it M aßangaben, wohl 1896 gezeichnet, im 

Planarchiv des Landesdenkm alam tes Budapest43 ent 

spricht der' ersten Forderung Hechts. Versuchsweise 

kann m it ihr die Rechnung nach Hechts zweiter 

Forderung überprüft werden. Der Schlüssel für die 

Q uadratur liegt wohl wirklich im östlichen Joch des 

nördlichen Seitenschiffes. Folgt m an der These Cseme- 

gis, dann würde die Seitenlänge des G rundquadrats 
laut Angabe der Zeichnung 3,30 rn messen. Eine 

gleiche Jochtiefe wäre also zu erwarten. Die Achse des 

entsprechenden W anddienstbündels befindet sich je

doch erheblich weiter westlich. (An der Innenw and sind 

die Längenm aße nicht verzeichnet und die M aß 

angaben an der Außenseite können nicht ohne Schwie

rigkeit auf das Innere bezogen werden.) Der .Abstand 

zwischen dem östlichen Ende der Wandvorlage und der 

Ecklisene der Nordwand mißt 3,685 m , und die halbe 

Breite des W anddienstes 0,227 m; daraus ergäbe sich 

eine Länge von 3,962 m.

Die westliche Flucht der Spitztonne (Abb. 24) läßt 

sich nur m ittelbar errechnen. Hinzuzurechnen ist die

Breite der östlich angrenzenden Ecklisene (0,87 in), 

abzuziehen die Tiefe der Spitzbogentonne (1.096 m ).4 

D araus ergibt sich eine Jochtiefe von 3,737 m. Das aus 

dem  Diagonalsystem entstehende „G rundquadrat“ e r 

weist sich also als Rechteck!

Die Abstände zwischen den äußeren W and 

vorlagen, die die Grundlage der Q uadratur-H ypo 

these bilden, sind ebenfalls abweichend. Die Auf

nahm e von 1896 gibt die Länge der W andfelder der 

N ord-w and von Ost nach Westen fortschreitend wie 

folgt an: 3,685/4,28/4,345/4,31/4,145 m (Abb. 3, 4). 

Weil die Abstände jeweils zur Ostgrenze der W and 

vorlagen gemessen wurden, m üssen die Achsen w ei

ten folgenderm aßen korrigiert werden: 3 ,962/4,28/ 

4,345/4,31/3,867 m. Bei einer gleichmäßigen Ver

teilung der Wandvorlagen würde sich ein D urch 

schnittsm aß von 4,153 m  ergeben (um 1,953 m  länger 

als der G rundm aß der Q uadratur). Die Abweichun 

gen davon sind wie folgt: -0 ,191 /4 -0 ,127 /4 -0 ,192 / 

4-0,157/—0,286 m. Das Q uadratursystem  stürzt also 
zusammen.

Auf ähnliche Weise wurde die lichte Breite des 

Langhauses statt 13,20 m  (=  vier Quadratseiten)

16.515 m  gemessen. Außerdem weist der Chorgrundriß 

eine Asymmetrie auf; denn die Trium phbogenspann - 

weitc beträgt im Norden 3,30 m , im Süden 3.38 m , der 

Durchmesser der Nebenapsiden im Norden 2,087 m  — 

im Süden 2,885 m, die Seitenschiffsbreite 4,02 m  bzw? 

4,13 m.

Bei der Triangulatur ist nach Bogyays Beschrei

bung vom westlichen Ende des nördlichen Seitenschiffs 

auszugehen. Hier wurde 1896 die Breite zwischen 

N ordw and un Pfeiler mit 3,715 m  gemessen, was der 

Höhe der gleichseitigen Dreiecke entspräche. D araus 

ergibt sich eine Basislänge von 4,289 m. Die Jochtiefen 

des nördlichen Seitenschiffs dagegen wurden 1892 von 

Westen nach Osten mit 4,87/4,96/4,89/4,72 m gem es 

sen, sämtlich viel zu groß, als daß von gleichseitigen 

Dreiecken die Rede sein könnte; die Austeilung der 

Jochtiefen ist jedoch wesentlich gleichmäßiger als die 

an der Nordwand. So steht der laut jener These mit 

17,156 m  zu erw artenden Länge des Langhauses eine 

tatsächliche Länge von 19,44 m gegenüber, und statt 

der erw arteten lichten Breite von 14.86 m  ergibt sich 

im Westjoch eine von 16,445 m , im Ostjoch eine von

16.515 m.

Demzufolge müssen die durch Q uadratur und T ri 

angulatur gewonnenen Indizien und „Belege“ zur 

Unterscheidung von Bauperioden entfallen, und  m it 

ihnen auch alle durch sie „erwiesenen“ kunsthisto 
rischen Hypothesen.
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Abb. 15 Jâk, Abteikirche, nördliche Seitenschiffswand, O stabschnitt

2.4 Stilistische Beziehungen: Vorstufen in Ungarn

Ohne die Annahme zweier einander ablösender 
W erkstätten erscheinen auch die Fäden, die Jak m it der 

ungarischen Tradition verbinden, in anderem  Licht. 

Seit Eitelberger, Ipolyi und  Henszlmann ist die Ü ber 

zeugung einer inneren Zusammengehörigkeit der u n 

garischen Kirchenbauten der Romanik in der F o r 

schung lebendig, wobei besonders mit einer (.ruppe  

von Kirchen (Lébény, Kaplony, Deäki, Jak und  Zsam - 

bék) gerechnet wurde. Sie mögen als querschifflose 

Dreiapsidenbauten m it Doppelturmfassade und meist 

mit Einbeziehung der Erdgeschoßräume un ter den 

Türm en in die Seitenschiffe beschrieben werden. Die 

jüngere ungarische Fachliteratur war bestrebt, Vor

läufer dieser .W agen zu nennen. Bogyay wies Ähnlich

keiten mit der Stiftskirche in Vasvär bzw. der Abtei

kirche in Nagykapornak nach, wodurch ihre Wurzeln 

im 12. Jahrhundert deutlich wurden. Dercsényi ging 

noch weiter. Er nahm  eine geschlossene T radition der 

Benediktinerbaukunst seit dem  späten 11. Jah rh u n 

dert, ja  sogar seit den Anfängen der Christianisierung 

als I laupttendenz der Romanik in Ungarn an.1'1 Ange

sichts der vielen nur archäologisch nachgewiesenen 

Denkmäler fällt es schwer zu entscheiden, inwieweit

sich diese Tendenz allein von der Bau typologie her 

begründen und in welchem M aße sie sich stilistisch 

wahrscheinlich m achen läßt: Planwechsel am  Bau von 

Jak lassen sich auch als Ü bergang von der flachgedeck

ten Basilika der Hochrom anik zum  spät romanischen 

Gewölbebau interpretieren.

In dieser 1 linsicht erhalten Theorien über die inne 

ren Zusam m enhänge der „G ruppe“ Lébény — Jak — 
Zsâm bék eine hohe Bedeutung, zumal hier ein stän 

diges Aufgreifen von Bauideen bzw. ein kontinuierlicher 

Reifeprozeß angenommen werden. Die anscheinend 

klare chronologische Abfolge der einzelnen Denkmäler 

kam  diesen Thesen entgegen. Die chronologische Fixie 

rung stützt sich jedoch gerade bei dem  angeblich am  

besten gesicherten Denkm al, bei Lébény, keineswegs 

auf völlig einwandfreie Beweise, denn dort verfügt m an 

zwar über Belege über die G ründung und die Güter des 

Familienklosters der Gyor—Sippe, es fehlen aber die 

notwendigen Baudaten, und die urkundlich gesicherte 

Gründungszeit der kirchlichen Institution läßt sich 

keineswegs mit der erheblich später zu datierenden 

Bauskulptur und deren stilistischen Beziehungen ver 

e inbaren.)ü Der Bau von Lébény ist vermutlich nicht als 

Voraussetzung von Jak anzusehen, sondern als Parallele 

dazu. D arüber hinaus ist in Lébény die Frage nach der 

Wölbung des Langhauses bzw. deren Form  völlig offen; 

weshalb sich gerade am  entscheidendsten Punkt der 

stilistischen Problem atik (Flachdecke — Ge-wölbebau) 

das Verhältnis beider Bauten zur Zeit nicht eindeutig 

bestimm en läßt.

.Ähnlich verhält es sich mit den skulptierten Teilen, 

wo zwar zahlreiche Anklänge und Gemeinsamkeiten 

zwischen beiden Bauten nachgewiesen werden können, 

die Unterschiede aber groß genug sind, um  eine gegen 

seitige Abhängigkeit oder sogar W erkstattgemeinschaft 

auszuschließen.11 Dies ist übrigens m it dem Verhältnis 

zwischen Jak  und Zsâm bék auch der Fall. Aber eines 

der gemeinsamen Motive, dessen Einzigartigkeit bereits 

früh erkannt wurde, scheint der Ablehnung jeder 

W erkstattbeziehungen zwischen Lébény und Jâk en t 

schieden zu widersprechen. Es handelt sich um  die 

M iniatürarkaden an den Postam enten der W andvorla 

gen der Chorpartie in Jak (Abb. 16) die in Lébény an 

einem rechteckigen W anddienstsockel des südlichen 

Seitenschiffs Vorkommen und übrigens die W erkstatt

beziehung zu Niederösterreich (Burg Starhemberg, 

Tulln, Karner)52 belegen. Die Position der Kleinarka

dengliederung unter den Säulenbasen des Tullner Kar

nerportals scheint der Lösung in Lébény zu entspre 

chen. Außerdem findet sich die für die arkadengeglie 

derten Postam ente kennzeichnende runde Postam ent-
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Abb. 16 Jâk , Abteikirche, nördliche Seitanapsis Abb. 17  Bamberg. Dom , G nadenpforte, Ausschnitt des T ym panons

Abb. 18 Jâk , Abteikirche, Ansicht des Chores
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form in Lébény zusätzlich ah  der südlichen A ußen 

w an d .’’ S. Tótli nahm  aufgrund dieser Beobachtungen 

an, daß  sowohl Lébény als auch die nördliche N eben 

apsis der Kathedrale von Gyulafchérvâr (Abb. 21) Jak 

vorausgegangen seien. Diese Hypothese, die die drei 

m iteinander in vieler H insicht verwandten Bauten auf 

eine im Zentrum  des Landes vorgenommene Synthese 

zwischen stilistischen Elem enten von Pécs und  Eszter- 

gom zurückführt, stützt eine neue Theorie der Autoch- 

thoneität romanischer Baukunst in U ngarn .4 E ine älte 

re, aber damit übereinstim m ende Theorie vertrat sei

nerzeit T. Gerevicb m it seiner „Portalschule“ von 

Esztergom, in der die gesam te spätere ungarische P ro 

duktion wurzelt." Für diese Theorie war die F rü h 

datierung der Kirche von Lébény sehr günstig. S. Tóth 

scheint nun Feststellungen fiber die Beziehungen von 

Lébény zur Werkstatt von Esztergom im letzten Ja h r 

zehnt des 12. Jahrhunderts erneuern und durch  neue 

Beobachtungen stützen zu wollen, die jedoch inzw i

schen schon mehrfach in Zweifel gezogen w urden. Die 

Kernfrage wurde aber nicht einmal gestellt bzw. 

erw ähnt, ob nämlich die Ausführung jener o rnam en 

talen Details in Lébény Jak  unbedingt vorausgegangen 

sein müssen oder nicht. Die umgekehrte Reihenfolge 

wurde schon einmal für das Südpoital in Lébény e r 

wogen,36 dessen Laibung im  Vergleich zum W estportal 

um  einen „normannischen“ , durch Nagelköpfe vergit 

terten Stab bereichert ist (und sich somit als jünger 
ausgibt) und das von S. T óth  scharfsinnig m it den 

Fenstern an der Mittelapsis von Jak (Abb. 18) ver 

glichen wird.5 Diese Fensterform en sind bezüglich 

ihrer Anlage mit dem Südportal (Abb. 22) in Jak  ver 

wandt und zeigen lediglich eine reichere Variante der 

Fenster der Seitenapsiden (Abb. 16, 23).

In scheinbarem Gegensatz zu der berechtigten Ab 

sicht einer Zergliederung ries Motivschatzes der' Abtei - 

kirche von Jak sind wir also an einem Punkt angelangt, 

wo m an einen Einblick in ihre innere Logik und  

grundsätzliche Einheitlichkeit gewinnt. Den Prototyp 

(wenn nicht unbedingt das zeitlich allem Voraus- 

gehende) des Formsystems stellt wohl das Südportal 

dar, mit seinem von hornförmig auslaufenden H ohl 

kehlen gegliedertem Gewände mit eingestellten Säulen 

und reichen Archivolten. Die Dreipaßform  beschränkt 

sich hier auf das Bogenfeld (Abb. 46). Diese Rahm ung 

kom m t an den Chorfenstern wieder vor, wobei die 

äußeren Kehlen an den Seitenapsiden mit Kugelreihen 

besetzt sind, w ährend die Mittelapsisfenster verschie 

dene Zickzackmotive aufweisen. Eine Zusam m en 

fassung dieses Motivschatzes und zugleich eine Berei

cherung stellt die Gewändegliederung des Westportals 

dar.

Einen anderen Aspekt der Einheitlichkeit des Glie 

derungssystems der Abteikirche läßt gerade das Motiv 

des arkadengeschm ückten Sockels erkennen. Es e r 

scheint fast wie eine Kleinform der Apsishalbzylinder 

bzw. der Blendarkaden der Mittelapsis. Einem ähnlich 

abgestuften verw andten Formgefüge begegnet m an an 

der dreiteligen Sitznische der W estwand im M ittel

schiffsjoch der Westempore, wo Nischenform, Fenster 

der Trennungsw ände bzw'. Doppelarkaden der Sitz 

bank m iteinander und mit den Gliederungsformen der 

Apsiden korrespondieren. Angesichts dieser Rolle der 

genannten Motive, und zwar in ihrer Abstufung bei der
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Abb. 19 Schöngrabem /N Ö , Pfarrkirche, 
Apsis von Südosten

Abb. 20  Bam berg. Dom, 

G eorgenchor von Nordosten
Abb. 21 Gyulafehérvar (Alba lidia), Kathedrale, 

Ansicht der nördlichen Seitenapsis
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Verwendung als Strukturprinzip, die m an allein in Jak 

findet, entsteht die Frage, ob Lébény, wo diese Form en 

doch nur m ehr oder weniger episodisch Vorkommen, in 

der Tat früher angesetzt werden soll und darf. Auf

grund der oben angedeuteten Unterscheidung von ur 

kundlich und stilistisch möglicher Datierung erscheint 

die Reihenfolge Lébény — Jâk keineswegs als zwingend.

Die Werkstattbeziehungen der Kathedrale von 

Gyulafehérvâr „mit den westungarischen Bauhütten“ ’8 

ist an sich schon lange erkannt worden. W ährend die 

nach Jak hinweisenden Züge der siebenbürgischen 

Bischofskirche in jüngerer Zeit besonders von S. Toth 

aufgezeigt wurden, ist die Verwandtschaft der Außen - 

gliederung der Nordapsis von Gyulafehérvâr mit der 

der Apsiden von Jak  längst bekannt gewesen.' Diese 

Beziehung ließ G. Entz an eine R eparatur der Kathed

rale von Gyulafehérvâr nach der Mongolenverwüstung 

durch Bauleute von Jak  denken; eine Annahme, die 

aufgrund des Baubefunds und des Stils neuerdings 

m ehrfach kritisiert w urde.60 Innerhalb der sehr kompli
zierten Bauperiodisierung der Kathedrale von Gyula 

fehérvâr setzt m an heute die Nordapsis grundsätzlich 

vor dem  Mongoleneinfall an, w ährend der Schwer

punkt der Zerstörung von 1241 auf die Westteile 

bezogen wird, woher eine Anzahl noch im 13. Jah r 

hundert sekundär verwendeter Bauskulpturen stam m t 

die folglich ebenfalls vor 1241 entstanden sein m üß 

ten.

Die Nordapsis von Gyulafehérvâr' (Abb. 21), deren 

äußere Gesimse m it den Pflanzenfriesen S. Toth in eine 

Parallele mit Lébény stellte, weist Übereinstim mungen 

m it der Apsisgliederung der Pfarrkirche in Schön- 

grabern (Abb. 19) auf. Ähnlich ist auch die Aus

gestaltung von eingetieften W andfeldern zwischen Lise- 

nen mit ! lalbsäulenvorlagen, die ziemlich unabhängig 

vor das Rundbogenfries treten und in Gyulafehérvâr 

runde Tierskulpturen tragen. Im übrigen ist die Lösung 

in Gyulafehérvâr stark vereinfacht: es bleibt die 

Unterteilung durch ein verkröpftes Sohlbankgesims; 

die sich beiderseits der Lisenen anschmiegenden 

Säulchen ersetzen Abstufungen der Lisenen und die 

Schöngraberner Fenstergewände w urden trichterför 

mig vereinfacht. Schöngrabern scheint allerdings be 

reits den E rbauern der Südapsis bekannt gewesen zu 

sein — was außer der stark erneuerten Tierfiguren unter 

dem  Mittelfenster auch durch die motivische 

Übereinstim mung der Schilde an und oberhalb der 

südlichen Lisenen m it den beiden durch  Flachreliefs 

geschmückten Schilden an der Apsis von Schön 

grabern nahegelegt wird.61 (So erklärt sich das W and 

feldsystem an der Südapsis von Gyulafehérvâr bereits

als eine Verquickung der Tradition der Fürstenportal- 

Werkstatt m it Einwirkungen von Schöngrabern.) Die 

Priorität der Schöngraberner .Apsis erscheint dabei 

unverkennbar.

Lür die Apsidengliederung von Jâk wurde mit der 

Bedeutung derjenigen in Schöngrabern nicht gerech 

net.6" Die Lösung des Georgenchors von Bamberg (Abb. 

20) wird hier mit einigem Recht, besonders was die 

Bauornam entik betrifft, angeführt.61 Statt Lisenen 

vorgelegten Halbsäulen finden wir in Jâk lauter D rei 

viertelsäulen — und von einem Wandfeldsystem gibt es 

keine Spur (Abb. 16). In der Verbindung der Dreivier
telvorlagen — die ähnlich wie diejenigen in G yula 

fehérvâr, Skulpturen tragen — m it dem  Bogenfries steht 

Jâk Schöngrabern näher als Bamberg. Und an  der 

Mittelapsis, die abweichend vom Bamberger Georgen 

chor rund ist, wurde das zweite Geschoß für die weiten 

Fenstergewände merkwürdig abgeplattet (Abb. 18). 

Dort erscheint völlig unerw artet der Abschlußkontur 

der W andnischen in Schöngrabern sam t dazu gehören 

den Konsolen. Auch das verkröpfte Sohlbankgesims 

kann besser von Schöngrabern als von Bam berg a b 

geleitet werden. Am besten betrachten wir also das 

äußere W andsystem in Jâk als eine Reduktion desjeni

gen von Schöngrabern mit bambergischen Einflüssen 

in der Ornamentik. Von eventuellen Vorstufen in 

Lébény gibt es keine Spuren.

Der Vergleich mit der Apsiswand in Schöngrabern 

erweist sich dagegen als überraschend fruchtbringend 

für das Ostjoch der nördlichen Seitenschiffswand (Abb. 

3, 15) zu Jâk, und zwar hinsichtlich der W andpfeiler

form, des verkröpften Sohlbankgesimses, der U nter 

teilung des Oberteils durch Säulchen, m it einem abge 

kragten Säulchen in der Ostecke. Eine Vereinfachung 

dieses Systems beginnt übrigens bereits im zweiten 

W andabschnitt, um weiter westlich nur in Anklängen 

erhalten zu bleiben (.Abb. 3, 4). Ein ähnlicher Re 

duktionsprozeß m uß auch zur Ausbildung der Jäker 

.Apsisgliederung geführt haben. Eine Beziehung des 

Südportals (Abb. 22) (bzw. des südlichen Doppel

portals am  Emporengeschoß) von Jâk zu „kapitell- 

und kämpferlosen Portalen“ in Niederösterreich 

(Deutsch-Altenburg, H ainburg, Schöngrabern/Süd- 

portal)64 einerseits und zum  Pulkauer Karnerportal 

andererseits sind ebenfalls bekannt, ln dieser Gruppe 

befinden sich teils Vorstufen, teils beinahe zeitgleiche 

Parallelen. Ob an der Nordostecke des Langhauses von 
Jâk in der Tat das älteste Stück, sozusagen ein Modell 

des ersten Entwurfs erhalten blieb (wie schon immer 

angenom m en wurde), kann allein durch den Bau 
befund nachgewiesen werden.
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Abb. 22 Jâk, A bteikirche, Südliches Langhausportal

Daß die Baumeister von Jak und Gyulafehérvâr zu 

gleicher Zeit ähnliche Wege gingen, keineswegs jedoch 

in einer Werkstattgemeinschaft arbeiteten, legen (wohl 

bei der Reparatur der vom  Mongolensturm verur 

sachten Schäden) sekundär verwendete Bruchstücke 

eines Portalgewändes von Gyulafehérvâr nahe. Es 

handelt sich um Pfostenfragm ente mit einem Stab, die 

durch verzalmte Zickzackstäbe an der einen Seite und 

durch kreisbogig ausgekerbte Stäbe an der anderen 

gegliedert sind und geschleifte Flechtbandmotive in 

den Dreieckfeldern aufweisen.”  In dem überaus reichen 

„normannischen“ Form enrepertoire von Jak begegnet 

m an diesen Motiven nicht, wohl aber am  Karnerportal 

von Mödling und am  N ordportal von Kleinmariazell, 

wodurch sich auch eine Gruppierungsmöglichkeit der 

niederösterreichischen Portale ergeben kann.1,1

2.5 Stilistische Beziehungen: transdanubische 

Provinzialhaukunst

W ährend die Beziehungen des Baues von Jak zu 

den vermeintlichen Vorgängerbauten in Ungarn eine 

positive Wertung erfuhren, begegneten die zeitgenössi-

Abb. 23 Jak , Abteikirche, Südliche Seitenapsis

sehen lokalen Einflüsse, die erst bei Bogyay konkreti

siert wurden, eher einer abschätzigen Beurteilung.” 

Dadurch bildete sich ein triadisches Schema der künst

lerischen Beziehungen aus: Typenw ahl und Baubeginn 

nach Fandestradition -  m oderne Einflüsse aus der 

Frem de —, notdürftiger Abschluß durch rückständig 

orientierte lokale Kräfte, die m ehr im Ornamentalen 

geübt w aren, als sie das Konstruktive zu durchschauen 

verm ochten. Im  folgenden soll der Versuch unter 

nom men werden, die ziemlich summarischen Hinweise 

auf die „transdanubische Provinzialbaukunst“ etwas 

genauer zu fassen.

Die Annahme lokaler Beziehungen gründet sich vor 

allem auf die westlich von der Abteikirche gelegene, 

dem 111. Jakob geweihte, vierpaßförmige Doppelkapelle 

(Abb. 2). Diese ist ein Ziegelbau mit Gliederungs

formen in Werkstein, wodurch sie sich einer für den 

Kleinkirchenbau in Westungarn charakteristischen und 

weit verbreiteten Bauweise anschließt.68 In Jak gab die 

räumliche und zeitliche Nähe des in unm ittelbarer 

Nachbarschaft ausgefülu ten großen Quaderbaues Ge

legenheit zu einer reichen Ausschmückung m it Stein 

metzarbeiten in der Form  der jeweils an der Abtei

kirche benutzten Vorlagen. Außer der Bandrippen-
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Wölbung des quadratischen Erdgeschoßraumes er 

weist sich die Gliederung des Eingangsportals als 

eine vereinfachte Replik des Südportals der Abteikirche, 

und die Zwillingsfenster des Obergeschosses folgen 

Lösungen der westlichen Stirnwand der Abteikirche 

und beider Turmobergeschosse -  alles aus dei- letz 

ten Bauphase, gegen 1256 oder sogar noch später 

(Abb. 2, 5).

An der St. Jakobskapelle von Jak begegnen sich 

also zwei verschiedene Baugepflogenheiten und wohl 

auch verschiedene Bautrupps: Maurer, die nach der 

lokalen Gewohnheit m it Ziegeln arbeiteten und 

Steinmetzen, die fertige Bauglieder — wohl auch 

Gewölberippen -  zur Verfügung stellten. Der verm ut

lich als Pfarrkirche erbaute Jäker Vierkonchenbau en t 

spricht sogar seinen M aßen nach genau der Doppel

kapelle von Päpoc.'1 Diese Übereinstim mung kann 

wohl den M aurern zugeschrieben werden. Die Abwei

chung des Portals bzw. der Pfeiler lind der Gewölbe

rippen der Kirche von denen in Jak sind der un ter 

schiedlichen Herkunft der zur Verfügung stehenden 

Steinmetzen zuzuschreiben. Der Portaltypus und be 

sonders das Blattwerk der Kapitellzonen des Portals 

sprechen für entfernte Einflüsse der Abteikirche von 

Vértesszentkereszt. " Aufgrund dieser Beziehung wird 

allgemein ein zeitlicher Vorrang von Päpoc gegenüber 

Jak erwogen, was aber für die stilistische Stellung dei' 

in Jak  tätigen Meister keine Erklärung zu bieten ver

mag.

Die Wölbung des nördlichen Seitenschiffes der Ab

teikirche (Abb. 11) erweist sich durch die Spitzbogen 

form dei' Gurte und der Gewölbekappen als gar nicht 

altertümlich. Die Bandrippen in Jak bestehen aus klei

neren, oft querformatigen Quadern. Sie werden durch 

quadratische, durch Rippenansätze mit kurzen Armen 

kreuzförmig erweiterte Schlußsteine zusammengefaßt. 

Diese Schlußsteinform ist normal für die Bandrippen 

gewölbe in Ungarn, deren älteste Beispiele im letzten 

Viertel des 12. Jahrhunderts in Esztergom einsetzen. 

Sie w urden im 13. Jahrhundert häufig verwendet, 

besonders über quadratischen Räumen, Vierungen und 

Chorjochen (Gyulafehérvâr, Ôcsa, Vértesszentkereszt), 

auch m it gegliederter Rippenprofilierung wechselnd. 1 

Von Vértesszentkereszt sind sogar kreuzförmige, orna 

m entierte Schlußsteine erhalten, einer mit der segnen 

den H and Gottes in Flachrelief, der andere mit einem 

sich ringelnden Drachen. 2 Technisch kennzeichnend 

für diese Bandrippengewölbe, die gegen Mitte des 13. 

Jahrhunderts noch keineswegs als altmodisch galten, ist 

ihre Ausführung aus langgezogenen Rippenstücken — 

im Unterschied etwa zu den Langhausgewölben von

Heiligenkreuz, die vielleicht als Inkunabeln dieser Wöl

betechnik in Mitteleuropa zu gelten haben. Rechteckig 

profilierte, besonders aber abgekantete B andrippen 

wölbungen waren gegen die Mitte des 13. Jahrhunderts 

in Niederösterreich (Dom zu Wiener Neustadt, neuer 

dings Virgilkapelle, Wien) 1 und einem stilistisch nahe 

verw andten Kreis in W estungarn (Giselakapelle, Vesz- 

prern. Arpäs, Remter in der Burg Lockenhaus u.a.) 

weit verbreitet, und weisen eine ähnliche Elastizität der 

Form  (Spitzbogengurte) wie diejenigen in Jak auf.

Die anscheinend altertümlichen, gem auerten 

Bandrippen von Jak können wohl m it denen der Stifts 
kirche in Felsöörs in Zusam m enhang gebracht werden. 

Dort findet m an im Erdgeschoßraum  des Turm es eine 

Band rippen wölhung aus länglichen Stücken über 

Eckdiensten, während die spätere Einwölbung des 
Chorjochs mit Rippen aus breitgelagerten Q uadern 

über Eckkonsolen konstruiert wurde. 4 B andrippen 

wölbungen kamen zweifellos auch im M aurerhandw erk 

zu Anwendung, wie die Ruine der Abteikirche von 

Celldömölk nahelegt. ’ Der W estturm dieser Kirche 

weist in seiner Anlage Ähnlichkeiten mil dem  von 

Felsöörs auf, vor allem was seine erhaltene Vorhalle 

betrifft. Die Kirche bestand aus roh bearbeitetem  Tuff 

stein, und das Bandrippengewölbe der Vorhalle ist auch 

aus schmal gespaltenen Steinen gemauert. Die gleiche 

Technik scheint in der Kapelle zum 1II. Kreuz auf dem 

St. Georgenberg (Szentgyörgyhegy) Verwendung ge 

funden zu haben. Der quadratische Chor ist liier durch 

ein Kreuzrippengewölbe bedeckt, das völlig aus Bruch 

stein besteht. Auch die Bandrippen wurden aus diesem 

Material gemauert, und zwar in m erkwürdiger Weise: 

die eine der Rippen läuft in einem 1 lalbkreisbogen um , 

während die andere aus zwei Viertelbögen besteht, die 

gegen die erstere anlaufen. Diesen Bau hat Bogyay 

genau auf das Jahr 1245 datiert. "

Die Gewölbe des nördlichen Steitenschiffes von Jak 

setzen sich entschieden von den kleinteilig profilierten 

Kreuzrippengewölben unter der Westempore und im 

Chorjoch ab (Abb. 27, 28). Sie sind offenbar durch 

M aurerarbeiten der Baukunst des frühen 13. Jah rh u n 

derts vermittelt. Die Rcihenfogle der Ausführung von 

Gewölben verschiedenen Typs ergeben wiederum  

Beobachtungen am  Bau selbst, zumal am  nördlichen 

Triumphbogenpfeiler und bei dem nördlichen G u rt 

bogen der Westempore verschiedene Wölbungsformen 

einander berühren. Was vom übrigen Form enreper 

toire dieser Werkstatt an der St. Jakobskapelle nach 

weisbar ist, scheint zu beweisen, daß sie dort bereits in 

Kenntnis der Formen des Südportals und der C hor 
fenster wirkte.
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2.6 Stilistische Beziehungen: mitteleuropäische Stellung

F ür die Beurteilung der allgemeinen kunstge 

schichtlichen Stellung der Abteikirche gibt es zwei ver 

schiedene Ansätze : den der Betrachtung des Baues und 

seines Skulpturenschmucks als einer Einheit und den 

der stilkritischen Ableitung seiner Einzelheiten nach 

Bauperioden.

Die kunstgeschichtliche Einordnung des Baues im 

mitteleuropäischen Rahm en hat bereits R. Eitelberger 

begründet. Er war bestrebt, der politischen Situation 

seiner Zeit (österreichischer Absolutismus nach dem  

Freiheitskrieg Ungarns von 1848/49) und der gesam t

monarchischen Konzeption seines Amtes (k.k. C entral- 

Commission für Erforschung und Erhaltung der Bau- 

Denkmäler) program m atisch historische Vorläufer zu 

liefern. Es handelte sich für ihn darum , für Ungarn 

„auch im  Mittelalter innigste Verbände mit M ittel

europa“ sowie eine „durch unzweifelhafte Kunstdenk 

male beglaubigte W anderung der Kunst von Westen 

nach Osten“ nachzuweisen. Die W anderungstheorien 

knüpften im  Zusam m enhang mit Jak also an stark 

politisch bedingte Vorstellungen an -  ebenso wie die 

dagegen gerichtete Hypothese einer innerungarischen 

Selbständigkeit bzw. Bodenständigkeit. In Bezug auf 

die Architektur und Skulptur von Jak wurde diese 

bereits von Ipolyi angenom m en (u.a. durch Hinweise 

auf Felsoörs und Karcsa). ‘ Henszlm ann beurteilt d a 

gegen die Stellung der Abteikirche von Jak aufgrund 

seiner Theorie der „Propagation“, d.h. einer Verbrei

tung der Stilerscheinungen aus dem  Westen und  der 

entsprechenden Verspätung. " E r betont die innere 

Zusammengehörigkeit der Bauten von Lébény, Jak 

und Zsämbek, wobei er Jak  als Vertreter der spät- 

romanischen Phase bzw. des Ubergangsstils ansieht. 

Seine Theorie setzt gesetzmäßig notwendige Phasen 

der Stilgeschichte voraus, und in diesem Zusam m en 

hang erhält Jak die Rolle, die am  Rhein idealtypisch 

vorgebildete Ubergangsphase von der Romanik zur 

Gotik in Ungarn zu vertreten. Das Schlüsselerlebnis für 

die ungarischen Rom antiker w urde die Kirchenruine 

Zsäm bek, die I lenszlmann als das Ergebnis des unga 

rischen Ubergansstils betrachtete.80 Seit den 1840er 

Jahren w ar das Bewußtsein der stilistischen V erw andt

schaft zwischen der M arienkirche von Gelnhausen und 

Zsäm bek im ungarischen rom antischen Kreis (F. Feszl) 

lebendig,81 was sich für die stilistische Herleitung von 

Jak dann auch als wichtig erwies.

Die gesamte kunsthistorische Problem atik der 

Kirche findet sich im 19. Jahrhundert schon vorge 

bildet; denn der Standpunkt Eitelbergers w urde von

den Theorien R.K  Donins und Richard H am anns 

weiterentwickelt, während Ipolyis und Henszlmanns 

Thesen in der ungarischen Forschung weiterlebten. 

Eitelbergers Vorstellungen von dem  inneren Z usam 

menhang innerhalb des geographischen Gebiets „meist 

zwischen dem  Wienerwalde, der Donau und der 

ungarischen Grenze“ und der hier tätigen „großen 

Bauschule“ ~ fanden in der „niederösterreichischen 

Portalschule“ Donins ihre Konkretisierung, die eine 

Spätdatierung der österreichischen Denkmäler nach 

1252 und eine Zwischenstellung der an das Jäker Wei

hedatum  1256 geknüpften ungarischen Gruppe vor 

Tulln und Wien (Riesentor) voraussetzte.8 Donin faßte 

1916 die für die stilgeschichtliche Stellung Österreichs 

bedeutsamen Thesen folgenderm aßen zusammen: 

„Zwei Hauptström ungen beherrschen diesen Kunst- 

kreis bis gegen 1300, eine oberitalienische Ström ung, 

die sich hauptsächlich in der Dekoration und Bau 

plastik zeigte, und eine westliche und nordwestliche 

Beeinflussung, welche die Architektur beherrschte. Das 

romanische Portal hält die Mitte zwischen Architektur 

und Plastik, und  wir können dem gem äß beide Kunst

richtungen an den niederösterreichischen Portalen 

unterscheiden“ .84 Zwei Elemente dieser Auffassung e r 

wiesen sich w ährend der Tätigkeit Donins als kon 

stante Bestandteile seiner Thesen: die Überzeugung, 

daß Bayern, besonders Regensburg, für N ieder

österreich seine Vorbildlichkeit im  ganzen Entw ick 

lungsprozeß bewahrte, und daß m an  es sich nicht nur 
mit organischen Baulösungen, sondern auch m it Teil 

einheiten, wie etw a den Portalen, zu tun hat. D em ent

sprechend postulierte er, bereits in der Defensive, gegen 

H am anns Wanderungstheorie die Vermittlerrolle des 

Wiener Schottenstiftes, also statt eines Umwegs eine 

direkte (iroschottische) Verbindung mit Regensburg 

und statt eines einzigen West-Ost-Wegs m ehrere Paral 

lelentwicklungen ja  sogar Einflüsse in der Gegen 

richtung (von der Gruppe um  Jak nach Tulln und 

Wien/St. Stefan). Von den gleichzeitigen Parallelen aus 

gehend nahm  er zugleich -  seine These über die „nie 

derösterreichische Portalschule“ weiterentwickelnd — 

die zentrale Rolle einer Wiener Bauhütte an.8 ’

H am anns Theorie wirkte durch ihr scheinbar p e r 

sonifiziertes, weil m it der Bewegung eines wandernden 

Trupps operierendes Element, dem  doch eine völlig 

abstrakte geographische Rechnung zugrunde lag, auf 

die kunsthistorische Forschung jeder einzelnen Strecke 

des angenomm enen Wanderwegs von Worms — Geln 

hausen -  Regensburg -  Bam berg -  M itteleuropa — 

Niederösterreich — Ungarn provozierend. Das abstrakte 

Element lag besonders in der einfachen mechanischen
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Überzeugung, wonach sich jeder Zeitabstand sozu

sagen aufgrund des Funktionsverhältnisses zwischen 

Strecke und Geschwindigkeit bestimm en ließe. H a 

m anns „Norm annen“ waren dabei keine realen M en

schen, sondern ein Haufen von form alen Stilmerk 

malen, die er nach Osten wandern ließ. Seine Theorie 

geriet hinsichtlich des Ursprungs und der m ittel 

rheinischen Spätrom anik mit den Ansichten R. 

Kautzschs8" in Kollision und löste auch heftige Kritik 

wegen seiner Annahme von Wormser Einflüssen in 

Gelnhausen und wegen der auf diese Weise erreichten 

Lösung der chronologischen Fragen aus.8 Hamanns 

Theorie hat A. Wenzel bei der Bestimmung der stili

stischen Stellung der Abteikirche von Trebic in Mähren 

stark beeinflußt, der eine Reihenfolge Trebic — Wiener 

Neustadt — Tulln — Kleinmariazell annahm , wobei er 

Donin folgend auch mit einer Rückwirkung des 

Formenguts auf Tulln rechnete. Eine ähnliche, auf 

H am ann und Donin zurückgehende Beurteilung der 

Zusam m enhänge bildete auch für V. Menci den Aus

gangspunkt.88 Bei der Feststellung der stilistischen U n 

terschiede zwischen dem  Benediktinerbau von Trebic 

und dem Zisterzienserkloster Tisnov unterschied Wen

zel im Sinne H am anns zwischen einem  Südweg und 

einem nordöstlichen, durch Sachsen führenden."
H am ann und Donin stimmten, trotz der un ter 

schiedlichen Auffassung besonders in Datierungsfragen, 

in der l lerleitung des Stils aus westfranzösischen Quel

len im wesentlichen überein. Von der figürlichen Skulp 

tu r ausgehend, stellte F. Novotny osteuropäische, bis zu 

W ladimir-Susdal reichende Wurzeln derjenigen

Prinzipien der Fassadengliederung fest, die für St. 

Jakob bei Kuttenberg in Böhmen, Schöngrabem  und 

Jak zutreffend zu sein schienen. Novotny war es auch, 

der hinsichtlich der Schöngraberner Bauskulptur die 

lombardischen Einflüsse und die Vermittlerrolle von St. 

Jakob in Regensburg erneut betonte. Diese lontbar- 

disch-comaske I lerleitung des Stils findet auch sonst 

zuweilen ihren Ausdruck. Bezüglich einzelner Details 

von Jak ist diese Ableitung in der gleichen Zeit auch in 

der ungarischen Forschung zu finden," und G. de 

Francovich hat dieselben Denkm äler wie vor ihm 

Novotny für seinen corrente comasca in Anspruch ge 

nommen."" Der wichtigste Gedanke Novotnys steckt 

jedoch gewiß in seiner Unterscheidung zwischen 

Stilstufe und  Stilform, in der Erkenntnis der Bedeu 

tung einer „primitiven Unm ittelbarkeit“, die nicht „das 

späte Produkt einer lange dauernden Form w ande 

rung“ sein kann.93 Diese Bemerkungen haben den Weg 

zu der Annahme von Relieffunktionen geebnet, die eine 
reale G rundlage für die Beurteilung der sogenanten

„lombardischen“ Bauskulptur abgeben. 4 Aufgrund 

dieser Erkenntnisse unternahm  Novotny eine T ren 

nung der durch Schöngrabem  bezeichneten Phase der 

Doninschen Entwicklungsgeschichte der niederöster

reichischen Portale von der Bauskulptur bambergischer 

Prägung an St. Stefan in Wien bzw. am  Tullner Karner.

Die jüngste kunstgeschichtliche Literatur Ö ster 

reichs knüpft im wesentlichen an Donins Vorarbeiten 

an, wobei m anche seiner Thesen übernom m en und e r 

weitert (etwa die von der „Portalschule“ bei R. Wag- 

ner-Rieger), andere kritisch überprüft wurden. M. 

Schwarz bem üht sich, soziologische Gesichtspunkte 

(Landesfürsten bzw. Ministerialen) und eine dynas 

tisch-historische Periodisierung (babenbergische bzw. 

przemyslidische Phasen) sowie eine pluralistische Be

trachtung der Richtungen in der Baukunst zur G rund 

lage zu nehmen. ’’ Bei der Überprüfung der D atierun 

gen und bei der Annahme des Zusamm enhangs der 

ungarischen Einflüsse mit der politischen Lage Herzogs 

Friedrich des Streitbaren nach 1241 argum entiert er 

unter anderem  — wie H am ann — mit den Künstler

wanderungen. In der Rolle der Norm annen treten bei 

ihm  iroschottische Mönche aus Regensburg auf, deren 

Stil durch die spätstaufische siculo-normannische 

Repräsentationskunst im 13. Jahrhundert aktuell w u r 

de. Eine andere Tendenz erblickt Schwarz in den 

bambergischen Einflüssen, die er ebenfalls persönlichen 

Berührungen zuschreibt.96 Das am  stärksten traditions 

bedingte Elem ent in der Theorie von M. Schwarz 

bildet die W iederaufnahme der Vermittlerrolle der Wie

ner Schottenkirche bzw. des iroschottischen Charakters 

von St. Jakob in Regensburg, die bereits von Zalm  

einer gründlichen Kritik unterzogen wurden. ’

Die jüngere ungarische Forschung ging hinsicht

lich der stilistischen Stellung von Jak von einer eher 

defensiven H altung aus und behauptete dessen Boden 

ständigkeit. A, Péter nahm  statt der Einflüsse auf 

niederösterreichische Bauten gemeinsame deutsche 

Quellen für beide Gruppen an,98 während A. Helder 

eine Synthese von „lombardischen, burgundischen und 

zum Teil über Bamberg vermittelten normannischen 

Elem enten“ in Ungarn vermutete. " T. Gerevich 

gründete seine Feststellungen auf die Annahme einer 

autochthonen Entwicklung in Ungarn, wozu er in 

Esztergom den wichtigsten Beleg fand. Gegen die 

Ham annsche These einer normannischen Invasion wies 

er die Annahme eines Ubergangscharakters der unga 

rischen Denkm äler zurück und glaubte dam it ihre 

stilistische und  zeitliche Vorrangigkeit vor der nieder 

österreichischen Gruppe zu beweisen.100 Seine Thesen 

fanden in einem Nachweis der frühgotischen Tradition
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der königlichen Bauten von Esztergom bzw. in der 

Trennung der künstlerischen Voraussetzungen der 

Abteikirche zu Jak  von der stilistischen Tradition der 

zentralen Gebiete des Landes ihren beredtesten Aus- 

druck.

Eine eingehende stilkritische Analyse dei’ Abtei- 

kirche von Jak hat dann  T. Bogyay vorgenom m en, und 

auf seinen Ergebnissen basiert I. Hoefelm ayr-Straubes 

Trennung der verschiedenen „norm annischen“ O rna 

mentschulen in Ungarn (im wesentlichen Esztergom 

bzw. Westungarn); sie lieferte zugleich eine ausführ 

liche Kr itik der Doninschen Thesen, unter Berufung auf 

R. Kautzsch, dessen Spuren folgend sie auch elsässische 

Anregungen für Esztergom  feststellte.1"“ Bogyay be 

m ühte sich bei der alle wesentlichen Baudetails von Jak 

um fassenden Analyse um  einen Kompromiß zwischen 

den geläufigen ungarischen 1 Jypothesen und dem  d a 

mals besonders von Donin und H am ann vertretenen 

Standpunkt. Er wies, wie erw ähnt, den von ihm  (frei

lich mit Hilfe der Theorie der Konstruktionsschemata.) 

nachgewiesenen Bauphasen von Jak verschiedene 

stilistische Einflüsse zu und zog weitverzweigte Bezie

hungen in dem breiten Spektrum  von Worms, Geln 

hausen und Bamberg bzw. vorn Oberrhein, Regens

burg und Niederösterreich für seine zweite oder 

H auptw erkstatt in Betracht, deren Tätigkeit er zwi

schen dem  Ende der zwanziger Jahre und den frühen 

fünfziger Jahren des 13. Jahrhunderts datierte. D anach 

rechnete er mit dem W eggang dieser W erkstatt nach 

Niederösterreich und m it dem  Beginn der Vorherr 

schaft eines bodenständigen Provinzialismus in der 

Architektur bzw. in der O rnam entskulptur des Kir- 

ehenbaues von Jak. Diese Thesen stehen nunm ehr 

besonders im Widerspruch zu der von Schwarz vor 

geschlagenen Datierung der Aufnahme westungarischer 

Stilelemente an niederösterreichischen Bauten F ried 

richs des Streitbaren bereits in den vierziger Jahren.

Problematisch ist an  der an sich folgerichtigen 

Konzeption Bogyays auch seine Beurteilung der lokalen 

Bindungen seiner dritten Bauphase. Hier w ird die 

Stützenform  des Jaker Langhauses auf einen früh- 

gotischen Achteckpfeilertyp im Zentrum  des Landes 

zurückgeführt, dessen Vorbild in Esztergom nachge 

wiesen werden soll. Wir verm uten dagegen eine Ver

wandtschaft mit der Stützenform  der Präm onstraten- 

serprobsteikirche von 1 iirje, au f die auch die z.T. aus 

abgefangenen Diensten bestehenden W anddienstbün 

del an  der nördlichen Obergadenw and des Jaker 

Mittelschiffs zurückgehen dürften. Von dort lassen sich 

wiederum Fäden knüpfen zu einer wohl im zweiten 

Drittel des 13. Jahrhunderts in W estungarn beheim ate 

38

ten Stilerscheinung, die im Chor und in der Gliederung 

der östlichen Querhausw and der Zisterzienserkirche 

von Lilienfeld zu wurzeln scheint. 11,3 Mit dem  W erk 

stattwechsel können aber die nach dem  Ausland füh 

renden Beziehungen des Jaker Bauwerks gewiß keines

wegs als abgeschlossen betrachtet werden.

2.7 Stilistische Beziehungen: Nachfolgewerke

Die Nachfolge der in Jak ausgeführten Steinmetz 

arbeiten veranlaßt zu bestimmten chronologischen 

Rückschlüssen. Das ungarische Material, das nicht 

näher datiert werden kann, wurde dazu nicht herange 

zogen. Es handelt sich dabei meistens um  urkundlich 

nicht näher datierte Kleinkirchenbauten, in denen die 

Steinmetzarbeiten in gem auerten (meist Ziegel-) Kon

struktionen als Frem dkörper, oft in offenbar wenig 

sachkundiger Versetzung, verwendet wurden. Es fragt 

sich sogar, inwieweit die Replik des Südportals der 

Abteikirche an der St. Jakobskapelle bei aller P lum p 

heit ihrer Figuren- und O rnam entbehandlung bereits 

in diese Reihe gerechnet werden m uß, da gerade die 

Ornamentfreudigkeit der Jak-Nachfolge dort keine 

Spuren hinterließ.

Das Bogenfeld m it dem  Lam m  Gottes in einem 

Dreipaß, das von zwei Drachen flankiert wird (Abb. 

46), taucht in Csempeszkopäcs und in einer noch 

provinzielleren Form  in Sitke wieder auf."’4 Am Süd 

portal von Domokosfa (Domanjsevci) wird das Bogen

feld von einem Rundbogenfries um geben.1"' Bei dem 

Südportalbogenfeld im weiter nach Osten gelegenen 

Somloszöllos fragt es sich schon, ob das weitgehend 

provinzialisierte Lam m  Gottes noch auf Jak zurück 

geführt werden darf.

Die aufwendigeren Portale behalten den besonders 

für das Jaker Südportal (Abb. 22) kennzeichnenden 

Typ mit eingestellten Säulen bei. Das in Domokosfa 

weist keine geometrischen Ornamente auf, ist aber von 

frontalen Säulen flankiert, und seine Kapitelle zeigen 

nebst verschlungenen Drachen (wie m ehrfach am  

Westportal in Jak) Knospenkapitelle auf. Ähnlich wurde 

das südliche Risalitportal von Magyarszecsod geglie

dert, dessen Fläche jedoch durch den vom Jaker West

portal herrührenden Schleifenfries betont wird.""’ Das 

Südportal von Csempeszkopäcs ist nur durch ein 

einziges Säulenpaar gegliedert, während die äußere 
Kehle wie die der Mittelapsisfenster und des West- 

portals in Jak als doppelte Zackenreihe gestaltet ist. 

Der Kämpferfries hängt m it den Akanthusrankenfriesen 
von Jak zusammen, allerdings in einer dürren und ganz
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lockeren Abwandlung. Die eher ungefähre F o rm 

gebung einer Nachahm ung kann  hier nachgewiesen 

werden.

Weitere Portale dieses Kreises -  immer mit steilen 

Ciebeln gekrönt —verzichten auf die Gewändesäulen 

und behalten nur die I lohlkehlen der Gewändepfosten 

bei. Das vollständigste unter ihnen ist das Spuren einer 

unregelmäßigen Versetzung verratende Südportal von 

Oriszentpéter, das außen einen doppelten Zickzack 

stab, innen Palm ettenornam ente in zwei Gestaltungen 

aufweist: am  Pfosten einzelne, symmetrisch überein 

ander angeordnete Palmetten, an der Archivolte zu 

einer endlosen Reihe verbundene. Ein ähnlicher M otiv 

schatz dekoriert das Westportal in Kettornyulak, und 

das Südportal in Hegyhatszentjakab ist lediglich m it 

einer Palmettenkehle gerahm t. Spitzbogige Portalfor 

men kom m en innerhalb dieser Reihe häufiger vor. .Alle 

diese Portale lassen m it ihrer von Jak entfernteren 

flachen Ornam entbehandlung eine Anpassung an noch 

hochromanische Gepflogenheiten ahnen. Die F rag 

mente des Portals der Abteikirche von Jäsd, die in der 

Kunst der zweiten I lälfte des 12. Jahrhunderts w u r 

zeln, könnten motivische Vorstufen bieten. E in  a n 

deres transdanubisches Vorbild dieser O rnam entbe 

handlung wird vielleicht das Südportal in Liter (Abb. 

57) gebildet haben, dessen Vorbildlichkeit für Jak 

hinsichtlich anderer Motive (Kapitelle mit gegenständi

gen Drachen, mit radialen Palm etten) bereits erwogen 

w urde.108 Das durch Säulenfiguren gegliederte Balda 

chinportal von Liter scheint zumindest in seinem 

Figurenstil ein ziemlich allein stehender Ausläufer des 

Stils der Abteikirche von Vértesszentkereszt gewesen zu 

sein."’" Das wellenlinig m it gegenständigen Palm ctten 

gebildete Portalornam ent von Kettornyulak wird in Jak 

von roh behandelten Kapitellen und Kämpfern der 

Turmobergeschosse (Abb. 56) vertreten,1"' die aus den 

Doppelfenstern stammen, deren Typ an der St. 

Jakobskapelle übernom m en wurde. Demselben For 

menkreis kann in Jak auch das asymmetrische Adler

kapitell am  Äußeren der Südapsis (Abb. 34) zu 

geschrieben werden.

Die figürliche Bauskulptur der Abteikirche von Jak 

scheint keinen Einfluß auf ihre Umgebung ausgeübt zu 

haben. Allein am  südlichen Teil der Westfassade der 

Pfarrkirche von Dozmat befindet sich eine roh und 

ungelenk ausgeführte, m it einem Dreipaßbogen ge 

bildete Nische (wohl die 1 lälfte einer Doppelnische) m it 

dem Relieffragment einer Engelsfigur (Abb. 33). 

Nischenform und Relief scheinen sich an die D oppel- 

nische der nördlichen Chorjochwand (.Abb. 32) in Jak 

angeschlossen zu haben.111

Im Gebiete des ehemaligen Ungarn gebührt dem  

Westportal von Illes (Ilija) eine Sonderstellung, und 

zwar nicht nur wegen seiner geographisch entfern 

ten Lage, sondern auch wegen seiner sich über das 

1 landwerksmäßige erhebenden Qualität. Dei’ u n 

mittelbare Anschluß an Jak wird aufgrund der Kapi- 

tellformen und dei' zwar dürr, jedoch nicht so locker 

wie in Csempesz-kopäcs ausgeführten Ranken des 

einen der Gewände-kapitelle und des Kämpfers 

klar. Auf eine überraschende Weise ward hier das 

System der durch eingestellte Stäbe bereicherten, ge 

kehlten Pfosten übernom m en, die lediglich in der 

inneren Portalschicht mittels durchkreuzender Stäbe 

vergittert wurden. Die Bogyaysche Datierung dieses 

Portals auf 1254 stellt einen willkommenen .Anhalts

punkt für das Westportal in Jak  dar. " Mit einer sp ä 

teren Ansetzung zwischen 1255—59 rechnet Bogyay bei 

dem motiviseli verwandten östlichen Südportal der 

Pfarrkirche U .L .F. in Buda. Sie dürfte im Lichte fies 

neuerdings kurz nach 1247 angenommenen B au 

beginns allerdings nicht m ehr zwingend se in ." ’ In 

diesem Falle m ag das Landeszentrum  die Verm itt 

lerrolle gespielt haben. Es m uß jedoch ausdrücklich 

gesagt werden, daß die angeführten motivischen 

Übereinstim mungen sich in Buda auf das östliche 

Südportal beschränken und in einem ganz anderen 

stilistischen Kontext auftauchen.

Der hier in ziemlich vagen Umrissen gezeichneten 

Chronologie zufolge scheint Bogyays Hypothese einer 

nach 1252 anzusetzenden Auflösung der H auptw erk 

statt in Jak  durchaus nicht zwingend zu sein. Die 

handwerksm äßigen Nachfolgewerke aus der U m ge 

bung knüpften offenbar nicht unm ittelbar an die 

Bautätigkeit in Jak  an, sondern sind als vorgefertigte 

Steinornamente entweder Nachahm ern oder in Jak 

geschulten Steinmetzen zuzuschreiben. Der geologische 

Nachweis des Ursprungs der dabei verwendeten Stein 

sorten könnte gewiß am ehesten zur Lokalisierung der 

Werkstatt führen. Der stets in diesem Zusam m enhang 

erwähnte Steinbruch von St. M argarethen liegt n äm 

lich auffalend weit außerhalb des Streifens der ziemlich 

folgerichtig dem  Fluß Raab entlang führenden F u n d 

orte.
Mit diesem chronologischen Schluß scheinen die 

von Schwarz für die niederösterreichische Jak -N ach 

folge vorgeschlagenen Datierungen auf die vierziger 

Jahre (denen jüngst das um  1245 datierte nördliche 

Querschiffportal an der Michaelerkirche in Wien, ein 

sehr naher und qualitätsvoller Nachfolger des Jäker 

Südportals zukam 114) keineswegs unvereinbar zu sein. 
Wenn m an sich streng an motivische Ubereinstim m un 
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gen m it Jâk hält und nicht der Verbreitung der „nor 

mannischen" Ornamentik im  allgemeinen folgt, verrin 

gert sich der Kreis der zu vergleichenden Denkmäler. 

Außer dem  ehemaligen Doppelfenster der Burg S tar 

hem berg erweisen sich besonders das Karnerportal von 

Tulln und, schon weniger zwingend, das Südportal von 

Wiener Neustadt als zum  engeren Kreis gehörig, w äh 

rend das Riesentor von St. Stefan in Wien neben sonst 

nicht wieder begegnenden Einzelheiten — wie der 

Ornamentierung der Archivolten — auch Motive auf 

weist, die außerdem Mödling, Kleinmariazell und 

Trebic kennzeichnen. Dem nach erweist sich die von 

Wenzel vorgenommene G ruppierung doch als w ahr 

scheinlich richtig. Aufgrund der Vorschläge von 

Schwarz würde sich für das Westportal in Jak  sogar 

eine Ansetzung vor 1240 ergeben. Im Vergleich mit der 

ungarischen Nachfolge lassen die niederösterreichi- 

schen, qualitätsmäßig höher stehenden Werke keine 

werkstattsfremden lokalen Einflüsse erkennen. Der 

Karner von Tulln beweist darüber hinaus eine Verbin 

dung zu den Formen des Westportals, der arkaden 

gegliederten Sockel und zumindest einer G ruppe der 

Apostelfiguren in Jak.

2.8 Fragen der Bauorganisation

Kurz sollen noch einige Probleme gestreift werden, 

die nicht unmittelbar mit dem  Stil und der Datierung 

Zusammenhängen. Man sollte auch Fragen der Arbeits

organisation im Auge behalten, wenn m an realistische 

Antworten auf stilistische Fragen sucht. Außer wenigen 

Steinmetzzeichen, deren Aussagekraft für jene Zeit 
bisher außerhalb eines Bauwerks nie eindeutig fixierbar 

war, stehen dafür allein stilistische und technische 

Daten z ia  Verfügung, deren Aussage erst geprüft und 

gedeutet werden muß.

F ür brauchbare Vorstellungen von der Arbeits

organisation bereiten vor allem die W anderungstheo - 

rien Schwierigkeiten. Diese können bei Bauaufgaben 

kleineren Umfangs vielleicht zu annehm baren E rgeb 

nissen führen, bei einem großen Quaderbau — wie dem 
der Abteikirche von Jäk — sind sie jedoch weniger 

hilfreich, weil man für dit' größeren Aufträge ständige 

W erkstätten annehmen m u ß ." ’ Ob sich Donins H in 

weise auf Bauhütten, wie die von ihm in Wien ange 

nom mene, in der Forschung durchsetzen können oder 

nicht, hängt nicht zuletzt von der Beantwortung der 

Frage nach der Hüttenorganisation ab. Darf m an  sie 

sich im hohen wirklich ähnlich wie im Spätm ittelalter 

vorstellen? Selbst die spätmittelalterliche H ü tten -

organisation rechnet aber m it ständig w andernden 

Arbeitskräften. Diese werden im 12—13. Jahrhundert 

meist durch  Notnamen ihrer hypothetischen stilisti

schen I lerkunft oder „Schulung“ (norm annisch, iro- 

schottisch, zisterziensisch usw.) bezeichnet, die offen 

sichtlich allein als I lilfsbegriffe einen praktischen Wert 

haben. Wichtiger und eher begründbar sind doch wohl 

Beobachtungen, die den C harakter der Arbeit kenn 

zeichnen: die Vorherrschaft von Quaderwerk legt eine 

führende Rolle der Steinmetzen nahe oder die Ver

wendung von Bruchstein bzw. von Ziegeln eine eben 

solche von Maurern. Diese beiden H aupttypen der 

Bautechnik, die ja  in zahlreichen Varianten erscheinen 

können, sind geeignet, eine realistische Interpretation 
des Bauvorgangs zu gestatten.

Im Faufe der stilkritischen Analyse der Form en ist 

m an zu einer gewissen Verabsolutierung der Rolle der 

Künstlerwanderungen gekomm en, wobei die ungari 

sche Forschung gewiß richtig nicht nur m it ausw ärti 

gen, sondern auch mit inneren Verbindungen rechnet. 

Dabei kann die Stilkritik wie imm er zu einer hohen 

Zahl von Stilvarianten bzw. „I länden“ gelangen, ohne 

viel über die Variationsfähigkeit der Form en derselben 

H and — und deshalb letzlich auch über die Anzahl der 

W erkstattm itglieder — zu wissen.

Besonders im Kreise der Jak-Nachfolge erhielten 

Erscheinungen Gewicht, die auf die Tätigkeit freier 

Steinmetzen hindeuten. Sie könnten im Besitz günsti 

ger Steinbrüche und Transportmöglichkeiten gewesen 

sein und fertige Bauglieder und Teilstrukturen (Fens 

ter, Portale) hergestellt und (in gewissen Mengen) auf 

den M arkt gebracht haben. Donins alte These einer 

„Portalschule“ könnte unter dieser Voraussetzung eine 

neue Stütze erhalten.

Allein bei I leranziehung aller dieser Möglichkeiten 

kann die wirkliche Rolle der Stilphänomene beurteilt 

werden.

2.9 Fragen der Bautypologie

F ür rlie ungarische Forschung ist die Typenwahl 

der Abteikirche von Jäk zugleich ein stilistisches P rob 

lem und Phänom en; denn sie sieht hier einen Anschluß 

an heimische Baugewohnheiten des eigenen Landes. 

Die querschifflose, durch drei Apsiden abgeschlossene 
dreischiffige Basilika wird von einer seit dem  11. Ja h r 

hundert bestehenden Tradition der Benediktiner a b 

geleitet. Einern anderen Zweig der Überlieferung 

schreibt m an die Doppelturm anlage m it W estempore 

zu, in der seit dem grundlegenden Aufsatz von G. Entz
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eine auf das karolingische Westwerk rückgreifende, 

wesentlich der Repräsentation der weltlichen Patro- 

natscherrschaft entsprechende Bauform erblickt 

w urde ."0 Diese beiden grundlegenden „Bauüberliefe

rungen“ wurden nicht etw a im Rahmen monastischer 

Baugewohnheiten m iteinander verbunden, sondern 

fanden nach Meinung der Kunstgeschichtsschreibung 

Ungarns seit dem späten 12. und frühen 13. Jah r 

hundert in der Form  der Sippenklöster eine spezifische 

Synthese. Dieser Begriff wurde nicht nu r bautypo- 

logisch, sondern zugleich auch stilistisch aufgefaßt. .41s 

historisch und soziologisch geprägte Kategorie ist er 

nach Vorarbeit von T. Gerevich und T. Bogyay we 

sentlich D. Dercsényi zu verdanken."

A. Tomaszewskis Buch über die mitteleuropäischen 

W estemporen der Romanik brachte einen Umschwung 

in der Forschung, indem er für Polen, Böhmen und 

Ungarn eine repräsentative typologische und  statis 

tische Übersicht bot und m it liturgischen Überlegungen 

interpretierte."8 G. Entz selbst griff auf die sich daraus 

ergebende Deutungsverschiebung für die westlichen 

Em porenanlagen -  hochgelegene Kapellen bzw. Stif

tergrabstätten — zurück.114

Die Abteikirche von Jak vereinte vielleicht beide 

Nutzungsmöglichkeiten (Abb. 28). Der hochelegene 

Altar und das Stiftergrab sind hier aber nicht ein-deutig 

bezeugt — wie bei der bautypologisch übrigens 

andersartigen Westturmanlage zu Felsoörs. für die 

sowohl urkundliche als auch archäologische Zeugnisse 

herangezogen werden können.1' 11 Für Jak gibt es allein 

Gliederungsformen auf dem  Em porengeschoß (drei

fache Nischen in der Rückw and, Kragstein vor der 

Brüstung) und eine Deutung der W andmalereien im 

Erdgeschoßraum  unter dem Südturm , die sowohl für 

die Benutzung als Kapelle als auch für ein Stiftergrab 

sprechen.1' 1 Eine Kontrolle durch  (aalHingen ist noch 

zu erw arten.1"  Der Kapellencharakter der Em poren 

anlage hat in einer anderen ungarischen Anlage, im 

Westbau zu Zsämbek, eine Parallele. Dort handelt es 

sich um  symmetrisch den m ittleren Obergeschoßraum 

der Em pore flankierende Räum e wohl sakralen C ha 

rakters in den ersten Turmobergeschossen, für die m an 

in Jak allein unter dem N ordturm  einen entspre 

chenden -  d.h. asymmetrisch angelegten -  Raum  (Abb. 

52) als Parallele anführen kann. Bifide West-anlagen 

weisen auch W endeltreppen auf, die an der gleichen 

Stelle, an der Südseite des Erdgeschoßraum es, unter 

der Westempore in der M auerstärke der W est-wand 

angelegt sind.

Dieser Typus findet bei Tomaszewski keine E rk lä 

rung. Das Netz seines typologischen Filters ist zu grob,

um  solche und ähnliche Sonderlösungen zu trennen. 

Auch das von ihm überblickte Gebiet, nur dreier 

Staaten des damaligen M itteleuropa läßt eigentlich 

keine historischen Schlüsse m ehr zu. Nicht einmal 

das österreichische Material konnte erfaßt werden, 

und ein vereinzelter Hinweis auf die W estanlage von 

St. Jakob in Regensburg reicht natürlich nicht aus. In 

der L iteratur gibt es zur Zeit zahlreiche Angaben über 

westliche Em porenanlagen von der Norm andie bis 
zu gelegentlichen Parallelen in dem französischen 

Quellgebiet der Frühgotik.1' 1 Aber gerade die Gebiete 

wurden diesbezüglich zu wenig untersucht, die im 

m er für Stilvergleiche in Anspruch genommen worden 

sind.

Dei' liturgische Aspekt dei- Westempore als Stelle 

spezifischer Kulthandlungen legt Überlegungen über 

ihre Verbindung mit dem  Langhaus nahe. Dabei m uß 

auch die Rolle der monastischen Osttürme m it hoch 

gelegenen Em poren berücksichtigt werden. Wir kön 

nen uns allein auf ungarische Beispiele beschränken. In 

der Benediktinerabteikirche in Boldva aus dem  12. 

Jahrhundert führten z.B. T reppen in der M auerstärke 

des Langhauses auf die O stturm em poren.1' 4 Ihre E in 

gangstüren befanden sich etw a in der Mitte des L ang 

hauses, und für die liturgische Benutzung m ußte m an 

vom laienraum  der Kirche in Ostrichtung auf die E m 

poren hinaufsteigen. In M önchdorf (1 larina, I lerina) 

sind Spuren einer nach Osten auf eine Em pore führen 

den — wohl hölzernen -  T reppe zu beobachten, die 

verm utlich bei der Errichtung der westlichen Em pore 

durch eine nach Westen führende Treppe allgelöst 

wurde. Gelegentlich findet m an nach Westen führende 

Aufgänge in der M auerstärke, die ebenso vom L ang 

haus aus auf die Em pore führten, wie in Boldva. M an 

kann vielleicht mit einer Ablösung der östlichen E m p o 

renanlagen durch Westemporen rechnen. Neben sol

chen gem auerten Kommunikationssystemen kann m an 

auch — wie vielfach angenomm en — vom Kirchenschiff 

nach Westen führende Ilolztreppen vermuten. Im 13. 

Jahrhundert scheint dieses System dann eine V erände 

rung erfahren zu haben, als die Treppenanlagen in die 

W esttürm e verlegt wurden. In der Kirche zu Sopron- 

horpäcs hat m an in der Stärke der nördlichen L ang 
hausm auer den Ansatz einer nach Westen führenden 

Treppe beobachtet, die noch im  Mittelalter verm auert 

und wohl von einer nachträglich ebenfalls verm auerten 

W endeltreppe zur Em pore in der Westmauer (deren 

Anlage also der in Jak entspricht) abgelöst wurde. Die 

Verlegung der Em porenaufgänge nach Westen bedarf 

noch einer Begründung m it Veränderungen der 

Liturgie.
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3. Beobachtungen zum Bauvorgang

3.1 Die nördliche Seitenschiffswand

Diese Wand, besonders ihre Ostpartie (Abb. 15), 

gilt als die Stelle, von der der Bau der Abteikirche 

ausgegangen ist. Hire Beurteilung wird von einer tief 

eingreifenden - z .T .  freien — Rekonstruktion erschwert, 

und Quellen für die Details sind nicht vorhanden. Die 

wesentlichsten Veränderungen sind mit I lilfe alter 

Fotos (Abb. 2, 3, 4) und z.T. auf Grund der S tein 

bearbeitung auch heute ziemlich genau zu bestimm en. 

Besonders lehrreich ist eine nach der Restaurierung 

gefertigte Fotoaufnahme, wo alle Ausllickungen noch 

hell sind.1"’ Der Sockel w urde weitgehend restauriert, 

viele Steine an der östlichen Ecklisene w urden aus 

gewechselt, und drei breite Fenster der Barockzeit 

zugemauert. Drei W anddienstbündel im oberen W and 

feld wurden analog den unteren, bis zum  Sohl

bankgesims erhaltenen nach oben fortgesetzt und  mit 

dem  Bogenfries verbunden. Allein das vierte Dienst

bündel, das das westliche W andfeld abgrenzt, ist w eit 

gehend in voller Höhe ursprünglich. Das Kranzgesims 

und  der Bogenfries sind völlig neu .1' 1’ Ihre Form en en t 

sprechen nicht einmal dem  damals erhaltenen Z u 

stand, weil die ziemlich unregelmäßig verteilten Bogen 

nachträglich systematisch angeordnet wurden. Im  e r 

sten und zweiten Wandfeld befanden sich flache Korb 

bögen verschiedener Breite, und  erst dann setzte eine 

kleinteilige Rundbogenreihe an. Die Verbindung des 

Bogei lfrieses mit den Wandvorlagen erweist sich als 

völlig willkürlich.1'  Nicht einmal die Fortführung der 

Dienstbündel über Sohlbankgesimshöhe kann  als 

gesichert gelten, bis auf das westliche.

Von dem mittelalterlichen Bauprozeß legt das 

M auerwerk der N ordw and trotz der Veränderungen 

und der ausgewechselten Steine noch ziemlich zuver

lässig Zeugnis ab. Im 1. Abschnitt sehen die Lager 

oberhalb des Sockels ziemlich regelmäßig aus, wobei 

Eckpfeiler und W andvorlagen von der Lagerung des 

Mauerwerks unabhängig, für sich aufgemauert zu sein 

scheinen. Die W anddienste bestehen aus ziemlich lan 

gen. aufrecht stehenden Werkstücken.

Im Unterteil der W and findet man zwei ziemlich 

hohe Steinlagen, deren untere bis zum Westende 

durchläuft, während die zweite Steinlage nu r in den 

ersten beiden W andabschnitten ähnlich bearbeitet 

wurde. Darüber findet m an  niedrigere Stein lagen aus 

kleineren Quadern, die in beiden W andabschnitten 

oberhalb der 6. Lagerfüge durch langgestreckte Q ua 

der ausgeglichen werden. In den beiden östlichen

W andfeldern gab es Paare rechteckiger Rüst-Balken 

löcher in zwei Höhenlagen. So erweist sich das M auer

werk der ersten zwei Wandfelder bis zum Sohlbank 

gesims als einheitlich und in Horizontalbauweise e r 

richtet.1'" Diese Art des Mauerwerks setzte sich offenbar 

in den unteren Teilen und besonders in der östlichen 

Hälfte des dritten W andabschnitts fort, von einer Aus- 

flickung wegen einer hier wohl ehemals angebrachten 

T ür unterbrochen.

Oberhalb der sechsten Steinlage findet m an hier 

ein M auerwerk aus verschieden hohen, großen Q ua 

dern, Quaderw erk mit regelmäßigen Lagerfügen dage 

gen erst in der Höhe des hier bereits fehlenden Sohl

bankgesimses. Die westlich angrenzende Wandvorlage 

besteht oberhalb der Mitte aus ungewöhnlich schmalen 

Schichten. Es scheint, daß die Osthälfte des dritten 

W andabschnitts zusammen m it den ersten und zweiten 

Abschnitten aufgem auert wurde, während seine 

westliche Hälfte in Sohlbankhöhe mit bereits stehen 

dem M auerwerk verzahnt und an  dieses angeglichen 

wurde. Von da ab scheint das M auerwerk der w est

lichen Abschnitte oberhalb der beiden unteren Stein 

lagen aus ziemlich einheitlichem Quaderwerk zu beste 

hen, das im fünften und vierten W andabschnitt von 

West nach Ost errichtet wurde, w ährend der zweite 

und dritte W andabschnitt in um gekehrter Richtung 

aufgeführt ist.1" ’ Die von Westen herangeführte R und 

bogenreihe stößt im zweiten W andabschnitt mit den 

ganz unregelmässigen, z.T. Dreipaßform en andeuten 

den östlichen Bogenfries zusammen.

Daraus kann m an folgende Schlüsse ziehen:

a) Der Sockel und die ersten Steinlagen des auf- 

gehenden Mauerwerks wurden in einem Zuge auf- 

gemauert.

b) Dann wurde die W and der ersten Abschnitte bis 

Sohlbankgesimshöhe errichtet.

c) Danach errichtete m an das obere M auerwerk 

von West nach Ost, wobei die W andgliederung durch 

die vierte Wandvorlage vorgebildet wurde. Im Osten 

stieß m an wohl auf bereits vorhandenes Mauerwerk.

F ü r diese Aufteilung gibt es zwei Anhaltspunkte, 

die es erlauben, die Errichtung der einzelnen M auer

teile in die relative Chronologie des Gesamtbaues ein 
zubauen.

Im Westen nimmt der Ansatz des Rundbogenfrieses 

auf das Bestehen zumindest der Ostwand des T u rm 

erdgeschosses Bezug (Abb. 4), m uß Bauphase c) also 

nach der Errichtung dieser W and angesetzt werden. 

Eine ähnliche chronologische Stellung legen bewegte 

Tierfigürchen in Bogenfries des dritten W andabschnitts 

(heute: 2. Abschnitt) nahe, die stilistisch m it der
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Abb. 24 Jâk , Abteikirche, Inneres der nördlichen Seitenapsis

Schlußsteinfigur des südlichen Turmerdgeschosses ver

wandt sind. (Ähnliche kom men in Bogenfries der Nord 

apsis auch vor [Abb. 16].)

Den zweiten Anhaltspunkt bietet die östliche Eek- 

lisene (Abb. 3). Ihre Ostseite ist baueinheitlich mit der 

nördlichen Seitenapsis; sogar die Lagerfugen waren 

ziemlich einheitlich. Dieser Befund scheint sowohl die 

spätere Anfügung der Apsis als auch eine nachträgliche 

U m m antelung auszuschließen. Die Errichtung des 

Eckpfeilers kann m an wohl sogar bis zu den obersten 

Steinschichten der gleichen Bauperiode b) zuschreiben. 

Das einheitliche M auerwerk der Ecklisene reicht bis 

zum Kapitell der sich westlich anschmiegenden al > - 

gekragten Säule (Abb. 15), wodurch sich die Glie

derung der oberen W andfläche des ersten Abschnitts als 

ebenfalls zu dieser Phase gehörig erweist.""

3.2 Die Nordapsis im Innern des Bauwerks

Im Bereich der nördlichen Seitenapsis und an den 

anschließenden Bauteilen beobachtet m an eine äußerst 

komplizierte Bausituation, die nicht das Ergebnis eines
Abb. 25  Jâk , Abteikirche, Ansatz von G urt und  Gewölberippe an  der 

nördlichen Seitenschiffswand vor der Nordapsis
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Abb. 26 Jâk , .Abteikirche, Ansatz d e r  nördlichen A rkadenreihe des 
Langhauses vom  Seitenschiff her gesehen

einheitlichen Baukonzepts gewesen sein kann. Die 

Abweichungen können, wie wir oben gesehen haben, 

mit einer Veränderung der geometrischen Konstruk- 

I ionsnetze (Quadratur, Triangulatur) nicht hinreichend 

erklärt werden.
Das Innere der nördlichen Seitenapsis (Abb. 11, 

24) zeigt eine allein durch  die Fenster unterbrochene, 

regelmäßige, halbzylindrische Quaderwand, am  Ge 

wölbeansatz von einem Gesims allgeschlossen, das aus 

einem Wulst mit einer darüber befindlichen P latte  be 

steht. Die Apsiskalotte w urde in regelmäßigem Q uader 

werk aufgeführt, fias z.T. mit dem Halbkreisbogen 

verzahnt ist, der die Kalotte an dem westlichen Ende 

begrenzt. Oberhalb dieses Halbkreisbogens erhöhen ihn 

waagerechte Quaderlagen bis in die 1 lölie fies Scheitels 

einer selbständig aufgem auerten spitzbogigen Tonne, 

deren Stirnwand nur an  der Südseite voll-ständig 

sichtbar ist. Diese Teile erscheinen trotz fier 

verschiedenen Bogenformen und der Baunähte zwi

schen kreisbogigem und  spitzbogigem Teil als einer 

einheitlichen Konstruktionsphase zugehörig, was durch 

die Einheitlichkeit des Quaderwerks von Apsiswand un 

Pfeiler ebenso nahegelegt wird, wie durch das ein 

heil liehe Gesims unterhalb der .Apsiskalotte, das als

Kampfer für die Spitzbogentonne auch an der N ord 

w and weiterläuft, während es an  der gegenüber

liegenden Seite als Kämpfer der Spitzbogentonne und 

als .Abschluß ihres Rücksprungs (westliche Stirnseite) 

erscheint (Abb. 25). Der „Spitzbogengurt“ ist also als 

eine .Ait Trium phbogen der Apsis des nördlichen 

Seitenschiffs anzusehen, vor dem  später der mit a b 

weichender Achse errichtete Spitzbogengurt des Seiten 

schiffsgewölbes gelehnt w urde.133 Diese Beobachtung 

wird durch die Situation oberhalb fier Seiten 

schi ff sgewölbe auf dem D achboden des nördlichen 

Seitenschiffs unterstützt. Hier beobachtet m an ober 

halb des „Spitzbogengurts“ eine Quaderwand, die der 

östlichen Stirnwand des Seitenschiffs entspricht (Abb 5, 

16). Westlich vor dieser W and sind noch Reste einer 

zweiten M auer sichtbar, deren Kern aus Ziegeln und 

deren westliche Fläche aus Q uadern errichtet wurde. 

Diese zweite Mauer, die in die Obergadenwand des 

Mittelschiffes eingebunden wurde, und  heute bis zur 

Scheitelhöhe der Gewölbe abgetragen ist, diente als 

eine Verstärkung der ersten Stirnw and nach Westen. 

Une Stärke scheint der Breite der zweiten Spitz 

bogengurt zu entsprechen.

Die an den Ostteilen der Außenwand des nörd 

lichen Seitenschiffs beobachtete Situation (Abb. 15) 

scheint diesem Befund zu entsprechen. Der Rundbogen 

der Kalotte und die Spitzbogentonne fallen im G rund 

riß m it der Ecklisene am  Ende der Nordwand des 

Seitenschiffs zusammen. Die Höhenverhältnisse m ach 

ten es übrigens erforderlich, daß der Ostteil der N ord 

wand, wie oben näher erläutert, bis auf den abschlie 

ßenden Bogenfries in der ersten Bauphase errichtet
I 1 3 4wurde.

Daß es sich nicht um  eine nu r sporadisch befolgte 

und dann aufgegebene Baukonzeption handeln kann, 

beweist die entsprechende und  völlig übereinstim 

mende Bausituation vor der Südapsis, wo eine ha lb 

kreisförmige Tonne vor der Apsiskalotte erscheint, der 

nach Westen wieder ein spitzbogiger Wandteil vor 

gelagert w urde.13’
Dieser erste Plan wies offenbar merkwürdig 

asymmetrisch zu den Seitenschiffen stehende, jeweils 

stark nach außen verschobene Seitenapsiden auf (.Abb. 

13). Angesichts der Verschiedenheiten der äußeren 

Gliederung dieser Apsiden ergeben sich selbst innerhalb 

dieser ersten Bauphase Schwierigkeiten für die Perio- 

disierung. Trotz der starken Einheitlichkeit der Drei

apsidengruppe bezüglich ihrer äußeren Gestalt (.Abb. 6, 

18), die sich aus einer weitgehenden Anpassung der 

Gliederung und der Komposition der südlichen Seiten- 

apsis an das an der nördlichen vorgegebene Muster zu
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Abb. 27  Jâk , Abteikirche, das Gewölbe des Choijochs mit T rium phbogen  und Apsiskalotte

ergeben scheint, sind Verschiedenheiten der Form  und 

des Stils der südlichen (Alili. 23) nicht zu übersehen. 

W ährend die Formenwelt der nördlichen und der 

m ittleren Apsis stärkere Übereinstim mungen aufweist 

(Unterschiede wie etw a diejenigen in der Gestaltung 

der Kranzgesimse schreiben wir im wesentlichen der 

Abstufung der Formen in der Rangordnung der 

einzelnen Bauteile zu).130 erscheinen im Süden neue 

Formen, und m an verzichtete nun auf die Sekundär 

verwendungen von Bauskulpturen, die die beiden 

anderen Apsiden kennzeichnen. Neu ist hier die Form 

des Rundbogenfrieses (enge Abfolge gekehlt profilierter

Bögen ohne Ornamentfüllung), fortgesetzt besonders 

an der Südseite (Alili. 7, 8) und an den Turm ober 

geschossen.11 Auch die beiden mittleren Dreiviertel

säulen der Südapsis, auf denen m it Ranken verwobene 

Figuren angeordnet sind (Abb. 34), lassen besonders in 

der .Art, wie sie zum hohen .Ansatz der gekehlten 

Lisenen überleiten, Verwandtschaft mit den Ecksäulen 
des Erdgeschoßraum es unter dem  Südturm  (Abb. 35) 

erkennen.

Aus diesen Beobachtungen ergibt sich ein normales 

N acheinander der Errichtung der Ostteile, wobei die 

Arbeit im Norden, im Bereich der Ecklisene, begonnen,
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an  der Mittelapsis fortgesetzt und m it gewissen 

Veränderungen im Süden wieder aufgenommen wurde. 

Dabei hielt man sich offenbar aller noch imm er an den 

ersten Plan. Für das Außere hat m an daraus zu schlies- 

sen, daß die beiden östlichen Ecken dei' Seitenschiffe 

sowie die östliche Giebelwand des Chorjochs ebenfalls 

diesem Plan entsprechend zumindest begonnen w ur 

den (Abb. 18). Einer entsprechenden Annahme wider 

spricht auch das Innere der Mittelapsis (Abb. 27) 

n icht.1 " Die Apsiskalotte ist hier auf eine ähnlich regel

m äßige Weise wie in den Seitenapsiden gem auert, und 

die Wand über dem  Kalottenbogen weist dieselben 

Eigentümlichkeiten auf wie die über dem Bogen der 

nördlichen Seitenapsis. Vor der Apsis wurde auch hier 

eine Spitzbogentonne gespannt, und dem entsprechend 

weisen die Pfeiler eine zweifache Rückstufung auf. 

Einen Unterschied zur Gliederung der Seitenapsiden 

bilden die Dreivierteldienste, dit' in die Winkel ein 

gestellt wurden. Die östlichen tragen einen runden 

Wulst, der als äußere U m rahm ung des Apsisbogens er 

scheint, diejenigen aber, die im Winkel zwischen Pfeiler 

und W and des Chorjochs stehen, tragen die Rippen des 

Kreuzrippengewölbes. Alle diese Glieder umzieht ein 

Kampfergesims, das -  abweichend von dem  Gesims der 

Seitenapsiden -  aus Wulst, Kehle und Deckplatte be 

steht. Die eingestellten Dienste tragen Kelchblock

kapitelle mit Knospendekor und werden etw a in der 

1 löhe der Mitte durch Schaftringe gegliedert. Die Kapi
tellform paßt zu dem  an der nördlichen und der 

1 lauptapsis benutzten Formenschatz, und zu dieser 

Formensprache gehören auch die durch Bim stäbe m it 

Sporngliedern profilierten Gewölberippen des Chor 

jochs. die organisch auf den östlichen Eckdiensten auf- 

sitzen.
Anders scheint die Situation an der westlichen 

Grenze des Chorjochs, am  Trium pbogen, zu sein. I lier 

sind die Eckdienstkapitelle offenbar nachträglich ein 

gesetzt. und am  nördlichen Triumphbogenpfeiler be 

findet sich ein Rankenkapitell, das mit dem  bisher 

besprochenen Form enrepertoire des Chors gar nichts 

zu tun hat und Details am  Äußeren der südlichen 

Seitenapsis vergleichbar ist. An der Westseite des 

Triumphbogens steigen je zwei Dreivierteldienste hoch, 

die ohne Zweifel dem  Plan der Mittelschiffswölbung 

angehören und deren innere Dienste nachträglich vor 

dem Kämpfergesims des Trium phbogens eingebaut 

wurden. Diese Dienste wurden jedoch im nach Westen 

gekehrten Teil der Trium phbogenpfeiler erst in Arka

denhöhe durch entsprechende Glieder vorbereitet, so 

daß  hier wiederum eine weitere Phase der Bautätigkeit 

erw artet werden könnte.

Aus dem  Bisheringen ergibt sich folgendes N ach 

einander für die Erbauung der Ostteile:

a) Der Außensockel zumindest der nördlichen 

Seitenapsis wurde gleichzeitig m it der N ordw and des 

Langhauses gelegt (wie oben 3.1).

b) Als die östlichen Abschnitte der Nordwand ihre 

Gliederung erhielten (3.1), w urde im Inneren die alte 

Westflucht des Apsisbogens ausgebildet und die ge 

samte Apsis diesem Plan entsprechend errichtet. Ver

mutlich arbeitete m an zu dieser Zeit bereits an der 

Mittelapsis.

c) Nach der H auptapsis wurde die südliche 

Nebenapsis erbaut, und zwar un ter teilweiser Verände

rung der Gliederungsformen, die auf den Einsatz neuer 

Arbeitskräfte hinweisen. Die Veränderung des Kämpfer

profils unterhalb der Kalotte der Mittelapsis könnte 

gleichzeitig erfolgt sein. Auch w urden gewiß weitere 

Steinmetzarbeiten (Kapitelle, Dienste, Gewölberippen) 

für das Chorjoch hergestellt, die jedoch erst in der 

darauffolgenden Bauphase zum  Versatz kamen.

d) Diese Bauphase bereitet besondere Schwierig

keiten für die relative Bauchronologie. In ihrem Verlauf 

soll der Triuinplibogen des Chorjochs dem  heutigen 

Zustand entsprechend nach Westen vorgeschoben w or

den sein.

Das heutige Chorjoch weicht in seinem Grundriß 

von einem regelmäßigen Q uadrat allerdings nur u n 

wesentlich ab (Abb. 13). W ählend seine lichte Breite 

1892 zwischen 5,20 und 5,173 m  gemessen wurde, 

ergaben sich für die lichte Länge 5,63 bzw. 5,665 m. 1 

Eine andere Planaufnahm e gibt als Gesamtlänge des 

hier als Verlängerung vorausgesetzten Teils an dem 

nordwestlichen Trium phbogenpfeiler 1,72 m a n .14" Ist 

unsere Überlegung richtig, dann  m uß für den ersten 

Plan ein querrechteckiges Chorjoch angenomm en w er 

den.

Die neue Lage des Trium phbogens brachte eine 

widersprüchliche Situation am  Außenbau mit sich, weil 

-  wohl zuerst auf der Nordseite -  die Außenwand des 

Chorjochs einer Jocheinteilung entsprechend gebaut 

und gegliedert wurde, die das Langhaus als durch 

laufende Einheit erscheinen läßt. Tatsächlich ist die der 

östlichen Stirnwand der Seitenschiffe (der ehemaligen 

Flucht des Triumphbogens) entsprechende Lisene öst

lich verschoben (Abb. 3, 7) und stim m t weder mit der 

Seitenschiffsgliederung noch m it der tatsächlichen Lage 

des Trium phbogens überein. Zudem  ist die Gliederung 

des Rundbogenfrieses und der Lisenen im Süden und 

Norden völlig verschieden (Abb. 5, 8). Man m uß sich 

deshalb einen vom Westen nach Osten, also vom Lang 

haus ausgehenden Bauvorgang vorstellen. Dafür gibt es
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zwei Erklärungsmöglichkeiten: entw eder wurde das 

Chorjoch nach der Errichtung dei' Mittelapsis und nach 

weitgehender Fertigstellung seiner Bauglieder erst 

später gewölbt oder seine Mauern wurden erst in der 

Phase, in der das Langhaus fertiggestellt wurde, um 

das Kranzgesims -  das sich ja über Gewölbehöhe be 

findet -  ergänzt für die Aufnahme des Dachs vor

bereitet. Diese Überlegung m acht deutlich, daß m an 

sich nicht m it der Annahme eines unvollendeten und 

ungewölbten Zustands im Mittelschiff und südlichem 

Seitenschiff ab finden muß.

Die Erweiterungen, die nach Ausweis des Q uader 

werks westlich der Triumphbogenfeiler angebaut w ur 

den (Abb. 26), lassen sich beiderseits klar von den 

benachbarten Baugliedcrn trennen. Ihr Kämpfer, der 

ähnlich wie der der Mittelapsis profiliert wird, setzt an 

der Mittelschiffseite höher an als die Schaftsringe der 

Chorbogendienste. Der Dienst, der den Schildbogen 

der Wand oberhalb des Triumphbogens trägt, gehört 

der Form enw elt der Erweiterung an. Diese Erweite 
rung ist ein Pfeiler in tier Grundrißform  eines griechi

schen Kreuzes, das in den beiden Winkeln durch 

Dienste und in seiner westlichen Achse durch eine kräf 

tigere Halbsäulenvorlage gegliedert wird. Diese faßt ein 

verkröpftes Gesims zusammen, das unm ittelbar un ter 

halb des Apsisgesimses an die alte Trium phbogenwand 

stößt. Diese Situation ist sowohl im Norden als auch im 

Süden erkennbar, wo freilich nachträgliche Verände

rungen stärker eingriffen. Als Pendants zu den Pfeiler

erweiterungen erscheinen sowohl im Süden als auch im 

Norden kurze Kämpfer, die dem Apsisgesims ähnlich 

gestaltet sind und in das bestehende M auerwerk später 

eingefügt wurden. Sie tragen den äußeren Spitzbogen- 

gurt, dessen Achse von der Apsis ah weicht, un der die 

z.T. abgetragene westliche Verstärkung der Stirnwand 

des Seitenschiffs trägt. Auf diesen kurzen Kämpfern 

sitzen auch die Ansätze der ersten Bandrippenwöl

bungen auf, gleichsam in eine schmale, aus der Wand 

herausgemeißelte Öffnung eingefügt. Die Spitzbogen 

tonnen entsprechen also einer Wölbungsperiode, die 

nicht dem  ersten Plan gem äß ist. Denn der Bogen der 

ersten Arkade, der völlig identische Züge mit der Wöl

bungstechnik des nördlichen Seitenschiffs aufweist, 

nim m t offenbar nicht auf die bis zur Kämpferhöhe aus 

gebildete Gliederung Bezug. Die Arkaden hätten doch 

nur die Breite der Westseite der Pfeiler einzunehmen, 

und die Diagonaldienste hätten doch den regelmäßig 

gefühlten Kreuzrippengewölben im Seitenschiff en t 

sprochen. Aufgrund der Logik der formalen Zusam 

m enhänge möchte m an hier eine ähnliche Birn- 

stabprofilierung wie über dem  Chorjoch erwarten. Der

westlich voi- der Apsis liegende Spitzbogengurt ist 

dagegen analog dem  ersten Plan ausgeführt worden.

Diesem Plan, der eine dünne O bergadenm auer 

vorsah, ist m an bei der Anlage der weiter westlich 

aufgerichteten Langhausstützen nicht gefolgt, sondern 

m an wählte weiterhin eine neue, achteckige, durch 

Dreivierteldienste an allen Seiten erweiterte S tü tzen 

form (Abb. 53). Eine Uberbrückung der beiden Sys

teme wurde an den ersten freistehenden Pfeilern des 

Mittelschiffs vorgenom m en.'4 Ein schönes Kelehblock- 

kapitell mit feinem Blattdekor wurde dafür an  der 

östlichen Halbsäule des Nordpfeilers verwendet, das 
keine Parallelen in der so sein variationsreichen Kapi

tellskulptur der Achteckstützen findet. An der N ord 

ostecke dieses Pfeilers weist der eingestellte Dienst eine 

runde Basis auf, charakteristisch für das Form en- 

repertoire der Chorteile. In den weiter westlich liegen 

den Arkaden wurden die Abtreppungen der Bogen 

laibungen bereits symmetrisch, der verstärkten M auer 

entsprechend angeordnet. Diese Planungsphase kann 

m an im Süden — völlig der Situation im Norden en t 

sprechend — bis zum  ersten Freipfeiler verfolgen. Ob 

die Gliederung hier der Erstplanung entsprechend 

weitergeführt wurde, läßt sich nicht m ehr sagen.

Die Folge der Bauperioden kann also wie folgt 

fortgesetzt werden :

d) Verlegung des Triumphbogens nach Westen, 

Fortführung des Langhauses durch Pfeiler, die kreuz 

förmigen Pfeilergrundriß für das Mittelschiff und profi 

lierte Kreuzrippengewölbe für die Seitenschiffe verm u 

ten lassen. Der neue Trium phbogen wurde durch 

schmale Quertonnen und  verstärkte Stirnwände in den 

Seitenschiffen versteift, denen in der Gliederung der 

Außenwände nichts m ehr entspricht.

e) Die Stützenform  des Langhauses wurde radikal 

verändert, so daß die Mittelschiffsmauer ab Arkaden- 

höhe stärker und der Seiteschiffsraum schm aler aus- 

geführt wurde. Fraglich m uß es bleiben, ob im  weite 

ren Verlauf der Bautätigkeit (Ausführung der nördli 

ehen Seitenschiffswölbung und der O bergadenw and) 

diesem Plan gefolgt wurde, oder sich eventuell ein wei

teres Konzept (f) nachweisen läßt.

3.3 Sekundärverwendungen am Außenbau

Offensichtlich wurde in den ersten (oben 3.2  m it 

a -d  bezeichneten) Bauperioden eine Reihe von Bau- 

skulpturen angefertigt, aber nicht sofort, sondern erst 

nach m ehr oder weniger langer Zeit versetzt. Bei einer 

großen Anzahl skulptierter Werkstücke kann — ins 
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besondere wegen dem Planwechsel -  die ursprüngliche 

Bestim mung kaum  m ehr nachgewiesen werden. 

Figürlicher Dekor vor allem fällt am  Bau als F rend- 

körper auf.
E ine Vielzahl solcher Skulpturen ist an den A ußen 

seiten der nördlichen Neben- und der I lauptapsis (Abb. 

18) sowie an der Westfassade (Abb. 1) eingesetzt w or 

den. Es handelt sich meist um  Hochreliefs. Einige w ur 

den in unregelmäßigen, nischenartigen Eintiefungen 

gleichsam in die M auer geschoben, andere in den 

Blendarkaden der Mittelapsis untergebracht. Die nach 

trägliche Verwendung zur Ausschmückung der Wände 

konnte jederzeit erfolgen, kurze Zeit oder lange nach 

der Herstellung. Anders verhält es sich bei Skulpturen 

wie dem  Madonnentorso links vom H auptportal (Abb. 

9) oder den Apostelfiguren beiderseits des dortigen 

Portalrisalits, die in regelmäßig angeordneten und  für 

sie geschaffenen Nischen angebracht wurden. Wohl 

gleichzeitig m it der E rrichtung des Westportals erfolgte 

links die Versetzung der M adonnenfigur „regelm äßig“ 

in der dafür vorgesehenen Nische, während rechts ein 

Samsonrelief in einem unregelmäßigen M auereinschnitt 

seinen Platz fand. Charakteristisch für das Verfahren 

bei dei' nachträglichen Verwendung ist der Fall des 

Reliefs mit dem Drachenzwinger an der nördlichen 
Seitenschiffswand, dessen Eintiefung offensichtlich in 

das fertige Mauerwerk über dem  Sohlbankgesims ein 

gearbeitet wurde.
Eine Bestimmung der relativen Chronologie der 

Skulpturen ist am ehesten aufgrund der planm äßig 
versetzten Bauskulpturen möglich. An den Ostteilen 

sind zumeist nur winzige, wenig anspruchsvolle Figür- 

chen in den Fensterlaibungen der beiden Seitenapsiden 

(Abb 16) in situ erhalten. Sie scheinen stilistisch am  

ehesten m it den Figuren der hoch an der N ordw and 

des Chorjochs bestimm t prim är versetzten D oppel

nische (.Abb. 32) verw andt zu sein, die an die mit 

überschlagenem Bein sitzende Figur an der Mittelapsis 

(Abb. 31) und an die .Apostel des Westportalgiebels mit 

ihren schwungvollen Schlauchfalten anklingen.142 Diese 

stilistischen Zusam m enhänge lassen zumindest einige 

vage Vermutungen hinsichtlich der Periodisierung der 

Bauskulptur von Jak zu. Das mittlerre Säulchen der 

Blendgalerie an der Mittelapsis wurde nämlich durch 

ein Eigurenkapitell hervorgehoben (Abb. 37). Das 

kauernde Figürchen ist zweifellos in Prim ärversetzung 

erhalten. Stilistisch ist es nicht nur mit den erw ähnten 

anspruchslosen Skulpturen, sondern auch m it der 

figürlichen Konsole an der westlichen E m porenbrüs 

tung (Abb. 38) verwandt, die immer als Beweis von 

Beziehungen zum Chor der Marienkirche in G eln 

hausen angeführt w urde.141 Ein drittes Stück derselben 

Reihe, dessen Gesicht leider bei der Restaurierung an- 

gestückt w urde,144 ziert eine Konsole an der nord 

östlichen Ecklisene des Chorjochs. Der zugehörige 

Quader greift in die Mauer der Mittelapsis ein. Die 

Konsole trägt ein Löwenrelief, dessen Standplatte 

ebenfalls in der .Apsismauer befestigt w urde.14’

An dieser Stelle ist es völlig klar, daß der eigene Stil 

der Steinmetzen, die die überflüssig gewordenen 

Hochreliefs sekundär verwendeten, ein anderer war. 

Ihnen stand eine ganze Anzahl fertiger Skulpturen zur 

Verfügung. Ein ähnliches Löwenrelief wurde am  West

portal unter dem  äußersten Teil des linken Gewändes 

gleichsam untergeschoben (Abb. 10). Ähnliche Reliefs 

wurden jedoch auch in späteren Bauzeiten noch 

hergestelli. Das beweisen nicht nur die Tierfiguren, die 

die Dreiviertelsäulen der Nordapsis bekr önen, sondern 

vor allem die beiden Löwen im Gewände des m ittleren 

Fensters der Ilauptapsis (Abb. 6). Diese wurden zwar 

bei der Restaurierung vollständig erneuert, das stark 

verwitterte Original der linken Figur ist jedoch erhalten 

geblieben. Es trägt die gedrungene Basis des Fenster 

gewändes auf dem  Rücken und w ar dem nach im 

Fenstergewände in situ angebracht.14"

Die Frage nach der ursprünglichen Bestimmung 

der bereits in der Zeit der Errichtung des Chors sekun 

där verwendeten Skulpturen m uß auch weiterhin offen 

bleiben. Es gibt weder eindeutige ikonographische 

noch technische Indizien für die vorgesehene Anbrin 

gung. Am ehesten würde dafür wohl die Portalanlage in 

Frage kommen, deren G rundm auer L. Gyalus bei der 

Restaurierung vor der Westfassade sehen konnte.14 

Eine Aufnahme davon gibt es nicht.

3.4 Der Westbau

Die Westanlage wird trotz der ziemlich exakten 

Symmetrie der Grundrißm aße der Fassadenw and von 

einer leichten Asymmetrie des Inneren gekennzeichnet 

(Abb. 13).148 Bei einem Breitenunterschied der Erdge 

schoßräume unter den Türm en (3,75 m im Norden 

und 3,80 m  im Süden) beträgt der Unterschied zwi

schen den beiden Gurtbögen unter der Em pore 0,285 

m (1,215 im Norden und 1,50 m  im Süden, was wohl 

mit der hier — wegen des Eingangs der Wendeltreppe 

zur Em pore — 1,73 m  breiten Lisene im Zusam m en 

hang steht). Ein größerer Unterschied ist zwischen den 

beiden sich nach Osten öffnenden Arkaden zu beo 

bachten. W ährend die nördliche im Lichten 2,87 m 

breit ist, m ißt die südliche 3,85 m. Dieser Unterschied
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geht auf beträchtliche Veränderungen w ährend der 

Errichtung der Pfeiler zurück, deren nördlicher eine 

Stärke von 2,34 m  gegenüber den 1,98 in des süd 

lichen aufweist.

Die erwähnten Ungereimtheiten, die allein im 

G rundriß wahrzunehm en sind, lassen auf einen ziem 

lich komplizierten Bauvorgang schließen, was ja  der 

Aufbau m it seinen zahlreichen Unregelmäßigkeiten auf 

den ersten Blick verrät. Die westlichen Pfeiler sind im 

G rundriß kreuzförmig mit Dreivierteldiensten zu drei 

Winkeln (Abb. 28). Die beiden Ecken in Richtung 

Seitenschiff sind nicht gestuft und weisen keine Eck 

dienste auf, weil die östlichen Em porenbögen als m as 

sive Gurte ausgebildet sind, die zusätzlich ein kräftiger 

Rundstab verbreitert. Dementsprechend sind die 

Pfeilerarme in den Arkadenöffnungen m it Halbsäulen - 

vorlagen versehen. Die mittlere Öffnung unter dei' 

W estempore bildet ein breiter, an der östlichen Kante 

durch einen Dreiviertelwulst gegliederter Gurt. Die 

beiden westlichen Eckdienste der Pfeiler nehmen -  zu 

sammen m it den Diensten in den Ecken der zugehö 

rigen Wandpfeiler -  die Gewölberippen auf. Die brei 

ten, kurzen Westarme der Pfeiler verschmälern die 

Durchgänge in nord-südlicher Richtung und tragen 

klüftige, stark gestelzt!' Gurte. Die Vorlagengliederung 

der W ände entspricht jeweils der der gegenüber

liegenden Pfeilerseite. Die Dienste sind wie üblich in die 

Pfeiler eingebunden. Die Ostseite des nördlichen Pfei

lers ist bis in Kämpferhöhe der Langhausarkaden aus 

drei Seiten des Achtecks gebildet, jeweils mit vor 

gelegtem Dienst. Es scheint sich dabei un eine nach 

trägliche Vorblendung zu handeln. Diese Erweiterung 

aus der Zeit der E rrichtung der Langhauspfeiler hatte 

ein Gegenstrück am  südwestlichen Pfeiler, das am 

Ende des 19. Jahrhunderts durch eine Stütze der spä 

teren Südarkaden teilweise verbaut w ar und daher 

stärker restauriert wurde.
ln den Turm erdgeschoßräum en sind die Eck 

dienste auf umlaufende W andbänke gestellt, durch die 

die Sockelhöhe dei- auf eigene Sockel gestellten H alb 

säulen ausgeglichen wird. W ährend überall unter den 

Basen mit Eckspornen diagonal gestellte Plinthen -  wie 

auch Kämpfer -  angeordnet sind, erhielten die E ck 

säulen des nördlichen Erdgeschoßraumes runde Basen, 

die an das Eormenrepertoire der Außengliederung der 

Apsiden erinnern. Der Formenschatz des nördlichen 

Raum es scheint in anderen Details (Kapitelle, Kämpfer

profil, Rippenprofil) auch in denjenigen des Chorjochs 

und  der beiden westlichen Erweiterungen ries T ri 

umphbogenpfeilers zu wurzeln (s. oben 3.2, Perioden 

c—d), wogegen der südliche leichte Veränderungen

Abb. 28  Jak , .Abteikirche. Mittelöffnung der W estempore von Südosten 
gesehen, mit E inblick in die Vorhalle

aufweist (Basis- und Sockelformen, statt einfacher 

Schilden vor den Rippenansätzen reichere Ranken 

gebilde. die an  die Skulpturen über den Kapitellen an 

der Südapsis erinnern [Abb. 35] und auch der Schluß 

steinfigur in der Vorhalle entsprechen). Das M auerwerk 

im Innern der gesamten W estanlage sieht -  sofern nicht 

durch Putz verdeckt -  weitgehend regelmäßig aus. 

Gem auerte Schildbögen bestim m en die Scheitelhöhen 

der Gewölbe. Tatsächlich scheint zuerst ein einheit 

liches „Skelett“ für den gesam ten Westbau errichtet 

worden sein, das durch einheitliche Kämpfer zu 

sammengefaßt, als logisches Eormgefüge erscheint. 

Schwankungen der Pfeilerstärke und der Spannweite 

der Bogenstellungen folgen also Planungen w ährend 

der Ausführung und sind der asymmetrischen Funk- 

tionsverteilung des Obergeschosses (Wendeltreppe im 

Süden, verschiedene Bestimmung der Turm räum e) zu 

zuschreiben.

Im  Verlaufe der E rrichtung der parallel zur 

H auptachse angeordneten mittleren Teile des w est

lichen „Skelett“ -Baus und der mit gestuftem Profil 

analog der Gliederung der Lisenen ausgeführten Gurte, 

erfolgte jedoch wenige Steinschichten oberhalb der 

Kämpfer eine Veränderung. Die Gurte wurden an ihrer 

dem Vorhallenraum zugekehrten Seite in fier ursprüng 

lich vorgesehenen Form  ausgeführt, an ihrer Außen-
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Abb. 29 Jâk . Abteikirche, Giebel des W estportals, Apostelfigur 2. rechts Abb. 30  Vértesszentkereszt, Ruine der Abteikirche, rekonstruiertes W est

port iil, Abschnitt mit w iederverwendeter Türpfostenfigur (ehemals: Székes- 
fehérvâr, L apidarium )

seite jedoch jeweils m it beträchtlichen Rücksprüngen 

versehen. Zu dieser m erkwürdigen Ausbildung kam es 

offensichtlich erst bei der Verschalung der höher liegen

den Bogenteile, bedingt durch  die Wölbungstechnik; 

denn die Rippenansätze der Gewölbe unter den T ü r 

men wurden auf Kosten nicht geringer Unregelm äßig 

keiten und unter Verstümmelung ihres Profils ein 

gebunden. Noch größere Schwierigkeiten scheint die 

Vorhallenwölbung zwischen den Türm en verursacht zu 

haben, zumal hier außer den bereits beschriebenen 

Zwangslösungen auch noch Knickungen der Rippen zu 

verzeichnen sind. Die größte Schwierigkeit bestand liier 

jedoch in der vorgegebenen Form  der Kreuzrippen 

wölbung.

Um  diese ausführen zu können, m ußte m an die 

sonst einheitliche Kämpferhöhe hier tiefer legen. Die 

neuen Kämpfer wurden nachweislich nachträglich ein 

gebunden, sowohl an der W estwand, wo die Lisenen- 

käm pfer an  den Seiten abgemeißelt wurden, als auch 

an den Innenseiten der Emporenpfeiler, wo sich eben 

falls Spuren der nachträglichen Versetzung beobachten 

lassen. Die neue Kämpferhöhe wurde auch für den öst

lichen Gurt der Empore angewendet.

Allem Anschein nach bestand der Sinn der P lan 

änderung entw eder in der Anlage eines einheitlichen 

Eußbodenm veaus auf der W estempore oder in der 

Absicht, das letzte Mittelschiffsjoch als Vorhalle zu 

überwölben. Wie überraschend es auch erscheinen
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mag, der erste Plan von Jak  sah keineswegs die West

empore in ihrer heutigen Gestalt vor -  die allgemein als 

einer seiner wesentlichen Bestandteile gilt.

Die Bedeutung der im Inneren des Westbaues 

beobachteten Bauphasen und Veränderungen wird d a 

durch gesteigert, daß auf ihrer Rückseite die West

fassade und das Westportal gestaltet wurde (Abb. 1 ,9). 
Infolge der Veränderungen im W estbau entstanden 

Komplikationen an der Fassade: Die Achse der Tür des 

Westportals, die die Mittelachse der rundbogig be 

schlossenen Gewändeteile des Portals bildet, fällt mit 

der Mittalachse der inneren Westwand und ziemlich 
genau m it der der gesamten Westfassade zusammen. 

Durch die Austeilung der W andstützen der Vorhalle, die 

die Verschiebungen der Mittelschiffswände gewisser

m aßen ausgleichen, entstand eine Verschiebung der 

Mittelachse im Em porengeschoß um  etw a 30 cm nach 

Süden, der auch die Mittelachse des Dreisitzes auf dei' 

Em pore folgt. Dieser Achse steht die des Scheitels der 

äußeren, spitzbogigen Portalteile sehr nahe. Sie en t 

sprechen ungefähr der Achse des Portalrisalits. Leichte 

Achsenverschiebungen der verschiedenen Portalschich

ten legen die Absicht einer allmählichen Aufhebung der 

Unregelmäßigkeiten nahe. Andererseits erfährt dadurch 

die Beobachtung von Gyalus, nach dei' die inneren und 

äußeren Schichten des Portals nicht in einem Zuge 

versetzt w urden,148 ihre Bestätigung und Erklärung.

Ein Blick auf einen Längsschnitt der Kirche1 kann 

davon überzeugen, daß die äußeren Portalarchivolten 

sein- dünn und gleichzeitig m it der inneren Westwand 

ausgeführt wurden. So folgt der Um riß der Treppen, 

der Sitzbank bzw, der Rückwand der mittleren Sitz

nische auf der Em pore so genau der Profilierung des 

Spitzbogengewändes und der Statuennischen, daß die 

Mauer an m anchen Stellen nur eine Quaderbreite stark 

sein dürfte. Der Portalrisalit einschließlich der Sekun 

därverwendungen und die im südlichen Pfeiler befind

liche W endeltreppe müssen in dieser Bauphase errichtet 

worden sein. Eine dieser Sekundärverwendungen fin

det m an an der inneren W estwand, nördlich des Drei

sitzes, wo eine den Statuennischen des Portalgiebels 

verwandte Nischeneinfassung ihren Platz fand.

Die Türm e werden dam als auch schon ihre O ber 

geschoßmauer zumindest bis zu einer gewissen 1 löhe 

erhalten haben (Abb 4, 5). Aus den zeichnerischen 

Aufnahmen vor der Restaurierung geht hervor, daß die 

von der Breite der im Erdgeschoß befindlichen Vorlage 

bestimm te M auerstärke des N ordturm s nur bis über 

den Eingangsbogen der Em pore beibehalten wurde. 

Ähnlich verjüngte sich oberhalb des Rundfensters auch 
die Nordm auer. ’ (Diese Verjüngung der Turm m auer

wurde beim N eubau der Türm e weiter nach oben ver 
schoben.)

Das durch die beiden Türm e dreigegliederte E m 

porengeschoß besteht aus drei Räum en verschiedener 

Bestimmung. Dei' flachgedeckte M ittelraum erhielt 

seinen H auptschm uck in der dreigeteilten Nischen 

gruppe der- Westwand. Die Nischen werden von einer 

ununterbrochen durchlaufenden Hohlkehle eingefaßt, 

die ähnlich wie an den Statuen ni sehen der Westfassade 

gegliedert ist. Die Kämpfer, die die eingestellten M ono 

lithsäulen mit den die Nischen trennenden M auer 

zungen verbinden, sind z.T. nicht fertig bearbeitet. 
Nach ähnlichen Prinzipien wurden auch die beiden 

Türeinfassungen in der Südw and gestaltet. Sie bilden 

eine anspruchsvolle Gliederung des Em porenraum es, 

wobei ihre raum schm ückende Bestimmung durch ihre 

trotz verschiedener Funktion verwirklichte Symmetrie 

zur Celtung kommt. Beide Türeinfassungen werden 

von einer Hohlkehle um faßt, die unten hornförmig 

ausläuft. Diese Einfassung ist einerseits mit der des 

Südportals, andererseits mit den Nischeneinfassungen 
der Westfassade verwandt, ,4m westlichen der beiden 

Portale sind die eingestellten Dreiviertelsäulen m it 

einem Dreiviertelwulst in der Archivolte eng m it dei' 

Sakristeitür verw andt, deren Form  durch eine Auf
nahmezeichnung bestätigt wird.' "

Das westliche Portal führt in eine gewölbte Kam 

mer, während das östliche zur Hälfte verm auert ist; 

seine als T ür öffnende Hälfte öffnet sich in ein schmales 

Treppenhaus mit steigender' Tonne, das auf das zweite 

Turmobergeschoß führt.

Der mittlere und südliche Teil des ersten O ber 

geschosses des W estbaues hängen also ebenso m it dem  

südlichen Seitenschiff der Kirche zusam m en, wie der 

nördliche Erdgeschoßraum , so daß sich diese Teile in 

die relative Chronologie des Baues einordnen lassen. 

Bogyay verm erkte einen äußeren Vorlagensockel im In 

nenraum  der Sakristei, östlich von dem Sakristeiportal, 

dessen Lage der der äußeren Dienstbündel an der 

Nordseite zu entsprechen scheint. * Die Portalöffnung 

w urde ebenfalls unter' Berücksichtigung einer ähnli 

chen Außengliederung des südlichen Seitenschiffes (wie 

des nördlichen) angelegt. I lier ist auch eine U nter 

scheidungsmöglichkeit der Bauetappen gegeben: dei' 

Sockel läßt darauf schließen, daß dort ursprünglich 

kein Anbau vorgesehen war; die Sakristeitür aber 

beweist, daß nicht viel später die Absicht des Sakri- 

steianbaus bestand. F ü r die ursprüngliche W andglie 

derung der Südw and besitzen wir nur wenige Anhalts 

punkte (Abb. 8); die Achse des Südportals und die drei 

Fenster oberhalb seines Risalits und an seinen Flanken
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Abb. 31 Jak , Abteikirche, F iguren  in  der B lendarkatur der m ittleren  Apsis

Abb. 32  Jak , Abteikirche, D rachentöter un d  Stifter (?) an der N ordw and  des 

C horjochs

berücksichtigen jedoch w iederum  eine Außengliederung 

wie an der Nordseite.14
Aus diesen Feststellungen ergibt sich für den W est

bau folgendes Periodisierungsschema, das hypothetisch 

m it den übrigen der Kirche in Einklang gebracht w er 

den kann:

b) (3.2) Spätestens in dieser Phase entstand ein 

erster Plan des Westbaues, nach  dem die Fundam ente 

gelegt wurden. Der Bau begann wohl an der N ord 

westecke, wo sich innerhalb des einheitlichen Bauwerks 

die altertümlichsten Details befinden. Diese Feststel 

lung steht in Einklang m it den Schlüssen, die die nörd 

liche Seitenschiffswand nahelegte (3.1).

c) Wohl an der Südapsis beginnend wurde die 

südliche Umfassungsmauer analog der alten Außen 

gliederung errichtet. Der Stil dieser Bauteile m acht sich 

besonders im südlichen Turm erdgeschoßraum  und im 

M ittelraum der Em pore geltend.

d) Während dieser Bauphase erfolgt ein Plan 

wechsel bezüglich der Em pore, der zur endgültigen 

Ausgestaltung der Schauseite führte.

e) Anschließend wurden die M auer des ersten 

Obergeschosses des Nordturm s aufgestockt. Spätestens 

in dieser Phase wurde mit der Errichtung des west

lichen Abschnitts der N ordw and begonnen (Phase c, 

unter 3.1).

Dieser Periodisierungsvorschlag geht von dem auf 

fallenden stilistischen Unterschied zwischen dem m itt 

leren Em porenraum  und dem Raum  im ersten O ber 

geschoß des N ordturm s (Abb. 52) aus. Beide Räume 

verbindet eine weitgeöffnete Bogenöffnung. Die Gliede

rung der W estwand im ersten Obergeschoß des N ord 

turm s bilden drei dreipaßförmig geschlossene Nischen, 

die von einem rechteckigen Gesims zu einer Gruppe 

zusam m engefaßt werden. Die ungegliederte Form

Abb. 33 D ozm al, Pfarrkirche, Nischenfigur an  der Weslfassade
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Abb. 34 Jâk , Abteikirche, H albsäulenkapiteil am  Äusseren der nördlichen 

Seitenapsis

dieser Nischenabschlüsse kom mt in der Kirche sonst 

nicht vor. Sie ist mit der gleichsam aus einer Steinplatte 

herausgesägten Paßform  der beiden Rundfenster dieses 

Raumes in Form  einer stilisierten Lilie wesensver

wandt. Diese Form  kehrt am  Kapitell der Teilungssäule 

der südlichen Doppelnische wieder. Die Blockform und 

der Schmuck dieses Kapitells erinnern an Dienst- 

kapiteile an der Obergadenw and des Mittelschiffes 
(Abb. 55). Die Bauphase e) scheint deshalb auch fin

den Langhausbau entscheidend gewesen zu sein.

Die Ostmauer des ersten Obergeschoßraumes des 

Nordturm s öffnet sich nach Osten in einem weiten 

Spitzbogen, der heute durch massive Türflügel ver 

schlossen ist. Die Achse der Spitzbogenöffnung folgt 

nicht der Wölbung des nördlichen Seitenschiffs, son 

dern der des ersten Spitzbogengurts vor der Nordapsis. 

H inter den Türflügeln setzt sich der Raum  fort, was 

u.a. der Weiterlauf der häufig eingekratzten h i c  f i a t — 

Inschriften des 16. Jahrhunderts an der südlichen Q ua 

derw and beweist. Hier befindet sich das Kapitell - 

fragment einer Dreiviertelsäule (seine Deckplatte läßt 

sich wohl quadratisch ergänzen), die eine architek 

tonische Gliederung dieser, sich dem quadratischen

Abb. 35 Jak , Abteikirche, Kapitell und G ew ölbeansatz im Südwestwinkel des 
E rdgeschoßraum es u n ter dem  Südturm

Turm obergeschoßraum  anschließenden östlichen E r 

weiterung beweist. Es kann sich dabei um  eine Art 

Chorraum  des wohl als Kapelle dienenden q u ad ra 

tischen westlichen Raumes handeln, der sich oberhalb 

des Gurts zwischen Seitenschiff und T urm erdge 

schoßraum  befindet. Der R aum  gehört einer Bauphase 

vor der Wölbung des nördlichen Seitenschiffes an, bei 

deren E rbauung er beseitigt wurde. Für diesen Raum , 

der gewiß eine niedrigere Raum bedeckung des nö rd 

lichen Seitenschiffes nach einer Erstplanung voraus 
setzt (wohl zuletzt in der Bauphase d) können die 

hochliegenden Kapellen im W estbau von Zsâm bék 

angeführt werden. E r wurde in der Literatur der 

Abteikirche bisher nur einmal erw ähnt, als nämlich L. 

Gyalus hier eine nicht verwirklichte Em porenanlage 

über dem  nördlichen Seitenschiff annahm .1 ”

3.5 Das Langhaus

ln Übereinstim mung m it der Periodisierung 

Bogyays nehm en auch wir in der Bauphase e) die -  
m ehr oder weniger vollständige — Beendigung des
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Abb. 36 Sopronhorpâcs, ehern. Stiftskirche, Kapitell des nördlichen 
Trium phbogenpfeilers

Abb. 38 Jak , Abteikirche, Figurenkonsole vor der B rüstung der W estempore

Langhausbaus (Abb. 53) an, dessen Rekonstruktion 

besonders schwierig ist, weil die südlichen Teile der 

Kirche bei der Restaurierung sehr weitgehend über 

arbeitet bzw. erneuert wurden. Das südliche Seiten 

schiff bedeckten flache Stichkappengewölbe; das der 

ersten südarkade reichte um  etw a 1 m  unter den 

Spitzbogengurt (Abb 6, 7, 8). Uber dem  Seitenschiff 

erhob sich ein ebenfalls stichkappengewölbtes Stock 

werk, das in der Barockzeit als Klausur diente. 1 Der 

erste südliche Pfeiler wurde westlich durch einen 

rechteckigen Block verlängert, durch den die Kanzel

stiege geführt wurde (Abb. 12). 1 ' Die Pfeiler des Süd 

seitenschiffs waren jeweils quadratisch m it vier E ck 

säulen, m it kleinen Kapitellen und einer gemeinsamen 

schlichten quadratischen Kampferplatte. Die Arkaden 

scheinen halbkreisförmig gewesen zu sein.1'’8 Zwei 

solche Pfeiler haben in ziemlich unregelmäßiger Abfolge 

frei gestanden (Abb. 13), w ährend die westliche Arka

denöffnung durch die an den Em porenpfeiler angelegte 

Vorlage im Vergleich mit der entsprechenden nörd 

lichen eingeengt wurde. Durch diese Erneuerung des 

Südseitenschiffs wurden die mittelalterlichen Stützen 

und alle darüber liegenden Bauteile der Südseite 

zerstört. Vielleicht könnten archäologische U nter 

suchungen noch Klarheit über das alte Stützensystem 

bringen, obwohl die Aushubarbeiten für die Funda- 

mente der neuen Pfeiler das meiste vernichtet haben 
dürften.1' Von der Südm auer des Seitenschiffes sind 

dennoch Teile bis hinauf zum  Rundbogenfries erhalten, 

und ähnlich verhielt es sich mit Peilen der südlichen 

Obergaden wand. Diese Reste lassen die Annahme einerAbb. 37  Jak , Abteikirche, Figuren in der B lendarkatur der m ittleren  Apsis
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Abb. 39 Jak . Abteikirche, Kapitell 
des nördlichen Emporenpfeilers

Abb. 40  Jak , Abteikirche, Kapitell aus 
der U m rahm ung der Sedilien auf der W estem pore

notdürftigen Fertigstellung des mittelalterlichen Bau 

werks als unwahrscheinlich erscheinen; denn nichts an 

ihnen zeigt eine weniger regelmäßige Arbeit. Was von 

der Gliederung des südlichen Seitenschiffs im Ost- und 

Westteil erhalten blieb, legt eine Wölbung ähnlich del

ira Nordseitenschiff nahe. Das Mittelschiff blieb d a 

gegen -  zumindest im  17. Jahrhundert, als ein w aage 

rechter Fries in Kampferhöhe angemalt wurde — trotz 

des Dienstsystems flachgedeckt,1’" obwohl eine nach 
mittelalterliche Aufstockung des Obergadens vielleicht 

nach einer Zerstörung der mittelalterlichen Gewölbe 

nicht völlig auszuschließen ist.
Als die letzte Bauphase begann, w ar der Chor wohl 

bis zum neuen Trium phbogen fertig und die U m 

fassungsmauern des Langhauses standen ebenfalls. Der 

W estbau erhob sich einschließlich des E m poren 

geschosses, woran m an alter -  im Obergeschoß des 

Nordturm s -  verm utlich noch arbeitete. Nach unserer 

Periodisierung wird gerade hier eine neue W erkstatt die 

Arbeit aufgenommen haben. Es scheint also, daß deren 

erste M aßnahme zum  Ausbau des Langhauses die 

Errichtung der beiden Pfeilerreihen war, deren E in 

heitlichkeit aufgrund des Baubefunds sowohl im Wes

ten als auch am  ersten östlichen Pfeiler der Südreihe 

nahegelegt wird.
Die Ursache dieser m erkwürdigen Bauweise kann 

nur vermutet werden. Der Bauvorgang scheint dafür zu 

sprechen, daß kein Raumteil während des G esam t

baus benutzbar w urde (am ehesten noch der Westbau, 

wo die Türm e zuletzt aufgestockt wurden). .Altere 

Überlegungen und auch die Existenz der Abtei seit viel

zu langer Zeit fordern das Vorhandensein eines Vor

gängerbaus — wohl nur einer kleinen dörflichen P farr 

kirche, die im Inneren des Langhauses gelegen haben 

könnte. Um diese wurde wohl zuerst herum gebaut, um  

schließlich nach ihrer Abtragung den Neubau möglichst 

rasch, vielleicht innerhalb eines Jahres, zu beenden. Es 

bestehen die besten Chancen, diese Hypothese archäo 

logisch nachzuprüfen, da außer Fundam entarbeiten im 

Süden und einer neuen Pflasterung kein Bodenaushub 

in der Kirche bekannt geworden ist."’1 Eine rasche Be

endigung konnte nur die Fertigstellung solcher Bauteile 

auf Vorrat gewährleisten, deren Anfertigung m ehr 

Arbeit kostete. Das ist bei der gewissermaßen standar 

disierten Pfeilerform und bei den Kapitellen der Fall 

(Bogyay sprach in diesem Zusam m enhang von „Orna- 

m entsteinmetzen“), andererseits scheint die Eile für die 

Ungereim theiten der W ölbungen der Seitenschiffe, bei 

dem äußerst nachlässig ausgeführten M auerwerk der 

nördlichen Obergadenwand und schließlich bei dem 

Verzicht auf die Einwölbung des Mittelschiffs auch eine 

Rolle gespielt zu haben. Vielleicht konnte die Kirche 

wirklich innerhalb eines Jahres unter Dach stehen. 

Wenn die Weihe unm ittelbar danach, am  Georgitag 

1256 — d.h. eine Woche nach dem  Osterm ontag dieses 

Jahres — erfolgte, wäre diese hastige Bautätigkeit in das 

Jahr 1 255 gefallen. Die Vollendung des Außenbaues, 

die Versetzung der Rundbogenfriese und der Kranz

gesimse bzw. die Errichtung der Turmobergeschossen 

konnten sich noch lange hinziehen.

Man entschied sich für eine Achtecksform der 

Pfeiler, die in der Gestaltung der Basen und der über
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Abb. 41 Jâk , Abteikirche, Ausschnitt aus dem  linken G ew ände des Westportals

den Diensten verkröpften Kampfer möglichst den am  

Bau verwendeten Form en angeglichen wurden. Die 

Kapitellquader sind so in die Pfeiler eingebunden, daß 

die Pfeilerkanten zwischen ihnen aus schmalen auf 

recht stehenden W erkstücken zu bestehen scheinen 

(Abb. 48, 49). Die Kapitelle sind reich variiert, obwohl 

nur wenige Grundtypen Verwendung fanden.1’" Es 

kom m en überwiegend Kelchblockkapitelle mit Knospen 

vor, deren Gestaltung m ehrere Varianten zwischen 

Vollblattformen, gerillten Blättern und frei entfalteten 

Blattformen mit D iam antbändern an den Voluten auf 

weist. Es gibt auch einige Kranzkapitelle, unter diesen 

eines m it zwei schräg stehenden Palmettenreihen in 
entgegengesetzter Richtung (wie am  Dreisitz der West- 

ernpore). und eines mit verschlungenen Palm etten im 

oberen Teil. Auch begengen Blockkapitelle mit zwei 

aufrecht stehenden Blattreihen, sowie mehrere O rna 

m enttypen, die aus der Vermischung dieser G rundfor 

m en entstanden. Relativ selten findet m an frei heraus 

gearbeitete Rankengeflechte mit kleinen Masken. M an 

gewinnt den Eindruck, daß alle Ornamenterfindungen,

die in den Westteilen zu Worte kamen, im Langhaus 

wieder Verwendung fanden, wobei neue Elemente viel 

seltener Vorkommen.

Auch die Konsolen der nördlichen Seitenschiffs- 

wand sind vergleichbar (Abb. 50, 51). Die im Osten 

befindliche ist m it einem ziemlich verworrenen Palm et

tenrankengeflecht verziert, w ährend die beiden ande 

ren -  wenig phantasievoll — zwei Motive in verschie 

dener Reihenfolge variieren: eine Akanthusranke, die 

der bei den Türpfosten des Westportals (Abb. 10) äh n 

lich ist, und ein Fries aus aufrechtstehenden Drei

paßblättern. Wie verschieden und plum p diese Kon

solen auch erscheinen mögen, sie haben Kapitell formen 

gleichsam vorweggenommen, die der Achteckform der 

Langhausstützen entsprechen — wordurch sie als Teile 

desselben Konzepts erscheinen. Sie haben alle H als 

ringe, und  die entsprechenden Schäfte oder Lisenen 

wurden möglicherweise durch die W andbem alung a n 

gedeutet. Der rote Streifen unter der mittleren Konsole 

kommt besonders zur Geltung. Ob diese Bemalung aus 

der Bauzeit stam m t, oder der Ausmalung des 17. Jahr-
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hundcrts zugeschrieben werden m uß, wird nach 

zuprüfen sein. Die farbige Behandlung der Architek

turteile und Fugenm alereien haben verm utlich bereits 

in der Raum gestaltung des romanischen Langhauses 

eine Rolle gespielt, die keineswegs unterschätzt werden 

darf.

Diese Seitenschiffskonsolen sind, wie das östliche 

Gesimsstück auch (Abi). 24), nachträglich in das 

bestehende M auerwerk eingefügt worden. " Das be 

reits bei den Em porenwölbungen beobachtete System 

scheint auch hier Unregelmäßigkeiten, besonders beim 

Ansatz der Rippen, bedingt zu haben: zuerst wurde mit 

der Errichtung der Arkaden und der Gurte das räum 

liche Gerüst für die Wölbung geschaffen, dann erst 

wurden die Bandrippen und die Gewölbekappen aus- 

geführt.
Die O bergadenw and (Abb. 53) weist bis zu der 

1 löhe, wo Schaftringe an  den emporsteigenden Dien 

sten und kleine Kragsteine für die rippentragenden 

Dienste eingesetzt sind, ein regelmäßiges Mauerwerk 

auf. Von da an bis zur Kämpferhöhe wird das Fugen 

netz verworrener, unregelmäßiger. Die Dreiergruppen 

von Diensten w urden mit durchlaufenden Fugen aus 

waagerecht liegenden Stücken gemauert, wobei für sie 

jeweils eine Vertiefung in der Wand vorbereitet wurde 

(Abb. 55). Sie setzen mit einer aus zwei Diensten be 

stehenden Gruppe am  Ostende der Em pore an (ur 

sprünglich bestand diese Gruppe ebenfalls aus drei 

Gliedern), und reichen bis zu den beiden Zweier

gruppen beidersteits des Triumphbogens.

I lier handelt es sich ausschließlich um  Block

kapitelle mit Knospen; ansonsten herrschen gleichför

mige Kapitelle m it imm er streng symmetrisch ange 

ordnetem  O rnam ent vor: zweimal schuppenartig dicht 

stehende Blätter (ein drittes Mal auf dem  einzigen 

erhaltenen Dienstbündel der nördlichen Obergaden 

w and"4), zweimal Palmetten und im Westen D reipaß 

blätter. die in Lilienform stilisiert zu sein scheinen und 

ein Kapitell verzieren, das an Würfelkapitelle erinnert. 

Dieses sonst außer dei- Doppelnische des Nordturm s 

und der Konsolen im nördlichen Seitenschiff nicht vor

kommende steife und offenbar altertümliche O rnam ent 

beweist den Zusam m enhang dieser Bauteile.

4. Bauvorgang und stilistische Einordnung

Der vorangehende Versuch einer Analyse der Bau 

geschichte der Abteikirche von Jak läßt zwar viele F ra 

gen offen, bietet jedoch eine konkrete Grundlage für 
Vergleiche, die dann  das Auftreten einiger stilistischer

Elemente am  Bau eindeutiger fassen lassen. Das Ziel 

der hier folgenden stilistischen Bemerkungen kann 

nicht etw a eine Neubewertung des Baues sein. Meines 

Erachtens m üßte eine solche Untersuchung in dem  

breiteren Rahm en der Geschichte der m itteleuro 

päischen Baukunst erfolgen, die aber noch weitgehend 

ungeschrieben ist. Eine neue Zuordnung des bisher 

angehäuften Wissens zu gewissen festen Punkten der 

Baugeschichte kann jedoch auch zu einigen neuen 

Ergebnissen führen.

Zuerst hat unsere Betrachtung neue Einsichten in 

den Charakter und in die Arbeitsweise der in Jak  tä ti 

gen W erkstätten gewährt. Vom Anfang an hat der 

Q uaderbau bei der E rrichtung der Abteikirche eine 

beherrschende Rolle gespielt, was eine hüttenm äßige 

Bauorganisation voraussetzt. Trotz der zahlreichen 

Planwechsel wahrend der Ausführung scheint ein ein 

heitliches Baukonzept zugrunde gelegen zu haben, das 

aber wohl nicht durch einen zeichnerischen E ntw urf 

„kodifiziert“ war. Desto leichter konnte es Vorkom

men, daß sich bei dem Bau Abweichungen und P lan 

wechsel ergaben. Die Vorfertigung von Baugliedern und 

besonders von Skulpturen spielte eine große Rolle. Man 

darf daher eine gewisse T rennung von Steinm etz-arbeit 

und Bauausführung verm uten, die m an jedoch nicht 

überbewerten sollte: überall lassen sich näm lich am  

Bau auch Spuren einer Bearbeitung après la pose 

beobachten. Deshalb wird m an von vornherein m it 

einer verhältnismäßig kleinen Gruppe von Bauleuten 

und Steinmetzen zu rechnen haben, die relativ lange 

am Bau beschäftigt blieb. Auch wird man bei S tilände 

rungen mit einer relativ kleinen Anzahl hinzugekom 

m ener Steinmetzen rechnen müssen. Eine Auflösung 

der W erkstatt, ja  sogar eine Abwanderung der M eister — 

und dadurch eine zu füllende Lücke bei der F o rt 

setzung der Arbeit — kom m t wohl nicht in Betracht. 

Dagegen ist in der Schlußphase des Baues m it einer 

Vorherrschaft der M auerarbeit166 zu rechnen, so daß  die 

Steinmetzen weniger m itbestim m end gewirkt haben 

werden und stilistisch z.T. auch andere Richtungen 

vertraten als ihre Vorgänger.

1. Unsere Beobachtungen legen nahe, daß  der erste 

Bauplan die Ausführung nachdrücklicher bestim m t hat, 

als bisher angenom m en wurde. Seinen stilistischen 

Charakter zeigt nicht nur ein relativ winziges Stück der 

nördlichen Seitenschiffswand (Abb. 15), sondern auch 

die Ostpartie in wichtigen aufrecht stehenden B au 

teilen (Abb. 18). Um eine verhältnismäßig um fassende 

Vorstellung von der P lanung des Bauwerks gewinnen 

zu können, sind wir von der Annahme ausgegangen, 

daß gewisse Unterschiede der Gliederung der äußeren
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Langhauswände sowie der Apsieden außen und  innen 

nicht unbedingt m it der Ablösung von Steinmetzen, 

sondern mit einer bew ußten Abstufung der formalen 

Mittel erklärt werden müssen. Dadurch w urde der 

Spielraum der stilkritischen Analyse gegenüber dem 

eher als umfassend vorausgesetzten Können des m ittel 

alterlichen Baumeisters bedeutend eingeengt. Anders 

ausgedrückt: im Gegensatz zu einer allzu optim is 

tischen Einschätzung unserer stilkritischen Möglich

keiten m ußte eingestanden werden, daß wir n icht im 

stande sind, alle E lem ente eines künstlerischen Kon

zepts des 13. Jahrhunderts — sogar auch genetisch — 

auf bestimm te Vorstufen zurückzuführen.

Das liier wieder zum  Vergleich herangezogene 

Schöngrabern (Abb. 14) kann — ganz abgesehen von 

den vielen ungelösten Fragen seiner Baugeschichte, 

seiner stilistischen Stellung und seiner Datierung — nur 

die zeitliche Stellung dieser ersten Bauplanung und 

ihren stilistischen G rundcharakter fixieren helfen. Die 

Parallele mit der Kathedrale von Gyulafehérvâr (Abb. 

21) gehört natürlich in diesen Zusam m enhang. Sie 

kann zwar eine ähnliche stilistische Orientierung be 

weisen, doch reicht sie keineswegs zur Begründung von 
Abhängigkeit Verhältnissen zwischen den ungarischen 

Denkm älern aus. Ähnlich verhält es sielt m it der 

Abteikirche von Vertesszentkereszt, die — zum indest in 
ihrer figürlichen Bauskulptur (Abb. 30) der wichtigste 

Abnehmer von Anregungen aus Schöngrabern im  ersten 

Drittel des 13. Jahrhundert gewesen zu sein scheint. " 

Die Vorbildlichkeit einer zu verm utenden ähnlichen 

Vorstufe für die erste Phase der figürlichen Bauskulptur 

in Jak, m it der ja  bereits in dieser Bau-phase begonnen 

worden sein m uß, kann angenommen werden. Es 

handelt sich um die zahlreichen Tier-figurenreliefs, die 

dann meist sekundär verwendet wur-den. Bayrische 

Vorbilder (Reichenhall, S. Zeno, Bogen-feld; 

Regensburg, Alte Kapelle, Nischenfiguren) kom -m en 

wahrscheinlich für eine Gruppe der figürlichen 

Skulpturen in Jak (Sitzfigur mit Zepter in der Schei

telarkade der Mittelapsis (Abb. 37), Apostelfiguren links 

3, rechts 2. (Abb. 29) im Westportalgiebel) in Be

trach t.1’' Ihre stilistische Stellung scheint der der quali 

tätsm äßig am  höchsten stehenden Portalfiguren von 

Vértesszentkereszt (Abb. 30) keineswegs unähnlich zu 

sein, besonders was das Motivische und z.T. auch die 

Behandlung der kleinteiligen Parallelfalten betrifft.' "

Die Mehrzahl der figürlichen Bauskulpturen, die 

sich weder durch die U m stände ihrer Verwendung 

noch durch Größe und Them atik  von den anderen 

wesentlich unterscheiden, können am  besten durch  

Hinweise auf Bamberg charakterisiert werden. H ier

nun kom m en bereits Fragen der Stilherkunft und der 

Datierung ins Spiel, die vielfach in der Literatur e r 

örtert wurden.

Es wäre nichts verfehlter, als die Frage Schön 

grabern oder Bamberg im Zusam m enhang mit der 

Stilableitung und Datierung von Jak zu stellen. Der 

Dreiapsidenschluß enthält zwar Kompositionselemente, 

die auf Schöngrabern zurückgehen und Gliederungs- 

formen, die aus Bamberg (Abb. 20) abgeleitet werden 

können,1 1 besitzt aber vor allem ein eigenes Gepräge. 

Was Winterfeld über die „Koinè“ spätromanischer 

Ornam entform en schrieb,1 ‘ betrifft in ähnlicher Weise 
auch die Wandgliederung, deren mitteleuropäische Ver

breitung I [amanti als das Ergebnis einer Künstler

wanderung interpretierte. Diese „Koiné“ wurde von 

Hussendörfer für den Typus der gefüllten Rundbogen- 

Iriese statistisch und kunstgeographisch isoliert,13 und 

sie scheint für den ersten Stil von Jak  auch von Bedeu 

tung zu sein. F ür die besondere Form  der Rankenfül

lungen in den Bogenabschlüssen der Blendarkaden der 

Mittelapsis (Abb. 37) kom men ziemlich eindeutig bam - 

bergische Vorstufen in Betracht. In dieser Arkatur treten 

zuerst Rankengebilde anstelle der Tierfiguren und 

Masken — wie im  Fries der Südapsis (Abb. 23) -  auf.1 4 

Ähnlich verhält es sich mit anderen Elementen dieser 

Formensprache, dem Kranzgesims, dessen moti-vische 

Verbindung m it Bamberg -  unter Hinweis auf den Bau 

des 13. Jahrhunderts der Kathedrale von Eger — von 

Bogyay hervorgehoben wurde, mit der Fenster-form, 

deren bambergische Beziehungen durch die Ver

zierung der Hornausläufe mit flachen Blattreliefs zu 

sätzlich unterstützt werden können. Die Architektur der 

nördlichen und der mittleren Apsis und die Innen 

gliederung des Chorjochs werden von der U nter 

ordnung der Einzelheiten der Bauzier unter die ziem 

lich strenge Gliederung bestimmt. Darin herrschen be 

sonders diejenigen Knospenkapitelle vom Kelchblocktyp 

vor. die in Bam berg meist m it anderen Typen ver
mischt erscheinen.1 '

In diesem Zusam m enhang müssen die durch 

kleine Blendarkaden gegliederten runden Basen der 

Dreiviertelsäulen an den Chorteilen (Abb. 16) wieder 

erörtert w erden.1 h Ihr Bamberger Ursprung scheint 

auch uns auf der 1 land zu liegen; dieser Zusam m en 

hang kann jedoch tinders als etw a bei der Übernahme 

funktioneller Werkformen (Kapitelle, Kranzgesims, O r 

namente) begründet werden. Wenn wir die Blend

arkaden der zylindrischen Basen in Jak mit den 

M iniatürarkaden zu Füßen der Figuren im Bogenfeld 

der Bamberger Gnadenpforte (Abb. 17) in Zusam 

menhang bringen, müssen wir die Inhaltsbezogenheit
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dieses Schmuckelements in Bamberg und dann auch 

diesen Bamberger U rsprung des Motivs für Jak in 
Betracht ziehen.1

Der Schlußstein des Chorgewölbes in Jak (Abb. 

27), dem der des nördlichen Turmerdgeschoßraum es 

verw andt ist, scheint diese bambergische Beziehung zu 

bestätigen.1 " Die Eigenart dieser Zusam m enhänge liegt 

wohl in der starken Anlehnung an strenge, konstruk 

tive, frühgotisch anm utende Ornamentformen aus 

Bamberg, wodurch sowohl die Annahme vom „Rück 

fall ins Romanische“1 als auch das Pauschalurteil von 

einem „Qualitätsabfall und Umsetzen in wuchernde 

spätromanische O rnam entik“180 entfallen müssen. 

Wenn m an Winterfelds Versuche einer absoluten C hro 

nologie (mit dem Datierungsvorschlag für den Ostchor 

zwischen dem zweiten Jahrzehnt des 13. Jahrhunderts 
und dem vorverlegten terminus ante von 1225 bzw. 

dem  terminus ante für das Uanghaus 1229) zugrunde 

legt, ergeben sich für die Nachfolge werke in Jak 

akzeptable Zeitgrenzen.181 Wie wichtig Bam berg als 

Stilquelle und als Datierungsgrundlage auch erscheinen 

mag, die figürlichen Bogenfüllungen z.B. und die 

arkadengegliederten Sockel, die zumeist noch einer 

besonderen Deutung harren, werden verm utlich noch 

Zwischenglieder voraussetzen.

II. Festhalten an den Grundsätzen des alten Plans 

unter Beibehaltung der Grundtypen der Ornam entik 

und oft unter Verwendung wohl bereits früher 

skulptierter Werkstücke, der Verzicht auf das vorher 

erstrebte Gleichgewicht zwischen konstruktiven und 

Zierformen der Bauplastik und dann — wahrscheinlich 

in einer zweiten E tappe -  Veränderungen des u r 

sprünglichen Baukonzepts durch Verlegung des 

Triumphbogens weiter nach Westen und einen neuen 

Entw urf für die Uanghauspfeiler (Abb. 26), sowie 

durch Planänderungen im Taufe der E rrichtung der 

Westempore und des Portalrisalits (Abb. 28, 1), das 

sind die Züge, die die zweite große Bauphase kenn 
zeichnen. Wir nehm en an, daß diese Veränderungen am  

Äußeren der südlichen Apsis (Abb. 23), im E rd 

geschoßraum des Südturm s bzw. am  Ranken 

schlußstein der Vorhalle und am  südlichen T rium ph 

bogenkapitell eingesetzt haben. Bezeichnenderweise 

handelt es sich hier um  bambergische Elem ente, auf 

die u.a. auch Bogenfüllungen der Blendarkaden der 

Mittelapsis zurückgehen.11’ Dort, im Kapitell ries Schei- 

telsäulchens (Abb. 37), wurde auch die kauernde Figur 

vorgebildet, die in der „Gelnhausener“ Konsole der 

Em porenbrüstung (Abb. 38), im „Drachenzwinger“ 

Relief der N ordw and (Abb. 15) und in zahlreichen 

ähnlichen Gebilden des Westportals (Kapitelle, Säulen 

trägerfiguren -  Abb. 41) ihre Fortsetzung findet. 

Diesem Ranken- und Figurentypus begegnet m an an 

dem  schönen Drachenkapitell des nördlichen E m po 

renpfeilers (Abb. 39); eine weitere Abwandlung b e 

findet sich an dem  Kapitell des Dreisitzes auf der 

Em pore m it den zwei D rachen (Abb. 40), deren 

Schwänze verschlungen sind; andere, zahlreiche Bei

spiele haben sich an Gewändekapitellen und im Käm- 

pferfries des W estportals erhalten.

Diese Beispiele legen die Annahme einer Tendenz 

der fortschreitenden Entwicklung des für diese Phase 

charakteristischen, stark plastischen Rankenornaments 

ins W uchernde und Uberhäufte nahe, wie sie dann  für 

das Westportal bezeichnend ist (Abb. 9. 10, 41 ). Dort 

hat sich diese Ornamentik in einem einzigartigen 

Reichtum aller Bauglieder bem ächtigt (Kämpfer, Kapi

telle, Pfosten und auch Säulen), und vereinigte E le 

mente aus dem  Form enschatz der Apsiden m it dem 

spiraligen Dekor des Südportals (Abb. 40). Die Vor

aussetzungen für das Teppichartige des Westportals, 
das sogar die architektonischen Prinzipien der Portal 

gestaltung aufzuheben scheint, sind also u.a. schon im 

Südportal gegeben, das wohl einer der am  strengsten 

gestalteten Teile am  Bau ist.

Angesichts dieses Portals (Abb. 22.) erscheint der 

Hinweis auf die niederösterreichischen kapitellosen 

Portale, und insbesondere auf dasjenige in Pulkau, als 

völlig berechtigt; m an vergleiche z.B. die Form  des 

Hornauslaufs, die von der „bambergischen“ etw a der 

Apsisfenster abweicht. Hinsichtlich des stilistischen 

Ursprungs dieses Portals wies S. Töth wieder auf 

Gyulafehérvâr als allgemeine Vorstufe für Jak hin. Er

zog eine Par allele zwischen einem Kapitell m it spiral 

förmig um  den Kelch gezogenen Blättern aus der sie- 

benbürgischen Kathedrale188 und eirrenr zwar spiral 

förmig, jedoch durch schräge Blätterreihen verzierten 

Gewändekapitell am  Südportal von Jak (Abb. 42 ).184 

Diese Blätterreihen scheinen aber eher irr der O rna 

mentik einer Konsole von Vértesszentkereszt (Abb. 43) 

vorgebildet zu sein, und dort gehen sie auf eine R an 

kenornam entik zurück, die offenbar seit dem  dritten 

Jahrzehnt des 13. Jahrhunderts im Zerrtrum des Lau 

ries verbreitet w ar.180 Eirr Zwischenglied zwischen 

Vértesszentkereszt und ,Jäk könnte die Stiftskirche vorr 

Soprorrhorpäcs gebildet haben. Die Kehlung der äuße 

ren Pfosten des Westportals füllen dort parallel an- 

geordnete Blättchen über geschwungenen Palm etten- 

stengein (Abb. 44). H ier findet man auch D rachen 

figuren, die in Jak an diejenigen des „Drachenbezwin 

gers“ (Abb. 15) erinnern und irr plastischen Ranken 

auslaufen. Weitere Vorstufen für Jak zeigen die durch
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Abb. 44 Sopronhorpâcs, ehern. Stiftskirche, Ausschnitt aus dem  WestportaJ

metzen wohl über Sopronhorpâcs vermittelt wurden. 

Die komplizierte Baugeschichte dieser kunstgeschicht

lich besonders wichtigen Kirche ist — bis auf einen 

kurzen Restaurierungsbericht -  noch nicht geschrie 

ben.IS# Die Steinmetzen ihres Westportals w aren mit 

Bambergischem vertraut. Das wird durch die A bhän 

gigkeit der leider arg zerstörten und verwitterten 

Petrusf'igur der Westfassade (Abb. 45) von den Chor- 

schrankenaposteln und dem Petrus der Gnadenpforte 

nahegelegt. Die künstlerische Qualität der Figur in 

Sopronhorpâcs steht übrigens hoch über allen Skulp 

turen. die für Jäk hergestellt wurden.

Die Rolle dieser lokalen Anregungen halten wir für 

die W eiterbildung des fili' Jâk  eigenen Stils für äußerst 

wichtig. Mit einer Datierung der für den Portalbau 

wichtigen Bauphase der Stiftskirche von Sopronhor

pâcs in das zweite Viertel des 13. Jahrhunderts kom m t 

man in relative Nähe des für Jäk anzunehm enden 

S tilw e c h se ls .D ie  Ordenszugehörigkeit der Stiftskir-

w

Abb. 42 Jak , Abteikirche. Kapitell aus dem  Südportal, B udapest, Ungarische 
Nationalgalerie

Abb. 43 Vértesszentkereszt, Abteikirche, Konsole, in Sekundärverw endung in 

der künstlichen Ruine. T ata

Tierköpfe bereicherten Rankenkapitelle des T rium ph 

bogens in Sopronhorpâcs (Abb. 36) sowie Ranken 

gebilde und ornamentierte Säulenschäfte in den G e 

w änden des Westportals (Abb. -41). Dafür scheinen 

auch geschleifte Ranken in der Ornamentik von 

Vértesszentkereszt Pate gestanden zu haben.

Fs scheint, daß die Anregungen, die in Jäk zur 

Bevorzugung der wohl nicht unm ittelbar aus Geln 

hausen, sondern zusammen m it anderen Motiven bam - 

bergischen Ursprungs bereits in der ersten Phase über 

nom menen verräumlichten und figurenbesetzten Ran- 

kenornam entik geführt haben, durch heimische Stein 
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Abb. 45  Sopronhorpâcs, ehern. Stiftskirche, F igurenfragm ent südlich vom 

W estportal

Abb. 46  Jak , Abteikirche, T ym panon  des Südportals

che von Sopronhorpâcs ist nicht bekannt. Die T atsa 

che. daß sie dem  Geschlecht Osi gehörte und dieses ein 

mächtiger N achbar des Jak-Geschlechts war, verdient 

besondere Beachtung.

Für die volle Entfaltung dieses Stils, vor allem am  

Westportal von Jak, sichern die sich unm ittelbar an-

Abb. 4 7  Pannonhalm ä, Benediktinerabteikirche, Konsole an  der nördlichen 
Langhausw and

schließenden niederösterreichischen Denkmäler einen 

t e r m i n u s  a n t e .  In diesem Zusam m enhang sind die Burg 

Starhem berg durch ihre Datierung auf 1241 und der 

Tullner Karner, der die Kenntnis des gesam ten F or 

menrepertoire des W estportals von Jak voraussetzt, 

höchst wichtig. Von einer zeitweiligen Unterbrechung 

der Arbeiten in Jak kann aber wohl nicht die Rede sein. 

Gewiß, wichtige Mitglieder der Werkstatt m ögen im 

fünften Jahrzehnt des 13. Jahrhunderts dem  Ruf H er 

zog Friedrichs des Streitbaren gefolgt sein, ohne eine 

Kontinuität des W erkstattbetriebs in Jak kann m an die 

Formenwelt der Dienstkapitelle der Mittelschiffspfeiler 

aber kaum  erklären. Fraglich bleibt natürlich, ob auch 

der Bau in Jak ohne Unterbrechung fortgeführt wurde 

oder nur die Steinmetzarbeiten für die vorgesehene 

Fortsetzung weiterliefen.

III. Die Einschätzung der dritten Bauperiode als 

einer notgedrungen dürftigen Abschlußphase läßt sich 

keinesfalls rechtfertigen. Allein die Vollendung des 

Langhauses verdiente eine angemessenere W ürdi

gung. deshalb erscheint es angebracht, diese Bauteile 

für sich zu betrachten. Diese gesonderte Betrachtung 

kann einiges vom Charakterw andel des Bauwerks er 

fassen, namentlich die Aufgabe der Konzeption des 

Großquaderbaues zugunsten der überwiegend ang 

ewandten M aurerarbeit, erscheint jedoch hinsichtlich 

der Kapitellskulptur der Eanghausstützen als künst 

lich.
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Abb. 49  Jâk , Abteikirche, Kapitelle des zweiten Pfeilers der nördlichen 
L anghausarkaden

Abb. 51 Jâk , Abteikirche, nördliche Seitenschiffsw and, Konsole

Denn ein eigenes Form enrepertoire dieser W erk 

statt läß t sich erst im Obergeschoßraum  des N ord 

turm s (Abb. 52) und an der Obergaden w and nach- 

weisen (Abb. 55). Die Kapitellskulptur fier Pfeiler

dienste scheint wesentlich durch  den Stil jener Stein- 

m etzarbeiten bestimmt worden zu sein, die an dem  

Krichenbau bereits Verwendung gefunden hatten, und 

eine neue Bildung, die häufig vorkomm enden Palm et

tenstengelkapitelle (Abb. 48), schließt sich ebenfalls der 

Lokalüberlieferung an, wie die beiden schönen Bei

spiele am  Dreisitz der W estempore belegen können. Die 

Anordnung des Dekors analog dem Typus der Kranz

kapitelle kann vermutlich auf erneute west ungarische 

Lokaleinflüsse zurückgeführt werden. Sie spielen n äm 

lich eine beherrschende Rolle -  allerdings meist in a b 

weichenden Formen — in der Bauornamentik von 

Lébény und sind in Niederösterreich, vom Kreuzgang 

in Zwettl bis zur slowenischen „Gruppe von Lasko” 

sowie in Trebic nachzuweisen.1" Für das in Jak 

ziemlich vereinzelt stehende achteckige Dienstkapitell 

m it einander durchkreuzenden diam antierten Palm et

tenstengeln kann eine Konsole aus der Abteikirche 

Pannonhalm a (Abb. 47)141 als Parallele angeführt w er 

den, wo an den Kryptasäulen — wohl vor der 1224 

erfolgten Weihe — die in Jak erst später auftauchenden 

Kapitelle m it Reihen stehender Blätter vorgebildet sind.

Abb. 52  Jâk , Abteikirche, Obergeschoßraum  un ter dem  N ordturm  nach 

Norden
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Abb. 48  Jâk , .Abteikirche, Kapitelle des zweiten Pfeilers der nördlichen 
L anghausarkaden

Abb. 50  Jak , .Abteikirche, nördliche Seitenschiffsw and, Konsole



ST. GEO RG  ZU JÂK 63

Abb. 53 Jâk . Abteikirche, Mittelschiff nach Osten

Der Stil der Beispiele von Lébény ist auch in diesem 

Fall anders, aber Sopronhorpäcs kommt diesbezüglich 

wohl ebenfalls eine Vermittlerrolle zu.

Die westungarischen Beziehungen in der O rna 

m entik scheinen also das Bild zu ergänzen, das m an 

besonders aufgrund der Übersicht der lokalen Voraus

setzungen der Wölbetechnik des nördlichen Seiten

schiffs gewann (Abb. 11). Rätselhafter sind die neu 

eingeführten Form en an der Obergadenwand und im 

Obergeschoßraum des Nordturm s. Auch sie scheinen 

im wesentlichen in dem  bisherigen Formenrepertoire 

der Kirche zu wurzeln. Das häufige Vorkommen der 

lilienförmigen D reipaßblätter (Alili. 55) gehl offenbar 

auf früher im Schm uck der Abteikirche nur vereinzelt 

vorhandene Beispiele zurück. Diese Form en fanden 

auch durch die in ähnlich vergrößerten Lilienformen 

auslaufenden Füllungen der beiden Radfenster (Abb. 

52, 1, 4) Anwendung, auch eine Lösung bambergi- 

schen Ursprungs, wie die Rose des dortigen Südquer 

hauses erkennen läßt. " Die Lilien als selbständige 

Schmuckform wurden dann -  zusammen mit dem 

Kranzkapitell — am  Mödlinger Karner aufgegriffen.1 * 

Auch die unprofilierten Kleeblattbögen an den Wänden

des Turmobergeschoßraum es scheinen letzten Endes 

aus Bam berg zu stammen. Die rechteckige Einfassung 

der westlichen Nischen kom m t — freilich bei un ter 

schiedlicher Profilierung -  an den Flanken des S ü d 

portals in Wiener Neustadt vor. Außer der Ver

wurzelung in der lokalen W erkstattüberlieferung und  

im westungarischen Bereich kann man also mit 

erneuten Wechselbeziehungen zum  benachbarten N ie 

derösterreich rechnen. Dii; Beziehungen scheinen nach 

dem  Weggang eines Steinm etzentrupps nach S ta r 

hem berg und Tulln durchaus nicht unterbrochen w or 

den zu sein.

Ihr Weiterbestehen wird voi' allem durch den 

Charakter der Langhausarchitektur (Abb. 53) belegt. 

In der Schlußphase des Aufbaus entstand eine Basilika, 

die einem noch nicht näher erforschten m itteleuro 

päischen Bautypus entspricht. .Als Charakteristika 

dieses Typus mögen die glatten Wandflächen, die 

durch Arkaden und hochgelegene Obergadenfenster 

gegliedert werden, der einheitliche Rhythmus der meist 

ungebrochen bis zu den Gewölben emporsteigenden 

Dienste und die einheitliche Jochfolge der Kreuz

gewölbe betrachtet werden. Wie zahlreiche Beispiele in 

Böhmen (Säzava, Horazdovice), Mähren (Tisnov), 

Österreich (Dominikanerkirche, Krems; St. Michael, 

W en; Dom, Wiener N eustadt; Klosterkirche, Krems
münster) und Ungarn (Lébény, Zsâmbék) beweisen, 

bildete dieser Typus für die Entwicklung der Baukunst 

des 13. Jahrhunderts in dieser Region einen Fundus, 

der überall ähnliche Voraussetzungen schuf, wie der 

regionale Bautypus für die sogenannte burgundische 

Gotik. Die Stellung des Langhauses von Jak innerhalb

Abb. 54  Türje, ehern. Präm onstratenserprobsteikirche. Inneres des 

Langhauses nach  Nordwesten

Acta Hist. .Art. Hung. Tomus 39, 1997
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Abb. 55 Jâk, .Abteikirche, W andd ienstpaar an  der nördlichen 

Mittelschiffswand vor der Westempore

dieses regionalen Typus kann  bestim m t werden. Es 

erhält eine spezifische entwicklungsgeschichtliche Rolle 

durch die ebenso merkwürdige wie eigenwillige E in 

führung der mit acht Diensten mit eigenen Kapil eilen 

versehenen Achteckpfeiler, die eine an frühgotische 
Lösungen erinnernde T rennung des Raums der S tü t 

zen von dem der Gewölbe bewirkte.
Die Herkunft der in Jak  verwendeten Stützenform  

läßt sich nicht leicht bestimm en. Der Versuch, sie aus 

ungarischen Vorstufen abzuleiten, scheitert an der 

völlig unterschiedlichen Form gebung der zur Eszter- 

gom-Nachfolge gehörenden Pfeiler. Am ehesten m ag 

die Langhausgliederung der wohl im vierten Jaluzehnt

Abb. 56  Jâk , Abteikirche, Kapitell der Mittelsäule einer Doppelöffnung, 

Budapest, Ungarische Nationalgalerie

Abb. 5 7  L itér. reform ierte Kirche. S üdportal, Türsturzkonsole

des 13. Jahrhunderts erbauten Prämonstratenserkirche 

von Türje (Abb. 54) für Jak vorbildlich gewesen sein. 

Achteckstützen mit halbrunden Diensten und die ab 

getreppte Profilierung der spitzbogigen Arkaden sind 

Elemente, die in Jak wieder erscheinen. Die acht 

eckigen Pfeiler von Türje, die an vier Seiten kurze,

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 7997
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abgekragte Dienste haben, folgen einer im Süd- 

querhaus der Zisterzienserkirche von Lilienfeld vor 

gebildeten Lösung, die übrigens auch für die Fortset 

zung der Dienste an der Obergadenwand von Jak wei

tergewirkt hat. Die im Langhaus von Jak verwirklichte 

Idee, die Achteckpfeiler an  allen Seiten durch Dienste 

mit eigenen Kapitellen zu bereichern, könnte ebenfalls 

von den Achteckpfeilern m it acht Konsolen im Quer 

haus und im Chorum gang von Lilienfeld abstam m en. 

Die Vermittlerrolle von Türjc zwischen Niederösterreich 

und Jak belegen gewiß die kleinen herabhängenden 

Dienstkonsolen mit Rankengeflecht (Abb. 55), das

offenbar (he ältere Bauornam entik von Türje keim 

zeichnet.

Der Bau des Prämonstratenserklosters in Türje 

empfing Einflüsse aus den zentralen Gebieten Ungarns 

(wahrscheinlich durch das Lokalzentrum  Veszprém 

vermittelt) und von der Spätphase der Errichtung der 

Benediktinerabteikirche Pannonhalm a, die m annig 

faltige Einwirkungen der niederösterreichischen B au 

kunst des 13. Jahrhunderts zu erkennen g ib t.1’’ Der 

Bau der Abteikirche von Jak bewahrte also auch 

während seiner letzten Periode seine Bedeutung sowohl 

für Ungarn als auch für seine weitere Umgebung.
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„Sepelierunt corpus eius in proprio m onasterio“ . A nemzetségi m onostor 
[Das Sippenkloster], Szazadok 125 (1991) 3 5 —67.

Z u  Sopronhorpäcs: Lapidarium 1 lungaricum Bd 3 . Gyor-M oson- 
Sopron m egye I [Komitat G yor-M oson-Sopron, Teil I], Bazsó, G abor: Sop
ronhorpäcs, plébaniatemplom [Pfarrkirche. Sopronhorpäcs], Budapest 
1995.

1 O ft m it der falschen D atierung 5 .5 .1256  herausgeben. So I. Nagy 

In: Gyori Tôrténelmi és Régészeti Füzetek III (1864), S. 299  f.; w ieder 

abgedruckt in: Dercsényi 1957, S. 200.
" E . M alyusz, A m agyar kôznem esség kialakulâsa (Die Ausbildung des 

Gem einadels in U ngarn), Szazadok LXXVI. 1942, S. 272 ff.. 407 ff. -  A s 

frühestes Beispiel des Übergangs der Benennungen servientes régis bzw. 
nobiles w erden  hier Angaben über Geschlechtsm itglieder von Jak  aus den 

Jahren 1221 bzw . 1223 erw äh n t: S. 274 ff. Vgl. Gy. Gyorffy, A m agyar 

nem zetségtol a  vârmegyéig, a  törzstol az orszâgig (Von der ungarischen 

Sippe zum  K om itat, von Stam m  zum  L and), Szazadok 93 , 1958, S. 21 ff.; 

Gy. Székely, Evolution de la structure et de la  culture de la  classe dom inante 
laïque dans la  Hongrie des Arpâd, Acta I listorica 15, 1969, S. 242 f.; 

I. Râkos, IV. Béla birtokrestaurâciôs politikâja (Politik der G üterrestauration 

Bêlas IV.), Acta Universitatis Szegediensis de Attila József nominatele. Acta 
Historica Тот  XLV1I1, Szeged 1974. S. 9  ff.: J. Szücs, Az 1267. évi dekré- 

tum  és b attere . Szem pontok a  kôznem esség kialakulâsâhoz (Das Dekret von 

1267 und  sein H intergrund. Aspekte zur Ausbildung des Gem einadels), 

Malyusz Elemér Emlékkònyv (Festschrift E. M alyusz), Budapest 1984. S. 
384 ff.

5 Vgl. Dercsényi 1979, S. 6.

4 Z it. Bogyay  1943, S. 8. Vgl.: A Pannonhalmi Szent Benedekrend 

törtenete (G eschichte des Benediktinerordens von P annonhalm a), Bd. ХП/В; 
P. Sörös, Az elenyészett bencés apâtsâgok (Die aufgehobenen Benediktiner - 

abteien), B udapest 1912, S. 221 ff.

Vgl. Czobor 1890, S. 15; M. Tóth 1974, besonders S. 81. — Z ur 
sozialen Aussage des Bildes hinsichtlich d er Darstellung des Idealbildes eines 

Ritters „cum  nobili appara tu  m ilitari“ siehe J. Szücs 1984 wie Anm. 2 , S. 

363.

J. Szücs 1984 wie Anm. 2 S. 3 56  ff. -  Z u M onyorókerék vgl.
I). Gsänki, Magyarorszag tôrténelmi fôldrajza a Hunyadiak koraban 

(Historische G eographie Ungarns im  Z eitalter der H unyaden), Bd. II, 
Budapest 1894, S. 708 ff.

Zala varmegye tôrténete, Oklevéltâr (Geschichte des Komitats Zala, 

U rkundenbuch), Bd. I, 1024—1363. Hrsg, von I. Nagy/D . Véghely/Gy. 

Nag)', B udapest 1886, S. 135 f. Berücksichtigt bereits von Széchényi 1901, 
S. 11, w ieder abgedruck t: Dercsényi 1957, S. 200 f.

H Siehe Anm. 7.
I. Szentpéterv , Az Arpcid-hazi kiralyok okleveleinek kritikai jegyzéke 

(Kritisches Verzeichnis der U rkunden der Könige aus dem  H ause der Arpä- 
den), Bd. I. B udapest 1923, Nr. 364, S. 120, e rw ä h n t bereits 1219, S tatu ta  

capitali generalis O rdinis Gisterciensis 1219, 32: E . M artène, Thesaurus no- 

vus aneedotorum IV (1717), Sp. 1326. Vgl. F. L. H ervay, Repertorium histo- 

ricum Ordinis Cisterciensis in Hungaria. Bibliotheca Gisterciensis 7, Rom a 

1984, S. 154.
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10 Vgl. Dercsényi 1957, besonders S. 194 f.

" Vgl. die Perennalis aestimatio , die auf Besitzrechte angew endet 

wird: P ars I, Titulus 133, §. 5  ff. U nm ittelbar nach C astrum  lapideum  
(§. 6, Schätzungsw ert 100 M ark Silber), folgt M onasterium  sive claustrum , 

sepu ltu ram  patronorum  6c aliorum  specialiurn Nobilium habens (§. 7, 100 

M ark). Ihm  folgen, der R angordnung nach, Ecclesia cum  duobus pinnaculis 

al m odum  Monasterii fundata  (§. 8, 50 M ark), Ecclesia cum  d u ab u s tur- 

ribus seu duobus pinnaculis. non  penes M onasterium existens, vel non per 

m odum  M onasterii fundata  (§. 9 , 25 M ark), Om nes aliae Ecclesiae m at- 

ronae, cum  una turri. sepu ltu ram  habentes (§. 10, 15 M ark), Sine tu m  

au tem  constructae, tarnen cum  sepultura (§. 11, 15 M ark), C apella lignea, 

seu Sacellum  non lapideum , sepulturam  tarnen continens (§. 12, 5  M ark), 

Absque sepultura vero (§. 13, 3  Mark). Ecclesiae au tem  6c Capellae extra 

M atronam  Ecclesiam  fundatae non ponuntur in serie Aestimationis. Vgl. Gy. 

Bonis, A somogyväri formuläskönvv (Das Form elbuch von Som ogyvar), 
Kelemen Lajos Emlékkônyv (Festschrift !.. Kelemen), Kolozsvär 1957, S. 

127; L. Mezey. Autour de la term inologie ecclésiastique et culturelle de la 

H ongrie médiévale, Acta Antiqua XXIII (1975), S. 381. — Im  Falle von Jâk  
kam  es 1592 zur Schätzung nach dieser Form el: S. Barabäs, Z rm yi György 
birtokainak  fôlbecslése (Die Schätzung der G üter des György Z rm yi), Tör- 

ténelmi T or 1895, S. 329  ff. — Die Abteikirche von Jak w urde dam als als der 

Kategorie der „Ecclesia cum  duobus pinnaculis ad  m odum  M onasterii fun 
d a ta “ gehörig auf 50 M ark Silber bzw. 200 G ulden eingeschätzt (S. 331).

12 L. Szilägyi, Az A nonym us-kérdés revfziója (Die Revision der Ano

nym us-F rage), Szâzadok LXXI (1937), S. 27; Gy. Györffy 1958 wie Anm. 
2 , S. 21 ff.: J. H orvath. P. m ester és m üve (Magister P  un d  sein W erk), Iro- 

dalomtôrténeti Közlemenyek LXX, 1966, S. 44 ff.

13 Széchényi 1901, Urk. 1, S. 69  f. -  Z ur Kritik der diesbezüglichen 
Quellen siehe J. Karäcsonyi. Pötlasok a ham is, hibâskeltü és keltezetlen 

oklevelek jegyzékéhez (Ergänzungen zum  Verzeichnis d er gefälschten, 

fehlerhaft datierten und undatierten  U rkunden), Tôrténelmi Гаг N .F . IX 
(1908), Nr. 27, S. 31 F .; Nr. 30, S. 34  f. Vgl. E. M alyusz. E gyhazi 

tarsadalom a kôzépkori M agyarorszagon (Geistliche Gesellschaft im Ungarn 

des M ittelalters), B uda-pest 1971, S. 211 ff. - A u f  eine größere Anzahl der 

M önche schließen aus dem  G rundriß  m it Chorjoch B ogyay 1943, S. 59; 

Dercsényi 1979, S. 8.
14 Széchényi 1901, Nr. IX, S. 79 ff. -  F ü r die weitere Baugeschichte 

siehe ebenda, Czobor 1890, S. 13 und Bogyay 1943, S. 8 ff.

|J Gerevich 1938, S. 109, n im m t anhand  der F undam entreste  beim 

W estportal einen älteren Bau an.
16 Csemegi 1939, S. 14, datiert die G ründung -  offenbar im  Einklang 

m it seiner These des älteren  C harakters der Proportionierung du rch  Q u ad 

ra tnetz  -  auf das späte 12. Jh.
' J. Karäcsonyi, A m agyar nemzetségek tôrténete (Geschichte der u n 

garischen Adelsgeschlechter). Budapest 1901, Bd. II, S. 253.

18 Kurze Ü bersicht und  Funde: Valter 1985, S. 214.
19 Z ur Kritik dieser Auffassung vgl. Marosi 1984, S. 8 f.

20 L. Gyalus in: Széchényi 1901, S. 61; Gal 1929, S. 123; Eher 1922; 

Csemegi 1939. S. 35  f.; Dercsényi 1956, S. 96; Merhautova 1974, S. 216; 

Dercsényi 1979, S. 12.
21 Czobor 1890, S. 12; Szabó 1913, S. 150. Vgl. dagegen die Be 

m erkung in Donin 1915, S. 77, wo es hinsichtlich des W estportals und  des 

W eihedatum s 1256 heißt: „w enn es überhaupt schon vollständig fertig 

w ar.“

22 Bogyay 1943, S. 94. Vgl. B ogyay 1953, S. 275 f.
22 Schwarz 1981, S. 106, vgl. auch S. 139. f.

24 E n tz 1958, S. 111, sowie die französische Fassung S. 21 ff.

2’ Eitelberger 1858, S. 86.

29 Gerevich 1938, S. 110.
2’ Hamann 1923, S. 161.

28 Eitelberger 1858, S. 85 f.

29 Ipolyi 1863/1873, S. 2.
*  Donin 1915, S. 79.

Gerevich 1938, S. 121.
32 Dercsényi 1956, S. 102; w iederholt: Dercsényi 1979, S. 16 ff.

33 E. Doberer, Die Apsisreliefs von Sehöngrabern im  Wandel der 
kunstgeschichtlichen Betrachtung, Österreichische Zeitschrift fü r  Kunst und  

Denkmalpflege XXXVIII, 1984, S. 171. Anm. 38. — E ine E rw iderung: Marosi 

1987.

34 In: Széchényi 1901, S. 60 ff. -  Bereits ein Brief des Architekten 
Schulek vom 12. August 1896 (Landesdenkm alam t/B udapest =  OM F Ar

chiv 1896/123) erw ähn t Unstimmigkeiten: „ . . .  es g ibt Details aus der ro 
m anischen Bauperiode auch, die organisch einander w idersprechen .“ Der 

Bericht von Gyalus vom 30. Dezember 1896 enthielt eine ausführlichere

baugeschichtliche Ü bersicht (OM F Archiv 1896/210). F ü r das E rgebnis der 
Bauuntersuchung von 1889 s. Czobor 1890, wo grundsätzlich zwei oder 

drei wichtige B auphasen  angenom m en werden. Gzobor rechnet m it dem  
.Abschluß der E rb au u n g  der rom anischen Kirche durch  die Schlußw eihe 

1256 und  m it einer oder zwei darauffolgenden V eränderungen. E r  spricht 

nur sehr vorsichtig über eventuelle Brandschäden der Flachdecke bereits im 

Mittelalter u nd  behält eine E ntscheidung darüber den künftigen Arbeiten 

vor. E r hat ab er au f S. 13 sogar den  mittelalterlichen U rsprung d er sü d 

lichen Stützen erwogen u n d  verzeichnete außerdem  eine Jahreszahl 1595 an 

der südlichen Mittelschiffswand.

35 Csemegi 1939, S. 32.
36 Dercsényi 1956, S. 96.

3 Dercsényi 1957, S. 174.
38 Vatäjianu 1966, S. 72 ff. m it der bei ihm  tendenziösen späten  .An

setzung, wobei ihn der Respekt vor dem  feststehenden D atum  1256 dazu 

zwang, alles andere chronologisch auf den  Kopf zu stellen: Merhautova  

1974, S. 216 ff.: Schwarz 1981, S. 105, der das W estportal sogar u m  1242 
vollenden läß t, um  Meister aus Jak  für Friedrich den S treitbaren in N ieder 

österreich in A nspruch nehm en zu können.

35 Crozet 1971, S. 131 ff.
40 M arosi 1984, S. 97 un d  .Anm. 399.
41 Th. V. B ogyay . Besprechung von Marosi 1984, in: Kunstchronik  

1985, S. 34.
42 Csemegi 1939, S. 13, Abb. 1.

43 B ogyay 1943, S. 13, Abb. 3  bzw. S. 14, .Abb. 4. -  Vgl. auch B ogyay  

1985 wie Anm. 41.
44 Vgl. .1. Csemegi, Die K onstruktionsm ethoden der m ittelalterlichen 

Baukunst, Acta Historiae Artium II (1954), S. 21 f., Abb. 12.

4> K. H echt, M aß und  Z a h l in der gotischen B aukunst, H ildes- 

heim /New York 1979, S. 105.

4,1 O M F Planarchiv  Inv. Nr. 2556.
4 Dieses M aß ergibt sich aus einem  am  4.12.1889 aufgenom m enen 

Manuale des L andesdenkm alam tes (OM F Planarchiv Inv. Nr. 17.050).
48 T . Bogyay, A kapornaki egykori bencés apâtsâg  XII. szâzadi bazi- 

likäja (Die Basilika der ehem aligen Benediktinerabtei von Kapornak aus dem  
12. Jh .), Tôrténetirâs II, 1938, S. 153 ff.; Bogyay 1953, S. 279 f.; Valter 

1985, S. 190 ff.; 269  f.
49 Dercsényi 1956, S. 42  ff.. 90 ff: Dercsényi 1957, S. 176 ff. Vgl. auch 

Dercsényi 1974, S. 5  f.
1 H enszlm ann 1876, S. 9 4  ff.; Petrik 1913, I., S. 180 ff.; Szabó  

1913, S. 132 ff.; Péter 1930, S. 32  ff.; Gerevich 1938, S. 104 f.; B ogyay  

1953, S. 279 ; Dercsényi 1956, S. 94 ; Dercsényi 1970, S. 69  f.; Marosi 

1984, S. 123 f.

51 Vgl. Marosi 1984, S. 9 7 ,1 0 3 ,1 0 7  ff.
52 B ogyay 1943, S. 23. -  Vgl. Donin 1915, S. 75 und  ebendort Anm. 

284; Schw arz 1981, S. 139 f., .Abb. 40 ff.

53 S. Tóth 1983, S. 422.

*  S. Tóth 1983, S. 426.
Gerevich 1938, S. 98 ff.; Dercsényi 1956, S. 58 ff. Vgl. auch  Hoefel- 

m ayr-Straube 1954, S. 29  ff.; Marosi 1984, S. 139 ff.
M' Hoefelmayr 1953, S. 312. Vgl. Bogyay' 1953, S. 285 f.; Hoefel- 

m ayr-Straube 1954, S. 24  ff. Siehe auch Dercsényi 1957, S. 190.

Tóth 1983, S. 422.

x  Hehler 1937, S. 21.

59 Siehe Csemegi 1939.
00 F ü r den  S tandpunkt von E ntz s. Anm. 24. Vgl. auch T óth 1983, S. 

428; M arosi 1984, S. 133 und  Anm. 632.

61 Vgl. R. Feuchtm üller, Sehöngrabern. Die steinerne Bibel, W ien/ 

M ünchen 2  1980. .Abb. S. 106 f.

62 Eine Ausnahme: N ovotny 1930, S. 21 ff.

68 B ogyay 1943, S. 29  ff.
64Donin 1915, S. 32  ff. Vgl. Bogyay 1943, S. 3 5  ff.; vgl. Marosi 

1984, S. 141.
6j E n tz 1958, S. 60 und Abb. 63. Siehe auch die W erksteine des 

Rosenfensters des südlichen Seitenschiffs daselbst Abb. 5 2 —53 u nd  die fran 

zösische Fassung S. 23  f. Vgl. auch  Tóth 1983, S. 418.
96 Mödling der Restaurierung von 1896 zugeschrieben von Schw arz 

1981, S. 92. F ü r  die „Archivoltenverzierung m it übereckgestellten R u n d 

bogenfriesen und  lilienartigen Verbindungen an  den Schnittstellen“ (ebenda, 
S. 139); vgl. auch Wien. Riesentor, T reb ic: Schwarz 1981, S. 91 : „ in term it 

tierende gegenständige Z acken“ .

67 B ogyay 1943, S. 15, 59  ff., 72 f.

68 Vgl. Valter 1985, S. 3 9  ff.

K  Csänyi/G. Lux, A papóczi Szent Mihäly kapolna (Die St. Mi
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chaelskapelle von Papóc), Technika 1942, S. 119 ff.: Gervers-Molnàr 1972, 

S. 58 f.
70 Marosi 1984, S. 103 u n d  Bildvergleich Abb. 352  f.

71 Marosi 1984, S. 154.

Zum  zweiten Stück vgl. Marosi 1984, S. 104 und  Abb. 263.

1 M. Zykan, Z ur kunstgeschichtlichen Bedeutung der neuentdeckten 
U nterkirche, Österreichische Zeitschrift fü r  Kunst u nd  Denkmalpflege XXVII. 

1973, S. 160 ff.

4 Vgl. S. T ó th , Felsoörs késo rom an tem plom tornya (Der spä trom an i 
sche Kirchenturm  von Felsoörs), Müvészet 1980. Nr. 2, S. 22  ff.

75 Szabó 1913, S. 196 ff.; K. Kozâk, Jelentós a  celldömölki bencés 

apâtsâgi tem plom  feltârâsârôl (Bericht von der Bauforschung der Benedik 

tinerabteikirche von Celldöm ölk), Archaeologiai Ertesito 88, 1961, S. 120 f. 
-V g l. 1). Pacher, A döm ölki apâtsag tortene te (Geschichte der Abtei von Dö- 

mölk); A Pannonhalm i Szen t Benedek-rend... (wie Anm. 4), Bd. XII/A, 

Budapest 1912, S. 6  ff. und  U rkunden  Nr. 1, S. 437 ff.

' T. Bogyay, A Szent György-hegyi Szent K ereszt-kapolna (Die H l - 
Kreuz-Kapelle auf dem  St. G eorgenberg), Technika 1943. S. 217 f. -  Diese 

D atierung wird allgelehnt von T . Guzsik, A magyar fa lu  kôzépkori templom - 

épitészete (Mittelalterliche K irchenbaukunst des ungarischen Dorfes), I., 

Budapest 1979, S. 12, Nr. 49 , u nd  zw ar aufgrund der Zweifel, die T . Kop- 

pâny , A Balaton-fei vidék rom ânkori tem plom ai (Die rom anischen Kirchen 

des Balatongebirges), A Veszprémi M ûzeumok Kôzleményei 1/1963, s. 96, 
hinsichtlich der Identifizierung Bogyays anm eldete.

Eitelberger 1856, S. 9 5  f. — Vgl. Die ungarische Kunstgeschichte und  

die Wiener Schule 1846-1930. Ausstellungskatalog. Collegium H ungaricum , 

Wien 1983, S. 13 ff.

78 lpolyi 1861/1873, S. 31.
H enszlm ann 1876, S. 17.

80 H enszlmann 1876, S. 110.

81 Feszl Frigyes 1821-1884 . Austeilungskatalog, Budapest 1984. 
Hrsg. D. Komarik. Nr. 617 bzw . 5 8 8 -6 0 1 .

82 Eitelberger 1858, S. 83.

“  Doniti 1915.

84 Donin 1916/1951, S. 22 f.
88 Dänin 1932.

* R. Kautzsch, Der D om zu  Worms, Berlin 1938, S. 199 ff., besonders

204.
K. Nothnagel, Staufische Architektur in Gelnhausen u n d  Worms. 

Diss. 1927, bearb . von F. Arens, G öppingen 1971, S. 55 ff. — Vgl. Derselbe, 

Die Peterskirche von G elnhausen, Oberrheinische Kunst 4 , 1929/30, S. 85 
ff.; für die Bauskulptur s. auch K  A. W irth, Das W estportaltym panon der 

Aschaffenburger Stiftskirche. Z u r Reliefstruktur der spätrom anischen Plastik 

im Rhein-M ain-G ebiet, 1000 Jahre S tift und  S tadt Aschaffenburg. Fest
schrift zum  Aschaffenburger Jubiläum sjahr 1957, l. Teil, Aschaffenburger 

Jahrbuch Bd. 4, Aschaffenburg 1957, S. 434  ff.

88 Menci 1937, S. 242  f.

89 Wenzel 1929. besonders S. 411, 414 ff.

90 N ovotny 1930, S. 21 ff.
91 Péter 1930, S. 36 ; I. Balogh 1932, S. 109 f.

92 Francovich 1937, S. 106 ff., Ja k  betreffend: S. 115.

M N ovotny 1930, S. 38.
4 J . Baltrusaïtis, La troisièm e sculpture rom ane, Formositas rom a 

nica. Beiträge zur Erforschung der romanischen Kunst Joseph Gantner z u 

geeignet, Frauenfeld 1958, S. 49  ff. und  O. H om burger, Z u r Stil 
bestim m ung der figürlichen Kirnst D eutschlands und des westlichen E uropa 

im  Z eitraum  zwischen 1190 un d  1230, daselbst S. 31 ff.

9-> Schwarz 1981, besonders S. 114 ff., sowie Derselbe. Die Baukunst 

in Ö sterreich zur Regierungszeit O ttokars II. P re m y sl (1251 -1 2 7 6 ), O tto 
kar-Forschungen, Jahrbuch fü r  Landeskunde von Niederösterreich N. F. 

4 4 /4 5 ,1978 /79 , S. 453 ff.
*’ Vgl. die Besprechung von E . Marosi In: Acta H istorine Artium  XXX 

(1984), S. 377 f.
W. Z ahn, Schottenklöster. Die Bauten der irischen Benediktiner in  

Deutschland, Diss. Freiburg i. Br. 1967, S. 53  ff. und 177 ff.

“* Péter 1930. S. 36.

99 Hekler 1937, S. 18 ff.
100 Gerevich 1938, S. 113 ff.

"" Vgl. Marosi 1984, S. 7 ff. u nd  Literaturhinw eise in den A nm erkun 

gen.
' J Hoefelmayr-Straube 1954, S. 4 3 , Anm. 12. bzw. S. 32  f.

103 Siehe zuerst K. Csanyi/G . Lux, Ócsa, reform âtus tem plom  (Die 
reform ierte Kirche zu Ócsa), Technika 1939, S. 6  ff. und Abb. 6 ; B ogyay  

1943, S. 60 ff. Siehe dagegen: M arosi 1984, S. 152 ff.

"H Zusam m engestellt von G. Hell. A csempeszkovâcsi röm . kat. tem p 
lom (Die röm isch-katholische Kirche in Gsem peszkopäcs), Technika 1943, 
Abb. 7 -1 0 . Vgl. S. 6  f.; Hoefelmayr-Straube 1954, S. 23 f. -  Die M ehrzahl 

des Materials veröffentlicht in: Valter 1985, passim.

" T . Bogyay, D er Löwe mit dem  Kreuz, das T ym panon  von 

Domanjsevci (Domonkosfa) und verw andte Denkmäler, Zbornik za  
umetnosto zgodovino 5 /6  (1959), S. 147 ff. -  Siehe jüngst Derselbe. 

Domanjsevci — Domonkosfa. E igenkirche eines slawischen H errn  oder 

G otteshaus „w estlicher Szekler“ ?, Forschungen über Siebenbürgen und seine 
Nachbarn, M ün-chen 1987, S. 2 2 5 —241.

106 E. H arrach , A magyarszecsodi r. k. tem plom kutatâsa és helyre- 

âllitâsa (die Bauforschung und  W iederherstellung der röm. kath . Kirche zu 
M agyarszecsod), Magyar Müemlékvédelem 1971-1972 , S. 132.

" M. G erôné Kram er, A kéttom yulaki ref. templom épftéstôrténete 
(Die Baugeschichte der reform ierten Kirche zu Kettornyülak), Müemlék
védelem XXIII (1979), S. 4  ff. -  Vgl. S. T ó th , in: A római és kôzépkori kôtâr 

katalógusa (Katalog des Lapidarium s der Römerzeit und des M ittelalters), 
Museum, T ihany 1976, Nr. 42. -  Siehe auch  S. Tóth 1983, S. 420 , Anm. 
109.

18 F. I^evârdy, A litéri rom an kapuzat (Das romanische Portal von L i
ter), Magyar Müemlékvédelem 1967-1968, S. 278 (Hinweise au f Vertes- 

szentkereszt und au f Sopronhorpäcs).

109 Marosi 1984, S. 104,129.
110 Ârpâdenzeit 1978, Nr. 188 f., S. 250.

" Valter 1985, S. 113. mit Abbildung.

112 Bogyay 1943, S. 94.

' Bogyay 1943, S. 9 4  -  Vgl. Csemegi 1955, S. 8 ff; Gy. Gyorffy, 
Budapest törtenete az Arpädkorban (Die G eschichte Budapests in der Arpa- 

denzeit), Budapest tôrténete (Geschichte von Budapest), 1974, S. 2 99  ff. — 

Z um  Südportal von B uda auch Csemegi 1955, S. 28, 63 ff. -  Z u r A nnahm e 
der Beziehimgen zu Jâk : S. 71 ff.

m Z um  neuentdeckten Portal de r W iener Michaelerkirche siehe M. 

Schwarz, Die architekturgeschichtliche Analyse bis 1626, im Ausstellungs

katalog St. Michael. Stadtpfarrkirche und Künstlerpfarre von Wien 1288- 
1988., Historisches M useum  der S tad t Wien 1988. S. 106. skk, sowie den 

Fundbericht von 11. Lorenz, daselbst S. 119 ff; und Kat. Nr. 60 S. 265  f.

U ber die Sleinm etzzeichen siehe Csemegi 1939, S. 30 ff.; Bogyay 
1943, S. 94  ff.; Z u r O rganisationsform : Csemegi 1939, S. 34  ff.; Bogyay 

1943, S. 92  f.; Dercsényi 1979, S. 10.

""Bogyay 1943, S. 73 f.; Dercsényi 1957, S. 176 ff.; Entz 1959, 
deutsche Fassung S. 9 ff.

V. Menci, Panské tribuny v nasi rom ânské architekture, Uméni Х1П 
(1965), S. 36 , 40.

" 8 Tomaszewski 1974.

1,9 Entz 1975, S. 172 ff.; entz 1983, S. 240  ff.
' " Vgl. .Anm. 81.

121 Bogyay 1943, S. 74 f.

122 B. Czobor. der zusam m en m it dem  .Architekten I. Möller im  W inter 
1889 eine kurze Bauforschung durchgeführt h a t, erw ähnt in seinem  Bericht 

die Eröffnung von G räbern  im Mittelschiff und  im  nördlichen Seitenschiff: 

OM F Archiv Nr. 1899/133. Es handelt sich um  gew ölbte Grüfte, die z.T. bis 
ins 19. Jh. benutzt w urden: Czobor 1890, S. 14.

1-3 Vgl. die Übersicht von Marosi 1984, S. 165 f.

14 E. Marosi, Megjegyzesek a  kôzépkori magyarorszâgi müvészet litur- 

giai vonatkozâsaihoz (Bem erkungen zu liturgischen Aspekten m ittelalter 
licher Kunst in U ngarn), ,JMert ezt Isteri hag v ta ...“ Tanulmânyok a népi 
vallâsossâg kôrébôl (Studien aus dem  Kreis der volkstümlichen Religiosität), 
Budapest 1986, S. 100 ff., 106 ff.

Széchényi 1901. Abb. S. 50. -  Die B egründung, die der Architekt 
Schulek seinem Budget beigelegt hat, rechnet m it zwei verschiedenen Arten 

von Eingriffen: 1. die Auswechslung von Bausteinen unter Aufsicht eines 
fachkundigen Vorarbeiters, die keiner weiteren Anleitung bedarf, und  2. ge 

plante .Arbeiten, die einer gründlichen A ufnahm e bedürfen (OMF Archiv 

1896/123). Die Aufsicht hatte  seit dem  7. Sep tem ber 1896 L. Gyalus (OM F 

Archiv 1896/210). B. Czobor u nd  I. Möller m ach ten  1900 Bedenken gegen 
die Restaurierung geltend, und  zw ar wegen ungenügender Aufsicht seitens 

der Bauleitung (OM F .Archiv 1900/267).

'  Eine gute zusam m enfassende D arstellung des Zustandes bietet 
Bogyay 1943, S. 17 ff. Alte Aufnahme von den  drei östlichen W andfeldern 

daselbst Abb. 5 ; siehe auch Henszlmann 1876, Beilage nach S. 104. — w est 

liche Wandfelder: OM F Fotoarchiv, Inv. Nr. 63  069, sowie die Oberteile an  
der G esam tansicht vom N ord westen daselbst Inv. Nr. 63 056. -  R ekon 

struktionszeichnung der W and: G. Lux  1942: O M F Planarchiv Inv. Nr. 
00 643.
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12 ' Restauratorische Eingriffe der Barockzeit (U nterm auerung  der 
äußeren Sockel vor 1665) verzeichnete Gyalus im Bericht von 1896 (OMF 

Archiv 1896/210), wobei er an der Nordseite vom  F und  einer spätgotischen 

S teinm etzarbeit berichtet. -  Das heute verschollene Stück w äre der einzige 

Zeuge für eine Bautätigkeit der E llerbach-Z eit an  der Abteikirche.

Vgl. D. Kimpel, Die E ntfaltung der gotischen Baubetriebe. Ihre so 
zio-ökonom ischen Grundlagen und  ihre ästhetisch-künstlerischen Auswir

kungen, Architektur des Mittelalters. Funktion und  Gestalt. Hrsg, von F. 

M öbius/E. Schubert, W eimar 1983, S. 267, Abb. 19.
124 S. T ó th , 1983, S. 422 Antri. 114, verzeichnet einen vom  Osten nach 

Westen abfallenden Teil aus dunklerem  bräunlichem  Steinm aterial an  der 

N ordw and.

1,5(1 Das Original des Dienstkapitells: Ârpâdenzeit 1978, Kat. Nr. 186, S.
249.

F ü r eventuelle spätere Eingriffe siehe Anm. 127.
1,52 Diese Abweichnung verzeichnet von S. Tóth 1983, S. 422.

151 E ine vor der Restaurierung gefertigte Aufnahme dieses Seitenschiff 

raum es: O M F Fotoarchiv Inv. Nr. 63 075.
134 Gegen die Annahme der Einheitlichkeit richten sich die Hypothesen 

von einer P lanänderung schon bei E rrich tung  der A ußenw and der N ord 
apsis, die vor allem  auf unterschiedliche Form en gegründet sind: Bogyay  

1943, S. 2 2  (mit der These einer U m m antelung); Dercsényi 1979, S. 9; 

S. T ó th 1983, S. 422  nim m t eine P lanänderung an , schließt jedoch 

(daselbst Anm. 114) eine U m m antelung d er Nordapsis aus.
I Die oberen Teile der südlichen Apsis w urden — zusam m en m it der 

H albkuppelw ölbung -  1896 abgetragen und, angeblich in d er u rsprüng 

lichen F orm , w iederaufgebaut. Siehe die Aktenstücke im OM F Archiv 

1896/181 .1896/210 ,1897/29 ,1897/242 .
136 Vgl. dagegen die M einungen, die in Anm. 134 angeführt wurden.

II Z u  den verschiedenen Varianten der Rundbogenfriese vgl. die 

A ußenansichten OM F Fotoarchiv Inv. Nr. 62 063 (N ordturm , O st 

seite), 4433  (W estfassade), 13 150 (Südostansicht), abgebildet in: Széchényi 
1901, S. 19; 63 070 (Südseite, W estpartie). Vom Form w andel der R und 

bogenfriese siehe Bogyay 1943, S. 33  f. mit einer D eutung der U nterschie 

de  zw i-schen innerer und äußerer G liederung, wobei Lébény angeführt 

wird.
ш E in wertvolles Zeugnis vom Aussehen dieser Teile vor der R estau 

rierung stellt die innere Aufnahm e des Mittelschiffs a u f  einem  Glasnegativ 

des O M F-Fotoarchivs (Inv. Nr. 4716/244) dai- (m oderner Abzug: Institut 

für Kunstgeschichte der Ungarischen Akadem ie der W issenschaften. Buda 

pest =  MKCs Inv. Nr. 1637). Teilweise abgebildet: B ogyay 1943, Abb. 51. 

Vgl. S. 67 f.
134 G rundrißaufnahm e 1892: O M F Planarchiv Inv. Nr. 17 048.

O M F Planarchiv Inv. Nr. 12 124.

141 D er südliche w ar nach Funden  bei der R estaurierung, die aus der 

westlichen Erw eiterung ans Tageslicht gebracht w urden, ähnlich wie sein 

P endant im  Norden gestaltet, vgl. Czobor 1890, S. 15.

142 Vgl. H am ann 1923, S. 156.
145 F ü r die Gelnhausener Beziehungen siehe am  ausführlichsten H a 

m ann 1923, S. 161 ff.; B ogyay 1943, S. 75.; auch M arosi 1984, S. 115.
144 Vgl. zeichnerische Aufnahme: OM F Planarchiv Inv. Nr. 31 316 v.

14 ’ D adurch entstand eine F orm , die der der beiden Löwen am  

Portalrisalit des Erw eiterungsbaues d er Pfarrkirche von Karcsa entspricht. 

F ü r  die Vorbildlichkeit (hinsichtlich der Blendarkadengliederung des P orta l- 

giebels) von Karcsa für Jak  siehe Gerevich 1938, S. 2 7 ,1 0 9 .1 1 5 .
,4<’Arpâdenzeit 1978, Kat. Nr. 179, S. 245  f. — Vgl. diesbezüglich 

ausführlicher Marosi 1987.

14 Gyalus, in: Széchényi 1901, S. 62.
148 Vgl. unvollendete Aufnahme 1889: OM F Planarchiv Inv. Nr. 

17 017 und Gyalus 1896, daselbst Inv. Nr. 2556.
149 In: Széchényi 1901, S. 61 f.

150 Siehe Längsschnitt nach Norden m it nach träg lich  eingetragenen 
Ziffern Gyalus 1896: OM F Planarchiv 17 064.

ы A ufnahm en O ktober 1896 von L. Gyalus O M F Planarchiv 17 075 

bzw. daselbst 00 621.
132 OM F Planarchiv Inv. Nr. 31 307.

113 Bogyay 1943, S. 34  f.
14 Vgl. den  Bericht von L. Gyalus vom 30.12.1896, wo das Fenster 

in der Achse des Südportals auf das 17. Jh . datiert w ird. F ü r  die Außen 

seite des Westteils der S üdw and vgl. die Aufnahme O M F Fotoarchiv Inv. 

Nr. 63  070 bzw. die Aufnahm ezeichnung OM F Planarchiv  Inv. Nr. 00 622 
m it einge-schriebenen Ziffern. Diese Zeichnung scheint die A nnahm e von 

G yalus über die nachträgliche Ausgestaltung des M ittelfensters nicht zu 

unterstü tzen. F ü r die E rhaltung  der inneren Südw and erweisen sich Fotos

nach der R estaurierung d u rch  die dunklere F arbe  des erhaltengebliebe 

nen Mauer-W erkes als wichtig: m oderne Kopien von alten Glasnegativen: 

MKCs Inv. Nr. 981, 982, 985, 986, 988. Siehe auch Széchényi 1901, Abb. S. 

57.
,э Gyalus, in: Széchényi 1901, S. 60. — Wir verdanken F rau  Dr. 

M elinda T óth  den I linweis au f diese sonst nie erw ähnten  Bauteile.

106 Q uerschnittaufnahm e Gyalus 1896: O M F Planarchiv Inv. Nr. 

17 072.

,5'  G rundrißaufnahm e OM F Planarchiv Inv. Nr. 31 314. Vgl. Czobor 

1890, S. 15.
ir Aufnahm en O M F Planarchiv Inv. Nr. 31 326. U ber die A btragung 

der südlichen M ittelschiffm auer im 17. Jh. zwischen dem  W estbau un d  dem  

ersten freistehenden Arkadenpfeiler siehe den Bericht von Gyalus OM F 

Archiv Nr. 1896/210. F ü r das Innere des Mittelschiffs ist die Innenansicht 
OM F Inv. Nr. 4716/244  besonders wichtig, die eine ziemlich rohe Auf

stockung der Südm auer aufweist, und  — überraschenderw eise — das Beste 
hen der Dienste, die an  d er Nordw and Vorkommen, auch oberhalb  des 

ersten Freipfeilers im Süden.

1.9 Die Aufnahm en nach  der Fertigstellung des Innenraum es weisen in 
den Körpern der südlichen Stützen oft dunklere W erksteine auf. Sie w erden 

als wiedergefundene un d  w iederverwendete W erkstücke anzusehen sein, von 
denen m an aber n irgends etw as erfährt. Dieselben Aufnahmen sind auch 

hinsichtlich des N iveaus bei der Ausführung des neuen Fußbodens lehrreich: 

das Bodenniveau im nördlichen Seitenschiff w urde erst im  Verlaufe der 

Pflasterung gesenkt.
Ift° Vgl. Czobor 1980, S. 13; Gyalus, in: Széchényi 1901, S. 61; 

B ogyay 1943, S. 66.
1.1 Siehe Anm. 159, vgl. auch Anm. 122.

162 Vgl. B ogyay 1943, S. 66 f.

Bogyay 1943, S.73.

164 Vgl. Anm. 158.
” Abgesehen von den  hypothetischen Planwechseln vgl. die Aus- 

füh-rungen  von B ogyay 1943, S. 90 ff., wo die Rolle des Bauherrn (G ru n d 

plan) bzw. der Künstler (eigentliche künstlerische Gestaltung) erwogen 

wird.
Auch un ter V erw endung von Ziegeln, die z.B. eine Aufnahm e, die 

vor der Ausbesserung des Putzes des nördlichen Seitenschiffs angefertigt 

w urde, in den A rkadenbögen zeigt, Ziegel w urden auch — ebenso, wie an  der 

St. Jakobskapelle -  bei der Aufstockung der W esttürm e benutzt. Eine 
datierende Rolle schrieb Czobor 1890, S. 13, dem  Ziegelgebrauch zu, in 

dem  er die A ufm auerung der O bergadenw and des Mittelschiffs als eine 

R epara tu r ansah , sich aber eines Datierungsvorschlags enthielt (siehe Anm. 

34). — Problem atisch  bleibt die Stellung des nördlichen Rundbogenfrieses 
des Mittelschiffs: w enn er m ittelalterlich ist, m uß  die Z iegelmauer auch  aus 

dem  M ittelalter s tam m en; w enn die A ufm auerung erst später erfolgte, m ü ß 
te  d e r Fries nachträglich  versetzt worden sein.

16 Feuchtmüller 1980 wie Anm. 61, S. 9  ff. -  Vgl. auch die Beiträge 

des Kolloquiums von 1985.

168 Marosi 1984, S. 104,128.

1.9 Vgl. Marosi 1984, S. 133 und Anm. 628.

170 Marosi 1984, S. 127 f.
1.1 Außer B ogyay 1943. passim  arbeitete  S. Tóth 1983, S. 421 und 

Anm. 112, den Vergleich m it Bam berg am  ausführlichsten heraus. — Wir 

haben hier absichtlich die E rörterung der F rage ausgeklam m ert, inwieweit 

die K athedrale von E ger als Vermittlerin Bam berger Form enguts an  Jak  in 

Frage kom m t. Siehe e tw a T h. v. Bogyay, Bayern und  die K unst Ungarns. 
Ungarisches Institut M ünchen. M ünchen/Zürich 1964, S. 11.

r2 Hinterfeld 1979, Bd. I S. 152.

1 R. Hussendörfer, Die ehemalige Chorherrenstiftskirche in Faurndau. 

E in Beitrag zur schwäbischen Spätromanik. Veröffentlichung des S tad t 
archivs G öppingen, Bd. 10, Göppingen 1975, S. 416 ff.

14 Vgl. die Tafel der Friesornam entik in: Winterfeld. 1979, Bd. I, S. 

403 und die Bogenfelder der Nordost-Reihe der G eorgenchorschranken d a 
selbst Abb. 244  f.

’ Vgl. Tafeln  in Winterfeld 1979, Bd. I, S. 4 0 4 —409: Beispiele vom 

O stchor und  L anghaus. Ähnliche Beobachtungen im Z usam m enhang  mit 
der runden  Basis bei S. Tóth 1983, S. 422 . Anm. 113.

16 U ber ihre .Ableitung aus B am berg sowie für die Schwierigkeiten, die 

durch ihr Vorkom m en an der Adamspforte, dem  Clem ensgrab u nd  dem  
N ordw estturm  entstehen, siehe oben Anm. 165, sowie M. G osebruch, Vom 

oberrheinisch-sächsischen Weg der Kathedralgotik nach Deutschland. 

Schriftenreihe der Kormnission fü r  Niedersächsische B au- u nd  Kunst

geschichte bei der Braunschweigischen Wissenschaftlichen Gesellschaft, Bd. 
I, Göttingen 1983, S. 60. -  Durch Gosebruchs Vergleich m it Postam enten
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des W estportals von Reims scheinen besonders große chronologische P ro b 

leme zu entstehen. Vgl. W. Sauerländer, Reims und Bam berg. Z u  Art und 

Um fang der Übernahm en, Zeitschrift f i ir  Kunstgeschichte 39  (1976), S. 167 

ff., besonders S. 192. Die hier angegebene Datierung en tspricht jedoch  nicht 
der chronologischen Stellung der E rrich tung  der Reimser W estportale, der 

die in der Frage stehenden Basen angehören müssen, vgl. I I .  Reinhardt, L a  

cathédrale de Reims, Paris 1963, S. 123.
Abb. Gosebruch 1983 wie Anm. 176. Abb. 43. -  H ier scheinen 

außer lamellierten Sockeln d er W estportale von C hartres und  deren  N ach 

folge ähnlich sinnbeladene F orm en  in der Kleinkunst eine besondere Rolle 
gespielt zu haben. Zum  U rsprung  d er weitverbreiteten Form en siehe etw a 

das arkadengegliederte G ebäude u n te r den Füßen Christi a n  der Pariser 

E lfenbeinplatte mit der Krönung des Kaisers Romanos II. und  Eudokia, a b 
gebildet bei J. Beckwith, E arly  Christian and  B yzantine Art, H arm onds- 

w orth 1970, Abb. 176.

18 Vgl. Nordostturm halle, Gew ölbeschlußstein: Winterfeld 1979, Bd. I. 
Abb. 125, 846 f.

' * Ham ann 1923, S. 155.
180 Wintefeld 1979, Bd. 1, S. 146.

181 Wintefeld 1979, Bd. I, S. 141 ff., besonders 145. -V g l. eine Tabelle 
der datierbaren Parallelen: M arosi 1984, S. 125.

1 " Z ur Annahme der G elnhauserer Beziehungen vgl. Anm. 143.

183 Ænfe 1958, Abb. 54.
184 S. Tóth 1983, S. 423.

185 Künstliche Ruine T a ta , abgebildet hei E. Révhelyi, L ’église de Vcr-

tesszentkereszt et ses rapports avec l'architecture hongroise de l’époque 
A rpadienne,/lc ta  Historiae Artium V (1958), Abb. 38.

186 Weitere Beispiele: Révhelyi 1958 wie Anm. 185, Abb. 36  f., 39 ; vgl. 

Marosi 1984. S. 103 f. und  Derselbe, A pilisi m onostor szerepe a  XIII. szâza- 
di m agyarorszâgi m üvészetben (Die B edeutung des Klosters von Pilis inner 

halb  der ungarischen Kunst des 13. Jh .), Studia Comitatensia -  Régészeti 
tcmulmanyok Pest megyébol, Bd. 17 (1985), S. 5 56  ff.

1 ' E in  ähnliches Motiv am  Südportal von Lébény lehnt sich stilistisch 

wohl im lokale Vorbilder an  u n d  k an n  sogar auch dem  in Sopronhorpäcs 

nachgefolgt sebi. F ü r die Reihenfolge der D enkm äler vgl. .Anm. 56. Das 

Stück von Sopronhorpäcs am  besten abgebildet in: Gerevich 1938, Taf. 
CLXII. Z ur Stellung der Kirche von Sopronhorpäcs siehe die V erm utungen 
von Marosi 1984. S. 1 0 9 ,1 1 1 ,1 1 4  f.

' 0 .  Düm m erling, A sopronhorpäcsi rom änkori tem plom helyreällf- 

täsa  (Die R estaurierung d er rom anischen Kirche von Sopronhorpäcs), Mü- 
emlékvédelem V (1961), S. 196 ff., vgl. Marosi 1984. S. 124; Valter 1985, S. 
244  f.

Ärpadenzeit 1978, S. 241 ff.

1 " Siehe den typologischen Versuch: Marosi 1984, S. 103, 109 ff.
114 f.

1,1 Marosi 1984, Abb. 345.

192 Winterfeld 1979, Bd. I. Abb. 263.

193 Vgl. Doniti 1915, Fig. 80 f., T af. III.
194 Siehe .Anni. 103.
193 Vgl. Marosi 1984, S. 117 f.
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GERGELY BUZÄS

EIN IG E FRAGEN ZU R  B A U G ESCIIICH TE D E S  SC H LO SSES VON BUDA

(DIE EPO CH E VON LUDWIG DEM GROSSEN UND SIGISMUND)

Zu den wichtigsten Bauwerken des m ittel 

alterlichen Ungarn gehörte die königliche Burg zu 

Buda, sie wurde aber leider völlig zerstört. Aus dem 

mittelalterlichen Gebäude sind lediglich Mauerreste 

und Steinfragmente bekannt, die im Laufe von 
Ausgrabungen und bauarchäologischen U ntersuchun 

gen erschlossen wurden. Die Fragm ente sind jedoch 

nicht m it den originalen Werken identisch, sie dienen 

nur als Quellen, die zu den zerstörten Werken einen 

Zugang gewähren.

Wenn m an nicht bew ußt ein falsches Bild über die 

Architektur einer vergangenen Epoche aufzeichnen will, 

m uß m an die Rekonstruktion der zerstörten Gebäude 

versuchen. Die Grenzen unseres Wissens können uns 

natürlich auch in diesem Fall auf einen Irrweg führen. 

Doch wenn m an den Grundsatz, die Rekonstruktion 

darf den erhaltenen Fragm enten und bekannten 

Fakten nicht widersprechen, im Auge behält, entfernt 
m an sich trotz der unverm eidbaren Fehler weniger von 

der Wirklichkeit, als wenn m an ab ovo auf jene 

Betrachtung verzichtet, daß die bedeutendsten 

Fragm ente einer Epoche vollständige Gebäude wären.

Ein Kunsthistoriker, der sich mit Fragm enten aus 

vergangenen Epochen beschäftigt, m uß Rekonstruk 

tionen in irgendeiner Weise riskieren, da sich mit der 

Zeit alle Gegenstände — oder mindestens ihre U m 

gebung — unvermeidlich verändern. Der Unterschied 

zwischen den verschiedenen Forschungsmethoden 

kann hauptsächlich in der Auswahl der einzelnen 

rekonstruierenden Mittel erfaßt werden. In der 

Geschichte der Architektur sind die partiellen oder 

totalen Kopien, die in der Malerei, Bildhauerei oder im 

Kunstgewerbe die Rekonstruktion eines zerstörten oder 

beschädigten Originals mit I lilfe der Analogien erm ög 

lichen. sehr selten. Demgegenüber verraten die F rag 

m ente eines zerstörten Gebäudes über zahlreiche 

größere, wichtigere Teile, oder sogar vom ursprüng 

lichen Bild des ganzen Gebäudes wichtige Daten. 

W ährend eine Analogie in der Architektur notwendiger

weise ungenau, deshalb auch irreführend sein kann, ist 

die Rekonstruktion aufgrund der architektonischen 
Fragm ente besser überschaubar, jeder einzelne Punkt 

kontrollierbar, der Grad ihrer Glaubwürdigkeit m eß 

bar. E in wichtiges, jedoch bei weitem nicht einziges 

Mittel solcher Rekonstruktionen ist die Zeichnung. 

Obwohl eine Zeichnung oder Zeichnungsserie selbst 

genau zeigen muß, welche ihrer Elem ente bis zu 

welchem G rad zu beweisen sind, ohne die Aufzählung 

der Daten und Quellen wäre dies unzureichend, sogar 

irreführend. Wie es möglich ist, einen aus falschen 

Analogien entstandenen Essay zu schreiben, genauso ist 

es möglich eine schlechte zeichnerische Rekonstruktion 
zu verfertigen. Der Unterschied besteht darin, daß eine 

fehlerhafte Zeichnung — obwohl geschickt vefertigt — 

sich viel früher enthüllt als eine meisterhaft verfaßte, 

aber auf falschen Beobachtungen beruhende theoreti 

sche Analyse. Meiner Meinung nach wäre es ein großer 

Fehler, w enn die kunsthistorische Forschung auf eine 

Methode verzichten würde, allein nur wegen der 

Abneigung gegen den überzeugenderen, materiellen 

C harakter der bildlichen Formulierung. Das Kennen- 

lernen der Kunst einer Epoche, in der am  schwersten 

gerade die größten Kunstwerke beschädigt w urden, ist 

ausschließlich durch die harmonische Verwendung aller 

möglichen und zur Verfügung stehenden Mittel 
möglich.

In der Baugeschichte des Schlosses von Buda sind 

die Perioden unter den Königen Ludwig dem  Großen 

(1342—1382) und Sigismund (1387—1437) eben solche 

Epochen. Diese Zeit w ar von entscheidender Wich

tigkeit in der Herausbildung der Burg, ihre U nter 

suchung wirft alter gleichzeitig zahlreiche schwer

wiegende Probleme auf. Diese Schwierigkeiten sind 

ausschließlich durch vielseitiges Erschließen und exakte 

Analyse der erhaltenen Fragm ente und diesbezüglichen 

Daten zu lösen. Dazu bietet die fortlaufende Kantrolle 

der Theorien, ihr Vergleich mit neu erkannten Fakten 

und neu aufgetauchten Hypothesen, kurzum : die wis-
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Königliche Bautätigkeit in Buda um die Mitte 

des 14. Jahrhunderts

Die erste größere königliche Residenz wurde in 

Buda zwischen 1226 und 1235 erbaut, in der später 

Altofen (Obuda) genannten Stadt. Diese beinahe 

100 X  100 Meter große Burg — m it einem geschlos

senen Innenhof von 35 X  35 M eter Größe und einem 

Palastgebäude von quadratischem  Grundriß — war ein 

Bauwerk von besonders hoher Q ualität.1 Es war bis 

1343 in königlichem Besitz, als es König Ludwig I. 

seiner M utter, Elisabeth schenkte. Die verwitwete 

Königin ließ hier ihre Residenz einrichten.2 Die An

nahm e, daß dieses Gebäude von hervorragender 

Qualität im vorangegangenen Jahrhundert als wichtig 

ste königliche Residenz der Um gebung diente, ist 

höchstwahrscheinlich berechtigt. W ährend der I lerr- 

schaft Königs Karl Kober! (1301—1342) ging seine 

Bedeutung offenbar zurück, d a  der Sitz des Königs bis 

1323 in Temesvar (Timi§oara — Tem eschburg), d a 

nach in Visegrad war.

Nach der Verwüstung durch die Mongolen im 

Jahre 1242 ließ König Béla IV. 124? eine neue Fes- 

tungsstadt erbauen.1 In dieser S tadt — die bald den 

Namen Buda aufnahm  — w ar m it Sicherheit eine 

M ünzstätte tätig.4 Diese dürfte mit jenem  Gebäude 

identisch gewesen sein, das 1301 Cammerhof genannt 

wurde und König Wenzel kurze Zeit als Unterkunft

Abb. 2  Ostansicht der Burg von Buda, Ausschnitt aus dem  Holzschnitt in der 

Schedelschen W eltchronik (1493)

senschaftliche Auseinandersetzung eine gute Mög

lichkeit.

Die zahlreichen Fragen, die im Zusam m enhang 

mit der Budaer Burg auftauchen, können hier nicht 

einmal alle aufgezählt werden. Deshalb w ar es eher 

meine Zielsetzung, einige, in erster Linie Rekonstruk- 

tions- und Datierungsprobleme hervorzuheben, die in 

den wissenschaftlichen Auseinandersetzungen bisher 

weniger thematisiert worden waren.
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Abb. 3 W estansicht der B urg  von Buda, Holzschnitt von E rchard  Schön (1541)

diente. Die städtische königliche Residenz w urde 1337 

als curia regia erw ähnt und seine Stelle wurde ebenfalls 

bestim m t: in der Hl. Nikolaus-Straße (heute Täncsics 

M ihaly-Straße), im nordöstlichen Teil des Burgberges. 

Es ist ebenfalls bezeugt, daß Königin Elisabeth, die 

Witwe von Karl Robert im selben Haus 1349 eine 

Kapelle zu Ehren des 111. M artin stiftete. Laut der 

päpstlichen Urkunde, in der die Weihe dieser Kapelle 

genehmigt wurde, wurde der auch als Chammerhof 
bezeichnete magna curia von Karl Robert erbaut. Der 

Bau der Kapelle hing offenbar dam it zusam m en, daß 

der königliche I lof 1347 von Visegrad nach Buda 

umgezogen war.'* sowie dam it, daß Ludwig I. die 

königliche Burg zu Altofen seiner M utter, der verw it

weten Elisabeth schenkte. Mit diesen Ereignissen nahm  

der Wert der Kurie in Buda zu. Die Stiftung der Kapelle 

m ag gleichzeitig auch bedeuten, daß hier vor 1349 

keine Kapelle stand, das heißt: hier konnte vorher keine 

richtige königliche Residenz gewesen sein. Die magna 

curia ersetzte wohl die verschenkte Altofener Burg, und 

die Hl. Martin-Kapelle trat an die Stelle der Altofener 

Burgkapelle der Hl. Elisabeth. Die königliche U nter 

kunft in der Hl. Nikolaus-Straße in Buda wurde 1354

von König Ludwig I. als seine eigene curia erw ähnt. ' 

1832 schenkte er schließlich dasselbe Gebäude zusam 

men mit der 111. Mart in-Kapelle den Paulinern von 

Budaszentlorinc. Auf dem  Gebiet des königlichen 

Gebäudes in der ehemaligen Hl. Nikolaus-Straße w u r 

den zweimal bedeutende archäologische Ausgrabungen 

durchgeführt. 1962 arbeitete hier Laszló Zolnay," 

1971 und  1976 Katalin H. Gyürky.12 Die Ausgrabungen 

von Läszlö Zolnay erschlossen einen riesigen G ebäude 

komplex (Abb. 4), der sich an der Ecke der S tadt 

einem T urm  — laut Zolnays Annahme einem T orturm  — 

anschloß. Da die Forschungen nicht genügend aus 

gedehnt waren, konnte m an die tatsächliche Größe des 

Gebäudes nicht bestimmen. Es wurde jedoch klar, daß 

die in m ehreren Perioden entstandenen Flügel des 

Palastes um  einen größeren Hof herum  standen; diese 

Flügel um faßten in der nordöstlichen Ecke auch den 

oben bereits erwähnten T u rm .” Katalin 11. Gyürky 

entdeckte die Hl. Martin-Kapelle und die sich anschlie 

ßende Gebäudegruppe, die jedoch eine andere, vom 

großen H of getrennte Einheit bildeten. U nter den 

erscltlossenen Teilen des Palastes und der Kapelle 

entdeckten die Archäologen Überreste von I Iäusern, die
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Abb. 4 G rundriß der m ittelalterlichen G ebäudeüberreste auf dem  G ebiet des 
Kam merhofes (nach Katalin H. Gyürky)

beweisen, daß die regelmäßige Bebauung des Hofes auf 

diesem Gebiet nicht die erste Periode bildete. W ährend 

der Ausgrabungen konnte m an die relative Chronologie 

der einzelnen Bauperioden und die absolute D atierung 

leider nicht beruhigend feststellen,H es ist jedoch klar, 

daß  im 14. Jahrhundert an  dieser Stelle bereits ein 

riesiges Palastgebäude gestanden hat (etwa 60 X  110 

Meter). Dies übertrifft die Grundfläche der am  süd 

lichen Ende des Burgberges stehenden Stephansburg 

(etwa 30 X  60 Meter) bei weitem und kann n u r mit 

jenem  Palast verglichen werden, das erst am  E nde des 

14. Jahrhunderts durch  den Ausbau dieses kleineren 

Palastes entstand (120 X  70 Meter). Zur Verschen- 

kung des Kammerhofes konnte es wohl erst nach Be

endigung dieses neuen Palastes, bzw. danach kom m en, 

als es benutzbar gewor den war.

Um die Mitte des 14. Jahrhunderts -  etw a gleich 

zeitig mit dem Bau der 111. Martin-Kapelle -  w urde am  

südlchen Ende der S tadt Buda erst eine einzige 

städtische Burg erbaut, die nach Herzog Stephan, dem 

jüngeren Bruder Königs Ludwig I. benannt w u rd e .0 

Dieser Bau wurde aufgrund des Königs Karl Robert- 

Denars (CNH.II.47.), der in einem Fundam entgraben 

gefunden wurde, auf die Anjou-Zeit d a tie rt,'1’ die 

nähere Datierung w urde aufgrund seiner m ittelalter 

lichen Benennung möglich. Herzog S tephan war 

während der neapolitanischen Geldzüge Verweser des 

Landes (1347-1355), die Burg wurde wahrscheinlich 

in dieser Zeit erbau t.'
Auf ihrer Stelle standen gewiß frühere Bauten, aber 

über diese ist kaum  etw as bekamit. Es ist sehr 

wahrscheinlich, daß  die Burg jünger als jene dünne

Mauer ist, deren Überreste im östlichen Raum  des 

nördlichen Flügels, tiefer gelangen als der Boden aus 

dem 14. Jahrhundert, ans Tageslicht kamen (Abb. 5 ) .18 

Die Orientierung dieses Gebäuderestes unterscheidet 

sich von jener der Bauten des 14. Jahrhunderts. Seine 

dünnen M auern wiesen am  ehesten auf ein einfaches 

Wohnhaus hin. Laszló Gerevich, der Leiter der E r 

schließungsarbeiten des Palastes, nahm  von weiteren 

Gebäudeteilen ebenfalls an, daß  sie vor der Anjou- 

Epoche entstanden sind; so z.ß. von den M auerüber 

resten, die unter dem  östlichen Flügel entdeckt w u r 

den.19 Ihre Verbindung mit den Gebäudeflügeln aus der 

Mitte des 14. Jahrhunderts w ar leider nirgendwo zu 

beobachten, deshalb kann nicht festgestellt werden, ob 

sie früher oder zur gleichen Zeit entstanden sind. 

Ebenfalls Laszlo Gerevich w ar es, der in einigen 

Mauer- und  Pfeilerüberresten eine Kirche auf dem  

Gebiet der Burg zu entdecken glaubte, die eventuell 

älter w ar als die Stephansburg. Jedoch konnte er w e 

der ihr Alter, noch ihre Zusammengehörigkeit b e 

weisen.“" Dies alles bedeutet, daß  obwohl es w ah r 

scheinlich scheint, daß das Gebiet der Burg vor der 

Mitte des 14. Jahrhunderts bereits bebaut war, m an 

keine Beweise hat, daß hier irgend eine Burg gestanden 

hat. Möglicherweise waren es nur Häuser eines S tad t 

viertels.“1

Die Stephansburg hatte einen trapezförmigen 

Grundriß (Abb. 6).““ Der Eingang ihres kleinen Innen- 

hofes befand sich in der Toreinfahrt, die durch die 

Mitte des Erdgeschosses im nördlichen Flügel führte. 

Dieser Flügel mit zwei T rakten w ar von der Größe 

seines Grundrisses her am  bedeutendsten, der größte 

Raum der Burg befand sich wahrscheinlich in seinem 

Obergeschoß.“1 An der nordöstlichen Ecke des Flügels 

kam ein quadratischer U nterbau zum Vorschein, der 

eindeutig älter ist, als die benachbarten Mauern.“4 Seine 

Verbindungspunkte mit dem  nördlichen Flügel der 

Stephansburg sind jedoch verschwunden. Die östliche 
Tür und das Fenster im Erdgeschoß des Gebäudes 

wurden später geöffnet. Es m ag der Unterbau eines 

Turm es gewesen sein, der den Anschlußpunkt der 

S tadtm auer und der Burg verstärkte. An der nordw est 

lichen Ecke wurden leider keine Ausgralrungen du rch 

geführt. Der andere Turm , dei' möglicherweise hier 

stand, wurde wohl beim  Bau des Westflügels des 

mittleren 1 lofes abgebrochen. D er Westflügel besaß nur 

die Breite eines Traktes. Der' Ostllügel war ebenfalls 

ziemlich schmal und infolge der späteren U m bauten 

konnten davon nur wenige Überreste entdeckt werden. 

An die südwestliche Ecke der' Burg schloß sich der 

quadratische Bergfried an.
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Abb. 5 G rundriß  der Überreste der Stephansburg (nach Laszló Gerevich)

Die interessantesten Fragen werden durch die 

Rekonstruktion des Südflügels aufgeworfen. Die Lage 

der Gebäude aus der Mitte des 14. Jahrhunderts wurde 

auch auf diesem Gebiet w ährend eines Um baus in der 

Epoche Königs Sigismund verändert. Es sind jedoch 

einige Spuren vorhanden, aufgrund derer m an die Re

konstruktion des originalen Südflügels versuchen kann.

In der Forschung wind angenommen, daß  der in 

der nordöstlichen Ecke des südlichen großen Saales 

stehende Erkerunterbau älter ist als die Halle selbst.'0 

Im Keller des Gebäudes tauchten ebenfalls einige un 

regelmäßigen Details auf,26 die nur durch die Annahme 

erklärbar sind, daß sie Teile eines früheren G ebäude 

teiles waren. In erster Linie m uß der nördliche Mittel- 

pfeiler untersucht werden. Die Plazierung dieses Pfei

lers ist im  Zusam m enhang m it dem  Saal völlig sinnlos, 

fällt aber m it de Linie der Südm auer des früheren 

poligonale!! Erkers zusammen. Der reich profilierte 

Sockel des Pfeilers — der nu r auf drei Seiten ausge 

arbeitet w ar, während die Verzierung auf der nörd 

lichen Seite in Richtung der Felsenwand weggelassen 

wurde — ist in der hinteren Ecke eines Kellers ebenfalls

unbegreifbar (Abb. 8). Wahrscheinlicher ist, daß dieser 

Pfeiler ursprünglich nach Süden frei stand und sichtbar 

war. In den östlichen und westlichen M auern des 

Kellers wurden je ein Fragm ent eines hervorsprin 

genden Wandpfeilers entdeckt, die beim  Bau des T o n 

nengewölbes abgerissen wurden. Laszló Gerevicb hält 

es für möglich, daß diese Wandpfeiler ursprünglich 

einen solchen Gurtbogen trugen, der die frühere, m ög 

licherweise vorhandene Ilolzdecke unterstützte. Aber -  

und er selbst lenkt die Aufmerksamkeit darauf -  diese 

Balkendecke hätte  auch an den erhalten gebliebenen 

Seitenwänden Spuren hinterlassen sollen, was aber 

nicht dei- Fall ist.' Diese Wandpfeiler stehen zudem  

nicht in der Mittelachse der Kellers, wie m an es von 

einem Bogen, der den Tragbalken unterstützt, e rw ar 

ten würde, sondern nördlicher, genau in der Linie der 

östlichen Ecke des Stephansturmes. Die weniger breite 

nordöstliche M auer dieses Turmes, der von dieser Seite 

fehlende Sockel sowie die sich hier öffnende urspüng- 

liche T ür beweisen es eindeutig, daß  sich diese Seite 

während der Bauarbeiten in der Mitte des 14. Ja h r 

hunderts einem Gebäudeflügel anschloß._!i
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N

Abb. 6 Rekonstruierter G rundriß  der S tephansburg um  die M itte des 14. 

Jahrhunderts (H ypothese des Verfassers)

Abb. 7 Oie S tephansburg u n i die M itte des 14. Jahrhunderts, 

Rekonstruktionhypothese

Nach all dem ist es vielleicht keine Zum utung 

anzunehm en, daß die beiden Wandpfeiler ursprünglich 

jenen Arkadenbogen der Stephansburg tm gen, der die 

südliche Mauer des U nterbaus vom südlichen Flügel 

bildete. Es scheint wahrscheinlich, daß der oben er 

wähnte Pfeiler ursprünglich in diesem Zusam m enhang 

erbaut worden war, und  seine Funktion in der 

Unterstützung des Gewölbes des Saals in der oberen 

Etage des Südflügels bestanden hatte. Diese ange 

nommene Plazierung erklärt auch die Rolle der früher

auf dem  Gebiet des Kellers entdeckten Zaunmauer:"1’ 

die Offenheit des U nterhaus benötigte irgendeine Ab

schließung des Gebietes.

Die Funktion dieses m it Mittelpfeilern versehenen 

südlichen Flügels, der au f der östlichen Seite mit 

poligonalem Erker erw eitert war, ist schwer zu 

bestimm en. Die Ähnlichkeit zwischen dem  südlichen 

Flügel der Stephansburg und dem  Eokietek-Turm ’” 

des Krakauer Wawelschlosses ist beachtenswert 

(Abb. 9). Beide um faßten einen oder m ehrere Räume 

mit Mittelpfeilern und beide schlossen sich dem  Berg 

fried der Burg an. M an kann es nicht ausschließen — 

wie auch Laszlo Zolnay” und  Karoly Magyar " b e 

haupteten - ,  daß dieser Flügel als 1 Iauskapelle diente. 

Die Kapelle des Welschenhofes in Kuttenberg (Kutnä 

1 loia) w urde später in den 1390er Jahren mit einem 

ähnlichen, mit Mittelpfeilern versehenen Schiff und 

Erkerchor erbaut."

Da sich die erhalten gebliebenen M auern dieses 

rekonstruierten südlichen Flügels nirgendwo dem 

Stephansturm  oder den M auern der zusam m en 

gebauten Flügel anschließen, gilt ihr gleiches Alter 

archäologisch nicht als bewiesen. Aufgrund der Gestal

tung der nordöstlichen Seite des Turm es läßt sich zwar 

behaupten, daß parallel mit dem  Turm  auch ein 

südlicher Gebäudeflügel e rbau t wurde, der nach dem 

Maß seines Grundrisses dem  von uns rekonstruierten 

südlichen Flügel entsprechen m ußte. Es ist jedoch zu 

untersuchen, oh die erhalten gebliebenen Überreste des 

U nterbaus bzw. Erkers nicht in einer späteren Periode 

entstanden, die jedoch dem  späteren großen U m bau 

unter Sigismund noch voranging. Die Frage konnte 

weder aufgrund der M aueruntersuchungen noch der 

Schichtreihen der archäologischen Ausgrabungen be 

antw ortet werden. Auf dem  U nterbau des Erkers 

w urden keine Steinarbeiten i n  s i t u  entdeckt, und die 

damit verbindbaren abgestürzten Steinstücke könnten 

auch aus einem späteren U m bau stammen.*4 Einziger 

Anhaltspunkt wäre die m it eingeritzten Quadern 

vertierte Putzfläche des Erkerunterbaus, die w ahr 

scheinlich mit der äußeren  Fassade des westlichen 

Flügels gleichaltrig ist.1’ Der einzige verwertbare 

Detailform vom U nterbau des südlichen Flügels ist der 

Basisprofil des Mittelpfeilers. Die kunstgeschichtlichen 

Analysen betrachten diesen Sockel im allgemeinen als 

ein charakteristisches D enkm al der Budaer Gotik der 

späten Sigismundszeit. " Wie jedoch vorher gezeigt 

wurde: die Datierung auf diese ist auszuschließen. Die 

Grundform en des Sockels lassen sich ohne weiteres aus 

dem  Formenschatz der späten Hochgotik ableiten. Die 

hohe, achteckige Pfeilerbasis wurde seit Mitte des 13.
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Jahrhunderts ebenso allgemein verwendet, wie der 

runde Sockel, der an  den attischen Typ erinnert. 

Schließlich: der in den profilierten Ring geschnitzte 

viereckige Pfeiler -  zwar in um gekehrter Lage -  ist ein 

typisches Beispiel für die Konsolgestaltung des auf 

Stützpfeilern oder M auerecken plazierten runden E r 

kers.* Nach all dem  besteht kein G rund anzunehm en, 

daß  diese U nterbauten nicht um  die Mitte des 14. 

Jahrhunderts entstanden sind.

Ausbau des königlichen Palastes am Ende 

des 14. Jahrhunderts

In der Geschichte der Budaer königlichen Resi

denzen erfolgte im letzten Drittel des 14. Jahrhunderts 

eine bedeutungsvolle Veränderung. Diese ist durch die 

Verschenkung des Kammerhofes im Jahre 1382!!1 und 

den großangelegten U m bau der Stephansburg gekenn 

zeichnet (Abb. 10). Zu dieser Zeit wurde die Burg am  

südlichen Ende dei- Stadt tatsächlich zu einer könig 

lichen Residenz.

Zur Erweiterung der Stephansburg bot sich in 

erster Linie aus nördlicher Richtung die Möglichkeit. 

Es ist möglich, daß die Burg aus der Mitte des 14. 

Jahrhunderts hier bereits einen Vorhof hatte,w aber das 

kann heute nicht m ehr bewiesen werden. Auf der 

östlichen Seite des Hofes befand sich ein kurzer Flügel, 

dicht an den nördlichen Flügel der Stephansburg 

angeschlossen (Abb. 5). Zum  Bau dieses Flügels wurde 

der E ckturm  der Burg aus der Mitte des 14. Jah r 

hunderts verwendet, zur südlichen Seite wurde eine 

Treppe gebaut, die zwischen dem  Palast und dem 

östlichen bzw. unteren Hof eine Verbindung herstellte. 

Am nördlichen Ende des Gebäudes befand sich ein aus 

der östlichen Fassade hervorspringender Risalit, der 

links und rechts von je einem Stützpfeiler geziert 

wurde. Dahinter befand sich offenbar ein größerer 

Saal. Der zweite, kleinere Raum  lag zwischen dem 

Risalit und dem früheren Eckturm ; der letzte hinter 

dem  Turm . Die I Ioffassade des Flügels bildete im 

erdgeschoß eine Halle, deren Fassade durch Arkaden 

gegliedert war. Die Arkaden stützten sich auf ach t 

eckige Säulen. Die Arkadenreihe bog vor der nördlichen 

Fassade der alten Burg ein. Hier wurden nur die Basen 

zweier Säulen erschlossen.4"

Aus Beschreibungen vom Ende des Mittelalters 

geht es hervor, daß König M atthias die Bibliothek der 

Corvina im östlichen Flügel einrichtete.41 Aus dem 

großen Saal der Bibliothek gelangte m an in das könig 

liche Oratorium  der Schloßkapelle, so konnte dies nur

Abb. 8 Pfeilersockel im  Keller des südlichen Saals

Abb. 9 D er Krakauer Wawel im  1 4 -1 5 . Jah rhundert. G rundriß
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der nördliche Raum des Flügels sein. D aneben befand 

sich auch ein anderer, wahrscheinlich kleinerer Raum .4' 

Andere Quellen berichten außerdem  über einen runden 

Raum , der als Hauskapelle des Königs diente und 

durch einen Gang m it der Bibliothek verbunden war.4 

W enn diese Kapelle nicht mit der Schloßkapelle 

identisch ist, mußte sie sich irgendwo im östlichen 

Flügel befinden. Den Beschreibungen entspricht am  

besten ein Raum im Obergeschloss über einem an der 

südöstlichen Ecke hervorspringenden, viereckigen Ge 

bäudeteil. auf dessen östlicher Seite, in ersten Stock, ein 

poligonaler Erker war.

Nörlich von dem neuen östlichen Fügel, davon 

jedoch völlig getrennt, w urde die Schloßkapelle erbaut. 

In M atthias' Zeit waren die Etagen des östlichen F lü 

gels und das Oratorium der Kapelle durch einen Korri

dor verbunden,44 es fehlen jedoch Spuren, daß  dies im 

14. Jahrhundert irgendwelche Vorgänger gehabt hätte.

Der westliche Teil des Kapellenschiffes wurde auf 

dem  Felsenplateau des großen zentralen Hofes erbaut, 

für den östlichen Teil und  den Chor wurde das F u n 

dam ent auf der ferrasse des östlichen Berghanges 

gelegt; deshalb befand sich der östliche Teil der Kapelle 

wegen des Ausgleichs der Niveauunterschiede auf 

einem als Unterkapelle ausgestalteten U nterbau. Die 

Unterkapelle war über eine Treppe erreichbar, die in 

ihre innere, nordwestliche Ecke führte. N ur die unteren 

Stufen dieser Treppe sind erhalten geblieben, es ist 

jedoch anzunehmen, d aß  sie sich darüber als Wen

deltreppe fortsetzte. Das Fundam ent dieser Treppe 

m ag jene große rechteckige M auermasse sein, die in der 

Mitte der Nordseite des Kapellenschiffes erschlossen 

wurde. Es kann näm lich kein Stützpfeiler gewesen

sein: dem  widerspricht der kleine hervorspringende 

Teil im G rundriß und die bedeutungsvolle Breite. Ihr 

gegenüber, in der Mitte der Südw and wurde ein 

ähnliches, jedoch etwas kleineres und aus Ziegeln 

gem auertes Fundam ent entdeckt. Hier kann es sich 

eher um  einen Treppenturm  als um  einen Stützpfeiler 

gehandelt baten. Die beiden T ürm e mögen zu einem 

Fett ner gehört haben. .41s dessen Fundam ent diente 

wohl die W estwand der Unterkirche. Da zur Kapelle 

auch ein Kapitel gehörte, wäre hier ein Lettner für die 

T rennung des Raumes der Kanoniker durchaus ge 

rechtfertigt.40

Es ist auffallend, daß im Kapellenschiff keine 

großen, dicht angeordneten Stützpfeiler standen wie im 

Chor. Das läßt verm uten, daß  es ursprünglich nicht 

gewölbt war.

Von der Westfassade des Schiffes wurde nur die 

südwestliche Ecke erschlossen. Die hier aufgefundenen 

M auern hielt Laszlo Gerevich für die kreuzförmigen 

Eckstützpfeiler des Schiffes, zu dem  später wohl eine 

Vorhalle bzw. ein Turm  angebaut wurde. Dieser An

nahm e scheint jedoch die Tatsache zu widersprechen, 

daß die für den westlichen Stützpfeiler gehaltene 

M auer mit der südlichen M auer des Kapellenschiffes 

nicht in einer Linie verläuft, zudem  ist sie viel dicker als 

jene.46 Bei einem Eckstützpfeiler sind solche Unregel

m äßigkeiten unerklärlich. Falls diese M auern jedoch 

schon ursprünglich als Ecke oder Stützpfeiler einer 

einstöckigen, gewölbten Vorhalle erbaut worden waren, 
wären sowohl die größere M auerbreite als auch die sich 

zu den M auern etwas weniger fügende Grundrißform  

des Kapellenschiffes verständlich. In diesem Fall m ag 

die zum  “Stützpfeiler” von Westen später angebaute
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M auer nicht den nachträglichen Bau der Vorhalle 

bedeuten, sondern höchstens deren U m bau, z.B. das 

Zum auern des nach Süden gehenden Tores. Gewiß 

gehörten zu dieser Vorhalle jene beiden M auerreste, die 

vor der Westfassade der Kapelle erschlossen wurden. 

Der westlicher liegende gehörte wohl zur Westfässade 

der Vorhalle, vielleicht w ar es deren Mittelpfeiler. Der 

weiter nach Süden liegende könnte der Mittelpfeiler des 

Innenraum es gewesen sein. Auf jeden Fall zeugen diese 

M auerreste von einem  besonders großen Gebäudeteil, 

der wahrscheinlich breiter als das Kapellenschiff war. 

Dieses Bauwerk bestand unten aus einer Vorhalle, im 

Obergeschoß einer Em pore, die wahrscheinlich m it der 

in der westlichen 1 Iälfte des Kapellenschiffes erbauten, 

auf zwei Säulen stehenden Em pore verbunden war.

Das dritte bedeutende Gebäude des neu aus 

gebauten Palasthofes war der westliche Flügel des 

Palastes (Abb. 11). Von diesem rechteckigen Bau ist 

nur der Untergeschoß bekannt. Ein genaues Bild von 

den Stockwerken zu bekomm en ist deshalb problem a 

tisch, da  die U m bauten unter Matthias Corvinus und 

Wladislaw II. gerade diesen Teil am  meisten berührt 

hatten und die Beschreibungen und Darstellungen des 

Palastes diesen um gebauten Zustand verewigten)

Vor der Hoffassade des Palastflügels wurde u r 

sprünglich ebenfalls eine Pfeilerreihe gebaut. Die 
erschlossenen Fundam ente befanden sich voneinander 

nicht in regelmäßigen Abständen, sie scheinen der 

Verteilung der Räum e im Erdgeschoß zu folgen (Abh. 

12). Von den vier gefundenen Pfeilerfundamenten sind 

die drei nördlichen etwas größer als das südliche. 

I linter diesen drei Pfeilern, an der hinteren W and des 

Gangs w urden Fundam ente von W andpfeilern en t 

deckt. Von diesen steht jedoch nur das südlichste mit 

einem Pfeiler in einer Flucht, die Stelle der beiden 

anderen weicht von dieser Finie bedeutend ab. Das 

zeugt davon, daß  die Wandpfeiler nicht zur Konstruk

tion des Korridors gehörten, sondern eine andere Funk 

tion hatten. W enn m an die erschlossenen Mauern 

gründlicher untersucht, kann m an beobachten, daß die 

Palastfassade hinter den nördlichen drei Pfeilern auf 

fallend unregelm äßig verlaufen ist. Wird jedoch die 

äußere Oberfläche der Wandpfeiler mit der Fassade des 

nördlichsten Raum es verbunden, bekom m t m an eine 

gerade Linie.48 Aus diesen Zusam m enhängen läßt sich 

schließen, daß  den nördlichen Flügel dieses Stock

werks ein solcher Raum  besetzte, der vom südlichen 
Teil bedeutend abwich: er war etwas breiter und seine 

Hoffassade wurde gewiß anders gestaltet. Da die 

M auer hinter dem  Gang durch die Wandpfeiler “aus 

geglichen” wurde, ist logisch, daß diese M auer im

Abb. 11 Das Königschloß an i E nde des 14. Jahrhunderts, 

Kekonst ruk t ionhypothese

Obergeschoß fortgesetzt wurde. Das große Fundam ent 

der hier stehenden Pfeiler legt jedoch die Annahm e 

nahe, daß  sich über dem  Gang ebenfalls ein Stockwerk 

befand, also oben m uß m an mit noch einem Gang 

rechnen, der gegen den Hof geöffnet war. Aus der 

unregelmäßigen Plazierung der Pfeiler im Erdgeschoß 

schließt m an eher auf eine geschlossene, durch Fenster 

gegliederte Fassade, als auf einen geöffneten Lauben. 

Das Obergeschoß dieses nördlichen Gebäudeteils w ar 

wahrscheinlich in zwei oder drei Räume aufgeteilt. Die 

Mauer, die den nördlichen Raum  im Erdgeschoß von 

den südlich aufgebauten drei Ofen abtrennt, ist n äm 

lich breiter als alle anderen Trennm auern im  E rd 

geschoß dieses Flügels; dies kann dadurch erklärt 

werden, daß die Rauchableitung der Ofen nicht anders 

gelöst werden konnte als nur mit in diese T rennm auer 

eingebauten Rauchföngen. Und das läßt das Vorhan 

densein einer Trennm auer im Obergeschoß annehm en. 

Uber die Funktion der Öfen entstanden bereits m eh 

rere Hypothesen,4 von denen das H ypokaustum  am  

wahscheinlichsten zu sein scheint.'1 Das erklärt teil 

weise auch die Funktion der Räume im Obergeschoß. 

Dieser Gebäudeteil w ar nämlich direkt gegenüber der 

Kapelle, so kann die Definition von Eberhard Windecke 
bezüglich des einen von den Beratungsräum e des 

Palastes am  ehesten auf diesen bezogen werden, wo 

das Attentat gegen Karl II. verübt wurde “ ...  in der 

Stuben, do m an sicht in die capell ... . Zudem  wurde

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997
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dieser Raum  von Windecke “stube” genannt: diesen 

Begriff verwendete m an  für heizbare, rauchfreie 

Zim m er, deshalb ist dieser höchstwahrscheinlich m it 

dem  mit Hypokausten versehenen Raum identisch.'2 

Laut der Chronik des Johannes Thuróczy wurde das 

Attentat im Gemach der Königin verübt.1 Falls unsere 

Annahme richtig ist, w aren die Gemächer der Königin 

auf dem  ersten Stock des Westflügels.

Vor der südlichen H älfte des Flügels -  wegen des 

kleineren Fundam ents des einzig erschlossenen Pfeilers 

— m ag ein Lauten von leichterer Konstruktion a n 

genommenen sein. Am E nde des 15. Jahrhunderts w ar 

der Palastflügel zweistöckig und vielleicht w urde oben 

ein größerer- Raum  ausgebildet.54 Es ist möglich, jedoch 

nicht zu beweisen, daß  diese Anordnung auf den Z u 
stand im 14. Jahrhundert zurückzuführen ist.

Im Laufe der Ausgrabungen der Budaer Burg w u r 

den Formsteine in großer Zahl gefunden, die Andräs 

Végh jüngst die zweite H älfte des 14. Jahrhunderts, um 

1400 datieren konnte." Diese Fundgruppe gehörte 

größtenteils zur- Architektur einer Palastfassade, be 

stand hauptsächlich aus Fensterrahm en (Alili. 13-15), 

Gesimsen bzw. Fialen, die die Fassade gliederten.

Einige Formsteine sind Bestandteile halbachteckiger 

bzw. halbkreisförmiger Dienste sowie abgekantet profi 

lierter Rippen und Gurtbögen. Die meisten dieser 

Formsteine wurden nach ihrer sekundären Verwen

dung, unter M auerresten aus der Matthias- und Ja- 

gello-Zeit entdeckt. Ein bedeutender Feil davon wurde 

am  Ende des 15. Jahrhunderts in den westlichen 

Torturm  des zweiten Torgrabens der Burg sekundär 

eingebaut,'6 d.h.: während des letzten Renaissance 

Umbaus des Palastes m ußte das am  Ende des 14. 

Jahrhunderts entstandene Gebäude, das mit diesen 
Formsteinen geziert wurde, teilweise abgerissen oder 

zumindest völlig um gebaut worden sein. Diese Form 

stein-Elemente gehörten gewiß zur Bauperiode am  

Ende des 1-t. Jahrhunderts, und als ihre ursprüngliche 

Stelle könnte in erster Linie der Palasthof betrachtet 

werden." Nach Naldo Naldi ist es tatsächlich bekannt, 

daß fier östliche Flügel aus Formsteinen erbaut 

wurde.58 Ein wichtiger Fundort w ar außerdem  der e r 

schlossene südliche Teil des inneren westlichen Zw in 

g e rs ', deshalb ist es anzunehm en, daß  sie -  oder zu- 

mindenst ein Teil davon -  aus dem  westlichen Palast 

flügel stam m en können. Der Abbruch der Ursprung-

Acta Hist, jArt. Hung. Tomus 39, 1997
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Abb. 13 Rekonstruktion eines Fensterrahm ens aus Form stein, 

(nach A ndres Végh)

lichen Fassade des Westflügels erfolgte ebenfalls w äh 

rend des Baus der Reneissance-Loggia am  Ende ries 

15. Jahrhunderts.6" Die zur Reneissance-Loggia gehö 

renden M auern, die älter w aren als das Gebäude selbst, 

sind nicht an Tageslicht gekommen, was nur dadurch 

erklärbar ist, daß die ursprüngliche Arkadenreihe des 

Palastflügels im Erdgeschoß erhalten wurde.61 So m uß 

ten  aber die Fassadenteile in Obergeschoß abgebaut 

werden, dam it die neue Loggia errichtet werden 

konnte. Die in der Burg zu jener Zeit entstandenen 

M auern wurden wohl aus den Baumaterialien dieser 

abgerissenen Fassade gebaut.

Die Überreste des Ostllügels sind leider zu sehr 

ruiniert, von der Hoffassade ist nicht einmal der 

G rundriß geklärt. Die theoretische Rekonstruktion des 
in besserem Zustand erhalten gebliebenen Westflügels 

ist jedoch durchaus möglich. Aus der unregelmäßigen 

Plazierung der Pfeiler62 folgt, daß die sich auf massive, 

ungegliederte Steinpfeiler stützende Arkadenreihe im

Erdgeschoß spitzbogig war. Die größte U nregel

mäßigkeit ist im nördlichen Teil zu beobachten, was 

die Folge einer hier zum oberen hinaufführenden
p  6 3I reppe war.

Der erste Stock ließ sich in zwei, etw a ähnlich 

große H älften teilen. Vor der Hoffassade beider Teile 

führte ein Lauben, aber in der nördlichen Hälfte w ar 

dieser Lauben wahrscheinlich geschlossen, nur durch 

große Fenster gegliedert. Diese w aren gewiß große, von

Abb. 15 Hof des Castello Visconteo in Pavia

Acta Hist. Art. Hung. Tonuis 39, / 9 9 7
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Abb. 16 Die von Laszlo Gerevich publizierte Rekonstruktion des H elm s des 

S tephanstu rm s
Abb. 18 B runnen im Hof des Königspalastes in Visegrad, E nde des 14. 

Jahrhunderts, Rekonstruktion.

Bogenfeldern mit Blendm aßw erk gezierte Zwil

lingsfenster aus Formsteinen. Außer den Fenstern kann 

m an hier nur mit einem reich gezierten Flauptgesims 

rechnen. Vom Lauben -korridor öffneten sich zwei oder 

noch wahrscheinlicher drei Säle. Die südliche Hälfte 

des Flügels bestand sehr wahrscheinlich aus einem 

einzigen großen Saal, vor seiner Hoffassade m it einer 

geöffneten Arkadenreihe. Zur- Rekonstruktion der Hof

arkade des südlichen Fassadenabschnittes standen 

zahlreiche Formsteine zur Verfügung.

In derselben Bauperiode dürfte die den Palasthof 

von Norden abschließende Befestigung entstanden sein. 

Die nördliche Grenze des f lofes wurde von einem — 

teils vielleicht natürlichen — Felsengraben bestimmt. 

Auf der inneren Seite des Grabens wurde eine Burg 

m auer erbaut. Am westlichen Teil der M auer befand

Acta Hist. Art. Hung. Tornus 39, 1997
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sich ein Torturm  (Abb. 12). Zwei Holzschnitte,64 die 

als getrente Abbildungen betrachtet werden können 

(Abb. 12), stellen die Budaer Burg noch in m ittel 

alterlichem Zustand dar und zeigen auf dieser Stelle 

einen hohen Turm , dessen typisches Motiv vier 

Baikone an den Ecken des obersten Stockwerkes 

darstellen. W ährend der Palastgrabungen wurden 

in der Nähe des Torturm es, Konsolen solcher ru n 

den Eckbalkons entdeckt, die wohl den Torturm  

geziert hatten. Laszló Gerevich wurde auf diese 

Konsolen aufm erksam, er brachte sie jedoch mit dem 

Stephansturm  in Verbindung.6’ In der Tat stellt weder 

die Schedelsche Ansicht noch diejenige von E rhard  
Schön eine Fialenbekrönung dar. Die Variante mit 

Fiale erschien zwar auf einigen Stichen aus der T ü r 

kenzeit, aber wenn die Bekrönung des Stephans 

turm es tatsächlich so ausgesehen hätte, sollten die 

genannten Konsolen aufgrund ihres Fundortes eher 

mit dem  Torturm  in Verbindung gebracht werden 

(Abb. 16-18).

Der Mitte der nördlichen Seite des kapellenschiffes 

schloß sich eine in nördlicher Richtung erbaute Mauer 

an, die bis zur nördlichen Burgm auer reichte, ln der 

inneren Ecke der beiden M auern stand ein Gebäude, 

wahrscheinlich ein Eckturm . Es dürfte sich dabei um 

jenes emporragende G ebäude handeln, das sich auf 

dem Schedelschen Ansicht nördlich neben der Kapelle 

befindet.

Die nördliche Burgm auer lief von dieser Ecke nach 

Osten weiter und endete in einem rechteckigen Turm . 

Östlich von diesem Turm  führte ein Weg in nord- 

südlicher Richtung in einen äußeren Zwinger, der von 

Osten eine äußere Burgm auer abschloß. Die nördliche 

Burgm auer w ar mit den Räumlichkeiten verbunden, 
die an das nörüche Ende des Westflügels nachträglich 

angebaut worden waren und sich dem riesigen, an der 

nordwestlichen Ecke des Burgpalastes stehenden sog. 

Csonka (Unvollendeten)-Turm  anschlossen. Dieser 

Turm  erfüllte gleichzeitig die Funktion eines rep rä 
sentativen Wohnturms.

Datierung des Palastbaus

Zur Datierung stehen die meisten Daten für den 

Westflügel zur Verfügung. Hier wurde in Raum  II. in 

der w ährend des Baus des Palastflügels zustande 

gekommenen Zuschüttung ein Denar Ludwigs I. 

gefunden.“  Aus den Schichten unter dem Boden von 

Raum  III kam en ein Sarazenenkopf-Denar Ludwigs I. 

(GNH .II.89A ) sowie von “unbestim m tem  O rt” ein

Obolus von Sigismund (C N H .II.125A ) und ein D enar 

von Ludwig 1. ans Tageslicht (CNH.1I.88?).67

Von den drei Ofen im Erdgeschoß des Flügels fand 

m an unter dem Feuerraum  des m ittleren zwei Sigis

m und-D enare (GNH.II.121.B. bzw. nicht num m e 

rie rt).’“ Es ist aber auch möglich, daß diese Münzen 

w ährend einer Renovierung hierher geraten sind, so 

liefern sie zur Datierung einen weniger sicheren An

haltspunkt. Hier' kann auch eine Planänderung w äh 

rend des Baus nachgewiesen werden. Das Fundam ent 

der M auern zwischen den Ofen und Raum  II bzw. 

zwischen Baum 11 und III trennte sich von der 

hinaufführenden Mauer. Ursprünglich wurden diese 

nicht als Fundam ent verfertigt, sie sind verputzt und 

auf ihnen ist je eine eingem auerte Türöffnung zu 
sehen.

Es könnte einen wichtigen Anhaltspunkt bedeuten, 

wenn als Schauplatz des Attentates gegen Karl II. ein 

Raum  des Westflügels identifiziert werden könnte. D a 

durch wäre nämlich zu beweisen, daß der Flügel im 

Zeitpunkt des Attentates, d. h. im Februar 1387 bereits 

in Benutzung war. Die hier gefundenen Münzen 

Sigismunds können ebenfalls so gedeutet werden, daß 

die Bauarbeiten auch in den Jahren nach 1387 

fortgesetzt worden waren.

Das nördliche Befestigungssystem wurde auf jeden 

Fall sekundär an den Westflügel angebaut. Das beweist 

der sekundär, zusammen mit dem  Csonka-Turm  e r 

baute nördlicher Bau."' Ebenfalls auf dieses Gebäude 

stützte sich die nördliche Burgm auer. Obwohl die 

unm ittelbare Verbindung der M auern vernichtet w ur 

de, geht aus dem Grundriß hervor, daß  bereits beim 

Bau der Burgmauer mit diesem Gebäudeteil gerechnet 

wurde, d. h. er wurde entw eder gleichzeitig oder etwas 

später erbaut, auf jeden Fall nicht früher. Der Csonka- 

Turm  entstand eigentlich zur gleichen Zeit wie das 

nördliche Burgmauersystem und bildet zweifellos einen 

Teil davon. Die Datierung seines Baus wurde durch 

einen Sigism und-Denar bestätigt, der im Fundam ents 

graben der östlichen M auer gefunden wurde 

(CNI L11.121, mit dem Buchstabe über dem  W appen).0 

Die Zuschüttung des vor dem  T urm  ausgehobenen 

Kellers und der Abriß des anschließenden Bauwerkes 

w urden wahrscheinlich ebenfalls w ährend des Ausbaus 

des Turm es und der nördlichen W ehrmauer ausge 

führt. Die Zuschüttung wurde durch einen Denar der 

Königin Maria (CNH.11.116.)71 datiert, der Abriß des 

Gebäudes zusammen m it zwei, aus den früheren 

Schichten der Zuschüttung stam m enden Geldmünzen, 

durch einen Denar Ludwig 1. (CNH.D.94A.) und wei

tere Denars der Königin M aria (2 St. CNH.11.116 und

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997
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1 St. CN H .ÏÏ.114.)2 datiert. Mit diesen Daten stimmen 

die Funde aus den Schichten der Zuschüttung überein, 

die w ährend des Baus des östlichen Torturm es en t 

standen waren, der das östliche Enfle der nördlichen 

Befistigung bildete. I her w urden zwei Denars Ludwigs 

I. (CNU.I1.94 A, CNH II. 95 A9), zwei Denars der 

Königin Maria und ein Sigism und-D enar (CNH.II.121) 

ans Tageslicht gebracht. 1 Die Münzfunde zeugen 

davon, daß die ganze nördliche Schutzm auer nach 

1387, oder besser E nde  des 14. Jahrhunderts, um  

1400 erbaut worden w ar. Ihr Bau folgte unm ittelbar 

auf jenen des Westflügels, die beiden Bauarbeiten liefen 

vielleicht parallel.
Was die Bauzeit der Kapelle betrifft, verfügen 

wir leider über keine archäologischen Daten. Es gibt 

jedoch eine authentische Quelle: die Erzählung des 

königlichen Kaplans, György Szerémi, der um  die Mitte 

des 16. Jahrhunderts beschrieben hatte, daß die 

Kapelle von König Ludw ig I. zu Ehren der Heiligen 

Jungfrau erbaut w u rd e .4 U ber das genauere D atum  

der Bauarbeiten berichtete leider weder er noch eine 

andere Quelle. Es ist nu r eine Annahme, daß  das 

Verschenken der H l—M artin—Kapelle des Budaer 

Kammerhofes im Jahre 1382 erst durch die Weihe der 

Kapelle des neuen Palastes ermöglicht wurde. Es 

scheint logisch zu sein, d aß  der Bau der neuen Kapelle 

in jener Bauperiode stattfand, im Laufe derer auch der 

große Prachthof des Palastes ausgebildet wurde. Der 

erste Schritt dieser- Periode w ar zweifellos der Bau der 

Kapelle.
Z ur Datierung des östlichen Palastflügels haben 

wir keinerlei Angaben. Es ist nur eine Annahme, daß er 

zu dieser Bauperiode gehörte und vielleicht unm ittelbar 

zusam m en mit der benachbarten Kapelle erbaut 

wurde.

Die architekturgeschichtliche Bedeutung des Palastes 

von Buda am Ende des 14. Jahrhunderts

Als Zusammenfassung des bisher Gesagten 

kann festgestellt werden, daß  der Bau des Budaer 

Palastes noch unbedingt während der Herrschaft 

Ludwigs I., aber wahrscheinlich bereits im letzten 

Viertel des 14. Jahrhunderts begann. In den neuen 

Gebäudekomplex w urde auch die in der Mitte des 

Jahrhunderts entstandene Stephansburg einbezogen. 

Diese Gebäudemasse mit Mittelhof diente w ahr 

scheinlich als königliches Gemach. Davor wurde ein 

geräum iger, von Palastflügeln um gebener neuer 

Palasthof ausgebildet.

Die Steinmetzarbeiten, die m it der Kapelle in 

Verbindung gebracht werden können, sind ausschließ 

lich in situ-Elem ente der Architektur der unteren 

Kapelle. Diese sind größtenteils solche einfachen Profil

typen, Gewölbe- und M aßwerkformen, die zur näheren 

Zeit- oder Stilbestimmung keinen Ausgangspunkt bie 

ten. Viel charakteristischer sind aller die Fragm ente der 

runden Eckerker, die den einstigen Torturm  der nö rd 

lichen Burgm auer zierten (Abb. 17). Die Erkerkonsolen 

sind durch bogig nach auswärts geschwungene, dann 

senkrecht verlaufende und oben schließlich wiederum 

ins W aagerechte geführte Stützen gegliedert, deren 

Vorbild vom Koliner Sakram entshaus Peter Parlers 

bekannt sind. ’ Diese Konsolenform ist auch auf dem  

achteckigen Brunnen des Visegrader Palasthofes (Abb. 

17) zu beobachten .6

Der mächtige, rechteckige Turm  der nördlichen 

Befestigung, der Csonka-Turm  ist vom Bautyp her 

böhm ischer Herkunft. Seine Vorbilder waren mit 

großer Wahrscheinlichkeit die ähnlichen Form en der 

Karlsteiner Burg, die allerdings in anderem  archi 

tektonischem Zusam m enhang erbaut worden w a 

ren.

Die Steinmetzarbeiten des Ost- und Westflügels 

sind völlig unbekannt, bis auf einen einzigen, auf 

abgekantetem  Sockel stehenden, achteckigen Pfeiler, 
der einen Teil der vor den Flügeln plazierten Arkaden- 

reihe bildete. Uber die Formsteine, die wahrscheinlich 

m it ihnen in Beziehung gesetzt werden könnten, hat 

Andrâs Végh nachgewiesen, daß  sie norditalienischen 

Vorbildern der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts 

folgen (Abb. 13-15) und in dieser Hinsicht im Kar- 

pätenbecken alleinstehend sind. Ganz offensichtlich 

steht m an hier dem Werk einer norditalienischen 

Bauhütte gegenüber, deren Baumeister direkt für diese 

Arbeit nach Buda gerufen worden und nach Beendi

gung des Auftrages in ihre H eim at zurückgekehrt 

waren. Ihre eigenartige Technik — der Bau aus 

Form steinen — und die relative Frem dartigkeit des Stils 

hatten es wohl verhindert, daß  sich einheimische 

Nachfolger fanden. Die von ihnen benutzten Motive 

waren in ganz Oberitalien verbreitet, einige nähere 

Analogien scheinen jedoch etw a in Richtung Pavia zu 

weisen: die Zwillingsfenster, die mit den charak 

teristischen Blendmaßwerken geziert waren, tauchen 

auf der Kirche Sta. Maria del Cannine in Pavia auf, die 

in den 1390er Jahren erbaut w urde; die Lauten 

können mit der Arkadenreihe im  Hofe der Castello 

Visconteo in Pavia, verglichen werden.

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997
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X

Abb. 19 Rekonstruierter G rundriß  der d ritten  Bauphase des Schlosses von Buda in der späten  Sigism undszeit

Die Bautätigkeit Königs Sigismund 

im ersten Viertel des 15. Jahrhunderts

Die politische Rolle von Buda nahm  im  ersten 

Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts bedeutend zu. Die 

wichtigsten Amtsträger und Institutionen des könig

lichen Hofes zogen zwischen 1405 und 1408 von 

Visegrad nach Buda um , also die Stadt, die bereits im 
14. Jahrhundert die bedeutendste Siedlung des Landes 

und gleichzeitig königlicher Wohnort war, wurde nun 

tatsächlich zur wichtigsten Residenz des Königs. " 

Dieser Rollenwandel war der G rund dafür, daß der 

Budaer Palast im ersten Drittel des 15. Jahrhunderts 

großzügig erweitert wurde.

Zur letzten Phase der Bautätigkeit um  die Jah r 

hundertwende gehörte wahrscheinlich die Erbauung 

der nördlichen Befestigung und mit ihr zusam m en die 

des Csonka-Turm s. Der Csonka-Turm  — wie es auch 

sein Name zeigt und auch die Quellen erwähnen8" -  

wurde nicht vollendet. Daraus folgt, daß sich sein Bau 

besonders lang hinauszog. Mit seinen riesigen Maßen 

diente der Turm  sellisi wahrscheinlich nicht nur als 

einfaches Schutzwerk, wie auch seine Vorbilder, die 

Turm e in Karlstein. Wie Erno Marosi darauf bereits 

hingewiesen hatte, ist tier Csonka-Turm  vielmehr ver 

w andt mit den im 14. Jahrhundert sich wieder verbrei

tenden W ohntürmen, die eine repräsentative Rolle 

erfüllten.81

Die Bautätigkeit der späten Sigismundszeit wurde

dort fortgesetzt, wo sie um  die Jahrhundertw ende 

aufgehört hatte: als Fortsetzung der nördlichen Ab

schlusses begann der Ausbau der zum  Donauufer 

hinunterlaufenden nördlichen und parallelen südlichen 

Kurtine, sowie der beiden verbindenden Burgm auern. 

Die nördliche Kurtine schloß sich dem nordöstlichen 

T urm  der Burg an. Die südliche Kurtine wollte m an 

ursprünglich dem Stephansturm  anschließen, darauf 

weist ihre Richtung und die Unvollständigkeit ihres 

westlichen Endes hin.82 Die Mauer wurde nicht ganz 

beendet, das Ende wurde offensichtlich provisorisch an 
eine noch vorhandene frühere Um fassungsmauer a n 

geschlossen. Auf deren wahrscheinlicher Spurlinie steht 

heute teils eine neuzeitliche Burgmauer, ihre Überreste 

sind deshalb nicht gefunden worden. Die Rolle der 

Kurtinen w ar einerseits die Verbindung der Burg mit 

der Donau und dadurch die Sicherung des W asser

ablaufes und vielleicht die Verteidigung eines Hafens. 

Andererseits schließen sie die südliche Hälfte des 

Gebietes zwischen dem  Burgberg und dem  Fluß sicher 

ab. Dieser Stadtteil -  die Vfziväros (Wasserstadt) — w ar 

nördlich von Stadtm auern geschützt, die ebenfalls 

König Sigismund erbauen ließ.81 Das System dei' 

Kurt inen erinnert sehr an  das im 13. Jahrhundert 

erbaute System der unteren Burg in Visegrad, seine 

Funktion w ar auch die gleiche.84

Dem  Bau der Kurtinenmauern folgte die Aus

bildung des nördlichen Hofes (Abb. 19-20). Auf den 

Stützpfeilern der westlichen Burgm auer des Hofes
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Abb. 20  Das Königschloß in der späten Sigism undszeit 

Rekonstruktionhypothese

wurde dieselbe buckelige Ecksteinquadrierung verw en 

det, als auf den Stützpfeilern der zwischen den 

östlichen Kurtinen stehenden oberen Burgm auer. Die 

Westwand des Sigismund-Hofes stützte sich von Süden 

auf den Csonka-Turm . Vor der Nordwand wurde in 

den Felsen ein riesiger Trockengraben gegraben. Uber 

den Graben führte eine Brücke, etwa in der Mitte, in 

der Linie der Straße, die von der Stadt irr Richtung 

Burg führte.80 In den östlichen Teil der N ordw and 

wurde ein Turm  der S tadtm auer aus dem  13. Jah r 

hundert eingemauert, die W ände wurden dicker ge 

m auert und daneben b au te  m an eine schmale Brücke 

m it Steinpfeilern. Diese Brücke führte in jenen Zw in 

ger. der zwischen der inneren westlichen S tadtm auer 

aus dem  13. Jahrhundert bzw. der äußeren aus dem 

14. Jahrhundert verlief. Dies könnte ein Nebeneingang 

in die Burg gewesen sein, durch den m an sich fier Burg 

nähern konnte, ohne in die Stadt gehen zu müssen.""

Die letzte Phase der Festungsbauten un ter Sigis

m und bedeutete die E rrichtung des doppelten M auer 

systems der südlichen und  westlichen Seite. In der 

nordwestlichen Ecke w urde die neue W estwand sekun 

där zum nordwestlichen Eckstützpfeiler des Sigis- 

m und-IIofes angebaut und  auf der südlichen Seite des 

Csonka-Turm es ist die unterschiedliche Konstruktion 

der Fortsetzung der inneren Westwand im Vergleich 

zum Mauerstück auf der nördlichen Seite des Turm es 

besonders augenfällig. Z u r westlichen Zwinger knüpft 

sich organisch jenes südliche Mauersystem, das von 

Nordosten durch die zur Donau hinunterlaufende 

Kurtine abgeschlossen wurde. Diese M auern w aren 

zusam m en mit jenen Z aunm auern erbaut, die einen

Teil des neuen, in der Sigismundszeit entstandenen 

südlichen Gebäudekomplexes bildeten. Wegen dem  

Ausbau dieses neuen, südlichen Palastes ließ m an wohl 

den Plan der bis zum Stephansturm  reichenden süd 

östlichen Kurtine fallen.

Die hier aufgezeichneten drei Bauperioden, auf die 

m an aus den Befestigungen schließen kann, können 

auch auf das Palastgebäude bezogen werden, da die 

Gestaltung des Sigismund-Hofes nur durch den Bau 

des Sigismundpalastes gerechtfertigt war. Das süd 

liche und westliche Mauersystem ist bewiesenermaßen 

mit den südlichen Palastgebäuden der Sigismund- 

Epoche in Zusam m enhang zu bringen. Und das b e 

deutet, daß die Bauarbeiten des nördlichen Sigis

mundspalastes früher begannen als die der südlichen 

Feile.

Der Sigismundspalast

Mit dem neuen nördlichen H of war' ein P alast- 

gebäude verbunden, das so groß w ar wie vorher kei

nes. Das Bauwerk — das von den Nachkommen 

Sigismundspalast genannt wurde8 -  bestand aus drei 

Haupteinheiten: aus einem langen, mehrstöckigen 

Saalgebäude, das die ganze nördliche Seite bildete, aus 
dem m ittleren Teil, der sich ihm  von Südosten a n 

schloß, sowie einem besonderen Flügel am  südlichen 

Ende des m ittleren Teils, dessen Unterbau geöffnet 

war.

Durch archäologische M ethoden war von diesen 

ausschließlich der Nordflügel zu datieren. Aus dem  

Keller dieses Bauwerkes w urden in jener Schicht, die 

während der' Zeit der Bauarbeiten entstanden war, 

sieben Sigismund-Obuli gefunden.88

Die Gebäude des Sigismundshofes waren noch im 

Laufe des 16. Jahrhunderts zugrunde gegangen,84 und 

es ist ein unglücklicher Zufall, daß  während der Aus

grabungen in der Burg diese Teile am  wenigsten 

geforscht wurden. " Die wenigen Grabungen, die hier 

durchgeführt worden waren, brachten jedoch verblüf

fende Ergebnisse. Die teilweise erschlossenen m onu 
mentalen U nterbauten der nördlichen und südlichen 

Gebäude (Abb. 21—22) sowie die im Trockengraben 

vor dei' nördlichen Fassade des Nordflügels und vor 

den südlichen Gebäuden gefundenen Steinfragmente 

zeugen von der überwältigenden Größe und der archi 

tektonischen Qualität dieser Gebäude. Dazu bieten sie 

jedoch nicht genügend Anhaltspunkte, daß eine 

Rekonstruktion dieses Palastteils m it dem  Anspruch auf 

Vollständigkeit vorgeschlagen werden könnte. I löch-

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997



SCH LO SS VON BUDA 8 7

Abb. 21 A ufnahm e der Überreste vom  Nordflügel des S igism undspalastes (nach Laszlo Gerevich)

_ 1f s s s M r  \
? “ F  \

Abb. 22  A ufnahm e der Überreste vom  Ostflügel des S igism undspalastes (nach Laszlo Gerevich)
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Abb. 2 3  Rekonstuklioii der Gebäude im Sigismundshof nach К mese Nag)' (Grundriß)

Abft. 2 4  Rekonstruktion der G ebäude im  Sigism undshof nach  E tnese Nag)- (Ostfassade)
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stens kann m an versuchen, durch Vergleich der Funde 

m it den mittelalterlichen Beschreibungen und Darstel 

lungen, die wahrscheinlichste Möglichkeit der D eutun 

gen zu skizzieren. "

Die größte Diskussion entfaltete sich um  den 

großen Saal bzw. die Säle, die in den Quellen am  

besten dokum entiert sind. Mit dem Gebäude beschäf

tigte sich zuerst Jolän Balogh; sie stützte sich haup t 

sächlich auf die schriftlichen Quellen. ' Nach ihrer 

Meinung befand sich dieser große Saal in dem  öst

lichen, m it der D onau parallelen Flügel. Sie identi

fizierte den Sigism und-Palast in der Burg m it dem  sog. 

Frischen Palast, der in den Quellen aus dem  15. und 

16. Jahrhundert erw ähnt wurde. Emese Nagy gab eine 

detaillierte Beschreibung der hier durchgeführten 

Ausgrabungen und ihrer Ergebnisse sowie der größ 

tenteils m it dem Gebäude in Verbindung gebrachten 

Steinmetzarbeiten.4’ Die These von Jolän Balogh ak 

zeptierend plazierte sie den großen Saal ebenfalls in 

den Ostflügel. Zur Rekonstruktion des Grundrisses und 

in erster Linie der östlichen Fassade' (Abb. 23-24) 

stützte sie sich einerseits auf die erschlossenen M auer

reste, andererseits aber auf den Schedelschen Holz

schnitt (Abb. 2). Die Maße des großen Saales bestim m 

te sie m it Hilfe der zur Verfügung stehenden m ittel 

alterlichen Beschreibungen. Ihre Rekonstruktion wi

dersprach aber diesen Quellen. Auf der Schedelschen 

Ansicht standen zwei Gebäude an jener Stelle, wo sie 

sich den Bau des Saales vorstellte, obwohl die Maße44 

des Saales bekannt sind und aus denen geht hervor, 

daß  auf dieser Strecke kein anderes Bauwerk Platz 

gehabt hätte. Den in der Schedel-Chronik dargestelten 

eingezeichneten U nterbau m it Arkaden des nördlichen 

Baus hatte Emese Nagy m it den von riesigen Pfeilern 

unterstützten Bögen, die im südlichen Teil des Gebietes 

gefunden wurden, identifiziert. Abgesehen davon, daß 

diese Bögen noch im Mittelalter — wahrscheinlich noch 

vor der Erscheinung des I lolzschnitts, also vor 1493 — 

eingem auert wurden, hätte m an sie von der anderen 

Seite der Donau wegen der vor ihnen verlaufenden, 

auch auf dem Stich dargestellten Burgmauer kaum 

sehen können. Die Autorin identifizierte es — auch im 

Titel ihres Aufsatzes — m it dem  Frischen Palast; auch 

dam it folgte sie der Meinung von Jolän Balogh.

Läszlo Gerevich beschäftigte sich in seiner 1966 

erschienenen M onographie detalliert mit dem von ihm 

als “’Frisch” bezeichneten Sigismundspalast. ’ Außer 

der Bekanntgebung der Forschungsergebnisse und  der 

Quellen verfertigte auch er Rekonstruktionen dieses 

Bauwerkes (Abb. 25). Im Gegensatz zu Emese Nagy 

plazierte er den großen Saalbau in den Nordflügel. Bei

Abb. 25  Rekonstruktion der G ebäude des Sigismunshofes n ach  Laszló 

Gerevich (Vogelperspektive)

Abb. 26  Rekonstruktion der N ordfassade und des Grundrisses des 

Sigism undspalastes nach Laszló Gerevich

der Rekonstruktion der Nordfassade des Flügels konnte 

er sich auf keine zeitgenössische Darstellungen stützen, 

deshalb berücksichtigte er weitgehend die Konsequen

zen, die sich aus den Steinfragmenten ergeben. Z ur 

Rekonstruktion hatte er gute Chancen, da die relativ 

bescheidenen Ausgrabungen im Trockengraben, der 

vor dem  von ihm untersuchten Gebäudeflügel lag, 

ebenfalls zahlreiche bedeutende Steinfunde ans T ages 

licht brachten. Diese stam m ten zudem aus den T rü m 

mern des Gebäudes -  d. h. von einem prim ären 

Fundort. Die Steinmetzarbeiten weisen auf eine völlig 

durchbrochene, laut Gerevich hervorspringende, durch  

poligonale und  geschlossene E rker gegliederte Fassade 

hin (Abb. 26). Zur Verfeinerung dei- Rekonstruktion 

wählte er jedoch nicht die gründlichere Untersuchung
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der Steinmetzarbeiten, sondern wandte sich einer 

Analogie, der äußeren Fassade des großen Saales der 

Vajdahunyad-Burg (H unedoara) z u ,6 um  dam it die 

aufgrund der Fragm ente aufgestellte Theorie zu 

verstärken. Die Fassade des Nordflügels plazierte er 

unm ittelbar auf die innere Seite des Trockengrabens, 

sich hauptsächlich auf die Analogie von V ajdahunyad 

stützend. Obwohl die Theorie von Gerevich in zahl 

reichen Details fraglich ist, seine wichtigste Feststel 

lung, nämlich die Plazierung des großen Saales in den 

Nordflügel, halten wir für richtig. Es ist weiterhin 

unklar, oh die Nordfassade tatsächlich unm ittelbar 

über dem  Graben stand oder sich zwischen ihnen ein 

Zw inger befand.4 Dies könnte aber nur nach einer 

Ausgrabung beruhigend festgestellt werden. Aufgrund 

der schriftlichen Quellen nahm  bereits Jolan Balogh 

zwei, übereinander liegende, große Säle im G ebäude 

an .48 Diese Theorie w urde von Erno Marosi w eiter- 

entwickelt, der aufgrund der Analyse zeitgenössischer 

Beschreibungen zur Schlußfolgerung kam , daß  der 

untere Raum ein gewölbter zweischiffiger Saal, der 

obere demgegenüber ein einschiffiger, mit 1 lolztonnen- 

gewölbe bedeckter R aum  w ar.' Die Nordfassade des 

Gebäudes zierte wohl jene reich gegliederte Galerie, 

deren Rekonstruktion bereits Gerevich versuchte. Er 

ließ jedoch einige Fragm ente und Zusam m enhänge 

außer Acht, die -  m it den später ans Tageslicht ge 

kommenen Skulpturen100 der von L. Zolnay Aus

grabungen verglichen -  die Überprüfung seiner Vor

stellungen erforderlich m achten. Im Laufe der zusam 

m en mit Andras Vegli durchgeführten Forschungen 

kam en wir auf teilweise andere Ergebnisse als die von 

Gerevich.1"1 Nach unserer Meinung w urde der 

Erkerkorridor, der zur nördlichen Fassade des oberen 

Saals, Großhalle m it Flolzgewölbe, gehörte, nicht durch 

hervorspringenden geschlossenen Erkerchen, sondern 

durch  Stützpfeiler und  diese krönenden massiven 

Fialen gegliedert.10" Die Fenstergruppen zwischen den 

Pfeilern haben wir auch unterschiedlich zusam m enge 

stellt, und das ermöglichte, daß sich die Fassaden 

gliederung gut in die fe iler- und dadurch in die bereits 

bekannte Gliederung des Gebäudes einfügte (Abb. 27—

2 9 ) . Später stellte György Szekér diesen Teil unserer 

Theorie in Frage,1"3 aber mit der größeren Breite der 

von ihm vorgeschlagenen Fenstergruppen-Variante 

kann die bekannte Gliederung des Kellers unmöglich 

auf einen gemeinsamen Nenner gebracht w erden (Abb.

3 0 ) . Das aus diesem hervorgehende längere Gebäude 
h a t sogar auf dem  zur Verfügung stehenden Raum 

überhaupt keinen P latz.1"4 Die andere modifizierende 

Proposition von György Szekér bestand darin , den

I laupteingang unter dem Gebäude des großen Saales 

in den Sigism und-H of hineinzuführen. Das wäre nur 

in dem  Falle möglich, wenn neben dem  Keller und den 

beiden großen Sälen noch ein drittes Geschoß existiert 

hätte. Diese Variante kann vorerst — wenn wir sie auch 

nicht für wahrscheinlich halten — nicht endgültig a b 

gelehnt w erden.100

Die anderen  Fassaden des Gebäudes werfen wei

tere Fragen auf. Mit den beiden kürzeren Seiten haben 

wir Glück, da von beiden je  eine mittelalterliche 

Darstellung erhalten blieb: von der östlichen Seite die 

Schedelsche (Abi). 2), von der westlichen die Schönsche 

Ansicht (Abb. 3). Die früheren Forscher des Palastes 

schenkten trotzdem  wenig Aufmerksamkeit diesen 

Fassaden. Bisher versuchten nur wir eine Rekon 

struktion herzustellen. Die südliche I Ialite der östlichen 

Seite wurde unserer Meinung nach vom Ostflügel des 

Sigismund-Palastes verdeckt, in der nördlichen Hälfte 

stand ein E rker mit Geschoß, auf einen großen 

Arkadenbogen gestützt. Die untere Etage des E ikers 

öffnete sich als Em pore auf den unterem, gewölbten 

Saal. Der obere, geschlossene Erker schloß sich 

wahrscheinlich der oberen, m it Holzgewölbe bedeckten 

Raum an. Die Ostfassade w ar durch  den geschlossenen 

Erker und jene große Fenstergruppe gegliedert, die 

darüber plaziert war. Dies alles wurde durch ein 

charakteristisches, mit gebrochener Linie geführtes 

Gesims zusam m engefaßt.107 Über die südliche Fassade 

haben wir leider keinerlei Angaben.

Zu den anderen Gebäuden des Hofes läßt sich 

schwer etwas sagen, da von diesen noch weniger Daten 

zur Verfügung stehen, als zum  Nordflügel. Der aus 

schriftlichen Quellen bekannte, unvollendete Palast von 

König M atthias Corvinus ist wahrscheinlich mit dem 

nördlichen Gebäude des Ost Hügels ident isch, deshalb 

wird dieses Gebäude als ein Renaissance-Bau b e 

schrieben. 1 Da es praktisch fast unerschlossen ist, 

kann nicht ausgeschlossen werden, daß Matthias nur 

den U m bau des Palastflügels von Sigismund ausführen 

ließ. Der U nterbau m it Pfeilern vom südwestlichen 

Gebäude kam  zwar zum Vorschein,10' die Vernichtung 

der oberen Teile und der Mangel an  datierbaren F rag 

menten, sowie die schwere Lesbarkeit der Ansichten 

lassen lediglich Vermutungen zu.

Der Südpalast

Unter Sigismund wurde der östliche und westliche 

Flügel der Stephansburg abgerissen und durch neue 

Bauten ersetzt. Im südwestlichen Teil wurde neben
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Abb. 27  Rekonstruktionsvorschlag der Nordfassade des S igism undspalastes 
(Buzâs—Végh)

Abb. 29  Rekonstruierter G rundriß  des Kellergeschosses im Sigism undspalast 

(Buzâs—Végh)

Abb. 28  Rekonstruierte Schnitte des Sigism undspalastes 

(Buzâs-Végh)

Abb. 30  Rekonstruktion des Sigism undspalastes nach Gvörgy Szekér, 
N ordfassade

dem  Stephansturm  ein völlig neues Gebäude erbaut, 

das durch eine Galerie dem  Westflügel des Palasthofes 

angeschlossen wurde (Abb. 5, 31).

Der abgerissene Ostflügel mochte ein ziemlich 

unbedeutendes Bauwerk gewesen sein, seine Beseiti

gung war wohl durch die Bestrebung begründet, den 

Raum  besser zu nutzen. Die Fassade des an seiner 

Stelle erbauten neuen Gebäudeteils war bereits noch 

m ehr nach außen, vor den die Grundlage der Burg 

bildenden Felsen verlegt. D adurch wurde nicht nur die 

Grundfläche bedeutend erweitert, sie erhielt auch ein 

sichereres Fundam ent. Die innere Gliederung des e r 

schlossenen Erdgeschosses dieses Flügels ist unbekannt, 

die wahrscheinlichen Trennw ände wurden durch die 

neuzeitlichen Anbauten vernichtet; höchstens kann aus 

den drei Türen, die sich auf den Hof öffneten, auf ein 

dreiteiliges Raum system  geschlossen werden: dies 

konnte einen größeren südlichen Raum  und zwei 

kleinere nördliche Zim m er umfassen.11" Die Ostfassade

des Flügels sprang so weit hervor, daß wenn m an sie 

bis Ende erbaut hätte, wäre jene frühere Treppe u n 

möglich erreichbar geworden, die vom unteren H of in 

den Ostflügel des m ittleren Hofes führte. Deshalb 

wurde dem  nördlichen Ende der Fassade ein riesiger 

Pfeiler angeschlossen, der einen Entlastungsbogen trug. 

Auf diesen Bogen wurde der nördliche Abschnitt der 

Fassade gelegt. Selbst der Stützpfeiler wurde mit einem  

Bogen durchbrochen, dam it die Treppe erreichbar 

w urde.111 Es ist auch auf dem  Holzschnitt der Schedel- 

schen Chronik (Abb. 2) zu sehen, daß der Ostflügel des 

kleinen Hofes vor die mit Giebel gezierte östliche E n d 

m auer des Nordflügels vorsprang. Ebenfalls auf diesem 

Bild ist es zu beobachten, daß  dieser Ostflügel des 

kleinen Hofes um  ein Stockwerk niedriger ist, als der 

nördliche und westliche Flügel und sogar als das 

Gebäude des südlichen großen Saales. Auf dem  Stich 

sind zwei Stockwerke zu sehen: Von den kreuzförm ig 

geteilten Fenstern des unteren Geschosses lugen nu r die
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Oberteile über der Burgm auer hervor, das O ber 

geschoß springt auf eine Konsolenreihe gestützt m ehr 

hervor und ist stark gegliederl. Ihre Fassade erinnert 

eher an  einen Erkerkorridor. Am südlichen E nde der 

Fassade erscheint ein schmales, turm artiges Bauwerk, 

das über die Gesimshöhe des Gebäudes hinausreicht. 

Es ist wohl mit jenem E rker identisch, aus dem  ledig 

lich der Stumpf seiner Konsole auf dem U nterbau der 

Fassade erhalten giblieben ist."2 Auf G rund der hohen, 

mehrstöckigen, turm artigen Form  des Erkers ist denk 

bar, daß  er eine W endeltreppe barg.

Die sich der östlichen Mauer’ des Ostflügels a n 

schließenden Schichten der Aufschüttung erm öglichten 

die exakte Datierung dieses Gebäudeteils. Aus der 

Bauschicht der M auer sind nämlich sogar die F rag 

m ente zweier Ofenkacheln aus der Sigismundszeit zum 

Vorschein gekommen, der Bau konnte also kaum  vor 

1387 erfolgen, und w enn m an sogar jene T atsache in 

betrach t zieht, daß die Ofenkacheln hauptsächlich 

beim  Abriß der Ofen in die Erde kamen, m uß man 

eher an den Anfang des 15. Jahrhunderts den k en ."1
Aus dem früheren südlichen Flügel der S tephans 

burg ist nur der auf 5 /8  G rundriß errichtete sowie der 

Mittelpfeiler des U nterbaus erhalten geblieben. Diese 

w urden beim Bau des neuen Gebäudes verwendet. 

Dieser neue Flügel w ar ein mehrstöckige Saalbau, seine

Grundfläche betrug etwa das Doppelte des früheren. 

Da der untere l eil des früheren Mittelpfeilers erhalten 

blieb und als U nterbau eines Pfeilers des neuen Saales 

verwendet wurde, m ußte sich die Gliederung des neuen 

Gebäudes danach richten; es m ußte dadurch be 

sonders unregelm äßig sein. Der Raum des ersten 

Geschosses w ar mit I lilfe der erschlossenen Fragm ente 

genau zu rekonstruieren, der Eingang blieb jedoch 

nicht erhalten. Laszlo Gerevich meinte, daß der vom 

inneren H of geöffnete Eingang irgendwo im westlichen 

Abschnitt der N ordm auer lag ,"4 der Boden des Raum es 

war aber etw a um 2,3—2,79 M eter tiefer als der des 

inneren H ofes."' Dieser Niveauunterschied war so 

groß, daß  er sogar mit einer inneren Treppe nicht 

überbrückt werden konnte. Aber m an m uß nicht u n 

bedingt an  eine unm ittelbar aus dem  Hof geöffnete T ür 

denken. Es ist nämlich das Gewölbe jener Treppe 
erhalten geblieben, die im südwestlich angeschlossenen 

Gebäude aus der ersten Etage in den Erdgeschoß 

Raum führte."" Das erklärt gleichzeitig die Funktion 

dieses Gebäudes: es w ar ein Treppenhaus, das die 

Verbindung zwischen den Stockwerken des Südflügels 

darstellte. Der Boden der Obergeschossen lag etw a um  

3,5 Meter höher als der des kleinen Hofes. W ahr 

scheinlich führte vom Hof jene kleine Treppe hierher, 

deren Brüstungsfragmente auf dem  Gelände ans

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997

Abb. 31 Rekonstruierter Schnitt n o rd -südlicher R ichtung des südlichen Palastes in der Sigismundszeit



SCH LO SS VON BUDA 9 3

Tageslicht gekommen sind.11 Es gab gewiß noch ein 

Stockwerk, da auf den den mittelalterlichen Palast d a r 

stellenden Bildern dieses Gebäude eindeutig höher ist, 

als der Ostflügel des kleinen Hofes, obwohl jenes laut 

dieser Veduten m indenstens ein-, oder eher zweistöckig 

gewesen sein m ußte.118 Der unten ungegliederte Körper 

des halbachteckigen Erkers w ar nur hier oben mit 

Steinmetzarbeiten geziert bzw. m it Fenster durchbro 

chen. Von Süden war neben dem  Erker ein Fenster mit 

getreppeltem  Sturz zu sehen. Dieses Fenster w ar w ahr 

scheinlich in jener breiten südlichen Ecke des Raumes 

plaziert, deren Gegenstück im Erdgeschoß durch zwei, 
Kreuzstockfenster beleuchtet wurde. Wohl in dieser 

Gegend waren die Rahm enfragm ente eines dreiteiligen, 

gestürzten Fensters zum  Vorschein gekommen. Sehr 

wahrscheinlich w ar dieses Fenster mit dem  des süd 

lichen Saales auf dem  Schedel-Stich identisch.""

Der Bau der südlichen Halle konnte durch unm it 

telbare archäologische Funde nicht datiert werden. Die 

Forscher waren sich trotzdem  einig, daß sie w ärend des 

großen Umbaus des Palastes unter Sigismund, in den 

ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts entstand.131

Neben der westlichen Seite des Stephansturm es 

wurde zusanmien mit der südlichen Halle ein neues 

Gebäude erbaut.121 Dieser Bau konnte durch einen 

Parvus Sigismunds (CNH.II. 125A.), der aus der tiefsten 

Schicht der Zuschüttung unter dem Fußboden des 

südlichen Kelleraumes ans Tageslicht gekomm en war, 

bestens datiert werden.122 Die drei Räume des Kellers 

w aren durch den südlichen äußeren I Iof erreichbar, 

vom Erdgeschoß fülirte jedoch durch eine Falltür 

ebenfalls eine Treppe hier herunter.121 Laut der die 

westliche Ansicht der Burg darstellenden Veduten war 

die I lohe dieses Gebäudes mit jener des zweistöckigen 

Westflügels des Palasthofs identisch, daher m ußte es 

ebenfalls zweistöckig sein. Obwohl es dem  1 lolzschnitt 

Schöns nach (Abb. 3) etwas kleiner war als das süd 

liche Hallengebäude, befanden sich hier offenbar viel 

höhere Räume als der Durchschnitt, und da es über ein 

eigenes Treppenhaus verfügte, m ußten sich die Böden 

nicht nach den benachbarten Flügeln richten. Die 

Besonderheit des südwestlichen Gebäudes w ar jene 

Galerie, durch die es sich dem  Westflügel des P rach t- 

hofes anschloß. Zwischen den beiden Gebäudeflügeln 

befand sich ein Hof von rechteckigem G rundriß, der 

tiefer lag als das Erdgeschoß des Palastflügels. In 

diesem Hof war wahrscheinlich bereits im Zeitalter von 

Sigismund eine größere Zisterne, 4 an deren Stelle 

unter M atthias Corvinus eine neue, riesige, den ganzen 

H of füllende Zisterne errichtet w urde.12’ Die westliche 

Grenze des Hofes bildete eine frühere Burgm auer.12"

Abb. 33 Rekonstruktion der W estfassade des südlichen Palastes nach  György 
Szekér

Der äußeren  Seite dieser M auer wurde eine Reihe von 

Stützpfeilern vorgelagert, die in der Höhe des E rd 

geschosses der Palastflügel m it Segmentbögen ein 

gewölbt wurden. '  Dieser U nterbau steht auch heute, 

darüber lagen aber noch weitere zwei Stockwerke.128 

Der G rundriß des Untergeschosses ist aus der Vermes

sung der Burg von Haüy bekannt,129 ilire Ansicht ist auf 

allen Darstellungen des Mittelalters und der T ürken- 

zeit, die die Burg von Westen zeigen, festgehalten (Abb. 

32). Dieses Geschoß w ar nach der Rekonstruktion von 

György Szekér ein dem unteren ähnliches, jedoch nicht 

aus blinden, sondern durchbrochenen Arkaden beste 

hendes, brückenartiges Bauwerk (Abb. 33). Uber den 

Stützpfeilern des Erdgeschosses standen rechteckige 

Pfeiler, die oben durch Arkaden verbunden waren. 

Laut den beiden erhaltenen Grundrissen waren die 

Pfeiler unten mit Öffnungen versehen, die den D urch 

gang zwischen dem  westlichen Palast und dem  E rd 

geschoß des Westflügels sicherten. Nach den .Ansichten 

war im zweiten Obergeschoß, über den Bögen eine 

geschlossene Galerie angebracht.

Acta Hist. Art. Hung. Tonuis 39, 1997

Abb. 32  G ru n d riß  des königlichen Schlosses von Joseph de H aü y  (1686)
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Abb. 36. T ü rrahm en  in d er Burg Tocm k

Abb. 35 Fragm ent eines Fenste rrahm ens aus dem  Palast von Visegrad Abb. 37  F ragm ente eines T ü rrah m en s im  Palast von Visegrad

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997

Abb. 34  T ü rrah m en  in der Burg Tocm k
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Auf dem  Holzschnitt von E. Schön sind an dei' 

Westfassade des obersten Geschosses des südwestlichen 

Gebäudes drei Erker zu beobachten: ein runder an der 

Ecke und zwei rechteckige daneben. Wahrscheinlich zu 

einem der beiden letzteren gehörten jene Elem ente 

einer rechtwinkligen Erkerecke, die in dem freigelegten 

südlichen Teil des inneren westlichen Zwingers er 

schlossen w urden.I("
Das Erdgeschoß und die erste Etage des südlichen 

Gebäudes standen mit dem  Westflügel des Palasthofes 

durch die Brücke in unm ittelbarer Verbindung. Sie 

waren m it dem  Westflügel des kleinen Hofes, von 

dessen Erdgeschoß eine T ü r hierher führte, ebenfalls 

verbunden.1’1 Zusamm en m it dem  alten Westflügel des 

kleinen I lofes stand dieser Teil an der bestgeschützten 

Stelle des Palastes, in der unm ittelbaren Nachbarschaft 

des Stephansturm es: selbst der T urm  war auch nu r aus 

dem  südlichen Raum  des Westflügels zu erreichen. 

Gleichzeitig konnte m an diese Räumlichkeiten aus dem 

Westflügel des Hofes leicht erreichen. Die Funktion war' 

wohl die eines Wohngebäudes. Irgendwo in diesem 

Teil, wahrscheinlich in dem  westlichen Flügel des 

kleinen Hofes, war das Schatzhaus untergebracht.1 !J

Die architekturgeschichtliche Bedeutung des Budaer 

Palastes der Sigismundszeit

Im Vergleich zu den früheren Perioden blieben uns 

mehrere Steinfragmente der Bautäten der Sigism unds

zeit erhalten. Diesen ist es zu verdanken, daß über die 

kunstgeschichtlichen Beziehungen dieser wichtigen 

Periode des Palastes ein besonders vielfältiges Bild 

entstehen konnte.
Im Falle der Untersuchung der verschiedenen Stil

elemente dieser Bautätigkeit m üssen in erster Linie jene 

Elemente in Betracht gezogen werden, die in den T ra 

ditionen der ungarischen Architektur der frühen Sigis

m und- und Anjou-Epoche wurzeln. Der wichtigste 

Träger dieser Tradition ist um  1400, der königliche 

Palast in Visegrad. Den Stil der Bauskulptur in Visegrad 

beeinflußten hauptsächlich die Beziehungen zu Böh 

men. Der bereits auch von E rno  Marosi gewürdigte 

Zusam m enhang der Brunnen in Visegrad m it dem  

böhmischen Parler-Kreis1 ” steht nicht allein. Die 

Eigenschaften der verhältnismäßig einfachen architek 

tonischen Konstruktionen -  T ür- und Fensterrahm en -  

weisen ebenfalls auf die böhm ische Steinmetzkunst 

vom Ende des 14. Jahrhunderts hin. In dieser H insicht 

soll in erster Linie die von Wenzel IV. erbaute Burg in 

Tocrnk erw ähnt werden .14 Nicht nur Ähnlichkeiten der

Abb. 38 Sockel eines mit T ü r kom binierten Fensterrahm ens in d er Budaer 
Burg

Acta Hist. Art. Hung. Tonius 39, 1997

Abb. 39 Fensterrahm en aus der Burg von Tocnik
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Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997

Abb. 40  F ensterrahm en, Palast, Visegrad

Abb. 42 Fenster in der Budaer Burg. Rekonstruktion
Abb. 41 F en ste r in der Burg von T a ta
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Profilierungen, sondern winzige, jedoch desto charak 

teristischere Eigenschaften weisen auf die Verwand 

schaft zwischen den Bauarbeiten der Burgen von 

Tocnik und  Visegrad hin: die besondere Gestaltung der 

Tür- und Fensterstürze sowie bestim m te Arbeits

m ethoden der Steinmetzen, daß  sie z.B. die Fenster- 

rahm en in beiden Burgen aus verhältnismäßig niedri

gen Schichten zusammenstellten.15’ Sowohl in Tocnik 

als auch in Visegrad sind dieselben Typen der Fenster 

profilierung zu beobachten: neben der als Grundform  

betrachteten Profilreihe Schräge-Platte-Hohlkehle1 

kamen die durch  die in Schräge gesclmitzte Hohlkehle 

und das fensterteilende Halbprofil mit Hohlkehle117 

sowie der neben die Profilreihe Platte-Hohlkehle 

plazierten, m it Stab gezierten, und durch  fensterteil

ende Halbprofile138 gegliederten Form en am  häufigsten 

vor. Bedeutender als diese einfachen Profiltypen ist 

jedoch die Tatsache, daß an beiden Bauwerken die 

Tür- und Fenstersturze an den Ecken abgerundet 

sind," und es gibt einen eigenartigen Türrahm entyp 

mit Sturzkonsolen, wobei die reich geform ten Konsolen 

aus dem inneren des Profilglied gestaltet sind.14" Zahl

reiche Form en, die Tocnik wahrscheinlich aus Karlstein 

erreicht haben — wie z.B. einige Profilierungen der 

Türrahm en, Gestaltung der Sockel und die typische 

Form gebung der Kaminkonsolen —, sind in Visegrad 

unbekannt. Dies m acht uns darauf aufm erksam , daß 

Visegrad und Tecnik eher als parallele Erscheinungen 

betrachtet w erden sollen: die Steinmetzkunst der’ Burg 

von Visegrad und  jene Elem ente der Burg von Tocnik, 

die von Karlstein unabhängig sind, haben wohl eine 

gemeinsame Quelle. Hinsichtlich des Baues von Buda 

ist es deshalb wichtig, weil hier zahlreichen Elementen, 

deren Vor gänger entw eder in Vrsegräd, in Tocnik oder 

an beiden Stellen zuerst gemeinsam erscheinen, große 

Rolle zukommen. Außer den oben erw ähnten Profil 

typen sind in Tocnik solche charakteristische Elemente 

der Gotik der Sigismundszeit vorzufinden, wie z. B. die 

Segm entbogen-Rahm bogen141 und die Buckelquader

gliederung der Ecken.14'  Ein besonderer Offnungs- 

rahm en des Budaer Sigismund-Palastes, wo die Brüs

tung je einer Fenstergruppe durchgebrochen wurde 

und dadurch eine Ai t französisches Fenster entstand, 

erinnert ebenfalls an die ähnliche, jedoch kleinere 

Offnungsgruppe des Palastgebäudes in Tocnik.144 Diese, 

nur in Tocnik bzw. in Böhmen gegebenen Formen 

weisen auf die unm ittelbaren böhmischen Verbindun 

gen der Budaer Bautätigkeit in der Sigismund-Epoche 

hin (Abi). 38—39). Andere Budaer Charakteristika kön 

nen ausgesprochen als ungarischen Ursprungs betrach 

tet werden. Hier sollen zwei Typen von Fensterrahm en

0  5 0 cm

Abb. 43 Fragm ent von einem  Fensterrahm en des Palastes in Visegrad

Abb. 4ч In die südliche, neuzeitliche Burgm auer der Budaer Burg sekundär 

eingem auerter Fensterrahm en

erw ähnt werden. Der eine ist jene Sockelform, die der 

Form  der Profilierungen folgt und m it einer Schräge 

abgeschlossen ist; sie erreichte zunächst die Fenster 

rahm en in Visegrad (Abb. 40), von den wahrscheinlich 

ähnlich gestalteten, besonders in Böhmen häufig vor 

kom m enden Tür- und Torrahmensockel, dann  tauchte 
sie bei den Bauarbeiten der T ataer Burg um  1400- 

1410 auf (Abb. 41). In Buda erschien sie am  frühesten 

auf einem großen Fensterrahm en des Sigism unds

palastes (Abb. 42).14,1 Der andere Sockeltyp: treppen 

artig gegliedert, mit einer Schräge abgeschlossen, 

erschien ebenfalls zuerst in Visegrad (Abb. 43), er ist 

aber auch in Buda zu beobachten, auf dem südlichen 

Teil des Palastes, an einem Fensterrahm en, der in eine 

neuzeitliche Burgmauer sekundär eingemauert wurde 

(Abb. 44). Dessen Profilierung mit Birnenmotiv ist 

ebenfalls aus Visegrad bekannt. In der ersten Hälfte 

und  um die Mitte des 15. Jahrhunderts wurde dieser 

Typ in Ungarn besonders beliebt.14" Es soll noch eine

Acta Hist. Art. Hung. Tonuis 39, 1997
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Abb. 45 Fenster der Burg von Zólyom 

(Zvolen)

Abb. 46  Fenster m it Stufensturz 

in der Budaer Burg
Abb. 47  R ekonstruierter Fensterrahm en 

der südlichen H alle in B uda

Gliederungsform Visegrader Abstammung in der B uda 

er Burg erwähnt werden. Die im  Sigismundspalast das 

Kellergewölbe des Nordflügels unterstützenden Knag- 

steine sind vereinfachte Varianten der das Stich 

kappengewölbe unterstützenden Konsolen, im  Palast 

von Visegrad.14 Ein besonders altes Motiv, vielleicht 

älter als die Visegrader Bauarbeiten, ist jene gestufte 

Fensterform  der Budaer Palastbauten der Sigismund- 

Epoche, die unseres Wissens vor Buda nur auf jenem  

Gebäudeteil der Burg zu Zólyom (Zvolen) vorkam , der 

auf das letzte Drittel des H . Jahrhunderts datiert 

werden kann (Abb. 45 ).14,1 Diese Offnungsform spielte 

allem Anschein nach sowohl auf den südlichen als auch 

den nördlichen G ebäuden der Budaer Burg eine 

wichtige Rolle. Im südlichen Teil der Burg kam en 

Fragm ente jener beiden Sturzkonsolen zum  Vorschein, 

die zu einem solchen dreiteiligen Fenster gehörten, 

dessen mittlere Öffnung höher war und an dessen 

beiden Seiten -  über den niedrigeren äußeren Öff

nungen — je ein ungarisches Wappen plaziert wurde 

(Abb. 4 6 ).l4U Fenster m it solchem Charakter, d. h. m it 

gestuftem  Sturz, erschienen auf dem Schedelschen 

Holzschnitt (Abb. 2) im obersten Stockwerk des 

südlichen Hallenbaues, daher ist es möglich, daß  diese 

Fragm ente selbst zur südlichen Halle gehörten.1’1 Die 

D atierung dieses Fensters auf die Sigismundszeit ist 

jedoch durch weitere Überlegungen gerechtfertigt. Die 

Profilierung seiner Pfosten besteht aus derselben ein 

fachen Schräge-Platte-Hohlkehle Profilreihe, die kaum  

Hilf*' zur Datierung bietet, da sie bereits in der zweiten

Hälfte des 14. Jahrhunderts als alltäglich betrachtet 

werden kann. Dasselbe Profil ist jedoch in ursprüng 

licher Lage erhalten geblieben: an einer T ür des süd 

lichen Gebäudes aus der Sigismundszeit.1j1 Noch wich
tiger ist aber jenes eigenartige M erkmal, daß der Sturz 

des Fensters mit einer reicheren Profilierung gestaltet 

wurde: in die äußere Schräge wurde auch eine Hohl

kehle geschnitzt. Dam it stimmt die Gestaltung eines 

größeren, Kreuzstockfensters genau überein, dessen 

Steinfragmente im nördlichen Teil des Palastes, in der 

Nähe des Sigismundspalastes freigelegt wurden; des 

halb wurden sie von ihrem ersten Veröffentlicher m it 

dem  Sigismundspalast verbunden.b" Das Profil des 
Pfosten ist ähnlich, lediglich um  einen Zylinder reicher 

gestaltet, als am  gestuften Fenster; der Sturz wurde 

aber ebenso, m it einer in die äußere Schräge geschnitz 

ten Hohlkehle geziert.1’4 Eine ähnliche, jedoch um 

gekehrte Kombination erscheint an einem Fenster der 

südlichen Halle, das aus seinen Fragm enten rekon 

struiert wurde (Abb. 47).104 Die unterschiedliche Glie

derung des Sturzes bzw. der Pfosten ist in der 

Sigismundszeit bei die Türrahm en noch charakteris 
tischer. Am J ’or der nördlichen Kurtinenm auer wurde 

der Dreipaßabschluß des Tores, das mit einfachen, 

abgekanteten Pfosten versehen ist, zusätzlich gekehlt 

(Abb. -to). Am südlichen Tor der Burg — das später, um 

1530 in den T orturm  der an seiner Stelle erbauten 

Barbakane in die sog. südliche große Rondelle verlegt 

wurde — wurde der Segmentbogen über den abgekan 

teten Pfosten der größeren Öffnung um  einen Bimstab

Acta Hist. Art. Hung. Tornus 39, 1997
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Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39,1997

Abb. 4S Гог der nordöstlichen Kurtina in der Budaer Burg

Abb. 50  A ußentor der Z itadelle in Visegrad

Abb. 49 Östliches T o r  d er Budaer Burg Abb. 51 Äußeres, osttor der Burg von P reßburg  (Bratislava)
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Abb. 52  Rekonstruktion der Öffnungen des Kreuzganges im  

Franziskanerkloster in V isegrad (nach Szilard P app)

Abb. 53 T ü rrahm en in einem  H aus in Visegrad

Abb. 54 T ü rrahm en  in d er Burg von Karlstein (nach Menclova)

zwischen Hohlkehlen bereichert (Abb. 49).lMAm äu ß e 

ren, aus der späten Sigismundszeit stam menden, seg- 

mentbogigen Tor der llurg von Visegrad (Abb. 50) ist 

der durch eine tiefe Hohlkehle profiliert.'3" Die Pfosten 
der segmentbogig abgeschlossenen Toröffnungen ries 

äußeren westlichen 1430 erbauten Torturm es in der 

Preßburger (Pozsony, Bratislava Aid). 17) Burg sind 

schräg profiliert, die Stürze hingegen reich mit Birn- 

stab-, Stab- und Hohlkehlenprofilen geschmückt. D as 

selbe System wiederholt sich im  Kleinen bei den Sitz 

nischen der Toreinfahrt.1 ’ Der Ursprung dieser G estal 

tung wird vielleicht besser durch zwei Fragm ente aus 
Visegrad erklärt: die Öffnungen des Kreuzganges im  

nach 1425 erbauten Franziskanerkloster, wo über den 

einfachen schrägen Pfosten der spitzbogige Scheitel m it 

einer tiefen I lohlkehle profiliert ist (Abb. 52),11,8 sowie 

eine zu diesen besonders nahestehende T ürrahm en- 

form aus einem städtischen Haus (Abb. 53), Dieses 

Denkmal erinnert besser an seine eventuelle Quelle, die 

in der böhmischen Architektur des 14. Jahrhunderts 

häufig vorkommenden T ürrahm en (Abb. 54). Bei

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997
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Abb. 55  Fenstergruppe d er Nordfassade des Sigism undspalastes, Rekonstruktion a) Außenseite, b) Innenseite, c) theoretische Ergänzung (Buzäs—Vègli)

diesen werden die einfach profilierten Sockel besonders 

hoch, beinahe bis zum  Bogensatz hinaufgezogen und 

das reichere, m it Hohlkehlen und Stäben gestaltete 

Profil beginnt erst hier. ’ Die Verbindung mit der böh 

mischen Parler-Kunst kam  auf anderen Details des 

Franziskanerklosters in Visegrad ebenfalls zur Geltung, 

so folgen z.B. die Sockel der Wandpfeiler im Kirchen

schiff der parteiischen Sockelgestaltung der Pfeiler im 

Prager St-Veits-Dom.160

Die wichtigsten Vertreter dies Typs des gestaffelten 

Fensters in Buda w aren die m onum entalen Fenster 

gruppen der Nordfassade des Sigismundspalastes (Abb. 
55). Der gestufte Sturz erscheint hier bei den einzelnen 

Offnungseinheiten als eine quasi eckige Sturzkonsole, 

aber m it den beiden äußeren, gerade abgeschlossenen 

und dem  mittleren, wohl bogigen Feil folgt die ganze 

Offnungsgruppe einem ähnlichen System.11’1 Den nord 

italienischen Ursprung dieser letzteren, reicher gestal

teten Form  w arf zuletzt Sändor Tóth auf; er wies u.a. 

auf den ursprünglichen, 1396 angefangenen Westgiebel 

des Domes zu M antana hin.162 Falls seine Annahme 

zutrifft, ist es möglich, daß  dieses Motiv durch die 

Vermittlung jenes im norditalienischen Stil erbauten, 

vom Ende des 14. Jahrhunderts stam m enden Budaer 

Palastgebäudes in den Form enschatz der Budaer Gotik 

geriet, dessen erhaltene Formsteinfragm ente bereits 

oben behandelt wurden. Zur Begegnung und Vereini

gung der architektonischen Form en der norditalieni

schen Gebiete und des transalpinischen Mitteleuropa 

bot zu jener Zeit eben Buda die beste Möglichkeit.

Die gestufte Gestaltung der Fenster — besonders 

der höhere, bogige, von den beiden äußeren, horizon 

talen .Abschnitten in die Mitte genommene Teil -  wurde 

zum charakteristischen Motiv der Portale der I II. Elisa-

Abb. 56  N ordportal der H l. E lisabeth-Kirche, Kaschau (Kosice)

beth-Kirche zu Kaschau"1’ und durch ihre Vermittlung 

w ar es in weiten Kreisen in der östlichen Hälfte von 

U ngarn, in Siebenbürgen164 und sogar in der U m ge 

bung von Krakau, in Kleinpolen"” verbreitet. Der U r 

sprung dieses höchst eigenartigen Motives der Ka-

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997
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Abb. 60 Porta lrahm en aus dem  Budaer Palast Abb. 61 Sockel des M ariaportals de r L iebfrauenkirche in Buda
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Abb. 62  Sockel eines W andpfeilers aus der M aria-M agdalenen-K irche in 

Buda (nach H erta  Bertalan)

1 l)b. 63 Portalsockel aus fier M aria-M agdalenen-K irche in Buda (nach 

H erta Bertalan)

Abb. 64 Sockel eines Schiffpfeilers aus der M aria-M agdalenen-K irche in 

B u d a

Abb. 65 Konsole einer Fiale der Fassade des Sigism undspalastes in Buda

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39 , 1997

Abb. 57  Fensterrahm en d e r  südlic hen 

Halle der Budaer Burg

Abb. 58  T ü rrah m en  der Budaer Burg Abb. 59 Sockel eines Fensterrahm ens von der 
großen Fenstergruppe des Sigism undspalastes
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schauer Portale, d. h. die komplizierte, gestufte Gestal

tung kann kaum  auf die Kunst des süddeutschen und 

Pr •ager Parfler-Kreises166 zurückgeführt werden, viel

m ehr m uß in diesem Fall m it einem Budaer Einfluß 

gerechnet w erden.10 Gleichzeitig kam  den Details der 

nördlichen und südlichen Portale in Kaschau, die von 

der süddeutschen, Parierkunst abgeleitet werden kön 

nen, eine entscheidende Bolle zu.1’" Diese Elemente 

sind: das durch polygonale Statuenpostam ente und 

Birnstübe gegliederte Gewände, die Sockelformen und 

die Verzierung der Stürze m it durchbrochenem  M aß 

werk am  nördlichen Portal (Abb. 56). F ü r die Portale 

der Kaschauer Pfarrkirche ist dasselbe System von 

Beziehungen charakteristisch, wie für den Palast zu 

Buda: die Tradtionen der ungarischen Architektur der 

zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts — einschließlich 
einiger eventueller norditalienischer W irkungen — und 

die Kunst des böhmischen und süddeutschen Parier 

kreises. Dies wird verständlich, wenn der Zusam 

m enhang zwischen den beiden, im großen und ganzen 

parallel verlaufenden ungarischen Bautätigkeiten vor-
• J  I Mausgesetzt wird.

Damit ist zur Erörterung der nächsten Stilquelle 

der Budaer Architektur der Sigismundszeit, der süd 

deutschen Einflüsse zu übergehen. Unserer U nter 

suchung dient ein an  seiner ursprünglichen Stelle erhal

tenes Stück der südlichen Halle als Ausgangspunkt: der 

untere Pfostenstein des nördlichen Fensters an der 

Ostfassade.10 Der Stein erhält seine besondere Bedeu 

tung dadurch, daß  er das einzige, an seiner ursprüng 

lichen Stelle erhaltene Steinfragment des Budaer Palas 

tes ist, das eine eigenartige reiche Sockelform aufweist 

(Abb. 57). Dies erscheint unter den Stabprofilen des 

Rahmens. Oben beginnt sie mit einem Sockelprofil, das 

aus einer, von zwei Ringen in dii' Mitte genommenen 

I lohlmkehle bestand. Die Postam ente sind durch verti 

kale Kanelluren gegliedert, die unten und  oben durch 

viertelkugelförmige Elemente in die Oberfläche des 

Zylinders hinübergehen. Der untere, breitere Teil ist 

oben durch eine einfache Schräge abgeschlossen. Die 

ungegliederte Oberfläche des Zylinders schloß sich dei' 

Sockelschräge des Fensterstückes an.

Die oben beschriebene Sockelform erscheint in 

ihren Details, Proportionen und M aßen auf eine völlig 

identische Weise auf anderen, ebenfalls aus dem 

Budaer Palast stam m enden Offnungsrahmen. Hier sol

len in erster Linie jene Fensterrahm en erw ähnt werden, 

die aufgrund ihres Fundortes und der Ähnlichkeit des 

Profils ebenfalls zum Gebäude des südlichen Hallen 

baues geknüpft werden können.1 1 Ähnliche Details 

finden wir bei einem spitzbogiger T ürrahm en (Abb.

58).12 Ebenfalls aus dem  Palast stam m t jener T or 

rahm en, der eine ähnliche Sockelform hat. Laszlo 

Gerevich knüpfte diesen zur Palastkapelle, er könnte 

jedoch zu allen G ebäuden des Palastes gehören (Abb. 

6 0 ).14 Die wichtigste Analogie in der Burg ist das R ah 

m enfragm ent jener großen Fenstergruppe (Abb. 59), 

das im  ersten Trockengraben erschlossen w urde und 

der Nordfassade des Sigismundspalastes angeschlos

sen w erden kann.17’ Eine einfachere Variante dieser 

Form  begegnet uns beim  Mittelpfeiler einer Doppeltür, 

der das Profil der oben erw ähnten Fenstergruppe trug 

und dadurch  wahrscheinlich zu derselben S trukturord 

nung gehörte.111 Ebenfalls diese Form  erschien am  

Rahm en eines großformatigen kreuzgeteilten Fensters.1 

Eine reichere, von der südlichen 1 lalle bereits bekannte 

Variante des Sockeltyps wiederholt sich an m ehreren 

Detailformen der Budaer Pfarrkirche Unserer Lieben 

Frau. H ier soll in erster Linie das südliche, sog. 

M arienportal (Abb. 61) erw ähnt werden,18 dieselbe 

Form  ist aber an der T ü r des südwestlichen Turm es 

ebenfalls zu beobachten.1 ’ Im Chor der Kirche wurde 

die einfachere Variante dieser Form  verwendet: die 

ohne die Viertelkugeln. Dieselbe Form schm ückte die 

Baldachinen der Stützpfeiler im Chor11" und w ahr 

scheinlich auch die Wandpfeilersockel der G arai- 

Kapelle. Von dieser letzteren ist leider lediglich der 

untere, ungegliederte Stein an der ursprünglichen Stelle 

erhalten geblieben.1,1 Es kam  jedoch w ährend des nach 

der Beschädigung im zweiten Weltkrieg ausgeführten 

Abrisses ein solcher Wandpfeilersockel der anderen 

Pfarrkirche der Budaer Burg, der M aria-M agdalenen- 

Kirche zum Vorschein, der in eine Ecke des Achtecks 

und zum  in situ erhaltenen Wandpfeilersockel der 

Garai-Kapelle paß t (Abb. 62).182 ln der M aria-M agda- 

lenen-Kirche wurden in großer Zahl ganz andere, viel 

größere, in die innere Ecke des Achtecks sowie an die 

W andoberfläche passende Wandpfeilersockel bzw. die 

dazu gehörenden Schaft- und Kapitellelemente frei - 
gelegt, die offenbar zum  Chor gehörten.183 In dieser 

Kirche befand sich außerdem  eine Kapelle m it polygo

naler Abschließung: die nördliche Sakristei, deren Chor 

jedoch nicht achteckig, sondern flacher w ar.1"4 Auf

g rund dieser Fakten könnte der uns beschäftigende 

Wandpfeilersockel nicht zur Maria - Magd alenen - Kirche 

gehören. Seine Abstamm ung aus der Liebfrauenkirche 

m acht die Tatsache denkbar, daß nach 1686 beide 

Kirchen kurze Zeit im Besitz der Franziskaner w aren.1"' 

Es ist möglich, daß w ährend der Behebung der Schä 

den nach der Belagerung die Steine der zu dieser Zeit 

abgerissenen Garai-Kapelle bei der Rekonstruierung 

fier M aria-M agdalenen-Kirche verwendet wurden.
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Abb. 66  Fensterausschnitt der I II. Kreuz-Kirche in Schw äbisch-G m ünd Abb. 6 9  Pfeilertesis der F rauenkirche  N ürnberg

Abb. 67  Sockel des südöstlichen P orta ls d er Frauenkirche in Esslingen

Abb. 68  Sockel des nordöstlichen T ores d er Hl. Kreuz-Kirche in Schw äbisch 

G m ünd

Abb. 70 Ausschnitt des Chors der O beren P farrk irche von Bam ber

.466. 71 Pfeilersockel des unteren Teiles vom  T u rm  d er Georgskirch« 
Amberg
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Ein naher Verwandter des M arienportales der 

Liebefrauenkirche ist uns aus Buda bekannt: der 

Rahm en jenes Portals m it Vorhalle, der in der Maria- 

Magdalenen-Kirche freigelegt wurde; der Sockel ist 

erhalten geblieben.1"1’ Das Profil zeugt von einer der 

Liebefrauenkirche ähnlichen Gestaltung mit Vorhalle 

(Abb. 63). Die Bauforschung konnte nicht eindeutig 

klarstellen, in welcher Bauphase die Vorhalle en t 

standen w ar.18 Der Bau des Langhauses ist durch 

einen falschen Denar der Königin Maria, der im G run 

dierungsgraben eines Pfeilers gefunden wurde, nach 

1382 datiert.1 Obwohl dieser Gebäudeteil bis zum 

G rund vernichtet wurde, blieb der Abdruck des Q uer 

schnittes von der westlichen Ergänzung aus der 

zweiten Ilälftge des 15. Jahrhunderts an  der Seite des 

heute noch stehenden Westturmes erhalten. Laut des 

sen hatte  diese Ergänzung die Form einer Basilika. 

Zwei Sockeltypen kam en zum  Vorschein, die den 

runden, die Schiffe voneinander teilenden Pfeilern an 

geschlossen werden können. Der eine — ein in die Form  

einer einfachen Pyram ide geschnitzer Stam m  -  kann 

aufgrund des an der Turm m auer gezeichneten Ab

druckes an die westliche Ergänzung geknüpft werden. 

Die andere, reichere Variante konnte zum früheren 

Abschnitt gehören. Auf diesen wurde der Übergang von 
der achteckigen Basis durch ein Bimstabprofil gelöst 

(Abb. 64). Diese Gestaltung ist den großformatigen 

Fialekonsolen des Sigismund-Palastes (Abb. 65) sehr 

ähnlich.'84 Wir halten es für möglich, daß sowohl der 

Bau des Langhauses als auch die Gestaltung des reich 

gegliederten W estportals mit der Bautätigkeit in der 

Burg in Verbindung stand.

Im  Fall der Untersuchung des Ursprungs und der 

Verbreitung der oben behandelten Sockelform des 

M arienportales und der verw andten Budaer Denk 

m äler kristallisiert sich ein in Zeit und Raum  gut 

abgrenzbarer Kreis heraus. Die Form  — die sich in der 

ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts vebreitete, jedoch 

bis Anfang des 15. Jahrhunderts bestand -  stammt aus 

dem  mehreckigen Postam ent. Die unm ittelbaren Vor

läufer w aten jene mit Kanelluren versehenen Formen, 

die sich im zweiten Drittel des 14. Jahrhunderts, etwa 

um 1350 im süddeutschen Parierkreis verbreiteten. 

Zunächst begegnen wir ihnen an Gebäuden, die an den 

N am en des Henrich Parier zu knüpfen sind, wie z.B. 

die Fenster des Langhauses (.Abb. 66) und die Seiten 

portale (Abb. 67) der Pfarrkirche von schwäbisch 

G m ünd " oder das südöstliche Portal der Frauen 

kirche in Esslingen (Abb. 68). Später tauchen sie im 

Chor von schwäbisch Gm ünd auf. mit dessen Bau 

1351 begonnen w urde:1"2 an beiden Portalen, unter

den Stäben der Fensterrahm en sowie an  den Sockeln 

der inneren runden Pfeiler und Wandpfeiler. E tw a in 

gleicher Zeit, nach 1352 und vor 1358 tauchen diese 

Form en (Abb. 69) an gleichen Stellen in der F rauen 

kirche1'1 von N ürnberg auf. In N ürnberg kam en sie 

noch bei den Fenstern des Ostchores144 der 1361-1379 

entstandenen Sebalduskirche vor. Ebenfalls aus der 

Mitte des 14. Jahrhunderts stam m t diese Form  am  

südlichen Tor des Domes zu Wetzlar. Später verbrei

tete sie sich in den süddeutschen Regionen, bei den 

dem  Parlerstil gehörenden Bauarbeiten. Zu dieser Zeit 

entstand die auch von Buda bekannte Form  des 

unteren, ungegliederten Zylinders. Das zu der Budaer 

Form  am  nächsten stehende Beispiel blieb im 1392 

begonnenen Chor der Bam berger Oberen Pfarrkirche 6 

erhalten ( Abb. 70). Die verschiedenen Varianten dieser 

Sockelgestatung kam en noch an den Werken von 

Madern Gerthener vor: am  entstandenen Mainzer 

M emorienportal1 ’ um  1425 oder im 1415—1439 

erbauten Westchor der Oppenheimer Katherinen- 

kirche."" Das Motiv taucht bei den Fenstern des Ulmer 

Stadthauses (1420)"4, am  Turmsockel der Amberger 

Pfarrkirche (Abb. 71, 1461)200, sowie am  H auptportal 

und an den beiden, an dem  westlichen Teil des L ang 

hauses befindlichen Seitenportalen der Georgskirche in 

Nördlingen (1454) auf. Die weiteren Verwandten dieser 

Form  verbreiteten sich in sehr weiten Kreisen, und 

nach Mitte des 15. Jahrhunderts wurden sie zum 

Ausgangspunkt der komplizierten, gedreht kanellierten 

und diam antierten Sockel der Spätgotik, die — zusam 

men m it der ursprünglichen einfacheren Form  benutzt 

— allgemein verbreitet waren.

Die m it dieser Form  verw andten Motive tauchten 

auch in Ungarn auf, die genauen Parallelen sind jedoch 

außer den Budaer Denkm älern ziemlich sporadisch. 

Trotz der äußeren Ähnlichkeit weist der Sockel der 

Stabprofile des sog. Grabm als des Königs Ludwig I. in 

Székesfehérvâr auf andere Quellen hin: die untere 

Sockeltreppe ist hier — obwohl polygonal — vorhanden, 

der obere Teil ist besonders niedrig und die viertel

kugelförmigen Durchgänge blieben auch weg.201 Die 

Pfeilersockel des achteckigen Brunnenhauses des 14. 

Jahrhunderts (Abb. 18) im Visegräder Palast2"' bzw. die 

abweichende Form  zeigenden Stabsockel eines sechs

eckigen Fialenbrunnens aus rotem M arm or erinnern 

viel m ehr an die süddeutschen Beispiele als an den 

Budaer Typ. In seinen Proportionen bzw. m it dem 

runden G rundriß der unteren Basisschicht erinnert 

eher jener Sockel an die Budaer Beispiele, der in der 

Nähe der .Altofener Kirche der Klarissen erschlossen 

wurde. D aran fehlen lediglich die viertelkugelförmigen
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Abb. 72 M arienportal der L iebfrauenkirche in Buda

Abb. 73 W estportal d e r Lorenzkirche in N ürnberg

Profilierungen, und die Abschließung der unteren 

Sockeltreppe ist unterschiedlich."04 Im wesentlichen sind 

die in der ersten Bauperiode der Kaschauer Hl. 

Elisabeth-Kirche verwendeten Sockelformen2"0 mit 

denen von Altofen identisch. Ebenfalls diesen Typ ver

treten die Wandpfeiler im Chor bzw. die T rium ph 

bogenpfeiler der Paulanerkirche in Marianosztra.2"" Bei 

der Datierung letzterer hilft uns die Tatsache, daß im 

1429 geweihten Chor des Paulanerklosters in Gönz 

ähnliche Konsolen vorzufinden sind, wie die eigenarti

gen Konsolformen des Chores von M arianosztra.2"

Aus der Visegrader Burg ist das Fragm ent eines 

Türrahm ens bekannt, auf dem  sich der obere Teil des 

Budaer Typs mit den halbkugelförmigen Durchgang 

profilen wiederholt, wobei jedoch die untere Sockcl- 

treppe fehlt. Ähnlich gestaltet sind die Sockel der Fen 

sterrahm en2™ an einem Haus in der Kaptalan-Straße in 

Pécs — es w ar wohl der mittelalterliche Palast der 

Meinpropstei. Von der späten Neugeburt dieser Form  

zeugen die Details des auch heute stehenden, aus der 

zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts stam m enden 

Westportals der Budaer M aria-M agdalenenkirche, 

worauf in erster Finie die heimischen Vorbilder gewirkt 

haben könnten.

Aus dem  obigen — bei weitem  nicht vollständigen — 

Überblick geht es eindeutig hervor, daß diese Sockel

form und ihre verschiedenen Varianten besonders 

geignet sind, den Stil zu bestimm en. Sie sind eindeutig 

als charakteristisches Motiv der süddeutschen Parier 

kunst erschienen und weit verbreitet. Da der Parierstil 

seit der Mitte des 14. Jahrhunderts etwa hundert Jahre 

lang eine bestimm ende Rolle in dieser Region spielte, 

w ar auch diese Form  lange beliebt, im Faufe der Zeit 

entwickelten sich jedoch m ehrere Varianten. Die 

Budaer Form  vertritt auch eine selbständige Variante, 

zu der die um  1400 erbauten fränkischen Denkmäler 

am nächsten stehen.

1 linsichtlich der Datierung ist m an im Fall des 

Budaer Sockeltyps in besonders günstiger Fage. Die 

sich an das Gebäude der südlichen Halle des Sigis

m und-Palastes anknüpfenden Fragm ente bieten einen 

besonders guten Anhaltspunkt, da sie eindeutig m it den 
großen Bauarbeiten des zweiten Jahrzehnts des 15. 

Jahrhundert zu verbinden sind .'1" Fine solche Datie 

rung dieser Form  wirft gleichzeitig einige schwer

wiegende chronologische Problem e auf, die die Beurtei

lung der Budaer Gotik stark beeinflussen; in erster 

Finie müssen das M arienportal der Budaer Fieb- 

frauenkirehe (Abb. 72), sowie die damit in Verbindung 

stehenden Denkmäler untersucht werden. Die Detail

formen des Sockels am  M arienportal dürfen keinesfalls
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von den Fenstern des Sigismundspalastes und der 

südlichen Halle um  Jahrzenhte getrennt werden, denn 

die Ähnlichkeit der Details ist so groß, daß eigentlich 

die Tätigkeit desselben Meisters vorausgesetzt werden 

könnte. Die in einer Analyse des ausgezeichneten 

M onographen der Liebfrauenkirche, József Csemegi 

festgelegte Datierung des M arienportals gilt auch heute. 

Laut dieser entstand es in den 1370er Jahren;2" als 

wichtigste Analogie betrachtete er das Westportal der 

Lorenzkirche in N ürnberg (Abb. 73). Diese frühe 

Datierung stützte sich teils auf ikonographische Argu

mente. Es w ar jedoch gerade Csemegi, der die Auf

m erksamkeit darauf lenkte, daß die M arientod-D ar 

stellung im Tym panon des Budaer Portals in einem 

besonders wichtigen darstellerischen Detail eben nicht 

zu den Analogien aus der Mitte des Jahrhunderts nahe 

steht, sondern zu den süddeutschen Kunstwerken, die 

um  1400 entstanden sind .'1" Der baugeschichtliche 

Ausgangspunkt der Datierung w ar jene Annahme, daß 

das Portal noch vor dem  Einsturz des südlichen T u r 

mes im Jahre 1384 erbaut worden w ar und es nach 

dem  Unfall nur restauriert wurde. Dies folgte einerseits 

aus dem  vershiedenen Zustand der einzelnen Stein 

schichten; daraus schloß er auf die Verwendung diver

ser Steinmaterialien. Andererseits: die Pfostensteine 

sind in die M auer des Turm es eingebunden, während 

die M auerung aus gebrochenen Steinen in der Höhe 

des Bogens von der Turm m auer getrennt ist.21 ’ Diese 

M auerung befindet sich übrigens hinter dem Gewölbe 

der ehemaligen Torvorhalle. Es sei jedoch erwähnt, 

daß  die beiden Beobachtungen gemeinsam die Theorie 

von Csemegi eher entkräften als unterstützen. Da das 

westliche Torgewände, das aus in zwei verschiedenen 

Zuständen erhaltenem  Steinmaterial erbaut wurde, in 

die Trennm auer vollständig eingebunden ist.214 weist 

die gleichzeitige Verwendung der zweierlei Materialien 

darauf hin, daß es baugeschichtlich kaum  von Bedeu 

tung ist. Die Tatsache, daß die Steine der Rahm en in 
die Turm m auer eingebunden werden konnten, bedeu 

tet nur, daß das Portal parallel mit dem  U m bau des 

unteren Turmteiles erbaut wurde, was kaum  vor dem 

Einsturz des früheren Turm es im Jahre 1384 erfolgen 

konnte. Und schließlich: die Abtrennung der M auerung 

aus gebrochenen Steinen über dem  Portal von der 

T urm m auer signalisiert nichts anderes als die a b 

weichende statische Rolle dieser M auer bzw. die 

Reihenfolge der Bauarbeiten.

Die Theorie von Csemegi w ar deshalb so gefällig, 

weil sie sich an das angenommene W eihedatum der 

Budaer Palastkapelle im Jahre 1366 ausgezeichnet 

knüpfte .'1' In der Budaer Burg wurde aber ein Portal-

fragm ent freigelegt, das olme Zweifel in naher Ver

wandschaft mit dem  M arienportal stand. So w urde es 

dem  Erschließe!- der Burg möglich, dieses Stück als 

Portalfragm ent aus der Palastkapelle zu identifizie

ren.210 Eine weitere, unum strittene Verbindung zwi

schen dem  Budaer Palast und dem  M arienportal be 

steht darin, daß  mehrere, höchst charakteristische 

Steinmetzzeichen des M arienportals an der aus öst
lichen Quadersteinen erbauten M auer des Ostflügels,21 

der neben dem  kleinen H of des Palastes stand, zum 

Vorschein gekomm en sind. Diese Mauer w ar in der 

Fortsetzung der Fassade der südlichen Halle der 

U nterbau des Ostflügels im kleinen Hof. An die Werke 

und das D atum  knüpfte sich später auch ein Künstler

name: Johannes lapicida, dem  1365 für seine 

Verdienste w ährend des Baus der königlichen Gebäude 

von König Ludwig I. ein H aus verliehen wurde.218 Es 

entstand der E indruck, als könnte die Forschung das 

Oeuvre dieses Künstlers höchstens nur durch weitere 

Werke ergänzen.

Langsam  tauchten aber imm er m ehr Problem e um 

diese scheinbar vollendete Theorie auf. Es w urde sogar 

imm er offensichtlicher, daß diese Theorie vorweg 

ernsthafte chronologische Tatsachen außer Acht gelas

sen hat oder solche zu um gehen versuchte. Die frühe 

Datierung des Marienportals konnte einerseits nicht 

beruhigend in die Baugeschichte der Liebfrauenkirche 

eingebettet werden. Der große U m bau der Kirche w ar 

gewiß im Zusam m enhang mit dem  Turm einsturz von 

1384. Csemegi versuchte jedoch das logische Verhältnis 

zwischen Ursache und Folge um zukehren, d. h. die 

Kirche w äre nicht wegen dem  Einsturz um gebaut 

worden, sondern sie stürzte wegen dem  U m bau ein. Bei 

der D atierung der Burg tauchten noch schwerwie 

gendere Problm e auf. Erstens wurden in der B au 

schicht der Quaderm auer, wo die Steinmetzzeichen des 

M arienportales zu entdecken sind, Ofenkacheln aus der 

Sigismundszeit erschlossen. Laszló Gerevich versuchte 

zwar die der Theorie offenbar widersprechende Situa 

tion mit dem  “Einrutsch” der Kacheln von oben zu 

erklären, dies ist aber eine kaum  annehm bare D eu 

tung.' Dem Theoriekomplex versetzte Géza Erszegi 

den Gnadenstoß, indem er bewies, daß das als einzig 

sicheres Faktum  betrachtete Datum  von 1366 sich 

nicht auf die Weihe der Budaer sondern auf die der 

Visegräder Kapelle bezog.220 Nach all dem müssen wir 

uns dam it abfinden, daß keine authentische Quelle zur 

Verfügung steht, die in den 1360er bzw. am  Anfang der 

1370er Jahre in Buda entw eder im Palast oder in den 

Kirchen der Stadt eine größere Bautätigkeit bezeugt. 

Deshalb soll m ehr Wert auf die Argumente der Archäo-

107
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Abb. 78 T o r der nordöstlichen 

Kurtina der B udaer Burg

logie und Kunstgeschichte gelegt werden. Diese un ter 

stützen aber — wie wir schon gesehen haben — die 

Datierung der Denkmäler die sich um  das M arienportal 

gruppierten, auf die Sigismundszeit, also den Beginn 

des 15. Jahrhunderts. Es besteht also die Frage, inwie

fern Csemegis Analyse des M arienportals angenommen 

werden kann. Laut dem  jüngsten Aufsatz von E m o 

Marosi stand die von Csemegi für die wichtigste 

Analogie gehaltene Nürnberger Lorenzkirche nur in 

losem Zusam m enhang mit dem Budaer Portal.” 1 Die 

gemeinsamen Eigenschaften begrenzen sich tatsächlich 

nur auf die Form  der geteilten Öffnung. Die U nter 

schiede sind demgegenüber augenfällig. Das Budaer 

Portal hat eine Vorhalle, das N ürnberger keine. Das 

Budaer Portal hat keine Sturzkonsole, statt dieser sind 

die beiden Öffnungen m it durchbrochenem  M aßwerk 

abgeschlossen. Auf dem  in N ürnberg gibt es eine 

Sturzkonsole, die m it Reliefs geschmückt ist. Im Ge 

wände des Budaer Portals befinden sich zwischen den 

herablaufenden Birnstäben profilierte, polygonale S ta 

tuenbasen; in N ürnberg stehen die Statuen oberhalb 

von Säulchen. Und schließlich: die Sockelzone der 

beiden Tore ist ebenfalls unterschiedlich.

Falls m an nach den Vorgängern des Budaer 

Marienportals sucht, ist es angemessener, wenn m an 

die Charakteristika der Portalstruktur im Auge behält : 

das profilierte, m it polygonalen Statuenbasen ge- 

schmücke Gewände, das über einer Kapitellzone in den 

Archivolten mit demselben Profil fortgesetzt wird, die 

Abschließung dei' Öffnungen mit durchbrochenem  
Maßwerk und die Gestaltung der Vorhalle. Solche

Gewändestrukturen erschienen Ende des 13. Jah r 

hunderts in Frankreich2“  sowie an  der 1277 begon 

nenen Westfassade des S traßburger Domes (Abb. 7 4 )228 

Auf deutschem  Gebiet verbreitete sie sich durch die 

Vermittlung des Petersportals des Kölner Doms bzw. 

durch die nach 1300 entstandenen P läne“ 4 Die ein 

facheren Varianten des Typs erschienen bei den bereits 

erw ähnten Portalen des Ghors der Kirche in Schw ä 

bisch G m ünd: die geöffnete Vorhalle ist vorhanden, 

jedoch m it einer Öffnung ohne den Abschluß m it M aß 

werk. Mit dieser ist das um  1360 erbaute N ordportal 

der Bam berger Oberen Pfarrkirche verw and t“ ' Das 

Westportal der Nürnberger Frauenkirche vertritt b e 

reits eine weitere Variante, die reicher verziert und  mit 

Vorhalle versehen ist, wobei der .Abschluß der Öffnung 

mit M aßwerk jedoch fehlt (Abb. 75). Das Südportal des 

Domes zu Wetzlar hat ebenfalls zwei Öffnungen, aber 

keine Vorhalle.226 Die dem  Budaer Tor bereits in allen 

Details nächste Analogie ist das wahrscheinlich zwi

schen 1357 und 1376 erbaute Südportal“  des 1356 - 

1431 entstandenen Chores228 im Dom zu Augsburg 

(Abb. 76). Die Gestaltung des Sockels ist auch ähnlich, 

obwohl weniger sorgfältig gearbeitet als der Budaer. 

Die Vorhalle ist auch hier geöffnet. Denselben Typ ver 

tritt das zwischen 1385 und  1410 entstandene W est

portal des Regensburger Domes (Abb. 77).“ “ Das von 

Ulrich von Einsingen zwischen 1392 und 1419 erbaute 

Ulmer W estportal ist das m onumentalste Beispiel für 

diesen Typ28" und steht -  trotz der Gestaltung des 

Sockels -  in seiner Konstruktion dem  Budaer Portal 

sehr nahe.
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Abb. 79 Säule des Hofes 

im Spital von Beaune
Abb. 80  Rekonstruktion einer Säule im  H of 

der Burg von O zora (nach T ibor Koppany)
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Die Parallelen des M arienportals weisen im  großen 

und ganzen auf dasselbe Gebiet und auf dieselbe Perio 

de hin, worauf m an aufgrund der Sockelgestaltung ge 

schlossen hat. Hire Charakteristika stam m en aus der 

süddeutschen, in erster Linie schwäbischen Kunst der 

Jahrzehnte um  1400. Das Erscheinen dieses Stils steht 

gewiß in Verbindung m it jenen schwäbischen Meistern, 

die Sigismund während seiner süddeutschen Reise a n 
geworben hat.231 Das Auftauchen dieser Meister fällt 

laut der geschriebenen Quellen auf die zweite I lälfte 

der 1410er Jahre und knüpft sich an die Heimreise des 

Kaisers aus Konstanz. W ahrscheinlich erst zu dieser Zeit 
fing die großangelegte Um bautätigkeit des Budaer Pa 

lastes und der beiden Pfarrkirchen der Stadt Buda an.

Aus einer bestimm ten Angabe geht hervor, daß  in 

Buda auch französische Steinm etzen tätig waren. Der 

Ritter Bertrandon de la Brocquière berichtet, daß  er 

1432 in Pest einem Steinmetz aus Pikardien begegnete, 

der — nach eigener E rzählung — m it anderen Stein 

metzen zusammen an den von Sigismund begonnen, 

jedoch unterbrochenen Festungsbauten arbeitete.2'2 

Interressanterweise sind Detailformen französischen 

Ursprungs eben am Befestigungssystem der Burg zu 

beobachten. Es handelt sich dabei um  einige Detail- 

form en der nördlichen, zur D onau hinunterlaufenden 

Kurtine der östlichen Seite sowie des südlichen Tores 

der Westlichen, äußeren M auerenge. Das T or der no rd 

östlichen Kurtine blieb völlig erhalten (Abb. 78), von 

der südwestlichen M auer nur der untere Teil. Die 

beiden Seiten der Doppeltore — Hälften für Wagen und 

Fußgänger — sind innen durch  eine Säule geteilt. Diese 

Säule steht bei beiden Toren auf achteckigem Stam m , 

ist jedoch mit viereckigem, reich profiliertem Sockel 

und Kapitell versehen. Der Durchgang zwischen dem  

Viereck und Achteck ist sowohl oben als auch unten mit 

profilierten, halbpyramidenförmigen kleinen Konsolen 

gestaltet. Diese Form  der Säule ist ein charakteris 

tisches Element der französischen Architektur der Jah r 

zehnte um  1400. Eine weiterentwickelte, spätere als 

die Budaer, um  1440 entstandene Variante begegnen 

wir an der Säulenreihe des Spitals zu Beaune (Abb. 

79).211 Die hohle, abgekantete, mit H albpyram ide air 

geschlossene Form  des Südtores der östlichen M auer

enge kam  ebenfalls auf französischem Gebiet — u. a. 

beim  Hospital zu Beaune — häufig vor. In Ungarn 

erschienen die vereinfachten Varianten dieser Säulen 

form offenbar unter dem Einfluß der Budaer Vorbilder: 

Im Burgschloß des Feldherrn und Vertrauten des 

Königs Sigismund, Filippo Scolari tauchen sie bei den 

Elem enten der Säulenreihe um den inneren Hof des 

viereckigen Gebäudes auf (Abb. 80). Das andere 

charakteristische Element der Burg zu Ozora, die 

eigenartige Form  der die äußeren Fassaden durchbre 

chenden Fensterrahm en m it Segmentbogen,2*0 weist 

ebenfalls au f diese Budaer Verbindung hin.

Die monumentale Bautätigkeit der späten Sigis

m und-Epoche zeigt ein besonders kompliziertes stilis

tisches Bild. Das ist auch verständlich, da die riesigen 

Arbeiten die Mitwirkung zahlreicher Meister erforder

ten. Die geschriebenen Quellen und kunsthistorischen 

Zusam m enhänge zeugen von dei' Tätigkeit französi

scher, süddeutscher, böhm ischer und ungarischer Bau 

meister und Steinmetzen. Diese, aus zahlreichen Rich 
tungen eintreffenden Einwirkungen vereinigten sich bei 

den Budaer Bauarbeiten zu einem eigenartigen, selb 

ständigen Stil. Ohne Ü bertreibung kann behauptet 

werden, daß  in den ersten Jahrzehnten des 15. Jah r 

hunderts Buda -  neben Wien -  das wichtigste künstle 

rische Zentrum  von M itteleuropa wurde. Der an den 

hiesigen königlichen Bauarbeiten entstandene Stil 

spielte in der ungarischen Kunst der kommenden 

Jahrzehnte eine entscheidende Rolle, die m onum en 

talen Werke dieser Epoche beeinflußten die Architektur 

der S tadt Buda und des Landes bis Ende des Mittel

alters und bilden bis heute den bedeutendsten Teil der 

erhaltenen mittelalterlichen Denkm äler von Buda.
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hund ert), Müvészettôrténeti Értesito 1 9 5 2 ,1 5 -2 8 .

Z olnay 1961 Zolnay Laszló: „A XIII-XIV. szâzadi budai kirâlyi palotârôl, a 
budai vârostôrténet elsö szâzadânak néhâny kritikus kérdése“ (Über 

d en  B udaer königlichen Palast im  1 3 -1 4 . Jah rh u n d ert, einige kritische 

F ragen  zum  ersten Jahrhunderl der B udaer Stadtgeschichgte), 

M üvészettôrténeti Tanulm ânyok, A Müvészettôrténeti D okum entäres  

Kôzpont Évkônyve 1959—60, Budapest 1961.

Z olnay 1968  Zolnay Lâszlô: „Asatâsok a budai Tâncsics Mihäly u tca  9. 

terü letén , a  XIII—XIV'. szâzadi kirâlyi palo ta kérdéséhez“ (Ausgrabun 

gen au f dem  G elände der Budaer Tâncsics Mihäly S traße 9. zur Frage 

des königlichen Palastes aus dem  13—14. Jah rhundert) , Archeologiai 

Értesito 95. 1968, 4 0 -6 0 .

Z olnay 1982 Zolnay Laszló: A z elatkozott Buda -  Buda aranykora  

(Das verdam m te B uda-G oldenes Zeitalter von B uda), Budapest 
1982.

ANM ERKUNGEN

1 Altmann-Bertalan 1991/1. 124—128.
- Altmann-Bertalan 1991/2. 1 8 6 ,1 9 5 .

3 Györjfy 1975 ,299 .

4 Zolnay 1961, 24.

5 Zolnay 1961, 25.
6 Györfjy 197 5 ,3 0 0 ,

7 Gyürky 1 984 ,29 .

8 Kronológia I. 1981, 209.

" Zolnay 1 961 ,27 .

"'Zolnay  1961, 30 -31 .
" Zolnay  1968.

12 Gyürky 1984.
1 L au t Zolnay (Zolnay 1968.) gehörten  das am  westlichen R ande des 

G rundstückes in der Tâncsics-M ihäly-S traße 9 erschlossene G ebäude 
(G ebäude B), der mittelalteräche Keller, de r auch heute benützt w ird , sowie 

die von W esten benachbarten G rundstücke Nr. 11—13 ebenfalls zu  dieser 

G ebäudegruppe. E r nahm  sogar an , d a ß  sie zusam m en den K am m erhof aus 
dem  13. Jah rh u n d ert bildeten. Aus den  veröffentächten D aten geh t es jedoch 

hervor, d aß  es hier nur um Ruinen städ tischer H äuser geht, die m it dem  auf 

dem  G rundstück  9 freigelegten riesigen G ebäude nicht einm al verglichen 
w erden können, obendrein kann  ihre V erbindung nicht einm al bezeugt 

werden. Die T ü r  des Gebäudes В öffnet sich nach  Westen und d er B oden ist 

etw a um  3 M eter tiefer als der H o lboden  der G ebäudegruppe au f  dem  

G rundstück  Nr. 9. Mit dieser B augruppe bzw. dem  G ebäude A  das den 

Westflügel der G ruppe bildete, ist es lediglich durch eine zwei M eter breite 
Gasse verbunden , die nur in dem  Fall einen Sinn hat, wenn sie die G renze 

des G rundstückes bildete.
H In erster Linie ist die Beziehung zwischen den von Z olnay e r 

schlossenen G ebäuden A und D, d. h. dem  nördlichen und w estlichen Flügel 

bestreitbar. N ach  dem  Erschließe!’ w urde  d er Westflügel (G ebäude A) früher 
erbau t. Dies soll ursprüngüch ein T u rm  gew esen sein, dessen Keller nach  

N orden — d. h. in Richtung der S tad tm au er — durch zwei große A rkaden- 
bögen geöffnet war. Dies erscheint ab er a n  und für sich unw ahrscheinlich. 

Vielmehr ist es möglich, daß  der Nordflügel (G ebäude D) der E rs tb au  w ar, 

und  die nördliche M auer des daneben sekundär eingebauten G ebäudes А 

n u r wegen Sparsam keit an Material au f Arkadenbogen plaziert w urde, dort, 

wo der Kellerraum durch die frühere M auer des Gebäudes D bereits a b 
geschlossen w ar. Zolnay erw ähnt keinerlei F undm aterial bzw. Schicht, die 

dem  Bau des G ebäudes В angeschlossen w erden kann, die hier freigelegten 

S teinfragm ente w urden nicht veröffentlicht: so kann m an  die D atierung  auf 

Anfang des 15. Jahrhunderts entw eder g lauben  oder nicht. Nach seiner M ei
nung  w urde das Gebäude A von einer n ich t viel höheren Schicht aus e rb au t 

als d e r H ofboden aus dem  13. Ja h rh u n d e rt, dam it wurde jedoch au ch  ein

Steinhaus ab g ebau t, das durch eine dort erschlossene Geldm ünze von 

Ladislaus IV. datiert w erden konnte. Die erschlossenen Fenster und die T ür 

des Kellers richten sich jedoch offenbar nach d er von Zolnay au f das 15. 

Jah rhundert datierten , letzteren nüttelalterlichen Hofstufe, deshalb hielt er 

diese — oder zum indest die T ü r — für das E rgebnis eines U m baus. Die im 

Artikel von Zolnay veröffentlichte Zeichnung ü ber die Schichten zeigt eine 
von Beschriebenen abw eichende Schichtung: zwischen der ersten, mit 

Steinpulver bestreuten  und  der letzteren, m it Steinen belegten m ittelalter 

ächen Hofniveau — wo auf der Zeichnung die Steine eben fehlen — lag noch 
eine Schicht m it Steinpulver, w orüber jedoch im  Text kein Wort fiel. Noch 

größeres Problem  bedeutet, d aß  das zu den  einzelnen Schichten gehörende 

Fundm ateria l nicht herausgegeben, sondern nur erw ähnt ist. Das ist wegen 

der Schwierigkeiten d er Bestim m ung des K eram ikm aterials aus dem  1 3-14 . 
Jah rhundert durchaus nicht gleichgültig. Schließäch müssen wir behaupten , 

d aß  die Baugeschichte des Kam merhofes nur durch eine neue Erschließung 

authentisch festgestellt w erden könnte.

13 Balogh 1966, 72.
16 Gerevich 1 9 6 6 ,1 2 9 .

1 Gerevich 1966, 274. Lâszlô Gerevich versuchte bereits in diesem 

Werk die S tephansburg  früher, auf die Periode des Königs K irl Robert zu 

datieren (Gerevich 1966. 138, 184) und später w ar er bereit -  um  diese 

M einung zu verteidigen -  seine frühere B ehauptungen in Frage zu stellen 
(Gerevich 1987. 1 5 1 -1 5 2 ) Seine Argum ente neben dieser früheren D atie 

rung sind in W irklichkeit schwach. D as im G rundierungsgraben gefundene 

Karl-R obert-M ünze, sowie das Fundm ateria l vom  Anfang des 14. Ja h r 
hunderts, das in der Planierungsschicht des Baus lag, bestim m en nur den 

T erm inus post quem  der Bauarbeiten, d a  die M üllgruben von einer Siedlung 

vor dem  Bau d er S tephansburg  zeugen (Gerevich 1966. 138). in diesen 

wurde beim  Bau d er Burg offenbar dieser Abfall gelagert, d e r selbstver 
ständlich älter w ar als die Burg. Die architektonischen Form en der Burg 

selbst erm ögächen innerhalb  des 14. Jah rhu n d erts  kaum  eine genauere 
D atierung (Gerevich 1 9 6 6 .1 8 4 ).

18 Gerevich 1 9 6 6 ,1 2 6 .

1 ’ Gerevich 1 9 6 6 ,1 3 3 —137.

" ’ Gerevich 1966, 198—199. Die Pfeiler könnten möglicherweise zu der 

aus der Epoche von Ludw ig I. oder Sigism und stam m enden Arkadenreihe 
des Erdgeschosses im  Palasthof gehören.

' I m  Laufe der „Streit u m  B uda“ genannten Polemie nah m  Lâszlô 

Gerevich an  der Stelle der späteren  Budaer Burg einen in der zweiten Hälfte 

des 13. Ja h rhunderts erbau ten  königlichen Palast an , w as er jedoch m it zu 

verlässig datierten  M auerüberresten  nicht unterstü tzen konnte. Deshalb 
behauptegte er zunächst, d aß  hier ein H olzgebäude gestanden habe, d an n  -  

die in der Burg freigelegten Form steine falsch datierend — ein Ziegelpalast
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hier erbau t w orden wäre. Seine Argum ente — hauptsächlich die Keramik - 

und  G lasfunde aus dem  13. Jahrhundert — bestätigen in Wirklichkeit nur. 

d aß  die Burg im  13. Jah rhundert bereits bew ohnt w ar (Gerevich 1952, 163; 
Gerevich 1966, 2 6 4 -2 7 3 ). Auf die Fehler d er T heorie m achte Laszló Zolnay 

aufm erksam : nach seiner Folgerungen befand sich au f diesem  G ebiet im  13. 

Jah rhundert eine „suburbium artige“ Siedlung (Zolnay 1952, 1 5 -1 6 ; 

Zolnay 1 9 6 1 ,1 3 -2 3 ).

22 Gerevich 1 9 6 6 .1 2 1 -1 3 8 ., Magyar 1991, 2 1 0 -2 1 2 .
23 Die Ähnlichkeit zwischen der S tephansburg  und dem  aufw en 

digsten T yp der Budaer W ohnhäuser des 1 4 -1 5 . Jah rhunderts ist auffälig. 
Bei diesen G ebäuden  w ar ebenfalls jener mehrstöckige Flügel am  größten, 

der parallel zur S traße verlief. In der M itte des Erdgeschosses führte die 

T oreinfahrt, darü b er befand sich im  Obergeschoß der große Raum  

{Gerevich 1950, 170; Gerevich 1971, 54.).
24 Gerevich 1966, 194—198. Der von süden benachbarte  Schacht des 

Abortes reichte um  20 cm  unterhalb  d er südöstlichen M auerverlängerung 

des viereckigen G ebäudes, gleichzeitig stand  die westliche Ziegelm auer des 

einführenden Kanals von diesen Schacht vor der verpuzten W and der Ver 
längerung. Das kann ausschließlich so gedeutet w erden, w enn der Schacht 

und  das viereckige Bauw erk zusam m en entstanden. Der Schacht des Abor
tes gehörte zum  Nordflügel der S tephansburg. D as viereckige Bauwerk kann 

demzufolge n ich t jünger sein als die S tephansburg, wie es Laszlo Gerevich 

annahm .

Gerevich 1 9 6 6 ,1 4 0 —1412.

26 Gerevich 1 9 6 6 ,1 4 8 -1 5 0 .

2 Gerevich 196 6 ,1 4 9 .
2ii Gerevich 196 6 ,1 5 5 .

24 Gerevich 1 9 6 6 ,1 4 9 -1 5 0 .

30 Crossley 1 9 8 5 ,1 9 7 -1 9 8 ., PI. 2 0 4 -2 0 8 .
11 Zolnay 1982, 3 4 2 ,  3 4 4 ,  370.

32 Magyar 1991, 212.
33 Kunstdenkmäler 1986, 404.

54 Gerevich 1 9 6 6 .1 8 5 -1 8 6 , 189.

:ö Gerevich 1 9 6 6 ,1 3 8 , 1 5 8 , 189.

36 Gerevich 1 9 6 6 .1 4 6 ; Nagy 1 9 8 7 ,1 1 9 ; Marosi 1 9 8 7 ,1. 569.
37 Aus gleicher Zeit wie der Budaer Pfeilersockel stam m t praktisch die 

Zusam m ensetzung der W andecke mit jener Konsole des Papstpalastes in 

Avignon, die im  Bau Klemens VI. zum  die nordwestliche Ecke schm ücken 

den  E rker gehörte (Gagnire 1985, 72).

38 Zolnay 1 9 6 1 ,3 0 —31.
30 Magyar 199 1 ,2 1 2 .

4(1 Gerevich 1966, 198—1 9 9 , 28 6 —288. Abbildungen, Gerevich hielt 

diese ohne weiteres für Fragm ente aus dem  13. Jahrhundert.

41 Gerevich 1966, 294.
In seiner 1536 erschienenen Beschreibung erw ähnt Nikolaus Olah 

zwei Bibliotheksräum e. Im inneren w aren  die lateinischen, im  äußeren  die 
griechischen Bücher aufbew ahrt. W ahrscheinlich können die Schriften von 

Bonfini (um  1 4 9 0 -9 6 ), Schweigger (1577) u nd  L ubenau (1587) auf diese 
Weise gedeutet w erden, worin nach der Beschreibung der Fresken der 

gewölbten Bibliothek ein anderer, ähnlich bem alter, ebenfalls gewölbter 

R aum  erw ähnt ist. In anderen Quellen -  in erster Linie bei Naldo Naldi (um 

1484—86) u nd  Omichius (1572) — tauch t nur der innere R aum  der Biblio 

thek  auf, um  desto detaillierter beschrieben zu werden: er besaß zwei T üren 

die eine führte in das verborgene O ratorium  der königlichen Kapelle. Sie 
w urde durch  zwei große, nebeneinander angeordnete Fenster beleuchtet. 
Dieser R aum  w ar offenbar größer und  reicher geschm ückt. Omichius e r 

w ähnt dem gegenüber neben der Bibliothek die Schlafkam m er („Schlaff

kam m er“) des Königs. Es ist leicht möglich, d a ß  diese m it dem  kleineren 

B ibliotheksraum  identisch und  in der Fat ein studiolo-artiger R aum  war. 

Die sich auf die Bibliothek beziehenden Quellen stellte Jolan Balogh zusam 

m en {Balogh 1952, 33; Balogh 1 9 6 6 .1. 62—66).
43 ln  den  Berichten von Mitrovicz und  W ratislaw aus dem  Jahre

1591.
44 Gerevich 1966, 294.
40 U ber die erschlossenen F ragm ente der Kapelle: Gerevich 1966, 

2 0 7 -2 1 6 . U ber das zur Palastkapelle gehörende Stift: Kumorovitz 1963.

46 Gerevich schloß aus der 2-M eter-B reite der „S tützpfeiler“ au f die 
Breite der W estfassade der Kapelle; letztere w urde dadurch  erklärt, d aß  das 

reich gezierte G ew ände des Prach tportals eine solche Breite benötigte (Gere
vich 1966. 215). In der Logik der Folgerungen steckt allerdings der Fehler, 

d aß  die Breite der Fassadenm auer n icht die Breite der Eckstützpfeiler und  
besonders nicht die der nach Westen schauenden Stützpfeiler beeinflussen 

kann  -  w enn es nicht m it statischen G ründen zu erklären ist.

4’ Farbaky 1 9 8 8 .1 4 7 -1 4 9 .

43 Beschreibung d er Überreste des Westflügels: Gerevich 1966 , 9 7 -  

1 1 1 , 9 4 ,  1 1 1 ,  Abb. 1 3 1 -1 5 2 .

41 Es w ar von einem  Flypokaustum - und  einem  M ajolika-Brennofen 
die Rede. Die U te ra tu r  des T hem as faßte zuletzt Käroly M agyar zusam m en: 

M agyar 1991, 2 1 5 ,  Anm. 101.
F ür die H eizung größerer Räum e w urden  auch andersw o m ehrere 

nebeneinander gebaute H ypokausten verw endet, so z. B. sind im  L ü n e 

burger S tad thaus un ter dem  Raum  der ersten E tage  im  Erdgeschoß zwei 

Ofen aus dem  14. Jah rh u n d e rt erhalten geblieben ( / ’. Tóth 1963, 439 . Abb. 

15).
>l Gerevich 1 9 6 6 ,1 1 2 .
‘ Ü ber die B edeutung des Wortes „Stube“ : M arosi 1984, 20.

53 Balogh 1966, 70.

4 F arbaky 1988. 147.
” Végh 1991, Andrâs Végh beschäftigte sich dam it in seiner D ip 

lom arbeit (E L T E  Bôlcsészettudomânyi Kar. Archäologisches Sem inar) d e 
tailliert, die um gearbeitete  Fassung erscheint dem nächst in der Reihe L ap i 

darium  I lungaricum . Ich m öchte m ich hierm it bedanken, d aß  ich das 
M anuskript lesen und  zu m enier Arbeit benutzen  durfte.

16 Freundliche M itteilung von Andrâs Végh.

Theoretisch können die G ebäude der S tephansburg, die wohl zu 
dieser Zeit um gebaut w urden , nicht ausgeschlossen w erden, obw ohl die 

neuen Teile der Burg für so viele Fassadenelem ente, wovon die F o rm 
steinfragm ente zeugen, w enig Platz hatten.

x  Balogh 1 9 6 6 ,1 .6 3 .
' Die hiesigen F ragm ente können größtenteils von M auerungen aus 

der Türkenzeil stam m en (freundliche M ittelung von Andrâs Végh).

“  Farbaky 1 9 8 8 ,1 4 5 -1 4 6 .

61 Farbaky 1 9 8 8 ,1 4 5 .

62 F arbaky 1 9 8 8 ,1 4 5 -1 4 6 .
63 Am E nde des Flügels sind wenige F ragm en te  des U nterbaus von 

dieser T reppe ans Tageslicht gekom m en: Gerevich 1966, Abb. 94.

H Das Werk Libri G hronicarum  von H artm an n  Schedel beinhaltet den 

1493 in N ürnberg  erschienen Holzschnitt, d e r den  Budaer Palast u n d  den 

von Norden anschließenden Stadtteil von O sten darstellt {Rózsa 1963, 
Nr. 86) bzw. den  H olzschnitt von E rhard  Schön über die Belagerung von 

Buda im  Jahre  1541, d er die ganze Stadt von W esten zeigt {Rózsa 1963, 

Nr. 1).

64 Gerevich 1966, 1 5 7 -1 5 8 , Tafel V, Abb. 4 - 5 ,  Rekonstruktion: Abb.

223.
'* Gerevich 1966, 104. (Die nähere Bestim m ung d er G eldm ünze ist 

leider nicht angegeben.)

6 Gerevich 1 9 6 6 ,1 0 8 .

“  Gerevich 1 9 6 6 ,1 0 2 .

49 Gerevich 1966 , 86.
" Gerevich 1966, 80.

1 Gerevich 1966, 74.
2 Gerevich 1966 , 76.

3 Gerevich 1966, 57.
74 Kumorovitz 1 9 6 3 ,1 1 6 -1 1 7 .

’ Swoboda Abb. 24.

76 Szaka l 1969, .Abb. 2 1 1 ,  2 1 8 ,  2 3 1 ,  237.

Végh 1991, 2 5 2 ,  bzwr. das bereits e rw ähn te  W erk im  Druck.

8 L ’arte nel medioevo 1 9 6 5 ,7 4 .: tavola: 121. fot.: 143.
Kumorovitz 1 9 6 3 .1 2 2 .

80 Balogh 1966 , 5 3 -5 5 .
81 MMtö 1987, 567 . betont in erster Linie die repräsentative Rolle.

82 D arauf m achte m ich Andrâs Végh aufm erksam , wofür ich nach 

auch hierm it bedanke.

83 Die S tad tm auer des Stadtteiles Viziväros w urde zuerst 1418  e r 

w ähn t {Gyürky 1988, 66).
84 Szoke-B uzas 1 9 9 0 ,1 2 1 -1 2 3 .

85 B uzas 1 9 9 2 ,1 6 5 -1 6 6 .

86 B uzas 1 9 9 2 ,1 6 5 -1 6 6 .
3 Von Bonfini so genannt {Gerevich 1966 , 62). Die F orscher iden 

tifizierten es m it dem  Frischen-Palast, der nach  den  jüngsten  F orschun 

gen von Käroly M agyar ein selbständiges königliches H aus w ar. das in der 
Sigismundszeit außerhalb  der königlichen B urg stand  {M agyw 1992 , 6 1 -  

63).
88 Gerevich 1966, 44.

’ 1578 flog das im Sigism undspalast eingerichtete Pulverlager der 
Burg infolge eines Blitzschlages in die Luft. Die riesige Explosion u nd  die 

darauffolgende W egschaffung der Ruinen vernichteten vollständig den 
Nordflügel des Palastes und  möglicherweise auch  den größeren Teil des
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Ostflügels (Gerevich 1966, 67—69). Letztere wurde endgültig du rch  die 

Pulverexplosion w ährend der B elagerung von 1686 vernichtet.

" Die Zusam m enfassung d er Grabungsergebnisse: Gerevich 1966,

2 2 -5 3 .
1 Die Rekonstruktion des G ebäudes haben wir zuletzt m it Andras 

Vegh verfertigt: Buzâs-Végh 1992.

'  Balogh 1952, 31. S päter w urde  die hier erörterte M einung wie

derholt: Balogh 1 9 6 6 ,1. 51, Anm; Balogh 1985, 9 6 -9 9 .

93 Nagy  1955.
4 I^aut den  Aufzeichnungen von H ans Seybold zwischen 1476 und 

1482 w ar der Saal des Palastes m it ac h t Pfeilern 100 Schritte lang und  25 
Schritte breit {Balogh 1966. II. 52).

ъ Gerevich 1966, 2 6 -3 0 , 42—5 3 ., 6 1 -7 2 .

96 Gerevich 1966, 28.

Wir halten es für w ahrscheinlicher, d aß  vor der nördlichen Palast - 
fassade ein Zwinger verlief {Buzâs-Végh 1992. 1 0 2 -1 0 3 ; Buzas 1992, 

1 6 3 -1 6 8 ). György Szekér beharrt jedoch  au f der von Laszlo G erevich ver 

öffentlichten Rekonstruktion (Gerevich 1966. Abb. 17), die die Nordfassade 
des Palastflügels unm ittelbar am  R ande des Trockengrabens vorstellt (,Feld-  

Szekér 1991, 254-255).

"8Balogh 1952, 32; Balogh 1966,11. 52. Anm. 1 -2 . Die Berichte der 

G esandten von der Hochzeit von M atth ias und  Beatrix im Ja h re  1476  e r 
w ähnen zwei Räume.

Marosi 1984. 20—21. D er un tere  R aum  ist bei H ans Seybold ein 

deutig beschrieben: 100 X 25 Schritte , das gewölbe von ach t Pfeilern ge 
tragen. Der Bericht des G esandten von Sachsen erw ähnte einen „pallast“ 

und  eine „grosse stube“ . Dieser letztere A usdruck taucht bereits früher, auch 

bei Windecke in der Beschreibung d e r  Ereignisse von 1424 auf. D er en t 

sprechende italienische Ausdruck — „stufa g rande“ -  wurde zuerst 1456  von 

einem  venezianischen H andelsm ann benu tz t. Nach der M einung von Marosi 

bezeichneten diese Ausdrücke einen R aum  mit Holzgewölbe. D er w ichtigste 

Beweis dafür ist die Beschreibung von P edro  d afür aus den Ja h ren  1438— 

1439, wobei der große Raum  von Sigism und m it dem  Salone in Padova 
verglichen w urde: es ist ein riesiger, d en  Budaer mit seinen M aßen ü b e r 

treffender Saal mit Holzgewölbe. Die Quellen zitiert bei Balogh (1966. II. 

5 1 -5 3 ).
'm Uiszlö Zolnay erschloß das westliche Ende des nördlichen T o r 

grabens. Die hier freigelegten S teinfragm ente wurden in m ehreren Z eit 

schriften publiziert. D arüber Z usam m enfassung bei Buzâs-Végh 1992 , 102, 

104.. Abb. 6 -7 ..  19.

"" Buzas-Végh 1992, 103.

"2 Die Konsolen der Fialen erlauben  n u r die Breite von 103 cm , w as 
gleichzeitig ausschließt, daß sie ü ber einen  inneren Raum  verfügende E rker 

gewesen w ären (Buzâs-Végh 1992, 102).

m Feld-Szekér 1991, АЬЬ. 5.

103 Buzas 1 9 9 2 ,1 6 6 -1 6 7 .

"B Feld-Szekér 1991, 2 5 5 -2 5 6 .
Buzàs 1 9 9 2 ,1 6 7 -1 6 8 .

107 Buzas-Végh 1992 ,105 .

m F. Tóth-Farbaky 1991, 2 7 -4 5 .

m Nagy  1955; Gerevich 1966, 4 8 -5 3 .
"" Im Vergleich m it dem  Nordflügel, des kleinen Hofes k an n  der O st 

flügel n u r als sekundär betrachtet w erden. D arüber bei Gerevich 1966 , 126. 

Ü ber den südlichen Teil des Ostflügels: Gerevich 1 9 6 6 .1 3 0 -1 3 1 .
ü b e r  die Ostfassade: Gerevich 1 9 6 6 ,1 8 5 -2 0 6 .

12 Gerevich 196 6 ,1 9 0 ., abb. 274.

113 Gerevich 1966. 201. Laszlo G erevich datierte die M auer tro tz  der 
ziemlich offenbaren archäologischen T atsachen  auf die 1360er Jahre . Die 

F rage wird im  weiteren noch detaillert besprochen.

1H Gerevich 1966 ,139 .

Das erste Datum : Gerevich 1966 , 144; das zweite: Gero 1 9 8 0 ,1 2 4 .
1,0 Gerevich 1966 ,151 .

117 Gerevich 1966 ,144 .

118 D arauf wurde György Szekér w ährend  der P lanung des rekon- 

struktiven Modells des Palastes aufm erksam . Bedauerlicherweise publizierte 
er diese Modellzeichnungen und seine Beobachtungen bis heute n ich t voll 

ständig. Ich nöchte mich auch an  dieser Stelle bedanken, d aß  er seine F o r 

schungsergebnisse m ir zur Verfügung stellte.

""Buzas 1 9 9 0 ,3 4 ., 300.
120 Gerevich 1966, 287. (hält die südlichen Gebäude für jünger als den 

S igism und-Palast); Gerevich 1987, 155 ; Nagy 1987, 126—127. (hält die 

südlichen G ebäude für älter als den S igism und-Palast): MMtö 2. 1987, 569 ; 
Magyar 1991, 222.

1-1 Gerevich 19 6 6 ,1 5 9 —165.

122 Gerevich 1 9 6 6 ,1 6 3 .
ш Gerevich 1 9 6 6 ,1 6 1 -1 6 2 .

124 Gerevich 1 9 6 6 ,1 8 2 .

123 Gerevich 1 9 6 6 ,1 8 2 ; F . T ö th  1975.

129 Gerevich 1 9 6 6 ,1 7 0 .
‘ Gerevich 1966, 176. S p ä te r w urde die Bogenreihe von Rózsa F. 

T ö th  au f die Epoche von M atth ias Gorvinus datiert, wobei die Forscherin 

die eindeutigen archäologischen D aten außer acht gelassen ha t {F. Täth  

1975, 18. Anm. 9 ; F. Tóth-Farbaky* 1986, 22—23). Die F rage erörterten 
w ir bereits früher: Buzâs-Végh 1992, 104.

128 Meine Aufmerksam keit lenkte György Szekér darauf. E r  w ar es, der 

die R ekonstruktion des Baus zeichnete.

129 Balogh 1966, II. .Abb. 11.
m Nagy  1 9 8 7 ,1 3 7 . É . 12.

131 Gerevich 1 9 6 6 ,1 5 9 .

132 Gerevich 1966, 181-183 .
ш MLkat. 198 2 ,2 2 6 .

134 Menclovd 1972,11. 1 5 3 -1 7 1 .

Iu Visegrad: B uzas 1990, S. 86. Kat. 49. Abb. 167. ln Tocm k ist das- 
selbe für die besonders hohen Fenster des östlichen Palastgebäudes ch arak 
teristisch.

136 Visegrad: Buzas 1990, S. 86. Kat. 4 9 -5 0 . Abb. 1 6 5 -1 6 7 , 223, 319. 

In T ocm k bei den Fenstern des östlichen un d  westlichen Palastflügels.

137 Visegrad: B uzas 1990, S. 8 7 -8 8 . Kat. 5 4 -6 0 . Abb. 1 7 0 -1 7 1 , 226, 
323—324. In Tocm k bei einem  Fenster des Südflügels.

138 Visegrad: Buzas 1990. S. 87. Kat. 52. Abb. 169, 225 /a , 321. In 

Tocnfk bei einem  Fenster des östlichen Palasflügels, das au f den Innenhof 
ging.

131 Visegrad, Fensterrahm en: B uzäs 1990, S. 88. Kat. 62. Abb. 176. ln 

Toénik im  südwestlichen G ebäudeteil des Innenhofes, an  T ürrahm en.

140 Visegrad: B uzäs 1990, S. 91. Kat. 79. Abb. 193. In Tocm k an  einer 
T ü r im  obersten Stockw erk des östlichen Palastflügels.

141 ln T ocm k sowohl im  südw estlichen G ebäude des Innenhofes als 

auch im  östlichen Palastflügel an  T ürrahm en.

’ An den östlichen E cken des Ostflügels in der Burg von Tocm k 
{Menelova 1972. Abb. 2 4 6 -2 4 7 ).

1,3 B uzâs-V égh 1 9 9 2 ,1 0 7 . Anm. 20.

144 An der Fassade zum  Irm enhof im  Ostflügel der Burg.

14 ’ B uzas 1 9 9 0 ,3 4 .
146 B uzäs 1990. 35., 300.

u~ B uzas 1990, 34., 299.

148 Gerevich 1958, 246. Abi). 11. Laszlö Gerevich erw ähnt die F en 
s te rrahm en m it Sturzkonsolen u nd  dadurch  weist er auf die mögliche 

A bstam m ung der Form  liin {Gerevich 1958, 2 5 1 -2 5 2 ). Diese seltene F orm  

erschien im  14. Jahrhundert in F rankreich  an  dem  auch von ihm  genannten 

T ru illas-T urm  in Avignon {Gagnire 1985 , 67). Außerdem können noch die 

w eniger gu t datierbaren  Fenster des W ohnturm es der in M oulis-Engilbert 
stehenden Burg der Grafen von N evers erw ähnt werden.

,49 Gerevich 1958, 2 4 5 -2 4 6 .,,Abb. 9 -1 0 .
,5° B uzäs 1990, 34.

131 Nagy 1987 ,1 1 9 .

12 Nagyr 1 9 5 5 ,1 2 4 . Abb. 17/a, 19; Nagy  1 9 8 7 ,1 3 2 . Kat. É . 3.
153 B uzas 1990, 34., 300.

14 Als Vorläufer dieser eigenartigen Sturzgestaltung können die beiden 
Fenste rrahm en  des Palaslflügels in der Burg von Karlstein betrach tet w er 

den {Dvorâkovâ—Menclovâ 1965. Abb. 19).

153 Gerevich 1966, Abb. 3 5 7 -3 6 8 ; Vègli 1992. 124-131 .

156 M M Tö 2 .1 9 8 7 ,1. 5 7 1 -5 7 2 .

137 Fiala 1987, 248., 257.

138 B uzas-L aszlovszky-P app-Szekér-Szoke 1994. 288. Abb. 18 -20 .
u,) Z. В. an  m ehreren T ü rrah m en  der Burg von Karlstein {Dvorâkovâ-

Menclovâ 1965, .Abb. 50 , Abb. 50 ., 53).

160 B u zâs-L aszlovszky-P app-Szekér-Szôke 1994, 287. Abb. 3.
161 Buzas-V égh 1992, Abb. 1 6 -1 8 .

Tóth 1 9 9 3 .1 2 5 .

163 M arosi 1969, Abb. 2 2 -2 7 .

m M arosi 1 9 6 9 ,1 0 7 -1 0 8 .
163 Marosi 1969, 102; T ó th  1 9 9 3 ,1 2 5 .

“  M arosi 1 9 6 9 ,1 0 4 -1 0 6 .

19 Gerevich 1 9 5 8 ,5 0 2 -5 0 5 .

198 D em  engen Z usam m enhang  zwischen der G ew ändestruktur der 
Kaschauer Portale und der des M arienportales in Buda schenkte bereits 

E rno  Marosi Beachtung, und er w ar derjenige, der den süddeutschen U r 

sprung dieser F orm  betonte {Marosi 1969. 101). Die F rage behandelte zu 
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letzt S ândor T óth , der diese G ew ändestruk tur sowohl bei B uda als auch bei 

Kaschau u n m itte lbar aus Köln herabzuleiten versucht (Tóth  1993, 121— 
122). Köln ist tatsächlich eine w ichtige Station in der Entw icklungsge 

schichte dieses Portaltyps, von den ungarischen Beispielen steh t es jedoch 

ziemlich fern und  könnte lediglich du rch  die Vermittlung der Werke der 
süddeutschen Parierkunst in B uda und  in Kaschau eine W irkung ausgeübt 

haben.
169 Die absolute Chronologie der Kaschauer 1II. Elisabeth-K irche ist 

eben in d er frühen Bauperiode rech t unsicher. Das erste eindeutige D atum  

kann  über dem  Südportal an  der inneren W and des Q uerhauses gelesen 

w erden, wobei die Inschrift auf 1440 datiert w erden kann  (Marosi 1969, 
3 2 -3 3 ). In der T a t ist dadurch  nicht bew iesen, d aß  dieser M auerabschnitt -  

folgerichtig auch das Südportal — in dieser Zeit bereits gestanden hat. Der 

Vorgänger der Furche wurde laut einer U rkunde aus dem  Jah re  1399 durch 
einen B rand  beschädigt. Die dem  B rand  folgende, 1402 noch im  Gange 

befindliche W iederherstellung w urde in einem päpstlichen Ablaßbrief 

erw ähnt, der gerade für die U nterstü tzung der Bauarbeiten herausgegeben 
w urde. Aus den Arbeiten der W iederherstellung geht es offenbar hervor, daß 

zunächst das ältere G ebäude ausgebessert w urde und  nachdem  es 
benu tzb ar w urde, begann m an  von Südosten m it dem  U m bau d er Seiten 

w ände der neuen Kirche. Aus dem  T ex t der päpstlichen Bulle k an n  es nicht 

eindeutig festgestellt w erden, in w elcher Phase sich d er B auprozeß 1402 
befand  und  ob die Bauarbeiten an  den neuen G ebäudeteilen bereits b e 

gonnen hatten . Bei der Analyse der päpstlichen U rkunde kam en  die beiden 
M onographen der Kirche in dieser Erage auf grundverschiedene Meinung 

(Marosi 1969, 2 9 -3 0 ), was g ar nicht verwunderlich ist, d a  die Bulle nur die 

Tatsache der im Gange befindlichen Kirchenbautätigkeit m itteilt: der Autor 

des Textes interessierte sich k au m  für die .Abgrenzung der einzelnen 

Bauphasen. Es stehen keine Beweise zur Verfügung, d aß  die von Marosi 
erw ähnten  drei Altarstifungen von 1382  (Marosi 1969, 3 0 —31) in ir 

gendeinem  Z usam m enhang m it dem  Bau w ären, es ist auch möglich, daß  

sie dem  erst 17 Jahre später erw ähnten  B rand  vorangingen. Das kunst- 
geschichtliche Argum ent der frühen D atierung w ar das m it dem  nördlichen 

Portal der Pfarrkirche verw andte Portal der W estfassade d er Kaschauer 

Franziskanerkirche. Den Altar d er einen Kapelle in der Kaschauer Franzis 

kanerkirche erw ähnt ein nach laß  von 1405 (Krcho-Szekér 1994, 333), was 

E rno  Marosi V eranlaßte, diesen für den T erm inus ante quem  des nördlichen 
Tores der Pfarkirche zu halten  (Marosi 1969. 96). Abgesehen davon, daß  

die Authentizität des D atum s um stritten  ist (Krcho-Szekér 1994, 333. Anm. 

3), en thält der N achlaß keinerlei D aten über den Bau der heu te  stehenden 

Kirche oder des Westportals. N ach den jüngsten  M auerforschungen tauchte 

jene Möglichkeit im  Z usam m enhang  m it dem  W estportal auf, d aß  es 
vielleicht später entstand (Krcho-Szekér 1994, 341 ., 349). U nserer Meinung 

nach  w ird  die E ntstehung im  14. Jah rh u n d ert durch keine Beweise u n te r 

stü tzt. und die Portale des neuen G ebäudes der Kaschauer Pfarrkirche kön 
nen ebenfalls nicht ohne weiteres vor 1405 datiert w erden. Ihre D atiertung 

m üsste m an  dem  M arienportal vor B uda anpassen. D as B udaer Portal ver 

tritt eine reinere, originellere V ariante des süddeutschen T yps, der in 
Kaschau wahrscheinlich m it I lilfe anderer, wohl durch B udaer Vermittlung 

eintreffender Form en w eiterentw ickelt w urde. .Also die au f die 1410er Jahre 

datierbaren  Budaer B auarbeiten hätten  den Portalen von Kaschau etwas 

vorangehen sollen.

170 Gerevich 1 9 6 6 .1 4 4 . Abb. 201.

171 Gero 1 9 8 0 ,1 2 5 .
' 2 Nagy 1 9 8 7 ,1 3 6 . E. 9. In der Beschreibung und  au f d er beigefügten 

Zeichnung wird der Sockel falsch, m it glatter Trom m el geschildert. Sein 

F undort w ar die östliche Bastei. Wegen der N ähe des nördlichen Sigis

m unds-Palastes w urde die /Abstammung der hier freigelegten Fragm ente 

bereits von Em ese Nagy angenom m en: Nagy 195 5 ,1 2 4 .

1 4 Gerevich 1966, 278. Tafel VI. Abb. 1.
14 L aut Gerevich kann das Tor wegen seiner M aße höchstens in die 2 

M eter starke W estwand der Kapelle plaziert werden (Gerevich 1966, 278). 

Die erschlossenen Elem ente beweisen jedoch nicht diese angenom m ene G e 
w ändebreite (Gerevich 1966, 3 19), obendrein ist die innere G estaltung der 

Fassaden der einzelnen Teile des Palastes bzw. die Breite d er au f den  Hof 

gehenden M auer — so z. B. die des Ostflügels des Prachthofes sowie der G e 

bäude des Sigism und-Hofes — völlig unbekannt.
175 Nagy 1 9 5 5 ,1 2 6 . Abb. 3 3 ; Nagy 1 9 8 7 ,1 2 9 -1 3 2 . É . 2 /a -b .

16 Nagy 1 9 8 7 ,1 3 5 . É. 8: Buzas-Végh 1 9 9 2 .1 0 7 . Anm. 20.

177 Nagy 1 9 8 7 ,1 3 2 . É . 4.

18 Csemegi 1955, abb. 17., 63.
1 Die Bearbeitung der Profile durch  Frigyes Schulek beweist die 

m ittelalterliche A bstam m ung des Portals: Csemegi 1955, Abb. 32.

180 Csemegi 1955, 30. .Abb. 37.

181 Csemegi 1955, Abb. 19.. 166.

182 Bertalan 1970, Abb. 9.
183 B ertalan 1970. .Abb. 1 0 -1 3 : Bertalan 1971 , Abb. 11.

184 Bertalan 1971, Abb. 1.

ш  M M T IV. 1 9 5 5 ,3 6 8 ., 433.
186 Gerevich 1966, 278 ; Bertalan 1970, .Abb. 7; Bertalan 1971, 420. 

Abb. 9.
1 Bertalan 1971, 420. Die Archäologin knüpft die Steine des Porta ls 

zw ar an  die dreischiffige Kirche, die Vorhalle w ird  jedoch auf eine Periode 

datiert, wo das dreischiffige L anghaus noch nich t bestand. Sie w ird näm lich 
m it der E m pore  als gleichaltrig gehalten, die in das westliche Finde d e r  aus 

dem  13. Ja h rh u n d ert stam m enden einschiffigen Kirche sekundär — wohl 

etw a im  14. Ja h rh u n d ert — eingebaut w urde. Dies ist durch  jene B eobach 
tung  bestätig t, d aß  die Archäologin in einer Säulengrundierung in der E m 

pore ein sekundär verwendetes, aus dem  13. Jah rh u n d ert stam m endes 

S teinfragm ent fand: sie hielt es für ein E lem ent jenes Portals, das beim  Bau 
der Vorhalle abgerissen w urde. Die Folgerung stü tzt sich in m ehreren P u n k 

ten au f unbew eisbare /Annahmen: falls d e r gefundene Stein aus dem  13. 

Jah rh u n d e rt Teil eines Portals ist (w eder ein Photo  noch eine Z eichnung  
w urde veröffentlicht), ist es noch im m er n ich t bestim m t, d aß  er zum  W est

portal gehörte, d a  nicht einmal sicher ist, d a ß  im  13. Jah rhundert neben  

dem  erhaltenen  südlichen, ein W esttportal existierte. W enn es doch d e r  Fall 
w äre un d  es parallel m it dem  Bau der E m pore  ausgewechselt w orden w äre, 

bedeu tete  dies noch im m er n icht, d aß  es jener E ingang mit Vorhalle w ar; 
der könnte sogar bei einem anderen U m bau en tstanden  sein.

188 Bertalan 197 1 ,4 2 0 .

18,1 Buzas-V égh 1 9 9 2 ,1 0 2 ., Abb. 6 -7 .

' *' Kiss ling 1975, 3 8 -3 9 .
' 1 Kunstdenkmäler 384.

192 Kisslmg 1 9 7 5 ,5 0 .
' u Simson 1990, 211. (W erner Gross, F riedrich Kobler)

' 4 Simson 1990, 210. (Werner Gross, Friedrich  Kobler)
145 Die Parier 1 9 7 8 ,1. 2 4 3 -2 4 4 . (H erbert Beck, Wolfgang Beeh)

Die Parier 1 9 7 8 ,1. 3 4 8 -3 4 9 . (T ilm ann Breuer)

"  Liebm ann 1 9 8 2 ,1 1 8 .

m Arens 1989,11.
1 ” Kunstdenkmäler 425.

200 Schm idt 1988, 3.
201 M Lkat. 1982. 194. Nr. 100a. E rn o  Marosi brach te dam it ein — 

w ahrscheinlich aus der Sigismundszeit stam m endes — F ialebrunnenfrag 

m ent aus ro tem  M arm or in Visegrad in engen Z usam m enhang (MLkat. 

1982, 228 . Nr. 120). Die beiden F ragm ente  haben  jedoch au ß e r  ihren 
M aterialien und  der kam ellierten G estaltung d er Sockeltrommel n ich ts g e 

m einsam : die Form  des Sockelprofils u nd  die Verhältnisse des ganzen 
Sockels sind grundverschieden.

ml Szakal 1969, Abb. 246.

203 MLkat. 1982, 228. Nr. 120.
2M Bertalan 1982, Abb. 32.

205 Tóth  1 9 9 3 ,1 2 0 . Abb. 22.

206 MRT. 9. 1 9 9 3 ,1 8 4 . Abb. 18/A, B.
207 Joó 1 9 8 6 ,5 2 . .Abb. 4., 6.

208 G. Sandor 1 9 8 3 ,/Abb. 10.

209 M M T. IV. Abb. 307 ; Bertalan 1971 , 425.

210 D as neueste W erk zur D atierung: M M Tö 2. 1 9 8 7 ,5 6 5 .

2" Csemegi 1 9 5 5 ,9 0 -9 3 .
2 2 M aria w urde nicht im Bett liegend, sondern auf einem  Betschem el 

kniend dargestellt (Csemegi 1955, 92).

218 Csemegi 1955, 26.
214 Dies ist gut auf dem  bei d er E rschließung des Tores verfertigten 

Photo zu  beobachten: Csemegi 1 9 5 5 ,/Abb. 17.
215 Kumorovitz 1 9 6 3 ,1 1 4 -1 1 5 .

216 Gerevich 1966, 215. Abb. 319.
21 Gerevich 1966, 280. Laut Gerevich sind die M auer und  d er U n te r 

teil d e r  Palastkapelle durch ein Zeichen verbunden; dieses Z eichen ist 

jedoch nicht publiziert und  vor Ort konnte ich es nicht finden, deshalb  ist 

seine B edeutung schwer zu beurteilen.

218 Gerevich 1966, 2 7 7 -2 8 2 .
2,4 Gerevich 196 6 ,2 0 1 .

220 Érszegi 1992, 95.

221 M M Tö 2. 1 9 8 7 ,1. 5 2 5 -5 2 6 .
22 Z . B. am  nach 1273 erbau ten  S üdporta l des Domes von C lerm ont- 

F e rran d  (Claval 1988, Fäg. 29 , 222) oder am  N ordportal des 1287 

angefangenen Chores des Dom es in O rleans (Aubert-Goubet 1971, 
228).
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223 Simson 1990, 206. (W erner Gross, Friedrich Kobler)

" 4 Die Portae tauchen bereits m it solcher G ew ändstruk tu r au f dem  
Plan F  auf, der nach 1300 verfertigt w urde  (Die Parier 1 9 7 8 ,1. 148  [Arnold 

Wolf]). Das Petersportal könnte bereits 1 3 2 0 -1 3 3 0  erbau t w orden  sein (Die 
Parier 1 9 7 8 ,1. 149 [Arnold Wolf]).

225 Kunstdenkmäler 1977, 364 .

226 Die Parier 1 9 7 8 ,1. 2 4 3 -2 4 4 . (H erbert Beck, W olfgang Beeh)

227 Fuchs 1990, 72.

228 Die Par 1er1978,1. 344. (F riedrich  Kobler) 

m  Fuchs 1990, 32.
230 Die Parier 1 9 7 8 ,1. 326. (R einhard  W ortmann)

2,1 Horväth 1 9 3 5 ,3 7 -3 8 ; MMTö 2. 1 9 8 7 ,1. 565.

ш Horväth 1 9 3 5 ,3 8 ; MMTö 2. 1 9 8 7 ,1 0 4 .
" s Die Sockel stehen hauptsächlich zum  Säulensockel des Südtores des 

Budaer westlichen Zwingers nahe: Bicilostocki 1972, Abb. 391. Die beiden 

Säulen, die als Postam ent des im  Dom  in Amiens stehenden F p itaphs des 
1504 verstorbenen Kanonikus, Pierre Burry dienten, zeugen vom langen 

französischen W eiterleben der Form , obw ohl diese letzteren nicht jene M ög 

lichkeit ausschließen, d aß  hier frühere Säulen sekundär verwendet worden 
w aren  (Poncheville 41).

234 Feld-Koppany 1987, 344.

235 Feld—Корралу 1987, 341.
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T H E  FALLING GAUL

AS U SED  ßY G IN Q U E C E N T O  PAINTERS IN ROME AND VENICE

Visitors to the Museo Archeologico in Venice can 

now see the Falling Gaul as it was restored by Tiziano 

Aspetti (Fig. 1) betw een 1587 and 1593.1 They see a 

nude youth falling backw ards, his left arm  raised, his 

head turned to the left, his feet and right hand support 

ing him. Up to the end of the sixteenth century, how 

ever, the statue was severely m utilated (Fig. 2). In 

order to understand how the statue was perceived, and 

utilized by painters of the period, prior to its restora 

tion, one should imagine the piece without the re 

storer’s additions.

We are aided in this by the photograph (Fig. 2) 

tha t displays the statue before its restorations." Even in 

its original state, lacking arm s and legs, the statue re 

tains its expressive force. The face expresses emotional 

tension; it has a furrowed forehead, upturned eyes, and 

a slightly open mouth. The body also conveys the tor 

sion through the abrup t tu rn  of the tensed muscular 

chest relative to the thighs. Nonetheless, when viewing 

the same fragm ent from  the back ,1 the figure loses its 

characteristic traits and becomes reminiscent of similar 

pieces, such as the venerated Torso Belvedere, if 

viewed from the rear. After the latter statue was placed 

at the Cortile Belvedere, artists began to appreciate 

ancient sculpture irrespective of its condition.4

The Falling (Jaul was pail of a collection of an 

tiques tha t belonged to Cardinal Domenico Grimani, a 

Venetian nobleman. The collection was m entioned by 

Francesco degli Albertini in his Opusculum de mirabili - 
bus novae et veteris Urbis Romae (1510), where he 

notes that it was located in the Palazzo Venezia 

(Palazzo S. Marco) in Rome. The Falling Gaul how 
ever, together with other statues, which becam e part of 

the collection, was actually unearthed in that city four 

years later, in 1514. It was also one of the statues, to 

day known as the so-called Attalid Group, mentioned 

in Filippo Strozzi's letter of the same year.5 .After C ar 

dinal G rim ani’s death, the collection was m oved to 

Venice (1523), where it was housed near S. Maria 

Formosa in the family palace (Palazzo Grimani).6

Fhe 1587 Inventory of the Grimani collection 

described the Falling Gaul as “ | u ] 11 torso d 'un  giovene 

nudo con la testa.” Though without arms, the right 

leg, and the lower part of the left leg, the statue was 

described in the Inventory as “tutto tondo, et bello.” 

In the course of its restoration, the statue acquired 

the missing limbs.8 (Incidentally, prior to the restora 

tion, a bronze cast was m ade of its head and shoul

ders.)4 The statue, even as a  fragm ent, strongly affected 

several Cinquecento painters working in Rome and  in 

Venice.

1

To begin with. I mention only the landm ark publi 

cations on the subject of the statue’s influence on 

Cinquecento painters. Paul Gustav I Iiibner (1909) was 

the first to observe the similarity between the Falling 

Gaul and  the fallen nude soldier in Raphael’s fresco, 

Joshua Commands the Sun and the Moon Stand Still, 
part of the Vatican Logge.1" Noting that Raphael was 

appointed (August 27, 1515) “commissario di an ti 

chità” while working on this project, H übner conjec

tures tha t the painter had been motivated to look 

closely a t the Falling Gaul when planning his depic 

tions of ancient soldiers.11

Fritz Sax I drew the attention of art historians to 

the significance of the Falling Gaul in the Venetian 

milieu. In his review of August 1,. Mayer’s m onograph 

on El Greco, published in 1926, he noted the similarity 

between the posture of El Greco’s Laocoön and  that of 

the Falling Gaul.1" Saxl, however, did not m ention the 

fact tha t El Greco, who left Italy for Toledo in 1576,

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997 

0001-5830/97/$5.00  ©  Akadémiai Kiadó, Budapest



118 L. FREEDMAN

Fig. 1. Falling Gaul. Restored by T iziano Aspetti. Venice, Museo A rche 
ologico (photo: Archivio Fotografico, Soprintenza archeologica p er il Veneto)

Fig. 2. P alling Gaul (M arylin P erry ’s reconstructed photograph).

could have seen this statue only in its fragm entary 

state.

Next, Otto J. Brendel (1955) claimed that Titian 

becam e familiar with the Grim ani collection in 1546, 

after his return to Venice from Home.11 Since there is no 

documentary evidence of T itian’s access to ihe collec

tion, Brendel infers it from the similarities between 

certain of Titian figures and several ancient statues 

from that collection. Among these, Brendel singles out 

the Falling Gaul. Following is the chronologically a r 

ranged list of what Brendel calls “Titian’s borrowings” 

from the statue: Tantalus (the painting is known from 

Giulio Sanudo’s print); the two versions of The Mar
tyrdom o f St. Lawrence (one in the Gesuiti Church, 

Venice, the other in the Iglesia Vieja, the Escorial); The 

Abduction o f Europa (Isabella Stewart Gardner M u

seum, Boston); the two patriarchs in the ‘Gloria’ (the 

Prado, Madrid); and the Nym ph from the Diana and 

Actaeon (National Galleries of Scotland, E dinburgh).14

(We shall return to Brendel’s list of figures in the course 

of our discussion.) Whereas Brendel adduces all these 

figures in his argum ent, he does not mention, however, 

that Titian must have seen the Falling Gaul exclusively 

in its m utilated state; nor does he explain w hat could 

have m otivated the artist to “quote” the statue in the 

above-m entioned figures.

Reviewing the relationship expressed bv students 

of T itian’s a rt to the Falling Gaul, Marilyn Perry raised 

an interesting question at the conference dedicated to 

Titian in 1976: To w hat degree could the statue, seen 

as a fragm ent, have influenced so many works by T i 

tian, and even certain works by Raphael?1’ Stressing 

that the m utilated statue indeed affected T itian’s de 

piction of St. Lawrence (see below). Perry nonetheless 

urged to consider how the piece was perceived by a r t 

ists before it was restored.

Finally, Phyllis Pray Bober and Ruth Rubinstein 

(1987) present a list of works influenced by the Falling 

Gaul in their Renaissance Artists and Antique Sculpture. 
Though the list of examples provided by Bober and 

Rubinstein is extensive, it merits repeating, albeit 

summarily: The figure of Adam in Mariotto Alber- 

tinelli's Creation and Fall; the soldier in Raphael’s 

Loggie (already mentioned by Fliibner); the figure of 

Adam in Baldassare Peruzzi’s fresco, God the Father 

Presenting Eve to Adam, in the Pallazzo Cancelleria; 

Peruzzi’s draw ing for the Presentation o f the Virgin ; 

and M arcantonio Raimondi’s engraving after Baccio 

Ban d inellis Martyrdom o f St. Lawrence."' They suggest 

that as long as the deplorable state of the statue im 

pelled the artists to reconstitute it by means of their 

imagination, the statue was likely to be echoed in their 

own works; but, as soon as it was actually restored by 

Aspetti, it lost its appeal for them .1 The authors also 

refer to Brendel’s list of T itian’s figures, adding El 

Greco’s Laocoön. It is this issue, that of how the Falling 

Gaul was perceived and then used by sixteenth-century 

painters, that 1 wish to explore.

*

In the course of my investigation, I will raise the 

following three questions: For what type of subject 

could a Renaissance artist adopt the Falling Gaul as a 

model? What cr iteria are necessary for establishing that 

a certain figure in Renaissance painting was influenced 

by the ancient statue? And finally, how did the ap 

proach of artists in Rome to the Falling Gaul differ 

from tha t of artists in Venice?

1 propose to linger on each of these questions. The 

first question — although differently formulated — was

Acta Hist. .Art. Hung. Tomus 39, 1997



T H E  FALLING GAUL 1 19

initially raised by Marilyn Perry, who called upon 

scholars to exercise caution in asserting that a specific 

figure in Titian’s painting was actually influenced by 

the Falling Gaul. Perry did not, however, ask precisely 

w hat category of figure was likely to be influenced by 

the Fulling Gaul. On the one hand, Italian Renaissance 

painters could adapt this statue for their representa 

tions of similar falling figures; on the other, there were 

so m any such models tha t die task of determining the 

precise one for rendering falling figures becomes diffi

cili E

At the same time, one observes that Renaissance 

renditions of fallen figures acquire a  lifelike quality 

under the im pact of this specific statue, especially if the 

figures are falling backwards. For example, when one 

compares the Florentine print (about 1460-70) rep re 
senting the fallen St. Paul with the 1567 free copy of 

the same piece, one easily notes that in the latter, the 

figure of St. Paul acquires a stressed m usculature, re 

sulting from the observations of the classical statue, 

rather than from anatom ical studies alone.18 A careful 

study of the two works does confirm that the 1567 

figure has the same muscular tension observed in the 

Falling Gaul.10
We may also claim that the antiquity of this spe 

cific statue was insufficient for it to influence Renais 

sance representations of similar fallen figures. Nor was 

the statue’s skilfull imitation of the naturally falling 

body a sufficient cause. The Falling Gaul was not, after 

all, merely an antique and well-crafted statue, but one 

found in Rome during a period that encouraged the 

search for the rem nants of classical times, hi addition, 

it was part of a collection that belonged to a distin 

guished Venetian family. It could have been viewed 

either in Rome or in Venice, and it was housed in 

magnificent palaces in the central districts of both cit 

ies. These circumstances caused the Falling Gaul to 

gain an aura of respect and veneration. It became ‘’the” 

classical statue, as it were. I lence, its im pact on Renais

sance representations of figures in a similar posture was 

likely to be stronger than  that of other ancient statues 

representing falling figures.

Before discussing our examples, I propose that a 

certain kind of falling figure in particular was more 

profoundly influenced by this classical statue. Indeed, 

even when figures falling on their backs were based on 

the Falling Gaul, its influence goes beyond mere physi

cal similarity. More specifically, a figure whose falling 

was a result of a spiritual rather than  of a physical force 

was apt to be directly unspired by the Falling Gaul. Il 

is in this sense that most Cinquecento figures of the

fallen St. Paul, for example, were modelled after this 

statue, which leads to our second question.

To the best of my knowledge, the question of the 

criteria for establishing tha t a  certain figure in Renais 

sance painting was influenced by our statue has never 

been raised by scholars with respect to works by 

Cinquecento artists. I suggest that certain criteria or 

clues can be pu t forth to establish a linkage betw een 

the classical model and the Renaissance figures.

Any discussion of the im pact the classical statue 

had on its pictorial Renaissance counterparts rem ains 

conjectural as no document has survived confirming 

the Grimani collection’s accessibility to the artistic 

community. Nevertheless, one detects certain clues in 

the Renaissance figures tha t reinforce the conclusion 

that they are indeed dependent on our statue. The 

presence of such clues implies that the Renaissance 

artist consciously modelled his figure after the Falling 

Gaul. There are two kinds of clue; one is inherent in 

the subject of the Falling Gaul, the other rests in the 

figure modelled after the statue. (Incidentally, m y ob 

servations need not be confined to the study of the 

Falling Gaul bu t can be extended to other classical 

statues and their Renaissance derivations.) I would like 

to suggest that the first type of clue was favored by 

Raphael, and the second by Titian.

The first clue is intrinsic to the character of the 

statue’s subject. Perm eated with tension, the figure’s 

acutely expressive power pervades both its facial fea 

tures and bodily shape. This intensity is w hat makes 

the statue so striking. It follows (hat similarity in pos 

ture alone cannot prove that a figure was influenced by 

the Falling Gaul. In other words, if a Renaissance fig

ure does not convey the tension so distinctive of the 

Falling Gaul, it cannot be seen as directly derived from 

the statue.

The other type of clue lies in structural elements of 

the figure which suggests that the Renaissance artist 

used the Falling Gaul as his model. Several artistic 

devices, such as the distribution of light and shadow, 

the bending of the limbs, junction lines, and so forth, 

m ay indicate the points where the model was originally 

damaged.

In reviewing the examples from the above- 

mentioned list from the perspective of our clues, we 

inevitably discover that only a  few Cinquecento figures 

were indeed affected by the Falling Gaul. To corrobo 

rate this conclusion, 1 will discuss two of T intoretto’s 

figures in addition to the previous list of figures p ro 

posed by scholars.

As to the last question, regarding the differences in
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Fig. 3. Raphael. Joshua Com m ands the Sun and  the Moon Stand Still. Vatican, the Eoggie (photo: Musei Vaticani)

how classical works were perceived in Venice versus 

Rome, it was raised, although in passing, by Phyllis 

Pray Bober in her introduction to Renaissance Artists 

and Antique Sculpture. As the Falling Gaul was well 

known in both cities, it is an ideal case for probing 

w hat Bober has called the “neglected area of research 

in Antique-Renaissance relationships.” " Before pro 

gressing, I shall offer the following observation regard 

ing Rome: Among the artists who worked in tha t city, 

only Raphael had the Falling Gemi in mind. He used it 

for depicting figures of similar content, that is, falling 

soldiers whose bodies manifested tension. The other 
Roman artists who painted various “falling” figures 

were influenced not only by Raphael but also by 

Michelangelo’s conception of hum an body. Conse 

quently, these figures lost the most notable feature that 

identifies the Falling Gaul, namely the expressive ten 

sion, and became considerably remote in spirit from it.

We turn  our attention now to the Venetian milieu, 

where a greater num ber of painters found inspiration in 

the statue. Titian, who used the Falling Gaul for vari 

ous types of falling figures, manifested a greater imagi

nation in his approach to the statue than  did Raphael. 

Titian’s followers, notably Tintoretto and El Greco, 

although familiar with his adaptations, nonetheless 

preserved their idiosyncratic approach to the classical 

statue, as we shall see shortly.

Prior to our expansion of these preliminary obser

vations, we shall consider the specific examples cited by 

the various scholars.

II

Proceeding in chronological order, we should start 

from lliib n e r’s example: The soldier from Raphael’s 

Loggie. In his depiction of a foreground soldier who 

raises a long shield above his head (Fig. 3), Raphael 

most probably had the Falling Gaul in mind. In 1514, 

Filippo Strozzi stressed that the statue captures the 

wounded figure in a natural way."1 It isn’t clear 

whether the naturalistic sculpting of the body muscula-
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Fig. 4. R aphael. T he Expulsion of H eliodorus from the Tem ple. V atican, S tanza  di Eliodoro (photo: Musei Vaticani)

ture or the body tension in particular attracted 

Raphael. But the direction of the soldier’s head in 

Raphael’s fresco differs from the Gaul's. While die 

latter turns his head sharply to the left, directing his 

gaze heavenwards, Raphael’s soldier inclines his head 

downwards. Thus, it appears that Raphael borrowed 

from the statue only those features that assisted him in 

making the painted figure more lifelike. These features, 

however, belong to the standard repertoire of forms 

and devices employed in the Cinquecento. They cannot 

be considered intrinsically attached to this specific 

statue. I Icnce Raphael’s soldier only remotely resem 

bles the Falling Gaul.
Instead, Raphael assimilated the Falling Gaul in 

his other figure, the expelled Heliodorus (Fig. 4), in a 

fresco from the Stanza di Eliodoro in Vatican. It has 

been argued that I leliodorus’s posture is reminiscent of 

that of the Farnese Barbarian, now in Naples.2- H ow 

ever, the upper part of his body, with the right hand 

holding a sword above his head and the left hand 

pressed against the ground, bears a clear resemblance

to the Falling Gaul. What makes this similarity so 

striking is the abrupt sideways turn  of the head, as 

against the frontal rendering of die m uscular body 

(emphasized here by the breastplate). In fact, the H e 

liodorus looks like the Gaul in reverse. Its principle 

deviation from the statue is manifested only in the 

reclining position of the figure’s legs. But this disparity 

is insignificant when we rem em ber that the original 

statue, when available to Raphael, was still missing its 

legs. W hat Raphael explicitly borrowed from the statue 

is its intrinsic tension, which he further em phasized by 

means of Heliodorus’s breastplate. By adopting the 

twist of the Gaul’s figure for the Heliodorus, Raphael 

stressed the character’s “fallen” condition, in accor 

dance with the biblical narrative. The physical act of 

falling thus became m etaphorical of the figure’s state of 

mind.

As stated, the Falling Gaul attracted Raphael b e 

cause of the tension suffusing the torso. This tension is 

elicited by the “clash” betw een the angle of the head 

and the body. Furtherm ore, this urgency becomes part
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Fig. 5. Raphael. T he Conversion of St. Paul. Rome, P inacoteca V aticana 

(photo: Musei Vaticani)

of the body itself: As noted above, the chest is seen 

frontally, whereas the thighs are abruptly tu rned  in the 

direction of the profiled head. The double torsion of the 

Gaul’s body was again adopted by Raphael w hen he 

depicted another “falling soldier,” namely, St. Paul, for 

a  tapestry (Fig. 5).~! St. Paul, shown iu the act of con 

version to Christianity, was traditionally represented 

as a Roman soldier falling off his horse. U nfortu 

nately, Raphael’s cartoon for the tapestry, said by M ar 

cantonio Michiel to have been part of the Grim ani 

Collection, has been lost."’ We may assume, nonethe 

less, that the Cardinal would have appreciated 

Raphael’s “quoting” the Falling Gaul in his rendering 

of the almost supine St. Paul, due to the m etaphorical 

value of the posture. W hen comparing these tw o fig

ures, we note that Raphael preserves the strain of the 

head’s angle in relation to the body and thighs. In de 

picting St. Paul, Raphael naturally abandoned the 

G aul’s nudity but, as in the case of I leliodorus, he a p 

propriated the muscular chest in the form of a  cuirass 

so as to emphasize the torsion of the body. The falling, 

helpless Gaul is thus transform ed into a falling, helpless 

St. Paul -  his condition preceding his conversion to 

Christianity.

We should close this p art of the discussion by m en 

tioning that Raphael’s adaptation of the Falling Gaul 
inspired his followers. Their versions, although recalling 

the ancient statue, are based on Raphael’s works and 

also rely on works by Michelangelo with regard to their 

anatom ical structure. We should now turn  to some of 

the examples listed in Renaissance .Artists and Antique 

Sculpture.

Bober and  Rubinstein argue that in Rome, artists 

employed the Falling Gaul as a model for Adam.25 Yet, 

close observation of the “Adams” as draw n by Alber- 

tinelli and by Peruzzi reveals that these figures did not 

quite follow our statue, hi Albertinelli’s Creation and 

Fall (Fig. 6), Adam is depicted being pulled up from 

the ground."1’ In Peruzzi’s God the Father Presenting 

Adam to Eve, Adam, still lying on the ground, is shown 

in his initial encounter with Eve." In terms of the type 

of figure, both “Adams” are m ore reminiscent of 

Michelangelo’s Adam from the Sistine ceiling than of 

the Gaul. The “debt” to the latter is only hinted at 

by the m uscular body and the same turn of the head. 

This correlation alone, however, is insufficient to assert 

the direct dependence of these figures on the Falling 

Gaul. In both paintings Adam, still on the ground but 

about to stand up, differs from  the classical soldier 

whose prostrate position results from his falling after 

having been wounded. Hence, while the body exudes 

tension in the classical statue, it is relaxed in the Adam 

figures. Since Albert nielli and Peruzzi did not render 

the torsion betw een the head and  the chest (unlike 

Raphael, who repeatedly exploited this expressive de 

vice for lus battle figures), their respective figures can 

not have been directly or entirely influenced by the 

Falling Gaul.
A more plausible source of inspiration for these 

artists is, as mentioned above, Michelangelo’s Adam. 

Evidently under its spell, Peruzzi depicted a reclining 

muscular figure twice in the Louvre drawing m ade for 

the Presentation o f the Virgin.1" The figure is adapted  to 

represent two beggars shown from  the front and the 

back, respectively, as they symmetrically flank the rich 

Roman citizens. Peruzzi’s draw ing indicates that the 

Gaul’s expressiveness was lost on him, as it was on 

Alhertinelli. For these artists, the fragmented statue was 

a mere sam ple of a sculpted m uscular figure. The lack 

of torsion (or tension) between the head and the chest 

suggests that they were inspired by certain works of 

Raphael and  Michelangelo rather than by the statue 

itself.

Bober and Rubinstein also mention Raimondi’s 
engraving after Bandinelli's draw ing of t he Martyrdom 

of St. Lawrence (Fig. 7).24 Yet, there is little in common 

between Bandinelli’s main figure as seen in Raimondi’s 

print and the Gaul. The reclining posture of St. L aw 

rence, who stretches out his right hand and supports 

himself with his left, recalls Albertinelli’s Adam rather 

than the Gaul. Like Albertinelli’s Adam (and Raphael’s 

soldier in the Loggie), St. Lawrence looks directly in 

front of him. The position of his legs in the print (one
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Fig. 6. Albertinelli. I h r  Creation an d  Fall. London. C ourtauld Institute Galleries (photo: Museum)

leg is extended below the gridiron and the other is bent 

on it) has nothing in common with the statue when 

considered in its original condition. Most importantly, 

Raimondi’s figure is far removed from the Gaul p re 

cisely because its most expressive feature, namely, the 

tense twist of the head in relation to the body, is absent 

in the print.

Thus, surprising as it may seem, among Rom e’s 

artists, the Falling Gaul had an impact only on 

Raphael, who utilized the statue for expressing the state 

of spiritual deterioration in the figures of Heliodorus 

and St. Paul. Other artists, such as Bandinelli, Alber

tinelli and Peruzzi, were apparently unmoved by its 

affective force.

This conclusion is based on an im portant m ethodo 

logical point: In comparing the above examples with 

the Falling (Jaul, we have considered them  in the light 

of the photograph (Fig. 2) showing the statue before its 

1587 restoration. The reason why H übner, Saxl, Bren- 

del, and Panofsky saw a close resemblance between the 

Falling Gaul and the corresponding figures painted by 

the artists mentioned, was their familiarity with the 

statue as it was restored by Aspetti, that is, the way it is 

seen in the Museo Archeologico (Fig. 1). Their com pari

sons were based m ainly on the respective positions of 

the legs, which were obviously missing in the m utilated 

statue. If one compares the same Renaissance figures 

with the unrestored statue, one discovers that only the 

two Raphael figures were substantially influenced by 

the Gaul. We will continue this line of argum ent in the 

next section, where we analyze the Titian figures in 

comparison with the statue in its original form, that is, 

as the “torso” listed in the Inventory of the Grimani 

collection.

Ill

Let us now turn to Otto J. BrendePs list of T itian’s 

figures thought to be influenced by the Falling Gaul 
(see above). W hen Brendel uses the verb “borrow ,” he 

means that the Titian figure is reminiscent of another 

work of art, whether classical or contem porary.30 In the 

present study, I m aintain that Titian (like Raphael 

before him) was aware of the source of his influence, 

and that he chose this source intentionally. In support 

of this contention, we may even say that the Titian 

figures indicate the Falling Gaul as their m odel,31 by 

using pictorial means to reveal the artist’s intention. We 

should further ask: W hat was Titian’s reason for 

“quoting” this statue?

We begin, in chronological order, with the Tanta
lus commissioned for her sum m er residence by M ary of 

H ungary in the late 1540s. 32 This is probably the ea r 

liest figure from Titian’s oeuvre ever to be com pared 

with the Falling Gaul. Unfortunately Titian’s painting 

is now known only from a print (Fig. 8, showing the 

figure in right-left reversion). Like the Gaul, Tantalus, 

too, looks upw ard; this heavenward gaze im parts ten 

sion to the whole figure. In his wish to reach the fruit, 

he is shown in a quite ambiguous posture, that is, in a 

quasi-falling position. To Erwin Panofsky, this posture, 

while representing a painterly manifestation of Ovid’s 

laconic description of Tantalus’s futile strivings,33 also 

invites the comparison with the Falling (Jaul. The 

specific feature creating the close resemblance is 

Titian’s painstaking rendition of the strain apparent in 

the abruptly turned head.

Moreover, if the print does not delude us, Titian 

suggests a clue for recognizing the specific model he
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Fig. 7. M arcantonio Raimondi after Baccio Bandinelle M artyrdom  of St. 
Law rence. New York, M etropolitan M useum  of Art (photo: M useum )

Fig. 8. Giulio Sanudo after T itian . T antalus. London, British M useum  

(photo: M useum , by perm ission of the Trustees)

had in mind: Both T antalus’s arm s have shadowy lines 

precisely where the statue’s arm s were broken off, and 

the legs are so foreshortened that they indicate where 

the stum ps of the figure’s legs ended. The “shadow 

lines” of the painting, as seen in the print, parallel the 

cracked limbs, and are employed in order to visually 

m ake the metaphysical point about the subject’s state

of mind. Further, Titian places Tantalus in the Gaul’s 

posture in order to emphasize the perpetual state of 

physical torm ent entailed by his subject’s punishment. 

In contrast, the Gaul is shown as fallen because he is 

the wounded victim of war. Bv adopting the posture of 

the Falling Gaul for the Tantalus, Titian converts the 

Gaul’s emotional and physical helplessness into an 

eternal metaphysical predicam ent.

We now tu rn  to Titian’s Martyrdom o f St. Law 
rence (Fig. 9 )T  Begun in 15-+8. the painting was in 

stalled in the Gesuiti Church only in 1559. Deliberating 

over the saint s posture, Titian may have borrowed the 

general impression of the Michelangelesque body from 

Raimondi’s print (Fig. 7), and the position of the 

legs from Raphael’s cartoon for the St. Paul tapestry 

(Pig. 5). However, the effect of the figure as a whole is 

altogether different from both models. Being pulled up 

the gridiron while prodded with an oven prong, the 

saint turns his face sharply to the far left, directly to 

wards the priest and the prefect standing before the 

temple in the background. The emotional effect of the 

saint's resistance is reinforced by his dram atic turn 

away from his tormentors.

If we mentally delete the figure’s limbs (a simple 

exploit because the saint is held under his arm s), the 

ensuing outline of the body becomes very similar to 

that of our statue before its restoration. The statue’s 

original arm s were broken off at the exact point where 

the torm entor holds the m artyr at the right arm  and 

under the left arm pit. Further, the statue’s legs were 

broken off precisely where the light falls on the saint’s 

legs. Titian thereby “announces” to the spectator that 

he is consciously “quoting” this specific statue. But 

why, we repeat, should he “quote” it remains the 

question. In answer, we turn  our attention to the head’s 

position in these two works.

Both St. Lawrence and the Gaul turn  their heads 

sharply. But while the vanguished soldier’s gaze is not 

specifically focused, the m artyr’s gaze is fixed on the 

pagan subjects who will soon face his revenge. The 

head’s sharp turn, which im parts a sense of weakness 

to the classical figure, confers strength to this Christian 

one. In his depiction of the Saint, Titian marvellously 

transforms the expression on the Gaul’s face from one 

of helplessness (both physical and psychological), to 

that of emotional strength and spiritual ardor. We can 

assume that it was Titian’s direct acquaintance with 

the Falling Gaul that induced him to adopt the d ra 

matic contrast between the recum bent position and  the 

abrupt upw ard turn of his head to express the saint’s 

character and struggle.
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Fig. 9. T itian . M artyrdom  of St. Law rence. Venice, Gesuiti C hurch  (photo: Alinari/Art Resource)
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Fig. 10. Titian. Abduction of E u ro p a . Boston, Isabella Stew art G ardner 

M useum  (photo: Museum)

Another figure influenced by the Falling Gaul is 

Europa in I he Abduction o f Europa (Fig. 10), painted 

in 1559 after Titian com pleted the Martyrdom o f St. 
Lawrence. Seeing E uropa as “a feminine version of the 

reclining Gaul,7’3’ Brendel, however, did not take into 

account that Titian saw the classical statue as unre 

stored. Alastair Sm art, although aware of this fact, 

suggested that Europa’s posture was borrowed from 

Dirce’s in the Toro Farnese, a work excavated during 

Titian's sojourn in Rom e.36 While the two figures a p 

pear similar in their general outlines, the ab rup t tu rn  of 

Europa’s head and her heavenw ard gaze strongly in 

voke the Falling Gaul.
When adopting the G aul’s posture for the heroine, 

Titian reversed die direction of her movement: 

Whereas the Gaul turns his head to the left, Europa 

inclines it to the right. Similar to the Tantalus, she 

exhibits physical helplessness, albeit of a different kind: 

She is forcibly carried aw ay by her abductor. E uropa’s 

short, rolled up sleeve subtly alludes to the 

“am putated” arm  of the Gaul, and her bodily posture, 

despite the obvious gender difference, rem ains the 

same. Europa’s other a rm  is not even seen, and  only 

her fingers, grasping the Bull's horn, are visible. F u r 

thermore, Europa’s legs are bent precisely at the point 

where the statue’s thighs are truncated. Thus, Titian 
again indicates to the spectator that he had our statue 

in mind. Here, too, adopting the Gaul’s posture for a 

mythological figure — this time for Europa — Titian 

further underlines the figure’s emotional state, that is, 

her helpless submission to her fate.

Before we elaborate on what these figures -  the 

Gaul, Tantalus, St. Law rence, and Europa — have in

common — other than their postures — we should recall 

other figures which, according to Brendel, were influ 

enced by the statue, namely the two patriarchs in the 

‘Gloria* and the Nym ph from Diana and Actaeon. 
I lowever, since the patriarchs’s heads tu rn  in the same 

direction as their bodies, it is im probable that they 

were influenced by our statue. The same should be said 

for the Nymph: Raising her hand in order to draw  the 

curtain before Actaeon, and turning her head directly 

tow ard Diana, she recalls, as Alastair Smart has ob 

served, another classical figure, nam ely the Laodam ia 

on a sarcophagus relief. Moreover, the Nym ph lacks 

the G aul’s abrupt turn  of the head with its upw ard 

gaze, which also characterizes Europa.

W hat additional factor, then, unites the Gaul, 

Tantalus, St. Lawrence, and  Europa? These figures, 

although different in context and  character, share one 

distinctive feature: They are all depicted as helpless 

and caught in hopeless predicam ents. The Gaul turns 

away from the non-im aginary battle, Tantalus strives 
futilely to reach the fruit, St. Lawrence turns away

Fig. 11. T intoretto . St. Augustine Resuscitating the Cripples. Vicenza, Museo 

Civico (photo: M useum)
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Fig. 72. T intoretto. T he H ealing of the Paralyzed iVlan at the Pool of Bethesda. Venice, T he Church of San Rocco (photo: Alinari/Art Resource)

from  his torm entors, and Europa averts her gaze from 

the threatening ocean. Two of these are mythological 

figures, that is, by their subject, they belong to the 

same pagan world as the Falling Gaul. Titian “quotes” 

the classical model to emphasize the inevitability of 

their plights: Tantalus will be perpetually punished and 

Europa cannot prevent the abduction. So represented, 

Tantalus and Europa follow the classical model in 

content as well as in form. However, in relation to the 

Christian figure, T itian’s “quotation” of the classical 

model goes beyond the simple transformation from one 

physical state to another.

*

Titian’s adaptation of the Gaul’s posture for St. 

Lawrence constitutes a type of “energetic inversion”, a 

complex concept formulated by Aby W arburg. Ehe 

famous example used by Fritz Saxl to elucidate W ar

burg’s intent is the Donatello St. Anthony’s Healing o f 
the Irascible Son.''' Here, the depiction of St. Anthony’s 

miraculous curing of the son’s leg was borrowed from a 

classical representation of the dismembering of Pen- 

theus. Disregarding the question of whether Donatello 

could indeed have been influenced by the classical 

figure,41' we should ask whether the same motif, but 

associated with a different meaning, can indeed be 

employed in both classical and Christian art. W arburg 

justly observed (albeit without illustrating his claim) 

that Renaissance artists inverted the meanings of the 

motifs used in classical antiquity into their polar op 

posites, making possible their use within a Christian 

context.41

Moshe Baraseli, analyzing W arburg’s Pathosfor
mel, claims that “energetic inversion” is effective only 

when the inverted action retains its original 

“heightened intensity.”42 Thus, the despondency of a 

pagan soldier could be transform ed into the fortitude of 

a Christian martyr. But as Titian was well aw are, in 

order to transfer a m otif from a classical them e to a 

Christian subject, it is not enough to invert the spiritual 

im port: The protagonists m ust be depicted in analo 

gous physical conditions. Both the Gaul and St. L aw 

rence, placed as if on their backs, turn  away from a 
calamity and towards a yearned-for point of solace. 

The very fact that Titian used the same, tense posture 

for mythological as well as Christian figures suggests 

the am plitude of the associations this position aroused 

in him. In each painting, the physical movement of the 

figures is strikingly similar, whereas the context is en 

tirely different. The posture of the Falling Gaul, then, 

could be adopted for a Christian subject bu t only in 

them atically reversed circumstances. This is how the 

statue would be used by Tintoretto as well.

IV

Tintoretto’s, “quotation” of the Falling Gaul fo

cuses almost exclusively on the relationship between 

the head and the body. Studying the ancient statue and 

the Titian figures inspired by it, Tintoretto was seized 

by the Gaul’s poignant yearning to return to his origi

nal “condition.” He drew on the classical model for two 

supplicants. Paradoxically, Tintoretto also used our
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Fig. 13. El Greco. Laocoön. W ashington, N ational Gallery of Art, S am uel H. 

Kress Collection (photo : Museum)

statue as the source for his rendering of the sick people 

awaiting their miraculous cure. Somewhat like the 

Gaul, these figures, although Christian, anticipate a 

change in their physical state. The difference lies in the 

m anner these expectations are to be fulfilled: The p a 

gan soldier yearns to simply become healthy physically, 

perhaps through the intervention of the gods; while the 

ordinary Christians yearn to become healthy spiritually, 

through their belief in Christ’s miracles.

We turn our attention to Tintoretto’s two paintings, 

first to St. Augustine Resuscitating the Cripples, painted 

in 1549 for the San Michele in Vicenza, and then to 

The Healing o f the Paralyzed Man at the Pool o f 
Bethesda, painted ten years later for the San Rocco. 

Tintoretto thus took an interest in this statue precisely 

during the period when Titian was experimenting with 

the Gaul's posture in the Martyrdom o f St. Lawrence 

and the Abduction o f Europa. In both of Tintoretto’s 

paintings, the motif is adap ted  for the recum bent figure 

of a sick man. In St. Augustine Resuscitating the 

Cripples (Fig. 11) the disabled young m an, gently 

supported by his female companion, turns his head to 

the right, towards St. Augustine, in the hope of being 

cured.’ ' In The Healing o f the Paralyzed Mem at the 

Pool o f Bethesda (Fig. 12), the lame old m an in the left 

corner of the composition, likewise expecting a m iracu 

lous healing, turns his head to the left. His hopes are 

emphasized by his left hand, eloquently placed on his 

chest. Tintoretto “copies” the “am putated” Gaul in 

order to emphasize the anxious appeal of the crippled 

and  the paralyzed to be cured, that is, to return to their 

original state of health. These figures aie logically p ara l 

lel only because the statue can be metaphorically

“cured,” i.e., restored. By adapting the classical model 

for the sick figures in his paintings with Christian 

themes, Tintoretto actually reverses the thematic 

meaning of the source, the antique statue.

V

Our last example of the Venetian tradition is El 

Greco’s Laocoön (Fig. 13). As was mentioned earlier, 

Saxl noted th a t the Laocoön ’s posture recalls that of 

the Falling Gemi, an observation supported by Nicole 

Dacos.44 The upper part of the Laocoön body, although 

reminiscent of the sick figure in The Healing o f the 

Paralyzed Man at the Pool o f Bethseda (Fig. 12), is 

nonetheless derived from the Gaul. El Greco, who 

could have seen the statue only as a fragment, adopted 

the abrup t twist of the Gaul’s head for his main figure, 

whose face turns uncomfortably to the right. El Greco’s 

Laocoön yearns to return to the priesthood of Troy, but 

the direction of his eyes -  towards the serpent’s fangs — 

emphasizes his total helplessness, both physical and 

emotional. Furtherm ore, like T itian’s Tantalus and 

Europa, El Greco’s Laocoön is shown in an exagger

ated state of falling. By adapting the antique statue 

which, by IH Greco’s time, had become emblematic of 

a falling soldier for the classical subject of the Laocoön, 

he heightened the pathos of tliis doomed figure. El 

Greco, the last Cinquecento artist to  employ the Falling 

Gemi as a  visual source, reintegrated the classical motif 

with its original, i.e., pagan, subject.

*

A few concluding remarks. In Rome, the Falling 

Gemi was seen as the quintessential image of a van 

quished soldier, and as such it was “quoted” by 

Raphael for appropriate subjects. Raphael’s followers 

resorted to the formula invented by their master, but 

ignored the statue.

In Venice, by contrast, an imaginative approach to 

the Falling Gemi prevailed, as m anifested in Titian’s 

paintings. I he posture of the Falling Gaul is recogniz

able in the cited figures mainly because each one obvi

ously signals that Titian has this statue in mind. When 

rendering the pagan figures such as Tantalus and E u 

ropa, Titian uses this posture as a  device for conveying 

their physical rather than emotional powerlessness. 

However, when rendering Christian subjects, Titian 

performs an “energetic inversion” of the posture. 

Transm uting the Gaul’s emotional weakness into the 

spiritual strength of St. Lawrence, he thus emphasizes
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the saint’s moral superiority over the pagan figures that 

surround him in the painting.

Tintoretto continues the tradition established by 

Titian in adopting the same statue for Christian 

themes. In his depictions of the sick and lame awaiting 

their miraculous healing, Tintoretto, too, tem pers 

their physical powerlessness with a note of spiritual 

strength. El Greco, heir to the Venetian tradition, re 

sumes Titian’s use of the Falling Gaul for classical

subjects in his Laocoön in order to convey both the 

subject’s physical and spiritual impotence before its 

fate.

In Venice, then, the Falling Gaul served as a 

source for various subjects. When these were pagan, the 

Gaul m otif was used to stress the protagonists’s abject 

helplessness. When they were Christian however, it was 

inverted to  convey a polar message, that of the forti

tude of Christian saints and believers.
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DIE PIARISTENKIRCHE Z U  KECSK EM ÉT

Einleitung

Die geistlichen Orden unternahm en in der Ver

breitung und in der Vertiefung der Reformen der nach 

Trident neu gewordenen Kirche in dem aufblühenden 

Ungarn im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts eine 

riesige Rolle, denn hier ergab sich unfassende Mög

lichkeit dafür erst in den ruhigen Zeiten nach der 

Herausjagung der Türken und nach dem Abschluß des 

Rakóczi-Freiheitskampfes. Die Bedeutung der Orden 

ist auch in der kirchlichen Baukunst, hinsichtlich des 

Schaffens und der Verbreitung der modernen Vorbilder 

und der neuen, sich den liturgischen Veränderungen 

anpassenden Lösungen, entscheidend. Die Kirchen und 

die Klöster, die zu den Hauptwerken der ungarischen 

Barockkunst zählen, w urden für die von der Aristokra 

tie und den Prälaten unterstützten oder für die zu den 

gemeinsamen österreichisch-ungarischen O rdenspro 

vinzen gehörigen Mönchgesellschaften gebaut, aber 

auch die kleineren, ärm eren Orden strebten danach — 

wenn auch auf bescheidenere Weise -  denen zu folgen.

In Hinsicht auf die enge Beziehung und regionale 

Zusammenschmelzung m it Österreich sind die Schaf

fungen beträchtlich, die im Wirkungskreis der sog. 

“Donau-Bauschule des Barocks”' entstanden sind. 

Diese eigenartige Richtung der österreichischen Ba 

rockbaukunst hängt mit den schwunghaft angefan- 

genen Stiftsbauten von Ober- und Niederösterreich 

zusammen. Den überwiegenden Teil der Aufträge be 

kam  neben den an den kaiserlichen Hof gebundenen 

Architekten wie Johann Lucas von Hildebrandt, Johann 

Bernhard Fischer von Erlach und Donato Felice Allio, 

eine neu Gruppe von Baumeistern, die als bürgerliche 

Maurermeister oder als selbständige, ein Büro führende 

Unternehm er wirkten. Unter ihnen ragt Jacob P rand 

tauer hervor, der m it seinen Mitarbeitern und N ach 

folgern, Matthias Steinl, Josef Munggenast, Johann 

Michael Prunner, einen eigenartigen Stilkreis her 

vorrief. Diese Meister konnten zwar dem  künstleri 

schen Niveau und der theoretischen Ausbildung der 

Hofarchitekten nicht entsprechen, die von ihnen ver 

tretene Richtung erschien trotzdem  als ein entschei

dendes Kolorit in der das eigene Gesicht findenden 

österreichischen Barockbaukunst. Die zu dieser Rich 

tung zählenden Werke in U ngarn sind bei weitem nicht 

so sehenswürdige und großzügige Gruppen wie die 

Barockstifte in Österreich, es erscheinen eher die M erk 

male des Grundrißsystems (meistens einschiffig mit 

Seitenkapellen), der Massenverteilung und des Form 

inventars der Kirchengebäude. Nach der Tätigkeit des 

prom inenten Karmelitenarchitekten Martin Wittwer 

entstanden die wichtigen Denkm äler der italienische 

Züge aufweisenden Richtung in Gyor und in Papa. 

Ebenfalls seiner Wirkung ist die Verbindung zwischen 

den ungarischen Zentren der Donau-Bauschule (Zirc, 

Tihany, Székesfehérvâr) und Prunners Linzer Kreis zu 
verdanken.

Nicht unabhängig von Prunners Richtung, davon 

trotzdem  gut unterscheidbar, von der Kunst P ran d t 

auers beeinflußt, entstand die monumentale Architek 

tu r der Kathedrale in Kalocsa, die fast die einzige unter 

den ungarischen Denkm älern ist. Darin und in der mit 

ihr in Zusam m enhang gebrachten, das D urchschnitts- 

niveau der heimischen Baukunst weit übertreffenden 

Pester Paulinerkirche kann m an die Hauptwerke der 

Donau-Bauschule in U ngarn entdecken/ Die Proble 

m atik ihrer Zusam m enhänge und des Ursprungs ihrer 

Stilmerkmale, die Frage ihrer Baumiester erregten 

kräftige Diskussionen in der ungarischen Fachliteratur. 

Man sah die Lösung früher in der Rolle des Pester 

M aurermeisters Andreas Mayerhoffer, der dieser An

sicht nach seine Zeitgenossen als eine führende Persön 

lichkeit der in den Rahm en der Zünfte wirkenden, hei

mischen Baukunst überflügelte. ' Die Argumente dafür 

sind aber in den verganenen Jahrzehnten nachein 

ander gestürzt worden. D a trifft man ein über sich 

hinausgehendes Problem, das auch die Frage aufwirft, 

ob die heimische oder die da angesiedelte Meister-
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gruppe solch ein hohes Niveau aufweisen kann, oder 

m an wieder die gelegentlichen Aufträge der Gast- 

künstler aus Österreich trifft.

Unsere Studie befaßt sich mit dem Them a im 

Rahm en einer Monographie über die Piaristenkirche zu 

Kecskemét. Dieses Gebäude wurde als keil des Lebens 

werks von Mayerhoffer durch seine engeren Stilver

bindungen mit der Kathedrale von Kaloesa,4 aber für 
seine Bedeutung nur sehr oberflächlich behandelt. Wir 

wünschen ferner auf die Wichtigkeit einer G ruppe von 

Denkm älern, die durch die stilkritische Analyse dieser 

Kirche in die Augen fiel, die Aufmerksamkeit zu lenken. 

Wir halien leider keine solchen Daten gefunden, dit; dit; 

Frage des entwerfenden Meisters klarstellen würden. 

Diese Studie, die eine überarbeitete Form  der M a 

gisterarbeit des Autors ist, befaßt sich auch m it der 
m ehrere Überraschungen aufweisenden Einrichtung 

der Kirche.

Die Vorgeschichte

Das Piaristenordenshaus in Kecskemét wurde 1714 

von G raf Istvan Kohäry, der der größte G utsherr der 

stadt w ar, gegründet. Im Jahre 1715 kam der erste 

Piror Domonkos Majthényi m it zwei Brüdern, und  die 

Schule begann mit ihrer Tätigkeit. Es sollten lange 

Jahre vergehen, bis der in der Anzahl zunehm ende 

Orden und seine Schule ein eigenes Haus und eine 

eigene Kirche errichten konnte. Man m uß vor allem die 

lokalen Umstände darstellen, die für den Orden neben 

der Armut das größte Hindernis bei den Bauarbeiten 

bedeuteten.
Kecskemét liegt in der Ungarischen Tiefebene, die 

als ein von den anderen Landesteilen abweichendes 

kunsttopographisches Gebiet behandelt werden m uß. 

Auf diesem von Pest südlich liegenden Viertel des 

Donau-Theiß-Zw ischenstrom lands zeigt die Entw ick 

lung des Barocks ein verschiedenartiges Bild. Dieses 

Gebiet konnte sich an die europäischen Barock 

ström ungen nicht so organisch knüpfen wie die w est

lichen und nördlichen Teile des Landes schon seit dem  

17. Jahrhundert. Da gibt es keine beträchtliche H an d 

werkertradition wie in Siebenbürgen und in Nordost- 

ungarn. die bedeutendes künstlerisches Erbe aufw ei

sen. Der Adel besitzt hier nu r zerteilte Güter, niem and 

— ausgenommen den Erzbischof von Kaloesa — läßt 
Schlösser, Residenzen bauen, die hochadlige R eprä 

sentation ist fast unbekannt. Es gab keine großen 

Güterzentren, die Bauarbeiten beanspruchten und 

organisierten hzw. herrschaftliche Bauäm ter, die den

m odernsten Rahm en der Arbeitsorganisation der Bar 

ockzeit bilden, ins Leben rufen würden. ’

Das puritanische, rationale, größtenteils protestan 
tische B ürgertum  der Marktflecken tritt mit ganz ande 

ren Ansprüchen auf als die der größeren Städte. Seine 

Ansprüche in der Repräsentation ershöpft sich im Bau 

der hübschen Höfhäuser auf dem  Hauptplatz, in der 

einfachen Rationalisierung des Stadtbildes und in der 

Regelung der städtischen Bauarbeiten. Die Kirchen 

erlitten in den Diözesen von Väc und Kaloesa die größ 

ten Schäden. Ihre Wiederhersellung fand auch in der 

zweiten Hälfte des Jahrhunderts statt. In diesen beiden 
Diözesen w irkten verhältnismäßig wenige Orden, und 

dann gab es nicht einmal große Wallfahrtsorte.

Die M ehrheit der Pfarrkirchen der Marktflecken 

waren unbedeutende, bescheiden umgestaltete G ebäu 

de mittelalterlichen Ursprungs.” Die zwei größten Sak 

ralbaugen von Kecskemét. die Kirche der Franziskaner 

bzw. der Kalvinisten, gewannen ihre Form  noch Ende 

des 17. Jahrhunde rts. Beide sind bescheidene Schöp 

fungen, z.B. die Kirche der "Brüder” (d. h. Franzis 

kaner) ist nicht gewölbt, sie hat eine Holzdecke, der 

Bishof, G raf Michael Friedrich Althann fordert im Jahre 

1751 einen Neubau. Im Stadtbild bildeten noch die 

kleinen Kapellen charakteristische Elemente.
ln den Marktflecken auf der Tiefebene erschienen 

die sich an die Bauarbeiten anknüpfenden Berufe erst 

am Ende des 18. Jahrhunderts, in Kecskemét entstand 

1779 eine Maurermeisterzunft. Vorher m ußte m an 

Meister aus anderen Städten für die größeren Bau- 

arbeiten einladen. So wurde die Kirche der Franzis 

kaner von Meistern aus Jâszberény, die der Kalvinisten 

von M aurern aus Debrecen aufgebaut, der Rat beauf 

tragte Pester Fachleute. Die M aurer und die Stein 

metzen von Buda und Pest durften Aufträge im ganzen 

Land unternehm en, und zwar nach ihren Privilegien. 

Einer der wichtigsten Schauplätze ihrer Tätigkeiten 

wurde genau die Tiefebene. Das ist entscheidend auch 

für die Piaristenkirche. In den Rechnungsbüchern der 

Stadt findet m an oft die Nam en der wichtigsten Pester 

Meister, un ter denen den von Andreas Mayerhoffer, der 

1747 das Rathaus um baute, und den von Leopold 

Antonio Conti, der mehrmals der Stadt Baumaterial 

lieferte und die Dreifaltigkeitssäule schuf.8

Wie wir es gesehen haben, die Barockkunst konnte 

sich im Milieu der Marktflecken nicht so sehr einbür 

gern. Die Ansprüche dieser Gesellschaft auf die R eprä 

sentation w erden erst am  Ende des Jahrhunderts und 

im nächsten Jahrhundert, als die die ihrem puritani 

schen Geschmack entsprechenden, josephinischen spä t 

barocken und klasszizistischen Richtungen finden.
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D ann taucht der charakteristische Großkirchentyp auf 
der Tiefebene auf. "

Wicht ige Schöpfungen des Hoclibarocks in Ungarn 

wie die Kathedrale zu Kalocsa, das erzbischöfliche 

Sommerschloß zu Hajos und die Piaristenkirche zu 

Kecskemet stehen in ihrer Um gebung relativ isoliert, 

die können ihr Wesen einem von den Lokalansprüchen 

abweichenden Willen verdanken.

Eines der bestimmenden Elemente unserer Bau 

kunst im 18. Jahrhundert ist das außerordentlich enges 

und persönliches Verhältnis, das das Bauwerk zu dem 

Bauherrn verbindet. Die eigenen Vorstellungen, der 

Geschmack und die Kontakte des Auftraggebers sind 
fühlbar im Entwerfen und in der Ausführung, wenn er 

nicht direkt als Inventor oder Mitschöpfer auftritt. 

Diese subjektiven Eigenschaften können auch bei den 

O rdensbauarbeiten trotz der engeren Beziehungen zur 

Geltung kom men, und zwar durch den lokalen 

Vorstand: durch den Abt oder den Prior. Unter ihnen 

lassen viele m it Lust und Liebe — wie die Hochadligen 

und die Prälaten -  Bauarbeiten m achen, an ihre 

mäzenatorischen Neigungen kann sich Bildung in der 

Baukunst sowie praktische Bewandertheit anknüpfen. 

Die Vorstelungen des Bauherrn oder des Patrons 

können viel ins Gewicht fallen.

Die Piaristen haben keinen eigenen Ordensstil in 

der Architektur und in den bildenden Künsten, keine 

program m haften ästhetischen Ansichten — wie z.B. die 

Jesuiten - ,  und keine Ordensvorschriften inbezug auf 

die Kirchen."1 Obwohl sie die größten Verdienste beim 

Architekturunterricht eiw orben haben, schufen sie 

keine eigene Form sprache und -Schule." Die Ordens- 

Architekten der ersten Hälfte des Jahrhunderts -  wie 

Ilyacint Hanghe in Privigye (Prievizda), Vazul Kronik 

und Keresztély Morvay in Nyitra (Nitra) -  paßten sich 

den allgemeinen Mitteln der Epoche an. Mehrere 

Rektoren waren ausdauernd in der Erw erbung der 

materiellen Basis und qualitativ anspruchsvoll. Wir 

können also keine einheitlichen Gesichtspunkte finden 

beim  Überblick der Piaristenkirchen in 18. Jah rhun 

dert, ihren Aufbau haben die Lokalverhältnisse, die 

Mäzene beeinflußt.

F ü r die Kccskemeter Piaristen bestimm te der 

Gründer nur den Titel der Kirche. Die Familie Kohary 

hat die Bauarbeiten in keiner Form  beeinflußt. Im 

Jahre 1728 rückte die Kccskemeter Residenz nach der 

Entscheidung der Ordensregierung in ein formales 

Ordenshaus (dormis rectorisata) vor. An seine Spitze 

wurde Sändor Dem ka (Pater .Alexander a Visitatione 

B.M.V.. 1691—1760) gestellt. Die Histarici Dormis stellt 

seine Figur als eine bewunderswerte geistliche Persön 

lichkeit dar, der seine Aufgaben mit großer I lingaite im 

Kreise der Kinder und der Gläubigen erfüllte. Die erste 

Blütezeit erlebte das Kccskemeter' Ordenshaus w ährend 

seiner Führung, das ist ein Zeitalter der großen For- 

schritte auf dem Gebiet des Unterrichts und der 

Pastorisation. Die wichtigsten Bauten, die er im m er auf 

seinen Schauplätzen stark gedrungen hat, fanden zu 

dieser Zeit s ta tt.1 ’

... quid quid vides praeter Tractum Occidentem 

versus publicum respicientem piatimi opus ipsius 

destitues, Ecclesiam cum omni interno apparata, aris, 
expositione pavimenti, Seramnis, cathedra, organo, 
vestibus sacris, monstranciis, calicibus, ciborio, ipse a 

fundamentis ad sumurn usque struxit, et petfecit, 
tractum septemtrionem versus, adscribe oratoria, et 
Sacrarii fabricam, ipsius est hortus, molae, cinctura 

tantique fundi ipsius aquisitio est, hortus externus, 
vineae, industriae.. . — kann m an nach dem Tode von 

Pater Alexander in der elogiumartigen Eintragung der 

Ordenshausgeschichte lesen."

Die alle Schwierigkeiten aus eigener Kraft über 

wältigende, Lieberhafte, zu baulustige Tätigkeit, die 

Dem ka charakterisiert, strebt nach der Verwirklichung 

eines großzügigen Programms. Demka gab sich dam it 

nicht zufrieden, ausschließlich für die Mönchgesell

schaft und die Schüler zu bauen, weil er und  seine 

Brüder die Pastoralbeziehungen mit den Einwohnern 

von Kecskemet und seiner Um gebung vertieften und 

bewußt entwickelten. Sie bürgerten die neuen Formen 

des geistlichen Lebens des Barocks ein, sie führten den 

Kult der neu verehrten Heiligen ein, sie nahm en aktiv 

an der Seelsorge teil. Alles gab dem von Pater 

Alexander ausgearbeiteten, den G rund des Kirchenent

wurfs bildenden Bauprogram m  die Richtung. Diese 

Denkweise bestim m te nicht einmal die Durchführung 

des Bauwerks: er war nämlich dafür, daß  die 

Errichtung der Schiffsmauern dem  Bau des Chors 

nicht nachsteht, damit sich einer seiner Nachfolger 

damit nicht zufriedenstellt, daß ausschließlich der 

Chor, das für die Messen der Schüler und der Brüder 

genügenden Platz bietet, fertiggebaut wird. Die Idea 

des Rektors w ar eine geräumige, übersehbare, viele 

Gläubigen aufnehmende Kirche, die die reformierte 

Liturgie in einen prunkvollen Rahmen mit ihrer 

würdevollen Architektur und ihren verzierten Altären 

zusam m enfaßt, und den Trium ph dei' Kirche in feiner 

Form  verkündet. Bei einer Kirche enthält das Bau- 

program m  natürlicherweise meistens traditionelle, 

selbsverständliche Elemente, so wählt auch der Rektor 

einen dam als sehr beliebten Kirchentyp m it zwei 

Fassadentürm en und einem einzigen Schiff. Manche
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Abb. 1 Kecskemet, Fassade der Piaristenkirche, 1729 -  etw a 1748. T urm : 1764-65 .
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eigenartigen Züge wie der M usikererker an der Fas 

sade und die in der Epoche beispiellose Unterkirche 

weisen aber darauf hin. daß der Auftrag solch eine 

architektonische Form als Ziel setzt, die für die mit 

Lokalkoloriten gereicherten Erscheinungen des geist

lichen Lebens und der Liturgie einen Rahm en bieten 

will.

Die Baugeschichte der Kirche

In der Baugeschichte der Kirche kann man zwei 

größere Perioden unterscheiden. Die erste, die von der 

P lanung bis zum Aufbau des größten Teiles der Kirche 

dauerte, ging während der Amtzeit von Sändor Demka, 

der auch auf die Führung der I Ustoria Dormis Kecs- 
keméthiensis sorgfältig achtete, deshalb läßt sich die 

Baugeschichte verhältnismäßig genau verfolgen. Die 

Kirche knüpft sich eng an die Persönolichkeit von Pater 

Alexander, der nicht nur die Ansprüche im Zusam 

m enhang m it der Kirche konzipieren m ußte, sondern 

auch für die streng praktischen Gründe der Durch 

führung des großartigen Entwurfs verantwortlich war. 

E r m ußte den Kampf sowohl mit der Armut des 

Ordenshauses, als auch m it den Lokalproblemen auf 

nehmen, die die Bauarbeiten hier, auf der Tiefebene so 

schwer machten.
Im ersten Jahr seines Rektorats nahm  er sofort die 

Bauarbeiten der Kirche, die schon unverzüglich w ur

den, m it großem Schwung auf.14 Der Ort des Kir

chenfundaments wurde am  4. April 1729 vermessen. 

Der Provinzial Laszlo Kubränszky untersuchte und ap 

probierte den Entwurf, über den wir nichts Näheres 

wissen. Die Grundsteinlegung fand am  12. Juli, am 

Dreifaltigkeitsfest statt, ln den Grundstein kamen die 

Urkunde und die M ärtyrerreliquien. Die Bauarbeiten 

bekam en nach der Grundsteinlegung des Chors (1731) 

einen größeren Schwung. Der Chor wurde mit der 

Unterkirche und den Schiffsmauern 1735 fertiggebaut. 

Der Chor wurde dieses Jahr am  Dreifaltigkeitsfest ge 

weiht, was die erste Messe eines jungen Paters und ein 

Schulentheaterstück m it dem  Titel De Valente sanctis- 
simeun Trinitatern negante Ariano imperatore begleite

ten. Die Treppe des Chors erhielt 1736 eine prunkhafte 

Steinschranke und dann  wurden die Fundam ente der 

Turm kapellen gelegt. Nächtes Jahr wurden die Fassa 

denm auern mit den zwei Kapellen bis zur Höhe eines 

Stockwerkes errichtet. Dem folgte eine längere Pause 

wegen der Krankheit von Demka, der Pestepidemie im 

Jahre 1739 und des Türkenkrieges (1736-39).

M an kann 1741 neuere Ergebnisse treffen, als die

Türm e die I löhe des Dachstuhls des Schiffes erreich 

ten. Die ! Ustoria Dormis bietet eine Beschreibung über 

den Zustand der Kirche im Jahre 1742 (Urkunden I). 

Dem nach haben die Türm e, d. h. die Hauptfassade, 

eine Höhe von neun Klaftern, sie stehen also bis zur 

Linie des heutigen Hauptgesimes. Die T ür- und F en 

sterrahm en des Chors und der südlichen M auer sind 

schon auf ihren Stellen; sie und die Pilaster sind aus 

Stein gehauen und wurden von zehn Meilen geliefert. 

Die Portale der H aupt- und Seitenfassaden sind provi 

sorische Bauten, aber über den Aufbau des H au p t 

portals gibt es eine Vereinbarung von 675 Forint und 

den Lieferungskosten von zehn Meilen. In diesem Jahr 

wurde die Wölbung der Kirche beendet und m it den 

.Arbeiten des Innenraumes begonnen. Nach dem Aus

bau der Orgelempore und der T urm räum e (1745), 

nach der Bodenpflasterung (1746) und  nach der E in 

stellung der .Altartreppen ling die Aufstellung der Altäre 

an. In den folgenden Jahren haben sie etwas anderes 

selten unternom men. Man kann annehm en, daß  die 

Fortsetzung und die Vollendung der Kirche zu dieser 

Zeit nicht möglich war. Der Bau der Türm e blieb 

übrig, was damals die teuerste, den größten M aterial

aufw and fordernde Phase des Kirchenbaus war. Die 

Piaristen können sich wegen der schlechten finanziellen 

Lage so entschieden haben, m it der Einrichtung des 

schon stehenden und benutzbaren Innenraum s zu 

beginnen, den Aufbau der Türm e auf bessere Zeiten zu 

verschieben. So etwas kom m t zu dieser Zeit ziemlich 

häufig vor.

Die Hauptfassade (Abb. 1) wurde nach der Auf

stellung ihrer M auer wahrscheinlich gleichzetig m it den 

inneren Arbeiten ausgestaltet. Noch vor der Abreißung 

der Gerüste m ußte es zur Auftragung der bearbeiteten 

Steinelemente, der Öffnungsrahmen, der Gesimse und 

auch zur Verputzung gekommen sein. In den Quellen 

werden das letzte Mal 1748 kleinere Auszahlungen 

erwähnt. Dem konnten noch kleinere Arbeiten folgen, 

aber die erste große Bauphase wurde abgeschlossen, 

der größere Teil des Bauwerks ist nach den unsprüng- 

lichen Plänen zustande gekommen.

Die Kirche schmiegt sich an die südliche Seite des 

Ordenshauses, die Fassaden der beiden Gebäude liegen 

in einer Flucht. Auf der Fassade sind die zwei B au 

perioden gut unterscheidbar. Die Gliederung der 

Mauersrtecke unter dem  1 lauptgesims spiegelt die 

innere, für zwei Türm e geplante Konstruktion, die 

hierarchische Organisierung der Elem ente charakteri 

siert ihr Gliederungssystem, das die mittlere Achse, den 

Eingang betonen will. Die vier ionischen Pilaster, die 

sich verm ehrend hintereinander geschichtet werden,
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Abb. 2  Kecskemet, Portal der P iaristenkirche, Leopold Anton Conti, vor 

1748.

teilen die Fassade auf drei vertikale Felder. Die sich 

treppenartig vertiefende Pilasterreihe und der Spiegel 

über dem  Erker macht das m ittlere Feld konkav. Ioni

sche, schräg aufgestellte Säulen flankieren die halb 

kreisförmige Portalöffnung, darüber halten Konsolen 

und ein Gesims den Erker (Abb. 2). Die sich wölbende 

Linie der Mauerstrecke über der Portalöffnung dreht 

sich bei den auf der Seite stehenden Säulen in einem 

konkaven Bogen um. Die atektonischen, m ehrm als im 

scharfen Winkel gebrochenen Gesimse und die heraus 

springenden Voluten sichern den Übergang. Die D yna 

mik der Formen, das bewegte Eicht-Schatten-Spiel 

ihrer Flächen und die bildhauerische Auffassung der 

Architektur leiht dem Portalwerk die Züge eines 

lebendigen Organismus. .An den Portalbau verknüpft 

sich der vielmehr unplastische, mit Voluten ge 

schmückte Rahmen der kleinen Statuennische und des 

Erkerfensters, so wird die ganze mittlere Strecke der 

Fassade zusammengefaßt.

Nach dem Einritt gelangt man in eine kurze 

Vorhalle, aus der sich nach links und nach rechts je eine 

Kapelle öffnet (Abb. 12). Ihre Mauern sind sehr stark, 

sie hätten als ein wohlbefestigtes Fundam ent für die 

zwei geplanten Türme gedient. Das einzige Schiff mit

vier Jochen wird in einem schmaleren, geradlinig 

abgeschlossenen zweijochigen Chor fortgesetzt (Abb. 3). 

Der ganze Innenraum  hat ein Stichkappengewölbe mit 

doppelten Pilastern und doppelten Gurtbögen. Die 

Pilasterpaare m it Kompositkapitellen und die Gesims

abschnitte stehen isoliert. Die Pilaster sind im Schiff auf 

hohe Sockel gestellt, so können sie so hoch stehen wie 

der Chor selbst. Die Pilaster, die Gurtbögen, die Altar

nischen und die Joche folgen rythm isch nacheinander, 

wälzen sich gegen dem Chor, so erweckt der Innen 

raum  trotz seiner Gliederung und Additivität den 

Eindruck der Einheitlichkeit. Die Gänze des Grundriß- 

und Gliederungssystems strebt danach, den Chor in 

den Fokus stellen, die Aufmerksamkeit darauf zu 

lenken. Der Trium phbogen dient auch diesem Zweck: 

seine Ausgestaltung überbrückt den Maßunterschied 
zwischen dem  Schiff und dem  Chor, sichert die Konti

nuität der Gliederung. Die Betontheit des Chors unter 

streichen mehrere Motive. Von dem  Orgelchor dem 

H auptaltar zu wird der Raum  im m er enger, der 

plastische Wert der Gliederungselemente nim m t stufen 

weise ab. Zum  Orgelchor gehört eine Em pore mit sich 

in der Mitte wölbender Brüstung und mit den auf 

beiden Seiten nach vorne greifenden .Armen (Abb. 4). 

Die Linie der Brüstung wurde elegant komponiert, die 

Spiegel an ihrer Fläche m achen sie noch feiner. In der 

Verknüpfung der Em pore an die Westwand des Schiffes 

findet m an mehrere inkonsekvente, ästhetisch verfehlte 

Elemente. Die rythmische Aufstellung der die halb 

kreisförmigen Altarnischcn trennenden Pilasterpaare 

und der Gesimse wird auch im Chor weitergeführt. Da 

verfügt aber nur das Geison über plastischen Wert, den 

ganzen .Altarraum beherrscht eine leichte, transparente 

Architektur. Ihr Teil ist die sich kaum  plastisch zeich

nende feine Geometrie der Sakristeitür und der O rato 

rium fenster an der nördlichen Wand. Gegenüber öffnen 

sich zwei hohe Fenster. So dehnt sich ein über die 

Unterkirche gehobener, sich von dem  Schiff abtren 

nender. m it einem Trium phbogen und einer T reppen 

reihe feierlich vorbereiteter, vom Licht durchdrunge 

ner und fast aufgelöster Chor vor die Augen des Gläu 

bigen.

Die sich zweiseitig öffnenden Kryptestiegen führen 

in eine m it böhm ischer Kappe gewölbte Kapelle. Von 

hier kann m an in die Krypta eintreten, die sich bis zur 

Mitte des Schiffes ausstreckt.

Die Kirche stand lange unvollendet. Obwohl 

Sandor Dem ka bis 1754 an der Spitze des Hauses 

stand, sein Alter und seine geschädigte Gesundheit 

m achten ihn für die Vollendung des begonnenen 

Bauwerkes unfähig. E r starb 1760, und wurde in der
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Abb. 3  Kecskemet, Piaristenkirche. Innenansicht.

Krypta der Kirche unter dem Altai- von Hl. Josef von 

Calasanz begraben.
Unter seinen Nachfolgern gab es lange keinen 

Unternehm er, der den Plan vollführt hätte. In den 

1750er Jahren fesselte die Kräfte des Kecskeméter 

Ordenshauses die Angelegenheit der Schulentwicklung. 

Mit der Kirche geschieht nur, daß ihre Wände 1759 

gereinigt wurden und auf das Gewölbe des Schiffes 

achtzig vergoldete Sterne befestigt wurden. Der Ge

danke des Turm baus tauchte erst in der Zeit des 
Rektors Sändor Petraskó, der aber den Plan dei- teue 

ren Lösung mit zwei Türm en verworfen hat. Uber die 

neuen Bauarbeiten stehen keine ausführlichen Berichte 

zur Verfügung, weil der Führung der Historia Domus 

nicht so viel Aufmerksamkeit geschenkt wurde. Der 

Körper des heutzutage einzigen Turm s w urde im Laufe 

des Schuljahrs 1764-65 aufgebaut, der wurde zum 6. 

Juli fertig, aber dann fehlten noch sein Verputz und sein 

Helm (Abb. 1). Dieser Mittelturm zieht sich ein bißchen 

liinten von der Fassadenfläche, eine schräg stehende 

Attika mit gebrochener Kontur verbindet deshalb den 

Turm körper mit dem  früheren Teil. Die gleichmütigen, 

geometrischen Elem ente des neugebauten Abschnittes

trennen sich eindeutig von der Form enwelt des 

I lochbarocks der früheren, nach den originalen 

Entw ürfen gebauten Fassade.

Die am Kirchenbau tätigen Meister

Den originalen E ntw urf der Kirche kennen wir 

nicht, und der Name des Architekten ist auch ver 

gangen. Das Gebäude ist nicht nach einem zentralen 

Bauprogram m  entstanden, denn ein solches gab es bei 

den Pi allsten gar nicht. Wir können auch die Tätigkeit 

eines Ordensarchitekten ausschließen, die O rdens 

tradition bewahrt ja  im m er die Namen solcher Meister 

m it großem  Stolz für die Nachfolger.

ln Kenntnis der finanziellen Eage des Kecskeméter 

Ordenshauses und der lokalen kunstgeographischen 

Bedingungen können wir den Entwerfer w ah r 

scheinlich unter den Pester Zunftmeistern finden. Die 

Bauarbeiten selbst wurden von Pester M aurern ver 

wirklicht. Darüber berichten die Rechnungsbücher 

(Liber Expensarum Fabricae) des Hauses, obwohl der 

wichtigste Band, der den Zeitabschnitt zwischen 1732
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und 1758 enthält, verlorengegangen ist. Bei den Vor

bereitungen der Bauarbeiten im Jahre 1729 erhielten 

Pester Meister geringe Sum m en für ihre Arbeit und für 

ihre Reisekosten.1’ Die Historia Domus berichtet 1731 

über die Ankunft von vier Pester Maurern, und  1740 

darüber, daß die Pester M eister zu Ostern nach I lause 

gelassen werden. Auch die Steine besserer Qualität 

werden von Pest geliefert, darauf weisen die Bem er 

kungen hin. die über die Herbeiförderung der Schiff

pilaster, der Fensterrahm en und der Türen von zehn 

Meilen berichten (Urkunden I).

Uber die Steinmetzen haben  wir nähere D aten. So 

können wir die Steinmetzarbeit des schmucken H a u p t- 

portals Ueopold Antonio Conti zuschreiben. Die Be 

schreibung aus dem Jahre  1742 erwähnt, d aß  die 

Bauherrn um 675 For int m it dem  Steinmetzen um  das 

Tor, das von zehn Meilen — d ir. von Pest — zu be 

fördern ist, gehandelt haben (Urkunden I). 1748 be 

kommt der Pester Steinmetz namens “Konti” 70 Forint 

für- seine Arbeit am  Kirchenportal und an derr .Altar

treppen. b Das Portalwerk m it der emporwellenden 

Erkerbrüstung und den Reliefs zeugt von der H a n d 

arbeit eines auch in der Bildhauerei bew anderten 

Steinmetzen (Abb. 5). Viele ähnliche Elemente wie die 

gebrochenen Gesimse, die kräftigen Voluten m it Kan- 

neluren und die weiche Flächenmodellierung kom m en 

sowohl auf der von Conti vollendeten Dreifaltig 

keitssäule (Abb. 6) als auch auf dem Portal der Piaris- 

tenkirche vor. Neben den D aten bestätigen also auch 

die stilkritischen Bem erkungen die Zuschreibung des 

Krichenportals dem in Kecskemét mehrmals arbeiten 
den Conti.

Die aufgezählten D aten informieren uns über 

kleinere und größere Saisonarbeiten, für die die Meister- 

gelegentlich aufgenommen wurden. Auch das au ftrag 

gebende Ordenshaus selbst nahm  aktiv an  den 

Bauarbeiten teil. Der Rektor suchte Steingruben für die 

Fundam ente, organisierte die Beförderungen, ver 

pflichtete billiger arbeitende Wandermeister. Die Piaris- 

tenbrüder brannten selbst die Ziegel, und sir' haben  oft 

auch Werkzeuge gefertigt. Der Bruder I lilarius. der irr 

dem Namensregistern als operarius erwähnt wir d, kann 
solche Aufgaben gehabt haberr. Wir finden auch unter 

den laienbrüdern György Jaross, der vielerorts als 

Ordensmaler tätig war. E r  m alte Fresken in der 

Kecskeméter Kirche, aber er wirkte hier auch als 

Steinmetz: er bearbeitete das Treppengeländer mit 

Tabakblätterm otiven vor dem  Chor (Abb. 7).'

Das Ordenshaus katm  natürlicherweise die F ach 

kenntnisse eines führenden Baumeisters nicht en tbehrt 

haben, aber nicht einmal über ihn haben wir Daten.

Die Tatsache, daß  an den Bauarbeiten überwiegend 

Pester Fachleute Teil hatten, m acht es wahrscheinlich, 

daß die Pester M aurerzunft die Ausführung verwirk 

lichte, und der Verfasser des Entwurfs vielleicht ein 

Pester Zunftm eister war. Als der Turm  nach langer 

Pause aufgebaut wurde, wurde mit dessen Vollen

dung auch ein Pester Meister József Peithmüller, be 

auftragt.1”

Die Eigenartigkeiten der Kirche im Grundriß und im 

Aufbau

In der Baukunst in Ungarn des 18. Jahrhunderts 

wurden die Kirchen meistens einschiffig und mit zwei 

Fassadentürm en gebaut. .Am .Anfang des Jahrhunderts 

erschienen die kleineren Ordenskirchen, die das 

Grundrißsystem, das von den Jesuiten im 17. Jah r 

hundert verbreitet wurde, reduzierten. Dieses System 

wurde von einem Schiff m it drei Jochen, mit Seiten - 

kapellen und vom Fehlen des Querschiffes charak 

terisiert (Abb. 8 -9 ). Die neuen Kirchen verzichten auf 

die Seitenkapellen, statt deren enthalten sie Altarni

schen zwischen den Schiffpilastern (.Abb. 10). Sie sind 

die sogenannten Wandpfeilerkirchen. Die modernere 

Vallante des neuen Typs vertreten die Kirchen, wo das 

Schiff eine m ehr betonte Gliederung bekom m t und wo 

sich die Wölbung auf die verstärkten, voraustretenden 

Pfeiler lehnt. Dam it erscheint ein charakteristisches, 

schnell beliebt werdendes Gliederungssystem: an die 

doppelten Schiffpilaster knüpfen sich doppelte Gurt- 

bögen des Gewölbes, und der Trium phbogen wird 

betonter, seine Fläche wird konkav gestaltet (Abb. 11). 

Dadurch wird der Innenraum  zusammengefaßt und 

eigenartig rhythm isiert.1' Die Ordenskirchen vertreten 

zuerst die reiferen Varianten dieser Lösung, deren 

Ursprünge in der Donau-Bauschule des Barocks zu 

suchen sind. Die Linzer Karmeliterkirche (1690-1710) 

und die Abteikirche zu Spital am  Pyhrn sind Werke von 

Johann Michael Prunner, aber ihren Bauarbeiten 

schloß sich auch der Karmeliterarchitekt M artin Witt- 

wer an. Dieser Bruder m uß ihr G rund- und Aufriß

system nach Ungarn vermittelt hallen, wie das im Falle 

der Benediktinerabteikirche zu Tihany (1719-27; 

1740-54), der Zircer Zisterzienserkirche (um  1726 — 

1750) und der Kirche der Karmelitinnen zu Buda 

(1725—34) von Pal Voit bewiesen w urde.20 Bei der Ver

breitung dieses Typs hätten auch unsere Zunfmeister 

eine führende Rolle gehabt, weil viele von ihnen 

Beziehungen zu den Architekten des Donau-Kreises 

hatten. 1 Die Mehreit der von den Pest-Budaer Zünften
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Abb. 4 Kecskemét, Piaristenkirche, O rgelem pore

Abb. 6 Kecskemét, Dreifaltigkeitsdenkmal, Leopold Anton Conti, 1742.

gebauten Kirchen folgen dieser Norm. Dazu zählt z. B. 

die Servitenkirche zu Pest (1725—32).

Auch die Kecskeméter Piaristenkirche ist einer der 

ersten Vertreter dieser m odernen, neuartigen Gebäude 

(Abb. 12). Sie hat ein sehr hohes Niveau unter diesen 

Kirchen. Wir haben schon gesehen, daß ihre einfache, 

aber wirkungsvolle Raum bildung das gewohnte System 

lebhaft m acht, der Chor feierlich vorbereitet. Die Kom

bination des gehobenen Chors und der Unterkirche ist

Abb. 5  Kecskem ét, Piaristenkirche, E rker des Portals, leopold Anton Conti, 

vor 1748.

Abb. 7  Kecskem ét, Piaristenkirche, T reppengeländer des Chors, György 

Jaross, 1736.

ganz eigenartig, so etwas sehen wir nur in der Abtei

kirche zu Tihany, aber als ein mittelalterliches Erbe. 

Die m it vorzüglichem Gefühl ausgewählten Proportio 

nen sind auffallend: das vertikal gedehnte Schiff ist 

schlank und geräumig. Der Trium phbogen verdient 

besondere Aufmerksamkeit: zwischen den Pilastern 

seiner Höhlung ist noch ein breiterer, Iisenenartiger 

Vorsprung, der dem Korbbogen des Gewölbes eine 

stärkere Betonung verleiht und das gekröpfte Gesims 

prägnanter gliedert. Auch die Form  der Orgelempore 

ist eigentümlich. In dieser Epoche haben die drei- 

jochigen Kircheninneren ein Orgelchor über der Vor

halle, aber es kam  auch vor, daß die große Orgel einen 

eigenen, vierten Joch für sich beanspucht, wie in der 

Abteikirche zu Tihany. In der Kecskeméter Kirche trifft 

m an den letzten Fall, aber die sich vorausdehnende 

Em pore besetzt nur sehr- wenig Platz, deswegen wird 

der Schiffsraum länger. Der Entwerfer der Kirche
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scheint also ein sich von den Schemen abstoßender, m it 

neuen Lösungen experimentierender Meister gewesen 

zu sein.
Auch der Aufbau der Fassade überragt den Durch 

schnitt der provinziellen Architektur (Abb. 13). Auf den 

zweitürmigen Fassaden der Epoche bekom m t die ver 

tikale Richtung eine strärkere Betonung, sie sind durch 

die Pilaster auf drei Felder aufgeteilt und durch  die 

kräftigen Gesimse in Zonen zerlegt. Sie sind mit 

größeren Fenstern und Statuennischen bereichert. All 

diese Elemente sind aber bloß aneinander gestellt, so 

entstehen größtenteils bescheidene, provinzielle, lang 

weilige Fassaden. Bei der Kecskeméter Piaristenkirche 

sieht m an diese Details in einer bestimmten O rdnung, 

m it starkem plastischem Gewicht auftreten. Die F as 

sade paßt sich viel konsequenter durch die Betonung 

der Mittelachse und des Haupttores, durch die U n ter 

ordnung der übrigen Form en den Kompositions

prinzipien der H ochbarockarchitektur an.

Die Stilelemente des Bauwerks

Die Kirche zeigt in ihrem  Grundriß, in ihrem  Auf

bau und in ihrem M otivschatz eine starke Bindung an

die Donau-Bauschule des Barocks. Die Problem atik der 

beiden in der Einleitung erw ähnten Bauwerke — der 

Pester Paulinerkirche und  der Kathedrale von Kalocsa — 
betrifft auch die Mesiterfrage der Kecskeméter P ia 

ristenkirche.

Die kompositen Doppelpilaster, die Doppelgurt

bögen des Gewölbes, das reich gegliederte, auf dem  

Schiff ziehende Gesims, die würdigen frei stehenden 

Säulen des Triumphbogens und die dreiteilige Chor 

öffnung leihen in der Paulinerkirche dem gewöhnli

chen System mit Seitenkapellen einen neuartigen 

Prunk und Vornehmheit (Abb. 14). Ihre Fassade ist 
durch die gedehnten Proportionen, die zurückgehaltene 

Wellung ihres mittleren Teiles mitreißend, ln all diesen 

können wir die harm onisierten Stilemente der Do- 

nauer-Bauschule und der kaiserlichen Hofarchitektur 

entdecken (Abb. 15). Früher w ar m it ihr die Kathedrale 

zu Kalocsa (Abb. 16) in Verbindung gebracht, denn 

m an findet Ähnlichkeiten in der inneren Ausgestaltung 

wie in der Einordnung und Ausbildung der N eben 

kapellen, in der Form  des Trium phbogens und der 

Choröffnung. Wir können jedoch feststellen: während 

die Pester Kirche über ein plastisch durchgestaltetes 

Innere mit reicher und dynam ischer Gliederung ver 

fügt, ist der breitere Raum  der Kathedrale beherrschter,

Abb. 8 G rundriß der P aulinerkiche zu Pest Abb. 9 G ru n d riß  der Kathedrale zu Kalocsa Abb. 10 G rundriß  d er Dorninikanerkirche zu Pest
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und seine Architektur zurückgehaltener und subtiler. 

Dieser stilistischer Charakter wird auch durch die 

spätere Rokokostuckarbeit an der weißen W and ver 

stärkt.

Die erzbischöfliche Kirche von Kalocsa steht den 

Werken Prandtauers viel näher. Ihr Grundrißsystem, 

ihre stufenweise verm ehrten Wandpfeiler, die breiten 

Platten und die gemäßigte Auskragung des Gesims

werkes sind aus dem  Innenraum  der Kirchen zu 

Sonntagberg und St.-Florian bzw. des Doms zu St. 

Pölten bekannt. Auch ihre Äußere (Abb. 17) ist durch 

das Dreiachsenschema und das sich in der Mitte 

beugende Gesims dem  Fassadenschema der D onau- 

Bauschule näher als der Eleganz der Pester Pauliner- 

kirehe. Die Verwandheit zeigt sich auch in dem  kom 

pakten Charakter der Fassaden wand, der schwachen 

Bewegung der Fläche, die durch die kräftigen Gesimse 

und die geschichteten Pilaster zustande kommt. Unsere 

Forscher erwähnen oft die von Prunner geplante 

Abteikirche zu Spital am  Pyhrn als ihre Paralelle, und 

bemerken, daß  ihre Fassade viel treuer und qualitäts 

voller den Stil Prandtauers vertritt. Sie ist wirklich so 

eng mit der Melker Abteikirche (Abb. 18) verw andt, 

daß wir sie für eine reduzierte Variante der letzteren 

halten. Die Proportionen und die Kompositionsmittel 

sind gleich, die Türm e beider Kirchen stehen einander 

ebenso nahe, die Fassade w ird durch das I lauptgesims 

in älmlichem Verhältnis aufgeteilt. Unter den Details 

zeugen die Formen der Turm helm e, die durchgebro 

chenen Erkerbrüstungen der Turmfenster von der

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997
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Abb. 13  Kecskemet, Fassade der Piaristenkirche

Übernam e der Melker Ideen. Die Anknüpfung der ge 

dehnten, gewölbten Fenster m it den Ochsenaugen 

stam m t aus der Fassade der Melker Klosterbibliothek, 

wie es Fâl Voit erwiesen hat.“  Das können wir m it der 

muscheligen, rundlichen Unterstützung der Turm öff 

nungen mit Erkern ergänzen, was zuerst bei dem 

Balkon des Haupteinganges des Klosters zu St. Florian 

erscheint. Auf der Fassade von Kalocsa findet m an aber 

keine Spuren der barocken Wellung, der zuckenden 

Gesimse bzw. der gezackten Flächen, die die Melker 

Kirche demonstriert. Bei der Ausbauchung ihres m ittle 

ren Abstandes ist die Bewegung kaum  bem erkbar, die 

Pilaster wenden sich nur sanft. Die gemäßigte Wellung, 

die Steigerung der Ausdehnung und des plastischen 

Gewichts der Fassadenfläche zeugen von der Kenntnis 

des späten, zurückgehaltenen Stiles Prandtauers, nach 

dem  der Planer der Kathedrale das Fassadenschem a 

eines früheren Werkes des österreichischen Meisters 

richtete.
Die dreifache Teilung m it Pfeilern und das kon 

vex-konkave Spiel des m ittleren Feldes der Fassade der 

Kathedrale treten auch bei der Kecskeméter Piaristen 

kirche als ähnliche Motive auf (Abb. 1). Auf beiden 
Fassaden zeigt die Komposition ihrer I laupteingänge 

eine völlige Übereinstim mung: an das Portal mit 

Säulen knüpft sich je ein E rker mit flechtbändiger 

Brüstung, die Rahm ung der E rkertür und des Ochsen 

auges bzw. der Statuennische ist gleich.-* Bei der 

Schaffung des kräftigen plastischen Gewichts beider 

Fassaden bekam m en die dicht aneinander geordneten 

Pilaster eine wichtige Rolle. Die dreifache, stufenweise 

Vertiefung der Wandpfeiler und die nach innen ziehen 

de Aufstellung der wuchtigen ionischen Voluten leiht 

dem  m ittleren Abschnitt der Kecskeméter Kirche einen 

konkaven Charakter (Abb. 19). Da kann m an auch die 

Wirkung der Pester Paulinerkirche (Abb. 15) erfahren: 
bei der Aufstellung der Wandpfeiler und der Verwen

dung der ionischen Kapitelle m it Feston, die ihr vor

nehmes Vorbild in wohlbeleibterem Maß und in p ro 

vinziellem Rythm nachahm en. Die zwei Kanten der 

Kecskeméter Fassade sind m it schmalen, gerundeten 

M auerstrücken begrenzt wie die Turm körper der 

Pester Kirche.

Der Entwerfer der Kecskeméter Kirche ging von 

dem  G rundrißsystem  der Wandfeilerkirchen aus, das 

zuerst bei den sich dem  Linzer Kreis knüpfenden 

Ordenskirchen in Transdanubien erschien und schon 

zur Zeit des Entwurfes, um  1729 auch in dem  Pest- 

Budaer Kreis bekannt war. Ihre Innere ist natürlich viel 

einfacher als die der Kathedrale von Kalocsa, ihre 

Raum auffassung und ihre Details zeigen jedoch viele 

verw andte Züge. Eine klare, leicht übersehbare Kon

struktion herrscht ihren weißen, mit Licht du rchdrun 

genen Raum . Die Gliederungselemente, die von tier 

W andfläche kaum  hervortretenden Pilaster mit feinen 

Komposilkapitellen und die bescheidener geteilten Ge 

simse m it breiten Platten zeichnen sich klar und scharf 

ah. Die Anschmiegung der Pilaster an die W and (Abb. 

20), die Linearität des Gesimswerkes und die p a s s e 

p a r t o u t - a r t i g e  Ausbildung der Oratoriumfenster (Abb. 

22) spiegeln die Wirkung der puritanen, der Reduktion 

zuneigenden, späteren Form sprache Prandtauers wie 

das sehr ausspringende Hauptgesim s, die flache R ah 

m ung und die sparsame Verwendung der Öffnungen 

und die massive, volle W andfläche in der Fassaden 

gliederung. Die Reihe der Pilasterschäfte würde uns an 

die Wandpfeiler erinnern, die die Hoffassade des 

Schm ucktreppenhauses im Kloster zu St.-Florian glie

dern. Die die Statuennische und die E rkertür um 

fassende Rahm ung (Abb. 19), die einen halbkreisförmig 

erhebenden Leibungsbogen m it Sohle und auf beiden
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Abb. 14 Pest, Paulinerkirche (heute: U niversitätskirehe). Innenansicht. H aup ta lta r von Leopold Anton Conti und Josef Hebenstreit, um  1748.
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Abb. 15 Pest. Paulinerkirche, F assad e , Andreas Mayerhoffer u n d  M artin 

Siegl, 1725-1742 , T urm helm e: 1768 bzw. 1771.

Abb. 17  Kalocsa, Kathedrale. Fassade, erbau t 1 7 2 8 -1 7 5 7 , R estaurierung der 

Turm helm e 1 7 9 9 -1 8 0 0 .

Abb. 16 Kalocsa, Kathedrale. Innenansich t, erbaut 1728—1757 , Stückarbeit 

1 7 6 8 -7 0 .

Abb. IS  Melk. Die Benediktiner .Abtei und  Furche. Jakob P rand tauer, 
Fassade und  T ürm e der Kirche 1 7 0 9 -1 7 1 1 , Kuppel 1711-1 7 1 2 , 

Konventsgebäude 1721—1722.
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Abb. 19 Kecskemet. Fassade d er Piaristenldrche, Detail. Abb. 21 Aufriß des M arkttores in K rem sm ünster. Jakob P rand tauer, 1720 

(Kremsmünster, Stiftsarchiv)

Abb. 20 Kecskemét, P iaristenkirche, Kapitelle der D oppelpilaster im Chor. Abb. 22 Kecskemét, P iaristenkirche, Oratorium fenster.
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Abb. 23 Zwettl, Fassade der Stiftskirche, M atthias Sein!. 1723. Abb. 24 St. Pölten, Fassade des P randtauer-H auses.

Seiten zurückbiegende Voluten hat, zählt zu den 

M itteln des Prandtauer-Kreises.

Der sich halbkreisförmig erhebende Leibungsbo 

gen ist eine typische Abschließung der Fensterreihen 

der Bauwerke Borrominis (Oratorio di San Filippo 

Neri, Collegio di P ropaganda Fide). Dieses Motiv zog 

durch  Hildebrandt in die Form sprache der österreichi

schen Architektur im 18. Jahrhundert, und tra t auch 

bei P randtauer auf. Seine wesentlich m aßhaltenderen 

Fassaden entbehren die bewegliche, plastische Sprache 

der obengenannten Meister. U nter seinen flachen Pilas 

tern  reihen sich die Öffnungen in einer geometrischen, 

beherrschten Ordnung. E r  verwendet meistens ein 

fache, m it Platten und Stäben berahm te Fenster, die 

halbkreis- oder segmentförmige Leibungsbögen ergän 

zen können. Diese unverbundenden, m ehr geglie

derten. plastischeren Leibungsbögen trennen sich oft 

von den flachen Öffnungsrahmen ab (Melk, P räla ten 

hof; 1 lohenbrunn, Lustschloß; Linz, Kremsmünsterer- 

hof). Die Rahmung m it den  sich zweiseitig drehenden 

Voluten ist ein typisch Prandtauersches Motiv über 

dem  Portal des Melker Prälatenhofs, auf den l laupt-

toren der Kloster' zu St.-Florian und zu Herzogenburg, 

auf der Gartenfassade der Abtei zu Garsten. Dieses 

Element und der halbkreisförmig erhebende Leibungs 

bogen erscheint auf dem M arkttor der Benediktiner

abtei von Kremsmünster, deren originaler Entw urf sich 

aus dem Jahre 1720 erhielt (Abb. 22). Der Meister 

wendete diese Form  häufig auch für die Rahm ung der 

M ansardfenster (Melk. St. Florian) an, und sie 

erscheint auch bei den Meistern des P randtauer- 

Kreises, unter ihnen bei Josef M unggenast (St. Pölten, 

sog. Schubert-H aus).

Uber die obengenannten hin bedeutet die Abtei

kirche zu Zwettl, die von dem  Meister des D onau- 

Kreises, M atthias Steinl 1723 geplant wurde, ein direk 

teres Vorbild der Komposition des Kecskeméter Portals 

(Abb. 23). Der Erker über dem Portal, die Rahm ung 

der Erkertür m it Voluten und die Statue in einer Nische 

mit halbkreisförmig erhebendem Leibungsbogen folgen 

einem gleichen System, das bei Steinl in Bildhauer

auffassung und mit reicheren Form en auftritt. Die 

riesigen Konsolen m it Voluten neben dem  Eingang in 

Zwettl kehrt in ganz übereinstim m ender Form  als
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Abb. 25 Pest. Fassade der serbish-orthodoxen Kirche, Andreas M ayerhoffer 

(?), 1750er Jahre.

Abb. 26 Jâszberény, T urn i der Pfarrkirche. Jânos M ayerhoffer, 

1759-1 7 6 1 .

Stützelem ent des Kecskeméter Erkers zurück. Die 

Fassadenm otive in Kecskemet sind mit dem  späteren, 

sich geklärten Stil P randtauers verwandt, der Nischen 

rahm en errinert an die Fenster- und Nischenrahm en 

der St. Pöltner bürgerlichen Hausfassaden Prandtauers 

(Abb. 24), aber bei den letzteren fehlen die Voluten, die 

schon bei der Piaristenkirche erscheinen, aber in einem 

zurückgehaltenen, “graphischen” Stil. In der Reihe der 

erw ähnten, äußeren und inneren Teile zeigt dieses 

Motiv der Fassade am  überzeugendsten ihre zum 

Donauer-Kreis führende Stilherkunft.
Abb. 2 7  D ürnstein, T urm  der Stiftskirche, M atthias Steinl u nd  Josef 

M unggenast, 1 7 2 1 -1 7 3 3 .
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Abb. 28 Esztergom, Fassade  des M eszena-H auses, 1750er Jahre.

Wir nehmen aufgrund der oben nachgewiesenen 

Übereinstimmungen der Kathedrale von Kalocsa und 

der Kecskeméter Piaristenkirche die Rolle eines ge 

meinsamen Meisters bei, der m it den wichtigsten Meis

tern  der Donau-Bauschule in enger Beziehung stand, 

auf den der großzügige, reduzierte Stil und m onu 

m entale Auffassung von Jakob Prandtauer großen 

Eifluß ausübte. E r konnte diese Lehren an der Fassade 

von Kalocsa am klarsten verwirklichen, w ährend es bei 

der Piaristenkirche m ehrere lokale, aus dem  Pester 

Meisterkreis stam m ende Elem ente gibt. Solche sind die 

Statuennischen- und Fensterrahm en in den unteren 

Teilen der Fassade bzw. die Portalarchiterktur die die 

Form en des Hochbarocks aufweisen. Die oben erw ähn 

ten, in dem ungarischen Denkm älerbestand übrigens 

einzigartigen Elemente zeugen jedoch von den Kennt

nissen des Donau-Kreises aus erster Hand. Die en d 

gültige Beurteilung der Kirche ist schwer, weil wir den 

ersten Plan der Fassade nicht kennen.
Auf der Fassade und dem  Turm  der Pester 

serbisch-orthodoxen Kirche, gebaut in den 1750er 

Jahren, entdecken wir aus Kalocsa bekannte Motive 

(Abb. 25). Hierzu gehören der in der Mitte geöffnete 

Bogen des Kranzgesimses, das Ochsenauge m it dem 

halbkreisförmig erhebenden Feibungsbogen mit Sohle 

und die durchbrochene Brüstung der Glocken-fester.

Dieselben Elemente m achen auch die ßlago- 

vestenska-Kirche zu Szentendre charakteristisch, auf 

deren Seitenfassade in vereinfachter Form die Verbin 

dung der gedehnten, gewölbten Fenster und  der 

Ochsenaugen erscheint, sogar ihr Portalo m it E rker 

gibt eine Rokoko-M iniatürvariante des Portaltyps von 

Kalocsa und Kecskemet. Der massive Turm  erhebt sich 

schwungsvoll aus dem kleinen Kirchenkörper, bei 

seinen Ecken sind winzige Pyram iden, die sich viel

leicht als -  auf dem T urm  der Abteikirche zu Dürnstein

sehbares -  Motiv der Donauer-Bauschule w ieder 

holen, in netter, provinzieller Variante.

Wir können das Vorbild des von Janos Mayerhoffer 

erbauten Turm es der Pfarrkirche zu Jâszberény (1 759 - 

1761; Abb. 26) in der Lösung von Dürnstein (Abb. 27) 

erkennen. Die Pilaster an der Ecke des Turm körpers, 

die konkave Beugung der W and und die bis zum Sockel 
abgehenden, stützartigen Voluten sind bei beiden 

Bauwerken gleich.
Nach den obigen wird klar, daß sich viele E le 

mente aus der Form ensprache der Donau-Schule in 

den Stil einer engeren M eistergruppe der Pester Zunft 

im portierten, das beweist auch das Werk des die 

jüngere Generation vertretenden Janos Mayerhoffer.

Die enge Anpassung des Pester Zunft an P ra n d t 

auer bezeichnen die Fassaden des Török-Hauses (sog. 

Komitatshaus) und des M eszena-Hauses (Abb. 28) zu 

Esztergom, deren Charaktere — wie die flachen Gliede 

rungselemente, die Liscnen, die Fensterrahm en und die 

schwebenden, gewölbten Sturzgesimse der ruhigen 

Fassaden -  sich mit den M erkmalen des P randtauer- 

Kreises zu St. Pölten in Verbindung bringen lassen. 

Darauf m achen uns die Volutenrahmung des Erkers 

beim Török-H aus, das mit gemeinsamem Sturz v er 

bundene Doppelfenster, der Leibungsbogen m it Sohle 

und die Voluten der Rahm ung des M ansardfenstern 

beim  Meszena-I laus aufm erksam.

Die Kirche und die Mayerhoffer-Frage

Elem ér Révhelyi schrieb den Entw urf der Pestei' 

Paulinerkirche,24 später den der Kathedrale zu Kalocsa 

und anderer bedeutender G ebäude Andreas M ayer

hoffer zu.1' Miklös Mojzer bereicherte später das 

Oeuvre des Pestei' Meisters m it der Kecskeméter Piaris 

tenkirche. Ihre Studien stellen Mayerhoffer als einen 

führenden Meister der Pester M aurerzunft dar, der den 

großen Vorbildern, in erster Linie der Kunst Hilde 

brandts entnim m t, aller er schafft eine eindeutig 

individuelle Formwelt und tauch t in der ungarischen 

Baukunst als eine bestim m ende Persönlichkeit auf. 
W ährend Révhelyi die ihm zugeschriebenen Bauwerke 

sammelte, suchte Mojzer dazu Beiträge, wie er an der 

Ausgestaltung des eigenartigen und  ungarischen C ha 

rakters der Barockarchitektur teilgenommen hat, d. h. 

inwieweil er zu einer traditions- und schulgestalten

den Persönlichkeit geworden ist.

Die Hypothesenkette, m it der Révhelyi die M ayer

hoffer zugeschiebenen Bauwerke zusam m enknüpft, 

basiert ausschließlich auf stilkritischen Gründen, aber
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er bringt die Prinzipien dieser Methode nicht völlig zur 

Geltung.

Für die Attribution der Bauwerke sind die stil

kritischen, formgeschicbtlichen Argumente nicht ge 

nügend, m an stößt ja  im 18. Jahrhundert auf viele 

allgemein verbreitete Form en, Ornamentmotive. Die 

prim äre Aufgabe der M aurermeister ist die Durch 

führung, aber als selbständige Entwerfer sind sie die 

Bediener der lokalen, wechselvollen Ansprüche. So 

können das künstlerische Niveau, die Stilelemente der 

von ihnen errichteten Gebäuden sehr- verschieden sein. 

Es erwies sich auch, daß bestimm te Form en ihre 

Verbreitung ihrer Symbolhaftigkeit, ihrer ikonologi- 

schen Inhalt, nicht jedenfalls demselben Meister zu 

verdanken haben.26 Wir können infolge der Attribution 

der Bauwerke nicht einmal die Baupraxis des 18. 

Jahrhunderts vergessen, dann ist ja  der Bau die Frucht 

der gemeinsamen Arbeit des Auftraggebers, des Planers, 

des Ausführer-Unternehmers, des Poliers, der Zeichner 

und der Steinmetzen. Diese Personen können auch eine 

bedeutende Bolle in der W anderung der Motive, der 

Ausgestaltung der endgültigen Form  des Bauwerks 

spielen.2 Das größte Problem der Forschung besteht 

darin, daß eben die bezüglichen Daten, Entwürfe, 

Planvarianten am  wenigsten zur Verfügung stehen. 

Eine Analyse der Zunftpraxis im 18. Jahrhundert, der 

Phasen des Entwerfern und der Ausführung fehlen bis 

heute.

Pal Voit folgerte auf die Rolle eines führenden 

Wiener Architekten bei der Pester Paulinerkirche auf

grund ihrer die lokalen Denkmäler übersteigende 

Qualität und ihrer Teillösungen, so können als Planer 

Joseph Em anuel Fischer von Erlach, Anton Erhard 

Martinelli oder Donato Felice Allio in Frage kommen."' 

Der Entw urf der Kirche m uß schon vor 1725 fertig 

gewesen sein, so ist Mayerhoffer, der erst im Jahre 

1729 Meister geworden ist, als Entwerfer vorweg aus- 

schließbar.

Uber die Kathedrale zu Kalocsa wurde früher 

gemeint, daß Kar dinal Imre Csäky ihren Entw urf 1728 

von demselben Meister bestellte.29 Es ist aber unvor

stellbar, daß der sehr einflußreiche Erzbischof Csäky, 

der auch mit dem  besten Wiener Architekten in Ver

bindung stand und sein Schloß zu Magyarbél (1719- 

1727) durch Anton E rhard  Martinelli bauen ließ, mit 

dem  Entw urf der Kathedrale einen unbekannten, sein 

Meisterrecht eben erworbenen M aurer beauftragt 

hätte.

Die Rolle Mayerhoffers ist nur in der Durch 

führung der Pester Paulinerkirche beweisbar. Ihre 

Führung übernahm  er 1729, den größten Teil machte

dennoch nicht er, sondern sein Polier, M artin Siegl, der 

zwischen 1735—1742 den Bau mit der Errichtung der 

Wölbung, des Chors, der Fassade und der T ürm e 

beendete.

Mit dem  Bau der Kathedrale von Kalocsa wurde 

erst 1735 in der Zeit des Erzbischofs Gabor Patachich 

(1733—1745) begonnen, der aus der Pester M aurer 

zunft einen ausführenden Meister wählte.20 Die fertig 

gehauenen Steine wurden auch dahin von Pest geliefert 

wie auch nach Kecskemét. Bei der Weihe im Jahre 1738 

w aren der Chor, die Sakristeien, die Oratorien, das 

erste Gewölbejoch des Schiffs m it dem  Seitenkapellen 

bereits fertig. Der Abschluß verzögerte sich bis 1754. 

Trotz der Gleichheit einiger Einzelheiten, des Chor- 

ausbaus und der Seitenkapellen zeigt die Architektur 

der Kathedrale entschiedene .Abweichungen im Ver

gleich zur Paulinerkirche. Es ist wahrscheinlich, daß  

sowohl der ursprüngliche, 1728 von Csäky bestellte 

E ntw urf der Kathedrale als auch der der Pester Pauli 

nerkirche, mit einem nam haften Wiener Architekten in 

Zusam m enhang zu bringen ist. Im Jahre 1735 m ag der 

neue Erzbischof von Kalocsa einen neuen Plan b e 

auftragt haben. Dann durfte wohl der Architekt e r 

scheinen, der sich da und in Kecskemét als ein bisher 

unbekannter, provinzieller Vertreter der D onau-B au 

schule vorstellte.

Einige Stilelemente dieser Richtung sind auch in 

der Form ensprache Mayerhoffers aufzufinden. Man 

kann die Frage stellen, ob er mit diesem unbekannten 

Meister identisch ist. Mayerhoffer stam m te aus Salz 

burg, seine Tätigkeit begann m it Bauarbeiten der 

Savoyai-Herrschaft in Räckeve, wo er als Polier H ilde 

b randts wirkte. Die Pester Maurerzunft nahm  ihn 1729 

m it der Unterstützung von vier Mitgliedern “unter 

feierlichen Bedingungen” auf. E r wurde sofort m it der 

größten Unternehm ung der Zunft, der Führung der 

Bauarbeiten der Pester Paulinerkirche beauftragt, d a 

m it tra t er in des E rbe des verstorbenen Zunftm eisters 

M atthias Drenker. Mein- als vierzig Jahre w ar er einer 

der einflußreichsten, sowohl in Pest als auch in der 

Provinz viel beschäftigten Meister der' Zunft. Seine 

Tätigkeit können wir fast nur in den 1750er Jahren 

verfolgen, ihm  zuwerlässig zuschreibbare G ebäude 

blieben nur wenig. Seine Beurteilung können wir nicht 

übertreiben wie Révhelyi, aber wir können mit solcher 

Negligierung seiner Person auch nicht einverstanden 

sein, was Päl Voit in der Fachliteratur vertrat.

Mayerhoffers authentisches Bauwerk, der Péterffy 

Palast (Abb. 29) zu Pest (1756) stellt ein sehr gutes 

Zeugnis von seinem Meister aus.27 Der vorspringende 

Hauptrisalit hebt sich kaum  aus der gut proportionier-
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Abb. 29 Pest. Fassade des P éterffy-Palastes, Andreas M ayerhoffer, 1756.

Abb. 30 Nagytétény. I lauptfassade des Rudnyanszky-Schlosses, erste 
Bauperiode: 1 720-1731 ; um gebaut von Andreas M ayerhoffer (?). 1 7 5 1 -  

1766; endgültiger U m b au  1796-1810.

Abb. 31 E n tw urf des U m baus des Barkóczi-Palastes zu Pest. 1769.

ten Masse heraus. Die Streifung des Erdgeschosses, die 

doppelten Lisenen des Obergeschosses sind durch ihre 

zurückgehaltene Plastizität feine und wirkungsvolle 

Kompositionsmittel für die I lervorhebung der rokoko 

Ornamentik, des Erkers mit Herm enpilaster, der plas 

tischen Fensterrahm en und  des W appens im T ym pa 

non. Die kleinen M ansardfenster m it Volutenrahmen 

und  die gewölbten Stürze gliedern das hohe Dachwerk.

ln der heimischen Schloßarchitektur entstand nach 

dem neuen Budaer Königspalast ein charakteristisch 

ungarischer, sich den lokalen Ansprüchen anpassender 

Typ, dessen erstes Beispiel das Grassalkovich-Schloß 

zu Gödöllo bietet. Dessen Baugeschichte ist noch bei 

weitem nicht klar. Es ist ein E ntw urf m it der Signatur 

“Andreas Mairhuffer” und  ohne D atum  bekannt, auf 

dem m an die U-förmige Flügel, die Kapelle und dem 

gegenüberliegenden Querflügel sehen k a n n .2 Dieser 

Grundriß enthält also alle wichtigen Elemente des 

Schloßumbaus,2’ der wurde trotzdem  von Voit als “eine 

einfache Skizze” bezeichnet. E r wollte nämlich den 

Baumeister Ignaz Oraschek in den Vordergrund 

rücken.2*

Mayerhoffers Nam e ist auch im Falle des 

Rudnyanszky-Schlosses (Abb. 30) zu Nagytétény auf 

getaucht. Dazu bietet seine stilkritische Verwandheit 

m it dem  Péterffy-Palast einen G rund .2’ Diesen beiden 

Gebäuden steht noch das Raday-Schloß zu Pécel nahe. 

Das wurde von Janos Mayerhoffer zwischen 1755- 

1766 in der heutigen Form  um gebaut, sein Entwerfer 

dürfte aber der Vater gewesen sein7’’ Mayerhoffers a n 

deres authentisches Werk, das Beleznay-Schloß zu Pilis 

aus dem  Jahre 1748 ist nur aufgrund einer Aquarelle 

bekannt. Das Gebäude w ar eine vereinfachte, provin 

zielle, an den Stil der Donau-Bauschule erinnernde 

Variante eines eleganten Gebäudetyps.2

Den Einfluß dieser Richtung zeigt auch die 

Fassade des Barkóczi-Palastes (Abb. 31) zu Pest, den 

Mayerhoffer 1759 um gebaut hat. Von ihrer Erschei
nung informiert uns ein U m bauentw urf aus dem Jahre 

1769. ' Den Charakter des Hauptrisalites bestimmt die 

Verknüpfung der hohen Fenster m it Segmentbogen 

und der Ochsenaugen. Diese Offnungskomposition 

erinnert uns an P randtauer und an die Kathedrale zu 

Kalocsa.

Die weltlichen Bauwerke Mayerhoffers charakteri 

sieren der U-formige G rundriß m it rückspringenden 

Flügeln, die geschlossene Kontur, die kräftige Masse, 

die hohen M ansarddächer. Nach den Prinzipien der 

Hochbarockarchitektur ordnen sich die Bauelemente 

mit der Betonung der m ittleren Achse in eine sub 

ordinierende Komposition. Der Hauptrisalit ist am
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stärksten verziert und gegliedert, seine Priorität sichert 

auch die eigenartige, aus der Dachmasse hervorra 

gende Pseudokuppel. Mayerhoffers Gebäude wirken 

durch ihre Masse, sie haben wenige O rnam ente. Die 

Fassadengleiderung wird durch die gem äßigt plasti 

schen Elemente, die doppelten Lisenen, die Flachen 

Gesimswerke und durch die sich kaum  ausprägenden 

Offnungsrahmen realisiert. Disese Zurückhaltung hebt 

die Form en mit größerem plastischem Gewicht wie die 

Fensterstürze, die Tym pano, die Borromini—Flilde- 

brandtschen Giebel oder die Erker wirkungsvoll. E r 

m ag unter den O rnam enten die Fensterrahm en mit 

Voluten, die Steinmetzarbeiten m it Flechtbädern und 

die Vasen auf den Giebeln oder auf den Stürzen.

U nter den Mayerhoffer zugeschiebenen Kirchen 

verfügen über dieselben Stielemente die Blagovestens- 

ka-Kii che zu Szentendre, die griechisch-orthodoxe 

serbische Kirche und die Dominikanerkirche (Abb. 32) 

zu Pest. Kleine, aber starke Masse, flache Lisenen, auf 

Voluten gestellte Vasen und rokokoartige Ornam ente 

charakterisieren diese Kirchen, die sich also unter 

stilkritischem Aspekt leicht und sicherlich ins Lebens- 

werk Mayerhoffers einfügen lassen. Der Meister scheint 

beim  Entwerfen der Kirchengebäude ein einfaches, sich 

wohl bewährtes Schema verwendet zu haben. Das 

System der Wandpfeilerkirchen charakterisiert diese: 

die kaum  voraustretenden, doppelten Pilaster des 

Schiffes halten Tonnengewölbe (Abb. 1 0 ) /9 Vier W and - 

pfeiler teilt die fast flache Fassade, strenglinige Gesimse 

schließen die untere Strecke ab und teilen den einzigen, 

in der Mitte stehenden T urm  in zwei Teile.

Aufgrund dieser scheint Mayerhoffer ein wichtiger 

Baumeister der Pester M aurerzunft gewesen zu sein. Als 

Architekt ist er kein hervoragendes Talent, aber ein 

anständiger Verteter des provinziellen Barocks. Seinen 

Stil beeinflussen die großen österreichischen Meister des 

Anfangs des Jahrhunderts und die Donau-Bauschule, 

aber er ist kein unselbständiger Nachahm er, in dem  er 

seine Vorbilder m it m ancher individueller Invention 

bereichert.

Die viel reichere und nachdrücklichere plastische 

Sprache, die M onumentalität der Kathedrale zu Kalocsa 
und der Piaristenkirche zu Kecskemet übersteigen 

aber aus dem Gesichtspunkt des künstlerischen 

Niveaus die Werke Mayerhoffers. Wir halten für 

wahrscheinlich, daß er sich in die Ausführung der 

Kathedrale von 1735 eingeschaltet hat, er hatte ja  seine 

ähnliche Rolle in demselben Jahr seinem Polier über 

geben. Aus den architektonischen Motiven und Lö 

sungen der erzbischöflichen Kirche zog später bei 

seinen eigenen Werken Nutzen, ihm messen wir bei,

PIARISTENKIRCH

Abb. 32  Pest, D om inikanerkirche, Fassade 1749, T u rm  1755.

daß sie sich bei den Bauwerken der Pester M aurerzunft 

verbreiteten.

Die Kathedrale zu Kalocsa und die Piaristenkirche 

zu Kecskemet nehmen einen wichtigen Platz in der 

Baugeschichte des ungarischen Barocks ein. ihr Archi

tekt, den wir namentlich leider nicht kennen, w ar ein 

bedeutender Verterter der Donau-Bauschule in 

Ungarn.

Die Fassadenstatuen

F ür den Auftrag der die Fassade schm ückenden 

Kalksteinstatuen ergab sich erst nach dem Abschluß der 

Bauarbeiten Möglichkeit. Als t e r m i n u s  p o s t  q u e m  gilt 

der im Juli 1765 geschriebene Brief des Provinzials 

Gergely Tapoltsänyi, in dem  er genehmigte, daß  das 

zur Verfügung stehende Geld für die Ausführung der 

Statuen M ariä und des hl. Josefs von Calasanz verw en 

det w ird /0 Es stehen keine näheren Informationen über 

ihre Aufstellung zur Verfügung, wir können nu r das
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Abb. 33 Kecskemét, P iaristenkirche. D er linke Relief des Portals, Leopold 

Anton C onti, vor 1748.
Abb. 34 Kecskemét, Piaristenkirche. D er rechte Relief des Portals, Leopold 

Anton Conti, vor 1748.

Endergebnis sehen: es gibt eine wesentlich reichere 

Statuengruppe als es geplant wurde, die die schon vor 
handene Portalplastik ergänzt. Zu den älteren Stücken 

zählen die beiden Reliefs über dem Portal, die wir 

Leopold Antonio Conti zugeschrieben und vor 1748 

datiert haben.

Die zentrale Figur beider Reliefs ist der Ы. Josef 

von Calasanz, auf dem  linkstehenden führt er die Kin 

der in die Schule (Abb. 33), auf dem rechtstehenden 

empfiehlt er einen der Knaben in den Schutz der 

heiligen Jungfrau (Abb. 34). Die Auffassung der Reliefs, 
der Typ und die zarte Gestaltung der Figuren zeigt mit 

den anderen, bekannten Werken von Conti V erw andt

schaft. So sind sie den Reliefs des Kanzels der Pester 

Paulinerkirche (1746-48) ähnlich. Da treten auch die 

Figuren mit einem starken plastichen Gewicht auf, sind 

die patosvollen Bewegungen hervorgehoben und  sind 

die flachen architektonischen Teile im Hintergrund fast 

in die Grundebene eingeschmelzt. Auch die sich 
drehende Körperlinie und die charakteristische Bein- 

haltung der Engel au f der Erkerbrüstung sind von 

demselben Kanzel bekannt.

Eine Imm aculata aus der neuen Statuengruppe 

kam in die Nische im unteren  Teil des Turm s, die

Könige 1II. Stephan und Hl. Ladislaus sind an den zwei 

Räuden der Attika. Im unteren Abschnitt der Fassade 

kamen die Statue des Ordensgründers in die kleine 

Nische über dem  Portal und die Figuren von Hl. 

Elisabeth von Ungarn und des Prinzen Hl. Emericus in 

die größeren Seitennischen (Abb. 1). Auf die H au p t 

stelle, auf den höchsten Punkt, wurde Maria gestellt, 

was ihre Hervorhebung ausdrückt. Da sie unter den 

ungarischen Heiligen erscheint, bekomm t ihre Rolle 

Patrona H ungariae eine Betonung. Auf den anderen 

vornehmen Platz kam natürlich die Statue des 

Ordensgründers (Abb. 19), der als ein alter, kahlköpfi

ger Mönch erscheint. Seine erhobene Rechte und sein 

zum Sprechen geöffneter M und weisen auf seinen 

erzieherischen Charakter hin. Zwei Knaben nähern sich 

ihm, der eine faltet die H ände zum  Gebet, der andere 

hält ein Buch, sie sind also die Verkörperung von in der 

piaristischen Erziehung sich zusam m enknüpfenden 

pietas und Literae. Der Mönch legt einem Knaben zart 

die Hand auf den Kopf, was symbolisiert, daß der 

Orden für die ihm anvertrauten Kinder mit wirklicher 

Liebe sorgt. Auch die älteren Hochbilder des Portals 

knüpfen sich an diesen Gedanken an. Bei der Auswahl 

der I leiligen in den Seitennischen dominierte die
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Abb. 36 Pest. Pfarrkirche der Innenstad t, M ater Dolorosa des Kalvarien- 

altars, 1762.

Die Figur der heiligen Elisabeth (Abb. 35) ist am  

qualitätsvollsten: die Serpentinlinie ihres Körpers, die 

sich schön kringelnden Falten ihres Mantels und 

Schleiers füllen sie mit leidenschaftlicher Bewegung. Sie 

zeigt eine enge Verwandtschaft m it der Struckplastik 

Mater Dolorosa des Kalvarienaltars in der Pester 

Innenstadtpfarrkirche (1762; Abb. 36). Die Bewegung, 

die Beinhaltung und die Draperien sind völlig gleich, 

die dezenteren, paralellen Falten  der Elisabethstatue 

zeigen die Anpassung an die Eigenart des anderen 

Materials. Der Kalvarienaltar wird als eines der bedeu 

tendsten Werke der Pester Bildhauerkunst erwähnt. 

Sein unbekannter Meister kann m an auf dem  Gebiet 

der virtuosen Stoffbehandlung, der brillanten Körper-

Verwandtschaft m it dem  Geist des Piaristenordens. 
Hl. Elisabeth als Patron der Armen, 111. Em ericus als 

Verkörperer des Ideals des christlichen Jungen, das 

auch die Piaristen vor ihren Schülern wachrufen 

konnten.

Die einzelnen Staztuen zeugen von bedeutenden 

Unterschieden in der Q ualität, aber sie kam en w ahr 

scheinlich — mit einer Ausnahme — aus derselben W erk 

statt. Die Komposition der Figuren, der Aufbau der Be 

wegungen folgen dem  gleichen Schema. Sie erscheinen 

m it sich stark drehender Bewegung, tanzenden Schrit 

ten. in schönen Kontrapost gestellt, ihr Körpergewicht 

drückt auf das eine Bein, w ährend das andere Bein 

beinahe zu schweben scheint.

Abb. 35 Kecskemét, P iaristenkirche, S ta tue  der 1II. E lisabeth in d er Nische 

der Fassade, um  1765.

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997



154 J. JERNYEI KISS

Abb. 37K ecskem ét. P iaristenkirche, H ochaltar, C hristoph T ausch , 1710er 

Jahre.

lichkeit, der offensichtlichen, rhetorischen Vermittlung 

der Gefühle als bedeuntender auffasen als die begab 

testen hiesigen Meister, Josef Hebestreit und Leopold 

Antonio Conti, obwohl sein überflutendes, barockes 

Patos und  sein Gewicht in den 1760er Jahren ein 

bißchen altmodisch ist. M an konnte diesem Meister 

eine weit ausstrahlende W irkung nachweisen, er scheint 

an der Spitze einer großen Werkstatt gearbeiet zu 

haben, als dessen Ergebnis entstanden m ehrere Kalva- 

riengruppen und andere Werke.41 Die Kecskeméter 

Elisabethstatue ist bisher die einzige, bei der die Arbeit 

desselben Meisters und nicht die seiner W erstatt zu 

entdecken ist. Die Statuen von 111. Stephanus, 111. 

Ladislaus, 111. Emericus und  Im m aculata folgen dem  

Figurentyp des Meisters in wesentlich gröberer Form . 

Die können also als W erkstattarbeit betrachtet werden.

Die Calasanziusstatue weicht in ihrem Stil von der 

С ш рре ab. Obwohl ihre Kontraposteinstellung ähnlich 

ist, steht die zartere Plastizität ihrer Fläche, die feinere 

Zeichnung der Kleiderfalten und ihre zurückgehaltene

Bewegung von der barocken Erregung der anderen 

Figuren weit entfernt. Da treten eher Rokokomerkmale 

auf. Die elegante Bewegung des alten Mönches, der 

sich vorbeugende Bogen sienes Halses, die Behand 

lung der Flächen, die Gestaltung der Falten zeigen 

viele ähnliche Züge mit den Fassadenstatuen des Klos

ters und der Kirche der Pressburger Elisabethinen. Die 

letzten sind die Werke von Ludw ig Gode und sind viel 

früheren Ursprungs, so kann m an nur über ferne 

Wirkungen sprechen. Die Kindergestalt der Pressburger 

Schutzengelgruppe wiederholt sich beinahe völlig, 

aufgestellt neben den Heiligen Josef von Calasanz.

Die Einrichtung der Kirche

Die Bauarbeiten err eichten 1742 die Phase, als die 

Wölbung und  der Innenraum  fertiggebaut wurde, und 

die Einrichtung konnte auf die Tagesordnung gestellt 

werden. Das ermöglichten die Spenden und Beiträge 

der Stadtbürger, aber es dauerte trotzdem  eine lange 

Zeit an und die völlige Ausführung beanspruchte 

Jahrzehnte. Die Aufstellung, die Färbung, die Vergol

dung, das Versehen mit Bildern und Statuen der Altäre 

konnte nur stufenweise, von Schritt zu Tritt vor sich 

gehen. So zeigen die Teile der Altargruppe ein ziemlich 

buntes Bild inbezug auf den Ursprung urrd die Q uali 

tät. Der H ochaltar und der Kanzel kamen durch An

kauf in die Kirche, und sie weichen von den Neben- 

altaren hinischtlich ihrer Provenienz, Zeit und künst 

lerische Qualität ab.

Der Hochaltar

Der Chor wurde 1735 geweiht, trotzdem  m ußte 

m an auf die Aufstellung des Hochaltars noch lange 

warten. Nach der Beschreibung im Jahre 1742 

schmükte die Wand des Chors ein Wandbild, das aller 

Wahrscheinlichkeit nach mit dem  im Jahre 1740 

erw ähnten Fresko der Heiligen Dreifaltigkeit identisch 

ist. “ Im Jahre 1747 bot Jenö Marsovszky, der Rektor 

der eine neue Kirche bauenden Piaristen in Privigye 

(heute: Priviedza, Slowakei), ihren alten I lochaltar und 

Kanzel für Ankauf an. Der Kecskeméter Rektor lehnte 

es ab, aber nach einigen M onaten kamen die Brüder 

aus Privigye eines Nachts unerw artet m it dem  Altar 

und Kanzel an. Die zur schnellen Entscheidung ge 

zwungenen Kecskeméter Mönche kauften sie.43

Das Altarwerk (Abb. 37) ist ein signiertes Werk von 

Christoph Tausch (1673-1731).44 E r war ein architek 
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tonische und dekoratorische Aufgaben versehender 

Künstler des Jesuitenordens, der in der ersten Hälfte 

des 18. Jahrhunderts in der ungarischen Barockkunst 

ständig eine führende Rolle spielte und sie m it neuen 

Zügen bereichert hatte. Die Eigenartigkeiten seiner 

Kunst bestim m te sein Meister, der Italiener, ebenfalls 

Jesuit Andrea del Pozzo (1642—1709), der die Kirchen

inneren — in erster Linie mit den Mitteln der vollkom 

m enen Illusionen — in wirkungsvollen, überflutend 

prunkvollen, optische Überraschungen enthaltenden 

Raum  zauberte. Pozzo übte riesige Auswirkung mit 

seinem theoretischen Band Perspectivei Pictorum et 
Architectorum und m it seiner persönlichen Tätigkeit auf 

die bildende Kunst Mitteleuropas aus, er w ar ja  1702 

nach dem Ruf Leopold I. nach Wien gezogen. Seine 

Schüler und Nachfolger unternahm en eine wichtige 

Rolle bei der Verbreitung seiner Kunstauffassung und 

seiner Lösungen.4' Die Schauplätze der Wirkung 

Tauschs (Wien, Prag, Trencsén, Görz, Breslau) be 

zeichnen die Weitläufigkeit dieses Prozesses. Die Deko 

ration mit der Perspektive und mit dem  Illusionismus 

zählt heute zu den Grunderscheinungen des Barocks, 

aber diese waren Anfang des 18. Jahrhunderts über 

haupt nicht selbstverständliche Elem ente der Kunst der 

Region, das vertreten ja  hier fast ausschließlich die 

Italiener, Pozzo und die Familie Galli-Bibiena.

Einer der ersten Vertreter dieser Erscheinung war 

Tausch, der so auch zur Ausbreitung der Barock 

sprache beigetragen hatte. Seine größte Arbeit ist der 

Neubau und die Dekoration der Jesuitenkirche in 

Trencsén (heute: Trencrn, in der Slowakei). Zu dieser 

Zeit war er nach dem  Tode seines Meisters der 

führende W ener Jesuitenkünstler. Die Ausmalung der 

Kirche führte er zwischen 1712-15 persönlich vor Ort, 

die Altarbilder m alte er aber in W en  (1716). Um diese 

Zeit führt er den neuen H auptaltar für die Piaristen- 

kirche in dem Trencsén nahehegenden Privigye aus. 

Zwischen Tausch und den Mönchen aus Privigye m ag 

der Kirchenpatron, der einflußreiche General Graf 

Jânos Pälffy, dessen W appen auf dem  .Altai' zu sehen ist, 

vermittelt haben.

Der größte Teil unserer in der ersten Hälfte des 18. 

Jahrhunderts aufgestellten Altäre folgen der sich in dem 

vorigen Jalirhundert eingebürgerten Retabelform. Das 

starre System der die Chorwand in einer Ebene ab 

schließenden, architektonisch gegliederten, dreistöcki

gen .Altäre wird von kleinformatigen Bildern, w uchti 

gen, gedrehten Säulen und von einer reichen O rna 

m entik ergänzt. Die heimischen Meister, die lokalen 

Maler- und Schnitzlerwerkstätte hielten lange diese 

frühen Vorbilder vor den Augen. Die bei uns wirkenden

fremden Meister haben in der Altarkunst neue Töne 

angeschlagen, unter denen ist bausch einer der ersten. 

E r vertritt die Auffassung von Pozzo, wo die Altäre den 

arcliitektonischen Knotenpunkt der einheitlichen Kir

cheninneren bilden, in den Altären gipfelt der Dina- 

mismus und der Reichtum  der Gliederung. Diese 

Kirchenkunst will nicht m it komplizierten ikonogra- 

phischen Inhalten, nicht mit den vertieften, gefühls 

betonten Darstellungen dei' heiligen Geschichten w ir 

ken, sondern den Gläubigen m it vollkommenen form a 

len Mitteln, m it einem emotionalen Anblick ergreifen. 

Die Kulissen von theutrum sacrum, die ständigen Altar 

gebäude und die Gewölbefresken gelten häufig als sehr 

raffinierte, überraschende optische Wirkung erregende 

Kompositionen. Sie haben eine die Unendlichkeit ver 

sinnlichende, perspektivische Ausbildung, in d yna 
mische D ram en verwandelte Szenen, und sie schaffen 

herrliche und komplizierte, unwahrscheinlich m onu 

m ental architektonische Umgebung, und dadurch sind 

sie mit der Welt des Theaters verwand. F ür die über 

die rethorische Kunst gebildeten Vorstellungen des 

Jesuitenordens stand Pozzo zur Verfügung, der theo 

retisch ausgebildet w ar und er konnte seine Ideen auf 

hohem Niveau auch in die Praxis umsetzen.

Ghristoph Tausch konnte die sich schon gut b e 

währten Mittel von seinem Meister übernehm en, und 

am  Anfang seiner Tätigkeit hatte er diese wiederholt, 

mit geringen Veränderungen variiert.

Aus diesem Gesichtspunkt ist auch der Kecskemé- 

ter Altar sehr typisch. Der auf dem  niedrigen Sockel 

stehende, zweistöckige Retabel ist mit einem kleineren 

.Altarbild und mit zwei zierlich geschraubten Säulen 

verziert. Diese Ebene ist durch ein reich profilisiertes 

Gesims von dem  niedrigen oberen Teil getrennt. Der 

Aufbau des Altais stim m t m it dem  im zweiten Band 

von Pozzos Perspectiva verm ittelten Retabelentw urf 

fast ganz überein. Diese Entwürfe, die die Abbildungen 

65—66 des Traktats (Abb. 38) zeigten, wurden für den 

.Altar von Hl. .Aloysius Gonzaga in der Kirche Sant 

Ignazio geschaffen. Nach dieser Variante befindet sich 

die Statue von .Aloysius, der auf der Urne knieet, im 

auch die irdischen Überreste des Heiligen um fassenden 

Altai'. Die Urne wird von Engeln und allegorischen, 

Tugenden symbolisierenden Figuren gehalten, und 

zum Altar gehören noch vier weitere personifizierte 

Tugenden vor den Pilastern. Tausch hat diese G rund - 
Struktur beibehaltcn: er hat das Altarbild in den 

Rahm en hinter dem Heiligen eingefügt, er ha t die vier 

Tugendfiguren mit den Statuen der Heiligen ver 

tauscht. E r  kopierte die staffelförmige Aufstellung der 

Pilaster, die Ornam entik ihrer Fläche, die gedrehten
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Abb. 38 Andrea del Pozzo: Perspective! Pictorum et Architeclurum. Bd, II.. 

Abb. 65.

Säulen und die Form  des Gesimses. Die untere Ebene 

wurde einfacher: der m ittlere Teil ist linear, sta tt eines 

konkaven Bogen Pozzos, und es gibt Konsolen mit 

Voluten statt wuchtiger Statuensockel. Dei’ Giebel 

wurde reicher, den ergänzen Lichstrahlen, der W appen 

der Piaristen und dei' Begründer und spielerische 

Engelchen.

Der Retabel ist ein unm ittelbarer Nachfolger der 

römischen Altarkunst am  Ende des 17. Jahrhunderts, 

obwohl der dem Ausmaß, der teuren Ausführung, den 

erstrangigen Statuen des Aloysiusaltars nicht gleich 

kom m en kann. Abei’ der ist trotzdem als eine wichtige, 

eine neuartige Retabelform  vertretende Schöpfung der 

Altarkunst in Ungarn zu Beginn des 18. Jahrhunderts 

schätzbar. Statt dei’ früheren, starren Altarwänden 

findet m an hier ein m it gedrehten Säulen verziertes, an 

den zwei Seiten voraustretendes, an die Eckenkulissen 

errinnerndes Altarbauwerk, das den Raumeffekt 

steigert. Es wurde den heimischen Verhältnissen a n 

gepaßt, aus fJolz gefertigt, seine Fläche wird von heller

M arm orierung bedeckt; das nim m t die allgemeine 

Praxis des 18. Jahrhunderts voraus. Die vergoldete 

O rnam entik folgt den Form en des Entwurfes Pozzos, 

aber die Zierden der zylinderförmigen Säulenstühle 

und der Felder unter dem  Bild erscheinen als 

flächenhafte Aufsätze, die die Akanthusornamentik in 

eine dekorative O rdnung bauen und die bei uns nach 

1700 verbreitet w urden.4'' Das Altarbild wird von 

Statuen der Heiligen ergänzt. Sie sind nicht nur passive 

Figuren: 111. Peter und Hl. Paul stehen im Kontrapost 

und einander gegenüber, als kom mentierten sie das auf 

dem Bild erscheinende W under; auf dei’ linken Seite 

schaut Hl. Karl Borromäus verzückt auf den Himmel, 

er legt seine H and  auf die Brust: auf der rechten Seite 

wendet sich 111. Johannes von Nepomuk, ein Kruzifix 

haltend, an den Zuschauer. Die Figuren werden durch 

ihre gold- und silberfarbige, reich gefaltete Bekleidung 

würdevoll, alier ila  Gesicht ist lebhaft und naturalis 

tisch gemalt, was ein Beispiel für den charakteris 

tischen Effekt "als wäre lebendig” der Jesuitenkunst 

demonstriert. Das kulissenhafte Altarbauwerk, die 

patetische Haltung, die Dynamik, die handlungs 

mäßige G ruppierung der Statuen sichert einen w ir 

kungsvollen Anblick, der den Zuschauer zu begreifen 

und zu aktivisieren wünscht.

Das Altarbild stellt die Him m elfahrt der heiligen 

Jungfrau in schwunghafter, sich nach oben bewegen 

der Gruppe dar. In der unteren Zone des Bildes ist eine 

leere Gegend zu sehen, aus dem  rechten riesigen 

Sarkophag erhebt sich die in schwebendem Mantel 

bekleidete M aria mit ausgebreiteten H änden. Engel 

begleiten sie auf W olkenknäueln, oben empfängt ihn 

der Gottvater und Christus m it einer Krone, im ober 

sten Teil schwebt die Taube des Heiligen Geistes. Das 

nächste Verwandte dieses Werks ist eine Pozzokom- 

position, nam entlich das H auptaltarbild der Wiener 

Jesuitenkirche. Da spielt die Szene in architektonischer 

Umgebung, zum  Sarkophag führt eine Treppe, und die 

Apostel sind auch dabei. M aria blickt auf das Gewölbe 

des Chors, wo die Freske der sie empfangenden 

Heiligen Dreifaltigkeit zu sehen ist. An der Ausführung 

dieses Altarbildes nahm  auch Tausch aktiv teil,48 und 

beim Malen des Bildes aus Privigye entnahm  vieles 

seinen Lösungen. E r entlehnte die diagonale Bewegung 

der Gruppe der auf Wolken hinaufsteigenden Maria, 

die Form  des Sarkophags, er ließ aber die Apostel weg, 

er fügte die Szene in eine (fegend. Die Heilige Drei

faltigkeit kam  auf das obere Feld des Bildes. Tausch 

erreicht aber die Qualität des Wiener Bildes nicht. Mit 

den Nebenfiguren, den Engeln, den Wolken drängt er 

zu viele Elem ente auf einer kleinen Fläche zusammen,
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so wird der originale Schwung und die Dynam ik der 

M ariagruppe verm indert. Die Farbenw elt des Bildes ist 

zurückgehalten, die Lichter sind stumpf. Tausch als 

Maler ist nicht zu genial wie auch die übrigen 

Dekoratoren, die wenig bew andert in dei' Art des 

Tafelbildes sind.

Der Anspruch seiner originalen Besitzer, der Piaris- 

ten in Privigye, die ihre Kirche Mariä Him melfahrt 

gewidmet haben, bestim m te die ikonographischen 

M erkmale des Altars. Die barocken Altarbilder betonen 

die Würde der Assumptio Virginis, und die begeisterten 

Figuren der Apostel erscheinen im allgemeinen. Auf 

diese Kompositionen wirkte das erhabene Assunlabild 

von Tiziano, später die dynamischen, herosichen Werke 

von Rubens. Seit dem  Spätm ittelalter verknüpfen sich 

die Him melfahrt und  die Krönung der Jangfrau. 

Tauschs Kompositionstyp p aß t sich durch die Wirkung 

von Pozzo der Auffassung der italienischen akadem i

schen Malerei, denn sein Meister knimfte sich an  den 

Kreis von Carlo M aratta in Rom. DasAViener I limmel- 

fahrtsbild steht der Assunta von M aratta (1707) in der 

Kapelle Albani in der Kathedrale von Urbino nahe.44 

Der M arientyp von M aratta  und Pozzo greift zu den 

akadem ischen Traditionen zurück, die die Assunta 

bilder von Annibale Carracci und Guido Reni vertreten.

Auf Tauschs Bild aus Privigye kann m an nur deren 

Spuren durch die mehrfache Vermittlung entdecken, 

und er reduzierte die Szene in vielen Elementen. Die 

österreichische Barockmalerei gewährt eine m ehr 
betonte Rolle der Darstellung der Heligien Dreifaltig

keit in den Him melfahrtsszenen, so kann der Theatrum 

sacrum-Charakter dieser Visionen schärfer hervortre 

ten .>ü Tausch paßte sich auch dieser Tradition an, als er 

diese Gruppe auf seinem Altarbild bew ahrt hat. Das 

ermöglichte gleichzeitig, daß  der Altar endlich in den 

Chor der Kecskeméter Piaristenkirche gelangt, die 

besitzt ja  den Titel der Heiligen Dreifaltigkeit und sie 

hat Patrocinimi! der Jungfrau nur zusätzlich.’1

Die zwei auf die G ründung der Kirche hinweisen

den Apostel und zwei prom inente Gottesdiener der 

neueren Zeiten begleiten das Altarbild. Die betonte 

Erscheinung von hl. Peter und hl. Paul auf dem 

H ochaltar ist einer früheren, vielleicht von dem  G rün 

der vorgeschriebenen Tradition zu verdanken. Die 

Gräfin Pälffy, die das Ordenshaus in Privigye 1666 

gegründet hat, beauftragte die Piaristen nicht nur mit 

den gewöhnlichen erzieherischen, geistlichen Aufgaben, 

sondern ihr deklarierter Zweck w ar auch die katho 

lische Mission in einem  protestantischen Milieu. Die 

zwei Apostel in silberfarbigen Tuniken und vergoldeten 

M änteln verkörpern die römische Kirche, besitzen die

gewöhnten Attributen, das Buch und die Schlüssel. 1II. 

Kail Borromäus und hl. Johannes von Nepomuk sind 

Verkörperungen des Gottesdienerideals der katholi 

schen Reformen und würdige Nachfolger der Apostel. 

Ihr Auftritt ist ein Symbol nicht nur des katholischen 

Glaubens, sondern auch der Kaiserstreue. E iner von 

ihnen ist ja  der Patron Karls VI., während der andere 

fast als ein Familienheiliger der H absbuger gilt, der auf 

Initiative des Hofes in dem  ganzen Reich verehrt wird. 

Die G ründer der Piaristenordenshäuser betonen oft den 

Geist der “Treue dem hoheitlichen Kaiser und den ge 

krönten Königen, Leopold, Josef, Karl”. Auf dem Giebel 

des Retabels ist der W appen des Piaristenordens, der 
das gekrönte Monogramm von Maria und die griechi

sche Abkürzung ihres Titels “Gottesm utter” um faßt, 

den begleiten Wolken, Engel und Lichtsrahlen. 

D arunter hält eine kleine Engelsfigur den W appen der 

Familien Pälffy und Czobor.’2 Auf beiden Seiten sitzt je 

ein Engelchen, ihr Blick ist durch die Farbengebung 

ebenso lebendig wie der der Heiligen.

Der Kanzel

Der auf der Evangelienseite, an dem  Pfeiler vor 

dem  Trium phbogen stehende Kanzel (Abb. 39) mit 

dem H auptaltar kam  also 1747 auf den heutigen Platz. 

Der ist der einzige Überrest der alten Einrichtung der 

Piaristenkiche zu Privigye. Man kann den poligonalen, 

unten verstümm elten Kanzelkorb auf der aus 1 lolz 

geschnittenen Treppe erreichen. Sein Schalldeckel hat 

eine Krone mit Voluten, seine Brüstung hat gedrehte 

Säulen, vergoldete O rnam entik und halbkreisförmige 

Nischen m it Muscheln. Die winzigen Statuen stellen 

den den Segen erteilenden Salvator Mundi und die vier 

Evangelisten dar. Auf dem  Schalldeckel sind die 

Statuen der Im m aculata unii der Bischöfe hl. August 

und Ambrosius, an der Spitze der Krone findet m an  den 

Heiligen Johannes den Täufer. Die Figuren der Brüs

tung sind qualitätsvoller als die letzten. .An ihrer Figur 

mit den großen Köpfen, untersetzten Verhältnissen fühlt 

m an m anche ungeschickten Züge, es gibt aber viel 

Feinheit in den Lösungen der wellenden Draperien. 

Der Kanzel ist in den beliebten Typ der Holz

schnitzerkunst in Oberungarn am  Ende des 17. Jah r 
hunderts einfügbar.

Die Statuengruppe mit Evangelisten, Kirchen

vätern und  Johannes dem  Täufer zeigt die trad i 

tionellen ikonographischen Zeichen des Kanzels, es 

erscheinen also die Personen, die m it der Heili 

gen Schrift, der christlichen Belehrung und m it der

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997



1 5 8 J. JERNYEI K IS S

Abb. 39 Kecskemet, P iaristenkirche, Kanzel. E nde des 17. Jah rhunderts, 

Altar des Hl. Johannes von Nepom uk, um  1742.
Abb. 40 Kecskemet, Piaristenkirche, Altar Regina Scholarum Pianini. 1750er 

Jahre.

Predigt verbunden sind. Die Erscheinung der 

Im m aculata deutet auf die besondere Elire von Maria 

der Piaristen an.

Die Nebenaltäre

Der erste Berricht über die Nebenältare ist ein 

Testam ent aus dem  Jahre  1739, das vier Altäre e r 

w ähnt. Nach der Beschreibung aus dem  Jahre 1742 

w urden zwölf Altäre vorgesehen, die den sieben Reta- 

beln des Schiffes,54 den Altären der Sakristei, der U nter 

kirche, den Turm kapellen und dem Hochaltar en t 

sprechen. Ihre Aufstellung ermöglichten die Spenden 

der Gläubigen.

U nter den benefaetores gründete eine adlige Witwe 

aus Szentkirâly, Anna Szabo den Altar der hl. Anna. Sie 

ließ auch einen Becher und  ein Ziborium für die Kirche 
m achen .” Der Geburt Ghristi-Altar wurde von den 

hiesigen Hirten errichtet. Des Hirtenvolk der riesigen 

Weiden bei Kecskemet hegte eine sehr innige geistliche 

Beziehung zu den Piaristen. Die Zeichen ihrer offen

herzigen Berufung w aren die vielen Gaben und  Ge 

schenke. Nach dem  Wunsch des davon berührten Pro- 

vinzials, Elek Szlopnyai wurde eine Namenliste über 

die Patronen geführt. Die erste bedeutende Welle der 

Beisteuer des Stadtbürgertum s fing während der 

großen Pest im Jahre 1739 an. Die Aufstellung der 

Altäre lief größtenteils in den 1750er Jahren, aber auch 

noch in den 1780er Jahren werden die Arbeiten fort 

gesetzt. Der Status Domus aus dem  Jahre 1782, der die 

vollständigste und früheste Beschreibung der E in 

richtung ist, beszeiehnet einige Altäre als unvollendet 

(Urkunden 11).

Auf der Evangelienseite des Schiffes stehen fol

gende Altäre. In der Leibung des Triumphbogens b e 

findet sich dei' Retabel der Regina Scholarum Riorum 

(Abb. 40), dessen Bild die Verklärung des Gnadenbildes 
des Piaristenordens darstellt. ’

Der Altar des bl. Johannes von Nepomuk (Abb. 39) 

m acht die Gläubigen auf die Beichte aufmerksam. E l 
isi in einer Person dei- Patron der Habsburgerländer, so 

sehen wir ihn oft m itsam t den ungarischen Heiligen: da 

begleiteten ihn ursprünglich die Könige hl. Stephanus 

und bl. Ladislaus, die Bischöfe hl. Adalbertus und hl. 

Gerardus. Auf dem  Altargiebel sind bl. Georg und bl.
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M artin als Patrone der ungarischen Ritter bzw. der 

Grenzburgssoldaten. Der Blick der verklärten Heiligen 

richtet sich oben auf die Im m aculatastatue.

Auf dem  Bild des Altars der Vierzehnheiligen 

tauchen diese nach der großen Pestepidemie geehrten 

Helfer auf. Auch die Statuen stellten ursprünglich Pest

heilige: Sebastian, Rochus, Karl Borromäus und Franz 

Xaver dar. Die winzigen Gemälde zeigen die Vertrei

bung aus dem  Paradies und den Bruderm ord Kains, 

also den Ursprung der Sünden, deren Folgen die H im 

melsschläge, die Krankheiten sind.’

Beim Trium phbogen auf der Südseite des Altars 

steht der Retabel des Ordensgründers hl. Josefs von 

Calasanz. der auf dem  Bild um  den Schutz der Gottes 

m utter für einen Knaben bittet. F rüher gehörten die 

Statuen der vier Kirchenväter zum .Altar, was darauf 

zeigte, daß  er ein hervorragender Vertreter der Weis

heit, der Wissenschaften, der Theologie war. Die D ar 

stellung der heiligen Familie auf dem  Giebel verkörpert 

die Liebe und die Kindererziehung, die das wichtigste 

Program m  des Ordens ist.’

Das wird auch beim  Altar der hl. Anna betont, 

deren Gemälde die Szene “Anna unterweist ihre Toch 

ter M aria” darstellt. Auf dem  Giebel steht die Statue 

von Salvator Mundi, m it dessen Geburt die Berufung 

seiner erdlichen Großeltern und M utter in Erfüllung 

ging. Nach unserer Quelle waren da Patriarchen 

statuen als die Ahnen Christi aus dem .Alten Testam ent. 

Der heute zu sehende Joachim  und Zacharias mögen 

später hergekommen sein.

Die Geburt Christi-Retabel (Abb. -И) heißt auch 

“der Altar der I Iirten” . Die Besonderheit des Bildes 

besteht darin, daß es die Auftraggeber selbst po rträ t 

m äßig, im lokalen Tracht mit ungarischen Schnurrbart 

darstellt. Auf beiden Seiten des Bildes findet m an I liite 

aus dem  Alten Testam ent: Moses und David. In der 

Mitte des Giebels steht der gute Hirte als Gipfel der 

Hirtensymbolik des ganzen Altars, ihm  begleiten die 

Patronen der H irten, des Volkes der Puszta: hl. 

Vendelin und hl. N otburga von Rattenberg. .Als Helfer 

der Mägde, fier .Armen und der Kranken traten hier 

früher hl. M argareta von Antiochien und hl. Elisabeth 

von Ungarn auf, die aus unbekannten Gründen auf den 

.Altai- der Vierzehnheiligen versetzt wurden.

Der am  spätesten errichtete .Altai' des Schiffes 

wurde dem  hl. Vendelin gewidmet.'1" Es scheint, daß 

die Wirte und die H irten ihres Patrons auch selbständig 

gedenken wollten. Auch in den Turm kapellen findet 

m an Altäre. Links steht der Retabel des Leidenden 

Christi, der ursprünglich eine Statue m it der Gestalt 

Christi an der Säule besaß.61 Heute gehört ein Kalva-

Abb. 41 Kecskemet. P iaristenkirche, .Altai* der G eburt Christi, u m  1742.

rienbild dazu. Auf dem  Altar der rechtsstehenden 

Kapelle sieht m an das N achbild des M aria-G naden 

bildes der Nicolauskirche zu Nagyszombat (heute: 

Trnava, in der Slowakei).62

In der Altären erscheinen viele Zufälligkeit und 

Wirre, die die Folgen von den Reparaturen, Ü ber 

malungen und Ergänzungen sind. Während der E rset 

zungen kamen mehrere frem de Statuen auf die Altäre. 

Es ist auch gewiß, daß  sie nicht einmal ursprünglich 

einheitlich waren, m an kann ja  an denen die Arbeiten 

vieler I lande' unterscheiden. Aufgrund der Quellen 

können wir die Folgerung ziehen, daß die Retabel 

größtenteils die Werke von Pester W erkstätten sind. Wir 

können auch mit der Tätigkeit von hiesigen Laien 

brüdern rechnen. F rater Lucas wird als arcularius 

zwischen 1741—43 und 1747—48 erw ähnt, F rater 

Godefridus, der 1756 den Sakristeischrank schnitzte, 

wird operarius genannt.
Die Retabelkonstruktionen vertreten wuchtige, 

bewegliche, barocke Auffassung, die Einfüsse des 

Rokokos spiegelt sich in der Ornamentik, den Giebeln 

mit Baldachin und Draperie.
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Zusammenfassung

Die Kirche der Piaristen in Kecskemét is ein 

typisches Bauwerk des 18. Jahrhunderts in Ungarn 

hinischtlich auf ihrer architektonischen Auffassung, 

ihrer Raumgesteltung, ihrer .Altäre und der Ikono

graphie. Sie spiegelt die kunstgeschichtliche Folge des 

Program m s der Kirchenerneuerung, als der viele 

Gläubige und mehrere Altäre fassende, einheitliche 

Innenraum  zu einer grundlegenden liturgischen Forde 

rung geworden ist. Dei' barocke Glaube kündigt die 

eigene Würde laut, so überragt die Kir che die übrigen 

Gebäude in der Stadt mit ihrer hohen Masse, mit ihrer 

feinen Fassadengleiderung und vor allem m it ihrem 

sich als ein Zeichen erhebenden Turm . Sie zeiht auch 

den vor sich angelegten Platz in ihren Wirkungskreis. 

Auf diesen Platz wurde 1761 ein riesiges Kruzifix 

aufgestellt, das zum M ittelpunkt der feierlichen Prozes 

sionen wurde. Wohl w urde auch der Fassadenerker, 

gesteigert, der dem Segen erteilenden Priester oder den 

M usikanten Platz bot, in die Prozessionen hinein 

bezogen. Die Liturgien w urden häufig mit den in der 

Barockkunst so große Bedeutung gewinnenden Gele

genheitsdekorationen begleitet, über solches hören wir 

auch zum  Beatifikationsfest des hl. Josefs von Calasanz.

Am eigenartigsten ist dennoch die Ausgestaltung 

des mit der Unterkirche erweiterteten, gehobenen 

Chors (Abb. 2). Nach dem  Inventar aus dem  Jahre 

1782 dient die Unterkirche als Kapelle der deutschen 

Bürger (Urkunden II). M an kann es aber vorweg 

ausschließen, daß die Deutschen die eine geringe Zahl 

der Bevölkerung ausgemacht haben so einen betonten 

Platz als Stätte ihrer Gottesdienste bekommen hätten. 

Unserer Meinung nach dachte das Program m  Sändor 

Demkas der Unterkircho eine viel wichtigere Funktion 

zu. Es ist bekannt, daß zuerst ein provisorischer, später 

ein ständiger Heiliger Grab m it der Statue des toten

Christi in den Raum  gekommen ist. Der zentralen Rolle 

des Kults der Leiden Christi entspechend hat auch das 

Gebetsbuch des Piaristenordens für jeden Morgen 

Meditation über die Passion Christi vorgeschrieben. Die 

Jesuiten führten wieder den Kult des Heiligen Grabes
• 6 3ein.

Die Unterkirche m it der Statue des toten Christi 

dient bis heute der Karwochenliturgie der Bruderschaft. 

Dieser U nterraum  hat einen anschaulichen Charakter 

durch seine I Iöhlenartigkeit in der Dram aturgie, die die 

symbolische Grablegung und Erhebung Christi d a r 

stellt. Diese verknüpfte sich m it dem  Kult der E ucha 

ristie, die M onstranz m it der Hostie wurde ja  in den 

Heiligen G rab gelegt und  am  Ostem sonntag in das 

T abem akulum  zurückgelegt. So wurde die Grable 

gung, die Ruhe im Grab und die E rhebung Christi 

symbolisch m it der konkreten Anwesenheit des Aller

heiligsten wachgerufen. In dessen Rahm en müssen wir 

uns die originale Funktion der Unterkirche und des mit 

der Treppe gehobenen Chors vorstellen.

Der Titel der Kirche zeugt von der allgemeinen 

Dreifaltigkeitsehre der Epoche und vom speziellen 

M arienkult des Ordens, der m it dem  von dem Ordens 

gründer geschriebenen Gebet in Zusam m enhang war, 

das in der Gottesmutterschaft Mariä das Werk der 
Dreifaltigkeit lobt. Bei den Nebenaltären wurden jene 

I leiligen bevorzugt, die die Ordenstradition betont 

verehrte. M aria bekam  fast an jedem  Altar und am  

Kanzel einen vornehm en Platz. Die Heilige Familie, die 

Verwandten Christi und M ariä lenken die Aufmerk 

samkeit auf die Zusammengehörigkeit in der Familie 

und in der Gemeinschaft, auf die Liebe und auf die 

beispielhafte Erziehung. Neben dem  in der Epoche 

unentbehrlichen hl. Johannes von Nepom uk dienen die 

ungarischen I leiligen, die nach den Epidem ien geehr 

ten Nothelfer und die Patrone der äußerst geliebten 

1 lirten die Andacht der Gläubigen.

URKUNDEN

I

Historia Domus Kecskemethiensis 1 (1715-1809)

Germina Ortus, Progressus, Status moderni, Loci, Personarum, status scholarum, et aliarum circumstantiarum 

Collegii Kecskemethiensis Scholarum piarum, et fusior repraesentatio

(Ad tertium) rector dom us inchoatam , continuavit usque ad  anni

1736. 26. octobris fundam enta etiam  turrium  duarum  
Ecclesiam hanc ut praem issum , anno 1729. a ad m ediam orgyam  extrahendo, cum  quadratis externe 

prim i lapidis impositione pater alexander a Visitatione lapidibus, et rectoratui visibus destitulus valedixit.
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Successor eandem  operam  lubens locasset, uti et anno 

sequente prosequtus, sed bellum in proximo turcium , 

lues pestisela, collegium ipsum invadens, et rectorem 

cum  laico, utrum que infector superstites, cursum 

impedivit, ex ordinatione superiorum  alexander a 

Visitatione iterum  rector dictus, anno 1740 m anum  

imposuit, et anno 1742. 15 Decembris, iterum  rector 

dictus, hanc ut sequitur successori reliquit.

Ecclesia scholarum piarum  collegii Kecskemethi- 

ensis, fundam enta habet profunda orgyarum duarum , 

lata pedum  indecim, id est sine pede uno orgyarum  

duarum , longa est orgyarum  cum utroque m uro 

Sanctuarii videlicet et ingressus 25, pedum  5, et 

digitorum 9. lata cum  muris lateralibus orgyarum  9. 

pedum  5. digitorum 3. in altum  in luce orgyarum  9. a 

fronte habet duas turres, ad hunc tantum  ad 9. orgyas 

aedificatas, restant de m uro solo adhuc orgyae 10. inter 

quas porta  major Ecclesiae ingressus, quem excipiunt 

capella binae, sub turribus, sub fornice incrustatae, 

super hunc ingressum inter duas turres erit chorus, ad 

navim etiam  Ecclesiae hocine prominens et nostrorum  

ex am bitu collegii ingressum recipiens, huius funda 

m enta iam ex parte iacta, dispositio facta ex m ateria 

libus pro residuo, ex choro aperiuntur duo sub turribus 

conservatioria rerum  chori, super quae turrium  et spatii 

interiacentis communicatio, et perm odum  chori per 

duas fenestras in ecclesiam positur, ad sum m um  quasi 

fornicis Ecclesiae.

.Almo hoc, totius corporis appositus fornix, stante 

pegm ate, pro incrustatione futura, pro qua calx pro- 

risa, pro quatuor altaribus, quatuor sinus inter colum 

nas, a  summ o ad imum , etiam, incrustati, ingressus 

alter lateralis est, prope chorum , sed et hunc, et 

principalis est interimalis, cum  pro prim o conventum  

sit, eam  solo lapicida, in ilorenis 675. praeter vecturam  

ad 10 milliaria, altaria designata sunt in suis aptis 

stationibus, cum ara majore 12. m ajus est tan tum  

pictum in asseribus interimaliter, 4. parata , quodlibet 

cum 7 statuis, et immagine in medio proportionata, 

alia in dies assurgunt.

Apparatus festivus et ferialis sat comptus, et 

num erosus, calices argentei, ponderis boni 6. novissi
mus hoc anno aureis Kremnicziensibus com paratus 30. 

ostensorium florenis 350. et alia.
Fenestras sanctuarium  orientem  et meridiem 

versus habet tres, corpus vero quatuor proportionatas, 

colum nasque later ales, ex secto lapide ad 10 milliaria 

advestas.
Sub toto sanctuario, quod est orgyarum  6. subter 

ranea capella, lucem claram  per quatuor fenestras 

participans, sustentat trifariam  divisum fornicem, in 

quatuor columnis cealetis: altare in ea crucifixi, ex 

posita m arm ore suevico, anno 1742 locus sepulcri 

Domini ad conpunctionem populi, sed et ecclesia 

eodem m arm ore partim  jam  domi habito partim  con 

stituto per successorem...

II

Status Domus Kecskemethiensis 1771—1802

Status Domus Nostrae Scholarum Piarum Kecskemethiensis juxta  preascriptorum Directorii Capituli
Localisconcinuatus Ì  782 (p. 19)

De Templo, Sacrario, Choro, Crypta et Turri

l mo Ecclesia Nostra est erecta in Honorem  S*“5 

Trinitatis, cum  effigie in medio Assumptae in 

Coelos B.V. protensa in longum cum muris ad 

24 Orgyas; lata vero ad 7 Orgyas, suae 

duobus pedibus; alta ad 9 Orgyas, recta tota 

Imbricibus.
2fl° Interne haec nostra Ecclesia Tem plum  cum 

m axim a ara. Continuit Altaria exumque parte 

8 praeterea sub Turri sunt duae capallae 

inquarum  una; est altare Patientis Christi; in 

alia vero est altare Miraculosae B.V. cum 

anathem itabus. Sub Sanctuario toto, est etiam

Capella uti quotidie ad Aram B.V. divina pro 

natione Germanica persolvunt, et Solemnio- 

ribus pestis, etiam sit Concio. Sunt ergo .Altaria 

Nm SS. Duodecimum  vertum . Superirii in 

Oratorio Domestico Religioso. Altare Majus, uti 

supra dictus est, est S4™' Trinitatis, inquo est 

Tabernaculum , 4 Statuae SSorum: Petri et 

Pauli, Caroli Borromaei et Ioannis Nepomu- 

cem, imnes inaurata, sunt et alia in eadem  Ara 

cum  Candelabris.

3tl0 Ad partem  Evangelii, descendo ex Sanctuario 

per gradus in medio, Statini a latere est Ara 

B.V. Nostrae Romanae imaginem habens, 
supra quam  est Imago Dei cum Sancto

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997



162 J. JERNY EI K1SS

Spiritu; quae tam en Ara nondum  est colorata, 

nec inaurata.

4 to Post hanc aram  est porta pro Sacerdotum  

Celebrantium exitu et reditu ab ara ad 

Sacrarius praeparata. Dein sequitur C athedra 

concionata, satis elegans cum suo pilio, ad 

quam  per gradus aliquos ascenditur. Non 

procul a C athedra posita est Ara S. Ioanni 

Nepom., cum 4  Statuis, in ea collocatis; uti: 

SS. Stephani et Ladislai Regum Alberti item et 

Gerardi Pontificum M.M. E t hae quidem  

Statuae duo L atera inferiora altaris occupant 

in superiori latere utroque sunt SS. M artinus 

et Georgius.

5t0 In hac Evangelii parte  est ultima Ara SS0™1" 

14. Auriliatorum, in imagine picta, expresso 

rum  in qua tum  ex uno, cum ex alio latere 

collocata sunt statuae SSoram Sebastiani, Rochi, 

Xaverii et Borromaei, Patronorum  contra 
Pestem.

6 t0 In parte epistolae summ ae Arae statini 

in primo loco, sunt descenditur per 

gradu, ex Sanctuario, est Altare S. Patris 

losephi Calasanctii, cuius duo latera occupant 

Statuae SS“ ™1" Ecclesiae Doctorum: quod 

altare adhuc nec coloratum est, nec 

inauratum.

7mo In eadem parte, secundo loco, est Altare Sac 

Annae Matris B.Y. M“e cum 4 Statuis SSson,m 

Patriarcharum  latera duo occupatum , quae 

erecta est impensis cuiusdem Viduae Szent- 

kirâlyianae et dotata.

8™ Sequintur in ea parte  Altare Nativitatis Christi 
impensis Opilionum  erectum  et inauratum , ac 

omnibus necessariis instructum , quod candelis

provident ubi in utroque latere sunt Statuae 

SS801 Elisabethae, M argaritae, Moysis et davi- 

dis quae pariter sunt inauratae. H unc arae 

novum  Bethlehem adiecerunt, iidem Opilio

nes, pro festo Nativitatis Christi exponi soli

tum . Ultim a dem um  in ea parte Ara est desti 

n a ta  in honorem S. Vendelini, Patroni peco 

rum  nondum  tam en necessariis, uti decet, 
instructa; sed brevi perficienda.

9no Ad finem Templi, sub daubus Turribus 

(: duabus enim initio Turribus Majores Nostri 

intendebant illud ornare, nisi sumptibus adlioc 

necessariis camissent, successeres, et ideo, 

unam  saltem erexerunt:) sub daubus T u rri 

bus, sunt duae, uti supra exposui Capellae, 

cum  duabus aris om nibus ornamentis bene 

instructis, quarum  curam  habent decanissae 

prae mulieres. Sub Sanctuario etiam  est 
Capella, uti jam  dictum , aeque omnibujs 

apparam entis instructa, uti: altari, sedibus, 

cathedra concionaturia, armariis etc. quae 

deservit Germanicae nationi. H abet portas ex 

utraque parte, tam  dextra, quam  sinistra, per 

quas, per gradus, ad illam descenditur. Sub 

Turribus est m agna porta cum duplici ala, et 

partem  interne ad ascendum  ventus, per 

quam  est hominum ingressus et egressus, 

tem plum  totum  stratum  lapidibus quadratis 

coloniensibus et sedibus solidis, ex utraque 
parte in medio instructum , ac praesum . Sunt 

in hoc templo etiam  Vexilla aliquorum Opis- 

ticum, quae tempore Processionum efferuntur. 

( .. .)  Ante Tem plum  in Platea, est Crucifixus 

m agnus interne, sepe, stipatus, ne illum pueri 

Calviniani impetere possunt.

ABKÜRZUNGEN

AE Archaeológiai Értesito (Archäologischer Anzeiger)

E ét Épités-Epitészettudomany (Bau und  Bauwissenschaft)

H D  Historia Domus Kecskeméthiensis (I., 1 7 1 5 -1 8 0 9 ; im  Archiv des Piaristenordenshauses zu Kecskemét) 
M E Müvészettôrténeti Ertesito (Kunsthistorischer Anzeiger)

ANMERKUNGEN

1 Dieser Stilbegriff ist von Pal Voit in die ungarische F ach litera tu r 

eingeführt worden, siehe: Voit, Pal: „M artin Witt wer, a  gyôri karm elita 

tem plom  épftésze. Adatok a dunai barokk  épitoiskola m agyarorszägi kap- 
csolataihoz.“ (Martin Witt w er, Architekt der Karmeliterkirche in Gyor. 

B eiträge zu den Beziehungen zwischen der B arockarchitektur in U ngarn 

u nd  der Donau-Bauschule des Barocks), M agyar Müemlékvédelem 1963—66.

B udapest 1969, S. 1 8 7 -2 2 5 ; Voit, Pal: A barokk Magyarorszagon. (Barock 

in U ngarn) Budapest 1970, S. 3 1 -3 5 ; Voit, Pal: Franz Anton Pilgram  

(1699—1761), B udapest, 1982, S. 414. Auch die neuere ungarische Kunst
geschichtenschreibung h a t den Begriff übernom m en, siehe das Kapitel von 

G éza G ala vies in : A muvészet törtenete M agyarorszagon (Die Geschichte der 

Kunst in U ngarn), Hrsg, von Aradi, N ora. Budapest 1983, S. 262.

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997



PIARISTENKIRCHE ZU  KECSKEM ET 1 6 3

2 Voit 1970 (vgl. Anm. 1), S. 34.
5 Révhelyi (Réh), E lem ér: „Adatok a XVIII. szâzadi épitom esterek 

tevékenységéhez.“ (Beiträge zur Tätigkeit der Baum eister des 18. Jah rhun- 

derts in U ngarn) ÂÉ XLV (1931) S. 168; Révhelyi (Réh), E lem ér: A régi 
Buda és Pest épitômesterei Maria Terézia koraban (Die Baum eister von Ofen 
und  Pest im  Theresianischen Zeitalter) Budapest 1932; Mojzcr, Miklós: 

„Adatok Mayerhoffer Andrâs tevékenységéhez“ (Beiträge zur Tätigkeit 

Andreas Mayerhoffers), ME V. (1956), S. 136—145.

4 Mojzer 1956 (vgl. Anm. 3), S. 138-139 .

1 Cs. Dobrovits, D orottya: Epitkezés a IS. szâzadi Magyarorszâgon. 
Az uradalmak épitészete (Die B auarbeiten in U ngarn im  18. Jahrhundert. 
Die B aukunst d e r H errschaftsgüter), M üvészettôrténeti füzetek 15. (Cahiers 

d 'h istoire de l’art. 15) Budapest 1983.

" Hierzu gehört die Pfarrkirche zu Cegléd, die aus dem  15. Jh. 
stam m t, u nd  die der Klarissen 1753 von den Kalvinisten zurückgenom m en. 

Diese hat n u r ihr Chor Gewölbe, ihr Schiff w ird von einer Holzdecke b e 

deckt, sie ha t keinen T urm . In Nagykörös benutzen die P rotestanten  seit 
dem  16. Jh . die gotische St. Uadislaus-Kirche. Obwohl der Bischof Althann 

den Bau einer katholischen Kirche dringt, kom m t es dazu  erst in den 1780er 
Jahren. Anspruchsvollere Pfarrkirchen w erden n u r durch  w ohlhabendere 

P atronen gebaut, z. B. in Baja (1765) aus der G abe des G rafen Antal 

Grassalkovich, in Kiskunfélegyhâza (1744—52) und is Kiskunhalas (1770) 
aus dem  Beitrag der König M aria Theresia. Erzbischof G raf G abor P ata- 

chich von Kalocsa achtete m it besonderer Sorgfalt auch au f die künstlerische 
Seite der Bauarbeiten und der A ustattung der Kirchen.

Deren Quelle ist das Rechnungsbuch des Zw eiten Richters 

(Perceptor), (Archiv des Komitats Bâcs-K skun, IV. 1510):

1746. Aug. „M agam  Bozó Istvân Ürral Pestre lévén Kormves 
M esterhez az épfttetendô ujj T anâcs hâz végett, költöttem  1 Tali, 4  G r.“ (Ich 

selber fuhr m it H errn  Istvân Bozó zum  M aurerm eister wegen des zu 

bauenden , neuen Rathauses nach  Pest, ich gab 1 T haler, 4  Gr. aus.)
1746 aug. 19. „pesti kom uvesnek: 2  1/2 p int bor u tra  m entiben 2  pint 

bor ebédre 2  p in t bor.“ (an Pester M aurer: 2  1/2 P inten  Wein, für seinen 

Weg 2 Pinten Wein, zum  M ittagessen 2  Pinten Wein.)

1747 Apr. „Pesti Kormves M esternek alkun kfvul, Vârashâzânâl te t 

m unkâiért fizettem 10 T , 4  G, 16 d .“ (Ich zahlte dem  Pester M aurerm esiter 
außer Abrede für seine Arbeiten des Rathauses.)

1747 Mai „M ajerhoffer Pesti Kormves M esternek Ujj V âroshâzânak 

fôlépitéséért alku Szerint fizettem  fl 600 a t.“ (Dem  Pester M aurerm esiter 

M ajerhoffer zahlte ich für den Aufbau des neuen R athauses nach  Vereinbung 

600  fl.)

8 E benda:
1742 nov. „Konti nevu pesti kofaragónak a  Tömlöczhoz kfvântak 

faragott kôvekért fizettem 25. fl 4 4  xr.“ (Dem  Pester S teinm etz Konti zahlte 

ich 25 fl, 33  xr für die gem etzten Steine des Gefängnisses.)

1747 April. „Pesten lakos Konti Antal Ko faragónak Varas hâzâhoz 
szükséges 14. ablak Kôvekért, és 3. ajtó ragsztokért fizettem  71 Tali, 2 G r.“ 

(Dem  in Pest w ohnhaften Antal Konti für die 14 Fenstersteine un d  für das 3 

Scharnier zum  R athaus zahlte ich 71 Tali, 2  Gr.)

Im  Kecskeméter Archiv g ib t es zwei deutschsprachige Briefe Contis 

über die Dreifaltigkeitssäule u nd  sein Entw urf.
9 Die G roßkirche m it einem  Schiff und m it einem  M ittelturm  ist ein 

weit überragendes W ahrzeichen der Stadt. Ihr T u rm  m it seiner großen 

Masse ist ein kirchliches u nd  städtisches Symbol. E ines d er früheren Bei
spiele ist die Kecskeméter Pfarrkirche (1 7 72-1805), ein W erk des Piaristen- 

architekten  G âspâr Oswald.
1 Nach ihrer Konstitution m uß  der G ründer die Pflicht zum  Bau der 

Kirche, der Schule und  des O rdenshauses auf sich nehm en, daru m  zeigen 

ihre K rchen  ein sehr abwechslungsreiches Bild, unabhängig  von den hiesi

gen Verhältnissen. Sie haben m ancherorts die Pfarrkirche der S tad t erhalten 

(z.B. in Pest, in Szeged), w oanders hatten  sie nur eine kleine Kapelle (z.B. in 
T a ta ). Es gab  auch Fälle, wo ein w ohlhabender P atron  eine prunkvolle 

Kirche errichten ließ wie in D ebrecen Kardinal G raf Im re Csaky.

" Die von ihnen un terrich tete  architectura civilis h a tte  nicht das als 
Ziel gesetzt, sondern wollte die B auhem  bilden, ihren G reschm ack gestal

ten. Mojzer, Miklós: „Architektura Civilis“ ME VI (1957), S. 103.

12 D em ka w ar früher R ektor in Szeged, wo er 1726  das O rdenshaus 
bauen ließ und  die M odernisierung der St. D em etrius-K rche (1 725-1749) 

in G ang setzte.

13 HD , S. 249.
14 Z u  den  Alltagen der Piaristenschulen gehörte dam als die tägliche 

Vorm ittagsmesse und N achm ittagslitanei. Dem U nterricht en tnahm  viel 

Zeit, d aß  sie zweim al täglich zur von ihnen provisorisch besessenen, fernen 

Kapelle laufen m ußten.

15 1729. März n
M agister M urarior Joanni K oppensteiger... 5
1729. April

Ad idem  hunc lapicide dieb.
Joannes Pap 40
V enustum  Pesku 47
Andreas 47
Miska 67

1747. Juli

Leopoldo penes M urarios laborens dieb. 6 1.50
M artino M urario dieb. 9 4 .50
Palko adjutor Murarior.

1729. Novem ber

Georgio Murario dieb. 4 2
M artino M urario dieb. 10 1/2 5.25
G eorgius.. .m urarios 0 .80

(Liber Eabricae 1715-1729, im  .Archiv des Piaristenordenshauses zu 
Kecskemét).

16 Diese D ate stam m en w ahrscheinlich aus dem  verlorengegangenen 

Band „F iber Fabricae  1 7 3 2 -1 7 5 8 “ . Szentgyörgyi, Andrâs Sch. P.: „A kecs- 
kem éti p iarista  tem plom .“ (Die Piaristenkirche zu Kecskemét.) in: Em lék- 

könyv -  a  kecskeméti Piarista G im nâzium  35  éve — Hrsg, von R uppert, 

József Sch. P ., Kecskemét (1985), S. 27.

1 „Anno hoc cancelli duplius lapidei a  gradus usque lapidei a d  S an c 
tuarium  curati et depicti sunt, per f: gregorium  nostrum  pictorem , q u o t quo t 

p icta  im m agines in collegii v issun t.. . “ (1736) HD , S. 182.
18 Das erfahren wir von einem  Brief, den  Peithm üller 1774 an  den 

M agistrat von Kecskemét schrieb, um  sich für die Bauarbeiten d e r  neuen 

Pfarrkirche zu em pfehlen. E r  erw ähnt u n te r seinen früheren Arbeiten den  
T u rm  der Kecskem éter Piaristenkirche. (Archiv des Komitats B äcs-K skun , 
Akten der röm . kath. K rche).

° Andorné Tóbiàs, Judit: ,Л XVII—XVIII. szâzadi M agyarorszâg barokk  

tem plom épitészetének szerkezeti kialakulâsa és fejlodése.“ (Die strukturelle  

E n tstehung  und  Entw icklung der barocken  K rchenarchitektur des 17—18. 
Jh. in U ngarn.) É É t \ I (1974) S. 3 4 1 -3 8 4 .

20 Voit 1969 (vgl. Anm. 1).

21 Voit 1969 (vgl. Anm. 1), S. 204 . Z. B. M atthias Kayr aus St. F lorian 
siedelte sich in B uda an , Paul H atzinger, d e r bei P runner und  W ittw er in 

Linz w irkte, w urde Mitglied der Z unft in Székesfehérvâr.

22 Voi, 1970 (vgl. Anm. 1), S. 3 4 -3 5 .

23 Mojzer 1956 (vgl. .Anm. 3), S. 138—139.

24 Révhelyi 1931 (vgl. Anm. 3).

25 Révhelyi 1932. (vgl. Anm. 3), S. 2 3 -6 0 .
26 Mojzer, Miklós: Torony, kupola, kolonnad. (Turm , Kuppel und  

Kolonnad.), M üvészettôrténeti füzetek 1. (Cahiers d ’histoire de P art, 1), 

Budapest 1971.

’ Voit, Pài: „Tervek, m esterek és a  m ü .“ (Pläne, Meister u n d  das 
W erk.), M É IX (1960) S. 265.

28 Die freistehenden Säulen beim  T rium phbogen gehen zu d en  B au 

w erken F ischer von Erlachs d. A. zurück, ab er auch die Fensterform en und  

andere Teile der Wiener Karlskirche u n d  d er K osterneuburger Abteikirche 
bieten andere Analogien: Voit 1970 (vgl. Anm. 1), S. 44.

29 Csäky besuchte oft seine Schw ester Franziska, die die Priorissa der 

Pester K arissen war. Der Erzbischof un terstü tz te  auch den Pau linerorden  : 

er half ihnen m it bedeutenden G aben in N agyvärad.
° Seine Zufriedenheit spiegelt de r Schm uckkelch, den er 1739  der 

Z unft schenkte. P intér, Imre: A kalocsai foszékesegyhâz 1000-1942 . (Die 

H auptkathedra le  zu Kalocsa, 1 0 0 0 -1 9 4 2 ) Budapest 1942, S. 42.

51 Révhelyi (Réh), E lemér: „Az egykori Péterffy-palota és a n n ak  m es- 
te re .“ (Das ehem alige Péterffy Palais u nd  sein Meister) Henszlmarin L apok  

8. (H enszlm ann-B lätter, No. 8), 1930.

82 Mojzer, Miklós: „Kapossy Jänos jegyzetei az egykori G rassalkovich 
levéltâr elpusztult terv târârô l“ (Die N otizen von Jänos Kapossy ü b er der 

zerstörten E ntw urfssam m lung des ehem aligen Grassalkovich-Archives) ME 
XXVI (1988), S. 2 5 0 -2 5 6 .

! Un 1735 begannen die Bauerbeiten  eines U-förmigen Schlosses m it 
E ktürm en. Die cour d ’honneur liegt als lokale Spezialität h in ter dem  
(Gebäude. W ahrscheinlich von 1745 w urden  die Querflügel m it W ohn 

zim m ern bzw . einer Kapelle gebaut. N ach  dem  Besuch von M aria T heresia 

im  Jah re  1751 w urde der H auptrisalit um gebaut: es wurde ein rep ré sen 

tatives T reppenhaus und ein P runksaal errichtet, über die w urde eine 
doppelte Pseudo-Kuppel erhoben. Das ist aller W ahrscheinlichkeit n ach  dem  

E n tw urf des kaiserlichen H ofarchitekten Nikolaus Pacassi zu verdanken , 

siehe: Kelényi, György: „A gödölloi G rassalkovich-kastély in terieurtervei“
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(Die Interieurentw ürfe des Grassalkovich-Sclosses zu Gödöllo), ÉÉt (1973). 

Der E n tw u rf der Fasanerie (1782) behielt dieses Bild des Schlosses. M ayer 

hoffers E n tw urf kann in der F rü h p h ase  des U m baus en tstanden  sein, denn 
die G estaltung der Kapelle ist noch ziemlich unsicher. D üm m erling, Odön, 

ifj.: ,y\ gödölloi kastei y.“ (Das Scloß zu Gödöllo.) MÉ VII (1958), S. 1 0 -1 3 . 

und David, Ferenc: „Erzsébet kirâlyné és Gödöllo.“ (Die Königin E lisabeth  
und  Gödöllo) Elisabeth: Königin von Ungarn, Museum O sterreihischer 

Kultur, Eisenstadt-W ien-Köln-W eim ar, 1991.

' O raschek wurde Mitglied d e r  Budaer M aurerzunft (1750), Kam 

m erbaum eister (1755) m it de r U nterstü tzung  des Grafen G rassalkovich und 
er schloß sich den Bauarbeiten des B udaer Königspalastes an. Die Schloß 

kapelle zu Gödöllo trägt an  sich w irklich seine eigenartigen S tilm erkm ale, 

die w ir nach den Kirchen zu E sztergom , Soroksar und H atvan , n ach  dem  

E n tw u rf der Vâcer K athedrale kennen . M ehrere D aten sind ü b e r  seinen 

langen Aufenthalt in Gödöllo b ek an n t, nach  der dam aligen P raxis heiß t es 

jedoch, d a ß  er als der hiesige B eauftragte des Ausführers w irkte, also e r  w ar 

w ahrscheinlich der Polier M ayerhoffers (nach den M itteilungen von Ferenc 

David).
30 Voit wollte die Entw erferrolle vom auch an  dem  Königspalast 

arbeigtenden Oraschek m it d en  Ziegeln beweisen, die ein „M T “ 

(d. h. M aria T heresia)-M onogram m  haben  (Voit, vgl. Anm. 1, S. 5 1 —52), 
aber das kann  m an einfach nicht em stnehm en. Die barocke F orm sprache 

des sich wellenden E rkerbauw erks ist vom Stil Orascheks frem d, es ist 

genügend, das mit dem  Portal d e r  Pfarrkirche zu Esztergom  zu verglei
chen.

36 D er Auftraggeber. G raf G edeon Raday nennt „M ajerhoffer u ran i “ 

( =  H err  M.) Delineator in einem  seiner Briefe. Wir kennen ein Beispiel d a 

für. das A ndreas die Entw ürfe gefertigt ha tte , w ährend sein Sohn die B au- 

arbeiten  führte. Zsindely, E ndre: ,A  péceli Râday-kastély“ (D as Rädav- 

Schloß zu Pécel) MÉ V (1956), S. 2 5 5 , 271.
! D er kuppelartige Dach des H auptrisalites mit kreisförm igen G ru n d 

riß ist au f den  von Josef E m anuel Fischer von Erlach gep lan ten  A lthann- 
Palast (1729, Wien, Ungargasse) zurückzuführen. Dessen W irkung spiegelt 

das Gartenpavillon der Melker Abtei, die von Sebastian Rosenstingl geplant 

und  von dem  den Donauer Kreis vertretenden  F ranz M unggenast ausgeführt 

w urde. Zacharias, Fhomas: Josef Emanuel Fischer von Ferlach, W ien, 1960, 
S. 169.

38 Dieser U m bau hätte  w ahrscheinlich den f e rn  des G ebäudes nicht 

getroffen, es w urden nur neue Seitenflügel dazu entworfen. D er H auptrisalit 

m it dem  M ansardenfenster un d  d em  Giebel hätte  also seinem  originalen 

B arockcharakter behalten. Révhelyi, E lem ér: Az Egyetem-utcai volt Kâ- 
rolyi-palota épltésének törtenete (Die Baugeschichte des ehem aligen Karolyi- 
Palastes in der E gyetem -Straße) B udapest 1934, S. 5 -9 .

39 N eben den erw ähnten m ag  auch  die um gebaute A nnenkirche der 
Klarissen zu Pest (1733-39) ähn lich  gew esen sein. Als Architekt w ird im 

allgem einen Mayerhoffer genannt. B ibö, Ist van: „A Szerb utcai volt klarissza 

kolostor épftéstôrténete“ (Die Baugeschichte des ehem aligen Klarissen- 

klosters in der Szerbstraße.) ÉÉt IX (1972), S. 202.
40 „Innat hic in Visitatione C anonica P. Gregorii T apoltsânyi Provin 

cialis, de S ta tuae  fundo, verba p roprio  pungo, libello, die 6. Julii an . 1765 
inserta exscribere.

Ita  ille:

S ta tuae  erigendae fundum , et eius rationes continens libellus, hic a me 
quoque renisus est haec adno tare  risum  est, pro m em oria, e t directione 

fu turorum : prim us non esse nom in an d am  Calvariam , sed s ta tu am . Nos 
enim  C alvariam  erigere non possum us, cum  in nostra au tho rita te  positum  

non sit. p rae tera  haec pecunia non  est p ro  dote Statuae, sed u t im pendatu r 

in sta tu am  aliquam  elegantem , nihilonim us potest iam  ira dividi, u t aliqua 

pars im pendutur in S tatuam  ipsam . Indulsi autem , ut in aedificium  T urris 
supra m em orata  cassa connextatur, cum  in ea aliunde S ta tu a  B. Virginis 

M ariae, item  S tatua B. Patris nostri, e t adhuc tertia erigendae sint. Caete- 

rum  ubi cessatum  fuerit a T urri, e rig a tu r S tatua alique elegans SS. T rin itatis 
in loco Xfixi. au t alio aliquo com m odiori, m enti piae offerentium  satisfiat.“

(Status D om us 1799. 40 Spicificae F undationes, Status Domus Kecske- 

méthiensis 1 7 7 1 -1 8 0 2 ., S. 79.)

41 Eszlary, E  va: „A pesti belvârosi p lébaniatem plom  Kalvâriâja és
köre“ (Der K alvaritenaltar der Pester Innenstadtpfarrkirche und  sein Kreis) 

MÉ V (1956) S. 1 4 5 -1 5 0 ; Helder, .Antal: A magyarorszagi barokk szob- 

raszat európai helyzete (Die europäische Lage der ungarischen B arock- 

plastik) B udapest 1935, S. 14; Agghazy, M aria: A barokk szobraszat 
M agyarorszagon (Barockplastik in U ngarn), Budapest 1959, Bd. I, S. 115.

4" Das ist ein Werk des L aienbruders György Jaross. „ . . . in  m edio 

ejusdem  m uri curavit per p. G eorgium  im m aginem  Sanctissim ae T rinitatis 

pingi corrogatam  Elemosyam  et s tipenda conservabat, e t ut fortifices 
elorabat, aedificando interi partim , excensii d o ra ta  punnia catale con- 

seando .'"HD, S. 196.
43 HD, S. 212.

44 S ignatu r in der linken, unteren Ecke des .Altarbildes: Christophorus 

Tausch Soc Jesu.

45 Kerber, B e rh a rd :,Andrea Pozzo. Berlin -  N ew York, 1971, S. 2 0 9 -
212.

4,1 Galavics, Géza: .Antonio Galli Bibiena in U ngheria e in Austria“, 
Acta Historiae Artium XXX (1984), S. 177.

Baranyai, Belane: „M esterek és m ühelyek az északkeleti m agyar 
orszagi barokk  szobräszatban“ (Meister und  W erkstätten in der Barock- 

plastik in N ordostungam ), M agyarorszagi reneszansz és barokk (Renai 

ssance und  Barock in Ungarn), Hrsg. Galavics, Géza, Budapest 1975, S. 
370.

48 Knall-Brskovsky, Ulrike: „Andrea Pozzos A usstattung der Jesuiten- 

kirche in W ien“ , Wiener Jahrbuch fü r  Kunstgeschichte XL (1987), S. 168.

4 Auf dem  Bild von M aratta  fährt M aria in d er Begleitung der Engel 

gegen dem  H im m el. Die Sarkophagform  ist sehr ähnlich, auch die .Apostel 
sind da. D as B udapester Museum für Bildende feinste bew ahrt die Z eich 

nung M arattas zu dieser Komposition. D as n im m t m ehrere andere Motive 

des Bildes Pozzos voraus: das halbkreisförm ige G ebäude des H intergrundes, 
die kreppe des Vorgrundes, den vorne sitzenden repossouirartigen Apostel, 

den h inabblickenden Engel neben Maria.

Z. B. d er Gewölbenfresko C aspar W aldm ans in der Abteikirche zu 

Wilten (1703). d e r Kuppelfresko M atthäus G ünters in der Pfarrkirche zu 

Grossensaß (1751) und der Gewölben fresko Josef Schopfs in d er Pfarrkirche 
zu Asbach (1784).

' Die Kirche w urde nach der C ründungsurkunde ..sub titulo Ssmae  

Trinitatis cum patrocinium Beatae Mariae Virginis“ gebaut.

" D er P a tro n  der ferche zu Privigye w ar dam als G eneral G raf 
Johannes Pälffy u nd  seine erste F rau , Gräfin Terézia Czobor.

13 T estam en t von Janos T óth , 6. August 1739. (Archiv des Komitats 
Bacs-Kiskun. IV. 1528).

4 Die vier ältesten Stücke sind der hl. A nna-, der hl. Johannes von 

N epom uk-, de r Vierzehnheiligen- und der G eburt Christi-Altar.

55 HD, S. 147 ., 165., 224.

' Dieser B and m it dem  Titel Liber introitus pro Altari et Altaris 

suppeled ili opi Unum (1740-1780) ist leider verlorengegangen. (Szent- 
györgyi, Anm. 17, S. 35).

D as Bild w urde 1756 bezahlt. H D . S. 230.
>b D er A ltar erhielt 1756 sein ..apparatus". H D , S. 230.

F ü r das Bild zahlte m an  1751 33  Forin t 60  D enar, die Stauen w u r 

den aus Pest gebrach t, für den Retabel w urden ach t Pfund weiße Farbe 
gekauft. (Szentgyörgyi, vgl. .Anm. 17, S. 36).

00 D er A ltar w ird 1780 zuerst erw ähnt.

61 U m  diese S tatue handelten die Patrone des Altars im  Jahre 1760 
mit einem  Pester Meister.

Das Tischlerw erk des Retabels w urde 1746 fertig, den färbte der 
m aler Johannes H ag er 1749.

63 T in telno t, H ans: Barocktheater u nd  barocke Kunst: Berlin 1939, S. 
2 7 0-297 .

"4 Sein T itel: Die zwölfsternige Krone der heiligen Jungfrau.
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BLAUE S E E L E  /  SE E L E N B E U M E

Z U R  G E SC H IC I IT E  E IN E S  M OTIVS IN SY M BOLISM U S U N D  EX PR ESSIO N ISM U S

/. Blaue Blume, blaue Seele

„Die Blaue Blume richtet sich noch nach den
Jahreszeiten“

(Novalis: Heinrich von Ofterdingen)

„Blaue Seele, dunkles Wandern
Schied uns bald von Lieben, Andern.
Abend wechselt Sinn und Bild. “

Georg T rakl: H erbstseele (2. Fassung)

Seelenblumen: Diesem Wort bin ich vor Jahrzehn 

ten in M appen m it Zeichnungs- und Aquarellfolgen, 
sodann in Kunstbüchern der 70er Jahre begegnet. Mit 

diesem gemeinsamen Titel wird eine G ruppe von 

Werken des siebenbürgischen Malers Jânos Mâttis 

Teutsch (188-1—1960) bezeichnet, die vermutungsweise 

auf die Jahre 1919—1924 datiert w urden.1 Ob m an 

dieses zusammengesetzte Wort adjektivisch — etw a im 

Sinne von ,.durchgeistigte“, „seelenhafte“ Blumen -  

oder als Genitiv -  Blumen der Seelen — versteht, deutet 

es im Plural an, daß  es sich um wiederholte Erschei

nungen handelt. Wer je Gemälde, Grafiken, wenn auch 

nur ein Stück, von M ättis-Teutsch erlebt hat, konnte 

überwältigt erfahren, daß  er ein außerordentlicher 
Künstler war, Schöpfer von organischen abstrakten 

Bildern aus Landschaftselementen, flam m enden Farb- 

zungen, farbigen Wasserfällen, dynamischen F arb 

kontrasten und sich gegenseitig stärkenden Farb- 

parallelen, aus dessen Kompositionen weder die N atur 

motive noch die Menschengestalten gänzlich ver

schwunden sind, nur daß sie sich im m er m ehr in der 

Landschaft auflösten, mit den Hügeln, dem  Fluß, der 

Wolke eins w urden, wobei ihr Körper sich völlig durch 

geistigte und ätherisch verflüchtigte. Ähnliche Kompo

sitionen schuf er um  1922 auch unter dem  Titel Zwei 
Welten, verm utlich versuchte er m it beiden Titeln und 

Bildfolgen die gemeinsame Vergegenwärtigung der 
sichtbaren und der unsichtbaren Welt ." (Abb. 11, 16, 

1 7 ,19 , 23)

So individuell und persönlich auch diese künst

lerische H altung erscheinen mag, steht der Künstler

dam it w eder in der europäischen noch in der Kunst von 

Ubersee allein. Seine nächsten Verwandten sind im 

Kreis des M ünchner Blauen Reiters, des Berliner 

Sturm s und unter den Futuristen zu suchen, die 

Seelenzustände m alten; in die weitere Verwandtschah 

lassen sich darüber hinaus zahlreiche Vorgänger und 

Zeitgenossen unter den Dichtern, Schriftstellern und 

Künstlern einreihen, die unter dem Eindruck m ysti 

scher Erlebnisse schufen.
Blaue Seele: dieser Fügung bin ich zuerst in den 

Gedichten von Georg Trakl begegnet.3 Aber er w ar 

nicht der erste, der die Seele -  oder den Geist — in 

Farben  und Licht schaute. Aus dem Mittelalter läßt 

sich D ante anführen, in Gesang VII des Paradieses 

heißt es (139):

„L ’anim a di ogni bruto e delle piante 

di complession potenziata tira 

lo raggio e ‘1 moto delle luci sante.“

In Tafelbildern, Fresken, in der Buchmalerei 

nim m t der sichtbare, farbige Geist, der seine Strahlen 

auf jedes Lebewesen aussendet, in der Form von H ei 

ligenschein oder M andorla um  Maria, die Heiligen. 

Christus oder Engel die edelsten Farben, Blau oder 

Goldrot an, als 1 leiliger Geist tritt er in der Form  von 

Feuerzungen oder in Gestalt einer Taube in E rschei 
nung.4

Die geheimnisvoll veränderliche ewige Seele der 

Rom antik, die sich mal in einer duftenden Blume, mal 

in einer graziösen Schlange, m al in Wasserfluten oder in 

Vogelgesang manifestiert, ist nicht weniger farbig. Sie 

ist vor allem blau bei Novalis, Friedrich Hölderlin und 

E. T. A. 1 loffmann, der ungarische Dichter Mihäly 

Csokonai Vitéz (1773-1820) nannte sie in einem 

Gedicht „blaue Gottheit“ . Es handelt sich dabei um  ein 

reines, ewiges Prinzip, das jedoch nicht Vertrauen, 

Gewißheit oder O rdnung ausstrahlt, sondern Leiden 

schaft, Geheimnis, tragische Gefühle. Dieses glühende
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Abb. 1 Kamose Stele. 1250—1200  v. C hr. (in der Mitte die Lotosblum e). 

Bem alter Kalkstein, 129 X 6 7 ,5  cm . Berlin, Ägyptisches M useum , Inv.Nr. 

7291

Dunkelblau der rom antischen Dichtung und  Malerei 

wird im ausgehenden 19. Jahrhundert bei Friedrich 

Nietzsche zur „blauen Vergessenheit“ (Die Sonne 

sinkt), wodurch gleich angedeutet wird, daß  die Be 

deutung der Blauheit in der neuzeitlichen profanen 

Ikonographie komplizierter, widersprüchlicher gew or

den ist: „Rings nur Welle und  Spiel. /  Was je  schwer 

w ar, /  sank in blaue Vergessenheit“. Eine noch sonder 

barere flüchtige N atur weist Maurice M aeterlincks 

Figur der Glückseligkeit-Seele auf, die er in seinem 

Blauen Vogel gestaltete. U nter dem Eindruck von 

Theateraufführungen und  der Lektüre der M ärchen 

erzählung für Groß und  Klein gingen seit der Jah r 

hundertwende Generationen auf die Suche nach ihr, 

und m an hob aus den Aussagen des Verfassers mal die 

Unauffindbarkeit des blauen Vogels, mal die 1 loffnung 

he rvor, daß er unerw artet doch einmal plötzlich auf 

tauchen würde. ’

Weitere Verwandte der blauen Blume und  der 

blauen Seele sind noch Der Blaue Reiter, der auf 

Wassily Kandiskys und F ranz Marcs Bildern allein oder 

mit Gefährten über verschneite Wiesen springt, am  

Flußufer steht, aber au f jeden Fall ein vornehm er und 

geheimnisvoller W anderer ist, ferner die blaue Rose, die 

in der zauberhaften russischen Literatur und  Malerei 

der Jahrhundertw ende auch auf der Steppe wuchs. Zu 

diesem Kreis zählt noch der große Dämon mit den 

blauen Flügeln über dem  Kaukasus, wie er von Michail 

W rubel gesehen und gem alt wurde. Der Weg dieser 

Topoi und Motive läßt sich von der Romantik bis zum 

Surrealismus und zuweilen noch darüber hinaus 

verfolgen. Eine blaue Sonne leuchtete in den Jahren 

nach 1910 einigen orphischen Kubisten und  ihrem 

russischen Verwandten, dem  Symbolisten-Expressio

nisten Georgi Jakulow, wie dies durch Schriften und 

Gemälde bezeugt wird. Die weibliche M etapher der ge 

fährlichen, giftigen und dennoch w underbaren H unds 

blume schuf Apollinaire, in einem späteren Gedicht — 

geschrieben an der Front — setzte er den blauen Vogel, 

das blaue Herz als M etapher für das Überleben, für die 

I loffnung ein."

Janos Mättis Teutsch übergab in den 1950er 
Jahren, in fortgeschrittenem Alter, als er vom Leben 

und von seiner Familie .Abschied zu nehmen begann, 

seinem Enkel, einem ihm ebenbürtigen, vielverspre

chenden Talent, in Schrift und Bild — in einer Reihe 

wohlgeordneter Aquarelle, Pastell- und Tem perabilder 

und in Ol ausgeführten Kompositionen — die zur Welt

anschauung filtrierten Ergebnisse seiner einstigen vir 

tuosen Meisterschaft. E r betitelte die bereits erw ähnten 

Werke in drei Sprachen, als Seelenblumen — Lelki- 

virógok — Fiori sußetesti. Die etw as ungelenke F o r 

mulierung der ungarischen Variante weist darauf hin, 

daß er diesen Titel auf deutsch erfand. (Die rum ä 

nische Variante dürfte die letzte sein, denn er ge 

brauchte diese Sprache schriftlich und  mündlich erst 

seit den zwanziger Jahren.) Die Reihenfolge ist ver 

ständlich, denn er absolvierte in seiner G eburtstadt 

Kronstadt (Brassó, Bra§ov) deutsche Schulen. Im ersten 

Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts besaß er bereits eine 

erhebliche deutsche Bildung, als er zwischen 1902 und 

1905 in M ünchen die Bildhauerklasse der Kunst

akademie besuchte. In der zweiten Hälfte des zweiten 

Jahrzehnts unternahm  er wiederholt Studienreisen 

nach Berlin und Wien. Seine Besuche in Berlin, ein 

Brief aus den zwanziger Jahren, in dem er von Aus

wanderungsabsichten berichtete (es kam  dann aber 

nicht dazu) deuten gleicherweise an, daß er sich der 

deutschen Kultur eng verbunden fühlte. Gedichte 

verfaßte er nach unserem heutigen Wissen nur auf 

Deutsch, utrd er beabsichtigte seine Gedichte, illustriert 

durch seine eigenen Grafiken, irr Wien, im Verlag der 

Zeitschrift MA herauszugeben, und  zwar zur gleichen 

Zeit, als auch Kassäk uird seine Gefährten Gedichte, 

Pr •osa und Manifeste in deutscher Übersetzung heraus- 

gaben. Unseres Wissens gelang es ihm  auch in Berlin 

nicht, seine Gedichte drucken zu lassen, weder im 

Sturm, obwohl dort seit Juni 1918 Grafiken voir ihm 

veröffentlicht wurden, noch in sonstigen literarischen 

Organen, allerdings ist dies bei der großen Zahl 

expressionistischer Blätter zur Zeit nicht auszuschlie
ßen. Aus seinem Nachlaß sind zwei Gedichte zum Vor

schein gekommen, die in der in Rom herausgegebenen 

expressionistischen Literatur- und  Kunstzeitschrift 

A'FÌS m it deutsch-englischer Orientation gedruckt
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wurden, das Autograph weiterer zwei Gedichte war 

Mitte der 70er Jahre noch im  Besitz der Fam ilie8

Aus der Korrespondenz von Jânos Mâttis Teutsch 

geht hervor, daß ihm  seine Dichtung sehr am  Herzen 

lag. Die Vorgänger und die Quellen seiner Poesie lassen 

sich in der deutschen Dichtung der Jahrhundertw ende 

entdecken, wenn auch angenommen werden darf, daß 

er in deutscher oder ungarischer Übersetzung auch 

moderne französische Dichter las. Ein Denker, Paul 

Ligeti, und die künstlerisch veranlagte Lehrerin Iren 

Lukasz -  beide gehörten zum Bekanntenkreis des 

Malers -  bezeugen, daß  ihm auch die Lehren der 

Theosophie und der Anthroposophie nicht fremd 

waren, umso m ehr als diese in M ünchen und Berlin, 

aber auch in Budapest und  sogar in Kronstadt bekannt 

waren.9 Eine ganze Reihe Veröffentlichungen und Aus

stellungen haben in der jüngsten Vergangenheit auf den 

Einfluß von llelen Blawatsky und Rudolf Steiner, 

beziehungsweise ihrer Anhänger auf die Kunst und 

Literatur des 20. Jahrhunderts ein Licht geworfen."' 

Elena Petrowna Blawatsky stiftete zur Verbreitung 

ihrer Lehren, einem Gemisch aus orientalischen Philo

sophien, westlichem und russischem Mystizismus, 1875 

in New York die Theosophische Gesellschaft. Im Jahr 

1909 wurde in Budapest ein Internationaler Kongreß 

der Theosophie veranstaltet, ab 1912 wurde auch eine 

Zeitschrift mit dem  Eitel Teozofia (Theosophie) he 

rausgegeben (Abi). 10). Blawatskys Theosophisch.es 

Wörterbuch erschien 1918 in Los Angeles, war aber 

europaweit zugänglich." Trotzdem  ist es wahrschein 

lich, daß die theosophische Literatur den Künstler 

Mâttis Teutsch nicht aus ungarischer Quelle, sondern in 

München über die Vermittlung der deutschen Kultur, 

vor allem über die selbständige Richtung von Rudolf 

Steiner, der seine Schriften ab 1904 veröffentlichte,2 

oder in ihrer französischen Variante erreichte.

Französische Forscher haben m it Recht darauf 

hingewiesen, daß die Theosophie (die Wissenschaft von 

Gott) älter als die Bewegung von Helen Blavatsky ist. 

In E uropa gab es seit der Spätrenaissance religions- 

unalthängige Gottesinterpretationen, in der Mystik und 

in den Lehren der Kalt baia sind sogar noch ältere 

Form en überliefert. Jakob Boehme übte einen großen 

Einfluß auf die Schr iftsteller und Künstler der Rom an 

tik aus. Vorläufer unseres Them as finden sich auch in 

den Pflanzendarstellungen Philipp Otto Runges mit 

emblematischer Bedeutung.14 In Frankreich war es 

Edouard Schure, der im Laufe des 19. Jahrhunderts 

die emblematische und mystische Gottes- und N atur 

interpretation weiterentwickelte. Ausgezeichnete und 

mittelmäßige Maler haben mit Farben, mit traditio-

Abb. 2  P au l Ranson: Christus und  B uddha, 1890-1892 . Öl, L einw and 
72 ,7  X 5 1 ,4  cm . New York, P rivatsam m lungThe Spiritual in Art... Los 

Angeles, Kat.Nr. 17

nellen und neuen ikonographischen Typen die un ter 

schiedlichen Formen der Seele [anima], die Verkör

perung des Heiligen Geistes (spiritus sanctus) bildlich 

gestaltet. Das Form enrepertoire, die Motive schöpften 

sie zuweilen aus dem alten Ägypten, zuweilen aus den 

fernöstlichen Kulturen, dabei gaben sie der christlichen 

Ikonographie parallel mit Them en aus anderen Religio

nen neue Interpretationen. Die Besucher der Pariser 

Ausstellungen, die Leser der esoterischen L iteratur - 

und Kunstzeitschriften Lotos oder Lotos bleu w aren in 

den 90er Jahren des vorigen Jahrhunderts m it recht 

bestürzt über die exaltierten visionären Motive von 

gesteigerter Farbenwelt, die ihnen in den W erken von 

Odilon Redon, Paul Gauguin, Paul Serusier, und  der 

Nabis Paul Ranson und  M aurice Denis begegneten. 

Gauguins Grüner Christus, Der Kampf Jakobs mit dem 

Engel, Die Vision nach der Messe, wie auch Redons und 

Ransons Buddha-Christus-Bilder stellen die un ter 

schiedlichen Inkarnationen der Weltseele dar. In der 

Um gebung dieser Figuren scheint oft als Symbol der 

Schöpfung, dei- Geburt, der Wiedergeburt nach dem 

Tod und  des Makrokosomos, die weiße oder blaue 

Lotosblume auf1’ (Abb. 2). Es handelt sich dabei um
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Abb. 3 Giovanni Segantini: Z ü ch tu n g  der Unschuld. 1891. Öl. Leinw and. 

Liverpool, L ady  Lever Art Gallery

Abb. 4  Frantisele (Franz) K upka: Beginn des Lebens oder die Wasserlilien, 

um  1900. Paris, Musée N ational d 'A rt M oderne, Centre Georges Pom pidou. 

Nach dem  Katalog T he Spiritual in A r t ...

die ägyptische Seelenblume. (Abb. 1) Der Orientkult in 
Paris beruhte damals bereits seit Jahrzehnten auf der 

sensiblen Rezeption der ägyptischen und der buddhis 

tischen Kunst. Dies bedeutete einen Fluchtweg aus der 

Gegenwart auf eine entlegene Insel der Vergangenheit 

oder des Überirdischen, die genauso ein Dorf in der 

Bretagne wie eine Insel im Ozean sein konnte. Gauguin 

brachte nach beiden O rten sowohl die griechische als 

auch die ägyptische Kunst in Reproduktionen mit. 

(Daher kann in seinem Gem älde Nevermore 1899 in der

nächtlichen Vision einer Tahitifrau der ägyptische 

I lorus-Adler auftreten.) Die nach Paris gekommenen 

mittel- und  osteuropäischen Künstler, so zum Beispiel 

Franz Marc und Jânos Mättis Tcusch wurden von den 

Großmeistern des französischen Symbolismus und 

Postimpressionismus bezaubert, außerdem  konnten sie 

sich auch aus den orientalischen Sammlungen des 

Louvre Inspirationen holen. (Die Verfasserin der neue 

ren Mättis Teutsch-M onographie um reißt im Lebens 

werk zwei ägyptisierende Epochen: während seines 

Parisaufenthaltes der Jugendzeit führte die Entw ick 

lung in Richtung Expressionismus weiter, in seiner 
Spätzeit kehrte er mit blaßen dekorativen Imitationen 

noch einmal dazu zurück.") Der Mittlere und der 

Ferne Orient w ar an der Wende des 19. zum 20. Jah r 

hundert in Paris und in anderen europäischen Zentren 

als zunehm end universales Symbol zugegen, die histo 

risierenden Aspekte sind verschwunden (Abb. 1). Franz 

Marc w ar m it seiner Folge von einem Rudel Wildesel 

bemüht, eine Vergangenheit heraufzubeschwören, die 

noch weiter zurückliegt als die Welt Ägyptens. Erantisek 

(Franz) Kupka. der mit der Welt von Mättis Teutsch 

Verwandtschaft aufweist, stellte den Beginn des Lebens 

um  1900 m it der Gestalt eines Menschen-kindes dar, 

das in einem weißen Lotos geboren wird, um  dann die 

historisch-mythische Darstellung durch im Wasser 

schwebenden Frauen und M ännern ab-zulösen. (Abb. 

4) Aus der M enschendarstellung ist dann in seinen 

späteren Aquarellen, Grafiken und  Ölbildern ein Tanz 

von Linien geworden, die nu r entfernt an Gestalten 

erinnern. Es ist möglich, daß der tschechi-sche Maler 

um 1912/13 von der futuristischen „Seelen-zustand“ - 

Malerei und  -grafik beeindruckt wurde, die von Paris 

bis Sanktpetersburg, von Prag bis Poznan und Odessa 

bekannt geworden war. In diesen wurde versucht, 

durch Linien, Formen und Farben die Bewe

gungsphasen und  Wandlungen von Seelenzuständen 

aufzuzeigen, universale Änderungen und Wiederholun

gen bildlich zu gestalten („stato d ’animo colorato, 

senza preoccupazioni plastiche“ -  wie es in einem 

Manifest von 1919 heißt)17 (Abb. 9 ,1 2 ,1 3 ) .

Mehrere Schichten und Quellen der Tradition 

dürften dazu beigetragen haben, daß  Mättis Teutsch in 

einer Reihe von Zeichnungen und  Gemälden ver 

kündet, daß  durch  ein pantheistisches Lebensgefühl die 

Entfernungen zwischen dem Menschen und anderen 

Lebewesen abgebaut werden können. Die Vorstellun

gen von einem Geist, der in Menschen, Tieren und 

Pflanzen gleicherweise vorhanden ist, konnten Mättis 

Teutsch — wie auch andere Künstler von seiner Bildung 

-  selbstverständlich auch aus älteren Quellen erreicht
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haben, da doch die Unterscheidung zwischen pflanz 

licher, tierischer und menschlicher Seele und  göttli 

chem  Geist von m ehreren Religionen des Altertums 

verkündet wurde, aber allgemein bekannt wurde dies 

über griechische Philosophen und  Dichter. Empedokles 

behauptet von sich selbst, daß  er möglicherweise einst 

Vogel oder Blume gewesen sei, Xenophanes glaubte 

hingegen in einem kleinen H und seinen F reund zu 

erkennen. Im Weltbild der Pythagoräer findet sich die 

Gleichsetzung der Seele m it dem Lebendigen, dem 

Lebenden ebenso wie in der Religionspraxis der orphi- 

schen Kulte. Die philosophischen Parallelen des m ehr 

schichtigen Seelenwanderungsglaubens der Antike w ur 

den von Karl Kerényi in seinen Aufsätzen über Py tha 

goras und Orpheus bzw. Protogonos Kore erschlossen. ' 

Pythagoras, der Philosoph der persönlichen Seele und 

der Seelenwanderung, soll sich nach der Legende an 

seine früheren Geburten erinnert haben. E r w ar über 

zeugt davon, daß die Seele jedem  Lebewesen zustehe 

und daß sie sich im Moment der Geburt m it dem 

Körper vereine. Nach Kerényis Auffassung beruht der 

pythagoreische Seelenbegriff in W ahrheit auf einem 

orphischen Seelenverständnis, sie rührt also von der 

Welt mystischer Zeremonien und orgiastischer Kulte 

her. Deren sublimierte Form en bedeuten die harm oni

schaffende Wissenschaft und Kunst von Pythagoras. Die 

Begleiter der Heroen, die M etaphern ihres Schicksals 

sind in den Mythen Pflanzen und  Tiere.14 Persephone 

pflückt auf einer seidigen Wiese Blumen und w ählt eine 

besonders wundervolle blaue Narzisse aus. Als sie die 

Todesblume pflückt -  m an könnte diese wegen ihres 

kurzen Lebensdauers auch so nennen -  öffnet sich die 

Erde, und sie wird von den schwarzen Rossen des 

Hades fortgerissen. Leben und Tod spielen in dieser 

Geschichte eine gleichgewichtige Rolle. (Aladär Dobro- 

vits vertrat in m ehreren Aufsätzen die These, die Auf

fassung der Antike von Leben, Tod und Seele stam me 

aus Ägypten, er glaubte sogar in einer Reihe von 

Motiven aus dem Leben Buddhas den Einfluß der 

ägyptischen Mythen erkennen zu dürfen.)

Die Erkenntnisse der großen Wissenschaftler unse 

res Jahrhunderts, die auf Philologie und vergleichende 

Motivforschungen beruhten, waren vor einigen Jah r 

zehnten eher in Ahnungen von wissenschaftlichen 

Mythen zugegen, aber diese waren auch so dazu 

geeignet, Dichter, Schriftsteller, Maler und Philosophen 

von dichterischem Elan wie Friedrich Nietzsche einer 

war, m it sich zu reißen in einen ewigen dichten Wald,21 

wo m an von eigenartigen Pflanzen, blauen Vögeln, 

Wasserblumen. Lichterscheinungen und tanzenden 

Feen, weißen/roten/violetten Stieren, gelben Kühen,

Abb. 5  R ichard Riem erschm ied: W olkengespenster. 1897. W achsfarben, 

P appe, 45  X 77  cm. M ünchen, Städtische Galerie im Lenbachhaus

Abb. 6 H an s Schm ilhals: Komposition in Blau, um  1900. Pastell, M isch 

technik, 131 ,5  X 79 ,5  cm. M ünchen, Bayerische S taatsgem äldesam m 

lungen. N ach dem  Katalog Kandinsky in M unich 1 8 9 6 -1 9 1 4

ro tbraunen Rehen durch Leben und Tod, vom Leben 

ins Leben geführt wird. Gebildete Künstler schrieben 

um  1910 aufgrund dieser Traditionen manifestartige 

oder völlig introvertierte, philosophische Schriften.
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Abb. 7  Wassily Kandinsky : L andschaft m it T rom petenblasendem  Reiter, 

1908. Öl, Papier auf Pappe, 3 2 ,7  X 2 5 ,4  cm. M ünchen, S tädtische Galerie 

im  Lenbachhaus. Nach dem  Katalog Kandinsky in M unich 1896—1914

Wassili Kandinsky hat in seinen Schriften, die er im 

Blauen Reiter Almanach veröffentlichte, ferner in sei

nem  Buch Uber das Geistige in der Kunst wieder 

entdeckt, daß nicht nur die Sterne, der Wald und die 

Blumen, sondern auch das kleinste Blatt ein inneres

ICANDINSKY

I N  DER KUNST
Z W E I T E  A U F L A G E

Abb. 8  Wassily Kandinsky: U ber d as  Geistige in der Kunst. M ünchen 1911. 
T itelb latt d e r  2. Ausgabe

Wesen, eine „geheime Seele“ haben, und sogar „der 

schaffende Geist“ in jedem  Lebewesen zu entdecken 

ist"" (Abb. 7—8). .411 das erkennt der Künstler in seiner 

eigenen Seele, indem  er, in einem entzückten, vibrie 

renden Zustand der Seele, den iimernen Klang der 

Dinge belauscht. Dieser Gedanke nährt sich auch aus 

den Schriften von Rudolf Steiner, dieser schreibt von 

einem inneren Sehvermögen, das jedwede Seele zu 

erkennen vermag. Diese Erkenntnis ist in der Theorie 

Steiners (der selbst Maler w ar und  Goethes F arben 

lehre aufnahm  und interpretierte) identisch mit der 

Aufnahme der sinnlichen und geistigen Aussage der 
Faiben."3 Faut Steiner haben die Pflanzen, wie jedes 

Febewesen, einen materiellen Körper und einen ä th e 

rischen Körper, die grüne F  arbe verweist auf die 

Materie, die Pfirsichfarbe, das Gelb hingegen auf die 

Seele. Der Mensch soll sich m it dem  Gelb freuen, soll 

das Majestätische des Rotes und  die fürchterliche 

Weiche des Blaus fühlen. Das Rot ist die Farbe des 

Febens, die Orangenfarbe der Verlust des Febens, das 

Blau ist die des Todes beziehungsweise der Aufer
stehung der Seele, das Violett hingegen der Geist, die 

Seele selbst. Die Farbe steigt auf die Oberfläche dei' 

Dinge hinab und hebt diese zugleich zum Geistigen 

hinauf. Ein Bild, das materielle Dinge darstellt, verm ag 

die N atur der Farben nicht in dem  Maße aufzuzeigen 

wie ein solches, das nur Farben „darstellt“ .

Kandinsky bezieht die geistige Funktion des inne 

ren Sehens auf die Malerei: Das ist schön, was einer 

inneren seelischen Notwendigkeit entspringt. Das ist 

schön, was innerlich schön ist. (Kandinskys Fußnote zu 

dieser Stelle a.a.O. S. 100: Unter diesem Schönen wird 

selbstredend nicht die äussere oder sogar innere im 

allgemeinen Verkehr angenomm ene Moral verstanden, 

sondern alles das, was auch in der ganz untastbaren 

Form  die Seele verfeinert und bereichert. Deshalb ist z. 

B. in der Malerei jede Farbe innerlich schön, da jede 

Farbe eine Seelenvibration verursacht und jede Vibra
tion bereichert die SeeleyL. Malen — das ist nicht nur 

Produktion, ein ephemeres und einsames Schaffen, 

sondern Kraft, Macht, die zur Besserung und Ver

feinerung der menschlichen Seele dient. (Diese Zeilen 

richtete Mättis deutsch im Jahr 1950 in einer freien 

ungarischen Übersetzung an seinen Enkel: „Entfalte 

dich, /  sei die Blume der verfeinerten seelischen und 

aktiven Welt, /  Dei- innere Gehalt soll die äußeren Werte 

bestimmen! /  Dies soll dein Weg /  dies soll dein Geben 

sein! Dein Großvater“ ."3)

Kandinskys Buch ist in M ünchen im Jahr 1912 

erschienen und w ar bereits in der ersten Auflage nicht 

nur in Budapest, sondern auch in mehreren Städten
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mit deutscher Tradition, so in Kaschau, Klausenburg -  

und gewiß auch in Kronstadt zu kaufen (Abb. 8). Uber 

das Verhältnis von Religion und Kunst, vom Geistigen 

und der Kunst wurden in Ungarn m ehrfach Vorträge 

gehalten. Der gnostische Philosoph Jeno (Eugen) 

Henrik Schmitt las über das universale Funktionieren 

der N atur, Karoly Hild erforschte die esoterische 

Bedeutung der Töne und der Farben.2’All diese Lehren 

über sämtliche Lebewesen der Natur, über deren Seele, 

ewigen Kreislauf, über den Wirbel des Seelentanzes 

nahm en in der Malerei, G raphik und Dichtung leben 

dige, greifbare und vielfach rezipierbare Gestalt an.

Der Begriff Seele — oder soul im Englischen -  ist 

etwas differenziertes und wahrnehm bares. Die Seele 

kom m t nicht aus der Höhe, ist nicht identisch weder 
mit dem Göttlichen, Heiligen, dem  Heiligen Geist, noch 

mit dem  kausalen und zielbewußten Sinn. Die Seele ist 

ein w andernder Kobold, der über den Morast aufblinzt, 

zu Allerseelen (!) scharenweise über den G räbern tanzt, 

farbige, duftende Kleider trägt, sie ist eine Seele, die 

einen Körper -  und Schatten hat. Die Seele ist nicht im 

Sinne der Offenbarung unsterblich, sie stirbt einfach 

nie. Zuweilen schrum pft sie ganz zusammen, verblaßt, 

leidet, weint, versteckt sich im Saig, fällt mit den 

Blättern herab, versiegt m it den Flüssen, verbrennt sich 

selbst wie der Vogel Phoenix, dann wächst sie wiede

rum , vervielfacht sich, steht auf, tanzt wieder, strahlt, 

treibt Knospen wie die Bäume und öffnet ihren Kelch 

wie eine Blume. Sie kann auch Blume sein, wie jedes 

Lebewesen. Denn die Seele ist die lebendige Welt selbst. 

Eine derartige Seele eignet den Dingen des Universums 

Dante in seiner bereits zitierten Göttlichen Komödie 

und der große Philosoph des Mittelalters Thom as von 

Aquin zu (Sunt animae rerum).26 Uber diese N atur- 

Seele schrieben die rom antischen Dichter — und sogar 

Johann Wolfgang Goethe -  zahlreiche Hym nen. (Pil
gers Morgenlied. An Lila) Die englischen Romantiker 

entdeckten die Seele (soul) an einsamen Orten und 

beschrieben sie als grenzenlos wie das Meer und in 

tausenderlei Gestalt sich ewig wandelnd.2 Maurice 

Maeterlinck schrieb in seinem Buch über die innere 

Schönheit vom Meer, das die Seele in Bewegung setzt.22 

Um die Wende des 19. zum  20. Jahrhundert ist das 

traum hafte Wesen der Seele zuweilen krank. Hugo von 

Hofm annsthal schrieb 1901 ein großangelegtes Gedicht 

zu Böcklins Gemälde vom Mysterium des Todes.29 In 

diesem Gedicht erscheinen in den Bäumen, in den 

Blumen und in den Wölkchen winzige fliegende Seelen, 

so daß sich der Dichter nie allein fühlt. In einer Terzine 

sind die Seelen „schwesterlich“, in einem dritten 

Gedicht ist von „Nebelspiel“ in hohen Bäum en die

Abb. 9a Frantisele (Franz) Kupka: Schw arze Wirbel, 1911—1912. Öl, 

Leinw and 66  X 66  cm . Paris, Musée National d ’Art M oderne, (-en tre  

Georges Pom pidou

Rede, die Lebewesen sind durchgeistigt, und „alle 

Seelen“ blühen „wie die Sterne“ . In die malerische Ver

wandtschaft dieser Dichtung gehören die in schm erz 

lichem T raum  versteiften Figuren von Ferdinand 

Ilodler auf seinem Gemälde Die Nacht, die in F rauen 

gestalt über Bäum en und Wiesen schwebenden Seelen 

Segantinis (Abb. 3) und die zu den Sternen hinaufflie 

genden blauen Wolkengespenster Richard Riem er

schmieds (Abb. 5).30

Um 1900, in Wien, wo Gustav Klimt ätherische 

Figuren zeichnete, wo alles vom  Ver Sacrum, von der 

Ehrfurcht vor dem  heiligen Lenz überflutet war, und 

wo Sigmund Freud den Ursprung der Konflikte der 

Seele (der Psyche) zugleich dichterisch und wissen 

schaftlich erforschte, erklomm die aus der Rom antik 

hervorgegangene symbolische Anschauungsweise neue 

Gipfeln. 1 lugo von Hofm annsthal, der in Paris, Berlin, 

Sanktpetersburg herum gekomm en war, lebte schließ 

lich in Wien. In derselben Stadt wurden neben der 

eigenartigen Dichtung von Georg Trakl auch Else 

Lasker—Schüler und weitere Dichter entdeckt, die spä 

ter vom Berliner Sturmkreis bevorzugt werden sollten. 

Hinsichtlich unseres Them as ist Georg Trakl der w ich 

tigste. Im  zweiten Jahrzelm t unseres Jahrhunderts war 

er auch in Budapest nicht m ehr unbekannt. Seine 

ersten Nachdichter gingen aus dem  Kreis der Zeitschrift 

MA hervor, aber in Ungarn w aren es selbstverständlich 

viele, die seine Gedichte im Original lesen und genießen 

konnten.31
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Abb. 9b Wilhelm M orgner: G roße astrale Komposition II: 1913. 01, 

L einw and 135 X 168 cm. Im  N aclilaß  des Künstlers. Nach E rnst G. Güse: 

Wilhelm M orgner. M ünster 1983, Abb 13

Abb. 10 Teozófici. A M agyar Teozófiai T ârsasâg Lapja (Tlieosophie. 
Zeitschrift der Ungarischen Gesellschaft für Theosophie). Jah rg an g  V, Nr. 

3—4. März-April 1916. (Zeichnung von F idus =  Hugo I löppner) B udapest, 

Nal ionalbibliot hek Széchénvi

Jânos Mâttis deutsch  dürfte zu diesen gehört 

haben. Von Trakl sind zu seinen Lebzeiten zwei 

Gedichtbände erschienen, die Gedichte (1913) und

Sebastian im Traum (1914). Die erste vollständige 

Ausgabe seiner Gedichte wurde 1917 von seinen 

F reunden zum Druck vorbereitet, nachdem  der Dichter 

mit siebenundzwanzig Jahren im Krakauer M ilitär

hospital gestorben war. Die Leitgedanken seiner Dich

tung sind die Gesamtheit der äußeren und der inneren 

Welt, die Unzertrennlichkeit und Verschwisterung von 

Leben und  Tod. Diese Dichtung hat zweifelsohne Vor

läufer in der Romantik. Das Motiv der blauen Seele 

tritt in einem Gedicht an Novalis in Erscheinung. Die 

filane Blume oder blaue Rose der Romantik ist in 

m ehreren Gedichten zugegen, in anderen Fällen w an 

delt sich die Seele zu einem wilden Tier „Schweigsam 

stieg vom schwarzen Wald /  ein blaues Wild /  Die Seele 

nieder“ .
In Trakls Gedichten, in Titeln und Gedichtzeilen 

begegnet man der Herbstseele, der Nachtseele, der 

Seele, die „den Tod, die grüne Verwesung des Flei

sches“ sang. Die Seele ist zugleich das All und die Seele 

des Dichters selbst. Zuweilen vergißt die Seele seine 

Kummer, der Frühling kom m t und sie singt das Lied 

der Erneuerung. Aus dieser fröhlichen Stim mung fällt 

er wieder in die Tiefe und zu Allerseelen sieht er traurig 

tanzende Seelchen „Männlein, Weiblein, traurige G e 

sellen“ über den Grüften, ln einem anderen Cedicht 

sang „die Seele ... den Tod“, anderswo sang sie das aus 

dem  Tod hervorgehende neue Leben des Waldes. In 

Trakls Gedichten erscheint eine N atur von Farben, 

Düften, seltsamer Musik, deren organischer Bestandteil 

die Welt der blauen Seele ist. Diese Seele m uß sich im 

Wald voller Jagdhunde und Jäger (vor ,Jägerru f und 

Blutgebell“) flüchten. „Bald entgleitet Fisch und Wild. /  

Blaue Seele, dunkles W andern /  Schied uns bald von 

Lieben, Andern. /  Abend wechselt Siim und Bild.“ 

(llerbstseele 2. Fassung).

Trakl schrieb seine Gedichte in m ehreren Fassun 

gen, feilte an  seinen geschlossenen, traditionellen F o r 

men, in denen dennoch archaische, ungegliederte F o r 

men des Geschreis, des Jam m ers, des Jauchzens und 

der Klage zum Ausdruck kamen. Sein Schaffen diente 

so m anchem  philosophisch veranlagten Vertreter der 

deutschen Dichtung als Vorbild und verlief zweifelsohne 

parallel mit den Bestrebungen m ehrerer bedeutender 

oder weniger bedeutender Maler des Expressio-nismus. 

Franz Marc, Frantisek Kupka, August Macke, Wilhelm 

Morgner, Hans Schmithals, Emil Nolde. Karl Schm idt- 

Rottluff, sogar Wassili Kandinsky m alten in einer 

gewissen Periode den blauen Mond, blaues 

Wild und die Welt der blauen Seelen5" (Abb. 6, 9a, b, 7, 

22). (Die Einsetzung von Farben zur äußersten 

Steigerung überirdischer und irdischer Bedeutungs-
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inlialte läßt sich bereits bei den Vorbildern dieser 

Künstler beobachten; an den visionären Genrebildern 

des materiellen Paul Gauguin genauso wie an den 

Bildnissen, den Landschaften mit dem Sternenhimmel 

und an den dunkelblauen Zypressen des spirituellen 

Van Gogh, und ebenso auch an den Seelandschaften 

und  profanen biblischen Kompositionen von Eduard 

M unch.)33 Nach den symbolistisch-frühexpressionisti 

schen Anfängen wurde das Verhältnis Landschaft-Seele 

im zweiten Jahrzehnt in der expressionistischen Dich

tung und Malerei durch abstraktere Farben-Form en- 

Verbindungen zum Ausdruck gebracht. Statt der schön 

und detailliert beschriebenen eigenartigen Landschaf 

ten wird nun das hymnisch besungene All, in dem 

Tanz, Wirbel, Sehnsucht, Kampf, Geburt und Tod 

gleicherweise vertreten sind, durch den Katarakt von 

Infinitiven, durch das Ineinanderfließen von materiellen 

und abstrakten Motiven vergegenwärtigt. Die Vertreter 

dieser reifen expressionistischen Dichtung konnten vor 

dem  Ersten Weltkrieg vor allem in den Spalten des 

Sturm und an dessen literarischen Abenden gelesen 

beziehungsweise gehört werden.34 Unter den Künstlern 

sind zahlreiche dem  Ersten Weltkrieg zum Opfer ge 

fallen. Der talentierteste und originellste Dichter in 

dieser Reihe war August Stram m .35 Der Sturm gab von 

ihm in Berlin drei Bände heraus: Du. Liebesgedichte, 

1915; Kräfte, 1915; Tropfblut. Drama. 1919. Der 

Dichter hatte ein merkwürdiges Leben, das eher einem 

Amateur geziemt hätte. E r war Postoffizier an der 

Schiffslinie Brem en-H am burg—New York, ging 1902 

nach Berlin, wohin ihm  auch seine Familie folgte. Er 

besuchte die Volkshochschule, beschäftigte sich mit 

Kulturgeschichte, Religionsgeschichte, schließlich er 

langte er mit einer Arbeit über die Philosophie von 
Descartes, I lume. Kant und Nietzsche in Halle den 

Doktorgrad. Inzwischen schrieb er ab 1909 Gedichte. 

1911 erbte er eine große Bibliothek, seine Lieblings

schriftsteller waren M aeterlinck und H auptm ann. Er 

plante einen Verszyklus mit dem  Titel Der Kreis. Er 

beschäftigte sich mit Malerei, vorgetragen in Tönen. 

Inzwischen malte er auch und erforschte die Z usam 

m enhänge von Musik und Malerei, darüber fand er 

zum  Kreis des Sturm. Bald w ar er mit dem  H eraus 

geber des Sturm , H erw arth Waiden eng befreundet. Er 

schrieb an ihn und an dessen Gattin lyrisch gestimmte 

Briefe über die Welt und über seine Gefühle. E r fiel auf 

dem  Schlachtfeld, und in seinem Soldatenmantel fand 
m an den Band In Harmonie mit dem Unendlichen von 

Ralph Waldo Trine.

Stram m  wurde beinahe völlig vergessen, bis er 

dann in den sechziger Jahren wiederentdeckt, und

Abb. 11 M attis Teutsch: Komposition (eines der ersten Seelenblum en - 

Motive), 1917. Linolschnitt, 140 X 116 m m . Erschienen auf dem  T itelblatt 
von MA, Jg. II (1917), Nr. 12

seine Gedichte in Wiesbaden herausgegeben wurden. 

Er stand in geistiger Verwandtschaft nicht nur mit den 

deutschen Expressionisten, sondern auch mit den von 

diesen bevorzugten Kubisten-Orphisten (Robert und 

Sonja Delaunay) sowie m it den Futuristen, die so oft 
den Tanz der dynamischen, farbigen Formen gestal 

teten (Boccioni, Balla). August S tram m  konnte all diese 

wohl gekannt haben. Im dichterischen Ausdruck von 

Farben und Vibrationen steht er in der Folge von Trakl 

beziehungsweise vertritt eine Parallele zu ihm. Seine 

„Seelen“ tanzen, erheben sich und  versinken auf äh n 

liche Weise. „Die Seelen ringen und kollern abseit! /  

Hoch schlagen die Röcke den Blick auf /  Goldhellrot /  

Rotweichrot /  Flam m e zischt in das Hirn /  Und sticht 

m ir das Schaun aus! /  Sinken Sinken /  Schweben und 

Sinken /  Schwingen im Sturm e...“ {Erfüllung).
In einem anderen Gedicht heißt es: „Hell weckt 

Dunkel /  Dunkel wehrt Schein /  Der Raum  zersprengt 

die Räum e /  Fetzen ertrinken in Einsamkeit! /  Die 

Seele tanzt /  Und /  Schwingt und schwingt /  U nd /  

Bebt im  Raum /  Du!“ (Dämmerung)

Die letzte Zeile des zweiten Gedichts zeigt an, daß 
der Dichter durch den Tanz der Seele in den Rela 

tionen Licht-R aum -Farbe ein Liebesgedicht verfaßte.

In Ungarn ist Lajos Kassäk auf Stram m  auf 

m erksam  geworden, und  Jânos Mäcza veröffentlichte in
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schwingen: „Grün lebt bewegt I ... I Blaue Höhe b len 

det I ... ! Körper Seele Weib /  D räng empor.“ (Empor) 

Im anderen Gedicht heißt es: „Weh windet Körper 

Seele /  Blaue Bogen erdrückend schwer /  ... /  Lichter 

lallen queren /  Komm zu kom m  /  Umschliess halt fest /  

Lieb mein dein Lieb.“ (Mutter).
Wer diese Gedichte schrieb, kannte nicht nur 

Stram m  und die Dichter des Sturm , sondern sah wohl 

auch die vom Kubismus und Futurism us angeregten, 

lichtdurchlluteten Wald- und Wild-Kompositionen von 

Franz M arc und las gewiß auch die Sätze voller dyna 

mischer Sensationen der futuristischen Manifeste, die 

am  geheimnisvollen Tor des Unmöglichen trom m eln, 

wie er auch die Seelenzustand-Gemälde sowie seine 

Darstellungen des inneren Dynamismus der Gegen 

stände in Bild und Plastik kennen m ußte.3

In den Gedichten und Gem älden von Mättis 

Teutsch von der Mitte des zweiten Jahrzehnts unseres 

Jahrhunderts gibt es allerdings um  eine Nuance m ehr 

beschreibende, an Landschaftsbilder erinnernde m ate 

rielle Elemente als in den strahlenden Lichtvisionen 

von Boccioni oder auf den großformatigen Leinwänden 

von Franz Marc, auf denen er kurz vor seinem Tode 

den Kampf von Farben und Form en gestaltete. Die

Abb. 11 Vignette der expressionistischen Zeitschrift Zdroj (P oznan), 1917. 

H olzschnitt, 75  X 50 m m . Foto  Andrzej Florkowski. Mit freundlicher I Iilfe 

von Janos Brendel

der Zeitschrift MA im Jahre 1919 eine etw as un 

gerechte aber dennoch interessante Analyse seiner 

Gedichte."’ Mäcza fand den Dichter irrationell und 

krankhaft; Stramms auf Wiederholungen beruhende 

gebundene Formen, seine Infinitive, waren dem  Kriti

ker mit seiner Vorliebe für die Vertreter der freien 

Rhythm en fremd. An Stram m s kurzen Zeilen, an 

seinen vibrierenden W örtern, seinen bewegten Bild

reihen knüpfte Janos Mättis Teutsch an, der die 

deutsche Dichtung von innen kannte. Dies läßt sich 

anhand der zur Zeit bekannten vier Gedichten von 

Mättis Teutsch mit Recht behaupten. August Stram m  
w ar nicht m ehr am  Leben als Mättis Teutsch zwischen 

1919 und 1924 seine Gedichte verfaßte. Uber seine 

Sym pathie für S tram m  ist nichts näheres bekannt, aber 

es ist anzunehmen, daß  er seine Gedichte vom Sturm , 

oder auch direkt aus seinen Gedichtbänden kannte. Die 

beiden Gedichte aus dem  Nachlaß von Mättis Teutsch 

zeigen kurze Zeilen, viel Bewegung, Licht und Farbe, 

und freilich Seelen, die in Körper gekleidet zu sehen 

und und zu hören sind und sich in die Höhe
Abb. 13 Wladislaw Skotarek: Im provisation. Zdroj (Poznan), 3. F eb ru ar 

1918. Foto  .Andrzej Florkowski. Mit freundlicher Hilfe von Janos Brendel
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Seele ist bei Mattis Teutsch enger dem  Körper verbun 

den, dem Weib, der Mutter, der Geliebten. Die L and 

schaft leidet, windet sich sowohl in seinen Gedichten als 

auch in seinen Gemälden (Abb. 14, 15) bis 1918/19, 

und, zu einem prim ären Farbenhaufen geworden, auch 

noch danach. Aus diesem Grunde steht er vielleicht den 

m ehr den Traditionen verpflichteten Munch, Trakl und 

Nolde näher als den Futuristen, die auch die 

Dichtersprache völlig erneuerten.

Möglicherweise bedeuteten auch die ungarische 

symbolistische und expressionistisch-aktivistische Dich 

tung, also die Lyrik der Kreise um  die Zeitschriften 

Nyugat und MA, Inspirationsquellen für den Dichter 

und Maler Mattis Teutsch, der auch in Budapest 

studierte, m ehrfach in die ungarische H auptstadt zu 

rückkehrte und seine erste Ausstellung wie auch die 

meisten späteren nach 1910 im Kreis der MA ver

anstaltete. Ungarisch war die Sprache seiner M utter, 

und die Veröffentlichungen der m odernen ungarischen 

Literatur gelangten genauso bis in die entlegensten 

Ortschaften und Kulturzentren des Landes wie die in 

Gelb. Weiß und Blau gebundenen deutschen und fran 

zösischen Hefte und Bücher des internationalen 

Modernismus und der Avantgarde. Die Dichter des 

A/yitgul-Kreises — Gymnasialprofessoren von europäi 

scher Bildung, die m ehrerer Sprachen mächtig waren, 

und Dichter, die eine neue Kultur schufen — inter 

pretierten die europäischen Ström ungen in einer Reihe 

von Nachdichtungen und fügten diesen in ihrer eigenen 

Dichtung neue Qualitäten hinzu. Der Kreis um  MA war 

wählerisch, wies oft die unm ittelbaren Vorgänger zu 

rück und strebte in den Übersetzungen und in der 

Dichtung durch die Erforschung der zeitgenössischen 

Parallelen nach universaler Geltung.

2. „Die traurige Seelenblume“

Düfte, die Seelen öffnen,
Worte, die klingeln.
Das blaßgrüne und goldgelbe 

Wiegen von Farben-Teichen in der Brise, 
Blumen, ewige Blumen.

(G abor O lâh: О lieben. 1909)

Die Dichter der Zeitschrift Nyugat bew ahrten die 

Traditionen, die Geschlossenheit der Form en, sie waren 

dessen bewußt, daß  die Vorläufer der m odernen Kunst 

zu Beginn des 19. Jahrhunderts und sogar in noch 

weiter zurückliegender Vergangenheit zu suchen waren. 

In ihren Übersetzungen, Nachdichtungen, Kritiken, in 

den Bilderreihen ihrer Gedichte waren die großen Vor

väter der modernen Dichtung zugegen, von Baudelaire 

bis M allarmé, und in der Prosa Flaubert, M aupassant, 

Zola, Maeterlinck, Poe, Wilde, Ruskin, Strindberg, 

Ibsen — m ann könnte die Aufzählung beliebig fort- 

setzen. Ihre Welt w ar eine irrationale Farben-G edan- 

ken-Form en-W elt, in der die Philosophie von N iet

zsche, Croce und Bergson zu Dichtung transform iert 

wurde. Es w ar eine Welt der Mythen, nicht die der 

Historie. „Ich lebe in einer eigenartigen Gegend /  deren 

Sonne der Mond ist /  deren Körper die Seele /  und 

deren Luft der Schaum des Nichts ist.“ -  sang Mihäly 

Babits in seinem Gedicht Modern väzlat (Moderne 
Skizze).>K Diese Welt hatte  eine Zeitlang auch einen 

Philosophen von deutsch-ungarischer Kultur zum 

Bewohner, Georg Lukäcs, der eine Schrift A lélek és a 

formâk /  Die Seele und die Formen in beiden Sprachen, 

auf Ungarisch und Deutsch herausgab. In diesem 

Essay ist er, wie in seinen ähnlichen Kritiken aus jener 

Epoche, der zeitgenössischen Dichtung und Kunst sehr 

nahegekommen. " In einem seiner Kritiken schrieb er 

mit viel Einfühlungsvermögen über „den wilden Reich 

tum  und über die glühende Betrunkenheit“ der Dichter 

des Nyugat. Für den jungen Lukäcs schlum mert die 

unendlich reiche Seele in einem wilden W irrwarr, das 

Wesen der Kunst besteht im Brechen ihres W ider

standes, in ihrer Einzwängung in die Form. Dieser bei 

weitem nicht andächtige Irrationalismus wurde im 

Kreis des Nyugat von Endre Ady (1877-1918) am  

reinsten vertreten.4"

Die Fleurs du mal hatten im Kreis des Nyugat viele 
Leser und Übersetzer über m ehrere Generationen h in 

weg (m an denke nur an Mihäly Babits!). Aber niem and 

ist dem  aufregenden Modernismus und der Leiden- 

schaftliclikeit Baudelaires nähergekomm en als Endre 

Ady. E r war nicht der erste, der Baudelaire kannte und 

übersetzte. Gyula Reviczky (1855—1889), vor allem ein 

Verehrer von Goethe und Schopenhauer, sang in seinen 

Gedichten im Ton Baudelaires über die Seele, die 

verblaßt wie ein verwelkter Blumenstrauß.41 Aber Adys 

Baudelaire-Erlebnis w ar dichter, materieller als das 

seiner Vorgänger. „Todesblume: der Kuß“ heißt eine 

Kapitelüberschrift -  und ein Gedicht — im Band Illés 
szekerén |Auf dem Eliaswagen] (1908).4" Das ist gewiß 

nichts anderes als Adys Paraphrase der Fleurs du mal. 
Einen besonders schönen und tragischen Verwandten 

von Baudelaires Albatros tritt uns in Adys in Einzahl 

erster Person verfaßtem  Gedicht Virâg-fohàsz virâgok 
urähoz [Blumen-Stoßgebet an den H errn der Blumen] 

(Erste und letzte Blume /  Jahrtausende alter Aloegene

rationen /  wunderbare M enschenblume, ich /  nun, ich 

lebe noch.) Der sinnliche Orientkult der symbolis-
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Abb. 14 Jânos Mâttis Teutsch: F rauenfigur (Klagefigur) in der L andschaft, 1916. Linolschnitt, 167 X 228 mm . Veröffentlicht im  Linolschnitt-Album von

M attis Teutsch, herausgegeben von der Zeitschrift MA. (Budapest 1917)

tischen Dichtung kom m t hier zur Geltung. Adys Ge 

dicht Oszi, form virag-halmon [Auf herbstlichem, 

heißem  Blumenhaufen] — erschienen ebenfalls im Band 

Ich möchte geliebt werden 1909 — ist so scharf und 

ironisch gehalten wie Baudelaires oder Zolas Schriften 

und ähnelt auch an die frühen deutschen expressio 

nistischen Gemälde, an die Blumen von Em il Nolde, 

Pechstein oder Schmitt-Rottluf. Zur Entstehungszeit 

dieses Gedichts sind die Expressionisten bereits europa 

weit mit ihren grellen Landschaften und Porträts vor 

die Öffentlichkeit getreten, die auch mit den Schöpfun 

gen der französischen Fauves Verwandtschaft auf wei

sen. Hier Adys Charakterisierung der Blumen: „höh 

nisch rote, /  bissig violette /  schillernd weiße I ... I 

philosophierend blaue /  giftgrüne Malven...“ Den Ge 

gensatz dazu bildet eine blaßgelbe Blume, m it der sich 

der Dichter spürbar identifiziert. Diese Blume schweigt, 

sie ist die „verwünschte Trägerin /  von Blumenqualen, 

/  Blumengedanken“ . All das ist ein Gegenbeispiel zur 

Blumenmystik des deutschen romantischen Sym bolis 

mus. Ady w ar ein Kenner der sezessionistischen-symbo

listischen -theosophischen Lehren, fallweise versuchte 

er sich sogar mit diesen zu identifizieren. Sein Gedicht

A fehér lótuszok [Die weißen Lotosblüten] ist im Band 

A uf dem Eliaswagen erschienen. Die Gestalt und die 

Bedeutung der sechsblättrigen Blume erlebte in der 

Sezession und im Symbolismus eine Renaissance, 

obwohl ihre Form en bereits Ende des 18. Jahrhunderts 

von Ägyptologen und Kunstgewerblern kopiert wurden. 

Die dämonenvertreibenden Qualitäten der weißen oder 

der noch vornehirreren blauen Lotosblume war- den 

Alchemisten bekannt, das Horuskind, das in der Blume 

geboren wird, war in romantischen Em blem en zu 

sehen, später wurde dieses Motiv als Inkarnation von 

Buddha zum Gegenstand von Gedichten und Gem äl

den in Europa.+i An Adys Gedicht wird deutlich spür 

bar, daß er von all dem  viel wußte und sich trotzdem  

von jeglicher Mystik distanzierte, auch hier ähnelt die 

kritische Haltung an Baudelaires Dichtung. Die zweite 

Strophe des Gedichts windet sich und erhebt sich wie 

eine Teppichkomposition des Jugendstils aus Gödöllo 

oder aus irgendeiner Jugendstilwerkstatt des Kunst - 
gewerbes: „Märchenvögel nah’n m it gold nen Flügeln /  

Auf die Fluten schlagend, daß sie schäumen, /  Und ich 

fühle meine Seele blühen, /  Fühl’ mich wie als großes 

Kind gesegnet, /  Voll von Eifer, Glauben, Sehnsuchts-
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Abb. 15 Jânos Mâttis T eutsch: Szene. 1918. L inolschnitt, 115 X 138 m m . Erschienen auf dem  T itelb latt von MA, Jg. Ill (1918), Nr. 11

träum en.“ Die letzten beiden Zeilen zeugen von lä 

chelndem Verständnis und von eingestandenem Zwei

fel. In den weiteren Strophen des Gedichts wiederholt 

sich der bizarre Gegensatz des häßlichen Wasserspiegels 

und der daraus emporsteigenden weißen Lotosblüten, 

wie er in der ersten Strophe beschrieben ist. Die Seele 

des Dichters ist ein Sumpf, und „Weißen Blumen 

gleichen die Gedanken, /  die da über den Gewässern 

schweben.“44 „Schim mernd wiegen sich die Lotos

kelche, /  Die dem  Som mermond sich ganz entfalten.“ 

Diese Lotosblüten sind nah m it den Pflanzen auf den 

Bildern der sinnlich-dram atischen Malern des Jugend 

stils verw andt.

Ady hatte umfassende Kenntnisse von den neuen 
Strömungen der zeitgenössischen Kunst, obwohl er sich 

ihnen nur vorsichtig tastend näherte. E r dürfte an die 

Maler und Malerinnen der sich damals erst unter dem 

Namen Phalanx organisierenden Gruppe der späteren 

Blauen Reiter, an Kandinsky, Franz Marc, Jawlensky. 

Maria von Werefkin und Gabriele M ünter gedacht 

haben, als er 1906 seine Novelle A Icék aloni [Der blaue

T rau m | schrieb. Das kurze Märchen im Jugendstil- 

geschmack beginnt mit dem  Satz: „Im friedlichen 

M ünchen haben fünf Menschen zugleich die Insel des 

blauen Traum s entdeckt“ . E r beschreibt das Leben 

von fünf Menschen — Malern, Schriftstellern, Kompo

nisten — zugleich als traum haft vollkommen und als zur 

Vergänglichkeit bestim m t, unter den fünf gibt es zwei, 

die nicht nur Menschen sind, sondern zugleich Frauen, 

Schöpfer-Frauen. E r nennt diese Frauen „überfeinerte 

M enschenblumen“, und wünscht sich, daß sie zahl 

reicher vorhanden seien, denn so wäre die Erde 

schöner und duftender. In der Novelle wird die Insel 

durch  einen Kuß vernichtet, aber der Dichter ist 

trotzdem  bereit, nach M ünchen aufzubrechen und  die 

Insel zu suchen. (Die Literaturgeschichte hat auf 

gezeichnet, daß Ady im  Oktober 1905 einige Tage in 

M ünchen verbrachte, um  — wie er es in einem seiner 

Briefe ausdrückte — seine Seele in der friedsamen S tim 

m ung des stillen M ünchen unterzutauchen“ . E r  suchte 

wohl viele Ausstellungen auf. denn er berichtete davon, 

daß  er „den ganzen Tag von Schau zu Schau rann te“ .
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Von der blauen Abenddäm merung Münchens schrieb 

Ady am  26. Januar 1906 in der Zeitung Budapesti 
Napló [Budapester Tagesblatt]). Die Novelle vom 

„Blauen T raum “ zeugt von der Bildung und der Sensi

bilität des Verfassers, wobei die nahen und weiten 

Zusam m enhänge des Themas in Schwebe gelassen 

werden.

Adys Gedichte und Prosa liefern bezeichnende 

Beispiele dafür, daß  die Blumen - und Vogelseele in der 

ungarischen symbolischen Dichtung meistens die Seele 

des Ichs ist, der m ehr Bedeutung zukommt als der 

Weltseele. Versucht ein Dichter zuweilen seine Seele in 

einer weiten Welt unterzubringen, so ist diese Weite 

m ehr als geräum ig, sie ist geradezu die Welt des Nichts, 

wie aus dem bereits zitierten Gedicht von Babits her 

vorgeht. In der zweiten Variante des Theosofikus ének 

[Theosophischen Lieds] spielt Babils mit den Motiven 

des bezeichnend orientalischen, als indisch verstande 

nen Weltbildes: „Unter dem Licht /  unter dem Blau /  

unter dem G rün /  ...sah ich jenes Gesicht /  und seine 

Augenbrauen /  nach deren Rhythm us der Heithüsen 

atm et.“45 Im Gedicht Mindenek szerelme [Die Liebe des 

Alls] besingt der Dichter auf einer Wiese die Augen

blicke der ewigen Liebe. Babits gebraucht Ausdrücke 

wie „Weltmusik“, der „Strahl der Schönheit“ , er 

schreibt hier das Gegenteil von Adys ungläubigen 

M ythenbearbeitungen. Babits, der einige Monate nach 

der Veröffentlichung des ersten futuristischen Manifes

tes davon in der Zeitschrift Nyugat berichtete, w ar 

imstande, sich in einigen Gedichten auch mit den 

Seelenzustand-Erhebungen der Futuristen Schritt zu 

halten. So im  Gedicht Hadjârat a semmibe [Feldzug ins 

Nichts] aus dem  Jahr 1913. Eher einige Zeilen als 

Kostprobe davon: „ 0  Körper der Seelen, lebendige 

Kontinuität /  w arum  zerrinst du? U nd du, Seele der 

Körper, Zahl /  w arum  wende ich m ich vergebens an 

dich /  du H eim at meines Geistes, m ir längst über 

drüssig gewordene H eim at?“ 7 Diese Zeilen, die m ög 

licherweise unter dem  Eindruck der futuristischen und 

expressionistischen Ausstellung von 1913 in Budapest 

entstanden sind, verweisen auf den Konflikt zwischen 

Rationalismus und Irrationalismus. Der Verfasser las 
zweifelsohne Henri Bergson und Benedetto Croce, 

genauso wie die futuristischen Maler.48

Die Weltseele nim m t bei Babits mal tausend 

Formen an, mal wird sie rationell auf eine Form, die 

Zahl zurückgeführt, aus den Verszeilen winkt uns 

Pythagoras zu. Auch die folgende Zeile des Gedichts 

läßt dualistisches Denken durchblicken: „Eine Blume 

des Nichts ist auch diese Erde.“

Die reichste und farbenprächtigste materiell-see-

Abb. 16. Jânos Mâttis T eu tsch : Komposition (G em älde), 1918. 

Öl, Pappe. Reproduziert in: MA, Jg. III (1918), Nr. 11, S. 7.

Abb. 17  Holzskulptur von Jânos M âttis Teutsch aus der Zeit vor 1919. 

Foto au ß  dem  Nachlaß von Z oltân  Bälint. Archiv des Forschungsinstituts 

für Kunstgeschichte der U ngarischen Akadem ie der W issenschaften, 

Budapest

Actallist. Art. Hung. Tomus 39, 1997



Bl A U E  S E E L E  /  S E E L E N B L U M E 1 7 9

lische Welt entdeckte Babits in der Antike. Im Gedicht 

Himnusz Iriszhez [Hym ne an Iris] wird die Göttin als 

eine Blume apostrophiert: „Iris,.../ die das Licht bricht, 

/  eine Freundin des Gewitters, /  eine Dichterin der Welt 

ist /  und bunt wie die Blume.“44

Die Blumensymbolik des Symbolismus w ar überall 

in Europa um fassender als diese. Aus Ungarn läßt sich 

dies nicht nur durch die Dichtung von Ady, Arpad Tóth 

und Gyula Juhasz belegen, sondern auch durch weni

ger bekannte Dichter wie zum  Beispiel einige Zeilen 

von Gabor Oläh, von dem  wir unser Motto mit baude- 

laireschen Zusam m enhängen von Farbe, Mang und 
Duft, mit ewigen Blumen und Farbenteichen aus- 

gewählt haben.50

In der Dichtung von Arpad Tóth findet m an wirk 

lich eng verwandte Züge mit der deutschen rom anti 

schen und symbolischen Dichtung und auch mit der 

französischen, jedoch ohne deren Kontraste und  Ironie. 

Außerdem läßt sich auch das Weit erleben der groß 

zügigen englischen Elegiendichtung vom Beginn des 

19. Jahrhunderts, von Shelley und Keats in seinen 

Gedichten von traditioneller S truktur und Reirri- 

behandlung nachweisen. Jahreszeiten, '' Pflanzen, Düfte 

und  Farben erscheinen in den Gedichten von Shelley, 

Keats, Mallarmé, Verlaine, Trakl, Werfel und Stephan 

George in derart reiner, harm onischer Form  wie in 

m ehreren Elegien von Arpad Tóth.

Im Gegensatz zu Babits schreibt Arpad Tóth nie 

über die körperlose Seele, bei ihm erscheint die Welt- 

seele als „vor Wonne ohnm ächtiger Hain, gehüllt in 

dichten Purpur und wuchtigen Brokat“ {Oktober), oder 

ein in Blüte stehender Ginsterstrauch (Elegia egy 

rekettvebokorhoz).' Die Seelenblume ist nach Arpad 

T óth  die Sehnsucht, wundervoll, aber wurzellos, 

anderswo traurig und verwaist, aber sie strebt nach 

dem  Sonnenstrahl großartiger Dinge. „ 0  Seele, /  du 

glühender /  Tropensand! W arum treibst du Blüten: /  

W underschöne Sehnsucht, aber ach ohne Wurzeln? /  ... 

U nd dennoch, während ich still betrachte /  den 

Wasserfall, das Biesenband, /  das silberne Fließband 

über einem ewigen Rad, /  wie er am  abendlichen Fel

sen dröhnend herabfällt /  ... /  Die Sehnsucht, die trau 

rige Seelenblume /  eröffnet wieder zitternd, schüchtern 
seinen Kelch, /  diesen verwaisten, purpurnen Kelch 

nach dem /  Sonnenstrahl aller teurer Großartigkeit.“ 

Arpad Tóth faßt in diesem Gedicht im Jahr 1916 alle 

Vorstellungen über die Seelenblume, die früher von ihm 
selbst oder von den anderen Dichtern der Nyugat 
formuliert wurden. Die Sehnsucht, der Wunsch, die 

Gefühle sind die Blumen der Seele. Es sind dies grund 

legende expressionistische Begriffe, die sich jedoch in

Abb. 18 Jânos M âttis Teutsch: H ügel, 1919. Holzschnitt, 13 X 19 cm. 
Veröffentlicht in einer Annonce der K lausenburger Zeitschrift Kialtas un d  im 

G edich tband  Kinyilatkoztatas von Andor Simon, Wien 1921

Abb. 19 Jânos M âttis Teutsch: Seelenblum e, 1921. Linolschnitt, 190 X 95 

m m . (Z u  seinem  eigenen G edichtband, das er in Wien herauszugeben 

beabsichtigte sowie zu Andor Simons Band Kinyilatkoztatas. Wien 1921)
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Abb. 20  Jânos Mâttis Teutsch: Seelenblum en-G em älde, zusam m engestellt für die in K ronstadt vorbereitete Ausstellung des Künstlers, 1919. Foto au ß  dem  
Nachlaß von Zoltän Bälint. Archiv des Forschungsinstituts für Kunstgeschichte der Ungarischen Akademie der W issenschaften, Budapest

ihrer klassizisierend rom antischen Form ulierung bis 

Keats, Byron und Goethe zurückführen lassen, nur 

sind hier die Farben satter, krasser, nur sind die in 

nere Bewegung, der Dynamismus der Gedichte 

kraftvoller.

Bei Kosztolanyi treten  Seele und Blume nur in 

einem Gleichnis im schönen Zyklus der Szegény kis- 
gyermek panaszai [Klagen des arm en kleinen Kindes]: 

„eine verwelkte Blume ist ihre Seele, /  meine Schwester 

ist m it dem Kummer verlobt“, während bei Gyula 

Juhasz das Motiv in m ehreren Gedichten auftritt, und 

zw ar viel enger mit dem  Tod verbunden als bei Ady, 

der von der Todesblume sang.

In einem der Buddha-Gedichte von Juhasz findet 

sich ähnlich wie im zitierten Gedicht Kosztolänyis ein 
feines Genrebild von einer unerfüllten Liebe: „Wie 

schön wäre doch das Nichts, /  ein unendlicher Sarg /  

wo keine Blumen blühen, /  die zum Verwelken be 

stim m t sind, /  Lieben, T räum e /  Blüten des Todes.“ 

Juhasz läßt die ewige Blume auch in der konventio 

nellen Bedeutung auftreten, so im Gedicht Vigilia als 

die Güte selbst. Im (Jedicht Mégis oly szép [Und den 

noch so schön] werden die Seek' und ('ine gebrochene

Blume als Todessymbol in Verbindung gesetzt.rt Im 

Gedicht für Kornél Szinger Tiz év utàn [Nach zehn 

Jahren] wird die ewige Blume m it dem Glauben identi 

fiziert, der im Herzen der Dichter und der guten M en 

schen blüht. ” (liier setzt Juhasz, völlig unbefangen, 

Topoi der Volksfrömmigkeit ein, wie ein rom antisch 

volkstümlicher Liederdichter.)’1’ Im Gedicht Idegen 

sirok közötl [Unter fremden Gräbern] aus 1920 führt 

die Aufzählung „einfacher, kleiner Seelen“ eher in die 

Nähe von Trakl, wiewohl verm utlich nur zufällig. Im 

Jahr 1916 schreibt Juhasz bereits sein Testam ent. 

Darin erscheint anstelle der „Seelenblume“ die „Le 

bensblume“ . „Nach mir soll eine schönere Blume, 

das Leben blühen!“ Das schönste Beispiel für die 

Parallele von Blumen und Seelen findet sich in der 

Sonette Princesse lontaine aus 1920. Darin teilt Gyula 

Juhasz seine Gedanken über die Natur, die U n 

vergänglichkeit, über die Vergänglichkeit von Körper 

und Seele, und über deren traditionelle und moderne 

Charakteristik mit. „ 0  Veilchen, ihr liegt bereits 

verwelkt /  tot da. Alles verwelkt hier, was Blume ist /  

aber die Melodien klingen weiter /  ... /  Denn was Seele 

war in den toten Tagen /  lebt nun als Duft und
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schluchzt als Melodie /  Ewig ist nur eins: der T raum  

unserer Seele.“-3
ln Gyula Juhäsz’ Gedicht lebt der Duft der Seele 

(Blume) im Gegensatz zum  Duft der verwelkenden 

Blumen ewig. Die Melodie seines Gedichts ist im pres 

sionistisch. in der Bilderwelt läßt sich aller die trad i 

tionelle Symbolik entdecken, die Symbolik jah rtau 

sendealter Bilder und Sehnsüchte. Diese Ambiguität 

kennzeichnet auch die Dichtung anderer Vertreter der 

Nyugat. Unter den Dichterinnen um  diese Zeitschrift 

begegnet man vor allem bei M argit Kaffka ähnliche 

Gedanken, ähnliche Tiefen. In seinen Gedichten Pri
mavera, Kertben [Im Garten], Legenda [Legende], 

Précieux vers a fójdalomról“ [Präziöses Gedicht über 

den Schm erz]’8 sind die Pflanzen zugleich Kinder des 

augenblicklichen Lebens und der Ewigkeit, Seelen, 

Lebewesen göttlichen Ursprungs.

„... sprach Brahm a /  ich finde Gefallen an diesem 

Baum  i  ... ! ich hauche einen Kuß darauf /  er soll reifen 

lassen /  pralle W underfrüchte.“ -  heißt es in der 

Legende. -  „Trete nu r lautlos. /  Geben wir acht auf die 

Grashalme! /  Die vielen Wurzeln spüren es. /  Treten 

wir vorsichtig, lautlos /  ... Warte auf mich am  Ufer. /  

Tief im Teich ist eine Märchen-Wiese. /  Wenn ich hocli- 

komme -  in tausend Jahren / sei du am  Ufer.“ Diese an 

rlie Bilderwelt des Surrealismus grenzenden Zeilen 

stam m en aus dem  Gedicht Primavera. Im Gedicht über 

den Schmerz kom m t der Grundkonflikt der schön 

beschriebenen M ärchenwelt deutlicher zum Ausdruck: 

Das Leiden wegen der göttlichen Gleichgültigkeit, das 
Pflanze'. Tier und Mensch gleicherweise erlebt. („Wäre 

mein Schmerz der Ast, der /das Lleisch heiliger Lakire 

durchwuchs, /  die klaglos und bewegungslos, gewollt 

im verneinenden Todeskam pf /  sich zu einem u n 
tätigeren. unwirklicheren Sein, in Pflanzengestalt über 

gegangen /  leidvoll zum göttlichen Gleichgültigkeits- 

Tod durchdrangen.“)

Die Aufzählung von Beispielen für eine ähnliche 

Blumenmystik könnten aus dem Kreis der Nyugat 
beiliebig fortgesetzt weiden. Von ( labor Oläh bis 

Anna Lesznai5' könnte m an noch mehrere Dichter 

anführen. Diese Gedichte kam en m it der Zeitschrift 

Nyugat und ihren Bänden in jede Stadt Ungarns, wo in 

den Lesekreisen der Gymnasien, in den bürgerlichen 

Salons und den Cafés die zeitgenössische Literatur im 

ersten Jahrzehnt unseres Jahrhunderts willig auf 

genommen wurde. Diese Literatur wurde auch von 
jenen jungen Leuten geehrt, die sich allmählich von 

den impressionistisch-symbolistischen Tendenzen en t 

fernten und nach neuen Ausdrucksmöglichkeiten 

suchten.

3. Lebensblumen

„Monumentalität,
blau-blau-blau.
Im Horizontalen gelbe geometrische Felder, Wind, Hitze, Erdgeruch 
Die Sonne rinnt,
und die gelben Felder weifen die rote Sonne wieder zurück. “

(Lajos Kassak: Auf den Julifeldern. Ü bersetzt von 

Pal Deréky und  B arbara Frischm uth)

Die bis jetzt angeführten Gedichte, Werke von 

Dichtern des Kreises Nyugat, waren bereits fast au s 

nahmslos veröffentlicht, als im Jahr 1917 die erste Aus

stellung von Jânos Mättis Teutsch in den Ausstel

lungsräumen des MA eröffnet wurde. Der’ aus jüngeren 

Dichtern und Künstlern organisierte Kreis um  die 

Zeitschrift MA distanzierte sich unter der Leitung von 

Lajos Kassak vom Ästhetizismus und Mysthizismus der 

Nyugat und gestaltete sein eigenes Profil aus gröberen 

Linien und krasseren Larben. Die schwarzweißen 

Holz- und Linolschnitte, überwiegend von Janos Mättis 
Teutsch, paßten  sehr wohl zu den hölzern harten, breit 

ström enden, reimlosen freien Rhythmen und zur P ro 

gram m -Lyrik (Abb. 11, 14, 15) (Zur engeren U m ge 

bung von Mättis Teutsch gehörten Andor Simon, einer 

der jüngsten Dichter, Mözes Kahäna, der die reinste 

expressionistische Lyrik schrieb und übersetzte, sowie 

Laszlo Székely, Nändor Por, Arpad Szélpal.)60 Die Titel 

der Bilder und  Grafiken in der ersten Ausstellung von 

Mättis Teutsch verraten noch keine poetische Ader, sie 

veiweisen nu r auf die Technik.61 In der 3. Ausstellung 

des M4 am  5. Septem ber 1918 trugen hingegen die 

Werke von Mättis Teutsch Titel wie folgt: Drama, 
Herbstlandschaft, Sehnsucht f  Einige Monate später 

beschiieb Andor Simon in einem dem Maler gew id 

m eten Gedicht diese Gemälde: „Uber dem konkaven 

Zinnoberberg /  lümmelt sich kräftig /  der dickbäuchige 

Him mel /  und ein grünlichblauer Streifen schlängelt 

sich /  um  die grüne Allee /  B lau-Grün schlägt weiche 

Wellen /  und schluchzt ... /  ein Wirbel dreht sich ... /  

Grenzenlos und in Hoffnung gekleidet /  reckt sich und 

windet sich /  nach vorn und zurück /  ... die schäumige 

Welle/ Grün? — grün, grün, grün /  aber som m erhaft /  

gellt galvanisiert /  durch das tanzende Licht /  im T anz 

schritt? gelb, gelb, gelb.“68 Ähnliche Bilder reihen sich 

in Lajos Kassaks Jüliusi fóldeken [Auf den Julifeldern | 

aneinander (MA Jg. II, 1917), die sehr eng m it jenen 

Bilden Mättis Teutschs verwandt sind, in denen dieser 

die organischen Tonnen der Abstraktion sucht.

Andor Simon w ar noch Gymnasiast in Eger, als er 

das oben zitierte Gedicht schrieb, und es hat den An

schein, daß er sich bew ußt von der Dichtung der 

Nyugat entfernte. E r dürfte die futuristiche Dichtung
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gekannt haben, befolgte aber eine andere Ström ung als 

Lajos Kassak, der Führer der Bewegung MA (und deren 

Vorläufer, der Zeitschrift Tett (=  Aktion). In Kassäks 

freien Rhythmen seines 1915 erschienenen Gedicht - 

bandes Eposz Wagner maszkjóban [Epos in der Maske 

Wagners] gibt es viele futuristische beziehungsweise 

eher antifuturistische, expressionistische Elem ente.64 In 

den Gedichten erhalten die von M enschenhand ge 

schaffene Welt, das Vorhandensein von M aschinen und 

Waffen besondere Akzente. „ 0  Blumen mit schallendem 

Kelch, gelbe /  Erzlilien“ — so besingt Kassak die Kano

nen. In einem auch auf Deutsch veröffentlichten 

Gedicht Kassäks -  das Schweizer antimilitaristische 

Organ Der Mistral, mitherausgegeben von Emil 

Szittya, brachte eine Variante des Epos in der Maske 

Wagners -  erscheinen Kanonenhorden, knattern  toll
wütige Lokomotive, und kreischen wilde Stahlvögel, 
und die Blumen der Wüste sind die Seelen der jungen 

Soldaten." ' Diese Welt ist die Welt der Kriegsflieger, und 

in der völlig kahlen Wüste blühen nur die Seelen der 

jung Gefallenen. Kassak veröffentlichte in seiner litera 

rischen und Kunstzeitschrift MA zwischen 1916 und 

1919 Werke der europäischen und ungarischen futu 

ristischen und expressionistischen Dichtung. Eine 

Gruppe der Gedichte kann Lebensblumen bezeichnet 

werden.

Laszlo Székely beschwört „Seelen m it Blumen- 

äugen und Akazienblüten“ herauf, die in der Juninacht 

über den Gräbern aufwachen: „Der Kosmos überflutet 

rundherum  cilles /  es gibt keine Ferne, keine Stille, kei

nen Tod /  Es gibt nur die Geburt, klingende Reinheit /  

Und Feuer, und Strahlen!“ Ebenso überwiegen in 

Nändor Pörs Gedicht Ila la l [Der Tod] das Leben und 

die Geburt: „Das Weinen kreißender Frauen regnete in 

Strömen, /  Lebensblumen brachten Knospen /  der 

I limmel war das Blau und die Sonne ihre Pupille /  und 

Güte strahlte daraus...“66 Die ungarische Dichtung und 

bildende Kunst der Avantgarde war durch Henri 

Bergsons élan-vital-Yheorie, wonach jeder Gegenstand 
Kräfte ausstrahlt und das Leben einen ewigen Kreislauf 

schafft, durch Boccionis Konzeption vom L eben-D ra 

m a, die Bezwingung der Katastrophe, durch die Z u 

rückweisung des Todes als lineare Fortsetzung des 

Lebens, durch die Verkündung des vitalisierendcn 

Kraftes der Tapferkeit, des Schwungs, der Spannung 

und der Begeisterung gekennzeichnet. Diese Ström ung 

nannte sich ab 1919 aktivistisch, hatte jedoch trotz 

ihres verkündeten Program m s auch viel mit extatisch- 

mystischen Naturerlcbnissen gemeinsam.

Die Gedichte des MA-Kreises wurden zum  über 

wiegenden Teil durch Landschaftserlebnisse inspiriert

und zum Welterlebnis, zum kosmischen Erlebnis stili

siert. Sie sind geprägt von Grenzenlosigkeit, vom Ge 

danken des ewigen Kreislaufs, der Wiedergeburt aus 

dem Tode, und von der Verehrung von Wasser, Feuer 

und Licht. Erlebnisse dieser Art treten in Aquarellen, in 

Grafiken und Ölbildern auch in Farbe und Form  in 

Erscheinung. Den glühenden Bildern der Dichter kom 

men die Grafiken und Gemälde von Mättis Teutsch am 

nächsten, dabei finden sich auch in den Werken von 

Jözsef Nemes Lamport h. Sändor Bortnyik und György 

Ruttkay verwandte Motive.6 Mättis Teutsch vertritt in 

den Jahren 1918/19 am  folgerichtigsten unter den 

ungarischen expressionistisch aktivistischen Künstlern 

die Gesinnung, die mit dem  Motiv der Lebensblume 

gekennzeichnet werden mag. Zur gleichen Zeit hatte er 

m it schweren Leiden zu kiünpfen. E r trug seine erste 

Gattin zu Grabe und hatte zuweilen das Gefühl, daß er 

ihr in einer anderen Welt wieder begegnen konnte. In 

den gesteigerten Dimensionen der Farben und des 

Lichts unternim m t er in seinen Bildern seltsame 

Reisen, zuweilen mit seinen beiden kleinen Kindern, 

und gestaltet Seelen als winzige Figuren, Wolken, 

Bäume und Blumen (Abb. 11). Motive der T rauer und 

der N atur erscheinen um  1910-1917 in seinen Grafi

ken mit Trauerzug und seinen Gemälden m it G rab 

hügel und Grabkreuz in der Art des Jugendstils und des 

Symbolismus, zuweilen mit Stilmerkmalen, die an 

Eduard Munch erinnern68 (Abb. 14, 15). Der G edan 

kenkreis Tod — Auferstehung — ewiges Leben nimm t 

später in Farbkompositionen aus grellem Zitronengelb, 

G inn, Orange, Dunkelblau, Malvenfarbe, Violett und 

Dunkellila, in beinahe abstrakten expressionistischen 

Gemälden Gestalt an. In der Zeitschrift MA wurde ein 

Gemälde reproduziert, in dem  über den Grabkreuzen 

und Grabhügeln winzige Gestalten tanzen — wie sie bei 

Trakl im Gedicht Allerseelen beschrieben sind.69 Die 

farbigen Wolken, hochragenden Pflanzen und atm en 

den Berge strahlen den Glauben an das ewige Leben 

aus. ln  den Kompositionen von Mättis Teutsch gibt es 

keine zufälligen Elemente, nach Bleistift- und Kohle

zeichnungen formt er in Linol- und Holzschnitten die 

endgültige Ordnung. Möglicherweise entstanden die 
Aquarelle gleicher Komposition vor diesen, und die 

Ölgemälde wohl danach. Bis zu einem gewissen Grade 

gilt auch für die Kompositionen von Mättis Teutsch die 

Charakteristik, die Andor Ném eth von der symbolis

tischen Landschaft gab: „Die Symbolisten mischen 

I Landschaft und Seele zu einem feinen, delikaten 

Shake. In dieser H erm aphroditenkunst ergänzen sich 

Landschaft und Seele gegenseitig, die Landschaft ist 

wie die Seele, und die Seele ist wie die Landschaft.“70
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Dies»; kosmische Dichtung und Kunst beschäftigt sich 

mit keinen gesellschaftlichen Fragen. Mattis Teutsch 

entw arf das Em blem  und ein Plakat für das Klausen

burger Blatt Kicdtas [Schrei]. Auf dem Plakat erscheint 

nur ein Hügel mit schwarzen Konturen (Abb. 18), an 

einigen Exem plaren hellrot gefärbt, im Briefkopf der 

Redaktion ist eine sich reckende M ännerfigur zu 

sehen. 1 Die Werke von Mattis Teutsch beschäftigen 

sich m it keinerlei politischem Schrei, sie bringen nach 

den seinerzeit aufgezeichneten Titeln die Sehnsucht, 

das D ram a und den Tanz zum Ausdruck, und darüber 

hinausgehend auch m it Motiven der Seele, der Frau, 

des Lichts, des Farbenrausches und der blauen Bogen, 

wie es in seinen Gedichten belegt ist. Dieser expressio

nistische Motivschatz w ar im  MA-Kreis beheim atet, 

obwohl dann nach 1919, in der zweiten Em igra 

tionsperiode der Bewegung in Wien und in anderen 

europäischen Zentren die Aktivisten bew ußt mit dem 

Besingen und Darstellen des tanzenden und blühenden 

Alls brechen wollten.
Trotzdem  bleibt die N atur als unvergeßliches, 

inmier wieder auftauchendes Motiv auch in der zweiten 

Periode des Aktivismus zugegen.

Lajos Kassak w ar zu dieser Zeit ein konstruktivis 

tisch-surrealistischer lyrischer Dichter und dadaistisch- 

konstruktivistiseher bildender Künstler. In seinen Ge

dichtzyklen bew ahrt er auch expressionistische Ele 

mente. In seinem epischen Gedicht „singen Scheiter

haufen“ . „O weh, dahin ist die Frau, die in der 

Kniescheibe Vitriol und blaue Lilien trug“ -  heißt es im 

Zyklus Mutter Welt. 1 (Das Bild ist m ehr wie kühn, 

beinahe dadaistisch, aber das Gefälle des Prosagedichts 

gem ahnt an einen früheren Stil.) Im expressionistisch - 

dadaistischen biographischen Epos Ä ló meghal, a 

madarak kirepülnek (Das Pferd stirbt, die Vögel fliegen 

aus) tritt die Umgebung in einer ironisch-skeptischen 

Charakterisierung in Erscheinung, positive Helden sind 

nur die Tiere und die Blumen, „was fürchtet ihr euch 

ilir schüchternen /  meine Worte flattern in blumen auf 

den wiesen...“ 3 Als M etapher des Blühens kommt der 

Schrei und der Gesang im Gedicht wiederholt vor: „ein 

blonder towarisch sprach ganz kind noch /  m ädchen 

ent blühten seinem m unde /  ...vögel verschlangen die 

stimme /  allein die bäum e singen weiter.“ Im  völlig 

konstruktivistisch angelegten Verszyklus von Kassak, in 

Tisztasäg könyve |Buch der Reinheit] (1923—1926), 

der aus num erierten Gedichten besteht, tauchen in ein 

zelnen Zeilen -  diese sind die aufrichtigsten, erschüt

terndsten — Motive von Tieren, Pflanzen, Flam m en 

und Schreie unterm ischt mit Worten der Liebe auf. 

Zum  Beispiel: „Wir laufen von früh bis abend in

b
Abb. 21 Janos M attis T eutsch: Seelenblumen. Skizzen. 1 9 2 0 -1 9 2 3 .

a. Kohle, P apier 240 X 340 m m . Sam m lung Zoltan Balint, N achlaß  von

E lod Vörös.
b. G rafit, Papier 120 X 95  m m . Archiv des Forschungsinstituts für K unst 

geschichte der Ungarischen Akademie der Wissenschaften, B udapest

schwarzem kot /  haben keine wiederkehrende kreise, 

haben /  keine erinnerungs-blum en, keinen aus den 

feuer geretteten wagen“ (Nr. 33), oder „in der stille der 

gewässer leben blum en mit weichem /  fleischigem 

m und auch sie recken sich nach dem himmel und ken 

nen /  uns nicht, die wir zwischen himmel und wasser
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Abb. 22  E m il Nolde: Trio. 1929. Öl, L einw and 101 X 74  cm. S tiftung  Ada 

Seebüll u nd  E m il Nolde

um herirren.“ (Nr. 36) In Kassâks dadaistisch oder 

konstruktivistisch gem einten Gedichten vom Beginn 

der zwanziger Jiihre gibt es viele expressionistisch - 

surrealistische Motive. Im  Gedicht Boldog köszöntes — 

deutsch: Glückstrahlende Begrüßung —, das in der 

ersten Wiener Num m er von MA im November 1920 

erschienen ist und später in den Band Vüâganyâm 

[Mutter Welt] aufgenom men wurde, tritt zum ersten 

mal die blaue Sonne als Symbol in Erscheinung, sie 

steht jedoch nicht für die transzendentale W ell , sondern 

für eine apokalyptische Tragödie. „Wühler, Meere und 

Berge leben in euch in frühlingshafter Gesundheit, /  ... /  

Die Sonne ist blau. Blutende junge Kometen wirbeln 

am Horizont. /  О Mensch! Mensch! Mensch! /  Hier 

liegen deine schmerzlichen W urzeln“. 4

Kassäk kämpfte zw ar in seinem Manifest Bild- 
architektur (1921/22) gegen den Expressionismus hart 

an. aber der Expressionismus kehrt auch noch in sei

nen konstruktivistischen Gedichten hartnäckig wieder: 

„...des stum m en tiers der in den höhlen meines herzens 

um herirrt“ (Nr. 69), „m erkw ürdig für euch liegt sie 

quer über dei' landschaft /  über den hügeln ihrer brüste 

/  ziehen engel vorbei“ (Nr. 72), „würden in m ir nicht

blühen die flammen, die nach dir schreien /  wäre ich 

längst gestorben /  aber das herz besteht aus feuer und 

klopft an fremde türen  an .“75 Als Vorlagen kämen 

mehrere Bildgedichte Apollinaires in Betracht, die 

zweifelsohne eine W irkung auf Kassäk ausübten. Sein 

Gedicht Este a fâk alatt ist mit einem einige Jahre 

früheren Gedicht Apollinaires verw andt.7<> Unter den 

Vorläufern dieses Gedichts lassen sich expressionistische 

Gedichte und Grafiken anführen. Folgende Zeilen las 

sen an die Grafiken von Maria Uhden und Käthe 

Kollwitz denken: „Maria um arm te ihren Sohn /  und 

blühte Tränen /  aber das nutze nicht m ehr /  die Vögel 

sind davongeflogen /  und die Fische davongeschwom 

m en.“ Nach diesen lethargischen Zeilen blinzt noch die 

1 loffnung auf: „Im Handteller /  von Kindern erblühten 
/  Lilien.“

Es w ar also kein Zufall, daß in der Folge der MA 

Bücher 1921 ein Gedichtband von Andor Simon unter 

dem T itel Kinyilatkoztatas [Offenbarung] mit Holz 

schnitten von Jänos Mattis Teutsch erschienen ist, und 

ebenso die Bände von Tibor Déry, eines erheblich 

größeren Talents, unter dem Titel Ló, bûza, ember 

[Pferd, Weizen, Mensch] (1921) bzw. Ênekelnek és 

meghalriak [Sie singen und fallen] (1923/24), letztere 

nicht m ehr im Verlag des MA All diese Bücher würden 

eine Neuauflage verdienen. Zu den Voraussetzungen 

dieser Welt gehört noch die Malerei von Franz Marc, 

Erich Heckei, Wilhelm Morgner. Die jungen Dichter 

versuchten sich in der elegischen politischen Lyrik, aber 

die Motive von Natürlichem und Übernatürlichem  

treten darin in interessanterem  Zusamm enklang auf. ln 

Andor Simons Gedicht Szomorü esti nótaszó [Trauriger 

Abendgesang] „singt /  im Tal dunkelgrüner I Iügel /  ein 

purpurner Turm  /davor /  verneigen sich demütig die 

Bäum e.“ E r beschreibt gerne traum hafte, fremdartige 

Landschaften, im Gedicht Egy fia ta i zerge [ Eine junge 

Gemse] heißt es zum  Beispiel: „Tief ist die Nacht /  

Berge stützen sich um  den Farnen herum  /  auf die 

Ellbogen / Dunkel. Dunkel.“ E r gelangt freilich auch zu 

den Bildern der Geburt, auch dies unter freiem 

Himmel, unter weinenden Pappeln und bei S tern 

schnuppenfall. Andor Simon schreibt Gedichte wie 

Biros latomâs, M int vaiami szép exotikus viróg, Parazs, 
Borjas tehén éjszakàja és a vlzesés, A reggel apotheo- 
zisa \ Kote Vision, Gleich einer schönen exotischen 

Blume, Glut, Die Nacht der Kälberkuh und der W as

serfall. Apotheose des Morgens]. Diesen stehen Mattis 

Teutschs Kompositionen, Gemälde und Schnitte, die an 

Blumenkelche und sich neigende Blumen erinnern, sehr 

nahe (Abb. 18, 19, 20). Laut Impressum w inde Andor 

Simons Gedichtband in 300 num erierten Exemplaren

Acta Hist. Art. Hung. Tonuis 39, 1997



BLAUE SEELE /  SEELENBLUME 185

Abb. 23  Jânos M âttis Teutsch: Seelenblum e. 1923. Öl, Pappe 34 ,2  X 27 ,5  cm. B udapester Privatbesitz. Foto  F ra u  J. M agyar (1970er Jahre)
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Abb. 24  E rnst Ludwig Kirchner: Alles init Blau e rfü llt... H olzschnitt für den 

Band Georg H eym : U m bra  vitae. Leipzig 1924

herausgegeben, zehn davon in besonders feiner Aus

führung. Waren diese vielleicht koloriert? Die Gedichte 

selbst sind besonders farbig: „rotes Licht schwingt 

seine Flügel“, anderswo: „Der Wald lebt. /  In m ir nei 

gen sich farbige Blumen hin und her. /  Und die Kühe /  

schellen mit roten Planeten am  Herz der Ei de.“

In der ungarischen Avantgardedichtung der zw an 

ziger Jahre lebte die expressionistische Lyrik der Vor

kriegszeit weiter, ferner das Erlebnis der übersteiger 

ten, visionären Landschaftsm alerei Gauguins und  Van 

Goghs, Franz Marcs Gelbe Kuh aus 1911, und der 

geheimnisvolle Tiger aus demselben Jahr. Die beiden 

letzteren Gemälde waren 1913 einige Wochen lang in 

Budapest ausgestellt. Im  Kassak-Kreis tauchten diese 

Werke noch Jahre später als Erinnerung und in Repro 

duktionen auf. In den Ausstellungsräumen Budapests 

waren auch Kandinskys Impressionen, Improvisationen 

und Kompositionen genauso zugegen wie Wilhelm 

Morgners Astrallandschaften und Emil Noldes Ge 

mälde. Ohne diese Erlebnisse aus dem zweiten Ja h r 

zehnt des Jahrhunderts w ären Kassäks oben zitierte 

Verszeilen ebenso unvorstellbar wie seine m eisterhaft

gedrängte Naturbeschreibung: „um  unser Herz herum  

wachen Steine, Tiere, Pflanzen.“

Tibor Déry, der Wolkentiere besang, schrieb eine 

weichere, melodischere Lyrik als Kassäk, seine Visionen 

sind universaler als die Waldvisionen von Andor Simon. 

Für Déry w ar das Wort „süße Nahrung“, die aus 

geheimnisvollen Tiefen „die unbeugsam en Lilien der 

Liebe“ ans Tageslicht bringen. In Dérys Gedichten tritt 

die große Kuh in Erscheinung, „des nachts leuchtet 

und singt sie in einer wolke “, und ebenfalls Déry ist es, 

der den Gott der organischen Welt m it einem großen 

Blumengesicht am  schönsten vermittelt. '

Es ist bemerkenswert, daß  im MA-Kreis selbst aus 

der Dichtung der deutschen Dadaisten nur Gedichte 

aufgenom men wurden, die in der expressionistischen 

Tradition standen. Mözes Kahäna übersetzte Kurt 

Schwitters’ Anna Blume m it Annaviräg (= A n n a- 

blume). Anna Blume ist die Geliebte der einundzwanzig 

Sinne, ein roter und grüner Vogel, ein grünes Tierchen, 

das in einer Variante des Gedichts Räder hat, aber 

Mözes Kahäna übersetzte dies nicht.8'1 Bei ihm hat Anna 

Blume einen Vogel, das ist wichtiger als ein von Men

schenhand geformtes Gerät. (..Anna Blume! /Anna a-n- 

n-a, ich träufle deinen /  Nam en. Dein Nam e tropft wie 

weiches Rindertalg. /  Rindertalg träufelt streichelnd 

über meinen Rücken /  Anna Blume, du tropfes Tier, ich 

liebe d ir!“) Anna Blume wurde von den strengeren 

Dadaisten als nicht existierend abgetan. Das Gedicht, 

mit dem  sie für ungültig erklärt wurde, ist aber in 

Ungarn nicht durch die Übersetzung von Kahäna 

bekannt geworden, denn er hat in sein Gedichtband 

En Те О [Ich Du Er] den expressionistischen Dada 

eingebaut. Das Gedicht von Christoph Spengemann 

(„Anna Blume hat einen Vogel /  Es ging nicht anders. /  

... /  E r [der MalerI m alte das Bildnis der Zeit und 

wußte es nicht. /  Nun kniet er vor einem Gänse 

blümchen und betet.“) hat Sändor Barta nachgedich 

tet, der skeptischer mit dem Expressionismus umging.81

Anna Blume ist trotzdem  nicht verschwunden, 

weder von den Ausstellungen Berlins und Wiens noch 

von den Seiten der Zeitschrift M V In den Gedichten 

von Erzsi Ujväri, Lajos Kudläk und anderen beschwö

ren Zitronenwälder, Flöte spielende Bäume, grüne 

Treppen das Naturerlebnis des Expressionismus her 
auf.

In seiner Malerei. Grafik und Bildhauerei blieb 

Mattis Teutsch dem  Expressionismus länger treu als 

der Kern des Kassäk-Kreises. In der ersten Hälfte der 

zwanziger Jahre m alte er in im m er größerem  Form at 

und m it zunehm end gesteigerten Farben Landschaften, 

durchtränkt von Weltgefühl-Lyrik, schnitzte seine
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eigenartigen Holzfiguren und gestaltete seine gefärbten 

Gipsfiguren, ordnete seine 1 lolz- und Linolschnitte zu 

sich drehenden Liniensystemen. Wie viele Gedichte er 

wohl in seinem Leben schrieb? Seine Sammler kennen 

heute keine zehn Gedichte. Aus seiner Korrespondenz 

geht hervor, daß er seine Gedichte in Wien oder in 

Berlin, im Kreis des MA oder des Sturm herausgeben 

wollte.8'  Beide Versuche mißlangen. Im Jahr 1921 oder 

kurz danach erstarkten bei beiden Blättern die 

antiexpressionistischen Tendenzen. Tristan Tzaras Ers
tes himmlisches Abenteuer des Herrn Antipyrin ist im 

November 1921 in der Übersetzung von Andor Ném eth 

in ungarischer Sprache in der Zeitschrift MA erschie 

nen .'3 Darin wird vernichtende Kritik an den ..Bot

schaftern der Gefühle“, den „Champions der Psycho 

logie und der Wissenschaft, an den Erzengel-Dichtern 

und den Ländern mit komischem Nam en“ ausge 

sprochen, „in denen die W ürmer still kreisen...“ Fol

gender trivialer Satz verhöhnt ganz offensichtlich ein 

expressionistisches Motiv: „die Braut und die Kaktee 

glotzen auf den 1 lund /  aus seinem Arscliloch blüht eine 

Lilie.“

Diese Blasphemie ist in der ungarischen Dichtung 

kaum  zugegen, hinterließ aber im philosophischen 

Denken seine Spuren. Kassak gibt dieser Epoche einen 

erhaben formulierten Abschluß: „Meine Toten liegen 

unter blauen Bettüchern“ . Zw ar versuchte er früher 

auch selbst, über den Tod blasphemisch zu schreiben, 

aber im Gedicht Az örömhöz |An die Freude] besang er 

die „blauen Rosen der Kadaver“84. Als sich das P ro 

gram m  der Verdrängung der Gefülrle erstarkte, waren 

die Schriften und Grafiken vom ungarischen Verwand 

ten des August S tram m  nicht m ehr gefragt. Sändor 

Barta trat in einem umfangreichen, für die Öffentlich 

keit bestim m ten Brief an Zoltän Bälint vehem ent gegen 

jegliche Art von Expressionismus in den dichterischen 

und malerischen .Arbeiten des MA-Kreises auf’.8’ Mättis 

Teutsch wird dar in als Maler charakterisiert, von einem 

sich formenden Gedichtband oder diesbezüglichen Air

sichten des Künstlers ist darin keine Rede. Laut Barta 

w ar Mättis Teutsch „ein fremder Maler unter uns“, der 

„das fürs Auge nicht erlebbare Kräftespiel von Ackern, 

Wäldern und Dörfern auf die Leinwand zerrt ... die 

Linien, Form en, Klänge, Farben sind unendliche 

Knäuel... E r verm ag uns nur durch die phantastische 

Wärme seiner Farben ab und zu eine Bewegung des 

Staunens zu entlocken. E r ist Maler und kann sich 

nicht viel um  die Welt kümmern. Morgens und abends 

mißt er wohl seinen vollgehängten Korridor ab und gibt 

vergnügt sich seiht die H and.“ Aus der Kritik geht 

hervor, daß der städtische Dichter den Künstler, der in

Abb. 25  Janos Mättis Teutsch: D er Blaue Reiter, 1923. H olzschnitt,
170 X 104  inni. Veröffentlicht au f dem  T itelb latt und auf S. 156  der N r. 11 

von Der S tu rm , 1923

Abb. 26  Janos Mättis T eutsch: Kom position, 1924-1925 . L inolschnitt, 
180 X 170 m m . Veröffentlicht a u f  S. 89  der Nr. 6  von Der Sturm. 1925.

Signiertes E xem plar in der G raphischen Sam m lung der R um änischen 

Akadem ie der Wissenschaften in B ukarest. Mit freundlicher Hilfe von Prof. 

Rem us Nicolescu
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Abb. 2 7  Alexander Archipenko : Ä gypten (Zwei Skulpturen vom Beginn der 

1920er Jahre). Veröffentlicht im  Katalog der ersten sow jet-russischen 

Ausstellung in Berlin, 1922

der östlichsten, dreisprachigen Stadt mit ungarischer, 

deutscher und rum änischer Bevölkerung und  mit 

reichen kulturellen Traditionen lebte, für einen Wald- 

und Dorfbewohner hielt. (Es gibt Angaben dafür, daß 

Mättis Teutsch Jahre m it der Beobachtung der N atur 

in den Wäldern um  Kronstadt verbrachte, aber die 

Aufarbeitung seiner Studien w ar zugleich intellektuelle 

Arbeit und  primär-sensuelle Verzückung.f° Von letzte 

rem konnte Baita einiges aufnehmen, da er von dem  

„fürs Auge nicht erlebbaren Kräftespiel" schreibt, die 

der Maler von der N atur auf die Leinwand zu zerren 

vermag. Die Erw ähnung der phantastischen Wärme 

der Farben deutet darauf bin, daß Baita trotz all seiner 

Vorbehalte für die außerordentlichen Qualitäten der 

Earbenm alerei von Mättis d eutsch, die ja  in den Jahren 

um  1920 am  deutlichsten in Erscheinung treten, ein 

Gefühl hatte. Um diese Zeit malte der Künstler 

tatsächlich das Bild der Zeit und kniete bei weitem  

nicht vor einem Gänseblüm chen, um  zu beten. Wie 

schaut so eine in der Verzückung ausgeführte Ge 

mälde-Vision aus, die unter dei' H and von Mättis 

deutsch entstand? Vor einigen Jahren versuchte ich 

einige Gem älde im Besitz der Fam ilie an Ort und Stelle 

zu beschreiben. Auf einem, dem  der Künstler oder ein 

Nachkom me den Titel Die Familie gab, entfaltet sich 

die Komposition in der futuristischen O rdnung von sich 

kreuzenden, diagonal verlaufenden und leicht geboge

nen Linien. Der G rund ist hellgrün. Im grünen Raum  

sind in Draufsicht (es ist kein blauer Himmel vor 

handen) Figuren m it gelbem 1 Jeiligenschein erkennbar. 

Die M ännerfigur (der Vater) ist zitronengelb, die 

M utter orangenfarben und w arm  gelb gehalten. Die 

Kinder sind au f grünem  G rund ebenfalls gelbe Figuren. 

Bläulich-lila und  violette Baum stäm m e erinnern an 

einen Wald. In einem anderen Gemälde, das eine 

abstraktere diagonale Form bew egung zum Ausdruck 

bringt, sind links oben grüne, lilafarbene, grüne, o ran 

genfarbene, zitronengelbe, dunkelblaue, und rosa 

farbene Knospenformen auszum achen, in der unteren 

Bildhälfte lassen sich grüne, blaue, zitronengelbe und 

veilchenblaue, in der rechten oberen Ecke hingegen 

rosa- und orangenfarbene, veilchenblaue und dunkel 

blaue Flecken auf weißem G rund erkennen. Man 

könnte diese Farbenwolken nennen, wären sie nicht 

zum Teil durch  Geraden um grenzt. (Das ist der späte 

Seelenblumentyp.) Auf einer Folge von kleinformatigen 

Papiergem älden aus den Jahren 1919-1924 ist das 

Verhältnis von am orphen und regelmäßigen Formen, 

dunklen und hellen, warmen und kalten Farben 

überraschend klar und eindeutig. Die Violettöne, die 

Rosa- und  Orangefarben, die Blau- und Grüntöne 

wurden aus den pastoser gem alten Landschaftsbildern 

mit m ehr gemischtem und weniger klarem Kolorit 

sublimiert, ln einem großen Ölgemälde schlägt die 

Unterzeichnung der Komposition in Bleistift durch. 

Hier sind die Knospenformen neben den Wolken 

schlanke Berggipfel. Die Annahme von ätherischer 

beziehungsweise astraler Bedeutung wird durch zwei 

blaue stehende Figuren (Seelen?) auf dem  Regenbogen 

beziehungsweise auf der Wolke daneben bestätigt, ln 

der rechten unteren  Hälfte der Komposition stehen zwei 

in sich gesunkene blaue Figürchen. Aus ihrer Region 

ragen rosafarbene Formen, die bereits erwähnten 

schlanken Berggipfel, nach der höheren Well hinauf.

Mättis d eutsch führte um  1920 diese zugleich an 

die irdische im d die überirdische Welt gemahnenden 

Farben- und Form enzauber auch dreidimensional aus. 

.Ai einer bem alten Gipsfigur, die an  Gauguins Vogel

figuren mit Seele aus Tahiti erinnert, werden die 

weichen und dennoch dynamischen Form en durch 

kräftigere F arben  bedeckt.1 In den blau-gelben, blau-
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roten, blau-gelben, roten und blauen Feldern treten die 

Faiben der Gemälde und der Skulpturen des Blauen 

Reiters und der Brücke, ein Jahrzehnt danach wieder in 

Erscheinung. (Um 1920 waren sie allerdings noch bei 

zahlreichen europäischen Künstlern vorzufinden.) Die 

Charakteristik der beinahe gegenstandslosen, organi

schen Form en -  in denen möglicherweise unter dem 

Eindruck von Alexander Archipenko (Abb. 27) später 

die ägyptisierende Stilisierung noch zunehm en sollte -  

habe ich in den siebziger Jahren in Kronstadt so erfaßt: 

sie erinnern an  Arme, H ände, die Bewegungen sind 

hochgreifend, um arm end, streichelnd. Alle Komposi

tionen drehen sich, wirbeln wie Brummkreisel, die 
Farben scheinen zu klingen, zu singen (Abb. 17, 18 ,19 , 

20, 21a, b, 23). Der Künstler war bestrebt, absolute 

Form en und Farben wiederzugeben, jede Art von 

Naturerlebnis oder seelischem Er lebnis in Farben-For- 

men-Kompositionen mitzuteilen, die auch musikalische 

Assoziationen erwecken. Die abstrakten Gemälde von 

Mattis d eutsch befolgen den Weg von Franz Marc und 

Kandinsky, und beschwören noch 1925 die Maler von 

blauen Pferden und blauen Reitern herauf. (Zu seinen 

Verwandten in der Bildhauerei läßt sich noch William 

W auer aus dem Kreis des Sturm  zählen, aber Mattis 

deutsch w ar ein poetischerer, weicherer Künstler, auch 

als Bildhauer imm er ein Maler.)

Der Blaue Reiter trat in den zwanziger Jahren als 

Werktitel, in Darstellungen und Artikeln in den m oder 

nen ungarischen Kunstzeitschriften, in Gemälden und 

Grafiken in Siebenbürgen wiederholt auf. " Der Wald 

aus der Zeit um  1925 ist aber weniger rom antisch und 

unendlich als sein Vorgänger aus der Zeit zwischen 

1910 und 1914. Das blaue Pferd und der blaue Reiter 

sind aber in den Gemälden und im Holzschnitt von 

Mattis deutsch in einen engen Raum eingezwängt. 

(Abb. 26) .Jenseits aller Form en /  jenseits aller Attri

bute und Bestimmungen /  versteckt sich der Sinn der 

Dinge.“ -  schreibt 1928 Jeno Dsida.84 „Ein weißer 
Schimmel trabte am  Brunnen vorbei /  du glaubtest, es 

sei der Wind /  der Wind /  das Ficht der Wolken“ — 

schrieb Tibor Déry in seiner Filmskizze 700 Jahre 

Franziskus von Assisi. In seinem Gedicht Fel [Der 

W inter] scheint hingegen das konstruktivistisch-sur

realistische Bild der Welt auf: „diese Glasfigur tanzt in 

der Fuft /  ... darunter /  steht alles still /  alles ist blau 

und blickt in die Höhe.“
In diesen Zeilen tritt eine Seele in Erscheinung, die 

sich flüchtet, sich ängstigt, sich zum  verstecken 

genötigt sieht, dabei eine vollkommenere Welt ver 

gegenwärtigt, gemessene Bewegungen unternim m t. 

Diese Seele ist nach Dsidas Gedicht kein Haus, keine

Abb. 28  Janos Mattis Teutsch: Skulp tur, erste Hälfte der 1920er Jahre. 

Foto  aus dem  N achlaß von Z oltän  Balint. Archiv des Forschungsinstituts für 

Kunstgeschichte der Ungarischen Akadem ie der W issenschaften. Budapest
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Blume, kein Weib, auch keine Gottheit, nur ein u n 

gewisses Wort, ein unsichtbar umschlingender Arm, in 

dem  sich der Dichter am  Geheimnis der Geheimnisse 

wiegen läßt wie im M utterschoß. Bei Déry wird der 

Schatten des in den Wolken wandernden Pferdes von 

der Welt des kalten Blaus un ter der Glasfigur abgelöst. 

(Déry schrieb auch einen Rom an mit dem Titel Kék 

üvegfigurâk — Blaue Glasfiguren.) Eine ähnliche L and 

schaft, die alles Blau auf sich nim m t, erscheint in Ernst 

Ludwig Kirchners Holzschnittillustration zu Georg 

Heyms Gedichten in seinem Band Umbra vitae (Abb.

24).
Der Epochenwechsel von Mattis Teutsch um  1925 

w ar w eder derart poetisch noch so vollkommen h ar 

monisch. E r lebte in europäischen Dimensionen, aber 

in ziemlicher Einsamkeit. E r  hatte Ausstellungen in 
Kronstadt (1919. 1924). Bukarest (1920, 1924), Berlin 

(1918, 1921), Wien (1918, 1924), Rom (1920), und 

sogar in Paris (1925) und  Chicago ( 1 9 2 3 /2 4 ) .T ro tz 

dem  w ar er gemessen an  seiner Leistung nicht beson 

ders erfolgreich. In den großen Kunstmetropolen gingen 

seine im Form at überwiegend kleinere oder mittelgroße 

Bilder in der Flut der großen Bilder unter. In Aufsätzen 

oder Briefen erinnerten sich an ihn Ivan Hevesy, der

Kritiker der Zeitschrift MA und der Maler József Egry, 

der mit ähnlichem  Elan die Verbindung der L and 

schaft und der Gegenden der Seele erforschte.91 Mattis 

Teutsch m ußte aber im Sinne der hauptsächlichen 

Zielsetzung der Bewegung, wie die meisten Vertreter 

der ungarischen Avantgarde, von der Wiedergabe der 

sinnlichen Welt zur abstrakten, geometrischen, kon 

struierten Welt gelangen. Dies ist in seinem Schaffen 

auch erfolgt.

Wie ist ein Gemälde — oder eine Skulptur — von 

Mattis Teutsch um  1925-1927 beschaffen? Sie sind 

stärker geometrisch geprägt. Die F arben  deuten im m er 

weniger überirdischen Glanz an: der G rund ist durch 

sichtig blau, die Schatten sind hellgrün, zuweilen treten 

okkergelbe, braune, rote oder blaue Figuren auf, aber 

alles ist auf G rau ausgerichtet. Die Form en sind scharf, 

zuweilen plastisch, häufig kom m en spiegelbildliche 

Figuren vor. Die Arme knicken neben dem Kopf ein, 

lugen aus D raperien hervor, berühren die Stirn, das 

Gesicht, die Schultern oder am  häufigsten sich selbst. 

An m ehreren Gemälden und Skulpturen haben die 

Menschen gar keine Arme, nur eine Art Ansatz schmiegt 

sich an den Körper (Abb. 28, 29). Die Figuren sind 

gestreckt, die Maßverhältnisse sind „ägyptisierend“ 

oder „gotisierend“ . Die Gemälde dieser Zeit haben oft 

die geistige oder die körperliche Arbeit zum Inhalt, in 

den Titeln verweist das Wort Geist auf die Beschwö

rung der rationalen Vernunft, des Forschergeistes.9” Das 

gelassene Gesellschaftsbild des Art Deco, der Schem a 

tismus der sozialen Kumt der Neuen Sachlichkeit der 

zwanziger Jahre, die m onum entale graue Vision von 

Fritz Längs Metropole waren dieser ideologiedurch- 

tränkten Kunst ähnlich, der sich bald  auch das Wort 

hinzugesellen sollte, aber nicht die lyrische Dichtung,91 

sondern die akadem isch konstruktivistische Kunstpäda 

gogik. Im  Jah r 1931 gab Mattis Teutsch in Deutsch 

land unter dem  Titel Kunstideologie. Stabilität und 

Aktivität im Kunstwerk ein Buch m it schwarzweißen 

Linolschnitten und  karg bemessenem  Text heraus94 

(Abb. 29). In diesem Buch nehm en Erinnerungen und 

Vorstellungen in sehr knappen Form en Gestalt an. Die 

Kunst begrüßt den Menschen, das Leben, die Aktion — 

verkündet der vormalige aktivistische Künstler in die 

sem Buch durch Text und Bild. Der Mensch ist seelisch 

wie körperlich ein Individuum, die Kunst ist ethisch, 

darin spricht durch  das Gefühl die Seele Seelen an, 

verkündet der Seelenblumen-Maler. In Erinnerungen 

an die Zeit um  1920 kom mt wiederholt das Wort Seele 

vor, später wird es durch den Geist, und sogar durch 

den kollektiven Geist abgelöst. E ine Art pflanzliche 
Form  kom m t im Buch in einer einzigen Illustration vor,
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in einer gekrüm m ten Linie, die aus einem schwarzen 

Kr eis herausragt.

W arum wohl m ußte sich Mattis Teutsch vom 

farbig leuchtenden, vor farbiger Seele strahlenden 

Universum abw enden und der klassizierend stilisierten 

kühlen Dekorativität, der schulmeisterlichen Gemes

senheit zuwenden? Worin liegt wohl die Erklärung: in 

der Änderung der Welt oder in den Geheimnissen seines 

persönlichen Lebens? Diese Frage wird durch künftige 

M onographien und Oeuvreausstellungen beantw ortet 

werden. Der Künstler mochte durch einen Teil der Ber

liner sowjetrussischen Ausstellung von 1922, durch das 
Erlebnis der Kunstwerke in der Pariser Weltausstellung 

von 1925, oder durch Krankheit und Einsam keit auf 

diesen Weg gedrängt worden sein, oder darüber hinaus 

noch durch einen ständig zunehmenden Anspruch auf 

Verfeinerung. Laut Aussage der Quellen zu seinem 
Leben malte Mattis Teutsch in den dreißiger Jahren 

überhaupt nicht, er schuf nur Skulpturen. Und er 

bemalte auch diese nicht m ehr mit grellen Farben, 

höchstens gestaltete er silberne oder ebenholzfarbene 
Oberflächen. Als er dann später erneut zu malen 

begann, kam en wieder die Ägypten-Erlebnisse hoch. 

Die vielfigurigen ägyptisierenden Kompositionen sind 

kompliziert und eklektisch, aber ab und zu erscheint im 

silbernen Wald ein m üder Holzfäller, in anderen Fällen 

sind im perlm uttfarbenen Nebel der eine oder der 

andere große Religionsstifter (Buddha) oder Dichter 

(Attila József) zu erkennen.4’ Die Produktion ist leider 

noch mehi- erm attet als bei den Bildern und  Skulpturen 

der sachlichen Periode. Der innere Kampf des Künstlers 

um sich selbst widerspiegelt sich auch in seinen 

Aufzeichnungen und Briefen. 1947 schrieb er an Zoltän 

Bälint, seinen Kritiker-Freund nach Klausenburg: „... 

ich gestaltete eine heroische, innige, monumentale 

Kunst ... intime Seelenbilder in jeder Manifestation des 

Lebens, die Anordnung in der Fläche ist hemmungslos 

neu. m it einem neuen Kolorit, wobei Weiß vor

herrscht.“91’ Ohne den letzten Teilsatz könnte sich dieses 

Geständnis auch auf das Frühw erk beziehen. Das Stre 

ben nach Weiß könnte auch von der Kenntnis der 

großen osteuropäischen Utopien des zweiten und drit 

ten Jahrzehnts zeugen. Oder war es nur eine Rückkehr 

aus dem Wald der expressionistischen blauen Seelen in 

die historisierte Welt der weißen Lotosblumen? Einige 

Jahre nach diesem Brief begann sich der Künstler an 

seine stärkste Schaffensperiode zu erinnern und em p 

fahl die Seelenblumen-Folge seinem malerisch be 

gabten Enkel als Vorbild, damit auch dieser sich zu 

einem aktiven Geist entwickeln und so viel von der 

Welt aufnehm en sollte wie sein Großvater, der in seiner

Jugend die l  iefe der Welt der Farben, ihren Reichtum , 

ihren Klang ihre irdischen und überirdischen Be

deutungen begriff und all das auf rohem Zeichen 

papier, auf Leinwand und bem altem  Holz oder Gips 

gleicherweise wiedergeben konnte.

Die blaue Blume, der blaue Reiter, die blaue Seele 

sind in Mitteleuropa in den zwanziger Jahren  in der 

Kunst von Mattis Teutsch in ihrer ausgereiftesten 

visuellen Form  erschienen, aber es wäre übertrieben, 

sein Beispiel als ausschließlich zu betrachten. M an darf 

die kurzlebige Budapester Literaturzeitschrift Kék- 
madâr [Blauer Vogel] nicht vergessen, der, nachein 

ander von zwei Redakteurenteam s herausgegeben, das 

Publikum  zunächst m it der Dichtung und der 

D ram atik des Jugendstils, dann mit denen des su r 

realistischen Dadaismus und Konstruktivismus in au s 

gezeichneten Übersetzungen bekannt machte.9" Gleich 

die erste N um m er war doppelgesichtig. Es w ird darin 

neben Rippl-Rónai und Klimt auch von der fu tu 

ristischen Musiksoiree von Georges Antheil berichtet. In 

einer W erbung werden die Fleurs du mal Baudelaires in 

der N achdichtung von Arpäd Töth angeboten. Später 

trat dann neben Guläcsy und Maurice M aeterlinck die 

gesamte Garde der Zeitschrift Nyugat. auf den Plan. 

Mit der N um m er 10 wurde das Blatt völlig u m 

gestaltet. Der Stil- und Generationenwechsel wird 

durch die Namen Tibor Déry. Odön Palasovszky und 

Attila József angedeutet. In dieser N um m er erschien 

Ivan Golls Neuer Orpheus. zusam m en m it Werken von 

Tristan Tzara und Jean Cocteau. Tibor Déry widm ete 

sein Gedicht A képfaragó [Der Bildschnitzer] dem  

Maler Aurel Bernäth, der damals konstruktive und 

expressive Bildelemente zu Landschaftskompositionen 

von kosmischen Dimensionen vereinte, in denen reife, 

überirdische Blautöne vorherrschten.

In Kékmadór wurde Attila Józsefs Gedicht Làzadó 

Krisztus [Aufrührerischer Christus] gedruckt. Die Viel

seitigkeit der Redakteure fand in Theaterproduktionen 

der Avantgarde Widerhall. Ödön Palasovszky, der 
Dichter-Schauspieler-Regisseur (1899-1980), der in 

der Zeitschrift Übersetzungen veröffentlichte, w ar der 

hauptsächliche Organisator dieser Produktionen. Der 

Aufi rit t von Franz Werfel, Ivan Goll, Tristan T zara  im 

Material der Aufführungen von Palasovszky und seinem 

Kreis deutet eine neue Richtung von expressionistisch - 

dadaistisch-surrealistischen Tendenzen an. Palasovszky 

hielt zu Beginn seiner Laufbahn Rezitationsabende, für 

die er die Gedichte aus Kékmadâr und aus der 

langfristigeren Magyar Iras auswählte. (Letzteres 

Organ wurde m ehr wie sieben Jahre hindurch von 

T ivadar Raith herausgegeben, der aus dem
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Kassäk-Kreis hervorging.) In den Theatern"4 und in 

seiner Dichtung von ganz persönlichem Tonfall b e 

schwor Palasovszky eine organische Welt herauf, 

obwohl ihn auch die Kultur und die Konflikte der 

Maschinen beschäftigten. E r w ar bem üht, au f seiner 

Bühne den Rhythmus und  das Chaos der G egenwart 

zu gestalten, aber ansonsten verehrte er auch die ja h r 

tausendealten Traditionen und war sogar von der 

gemeinsamen Existenz des pflanzlichen, tierischen und 

menschlichen Lebens überzeugt. In einer E rinnerungs 

schrift heißt es dazu: „... so ein neuer Orpheus, der es 

vom erbärmlichen Barpianisten zu einem virtuosen 

Phänom en brachte, der ganz Europa in Schlafwagen 

bereist, ist auch so im m er nur nach seiner E uridike 

her.“ In seinem Verszyklus Oz-Biblia [Reh-Bibel] 

finden sich hymnisch entzückte Zeilen vom „archaisch 

unberührt-unberührbaren“ ewigen Wald, der bereits 
„vor den kuhglockenschallenden Dörfern und  den 

Stein-über-Stein Städten bestand“.100 Im W ald e r 

scheint ein Rudel Rehe, und mit einer plötzlichen 

W ende wird auch der Dichter zum Reh, und  das 

Gedicht geht in M ehrzahl erster Person weiter: „Unser 

Irrlicht-Geweih flammt blau  /  In einer ewigen Welt 

ewige Rehe /  Uber to ten Som mern neue Lieben.“ Die 

gemalten, gezeichneten Vorläufer und Parallelen dieses 

Verszyklus, an dem Palasovszky von der Mitte der 20er 

Jahre bis zu seinem Tode schrieb, sind un ter Franz 

Marcs Gemälden und Zeichnungen mit ruhenden, 

laufenden, sterbenden Rehen zu suchen. Bei der 

Heraufbeschwörung des Waldes und der sich ver 

steckenden schönen Tiere sind für ihn die expressiven 

F arben  genauso wichtig wie die Bewegungen und die 

Tänze. In der dichterischen Suite Punalua, in einer 

Reihe dramatischer G edichte, wiederholt der Chor der 

Tänzerinnen zum Lob der Punalua: „Grün wie der 

Schnee /  orangenfarben wie der Schnee ... /  träum t sie 

T räum e wie der Jasm in /  ... Punalua, geboren aus 

Liebe /  Aus Farbe und Bewegung /  Aus dem  Licht von 

Begegnungen /  Aus dem  Aroma von Klängen ...“ lül An 

einer anderen Stelle geht es im Anklang an R im bauds 

berühm ter Sonette der Vokale hervor, daß Punalua, 

geboren aus dem Laut U, „blau ist wie das U, und 

b raun  wie das U“.102 Aus den Erinnerungen des Dich 

ters, der in seiner Jugend durch  seine Reisen Berlin und 

Wien kennengelernt hatte , sind nun die Farben  und 

Motive des Symbolismus und des Expressionismus 

hochgekommen, die kräftigen, exotischen Farben  

Gauguins, der die archaisch-prim itiven Skulpturen

bewundert hatte, Van Goghs ethische, leidenschaftliche 

Farben, die zauberhaften und mystischen Farben von 

Franz M arc und Kandinsky. In der Hierarchie der 

Farben steht auch bei ihm das Blau an erster Stelle. In 

einem seiner Gedichte lebt die geliebte Tanagra, in 

einer blauen Welt, und der Dichter verm ag -  laut eines 

anderen Gedichtes -  seine G edanken nur auf blauem  

Papier zu formulieren, um  seine Geliebte dam it, und 

mit der Fähigkeit des Wandeins auf dem Wasser zu 

beschenken.103 Neben dem  Blau scheint noch das 

Violett auf, die uralte -  starke und traurige -  Farbe der 

Trauer. (Es ist kein Zufall, daß  Palasovszky ein G e 
mälde von Mättis Teutsch bis zu seinem l ode b e 

wahrte.) In Palasovszkys Lyrik ist zweifelsohne auch 

ein elegischer Gestus des Abschieds zugegen. Dabei 

bew ahrte er auch das üppige, farbenreiche Wildnis der 

Jahre um  1920 und schrieb noch 1955 ein Gedicht mit 

dem Titel Visszaadom a kékhajû reggelt [Ich gebe den 

Morgen mit den blauen H aaren zurück |. In diesem 

Gedicht von weitem Bogen blickt der Dichter auf seine 

Jugend zurück. ..All das gehört euch, ich gebe es zurück 

/  Das Um herirren auf blauen Wiesen /  Die unendlichen 

Meere /  eurem  I Ierzen die Steile /  euren Schlitten das 

Licht.“ Das Erlebnis des Alls, des ewigen Lebens und 

des Todes in diesem Gedicht zeugt vom Weiterleben 

des seit Novalis wiederholt gestalteten Blauen Mythos 

in der Lyrik unseres Jahrhunderts. Künftige gründliche 

Forschungen könnten weitere Verwandte diesel' E r 

scheinung in m ehreren Sprachen und Kulturen Euro- 

pas autspuren.

Die blaue Blume als Begriff — im Ungarischen als 

kékvirâg, etw a Blaublume, zusammengeschrieben -  

lebt auch in der ungarischen Dichtung unserer Zeit 

fort. Das Gedicht Vaiami ismeretlen [Etwas unbekann 

tes] von György Petri zeugt von der tiefen Kenntnis der 

Romantiker: „Die Blaublume /  der Neuen Welt, der 

neuen Liebe /  reizt, irrlichtert /  verlockt in den 

Morast.“ ’ Im H intergrund dieser Zeilen steht die Welt 

von Csokonai und  Adv, Novalis. Hölderlin und Apolli

naire. Es gibt Topoi, literarische und malerische 

Motive, die im Schaffen großer Künstler jahrtausende 

lang leben können, bei Epochenwechseln plötzlich 

wieder aufleben, und dennoch ihre ursprüngliche 

Bedeutung vollständig oder bruchstückweise be 

wahren. Die Seelenblume, die farbige, blaue, goldrote 

oder blaß weiße Seele, ist eines dieser jahrtausende 

alten Motive, das in unserem Jahrhundert wieder 

auflebte.
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* F ü r das Durchlesen der ersten Fassung der vorliegenden Studie, für 
wertvolle Anregungen und E rgänzungen bin ich dem  L iteraturhistoriker Pal 

Réz u nd  den  Kunstwissenschaftlern L ia L indner. Krisztina Passuth  und  

G heorghe Vida, für die Übersetzung F rau  Anikó H arm ath  zu D ank ver 

pflichtet. — Sofern nicht anders angem erkt, stam m en die Fotos von Gvörgy 

М акку.

N adin , Mihai: Maltis-Teutsch. (Ausstellungskatalog). M artie-aprilie

1968. Bra§ov (Im  Katalog wird die erw ähnte W erkgruppe ein Zyklus 

genann t, und  die Zeichnungen wie die Aquarelle w erden gleicherweise auf 
1907 da tie rt); Banner, Zoltän: „M attis-Teutsch Janos“’. Müvészettôrténeti 
Ertesito 1964. 4; Mattis-Teutsch Expozitie retrospectiva. (Ausstellungs
katalog m it einem  N achw ort von Mihai Nadin). Sala Dalles. Bucure§ti 1971 ; 

B anner Zoltän: Mattis-Teutsch. Bucure§ti 1972; au f deutsch: Bucure§ti 

1974: Passuth  Krisztina: „Oeuvres de Janos M attis-T eutsch au Musée des 
Beaux-A rts.“ Bulletin du Musée Hongrois des Beaux-arts. 46 /47  (1976); 

Szabó, Ju lia: Mattis- Teutsch Janos. Budapest 1983; Gheorghe Vida: „H ans 
M attis-T eutsch and  the E uropean  Dialogue of F o rm “ ; Romanian Review 
38 /12  (1984) 96—101: wieder abgedruckt in: Bucharest in the 1920s- 
1940s between Avant Garde and Modernism. Bucure§ti 1994; Majoras, V.: 
„A költo M attis-T eutsch,“ Ars Hungarica 22/1 (1994) 154—159.

'  D er T itel Seelenblumen kom m t nicht n u r  in den  bereits erw ähnten 
Veröffentlichungen vor, sondern auch au f der Rückseite der Werke bzw. auf 

der Titelseite der M appen, die ich im  Besitz der Fam ilie bzw. im  S tad t 

m useum  von Kronstadt (Bra§ov, Rum änien) gesehen habe. Der Titel Zwei 
Welten stam m t vom Sohn des Künstlers gleichen Nam ens.

! Georg Trakl: Dichtungen und Briefe. O tto  Müller Verlag. Salzburg

1969. 1 5 ,1 9 ,1 0 7 ,1 1 7 ,1 1 9 ,1 4 1 ,1 4 2 ,1 4 3 ,  2 8 1 ,5 3 8 .

Lexikon für Christliche Ikonographie. Hrsg. E . K irschbaum . Bd. 2. 
R om -F reiburg-B asel-W ien  1970., Stichwort 1 leiliger Geist. 2 2 7 -2 3 6 ; die 

Z itate  aus d er Göttlichen Komödie stam m en aus: D ante Alighieri: La divina 
commedia — com m entata d a  G. A. Scartazzini. Milano, Ulrico Hoepli, 19228. 

714—715. Die K om m entatoren D antes geben dazu die E rklärung von 

anima, dem  ersten Lebensprinzip, von Aristoteles bis T hom as von Aquin.
5 Novalis: Schriften, Hrsg, von I. Minon. Jena  1907. IV. 2 5 4 -2 5 5 , 

258 , 260 , 261. Die blaue Blum e richtet sich noch nach den  Jahreszeiten.

I leinrich vernichtet diesen Z auber, zerstört das Sonnenreich. ... Heinrich 
m uß  erst von Blumen für die blaue Blume em pfänglich gem acht werden. 

Geheimnisvolle Verwandlung. Ü bergang in die höhere N atur. (2 5 4 -2 5 5 ); 

F arbencharak ter. Alles blau in m einem  Buche, hinten Farbenspiel. Indivi

dualität jed er Farbe. (258); Friedrich Hölderlin: Werke in zwei Bänden. 
Hrsg. G. Mieth. H anser Verlag, M ünchen-W ien 1970; E. T . A  H offm ann: 

Der goldene Topf Leipzig 1915. Csokonai Vitéz, Mihäly: Költemenyei [Ge 

dichte], Budapest o. J. S. 23 , E xundatio  aquarum : Friedrich Nietzsche: 
Säm tliche Werke, Studienausgabe. M ünchen-B erlin -N ew  York 1980; M ae 

terlinck, M aurice: L ’Oiseau bleu. 1909. -  Lit.: Rehm , W.: Orpheus der 
Dichter und die Toten. Selbstdeutung und  Totenkult bei Novalis — Hölderlin 
-  Rilke, D arm stad t 1 9 7 2 \ 2 0 4 -2 0 5 , 210ff.

'Der Blaue Reiter. Hrsg, von Wassily Kandinsky und F ranz Marc. 

P iper, M ünchen 1912; -  Lit.: Vogt, Paul.: Der Blaue Reiter, G enf 1977; 

Ringboom , Sixteen: „Art in the E poch of th e  G reat Spiritual. Occult E le 
m ents in th e  E arly Theory of A bstract P ainting,“ Journal of the Warburg 
and CourtauldInstitute 29  (1960) 386; Ringboom , Sixteen: „The Sounding 

Cosmos; a  Study in the Spiritualism  of Kandinsky and  the Genesis of Ab
strac t P ainting, Acta Academiae Aboensis. Ser. A  H um aniora 3 8  (1970); 

Kandinsky und München. Begegnungen und Wandlungen, 1 8 9 6 -1 9 1 4 , 

Hrsg, von Armin Zweite. Preste!, M ünchen 1982; Nahl-Koch. Jelena: Was
sily Kandinsky. Tham es & H udson, London 1993; Budkow a, L. A  — S ara- 
bjanow , D. W.: Pawel Kusnezow, M oskau 1975; Sarabjanow , D. W.: Rus
sian Painters of the Early 20th Century. Moskau 1973; Russian Art. 
Painting, Sculpture, Architecture. Erom Neo-Classicism to the Avant-Garde, 
ITiames & H udson. London 1990; G ordon-D onald, E .: Expressionism. Art 
and Idea. Yale University Press, New7 H aven -  London 1987; Apollinaire,

G.: Oeuvres poétiques (Text établi e t annoté p ar Marcel Adema et Michel 

D ecaudin. préface d ’André Billy.) G allim ard-Pléiade, Paris 1956: Les 
colchiques, U n  oiseau chante; Georges Yakoulov: “Le soleil b leu“ . In: Notes 
et Documents. Société des am is de Georges Yakoulov, Paris 1972. 16, Nr. 3 ; 

P assuth , Krisztina: „Robert és Szonya D elaunay kapcsolata Jaku low al és 
K elet-Euröpäval.“ (Die Beziehungen von Robert und  Sonia D elaunay zu 

Yakulov u n d  O steuropa) hi dieselbe: Transit. Tanulmanyok a kelet-kôzép- 
európai avantgarde muvészet témakôrébôl [Beiträge zum  Them enbereich  der 
ost-m itteleuropäischen Avantgarde-K unst], Budapest 1996. 1 8 -2 5 .

Brief von J. M attis-Teutsch an  Zoltän  Bahnt. K ronstadt, 1924. 

Archiv des Forschungsinstituts für Kunstgeschichte der Ungarischen Akade 
mie der W issenschaften. N achlaß Z. Bahnt.

8 Die beiden  Gedichte aus dem  Besitz der Fam ilie sind abgedruck t 

bei Szabó 1983 (vgl. Anm. 1) im  Original, S. 29, und  in ungarischer N ach 

d ichtung von Dezso Tandori. E in , E xem plar der N ovem bernum m er von 

A TYS {Atys, Rivista d ’arte e letteratura, Rom a, N ovem bre 1920. D irettore 

E dw ard  S torer, d irettore artistico M. N utting) w ird im  Archiv des F o r 

schungsinstituts für Kunstgeschichte der Ungarischen .Akademie d er Wissen 
schaften aufbew ahrt. Die beiden dort gedruckten Gedichte w urden  veröf
fentlicht bei M ajoras 1994 (vgl. .Anm. 1).

1 Ligeti, Paul: Der Weg aus dem Chaos. E ine Deutung des Welt
geschehens aus dem Rhythm us der Kunstentwicklung. M ünchen 1931; 

Lukasz, Iran: M attis-Teutsch. Aiuta 1. Sf. Gheorghe — Sepsiszentgyörgy 
1969, M useum  von Sepsiszentgyörgy.

10 Der H ang  zum  Gesamtkunstwerk. Europäische Utopien seit 1800. 
Hrsg. H ara ld  Szeem an u. a. F rankfurt am  M ain 1981; Ausstellungskatalog 

The Spiritual in Art. Abstract P ainting 1890-1985. E d. M. T u sch m an n - 

Judi Freem an, Los Angeles Gounty M usuem  of Art. New York—Abbeville 
1986; The Spiritual Image in M odem Art. E d. K  J. Regier. (Aufsätze), Stony 
Brook 1990.

" Teozófia. A M agyar Teozófiai T ârsasâg lapja [Theosophie. Z eit 
schrift der U ngarischen Theosophischen Gesellschaft. Hrsg, von Dezso 

Rózsaffy], 1 9 1 2 -1 9 1 9 , 1921-1 9 2 8 ; Blavatsky, Helen: The Theosophical 

Glossary. Los Angeles 1918. -  E ine weitere Arbeit der H. Blaw atzky, ihre 

Ü bersetrzung aus dem  Sanskrit diente als G rundlage der in Budapest von 
der Korösi Csom a Gesellschaft bereits 1916  herausgegebenen Veröffentli 

chung A csend hang/ä.

12 Steiner. R.: Die Geheimwissenschaft. E rw ., bearb . Aufl, Verlag Max 
Altm ann, Leipzig 1920: ders.: Theosophie-. E inführung in übersinnliche 

Welterkenntnis u nd  Menschenbestimmung. D örnach 1922“ . (1. Aufl. 1904); 

Colour. Three lectures given in Dornoch 6th to 8th M ay 1921. T ransla ted  by 

John Salter. L ondon-N ew 7 York 1935. -  L it.: H em leben, Johannes: R udolf 

Steiner und  die Anthroposophie. Wege zu  einem neuen M enschenbild, 
D um ont, Köln 1978.

13 Im anse G eurt: „Occult IJ te ra tu re  in F rance“, in: The Spiritual in 

.Art (vgl. .Anm. 10), 355—360; Mercier, Alain: Le symbolisme français. Vol. I. 

Les sources ésotériques et occultes de la poésie symboliste (1870-1914), 
Nizet, Paris 1969.

и 1 loffm ann, Werner: Runge in seiner Zeit, H am burger Kunsthalle 
(Ausstellungskatalog), Prestel, M ünchen 1977; „Zweite G reifsw alder R o 

m antik-K onferenz“ . ln: Wissenschaftliche Zeitschrift der Ernst-M oritz-  

Arridt-Universität Greifswald. Gesellschafts- und  Sprachwissenschaftliche 

Reihe. Jg. XXVIII. Nr. 1 -2 , 1979. Mit Beiträgen von I. Em m rich, E . Jansen, 
J. Szabó, K  Haese.

1 Schuré, E douard: Les Grand Initiés... Paris, Pervain, 1889; 
Cooper, J. C.: Lexikon  Alter Symbole. VE B E . A  Seem ann Verlag. Leipzig 

1986, 1 1 2 -1 1 3 : Stichwort: Blumen Lotos. Vgl. den Beitrag von Welsch. 

Robert P.: Sacred Geom etry: French Sym bolism  and  E arly Abstraction, im 

Katalog The Spiritual in Art (wie in Anm, 10). 63—87, Abb. 66 /3 , 6 7 /4 -5 , 

7 6 - /1 7 , 80 /27 , 81/29. -  Zu den N abis vgl. N abis 1888-1900 . Paris, G rand 
Palais 21. septem bre 1993 -  2  janv ier 1994, Ausstellungskatalog. Prestel 

Verlag, M ünchen 1993.

16 Valéria M ajoras arbeitet an  dieser M onographie: Budapest 1998.
1 Franz Marc (Hrsg. Rosei Golleck), 27. 8. -  26. 10. 1980, Städtische 

Galerie im  I^enbachhaus. M ünchen, Prestel; Frantisek Кирка (1871-1957)  

ou l ’invention d ’une abstraction. 22  novem bre -  25  février 1990, Musée 
d ’art m oderne de la ville de Paris, m it Beiträgen von Krisztina Passuth, 

Miroslav Alamac, Virginia Spate, M argit Rowell, Gladys F ab re  u n d  anderen , 

Kat.Nr. 10, 11. 12, 13, 34 , 38, 40, 57 , 63 , 64 , 90 , 94 , 106, 109, 111, 112, 

122; M eter. H .: Apollinaire und  der Futurismus. Reihe R om anistik 7. 
Saarbrücken 1977; Boccioni. U.: Pittura, sculptura futurista. D inamismo  

plastico. M ilano 1914. — Lit.: Ballo, G uido: Pittori italiani dal futurism o a 

oggi. R om a 1956; T akacs, József: Umberto Boccioni. Budapest 1974; Cris- 
polti, E .: Storia e critica del Futurismo. R om a-B ari 1986, 36—1 2 9 ,1 4 9 -1 6 2  

(das M anifest von Tom m aso M arinetti, Luigi Russoio und Achille Funi von 
1919).

8 Kerényi, K : Aufsätze zu r Geschichte der Antike u nd  des 

Christentums. Berlin 1937, 1938". — Neu aufgelegt in ders.: H alhatatlansag  

és Apollon vallas [Unsterblichkeit u nd  .Apollon-Religion]. O kortudom änyi 
T anulm anyok 1918—1943, Budapest 1984. 293—322.
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14 Beispiele aus der griechischen L itera tu r: zu Em pedokles, s. Poeta- 

rum philosophorum fragmenta. H rsg. H . Diels. Berlin 1901; X enophanes, 

Pythagoras, in: Anthologia lyrica graeca. I—11. Hrsg. Diehl. Lipsiae 1 9 3 6 -  

1942; Sophokles: H ym ne an Kypris aus einer Tragödie unbekannten  Titels, 

in: Tragicorum Graecorum fragm enta ( =  T G F) Hrsg. A. N auck—В. Snell. 
H ildesheim  1964; Euripides: E w iger Kreislauf. T G F 836; Der Selbstlose 

Alkestis, daselbst 311; Kerényi. Käroly: „Protogonos Koré", in: H oméroszi 

him nuszok [Homerische H ym nen]. N achgedichtet von G. Devecseri. mit 
einer E inleitung von K  Kerényi, B udapest 1941. 7 -7 5 . N euauflage in: H al- 

hatatlansag és Apollo-vallas... (wie Anm  18), 4 2 7 -4 7 1 . Auf dieses Werk 

hab en  m ich die Studenten des Karl K erényi-Kollegs von Pécs aufm erksam  

gem acht, w ofür ich ihnen an  dieser Stelle meinen D ank aussprechen 

m öchte.
° Dobrovits, Aladâr: Vâlogatott tanulm anyok [Ausgewählte Schriften] 

H rsg, von L. Kakosi und J. Gy. Szilâgyi. I. Egyiptom és a z an tik  vilag  

[Ägypten u nd  die antike Welt]. Irodalom és vallas a z ókori Egyiptomban  

[L iteratu r u nd  Religion im  alten Ägypten]. Budapest 1979; neuere L ite ra 

tu r: Kinsley, Peter: „From  Pythagoras to th e  T urba  Philosophorum . E gypt 
an d  Pythagorean Tradition." Journal o f  the Warburg cmd Courtauld Insti 

tute 5 7  (1994) 1 -13 .
21 Nietzsche, F.: Werke in drei B änden . Hrsg. Karl Schlecht, M ünchen 

1969. — Also sprach Zarathustra. L au m an n , l^eipzig 1895.
22 Kandinsky, W.: „Uber die Form frage". Der Blaue Reiter A lm anach, 

M ünchen 1912. -  Uber das Geistige in der Kunst. M ünchen 1912, N eu 

auflage: Hrsg, von Klaus L ankheit, M ünchen 1979.

23 Vgl. .Anm. 12.
24 D as Originaldokument befand  sich in den 1970er Jah ren  im  Besitz 

der Fam ilie des Künstlers in K ronstadt. D er ungarische Text heißt: „Fejlodj /  

légy a  kifmom ult lelki és cselekvo vilag v iräga /  Belso tartalom  hatärozza a  
külso értékeket! /  Ez legyen u tad  /  ez legyen életed! N agyapa"

Schm itt, J. H :: /1 szellem fejlodéstôrvénye. A darwinizmusról. A 

szellem m in t kozmikus mükôdés. Religio és kultûra. A Gnózis rendszerének 

alapvonalai [Das Entwicklungsgesetz des Geistes. Über den D arwinism us. 

D er Geist als kosmische Funktion. Religion und  Kultur. G rundzüge des Sys 

tem s der Gnosis], Budapest 1920; H ild , К :  „A hangok és a  szm ek", Teo- 

zófia 1916. -  Über diese E rscheinung  vgl. Kosztolânyi. D.: „Négyesi 

Laszlo", Üj idok 1933. Neuauflage in: Tükörben Kosztolânyi Dezso [Dezso 
Kosztolânyi im Spiegel], Hrsg. Pal Réz. B udapest 1993, 3 0 -3 2 .

2,1 Sancti Thom ae Aquinatis De E nte  et Essentia. E d. Roland Gosselin. 
Kaen 1926. S. XXVI. -  Summa Theologiae. Bibliotheca de Autores Chris- 

tianos. M atriti 1 9 5 1 .1 8 6 2 -1 9 4 9 .
Einige Beispiele, bei G oethe: Pilgers Morgenlied. An Lila (1787— 

1790), Sämtliche Werke III, Jubileum sausgabe, S tuttgart, Berlin 1902; Die 
M etam orphose der Pflanzen, 1798. U rw orte. Orphisch. -  l i t . :  Baum gart,

H .: Goethe’s  lyrische Dichtung, 1931—1939. Aus der D ichtung d er engli

schen Rom antik: W ordsworth, W.: An Evening Walk, 1793, D escrip 
tive Sketches, 1793, Lines w ritten a  few miles above T intern  Abbey... July 

1798. -  W ordsworth, W .-C oleridge, S. T .: Lyrical Ballads. Hrsg. 

F . W. Schulze. H alle-Saale 1952, 1 7 3 -1 7 5 . -  L it': W ordsw orth, l.-Jaye , 

M. С .-W oof. R.: William Wordsworth a n d  the Age o f  Romanticism. London 

1987.
211 M aeterlinck, M.: Von der inneren Schönheit. Leipzig, T aunus

о. J.
' H ugo von H ofm annsthal: Die Gesammelten Gedichte. Verlag der 

B lätter für die Kunst. 1903, 1905, 1907 . — M oderne Ausgabe: G esam m elte 
Werke. Insel. S tockholm -Freiburg  1970 ; Z u einer Totenfeier für Arnold 

Böcklin.
30 Ferd inand  Hodlcr: Die N acht. 1890. Bern, Kunstm useum . Guer- 

zoni, S.: Eerdinand Hodler, sa  vie, son oeuvre. G enf 1973; R ichard R iem er 

schm ied (1868-1967): W olkengespenster, 1897. Städtische Galerie im  L en 

bachhaus. M ünchen. -  Lit.: Richard Riemerschmied vom Jugendstil zum  

Werkbund. Werke und Dokumente, H rsg. Winfried W erdinger. Prestel, 

M ünchen, 1982. 9 0 -9 0 . — G iovanni Segantini: Züchtung der Unschuld. 

1891. Liverpool. Lady Lever Art Gallery. -  Weitere Beispiele in: Giovanni 

Segantini (Hrsg. Felix B aum ann), K unsthaus Zürich, 9. N ovem ber 1990  -  

3. F eb ru ar 1991.
31 Vgl. Anm. 3. — Kassak, Lajos: A z izm usok tôrténete [Die Geschichte 

d er Ism en], Budapest 1972. 230. (Kassak vergleicht Robert Reiter m it Georg 

Trakl.)
' vgl. Anm. 17. -  Vriesen, G .: August M acke, S tu ttgart 1957; Güze, 

E . G.: Wilhelm Morgner. Bildhefte des Westfälischen L andesm useum s für 

Kunst u nd  Kulturgeschichte Nr. 20 , M ünster 1983; H aftm ann, W.: E m il 

Nolde, Köln 1958, 19842; Reuchter, E .: Das Frühwerk E m il Noldes, 
D um ont. Köln 1985.

Rosenblum , R.: Die moderne Malerei und die Tradition der Ro
mantik, M ünchen 1981; I lofm ann, W.: Das Irdische Paradies. Motive und 
Ideen des 19. Jahrhunderts, Prestel, M ünchen 1960.

34 W aiden, Nell -  Schreyer, L o thar: Erinnerungen an Herwarth Wai
den und die Künstler aus dem Sturmkreis, B aden-B aden 1954.

' S tram m , August: Das Werk. Hrsg. René Radrizzani, Limes, Wies
baden 1968.

3,1 Kassak, Lajos: Az izmusok, a. a. O. (vgl. Anm. 31), 81; Macza, 

Janos: August Stramm és a német expresszionizmus [August S tram m  und 

der deutsche Expressionismus], MA IV/2, 26. F eb ruar 1919. Wieder ver 
öffentlicht im  Band Legendak és tények. Tanulmanyok [Legenden und 

Tatsachen. Aufsätze], Budapest 1972, 2 9 -3 2 , 2 1 2 -2 1 4 .

37 Veröffentlicht bei Szabö 1983  (vgl. Anm. 1), S. 29 ; Vgl. Anm. 17. -  
Vgl. ferner Szabó-M arosi, J.: „T he Exhibitions of the International Avant- 

G arde in Budapest, Vienna and Berlin", in: Akten des XXV. Internationalen 
Kongresses für Kunstgeschichte. СШ А W e n  1983.

33 Babits, M ihaly: Osszegyüjtött versei [Gesam m elte G edichte], Hrsg. 

Ivan Rozgonyi, B udapest 1974. 176f. -  Actualité de Babits. E d. Gy. Somlyö. 
Budapest 1983. Vgl. Reményi, J .: Hungarian Writers and Literature. 
Rutgers University Press, New  B runsw ick-N ew  Jersey 1964. 3 0 6 -3 2 5 . -  

Babits, M.: 21 Poems. Transi, by Istvan Tótfalusi, M aecenas, Budapest 
1988. — Sofern im  weiteren keine deutsche Quelle und  kein N achdichter a n 

gegeben sind, handelt es sich um  Interlinearübersetzungen.

3 Lukacs, György: A lélek és a formak, Budapest 1910 — Die Seele 
und die Formen. Berlin 1911. — U t.: Lukacs Revalued, Hrsg. A. Heller, 

Oxford 1983.

41 Vezér, Erzsébet: Ady és Franciaorszag [Ady und Frankreich], 
(1970), Philobiblon, Budapest 1994.

41 Reviczky, Gyula: Osszes kolteményei [Sämtliche G edichte], Hrsg. 

P. Koroda, 1895. — Ders. Müvei [W erke], 1. Versek és müforditâsok [Ge
dichte und  N achdichtungen]; 2. Vegyes költoi és prózai muvek [Gem ischte 

G edichte und  Prosa]. Hrsg. Béla N ém eth G, Budapest 1969; Széles, Klara: 

Reviczky Gyula poétikcya és az ûj magyar lira [Die Poetitc von Gyula 

Reviczky un d  die neue ungarische Lyrik], Budapest 1976, 39 , 230  und  85; 
Korompay II. Jânos: „Ady traducteu r de Baudelaire," Ann. Univ. Sci. Buda
pest Rolando Eötvös nom. sect, philol. mod. 19 (1989/90) 9 3 -9 9 .

4" Ady, E ndre: „Az Illés szekerén" [Auf dem  Eliaswagen] (1908), in: 
Osszes verse [Säm tliche Gedichte], Budapest 1954. Ein Kapitel träg t die 

Überschrift des Gedichts „Halalvirag: a csók" [Todesblum e: der Kuß] Bd. 1. 

S. 241 ; das G edicht „Viragfohasz viragok urahoz" [Blum en-Stoßgebet an 

den H errn  der Blumen] aus dem  B and „Szeretném , h a  szeretnének [Ich 

m öchte geliebt w erden], (1919) Bd. I. 3 7 0 ; „Fehér lötuszok [Weiße Lotos 
blum en] (aus dem  Band „Auf dem  E liasw agen"), Bd. 1. 2 6 1 -2 6 2 ; Ady, E.: 

Z u Gottes linker I land. Ausgewählte G edichte übersetzt von Felix Mandl. 

W en  1981. -  F rühere  Vorläufer: das G edicht „Lötusz" [Lotosblume] aus 
1903, „Oszi forrö viraghalm on" [Auf herbstlichem , heißem  Blumenhügel] 

aus dem  Band „Szeretném , h a  szeretnének", daselbst Bd. 1. 361—362. — 

U nter den Prosaschriften des D ichters gehört der Essay ,r\  kék aloni" [Der 

blaue T raum ] aus 1906 in diesen Z usam m enhang. Veröffentlicht in: Buda- 
pesti Napló. 14. Ja n u a r  1906. M oderne Ausgabe in: Ady Endre összes 
novellai Hrsg. I. Bustya. Budapest 1961, 4 1 9 -4 2 2 ; 1327-1 3 2 8 . Neueste 

Veröffentlichung: A kék âlom [Der blaue T raum ]. Ferenczv. Budapest o. J. 

(1994), 1 8 2 -1 8 5 .
43 Vgl. .Anm. 6. -  Cooper, J. C. a. a. O. (vgl. Anm. 15). -  L it.: Schrö 

der, K .A .-  Szeem ann, H.: Egon Schiele und seine Zeit., Kunsthaus Zürich, 
Nov. 1988—Febr. 1989, 4 , 23, 29.

44 Ady, E ndre: Zu Gottes linker Hand. Ausgewählte Gedichte. 
Ü bersetzt von Felix M andl, W en  1981, 47 , 49.

4> Babits, M., a. a. (). (vgl. Anm. 3 8 ), 2 2 -2 3 .

46 Babits, M., a. a. O. (vgl. Anm. 3 8 ), 6 6 -6 7 .
4 Babits, M., a. a. O. (vgl. Anm. 38), 1 8 3 -1 9 0 . („H ad jara t a  semmi- 

be. Strófak egy képzelt kôltem ényhez" [Feldzug ins Nichts. S trophen zu 
einem  im aginären Gedicht]). E in ähnlich pessimistisch-elegisches W erk ist 

eines der berühm testen  frühen G edichte von Babits, „D anaidak" [D anai- 

den], in dem  die Grabhölzer in der U nterw elt „Seelenhölzer" von Selbst 

m ördern  sind. Vgl. Babits, 21 poem s (а. а. О ., vgl. Anm. 38), 12—13.

4 Babits, Mihaly: „Bergson filozöfiaja" [Die Philosophie Bergsons], in: 

Nyugat, 16. Juli 1910, Nr. 14. S. 9 4 5 -9 6 1 . -  Bergson, H .: Matière et 
Mémoire. (1897),LEvolution créatrice (1907), LEnergie spirituelle (1919); 
Croce, В.: Estetica come scienza... Bari 1922°. -  U t.: Fülep, Lajos: „La 

m em oria nella creazione estetica (1911)", in: Egybegyu/tött irasok II. 
Cikkek, tanulmanyok [Gesam melte Schriften. U. Artikeln, Aufsätze] 1909— 

1916. Hrsg. Ä. T fm ar, Budapest 1995, 5 5 7 -5 7 0 .

44 Babits, M ., a. a. O. (vgl. Anm. 3 8 ), 9.
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" Lit.: Babits, M.: „Oläh G abor“ . N yugat 1911. 1. 987—988. Koszto- 

länyi, Dezso: Irók, festok, tudósok [Schriftsteller, Maler, W issenschaftler]. 
Budapest 1958. Bd. 2 , S. 83 ; Kiss, T am âs: Bevezeto [E inführung zu] Olah. 

G abor: Vâlogatott kôlteményei [Ausgewählte G edichte], B udapest 1957. 5 -  

13; Komlós, Aladâr: A szim bolizm us és a m agyar lira [Der Sym bolism us 

u nd  die ungarische Lyrik]. Budapest 1965, 6 9 -7 1 .

01 T óth , Arpäd: Osszes ver sei, versforditasai és novellai [Sämtliche 

Gedichte, N achdichtungen und  Novellen]. Budapest 1974. Vgl. Reményi, a. 

a. O. (s. Anni. 38), 2 9 2 -2 9 7 .
02 T óth , A, a. a. 0 .  (vgl. .Anni. 51), 94—95: Oktober [O ktober], 1 1 1 -  

112: Elegia egy rekettyebokorhoz [Elegie an  einen G insterstrauch].

53 Kosztolânyi. Dezso: A szegény kisgyermek panasza i [Die Wagen des 
arm en  kleinen Kindes]. Budapest 1910; Vgl. Reményi, a. a. O. (s. Anm. 38), 

252—265; H unyady-B runauer, D.—B runauer, D .: Dezso Kosztolânyi. Ver
öffentlichungen des Finnisch-U grischen Sem inars an der Universität 

M ünchen. Serie G. M ünchen 1983, 4 4 -4 5 ;  Vgl. Reményi, J.: Three tweri- 

tieeth century Hungarian poets (Kqffka, Tóth, Kosztolânyi), M enasche, 

1947. Am erican Slavic and  E ast E uropean  Studies.
4 Juhâsz, Gyula: Osszes versei [Säm tliche Gedichte], B udapest 1970, 

187: Buddha, 1910; 207: Vigilia: 238: Mégis o ly  szép\ vgl. auch Reményi, 

a. a. O. (s. Anm. 38), 2 79 -283 .
” Juhâsz, Gy., a. a. O. 253.
16 Bâlint, Sândor: Ünnepi kalendârium• [Festkalender] I.1I. Budapest

1977.
' Juhâsz, Gy., a. a. O. 274: Idegen sirok k ö z ö tt[U nter frem den G rä 

bern]; 339: Testamentum [Testam ent]; 3 5 2 -3 5 3 : Princesse lontaine.

58 Kaffka, M argit: Osszes versei [Säm tliche Gedichte]. Hrsg. Miklos 

Radnöti. Budapest 1944. 21 , 88 , 9 0 , 98 , 138. -  Vgl. Reményi, a. a. O. (s. 

Anm. 38), 2 8 4 -2 9 1 .
° Lesznai, Anna: Edenkert. Versek [G arten  Eden. G edichte], Gvoma

1918.
60 Andar Simon (Sajókaza 1901 -  1986) studierte in E ger und kam  

nach abgebrochenem  Studium  nach B udapest. H ier, und in seinen Wiener 
Jah ren  1919/20 gehörte er zum  Kreis des MA Seine Bücher: Kinyilatkoz- 

tatas [Offenbarung], Wien 1921, Alom föld [Traum landJ. Budapest 1927, 

Vilaghullam [W eltwogen], Budapest 1929. -  Arpäd Szélpâl (Törökszent- 

miklös, 1897 — Seceaux, 1987) Schriftsteller. Dichter, Photograph. Sein 
Band Tüntetés [Dem onstration] ist 1917 im  Verlag des MA erschienen. -  

M ózes Kahana (Gyergyóbékas 1897 -  Budapest 1974) Mitglied des MA- 

Kreises, em igrierte 1919 nach Wien, zog 1922 nach Tirgu Mure§, 1929 nach 

Berlin, 1931 in die Sowjetunion, lebte 1935/36  in Paris. E r  w ar ein expres 
sionistischer Dichter, in den Z usam m enhang  unseres T hem as gehören 

folgende' Bücher kom m unistischer Auffassung: Univerzum [Universum]. 

1918; Én te, Ö [Ich Du, E r]. Wien 1921, m it H ozschnitten von Jânos Mâttis 
Teutsch; Tul a politikân [Jenseits der Politik]. Im  Eigenverlag des Autors, 

U m schlag von Zoltân Halasz (später Brassai). Wien, o. J. In diesem  heißt es: 

„Es hat sich herausgestellt, d aß  die E rd e  längst in die Sonne zurückgefallen 

ist /  und  die reale G egenw art nichts anderes ist als ein Auswuchs der E rin 

nerung .“
1,1 M âttis d eutsch Jânos képkiâllftâsa [Die Ausstellung von Jânos M âttis 

T eutsch], P lakat. 1917. Archiv des Forschungsinstituts für Kunstgeschichte 

der Ungarischen Akademie der W issenschaften (auf diesem  P lakat ist meines 

E rach tens ein Seelenblum en-M otiv zu sehen). -  MA, Jg. П., Nr. 12 (15. 

Oktober). Auf dem  T itelblatt -  ebenfalls m it einem  Seelenblum en-M otiv -  

m it dem  Titel ‘O riginal-L inolschnitt für Lajos Kassäk’. Bereits kurz davor, 

Jg. II, Nr. 4  (15. F eb ru ar 1917) tru g  die Zeitschrift auf dem  T itelb latt einen 

Linolschnitt von M âttis Teutsch m it dem  Titel „Linoleum m etszet“ 

[Linolschnitt], der einen Grabhügel m it einer weinenden F igur darstellt.
62 Katalog der III. (dem onstrativen) Ausstellung des MA. Vorwort von 

Lajos Kassâk. MAJg. III, Nr. 8 - 9 ,  (5. Sept. 1918), 107-108 .
! Andor Simon: Vonagló tajak [Sich w indende Landschaften]. Jânos 

M âttis Teutsch gew idmet. MAJg. III, Nr. 11 (20. N ovem ber 1918).
64 Lajos Kassäk: Eposz Wagner M aszkjaban Budapest 1914. Auf 

Deutsch: Epos in der Maske Wagners. In: I^esebuch der ungarischen Avant

gardeliteratu r (1 9 15-1930). Hrsg. Pâl Deréky, Böhlau Verlag, W ien-KÖln- 
W eimar. Argum entum . Budapest 1966. 281.

Ludwig Kassäk: Die Schlacht. In: D er Mistral. Z ürich , 1915. 

N euausgabe in: Lesebuch der ungarischen A vantgardeliteratur (vgl. Anm. 

64).
60 Székely, Laszlo: Versek [G edichte], MA, Jg. IV, Nr. 3  (20. März 

1919), 4 2 -4 3 . D er Verfasser des G edichts ist möglicherweise identisch mit 
dem  1894 geborenen, später als ein D ichter von katholischer Gesinnung 

bekannt gew ordenen Autor gleichen N am ens. -  N ändor Por: H alâ l [Der 

Tod]. MA, Jg. V, Nr. 4  (15. Juli 1920).

" József Nemes L am pérlh : Selbstbildnis, 1911, Landschaften 1912— 

1917. B udapest, Ungarische N ationalgalerie; S ândor Bortnyik: Dlustratio- 
nen zu G edichten von Erzsi Ujvary. B udapest, U ngarische Nationalgalerie; 

György R uttkay : Abstrakte L andschaft, MV Jg. III. Nr. 8 - 9  (20. Sept. 

1918),’ S. 100. ’

J. M âttis deutsch: Baum mit Klagefigur, 1909. Privatsam m lung. 
R eproduziert bei Szabo, a. a. O. (vgl. Anm. 1), Abb. 1. Weitere Beispiele 

daselbst: Abb. 8 ,1 6 .
69 M âttis Teutsch: G räber m it F iguren, MV Jg. III. Nr. 11 (20. Nov. 

1918). Im  Katalog Maitis Teutsch Janos Kollektiv kiallitasa auf S. 132, 

ohne T itel. E ine G em äldevariante der Komposition gelangte aus ru m ä 
nischem  Privatbesitz in eine P rivatsam m lung in der Schweiz. Foto aus dem  

O euvrekatalog J. M âttis T eutsch von Valéria Majoras. F ü r die Ausleihung der 

Reproduktionsvorlage m öchte ich m ich an  dieser Stelle bedanken.
° Andor N ém eth (Gelldömölk 1891 -  Budapest 1953) Schriftsteller, 

D ichter, Ü bersetzer (unter anderen  von Kafka). Stellvertretender Vorsitzen 

der des Galilei-Kreises. Zwischen 1921 und  1925 M itarbeiter der Zeitschrift 
MV 1922  M itherausgeber des Blattes 2 x 2 .  M itarbeiter der Budapester 

Z eitung Dokurnentum. — Lit.: N agy Sz., P .: „Ovakodj az irodalm äroktöl 
(N ém eth Andor szürrealista p illanatai)“ [H üte dich vor den Literaten. 

Surrealistische Augenblicke von .Andor N ém eth]. Holmi, 1966, Ja n u a r, 110— 

118.
1A kialtas [Der Schrei]. P lakaten tw urf für eine L itera tu r- und 

Kunstzeitschrift von in ternationalem  Inhalt (m it einer .Ankündigung für den 

29. O ktober 1919). Aus dem  N achlaß von Zoltân  Bahnt im  .Archiv des 
Instituts für Kunstgeschichte der U ngarischen Akadem ie der W issenschaften.

2 Kassäk, Lajos: Magiyak énekelnek [Scheiterhaufen singen], Wien 

1920. E in  Ausschnitt ist davon  in MA, Jg. VI, Nr. 2  (1. Nov. 1920) 

erschienen; Vilaganyam [M utter W elt]. Wien 1921, Verlag des MV
Kassäk, Lajos: A ló meghal, a madarak kiröpülnek [Das Pferd stirb t, 

die Vögel fliegen aus]. E rschienen in: 2  X 2 , Wien, 1922. Auf deutsch in MA 
Buch. Gedichte. Mit einem Vorwort von Andreas G âspâr, Verlag D er S turm , 
Berlin 1923. Nr. 20. Das P ferd stirb t und  die Vögel fliegen hinaus. Neue 

Ausgabe: Lesebuch... a. a. O. (vgl. Anm. 64), 315ff. E s ist denkbar, d a ß  der 

Titel des dadaistischen Versrom ans m it dem  bevorzugten Pferdm otiv der 

Expressionisten zusam m enhängt.

4 Aus dem  Ungarischen von N adja Grossing und B arbara F risch 
m u th , siehe: Lesebuch... a. a. O. (vgl. Anm. 64), S. 3 0 8 -3 1 0 ,

0 Kassäk, Lajos: Tisztasag könyve [Buch der Reinheit] (Verszyklus), 

MA 1923 , 15. Nov. In einem  selbständigen Band erschienen Budapest 1926 

(m it deu tschen  und  englischen Ü bersetzungen).
6 Kassäk. Lajos: Este a fak alatt [Abend un ter den B äum en], MA, Jg. 

VII, Nr. 2  (1. Jan u ar 1922). 1 8 -1 9 ; Apollinaire, G.: La colombe poignardée 
et le je t d ’eau. In: Apollinaire, Oeuvres... (vgl. Anm. 6), aus dem  Band 

Galligram mes. -  MA Buch. G edichte von Ludw ig Kassäk, Berlin — Wien 

1923 , G edich t Nr. 17.
Sim on, .Andor: Kinyilatkoztatas [Offenbarung] Wien 1921. Vgl. 

auch: Anthologie, Wien, H orizont Verlag, 1924. (Tibor Déry, H enrik 
G lauber, Lajos Kassäk, József N âdass, Robert Reiter, .Aladâr T am âs). In 

diesem  B and gehören das G edicht T èi [Winter] von T . Déry und  das 
G edicht Nr. 31 von Kassäk in unseren Zusam m enhang.

8 Szabó, J.: „Avantgarde Visitors in Central Europe, 1 9 1 3 -1 9 3 1 .“.Ars 
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„DIE GEGENW ART D E R  ZU K U N FT: E IN  R Ä T SE L "1 

W ISSENSCHA FT IN N ERI IALB D E R  KUNST IM W ERK VON MIKLÓS ER D É LY

Miklós Erdély (1928—1986) war Architekt, Dich 

ter. Filmregisseur und bildender Künstler, eine sehr 

wichtige Persönlichkeit der ungarischen nicht-offiziel

len Kunstzene der 60er, 70er und 80er Jahre. M anch 

mal ist er als „der ungarische Beuys“ genannt, womit 

vielleicht gemeint wäre, daß er sich für eine Kunst 

einsetzte, die die wichtigsten existentiellen und 

spirituellen Fragen des menschlichen Febens betrifft. 

Der für die neueste geistige und künstlerische Strö 

mungen imm er geöffnete Frdély zählte in dem  Sozialis

mus als einer der „gefährlisten“ Avantgardekünstler, 

eben darum  ist sein Oeuvre noch nicht allgemein 

bekannt. E r konnte seine Gedanken doch in ver 

schiedenen, von ihm geleiteten, als alternatives Künst

lerausbildungsstudio geltenden Gruppen (Kreativitäts- 

übungen, FAFEJ -  Phantasiebildende Übungen, 

INDIGO -  Interdisziplinäres Denken) weitergeben und 

verbreiten. Seine Schlüßelbegriffe waren Kreativität 

und Interdisziplinarität.
Der vorliegende Aufsatz wurde anläßlich der im 

Museum Fudwig Budapest und in der neuen Galerie 

Graz m it dem  Titel Jenseits von Kunst veranstalteten 

Ausstellung geschrieben, in deren Katalog eine ver

kürzte Version des Textes zu lesen ist. Das Them a der 

Austeilung w ar die Beziehung zwischen der Wissen

schaft und der Kunst, mit besonderer Rücksicht auf die 

hervorragende Errungenschaften der ungarischen und 

österreichischen Wissenschaftler, beziehungsweise auf 

die Erscheinung des wissenschaftlichen Weltbildes in 

den Künsten. Die wichtigsten Themenkreisen der Aus

stellung waren W ahrnehmungstheorie und Kinetik, 

Symmetrie und Symmetriebrechung, M athem atik und 

Informatik, Kybernetik, Messung und Beobachtung, 

Wissenschafts- und Kunsttheorie, Spieltheorie, Evolu 

tionstheorie, Psychoanalyse, visuelle Kommunikation, 
und in der Vorbereitungsphase auch die Quanten - 

physik. Von ungarischer Seite wurden, unter anderen, 

auch die Werke von Miklós Erdély ausgestellt, der sich 

intensiv mit den Möglichkeiten der Annäherung und

Verknüpfung von den N atur- und 1 lumanwissen- 

schaften, beziehungsweise des wissenschaftlichen und 

künstlerischen Denken auseinandersetzte. Mehrere von 

den oben genannten wissenschaftlichen Gebieten n a h 

m en einen wichtigen Platz in seiner vielseitigen künst 

lerischen und philosophischen (theoretischen) Tätigkeit 

ein.

In der ungarischen Avantgardekunst nach 1945 

w ar Miklós Erdély derjenige, der nahezu in allen seinen 

Werken, ob auf dem Gebiet der bildenden Kunst, der 

D ichtung oder des Films, die neuen Ergebnisse der 

Naturwissenschaften als Them en verwendet bzw. die 

aus ihnen abgeleiteten M ethoden angewandt hat.

Aus den fünfziger Jahren  ist uns Erdély’s Skizze zu 

einem Vortrag über die Relativitätstheorie erhalten ge 

blieben, die mit den folgenden Sätzen beginnt:

Die Theorie der Relativität ist das bedeutendste 

geistige Produkt des 20. Jahrhunderts. Gewöhn
liche Sterbliche können sie, so wird es immer wieder 

behauptet, nicht verstehen, was zum großen Teil 
cuich stimmt. Ein umfassendes Verständnis des 

Ganzen kann nur mit Hilfe mathematischen Wis
sens erlangt werden. Das Inventiöse der Grundidee 

und die Neuartigkeit der letzten Konklusionen ihres 

Anschauungsstandes jedoch kann man auch ohne 

mathematisches H issen genießen.
Eine eingehende E rörterung der Theorie soll von 

den Grundkenntnissen ausgehen, und zwar deswegen, 

„dam it sich auch M ädchen mit der Relativitätstheorie 

beschäftigen können.'"

Die letzte, etwas häkelige Wendung über die Auf
nahmefähigkeit der M ädchen hinsichtlich der Ein- 

steinschen Theorie zeugt nicht nur für eine bestim m te 

gesellschaftliche Atmosphäre und nicht nur für das 

nichtprofessionelle Verhältnis des Künstlers zum  w is 
senschaftlichen Them a; sie erinnert zugleich an  die 

Atmosphäre jenes Werks, das Erdély später auch fil

misch bearbeiten wollte, an die der Gespräche über die 

Vielheit der Welten von Bernard le Bovier de Fonte-
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Abb. 1. Miklós Erdély: D rei Q uarks fü r  König Marke: D irac vor der K ino
kasse■, 1968. Performance. IPARTERV Zentrale. Budapest (Foto: N achlaß 

des Künslers)

Abb. 2. Miklós Erdély: D rei Q uarks fü r  K önig M arke: A hnungen , 1968. 

Perform ance. IPARTERV Z entrale , Budapest (Foto: N achlaß des Kiinslers)

nelle1: „Ein hochgebildeter H err legt... auf langen Spa 

ziergängen ein Weltbild au f der Grundlage der zeit 

genössischen Kenntnisse der hübschen und skeptischen 

M arquise dar, die sich über ihn immer wieder lustig 

m acht.“ -  So Erdély über das Werk, und über die

filmische Bearbeitung schreibt er später: „Wir ver 

suchen... Ideen, Weltbilder und Stile m iteinander zu 

konfrontieren, um  somit den Zuschauer durch deren 

Auslöschung in die Richtung des von der Marquise 
vertretenen ursprünglicheren Seinsgefühls zu lenken.“ 

Dieses Vorhaben erinnert wiederum an einen anderen 

Satz von Erdély, der in seinem Text über die Theorie 

der Montage steht: „Wenn wir von einer begrifflichen 

Well hören, so ergreift uns die Angst, wir befürchten die 

Verarmung der Gefühle. Kunst ist ohne die emotionale 

Ebene nicht zu denken; und die Montage ist eine 

künstlerische M ethode.“

Erdély lag es nicht daran, eine der Abstraktions- 

ebene der m odernen, unanschaulichen Wissenschaft 

entsprechende, abstrakte Begriffskunst zu schaffen, 

eher wollte er die neuen wissenschaftlichen E rkenn t 

nisse anschaulich machen, dem M aßstab der „gewöhn

lichen Sterblichen“ anzupassen, bzw. auf das „Künst

lerische“ in ihnen aufm erksam m achen. Die anschau 

lichen Beispiele w urden oft von den Wissenschaftlern 

selbst geliefert, so etwa das Bild der Molluske von 

Einstein. E ine Fotografie des Künstlers aus dem Jahre 

1969 trägt gerade die Inschrift Molluske (Molluszkum). 

Die Molluske ist der von Einstein gefiindene 

Ausdruck fü r die zuckenderi Koordinatensysteme. ... 
Einstein sagt, er wolle die Sätze der Relativitäts
theorie so allgemein fassen -  und das fordert eine 

größere Präzision - ,  damit die Gesetze selbst für ein 

Koordinatensystem gültig bleiben, das wir auf den 

Rücken einer Molluske gezeichnet haben. Das in der 

Biologie Molluske genannte Weichtier ist ständig im 

Zucken, und das ist die zuckende Koordinate... Als 

ich das las, spürte ich sofort, daß es hier um Kunst 
geh t6
Das anschauliche Beispiel kann in der Kunst, wie 

etwa in Erdélys Fotografie Molluske, zur Metapher 

werden: Das Bild zeigt den Künstler auf dem Boden 

liegend, aus seinem M und tritt etwas „Mollusken

artiges“ heraus. Dieses „Etwas“ ist das aus dem Spiri

tismus bekannte Ektoplasma, das durch den Mund 

oder die Ohren des Medium hinausfließt und eine Be

gleiterscheinung der Kommunikation m it den Geistern 

darstellt. Die Familie Erdély betrieb spiritistische E x 

perimente, so daß  die w undersam en und zugleich 

schauerlichen Erscheinungen für den Künstler in seiner 

Kindheit etwas „Alltägliches“ waren. Das „Sichtbar

machen“ des für den Menschen nicht w ahrnehm baren 

Raum-Zeit -Kontinuums, des Transzendenten gehört in 

die Sphäre der Kunst und ist eben deshalb reine 

Illusion. Die Mittel der Sichtbarm achung, wie jene 

„wirklichkeitstreuen“ Eotoaufnahmen, die im Spiritis-
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mus als Beweise gelten, sind zum einen verdächtig, 

zum anderen beunruhigend und verwirrend und kön 

nen Geist und Phantasie des Menschen dazu anreizen, 

jene Fähigkeiten in sich aufzuspüren und einzusetzen, 

mit denen er auch über die Dinge jenseits des F a ß 

baren und Sichtbaren etwas erahnen kann. Zwei 

weitere Fassungen des Bildes Molluske m arkieren mit 

ihr ■er Inschrift Ahnungen (Sejtések) und Irrtum (Téve- 

dés) die Balmen des Vorhabens, und eine andere In 

schrift der Fotografie Molluske weist auf die m orali

schen Dimensionen der Reise zwischen den inneren, 

äußeren und jenseitigen Welten hin: „Was zum  Munde 

eingeht, das verunreinigt den Menschen nicht.“8

Diese Art „Grenzüberschritt“ in Erdclys Kunst, die 

ihr Augenmerk im Zeichen der Auffassung von Joseph 

Kosuth, wonach .jedes Werk ein Vorschlag zur Deutung 

der Kunst“ sei," ständig auf das Neue richtete und die 

Grenzen der Kunst zu erweitern bestrebt war, kann als 

M etapher verstanden w erden."'

Der 1928 geborene Miklós Erdély war bereits im 

reifen Mannesalter, als er sich Ende der 60er Jahre in 

künstlerischen Veranstaltungen mit Werken vorstellte, 

die vielfältige naturwissenschaftliche Bezüge hatten ." 

„Der Kompetenzkreis der Kunst hat sich in jenen 

Jahren (in der Zeit der konzeptuellen Kunst) allmählich 

erweitert... er ist im m er interdisziplinärer geworden“, 

sagte Erdély im Jahre 1983. „Ich kannte das n a tu r 

wissenschaftliche Denken, und ich war dessen bewußt, 

daß es viel weiter entwickelt ist als alles, was in der 

Kunst oder Philosophie überhaupt bekannt ist. In der 

Wissenschaft war bereits eine viel weitere und offenere, 

viel m ehr aufgelockerte Denkweise proklamiert. Drei 
Quarks fiir König Marke (Härom  kvarkot Marke 

kirälynak) ... w ar ein wissenschaftliches Konzept. ... 

Hier wollte ich bereits, durch diesen Titel, die Kunst an 

die Naturwissenschaft binden.“12 Das erwähnte Werk 

ist eine Aktion aus dem  Jahr 1968, in der unter ande 

rem zwei Texte von Erdély, Dirac vor der Kinokasse 

(Dirac a mozipénztâr elott) und Ahnungen.' ' vorgelesen 

wurden. In einem 1982 geführten Gespräch m it Zoltan 

Sebok äußerte sich Erdély im Zusam m enhang mit 

seinen zu jener Zeit entstandenen Texten etwas aus 

giebiger über den Einfluß der Wissenschaft; seine 

Gedanken zum  Them a sollen hier vollständig zitiert 

werden:

E.: Ich habe 15 Jahre geschrieben, ohne je 
mandem etwas davon gezeigt zu haben ... Ich habe 

unheimlich viele Hefte vollgeschrieben und mich 

endlich auch in allen Sphären der Sprache durch- 
gebissen ... und das Ende der Sprache erreicht ... 
Dann habe ich ... die sogenannte kategorische

Poesie erfunden, die sich nicht auf der Ebene der 

Sprache, sondern auf der Ebene der Aussagen 

äußert.
S. : A uf Begriffsebene?
E.: Könnte man sagen, aber besser noch, au f 

Gestikebene. Die Aussage ist als Tat interessant. 
Ein bißchen ist das in den Losungen enthalten. 
Eine gut gewählte Losung wird zur Tat. Ich stehe 

auf und sage, Sie sind ein Rindvieh -  sagen wir 

mal, bei einem Vortrag. Das ist ein kategorisches 

Gedicht, ln einem gegebenen Kontext kann es einen 

ziemlich hohen Wahrheitsgehalt haben. Und hier 

bin ich in den Naturwissenschaften des zwanzig 
sten Jahrhunders auf die echte Inspiration gesto- 
ßen. Ich habe bemerkt, daß die Wissenschaft eine 

sehr starke Moral hat. In der Wissenschaft ist 
irgendwie das, was wahr ist, wichtiger als der Um
stand, wer recht hat. Diese Moral hat mir gleich 

sehr gefallen. Die wahnsinnige Konzentration auf 
die Wahrheit hat in der zweiten Hälfte unseres 

Jahrhunderts zu einem Weltbild geführt, das lang
sam wissenschaftsfeindlich wird. Ich glaube, den 

Zustand der Selbstauslöschung kann man nur mit 
einer sehr guten Moral erreichen, und die Wissen
schaft scheint irgendwie diesen Weg einzuschlagen. 
Ihre eigene saubere Methode führt zur eigenen Be
seitigung. In den Aussagen der Wissenschaft äußert 
sich eine tiefe Mystik, die mir weder von den Anth- 

roposophen noch aus irgendeiner alten mystischen 

Lehre bekannt ist. In den alten mystischen Lehren 
sind diese Wahrheiten zwar formuliert worden, aber 

naiv und mit viel weniger Bedeutungstiefe, als 

notwendig wäre, um den modernen Menschen zu 

befriedigen. Ich habe mich davon beeinflussen las
sen, und mir ist aufgefallen, daß die Schriften der 

großen theoretischen Physiker dieses Jahrhunderts 

weit über dem literarischen Stil stehen. Sie können 

einfach schöner schreiben. Genau deshalb, weil der 

Stil gleichbedeutend mit Moral ist, wie es -  wenn 

ich mich recht erinnere — Gide formulierte.
Ich habe also viel die theoretischen und philo 

sophischen Schriften 4 der Physiker unseres Jahr
hunderts gelesen und gesehen, daß sie turmhoch 

über jeder mir bekannten Denkweise stehen. Sie 

repräsentieren ein mutiertes Gehirn in diesem Jahr
hundert. Ich glaube, (Jenö) Wigner sagte, daß er, 
wenn er mit Janos Neumann spreche, immer das 

Gefühl habe, im Halbschlaf zu sein, während 

Janos Neumann völlig wach sei. Dieses völlige 

Wachsein ist es, was mich so sehr beeindruckt, und  

diese Poesie steht fü r mich nicht au f einer
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Abb. 3. Mildós Erdély: Kriegsgeheimnis, 1984. Environm ent. Teerpappe. Persenning, B itum en, Glas, Lam pen, L ichtzeitung, Ölfarbe. Kreide. 300 X 460  cm. 

Ausgestellt im Museum des 20. Ja h rh u n d erts , Wien (Foto: Dora M aurer) Museum Ludw ig, Budapest

Abb. 4. Mildós Erdély: Similis sim iligaudet, 1984. Gelegenheitsinstallation, Teerpapier, Netz, Ö lfarbe, Spray, Kreide, F ernsehgerä t, 100 X 272 cm . N achlaß

des Kiinslers (Foto: György Erdély)
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niedrigeren, sondern au f einer höheren Stufe als 

zum Beispiel die von Joyce. Sie müssen Wahrheiten 

oder Modelle formulieren, die so weit von der An
schauung entfernt sind, wie es noch fü r keinen der 

Fall war. Sie sind zu sprachlichen Bravourstücken 

gezwungen ... In der zweiten Hälfte meines Ge
dichtbandes'’ ... habe ich mich an Aussagen 

versucht, die jene Art von Denkanstößen geben, die 

notwendig sind, um in die Nähe dieser neuen Be
trachtungsweisen zu kommen.

S.: Worin äußert sich die sprachliche Bravour 

der Wissenschaft?
/.. : Die neuen Erkenntnisse der Wissenschaft 

haben sich unglaublich vom naiven Realismus ent
fernt. Die Sprache aber hat sich so entwickelt, daß 

sie diesem alltäglichen naiven Reedismus dienen 

kann. Ich will ein Beispiel nennen. Dadurch, daß 
die Sprache Subjekt und Prädikat verwendet, 
modelliert sie auf ewig den Lehrsatz des Aristoteles, 
wonach die Bewegung nicht ohne Träger vorstell
bar ist. Daß sich also immer etwas bewegt. In der 
Mikrophysik wird das aber vollkommen unmöglich. 
Darum lassen sich die Fakten der Mikrophysik gar 

nicht in unserer Sprache ausdrücken. Ich habe 

überlegt, ob es in unserer allgemeingebräuchlichen 

Sprache ein Wort gibt, das Subjekt und Prädikat 
zugleich sein kann. Ein einziges ist mir eingefallen, 
das ungarische Wort „havazik“ [es schneit], viel
leicht trifft es auch noch fiir das Wort „hajnalodik“ 

[es dämmert] zu. Es gibt einen Aufruf von mir, in 

dem ich anrege, die Sprache so umzugestalten, daß 

niemals unterschieden wird zwischen dem, von dem 

etwas getan wird, und dem, das getan wird.16 Ich 

habe nämlich das Gefühl, daß man sich in unserer 

Sprache nur irren kann. Eben das war der Grund, 
weshalb die moderne Poesie die Sprache zerschla
gen mußte -  was natürlich unbewußt geschah. Die 

Verwirrung des Bewußtseins kann durch die Ver
wirrung der Sprache erfolgen.

Während der modernen Poesie jedoch nicht 
bewußt war, warum sie die Sprache zerschlagen 

mußte, glaube ich, daß es mir bewußt ist. Die 

Sprache ist schlecht und nicht in der Lage, die 

Wahrheiten aufzunehmen, die zum Beispiel die 

Mathematik seit langem in sich aufsaugen konnte. 
Es ist Aufgabe des Dichters, die sprachlichen Bin
dungen zu lockern, um Platz fü r das Neue zu 

schaffen. 1

Das Fragm entarische der Sprache, die thesenarti- 

;n Aussagen und W ortmontagen, der abgehackte 

ialog, dessen häufige Fragen und Ausrufe eine gewisse

Unruhe ahnen lassen und aus welchem gerade das 

Heden über etwas verschwunden ist, das sind die 

charakteristischen Merkmale der erw ähnten Texte. Der 

Gestencharakter des naturwisssenschaftlichen Konzepts 

oder der kategorischen Poesie dagegen offenbarte sich 

in der Vortragsweise. Der erste Satz der eben e r 

wähnten .Ahnungen / .“ lautet: „Das elementare Teil 

bin ich, um  mich geht es, ich bin die Schwingung, ich 

Irin die Strahlung, um  dich geht es; aus erster 1 land 

auf den N ervenbahnen.“ Dieser Satz rüstet das Subjekt 

mit einer quantenphysischer Dimension aus, und bei 

der Vorlesung hat H nié ly „nach jedem  Satz eine 

Papierrakete gegen ein großformatiges Foto, ein 
F rauen port rät, geworfen. “18

„1. Wie ist es also? /  2. Zeit und Raum  also. /  3. 

Lassen wir das!“ So der Dialog in Dirac. „Die Rela

tivitätstheorie wurzelt noch... in der klassischen 

Physik... Mit dem Newton-Einsteinschen Weltbild 

brach erst die Quantenm echanik“, schreibt der Wissen

schaftshistoriker György M arx," und in der Ruhe 

losigkeit der Sätze kann m an vielleicht gerade den 

durch die Auseinandersetzung mit dem  neuen Weltbild 

entstandenen Zustand nachvollziehen. In dei' Fotoserie 

Schwur (Eskii) (1969) erblickt m an  auf der Brust des 

Künstlers ein Zitat von Schrödinger, eine ebenfalls nicht 

ganz emotionsfreie Beschreibung der epistemologischen 

Bedeutung der neuen Erkenntnisse:20

Planck hat 1900 gesagt -  und im Grunde ist es 

noch heute wahr - , daß die Strahlung des rot 
glühenden Eisen oder des weiß glühenden Sterns, 
zum Beispiel der Sonne, nur damit zu erklären ist. 
daß sich die Strahlung in Quanten bildet und dcß 

sie von einem Träger auf den anderen (zum Bei
spiel von Atom zu Atom) nach Quanten übergeht. 
Das überraschte, denn bei der Strahlung handelt es 

sich um Energie, ein Begriff, der ursprünglich sehr 

abstrakt war und das Ausmaß der Wechselwirkung 

beziehungsweise der Wirkungsfähigkeit dieser 

kleinsten Träger ausdrückte. Die Teilung in be
grenzte Quanten rief große Verblüffung hervor -  

nicht nur bei uns, sondern auch bei Planck. Fünf 
Jahre später erklärte Einstein, daß die Energie 

Masse hat, daß die Masse Energie ist und daß 

beides ein und dasselbe ist. Dies hat bis heute nicht 
an Gültigkeit verloren. Es war, als würden uns 

Schuppen von den Augen fallen: Unsere lieben 

Atome, an die wir uns seit langem gewöhnt haben, 
unsere Elementarteilchen sind nichts anderes ab  

Quanten der Planckschen Energien. Und die Trä
ger der Quanten sind ebenfalls Quanten. Es wird 

einem ganz schwindlig. Man spürt, daß alles die
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Grundlage einer ganz fundamentalen Sache ist, die 

wir noch nicht verstehen. Denn die oben erwähnten 

Schuppen sind uns nicht mit einmal von den Augen 

gefallen. Zwanzig-dreißig Jahre vergingen. Und 

völlig klar sehen wir vielleicht auch heute noch 

nicht. “ (Erwin Schrödinger)
Der Serie aus 6 Fotom ontagen ist eine selbständige 

Montage angegliedert, auf welcher das vom Wissen

schaftler benutzte Wort Schuppen (med. Katarakt, ung. 

Hälyog) zu lesen ist. Das im  Text angedeutete wissen 

schaftliche Problem und seine Konsequenzen, die dop 

pelte, Wellen- und Teilchennatur des Lichts, das P rin 

zip der Komplementarität."' die 1 leisenbergsche U nbe 

stimmtheitsrelation,"2 der Gegensatz von Kontinuität 

und Diskontinuität23 haben Erdély auch später be 

schäftigt. Uber die Bedeutung des letzten, des Gegen 

satzes zwischen Kontinuität und  Diskontinuität auf dem 

Gebiet der Wissenschaft wie der Kunst schrieb der 

Wissenschaftshistoriker Laszló Vekerdi in einem Auf

satz. der 1972 in der Zeitschrift Fotómuvészet (Foto- 

graphie) erschien: „...um  die Jahrhundertw ende... 

haben viele Wissenschaftler lieber ihren Augen nicht 

geglaubt und die Existenz der Atome nicht anerkannt, 

nur dam it sie das tief verwurzelte Schema der Kon

tinuität nicht aufgeben müssen. Dann hat sich in der 

Wissenschaft plötzlich alles verändert, und allmählich 

und m anchm al kaum  bem erkbar vollzog sich die 

Veränderung auch in der Welt der Künste. Irgendwie ist 

die Kontinuität aus der Sache verschw unden.”' 4 Vekerdi 

beschreibt parallele Entwicklungen in der Wissenschaft 

und der Kunst, nicht n u r hinsichtlich der neuen 

Strukturen, sondern auch der durch diese ausgelösten 

Reaktionen (wie etwa das Unverständnis gegenüber 

dem Neuen).2’ In Erdély’s Schwur sind Affekt und 

Ergriffenheit in der Geste der Schwur“*’ und in der 

Montagetechnik gleichzeitig vorhanden. Die Montage 

vertritt einen der konventionellen bildlichen

Darstellung, der „Ganzheit des Bildes“ (Vekerdi) und 

der dadurch ausgedrückten H altung „vollkommen en t 

gegengesetzten Affekt, und zw ar dadurch, daß sie mit 

der Schere in das ... Bild des status quo schneidet.“ So 

Erdély in einem 1975 geschriebenen Vortrag über 

Montageaffekt und -effekl. Im  Vortrag beruft sich 

Erdély mehrmals auf die 1974 geführte interdiszip 

linäre Montagediskussion, an  der er selbst teilnahm , 

dem  Wesen des Montageaffekts jedoch schreibt er 

diesmal eine größere Allgemeingültigkeit zu. Die 

Schöpfungen, die auf einer bestim m ten Stufe der E n t 

wicklung des menschlichen Bewußtseins als Produkte 

des Bewußtseins entstehen, nennt er Wirklichkeits

m ontagen und begründet dam it dieses wichtige Ver

fahren der modernen Kunst nicht aus dem Aspekt der 

Soziologie, sondern aus dem  der .Anthropologie und 

Philosophie:2 „Die Analogie zwischen Bewußtsein, 

Denken und Montage kann noch von einer anderen 

Seite betrachtet werden... Der Unterschied zwischen 

der Wirklichkeit und ihrem  Bild im Bew ußtsein kann so 

bestim m t werden, daß m an der Kontinuität der ersten 

die in Begriffe „quantierte“, abgebildete Wirkliclikeit 

gegenüberstellt, die in ihrer Form  restlos dem  beliebi

gen Neuordnen ausgeliefert ist.28 Die m it diskreten Be

griffen geführte Kombinatorik, das Denken, ist jene 

Autonomie des Geistes selbst, die von Popper die dritte 

Welt genannt wird.“24 Die nach der .Analogie des D en 

kens funktionierende Montage erweist sich aber „nicht 

selten als die Selbstironie der S truktur des Geistes“, es 

ist der Wunsch des Unsichtbarwerdens, der Befreiung 

vom „Fluch“ des Bewußtseins, der in ihr zum Ausdruck 

kom m t. „Für die bedrängte Psyche ...wäirde diejenige 

(d. h. sie selbst) verschwinden, die die verbotenen 

Dinge (als verbotene) w ahrnehm en würde, und auch 

das, was zu verheimlichen ist.“ Im  Zusam m enhang des 

Textes wird der Hinweis auf die biblische Geschichte 

noch offensichtlicher.30 Die Montage aber, die insofern 

der O rt der Gegensätze ist, ist zugleich die Möglichkeit, 

sie zu überwinden. Nach Beispielen aus den Gebieten 

der Wissenschaft, Kunst und Mystik sowie aus der 

Praxis der fernöstlichen Zenbuddhisten und ihrem 

Vergleich gelangt Erdély zur Feststellung: „Die

Aufhebung der Paradoxa ist nur um  den Preis des 
Selbstverbots des Bewußtseins möglich. Dieses Selbst - 

verbot des Bewußtseins nennen wir Bedeutungsaus

löschung, die zu einer höheren Einsicht, zum  Erreichen 

der totalen Bedeutungsebene füh lt.“ Diese letzte ist 

jene Schicht des Bewußtseins, „wo dieselbe Kontinuität 

wie im Gefühlswelt herrscht, und aus welcher die 

Bildung der .Analogien und M etaphern sowie die 

verschiedenen künstlerischen Ausdrucksmittel abzu 

leiten sind.“ Die Beispiele, die Erdély in seiner M onta 

getheorie von den verschiedenen Gebieten der Wissen

schaftsgeschichte, aus Linguistik, Mengentheorie und 

den Theorien über das Unendliche und die großen 

Zahlen zitiert, zeugen für seinen nahezu besessenen 

Fleiß, m it dem  er in den sechziger und frühen siebziger 

Jahren wissenschaftliche Nachrichten und Informatio 

nen sammelte. Auf der Rückseite der Zeitschrift Fizikai 
Szemle (Physikalische Rundsschau) fand er die N ach 

richt, auf welche er sich später m ehrmals berief, den 

Bericht über die C.E.T.I.-Konferenz, die er 1973 zum 

Them a einer .Aktion im Rahm en der Veranstaltung Der 

Wolf kommt! Populärwissenschaftliche Aktionen, an 
schauungsformende Übungen m achte.31
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Abb. 5. Miklós Erdély: Schwur, 1969. 6  Fotographien, j e  c. 29 ,5  X 21 c m . 

N achlaß des Kunslers (Foto: Laszló Lugosi Lugo)

Erdély führt einen Film  über verschiedene Be

rührungen vor. während eine Frauenstim m e die Be

stimmungen der Konferenz über die Fragen der außer 

irdischen Kommunikation (C.E.T.I.) herunterleiert. 

Eine Dame in indischer Tracht hält, während der Film 

noch läuft, einen sechs Meter langen Papiertrichter 

zwischen den Projektor und Erdély’s Mund, der seine 

Schrift Mondolat in den Trichter spricht. So beschreibt 

Faszlo Веке die Aktion. .Mondolat ist eine Anklage 

gegen das Viele, deren Grundidee, daß jedes elementare 
Teilchen, falls es wirklich elem entar ist, das Ganze in 

sich enthält, mit dem Hologrammprinzip der Erdély- 

schen Zustandkom m unikation zusam m enhängt, das 

unter anderem  durch das Motiv der indischen Tänzerin 

im Film Partita (1974) verkörpert wird.” '

Im Bericht über die C.E.T.I.-Konferenz heißt es: 

„In den zehn Sektionen der Konferenz wurde die 

Problematik der außerirdischen Zivilisationen aus den 

verschiedensten Aspekten erörtert. Die Aufmerksamkeit 

der Teilnehmer galt besonders folgenden Fragen: P lu 

ralität der Planetensysteme im Weltall, Ursprung des 

Gebens auf der Erde, Möglichkeit der Entstehung von 

Geben auf anderen Him m elskörpern, Ursprung und

Entwicklung der Intelligenz, U rsprung und E ntw ick 

lung der technischen Zivilisationen, das Forschen nach 

sinnvollen Zeichen oder den Spuren einer N aturver 

änderung kosmischen M aßstabs im  Weltall, Probleme 

und eventuelle Folgen der Kontaktaufnahme mit 

außerirdischen Zivilisationen... “33

Im ein Jahr früher entstandenen politischen 

Konzept Moralalgebra. Solidaritätsaktion (Morälal- 

gebra. Szolidaritasi akció)34 ist unter anderem  die P la 

kette abgebildet, welche 1973 und 1974 an Bord der 

Pioneer-Sonden 10 und 11 aus dem  Sonnensystem in 

den interstellaren Raum  katapultiert w urde.1’ Die 
Plakette hatte die Funktion, die Möglichkeit einer 

Kommunikation zu schaffen, und in Erdély’s eben 

genanntem  Werk geht es um  die Verlagerung dieser 

Möglichkeit in die irdischen Dimensionen. S tatt der 

kosmischen Kommunikation demonstrieren die Bilder 

der Moralalgebra eine irdische, womöglich einen ähnli 

chen Wahrscheinlichkeitsgrad aufweisende, Berüh 

rungsfolge, die den Zweck hat, für den Fall eines 

Krieges (des institutionalisierten Mordes) Schutz zu

Abb. 6. Miklós Erdély: Molluske, 1 9 6 7 -1 9 6 9 . Fotographie, 21 X 2 9  c m . 

Sam m lung von Dora M aurer (Foto: Laszló Lugosi Lugo)
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bieten. Erdély dient das Foto eines kambodschanischen 

Kopfjägers, der in beiden H änden einen abgeschnit 

tenen Kopf hält, als Anlaß zu einer statistischer Rech 

nung: „Nach der Logik des Mordens kann, w enn jeder 

im  Durchschnitt zwei Menschen tötet, die ganze 

Menschheit in 32 Schritten ausgerottet werden, d a  ein 

Mensch nicht zweimal getötet werden kann.“ D em 

gegenüber könnten im Falle einer Gefahr, „wenn ein 

jeder nur zwei andere, unter Verzicht au f jedes 

institutionelle und Kommunikationsmittel, bezeichnen 

w ürde, in kurzer Zeit alle Menschen auf der ganzen 

Welt verständigt werden, und die Menschen könnten 

sich gemeinsam verteidigen. Der Probealarm  der Soli

d aritä t geht zu einem gegebenen Zeitpunkt um  die 

E rde .“ Auf diese Selbstinitiative weist übrigens der 
W andzeitungscharakter der Bildtafeln von Moralal
gebra hin, auf denen Papierstücke mit den verschie 

densten Berichtsmaterialien aufgesteckt sind. Für 

Erdély stellt die W andzeitung eine ideale Form  der 

Montage dar. "
Nachdem  also Erdély die Erkenntnisse der Wissen

schaft, welche die formale Logik und die Gesetz 

mäßigkeiten der Natur in Frage stellen, durchdachte, 

gelangte er zum Proklamieren einer moralischen

Avantgardehaltung, nach welcher der Mensch, so 

Erdély in einem späteren Text, „seine Zuständigkeit 

hinsichtlich seines eigenen Lebens und Schicksals zur 

Kenntnis nehm en und an ihr über jede Crenze hinaus 

festhalten m uß.“ 1

Gerade daher sind für den Künstler der Kontakt, 

der Dialog mit den Wissenschaftlern äußerst wichtig. 

1974 organisiert Erdély eine Vortragsreihe mit dem 

Titel Ereignishorizont (Eseményhorizont) Der Titel 

weist auf die Grenzfläche der schwarzen Löcher hin, 

die „sich m it der Bahn jener Lichtstrahlen deckt, wel

che im  gegebenen Moment dem  schwarzen Loch nicht 

ei 11 fliehen können. “

Laszlo Веке faßt das Wesen dieser Vortragsreihe 

folgendermaßen zusammen: „Erdély fühlt, quasi als 

Ready-m ades, naturwissenschaftliche Vorträge vor, die 

sich mit der Theorie der schwarzen Löcher beschäf

tigen (die Physiker Zoltân Perjés4" und Frigyes Karoly- 

häzi), oder andere, sich auch mit der Kunst berührende 

theoretische Fragen aufwerfen (Vortrag des Altertums

wissenschaftlers Arpäd Szabó über das Beweisverfahren 

in den Naturwissenschaften und der Mathematik). 

Eingeleitet wird die Vortragsreihe durch Erdély’s Mög- 
lichkeitsuntersuchung (Lehetôség-vizsgâlat) betitelte
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Abb. 8. Miklós Erdély: Zeitreise I—V, 1976. Fotom ontage, je  49,5 X 49 cm . Istvân kirâlv M uzeum , Székesfehérvâr (Foto: Laszlo Lugosi Lugo)

Thesen. Die eigentliche Eröffnung des Ereignishori
zonts fällt jedoch aus: Erdély wollte die weiche, mol

luskenartige Beschaffenheit einer Daunen in das Koor

dinatensystem einer Handreißschiene hineinzwingen.“41 

In der Möglichkeitsuntersuchung gelangt der Zeit

reisende über eine unendliche Zeitraum kurve zu sich 

zurück, er wird identisch mit sich selbst. Zu dieser 

möglichen, aber kaum  anschaulichen Vorstellung fand 

Erdély im Möbius-Band das „Anschauungsbild“ und 

das Denkmodell, das ihn dann zu weiteren Thesen im 

Zusam m enhang mit der Zeitreise (Zeit-Möbius (Ido- 

Mobiusz), 1976)T  bzw. zu den Gesetz-Zufall Möbius 

(Tôrvény-véletlen Môbiusz) betitelten Thesen inspirier 

ten; letztere w urden auch als Montageserie unter dem 

Titel Gesetzmäßigkeiten (Tôrvényszerüségek, 1976) 

ausgeführt. 1976 organisierte Erdély eine Möbius- 

Ausstellung.41 und im Einladungsrundschreiben e r 

wähnte er neben dem  Band noch ein weiteres topo 

logisches „Ready-m ade“, die Kleinsche Flasche, den er 

sogar bei einer Glasfabrik aus Glas anfertigen ließ.

Zur Möbius- Vorführung 

Das Möbius-Band hat eine Fläche und einen 

Rand. Die Kleitische Flasche ist ebenfalls ein 

Körper mit einseitiger Fläche, das heißt, seine 

Außen- und Innenfläche kann nicht unterschieden

und nicht mit zwei verschiedenen Farben bemalt 
werden. Wenn wir in eine Kugel ein Loch schneiden 

und es mit einem Möbius-Band flicken, ergibt dies 

im Prinzip die Kleinschen Flasche.
Das Möbiussche Band ist — obwohl es für die 

alltäglichen Betrachtung verdie ht und ungewöhn
lich erscheint — der Idee nach so einfach wie ein 

gewöhnliches Blatt Papier.
In der Natur kommen nur selten Flächen in der 

Art des Möbius-Bandes und der Kleinschen Flasche 

vor (wenn der Elefant seinen Rüssel in den Mund 

nimmt, können wir dies z. B. topologisch als eine 

Kleinsche Flasche betrachten). Derartige Flächen 

sind poetische, reingeistige Schöpfungen, in denen 

sich das Prinzip des Bewußtseins selbst manifes
tiert. Die Bedeutung dieser Tatsache besteht darin, 
daß in einer autonomen, von der Erfahrung un
abhängigen geistigen Welt durch reine spielerische 

Kombinationen nicht nur neue, sondern auch spür
bar einfachere Prinzipien entstehen können.

Wir veranstalten eine Möbius-Vorführung, weil 
wir au f die ästhetischen Werte des reinen Gedan
kens aufmerksam machen wollen und nicht zuletzt 
auch darauf, wie wir sie vor der aggressiven An
schauung, die Max Born als naiven Realismus be-
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Abb. 9  Miklós Erdély: Schöpfimgs-Geschichte (Einander zeichnende 
Bleistifte), 1974. G raphik, c. 5 0  X 7 0  cm. N achlaß des Kiinslers (Foto: 

Laszlo Lugosi Lugo)

zeichnet, schützen können. Diese Anschauung 

stempelt das Denken gern als Spekulation ah und 

versucht es gerade im Zeichen der Einfachheit ab
zuwürgen. Ungewöhnliche geistige Bewegungen 

fern der unmittelbaren Erfahrung — in der Art wie 

es das Modell des Möbius-Bandes ist — lehnt diese 

Anschauung unter Berufung auf den nüchternen 

(Bauern)-Verstand ab. Den klaren Gedanken be
zeichnet sie als abstrakt, um anderen und sich 

selbst diese Fähigkeit, die das humanste in uns ist, 
abzusprechen.
Das Neue Yin-Yang-Zeichen (Lj Jin-Jang jel, 

1976), der durch die Vereinigung zweier Kleinschen 

Flaschen entstehende „Zeichenvorschlag“ ist ebenso 

Erdély’s eigene Schöpfung wie die Möbiusecke 

(Mobiusz-sarok, 1979).

Die zweite, zweiseitige Grafik ist durch einen äh n 

lichen „Trick“ entstanden wie das Möbius-Band. Eine 

ca. zwei Zentimeter vom  Rande eines Papierblattes 

gezogene Linie wird über dessen geknickte Ecke oline 

Unterbrechung auf der anderen  Seite des Papierblattes 

so fortgesetzt, daß das Papierblatt am  Rande der Ecke 

eingeschnitten, und dit' Linie durch den so 

entstandenen Schlitz gezogen wurde. Danach wurde 

das Papierblatt mit der Eckt' am Schlitz entlang zu- 

sammengeklebt. Ein Werk, das kaum  zu beschreiben 

ist, das jedoch auf den ersten Blick klar wird, w ährend 

auch weiterhin rätselhaft bleibt.
Das Möbiusprinzip bot auch für ein altes künst 

lerisches Problem, mit dem  sich Erdély ebenfalls um  

1973/74 zu beschäftigen begann, eine Lösung. Zu 

dieser Zeit sind die Wiederholungstheoretischen Thesen 

sowie die Identifizierunstheoretischen Untersuchungen 

(Ismétléselméleti tézisek bzw. Azonosftâselméleti vizsgâ-

latok, 1973) entstanden,44 in denen die Frage der In- 

dentität m it den Fragen des im Zusam m enhang mit 

der Montage bereits erw ähnten Gegensatzes von Kon

tinuität und Diskontinuität bzw. der Perzeption ver 

knüpft wird. Sehe ich das gleiche Ding nicht konti 

nuierlich und verändert sich das Ding inzwischen, dann 

kann ich, wenn ich das Ding wiedersehe, denken, daß 

ich etwas anderes sehe. Die Schlußfolgerung: „Die 

Identität von etwas mit sich selbst wird durch die 

Kontinuität seiner Geschichte oder einfacher durch sein 

Schicksal bestim m t.“ Dem Leben, der Wirklichkeit ge 

genüber sind nicht nur das Bewußtsein, sondern auch 

die traditionelle bildliche Darstellung „diskontinuier

lich“ . Erdély suchte in seiner Montage theorie nach der 

Möglichkeit der Kontinuität innerhalb der „diskreten” 

Darstellung. In der traditionellen Repräsentation aber 

liegt die grundlegende Zweifachheit oder Gespaltenheit 

zwischen dem  Modell, d. i. dem  Original und der D ar 

stellung, d. h. der Kopie, und  die beiden können nie 

identisch, sondern nur ähnlich sein. Die Auflösung der 

Ambivalenz liegt im Prozeß, d. h. wenn Original und 

Abbild Teile derselben Form  im gleichen Medium, auf 

einem Papierblatt, sind.
1974 entstand die Fotografik Original und Kopie 

(Eredeti és mâsolat), Erdély’s erster Versuch, das eben 

genannte Prinzip mit den Mitteln der bildenden Kunst 

umzusetzen; auf einem Fotopapier sind eine mit Blei

stift ausgeführte Kritzelei und ihr Foto zu sehen. Die 

Kompliziertheit der Verwirklichung jedoch hat den 

Künstler nicht befriedigt. Die im gleichen Jahr enstan- 

dene Komposition Schöpfimgs-Geschichte (Einander 

zeichnende Bleistifte) (Terem tés-tôrténet (Egymäst 

rajzoló ceruzäk)) ’ formuliert das Prinzip, gleichsam 

auch die theologischen Grundlagen der abendländi

schen Bildtheorie affizierend, als die Difilektik von 

Schöpfer und Geschaffenem. „Ein nicht existierender 

Bleistift wird, indem er einen anderen Bleistift zeichnet, 

auch selber gezeichnet. Der gesam te zurückgelegte Weg 

ist der Um riß eines Bleistifts.“ Erdély zeichnet den 

Prozeß als Comics, dem  er dann Interpretationen bei

fügt, w odurch die Grafik einen gewissen Wandzei

tungscharakter erhält.
Ein Punkt ohne Ausbreitung betrachtet sich 

selbst als die Spitze eines Bleistifts. Er beschließt, 
einen Bleistift zu zeichnen. Er zeichnet die Spitze 

des anderen Bleistifts; er kann es tun, da zwei 
Punkte ohne Ausbreitung ebenfalls ohne Ausbrei
tung sind. Als er sich bewegt, hinterläßt auch die 

andere, bereits gezeichnete Bleistiftsspitze eine Spur 

cmf der Linie der Bewegung. Und so weiter (4,5,6), 
bis er den Bleistift umreißt (7). Sämtliche Bewe-
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gungen ergeben den Umriß eines Bleistifts, dennoch 

sind zwei Bleistifte entstanden.

1. Der Schöpfer entsteht durch das Schaffen.
2. Der Schöpfer wird dem Geschaffenen gleich.
(Swedenborg (1688-1772): „Das Universum

hat Menschengestalt. “)
„Gott schuf den Menschen ihm zum Bilde'"

(Aus einem Zen-Koan) Tsui-Jen sprach jeden 

Tag zu sich:
-  Heda, Meister! -  Bitte.
-  Bist du wach? -  Jawohl.
-  Paß auf, damit ich dich

nicht hereinlege! -  Gut, ich werde
aufpassen.

„Das Denken des Daseins"' „Das Dasein des
Denkens“

Subjekt Objekt
Theorie Praxis

Der Koaii ist in eine Form  hineingeschrieben, die 

an das M öbius-Band erinnert und durch die Ver

knüpfung zweier aus den Comics bekaim ten Wort- 

blasen, d. h. Gedanken, enstand. Die auf das Dasein 

bezogenen Begriffspaare sind durch die ähnlich ver

knüpften Umrisse der Bleistifte umschlossen.

1977 „entdeckte“ Erdély das Indigopapier als 

Lösung eines Darstellungsproblems, das ihn seit Origi
nal und Kopie beschäftigte. E r rollte das Indigopapier 

und das Zeichnungsblatt darauf zu einer Walze zusam 

men, wodurch die Kopie(n) der auf die obere Schicht 

der Walze gezeichneten Form  etwas unschärfer auf 

dem Papier erschien(en). Um 1979/80 brachte ihm das 

Telexpapier die endgültige Lösung, mit dem  er dann 

lange Grafiken anfertigte, in denen sich die ursprüng 

lichen und m ehrfach kopierten Form en und Linien 

miteinander verknüpft, einander ergänzend aneinander 

reihten. Diese Indigozeichnungen haben übrigens auch 

die in der traditionellen Kunst sehr wichtige Rolle des 

Gedächtnisses, zwar nicht in den Prozeß des Schaffens, 

aber symbolisch in die Struktur der Werke, zurück 

geholt: im Geflecht der übereinander kopierten und 

immer unscharferen Schichten erkannte Erdély ein 

Modell für das Funktionieren des Gedächtnisses.

Von der zweiten Hälfte der 70er Jahre an erklärte 

Erdély den Konzeptualismus für abgeklungen und 

arbeitete nunm ehr im  Zeichen einer holistischen An

schauung und einer suprematistischen Haltung.

Anfang der 80er Jahre schuf er neben feinlinigen 

Indigozeichnungen m ehr „pastose“ Bitumenbilder, die

er als eine Weiterentwicklung der Montage betrachtete, 

sowie eine Reihe von Environm ents, unter ihnen die 

Komposition Zum Gedenken an das Konzil von Chalce- 
don (A kalcedoni zsinat emlékére), " die er aus bereits 

früher verwendeten, jetzt m it konkreten symbolischen 

Bedeutungen versehenen Materialien (Teerpappe, 

Glasscheiben, Matze, Blei, Telexpapier) zusam m en - 

fügte. Die zunehmend blasse Inschrift auf dem Telex- 

papier, das um  die Wände des Raumes läuft, lautet: 

„99,999... % des Universums sind überflüssig“ . Die 

Interpretation der m it vielfachen Bedeutungsbezügen 

beladenen Komposition lieferte Erdély selbst, hier w ol

len wir daraus nur die Abschnitte zitieren, die sich auf 

die wissenschaftliche Atmosphäre der Zeit beziehen:
Es gibt hier eine Unterschrift, die lautet 

»99,99% des Universums sind überflüssig«, und die 

Neuner davon werden zunehmend blasser. Eine 

andere Dimension führt eine Gegenbewegung aus 

und läßt sie blasser werden. Wir könnten es also 

auch so auffassen, daß das, was im Universum 

nicht überflüssig ist, diese Prozentzahl blasser 

macht. Warum ich mich in diesen Jahren m it diesen 

Dingen beschäftige? Weil die siebziger Jahre die 

Jahre des kosmischen Hoffnungsverlustes waren. 
Ich denke, jeder beschäftigt sich damit, gewöhnlich 

wird es nur ins Unterbewußtsein verdrängt oder 

man spricht nicht darüber, weil der Mensch eben 

nicht gern über unerfüllte Hoffnungen redet.
Das Verfliegen der Hoffnungen nahm seinen 

.Anfang, als die Raumfahrt begann. An diese hatte 

jeder irgendwie die Hoffnung geknüpft, daß wir 

etwas erfahren würden, das unsere Weltanschauung 

in irgendeiner Weise erneuern könnte, daß wir in 

den Besitz irgendwelcher Informationen gelangen 

würden, wonach das geistige Wesen des Men-schen 

nicht vollkommen au f sich gestellt sei, oder daß wir 

wenigstens irgendwo irgendeine Spur von Leben 

entdecken würden. Aber die Nachrichten, die 
reihenweise eintrafen, ließen uns alle irgendwie 

empfinden, daß es außer uns nichts gibt, was 

unsere Hoffnungen zunichte machte, gleichzeitig 

aber auch die Verantwortung für die menschliche 

Spezie erhöhte. Als drittes wird diese Tatsache 

durch die Zunahme der Gefährdung belastet. Es 

sind etwa diese drei Feststellungen, die die unbe
wußten Ängste des Menschen um seine eigene E xis 
tenz bestimmen. Zugleich war für die siebziger 

Jahre eine gewisse Informationssperre, eine wissen
schaftliche Informationssperre, kennzeichnend, 
wodurch die Angst und die Unsicherheit noch weiter 

geschürt wurden. Denn wer es beobachtet hat, der
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weiß, daß in den sechziger Jahren viel mehr 

Nachrichten über wissenschaftliche Entdeckungen
-  über wesentliche wissenschaftliche Entdeckungen
-  eintrafen als in den siebziger Jahren. Dieses 
Unsicherheitsgefühl verlieh zugleich den Religionen 

eine neue Rolle. In den siebziger Jahren ... übten die 

Religionen Anziehungskraft aus, offenbar als 

Gegengewicht zu dieser Unsicherheit, die über 

winzige Kanäle jeden erreicht. Wenn wir zum 

Beispiel die Dialoge von Fontenelle, einem 

Philosophen des 17. Jahrhunderts, über die Plura
lität der Welten („Entretiens sur la pluralité des 

m ondes“)  lesen, begreifen wir, welche Hoffnungen 

der Mensch auf die Situation seiner Umwelt setzte. 
Die Identität des Schöpfers ist gleichzeitig sehr viel 
fraglicher geworden, denn die heutige Zeit präsen
tiert dem Menschen ein Universum, zu dem er sich 

keinen Schöpfer vorstellen kann. Er bemerkt fürch 
terliche Proportionsverschiebungen: In dem Welt
raum -  in dem wir leben -  gibt es eine so un
glaubliche Menge an völlig überflüssiger und jeder 
Intelligenz entbehrender Materie, daß ein Schöpfer, 
der eine derart leere Welt geschaffen hat, einfach 

unvorstellbar ist. Das heißt, der Mensch erkennt 
seine eigene Intelligenz in der Schöpfung nicht 
wieder. Zugleich verweist die unglaubliche quanti
tative Verschwendung, die im Weltall und auch im 

Leben zu spüren ist, a u f einen Schöpfer, der, um 

den Menschen zu erschaffen, eine Riesenmenge an 

Material hinauswirft, die dann mit Hilfe des Zu 
fa lls unbedingt irgendwo ein mit derartiger Intelli
genz gesegnetes Wesen produziert. Ob wir nun als 

Deisten oder als Materialisten denken, in jedem  

Fall müssen wir unbedingt die organisierende Rolle 

des Zufalls annehmen, denn der Zufall ist — wie es 

scheint -  in der Lage, in sehr langer Zeit, durch 

sehr viele Permutationen wesentlich intelligentere 

Organisationen zustande zu bringen, als sich unser 

Gehirn vorstellen kann. So ist die biologische 

Sphäre beschaffen ... Dieses Telexpapier hat den 

Vorteil, daß die Rückseite Blaupapier ist, ein hell
blaues Indigo, das mir je tz t gerade zur rechten Zeit 
in die Hand kommt, um die Heiterkeit auszu 
drücken, die der Himmel aus diesem informations
armen Kosmos ausstrahlt,48
Dieser Ton kehrt im Optimistischen Vortrag (Opti- 

m ista elôadâs) aus dem Jahre 1981 wieder, aus w el

chem oben, im Zusam m enhang mit der Moralalgebra, 

der Satz hirer die Zuständigkeit des Menschen h in 

sichtlich seines Schicksals bereits zitiert wurde. Im 

Vortrag führt Erdély, nachdem  er den großen Einfluß

der m odernen Wissenschaft und ihrer Methoden auf 

die Phantasie, die künstlerische Invention zusam 

m enfaßt, die Erm üdung und Erschöpfung der P h a n 

tasie au f den Mangel an wissenschaftlichen Infor

mationen zurück:

„Die phantastischsten Forschungen werden im 

Dienste der Kriegstechnik unter größter Geheimhaltung 

geführt. Kriegstechnik lautet der Rechtstitel, der die 

Veröffentlichung der Ergebnisse verhindert. Wir können 

sogar die Behauptung wagen, daß die Kriegsspannung 

auch dadurch  und darum  wünschenswert für diejenige 

ist, die eine Gefahr darin sehen, wenn alle in den Besitz 

des vorhandenen Wissens gelangen w ürden.“

Der Vortrag schließt m it dem optimistischen 

Satz: „Der Erfindungsreichtum  des Anspruches wird 

schon irgendwie die Informationssperre um gehen 

können, früher oder später wird er die Möglichkei

ten der Kommunikation m it dem  Wesentlichen 

finden...“
F ür die Wiener Orwell-Ausstellung im Jahre 1984 

fertigt er das 3 x 5  Meter große Environm ent Kriegs
geheimnis (Hadititok) an, dem  er im Katalog den fol

genden Text beifügt:
Mit meinem Beitrag zu dieser Ausstellung 

versuche ich die Aufmerksamkeit darauf zu lenken, 
dcß der autonome Mechanismus der Kriegsindustrie 

alles Übliche überwältigt. Die bewußtseinsver
engenden, persönlichkeitszerstörenden Folgen die
ser Erscheinung berühren das Sein des dem Un
bekannten gegenüberstehenden menschlichen We
sens in ihren Grundlagen. Meiner Meinung nach ist 
das die wichtigste Determinante der Weltsituation 

im Jahre 1984 f l
Das Environm ent bestand aus einer bühnen 

ähnlichen, aus Teerpappe, Persenning und Bitumen 

aufgebauten Konstruktion, in welcher auf der linken 

Seite eine Lichtzeitung, auf der rechten Seite drei 

leuchtende rote Lam pen eingebaut waren. Gegen die 

Mitte stützte sich, das Leinen einreißend, eine Glas 

scheibe gegen die Konstruktion, die hinter den kulis 

senartigen, leicht verschobenen Paravents stark b e 

leuchtet w urde: das „Überirdische“ des Lichts wurde 

durch den licht imitierenden weißen Farbauftrag auf 

der Glasscheibe erhöht. Auf der Teerpappe waren an 

mehreren Stellen psychologische Grafiken zur Veran

schaulichung der Müller-Lyerschen Illusion mit Kreide 

und Farbe gezeichnet. Rechts oben stand in großen 

Buchstaben: „Kriegsgeheimnis“ . Nach Aufstellung der 

Konstruktion faßte Erdély ihre Bedeutung für ihn selbst 

in einem Brief folgendermaßen zusam m en:0"
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Nach vielen Schwierigkeiten ist mir gelungen, 
eine meinen ursprünglichen Vorstellungen naheste
hende Installation zu machen... Ich durfte erst zwei 
Tage vor der Eröffnung nach Wien fahren, und die 

Arbeit wurde im letzten Augenblick, durch die phy 
sische Hilfe von Dóra Maurer, fertig. Ich konnte 

auch einige neue Effekte ausprobieren, wie etwa die 

einheitliche Verwendung von Licht, Farbe und des 

leuchtenden Farbstoffes. Den Einbau des beweg
lichen Textes (ein feiner Computer als Textschrei
ber) in eine Umgebung mit „povera art“—Stimmung 

usw. Diese Effekte weisen au f eine „Gesamtkunst
werk Bestrebung hin.
H inter dem formalen „Gesamtkunstw erk“ liegt 

auch eine ideelle Zusammenfassung. Das Wort „hinter“ 

ist in diesem Fall nicht nur M etapher, da die Formen 

des Kunstwerks auf etwas „Hintergründiges“ hin- 

weisen. Das Licht, das hinter der Kulisse aus dem 

H intergrund strömt, die drei roten Lam pen, die nach 

der Dora M aurer gegebenen Instruktion eine adm i

nistrative Funktion erfüllen, deuten darauf hin, daß 

„dort drin gedreht wird“, d. h ., es ist verboten ein 

zutreten. Die psychologischen Grafiken, die die 

Täuschbarkeit der menschlichen Sinneswahmehm ung 

veranschaulichen, demonstrieren die W ahrheit des 

Satzes „der Schein täuscht“ . Und der thesenartige 

Text, der in genaue angegeben Intervallen auf der 

„präzise“ eingebauten Lichtzeitung abrollt,12 läßt den 

vollständigen Bedeutungskreis des Geheimnisses wie 

des Environments aufleuchten, jedoch durch ein 

Mittel, dessen Untauglichkeit zur Vorführung jeder 

tieferen poetischen Idee m ehr als offenkundig ist. 

Im Zusam -m enhang m it der Lichtzeitung zitierte 

Erdély früher einmal Stan Brakhage: „Sich meine 

Filme einmal anschauen ist, als ob m an einen 

Canto von Ezra Pound auf der Lichtzeitung lesen 

w ürde.“53

1. Niemand weiß, was er nicht weiß — Kriegs
geheimnis

2. Niemand weiß, wer es weiß — Kriegs - 
geheimnis

3. Das Kriegsgeheimnis ist viel wichtiger als 

der, der es kennt
4. Ein Kriegsgeheimnis ist das, was man 

nicht wissen, sondern geheimhalten muß
5. Alles, was wichtig ist, ist ein Kriegs

geheimnis
6. Alles, was ein Kriegsgeheimnis ist, ist 

wichtig
7. Das Kriegsgeheimnis ist wichtiger als das, 

worauf es sich bezieht

S. Das Kriegsgeheimnis ist wichtiger als der, 
der es kennt

9. Das Kriegsgeheimnis ist das, was man 

nicht wissen darf
10. Alles kann wichtig sein
11. Man da /f nichts wissen -  Kriegsgeheimnis
12. Wer vertrauenswürdig ist -  Kriegsgeheim

nis
13. Der, der weiß, wer vertrauenswürdig ist — 

Kriegsgeheimnis
14. Überall, alles -  Kriegs geheimnis
15. Nirgendwo weiß jemand, was ein Kriegs

geheimnis ist
16. Das Erkennbare — Kriegsgeheimnis
17. Das Unerkennbare — Kriegsgeheimnis
18. Was vorhanden ist -  Kriegsgeheimnis
19. Was nicht vorhanden ist — Kriegsgeheimnis
20. Der Trost -  Kriegsgeheimnis
21. Das Mögliche — Kriegsgeheimnis
22. Das Unmögliche -  Kriegsgeheimnis
23. Das, was heilig ist — Kriegsgeheimnis
24. Das, was nicht zu retten ist — Kriegs

geheimnis
25. Das, was repariert werden kann — Kiiegs- 

geheimnis
26. Das, was unwiderruflich ist -  Kriegs

geheimnis
27. Die Zukunft — Kriegsgeheimnis
28. Die Vergangenheit -  Kriegsgeheimnis
29. Die Gegenwart — Kriegsgeheimnis

In seinem Über das Geheimnis (A titolerai) be 

titelten Text 4 legt Erdély die Betonung statt der durch 

die historischen Machtinstitutionen und die Kriegs

industrie verschlossenen Information auf das Wissen, 

statt der wissenschaftlichen Fragen tritt also der bibli 

sche Baum  der Erkenntis in den Vordergrund:

Der Begriff des Geheimnisses ist so alt wie die 

Menschheit und hing von .Anfang an mit dem Ver
botenen zusammen. Das Kosten von der verbotenen 

Frucht ist die Ursünde des Menschen... Das Verbot 
drückte von Anfang aus, daß der Mensch frei ist, 
denn das Unmögliche zu verbieten wäre überflüssig. 
Die Institutionen und Staaten jedoch haben eigene 

Institutionen zur Bewachung der Geheimnisse ein 

gerichtet, die einzig und allein ihr Bestehen garan 

tieren. Demzufolge „werden den Menschen durch die 

Zerstörung ihrer Perzeptionsfähigkeit, durch das 

Lüften m anipulierter und unverständlicher Inform a

tionen echte, jedoch durcheinandergemischte Berichte 

serviert, wodurch sie sich nicht nur einander, sondern
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Abb. 10 Miklós Erdély: Kleinsche Flasche. 1975-76 . R eady-m ade. 

Glas, c. 17 X 10 cm. Z erb rochen  (Foto: Laszló Lelkes)

bereits sich selbst entfrem den“, und zuletzt weiß m an 

gar nicht mehr, wer das Geheimnis besitzt.
Diese maßlose Rationalität kann nur durch ein 

Geheimnis ähnlichen Maßes aufgehoben werden, in 

dessen Richtung man jedoch keinen Schritt tun 

darf, vor dem der M und verstummt und der Geist 
erlahmt. Am Ende sieht der Mensch ein, daß er nur 

eins tun kann: jedes Denken, was über das 

vegetative Sein hinausgeht, einzustellen; die Spuren 

des nocht nicht ganz vollgejührten Bisses zu glät
ten und den Apfel vorsichtig wieder an den Baum  

zu hängen.
In den Aufzeichnungen,“  die weitere „hintergrün 

dige“ Bedeutungen des Kunstwerks beleuchten, konnte 

Erdély mit den Tönen glücklichen paradiesischen U n 

wissens experimentieren :

Die Welt ist unbarmherzig und klug, ich bin 

dumm und glücklich.
Warum wurde ich als Idiot geboren?
Warum ist es gut, daß du nichts verstehen 

kannst?
Warum bin ich glücklich, daß ich dumm bin?
Warum werden dumme Pazifisten gebraucht?
гг/ • 56wenige.

In diesem seeligen Rausch tauchen aber auch Sätze 

auf, die den aus Orwells Rom an bekannten Worten der 

Selbszensur und Selbstverleugnung sehr ähnlich sind 

und an den Ton von Dirac erinnern: „Kriegs- 

geheimnisse gibt es nicht /  Das Ganze ist Schm arren.“ 

Daß Erdély w ährend der Arbeit am  Werk den Z u 

stand. den man als Orwellsche Situation bezeichnen 

könnte, erlebt hat, da rau f können wir aus dem  um

diese Zeit entstandenen Gedicht Meine süßen Faschis
ten (Aranyfasisztäim) schließen.’

Jetzt, da ich nach vierzig Jahren aus meiner 

ersten Empörung wieder 

zu mir komme,
jetzt, da sich das Ausmaß der natürlichen und 

künstlichen
Leichenberge auszugleichen scheint, 
jetzt, da sich der Verdacht »hier ist alles 

faschistisch«
in mir einzunisten beginnt, 
da ich die einzeln in die Gebärmutter einvagi- 

niert, einvaginierten,
einwaggonierten Seelen zähle, 
die nur zur Arbeit geholt, an die Luft, aufs 

Lcmd, in immer schönere Berg-
und- Tal-Gegenden gebracht werden, 
da die Verwandten und Freunde in den Kran

kenhäusern vermengelesiert werden,
da sie nur ins Jenseits zur Arbeit gebracht 

werden, aufs jenseitige Land, 
an die frische Luft,
da das Jenseits gesund ist, Nachrichten von 

ehrt aber verboten sind,
da auch dort drüben Arbeitskräfte gebraucht 

werden,
oder wenn nicht, dann der, der schon einmal 

gelebt und gearbeitet hat,
doch noch fiir etwas gut sein w ird...

Eine apokalyptische Situation, zu der wir in den 

Entwürfen zum  Kriegsgeheimnis die bildliche Darstel

lungen finden: der große Teil der „Bühne“ ist durch 

die Silhouetten menschlicher Figuren ausgefüllt, eine 

Masse, die durch die Öffnung verschwindet. Hinter 

dem Paravent liegt das auch im  Gedicht erwähnte 

Jenseits, und derjenige, der bei der Ausführung des 

Environments assistiert, kann sich einen sehr plasti 

schen Eindruck über die Beschaffenheit dieses Jenseits 

machen. Das Bitumen m uß näm lich in geschmolzenem 

Zustand auf die Teerpappe gegossen werden, und der 

unbeschreiblich feine Geruch des Bitumens mischt sich 

m it dem durch den heißen Stoff ausgelösten uner 
träglichen Rauch.

Orwells Roman wird als eine negative Utopie be 

schrieben. Erdély hingegen interessierte die positive 

Utopie, das Katastrophenbewußtsein bezeichnete er als 

ein falsches, " und die Vorstellungen über die Zukunft 

stempelte er in den 1971 entstandenen Extrapolations- 
Übungen' als Dummheiten ab: „Im  Taumel ihrer Zeit 

projizieren die Menschen ihre augenblickliche Anschau

ung auf das ganze Universum (siehe C.E .T.I.).“
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P H I L O S O P H I E

I
D i a l e k t i k

d i e  3 .  W e l t  v o n  P o p p e r

I
R E V O L U T I O N

Abb. 11 Miklós Erdely : Montage-diagramm, um  1975.

In den Jahren zwischen 1983 und 1986 hat 

sich Erdely hauptsächlich der Malerei gewidmet, 

die zu dieser Zeit entstandenen Gemälde und Grafi

ken betrachtete er ebenfalls als W eiterentwicklun 

gen des Montageprinzips: die Farben hat er wie 

jedes andere Material „zusam m enm ontiert“, fast 
immer stand jedoch ein einziges Motiv im Mittelpunkt. 

E r wollte die exakten Zeichen „zermalen“, ver 

unsichern.
Zu den häufig verwendeten Motiven gehört die 

Wurzel von —1, die eine imaginäre Zahl ist0" und die 

Interpretierbarkeit der imaginären Malerei jenseits der 

Gegenwart konkreter Form en selbst über die m athe 

matische Abstraktion hinausschiebt. Zum  anderen 

führte Erdély Verfahren in den malerischen Prozeß ein,

die an sich zwar in der Praxis der Malerei nicht neu 

sind, neu ist jedoch die Art und Weise ihrer Be

handlung. Das Gemälde Koestler (1984) trägt den  U n 

tertitel Illustration zu Koestiers Werk ‘Die Wurzeln des 

Zufalls’. Der scheinbar zufällige rote Fleck, m it dem  

Erdély die unbemalte Eeinw and mit Absicht „be 

schm utzt“ hat, legt nur den Ausgangspunkt der „Kom 

position“ fest. „Im weiteren hatte  ich die Aufgabe, d a 

gegen zu arbeiten, die Sünde, die ich auf der Feinw and 

beging, durch verschiedene andächtige Formen auszu- 

gleichen.“ '. In der endgültigen Komposition dom inie 

ren geometrische Strukturen, über die sich E rdely im 

kurzen Kommentar, den er 1984 bei einer F ernseh 

aufnahm e zur „Gelegenheitsinstallation“ mit dem  T i 

tel Similis sim iligaudet gab, folgendermaßen äußerte :62
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Im Augenblick zeichne ich am liebsten. Meine 

bisherige Arbeit möchte ich vielleicht am besten mit 
dem Begriff malerische Geometrie bezeichnen. Der 

geometrische Aspekt drückt meine Beziehung zur 

Wissenschaft aus. Ich wollte immer eine Lösung für  

Wissenschaft und Kunst. Ich fühlte immer, daß die 

Wissenschaft mir auch ästhetische Freude bereitet. 
Ja, ich wußte immer, daß die Wissenschaft auch 

ästhetische Aspekte hat. Die Erkenntnis ist auch 

Ästhetik. Diese Einsicht hilft der Wissenschaft und 

umgekehrt. Oder die Geometrie selbst wird zum  

malerischen Effekt. Das Bild, das erscheint, ist so 
fein, so zart und schwerelos wie die exakte Wissen
schaft des menschlichen Bewußtseins. Diese ,Arbeit 
ist ein gutes Beispiel dafür. Das ist ein wesentlicher 

Aspekt meiner Tätigkeit. Der andere ist, daß ich 

gerne Gelegenheitsarbeiten mache.
Ein wesentliches E lem ent der Installation bestand 

in einem eingeschalteten Fernsehgerät, das m it einer 

durchsichtigen Schleier bedeckt war. Die am erikani 

sche Filmszene, die gerade im ungarischen Fernsehen 

lief, erreichte dann mittels der über die Installation 

gedrehten deutschen Fernsehaufnahm e die deutschen 

Zuschauer -  gleich und gleich gesellt sich gern. Erdély 

beabsichtigte damit, wie er sagte, eine Persiflage auf 

den west-östlichen Kulturaustausch.

Im  Zeichen der Beziehungen zwischen Wissen

schaft und Kunst sowie Ost und West entstand auch die 

Ausstellung A mûvészeten tûl /  Jenseits von Kunst, 
nunm ehr unter anderen historischen und gesellschaft

lichen U m ständen als die, unter denen Miklós Erdély 

gearbeitet hat — wenngleich wir nocht nicht mit 

endgültiger Sicherheit sagen können, ob nach „1984“ . 
Gerade in den letzten Tagen hat m an an einem 1984 

gefundenen Meteorit, das verm utlich vom Mars 

stam m t, die Zeichen des Gebens entdeckt. Ob diese 

Nachricht, die von vielen m it Skepsis empfangen wird, 

außerhalb oder innerhalb der Grenzen der Kunst ihre 

wahre Bedeutung finden wird?

F ür die Kopernikus - Gedenkausstellung im Jahre 

1973 schuf Erdély die Objektgruppe Das Auge der 

Vernunft (Az ész szeme), die aus zwei Teilen b e 

stand: aus einem Gipsblock in Form  eines Auges, 

aus zwei Röntgenaufnahmen, die aus verschiede 

ner Perspektive von diesem Block gemacht w urden, 

sowie aus der Inschrift „in sich selbst sieht es, was 

außen ist“ . Auf den Röntgenaufnahmen jedoch ist 

nichts besonderes zu sehen, nur das „Ficht“ der 

im Inneren leeren Kugel. Dafür erinnern sie stark an 

die Aufnahmen ferner Galaxien, und vielleicht ist es 

das, was wir sehen -  was wir überhaupt wissen 

können.

ANMERKUNGEN

U m  die Übersetzung b ed an k t sich die Verfasserin H errn  Lajos 

Adamik und  F rau  Hannelore Schm or-W eichenheiz.

1 M. E .: Sejtések (Atmungen) П.

'  M anuskript im Erdély-N achlaE.

In: Bernard le Bovier de Fontenelle: Beszélgetések a vilâgok soka- 
sâgârâl (Gespräche über die Vielheit d e r W elten), Magyar Helikon, B udapest 

1979. „Die hier versammelten T exte von Fontenelle, vor allem  die ‘G e 

sp räche’, verm itteln uns also einen Rückblick in jene wallende, vom  K am pf 
der Theorien unruhige Epoche d er E ntstehung der m odernen N a tu r 

w issenschaften, ein Zustand, den  die Physik erst in den ersten Jah rzehn ten  

des 20. Jahrhunderts (zur Zeit, als die Relativitätstheorie u nd  die Q u an 

tenm echanik  enstanden sind) w ieder erleb te .“ — schreibt M arta  F eh ér im 

N achw ort, S. 232.

4 M., E .: Beszélgetések a vilâgok sokasâgârôl (Filmsynopse n ach  dem  

W erk von Bernard le Bovier de Fontenelle). In: M.. E .: A film rôl (Film - 

elméleti fräsok, forgatokönyvek, film tervek, kritikak). (U ber d en  Film . 
Schriften zur Filmtheorie, D rehbücher, F ilm pläne, Kritiken.) Vâlogatott 
irasok (Ausgewählte Schriften) II. zusam m engestellt von Miklós Peternäk . 

Budapest: Baiassi Kiadó — BAE T artóshu llam  — Interm èdia, 1995 , S. 239.
’ M ., E .: Montâzsgesztus és ejfektus (Montageaffekt und  -effekt). In: 

E .,M  : A film ról, 1995, S. 148.
" Beszélgetés Erdély Miklóssal 1983 tavaszân (Gespräch m it Miklós 

Erdély im  F rüh jahr 1983) (Interview  von Miklós Peternâk). In: Argus 

5 /1991 , S. 78.

S. Веке, Laszlo: Erdély Miklós munkâssâga. Kronologikai vâzlat 
(Das Lebensw erk von Miklós E rdély. E in  chronologischer E ntw urf). In: Ka

talog zur Ausstellung von M. E . in d er O b u d a  Galéria, Budapest 1 9 8 6 , S. 2.

K Die Fortsetzung des Z itates lau tet: „sondern was zum  M unde au s 

geht, das verunreinigt den M enschen“ (M atth. 15,11)

* S. Anm. 6,

" E rdély beschäftigte sich viel m it den nichtrationalen Bewußtseins 

formen (z. B. dem  Aberglauben), den sog. Pseudowissenschaften (z. B. M a 

gie) usw. In bezug au f F razer behauptete  er, „die Logik der Magie sei d ie 
selbe Logik wie die der W issenschaft“ (In: Argus 5 /1991 , S. 88.).

" Sein Interesse für das T hem a w urde un ter anderem  durch  die 

Fam ilienbibliothek genährt, wo auch die einschlägige F achliteratur aus der 
Zeit vor dem  II. W eltkrieg vorhanden war.

12 S. Anm. 6 , S. 78. Die Bezeichnung ‘Q uark ’ ha t „M urray Gell- 

M ann..., der 1969  d en  Nobelpreis erhielt, jenen  elem entaren T eilchen“ g e 

geben, die kleiner als Protonen und  N eutronen sind... „Die Bezeichnung 

geht auf eine rätselhafte Stelle bei Jam es Joyce zurück: ‘Drei Q uarks für 

Muster M ark!’ (Finnegans Wake). Das W ort quark  wird von den E n 
gländern im  Prinzip  wie das Wort quart, die ein etw as größeres H ohlm aß als 

das L iter bezeichnet, ausgesprochen, jedoch so, d aß  es sich auf lark, so viel 
wie ‘N achtigall’, re im t.“ (Stephen W. Hawking: Az ido rövid tôrténete (Eine 

kurze Geschichte d er Zeit), M aecenas, Budapest 1989, S. 75)

' Veröffentlicht: Sejtések (Ahnungen) 1—II. In: H id, 1 9 7 0 /10 -11 . 

1068—1070. W ieder abgedruckt in: E . M.: Kollapszus orv. M agyar M ühely, 
Paris 1974, S. 9 0 -9 6 . M agyar M ühely, Paris, Wien, B udapest, 1991 (Re 

print). Dirac a mozipénztâr elott (Dirac vor der Kinokasse), in: Kollapszus 
orv. 1974, S. 5 7 -6 0 . Reprint ebd..

14 In der B ibliothek von M. E . w aren viele Bände aus der en tspre 
chenden Reihe des G ondolât Verlags enthalten. E s seien hier nur die w ich 

tigsten aufgezählt: E instein, Albert: A specialis és âltalânos relativités elmé- 

lete (Spezielle u nd  allgem eine Relativitätstheorie), Budapest 1963; Bohr, 
Niels: Atomfizika és emberi megismerés (Atomphysik und  menschliche E r 

kenntnis), B udapest 1964; Planck, Max: Vâlogatott tanulmanyok. Az üj 
fizika vilâgképe (Ausgewählte Schriften, D as Weltbild der neuen Physik), 

Budapest 1965; H eisenberg, W erner: Vâlogatott tcmulmânyok (Ausgewählte 

Schriften) Budapest 1967; Broglie, Louis de: Vâlogatott tcinulmânyok (Aus
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gewählte Schriften), Budapest 1968; E instein, Albert: Valogatott tanul
manyok (Ausgewählte Schriften), Budapest 1971: W ìgner, Jeno: Szimmet- 
riàk és reflexiók. Valogatott tanulmanyok (Sym m etrien u nd  Reflexionen. 

Ausgewählte Schriften), Budapest 1972; Born, Max: Valogatott tanul
manyok (Ausgewählte Schriften) B udapest 1973; W iener, N orbert: Valoga
tott tanulmanyok (Ausgewählte Schriften), Budapest 1974; Heisenberg, 

W erner: A rész és az egész. Beszélgetések az atomfizikârôl (Das Teil und  das 

Ganze. G espräche über die .Atomphysik). Budapest 1975; G abor, Dénes: 

Valogatott tanulmanyok (Ausgewählte Schriften), Budapest 1976; Weiss

kopf, Victor F .: Fizika a huszadik szâzadban. Esszék, tanulmanyok (Die 

Physik im  20. Jh . Essays und  Aufsätze), Budapest 1978; Végtelenség és 

vilagegyetem. A M odern T erm észettudom âny Filozófiai Kérdéseinek T udo- 
mânyos T anâcsa  és A Szovjetuniô Tudom ânyos A kadém iajânak Filozófiai 

Intézete közös k iadâsa (Unendlichkeit u n d  Weltall. In Z usam m enarbeit vom 

Wissenschaftlichen R at für Philosophische Fragen der m odernen N aturw is 
senschaften und  vom  Philosophischen Institut der Akadem ie d er Wissen

schaften d er SU herausgegeben), Budapest 1974. — Auf die Aufsätze im 

letzten B and beruft sich Erdély in seiner Schrift über den „Montageaffekt“. 
Auch nach Aussage seines Sohnes ha t er „oft im Buch g eb lä tte r t“ .

Die Laut (Hangos) und  Zahlreich (Szamos) betitelten  Abschnitten 
in: M. E.: Kollapszus orv. M agyar M ühely, Paris, 1974.

' ’ Anaxagorasz: A hó fekete (Anaxagoras: D er Schnee ist schwarz, 

1971). in: M. E .: Aß lm ro l , 1995, S. 4 9 -5 0 .
' Uj misztika fêlé. Sebôk Zoltan beszélgetése Erdély Miklóssal. (ln 

Richtung zu einer neuen Mystik. G espräch von Zoltan Sebok m it M. E .), in: 

Н И , 03 /1982, S. 3 7 5 -3 7 6 .
18 Die Beschreibung der Aktion in: „Iparterv“ 68—80, Budapest 1980,

S. 74.

19 In: H eisenberg, W erner: A rész és az egész. Beszélgetések az atom- 
fizikaról (Das Teil u nd  das Ganze. G espräche über die A tom physik), Gon 

dolât Kiadó. Budapest 19782 S. 3 39—340.

20 Veröffentlicht in: „ Iparterv“ 68—8 0 , Budapest 1980, S. 7 7 -8 0 .

21 „C ontraria non contradictoria sed com plem enta sunt. -  Diese ist 
vielleicht die kürzeste und  frappanteste Form ulierung des berühm tes Kom

plem entaritätsprinzips von Niels Bohr: die gegensätzlichen Elem ente sind 

nicht kontradiktorisch, sondern ergänzen sich in en tsprechender Weise.“ 

( Fibor Toro in: Kvantumfizika, müvészet, fdozófia  (Q uantenphysik, Kunst. 
Philosophie), Kriterion, Bukarest 1982, S. 9.

„...wissen wir die genaue Position des E lektrons, d an n  wissen wir 

nicht, m it w elcher Geschwindigkeit es sich bew egt, und  w enn w ir seine G e 

schwindigkeit kennen, d an n  wissen wir nicht, wo es sich befindet. “ (ebd. S.

П )
„...P lanck ha t die im  19. Jh . erreichte H arm onie der physikalischen 

Anschauungen m it einem  einzigen G edanken zerstört... D er Kern dieses 

O d a n k e n s  lautet: die Energie ist keine kontinuierliche Q u an titä t, die 

E nergieveräderungen können sich nicht in beliebig kleinen M engen voll

ziehen, sondern n u r in solchen, die zw ar klein, jedoch genau bestim m t und 

endlich sind“ . (Vorwort von Uajos M aróti in: P lanck, Max: Valogatott tanul
manyok. Az ûj fizika  vilagképe (Ausgewählte Schriften, Das Weltbild der 

neuen Physik), 2 ., erw. Aufl., G ondolât, Budapest 1982, S. 13.

24 Vekerdi, Laszlo: Az „egy“ és a  ^sok“ (Das „E ine“ u nd  das „Viele“), 
in: U. V : Tudàs és tudomany (Wissen u nd  W issenschaft), Typotex, B uda 

pest 1994, S. 89.

„Im  klassischen D enken wie in der klassischen Malerei w urde die 

Bedeutung d er Dinge entw eder durch  das Helldunkel des Gegensatzes oder 
das U nendlich-Zentrische des vanishing points bestim m t. Das Modell des 

m odernen D enkens hingegen könnte das Radio oder das Fernsehen sein, 
welche die Reihe von an  sich bedeutungslosen Zeichen durch  ein vorge

schriebenes P rogram m  zu ‘sinnvollem ’, d. h. nach einer allegm ein verständ 

lichen Kode dekodierbarem , T ext oder Bild organisiert.“ (ebda. 9 0 —91.) -  In 

diesem  Z usam m enhang  sollte das Fluchtpunkt (Enyészpont) betitelte Werk 

des Künstlers aus dem  Jah re  1980 erw ähnt w erden, au f w elchem  entlang 
einer die H orizontlinie ersetzenden S chnur achtm al die Ziffer E ins, dann 

eine Zwei u nd  eine Drei aneinandergereih t sind. Die Kommas jedoch, die 
zwischen den  E insen gesetzt sind u nd  nach rechts im m er kleiner werden, 

legen die Stelle des F luchtpunkt irgendw o zwischen der letzten E ins und  der 

Zwei fest. Die au f das Papierblatt geklebten G rashalm e hingegen sind 

m etaphorisch, indem  sie auf die Vergänglichkeit hinweisen.

29 Vgl. M. E .: „In einem  seiner V orträge hat er seine Z uhörer aufge

fordert, sich jeden  T ag  die Russelsche Antinomie der M engentheorie als 

Abendsgebet aufzusagen, d a  d adurch  die eigene alltägliche Rationalität in 
einer Art u nd  Weise angegriffen w ird, die nahezu an  A ndacht reicht. “ (Bar- 

tholy, Eszter: E rdély  Miklós: Bûjtatott zöld  (M. E .: Verstecktes G rün), in: 

M agyar Mühely, Nr. 67 , 15. Juli 1983, S. 65.) Die Russelsche Antinomie

besagt, d aß  die Menge aller M engen, die sich selbst nicht als E lem ent e n t 

halten, d an n  und  n u r d an n  E lem ent ihrer selbst ist, w enn sie nicht E lem en t 
ihrer selbst ist.

In dieser „geistesgeschichtlichen A nnäherung“ beruft er sich au f 

H eidegger und  C. Lévi-Strauss. F ü r  die soziologische B egründung k an n  die 

Ableitung der M ontagetechnik aus der veränderten  m odernen U m w elt als 
Beispiel genannt werden: „Die E rfah rung  der Um welt als ‘Realm ontage’, in: 

Annegret Jürgens-K irchhoff: Technik und Tendenz der Montage in der 

bildenden Kunst des 20. Jahrhundert. Ein Essay. Anabas-Verlag, Giessen, 

1984. Diese Affassung vertrat übrigens in der Montagediskussion d er Sozio 

loge E lem ér Hankiss.

"8 Im Z usam m enhang  m it dem  G egensatz von Bewußtsein un d  W ir 
klichkeit kann  noch eine philosophische Voraussetzung genannt w erden, die 

zw ar einen ungarischen Bezug h a t, von Erdély jedoch kaum  b ek an n t g e 

wesen sein dürfte: die vitalistische N aturphilosophie des Melchior Palägyi. 
Palägyi veröffentlichte im  Jah re  1901 einen Aufsatz m it dem  Titel „Л tér és 

az ido ûj elmélete“ (Die neue Theorie von R aum  und  Zeit), die von späteren  

Fach  Wissenschaftlern als eine Voraussetzung d er Relativitätstheorie b e trach 
te t w urde, spä ter beschäftigte er sich m it den F ragen der Q uantentheorie. 
Seine naturphilosophischen Anschauungen haben  sowohl Ludwig Klages als 

auch Arnold Gehlen beeinflußt. Die Naturphilosophischen Vorlesungen P alä- 

gyis (U ber die G rundproblem e des Bewußtseins und  des Lebens, Leipzig 

1924) untersuchen die E ntstehung  des Bewußtseins und  betonen ebenfalls 
dessen „diskretes“ Funktionieren gegenüber der Kontiniutät vegetativer L e 

bensprozesse. Palägyi w ar bekanntlich mit B ertalan Székely befreundet, der 
in U ngarn  m it seinen Forschungen über die Bewegung des Pferdes allein 

steh t, m it E . J. M arey stand er ebenfalls in Beziehung. Es soll hier ein Satz 

E rdély’s aus Mondolat zitiert w erden, wo er au f die wissenschaftlichen u nd  

künstlerischen Voraussetzungen des späten  19. Jahrhunderts hinzuw eisen 
scheint: „G laubst du , d aß  das G anze, solange es durch  Teilung zu sich selbst 

zurückfindet, alles mögliche sein kann , auch ein Pferd oder ein F o to 
a p p a ra t? “

29 In: M. E.:Aßlm rol, 1995 S. 146.

" Die psychologischen, psychoanalytischen un d  religiösen Bezüge der 

M ontage bilden jedoch n u r ein Bruchteil des Bezugsfeldes, das die M ontage 

in E rdély’s M ontagetheorie einnim m t. Die M ontagediagram m e, die ihm  als 

D em onstrationsbilder, als logische Tabellen seiner Vorträge dienten, m achen 
das besonders anschaulich. Hier kann  nur au f die Reproduktionen h inge 
w iesen werden.

81 Jön a farkas! Ismeretterjeszto akciók, szemléle formòlo gyakorla- 

tok, 02 .05.1973. Ganz-MÄVAG Müvelodési Kozpont, Budapest. T eil 
nehm er w aren: Laszlo Веке (D em onstration über Ursprung und F unktion  

der Kunst anhand  des Hirtenmädchens von Istvan Ferenczy und  der Be
erdigung Togliattis von R enato G uttuso) und  T am äs Szentjóby (Aktion 
3 X 8 24)

" Erdély Miklós. Ausstellungskatalog O buda Galéria, B udapest, 1986 , 
S. 12., bzw . M anuskript.

M C E T I -  Kom m unikation m it der extraterrestrischen Intelligenz. B e 
s tim m ungen der ersten sow jetisch-am erikanischen Konferenz über die K om 
m unikation m it der extraterrestrischen Intelligenz, in: Fizikai Szemle. Az 

Eötvös L oränd  Fizikai T ärsu lat lapja (Physikalische Rundsschau, hrsg. von 

der Eötvös Loränd-G esellschaft für Physik), Jg. ХХП Nr. 3 ,1 9 7 2 . Bericht in 

Ungarisch au f der Rückseite der Zeitschrift.

34 Moralalgebra. Szolidaritasi akció (M oralalgebra. So lidaritä tsak 

tion), 1972. D rehbuch zum  Konzept, das in 5  d b  Fotom ontagen u nd  sta tis 
tischen Tabellen realisiert w urde, von denen die letzte m it einem  T u ch  b e 

deckt w ar und  das hypothetische D atum  der .Aktion enthielt, das vom  Z u 
schauer abgetastet w erden sollte. 1972 w urde das W erk in der Foksal G ale 

rie in W arschau ausgestellt, der heutige Aufbewahrungsort ist unbekannt. 

1974  schickte Erdély für die vom  CAYC (Centro de Arte y Com unicación, 

Buenos Aires, Argentinien) organisierten Ausstellung Festival de la Van
guardia Hûngara verm utlich eine andere Fassung des Werks, u nd  der 

ungarische, Szolidaritasi akció betitelte T ext ist wahrscheinlich zu diesem  
Anlaß en tstanden  (Laszló Веке).

л> In: Karl Clausberg: Kosmische Visionen. Mystische Weltbilder von 

Hildegard von Bingen bis heute . D um ont, Köln 1980, S. 216.

36 In: E rdély, Miklós — Веке, Laszló: Egyenrangu interjû (Ein gleich 

rangiges Interview) (16. April 1978), in: Hasbeszélo a gondolaban (B au 
chredner in der Gondel). Bôlcsész Index, B udapest 1985, S. 187. D aß  Mo
ralalgebra die M ontage verschiedener Ideen ist, w ird durch eine Z eichnung 
Erdély’s bestätigt, welche zwei Fotos von der Tabelle, das eines G eb u rts 

helfers m it dem  Neugeborenen in den H än d en  u nd  die Aufnahme ü ber den  

kam bodschanischen Kopljäger, kom biniert. D arun ter die Notiz: „B eziehun 

gen: 1. ewige W iederkehr (Nietzsche) 2. Kom binatorik, 3. ein- bzw . zw eiar-
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mige H ebel, 4. Calders W aagenskulpturen, 5. H. Shapley’s P roportionalität: 

S tem  /  Mensch =  M ensch/A to m , 6. Selbstverteidigung“
s M. E.: Optimista eloadas (Optimistischer Vortrag), 1981. In: M. 

E .: Müvészeti frâsok (Vâlogatott müvészetelm életi tanulm ânyok I.) (Schrif 

ten zur Kunst, Ausgewählte Schriften zur Kunsttheorie 1), Hrsg, von Miklós 

P etem âk. Képzomüvészeti Kiadó, B udapest 1991, S. 133.
38 F iatai Müvészek Klubja, B udapest, der 18.04.1974 ist d as D atum  

der Eröffnung, die Vorträge h aben  e rst später stattgefunden.

39 S. W. Haw king a. a. O ., S. 95.*— „D er Ausdruck schw arzes Loch ist 
sehr neu. 1969 hat ihn der A m erikaner John Wheeler erfunden, als er eine 

m indestens zweihundert Ja h re  alte  Vorstellung veranschaulichen w ollte.“ 

(ebd. S. 89)
40 Zoltân Perjés ha t die T eilnahm e zuerst verweigert, sein Brief im 

N achlaß Erdély’s dokum entiert d ie  anfängliche Einstellung eines Wissen

schaftlers zur Frage der Z usam m enarbeit zwischen Kunst u n d  Wissenschaft. 

Perjés ha t seinen Vortrag im  Juli 1974  gehalten (M itteilung von Laszlo 
Веке): „Lieber H err E rdély, in B estätigung unserer früheren Telefon 

gespräche m uß ich Ihnen leider m itteilen, d aß  ich die sehr beeh rende E in 

ladung  zur Teilnahme an  d er „Ereignishorizont“ betitelten P rogram m reihe 

nicht annehm en kann. W enngleich ich m it der Idee des V ortrags unbedingt 
sym pathisiere, bin ich der M einung, d a ß  sie ein Gebiet de r W issenschaft 

b erüh rt, wo der Zuschauer ohne entsprechende Fachausbildung zu leicht 

zur falschen Schlußfolgerung gelangen kann , wonach wissenschaftliche E r 

gebnisse bestim m te idealistische A nschauungen bestätigen w ürden . Den 
Interessen der W issenschaftspropaganda kann auf diesem  G ebiet m . A. n. 

vorerst durch  die sachlich-populärwissenschaftliche Arbeit am  besten  ge 

d ient w erden. Daß die w issenschaftlichen Ergebnisse heute w ichtige Inspi 

rationsquellen für die Kunst sind, ist au f jeden Fall eine erfreuliche E r 

scheinung. Budapest, am  22. M ärz 1974. Mit freundlichen G rüßen  Zoltân 

Perjés“

41 ln  Manuskript.
42 An diese knüpft die Zeitreise betitelte, fünfteilige Fotom ontageserie 

an , in der Erdély die B ehauptungen d e r  Thesen durch das Z u sam m enm on 

tieren seiner eigenen, aus verschiedenen Lebensaltern s tam m enden  Fotos 

dem onstriert.. Erste Veröffentlichung u nd  Reproduktion der Serie in: Soro- 
zatmüvek (Kortârs müvészet m agângyujtem ényekben 2) (Serienw erke, Z eit 

genössische Kunst in P rivatsam m lungen  2), Csök Istvân K éptâr, Székes- 
fehérvâr, 12.12.1976 -  0 5 .01 .1977 .— Erdély führte eine Reihe von Arbeiten 

im  Zusam m enhang m it d e r Z eit aus. „Die entscheidende Bewußlseins- 

m utation  der Gegenwart w ird m . A. n. durch  die Veränderung unserer Vor 

stellungen über die Zeit ausgelöst.“ (In: Argus, 5/1991, S. 85)

43 Fiatai Müvészek Klubja, B udapest, vom 04.01.1976 an.

44 In: Masodik kötet . M agyar M ühely, Paris, Wien, B udapest 1991, S. 
8 6 -8 7 . Deutsche Ü bersetzung: Wiederholungstheoretische Thesen. Identifi
zierungstheoretische Untersuchungen, (übs. von Otto Zwickl), in: D as offene 

Bild. Aspekte der Moderne in E u ro p a  nach 1945 . Westfälisches L andes 

m useum  M ünster, 15 .11 .1992—0 7 .02 .1993 , Museum der b ildenden  Künste 
Leipzig, 08 .04 .-31 .05 .1993 . Kat. E d ition  Gantz, 1992, S. 8 7 —89. Die 

Thesen und  die Fotom ontagen dazu  h a t Erdély zum ersten M al au f der 

kunsttheoretischen Sitzung fismétlôdés, pârhuzamossâg, ritmus“ (W ieder 
holung, Parallele, Rhythm us) (MTA Irodalom tudom ânyi Intézet, 1 8 -1 9 . 04. 

1973) sowie auf der Ausstellung vorgestellt, die zum Anlaß d er Kultur und 

Semiotik betitelten Konferenz zu r Sem iotik (Tihany, 2 6 -2 9 .0 5 .1 9 7 4 ) veran 

sta ltet w urde.
4’ Ausgestellt in den A usstellungen Képregény (Comics) (F ia ta i M üvé 

szek Klubja, Budapest, April 1975) u nd  Szimmetria (Sym m etrie) (M agyar 

Nem zeti Galéria 1989).

S. Erdély, Miklós — Веке, Laszlo: Egyenrangû interju , 1985, 

S. 186—187. E inen Vergleich von E rdély’s holistischer Auffassung m it der 
von Fritjof C ap ra  ha t Jânos Fehér unternom m en: A gondolât szépsége 

és a szépség gondolatisâga (Adalékok Erdély Miklós holisztikus müvê- 

szetszemléletéhez) (Die Schönheit des G edankens und  die Gedanklichkeit 

der Schönheit. Beiträge zur holistischen Kunstauffassung von M. E .). 
D issertation. József Attila Tudom ânyegyetem  Bôlcsésztudomânyi Kar, 

Szeged 1990.

4 Ausstellungen: Bercsényi Kollégium, B udapest, 18. M ärz 1980; 

P rospekt 80/1 . 6 H ongaarse Kunstenaars. M useum  van Hegendaagse Kunst, 

G ent, 03 .2 9 .-0 4 .2 7 .1 9 8 0 .
In: M. E .: Müvészetiirasok , 1991, S. 148-153 .

" Die deutsche Übersetzung des ungarisch n u r in M anuskript vor 

handenen  Textes in: „1984“. Orwell und die Gegenwart . Museum m oder 

ner Kunst, Wien 1984, S. 139.

50 M anuskript im  Erdöly-N achlaß.

11 S. die diesbezüglichen Notizen von M. E . (in M anuskript).
2 D er hier veröffentlichte Text ist in M anuskript erhalten, und  ist im 

wesentlichen identisch m it dem  T ext, der in der Budapester Ausstellung von 
Kriegsgeheimnis auf der Lichtzeitung lief (Ausstellung Erissen festve (Frisch 

gem alt), E rnst M üzeum , 1984.) Der T ext der Lichtzeitung in der Wiener 

Ausstellung wich davon ab.

3 E ., M.: A filmezés késoifìatalsaga (Die späte Jugend des F ilm ens), 

in: E „  M.: A filmröl, 1995, S. 177.
>4 E ., M.: A titokról (Ü ber das G eheim nis), in: Üj Symposion, 0 1 -  

02 /1985 , S. 1 2 -1 3 .; Vilàg, Jg . 1, N r 21 , 1 2 .10„1989 , S. 44 .; Uj Hölgy/Utar 
l .A L a p , 4 /1989 , S. 3^5 .

” M anuskript im  Erdöly-N achlaß.

06 D er „Realism us“ des letzten Satzes kann  m it dem  Pazifismus der 
Moralalgebra verglichen w erden, wo die n icht reale Selbstverteidigung auf 

die gem einsam e Aktion „Aller M enschen“ baute.

57 In: E ., M.: Masodik kötet, 1991, S. 2 0 -2 1 .

58 S. Anm. 48 , S. 185.

w In: E ., M : I filmröl, 1995, S. 2 4 0 -2 4 1 .
60 Erdély’s Beschäftigung m it den  Z ahlen sollte ein besonderes Kapitel 

gew idm et w erden. H ier können wir n u r einige Beispiele nennen wie den 
Zyklus Szamos (Zahlreich), die G edichte Nagy Szamok (Große Zahlen) und  

Szamozottak (N um m erierte), das in der M ontagetheorie über die Rolle der 

zu großen Z ahlen Gesagte (in: E ., M.: A film röl, 1995, S. 155), das Gesetz 

der großen Z ahlen u. a. m.
61 Interview  von Annam aria Szöke m it M. E ., 25. F eb ruar 1986. 

M anuskript.

1,2 Ungarische Kunst heute. E in  Film  von Dr. Michael Kluth un ter 
M itwirkung von Laszlo Веке und  L órand  Hegyi, WDF -  WDR, 1984.

b' Vgl. Laszló Bekes Worte über eine Aktion Erdély’s aus dem  Ja h r  

1976: „Mit verbundenen Augen und  verstopften O hren versucht er, m it 
einem  polnischen R adioapparat ein G espräch zu führen, in Anbetracht 

dessen, d aß  die Bedingung der Kom m unikation die Anpassung und  der 

R adioapparat blind und  tau b  ist.“ (N ajnowsza Sztuka Wegierska, G aleria 

Sztuki Najnowszej, W roclaw/Polen, 2 0 .0 4 .-2 0 .0 5 .2 0 .1 9 7 6 ) Diese unm ögli 
che Kom m unikation spielte bereits in der im  IPARTERV aufgeführten Klips- 
Aktion eine Rolle : „Ich stellte au f das Kissen ein Radio, das ich nach m einem  

Plan zu Beginn des Abendjournals einschalten wollte und am  Bett sitzend, 

m it je  einem  Fünf-Kilo-Gewicht an  m einen beiden O hren, zu E nde hören 

wollte. Infolge einer Zeitverschiebung jedoch m uß te  ich das Abendsjournal 
durch das Abspielen eines entsprechend vorbereiteten Tonbandes ersetzen. „ 

(S. Anm. 18)
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ANHANG

M IKLÓS E R D É L Y  

M O N D O IA T *

Wenn etwas groß genug ist, um  unendlich zu sein, 

dann ist es als Ganzes zu betrachten, unteilbar und 

elementar.

Wenn etwas klein genug ist, um  elem entar und 

unteilbar zu sein, dann ist es als Universum zu be 

trachten, als ganz und unendlich.

Wenn etwas klein oder groß genug ist, um ganz zu sein, 

ist es sinnlos zu teilen oder zu vervielfältigen, weil auch 

das Unendliche letztendlich sich selbst darbietet.

.Mies Elem entare ist selbst das Ganze, ebenso wie das 

Ganze in jedem Elem entaren als Identität vorhanden 

ist.

Das, was m it sich selbst identisch ist, kannst du nicht 

zählen. (Deine M utter kannst du nicht zählen, denn sie 

ist doch imm er ‘Sie’.)

So läßt sich zwischen dem  Einen und dem Vielen kein 

Unterschied m achen, denn es ist ein und dasselbe.

Wenn du einzusehen verm agst — obgleich du  es dir 

nicht vorstellen kannst —, daß das imm er Kleinere in 

nichts anderes als das Ganze m ünden kann und das 

im m er Größere zu nichts anderem  als zu dem  Aller
kleinsten gelangen kann, wenn du einzusehen vermagst 

— obgleich du es dir nicht vorstellen kannst —, daß das 

ganz Kleine nichts anderes als das Ganze ist, dann wirst 

du nie m ehr untröstlich sein, denn es gibt nichts ande 

res einzusehen.

Wenn du deine Augen auf zweierlei richtest, auf das 

immer Kleinere und das unüberschaubar Große, dann 

siehst du ein, daß du ein und dasselbe siehst, und dein 

alltäglicher Kummer verschwindet.

* D er ungarische T itel Mondo lat ist eine unübersetzbare Verball 

ho rnung aus mondât (Satz) und  gondolât (Gedanke) und  w ar der Titel 
einer Streitschrift gegen die von Ferenc Kazinczy (1 7 5 9 -1 8 3 1 ) ausgehende 

ungarische Spracherneuerung, (Anm. d. Ubers.)

Wenn du deine Augen auf die endlose, nicht abseh 

bare Vielfalt richtest und einsiehst, daß das Viele ein 

und dasselbe Eine ist und daß das Eine wie Viele ein 

und dasselbe ist, dann wirst du wissen, daß es weder 

Vieles noch Eines gibt, und auch dein Tod ver 

schwändet.

Wenn du auf der entgegengesetzten Seite immer dem 

begegnest, dem du den Rücken zugewandt hast, dann 

kannst du dich niemals verirren.

W enn du in der Uage bist, in einer ständigen und 

plötzlichen Krümmung zu denken, dann wird dein 

G edanke zum  Gebet und zur Praxis.

Glaubst du, daß  das Ganze, w ährend es durch Teilung 

zu sich selbst zurückfindet, alles mögliche sein kann, 

auch ein Pferd oder ein Fotoapparat?

Denn oftmals ist eines nur dann vieles, wenn es ein und 

dasselbe ist, doch umsonst ist es vieles, wenn das viele 

Eine ein und dasselbe ist.

W enn du langsam  begreifst, auf welche Art es etwas 

nicht gibt, was es gibt, dann begreifst du es mit N a 

m en, und der Name wird zu einer stärkeren Wirk

lichkeit. Sieh es im m er schärfer, indem  du dich en t 

fernst!

W enn du dein Schicksal nicht unterordnest, wenn du 

glücklich bist, und dir alles wie dein höchsteigener 

Wunsch entgegenkommt, wenn dir das ganze gefällt 

und du dich wirklich wohl fühlst, dann gib, dich en t 

fernend, all das zurück, was schon den Anschein hatte, 

Du bist, dam it du nicht von deiner Position als Außen 

stehender ab weichst. Aber sag nicht, es sei ein T rug 

bild, dam it du es nicht verlierst.
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M IKLÓS E R D É L Y

M Ö C IJC H K E IT S U N T E R S U C H U N G

Eine Konstruktion von Gedankenmodellen in Ver

bindung mit den sog. Vergangenheits-Anomalien, und 

deren Bearbeitung, ohne daß  die nachfolgenden Ge

dankenexperimente auf eine echte Widerspiegelung der 

wirklichen Welt Anspruch erheben würden.

Zitat: „Vorerst können wir die Möglichkeit nicht 

ausschließen, daß auch »bloße Singularitäten« ohne 

jeglichen Ereignishorizont existieren. Wenn das ta t 

sächlich so ist, dann m üssen wir auch auf das Auf- 

tauchen andersgearteter »Wunder« gefaßt sein. Unter 

anderem  sind — darauf verwies auch Professor B. 

Carrer aus Cambridge — die bloßen Singularitäten* 

auch als eine ausgezeichnete Zeitmaschine zu verwen

den. Das Verfahren ist einfach: Mit einem Raumschiff 

nähern wir uns der Singularität, umkreisen sie m ehr 

mals in einer bestimmten Richtung und kehren dann in 

die gewünschte Welt zurück. Auf die Weise können wir 

in jede ferne Vergangenheit kom m en.“ (Perjés, Zoltän: 

A ter bezärul [Der Raum  schließt sich]. In: DELTA, 

Januar 1974.)

Hypothese: Ich habe die Möglichkeit, in die Ver

gangenheit zurückzukehren, und  kann mich auf irgen 

deine Weise in den G ang der Ereignisse einmischen, 

zum Beispiel meine G eburt verhindern, und kehre 

dann in meine eigene Gegenwart zurück.

A. Die Hypothese ist falsch, sie kann sich nicht 

erfüllen.

B. Die Hypothese kann sich teilweise erfüllen.

C. Die Hvpothese kann sich erfüllen.

А/ l .  Die Bewegung in der Zeit ist eine abstrakte 
Konstruktion, für die es in der gegebenen 

Welt keine Möglichkeit gibt und niemals 

geben wird.

A /l .l .  Wenn es für die Bewegung in der Zeit eine 

Möglichkeit gäbe, würden die Wesen der Z u 

kunft eine Reise in unsere Gegenwart be 

ziehungsweise in ihre Vergangenheit un ter 

nehmen, so daß  wir sie bemerken könnten.

* N achdem  der Ereignishorizont überschritten w urde, de r zusam 

m enbrechende Stern wird auf das Nullvolum en zusam m engepreßt, m it a n 

deren  W orten, „es wird der Z eitraum punk t erreicht, wo sich die Z eitraum 

kurve ins Unendliche dehn t.“ I law king sagt im  Z usam m enhang dam it: „In 
d er N ähe nackter Singularitäten w ird  eventuell selbst die Reise in die Ver

gangenheit möglich. Dem Science-Fiction w ürde das verm utlich willkom 
m en sein, unser Leben jedoch w ürde nie m ehr sicher sein: jed er könnte in 

die Vergangheit zurück, um  bereits vor unserem  E m pfängnis unseren Vater 
oder unsere M utter zu tö ten .“ (S. W. H aw king, a. a. 0 . ,  S. 97) — Anm. von 

A. Sz.

Da wir derartiges nicht bemerken, ist die 

Hypothese von vornherein unmöglich (In 
duktion) .

A/2. Die Bewegung in der Zeit wird von einer sog.

„kosmischen Zensur“ verboten.

A/2.1. Wenn die kosmische Zensur** die Zeitreise

nicht verbieten würde, geriete die Welt in 

einen zeitanarchischen Zustand, würde 

chaotisch werden und zugrunde gehen. 

A/2.11. So würden schließlich auch die kausalen 

Prozesse, die Evolution in den Zustand eines 

ausgeglichenen Chaos, einer „Entropie“ ge 

raten.

A/2.2, Es hat in der unendlichen Vergangenheit 

schon zeitanarchische Welten gegeben, und 

sie sind zugrunde gegangen. Darum  gibt es 

sie nicht mehr.

A/2.21. Diese Welt existiert, weil sich durch das 

unendliche Experim entieren Gesetze heraus 

gebildet haben, die die Möglichkeit der Zeit- 

anarchie ausschalten. D arum  gibt es sie.

A/2.22. Der Begriff der „kosmischen Zensur“ ist im 

obigen Sinne als kosmogonische Entspre 

chung der biologischen natürlichen Auswahl 

zu betrachten.

A/3. Die Bewegung in der Zeit wird durch ein 

höheres, gottartiges Wesen verhindert.

A/3.1. Ein Wesen, das die Welt erschaffen hat und 

sie mit seinen Gesetzen gegen eine „Zeit 

reise“ programmierte.

A/3.2. Ein noch nicht existierendes, aber im Laufe 

der Entwicklung womöglich gerade aus dem 

Menschen hervorgehendes gottartiges Wesen, 

das unsere Gegenwart als den Prozeß seiner 

eigenen Entwicklung betrachtet und sich, 

um  ihn nicht zu stören, nicht einmischt.

A/3.21. Es mischt sich nur dann ein, wenn es einen 

Versuch, in die Vergangenheit zu reisen, 

wahrnim m t.

A/3.211. Die Wesen der Zeit, die die Möglichkeit einer 

Vergangenheitsreise entdecken, sehen sich 

dem  Verbot eines gottartigen Wesens gegen-

** Ausdruck des Wissenschaftlers Roger Penrose, der besagen will, 

d aß  „die durch  G ravitationseinbrüche en tstehenden  Singularitäten nur 
an  Stellen zustande kom m en können, z. B. in den  schwarzen Löchern, 

wo sie sich h inter ihrem  Ereignishorizont d iskret vor dem  Außenbeo 

bach ter verstecken können“ . (H aw king a. a. O ., S. 96) ) -  Anm. von 
A. Sz..
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A/3.22.

A/3.221.

A/3.222.

A/3.3.

A/3.31.

A/3.311.

Д/3.3111

A/4.

A/4.1.

über, das in einer noch ferneren Zukunft lebt 

und wirkt.

Mit der Vermutung eines in Zukunft erste 

henden gottartigen Wesens m üssen wir un 

sere gegenwärtige „naive“ W eltbetrachtung 

keinerlei Veränderung unterziehen, und in 

einer gewissen Art ist auch die Interpretation 

der Mythologien gegeben.

Die Mythologien sind „zufällig“ beziehungs

weise unter dem  Zw ang einer natürlichen 

Auswahl zustande gekommen und werden 

von dem in Zukunft erstehenden gottarti 

gen Wesen als eigenes Program m  anerkannt 

und gebilligt. („Und Gott sah, daß  es gut 
w ar.“)

Von dem gottartigen Wesen, das in Zukunft 

ersteht, in die Vergangenheit zurückblickt 

und fähig, aber nicht gewillt ist, auf die Ver

gangenheit einzuwirken, läßt sich in bezug 

auf die Gegenwart weder sagen, daß es 

existiert — denn es existiert ja  noch nicht -  , 

noch, daß es nicht existiert — denn es sieht 

uns und kann, wenn es will, auch auf uns 

einwirken —, was es auch wollen würde, 

sobald es eine zur Zeitanarchie führende 

Zeitreise bemerken würde.

Gleichzeitig mit der Erfindung der Realisier

barkeit der Zeitreise kom m t es zwischen den 

Wesen der Zukunft zu einer Vereinbarung — 

ähnlich dem Inzestverbot in der bisherigen 

Geschichte der Menschheit -  . die die Zeit- 

reise verbietet.

F ür eventuelle Gesetzesverletzungen (in der 

Mythologie: Fall) finden sie irgendeine

Methode der Neutralisierung, wodurch sie in 

der Fage sind, Ausnahmen ungültig zu 
machen.

Die Ausschaltung gewisser „infizierter“ Zeit 

abschnitte und ihre Rückführung in den 

ursprünglichen unberührten Zustand (in der 

Mythologie: Erlösung).

Als „infizierter“ Zeitraum  ist das gesamte 

Intervall vom Ankunftspunkt der Reise in die 

Vergangenheit bis zum Ausgangspunkt der 

Reise anzusehen (in der Mythologie: von der 

Vertreibung bis zur Auferstehung).

Die Zeitreise ist nicht möglich, weil jede B/2. 

Zivilisation, noch bevor sie die Möglichkeit 

der Zeitreise erreichen würde, gesetzmäßig 

zugrunde geht. B/3.

Sie zerstört sich selbst.

Sie wird von einem höheren Wesen zerstört. 

Die Zeitreisen werden von einer im  Weltall 

bereits zustande gekommenen höheren Zivi

lisation verhindert.

Eine höhere, über totale Macht verfügende 

Zivilisation zerstört jede andere Zivilisation, 

die die Fähigkeit zur Zeitreise besitzt (eine 

Variante der kosmischen Zensur). *

Zwischen der irdischen Zivilisation und 

einer anderswo entstandenen höheren Zivili

sation gibt es keinen substantiellen U nter 

schied.

Höchstens den. daß wir von einer außer 

irdischen Zivilisation noch nichts wissen.

Wir wissen von der irdischen Zivilisation. 

Nichts garantiert uns, daß wir jem als etwas 

über eine andere Zivilisation wissen werden 

oder daß eine andere Zivilisation existiert. 

Nichts spricht mit schlagender Beweiskraft 

dagegen, daß sich die uns bekannte irdische 

Zivilisation entwickelt und in unendliche 
Möglichkeiten ausdehnt.

.Alle Experim ente einer Zeitreise führen zur 

Katastrophe.

Zu einer kosmischen Katastrophe.

Mit der eine Weltperiode abgeschlossen ist.

Zu einer lokalen Katastrophe.

Mit der die Zivilisation, die die Zeitreise ver 

suchte, vernichtet wird.

Für die Zeitreise ist eine unendlich große 

oder unerreichbare Menge an Energie erfor 

derlich.

Etwas, das in Quantität oder Qualität in der 

gegebenen Welt nicht aufzufinden ist.

Der Versuch einer Zeitreise führt zur Ver

nichtung des Reisenden.

Die Reise in die Vergangenheit ist realisier 

bar, aber der Reisende kann nur ein neu t 

raler, nicht w ahrnehm barer Betrachter sein. 

Wie A /l-8 ., doch nur in bezug au f die 

Einmischung in die Vergangenheit.

Die Einmischung wird in das Subjekt des 

Reisenden resorbiert, der sich im m er wieder 

der unveränderten Wirklichkeit bew ußt wird, 

etw a so wie in Gogols Erzählung „Bildnis“ . 

Der Reisende ist zu einer unkontrollierbaren 

und zufälligen Einmischung fähig, etw a so 

wie die Gespenster.

Die jeweilige Gegenwart „absorbiert“, läßt 

die Einmischung verschwinden.

A/4.2.

A/5.

A/5.1. 

A/5.11.

A/5.111.

A/5.112. 

A/5.113.

A/5.114.

A/6.

A/6.1.

A/6.11.

N 6 2 .
A/6.21.

A/7.

A/7.1.

A/8.

B /l.

B / l . l .  

B /l .2.
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B/3.1.

в / з . и .

В/3.12.

В/3.2.

В/3.21.

В/3.22.

В/3.221.

В/3.3.

В/3.31.

В/4.

В/4.1.

Die Vergangenheit bleibt durch den Zeit- 

reisenden unberührt, denn der Rückkehrer 

wird vollkommen mit seinem alten Ich iden 

tisch, und als solcher kann er nichts anderes 

tun, als er seinerzeit getan hat.

Wenn der Zeitreisende in eine Zeit vor seiner 

Geburt zurückkehrt, gerät er in die N icht 

existenz.

Den Rückkehrer in die Zeit vor seiner Ge 

hurt empfängt eine äquivalente Nichtexis 

tenz.

Die Möglichkeit der Reise in die Vergan 

genheit besteht maximal in der u n 

veränderten W iderholung des Lebens — in 

unbegrenzter Zahl (so wie unter C/3.).

Es kann eine Zeit angenommen werden, die 

es für lohnenswert hält, sich ständig selbst zu 

wiederholen.

Es kann eine Zeit angenommen werden, die 

es in kollektivem Willen für lohnenswert hält, 

ihr Zustandekommen zu wiederholen 

(Nietzsche: Die ewige Wiederkehr).

Die Möglichkeit für B/3.22. ist gem äß 

B/3.12. nur dann  gegeben, wenn sich in der 

zu verwirklichenden Zukunft etwas, ein noch 

lebender O rganism us entdecken läßt, der in 

die Vergangenheit zurückgeschickt werden 

kann und der m it seinen Folgen für die 

ganze weitere Entwicklung bestimm end, u r 

sächlich sein kann.

Für den Zeitreisenden ist die Einmischung, 

wenn er in die Vergangenheit zurückkehrt 

und mit sich selbst identisch wird, von vorn 

herein unmöglich, aber es kann ein Zustand 

angenommen w erden, in dem er bew ußt 

seinsmäßig laufend zu der W ahrnehm ung 

fähig ist, daß sich seine Existenz wiederholt. 

Mit der Ausweitung des sog. D éjà-vu-Erleb- 

nisses kann die Existenzwiederholung konti 

nuierlich bew ußt werden, ohne daß sich d a 

durch die Möglichkeit zu einer Einm ischung 

ergeben würde.
Die möglichen Vergangenheitsreisen — und 

nur diese — haben schon von vornherein 

„ihren Platz“ .

„Nicht vorherbestim m te“ Zeitreisen können 

nicht durchgeführt werden; diejenigen, die 

eine Zeitreise unternehm en wollen, haben 

eine Methode, m it der sie in der Vergangen 

heit die „H ohlräum e“ suchen, in denen m an 

überhaupt nur anzukomm en kann. Da aber

diese Erscheinung schon von vornherein in 

die Gesamtheit der Geschichte einkalkuliert 

ist, sind sie nicht in der Lage, etwas zu ver 

ändern.

Infolge der Einm ischung wird die gesamte 

darauf folgende Zukunft vernichtet, und eine 

andere, neue Zukunft nim m t ihren Anfang. 

Alle aus der Zukunft mitgebrachten E rinne 
rungen der Reisenden verfliegen wie ein 

Traum ; sie kommen als Frem de in eine 

fremde Situation.

Durch die Reise und die Einmischung spaltet 

sich von dem ursprünglichen Prozeß eine 

Existenz mit verm indertem  Existenzwert 

und anderer Konsequenz ab. Infolge der E in 

mischung spielt der abgespaltene Prozeß die 

Konsequenzen der Einmischung auf gespens

tischer Stufe ab.

Es ist eine von dem  unverletzten Entw ick 

lungsprozeß abgespaltene „schlechte“ Z u 

kunft vorstellbar, die selbstzerstörische 

Eigenschaften hat und zugrunde geht.

In ihrer Existenz verletzte Existenzprozesse 

gehen nach einem relativ kurzen Vegetieren 

zugrunde und berühren so nicht die H aup t- 

linie.

Unsere Welt ist als ein solcher Prozeß a n 

zusehen (in der Mythologie: gefallene Welten 

finden ein apokalyptisches Ende).

Der andere Existenzprozeß, der sich infolge 

der Zeitreise abspaltet, ist m it dem originalen 

Prozeß gleichwertig, trotzdem  sind beide 

nicht in der Lage, sich in den jeweils anderen 

Prozeß einzumischen.

Dieser Fall tritt ein, wenn der Rückkehrer 

sich selbst betrachtet, aber sich nicht identi 

fizieren kann. Für das Ich der Vergangenheit 

erscheint er als ein illusionistisches Bild, etw a 

so wie eine Filmvorführung.

Die beiden parallelen Existenzformen kön 

nen sich gegenseitig wahrnehm en, aber jede 

hat für die andere illusionistischen C harak 

ter. Darin besteht ihre Gleichwertigkeit.

Die Welt ist dein eigener Traum , in dem  

nichts unmöglich ist.

Die Welt ist ein T raum  Gottes, in dem nichts 

unmöglich ist.

Die durch Gesetze bestim m te Welt der W ir 

klichkeit ist nur eine trügerische Vortäu 

schung von Zusamm enhängen.

B/5.

B/5.1.

B/6.

B/6.1.

B/6.11.

B/6.12.

B/6.2.

B/6.21.

B/6.22.

C /l.

C/2.

C/2.1.
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C/3.

C/3.1.

C/3.2.

C/4.

C/4.1.

C/5.

C/5.1.

C/5.11.

C/6.

C/6.1. 

C /6 .11.

C /6.12. 

C/7.
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Die Entwicklung hat nach einer bestim m 

ten Zeit zur Folge, daß sich der Z eitab 

lauf kontinuierlich verlangsamt, bis er 

schließlich statischen Charakter annim m t. 

Die Existierenden beinhalten in sich alle ihre 

Vorläufer.

Unter solchen U m ständen ist es überflüssig, 

in der Zeit zu reisen, denn jede Vergan

genheit ist zugleich Gegenwart, allerdings 

dem  freien Willen des Existierenden aus 

geliefert, der so in der Lage ist, nach Belie

ben zu verändern.

Die sich kontinuierlich verlangsamende Zeit 

hietet dem  Existierenden die Möglichkeit, 

seine eigene Vergangenheit mit den Vorläufen 

zu vereinnahm en, das bedeutet fiber keine 

lineare Bewegung, sondern eine Ausdehnung 

von höherer Dimension als der gegen 

wärtigen.

Wie B/4. und B/4.U, aber alle Zeitreisen 

haben von vornherein ihren Platz.

So ist es nur eine Umformulierung des 

Widerspruchs, der sich in der Form ulierung 

auflöst.

Wie B/6., aber mit der Annahme, daß die 

gleichwertigen Welten mit der Fähigkeit der 

gegenseitige Einmischung in die Existenz 

ausgestattet sind.

Durch die gegenseitige Einmischung der 

gleichwertigen Welten spalten sich neue 

gleichwertige Welten ab.

Jede Existenz ist die Sum mierung einer 

unendlichen Zahl von gleichwertigen Welten, 

die eben deshalb gleichwertig und unverletz 

bar sind, weil wir aus dem Unendlichen 

durch Einmischung jegliches in jeglicher 

Menge absondern können und es unendlich 

bleiht.
Wir nehmen eine gekrüm m te, in sich selbst 

zurückkehrende Zeit an, und das schon oft

mals Abgelaufene rollt durch Einmischung 

anders ab.

Die Zeitkurve ändert sich.
Infolge einer Zeit-Verletzung findet die Kurve 

nicht mehi' zu sich selbst zurück, und so 

entsteht eine andere Periodenkurve. 

Ansonsten wie C/5.

Die Hypothese realisiert sich ständig bezie 

hungsweise die empirische Wirklichkeit ist als 

eine kontinuierliche Realisierung der H ypo 

these aufzufassen.

C/7.1. Irgendwann wird es für die Existierenden 

den Anschein haben, daß die um  ihre Vor

geschichte beraubte Existenz von höherer 

Ordnung ist. Deshalb werden sie bem üht 

sein, die Bedingungen ihrer eigenen ursäch 

lichen Geburt reihenweise auszulöschen (in 

der Mythologie: Aufhebung des Gesetzes der 

Konsequenzen).

C /7.11. Dazu sind sie nur durch irgendeine b e 

stimmte Einw ebung in ihre Vergangenheit 

fähig (Karma).

C /7.12. Durch eine Reihe von Inkarnationen, bei der 

die Kette von Ursache und W irkung fast 
einzeln modifiziert wird, bis die letzte Geburt 

(der sie ihre Existenz verdanken) verm eidbar 

wird (in der Mythologie: die I .ehre von der 

Reinkarnation). So kom m t irgendeine andere 

Existenzqualität der Wesen, die nun ohne 

Vorgeschichte von Ursache und W irkung 

sind, zur Geltung. Vielleicht auch schon ohne 

Konsequenzen (in der Mythologie: Nirvana, 

Himmelreich usw.).

C/7.2. Jede Geburt ist als Niederlage zu betrachten,

bei der sich der allgemeine Angriff der 

Zukunft auf die eigenen Vorgeschichte als 

erfolglos erweist.

C/7.21. Wie C/7.1.

C/7.22. Die Entropie ist als Erscheinung und Gesetz 

so zu betrachten wie eine rückw ärts ge 

richtete Zerstörungsm ethode der Zukunft, 

die sich gegen alles Leben und gegen die 

Evolution richtet.

C/7.221. Die Zeit wird für den Menschen eigentlich 

durch die Entropie gezeichnet und interpre 

tiert. Infolge ihrer Irreversibilität ist sie das 

einzige Analogon des „Zeitablaufs“ .

C/7.222. Das Leben und die Evolution sind ihr 

Gegenteil: die sog. negative Entropie (Schrö 

dinger, Teilhard de Chardin) und als solche 

nicht von der Entropie abzuleiten.

C/7.223. Die Evolution und das Leben können wie 

eine umgekehrte, in entgegengesetzter Rich 

tung fließende Zeit angesehen werden.

C/7.224. So erscheint die empirische Wirklichkeit als 

das Aufeinanderstoßen des in zwei Rich 

tungen gehenden Zeitablaufs (Entropie 

kontra Evolution).

C/7.225. Wobei es in der Auffassung unwesentlich ist, 

in welche Richtung wir die Zukunft bezie 

hungsweise die Vergangenheit stellen.

C/7.226. Aus der Richtung der Entropie ist offen-
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C/8.

sichtlich keine Rückmeldung zu erwarten, 

denn an ihrem  Ende steht das Nichts.

Gemäß weiterer nicht erkannter Möglich

keiten.

C/9.-N. Möglichkeiten zufolge, die mit einem anderen 

Gehirn erkannt werden können.

C/10.-N . Möglichkeiten zufolge, die m it etwas U nvor

stellbarem vorstellbar sind.

M IK L Ó S  E R D É L Y  

Z E I T - M Ö B I U S

1. Was sein wird und  in der Lage ist, zurück 

zuwirken, das existiert.

2. Was auf sich selbst einwirkt, das bestim m t sich 

selbst als Ursache.

3. Nur der ist in der Lage, sich selbst zu formen, 

der sich zurückwendet und als Ursache auf sich 

einwirkt.

4. Wer als Ursache auf sich einwirkt, der ist schon 

so, wie er sich formen möchte.

5. E r hätte aber doch nicht so sein können, 

wie er ist, wenn er sich nicht so geformt hätte, 

wie er ist, obwohl er durch dieses selbstgeformte 

Selbst so ist, wie er ist und wozu er sich geformt 

hat.

6. Der Entwickeltere greift zurück, um  en t 

wickelter zu sein.

7. So bestim m t er sich selbst wechselseitig (hin und 

zurück).

8. D erart ist die Freiheit eine zweifache D eter 

mination in der Zeit.

9. Wenn du in dem Bewußtsein lebst, daß du 

in jedem  deiner Augenblicke zurück (wieder) kehren 

kannst, bist du von deiner eigenen Erlösung einge 

kreist.

10. Der Mensch hat sich also jem andem  un ter 
worfen, der ihn am  besten kennt, sich selbst.

11. Fürchte dich von dir selbst.

12. Fertig ist, was fertig gem acht wird.

M IK L Ó S  E R D É L Y  

G E S E T Z - Z U F A L U - M Ö B I U S

1. Was ist, ist gesetzmäßig so, wie es ist.

2. Das Gesetz ist zufällig so, wie es ist.

3. Das Zufällige ist gern so, wie es ist.

4. Was gesetzmäßig so ist, wie es ist. ist nicht gern 

so (wie es ist) :

5. Es verändert sich.

6. Also: Nur das Gesetz ist gern so, wie es ist.

7. Das Gesetz erzwingt unter gleichen Um ständen 

dasselbe Ereignis.

8. E in sich wiederholendes Ereignis ist kein 

Ereignis.

9. Was ist, das zwingt das Gesetz zur W ieder

holung, wodurch es aufgehoben wird.

10. Das Gesetz, da es gern so ist, wie es ist, 

wiederholt sich, so daß es sich selbst aufhebt.

I I . Deshalb ist das, was ist, zufällig so, wie es 

ist.

12. Deshalb ist es gern so, wie es ist.

13. W enn das Gesetz gesetzmäßig so ist, wie es 

ist,

14. D ann ist das Gesetz nicht gern so, wie es ist:

15. Es verändert sich.

M IK L Ó S  E R D É L Y  
D IE  G E S C H I C H T E  D E S  Z U F A L L S

Zufällig war nichts. Es gab keinen G rund, daß 

etwas sein sollte. Aber es gab auch keinen G rund, daß 

irgendetwas nicht sein sollte. Überhaupt gab es keinen 

G rund dafür, daß es einen G rund haben m ußte, daß 

etwas etwas anderes verursachte oder verhinderte.

Nachdem nichts verhinderte, daß etwas sein konnte, ist 

zufällig etwas geworden. Zufällig wurde dieses Etw as 

so etwas, das in der Lage w ar, sich zu verändern. 

Genauer gesagt, w ar das Nichts zufällig nicht gleich, es 

gab ein Nichts, das war nicht fähig, sich zu verändern,
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das blieb ein Nichts, aber zufällig gab es im unend 

lichen Nichts ein Nichts, das zufällig nicht so sehr 

nichts war, daß es nicht zufällig auch fähig ge 

wesen wäre, sich zu verändern. Zufällig veränderte 

es sich in etwas, das auch weiterhin fähig war, sich 

zu verändern. Wahrscheinlich gab es auch reichlich 

solche Etwas, die nicht fähig waren, sich weiter zu 

verändern, und so blieben sie, wie sie zufällig gelungen 

waren. Unter jenen Etwas, die fähig waren, sich 

zu verändern, gab es zufällig solche E tw as, die fähig 

waren, aufeinander und auch auf die, die nicht fähig 

waren, sich selbst zu verändern, einzuwirken. Zufällig 

konnten sie nur auf die über sonstige zufällige Eigen 

schaften verfügenden Etwas eine bestim m te Wirkung 

ausüben, so wurden bestimmte Wirkungsformen vor

herrschend, andere Wirkungsformen verschwanden, 

und wieder andere haben sich zufällig niemals 

offenbart. Die verschwundenen und die nie offenbar

ten W irkungsformen können wir nicht berücksichti 

gen, denn sie sind nicht vorhanden. Die W ir

kungsformen, die durch ihre zufällige Ausschließlich

keit erhalten blieben, zeigen sich als Naturgesetze, 

obwohl sie, da  sie ihre Existenz dem  Zufall verdanken, 

sich auch zufällig verändern oder zufällig verschwinden 

könnten. Das, was zufällig zustande gekommen ist, 

kann sich nicht gegen den Zufall versichern, w enn es 

nicht irgendwie zufällig in den Besitz einer Eigenschaft 

gelangt, die es befähigt, sich zufällig gegen den Zufall 

zu versichern. Das E tw as oder der Jemand, das oder 

der zufällig den Fall, daß  etwas da ist, mehr schätzt als 

den, daß  überhaupt nichts da  ist, kann diesen Fall als 

zufälliges Glück ansehen. So wie eine ziemlich hohe 

Zahl an Zufällen zur H erausbildung eines Gesetzes 

führt, stellt die Durchsetzung der ziemlich hohen Zahl 

von Gesetzen auch die W irkung des Zufalls w ieder 
her.

M IKLÓS E R D É L Y  

EX TRA PO LA TIO N  SÜ B U N G E  N

1. Versuche, die Dummheit deiner Zeit einzu

schätzen. indem  du dir irgendeine Zukunft auf dem 

augenblicklichen allgemeinen Stand der Anschauungen 

vorstellst: Deine Vorstellung wird sich zur Realisierung 

so verhalten, wie die alten Vorstellungen zur realisierten 

Gegenwart.

Dieses Verhältnis ist ein getreues Abbild der jeweiligen 

Beschränktheit.

Versuche es auf die Gegenwart bezogen nach 
zuempfinden.

Alte Vorstellung =  А 

Realisierte Gegenwart =  В 

Jetzige Vorstellung von der Zukunft =  C 

Realisierte Zukunft =  x 
А : В =  С : X 

BG 

А

2. Stell dir vor, wie die Kunst in sechzig Jahren sein 

wird. Korrigiere deine Vorstellung entsprechend dem

Ausmaß der schon heute offensichtlichen Irrtüm er und 

arbeite so.

3. Der Anschauungsstand jeder Zeit manifestiert 

sich in ihrem verbindlichen Stil. Der Stil widerspiegelt 

die S truktur der Denkweise. Die Zeiten irren sich durch 

den Stil.

4 .  Keine Zeit ist fällig, sich über ihren Stil 

zu erheben. Durch die versteinerte S truktur der 

Anschauung bleiben bestim m te Entdeckungen lange 

unverdaulich und sind nicht in der Lage, sich organisch 

in die allgemeine Denkweise einzufügen.

5. Der Stil wird in entscheidendem Maße von den 

Künsten gestaltet. Die Künstler aber sind nicht fällig, 

den Zustand des Anschauungs-Provisoriums zu e rtra 

gen. und deshalb behandeln sie jeden der einander im 

m er schneller abwechselnden Stile wie einen endgül 
tigen Stil.

6. Im Taum el ihrer Zeit projizieren die Menschen 

ihre augenblickliche Anschauung auf das ganze U ni
versum (s. C.E.T.I.).
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R E C E N SIO N E S

G E R H A R T В. LA DNER: H A N D BU CH  D E R  F R Ü H C H R IS T L IC H E N  SYMBOEIK

G ott-K osm os—M ensch,

V m a V erlag, W iesbaden  1 9 9 6 , 280  Seiten, 138  A bbildungen (8 F a rb b ild e r)

„Alles in der Welt kann  für M enschen jener Zeit Sym bol Gottes sein“ 

behaup te t G. B. Ladner am  Anfang seines Buches. Dieser sein ganzes Werk 
leitende G edanke wird vom Autor du rch  eine große Z ahl von Z itaten aus der 

G rundlage des christlichen W eltbildes, der Heiligen Schrift und  aus Werken 

der frühchristlichen Autoren bestätig t. Ebenfalls au f diese w ird das 
Symbolsystem der frühchristlichen Kunst zurückgeführt. Sein T hem a ist in 

erster Linie von theologischem  C harak ter, seine M ethode ist häufig der 

Homilie ähnlich, so bietet sie für die Kunstdenkm äler ergänzende Beweise zu 
obiger These. Dennoch ist seine Arbeit auch für den Kunsthistoriker von 

gewisser B edeutung, besonders für die in der Rheologie nicht bew anderten 
S tudenten, da  das reiche u nd  detailliert aufgezählte T extm aterial das ken 

nenlernen der die Denkm äler schaffenden geistigen Kräfte erleichtert; 

dadurch  und  durch die E ntfa ltung  des intellektuellen u nd  geistigen E rleb 

nisses w erden die ästhetischen und  historischen L ehren wohl bereichert. 
Die im  Buch aufgeworfenen P roblem e können die sich mit dem  T hem en- 

kreis beschäftigenden Kunsthistoriker ebenfalls zum  W eiterdenken an- 

spornen.
L adner erörtert den Begriff des Symbols -  das Konzept von Goethe 

w eiterentwickelnd -  aufgrund der Definition des Theologen Karl Rahner: 

„Das eigentliche Symbol (Realsym bol) ist der W esenskonstruktion gehören 
de Selbst Vorzug eines Seienden in anderen ( . . . ) .  D er menschgew ordene 

Logos — Christus — ist das absolute Sym bol Gottes in der W elt.“ Nach L ad 

ners Ansicht ist die U ntersuchung d er mittelalterlichen Symbolik aus drei 
H auptaspek ten  möglich: „Als Sym bolik der Theologie, also vor allem der 

Gottesvorstellungen und T heophanien; als Symbolik der Kosmologie, also 

der Vorstellungen von W eltganzen u n d  seinen Teilen; als Symbolik der 
Anthropologie, also des M enschen und  seiner G em einschaften und  R iten“ ; 

die Gliederung des Buches folgt ebenfalls diesen Aspekten -  betont der Autor 

(S. 19). Mit der Bewertung der Sinnbilder beschäftigt sich L adner im  weite 

ren lediglich au f wenigen Seiten (S. 1 9 —23), nicht wie z.B. E rw in R. Good- 
enough in seinem  Buch m it ähnlicher T hem atik , der das Wesen, den Wert, 

die Psychologie des Symbols au f beinahe 5 0  Seiten darlegt (Jewish Symbols 

in the Greco-Roman Period, ed ited  an d  abridged by Jacob Neusner, 

Princeton Univ. Press, 1992. C hap. 2.: M ethod in E valuating Symbols, pp. 

3 6 -7 8 ).
D er erste Teil von L adners W erk erörtert die F ragen der theologischen 

Sym bolik (S. 2 5 -6 8 ., Abb. 6 , 15—47). D er Autor sieht das H auptproblem  

selbstverständlich in der Inkarnation, dem  T od, der Auferstehung und 

H im m elfahrt Christi (S. 2 5 -4 0 ) , davon können jedoch w eder die Mariologie 
noch die Eschatologie, noch das Problem  der T rin ität getrennt werden. Aus 

ikonologischer Hinsicht ha t dies -  u. a. -  zur Folge, d aß  die Bildtypen 

bezüglich der Mariologie nicht unm itte lbar aufeinander folgend erscheinen, 

da einige von ihnen un ter jenen  der Inkarnation (Prophetie Marias und des 

Christuskindes, Verkündigung an M aria, H eim suchung, G eburt des Kindes) 
erscheinen, andere jedoch -  von den früheren durch  christologische Them en 

getrennt -  im  Kapitel „M aria -  Jungfrau  und  G ottesm utter“ vorgestellt w er 
den. F ü r  den  Kunsthistoriker-Ikonologen ist es jedoch etw as irritierender, 

d aß  der Bildtyp „D er kindliche Christus em pfängt th ronend  die Drei Könige 

(M agier)“ (Rom, S. M aria Maggiore) im  U nterkapitel „Jesus Christus als 

königlich-priesterbcher H err und  H errscher“ auftauch t (bedauerbcherweise 

ist von den  in den K atakom ben so oft erscheinenden Darstellungen des 
letzteren Them enkreises im Buch keine abgebildet). Dies hätte  der Autor 

unbeschadet seiner deutlich u nd  verständlicherweise christozentrischen 
Konzeption überbrücken können, w enn er im Index des Werkes zunächst 

Seitenzahlen und  die N um m er der Abbildungen der historischen Bezüge 

ebenfalls besitzenden mariologischen T ypen  aufgezählt h ä tte  u nd  erst nach 

her die sym bobschen T ypen; für L adner w ar jedoch auch in diesem  Fall 

allein d er christologische Aspekt m aßgebend.
Im Kapitel „Tod, Auferstehung u nd  H im m elfahrt C hristi“ -  das zweite 

der großen M ysterien d er christlichen H eilsordnung w erden auch die D ar 

stellungen des Gekreuzigten und des leeren G rabes in der Kunst des 4 —8. 

Jah rhu n d erts  behandelt. Es ist beachtensw ert, d a  die vorgestellten D arstel 
lungen der Kreuzigung (R abbuia-E vangeliar, 586 , Rom. Fresko d er S. 

M aria A ntiqua, 8. Jh .) einen in Kolobion gekleideten, d .h. östlichen (syri
schen) T yp  von C hristus zeigen, w ährend  der auf dem  E benholztür von Sta. 

Sabina zu Rom  (5. Jh .) stehende Gekreuzigte nackt ist (letzteres ist im Buch 
nicht abgebildet). U ber die ideellen G ründe dieser U nterschiede verliert 

L adner leider kein W ort, obwohl aus der Sicht der frühen östlichen und 

w estbchen christologischen Konzeption dies keinesfalls ein uninteressantes 

Problem  darstellt (zwar betonen beide verschiedene Auffassungen den  auch 

auf dem  Kreuz trium phierenden H eiland bzw. das unverw üstliche Leben). 

F ü r  die m it d e r Auferstehung zusam m enhängende frühchristliche A uffassung 

ist jene  M einung der griechischen Kirchenväter besonders charak te ri 

stisch, au f die uns L adner aufm erksam  m acht: „das Kommen Christi m it 

einer R ückkehr zum  paradiesischen U rzustand  vor dem  Sündenfall des e r 

sten M enschenpaares verknüpft, als sie noch nicht den m ateriellen Körper, 
sondern einen geistigen h a tten “, und einen solchen Körper w erden  alle 

haben, die sein ewiges Reich betreten dürfen.

Besonders charakteristisch ist die V eränderung in der D arstellung der 

H im m elfahrt, die im  Laufe des W andels von der christlichen Antiker zur 
m ittelalterlichen Auffassung in der Zeit zwischen dem  4 - 6 .  Ja h rh u n d ert 

erfolgte. W ährend der stadtröm ischen Ausgrabungen unter der Peterskirche 
sind näm lich Mosaiken ans Tagesbcht gekom m en, auf denen C hristus als 

glorreicher So l invictus dargestellt ist. Auf einer M iniatur des bereits e r 

w ähnten  R ab b u ia -Evangeliar aus Syrien steigt der Heiland m ittels eines 

Cherub-W agens in den Himmel.
E s w urde d arau f hingewiesen, d aß  in dem  Teil, der G ott, genauer die 

m enschgew ordene zweite Person, C hristus behandelt, zum  Schluß von den 

„letzten D ingen“ die Rede ist: „Die Eschatologie nach dem  N euen T esta 
m ent u nd  den Sybilbnischen O rakeln“ , ln diesem  Kapitel w erden vor der 

detaillerten T ext Wiedergabe der Apokalypse und  der sybilbnischen Orakel 

die Parusie-D arstellungen erörtert: hier tau ch t w ieder die von uns bereits 

erw ähnte H olztür von S ta Sabina in Rom auf, wo „das Symbol des Kreuzes 

m it seinem  oberen Teil voran vom H im m el herabführt, w ährend  C hristus 
selbst noch nicht niedergestiegen ist; er steht noch im  obersten Relief der 

T ü r“ . L adner m ach t au f den heidnischen U rsprung des Caelus-T yps der 
M aiestas-Domini- Darstellung au f dem  S arkophag des Junius Bassus 

aufm erksam . D anach legt er seinen S tand p u n k t — sich G rabars M einung 

anschließend — folgenderm aßen dar: „[es] ha t keinen Sinn, das u n te r 
schiedliche Alter Christi und  seine Bärtigkeit oder Bartlosigkeit sym bolisch- 

theologisch auszudeuten -  so d aß  etw a das jugendliche C hristusbild den 

Zeitlosen Logos un d  der bärtige H eiland in seiner irdischen G estalt d a r 

stellen sollten. M an kann wohl sagen, d aß  alle Variationen des C hristusbildes 

im  F rühchris ten tum  ihn als den  m enschgew ordenen, göttlichen Logos 

darstellen wollen“ (S. 65). N un, diese M einung bedarf einer gewissen 

Korrektion. L adner selbst stellt zahlreiche Details des christologischen 

Mosaikenzyklus von San Apollinare Nuovo in R avenna vor, wo in einigen 

Szenen Jesus ohne, in anderen w iederum  m it Bai t erscheint. L au t d er vori

gen B em erkung ha t das keine besondere B edeutung, in gewissen Z u sam 
m enhängen  kom m t diesen Unterschieden jedoch wichtige B edeutung zu. 

Welche Szenen stellen nun Christus ohne Bart dar? Von den  auch  in 

unserem  Buch abgebildeten Darstellungen sind es die folgenden: Das
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Scherflein der arm en Witwe (L adner, Abb. 98 ), Der M enschensohn scheidet 

die Böcke von den Schafen (a.a.O . Abb. 100), Der w underbare F ischfang 
(Joh 20 , 1 -1 1 ). nach Meinung L adners: C hristus beruft die B rüder Sim on- 

Petrus an d  Andreas als Jünger; n ach  anderen M einungen, z.B. nach 

Giuseppe Bovini, Frits Van der M eer: D er w underbare Fischfang). Diese 

F achm änner betonen: in den W underszenen ist Christus noch bartlos, aber 
in den Passionsszenen bärtig. N atürlich  d a rf  nicht verschw iegen w erden, 

d aß  diese Mosaiken um 504 en tstanden , als Ravenna un ter d er H errschaft 

des Arianers Theodorich stand. W urde also diese Qualität der göttlichen und  
menschlichen Persönlichkeit Christi — die später auch von Nestorius betont 

w urde -  bereits durch den Arianism us hervorgehoben? Andererseits k om 

m en u n ter den  von Ladner vorgestellten M aiestas-D om ini-Typen zweifellos 

sowohl bärtige (Rom, Katakombe S an ti P ietro e Marcellino) als auch  b a r t 
lose (Ravenna, San Vitale) V arianten un ter den italienischen D enkm älern 

vor; zwischen den beiden liegen höchtens einige Jahrzehnte. Auf dem  

Mosaikbild von Hagios David in _S aloniki — das etwa gleichaltrig mit dem  

in R avenna ist -  ist der Erlöser als „von apollonischer Schönheit“ d a r 

gestellt.
D as Gertist von Ladners Buch b ildet der Teil „Kosmologische Sym 

bolik“ (S. 64—149). der gut gegliedert ist und  zahlreiche U nterkapitel u m 
faßt. Z unächst beschäftigt er sich m it d e r Symbolik der Schöpfung, an  erster 

Stelle w ird  selbstversändlich die „biblische Schöpfungslehre“ erörtert. Im 

Z usam m enhang  mit den Parartm os-D arste llungen  werden zum  ersten Mal 

jene Szenen behandelt, die meist d u rch  E rre ttung  vom T od u nd  U nste r 

blichkeit hinweisen, so zum Beispiel Daniel in der Löw engrube in  der 
Lucina-K rypta der römischen K atakom be San Callisto, die drei Jünglinge im 

Feuerofen in Santa Priscilla, Jonas, vom  Wallfisch ausgespien u nd  N oah in 

der Arche, ebenfalls in Priscilla (S. 74). H ier ist es zu bem erken, d a ß  w enn 

schon L adner diese im früchristlichen G edankengut so bedeutungsvollen 
symbolisch-biblischen ßildtypen hier zum  ersten Mal aufzählt, h ä tte  e r  auch 

betonen sollen, daß  diese für die Sarkophagplastik  der christlichen Antike 

ebenfalls die charakteristischen E lem ente sind, da sie charakteristische 

Ausdrucksmöglichkeiten des G edankenkreises der Erlösung und des ewigen 
Lebens sind.

Die E rzählung der Geschichte des Sündenfalls gibt selbstverständlich 

die Möglichkeit zur Untersuchung d e r  Schlangen-Sym bolik; anschließend 

erw ähnt der Autor die Gnosis und stellt eines ihrer charakteristischen S inn 
bilder, den  uroboros (Schw'anzesser), aufgrund eines Bildes in Venedig, 

(Bibi. M arciana (ms. gr. 299)) dar. F ü r  d en  ungarischen Forscher ist dieses 

Em blem  auch deshalb interessant, weil d e r D rachenw appen d er Fam ilie 

Bäthory ein später Nachkomme dieses T yps ist. F ü r die Sym bolforscher sind 
die E rörterungen  über „Die Symbolik d er Kirchenväter“ von g roßer Wich

tigkeit (S. 80—89); als Illustration stehen daneben Details aus dem  Schöp 

fungszyklus der Vorhalle von San M arco in Venedig aus dem  13. J a h r 
hundert (bekanntlich hat die F o rschung  bewiesen, d aß  diese m itte la lter 

lichen Mosaiken der Ikonographie d er M iniaturen des sog. C otton-G enesis 

folgen). E in  beachtenswerter an tiker E in fluß  ist auf den genannten  Mosai 

ken d adurch  vertreten, daß  die d u rch  den  Schöpfer Christus (Logos) in 

Adams Körper gehauchte Seele du rch  eine Psyche-artige Gestalt sym bolisiert 
w urde. Hinsichtlich der Bewertung des Weltbildes der frühchristlichen Kunst 

ist die Bem erkung des Autors hervorzuheben, „daß die Geschöpfe, . . .  Sym 

bole der letztlich unfaßbaren G ottheit sind und an deren M ajestät und 
Schönheit teilhaben, ist ein im m er w iederkehrender G rundzug der Sechs 

tagew erk-L iteratu r“ (S. 89). T rotz dieser Bemerkung des Autors ist es b e 

dauerlich, d a ß  von dem erw ähnten Z yklus von San Marco n u r die Schöp 

fung des Menschen abgebildet ist.
E iner der frühchristlichen Lieblingsschriftsteller von L ad n er ist der 

sog. Pseudo-Dionysos. Uber ihn wissen w ir nichts bestim m tes, ..auch w urde 

er mit einem  M ärtyrerbischof von P aris identifiziert, dem  das Kloster Saint - 

Denis gew eiht ist, das im 12. Ja h rh u n d e rt unter Abt Suger eine so große 
Rolle in d er Geschichte der hochm ittelalterlichen Symbolik spielen so llte“ (S. 

91). Zweifellos ist es von großer B edeutung, d aß  „die dionysianischen »gott- 

gestaltigen O rdnungen« in der frühchristlichen und der m ittelalterlichen 
Kunst im m er wieder dargestellt w u rd e n “ . Im  Z usam m enhang m it Pseudo- 

Dionysos zeigt Ladner einige charakteristische frühe Engel-D arstellungen. 

Die eigenartige Komposition des Apsisrnosaikes der Sta. M aria in D om inica 

in Rom — T hronende M adonna m it E ngeln  (9. Jh.) -  erinnert an  eine .Apsi

denkom position auf Zypern aus dem  7. Jah rhundert, die die G ottesm utter 

im  T ypus der llodegctria (Wegweiserin), un ter den Globus haltenden  E rz 

engeln als Kosmokraterin darstellt (s. F rits  Van der Meer: Die Ursprünge der 

christlichen Kunst, Herder. F reiburg—Basel—Wien. 1942. Taf. 98).

Im  Kapitel „Symbolik des W eltalls u n d  der Z ah l“ lesen wir zunächst 

über das kosmische Kreuz. Als organische E rgänzung der vorgestellten Bil

der soll hier au f ein .Apsismosaik in Neapel hingewiesen w erden (am  Kuppel- 

scheitei d e r T aufkirche des Soter, neben dem  D om ), auf dem  das Chris- 

m onkreuz zu den Sternen gehoben u nd  von der I land des G ottvaters 

bekränzt w ird, wo der Sternenhim m el von einem  Ring um geben ist, m it 

Bildern d er paradiesischen Landschaft (darun ter der Phönix) geschmückt 

(F. Van d er Meer, a.a.O ., Taf. 38). E in  eigenartiges Beispiel des auch mit 
nestorianischen E lem enten durchw obenen frühchristlichen Weltbildes bietet 

das W erk Christliche Topographie von Kosmas Indikopleustes (der Indien 
fahrer) und  dessen M iniaturen, von denen die charakteristischen auch L ad 

ner erw ähnt (die m ehr oder weniger realistischen Tierdarstellungen des 

Werkes von Kosmas w erden jedoch nicht erw ähnt). Am E nde des Kapitels 

w ird die geom etrische u nd  arithm ische Sym bolik behandelt, in erster Linie 
aufgrund der E rörterungen des spätan tiken  Philosophen, Boctius. Ladner 

bringt diese m it dem  viereckigen Nim bus, d e r au f den frühmittelalterlichen 

Mosaiken den Kopf der Päpste  und lebendigen Stifter schm ückt, in Ver 
b indung.

D er die kosmologische Symbolik analysierende Abschnitt des Werkes 
von L adner w ird m it der E rörterung  der spätan tiken  und  frühchristlischen 

N atursym bolik und N aturkunde (S. 113—149, Abb. 68—97) abgeschlossen. 
Eine kurze E inführung berührt die F rage der Farbensym bolik, der ärztli 

chen W irkung der natürlichen Substanzen sowie der Alchimie. Bereits hier 

beruft er sich au f die Vertreter der frühkaiserlichen hellenistischen Medizin 

und Arzneikunde, auf den aus Kilikien stam m enden  Pedianos Dioskorides, 
dessen starke W irkung auch noch im  M ittelalter und  sogar in der Renai

ssance weiterlebte. Ihn und  die Koiraniden behandelt das nächste U n ter 

kapitel. Sie üb ten  mit ihrer Tätigkeit au f dem  Gebiet der magischen und 
ärztlichen Botanik -  laut L adner -  auf die Symbolik eine starke Wirkung 

aus. Gewiß ist die M andragora -  w orüber L adner später schreibt -  ein sol

ches G ew ächs, die vom Autor vorgestellten Pflanzen (Abb. 69, 70) zeugen 

jedoch eher vom  realistischen C harak ter des W eiterlebens der antiken 
N aturw issenschaften in Byzanz, und weniger von den symbolischen T en 

denzen. E s g ibt tatsächlich spätantike Werke, die au f die mystische R ichtung 

der Biologie des Altertums hinweisen (E. H o w ard —E. H. Sigerist: Antoniae 

Musae: De h erb a  veotonica liber, Pseudoapulei I Ierbarius; .Anonymi De 
taxone liber, Sexti Placiti liber m edicinae ex anim alibus etc. Corpus medi

corum Latinorum  IV, Lipsiae-Berolini, 1927; ü b er die künstlerischen Be 

züge: H eide G rap e-Albers: Spätantike Bilder aus der Welt des Arztes. Wies
baden . 1977), L adner erw ähnt diese jedoch  nicht.

Es liegt auf der H and , d aß  d er „m agischen B otan ik“ von der „m ys

tischen Zoologie“ gefolgt wird, natürlich im  Z usam m enhang  m it der Vor

stellung des „Physiologus“ (es gab  weitere ähnliche Werke, wie z.B. das 

vorher erw ähnte  L iber de taxone, dessen m agische Zauberform el auch in 
einem  Corvin-Kodex (Rom, Biblioteca Casanatense, ms. 459) bew ahrt w u r 

de. L adner befaßt sich w eder m it dem  Entstehungsprozeß des erw ähnten 

Werkes (das auch  gnostische Züge aufweist) noch m it den  Relationen der in 
verschiedenen Perioden entstandenen „R edaktionen“ . Die Abbildungen 

stam m en aus dem  Berner Kodex, dem  die T rad itionen  der antiken Illustra 

tionen am  m eisten bew ahrenden Werk aus d er Karolingerzeit; ein Bild (das 

E inhorn is lau t Dem us aus der Palaiologos-Zeit) stam m t aus der H an d 

schrift von S m yrna und die Geschichte des E lefanten wird aufgrund des 
Wien befindlichen M usterbuches von Rein (Cod. Vindob. 507. fol. 3  v.) 

erklärt: „doch dürfte das Bild auf eine Physiologus-H andschrift zurück 

gehen (S. 1 2 7 ).“ Es ist wichtig zu erw ähnen , d aß  w ährend das Weltbild des 
Physiologus die Symbolik der rom anischen Plastik stark  p rägte, es schwer zu 

bew eisen w äre, d aß  es die frühchristliche m onum entale Kunst ebenfalls 
beeinflußt h ä tte  (den Auferstehung und  Unsterblichkeit symbolisierenden 
Phönix ausgenom m en).

ln U nterkapitel „Weitere N atursym bole biblischer und antiker H er 
kunft“ w ird  die Symbolik der M onate und  der Sonne (Christus als Sol 

iustitiae, als So l salutis) besprochen. Als nächstes folgt „Die I lirtensymbolik 

und Sym bolik des L am m es“, ein U nterkapitel, das zahlreiche Ergänzungen 

bedarf. D as abgebildete ravennatische Mosaik D er gute I lirt knüpft näm lich 
genauso an  die T raditionen der antiken trium phalen  Symbolik: das G ew and 
Christi ist mit G oldfaden durchw oben, in der H an d  hält er das goldene 

Kreuz, das an  die Stelle des sceptrums getreten ist; der Ikonographie des 
bereits erw ähnten  Sol entsprechend wird Christus auch als himmlischer 

Im perator apollonischer Schönheit abgebildet, und  daruch zugleich die 

Vorstellung vom I Iirtenkönig aus dem  .Alten T estam ent heraufbeschwört. 
Den verschiedenen Variationen der I lirtendarstellungen in der Kunst der 

K atakom ben wird leider nicht genügend Aufmerksamkeit geschenkt; so wäre 

z.B. eine detailliertere .Analyse der ideellen und form alen Entw icklung des 

n u r flüchtig erw ähnten  T ypus des C hristus-O rpheus durchaus angebracht 

gewesen (vgl. z.B.: Paul Corby Finney: O rpheus-D avid: A connection in 
iconography betw een Greco-Rom an Judaism  and  Early  Christianity?
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Journal o f  Jewish Art 5 , 1978, 6—15). Als E rgänzung könnten  auch 

Ausführungen erw ähn t w erden, wie sie im  Werk von H erbert Alexander 
S tützer (Die Kurist der römischen Katakomben , Köln, 1983. S. 37—38) zu 

lesen sind; bezüglich des C hristus-Freskos, welches das u n ter der Viale 

M anzoni erschlossene H ypogäum  schm ückt, schloß er sich der M einung von 

Johannes Kollwitz an : dieser analysiert die gnostischen Z üge d er D ar 

stellung, auf der der H irt seine Schafe u nd  Ziegen hü te t, w ährend  er auf 

dem  Berg (!) sitzend eine Schriftrolle in der H an d  hält; die berühm te  Aber- 

kios-Inschfirt -  w orauf auch L adner hinweist — w urde dabei ebenfalls er 

w ähn t; ihr Text enthält u .a . folgende Zeilen:

Mein N am e ist Aberkios, der Schüler des Heiligen H irten,

d er Schafherden weidet au f Bergen u nd  Ebenen,
d er große Augen ha t, die überall alles druchdringen.

Dieser hat m ich gelehrt verläßliches W issen...

D er Symbolik der au f den Berghängen und in den T älern  w eidenden 
Schafe knüpft sich die Paradies- und Gartensym bolik an. 1 her m öchten wir 

die Paradeisos-Beschreibung der Passio Perpetuae et Felicitati:v sowie ein 

alleinstehend synkretistisches W andbild (Rom , Katakom be des P raetextatus, 
G rabm al der Vibia) in E rinnerung rufen; au f letzterem  führt ein Priester 

Sabazios seine F rau , Vibia -  die laut der Aufschrift eine BONVS ANGELVS 
w ar -  durch das T or des Paradieses auf die blum igen Wiesen des jenseits (H. 

A  Stützer: a.a.O . Abb. 28); übrigens ist in dieser K atakom be eine andere, 

einm alige, symbolische Komposition zu sehen: Susanna als L am m  zwischen 

den beiden Greisen in Wolfsgestalt (H. A  Stützer: a.a .O . Abb. 41). L adner 
m ach t uns auf solche Darstellungen ebenfalls aufm erksam , auf dene Kreuz 

u nd  L ebesbaum  verschmelzen (Ampulla von M onza; Mosik, San M arco). Im 
Z usam m enhang  m it dem  Sinnbild des Lebensbaum es darf h ier au f ein 

frühbyzantinisches Mosaik aus Syrien hingewiesen w erden, das unlängst von 

einem  jungen  ungarischen Archäologen, G abor Kalla bei R aq q u a  erschlossen 

w urde. Das Mosaik schm ückte die Kirche eines byzantinischen Klosters (Abb. 

1 ) und  stellt den un ter der E ächerpalm e stehenden Hirsch dar, m it je  zwei 
Vögeln, Symbolen der Seele un ter und über dem  Palm enblatt.

Nach den pflanzlichen Symbolen w erden selbstverständlich die in 

theologischer H insicht wichtigsten S innbilder — der Wein und  das Brot — 

k u r/ behandelt (S. 1 4 3 -1 4 8 . Abb. 49, 9 2 -9 6 ). Die Reihe der Symbole aus 
der Schöpfung wird in L adners Buch m it dem  Kapitel „Die Sym bolik der 

Wildnis1,1- abgeschlossen. H ier ist über die berühm te Prophezeiung von Isaias 

zu lesen, die sich m it dem  G edanken des kom m enden Friedensreiches ver 

b indet. Die Darstellungen des friedlichen Zusam m enlebens der T iere sind 

leider nicht vorgeführt (s. dazu: PHILIA TO N  ZOON, Acta A ntiqua Acad. 

Scient. Hungariae, 1968, S. 2 6 0 -2 6 2 . Abb. 1 -2 . zitiert von: J. M. C. T oyn 

bee: Anim als in Roman Life an d  Art, Ithaca. New  York 1973. S. 401 , Anm. 

13).

D er dritte H auptteil des Buches — „Anthropologische Sym bolik“ — ist 

in drei E inheiten gegliedert. Die erste träg t den  Titel „Symbole d er indivi

duellen Anthropologie“ (S. 1 5 1 -1 8 6 ). Es ergibt sich aus der geistigen E in 
stellung des Buches, d aß  dieser Abschnitt durch die U ntersuchung des Be 

griffs des „neuen M enschen“ der Evangelien eingeführt wird. N achdem  der 

Autor beton t, d aß  Christus einen völlig neuen Typ des M enschen zeigte, 
übergeht er zu den evangelischen Gleichnissen, zu denen die beiden Mosai 

ken (Das Scherflein der arm en Witwe, P harisäer und Zöllner) in San  Apol

linare N uvo von Ravenna die bildliche D okum entation liefern. D anach  ist es 
etw as überraschend, d aß  sich der Autor anschließend m it jenem  M osaik der 

erw ähnten  Basilika beschäftigt, das die symbolische D arstellung des Jü n g 

sten Gerichtes ist: D er M enschensohn scheidet die Böcke von d en  Schafen. 

L adner erw ähnt hier jedoch nicht, d aß  die E inm aligkeit dieser Komposition 
in seiner Farbensym bolik besteht: Obwohl die die Schafe und  Böcke seg 

nenden Engel formal (!) Spiegelbilder voneinander sind, ist derjenige h in ter 

den  Schafen rot, der andere h in ter den Böcken hingegen blau. Rot ist n ä m 

lich die Farbe des Lichtes, Blau — in diesem  Fall — die der D unkelheit (ge 
nauer: die der lichtlosen Kälte), d. h.: der Engel der G üte ist ro t, der des 

Bösen blau (es ist vielleicht ein Hinweis auf den Volksglauben, d aß  das Licht 
des nach dem  Sonnenuntergang erscheinenden Lucifer — des Abendsternes — 

nicht ein warm es, sondern ein kaltes, eisiges L icht ist). D anach  zitiert 
L adner die Geschichte der klugen und  törichten Jungfrauen, die die Seligen 

bzw . die aus der Seligkeit Ausgeschlossenen symbolisieren, und  die dazu 

gehörende Illustration aus dem  Rossano-Kodex. Am E nde dieses Kurzen 
U nterkapitels (S. 151—156) finden wir eigenartigerweise die G eschichte der 

T aufe Ghristi bzw. deren Fresko in d er S an  Callisto-K atakom be in Rom, 

w ährend  die Textzitate die Szene der Versuchung (M atthäus 4 , 5 —11) vor 
Augen führen.

Dieser eigenartiger -  nicht leicht nachvollziehbarer -  E rö rterung  folgt 

die Analyse der Bergpredigt und  des H im melreiches. Die einzige Illustration

Abb. 1 Fußbodenm osaik, R aq q u a  (Syrien)

aus dem  früher bereits häufig erw ähn ten  Zyklus von San Apollinare Nuovo 

bezieht sich jedoch  nicht auf die Bergpredigt, wie es Ladner glaubt. Christus 

wird näm lich  m it B ail dargestellt, w as au f die Passion hinweist, u nd  die 
Apostel blicken nicht auf ihn, wie es die Szene fordern w ürde, sondern  sie 

schlum m ern am  F uße der Berges gegeneinander gelehnt: die Szene stellt 

also den H eiland vor der Passion am  G olgotha d a r  (M atthäus 26 , 3 6 —46; 
M arkus 14 , 32—42; Lukas 27, 39—46, Johannes 18, 1 -2 ). Die erste Ab 

bildung des U nterkapitels „Die W undertaten  Christi und der G la u b e “ ist 

dem gegenber richtig (Abb. 105), sie stellt näm lich die Szene der B erufung 

der Jünger d a r  un d  nicht etw a den w undersam en Fischfang, wie es z.B.: 

B aum stark  oder Galassi dachten (dieses Werk schm ückt ebenfalls d as  Schiff 
von San Apollinare Nuovo in Ravenna). In der Reihenfolge der sym bolischen 
christologischen T hem en folgt nun d er E inzug Ghristi in Jerusalem  auf 

einem  Sarkophag  im  Vatikan sowie Das letzte Abendmahl aus dem  Kodex 

von Rossano und  aus der erw ähnten Basilika in Ravenna, letzteres stellt die 

Szene als H erzstück der Liturgie d a r  (S. 165).

L adner teilt wichtiges literarisches Q uellenm aterial (wie die anderen , 
ebenfalls in Ü bersetzung) aus den T exten der apostolischen u nd  patristi- 

schen Zeiten (S. 167—172) mit. Die Kenntnis der frühchristlichen A nschau 
ungen bezüglich der Wiederherstellung des göttlichen Antlitzes im  d u rch  die 

Sünde verzerrten  Menschen -  durch das Opfer des Heilandes -  sowie der 

R ückgew innung d er Similitudo Dei ist für diejenigen von großer W ichtigkeit, 

die das W eltbild des frühen C hristentum s in seiner w irklichen Tiefe 

kennenlernen m öchten. H ier steht eine fü r alle Kunsthistoriker grundlegende 
Feststellung des Verfassers: „Auf die Inkarnation bezogenes D enken liegt 

zweifellos der Praxis christlicher Kunst seit ihren  Anfängen im  3. Ja h rh u n d e rt 

zugrunde, insbesondere der Darstellung Christi und der M enschen. Das 
bedeutete a u c h ,. . .  daß  die ikonographischen und  stilistischen Form eln , 

welche die frühchristliche Kunst verw endete, um  das körperliche Aussehen 

des inkarnierten  Gottessohnes wie auch das der Christen darzustellen, zu 
nächst dieselben w aren wie jene, welche heidnische Künstler für G ö tter und 

Menschen g eb rauch ten“ (S. 169).

Doch tau ch t hier die Frage auf: W as ist der Unterschied zwischen dem  
„alten“ u nd  dem  durch Christus erlösten, „neuen“ M enschen? In der 

hellenisierenden Richtung der röm ischen Kaiserzeit, in jener noch heidn i 

schen W elt w urde  die ideale Schönheit, der apollonische M ännertypus durch
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Abb. 2  Der M ärtyrer Porphyrios, Mosaik, Saloniki, Hagios Georgios

die nackten Statuen des lockigen Antinoos verkörpert, der als M ärty rer des 
heiligen Stromes, des Nil, du rch  seinen kaiserlichen F reund , H ad rian  unter 

die G ötter gehoben wurde. Die früheste M arm orstatue des G uten 1 lirten  m it 

langen H aaren und Kindsgesicht (einst im  Museum des L ateran , heu te  im 

Vatikan) wiederspiegelt ein hellenistisches Schönheitsideal. In der w o rtw ö rt 
lichen D eutung der biblischen Auffassung (Ego eimi ho poim en ho  kalos, 
Joh. 10, 11) bedeutet kalos näm lich  die un trennbare Einheit d e r körperli 
chen und  seelischen Schönheit. D er M ärtyrer Porphyrios -  die V erkörperung 

des christlichen kalogathia -  ähnelt au f dem  Mosaik aus dem  6. Ja h rh u n 

dert in der Hagios Georgios in Saloniki dem  schönhaarigen Antinoos (Abb. 

2). Wie m an, ebenfalls auf einem  Mosaik von Saloniki, dessen farbige Ab

b ildung auch Ladner zeigt (Abb. 3) ein Jah rhundert spä ter beobachten 
kann , ist das christliche Schönheitsideal jedoch bereits verschw unden. F ü r 

den Mosaikkünstler — wie d a ra u f  auch L adner im  allgem einen hinw eist — ist 

die äußere Schönheit nicht m ehr wichtig, das Gesicht w urde ein wenig 
schem atisch; das steht mit d e r frühm ittelalterlichen Auffassung ü beraus im 

E ink lang  (für diese neue Konzeption zitiert L adner bereits von Hl. Basileos 

dem  G roßen ein Beispiel). Die beiden Darstellungen haben lediglich gem ein 
sam , d aß  im Gegensatz zu d en  klassischen griechischen M enschendarstel 

lungen hier der menschliche Körper sorgfältig verdeckt w ird -  obw ohl im 

Falle des ersten Beispiels die g roßen  Falten  des Stoffes einen kräftigen 
Körper erahnen lassen, ln d er frühchristlichen Kunst ist die N acktheit — von 
dem  A dam -Eva-Szenen abgesehen — n u r auf den Darstellungen des unter 

die Löwen geworfenen P ropheten D aniel erlaub t; typisch ist es jedoch  n u r in 

Italien und  in der Kunst d er w estlichen Provinzen (in Pannonien ist dieser 
P rophet auf den Kästchenbeschlägen [Abb. 4] kleiderlos, au f einem  Fresko 

der N ordm auer des M ausoleums in Pécs erscheint jedoch ein in kurze T unik 

gekleideter Daniel.
E ine eigenartige Weise d er Heroisierung des Toten in der röm ischen 

Kunst der Kaiserzeit ist die Verewigung des Porträts in einer sog. imago 

clipeata , d. h. einem  auf einen run d en  Schild erinnernden, in Wirklichkeit 
einem  kreisförmigen Kranz. Seinerzeit m achte Josef Strzygowski au f die 

Fresken der G rabkam m er in P alm y ra  aufm erksam  (Orient oder R om . Leip 

zig, 1901), auf denen die eingefaßten Porträts von auf einem  G lobus ste 
henden  Nikestatuen (Victorien) getragen sind: ebensolche P o rträ ts

schm ücken die Mauer der G rabkam m er Nr. I. des frühchristlichen F ried 

hofes von Sopianae (Pécs, F ünfkirchen) in Pannonien, aber -  wie auch

Abb. 3 D er Hl. Dem etrios mit Stiftern, Mosaik, Saloniki, Hagios Dem etrios

L adner bem erk t (Abb. 31 , 100, 111) -  sie kom m en auch auf frühchrist 

lichen Sarkophagen und  Elfenbeintafeln vor. Die Kompositionsweise hat 

trium phalen C harak ter; der G edanke des Hl. Gregor von Nyssa ha t jedoch 

nicht unbedingt m ilitärische Bezüge — m it dem  G edanken des sich a u f  den 
heiligen Krieg vorbereitenden, aufrüstenden Soldaten (De Perfectione, VIII, 1, 

209, zuletzt von Laszlo Vanyó erw ähnt: Katekézis, kôltészet, ikonografìa a 

4. szâzadban [Kathekese, Dichtung und  Ikonographie im 4. Jah rhundert] 

Budapest, 1995. 229) stim m t eher die D arstellung Christi m it dem  Kreuz 
überein, wobei C hristus in M ilitärbekleidung erscheint und das Kreuz auf 

seiner Schulter den  Sieg symbolisiert. Die einfachste, teologisch jedoch ein 

deutigste Weise d er Verklärung des christlichen Totes ist jene Darstellung, 
die au f den sog. fondo  d'oro zu sehen ist: au f den seligen Z ustand  der 

Gläubiger weist das über ihrem  Kopf zu lesende Z itat hin. So z.B. ist auf 

dem  goldenen Becher von Dunaszekcso (röm isch : bugio) über dem  Kopf des 

E hepaares die aus dem  Neuen T estam ent stam m ende Schrift zu lesen: 
SEM PER  GAVDEATIS IN NOM INE DEI (vgl. Philipp. Ш, 1, Abb. 4). Im 

Z usam m enhang  m it dem  aufgeworfenen Problem  erw ähnt Ladner: „F ür 

die Vergeistigung des Menschenbilds sind zwei spä te  Darstellungen des Hl. 

Basileos selbst symbolische Zeugen: eine Ikone im Sinaikloster, vielleicht aus 
dem  7. Jah rhundert und ein W andgem älde von San ta M aria A ntiqua in 

Rom, vielleicht aus dem  7. oder 8. Ja h rh u n d e rt, aber beide (Abb. 109, 112) 

sehr w ahrscheinlich von einem Bildnis des I leiligen aus seiner Lebenszeit in 

der zweiten H älfte des 4. Jahrhunderts abgeleitet“ . Als westliches Beispiel 
w ird das A m brosius-Porträt der M ailänder San  Ambrogio aus dem  5. J a h r 

hundert e rw ähn t, w orüber der Autor eine ähnliche Meinung hat (S. 172).
L adner beton t, d aß  die Idee der N achahm ung von Christi (mimesis-  

imitatio Christi) bei den griechischen K irchenvätern „m ehr einen dyn am i 

schen als einen statischen C harakter h a t“ , die allm ähliche Angleichung an 

Christi w ar w ichtiger als die vorgegebene Ähnlichkeit; dieser christianisierte 

Platonism us (vgl. Theaitet 176 A), der in der spätantiken-frühchristlichen 

Symbolik die baldige Flucht vor der Realität betont, w ar auch in einer 
eigenartigen sym bolischen Komposition (die von A. G rabar und О. I Ijort ge 

deutet w urde) erschienen : in der D arstellung des in den Käfig geschlossenen 

Vogels (M osaik von Korfu, Ladner Abb. 113).
Die B ehandlung der Problem atik d er anthropologischen Symbolik 

wird m it der U ntersuchung der frühchristlichen Sinnbilder von „zwei Wege, 

Licht und F insternis, Tugenden und  L aste r“ fortgesetzt. Z unächst m acht
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L adner auf ihre heidnischen, griechisch-röm ischen Wurzeln aufm erksam , er 

zitiert die Regeln der Qu am ram  - G em einschaft, weist auf einige, aus der 

nachapostolischen Zeit stam m ende Texte hin, am  ausführlichsten beffaßt er 
sich jedoch m it dem  bedeutendsten  frühchristlichen Werk zu dieser P roble 

m atik, dem  G edicht Psvchom achia von Prudentius. In einer illustrierten 
H andschrift des Werkes aus dem  10. Jah rhundert (Bern, Burgerbibliothek, 

(Jod. 264) ist jene M iniatur die ausdrucksvollste, die das T h em a „der T ö 

tung  der Libido durch die PucUtia“ in zwei dram atischen, dynam ischen 

Szenen darstellt (Ladner, Abb. 114). Die E rörterungen des Autors müssen 

dam it ergänzt w erden, d aß  diese, im  antikisierenden Stil von Christ-C hurch 

in C anterbury  entstandenen, die T raditionen von Reims aus d er karolinger- 

zeit w eiterentwickelnden M iniaturen (vgl. E m o  Marosi: A  kôzépkor müvé- 

sz e te l . 1000-1 2 5 0 ) [Kunst des M ittelalters I. 1000 -1 2 5 0 ]. Bp. 1997. 24), 
in so starkem  M aße der griechisch-röm ischen Ikonographie folgen, d aß  die 

siegreiche Pudititia als einen Schild haltende M inerva erscheint.

Die Sym bolik des Kampfes zwischen Licht und F insternis u n te r 
suchend ist nachvollziehbar, d aß  L adner die gnostischen anthropologischen 

M ythen ebenfalls in seine Forschungen einbezieht; dabei erw ähnt er, daß  
„nicht alles in ihm  notwendigerweise m it dem  Christentum  unvereinbar [ist] 

— gewiß nicht die Betonung einer das menschliche Verdienst weit ü ber 

steigenden G nade und  Erlösung vom Bösen“ (S. 180). Im  Z usam m enhang  
m it der gnostischen Sym bolik zitiert d e r Verfasser ausführlich aus dem  Text 

der sog. Johannes-Akten (den anderen  antiken Texten ähnlich nur auf 

deutsch). D er ungarische Leser konnte sich m it dem  Weltbild dieses sonder 

baren  W erkes m it Hilfe des Dichters Mihäly Babits vertraut m achen , der den 
von Augistinus bew ahrten  lateinischen T ext mit den griechischen E rg ä n z u n 

gen ins U ngarische übersetzte (Amor Sanctus , Budapest, 1 9 3 3 .1 2 —13).
Was die künstlerische O ffenbarungen des Gnostizismus betrifft, stellt 

L adner ein Fresko des stadtröm ischen Hvpogeum s der Aurelier vor (Abb. 

181), w orauf ein M ann „m it M agier- und Z auberstab“ zu sehen ist. Dies 

stellt die Lehre der M azdäer, einer Sekte des Gnostizism us, aufgrund  des 
sog. Ginza dar, und  zitiert aus dem  gedichteten Text der M azdäer-Liturgie 

von Oxford. Sie besingt die in ein G ew and aus Licht gekleidete Seele, die auf 

einem  T hron , ebenfalls aus L icht sitzend in einem  L ichthaus leben wird. 

Fotos aus dem  Leben, d aru n te r über das Festm ahl nach der Taufe — letztere 

stam m en aus unserem  Jah rh u n d ert (!) — ha t Johannes Leipoldt ab  gebildet 
(Umwelt des Urchristentums Ul. B ilder zum  neutestamentlichen Zeitalter, 
Berlin, 4. Auflage, 1976. .Abb. 2 0 8 -2 1 0 ).

In der F rage des extrem en Gegensatzes von Licht und  F insternis steht 

der M anichäism us dem  Gnostizismus sehr nahe. Ladner behandelt kurz die 

eigenartige M ahlsymbolik des M anichäism us, mit den künstlerischen I ler- 

vorbringungen dieser religiösen R ichtung befaßt er sich jedoch nicht. Wir 
m öchten hier deshalb die G edanken von Josef Strzygowski zitieren: „w ir 

wissen aus Augustinus, adv. Faustum ХШ, 6  und 18, d aß  er den M anichäern 
vorhielt: Tarn m ulti et tarn pretiosi codices cestri, intendite omnes illas 

membranas eleganteque testuras decoris pellibus exquisitas. d.h . d aß  ihre 

H andschriften reich geschm ückt w aren. ...D ie  T urfanfunde haben Bestäti 
gungen gebracht, neben den buddhistischen gerade die m anichäischen 

H andschriftenreste und K irchenwände reichen Schm uck au f [weisen]. In 

Berlin liegen Schätze von Resten solcher schm ückend ausgestalteter H a n d 
schriften .. . “ (Josef Strzygowski, Asiens bildende Kunst, Augsburg 1930. S. 

667). Strzygowski erw ähnt, d aß  die Kopfbedeckungen der M anichäer- 

Priester au f den in Ghotscho gefundenen Fresken „an die der Palm yrenem  

und  des späten  byzantinischen Hofes erinnern“ . Nach T h. W. Arnolds führt 

er die die Taufe Christi darstellende M iniatur aus 1307 an  (jedoch noch 
früheren Vorbildern folgend); sie w urde in einer H andschrift in Edin- 

borough aufbew ahrt und sie schildert den Heiland m it einem  M ongolen- 
gesicht, wie es auf den erw ähnten  mittelasiatischen W andbildern vielfach 

erscheint.
Das Kapitel ist m it dem  T h em a M artyrium  u nd  Heiligkeit a b 

geschlossen, das auf die agonistische Sym bolik des christlichen Lebens hin- 
weist; L adner stellt dann  fest, „Das M önchtum  w a r... eines d er sichtbaren 

Symbole des vollkom m enen christlichen L ebens“ (a.a.O. S. 185).

Dem  Abschnitt „Sym bole der individuellen A nthropologie“ folgen 

selbstverständlich die E rörterung  ü b er „Die Symbole der menschlichen 
G em einschaften“ (S. 1 8 7 -2 3 2 ). Als E inführung behandelt de r Autor das 

Verhältnis zwischen dem  christianisierten Imperium Rom anum  und  dem  

„L and G ottes“ . Als G rundgedanke kann  jene Vorstellung von Eusebius b e 
trach te t w erden, lau t der „des Kaisers Verhältnis zu G ott eine N achahm ung 

des Verhältnisses zwischen dem  göttlichen Sohn und dem  V ater“ ist. W as die 

V erbindung zwischen dem  Kaiserkult und  der christlichen Soteriologie 
betrifft: sie w ird am  m arkantesten  durch  die M ünzkunst, den offiziellsten 

Ausdruck der kaiserlichen Symbolik dargestellt. Eine eigenartige Vereinigung 

bildet der christliche trium phale G edanke und die Idee des kaiser-

Abb. 4 Kästchenbeschlag m it d e r Darstellung von Daniel

Abb. 5  Pécs, frühchristliche G rabkam m er Nr. 1.

Abb. 6 Fondo d ’oro aus Dunaszekcso
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lichen, dem  Wohl des Reiches d ienenden  Sieges auf einer in Konstantinopel 

gepräg ten  Silbermünze: auf der einen Seite erscheint Konstatin d er Große, 

h in ter ihm  der Kopf und Rücken seines Rosses, m it dem  M onogram m  XP 

au f seinem  H elm ; mit der Siegesfahne au f  der Rückseite, ein m it dem  XP- 

M onogram m  geschmücktes labor um , d aru n te r die Schlange. Die Um schrift 

SP E S  PVBLIGA weist eindeutig au f  jen en  Sinn der Komposition hin, d a ß  der 
H errscher durch die Kraft dieses Zeichens dem  Volk die H offnung einer 

neuen  u nd  glücklichen Epoche bringt. E s soll hier erw ähnt w erden, d aß  auf 
einer spä ter, jedoch noch w äh ren d  d er Herrschaft der K onstatin-D vnastie 

gepräg ten  Münze das Pferd des Kaisers eine Schlange mit M enschenkopf mit 

seinen Hufen zertritt, wobei die Aufschrift DEBELLATOR GENTIVM 

BARBARORVM eindeutig d arau f  hinw eist, d a ß  die Schlange in diesen Fall 
das Sinnbild alles Bösen ist; im  spätantiken-frühchrisllichen W eltbild ist die 

Barbarei mit der Finsternis des U nglaubens identisch. Auf den  M ünzen der 

spä ten  Kaiserzeit im  5. Jah rh u n d e rt (w orauf I^adner bedauerlicherweise 

nicht hinweist) ersticht der Kaiser m it einem  kreuzförmigen sceptrum die zu 
seinen Füßen  liegende Schlange m it M enschenkopf. Nach dem  Verlust der 

westlichen Hälfte des röm ischen Reiches erscheint dieser G edanke in der 
Sym bolik der Kirchen in R avenna ganz a u f  der Ebene der Christologie — der 

in M ilitärkleidung dargestellte C hristus vernichtet m it seinem  Kreuz all 

jene u ralten  Symbole des Bösen, von denen  das Buch der Psalm en handelt 

(Ps. 9 0 , 13). Es wäre unnötig d a ra u f  hinzuweisen, welch entscheidende 

Rolle in der späteren Geschichte des C hristentum s die Ü berzeugung spielte, 
d aß  gegenüber den ungläubigen B arbaren  das F and  Christi auch m it 

Waffen verteidigt werden m uß.

N eben dem  christlichen tropaeum w ar der N im bus , „der L ichtkreis, in 

d e n . .. spätestens seit dem  5. Ja h rh u n d e rt ein Kreuz eingezeichnet44 w ar, von 
besonderer Wichtigkeit. Der Autor beschäftigt sich kurz m it der sym bo 

lischen Interpretation verschiedener kaiserlicher Insignien (Krone, Lanze, 

T hro n  m it Baldachin). Der ungarische Leser kann m it Zufriedenheit 
L adners Überzeugung lesen: „T ro tz P. E. Schram m s gegenteiliger M einung 

kann  m an  wohl mil J. Deér und  A  Alföldi annehm en, d aß  der spätantike 

Kaiserglobus, der sich später in d en  m ittelalterlichen Reichsapfel verw an 

delte, schon spätestens seit K onstantin dem  G roßen nicht nur in künstleri 
schen Darstellungen abgebildet w urde , sondern au c h ... tatsächlich zur 

zerem oniellen Repräsentation des Kaisers gehörte44 (s. 193—194). L adner 

beschäftigt sich auch m it den Kleidern d er kaiserlichen litu rg ie , und  weist u. 

a. d a ra u f  hin, wie das griechische chlam ys im kaiserlichen U m hang  des 

Theodosius-Missorium oder in d er G estalt des auf den D arstellungen von 
O tto  III. erscheinenden paludameritum einen neuen, symbolischen In h a lt ge 

w innt. D er Autor erw ähnt ferner, d a ß  die zu E hren des Kaisers d arg e 

b rach ten  G aben immer m it „verhüllten  H ä n d en 44 überreicht w erden (Kain 

u nd  Abel bringen ihre G aben dem  H errn  ebenfalls auf diese Weise sowohl 
auf den  süditalienischen Mosaiken als auch  auf dem  Fresko von Feldebro). 

H ier w ird  auch die in der W iener Schatzkam m er aufbew ahrte Kaiserstola 

vorgestellt, über den ungarischen Krönungsm antel läßt er jedoch kein Wort 
fallen.

E in  eigenartiges äußeres Z eichen des Verhältnisses zwischen dem  

Kaiser und  dem  Erlöser ist das proskymesis des Herrschers vor dem  th ro n 
enden C hristus (Hagia Sophia, K onstantinopel, Abb. 122).

Im  Abschnitt „Kirche, L iturgie u nd  Sakram ente44 (S. 197—231) 

schreibt L adner über die Symbolik einiger verschiedener Begriffe und  G e 

genstände. Nach der Symbolik d e r  Kirche behandelt er das System  der 

S innbilder der Eucharistie und des Rituals der Messe. E r  analysiert au s 
führlich das Ritual einer heiligen Messe (dieser Teil ist für jene  K unst

h istoriker von Nutzen, die in dem  christlichen Glauben weniger bew andert 

sind), d an n  behandelt er die Perioden eines kirchlichen Jahres. D a die 
O stern  für das Christentum  von besonderer Bedeutung sind, schreibt L ad 

ner am  m eisten darüber. Mit den G edanken über die Feiertage verbindet 

sich n u r  eine Illustration: „Das O sterbild  (Anastasis) der byzantinischen 

Kunst: Christi Höllenfahrt (M osaik, 13. Jh . Venedig, San M arco)44. M ann 

k an n  fragen, w arum  ein typusch byzantinisches T hem a gerade m it einem  
italienischen Mosaik illustriert w erden soll, hier fehlt jedoch eher eine 

detaillierte Analyse: es ist näm lich für die ganze byzantinische und  sogar 
postbyzantinische Kunst charakteristisch, d aß  Christus in einem  m it G old 

faden durchw obenen Kleid ins Reich des Todes hinabsteigt um  das L icht der 

E rlösung in das L and der F insternis m itzubringen, wobei die F a rb en 

sym bolik der Mitwirkenden ebenfalls beachtensw ert ist, E va z.B. träg t auf 
allen Kom positionen m it dieser T h em atik  einen roten U m hang.

In den Erörterungen über die T aufe und  andere Sakram ente haben 

bezüglich der Symbolik der künstlerischen Denkm äler die G ebete d er com- 

mendatio animar eine besondere B edeutung, die „an die vielfachen E rlö 

sungstaten  Gottes nach der Heiligen Schrift e rinnern44. Der Autor behauptet, 

d aß  diese in der H erausbildung des ikonographischen Program m es der

K atakom ben und  Sarkophage eine große Rolle spielten, doch die angege 

bene L iteratu r (S. 214. Anm. 144) ist ziemlich bescheiden, ganz zu schwei

gen davon, d a ß  un ter den aufgezählten soteriologischen T hem en solche 

wichtige Kom positionen aus dem  Neuen T estam ent nicht erw ähnt sind, wie 

z.B. die Auferstehung des Lazarus. Die E rörterungen sind durch  die U n te r 
suchung der „Personal- und Realweichen44 abgeschlossen.

F rü h e r w urde schon angedeutet, d aß  L adner der Rolle des M önch 
tum s — als eine Lebensform  m it höherem  symbolischem  Inhalt — im früh 

christlichen L eben große Wichtigkeit beim ißt. E r  beschäftigt sich dam it in 

einem selbständigen Teil: Jungfräulichkeit und  M önchtum. H ier zitiert er 

volständig jenes G ebet des Sacramentarium Vero ne rise, das sich au f die 

velatio virginum bezieht: es betont die Ähnlichkeit zwischen der Ju ngfräu 
lichkeit und  d er Lebensform  der M önche (ein ähnlicher G edanke tauchte 

bereits bei 111. Basil dem  G roßen auf) u nd  stellt das W andbild aus der 

Priscilla-K atakom ba von Rom  vor (Abb. 132), das das T hem a „E inkleidung 
einer Jungfrau44 darstellt. F ü r  uns w ar es etw as überraschend, d aß  nun  das 

U nterkapitel „K rchliche Architektur, G erä te , Insignien und G ew ände1,4 folgt 

(S. 225—2 31), das — im  Vergleich zur Vielfältigkeit dieses T hem as — zu kurz 
geraten ist. Die beiden frühen G rundform en der K rchenarchitektur -  

Basilika und  Z en tra lbau  -  erläutert er seiner Auffassung entsprechend aus 

theologischer Sicht: „D as Wesen der Basilika ist die geistige Spannung  

zwischen der gläubigen Gem einde u nd  ihrem  geistigen König, der im 
Realsymbol der Eucharistie, wenn auch unsichtbar, gegenwärtig is t44 (S. 

266). Der Z en tra lbau  entwickelte sich jedoch vom  antiken M ausoleum  un 

Heroon. Im Z usam m enhang  m it dem  U nterschied in der Symbolik zw ischen 
der östlichen und  westlichen christlichen Architektur stellt er fest: „Im Osten 

symbolisierte d er zentralisierte Kirchenbau m it seiner überw ölbenden Kuppel 

den ganzen von G ott geschaffenen und durch  C hristus erlösten Kosmos von 

Him mel und  Erde. Die beste erhaltene E rläu terung  dieser Sym bolik ist eine 

H ym ne (Cod. Vat. Syriacus 95), die wohl aus dem  7. Ja h rh u n d ert s ta m m t44 

(S. 277). Die genannte H ym ne ist ein Lobgesang der im Laufe der Zeit 
zugrunde gegangenen Sophienkirche in Edessa, die in ihrer Konstruktion die 

unvergleichbar g rößer angelegte H agia Sophia von K onstantinopel 
nachahm te; die G roßartigkeit letzterer w urde von Prokopios und  Paulos 

Silentarios besungen. E s ist beachtensw ert, d aß  Frits Van der Meer in 

seinem  zitierten Werk, in dem  ein selbständiges Kapitel die Aula Dei 

behandelt (F. Van der Meer a.a.O . S. 109—147) auf das reiche Q uellen 

m aterial der einschlägigen literarischen Quellen, darun ter der Inschriften 

hinweist (S. 2 2 2 -2 2 4 . Anm. 1 -3 3 ). L adner erw ähnt auch die symbolische 
Bedeutung der achteckigen Form  des B aptisterium s, wom it sich Laszlo 

Vanyó unlängst bei de r Analyse der schriftlichen Quellen ausführlicher b e 

schäftigte (Az ókeresztény muvészet szim bólum ai [Symbole der frühchrist 
lichen Kunst]. 2. Auflage, B udapest, 1997. 1 3 4 -1 3 9 ). Es ist hingegen w ich 

tig, daß  von L adner angedeutet wird: E usebius von Caesarea schrieb im 

Z usam m enhang m it dem  ersten P etrusbrief (2, 4 ), daß  die Christen „als 
lebendige Steine (lithoi zontes/lapides vivi) zur E rrichtung eines geistigen 

Hauses d ienen44. Der Autor betont, d a ß  in der E inrichtung der Kirche der 

Altar „ein örtliches Symbol Christi w ar, . . .  er konnte aber nach Augustinus 

über die Bergpredigt ( 1 ,1 ) . . .  ein Symbol des festen G laubens sein44.
Im erw ähnten  Teil befaßt sich L adner kurz m it der symbolischen 

D eutung der G egenstände der Liturgie u nd  der Kleider. Seine E rörterungen 

sind mit der Sym bolik der M önchskleidung abgeschlossen; er zeigt eine 

Illustration aus dem  8. Jah rhundert, auf d er ein Mönch „m it Kutte und 

Kapuze44 dargestellt ist (Paris, Bibi. Nat. Ms. lat. 10910). In Verbindung 

m it der B edeutung der Kapuze (koukulion) soll der Aufsatz von Im re 

Trencsényi-W aldapfel erw ähnt werden (M artyr occultus. Irr. L yka  emlék- 

könyv, Budapest 1944. 136—157).

Das letzte Kapitel von Ladners W erk träg t den T ite l ,Anthropologische 

Symbolik: Sprachsym bolik und V erw andtes44. In der E inführung, Die S ym 

bolik des W ortes und  des Nam ens, w erden die Anschauungen von P laton, 

Aristoteles und  Origenes sowie in erster Linie die N am ensym bolik des 
Werkes Origenes von Isidor von Sevilla behandelt. L adner meint: „U m berto  

Eco ha t m it gu tem  G rund Isidor von Sevilla und  Jam es Joyce m iteinander 
verglichen“ (S. 236). Die durch I^adner aufgezählten W orterklärungen des 

später heiliggesprochenen hispanischen G elehrten sind lediglich durch die 

Person des Autors m it dem  christlichen Weltbild veb u n d en ... Der 

abschließende Teil des Buches behandelt „den vierfachen Sinn der Heiligen 

Schrift, die W under und  Zeichen44. Es knüpft hauptsächlich an  die E rö rte 
rungen des Hl. G regor des Großen an. L adner analysiert den G edanken gang 

der K om m entare des großen Papstes zum  Buch des Hiob sowie den der 

Moralia und  füh rt die G edanken des Buches Exegese medieval von Kardinal 
Henri L ubac S. J. fort.

Im Schlußw ort seines Werkes stellt L adner -  auf neuere, die Frage 
„U rsprünge des O pfers44 untersuchende W erke hinweisend -  fest: „Vielleicht
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konnte in dem  vorliegenden Buch wenigstens angedeutet w erden, d aß  es in 
der N atu r nicht nur »dunkle« sondern auch »lichte« E rfahrungen  gibt, die 

uns m it dem  Schauer der Heiligen berühren und  uns ü ber uns selbst h in 

ausheben“ (S. 244).

Mit diesem  L eitgedanken von L adner sowie der Konstruktion der drei 

T ragpfeiler des Werkes—G ott—Kosmos—Mensch—vollständig einverstanden, 

m üssen doch einige allgem eine Bem erkungen gem acht w erden. Diese Drei 

heit w iederspiegelt sich vollkommen in der Komposition d er M osaikenreihe, 

die die rechte Kuppel der Vorhalle des San Marco in Venedig schm ückt: in 

der M itte ist die urälteste Tätigkeit des Schöpfers, im  nächsten  Kreis die im  

w eiteren Sinne verstandene Schöpfung und schließlich im  äußeren  dem  

größten Kreis der Mensch, de r im  E den die Tiere benennt und  schließlich 
wegen des Sündenfalls zu h arte r Arbeit gezwungen dargestellt ist. Es ist 

auch gewiß, d aß  diese drei E lem ente eine voneinander un trennbare , zusam 

m enhängende Einheit bilden; deshalb ist es verständlich, d a ß  im  Werk die 
drei Problemkreise m iteinander ständig  interferieren. Vielleich w äre  „Sym 

bolik der E rlösung“ ein einfacherer, doch ausdrucksvollerer T itel gewesen. 

(Der Schöpfer in San M arco ist Christus, jenem  biblischen G edanken en t 
sprechend, daß  der Vater alles durch ihn schöpfte.) D er von uns vor 

geschlagene Titel (im Falle einer hoffentlich verbesserten, neuen Auflage) ist 
auch deshalb überlegensw ert, d a  -  wie bereits am  Anfang dieser Bespre 

chung angedeutet w urde -  L adner den  Begriff der Symbolik viel breiter ver 

steht, als die Forscher im allgem einen, einschließlich des H ebräisten  und 
Theologen Goodenough oder sogar des ungarischen W issenschaftlers Laszlo 

Vanyó; letzterer fand das dreizehnbändige Werk über die jüdische Symbolik 

hinsichtlich der christlichen Ikonologie ebenfalls wichtig und  betonte, daß 
dazu „die ersten drei Bände unentbehrlich sind“ (a.a.O . S. 50. Anm. 62). 

Dies m uß deshalb unbedingt erw ähnt werden, weil L adner au f dieses Werk 

ü berhaup t nicht hinweist. E s ist überraschend, d aß  eben er, der die Bücher 
der Genese für so wichtig hält, sich m it dem  G rundgedanken des „ concor- 
dantia veteris novi testamentique“ hinsichtlich der Symbolik verhältnism äßig 

wenig befaßt, obwohl das „commendatio animae“ — dessen G rundidee es ist 
— besonders wichtig für die ganze frühchristliche Soteriologie und ins 

besondere die Kunst ist.
Aus kunsthistorischer u nd  sogar ikonologischer Sicht ist es ebenfalls 

beachtensw ert, d aß  die von L adner benutzte Z eitbestim m ung „früchrist- 

lich“ nicht eine tatsächlich einheitliche Periode bezeichnet, d a  es durch  die 
Vereinigung der Bezeichnungen „altchristlich“ und  „frühm ittelalterlich“ 

en tstand  und  das erste Jah rtausend  der christlichen Kunst bezeichnet. 

Gew iß: die die Idee des im Kreise der Apostel thronenden Maiestcis Domini 

ausdrückende Komposition lebt in der stadtröm ischen m onum entalen 

Mosaikkunst zwischen 400 und  900  ungebrochen weiter und  es ist ebenfalls 
unum stritten , d aß  einige Ghristussym bole (Lam m , Kreuz usw .) ebenfalls 

zeitlos sind. Parallel dam it sind jedoch  einige soteriologischen Bildtypen der 
frühchristlichen Kunst — aus d er Welt der Katakom ben — verschw unden.

Die G rundkonzeption von L adner sprengt sicher den Rahm en der 

Kunst, deshalb kann m an  keine Festeilungen im Z usam m enhang  der 

Stilentwicklung erw arten. D och ist klar, daß in der christlichen Kunst die 

Ästhetik und  die M etaphysik voneinander un tren n b ar sind. Dies w urde 
bereits bei der Veränderung d er M enschendarstellungen angedeutet, hier 

m uß  allerdings nochm als beton t w erden, daß  trotz der Festellung einiger 

Forscher (Dem us, Tsuji) — das Genesis-Mosaik in Venedig den  Bildtypen der 
frühchristlichen M iniaturen folge -  die M enschendarstellungen dieses häufig 

zitierten Mosaiks von den antiken  T raditionen doch völlig abw eichende 

Proportionen zeigen.

E s w urde oben bereits angedeutet, d aß  in L adners Konzeption das 
Symbol ein besonders w eiter Begriff ist, dem entsprechend sind die künst 

lerischen Ausdrücke auch in typologischen Hinsicht sehr verschieden. F ü r

die Kunstforscher w äre es zu begrüßen, eine konkrete tvpologische Klassi

fizierung zustande zu bringen, dies ist jedoch  nicht Gegenstand des W erkes. 

E ine solche E rgänzung würde eines selbständigen Buches bedürfen. H ier sei 

lediglich au f einige mögliche G esichtspunkte der Klassifikation hingewiesen. 
Es ist eindeutig, daß  z.B. der G oldgrund (auf dessen metaphysische W urzeln 

aufgrund des grundlegenden Aufsatzes von József Bodonyi verwiesen wird) 

und  die d a ra u f  erscheinenden Darstellungen in eine andere Kategorie g e 

hören — sowohl ideell als auch formal. Die Bedeutung der epischen Szenen 

m it m ehreren Figuren oder der je  ein Lebewesen oder einen G egenstand 

darstellenden Symbole ist ebenfalls verschieden. Letztere können sem an tisch  

noch w eiter gruppiert werden. Es gibt hipotaktische bzw. konzetrische 

Darstellungen, die einzelnen Teile knüpfen sich alle an  eine zentrale G estalt 

und  gem einsam  vertreten sie denselben G rundgedanken, wie z.B.: d as kos 

mische Mosaik auf der Titelseite von L adners Buch, das die 1 lerrschaft des 
auf dem  Kreuz trium phierenden Ghristi ü ber die ganze Welt ausdrück t. 

Jedes einzelne E lem ent schließt sich dem  die M itte des Kreuzes schm ück 
enden C hristus-P o rtâ t an. Es gibt jedoch auch  solche symbolischen K om po 

sitionen, deren  Sinn eben durch das antagonistische Zusam m enleben der 

gegensätzlicher E lem ente zum  Ausdruck kom m t, wie z.B. die oben bereits 
erw ähnte symbolische Darstellung des T hem as Susanne und die Alten m it 

den beiden gestreiften Wölfen und dem  L am m . Ebenfalls ein Beispiel ist jene  

Szene des Bodenmosaiks aus dem  4. Jah rh u n d e rt in der Thedorus-B asilika 
in Aquilea, das einen mit der Schildkröte käm pfenden blahn zeigt: die Kom 

position w eist au f den K am pf zwischen der Kirche und der Ketzerei hin. Die 

Symbolik der kirchlichen Bauten gehört ebenfalls in eine andere Kategorie 
als die der Param ente  usw. usw.

Bereits am  Anfang unserer B esprechung wurde angedeutet, d a ß  
L adner d er Theologe das Wesen seiner Festellungen in erster Linie a u f  die 

schriftlichen Quellen bau t. Dies ergibt gleichzeitig die Bedeutung seines 

Werkes, das eine Quelle für diejenigen w ird, die nach dem  tieferen S inn der 

Welt der Bilder suchen. Die zitierten Werke — die kurze H inweisung au f  die 
Aberkios-lnschrift ausgenom m en -  stam m en ausschließlich aus der Bibel, 

sind entw eder patristische Werke oder frühe G edichte aus m ittelalterlichen 

H andschriften. Das epigraphische M aterial — von der erw ähnten A usnahm e 

abgesehen — fehlt volkommen. Der Autor n u tz t jedoch bedauerlicherweise 

die in der frühchristlichen L iteratur verborgenen, hinsichtlich der Sym bolik 
verw endbaren Möglichkeiten nicht vollständig aus, so z.B.: aus dem  langen 

Gedicht Psychomachia von Aurelius Am brosius P rudentius behandelt e r  nur 

die Teile bezüglich der Agonistik, die Bezüge des Kirchenbaus und der -ein- 

richtung w erden nicht erw ähnt (darüber zuletzt: Laszlo Vanyó: Katekézis, 

kôltészet, ikonogrâfia a 4.szâzcidban [Kathekese, Dichtung und Ikono 
graphie im  4. Jahrhundert] Budapest 1995. 1 5 4 -1 5 9 ), nicht zu schw eigen 

von anderen, hinsichtlich verschiedenartiger Symbolik interessanten Reihen 
des christlichen Dichters.

Aber wie erw ähnt, es ist überraschend , d aß  das christliche epi- 
graphische M aterial vollkom men vernachlässigt wird. Besonders verm iß t 

m an die G rabm algedichte des große literarische Tätigkeit ausübenden  

Papstes D am asus aus dem  4. Jah rh u n d ert u n d  die seine G edanken w ieder 
spiegelnden Kirchenaufschrifte. S ta tt dessen kann  m an  über die etym olo 

gische T ätigkeit von Isidor kaum  hier passende Feile lesen.

.Als Schlußfolgerung soll festgestellt w erden , d aß  der Wert des Buches 
doch in den  sym bolischen E rörterungen der schriftlichen Quellen liegt. Die 

M ethode, die ganze Gedankenfolge des W erkes zeugt von einem berufenen 

Pädagogen (deshalb ist sein Werk eher „L eh rb u ch “ als „H andbuch“), in 

jenem  Sinne des Wortes, wie es einer der ersten G rößen der antiken L ite ra 
tu r, Clemens Alexandrinos in seinem  W erk Paidagogos beschrieb.

Zoltciri Kadar

Acta Hist. Art. Hung. Tomus 39, 1997





INDEX

Imre Kovâcs: An Unusual Type of the „Authentic Portrait14 of the Virgin.

The Iconography of Pietro di Giovanni d ’Ambrogio’s Painting in the

Christian Museum of Esztergom .............................................................  1

Егпб Marosi: Die Benediktinerabteikirche St. Georg zu Jâk. Bauwerk und

kunsthistorische Problem atik...................................................................  19

Gergely Buzas: Einige Fragen zur Baugeschichte des Schlosses von Buda

(Die Epoche von Ludwig dem  Großen und Sigism und)........................ 71

Luba Freedman: The Falling Gaul as Used by Cinquecento Painters in

Rome and Venice......................................................................................  117

Janos Jernyei Kiss: Die Piaristenkirche zu Kecskem et...................................... 131

Julia Szabó: Blaue Seele /  Seelenblume. Zur Geschichte eines Motivs in

Symbolismus und Expressionism us........................................................  165

Annamäna Szoke: „Die Gegenwart der Zukunft: ein Rätsel“ . Wissenschaft

innerhalb der Kunst im Werk von Miklós E rdély ...................................  197

RECENSIONES

Gerhart В. Ladner: H andbuch der frühchristlichen Symbolik, Wiesbaden

1996 (Zoltân Ш а г ) ................................................................................ 223





PRIN TED  IN HUNGARY 
Akadémiai N yom da, M artonvâsâr







I III IS S N  0 0 0 1 - 5 8 3 0


	1997 / 1-4. szám�����������������������
	Imre Kovács: An Unusual Type of the „Authentic Portrait" of the Virgin. The Iconography of Pietro di Giovanni d’Ambrogio’s Painting in the Christian Museum of Esztergom�������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������
	Ernő Marosi: Die Benediktinerabteikirche St. Georg zu Ják. Bauwerk und kunsthistorische Problematik����������������������������������������������������������������������������������������������������������
	Gergely Buzás: Einige Fragen zur Baugeschichte des Schlosses von Buda (Die Epoche von Ludwig dem Großen und Sigismund)�����������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������
	Luba Freedman: The Falling Gaul as Used by Cinquecento Painters in Rome and Venice�����������������������������������������������������������������������������������������
	János Jernyei Kiss: Die Piaristenkirche zu Kecskemét�����������������������������������������������������������
	Júlia Szabó: Blaue Seele / Seelenblume. Zur Geschichte eines Motivs in Symbolismus und Expressionismus�������������������������������������������������������������������������������������������������������������
	Annamária Szőke: „Die Gegenwart der Zukunft: ein Rätsel“. Wissenschaft innerhalb der Kunst im Werk von Miklós Erdély���������������������������������������������������������������������������������������������������������������������������
	Recensiones
	Gerhart B. Ladner: Handbuch der frühchristlichen Symbolik, Wiesbaden 1996 (Zoltân Kádár)�����������������������������������������������������������������������������������������������


	Oldalszámok������������������
	_1���������
	_2���������
	_3���������
	_4���������
	1��������
	2��������
	3��������
	4��������
	5��������
	6��������
	7��������
	8��������
	9��������
	10���������
	11���������
	12���������
	13���������
	14���������
	15���������
	16���������
	17���������
	18���������
	19���������
	20���������
	21���������
	22���������
	23���������
	24���������
	25���������
	26���������
	27���������
	28���������
	29���������
	30���������
	31���������
	32���������
	33���������
	34���������
	35���������
	36���������
	37���������
	38���������
	39���������
	40���������
	41���������
	42���������
	43���������
	44���������
	45���������
	46���������
	47���������
	48���������
	49���������
	50���������
	51���������
	52���������
	53���������
	54���������
	55���������
	56���������
	57���������
	58���������
	59���������
	60���������
	61���������
	62���������
	63���������
	64���������
	65���������
	66���������
	67���������
	68���������
	69���������
	70���������
	71���������
	72���������
	73���������
	74���������
	75���������
	76���������
	77���������
	78���������
	79���������
	80���������
	81���������
	82���������
	83���������
	84���������
	85���������
	86���������
	87���������
	88���������
	89���������
	90���������
	91���������
	92���������
	93���������
	94���������
	95���������
	96���������
	97���������
	98���������
	99���������
	100����������
	101����������
	102����������
	103����������
	104����������
	105����������
	106����������
	107����������
	108����������
	109����������
	110����������
	111����������
	112����������
	113����������
	114����������
	115����������
	116����������
	117����������
	118����������
	119����������
	120����������
	121����������
	122����������
	123����������
	124����������
	125����������
	126����������
	127����������
	128����������
	129����������
	130����������
	131����������
	132����������
	133����������
	134����������
	135����������
	136����������
	137����������
	138����������
	139����������
	140����������
	141����������
	142����������
	143����������
	144����������
	145����������
	146����������
	147����������
	148����������
	149����������
	150����������
	151����������
	152����������
	153����������
	154����������
	155����������
	156����������
	157����������
	158����������
	159����������
	160����������
	161����������
	162����������
	163����������
	164����������
	165����������
	166����������
	167����������
	168����������
	169����������
	170����������
	171����������
	172����������
	173����������
	174����������
	175����������
	176����������
	177����������
	178����������
	179����������
	180����������
	181����������
	182����������
	183����������
	184����������
	185����������
	186����������
	187����������
	188����������
	189����������
	190����������
	191����������
	192����������
	193����������
	194����������
	195����������
	196����������
	197����������
	198����������
	199����������
	200����������
	201����������
	202����������
	203����������
	204����������
	205����������
	206����������
	207����������
	208����������
	209����������
	210����������
	211����������
	212����������
	213����������
	214����������
	215����������
	216����������
	217����������
	218����������
	219����������
	220����������
	221����������
	222����������
	223����������
	224����������
	225����������
	226����������
	227����������
	228����������
	229����������
	230����������
	231����������
	232����������
	233����������
	234����������
	235����������
	236����������


