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Bemerkungen zum Begriff des Architekturzitats'

Zur Evinnerung an Hans-Joachim Kunst (1929 — 2007)

Wolfgang SCHENKLUHN

Der Begriff des Architekturzitats ist lingst in den
allgemeinen Sprachgebrauch tbergegangen und er-
freut sich auf den Seiten des Feuilletons noch immer
groBer Beliebtheit.? Wo die Gegenwartsarchitektur
Anklidnge an historische Baustile zeigt oder wo auch
nur Umrisse vager Stilbilder erkennbar werden,
spricht man gerne vom Architekturzitat. Bereits die
oberflichliche Ahnlichkeit eines Hausgiebels mit ei-
nem antiken Vorbild oder der Einsatz siulenartiger
Elemente reichen aus, um den Begriff zu verwenden.
Auch iltere Gebiude wie etwa Griinderzeitvillen
werden gelegentlich schon einmal als Konglomerat
aus wahllosen Architekturzitaten beschrieben. Dabei
ist der negative Unterton, der den durch das Zitieren
entstandenen ,,Stilmix“ kennzeichnen soll, nicht zu
iberhoren. So belegt der Begriff ,,Architekturzitat*
heute den spielerischen Einsatz historischer Baumo-
tive in Architektur und Gegenwartskunst, so z.B. bei
Rauminstallationen, und bezeichnet gleichsam ein
kiinstlerisches Verfahren, eine Art Allusion, zwecks
Herstellung nicht niher bestimmbarer Aussagen.’
JZitieren® gilt als ein wesentliches Merkmal postmo-
derner Architektur, aber auch rekonstruierender

Uberarbeiteter und mit Anmerkungen versehener Vortrag bei
den Dresdner Arbeitsgesprichen zur Kunstgeschichte zum
Thema , Imitatio Artis im Mittelalter”, veranstaltet von Bru-
no Klein (7. 2. 2004).

Bei Google findet man zum Stichwort , Architekturzitat” ge-
genwirtig ca. 150 Eintrdge, die in der Uberwiegenden Zahl
den Gebrauch im Feuilleton widerspiegeln.

Nicht zu verwechseln mit der ,Zitatkunst“, wie sie Hans
Belting als Ritual der Erinnerung in der Bildenden Kunst
der sechziger und siebziger Jahre des 20. Jahrhunderts be-

Denkmalpflege und wurde schon vor knapp finfund-
zwanzig Jahren bei Diskussionen um den spiten
Wiederaufbau von im Krieg verschwundener Bau-
werke kritisiert. So schrieb Georg Morsch 1984 an-
lasslich des damals wieder entstandenen Leibnizhauses
in Hannover den einpriagsamen Satz: ,Es st die zur
momentanen Architekturmode gewordene Beliebigkeit des
Zitierens von geschichtlichen Versatzstiicken, losgerissen aus
Ort, Zeit, Zweck und innerem Sinn, wie sie auch fiir weite
Avrchitekturbereiche unserer Tage, den so genannten ,Post-
modernismus* typisch ist.“!

Hingegen wurde in der Kunstgeschichte, soweit
sie auf den historischen Kontext ihrer Gegenstinde
zielte, dem Architekturzitat zur selben Zeit eine we-
sentliche Rolle in der Architekturgeschichte einge-
raumt. Klassisches Beispiel ist das von Dieter Kim-
pel und Robert Suckale 1985 verdtfentlichte Buch
tber die gotische Architektur in Frankreich. Darin
zeigen die Autoren anhand struktureller und motivi-
scher Ubernahmen konkret die hinter den Rezeptio-
nen stehenden, meist kirchenpolitischen Absichten
ihrer Auftraggeber auf.’ Erst tiber die Zitate werden
Reichweite und Bindungskraft der verschiedenen

schreibt, wiewohl die Reflexion ihrer Eigenheiten auch in
Hinblick auf das , Architekturzitat“ lohnen wiirde. — BEL-
TING, H.: Das unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen
der Kunst. Miinchen 1998, S. 468-474.

4 MORSCH, G.: Hannovers neues Leibnizhaus — Denkmalpfle-
ge oder postmodernes Architekturzitat? In: Deutsche Kunst und
Denkmalpflege, 42, 1984, Nr. 1, S. 25-28.

> KIMPEL, D. - SUCKALE, R.: Die gotische Architektur in Frank-
reich 1130 — 1270. Miinchen 1985, z.B. S. 102-104.



1. Magdeburger Dom, Choransicht. Foto: Autor.

Architekturkonzeptionen erkennbar. Aber auch ihre
Grenzen werden zeitlich und riumlich sichtbar, wo
sich Ubernahmen mit Zitaten anderer Herkunft iiber-
lagern bzw. dieselben verschwinden. Entgegen dem
Modebegrift der postindustriellen Gesellschaft wur-
de das , Architekturzitat im fachwissenschaftlichen
Diskurs klar als Bedeutungskategorie herausgestellt.
Es bezeichnet eine Verfahrensweise, bei der durch das
Zitieren oder Ubernchmen bestimmter Strukturen
und Motive eine an einem anderen Ort befindliche
Architektur vergegenwirtigt wird. Mit anderen
Worten, durch das Architekturzitat wird Abwesen-
des in anschaulicher Weise anwesend gemacht. Me-
thodisch wollte man sich mit dieser Betrachtungs-
weise vor allem auch vom , Einflussbegriff* abgren-

¢ Beispielhaft hierfiir: SCHURR, M. C.: Zu den Nachfolgebau-
ten der Sainte-Chapelle im Heiligen Romischen Reich: Die
Palastkapellen von Aachen und Prag und das Problem des
Architekturzitats. In: Architektur und Monumentalskulptur des
12. — 14. Jabrbunderts (=TFestschrift Peter Kurmann). Bern
2006, S. 163-181.

zen, unter dessen Perspektive Architektur ihre Form-
gebung eher erleidet als bewulit gewinnt, wohinge-
gen der Zitatbegriff eine aktive Handlung des Re-
zipienten unterstellt, der etwas aus Grinden uber-
nimmt. Wenn man so will, sollte sich der Gegen-
stand der Betrachtung nicht mehr so leicht in seine
genetischen Teile verflichtigen konnen, sondern es
sollte eine Aussage tiber das betrachtete Bauwerk
entstehen, die es Gber seine formale Prisentation in
seinen historischen Kontext einbindet. Mithin zeigt
sich der Begriff als Teil der Bemithungen der siebzi-
ger Jahre des letzten Jahrhunderts, die sozialhistori-
sche Dimension von Kunst und Architektur wieder-
zugewinnen.

Leider ist eine theoretisch umfassende Begriindung
des , Architekturzitats“ ausgeblieben. Es gibt eine
Reihe mehr oder weniger gelungener Versuche, das
Architekturzitat an konkreten Objekten zu exempli-
fizieren, doch sind grundsitzliche AuBerungen viel-
fach nur in Beitrigen mit skeptischer oder ablehnen-
der Zielrichtung zu finden, die hdufig selbst mit un-
klaren Begriffen operieren und die methodischen
Grundlagen ihres eigenen Ansatzes selten offen le-
gen.® So stammt eine der bedenkenswertesten Be-
muhungen um das Architekturzitat aus den frithen
Jahren des wissenschaftlichen Diskurses von Hans-
Joachim Kunst, der das Zitatverfahren in idealtypi-
scher Weise darstellt.” Kunst sieht in seinem Aufsatz
das Architekturzitat, das er als eine ,,vorgeprigte Form*
definiert, in drei verschiedenen Positionen wirksam:
als beherrschende, als untergeordnete und schliefSlich
als eine homogene, mit dem ganzen Bauwerk im
Gleichklang befindliche Form. Dabei macht der um
Klirung bemiihte Beitrag deutlich, wie schwer es
doch ist, ein Architekturzitat genauer zu bestimmen.

Als Beispiel fur die Dominanz des Zitats wird der
Magdeburger Domchor angefiihrt, da dort eine tra-
dierte Form — gemeint sind die in den Bogenzwickeln
der Chorwand stehenden antiken Sdulen — ein mo-
dernes, sprich: gotisches Gewolbe-Wand-System,
unterbricht {Abb. 1}. Es sei dahin gestellt, ob der

7 KUNST, H.-J.: Freiheit und Zitat in der Architektur des 13.
Jahrhunderts — Die Kathedrale von Reims. In: Bauwerk und
Bildwerk im Hochmittelalter. Anschauliche Beitrige zur Kultur-
und Sozialgeschichte. Gieflen 1981, S. 87-102.



2. Baseler Miinster, Blick in das Chorbaupt. Repro: MAURER-
KUHN, F.: Das Miinster von Basel. Bern 1970.

Wandaufbau, nahme man gedanklich die Siulen weg,
tatsichlich eine gotische Systematik ergibe, die ein-
gestellten antiken Siulenschifte aber sind zu aller-
erst Spolien, Uberreste aus dem ausgebrannten Vor-
gingerbau oder dem neuerdings aufgedeckten otto-
nischen GroB3bau auf dem Magdeburger Domplatz.®
Es handelt sich bei ihnen um materielle Uberbleib-
sel, um ,Erinnerungszeichen” oder ,Baureliquien®,
aber nicht um vorgeprigte Formen im Sinne des Ar-
chitekturzitats. Deshalb ist auch nicht einfach davon
auszugehen, dass sie im Kontext des Chorneubaus
die Funktion der Vergegenwirtigung des Vorginger-
baus haben. Vielmehr sind sie in Bezug auf die Grab-
anlage Otto I. im Chorraum, die sie erhoht hinter-
fangen, der anschauliche und zugleich symbolische
Ausdruck fur die kaiserliche Griindung Magdeburgs
und seines Erzbistums.

8 MELLER, H. — SCHENKLUHN, W. (Hrsg.): Ein neuer otto-
nischer Kirchenbau am Magdeburger Domplarz. Halle 2005.
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3. Miinster, Dom, Langhausnordwand. Foto: Autor.

Ein Zitat im Magdeburger Domchor bestimmt
sich anders. Z.B. mit der Frage nach vergleichbaren
Wandstrukturen, die hochgestellte Sdulen unter oder
an einer Emporenanlage im Binnenchor aufweisen,
wobei dies nicht unbedingt Spolien sein missen. In
der Tat findet sich in dem etwas dlteren Baseler Miins-
terchor [Abb. 2} eine eigenwillige Wandbildung, die
Uber kurzen Pfeilern in den Ecken der Arkadenbo-
gen eingestellte Siulen zeigt.” Ein Strukturelement,
das sich tber einem Magdeburg vergleichbaren
Grundriss und einer dartiber liegenden Emporenzo-
ne erhebt. Hier kann man von einer vorgeprigten

° BOERNER, B.: Anmerkungen zur spitromanischen Archi-
tektur des Basler Munsters. In: Architektur und Monumental-
skulptur des 12. — 14. Jabrbunderts (=Festschrift Peter Kur-
mann). Bern 2006, S. 209-224.



4. Angers, St. Maurice, Langhausnordwand. Foto: Autor.

Form sprechen, die in Magdeburg durch das Einbrin-
gen von Spolien mit aufgesetzten Figuren eine Ab-
wandlung erfihrt. So sind am Ende nicht die Sdulen-
schifte Zitate, sondern der spezifische Wandaufbau
ldBt insgesamt einen , Zitatcharakter” vermuten, dem
hier nicht weiter nachgegangen werden kann, doch
komme ich spiter noch einmal kurz auf Magdeburg
zurick.

Als Beispiel fur eine reine Innovation, die das Zi-
tat unterordnet, verweist Kunst auf den Wandauf-
riss im Dom zu Minster [Abb. 3}. Hier durchbre-
chen hoch aufsteigende, mauerbreite Spitzbdgen, wie
er schreibt, den dreigeschossigen Wandaufbau und
verdringen die Triforiumszone in die Zwickelflichen
der Arkadenwand, wo sie in Form einzelner iiberfan-
gener Blendbogen bestehen bleibt. Bei dieser An-
schauungsweise ist allerdings nur schwer zu verste-
hen, worin der Zitatcharakter der gewill anderswo
vorgeprigten Triforiumsbogen besteht. Ein konkre-
ter Bezug zu einem bestimmten Bauwerk wird nicht
deutlich und als Rudiment einer vollstindigen Trifo-
riumszone betrachtet sind sie kein Zitat. Tatsdchlich
hiangt die Einschitzung des Wandaufbaus in Miins-
ter von der Annahme ab, es sei urspringlich eine drei-
geschossige, hochgotische Wand geplant gewesen,
doch gibt es dafiir kein Indiz. Mit Blick auf das Ge-
wolbe im Langhaus, dessen Herkunft aus Westfrank-
reich — man vergleiche etwa die Kathedrale in Poi-
tiers — in der Forschung kaum umstritten ist, diirften
auch fur die Mittelschiffswand in Minster eher Vor-

0 KUNST 1981 (wie Anm. 7), S. 88.

6

bilder aus Westfrankreich infrage kommen als aus
der Ile-de-France. So zeigt das einschiffige Langhaus
der Kathedrale St. Maurice von Angers einen zwei-
geschossigen Wandaufriss mit einem Fensterlaufgang
als Trennung von der darunter liegenden hohen So-
ckelwand [Abb. 4}. Diese wird durch auffillige spit-
ze Blendbogen charakterisiert, von denen man sich
leicht vorstellen kann, dass sie im dreischiffigen Lang-
haus in Minster zu offenen Arkadenbogen werden.
SchlieBlich kann man sich die Triforiumsblenden an-
stelle des Laufgangs in den Wandaufbau eingebracht
denken.

So wandelt sich auch hier bei Betrachtung der
strukturbestimmenden Merkmale das Zitat in die
Innovation und die Innovation in das Zitat, wobei
die ungewohnliche Bildung des Wandaufrisses in
Minster insgesamt von Hans-Joachim Kunst schon
richtig gesehen ist. Nur bleibt bei den Beispielen von
Magdeburg und Minster eine Erkenntnis, die Kunst
selber schon formuliert hat, deren Bedeutung von ihm
bei der Analyse der vorgetragenen Beispiele aber un-
beachtet blieb, namlich dass ,.die vorgeprigte, gleichsam
vorgeschriebene Form — das Zitat — {...} erst in der Kon-
Jrontation mit der Forminnovation als solches begriffen
(wird} wie umgekebrt die Innovation in der Konfrontation
mit dem Zitar.*" Tatsichlich setzt die Bestimmung
beider eine sorgfiltige Betrachtung von Vorbild und
»Nachbild“ voraus. Zumeist handelt es sich um Struk-
turen und weniger um einzelne Motive, vor deren
Hintergrund sich Innovation und Rezeption bzw. das
Architekturzitat im engeren Sinne erkennen und be-
urteilen lassen.

Die Homogenitdt oder die vereinheitlichende Ver-
bindung von Zitat und Innovation beschreibt Kunst
am Beispiel der Kathedrale von Reims, die nicht
zuletzt dadurch fir ihn ihre Klassizitit gewinnt. Re-
zeptive und innovative Formen stofen nicht wie in
den vorausgegangenen Beispielen hart aufeinander,
sondern fligen sich einem einheitlichen Entwurf.
Angesprochen werden u.a. die berithmte Binnenchor-
losung der Kathedrale mit ihren nach Westen sich
weitenden Jochen, die in der Apsis die Triforiumsge-
staltung von St. Remi in das Stabwerk der neuen
Malwerkfenster integriert {Abb. 5}, aber auch die
Sockelwandgestaltung und altertiimlichen Scheidbo-
gen-Gurt-Bildungen, die auf den Bau des rivalisie-
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5. Reims, Kathedrale, Binnenchoransicht. Foto: Autor.

renden Erzbischofs von Sens verweisen.!" Hier wir-
ken die Analysen und Herleitungen auch so uber-
zeugend, da es mehr um strukturelle Merkmale als
um die Ubernahme einzelner Formen geht. Es zeigt
sich, dass es beim Architekturzitat nicht um eine
buchstabengetreue Ubernahme als vielmehr um die
wieder erkennbare Tradierung vorgepragter Formen
geht, gleichsam um ihre virtuose Anverwandlung im
neuen Kontext wie im Falle der Kathedrale von
Reims. Die Kunst besteht darin, dass die Adaption,
die Vergegenwirtigung des ,Abwesenden®, sichtbar
und erkennbar bleibt — auch in Hinblick auf den his-
torischen Zusammenhang — und in der Vereinnah-
mung nicht ginzlich verschwindet. Inhaltlich sieht

"' KUNST, H.-J. — SCHENKLUHN, W.: Die Kathedrale in
Reims. Architektur als Schauplatz politischer Bedeutungen. Frank-
furt 11987, 21994.

2 KUNST 1981 (wie Anm. 7), S. 101.

5 Zu Recht fordert Peter Kurmann auch die geschichtswis-
senschaftliche Erorterung des Zitatbegriffs in dem Aufsatz
KURMANN, P.: Sens, Reims, Magdeburg und Prag. Echte
und unechte gotische Zwerggalerien als politische Wiirdefor-
meln? In: PETERSOHN, J. (Hrsg.): Mediaevalia Augiensa.

Hans-Joachim Kunst das Zitierte bewahrt, im Sinne
der Hegelschen Vorstellung von der Authebung des
Alten im Neuen, im Neuen aber auch zugleich auf-
gegangen und durch den neuen Kontext tendenziell
obsolet gemacht."?

Doch wird der wissenschaftsgeschichtliche wie
wissenschaftstheoretische Ansatz von Hans-Joachim
Kunst in seinem Beitrag selber nicht niher ausgelo-
tet.”” Er weist zwar auf die Architekturikonologie
Gilnter Bandmanns hin, mit der das Architekturzi-
tat die Frage nach der Rezeption vorgeprigter For-
men teilt, doch wird der Unterschied gegentber die-
ser dlteren Richtung der Bedeutungsforschung nicht
deutlich gemacht.' Die Differenz liegt vor allem in
der Auffassung von ,, Typus“ und ,,Motzv*, die bei Band-
mann mehr oder weniger unwandelbare Entititen
darstellen.” Sie unterliegen gewissen Grundbedeu-
tungen, die von ihrer An- oder Abwesenheit in der
Geschichte nicht ernsthaft berithrt werden. Im Ge-
genteil, diese werden im Prozess der Verwendung
immer wieder reaktiviert und bestitigt. So steckt in
jeder Sdule die Grundbedeutung der Wiirdeform, in
der Doppelkapelle der Herrscheraspekt, im Querhaus
die Thronsaalfunktion und im Westwerk der Herr-
schersitz. Im Grunde dreht sich die Argumentation
an vielen Stellen im Kreis, da sie in der Geschichte
nur bestdtigt, was sie schon wusste. Durch die Fo-
kussierung auf das Immergleiche fordert Bandmann
letztlich keine geschichtlichen als vielmehr symboli-
sche Bedeutungen zutage. Der Begriff des Architek-
turzitats hingegen zielt auf ein Konkretum, wobei es
sich, wie gesagt, erst im Prozess bestimmt, also in
der spezifischen Weise der Ubernahme, daran wie sich
die vorgeprigte Form dem neuen Kontext anverwan-
delt und umgekehrt. Erst das kann zu einer konkre-
ten Erfassung seiner geschichtlichen Bedeutung fuh-
ren. Man kann auch sagen, die Frage lautet schlicht

Forschungen zur Geschichte des Mittelalters. Stuttgart 2001, S.
439-449, hier S. 445.

" BANDMANN, G.: Mittelalterliche Architektur als Bedeutungstri-
ger. Berlin 1951; BANDMANN, G.: Ikonologie der Archi-
tekeur. In: Jahrbuch fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft,
1951, S. 67-109.

> Zum Folgenden siche SCHENKLUHN, W.: Iconografia e
iconologia dell’architettura medievale. In: L'arte medievale nel
contesto, a cura di Paolo Piva. Milano 2006, S. 59-78.



6. Germigny-des-Prés, Innenansicht. Foto: Autor.

und einfach: was wird wie rezipiert. Von dem Wie ist
in der Analyse nicht abzusehen.

So darf, genau genommen, das ,,Architekturzitat*
auch nicht mit dem Begriff von der , Architekturko-
pie“, wie ithn Richard Krautheimer in den kunstge-
schichtlichen Diskurs eingefiihrt hat, gleich gesetzt
werden.'® Dieser Terminus lenkt von der Frage nach
dem Wie ab und macht das Vorbild zum Muster. Er
bringt das Problem der Genauigkeit der Ubernahme
ins Spiel. Doch gebrauchen mittelalterliche Quellen
im Zusammenhang mit Architektur das Wort ,,Ko-
pie“ nicht. Hingegen findet man eine Vielfalt von
Wendungen wie 27z modum oder ad similitudinem, wenn
es um die Beziehungen zweier Kirchenbauten geht.
Doch eine similitudo bedeutet, eine Ahnlichkeit her-
zustellen und das heiflt nicht unbedingt eine bauli-
che Kopie des Vorbilds. Wo allerdings keine Spur
von Ahnlichkeit zwischen Bauten, die in Zusammen-
hang gebracht werden, zu erkennen ist, kommt das
Konzept der ,,Architekturkopie” in Erklirungsnot. Be-
rihmtestes Beispiel fuir diese Problematik ist die Ka-
pelle Bischof Theodulfs in Germigny-des-Prés {Abb.

16 KRAUTHEIMER, R.: Introduction to an “Iconography of
Medieval Architecture”. In: Journal of the Warburg and Cour-
tauld Institutes, 5, 1942, S. 1-33. Deutsch in KRAUTHEI-
MER, R.: Ausgewdiihlte Aufsitze zur Europaischen Kunstgeschichte.
Koln 1988, S. 142-197. Dazu SCHENKLUHN, W.: Richard
Krautheimers Begriindung einer mittelalterlichen Architek-
turikonographie. In: Hallesche Beitrige zur Kunstgeschichte, 1,
1999, S. 31-42.

61. Da diese keine formale Ahnlichkeit mit der Aa-
chener Pfalzkapelle teilt, aber, wie eine etwas spitere
Quelle behauptet, doch nach Art dieser Kirche ge-
baut worden sein soll, mul3 man dem Mittelalter fast
zwangslaufig die Fahigkeit zu Architekturkopien auch
jenseits aller Sichtbarkeit bzw. dem modernen Ver-
mogen, formale Zusammenhinge zu sehen, unter-
stellen. , Ungefihre formale Abnlichkeit, so Giinter
Bandmann, ,befriedigt, wenn nur das Nacherleben oder
die Bannung der an das Vorbild gekniipften heiligen Er-
eignisse oder Eigenschaften ermiglicht wird.“"® ,Ungefihr"
meint dann nurmehr ein Abstraktum oder einen
Formgedanken wie z.B. ,Zentralisierung”, die einer
weiteren Bestimmung der verglichenen Bauten ent-
hebt. Damit wird der Betrachtung allerdings allzu
leicht das Feld der Beliebigkeit eroffnet, wobei im
Falle von Germigny-des-Prés die Frage unbeantwor-
tet bleibt, ob die Quelle mit der Formulierung nach
Art der Plalzkapelle (,instar videlicer) weniger auf eine
architektonische Form als vielmehr auf die einst
prachtvolle Ausstattung der Kapelle, u.a. mit Mosa-
iken, anspielt. Das Pendant zu Krautheimers Kopie
ist der Begriff vom Original und bezeichnet in dieser
Weise ein Problem der Gegenwart. Originalgetreue
Kopien waren im Mittelalter auf der Ebene der Bau-
kunst jedoch weder vorhanden noch angestrebt."” Das
Verhiltnis von Nachbild zu Vorbild war eher das von
Abbild zu Urbild, niemals aber das von Kopie zu
Original. Dem Kopiebegriff von heute fehlt das im
Mittelalter so wesentliche Moment der ungeteilten
Partizipation des Abbilds am Urbild, das den Zusam-
menhang in einer Form und Inhalt umfassenden
Weise herzustellen vermochte. Und hier kommt
wieder das Architekturzitat ins Spiel, das diese Parti-
zipation im sinnlichen Schein zu leisten vermag.
Greifen wir an dieser Stelle nur einige Beispiele
aus der Reihe von Bauten heraus, die in einem mehr
oder weniger engen Bezug zur Aachener Pfalzkapel-

7 Sieche dazu VERBEEK, A.: Zentralbauten in der Nachfolge
der Aachener Pfalzkapelle. In: Das erste Jabrtausend. Dissel-
dorf 1964, Bd. 2, S. 902 ff.

' BANDMANN 1951 (wie Anm. 14), S. 48.

' Was ubrigens auch Richard Krautheimer so sicht, damit aber
fiir das Mittelalter so etwas wie eine formlose, nicht sichtbare
Gedankenkopie” im Verhiltnis zweier Bauwerke einrdumt. Sie-

he dazu SCHENKLUHN 1999 (wie Anm. 16), S. 33.



7. Aachener Miinster, Innenansicht.
Foto: Autor.

le stehen [Abb. 71.%° Der ihnlichste von allen ist wohl
die 1049 geweihte Marienkirche in Ottmarsheim, die
den Aufbau ihres Vorbildes im Detail nachvollzieht,
allerdings auf vereinfachtem Grundriss bei erhebli-
cher Reduzierung des Aufwandes {Abb. 8}. Antike
Spolien, reiches Bronzewerk, aufwendige Kapitelle
oder Mosaike sucht man vergebens. Die klare Beto-
nung der Struktur trigt zum Eindruck einer sparsa-
men Nachahmung mit hohem Wiedererkennungs-

* Zu diesem Thema gibt es zahlreiche Literatur: VERBEEK
1964 (wie Anm. 17), S. 898-947; VERBEEK, A.: Die archi-
tektonische Nachfolge der Aachener Pfalzkapelle. In: Kar/ der

wert bei. Von einer Kopie Aachens zu sprechen wire
ebenso verfehlt wie von einem Zitat, vielmehr han-
delt es sich um eine ihrer Zeit angepasste Imitation.
Das hier Tradition und Innovation so unbestimmt
bleiben, korrespondiert mit der weitgehend unbe-
kannten geschichtlichen Bedeutung dieser Anlage.
Zur selben Zeit wurde im Neubau des Essener Miins-
ters Bezug auf die Aachener Pfalzkapelle genommen.
Hochst raffiniert erscheint das Vorbild innerhalb des

Grofie — Lebenswerk und Nachleben. Disseldorf 1965, Bd. 3, S.
113-156; UNTERMANN, M.: Der Zentralbau im Mittelalter.
Darmstadt 1989, S. 120-147.



8. Ottmarsheim, Marienkirche, Innenansicht. Repro: Die Kunst der
Romanik. Architektur, Skulptur, Malerei. Hrsg. R. TOMAN. Kiln
1996.

rechteckigen Westbaus der Kirche eingepasst [Abb.
91. Drei Seiten von Aufriss und Umgang der Aache-
ner Pfalzkapelle sind, unter Einsatz von Spolien,
gleichsam als Westchor im Eingangsbereich der Kir-
che integriert. Hier handelt es sich um eine absichts-
volle Vergegenwirtigung des Vorbildes in einem bau-
lich anders gearteten Kontext, ein klassischer Fall ei-
nes Architekturzitats. Die Bauherrin, Abtissin Theo-
phanu (1039 — 1058), hat als Enkelin Kaiser Otto II.
vermutlich aus historisch-dynastischen Grinden die
Aachener Pfalzkapelle in der koniglichen Damen-
stiftskirche, genauer: am Ort der Abtissinenloge,
sichtbar gemacht. SchlieBlich greift auch noch der viel
spater entstandene Magdeburger Domchor, ein
Umgangschor mit Kapellenkranz, mit seinen unter-
schiedlich eingewdlbten Umgingen, den geknickten
Umgangspfeilern und hochgestellten Spoliensdulen
auf strukturbestimmende Motive der Aachener Pfalz-
kapelle zuruck. Der als Grablege Otto I. dienende
Hochchor konnte architektonisch wohl nicht hinter
dem Grabort Karls des Grofen, der Aachener Pfalz-
kapelle, zuriickbleiben. Das wihrend der Bauzeit ver-
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9. Essener Miinster, Westchor. Repro: Die Kunst der Romanik. Archi-
tektur, Skulptur, Malerei. Hrsg. R. TOMAN. Kiln 1996.

anderte Chorkonzept mag darin auch den Anspruch
auf Heiligsprechung Ottos des Grof3en unterstrichen
haben.

Die Beispiele eroffnen drei Rezeptionsweisen ih-
res Vorbilds: eine imitierende, wortlich zitierende und
variierende Form der Auseinandersetzung. Ein
woanders befindliches und zu anderer Zeit entstan-
denes Bauwerk wird dabei nicht realiter tibertragen,
sondern in bestimmten Ziigen durch Architektur
anschaulich gemacht. Aus einem korperlich erfahr-
baren Bauwerk wird in der Rezeption tendenziell ein
Bild desselben, wobei die Art des Zeigens der Inten-
tion nicht dulerlich oder nachtriglich ist. Deshalb
verfehlt der Blick, der sich nur an die formale Rich-
tigkeit der Ubernahme heftet, das Wesentliche des
Vorgangs ebenso wie ein Schielen auf die Intention,
die aus der Form einen ,Bedeutungstrager” im Wort-
sinne macht. Es ist hingegen entscheidend, wie das
Vorbild im Nachbild evoziert wird. In Ottmarsheim
hat man gleichsam den Eindruck einer Ersatzvornah-
me, wohingegen in Essen das Vorbild wie eine Ut-
kunde beschworen wird, in Magdeburg schlieBlich



tragt es zu dessen Neuformierung bei. Hier zeigt sich
eine Vielfalt des Zitierens, dem ein vielfiltiger Um-
gang mit der Vergangenheit entspricht. Um die drei
Fille noch genauer zu charakterisieren, ist die Unter-
scheidung der kroatischen Linguistin Dubravka Orai¢
Toli¢ von illustrierenden und illuminativen Zitaten
sehr hilfreich.”! Als illustrierend definiert Toli¢ Text
dominierende Zitate, deren Einfugung aufgrund kul-
tureller Wertschitzung und Bedeutung wichtiger ist
als der Text selber und somit eine Werthierarchie
spiegeln, die Autor und Publikum teilen. Sie ,veran-
schaulichen” im Grunde, was der Text sein will und
wie er zu verstehen ist. Das illuminative Zitat hinge-
gen ,erhellt” den Text und tragt zu einem neuen Sinn
des Ganzen bei. Dabei wird es in einer dem Publi-
kum nicht unbedingt geldufigen Weise prisentiert.
Interessant ist ihr Hinweis auf die dialogische Form,
den das illuminative Zitat im Text im Unterschied
zum sakrosankten Charakter des illustrativen Zitats
einnimmt. Jene kann in Grenzfillen, wie sie schreibt,
zum Verschwinden des illuminativen Zitats fithren,*
es gewissermalen im Sinne des oben angesproche-
nen Hegelschen Prinzips aufheben. Es versteht sich
fast von selbst, dass Ottmarsheim und Essen Beispie-
le fur den ersten Typus sind, die beide durch nachah-
mendes und wortliches Ubernehmen sich dem Vor-
bild in seiner Bedeutung unterwerfen, wohingegen
in Magdeburg das Zitat den zweiten Typus vertritt
und einen neuen Sinn erhellt, den die ungewohnliche
Konzeption als Ganzes zum Ausdruck bringt. Mag-
deburg steht am Ende eines verbindlichen Formen-
kanons und einer kulturellen Bindung, dem Ottmars-
heim und Essen noch ginzlich unterworfen sind. In
diesen auf den Inhalt abhebenden Begrifflichkeiten
von Zitat fugen sich letztlich auch die noch sehr for-
malen Distinktionen des Zitatverfahrens durch Hans-
Joachim Kunst. Das Architekturzitat ist eine Art
Briicke des Umgangs mit oder der Partizipation an

2 ORAIC TOLIC, D.: Das Zitat in Literatur und Kunst. Versuch
einer Theorie. Wien — Koln — Weimar 1995, hier insb. S. 76-78.

22 Ibidem, S. 77, spricht von ,tabula rasa“.

» WINTERFELD, D. von: Mittelalterlicher Historismus oder
Architekturzitat? Das ehemalige Konstanzer Dominika-
nerkloster. In: Es ist ein weites Feld (= Festschrift Michael Bring-
mann). Aachen 2005, S. 13-28.

der Vergangenheit. Die Autoritit des Vorbildes be-
grundet gleichsam seine ,Zitabilitit“. Das Architek-
turzitat ldsst die Macht der Autoritéiten sichtbar wer-
den und ist darin ein wesentlicher Faktor der Konti-
nuitit. Der erkennbare Riickgriff auf Alteres hat auch
schon, vor allem fir Beispiele aus dem 13. Jahrhun-
dert, zur Bezeichnung dieses Vorgangs als eine Form
von ,Historismus“ oder frither ,Denkmalpflege” ge-
fuhrt, wobei diese Terminologie doch nur schwer von
ihrem nationalstaatlichen Entstehungskontext seit
dem 19. Jahrhundert zu losen ist.” Gerade im 13.
Jahrhundert beobachtet man auch das interessante
Phinomen, allerdings im Medium der Skulptur, dass
die Macht vergangener Autorititen durch innovati-
ve Formgebung heraufbeschwort wird. Man denke
nur an die realistischen Reiterbildnisse der Zeit oder
die Naumburger Stifterfiguren.”* So kommen wir
noch einmal zum Begriff selbst.

Die citatio war urspriinglich als Rechtsausdruck
im Gerichtswesen geldufig. Der Richter rief kraft sei-
ner Autoritit Angeklagte und Zeugen in den Ge-
richtsstand. Die ,Zitation” beschreibt den Akt des
Herbeirufens oder Evozierens. Im Deutschen wird seit
dem 15. Jahrhundert daftr auch der Begriff ,vorla-
den“ gebraucht.” Der Akt ubertrigt sich auf die
Gelehrten, die einen Autor oder eine Textstelle zitie-
ren bzw. aufzurufen wissen. Damit geht die Autori-
tit auf das Zitierte iber. Im 16. Jahrhundert begreift
man das gelehrte Zitieren im Sinne von Zeugnisse
und Beweise ,,anfiihren“, wobei noch nicht der Wort-
laut wiedergegeben werden musste. Das wortwortli-
che Zitat wird erst seit dem 18. Jahrhundert gefor-
dert. Wie dieser Begriff dann, der weitestgehend auf
die wortlich angefihrte Belegstelle aus einem Buch,
einer Quelle, einem Gesetz etc. eingeschrinkt war,
in die Kunstgeschichte kam und seine heutige Ver-
wendung fand, ist bislang nicht ndher untersucht. Um
die Jahrhundertwende wird er noch im beschworen-

2 CLAUSSEN, P. C.: Kompensation und Innovation. Zur
Denkmalproblematik im 13. Jahrhundert am Beispiel der
Reitermonumente in Magdeburg und Bamberg. In: BECK,
H. — HANGEVOSS—DURKOP, K. (Hrsg.): Studien zur Ge-
schichte der Europiischen Skulptur im 12. — 13. Jahrbundert. Frank-
furt 1994, S. 565-586.

» GRIMM, J. — GRIMM, W.: Deutsches Wirterbuch. Miinchen
1984, Bd. 31, Sp.1664-1668.

11



den Sinne benutzt, wenn etwa behauptet wurde, die
Skulptur des Freiburger Munsters zitiere den Geist
des Albertus Magnus.”® Im Zusammenhang mit Ar-
chitektur scheint er erst in den sechziger und dann
vor allem seit den siebziger Jahren des vorigen Jahr-
hunderts verwendet worden zu sein. Die Koinzidenz
des fachwissenschaftlichen Gebrauchs parallel zur
Krisis der Baukunst der Moderne ist auffillig und
sowenig beleuchtet wie die dltere Bedeutungsge-
schichte mit ihrer Vorstellung von Architekturiko-
nologie und Architekturkopie. Grundlegend, und das
ist der letzte Punkt dieser Ausfuhrungen, wire die
theoretische Fundierung des Architekturzitats. Bei
allen Unterschieden zur dlteren Architekturikonolo-
gie teilt sie doch deren Auffassung von Architektur
als einer abbildenden Kunst. Aber eben nicht im Sinne
Hans Sedlmayrs, Otto von Simsons und anderer, die
in der Erscheinungsweise sakraler Baukunst das Ab-
bild kosmologischer, christlicher Himmelsgebaude
sahen.”” Diese Vorstellungen, die sich zwischen ca.
1930 und 1950 herausgebildet haben, sind heute
lingst fragwirdig geworden, insbesondere die gin-
gige und weithin populdre Vorstellung von der ro-
manischen Basilika oder gotischen Kathedrale als
Verkorperung des Himmlischen Jerusalem.” Das
Architekturzitat bezieht sich hingegen auf Diesseiti-
ges und Konkretes. Durch das Zitat werden andere
Bauwerke vergegenwirtigt, gleichsam herbeigeholt
und durch Architektur mittels struktureller und mo-
tivischer Ubernahmen anschaulich gemacht. Dieser
Bildcharakter des Architekturzitats erinnert an den

% In distanzierender Weise erwihnt bei DEHIO, G.: Geschichte
der dentschen Kunst. Berlin — Leipzig 1921, Bd. 2, S. 87.

* KITSCHELT, L.: Die Friihchristliche Basilika als Darstellung
des Himmlischen_Jerusalem. Minchen 1938; STANGE, A.: Das
Srithchristliche Kirchengebdude als Bild des Himmels. Koln 1950;
SEDLMAYR, H.: Die Entstehung der Kathedrale. Ziirich 1950;
SIMSON, O. von: Die gotische Kathedrale. Beitréige zu ihrer Ent-
stebung und Bedeutung. Darmstadt 1968.
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phanomenologischen Bildbegriff. ,,Das Wesentliche des
Bildes*, so Lambert Wiesing, ,besteht davin, dass man
auf einem Bild etwas sehen kann, was obne Bilder nicht zu
sehen wiire. Bilder zeigen etwas, was sie selbst nicht sind.“*
Doch ist das im Architekturzitat Sichtbare nur inso-
fern imaginir als es ein Abwesendes vergegenwir-
tigt. Es ist nicht irreal oder fiktiv, da eben auf ein in
Raum und Zeit existierendes Vorbild bezogen. Der
Bildcharakter des Architekturzitats ermoglicht die
sichtbare Aufnahme des Vorbilds im Nachbild und
lagert es dort gleichsam in einer bestimmten Inter-
pretation dauerhaft ein. Im phinomenologischen
Bildbegriff, der auf die sichtbaren und sichtbarma-
chenden Formen als Hauptkriterium eines Bildes
abhebt, ist auch die intentionale Dimension der For-
men eingeschlossen. Es handelt sich nicht um eine
zweckfreie, rein formale Betrachtungsweise, sondern
eine, die im Sichtbarmachen einen Sinn erkennt. So
schreibt Maurice Merleau-Ponty: ,Den Formalismus
verurteilt man gewiss zu Recht, aber gewibnlich vergisst
man dabei, dass das Verurteilenswerte an ihm nicht darin
liegt, dass er die Form iiberschdtzt, sondern davin, dass er
ste unterschétzt, sofern er sie namlich vom Sinn abtrennt.“*
So scheint mir am Ende dieser kurzen Ausfihrungen
der Begriff des , Architekturzitats“ durchaus eine
Klammer fir die durch die dltere Bedeutungsfor-
schung strikt von einander getrennte Architektur-
ikonographie und Architekturikonologie zu sein, der
nach dreiBigjihrigem Gebrauch in der Fachwissen-
schaft einer intensiveren und ernsthafteren Beschaf-
tigung lohnte.

8 BUCHSEL, M.: Ecclesiae symbolorum cursus completus. In:
Stiidel-Jabrbuch, 9, 1983, S. 69-88; MARKSCHIES, Ch.: Gib
es eine ,, Theologie der gotischen Kathedrale?“ Nochmals: Suger von
Saint-Denis und Sankt Dionys vom Aregpag. Abhandlungen der
Heidelberger Akademie der Wissenschaften. Heidelberg 1995.

# WIESING, L.: Phinomene im Bild. Miinchen 2000, S. 10.

3 MERLEAU-PONTY, M.: Dze Prosa der Welt. Miinchen 1993,
S. 108.



Postrehy k ponimaniu architektonického citatu

Resumé

Prispevok skiima vyuzivanie architektonického
citdtu ako ustrednej kategérie dejin stredovekej ar-
chitektary od jeho zavedenia pred zhruba tridsiatimi
rokmi. Zistuje, ze hoci sa pojem stal stabilnou velici-
nou v analyze stavitelského umenia stredoveku, naj-
mé pri sprostredkovani formalnych a historickych
vplyvov, doposial chyba jeho teoretické a metodolo-
gické vymedzenie. Na priklade klasického textu
o architektonickom citdte od Hansa-Joachima Kun-
sta z roku 1979 demonstruje tak metodické problé-
my analytického uréenia architektonického citdtu, ako
aj jeho pretrvavajaci vyznam voli inStrumentdriu star-
$ej ikonoldgie architektury, ktory stelestiuja také poj-
my ako ,nositel viznamu” & architekionickd képia* od
Glntera Bandmanna, resp. Richarda Krautheimera.
Niekolko prikladov architektonického nasledovania
falckej kaplny v Aachene ilustruje mnohostrannost
sposobov recepcie z pohladu architektonického citd-

tu, v ramci ktorej sa daja rozoznat dve principidlne
odlisné smerovania. Prvé je zameranie stavebného
kontextu k citdtu ako tradovanej autorite, ¢o zname-
nd takmer , argumentativne” podriadenie sa starému;
druhé je zaradenie citdtu do novej suvislosti, kde sa
s jeho pomocou — do istej miery ,argumentativne” —
poddciarkuje to, ¢o je nové. Obe myslienkové figary
sa vo vztahu k citdtom pouZzivaju v literdrnej vede,
sticasne viak splifaji funkciu osvetlit architektonicky
citdt ako premostenie pri zaobchddzani s minulostou,
alebo pri participacii na minulosti. Prispevok uzatva-
ra kratky pohlad na dejiny ponimania architektonic-
kého citdtu a na jeho spojenie s fenomenologickym
pojmom obrazu, priom sa opitovne ozrejmuje moz-
ny prinos Studia architektonického citatu z pohladu
dejin vedy.

Preklad 1. Gerdt
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~Beweinung Christi“ aus der Sankt Nikolais Pfarrkirche

in Brzeziny, Ndhe Ropczyce. Der transkarpatische Kontext

eines sudpolnischen Werkes

Wojciech MARCINKOWSKI

Einfihrung

In einem den aus dem 18. Jahrhundert stammen-
den Retabeln der Nebenaltire in der Sankt Nikolais
Pfarrkirche in Brzeziny befindet sich das spitgotische
Relief ,,Beweinung Christi“ {Abb. 1}. Das polychro-
mierte und vergoldete Relief besteht aus zwei Teilen
aus Lindenholz, die miteinander schwalbenschwanz-
formig verbunden sind. Seine Malle betragen 95 X
87 X 35 cm. Zu dem Werk gehort eine dem Bewei-
nungsrelief zeitgenossische Hintergrundtafel (140 X
100 cm) [Abb. 2}. In den sichtbaren Partien zeichnet
sie ein vergoldenes Brokatornament aus, das in den
Kreidegrund graviert wurde. Der Hintergrundstrei-
fen ganz oben tber dem horizontalen Kreuzbalken
(an der Stelle, die urspriinglich von einem Baldachin
verdeckt war), bildet eine einfache Flechtdekoration.
Die ,Beweinung Christi“ wurde in der Fachliteratur
von Jerzy Zarnecki kurz vor dem Zweiten Weltkrieg
zum ersten Mal veroffentlicht.! Der Autor konzent-
rierte sich ausschlieBlich auf die Stilanalyse des Reli-
efs. Denselben Weg schlugen spitere ohne Ausnah-
me kurze Erwidhnungen bei Stanistawa Sawicka,’

! ZARNECKI, J.: ,Oplakiwanie Chrystusa“. Rzezba z kregu
Stwosza w Brzezinach. In: Biuletyn Historii Sztuki, 5, 1937, S.
233-238.

)

SAWICKA, S.: Ryciny Wita Stwosza. Warszawa 1957, S. 18.

> OLSZEWSKI, A. M.: Péznogotyckie warsztaty rzezbiarskie
w Malopolsce. In: Biuletyn Historiz Sztuki, 31, 1969, S. 244.

4 POLAK-TRAJDOS, E.: Wigzi artystyczne Polski ze Spiszem
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Andrzej Mieczyslaw Olszewski,” Ewa Polak-Trajdos*
und Fritz Koreny’ ein. Weitere Aspekte wie Entste-
hungsfragen des Reliefs, sein rdumlich-funktionallen
Kontext und die genaue Beschreibung der ikonogra-
fischen Einzelheiten wurden intuitiv und nebensich-
lich behandelt. Diese Tatsache und der Wunsch der
Organisatoren des wissenschaftlichen Kongresses
anldBlich des 500. Jubiliums zur Konsekration der
Kirche in Brzeziny iberzeugten mich, die Heraus-
forderung anzunehmen und das Werk ,Beweinung
Christi“ genauer zu untersuchen.® Direkt nach der
Ergebnisveroffentlichung des Kongresses konnte ich
einige weitere Beobachtungen machen, die den trans-
karpatischen Kontext des Reliefs aus Brzeziny ver-
deutlichen. Der folgende Text ist eine neue, tiberar-
beitete Version des Sessionsmaterials.

Provenienz-Funktion

In der bis heute erschienen Fachliteratur wurde
die Herkunft des Reliefs nur von Zarnecki themati-
siert. Er vermutete, dass ,unsere Plastik als Altarauf-
sarz fiir eine der Krakauer Kirchen gefertigt und erst spéter

i Stowacjq od potowy XV do poczqtkdw XVI wicku. Rzezba
i malarstwo. Wroctaw 1970, S. 76-77, 83.

> KORENY, F.: Die Kupferstiche des Veit Stof3. In: KAHS-
NITZ, R. (Hrsg.): Veit Stofs. Die Vortréige des Niirnberger Sympo-
szons. Miinchen 1985, S. 154-155.

¢ MARCINKOWSKI, W.: Ze studiéw nad péznogotycka grupa
,Oplakiwanie Chrystusa“ w kosciele parafialnym sw. Mikola-
ja w Brzezinach. In: TABASZ, W. (Hrsg.): Brzeziny. 500 lat
kosciota sw. Mikolaja 1501 — 2001 . Brzeziny-Ropczyce 2001.
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1. Beweinung Christi, Brzeziny, Pfarrkirche, um 1501. Foto: Autor.

der armen Kirche in Brzeziny geschenkt wurde, wo sie mal
als selbststandiger Altar, mal als Altarfragment diente”.
Zarnecki beruft sich hier auf die Verlegung der Kra-
kauer Altaraufsitze, die aus der Kathedrale stamm-
ten, nach Rudawa, Wieclawice und Mikuszowice.’
Die von mir durchgefiihrte Suche und Analyse des
Archivmaterials hat allerdings diese These nicht be-
stitigt. Es wird ndmlich bereits 1610 nach einer Vi-
sitation in Brzeziny Folgendes notiert: ,maius altare,
cuius tabula (lapidea integra) ad novam normam pulcher-

7 ZARNECKI 1937 (wie Anm. 1), S. 238.

rime sculpta in qua depicta est Depositio Chrif{isti} de cru-
ce“.® Dieser Uberlieferung nach gehort die ,Bewei-
nung Christi“ zu den dltesten Ausstattungselemen-
ten des Kircheninneren in Brzeziny. Man kann
allerdings nicht endgtiltig ausschliefen, dass das Re-
lief kurz vor 1610 nach Brzeziny gelangt ist. Gege-
benfalls wire dies der dlteste bekannte Fall der Ver-
legung eines Altaraufsatzes aus Krakau in die Pro-
vinz. Zweitens hatte das Relief zu dieser Zeit ein neues
Gyad novam normam {...} sculpta”) Steingehduse. Es ist

8 Visitatio ecclesiarum in districiu ac officialatu pilsnen. per M. Lau-
rentium Grutium {...}. 1610, fol. 24. Metropolitanarchiyv,
Krakau, Sign. A. V. Cap. 29.
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2. Hintergrundtafel der Beweinung Christi — Fragment, Brzeziny,
Pfarrkirche, um 1501. Foto: Autor.

fraglich, ob eine solche Modernisierung am urspriing-
lichen Standort durchgefithrt worden wire, nur um
den Altaraufsatz in die Provinz weiterzugeben.

 Der Notiz des Bildschnitzers die wihrend der Restaurierung
2001 gefunden wurde folgend (freundliche Mitteilung von
Herrn Restaurator Stanistaw Klosowski).

' Historia Ecclesiae Parochialis Brzezinensis. Manuskript aus dem
Jahr 1852, von dem Pfarrer Wojciech Zagérowski im Zu-
sammenhang mit der Visitation des Tarnower Bischofs Jézef
Alojzy Pukalski verfertigt, S. 2.

! Siche dazu KORNECKI, M.: Dawne drewniane koscioly
i dzwonnice w diecezji tarnowskiej. In: Currenda, 1986, S. 193.
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Drittens liegt Brzeziny eindeutig auBBerhalb der Kra-
kauer Diozese, also aulerhalb des gewohnlichen Ver-
legungsbereiches von unmodern gewordener Ausstat-
tung hauptstidtischer Kirchen. Demzufolge bin ich
geneigt, die vorldufige Arbeitshypothese anzustellen,
dass sich das Relief bereits 1501 bei der Konsekrati-
on der Kirche dort befand.

Der Visitationsbericht beschreibt auch die Funk-
tion der ,Beweinung Christi“. In diesem Punkt schien
sich Zarnecki nicht sicher zu sein. Das Relief fiillte
den Retabelkorpus aus, was mit hoher Wahrschein-
lichkeit dem urspringlichen Zustand entsprach. Dies
beweist die Seitensicht des Reliefs {Abb. 3 und 4},
die keine vordere Fliche, die fiir Fligelreliefs charak-
teristisch sind, aufweist. Das Hervorheben einiger
Figuren (Josef von Arimathda, Maria Magdalena) bei
der gleichzeitigen Zurtickstellung anderer, deutet
darauf hin, dass diese Skulptur fur einen entsprechend
tiefen Retabelkorpus bestimmt war.

Im Jahr 1772 wurde die ,Beweinung Christi“ in
einen weiteren Altaraufsatz von Tomasz Szalicki ein-
gesetzt.” Dieser Altaraufsatz stand damals im Seiten-
schiff auf der Nordseite.'® Nach dem Kirchenausbau
1933"" wurde er zum heutigen Standort, das heil3t
zum nordlichen Arm des Querschiffes, versetzt.

Ikonographie

Die biblischen Uberlieferungen schweigen zur Be-
weinung Christ. Die Verbildlichung dieses Themas in
der Kunst entwickelte sich durch die Verbreitung der
Passionsmeditation nach 1300. Kurze Erwidhnungen
zur Beweinung (planctus) wie bei Ludolf von Sachsen'?
oder ausfihrlichere Beschreibungen wie bei Johannes
aus Calvola (Johannes de Caulibus, Psedo-Bonaventu-
ra)"? trugen zur Suche nach entsprechenden plastischen
Verbildlichung bei. Daraus resultierte das ikonografi-

2 Vita Christi 2, 65. Siehe daza BODENSTEDT, M. 1. (Hrsg.):
Praying the Life of Christ (= Analecta Cartusiana, 15). Salzburg
1973, S. 160.

B STALLINGS, M. J. (Hrsg.): Meditationes de Passione Christi olim
Sancto Bonaventurae attributae. Washington, D. C. 1965, S. 119
ff. Siehe dazu auch italienische Version dieses Passionstrak-
tats. — RAGUSA, 1. — GREEN, R. B. (Hrsg.): Meditations on
the life of Christ. An illustrated manuscript of the fourteenth century
(=Princeton Monographs in Art and Archaeology, 35). Prin-
ceton 1961, Kap. 81, S. 340 ff.



3. Beweinung Christi — Seitenansicht, Brzeziny, Plarrkirche, um 1501.
Foto: Autor.

sches Schema ,Beweinung Christi“, das sich von der
mehrfigiirlichen ,Pieta” (z.B. das Relief des Meisters
des Altarretabels von Grossburschla'¥), dadurch un-
terscheidet, dass Christi Oberkorper nicht auf Marias
Knien ruht, sondern auf dem Boden liegt (z.B. Caspar

14 Staatliche Museen zu Berlin, Inv.-Nr. 5930.
5 Musée d’Unterlinden, Inv.-Nr. 88 RP 303.

16 Ibidem, Inv.-Nr. 991.

4. Beweinung Christi — Seitenansicht, Brzeziny, Pfarrkirche, um 1501.
Foto: Autor.

Isenmann, Hochaltarretabel von Sankt Martin in Col-
mar®), seinen hochgehobenen Kopf auf Marias Knie
stiitzt (z.B. Geertgen tot Sint Jans im Kunsthistori-
schen Museum in Wien'®) oder sein Oberkérper wird,
wie in unserem Fall, von hinten gehalten."”

7 Ich kniipfe an die Begriffsfassung und Systematik von DE-
SEL, J. B.: ,Vom Leiden Christi ader von dem schmerzlichen Mitley-
den Marie“. Die vielfigurige Beweinung Christi im Kontext thiivin-
gischer Schnitzretabel der Spéitgotik. Alfter 1993, S. 55 ff., an.
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Die Beweinung Christi als solche wird chronolo-
gisch zwischen der Kreuzabnahme und Grablegung
angeordnet. Die Identifikation der Figuren soll sich
demzufolge auf diese zweti, in den Evangelien beschrie-
benen Ereignissen berufen. Zwei Figuren, Maria,
Mutter Gottes und Evangelist Johannes, erwecken
in unserem Fall keine Zweifel. Beide standen am
Kreuz. Anders als bei ihnen ist die Figur des dlteren
Mannes auf der linken Seite, der Christi Korper stiitzt,
zu deuten. Nach Polak-Trajdos musste es sich hier
um Nikodemus handeln,'® was in meinen Augen nicht
richtig ist. Das Markus Evangelium (15. 46) erwihnt
ndamlich Josef von Arimathia, ,einen gerechten Rats-

'8 POLAK-TRAJDOS 1970 (wie Anm. 4), S. 83.
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5. Beweinung Christi — Flii-
gelrelief des Kreuzigungsreta-
bels aus der Kapelle des Kinigs
Jobann Albrecht, Krakau,
Kathedrale, um 1503. Foto:
Autor.

herren, der dem Beschluss des Hohen Rates zur Ver-
urteilung Christi nicht zugestimmt hatte und der zu
Pilatus ging, um den Leichnam Christi zu bitten.
Danach hillte er ihn in ein Tuch. Deshalb wurde Jo-
sef von Arimathda mit einem Leichentuch, an einer
ehrenvollen Bildstelle, manchmal sogar direkt in das
tote Gesicht Jesu schauend (wie bei Thomas von Vil-
lach, Epitaph in der Stift Sankt Pauli in Lavanttal')
dargestellt.

Der Pharisder Nikodemus besuchte zwar Jesus
friher als Josef von Arimathda, aber nur unter dem
Schutz der dunklen Nacht (Jo. 3. 1 und Jo. 19. 39).

Spiter sollte er, dem apokryphen Nikodemusevan-

! Landesmuseum, Klagenfurt, Inv.-Nr. 20.



6. Veit Stofs: Beweinung Christi,
L. 3. Foto: Staatliche Graphische
Sammlung, Miinchen.

gelium nach, den gemeinsamen Besuch mit Josef bei
Pilatus verweigern.” Nikodemus wurde aufgrund
dessen eher im Beinbereich Christi*! oder im Hinter-
grund hinter Josef von Arimathéda dargestellt. Ste-

? In extenso zitiert von FORSYTH, W. H.: The Entombment of
Christ. French sculptures of the fifteenth and sixteenth centuries. Cam-
bridge (Mass.) 1970, S. 6-7.

21 Solche ,,Abstufung der Verdiensten“ ist sehr eindeutig in der
Zuordnung beider Personen in Darstellungen der Grablegung
fassbar. Vgl. z.B. SCHMOLL gen. EISENWERTH, J. A.: Die
Grablegung von Pont-a-Mousson. Ein Meisterwerk der Slu-
ter-Nachfolge und die thematisch verwandten Gruppen in
Lothringen. In: Annales Universitatis Saraviensis, 8, 1959, S.
310-311; PAESELER, W.: Funde und Uberlegungen zur Al-
zeyer Grablegung um 1425/30. In: GLATZ, J. — SUHR, N.

hend hilt Nikodemus manchmal das Werkzeug in
der Hand, das er zur Kreuzabnahme Christi benétig-
te,” die Kreuznigel aus dem Leib Christi (Altarauf-
satz von Stabelwitz-Stablowice in der Nidhe von Bres-

(Hrsg.): Kunst und Kultur am Mittelrhein. Festschrift fiir Fritz
Arens zum 70. Geburtstag. Worms 1982, S. 74.

2 Nicodemus zog, laut Meditationes vitae Christi, den Nagel aus
den Fussen Christi raus, dagegen Pharisier Josef von Arimathéa
stieg die Leiter empor. Siche STALLINGS 1965 (wie Anm. 13),
S.120-121; RAGUSA — GREEN 1961 (wie Anm. 13), S. 341-
342. Genau dieses Moment stellt ,Die Kreuzabnahme Christi
mit den hll. Ottilien, Thomas und dem Stifter” in der Mihri-
schen Galerie zu Briinn, Inv.-Nr. A 630. Siehe Od gotiky
k renesanci. Vitvarnd kultura Moravy a Slezska 1400 — 1550. Bd.
2: Brno. Brno 1999, Kat.-Nr. 183, S. 378, Abb. a. d. S. 379.
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lau-Wroclaw™) oder die von Christi Haupt abgenom-
mene Dornenkrone. Das letzte Beispiel ist auf dem
Relief des Kreuzigungsretabels aus der Kapelle von
Konig Johann Albrecht in der Krakauer Kathedrale
[Abb. 51 zu sehen. Dieses Kunstwerk entstand im
selben kiinstlerischen Umfeld wie die , Beweinung
Christi“ von Brzeziny. Diese Tatsache schliel3t end-
gultig die Deutung des alten birtigen Mannes als
Nikodemus aus.

Die Frauen am Grab, deren Anwesenheit die Evan-
gelisten (Mk. 15. 47 und Lk. 23. 55) bezeugen, wet-
den traditionell mit den ,drei Marien“ (Cleophas,
Salome, Jacobi), die zur Sippe Maria, Mutter Gottes
(Mk. 16. 1 und Jo. 19. 25) zugehorten, gleichgesetzt.
Thre Namen sind manchmal in ihren Nimben be-
schriftet. Zwei dieser Figuren wurden im Relief von
Brzeziny uber Josef von Arimathda dargestellt. Die
Frau, die sich an den Fissen Christi befindet und ein
Salbgefal} in der Hand hilt ist Maria Magdalena. Sie
wurde nicht zufillig an dieser Stelle untergebracht.
In Meditationes wird dartiiber gesprochen, dass Maria
Magdalena die Salbung, die sie wihrend des Gast-
mabhls in Simons Hause vornahm, am Christus Grab
quasi wiederholte (Lk. 7. 38).4

Der Korper Christi ist auf eine Art und Weise in
die Betrachterrichtung umgedreht, dass alle seine
Wunden zu sehen sind und prisentiert werden. Dies
konnte auf die Inspiration der Passionsspiele aus dem
15. Jahrhundert schlieffen. In einem Text aus Do-
naueschingen wurde beispielsweise verlangt, dass die
Zuschauer den nackten und misshandelten Christus
Korper sehen: ,das sy inn sehen nackent und bloss*.”
Ebenso wurde der Mariagestus, die besondere Art des
Handhaltens Christi (die im Relief von Brzeziny wie
auch in der ihm zeitgendssischen Kunst nicht selten
anzutreffen ist, z.B. Tilman Riemenschneiders Relief
von Maidbronn) in einem anderen Passionsspiel aus
Sankt Gallen beschrieben.?® Auch Marias Niedersin-

» Breslau, Sandkirche (ehem. Augustianerstift Sankt Marien).

2 SCHILLER, G.: Ikonographie der christlichen Kunst. Bd. 2: Die
Pagsion _Jesu Christi. Gutersloh 1968, S. 190.

» TOUBER, A. H. (Hrsg.): Das Donaueschinger Passionsspiel.
Stuttgart 1985 (Universal-Bibliothek 8046), S. 227.

2 MONE, F. J.: Schauspiele des Mittelalters... Karlsruhe 1846, Bd.
1,8 122.
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ken und die darauf folgende Reaktion Johannes, der
hineilt, um sie zu halten, entsprechen den Anwei-
sungen zum Passionsspiel aus Sankt Gallen.”” Das
Halten Marias von Johannes ist kein typisches Ele-
ment des Themas Beweinung.” Das Verwenden die-
ses Motivs im Relief von Brzeziny war eher eine kiinst-
lerisch-stilistische Entscheidung. So werden im Fol-
genden einige Stilfragen besprochen.

Stilanalyse

Die Komposition des Reliefs griindet auf der drei-
figtirlichen, aufgetirmten Gruppe von Christus, Ma-
ria und Johannes. Andere Figuren sind einfach dazu
gestellt, sie haben keine Gewichtung fur die Kom-
position, sie unterbrechen nicht die deutliche Diago-
nale dieser drei Figuren. Es wurde schon von Zarne-
cki beobachtet, dass der Bildschnitzer dieses Prinzip
von der bekannten Veit Stof3” Graphik L. 3 [Abb. 6}
libernommen hat. Die physiognomischen und kos-
tumologischen Details berufen sich auf die verschie-
denen Fragmente des Krakauer Hochaltarretabels in
der Marienkirche. Marias Kopf von Brzeziny kann
man mit ihrer Physiognomie in der ,,Kreuzabnahme*
vom Stof3-Altarretabel vergleichen. Der Kopf vom
Heiligen Johannes kénnte man mit dem Evangelist-
gesicht vom Hauptkorper des Krakauer Altaraufsat-
zes vergleichen. Josef von Arimathda assoziert man
mit dem zweiten Apostel auf der linken Seite in der
~AusgieBung des Heiligen Geistes.?> Zarnecki beo-
bachtete zusitzlich, dass die oben genannte Stosche
Graphik mehrmals in den Krakauer Kunstlerkreisen
als Vorlage benutzt wurde. Als Beispiel kann hier ei-
nes den Fligelreliefs des Johann-Albrecht-Retabels
[Abb. 5} dienen.”® Dieses Relief ist mit der Bewei-
nung in Brzeziny vergleichbar, nicht nur aufgrund
der gemeinsamen graphischen Vorlage, sondern
ebenso aufgrund der verbliiffenden Ahnlichkeit der

77 Ibidem.

* Wie jingst bemerkte ROLLER, S.: Niirnberger Bildbauerkunst
der Spitgotik. Beitrige zur Skulptur der Reichsstadt in der zweiten
Hilfte des 15. Jabrhunderts (=Kunstwissenschaftliche Studien,
77). Miinchen — Berlin 1999, S. 292-293,

» ZARNECKI 1937 (wie Anm. 1), S. 235-236.

30 Ibidem, S. 236 ff.
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7. Beweinung Christi, Nowy Korczyn, Plarrkirche, Beginn des 16. Jahrhunderts. Foto: Autor.

Figurendarstellung von Josef von Arimathda und
Maria Magdalena, durch die Sto3” Graphikkomposi-
tion erweitert wurde.’! Die Unterschiede bestehen in
dem Ersetzten der zwei Maria-Figuren durch die eben
vorgestellte Nikodemusdarstellung mit der Dornen-
krone. Die Szene vom Krakauer Domretabel zeich-
net sich allerdings durch ein viel niedrigeres Niveau
aus (Zarnecki spricht von ,.der technischen Unfibigkeit,
Tadeusz Szydltowski und Adam Bochniak sprechen
von ,,Barbarei*!), so dass ein gemeinsamer Schopfer
ausgeschlossen sei.”” Der Umstand, dass die Ahnlich-
keit der Beweinung vom Johann-Albrecht-Retabel
und von Brzeziny ausgeprigt ist und die Tatsache,
dass solche Ahnlichkeit sich auBerhalb der moglichen
und eindeutig zu erklirenden Auswirkung der Gra-

! Tbidem, S. 237.

32 Ibidem.

phik L. 3 befindet, hat Zarnecki auf Gedanken ge-
bracht, dass es existierte auller der Graphik noch eine
andere Vorlage aus den verlorenen Skulpturen von
Veit StoB.* Die selbe Meinung vertritt Zarnecki nach
seiner Beobachtung gegeniiber der Anordung von
Christus Korper und dem toten Korper des Heiligen
Stanislaus in dem Fligelrelief des Altarretabels in
der Schutzengelkapelle in der Krakauer Marienkir-
che.” Da sich alle Ahnlichkeiten auf die Komposi-
tion und nicht auf den individuellen Kunstlerstil im
Sinne der Handschrift beziehen, kann man diese mit
der gemeinsamen, verlorenen Vorlage von Veit Sto3
am einfachsten erkldren. Diese Ansicht wiederholte
Zarnecki noch in seiner Publikation, die die ,Be-
weinung Christi“ in Nowy Korczyn {Abb. 71 be-

33 Ibidem, S. 238.

3 Ibidem, S. 237-238.
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traf.”> Letztlich bestimmt Zarnecki die Stirke der
kunstlerischen Abhidngigkeit des Reliefsschopfers von
Brzeziny von Veit StoB, als ,.kiinstlerischer Kreis“, was
adequat zum iiblichen Verstindnis dieses Begriffes*
bedeutet, dass es sich hier um Kiinstler handelt, die
zuerst in der Werkstatt des Meisters und spiter selbst-
stindig gearbeitet haben.

Das Zuziehen des Beispieles des Reliefs aus Nowy
Korczyn weckt keine Zweifel. Schwieriger zu akzep-
tieren ist wiederum die Erweiterung der fir uns inte-
ressanten Beweinung-Darstellungen um eine Skulp-
tur aus Mirzec, Nahe Itza [Abb. 8}, was Olszewski
tut, indem er schreibt: ,Die Beweinung von Mirzec
scheint in der Komposition vom Relief zur gleichen Thema-

3 ZARNECKI, J.: O nieznanej rzezbie gotyckiej w Nowym
Korczynie. In: Biuletyn Historii Sztuki, 6, 1938, S. 365-366.

3 Vgl. dazu MEURER, H.: Manu mea propria. Uber die Begriffe
seigenhindig”, ,Werkstatt“, ,Schule®, ,,Umkreis“ und ,Nach-
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8. Beweinung Christi, Mirzec, Pfarrkirche,
Beginn des 16. Jabrbunderts. Foto: Pawel
Pencakowski.

tik in dem {...} Johann-Albrecht-Retabel zu stammen.”’
Dieser Autor konzentriert sich allerdings auf die Be-
schreibung der physiognomischen Einzelheiten oder
des subtilen Faltenwutfs und musste dabei die grund-
sitzliche Unstimmigkeit beztiglich der kompositori-
schen Prinzipien tbersehen haben. In Mirzec fehlt die
so charakteristische Diagonale, die die piramidal auf-
gestellte Christus-Maria-Johannes-Figurengruppe
bildet. Die Ahnlichkeit in der Darstellung vom Kor-
per Christi stimmt lediglich mit dem Beweinungsty-
pus, bei dem Christi Oberkorper hoch gehalten wird,
tiberein. Olszewski kehrt auch Zarneckis Wertigkeit
um. Demnach sollte die Beweinung von Brzeziny die
Nachfolge des Johann-Albrecht-Retabels sein.*®

folge* bei Hans Multscher. In: REINHARDT, B. — ROTH,
M.: Hans Multscher. Bildbauer der Spéitgotik in Ulm. Eine Aus-
stellung im Ulmer Museum. Ulm 1997, S. 165-166.

7 OLSZEWSKI 1969 (wie Anm. 3), S. 244.



9. Altarretabel ans Licky (Janosrét), 1470 — 1480. Magyar Nemzeti Galéria, Budapest. Foto: Fva Ajrds.

Ebenso zieht es Sawicka vor, das Relief des Jo-
hann-Albrecht-Retabels tiber die Plastik von Brzezi-
ny zu stellen. Bedeutsam dabei ist, dass die Autorin
die Beweinung von Brzeziny als Flugelrelief bezeich-
net,” was beweist, dass sie selbst nie das Original-
werk gesehen hat.

Der letzte Versuch den stilistischen Kontext zu
erweitern wurde von Polak-Trajdos unternommen,
die ,eine identische (wie in_Johann-Albrecht-Retabel und
in Brzeziny) Komposition der drei Figuren — Gestorbener,
Maria und Nikodemus” in der ,Christi Beweinung” in
dem Passionsretabel aus Lacky (Janosrét) {Abb. 91
beobachtet hat. Die Autorin bezieht fast mechanisch

%% Diese Meinung wiederholt Olszewski in seinem Buch Pier-
wowzory graficzne pdinogoryckiej sztuki malopolskiej (=Studia
z Historii Sztuki, 23). Wroctaw 1975, S. 45 u. 100, obgleich
a. d. S. 122-123 versichert er sich: ,Die Abhingigkeit der Kom-
position (des Beweinungsreliefs in Brzeziny — Bemerkung W. M.)

die Beweinung von Lucky auf die Stosche Graphik
L. 3. Sie behauptet, dass ,das identische Thema keinen
Einfluss auf das Bediirfnis, die Komposition nachzuahmen,
hatte”. Weiterhin meint sie, dass ,der Zipser Kiinstler
(sic! Lucky befinden sich in Wirklichkeit in der mitt-
leren Slowakei — Bemerkung W. M.) auf das Motiv
der Stofschen webenden Draperie verzichter”. Zu bemer-
ken wire, dass dieser Verzicht fiir den Kiinstler Lac-
kys nicht besonders schwierig gewesen sein mag, da
sein Altaraufsatz vor der Stof3schen Graphik entstand.
Die zeitliche Entfernung beider Kunstwerke betrigt
sogar mehrere Jahre.®

von Graphik des Veit Stof ist hichstwahrscheinlich, sei es unmittel-
bar oder mittelbar durch das entsprechende Relief des Jobann-Al-
brecht-Retabels.”

% SAWICKA 1957 (wie Anm. 2), S. 18.

23



10. Les Tres Belles Heures de Notre-Dame, fol. 216, um 1400. Bi-

bliotheque nationale de France, Paris. Foto: Bibliothéque nationale de
France, Paris.

Abgesehen von diesen Einschrinkungen ist der
Altaraufsatz von Lacky fir uns von grofer Bedeu-
tung. Die frithe Entstehungszeit (Dénes Radocsay und
Libuse Cidlinskd datieren das Werk um 1470 —
1480"), also lange vor der Aufstellung des Krakauer

“ POLAK-TRAJDOS 1970 (wie Anm. 4), S. 83. ALBRECHT,
C. F.: Stilkritische Studien zum mittleren Werk des Veit StofS unter
besonderer Beriicksichtigung der Volckamer-Stifiung. Wirzburg
1997, S. 141, datiert die Graphik L. 3 um 1496. Die Verfas-
serin bemerkt richtig, dass u.a. die Komposition erinnert an
die fiir die Volckamersche Gedichtnisstiftung (1499) typische
genaue Raumverfiillung durch Figuren die aus ihrer Umwelt
abstrahiert flieBen zu einer Einheit zusammen. Die Graphik
L. 3 gilt allgemein als eine der reifsten Leistungen des Veit
StoB. KORENY 1985 (wie Anm. 5), S. 154, bemerkt hier die
anatomische Bearbeitung des Korpers Christi die entspricht
den Nirnberger Arbeiten des Meisters aus der Zeit um 1500.
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Marienaltars, vielleicht sogar bevor Veit Stof8 nach
Krakau kam, lasst an die Richtigkeit der These von
der Stiliibernahme der ausschlieBlich StoBschen Kom-
ponenten in der Beweinung von Brzeziny zweifeln.
Die Darstellung von Josef von Arimathda, von der
Uber ihn stehenden Frau und von der ihm gegeniiber
sich befindenden Maria Magdalena, die wir aus Brze-
ziny kennen, konnte der Kunstler aus dem Reper-
toire der ilteren Kunst iibernehmen. Diese, fiir die
Komposition der Beweinung von Brzeziny bedeutsa-
me, pyramidale Aufstellung der Christus-Maria-Jo-
hannes-Figurgruppe ist bereits um 1400 bekannt, was
die Miniatur des Meisters des Paraments von Nart-
bonne [Abb. 10} beweist.*> Auf diesem Hintergrund
ibt die Stofsche Graphik mit dem Markenzeichen
des Meisters: dem im Wind sich bewegenden Evan-
gelistenmantel, der in einer besonderen Weise den
Schmerz der Beweinenden aufzeigt, ihren Einfluss aus.
Auch der Altaraufsatztypus in Brzeziny, vor seiner
zu Anfang des 17. Jahrhunderts belegten ,Moderni-
sierung”, konnte dem Retabeltypus aus Lacky ent-
sprechen. Die Beweinung ergidnzten sicherlich auch
andere, wahrscheinlich gemalte Passionsdarstellungen,
die sich auf den Fliigelinnenseiten befanden. Hier konn-
ten einige Zweifeln autkommen. Wie erklart man das
Passionsretabel am Hauptaltar in einer Sankt Nikolais
Pfarrkirche? Diese Vorbehalte sind jedoch unbegrin-
det. Dieses Retabel konnte man die meiste Zeit im
Jahr mit geschlossen Fliigeln betrachten, auf denen
eben die Sankt Nikolais Legende dargestellt wurde.
Zu einem weiteren Kunstwerk, das sich in der
Region der heutigen Slowakei befindet, fihrt uns die
Brokatornamentik der Hintergrundtafel. Laut der
Systematik von Anette Kollmann sollte man unser
Ornament als ,,Granatapfelrosetten in versetzten Reihen”
bestimmen.* Es wurde in diesem Fall dieselbe Scha-

' RADOCSAY, D.: A kizépkori Magyarorszdg faszobrai. Buda-
pest 1967, S. 176; CIDLINSKA, L.: Gotické kridlove oltdre na
Slovensku. Bratislava 1989, S. 59.

2 Tyes Belles Heures de Notre-Dame, fol. 216 (bas-de-page). Bibli-
othéque nationale de France, Paris, Inv.-Nr. Nouv. acq. lat.
3093.

# Siehe dazu WESTHOFF, H. et al.: Graviert, gemalt, gepresst.
Spaitgotische Retabelverzierungen in Schwaben. Stuttgart 1996,
S. 124 ff.



blone wie in der Sankt Helena Kirche in Arnutovce
in Zips benutzt {Abb. 11}. Dieser Altaraufsatz wird
dem Meister Martin zugeschrieben, der vermutlich
um 1500 in Zipser Neudorf (Spisskd Novd Ves) wirk-
te.* Alle Motive — Granatapfelquerschnitt, die Sa-
menkammer ohne die angedeuteten Kerne, der dia-
gonal verlaufende Zweig, zwei kleine Blitter zwischen
der Frucht und dem Zweig — sind fiir Arnutovce und
Brzeziny Ubereinstimmend {Abb. 12 und 13}. Eike
Oellermann konstatierte, dass die ,,Modelle*, die fiir
Rahmen- und Hintergrunddekoration benutzt wur-
den, zwischen verschiedenen Werkstitten nicht ge-
tauscht wurden.” Dies bestitigt 1476 ein Urteil des
Krakauer Gerichts, das dem Malerschiiler Augustin
aus Rybna befahl, seinem Meister Stanislav, mit dem
er den Kontakt abgebrochen hatte, ,die nachgezeich-
neten Muster (artes illas omnes alias stucky quas exscripse-
rat de libris suis) zuriickzugeben.* Die Ausnahmen
von dieser Regel bestitigen sie in Wirklichkeit. Wenn
sechs von dreilig von Michaela Frick untersuchten
Brokatmustern in Tafelgemilden und Wandmalerei-
en des Meisters von Uttenheim und von Pacher von
derselben Schablone gemacht wurden, dann beweist
das, dass Pacher von dem Meister sein Mustergut
ubernommen und ihn benutzt hat bis er sein eigenes
hatte.” Eine stindige und nur fiir diese Werkstatt
typische Ornamentmotivsammlung konnte man auch
bei Michael Wolgemut nachweisen.”® Auch in mei-
nen Studien zu Jakob Beinhart in Breslau bin ich zur
SchluBfolgerung gekommen, dass die Ornamentik-
eigenschaften und das Schreinerwerk ein die Zuschrei-
bung verifizierbares Kriterium seien.” In solchen ,ent-
personifizierten” Elementen der Altarstruktur duflert
sich der sich manchmal ber die Jahre erhaltende

“ VEGH, J.: Oltarny triptych Panny Mérie z Arnutoviec... In:
BURAN, D. (Hrsg.): Dejiny slovenského vytvarného umenia —
Gotika. Bratislava 2003, S. 725-726.

% OELLERMANN, E.: Zur Imitation von Brokatstoffen in der
FaBmalerei und die Moglichkeit der Identifizierung der
Falmalerwerkstatt. In: GUILLOT DE SUDUIRAUT, S.:
Sculptures médiévales allemandes. Conservation et vestanration. Ac-
tes du colloque organisé au Musée du Louvre, [...} les 6 et 7
décembre 1991. Paris 1993, S. 212.

6 PTASNIK, J.: Cracovia artificum 1300 — 1500 (=Zr6dla do
Historyi Sztuki i Cywilizacyi w Polsce, 4). Krakéw 1917, S.
212 (Nr. 650). Vgl. auch DAB-KALINOWSKA, B.: War-
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11. HI. Rochus — Fliigelbild des Altarretabels in Arnutovce, Filialkir-
che, 1490 — 1500. Foto: Pamiatkovy rivad Slovenskej republiky, Bra-
tislava.

Werkstattstil”. Diese Annahme berticksichtigend,
kann man feststellen, dass diejenige Werkstatt, die
in den neunziger Jahren des 15. Jahrhunderts der

sztat malarza cechowego w Polsce. In: Studia Renesansowe, 4,

1964, S. 344.

47 FRICK, M.: Ornamentschablonen im Werk des Meisters von Utten-
heim und Michael Pacher. Innsbruck 2000, S. 76, 84.

48 OELLERMANN, E.: Dokumentation der Arbeitsweisen der Kiin-
stler und Handwerker. In: BAUER, G. (Hrsg.): Der Hochaltar
der Schwabacher Stadtkirche. Schwabach 1983, Anm. 11 a. d.
S. 139.

“ MARCINKOWSKI, W.: Gotycka nastawa oftarzowa u kresu

rozwoju. Retabulum ze Scinawy (1514) w kosciele klasztornym w
Mogile. Krakéw 2006, S. 123 ff.
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12. Hintergrundtafel der Beweinung Christi in Brzeziny. Zeichnung von Stanistaw Klosowski.
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13. HI. Rochus — Flijgelbild des Altarretabels in Arnutovce, Filial-
kirche, Ornamentik des Hintergrundes. Zeichnung von Stanistaw Kto-
sowski.

Altaraufsatz in Arnutovce hergestellt hat, ein paar
Jahre spiter, in einer neuen personellen Konfigurati-
on mit einem hervorragenden Schnitzer das Altarre-
tabel von Brzeziny erstellte.

Deutsch von B. A. Schmutz

»Oplakavanie Krista® z farského kostola sv. Mikulasa v Brzezinach pri Ropczyciach.
Transkarpatsky kontext juhopol'ského diela

Resumé

Na retabule z 18. storocia, nachddzajicom sa na
bo¢nom oltéri farského kostola sv. Mikuldsa v Brze-
zinach pri Ropczyciach, je umiestneny neskorogotic-
ky reliéf ,,Oplakavanie Krista“ {Obr. 1}. Na jeho vy-
robu boli pouzité dve lipové dosky spojené ¢apom
v tvare lastovicieho chvosta. Reliéf je polychrémova-
ny a pozlateny. Jeho rozmery su 95 X 87 X 35 cm.
K reliéfu patri podkladovad doska (140 X 100 cm),
vytvorend sucasne s reliéfom, ktord je dekorovana
gravirovanym ornamentom s motivom granatového
jablka {Obr. 2].

Ako prvy Oplakdvanie publikoval kritko pred
druhou svetovou vojnou Jerzy Zarnecki (pozn. 1).
Ststredil sa na analyzu $tylu reliéfu. Tym istym sme-
rom sa uberali aj neskorsie drobné zmienky v textoch
Stanistawy Sawickej, Andrzeja Mieczystawa Olszew-
ského, Ewy Polak-Trajdos a Fritza Korena (pozn. 2-
5). Otdzky pdvodu rezby, jej priestorovo-funkéného
kontextu a presnejsicho definovania ikonografickych
detailov boli v8ak intuitivne odbijané neadekvatny-
mi poznamkami. Takyto stav problematiky a prosba
organizatorov vedeckého kolokvia, usporiadaného pri
prilezitosti 500. vyrocia konsekrécie kostola v Brze-
zinach, ma printtili k prijatiu vyzvy na doslednejsie
preskiumanie Oplakdvania. Thned po publikovani
materidlov z kolokvia (pozn. 6) sa mi podarilo zistit

dalsie zaujimavé podrobnosti, ktoré este vicsmi pre-
hibili tézu o transkarpatskom kontexte reliéfu v Brze-
zinach. Preto som sa rozhodol predstavit novd, pre-
pracovanu verziu tohto textu.

Styl a ikonografia Oplakdvania sved&ia o pritom-
nosti modernej $tylistickej vrstvy nadvédzujicej na diela
Veita Stossa (rytina L. 3) {Obr. 5}; na vrstvu vacSmi
tradi¢nd, siahajicu k predoslej generdcii a v ur¢itom
aspekte este hlbsie zakorenend v minulosti (franctz-
sko-nizozemské umenie okolo roku 1400, pozn. 42)
[Obr. 10}

Doteraz nepouzity vizitaény protokol (pozn. 8)
informuje, Ze reliéf sa v roku 1610 nachddzal na hlav-
nom oltéri kostola v Brzezinach (vravi sa tam o ,maius
altare, cius tabula (lapidea integra} ad novam normam
pulcherrime sculpta in qua depicta est Depositio Chri{isti}
de cruce”). Vsetko poukazuje na to, ze patril k pdvod-
nému vybaveniu kostola konsekrovaného v roku
1501.

Predpoklad, zndmy zo starSej literatary (pozn. 7),
ze Oplakdvanie je dielo prenesené do Brzezin z nie-
ktorého spomedzi krakovskych kostolov, je malo prav-
depodobné medzi inym aj preto, ze v tom Case ne-
existoval zvyk odovzddvat ,,nemddne” umelecké die-
la z metropoly za hranice diecézy (Brzeziny vtedy pat-
rili do Ivovskej arcidiecézy). Prijatie tejto tézy vrhd
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nové svetlo na vela rdz diskutovanua otdzku o relativne;
chronoldgii krakovského umenia okolo roku 1500
(pozn. 30-39). Triptych kréla Jana Olbrachta v kra-
kovskej katedrale, ktory vznikol okolo roku 1503 (da-
tum posvitenia kaplnky, v ktorej sa nachddzal), sa
nach. Bolo to naopak {Obr. 1, 6}. Ziskavame tiez novy
zachytny bod — rok 1501 — pre datovanie rytiny Vei-
ta Stossa L. 3, zjavne prvotného vzoru centrélnej Cas-
ti nésho reliéfu (zakomponovanie postavy Marie, Mat-
ky Bozej a sv. Jana Krstitela v charakteristicky roz-
viatom pldsti vo vztahu k telu mftveho Krista) {Obr.
1, 5}. Naproti tomu kontext v inom rozsahu vlastny
Oplakdvaniu nachddzame na juznej strane Karpat.
Povodny typ oltdrneho retabula v Brzezinach — prav-
depodobne triptych s reliéfom v strednej Casti a s jed-
nym parom malovanych kridel — mohol zodpovedat
typu reprezentovaného retabulom z Lucok (dnes
v Madarskej ndrodnej galérii v Budapesti, pozn. 40-
41) {Obr. 9}. AZ ako vysledok modernizécie retabula
kriatko pred rokom 1610 bol reliéf Oplakdvania
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umiestneny do kamenného krytu (7abula lapidea etc.),
zatial ¢o ostatné elementy gotického triptychu boli
pravdepodobne znicené. K inému dielu na Gzemf su-
¢asného Slovenska nds odkazuje brokdtova ornamen-
tika podkladovej dosky. Bola tu pouzitd ta ista $ablé-
na ako pri retabule v kostole sv. Heleny v Arnutov-
ciach na Spisi {Obr. 12, 13}]. Autorstvo retabula bolo
pripisané Majstrovi Martinovi, pdsobiacemu v Spisske;
Novej Vsi okolo roku 1500 (pozn. 44). Pretoze vzo-
rovaniky tohto druhu boli povazované za vyhradné
vlastnictvo danej dielne (pozn. 45-49), mozno pred-
pokladat, ze dieltia, z ktorej vyslo okolo roku 1500
retabulum v Arnutovciach, vyrobila neskér, uz v novej
personélnej konfiguricii na Cele s vynikajicim rezbd-
rom, retabulum pre Brzeziny. Tieto pozorovania by
sa mohli stat zdmienkou na realizdciu dodnes nena-
pisanej histérie gotiky v Karpatoch, na Gzemi s kom-
plikovanymi, viacvrstvovymi a premennymi savislos-
tami.

Preklad P. Oriesek
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Rex doctus — rex augustus.”

Herrscherbild und Herrscherreprisentation

am Hof des Konigs Matthias Corvinus

Zita Agota PATAKI

Einleitung

Kurz vor seinem Tode in Wien 1490 zihlte Matt-
hias Corvinus zu den michtigsten Fiirsten Europas.
Die politische Macht hatte er mit militdrischen Et-
folgen gegen die Osmanen und mit der Einnahme
Wiens 1487 errungen; gleichzeitig kam ihm ein un-
geheueres Prestige als Forderer der Kinste zu. In
Buda und Visegrad arbeiteten seit den 1480er Jah-
ren Baumeister an der Verschonerung der Residen-
zen des Herrschers, in den Skriptorien in Buda und
in Oberitalien, insbesondere in Florenz, waren Schrei-
ber und Illuminatoren damit beschiftigt, prachtige
Bildbande fur die konigliche Bibliothek zu produzie-
ren; bei Hofe erwartete man zudem zahlreiche Liefe-
rungen unterschiedlicher Artefakte. Matthias Corvi-
nus war flir seine Prachtliebe bekannt, die ihm sei-
tens seiner Feinde den Vorwurf der Prunksucht ein-
brachte.! Der Monarch legte auf die offentliche
Zurschaustellung seines Besitzes tatsichlich grofien

* Der Titel der Arbeit referiert den Herrschaftsanspruch und
das Anspruchsniveau des Herrschers, doch ist diese Charakte-
risierung des Konigs auch bereits in der zeitgenossischen Pa-
negyrik belegt. Uberliefert ist ein Brief Bartolommeo de Ma-
raschis, des Bischofs von Castello an Papst Sixtus IV., in dem
er schreibt: ,Est enim rvex doctus et cum gravitate et maiestate qua-
dam dicend: {...) Hunc vegem, si Sanctitas Vestra videret, quam
suavi et gravi eloquentia polleat, diceret hunc Italiae et Latinae lin-
guae semper incubuisse...”. Zit. nach BALOGH, J.: A miivészet
Matyds kirdly ndvardban {Die Kunst am Hof des Konigs
Matthias}]. 2 Bde. (Bild- und Textband). Budapest 1966, hier
Bd. 1, S. 649 und bei PAJORIN, K.: L’educazione umanisti-
ca e Mattia Corvino. In: Matthias Corvinus and the Humanism
in Central Europe (=Studia Humanitatis, 10). Hrsg. T. KLA-
NICZAY - J. JANKOVICS. Budapest 1994, hier S. 188.

Wert, doch tat er dies weniger aus Eitelkeit denn aus
politischen Grinden und nahm gezielt die Kunst in
den Dienst der Reprisentation seiner Wiirde und sei-
ner Macht.

Die folgende Abhandlung nimmt einige Codices
in den Blick und fokussiert besonders ihre Bedeu-
tung als Medien der Reprisentation. Da uns von der
einstigen Hofkultur und den Architekturen bzw.
Ausstattungen der Residenzen des Konigs nur noch
Fragmente und schriftliche Uberlieferungen erhalten
sind, stellen die auf uns gekommenen Bestinde der
Bibliothek wertvolle Zeugnisse der Hofkultur dar.
Obwohl die Corvinen kodikologisch ausfithrlich un-
tersucht und bibliographisch aufgearbeitet sind, be-
stehen Desiderate hinsichtlich ihrer Bildaussagen und
Bildprogramme.” Diese lassen sich nur bedingt mit
Blick auf die Illustrationen selbst bzw. auf die Texte
entschlisseln — erst im Kontext der historisch-politi-
schen Bedingungen um die Hofkultur erhellen sich
Bildgehalt sowie die Komplexitdt des Zusammen-

' Callimachus Experiens fertigte eine polemische Schrift gegen
den Konig an. — Attila. Accedunt Aemiliani Cimbriaci ad Atti-
lam pertinentia (=Bibliotheca Scriptorum Medii Recentisque
Aevorum, Saec(ulum) XV). Hrsg. T. KARDOS. Lipsiae 1932.
Callimachus prangert bes. des Konigs Prunksucht an (hier S.
S): Erat enim gloriae ac bellorum praecupidibus...”; Vesitu quam
splendissimo utebatur, putabatque id ad maiestatem pertinere.”

2 Grundlegend CSAPODI, Cs. — CSAPODI-GARDONYT, K..:
Bibliotheca Corviniana. Budapest 1976; Uralkodik és Corvindk |
Potentates and Corvinas. {Ausst.-Kat.} Hrsg. O. KARSAY u.a.
Ungarische Nationalbibliothek (Orszdgos Széchényi Kony-
vtar), Budapest, 16. Mai — 20. August 2002. Budapest 2002.
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spiels der literarischen und bildenden Kiinste am Hof
selbst. Daher soll Ziel der folgenden Untersuchung
auch sein, den Codices gattungsiibergreifend einen
Stellenwert bei der Vermittlung von Herrschaft und
Herrschaftsanspruch innerhalb der humanistisch ge-
pragten Hofkultur zuzuweisen.

Die heute stark dezimierte konigliche Bibliothek,
deren Bestand man zum Zeitpunkt des Todes des
Herrschers auf tiber 2000 Werke schitzt, womit sie
an Inhalt ihrerzeit eine der groBten ihrer Art war,’
bietet einen eindrucksvollen Fundus an religitser und
humanistischer Wissensliteratur, beispielsweise zahl-
reiche biblische Schriften und Auslegungen, Klassi-
ker der Antike und Schriften zeitgenossischer Hu-
manisten wie Viten und Gesten, Komodien, Lobre-
den, philosophische und kunsttheoretische Traktate.
Ein grofer Teil der Corvinen wurde in Italien illumi-
niert; die prichtigsten Bildbdnde, in denen sich der
Konig selbst darstellen liel, stammen — analog zu
den Bauvorhaben — aus der letzten Dekade seiner
Regierung, besonders aus den letzten Jahren, um
1488 — 1490. Da in diesen Jahren Corvinus Herr-
schaftsanspruch und Herrscherlegitimation mit dem
Bestreben, die Nachfolge zu sichern, extrem forcier-
te, verweisen diese Kunstwerke als Medien und als
Zeugen eindrucksvoll auf die Ambitionen und An-
spriiche des Konigs.

Aus dieser Zeit ist unter den Prachtcodices, die
fiir die Bibliothek des Konigs angefertigt wurden, der
Averulinus-Codex auf uns gekommen.? Der Codex
weist je eine prichtig illuminierte Seite zu Beginn des
Vorwortes und zu Beginn des Textes auf. Beide Sei-
ten sind dhnlich konzipiert und fallen durch die opu-
lent illuminierte Rahmengestaltung ins Auge. Den
linken und rechten Rahmen der dritten Rectoseite

> CSAPODI — CSAPODI-GARDONYI 1976 (wie Anm. 2), S.
22 f. Vgl. VERSPOHL, F.-J.: Kleinform—Grofform: Italienisches
Formgefiihl und ungarisches Anspruchsniveau. Die Kunstent-
faltung am Hof des Matthias Corvinus. In: L'Europa e I'Arte Ita-
liana | Europa und die Kunst Italiens, Internationaler Kongref zum
bundertjibrigen Jubildum des Kunsthistorischen Institutes in Florenz.
Hrsg. M. SEIDEL. Florenz 2000, S. 157-185, hier S. 161, der
die Zahl weitaus hoher schitzt. Verspohl bemerkt in Anleh-
nung an BALOGH 1966 (wie Anm. *¥), Bd. 1, S. 639, daf} die
Corvina die Systematik fir die Bibliothek der Medici lieferte.

4 AVERULINO, A. (genannt Filarete): De architectura libri XXV.
Florenz, Attavante degli Attavanti?, 1489 — 1490. Biblioteca
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[Abb. 1} zieren an Schnurwerk und Geist aufgebun-
dene Tropaia, mehrfach wiederholt ist hier auch Cor-
vinus’ Wappentier, der Rabe mit dem Ring im Schna-
bel dargestellt; auffillig ist links eine tabula ansata
in die Trophiden eingebunden, die diese Matthias
Corvinus zugehorig ausweist: MA(thiae) C(orvini)
TRO(paia).” Den unteren Rahmenbereich dominiert
ein Schlachtgeschehen, im oberen Rand ist eine de-
tailreiche Stadtvedute dargestellt. Vier umkrinzte
Medaillons unterbrechen die jeweiligen Szenen: Oben
flankieren zwei brennende Fullhérner ein Medaillon
mit dem Wappen des Konigs, links ist in einem Me-
daillon das Kopftbild eines Kriegers zu sehen; das kom-
plexe Gebilde des rechten Rankenwerks ist auf ein
von Fillhérnern getragenes Medaillon zugespitzt, das
eindrucksvoll eine der Tondoform angepalite Schlach-
tenkomposition zeigt. Der untere opulent und mit
verschiedenen Friichten beladene Kranz zeigt einen
kreisrunden ehernen Triumphwagen mit Dreige-
spann: zu Seiten des Gefihrts sicht man die gefessel-
ten Bezwungenen; auf dem Wagen sitzt der Trium-
phator auf einem Nischenthron, der von zwei bren-
nenden Kandelabern flankiert wird. Hinterfangen ist
die Erscheinung von einem goldenen, brokatge-
schmuckten Wappenmantel, den zwei realistische
Putti, welche auf den Kranz geklettert sind, halten.

Das flinfte Rectoblatt des Codex [Abb. 2} zeigt
ebenfalls vier ehrenkranzumfafite Medaillons im Rah-
men, der auf drei Seiten vor konigsblauem Hinter-
grund ein prichtig komponiertes Rankenwerk mit
aufgebundenen Edelsteinen und Grotesken aufweist.
Oben flankieren zwei Meersphingen den Tondo, in
dem das Wappenschild mit den Arpddenstreifen und
dem Raben von den Initialen M(athias) R(ex) beglei-
tet ist. Im unteren Tondo erscheint abermals das

di San Marco, Venedig, Ms. 2796. — CSAPODI — CSAPODI-
GARDONYTI 1976 (wie Anm. 2), Kat. Nr. 138.

5 Die Auflésung nach MIKO, A.: Mathias Corvinus — Mathias
Augustus. L'arte all’antica nel servizio di potere. In: Cultura e
potere nel Rinascimento. Atti del IX convegno internazionale,
Chianciano-Pienza, 21 — 24 luglio 1997. Hrsg. L. SECCHI
TARUGI. Firenze 1999, S. 209-220, hier S. 211. Ergidnzend
sei in Aussicht gestellt, dal} sich die Abbreviatur auch zu
MA(thias) C(orvinus) TRO(ianus) erginzen 1at und sich da-
mit die Bedeutung der Schlachtenszene im Zuge der ikono-
graphischen Ausdeutung des Blattes um eine weitere Sinn-
schicht erweitert.
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1. Antonio Averulino (genannt Filarete): De architectura libri XXV.
Florenz, Attavante degli Attavanti?, 1489 — 1490. Biblioteca di San
Marco, Venedig, Ms. 2790, fol. 3r.

Wappen des Konigs in voller Blasonierung: Es zeigt
die Wappenzeichen von Ungarn, Bshmen, Mihren
und Osterreich und wird von zwei geharnischten
Wappentrigern flankiert, die ldssig an den Seiten des
Wappenschilds lehnen und es zu einem Teil mit ih-
ren Schilden verdecken. Auf diesen sind zwei Emble-
me sichtbar — der Rabe mit dem Ring im Schnabel
und die dem Wappen Dalmatiens zugehorigen drei
Lowenkopfe. Auf dem Wappenschild ruht eine prich-
tige Bugelkrone; tber ihr ist ein Sdulenkapitell zu
erkennen. Links ist eine der Preziosen der Ranke in
dem Kranz hervorgehoben, rechts erblickt man im
Kranz eine befestigte Stadt mit vorgelagerter Fluf3-
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Florenz, Attavante degli Attavanti?, 1489 — 1490. Biblioteca di San
Marco, Venedig, Ms. 2790, fol. Sr.

landschaft. Die untere Rahmenzone zeigt eine Bau-
szene mit regem Treiben: Arbeiter errichten Sdulen-
hallen, Mauern und Turme; unwegsames Gelinde
wird gepflastert. Auffillig ist eine Prunksdule vor der
Baustelle, die ein vergoldetes Standbild trigt — of-
fenbar handelt es sich um einen nackten Krieger mit
einer Lanze in der Rechten und einem Schild in der
Linken.

Der Schmuck beider Blitter steht in engem Be-
zug zum Schriftwerk selbst, bzw. zu den Texten, die
sie einleitend zieren. Bei dem Codex handelt es sich
um eine Abschrift von Filaretes Architekturtraktat,
dessen Originalfassung Francesco Bandini 1488 an
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den Budaer Hof mitbrachte. Auf Wunsch des Ko-
nigs besorgte der Hofhumanist Antonio Bonfini die
Ubersetzung des italienischen Textes ins Lateinische
und schaltete eine Dedikationsrede voran, in der er
Corvinus als siegreichen Krieger und Bauherrn rithmt.

Humanistische Bildung und Anspruch

Als Matthias Corvinus 1458 den ungarischen
Thron bestieg, stand er nicht nur vor den politischen
Aufgaben der Regierung und dem Kampf gegen die
Osmanen, sondern auch vor Legitimationsproblemen,
entstammte er doch nicht einer koéniglichen Familie
und erhoben doch bereits die Regenten Friedrich III.,
Georg Podiebrad und der polnische Konig Kasimir
Anspriiche auf die Macht.® Corvinus’ politische Auf-
gabe als Kriegsherr, der die Osmanenabwehr garan-
tierte, rief besonders das Interesse der italienischen
Fursten und der Kurie wach, sodaf} die Machtpositi-
on des Konigs durch Bindnisse und den pipstlichen
Schutz gewihrtleistet war. Auch Heiratspline schir-
ten die Ambitionen des Konigs und stirkten seine
Macht: Durch seine erste Ehe mit Katharina Podeb-
rad (gest. 1464) hielt der Konig den Bohmischen
Konterpart auf Distanz; eine angebahnte Heirat
(1465) mit Ippolita Maria Sforza scheiterte zwar, doch
entstanden durch die Werbephase nachhaltige Ver-
bindungen zum Mailinder Hof; die Heirat (1476)
mit Beatrix d’Aragon, der Tochter Ferrantes und
Enkelin Alfonsos d’Aragon band nun Corvinus enger
an das Aragonische Herrscherhaus und deren weit-
reichende Beziehungen, u.a. nach Mailand zu den
Sforza und zu den Este in Ferrara. Im politischen
Kalktl um Selbstbehauptung, Biindnissysteme und
unabhingige Distanz setzte der Konig bewullt seine
Gelehrsamkeit ein, die insbesondere durch seinen
Berater Janos Vitéz und dessen Neffen Janus Panno-
nius gefordert wurde.” Vitéz, der bereits Berater sei-

Zur Vita des Konigs und zur politischen Situation in Ungarn
siche HOENSCH, J. K.: Masthias Corvinus. Diplomat, Feldherr
und Méizen. Graz — Wien — Kéln 1998. Siche auch FRAKNOI,
V.: Matthias Corvinus, Kinig von Ungarn. Freiburg i. Br. 1891.

7 Zu Vitéz und Pannonius siche FRAKNOI, V.: Vitéz Jinos
Esztergomi érsek élete {Das Leben des Graner Erzbischofs Jo-
hann Vitézl. Budapest 1879; HUSZTI, J.: Janus Pannonius.
Pécs 1931; JANKOVITS, J.: Accessus ad Janum. A miiértelmezés
hagyomdnyai_Janus Pannonius kiltészetében {On the Role of Rhe-
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nes Vaters, Janos Hunyadi war, hatte die Erziehung
des jungen Matthias ibernommen und ihn tber die
humanistische Gelehrsamkeit auf seine spatere Rolle
als Feldherr — den Vater als Vorbild — vorbereitet.
Vitéz lehrte dem Konig das Lesen und Schreiben;
mittels der humanistischen Bildung wurde sein
Kampfeseifer geschiirt: so gehorten zur Lektiire des
jungen Matthias neben den antiken Klassikern auch
Schriften zeitgendssischer Humanisten. Antike und
iiber das Mittelalter tradierte Geschichtswerke, res
gestae und Heldenepen wie etwa die Romische Ge-
schichte, der Alexander- und der Trojaroman sowie
das Rolandlied® wurden zu ideellen Vorbildern, die
enorm auf das Bewulitsein des Konigs auch in den
spaten Jahren seiner Regierung wirkten.

Die Fiden der humanistischen und kiinstlerischen
Gelehrsamkeit, die Vitéz und Pannonius zogen, ka-
men dem Konig in doppelter Weise zunutzen: Er
selbst profitierte direkt von der Weisheit seiner Be-
rater und seine Fama als aufgeklirter, kunstsinniger
und gebildeter First verbreitete sich in Italien. Cort-
vinus hat wohl bereits friih sehr deutlich erkannt, daf3
er uber die politischen Vertrige hinaus tber die Kon-
takte zu den italienischen Humanisten schnell eine
weitere Verbindung zu deren Forderern — den Medi-
ci in Florenz, den Este in Ferrara oder den Sforza in
Mailand — herstellen und diese Kontakte gezielt
wiederum politisch aber auch kulturell nutzen konn-
te. Uber die beiden Humanistenfreunde wurde der
Konig mit antiken und zeitgendssischen humanisti-
schen Schriften versorgt, die den Grundstock seiner
Bibliothek bildeten; Pannonius machte die Tradition
des Herrscherlobs, die Panegyrik, salonfihig, indem
er dem jungen Konig 1467 die Ubersetzung von Plu-
tarchs Werk tber die groBen Griechen und Romer
unter dem Titel De dictis regum et imperatorum widme-
te.” Uber Pannonius’ Kontakte konnte der Konig auch
seine Mizenatentitigkeit entfalten: seinen ersten

torical Preparatory Exercises in Janus Pannonius’ Poetry}. Bu-
dapest 2004.

8 MAROSI, E.: Mityis kirdly és kordnak mivészete. A Mecénds
nevelése [Konig Matthias und die Kunst seiner Zeit. Die Bil-
dung des Mizens}. In: Ars Hungarica, 1993, Nr. 1, S. 11-38,
hier S. 15 ff.

9 ABEL, J.: Analecta ad historiam renascentium in Hungaria littera-
rum spectantia. Budapest — Leipzig 1880, S. 31-32; KLANIC-



Kunstauftrag, ein Portrait, vergab der Monarch an
Andrea Mantegna, der mit dem ungarischen Dichter
befreundet war.'® Von humanistischem Interesse und
gezielter Eliteforderung im Sinne politischer Propa-
ganda zeugt die Idee der Griindung einer Universi-
tit in Bratislava (1465), in der unter der Agide des
Konigs Humanisten verschiedener Nationen lehren
sollten. Die Universitidt sollte als Ideenschmiede fiir
die Gelehrten fungieren und zugleich Aushidngeschild
fur die humanistische Bildung des Konigs sein.'!

Die starke Relevanz der humanistischen Ideen fiir
die Hofkultur zeigt sich darin, daB} trotz der Einstel-
lung des Universitdtsbetriebes in Bratislava und dem
einschneidenden Bruch mit Vitéz und Pannonius im
Jahre 1472 der humanistische Austausch am Hof
durch Einberufung von Taddeo Ugoletti, Antonio
Bonfini und Francesco Bandini und durch die Ent-
sendung ungarischer Gelehrter nach Italien weiter
gewibhrleistet war.'” Humanisten, die der Einladung
des Konigs nicht folgten, sandten regelmilig Schrif-
ten und Lobgedichte nach Buda und nutzten z.T. die
Moglichkeit der politischen Immunitdt am Hof des
Konigs fir die Entfaltung von neuem geistigen (bes.
neoplatonischem) Gedankengut."

Des Konigs Interesse an humanistischen Ideen lief3
eine Hofkultur entstehen, deren Spezifik durch ein
an dieses Interesse gekoppelte bzw. aus diesen Inter-
essen resultierende Durchdringung der Kiinste ge-
pragt wurde. Die Humanisten forderten die Kunst-
produktion am Hof, indem sie den a//’antica-Ge-
schmack des Konigs prigten, ausbildeten und schtir-

ZAY, T.: A nagy személyiségek humanista kultusza a XV.
szdzadban [Der humanistische Kult groBer Personlichkeiten
im 15. Jhd.} In: Irodalomtirténeti kizlemények, 86, 1982, Nr. 2,
S. 135-149, hier S. 141; Régi Magyar irodalmi sziveggyijtemény
L. Humanizmus. Hrsg. P. ACS u.a. Budapest 1998, Nr. 256 (S.
174-177).

" BALOGH 1966 (wie Anm. *), Bd. 1, S. 525 f.

"' KLANICZAY, T.: Egyetem Magyarorszdgon Mdtyds kord-
ban [Universitit in Ungarn zur Zeit Matthias}. In: Irodalom-
tirténeti Kizlemények, 94, 1990, S. 575-612. Quellen bei BA-
LOGH 1966 (wie Anm. *), Bd. 1, S. 176 ff.

2 Bandini weilte bereits kurzzeitig 1476 — 1477 am Hof, Tad-
deo Ugoletti kam nach 1480, Antonio Bonfini 1486 und
Aurelio Brandolini 1489 nach Buda. Der Humanist Galeotto
Marzio hielt sich oft zeitweilig am Hof auf. Sieche CSANKI,

ten und letztlich ihn damit fiir die Renaissancekultur
sensibilisierten. Die enge Verflechtung zwischen Herr-
scherlob und Herrscherreprisentation nahm in Kunst-
werken konkrete Gestalt an und der von den Huma-
nisten geschirfte und propagierte Kunstsinn mani-
festierte sich in der seit der Ankunft der Beatrix for-
cierten Ausstattung der Residenzen, deren kiinstle-
rische Umsetzung der Konig in die Hinde von Gio-
vanni Dalmata und Chimenti Camicia legte.

Einen entscheidenden Impetus fur die Bautitig-
keit lieferte mit Sicherheit Filaretes Traktat, das
bereits vor dem Exemplar, das Francesco Bandini
1488 nach Ungarn brachte und das Corvinus durch
Antonio Bonfini tibersetzen liel, bei Hofe bekannt
war.'! Die Rezeption dieses Traktates mochte wohl
einige Umsetzungen bei der Ausstattung der Resi-
denzen nach sich gezogen haben. Mit einer solchen
Umsetzung hitte sich Corvinus nicht nur zeitgemal,
sondern auch in Anlehnung an eine ideelle Referenz-
quelle, die das Anspruchsniveau in Italien maligeb-
lich bestimmyte, erfolgreich in die eigene Reprisenta-
tion integriert und nach auflen hin prisentiert.

Ob und inwiefern sich Corvinus bei der Ausstat-
tung an Filaretes MaBgaben hielt bzw. diese um-
setzte, ist nicht erfahrbar, da die Zerstorungen und
Uberbauten der Jahrhunderte die Substanz der Cor-
vinischen (Um-)Bauten in den koniglichen Residen-
zen Buda und Visegrdd stark fragmentiert haben.
Eine Rekonstruktion ist nur mit Hilfe der quantita-
tiv sehr geringen archiologischen Zeugnisse und der
Beschreibungen aus dem 15. und 16. Jahrhundert

D.: I. Mityds udvara {Der Hof Matthias’ .} In: Szdzadok, 17,
1883, 8. 515-581 und S. 617-667 sowie BALOGH 1966 (wie
Anm. *), Bd. 1, S. 494 und S. 650-653; RITOOK-SZALAY,
A.: Der Humanismus in Ungarn zur Zeit von Matthias Corvi-
nus. In: Humanismus und Renaissance in Ostmittelenropa vor der
Reformation {=Forschungen und Quellen zur Kirchen- und
Kulturgeschichte Ostdeutschlands, Bd. 281. Hrsg. W. EBER-
HARD - A. A. STRNAD. Koln — Weimar — Wien, S. 157-
171.

Hier sei auf neue bisher leider nur miindlich erfahrbare The-
sen von Valery Rees hingewiesen, die pointiert, dafl die Hu-
manisten, bes. Ficino, Corvinus’ Hof als Wirkungsfeld schitz-
ten, in dem sie nicht ganz ungefihrliches Gedankengut duflern
konnten.

4 MAROSI 1993 (wie Anm. 8), S. 25 mit Verweisen auf weitere
Literatur.
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moglich.” Diese Quellen berichten von einer um-
fangreichen prachtvollen Ausstattung, deren Pro-
grammatik auf die humanistischen Grundlagen re-
kurriert: So sah man in Buda und Visegrdad Loggien,
Treppenanlagen mit Kandelabern, kassettierte und
freskierte Zimmer, in Marmor geschnittene Inschrif-
ten mit eingebetteten Bronzelettern und zahlreiche
Elemente einer reprisentativen Renaissanceausstat-
tung, wie sie Filarete in seinem Traktat fordert. Im
Zuge der architektonischen Aufwertung legte der
Monarch groBen Wert auf den Skulpturenschmuck
beider Residenzen. Neben der prunkvollen Innenaus-
stattung loben die Quellen die Standbilder, Reliefs
und Brunnenanlagen, die der Konig in den Hoéfen
und an den Fassaden anbringen lie3 und die aus kost-
baren Materialen wie (Rot-)Marmor und vergolde-
tem Erz gefertigt waren.'®

Die Ausstattung der Residenzen
und die Programmatik

Der Bau- und Ausstattungseifer des Konigs in den
bereits vorhandenen historisch gewachsenen Anlagen

 Das umfangreiche Quellenkonvolut zur Burganlage von Buda
und zum Sommerpalast in Visegrdd bei BALOGH 1966 (wie
Anm. *¥), Bd. 1, S. 23-149 (Buda) und S. 221-251 (Visegrad).
Zu den Bauten unter Corvinus siche FEUER TOTH, R.: Der
mittelalterliche Kinigspalast in der Burg von Buda. Budapest o. J.;
FELD, I.: Kutatds Dokumentdlds Rekonstrukcié {Forschung
Dokumentation Rekonstruktion}l. In: Mzemlékvédelmi Szemle,
1999, Nr. 1-2, S. 27-65; MAGYAR, K.: Der Konigspalast in
Buda. In: Budapest im Mittelalter (=Schriften des Braunschwei-
gischen Landesmuseums, 62). Hrsg. G. BIEGEL. Braunschweig
1991, S. 152-235; FARBAKY, P.: Der Konigspalast in Buda
im Zeitalter der Renaissance. In: Ibidem, S. 259-273. Zu den
BaumaBnahmen in Visegrad siche BUZAS, G. w.a.: Giovanni
Dalmata Herkules-kiitja a Visegrddi palotdban {Giovanni Dalma-
tas Herkules-Brunnen im Palast von Visegrdd}. Budapest 2001.

1

2N

Die Beschreibung der Burganlage von Buda bei BONFINI,
A.: Rerum ungaricarum decades (=Bibliotheca Scriptorum
Medii Recentisque Aevorum, Sacculum XV). Hrsg. J. FOGEL
— B. IVANYI — L. JUHASZ. Bd. 1-3. Lipsiac 1936; Bd. 4.
Budapestini 1941 (nicht paginiert), hier Bd. 4, Kap. 7, 92-111.
Eine Beschreibung der Sommerresidenz in Visegrad liefert Bon-
fini im Vorwort des Averulinus-Codex; abgedruckt in Analecta
nova ad historiam venascentium in Hungaria litterarum spectantia.
Ex scriptis ab E. ABEL, edidit S. HEGEDUS. Budapestini 1903,
S. 52-58, hier S. 56 f. Zu den Skulpturen und zur Ausstattung
siehe die Untersuchungen von VAYER, L.: Die Statuen antiker
Gotter im Hof des Corvinuspalastes. In: BRUCHER, G. (Hrsg.):
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seiner Residenzen war einem politischen und — weitaus
wichtiger — legitimatorischen Reprisentationsbediirf-
nis geschuldet. Der Bildung und dem humanistischen
Anspruch des Konigs gemal} geschah diese Repri-
sentation mit antik(isierend)en Mitteln und so
schmiickten Bildwerke @//’antica die Residenzen, wo-
bei insbesondere olympische Gotter und Halbgotter
sich fiir Machtanspruch und Regierungsbefihigung
des Herrschers verbuirgten.

Grofle Prisenz kam dem antiken Halbgott Her-
kules zu: Auf dem Vorhof der Budaer Burg stand
eine eherne Herkulesstatue auf einer rotmarmornen
Saule, eine Inschrift auf der Plinthe des Standbildes
wies den Helden als Bezwinger der Ungeheuer aus."
Am Palast des Herrschers fiihrte eine Treppenanlage
zu einem Bronzetor empor, das Reliefs mit Szenen
des Dodekathlos des Halbgottes zierten.'® In Vise-
grad fertigte Giovanni Dalmata fiir Corvinus einen
Brunnen aus Rotmarmor an, den die Figur des gegen
die Hydra ankdmpfenden Herkulesknaben kronte."”
Weitere olympische Gotter sah man in Buda, so be-
richten die Quellen von ehernen Figuren der Diana/
Venus und des Apoll sowie einer Pallasfigur aus Bron-

Orient und Okzident im Spiegel der Kunst. Festschrift fiir Heinrich
Gerbard Franz. Graz 1986, S. 399-409; SZTANA, E.: Buda re-
gia — Buda imperialis. Studien zur Monumentalskulptur am Hofe des
Matthias Corvinus. Diss. (Ms.) Osnabriick 1989; VERSPOHL 2000
(wie Anm. 3) und PATAKI, Z. A.: ,Nympha ad amoenum fontem
dormiens” CIL V1/5, 3%e— Ekphrasis oder Herrscherallegorese? Unter-
suchung zu einem Nymphenbrunnen sowie zur Antikenrezep-
tion und zur politischen Tkonographie am Hof des ungarischen
Konigs Matthias Corvinus. 2 Bde. Stuttgart — Hannover 2005.

Dies geht aus Hans Dernschwams Bericht hervor. — Tagebuch
einer Reise nach Konstantinopel (=Studien zur Fugger-Geschichte,
7). Hrsg. F. BABINGER. Miinchen — Leipzig 1923, S. 100.
Die Erwihnung der Herkulesstatue samt Inschrift bei GRU-
BER, M.: Tractatus danubii (datiert 1531). Orszagos Széché-
nyi Konyvtdr, Budapest, Ms. Oct. Lat. 39, fol. 33v-61/sive
62v; hier fol. 51r. Zu der Beschreibung Grubers siehe MIKO,
A.: Magnus Gruber: Tractatus Danubii (1531). Egy forrds
nyomaban [Auf den Spuren einer Quellel. In: Tanulmdnyok
Détshy Mihdly nyolcvanadik sziiletésnapjdra {Studien zum 80. Ge-
burtstag Mihdly Détsys}. Budapest 2002, S. 229-254. Erhal-
ten hat sich das Plinthenfragment mit Bruchteilen der In-
schrift im Budaer Burgmuseum (BTM).

'8 BONFINI 1941 (wie Anm. 16), Bd. 4, Kap. 7, 98 ff; BALO-
GH 1966 (wie Anm. *), Bd. 1, S. 143 f. Zur Rekonstruktion
des Palastes und der Treppenanlage samt Bronzetiir siche FE-
UER-TOTH (wie Anm. 15); FARBAKY 1991 (wie Anm. 15).



ze, die einen Brunnen schmiickte.?® Neben diesem
Brunnen waren weitere Brunnenanlagen figurativ
ausgestaltet: Die Quellen erwihnen in Buda einen
Brunnen, den Darstellungen der Musen aus Marmor
gehauen zierten und der eine Schale aus Silber trug;*
den Eingangsbereich der Sommerresidenz Visegrad
zierte ein Musenbrunnen mit einem Amorknaben als
Brunnenfigur.”” Neben den Gotterbildern waren in
Buda auch mythologische Themen — so ein Relief der
Kentauromachie und weitere Figuren, so die zweier
eherner Wiichter zu sehen.” Auch historische Perso-
nen waren in Buda dargestellt: Eine der Palastfassa-
den schmiickten Reliefs antiker Feldherren, die wohl
Verrocchio fir Cotvinus anfertigte und die die Mén-
ner den vitae parallelae Plutarchs folgend gegeniiber-
stellten.?® In einem der Rdume oder an der Wand der
Loggia waren plastisch ausgearbeitete Figuren der
ungarischen Konige zu sehen und auch sich und sei-
ner Familie setzte Corvinus ein Denkmal: Die Quel-
len berichten von einer ehernen Statuengruppe, die
den Konig, seinen Vaters Janos Hunyadi und seinen
Bruder Ladislaus zeigte.”

Die Einbindung der eigenen Familie in die Rie-
ge der antiken Gotter und Helden macht nicht nur

Y Zu dem Brunnen siche BALOGH 1966 (wie Anm. *), Bd. 1,
8. 248-250 und BUZAS 2001 (wie Anm. 15). Die Bedeu-
tungsebenen der eigenwilligen Ikonographie des Herku-
lesbrunnens sind sehr komplex und m.E. noch nicht hinrei-
chend aufgezeigt. Eine vorbereitende Analyse und Deutung
bei MELLER, P.: La fontana di Mattia Corvino in Visegrad.
In: Annuario. Firenze : Istituto ungherese di Storia dell’arte,
1947, S. 43-73. Siche auch die Deutungen bei VERSPOHL
2000 (wie Anm. 3), S. 166 ff. und PATAKI 2005 (wie Anm.
16), Bd. 1, S. 238 ff.

20 Zum Pallasbrunnen BONFINI 1941 (wie Anm. 16), Bd. 4,
Kap. 7, 97. Zu den anderen Figuren BALOGH 1966 (wie
Anm. *), Bd. 1, S. 138-143, zum Pallasbrunnen s. 145 f.

*! Den Brunnen beschreibt NALDI, N.: De laudibus augustae
bibliothecae libri quattuor ad Mathiam Corvinum Pannoniae
regem serenissimum. In: ABEL, J.: Olaszorszdgi XV. szdzadbe-
Ui irdknak Mdtyds kirdlyt dicsditd mitvei. Kinig Matthias preisende
Werke italienischer Schriftsteller des 15. Jabrhunderts (=Irodalom-
torténeti Emlékek, 2). Budapest 1890, S. 259-296. Siche BA-
LOGH 1966 (wie Anm. *), Bd. 1, S. 146 f.

22 Den Brunnen beschreibt OLAH, N.: Hungaria — Athila, edide-
runt Colomannus Eperjessy et Ladislaus Jubdsz (=Bibliotheca Scrip-
torum Medii Recentisque Aevorum, Saeculum XVI). Buda-
pestini 1938, hier Hungaria VI, 9. Zu Fragmenten des Brun-

deutlich, daB} die Skulpturen der Reprisentation
dienten, sondern verweist zugleich auf den topischen
Charakter der antiken Figuren im Sinne des Herr-
scherlobs. Deutlich kristallisiert sich ein Konzept
heraus, das die Nobilitierung des Wohnsitzes par-
allel zu Ansehen und Wiirdigung des Herrschers
setzt und propagiert. Herrschaft und wahre nobilita
war nach humanistischen Prinzipien nicht mehr al-
lein durch Rang und Stand zu rechtfertigen, son-
dern durch die virtus zu erlangen. Die Reprisentati-
on von virtus konnte allegorisierend — also etwa tber
ein Skulpturenprogramm — erfolgen, weshalb die
Statuen mit dem auf humanistische Bildung beru-
henden Selbstverstindnis des Konigs in Verbindung
gesetzt werden konnen.

Die Identifikation des Konigs mit antiken Hel-
den und seine Affinitit zu heidnischen Gottern ist
wohl den Humanisten zuzuschreiben. So wie Pietro
Ransano mit literarischem Geschick Corvinus zu an-
tiker Legitimation verhalf, indem er den Stammbaum
der Hunyadi tber das Wappentier, dem Raben, auf
die antike Familie der Corvini zuriickfthrte, verburg-
ten sich auch die antiken Gotter und Helden fiir den
Regenten, indem ihre Eigenschaften in Analogie zum

nens siche BUZAS 2001 (wie Anm. 15), S. 14. Vgl auch BA-
LOGH 1966 (wie Anm. *), Bd. 1, S. 247 f.

» Das Relief erwihnt URSINUS VELIUS, C.: De bello pannonico
libri decem, studio et opera Adami Francesco Kollarii. Vindobonae
1762, S. 16. Siehe auch BALOGH 1966 (wie Anm. *),
S. 144. Die Wichter bei BONFINI 1941 (wie Anm. 16), Bd.
4, Kap. 7,97 und BALOGH 1966 (wie Anm. *), S. 138-143.

* Die Notiz bei Vasari. Le vite de’ pin eccellenti pittori scultori ed
architettori scritte da Giorgio Vasari, con nuove annotazioni e com-
menti di Gaetano Milanesi. 9 Bde. Firenze 1878 — 1885, hier
Bd. 3, S. 361. Es haben sich Kopien von Verrocchios Reliefs
erhalten, die Dareios, Alexander den Groflen und Scipio zei-
gen. Sieche PLANISCIG, L.: Andrea del Verrocchis Alexan-
der-Relief. In: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien,
NF, 1933, Bd. 7, S. 86-96 und LODGE, N.: A Renaissance
King in Hellenistic Disguise: Verrocchio’s Reliefs for King
Matthias Corvinus. In: Italian Echoes in the Rocky Mountains.
Papers from the 1998 Annual Conference of the American Associa-
tion for Italian Studies. Hrsg. M. SANTE u.a. Provo (UT) :
Brigham Young University, 1990, S. 23-46.

¥ Quellen zu den Bildnissen (Reliefs) der ungarischen Konige bei

BALOGH 1966 (wie Anm. *), Bd. 1, S. 147 f. Zu den Bildnis-

sen der Hunyadi siche BONFINI 1941 (wie Anm. 16), Bd. 4,

Kap. 7, 96 und BALOGH 1966 (wie Anm. *), Bd. 1, S. 138.
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Konig und seiner Taten gestellt wurden. Mehrfach
bezeichneten Antonio Bonfini und Marsilio Ficino in
ihren Lobreden den Konig als Herkules und zielten
im Vergleich insbesondere auf den mihevollen, aber
immer siegreich endenden Weg zur Tugend beider
ab. Die Erscheinung des Konigs setzten die Huma-
nisten mit der Alexanders des Groflen gleich und
schrieben ihm die Tugenden antiker Krieger wie des
Scipio und der trojanischen Helden zu. So referierten
die in der Palastanlage aufgestellten Kunstwerke wie
die Herkulesstatuen, die Feldherrenreliefs und das
Relief der Kentaurenschlacht eindeutig auf des Ko-
nigs kriegerisch-kimpferische Qualititen als Militér-
fuhrer. Daf} dabei Herkules eine grofie Rolle zukam,
ist wohl den zahlreichen politisch relevanten Verglei-
chen geschuldet: Bonfini vergleicht in seinen Wer-
ken Matthias’ Feinde oft mit Gegnern, denen sich
der antike Held stellen mulite; so etwa erscheint bei
ihm Osterreich als Hydra®® — mit dieser Parallele las-
sen sich etwa der Herkulesknabe in Visegrad, der die
Hydra bekdmpft, als auch jene, die Herkulesstatue
auf dem Richtplatz als Bezwinger der Monster titu-
lierende Inschrift mit einem tieferen und zugleich
aktuellen Sinn behaften.

Aber auch auf die musischen Interessen des Ko-
nigs wurde im Ausstattungsprogramm hingewiesen:
Athena als kriegerische Gottin der Weisheit und
zugleich Forderin der Kiinste war fiir dieses Ambien-
te ebenso prigend wie die Statue des Apoll und die
Musenbrunnen. In der Prisentation des Konigs war
somit die Kombination seiner zwei Stirken — als Feld-
herr und Politiker einerseits und als Forderer der
Kinste und Wissenschaften andererseits — erfahrbar.
Die Zurschaustellung und Verbindung dieser schein-
bar polarisierenden Eigenschaften war durch einen
in der Herrscherikonographie des Quattrocento

26 BONFINI 1941 (wie Anm. 16), Bd. 4, Kap. 7, 141 referiert
eine Rede Miklés Béthorys, dem Vormund des Matthias Corvi-
nus: ,,Hydra, mihi credite, Herculis est Austria, ceso uno capite septena
resurgent, finitimos etiam nobis undique irritabit.”

7 Zu diesem Topos siche BRINK, C.: Arte er Marte. Kriegskunst
und Kunstliebe im Herrscherbild des 15. und 10. Jabrhunderts in
Italien. Miinchen — Berlin 2000, S. 13-49.

8 Zur Reprisentation Francesco Sforzas und Alphonsos d’Aragon

siche BRINK 2000 (wie Anm. 27), S. 51-56, zu Federico S.
63-106 und BRINK, C.: Die zwei Gesichter des Federico da
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bereits etablierten Topos geprigt, dem der arma et
litterae.”” Dieses Prinzip beinhaltete die Forderung,
dal ein Herrscher auf dem Gebiet der Kriegskunst
gleichermallen begabt sein sollte wie im Studium der
Freien Kunste. In einem tiefsinnigen System kreierte
man im 14. Jahrhundert das Ideal des Renaissance-
fursten als das des zugleich tapferen und kriegstiich-
tigen sowie des weisen und gerechten Herrschers.
Diesem Ideal eiferten insbesondere italienische Fiir-
sten nach, die ihre Macht durch Waffengewalt er-
rungen hatten — so Condottieri wie Federigo da Mon-
tefeltre in Urbino und Bartolommeo Colleoni,®® aber
auch Konige wie Alfonso von Aragon — und prisen-
tierten neben ihren Kriegserfolgen auch ihre Geleht-
samkeit und ihren Kunstsinn.

Corvinus, der durch die Vermittlung der Huma-
nisten und iiber die Biicher, die er las, das Ideal kannte
und gleichzeitig tber die Verbindungen zu den Zeit-
genossen, die das Ideal bedienten, den Anspruch an
seine Person begriff, adaptierte geschickt das italie-
nische System und band es erfolgreich in seine Re-
prasentation ein: Im Herrscherprogramm wurden
nun die Tugenden fortitudo und sapientia betont und
gleichsam zu dem Ideal Arte et Marte verbunden.”

Doch ist dieses Ideal nicht nur Credo, sondern auch
Propaganda gewesen, denn der Konig nutzte die li-
terarischen und bildenden Kunste in ihrer medialen
Vielfalt um seine Weisheit zu mehren und gleichzei-
tig seine Tugenden zur Schau zu stellen und zu pro-
pagieren.

Die Corvinen und die Bildprogramme

Zweifelsohne war die Bibliothek eines der wich-
tigsten Referenzobjekte fir die sapientia und das Mi-
zenatentum des Konigs. Die Bedeutung der Biblio-

Montefeltro. In: Bildnis und Image. Das Portrait zwischen Inten-
tion und Rezeption. Hrsg. A. KOSTLER — E. STEINDL. Kéln
— Weimar — Wien 1998, S. 119-142. Zu Colleonis reprisen-
tation siche KOHL, J.: Fama und Virtus. Bartolommeo Colleonis
Grabkapelle. Berlin 2004 und ERBEN, D.: Bartolommeo Colleo-
ni: Die kiinstlerische Repréisentation eines Condottiere im Quattro-
cento (=Studi. Schriftenreihe des deutschen Studienzentrums
in Venedig, 15). Sigmaringen 1996.

¥ Vgl. SZTANA 1989 (wie Anm. 16), S. 61; VERSPOHL 2000
(wie Anm. 3), S. 172 f.



thek ist aufgrund der illuminierten Prachtcodices als
eine mehrschichtige erkennbar. Per se legten die
prachtig ausgestalteten Binde ein Zeugnis der ko-
niglichen magnificentia sowie iber den breit geficher-
ten Wissensstand und die Interessen des Konigs ab.
Dariiberhinaus zielen die Illuminationen, die in der
letzten Dekade der Regierung des Konigs entstan-
den, auf Referenzen innerhalb einer zielstrebig ein-
gesetzten Herrscherikonographie ab, sodal die Bil-
der in ihrer Gesamtheit den Anspruch des Konigs
analog zum Statuenprogramm zu reprisentieren und
zu bekriftigen vermogen. Wenn demnach im Averu-
linus-Codex [Abb. 1 und 2} wortlich und bildhaft
beide Seiten des Herrschers — der siegreiche Feldherr
und Bauherr — zur Schau gestellt werden, erfiillt sich
das Ideal des vir fortis et sapientis ebenso wie das von
Arte et Marte in ekphrastischer und abbildhafter Form
zur Wirklichkeit.

Ahnlich wie im Averulinus-Codex 1dBt sich der
Konig in weiteren Codices als Kriegsfiirst ebenso fei-
ern wie als betont frommer und tugendliebender
Herrscher und Forderer der Kunste. Der Cortesius-
Codex [Abb. 31 verherrlicht die Kriegsfuhrung und
die Siege des Konigs — dementsprechend stellt das
Titelblatt eine triumphale Nischenarchitektur mit
eingestellten Bronzekandelabern dar.*® Vor dem ge-
rahmten Textspiegel erscheint innerhalb der Archi-
tektur zwar abgesetzt, aber gleichsam an Stelle der
Initiale, die nun in eine Ecke verdringt wird, ein gol-
denes Medaillon @//’antica mit dem im Profil gezeig-
ten Brustbild des Konigs.”' Die Darstellung auf dem
Sockel imitiert ein Bronzerelief und zeigt ein Schlacht-
geschehen vor den Mauern einer Stadt. Offensicht-
lich steht der verteidigenden Truppe, die von einem
Konig gefihrt wird, himmlische Hilfe bei: Der Ko-
nig, dessen Physiognomie Matthias erkennen ldft,
wendet sich von den kdmpfenden Truppen ab zu ei-

*® CORTESIUS, A.: De Matthiae Corvini ungariae Regis laudibus
bellicis carmen. Romische Werkstatt, 1487 — 1488. Herzog-
August-Bibliothek, Wolfenbiittel, Cod. Guelf 85.1.1. Aug 2°,
fol. 3r. Zu dem Codex, dem Titelblatt und der Ikonographie
vgl. auch T. WEHLIS Katalogbeitrag in Posentates and Corvi-
nas 2002 (wie Anm. 2), Kat. Nr. 54; CSAPODI — CSAPODI-
GARDONYI 1976 (wie Anm. 2), Kat. Nr. 33.

’! Das Portraitbild dhnelt einer Medaille Corvinus’, dem sog. 2.
Typ, das Caradosso zugeschrieben wird und in Kopien tiber-
liefert ist. Siehe H. WINTER in Matthias Corvinus, the King.
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3. Alexander Cortesius: De Matthiae Corvini ungariae Regis landibus
bellicis carmen. Rimische Werkstatt, 1487 — 1488. Herzog-August-
Bibliothek, Wolfenbiittel, Cod. Guelf 85.1.1. Aug 2°, fol. 3r.

ner Erscheinung in der Bildmitte. In einer flammen-
den Aureole steht dort eine weibliche Gestalt mit ei-
nem Fullhorn in der Rechten und einem Kelch in der
Linken; in ihrer Darstellung vermischen sich auf

Tradition and Renewal in the Hungarian Royal Court 1458 —
1490. {Ausst.-Kat.} Hrsg. P. FARBAKY u.a. Térténelmi
Muzeum, Budapest, 19. Mirz 2008 — 30 Juni 2008. Buda-
pest 2008, Kat. Nr. 4.7.b und ¢ und BEKES, E.: Matthias
Corvinus’ Iconography. In: Ibidem, S. 215-216.

32 Ahnlich eine Viktoria auf einem Relief der Trajanszeit siche
BOBER, P. P. — RUBINSTEIN, R.: Renaissance Artists and
Antigue Sculpture. A Handbook of Sources. New York 1986, Nr.
169 mit Verweis auf Rezeptionen im Codex Escurialensis.
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4. Didymus Alexandrinus: Liber de Spiritu Sancto. Flovenz, Werk-
statt Gherardo und Monte di Giovanni, 1488. Pierpont Morgan Lib-
rary, New York, Ms. 490, fol. 2r.

hochst eigenartiger Weise antike Viktoriaikonogra-
phie mit christlicher Mariensymbolik.>* Sowohl die
Bronzekandelaber als auch die Architektur sind mit
Trophien geschmiickt und somit gleichsam Text und
Bild sinnfillig in Analogie gebracht.”® Der antike
Anstrich der Bildseite referiert an die Tugenden und

% WEHLI 2002 (wie Anm. 30).

%4 Siehe I/ Tesoro di Lorenzo il Magnifico. Le Gemme, a cura di Nicole
Dacos u. a. { Ausst.-Kat.} Palazzo Medici-Riccardi, Firenze 1972,
Kat. Nr. 26. Vgl. LIPPOLD, G. (Hrsg.): Gemmen und Kameen
des Altertums und der Neuzeit. Stuttgart 1922, Taf. XLIIL, Nr. 1,
5 und 11.

» BONFINI 1941 (wie Anm. 16), Bd. 4, Kap. 2, 92 f.
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die Gelehrsamkeit des Herrschers in Anlehnung an
antike Feldherren, und wird verstarkt durch die fi-
gurlichen antikisierten Szenen der hellen Relieffelder
der ehernen Kandelaber. Besonders fallen die Sockel-
reliefs auf: Das Linke Relief zeigt eine nackte minn-
liche Gestalt mit erhobenem rechten Arm neben ei-
nem Altar, das rechte Relief zeigt Diomedes mit dem
Palladion. Letztere Darstellung rekurriert auf eine
Gemme aus dem Besitz Lorenzos de’Medici.”* Ange-
sichts dieser Illumination sei an Bonfinis Geschichts-
werk erinnert, der mehrfach Corvinus und seine Ge-
treuen mit den Trojanischen Helden identifiziert.”

Im Didiymus-Codex {Abb. 4] weist die Eingangs-
illumination eine dhnliche Bildstruktur auf, die je-
doch hier komplexere Verweise auf die Selbstdarstel-
lung des Konigs birgt.”® Gezeigt ist eine die ganze
Seite einnehmende triumphale Nischenarchitektur
mit risalitartig hervorspringenden Wangen, nach Art
der Tabernakel und Wandgriber des spaten Quat-
trocento mit dreizonigem Aufbau: einem Sockel, ei-
ner Mittelnische sowie einer Giebelzone mit einem
Segmentbogenaufsatz. Die gemalte Architektur ist
belebt: Auf dem Aufsatz tummeln sich realistische
mit opulenten Frichtekrinzen beladene Putti; zu
Seiten der vorderen Pfeiler stehen zwei Junglinge in
antikischen Gewindern und halten das Wappenschild
des Konigs bzw. der Konigin. Matthias und Beatrix
knien je auf einer Seite im Zwischenraum zwischen
dem Pfeiler und dem Pilaster der Nische, hinter ih-
nen erscheinen je zwei weitere Gestalten: Hinter Cor-
vinus lugen ein junger Mann — vermutlich sein 1473
aus einer unehelichen Verbindung hervorgegangener
Sohn Janos — und ein Humanist ins Bild, hinter Bea-
trix erkennt man zwei Damen, von denen eine ver-
mutlich die Verlobte Jdnos Corvins, Bianca Maria
Sforza, darstellen konnte.>” Corvinus hat sein Schwert
abgebunden und vor sich auf die Sockelplatte gelegt,
vor Beatrix liegen zwei Rosen.

3¢ DIDYMUS ALEXANDRINUS: Liber de Spiritu Sancto. Florenz,
Werkstatt Gherardo und Monte di Giovanni, 1488. Pierpont
Morgan Library, New York, Ms. 496, fol. 2r; CSAPODI — CSA-
PODI-GARDONYI 1976 (wie Anm. 2), Kat. Nr. 104. Eine
umfassende Studie zu dem Eingangsblatt liefert POCS, D.: Holy
Spirit in the Library. The Frontispiece of the Didymus Corvina
and Neoplatonic Theology at the Court of King Matthias Corvi-
nus. In: Acta Historiae Artinm, 41, 1999-2000, S. 63-212.

7 POCS 1999-2000 (wie Anm. 36), S. 116 f,



Die Adikula ist reich ornamentiert und mit fi-
glrlichen Szenen gestaltet. Die Nischenriickwand
dominiert ein Bildtondo mit der Darstellung des
Heiligen Hieronymus. Der Kirchenvater sitzt in sei-
nem Gehiuse, das einen Ausblick auf die Stadtsil-
houette von Florenz bietet. Den Tondo begleiten
vier Kameen mit Darstellungen, die reale Entspre-
chungen in antiken Reliefs oder Gemmen haben
mogen, hier wohl aber im allegorischen Sinn zu deu-
ten wiren.”® Das Kreissegment dominiert ein Ton-
do mit der Darstellung der Justitia als Grisaillefi-
gur, die auf einem goldenen Nischenthron sitzt und
Schwert und Waage in den Hinden emporhilt. Die
Grisaillemalereien im Sockel zeigen mythologische
und allegorische Szenen, die in der Zeit groBen Be-
kanntheitsgrad hatten: Links erkennt man den Sieg
des Apoll tber Marsyas, in der Mitte den neoplato-
nisches Gedankengut transportierenden Triumph
der Castitas und rechts auflen den spirituellen Quell
der Castalia, wihrend in den Flanken der Risalite
ein Reiterzug dargestellt ist.”’

Ohne auf die tiefsinnigen Bedeutungen der ein-
zelnen Allegorien und des komplexen Bildgehaltes
einzugehen, sei hier fokussiert, daf} auch diese Bild-
themen mit realen Objekten verbunden werden kon-
nen: Der Apoll-und-Marsyas-Darstellung liegt eine
Gemme aus Lorenzos de’Medici Besitz zugrunde;™
der Triumph der Castitas ist uns mehrfach bildlich
Uberliefert, u.a. auch in einer zeitgendssischen Me-
daille und einem Relief.*! Bemerkenswert ist, da} auch
architektonische Elemente und Details an den Pilas-
terspiegeln und Kapitellen im Didymus-Codex Ent-
sprechungen in zeitgleich entstandenen realen Bau-
werken haben: so beispielsweise im herzoglichen Pa-
last in Urbino und im Rektorenpalast in Dubrovnik,
wo sie als herausragende Meisterwerke ornamentaler
Steinmetzarbeit mit filigransten Motiven das Stau-
nen der Betrachter erregten.

% Der obere linke Tondo zeigt ein im Streit begriffenes Paar,
Parallelen bietet das eine Mdnade und einen Satyr zeigende
Relief der Ara Grimani. Siche BOBER — RUBINSTEIN 1986
(wie Anm. 32), Nr. 93ii. Der rechte Tondo zeigt zwei gegen-
einander gewandte Oberkorper, dhnliche Torsionen lassen sich
insbesondere auf Nereidensarkophagen finden. — Ibidem, Nr.
99, 100 (mit Rezeptionen aus dem 15. Jhd.), 103 und 104.

¥ Zu den Darstellungen siche POCS 1999-2000 (wie Anm. 36),
S.95-113.
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5. Hieronymus: Expositio Evangelii. Florenz, Gherardo und Monte di
Giovanni, 1488. Osterreichische Nationalbibliothek, Wien, Cod. 930,
Jol. 1r.

Alte und Neue Formen, christliche Andacht und
antikes Gedankengut werden hier eindrucksvoll syn-
kretistisch verbunden. Somit bekriftigte Corvinus mit
dem Didymus-Codex bereits durch die formale Dat-
stellung seinen Status als weiser, die neoplatonischen
Ideen verstehender, kunstkennender Mizen und stell-

4 Siehe 1/ Tesoro... 1972 (wie Anm. 34), Kat. Nr. 25. Vgl. LIP-
POLD 1922 (wie Anm. 34), Taf. IX, Nr. 8.

41 Das Motiv findet sich auf einem Revers einer heute verlore-
nen Medaille wieder; siche HILL, G. F.: A Corpus of Italian
Medals of the Renaissance before Cellini. 2 Bde. (Text- und Bil-
dband) London 1930, Bd. 2, Taf. 149. Zur Verbreitung die-
ses Motivs sieche Ibidem, Nr. 919. Als Relief im Vestibiil von
Santo Spirito in Florenz. Siehe POCS 1999-2000 (wie Anm.
36), S. 100 f.
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te gleichzeitig seine Referenzen als gerechter (Jusitia)
und siegreicher (Trophden) Herrscher zur Schau. Doch
er referierte hier nicht nur das unter dem Konzept
der sapientia et fortitudo bzw. arma et litterae vereinigte
humanistische Tugendideal, sondern tibertraf die For-
derung sogar, indem er — nicht zuletzt tiber die Alle-
gorien — seine spirituelle Natur, ja gar seine From-
migkeit, die pieras, betonte. Deutlich ist, daf} diese
Selbstprisentation ein Stiick weit genau die Erwar-
tungen, die an ihn gestellt wurden, bediente, doch
ist zugleich ersichtlich, wie Corvinus sich dabei in
Szene setzte und seine pietas mit einem eigenen An-
spruch vermittelte: Wihrend Beatrix in Stifterpose und
mit einer Bittgeste zum Tondo — zu Hieronymus —
blickt, kniet Corvinus in ritterlicher Pose auf seinem
rechten Knie, hat die Hinde empfangend gedffnet und
hebt sein Antlitz zur Bildmitte empor. Sein Blick geht
jedoch nicht in Richtung des Kirchenvaters, sondern
gilt vielmehr der Taube des Heiligen Geistes, die als
reale Erscheinung in Hohe des Gebilks herabschwebt,
den Kopf in Richtung des Konigs wendet und einen
Strahl roten Blutes in seine Richtung entsendet. Der
direkte Kontakt mit dem Gottlichen ist es also, der
Corvinus visuell erfahrbar legitimiert und erhebt.
Dall Corvinus neben seinen kriegstiichtigen und
kunstkennenden Tugenden auch die pietas betonte
und dargestellt wissen wollte, zeigt ebenfalls das Ti-
telblatt des Hieronymus-Codex [Abb. 51.*> Im Text-
feld gibt neben dem Textbeginn ein Rahmen den
Blick auf den Heiligen Hieronymus frei, der in ei-
nem Studiolo an einem Pult sitzt; hinter ihm lugt ein
junger Mann zum Fenster hinein. In der Blattrah-
mung erscheinen in vier Ecken die vier Evangelisten
in runden Medaillons, rechts Matthias Corvinus in
Profil, links Christus frontal in Pantokratorgeste.
Oben sicht man in der Mitte in einem Kranz aus Rin-
gen das Wappentier des Konigs, den Raben mit dem
Ring im Schnabel. Das Emblem flankieren zwei Ka-
meen, die von Sphingen bzw. und Delphinen getra-
gen werden, auf denen Putti sitzen. Die linke Kamee

2 HIERONYMUS: Expositio Evangelii. Florenz, Gherardo und
Monte di Giovanni, 1488. Osterreichische Nationalbibliothek,
Wien, Cod. 930, fol. 1r. Siehe F. FOLDESI in Potentates and
Corvinas 2002 (wie Anm. 2), Kat. Nr. 24.

“ MARSILIO FICINO: Opera omnia. 2 Bde. (Nachdruck der
Basler Ausgabe von 1576) (=Monumenta Politica et Philo-
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zeigt eine Frau mit einem Amorknaben, der rechte
Cameo ein sitzendes Mischwesen mit Menschenleib
und Widderkopf, der anscheinend ein ihm zu Fiillen
ruhendes Rind indoktriniert. Ein weiteres antikes Re-
likt, ein Bronzemedaillon mit einer zweifigurigen Sze-
ne, hat tber Matthdus Platz in der Ranke gefunden.
Die untere Ranke dominiert das opulent bekrinzte
Wappen des Konigs, auf dem eine Krone sitzt.
Wihrend die Entschlisselung der antiken Szenen
noch nicht in Aussicht gestellt werden kann, sei die
Deutung auf das lebensnahe Portrait des Konigs fo-
kussiert, das auf diesem Blatt eine Sonderstellung ein-
nimmt, da es nicht nur in die Riege der vier Evange-
listen eingereiht wird, sondern auch der Effigies Chris-
ti gegenubersteht. Ohne den ikonographischen Bo-
gen allzu sehr Gberspannen zu wollen, sei angesichts
dieser Darstellung an die zahlreichen Ermunterun-
gen, Lobschriften und Huldigungen der Humanis-
ten erinnert, die Matthias als Vorkampfer des Chris-
tentums oder gar wie Ficino gleichsam als zweiten
Messias feierten.” Doch ich mochte die direkee Bild-
deutung vielmehr noch in einer dhnlichen Richtung
erweitert lesen: Wenn in diesem Bild auch womdglich
nicht der direkte — zweifellos zu allen Zeiten der Hyb-
ris nahekommende — Vergleich mit Christus angespro-
chen sein sollte, so hat Matthias doch durch den Blick
zur Bildmitte, zum Textinhalt, an der Gotteserkennt-
nis des Heiligen Hieronymus ebenfalls Anteil. Die Got-
tesschau des Konigs bezieht sich wie die aktive Schau
des jungen Humanisten auf die Schriften des Heili-
gen, birgt aber gleichzeitig ein Vorversprechen, das
auf das Lesen und Verstehen des Textinhalts bezogen
ist. Im Gegensatz zu dem Humanisten im Bild, der
gleichsam nur als Zeuge der Erscheinung des Hiero-
nymus auftritt, ist Corvinus detjenige, der ausgezeich-
net ist, ist er doch neben den Evangelisten und dem
Kirchenvater bevorzugt, das Mysterium direkt zu
schauen. Diese Sonderstellung kam thm — aus heuti-
ger Sicht — zweifelsohne bereits deswegen zu, weil auch
er — wie Hieronymus — im Augenblick der Betrach-

sophica Rariora, Series 1, Nr. 7-8). Hrsg. P. O. KRISTEL-
LER. Torino 1962, hier Bd. 1, S. 721 f. (Epistolarum liber;
Exhortatio ad bellum contra Barbaros): ,,E¢ guemadmodum
ueteres illi Sancti quondam in lymbo iacentes Messiam, sic & hi
Sapientes Mathiam, quasi Messiam, Mathiam miseri perpetuo cla-
mare uociferantur, qui eos a lymbo, uel potius ab inferis lucem uita-
mque restituat.”



tung dieser Seite in seinem Studiolo (d.i. die Biblio-
thek) sall und der (theologischen) contemplatio frohnte.

Die Codices vermogen zu beweisen, wie komplex
Corvinus nun im Sinne der Reprisentation die an ihn
gestellten Erwartungen vereinte, sie in eine verstind-
liche Bildsprache umsetzte und fremde Kunstwerke
vereinnahmte. Wie diese antiken und christlichen
TIkonographien zu einem Gesamtprogramm im Sin-
ne der Selbstbehauptung und der Legitimation ver-
schrinkt wurden, beweist uns die Bibel des Konigs.
Auf uns gekommen sind drei Binde der Bibel, die
offenbar noch 1489 von mehreren Florentiner Werk-

4 Biblia, Teil 1-3. Florenz (Der erste Band lag in Attavantes
Werkstatt, die Auftragslage des zweiten Bandes ist unklar, der
dritte Band kam bei Gherardo und Monte di Giovanni unter
die Feder), 1488 — 1490. Biblioteca Medicea-Laurenziana, Flo-
renz, Plut. 15.15-17. Sieche A. DILLON BUSSI in Matthias
Corvinus... 2008 (wie Anm. 31), Kat. Nr. 11.20; POCS 1999-

0. Biblia, Teil 3. Florenz, Gherardo und Monte di Giovanni, 1488 — 1490. Biblioteca Medicea-Laurenziana, Florenz, Plut. 15.17, fol. 2v und 3r.

stiatten parallel illuminiert und mit dem Tod des
Konigs liegen gelassen wurden.* Die Eingangsillu-
mination zum dritten Band [Abb. 61,® der Psalter
und das Neue Testament vereint und in der Werk-
statt von Gherardo und Monte di Giovanni ausge-
fuhrt wurde, zeigt anschaulich die Komplexitit der
Reprisentation, der sich der Konig bediente, um ein-
drucksvoll Machtanspruch, Ambition und den an ihn
gestellten Anspruch verbindlich darzustellen.

Die Doppelseite mit dem Beginn der Psalmen ist
prachtvoll illuminiert, doch in zwei unterschiedlichen
Reprisentationsmodi gehalten. Als ikonographisches

2000 (wie Anm. 36), S. 71 f. sive 81 f; desweiteren I. G. RAO
in Potentates and Corvinas 2002 (wie Anm. 2), Kat. Nr. 1 und 2.

% Biblioteca Medicea-Laurenziana, Florenz, Plut. 15.17, fol. 2v

und 3r; CSAPODI — CSAPODI-GARDONYI 1976 (wie
Anm. 2), Kat. Nr. 58-60.
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Bindeglied fungiert die Geschichte Konig Davids, die
wirkungsstark in antiken Rahmen bzw. mit antiki-
schem Dekor verbunden wird. Links nimmt das Blatt
eine ganzseitige flache ddikulaartige Scheinarchitek-
tur all’antica ein, deren Riickwand und Sockelspiegel
Szenen aus der Historie des Konigs David in einer
perspektivisch sich erstreckenden Landschaft zeigen.
Die antikischen Elemente sind leicht benennbar: So-
ckel und Kapitelle der Pilaster zieren Reliefs, die auf
authentische Kunstwerke zuriickgehen: Der Sockel
des linken Pilasters zeigt einen auf seinem Wagen
fahrenden Neptun, der einer Gemme nachempfun-
den sein konnte, das Kapitell zieren Figuren, die der
antiken Gruppe der Rossebindiger oder einer derer
mannigfachen Rezeptionen entlehnt sind.* Den So-
ckel des rechten Pilasters ziert eine Szene, die offen-
sichtlich eine Zweifigurengruppe darstellt, jedoch
noch nicht identifiziert werden kann; das Kapitell
zeigt einen fahrenden Triumphwagen. Die Pilaster-
spiegel sind mit Vasen- und Rankengrotesken ver-
ziert, die ebenfalls antike Referenzen haben diirften.?’
Der abschlieBende, zwischen die Pilaster gesetzte
Balken zeigt ein Bldtterrankenfries, in die drei Ka-
meen eingeflochten sind: rechts sicht man zwei Rei-
ter, in der Mitte die Schmiickung des Bacchuskna-
ben durch Satyr und Silen, links einen auf Jungling,
der an ein Tropaion lehnt und einen Palmenzweig in
der Hand hilt. Diese Darstellungen referieren wohl
auf antike Vorlagen aus der Steinschneidekunst, die
mittlere Szene ist einer Gemme aus Lorenzos de’Medi-
ci Besitz nachempfunden.®

Die rechte Seite, die den Textbeginn der Psalmen
enthilt, weist eine dhnliche Melange auf, die jedoch
aus anderen Gestaltungselementen kombiniert ist:
Eine reich geschmiickte Rahmung umgrenzt das Mit-
telfeld, das in mehrere Teile gegliedert ist — oben er-

4 POCS 1999-2000 (wie Anm. 36), S. 72 sive 82 verweist auf
die Rossebindiger auf Donatellos Kanzel in San Lorenzo.

47 Ibidem, S. 72 sive 82 verweist auf die Fresken der Domus
Aurea und auf deren Vermittlung nach Florenz tiber die Zeich-
nungen des Codex Escurialensis.

“ Es handelt sich tatsichlich nicht, wie POCS 1999-2000 (wie
Anm. 306), S. 72 sive 82 kiirzlich zeigte, um die Ikarusgemme
(deren Nachbildung auch in einem der Relieftondi im Hof des
Medici-Palastes zu sehen ist), sondern um die Schmiickung des
Dionysosknaben durch Satyr und Silen. Zu beiden Gemmen
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blickt der Betrachter die Belagerung von Hebron,
darunter sind Titulus und der Beginn der Psalmen
(Psalm 1 und der Beginn von Psalm 2) in zwei Spal-
ten mit goldenen Lettern vor rotem und purpurnem
Grund zu lesen. Zwischen Titulus und Textbeginn
ist eine Miniatur eingefiigt, die David, frontal vor ei-
nem brokatbespannten Dorsale thronend, bekront,
doch mit einer Riistung angetan und die Leier spie-
lend zeigt; Giber ihm schwebt die Taube des Heiligen
Geistes, hinter dem Thron blickt man tiber ein Ge-
linder, auf dem neben dem Konig der abgelegte
Helm und das Schwert gelehnt sind, auf die weite
Landschaft. Die filigrane und uberreiche Ranken-
rahmung des Blattes ist durch gefliigelte Putti auf-
gelockert und mit Figurentondi besticke, die antike
Szenen zeigen; in den Ecken und der Mitte der lin-
ken und rechten Ranke geht das Rankenwerk jedoch
in kunstvoll verschrinkte Rahmungen tber, durch
die man auf Portraits sechs biblischer Personen blicke:
oben steht Melchisedeck Salomon gegeniiber, in der
Mitte Asaph Moses, unten Jeduthun Abraham.
Antikes ist im oberen und unteren Rahmenfeld in
Tondoform eingebracht. Im unteren Rahmenfeld
flankieren zwei Tondi das unvollendet gebliebene
Wappentondo des Konigs: Der linke Tondo zeigt eine
Opfer-, der rechte eine Adlocutioszene. Wihrend letz-
tere ein Relief des Konstantinsbogens in Rom refe-
riert, mag die Opferszene wohl auf andere antike
Vorlagen zuriickgehen.” Ein besonderes Gestaltungs-
merkmal der unteren Ranke sind vier zwischen den
Unterbrechungen der Ranke eingepalit liegende Lo-
wen — zwei Lowen auf der linken und zwei Lowinnen
auf der rechten Seite, die von gefligelten Putti be-
gleitet werden und so angeordnet sind, dal3 ein Lo-
wenpaar den mittleren Tondo flankiert und der Rah-
men des Tondo von zwei Putten getragen wird.

siche I/ Tesoro... 1972 (wie Anm. 34), Kat. Nr. 2 (Ikarus) und
Kat. Nr. 34 (Dionysos). Vgl. LIPPOLD 1922 (wie Anm. 34),
Taf. XII, Nr. 2 (Dionysos) und Taf. XLVIII, Nr. 1 (Ikarus).

% Die Adlocutioszene bei BOBER — RUBINSTEIN 1986 (wie
Anm. 32), Nr. 162 mit Hinweis auf Ghibertis Relief Johan-
nes d. Tdufer vor Herodes im Baptisterium in Siena. Analo-
gien zur Opferszene bieten sich am Konstantinsbogen in Op-
ferszenen, die jedoch am offenen Altar stattfinden. Eine Op-
ferung vor einer Adikula zeigt ein rémischer Sarkophag mit
Daidalos und Parsiphae (Ibidem, Nr. 44ii), der jedoch mogli-
cherweise im 15. Jhd. noch nicht bekannt war.



Im oberen Rahmen zeigt der mittlere Tondo, der
von zwei gefliigelten Putten der Ranke gehalten wird,
im realistischen Modus offenbar ein kindliches Bac-
chanal: Eines der Kinder sitzt rittlings auf einem
Weinfall und trinkt aus einem kleinen Fal3, zwei wei-
tere Kinder stehen im zur Seite und dursten offenbar
nach dem Genuf} bringenden Naf. Links und rechts
werden in der Art von Planetengottheiten zwei Tri-
umphwagen gezeigt, die Reliefs oder Gemmen nach-
empfunden sind: links fihrt ein sitzender Knabe mit
einem Begleiter auf einem Wagen, der von geflugel-
ten Mischwesen gezogen wird, rechts fahrt eine mann-
liche Gestalt auf einem Triumphwagen, der von Lo-
wen gezogen wird; vor dem Wagenlenker hat noch
ein Genius Platz gefunden.*

Besonderes Augenmerk mul3 den vier Szenen um
die Reprisentation Davids gelten, in die Matthias
Corvinus dreimal implizit eingebracht ist. Die Szene
des Mittelfeldes auf der linken Seite zeigt eine hiige-
lige Landschaft, in der ein Felsen grob den Bildvor-
der- und Bildhintergrund teilt. Im Vordergrund kniet,
seitlich dargestellt, in ritterlicher Manier der bibli-
sche, als alter birtiger Mann dargestellte Protagonist
David in rotem Mantel. Vor ihm liegen Schwert,
Krone und Leier im Gras; er hilt die Hinde in einem
empfangenden Gestus gen Himmel erhoben. Hinter
ihm stehen drei historische Gestalten: barhduptig
Matthias Corvinus, bekront Karl VIII. von Frank-
reich und eine weitere, bis heute nicht identifizierte
Person mit einem Barett und einem liliengeschmiick-
ten blauen Mantel, der ob seiner Heraldik geradezu
bezeichnend wirkt.”! Der franzdsische Konig deutet
auf die nahegelegene Landschaft, die sich dem Blick
des Betrachters Gber einen Flufverlauf bis hin zu den
Mauern einer Stadt eroffnet, die durch die Beschrif-

°* Der Lowenwagen hat ikonographische Entsprechungen in

antiken Darstellungen des Zugs der Kybele, doch lenkt hier
nicht die G6ttin, sondern ein Mann den Wagen und auch der
gefliigelte Genius ist eine Zutat gegeniiber der Vorlage. Siche
BOBER — RUBINSTEIN 1986 (wie Anm. 32), Nr. 47, hier
mit Verweis auf die Rezeptionen im 15. Jhd. (Codex Cobur-
gensis und Codex Pighianus sowie bei Giovanni Colonna). Der
erhobene Arm der wagenlenkenden Figur hat Analogien in
der Darstellung des Triumphes der Castitas, die in dieser Zeit
mehrfach rezipiert wurde und auch im Didymus-Codex nach-
weisbar ist. Zur Verbreitung dieses Motivs siche HILL 1930
(wie Anm. 41), Nr. 919. Eine wagenlenkende Frau mit glei-
cher Geste bei Ibidem, Nr. 917 (Bertoldo di Giovannis Me-
daille fiir Leticia Sanuto).

tung als Jerusalem ausgewiesen ist, deren Architek-
turelemente jedoch an solche von Florentiner Bauten
erinnern. Vor der Stadt spielt sich in mehreren Sze-
nen die Geschichte um die Enthauptung Goliaths ab,
die in der Mitte mit der Tat und den flichenden Trup-
pen der Philister ihren Hohepunkt nimmt.

Im Sockel der architektonischen Rahmung ist die
Salbung des jungen Davids zum Konig dargestellt,
der zeitgendssische Personen beiwohnen; erkennbar
an seiner Physiognomie ist der hinter dem Gesalbten
stehende Corvinus mit rotem Untergewand und ei-
nem blauen Mantel bekleidet.

Die Miniatur der rechten Seite zeigt eine Reiter-
schar, die aus einer Stadt, welche deutlich Florenti-
ner Gebdude — wie den Palazzo Vecchio — zeigt, aber
als Hebron bezeichnet ist, gegen ein Heerlager, das
durch Aufschriften als das der Philister ausgewiesen
ist, zieht. Die Heerfthrer beider Truppen, die auf ih-
ren Zeltern sitzen, sind als Friedrich III. und Matt-
hias Corvinus identifizierbar. Doch ist Matthias nicht
im Heerfihrer zu erkennen, der gegen die Philister
angeht, wie kirzlich Daniel Pécs in seiner umfassen-
den Deutung der Doppelseite aufzeigte,’” sondern ein-
deutig im Anfthrer der Philister. Nicht nur physiog-
nomische Griinde, die bereits mit Blick auf die linke
Seite offensichtlich werden, sprechen fur diese An-
nahme:*® Wie Pécs richtig bemerkte, trigt Corvinus
auf der linken Seite im Gegensatz zu Karl VIII. nicht
als Zeichen seiner Wiirde die Krone, sondern ist —
wie sein biblisches Exemplum — barhiduptig darge-
stellt. Auch im rechten Bild ist es der Fihrer der Phi-
lister, der keinen Kopfschmuck oder Wiirdezeichen
tragt. Der Philister Matthias sitzt auch im Gegen-
satz zu seinem bekronten und das Szepter haltenden
Kontrahenten schneidig im Sattel, seine Gesamter-

>I VERSPOHL 2000 (wie Anm. 3), S. 159 erkennt in der Ge-
stalt Janos Corvin; DILLON BUSSI A. (Még egyszer a Corvina
konyvtdr és Firenze kapcsolatdrdl / Ancora sulla Biblioteca
Corviniana e Firenze. In: Potentates and Corvinas 2002 (wie Anm.
2), S. 55-62 sive 63-70, hier S. 61 sive 69, Anm. 9) referiert
Klara Csapodi, derzufolge die Figur Anne de Beaujeu dar-
stellt.

52 POCS 1999-2000 (wie Anm. 36).

> In diesem Zusammenhang sei auf die zahlreichen tberliefer-
ten Portraits des Kaisers und des Konigs verwiesen.
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scheinung spiegelt wie seine leonine Physiognomie
deutlich das literarische Ideal des Konigs.**

Dal} hier Matthias auf Seite der Philister steht, ist
einer komplexen Bildrhetorik geschuldet, deren Sinn
sich erst aus und mit der komplexen Lesart der Bil-
der ergibt, die, wie Pdcs bereits erkannte, Corvinus
im Sinne von Exemplum (linke Seite) und Analogie
(rechte Seite) mit David verbindet.

Die Theorie um Exemplum und Analogie zu Da-
vid gewinnt an Sinn, wenn man in dem gesalbten, in
dem den Segen Gottes empfangenden, in dem gegen
seinen koniglichen Gegner vor Hebron ankimpfen-
den, in dem seine Riistung beiseite gelegt habenden,
musizierenden David Matthias oder das Bild des
Matthias erkennt. Wihrend Corvinus auf der linken
Seite als Person eine eigenstindige Rolle einnimmt
und David als Referenzfigur fungiert, wird auf der
rechten Seite Corvinus selbst zur biblischen Figur und
der unter dem Titulus thronende David stellt nun als
imago exemplaris die Referenzquelle zur Szene (Histo-
rie) her.”

Corvinus referiert seine Geschichte hinter der Da-
vids, deren markante Etappen die einschneidenden
Analogien bergen: Obwohl David zum Koénig gesalbt
wird, ist er jedoch kein Konig qua Amt und erreicht
seine Wurde erst nachdem er sich tber seine wvirtus
als geeignet erwiesen hat. Im Kampf gegen Goliath
beweist er Tapferkeit und Mut, er wird Vasall des
Konigs Saul, wichst jedoch aufgrund seiner virtus iber
seinen Herrn hinaus und zieht dessen Eifersucht derart
auf sich, dal3 er von ihm in die Flucht getrieben wird.
David verdingt sich als Séldnerfiihrer, kimpft sogar
an der Seite der Philister, und erreicht durch sein lo-
yales Verhalten neben Gottes Gefallen auch die Eht-
erbietung der Stimme Israels und die Salbung zum
Konig. Das Ergebnis vorweggenommen, erfulle sich
somit Matthias’ Geschichte in der Bilderzdhlung tiber
Exempla und Analogien von der Salbung, der Ver-
teidigung Jerusalems, dem Kampf gegen Saul bis hin
zur Kronung Davids in Hebron.

>4 BONFINI 1941 (wie Anm. 16), Bd. 4, Kap. 7, 244: ,Divo
Mathie statura corporis fuit aliquanto maiuscula quam mediocris,
Jforma eximia, generosus aspectus et multum rveferens magnanimitatis;
rubens facies et flava coma, cui venustatem obducta supercilia, vegeti
et subnigricantes oculi et sine menda nasus ne mediocrem quidem ciul-
tum addebant; obtutus eius liber ac rectus, leonis more oculis nunqu-
am inter videndum fere conniventibus.” Bonfini bringt in der Cha-
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Doch sind in der Tat die Bildbeziige komplexer
und auch Analogie und Exemplum changieren, un-
terstiitzt durch die komplexe Bildrhetorik, die sich in
den Einzelszenen, aber auch in der Gesamtkomposi-
tion der Seiten zeigten. Bereits in der Hauptszene der
linken Seite sind Bildvordergrund und Bildhinter-
grund sichtlich voneinander getrennt in vier perspek-
tivische Schichten geteilt und doch eindrucksvoll ver-
bunden: Wihrend die Geste und der Blick des im
Bildvordergrund knienden Davids dem Himmel gilt,
wo ihm am Horizont der Landschaft Gottvater in ei-
ner Cherubimaureole erscheint und seinen Segen of-
fenbar gen David sendet, lenkt Corvinus in der zwei-
ten Bildebene den Blick auf die Heldentat Davids in
der nahegelegenen dritten Bildebene. Diese wiederum
ist mit der letzten Bildebene verkniipft, denn der Se-
gen, den Gott hinter dem Horizont gen Erde sendet,
gilt nicht dem im Vordergrund knienden David, der
ithn erwartet, sondern féllt in Form goldener Strahlen
auf das Geschehen der biblischen Szene. Diese Ver-
schiebung der Perspektiven macht David und Gott-
vater zu Rahmenfiguren auflerhalb und Corvinus samt
seinen Begleitern zu Handlungsfiguren innerhalb der
biblischen Landschaft. Letztere sind nun gleichsam
Zeugen oder auch Visiondre des biblischen Gesche-
hens, vor ithren Augen spielt sich unter Gottes Segen
der Kampf zwischen David und Goliath ab.

Bemerkenswert im rechten Bild ist eine Uberla-
gerung in der Narration des Geschehens. Wihrend
der Kampf der Truppen im Hintergrund bereits ent-
brannt ist, sich die Philister im Vordergrund zum
Kampfe riisten und sogar einer der Soldaten aus Heb-
ron bereits gegen den Fithrer der Philister anrennt,
bleibt dieser ruhig auf seinem Pferd sitzen, und zi-
gelt selbiges zu einem bequemen Zeltgang, mit dem
er auf die Gangart des Reittiers seines koniglichen
Gegenubers antwortet. Diese Handlung macht das
hofisch zurickgenommene Verhalten beider anschau-
lich und zeigt beide als ebenbtirtige Gegner. Wih-
rend die beiden Konige auf dem Schlachtfeld rivali-

rakterisierung des Konigs mehrfach den Vergleich mit dem
Makedonenkonig Alexander an, dessen leonine Physiogno-
mie bereits seit der Antike zum Leitbild avancierte.

> Vgl. POCS 1999-2000 (wie Anm. 36), S. 77 sive 87, hier mit
Verweis auf die Bildformel der Maiestas Domini.



sieren, wird gleichzeitig in der Stadt, auf dem Platz
vor dem Palazzo Vecchio eine rituelle Handlung be-
gangen. Pdécs sieht darin die Kronung Davids, doch
ist lediglich der thronende Herrscher und nicht die
zeremonielle Handlung dargestellt. Bei dieser Szene
mul es sich um die Ehrerbietung der Stimme Israels
vor David in Hebron handeln, auf die seine Salbung
zum Konig folgte.>® In der logischen Konsequenz der
Narration liegt die Wahl des Ortes begriindet, denn
auch hier im Bild ist der Schauplatz des biblischen
Geschehens (Hebron) wie auf der anderen Seite (Je-
rusalem) angedeutet Florenz. Hier liegt die erfahrba-
re Sinnschicht der Analogie in der Davidikonogra-
phie verborgen. Die Davidikonographie war fiir die
Identitdtsbildung der Republik im Sinne einer Ana-
logie (besonders der /ibertas) von groBer Bedeutung
und spielte in der Selbstreprisentation mittels Kunst-
werke und im Selbstverstindnis der Florentiner im
Quattrocento — zumal unter den Medici noch gestei-
gert — eine grof3e Rolle.”” Die in der Bibel des Konigs
manifestierten und impliziten Verweise auf Florenz,
ja gar die explizite Verbildlichung der rituellen Hand-
lung um David vor dem Palazzo Vecchio, dem Sitz
des Gonfalone und dem die republikanischen Tugen-
den der Stadt reprisentierenden Bauwerk,’® muf3 als
eine politische Implikation fir die Bilddeutung er-
kannt werden. Davids Rolle als Exemplum, aber auch
als Analogie ist demnach mit einer moralisch-politi-
schen Funktion gekoppelt.

Die erweiterte Sinnschicht der Analogie, nimlich
selbige zu Corvinus, liegt demnach in der Davidiko-
nographie selbst, aber auch in der Ubernahme der
politischen Bedeutung dieser fiir Florenz verborgen.
Hierbei verflechten sich zwei Stringe zu einem kom-
plexen Gebilde, das einerseits Meriten, andererseits
Anspruch des Herrschers zur Schau trigt: David wird
hier zum christlichen Helden, der im biblischen Sinn
und addquat zum antiken Herkules die virtus verkor-
pert, der die fortuna, das Schicksal, zu tiberwinden

56 2. Samuel, 5.

7 BUTTERFIELD, A.: New Evidence for the Iconography of
David in Quattrocento Florence. In: I Tatti Studies. Essays in
the Renaissance, 6, 1995, S. 115-133.

58 Diese Beobachtungen bereits bei POCS 1999-2000 (wie Anm.
36).

vermag, und Uberdies zur Symbolfigur des Sieges tiber
die Tyrannis wird.

Beide Referenzen sind in den Bildern verborgen.
Dem Fingerzeig des Franzosischen Konigs auf die
Befreiung Jerusalems folgend erkennt man nicht nur
die Heldentat Davids, sondern auch, daf} die Phili-
ster in orientalisierende Gewinder gehillt und mit
Turbanen bekleidet sind. Die Thematisierung der
Turkenkriege konnte deutlicher nicht sein. Dal} das
exemplum virtutis und der verweis auf die Tyrannen-
befreiung hier vor Corvinus statuiert wird, mufl man
wohl im Sinne der exhortatio verstehen. Tiefere Be-
deutung bekommt der Fingerzeig Karls VIII. mit dem
Wissen, dafl die Davidikonographie in der Legitima-
tion und Reprisentation des franzosischen Herr-
scherhauses fest verankert war und dem franzosischen
Konig im Bild die Rolle zukommt, das fir ihn so be-
deutungsvolle biblische Exemplum nun mit Corvinus
zu teilen, es ihm gar zuzugedenken.” Mit dem noch-
maligen Blick auf das Bild gesprochen verbiirgt sich
David bildlich und ideell fir die beiden Manner und
gleichermafen bildet die Davidikonographie das zers:-
um comparationis, das nicht nur auf beide Monarchen
verweist, sondern die Ménner zu ebenbiirtigen Btind-
nispartnern werden ldft. Die virtuelle Klammer, die
durch den knienden David und den Segen spenden-
den Gottvater geschaffen wird, bekriftigt dieses Buind-
nis — moglicherweise ist in der Bildrhetorik sogar die
Referenz auf politisch aktuelles Geschehen verborgen.*

Im rechten Bild werden virtus und Befreiung von
der Tyrannis ebenfalls referiert: Der Kontrahent, dem
sich Matthias-David nun selbst in der Reihe der Phi-
lister stellen mub, ist der Tyrann Saul-Friedrich III.
Die Relevanz dieser Szene manifestiert sich in der re-
alen Analogie, kimpft doch David als Anfihrer der
Philister gegen Saul und damit den an, der seinen
Thron besetzt hilt und der ihn als Sohn anerkannt
hat. Gerade letzte Entsprechung birgt eine wichtige
Erkenntnis zum Verstehen des Bildsinns, hatte Fried-

> BUTTERFIELD 1995 (wie Anm. 57), S. 124 hebt hervor,
daf} David als Modell fiir die Monarchie fungierte und zwar in
dem Malle, dal sogar die Kronungszeremonie einen Passus
auf den Verweis mit dem biblischen Konig enthilt. Als Refe-
renz gibt er SAUERLANDER, W..: Gothic Sculpture in France.
New York 1972, S. 481 an.

60 POCS 1999-2000 (wie Anm. 36), S. 78 sive 88 deutet eine
Bindnisbestrebung zwischen Corvinus und Karl VIII. an.
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rich III. doch mit Corvinus einen Adoptionsvertrag
geschlossen, als im Zuge der Anerkennung der Herr-
schaft des ungarischen Konigs der Kaiser eine diplo-
matische Niederlage einstecken mulite, indem er
1464 zur Riickgabe der ungarische Krone, die in sei-
nem Besitz war, vertraglich verpflichtet wurde.®
Mit der Komplexitit von Exemplum und Analo-
gie zu David vermag Corvinus Anspruch und Ambi-
tion in der Gesamtrhetorik geradezu einer Ouverti-
re zu den Psalmen gleich erklingen zu lassen: Er stellt
seine Legitimitdtsprobleme und seine Kimpfe gegen
die Osmanen dar, ebenso referiert er an den Kampf
gegen Friedrich III. und kehrt nicht nur den Rechts-
anspruch auf den Thron, sondern auch seinen Sieg
Uber die Rivalen hervor. Mit dem impliziten Hinweis
auf die Davidikonographie in Florenz und bei Karl
VIII. vermag Corvinus nun sowohl die republikani-
sche Tugendallegorese als auch die monarchische Le-
gitimation fiir seine Person zu vereinnahmen und fiir
seine Bildaussagen fruchtbar zu machen. Mit der
Davidgleichen Selbststilisierung konnte Corvinus sei-
ne Geschichte ebenso referieren wie seine Tugenden
als tapferer, kimpferischer, erfolgreicher und gott-
gefilliger Konig. Das Bild des singenden thronen-
den gertsteten David biindelt sichtbar diese Eigen-
schaften und vermag dariiber hinaus gleichzeitig auch
auf das Ideal Arte et Marte zu verweisen. Seine Legiti-
mation in den Blick genommen vermochte der Ko-

6 FRAKNOI 1891 (wie Anm. 6), S. 39 f. Elisabeth von Luxem-
burg, die Tochter des romisch-deutschen Kaisers Sigismund,
hatte nach dem Tod ihres Gatten, des osterreichischen Her-
zogs Albrecht, ihr neugeborenes Kind Ladislaus (Postumus)
zum Konig von Ungarn kronen lassen. Nach dem frithen Tod
ihres Sohnes floh sie mit der Stephanskrone zu Friedrich III.
nach Wien, wo das wichtigste Reichsinsignium und Symbol
der Herrschaft iiber Ungarn verblieb. 1459 lie3 Friedrich sich
mit selbiger zum Konig von Ungarn kronen. Corvinus konn-
te mit papstlicher Hilfe jedoch unter enormen finanziellen
Verluste und der Einwilligung in den Adoptionsvertrag die
Riickgabe bei Friedrich III. erwirken.

=N

2 Vgl. auch POCS 1999-2000 (wie Anm. 36), S. 78 sive 88.
© Asaph und Jeduthun waren Musiker Davids, letzterer in
fithrender Rolle und als Seher bekannt, diese stehen also of-
fenbar im biblisch-historischen Kontext. Melchisedek und
Abraham sind wohl als Typologien zur David-Geschichte zu
schen: Durch ihre Begegnung und die Segnung Abrahams
sind sie untereinander verbunden; ihre Opfer haben typolo-
gische Relevanz in der Heilsgeschichte. Melchisedecks Seg-
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nig mit der Davidikonographie seinen Herrschafts-
anspruch doppelt abzusichern: Uber die Referenz zum
biblischen Vorbild evozierte er einerseits die im Mit-
telalter iberkommene Tradition des gottgewollten
Konigtums, andererseits verwies er tiber den repub-
likanischen Vergleich mit Florenz auf die antike Tra-
dition der Akklamation durch das Volk bzw. die
Blndnispartner und setzte diese Modelle in Bezug
zu seiner Position als Konig und zu seiner Wahl, der
electio viritim.%

Daf} die in die Marginalien eingebrachten Perso-
nen und Szenen in die Bilddeutung eingebunden
werden mussen, sei hier nur angedeutet: Die bibli-
schen Personen in der Ranke sind insbesondere typo-
logisch oder biblisch-historisch fir die Davidikono-
graphie relevant, unterstiitzen aber auch Corvinus’
Selbstdarstellung.”” Die antiken Referenzen bergen
wohl allegorischen Sinn, der auf Corvinus bezogen
ist: (gottliche) Triumphe, Opfer und Adlocutio zei-
gen ebenfalls typologische Relevanz. Offen muf3 noch
die Frage nach der sehr prisent ins Bild gertickten
Bacchus-Ikonographie in beiden Seiten bleiben.®

Rex augustus

Corvinus zielte mit der Ansammlung der Herr-
scherqualitdten nicht nur darauf ab, seine Befihi-
gung zum Herrscher darzulegen, sondern auch sei-

nung Abrahams verweist auch auf die Unterordnung des al-
ten Bundes gegeniiber dem neuen Bund. Der Bezug zu Da-
vid manifestiert sich in Psalm 110, in dem David als Priester
nach der Weise des Melchisedek bezeichnet wird. Dieser Psalm
konnte im Sinne der Analogie zu Corvinus relevant sein, wird
doch hier auf die Herrschaft Davids inmitten seiner Feinde
referiert. Salomon und Moses lassen sich mit der Herrscheri-
konographie verbinden und referieren wohl des Konigs Weis-
heit und Gesetzestreue. Salomons Prisenz vermag sogar auf
die Nachfolge Davids hinzuweisen.

¢ POCS 1999-2000 (wie Anm. 36), S. 77 f. sive 87 f. erkennt in
dem Fal}, auf dem Bacchus reitet, ein Emblem des Matthias
Corvinus und setzt das Bachanal in Bezug zum Fest der Inthro-
nisationsfeier in Hebron; das Sacrificium kontextualisiert er
mit der Episode der Ruckfihrung der Bundeslade nach Jeru-
salem, auf die das Opfer Davids folgt; die Adlocutio-Szene
bezieht er auf die Beratung Davids mit seinen Heerfithrern
vor der Riickholung der Bundeslade aus Kirjat-Jearim. Diese
Deutungen befriedigen nur Ansatzweise, da die konkreten
Beziige in den Bildaussagen fehlen.



nen Herrschaftsanspruch dem politischen Gegenu-
ber zu vermitteln. Hierbei war sowohl die Bildspra-
che, als auch die Wahl der Materialien fiir die Herr-
scherreprisentation von Bedeutung. Roter und wei-
Ber Marmor sowie vergoldete Bronze hoben nicht
nur den Wert der Kunstobjekte und trugen zur
Prachtentfaltung in den Codices bei, sondern ver-
wiesen wie das Herrscherprogramm selbst, auf die
Ambitionen des Konigs.

Im Didymus-Codex [Abb. 4} entdeckt man un-
ter den an den Pilastern aufgebundenen Tropaia und
zwei tabulae ansatae mit den Kiirzeln M A. Prima
vista geben diese der Architektur den nétigen anti-
ken Anstrich und setzen den Herrscher in die ikono-
graphische Tradition der Antike, bzw. verweisen auf
seine res gestae und bezeugen seinen Herrschaftsan-
spruch. Mit der Auflésung der beiden Buchstaben zu
M(atthias) A(ugustus) lassen sich diese Buchstaben
unterstiitzend in die Deutungen um die Legitimati-
onsbestrebungen des Konigs, dem man in der histo-
rischen Literatur sogar Ambitionen auf die Kaiser-
krone unterstellt, einbeziehen.” Der Vergleich mit
dem antiken Kaiser, der diesen Namen trug, taucht
in der humanistischen Literatur wiederholt auf,® doch
bezieht sich dieser weniger — wie von Corvinus viel-
leicht erwartet — auf die Kaiserwiirde desselben, als
vielmehr auf den Titel des Erhabenen, der qualitativ
mehrdeutig ist, verweist er doch auf eine weltliche
und religiése Ehrung im Sinne einer Uberhghung.

Corvinus verstand wohl, dal3 er sich selbst nach
der Einnahme Wiens zwar Augustusgleich wihnen
aber nie Caesar sein konnte — zwar bedienten die Pa-
negyriker seinen erhabenen Anspruch,”” aber den Ti-
tel Caesar haben die Humanisten ihm verwehrt, und
Friedrich III., seinem Stand gebiithrend vorbehalten.
Wie Corvinus jedoch seine Herrschaftsanspriiche mit
Referenz auf Augustus und dessen Reprisentation
Ausdruck zu geben verstand, zeigt uns der Averuli-
nus Codex {Abb. 1 und 2}. Hier werden Kriegstiich-
tigkeit und Mézenatentum in den Dienst genommen,

© MIKO 1999 (wie Anm. 5); CSAPODI — CSAPODI-GAR-
DONYI 1969 (wie Anm. 2), S. 12 f. haben bereits diese Auf-
lsung in Betracht gezogen, jedoch sprechen sie sich gegen
eine Auslegung im imperialen Sinn aus.

% NALDI 1890 (wie Anm. 21), Vorwort (S. 266). Vgl. auch
den Beitrag von MIKO 1999 (wie Anm. 5).

um mit der geballten Kraft der Bildersprache im Sinne
der Propaganda den Herrscher zu erheben: Der eherne
Triumphwagen wird durch die realistischen Putti, die
den in seiner Stofflichkeit anschaulich wiedergegebe-
nen Wappenmantel halten, zur Erscheinung, die im
Gegensatz zu den realen Figuren dauerhaft verfes-
tigt ist — der Triumph des Konigs ist auf Dauer ge-
stellt. Die Stadtansicht im oberen Abschnitt zeigt
anschaulich, daf} Corvinus’ Kdmpfe und Siege dem
Gemeinnutz dienen: Die fest ummauerte und unbe-
schidigte Stadtansicht unterstreicht die Wehrhaftig-
keit, bezeugt die Bestindigkeit und ist gleichzeitig
als ein Prosperititsversprechen anzusehen. Dieses
Versprechen wird auf der 5. Seite wiederholt, steht
doch der Bau von marmornen Hallen, festen Mauern
und Tirmen sowie begehbaren Stralen und sogar
ganzen Anlagen unter der Agide des Matthias Rex.
Dessen Wappen, das nun alle seine Teilreiche zeigt
und von einer prachtigen Bigelkrone umfangen wird,
vermag zudem auf einen gehobenen Anspruch hin-
zudeuten. Bedenkt man zudem, daf} Kaiser Augus-
tus der Titel u.a. deswegen verlichen wurde, weil er
Rom, eine Stadt aus Ziegeln, in eine Stadt aus Mar-
mor verwandelte und ruft man sich in Erinnerung,
daf} die Herrschaft des Augustus von den antiken
Dichtern als das Goldene Zeitalter gefeiert wurde,
wird deutlich, wie komplex Corvinus tiber Herrscher-
lob, Bauprogramm und edle Materialen seine eigene
Person in Szene setzten lie. Doch dies tat er nicht
mehr allein um seinetwillen, vielmehr bezweckte er
eine Sicherung seiner Dynastie, einer neuen, Corvi-
nischen Dynastie in Anlehnung an antike Herrscher-
genealogien. Dieser Anspruch wird bereits im Didy-
mus-Codex angedeutet, in dem Corvinus seine Fa-
milie in die sieg- und tugendreiche Selbstdarstellung
einbindet und prisentiert. Der Augustdische An-
spruch des Herrschers kulminiert jedoch in Wort und
Bild im Philostratos-Codex [Abb. 71.

Schligt man die erste Versoseite dieses Codex auf,*®
so siecht man zwei prachtig illuminierte Seiten, deren

7 PANNONIUS im Vorwort seiner Plutarch-Ubersetzung: ,Rex
dignitate, imperator assidua rerum bellicarum tractatione.” Zit. nach
Régi Magyar irodalmi sziveggyijtemény 1. Humanizmus. Hrsg.
P. ACS u.a. Budapest 1998, S. 176.

% PHILOSTRATUS FLAVIUS: Opera; PHILOSTRATUS LEM-
NIUS: Imagines. Florenz, Attavante degli Attavanti oder
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Gestaltungsprinzipien einander entsprechen: Das Mit-
telfeld wird links und rechts sowie von oben und unten
durch in mehrere Felder geteilte Rankenspiegel einge-
faBt. Auf der linken Seite prangt in der Mitte eine imi-
tierte Nischenarchitektur aus Marmor und Gold, de-
ren Rickwand eine goldene bzw. golduberzogene
Bronzetafel imitiert, in die mit Antiqualettern in Form
antiker Inschriften die Dedikation zu lesen ist. Im So-
ckel der Architektur wird ein Relief imitiert, das eine
Schlacht zwischen Meerwesen zeigt, auf dem Podest
der Nische sieht man einen kleinen Jungen mit antiki-
schem Gewand bekleidet und einen Stab in der Lin-
ken haltend, einem an goldener Leine angeketteten
Biren gegenuberstehen. Auf der rechten Seite ist im
Mittelfeld das Vorwort zum Textbeginn zu lesen; der
Buchstabenkorper der historisierenden N-Initiale ist
mit einer Miniatur ausgefiille, die einen jungen gehar-
nischten Feldherrn in antikischer Standpose auf einem
Triumphwagen vor einer Stadtansicht zeigt.

Die Mittelfelder begrenzen oben und unten zwei
Rankenspiegel, die auf beiden Seiten unten vom ko-
niglichen Wappen dominiert werden: Auf dem lin-
ken Blatt flankieren zwei Engel den Wappentondo,
auf dem rechten Blatt wird er von zwei Putten getra-
gen und von einem Rahmen aus Edelsteinen einge-
fat. Wihrend das Wappen links die Wappenzei-
chen von Ungarn und Bohmen vereinigt, zeigt das
rechte zusitzlich zu diesen die Wappenzeichen Mih-
rens und Osterreichs. Die tibrigen Rander beider Blit-
ter sind reich mit Trophden und Ranken verziert;
auffallend sind die auf der rechten Seite in den Ecken
dargestellten realistischen Portraits; das Rankenwerk
zieren neben imitierten Gemmen auch verschiedene

Boccardino il Vecchio, 1487 — 1490. Orszdgos Széchényi
Konyvtdr, Budapest, Cod. Lat. 417, fol. 1v und 2r. Zum Codex
siche auch MIKO, A.: Ekphraseis (A Budapesti Philostratos-
Kédex és a Bibliotheca Corvina). In: Annales de la Galerie Na-
tionale Hongroise, 1991, S. 69-77.

% Das antike Aquivalent (Sesterz) bestitigt die Referenz: NERO
CLAUD(ius) CAESAR AUG(ustus) GERM(anicus) P(ontifex)
M(aximus) TR(ibunitia P(otestate) Imp(erator) P(ater) P(atriae)
(datiert Rom 64-66 n. Chr.).

7 Die Medaille des Konigs folgt einem Original des sog. 2. Typs,
das Caradosso zugeschrieben wird und in Kopien tberliefert
ist. Siche H. WINTER in Matthias Corvinus...2008 (wie Anm.
31), Kat. Nr. 4.7.b und c und BEKES, E.: Matthias Corvinus’
Iconography. In: Ibidem, S. 215-216.
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Embleme in blau grundierten Tondi: Zu sehen sind
Corvinus’ Wappenvogel, der Rabe mit dem Ring im
Schnabel; ein Drache, der den Schwanz um den Hals
gewunden hat, das Zeichen des von Sigismund ge-
griindeten Drachenordens; desweiteren ein Brunnen,
eine Sanduhr, ein Fal3 und ein Bienenkorb. Letztere
finden sich auch im Rahmen des linken Blattes wieder,
ebenso wie eine Portraitgemme. Hier, im Ranken-
werk der linken Seite, sind jedoch anstatt der realisti-
schen Portraits sechs goldene Medaillons eingefloch-
ten — jeweils drei auf jeder Seite. Links zeigen diese
Minz — bzw. Medaillenbildrisse, die aufgrund der
Umschriften identifizierbar sind: oben Nero,” in der
Mitte Corvinus,’® unten Hadrian.”! Rechts sind es zwei
Miunzbildrisse und eine figtirliche Szene: oben blickt
Drusus,”” unten Diva Faustina zur Bildmitte, im zen-
tralen Medaillon erkennt man die Darstellung einer
Apoll-und-Marsyas-Gruppe. Wihrend das Bildnis des
Konigs eine zeitgendssische Medaille wiedergibt und
die Kaiserbildnisse antiken Miinzen nachempfunden
sind, handelt es sich bei der Apoll-und Marsyas-Dar-
stellung abermals um das Abbild der Gemme aus Lo-
renzos de’Medici Besitz, die auch als Vorlage bei der
Ausschmuckung des Didymus-Codex diente. Mit der
Bedeutung der Darstellungen und ihrer Anordnung
ergibt sich eine komplexe Lesart der Seiten, die eng
mit dem Vorwort, das Bonfini kurz nach der Einnah-
me Wiens schrieb, verkntipft ist. Bonfini, der Corvi-
nus mittlerweile als Imperator, als Caesar und Au-
gustus akklamiert, verherrlicht hier den Sieg und den
Triumph des Konigs und tituliert ihn — analog zu
den ehernen Lettern der Marmornische als unbesieg-
baren Koénig von Bohmen und Osterreich.”

' Das Aquivalent bictet ein Denar des Hadrian mit entspre-
chender Inschrift: HADRIANUS AUGUSTUS CO(n)S(ul) III
P(ater) P(atriae) (datiert Rom, 134-138 n. Chr.).

72 Vergleichbar ein goldener Sesterz des Nero Claudius Drusus
(Bruder des Tiberius, Vater des Claudius und Germanicus)
mit der Inschrift: NERO CLAVDIVS DRVSVS GERMANI-
CVS IMP(erator) (datiert posthum Rom, 42 n. Chr.).

7> BONFINI im Vorwort des Philostratos-Codex (abgedruckt in
Analecta nova, 1903, S. 65-75, hier S. 69): ,....ubi variae natio-
nes si quaeque signis (linguis), Te Caesarem, te jure Augustum, te
verum Imperatorem exclamabant, quando de duobus primariis aeta-
tis nostrae Imperatoribus claram victoriam saepe retulisti.”



7. Philostratus Flavius: Opera; Philostratus Lemnius: Imagines. Flovenz, Attavante degli Attavanti oder Boccardino il Vecchio, 1487 — 1490.
Orszdgos Széchényi Kinyvidr, Budapest, Cod. Lat. 417, fol. 1v und 2r.

Corvinus zieht nun auf Hohe seiner Macht noch
einmal alle ikonographischen Register zur Betonung
seiner Legitimationsanspriiche und zu seiner Pres-
tigesteigerung: Seine Konigswiirde vermag er durch
die Nihe zu den antiken Kaisern zu legitimieren,
seine Ambitionen werden in der Umschrift seiner
Portraitmedaille und der Inschrift auf der ehernen
Tafel, die ihn als Rex und zugleich Divus auswei-
sen, iiberaus deutlich.” Die Einbindung des Kénigs
zwischen die beiden Kaiser Nero und Hadrian zeugt

" Auf der Miinze: MATHIAS CORVINUS REX VNG(ariae)
BOE(miae) Q(ue) ET DIVINUS; auf der Tafel: DIVO MATT-

von der klug durchdachten symbolischen Kommu-
nikation der Absicherung des dynastischen An-
spruchs des Herrschers: Mit Neros Miunze, deren
Inschrift den Kaiser als Caesar und Augustus titu-
liert, ist die Verbindung zu den julisch-claudischen
Kaisern sowie die Referenz zu Caesar und zu Au-
gustus implizit. Auch der Nachsatz, dem zu ent-
nehmen ist, dal} Nero auch die oberste Priesterwiis-
de (Pontifex Maximus) zum Zeichen seiner pietas
tragt und vom Volk zum Imperator bestellt wurde

HIE CORVINO PRINCIPI INVICTISS(imo) VNG(ariae)
BOE(miae) Q(ue) REGI PHILOSTRATI HEROICA...
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sowie als Pater Patriae auftritt, ist ein nicht zu ver-
nachlissigender Faktor bei einer Analogie zu Corvi-
nus. Hadrian, der hier ebenfalls mit dem Beinamen
Augustus und als Pater Patriae erscheint, vermag
dies noch zu bekriftigen. Hadrians Rolle ist ungleich
bedeutender, war er doch der zweite Adoptivkaiser
des Romischen Imperiums, dessen Herrschaftssiche-
rung sich schwierig gestaltete, da die Adoption strit-
tig war: Der Bezug zu Corvinus, der nicht durch
geschlechtliche Nachfolge, sondern durch Wahl an
die Macht kam und diese immer wieder legitimie-
ren muBte, braucht gar nicht niher betont zu wer-
den. Zugleich war Hadrian der Kaiser, dessen Wir-
ken sich ebenfalls durch umfangreiche Bauten zum
Wohle des Gemeinwesens auszeichnete und der —
im Unterschied zu seinem Vorginger Trajan — als
Friedenskaiser einen Platz im kulturellen Gedicht-
nis einnahm und als solches bereits zu seinen Leb-
zeiten propagiert wurde.

Die anderen Darstellungen stiitzen ebenfalls sinn-
fallig die Bestrebungen und Ambitionen des Konigs
in Verbindung zum Text. Das Relief mit der Schlacht
der Meerwesen verweist sinnfillig auf die Schlachten
des Konigs, der Junge mit dem Biren ldBt sich mit
dem in der Sinnbildkunst verankerten Motiv des Bi-
renfiihrers so deuten, dal} eine stirkere Gewalt auch
den Starken besiegt.” Setzt man diese Deutung in
Bezug zur Lobrede Bonfinis, der die Eroberung Wiens
panegyrisiert, so wird mit diesem Motiv in sinnfilli-
ger Analogie zum Triumphzug auf den Sieg des un-
garischen Konigs tber den romisch-deutschen Kai-
ser angespielt.

Die Apoll-und-Marsyas-Gemme verweist nicht
nur auf die Kunstliebe des Konigs, sondern setzt den
triumphierenden Apoll, den Anfthrer der Musen, gar
in direkten Bezug zum Herrscher: Die Niederlage
des Marsyas im Wettstreit mit Apoll und die Bestra-

> Emblemata: Handbuch zur Sinnbildkunst des XVI. und XVII. Jabr-
hunderts. Hrsg. A. HENKEL — A. SCHONE. Stuttgart 1978,
Sp. 447. Hier ist im Tondo ein Birenfiihrer mit einem Tan-
zbiren dargestellt, die Umschrift im Rand lautet ,,Fortem Vis
Jortior urger”.

76 Es handelt sich hierbei um neben Wappenelementen wie dem Raben

mit dem Ring im Schnabel und den drei Léwenkdpfen aus dem

Dalmatischen Wappen um einen Diamantring, den Bienenkorb,

das Fal, die Sanduhr, den Drachen, Feuerstein und Zunder,

den Brunnen, ein Astrolabium und um die doppelte Krone.
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fung seiner Hybris kann somit ubersetzt sowohl Et-
innerung an als auch Warnung vor dem Rex Divinus
invictissimus sein.

Die Embleme unterstreichen in sinnvoller Weise
den dargestellten Anspruch: Prima vista betrachtet,
stehen sie fur das Dargestellte, also beispielsweise fur
das Vorhandensein von Honig und Wein und garan-
tieren gleichsam eine an diesen Erzeugnissen gesicher-
te Zeit unter der Herrschaft des Konigs. In ihrer sym-
bolischen Bedeutung jedoch verweisen sie auf die
Tugenden des Konigs. In verschiedenen Corvinen
tauchen wiederholt Embleme auf, deren Zahl sich auf
12 bemessen lif3t und die eine offene oder verschlus-
selte symbolische Bedeutung tragen.”® Fast alle Em-
bleme finden sich im Bilderschmuck des Averulinus-
Codex wieder, und es steht zur Frage, ob diese in
Verbindung mit den Tugenden, welche Bonfini im
Vorwort des Codex aufzihle, gesetzt werden konnen.”

Im emblematischen Sinne wiirde der im Philo-
stratos dargestellte Bienenstock nun den Flei3 sym-
bolisieren, der insbesondere mit der Wilbegier und
der Bautitigkeit des Konigs in Verbindung gebracht
werden kann, weist aber gleichzeitig auf den geord-
neten Staat hin; das geschlossene, unversehrte Fal3
steht wohl fur seine Herrscherqualititen der Charak-
terfestigkeit und der MiBigung; der Drache, der auf
das Fortbestehen des Drachenordens unter Corvinus
verweist, zeigt den Mut des Konigs an; der Brunnen
steht fur die geistige Tugend des Konigs; die Sand-
uhr gemahnt an die verrinnende Zeit.”

Die Entschlisselung der Symbole ist jedoch nur
der erste Schritt zu ihrem Verstindnis. Der wahre
Zweck der Aufbietung aller erdenklicher Sinnbilder
im Dienste der Legitimationsabsicherung und der
Uberhohung des Konigs offenbart sich im Zusam-
menspiel der beiden Seiten und ihrer gegenseitigen
Bezugnahme: In der N-Initiale ist nicht etwa Corvi-

7 Diese Tugenden sind: fides, sapientia, prudentia, fortitudo,
animi magnitudo, tolerantia, iustitia und benignitas. Siehe
CSAPODI-GARDONY], K.: Humanista Codexck nyomdban
[Auf den Spuren humanistischer Codices}. Budapest 1978, S.
72 ff.und S. 84 f; DI PIETRO LOMBARDI, P.: Mattia Corvi-
no e isuoi emblemi. In: Ne/ segno del Corvo. Libri ¢ miniature
della biblioteca di Mattia Corvino re d'Ungheria (1443 — 1490)
[Ausst.-Kat.}]. Biblioteca Estense Universitaria, Modena, 15.
Nov. 2002 — 15 Febr. 2003. Modena 2003, S. 117-128.

8 Vgl. auch MAROSI 1993 (wie Anm. 8), S. 27.



nus, sondern Janos als Triumphator dargestellt. Cor-
vinus verzichtet zugunsten seines Sohnes auf eine Pri-
senz ad vivum auf beiden Blittern: Seine Existenz ist
wie die der antiken Personen nur als Abbild einer
Realie erfahrbar; auf ihn verweisen die Wappen und
die Embleme. Demgegeniiber sind die Personen in
der linken Rahmenleiste real; neben einem Philoso-
phen sieht man einen Humanisten — moglicherweise
Bonfini — und erkennt auch abermals Janos Corvin —
somit muf es sich bei der jungen Frau um seine Ver-
lobte Bianca Maria Sforza handeln. 1488, als der
Codex entstand, hatte Corvinus eine Heirat der bei-
den, die dann kurze Zeit spiter vereitelt wurde,’ heif3
herbeigesehnt und durch Darstellungen — darauf deu-
tet auch die Darstellung des Didymus-Codex — zu
bekriftigen gesucht.

Die mehrschichtige Tkonographie des Blattes
schlielt das Changieren der Bedeutungsebenen zwi-
schen der Ikonographie des Konigs und der seines
Sohnes mit ein: Hadrian, der Adoptivkaiser, verweist
nicht nur auf Corvinus, sondern auch auf dessen Sohn
— traf doch Jdnos wie seinen Vater der Makel der Il-
legitimitit, wenngleich auf eine andere Weise. Seine
Legitimation bzw. Berufung zum Thronfolger gestal-
tete sich Beatrix wegen, die selbst keine Kinder ha-
ben konnte, besonders schwierig. Vielleicht ist auch
mit diesem Wissen die Prisenz Faustinas, die die Li-
nie der Adoptivkaiser garantierte, zu kliren und als
Appell an Beatrix zu sehen, nun der antiken Kaiserin
gleich die Rolle der Adoptivmutter zu tibernehmen.

Die Ubergabe der Macht kénnte perfekter nicht
ausgedrickt sein: In einem die Krone Ungarns, Boh-
mens, Mihrens und Osterreichs umfassenden Reich,
in dem es an Materiellem nicht mangelt und das
Corvinus Augustusgleich beherrscht hat, soll
nunmehr Jdnos Corvin, der paradehaft bereits im

7 Zur Heirat siche ausfiihrlicher POCS 1999-2000 (wie Anm.
36), S. 121-123.

% Die Umsetzung solcher Ideen bezeugen auf uns gekommene
Fragmente aus Buda, Véc und Visegrdd. Siche POCS 1999-
2000 (wie Anm. 36), S. 90 f.

8 Die Gemmen aus Lorenzos de’Medici Besitz gehen zum Teil
zuriick auf die Sammlung des Kardinals von Aquileia, Ludo-
vico Scarampo; nach dessem Tod erwarb sie Pietro Barbo, der
spatere Paul II. Den Nachlal3 Pauls II. verwaltete Marco Bar-
bo im Palazzo Venezia, um die Sammlung bemiihten sich

Triumph die #rma hochhilt (und weitere Siege anti-
zipiert), wihrend seine Lehrer und seine Verlobte
auf seine sapientia und seinen Familiensinn verwei-
sen, die Befihigung zur Herrschaft erlangen, die
Tugenden sowie die Ehre des Hauses weitertragen
und mit seiner italienischen Braut unter dem Zei-
chen des Raben regieren.

Schluf}

Wie an diesen Beispielen zu erkennen ist, erschopf-
te sich die Bedeutung der Corvinen nicht darin, Text-
lieferanten zu sein, und der Sinn der Illuminationen
ging weit tber eine textbezogene illustrierende Funk-
tion hinaus. Die Ausstattung der Corvinen prisen-
tierte aber nicht nur die Ikonographie des Herrschers
und reprisentierte seinen Anspruch adiquat, sondern
bot auch einen groBen Bildfundus an Sammlungsge-
genstinden, antiken Artefakten und sogar tatsich-
lich existierenden Architekturelementen. Diese Dar-
stellungen lieferten Anschauungsmaterial und konn-
ten fir Corvinus, dessen Interesse den Renaissance-
formen galt, ideengebend fir die Umsetzung
ahnlicher Objekte bei der Ausstattung der Residen-
zen sein.®® Mit dem Wissen, dal3 Corvinus nicht nur
den Ruhm der Gemmen kannte, die Lorenzo il Mag-
nifico besal und die dieser zum Teil tiber den Nach-
laB3 des Barbopapstes Paul II. und des Kardinals Fran-
cesco Gonzaga ersteigerte,®’ sondern selbst Kaufin-
teressent dieser Gemmen war, wird deutlich, welche
mediale und doppelsinnige Bedeutung diese Abbil-
dungen zudem und tber die Wissensvermittlung hi-
naus hatten. Auch die Tatsache, dall die Elemente
(Schmucksticke bzw. Dekorationen) in die komple-
xen Bildaussagen eingebunden sind, trigt Bedeutung:
Mit der Vereinnahmung bedeutender Kunstwerke fiir

Lorenzo de’Medici, Matthias Corvinus und der Kardinal Fran-
cesco Gonzaga, der sie letztenendes erwarb. Nach dem Tod
des Kardinals 1483 wurde die Sammlung wieder zum Ver-
kauf angeboten, wieder wetteiferten Lorenzo de’Medici und
Corvinus um den Zuschlag, bis die Sammlung 1488 an Lo-
renzo de’Medici tibergeben wurde. Zu den Gemmensammlun-
gen siche BAGEMIHL, R.: The Trevisan Collection. In: The
Burlington Magazine, 135, 1993, Nr. 2, S. 559-563. Zur
Sammlung Pauls II. siche CUNALLY, J.: The Role of Greek
and Roman Coins in the Art of the ltalian Renaissance. Diss. Mi-
chigan 1985; I/ Tesoro... 1972 (wie Anm. 34), S. 3 ff.
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seine Herrschaftsdarstellung vermochte Corvinus zu
zeigen, dal} bzw. wie er gleichsam zeitgemal3 en vogue
und uber die Artefakte im Bilde war; gleichzeitig re-
prasentierte er seine Kriegstiichtigkeit und Kunst-
liebe addquat mit Mitteln, die an anderen Hoéfen zur
Reprisentation von Herrschaft angewendet wurden.

Bedeutend ist zudem, daf} die Corvinen zu ei-
nem groflen Teil nicht am Hof des Konigs, sondern
in Italien, zumeist in Florenz, illuminiert wurden.
Diese Tatsache schafft eine weitere komplexe Ver-
bindung zwischen Funktion und Medialitdt, zwi-
schen Absender und Adressaten, in der Kunstinter-
esse, Bestatigung und Aullenwirkung eindrucksvoll
verbunden und bedient werden. Uber die Wissens-
vermittlung hinaus transportierten die Codices den
Ruhm und Anspruch des Konigs, und es muf3 davon
ausgegangen werden, daf} diese Botschaft nicht nur
an den Konig gerichtet war, der sich selbst seines
Ruhmes und Anspruchs versichern wollte. So wa-
ren doch die Miniatoren und Humanisten, die die
Bildprogramme ersannen und die Auftraggeber bzw.
die Midzene, die in den selben prestigetrichtigen

Werkstdatten — besonders bei Attavante und bei
Gherardo und Monte di Giovanni in Florenz — be-
stellten, die ersten Rezipienten.®? Mit Sicherheit in-
teressierte es die politischen Gegeniiber des Konigs,
was dieser in Auftrag gab und somit verbreitete sich
wohl auch die Kenntnis iiber seine Reprisentation
auferhalb seines Hofes.

So erfiillte sich der Anspruch in der Wirklichkeit
tiber den Gebrauch von Bildformeln, die zu einem
Teil bereits andere Herrscher erfolgreich in ihren Re-
prisentationsmechanismen adaptiert hatten. Hatten
die italienischen Humanisten und die Miniatoren
Matthias mit dem notigen Gedankengut und mit
Bildern versorgt, die er im Aneignungsprozel fiir die
eigene Reprisentation benutzen und somit sich sei-
nen politischen Gegeniiber gleichstellen konnte, so
sorgte Matthias gleichzeitig mit den Humanisten und
den Miniatoren fiir die nétige ,,Publicity” seiner Per-
son, aber auch fur die Verbreitung seines Anspruchs-
niveaus, indem er seine Ehrung bewuflt in deren
Hinde legte und gleichsam sein herrschaftliches und
kulturelles , Testament“ in Italien bestellte.

Rex doctus — rex augustus.
Obraz a reprezentacia panovnika na dvore krala Mateja Korvina

Resumé

Kritko pred svojou smrtou v roku 1490 patril
k najmocnejsim kniezatdim Eurépy Matej Hutladi,
ktorému taliansky humanista Pietro Ransano svojou
literarnou Sikovnostou pomohol k antickej legitimi-
zdcii, ked jeho rodokmen odvodil od rodiny Corvini-
ovcov. Politicky vyznam, ktory dosiahol vdaka via-
cerym vitazstvam nad Osmanmi, sa vystuptioval tto-

82 Zu der Klientel des Attavante gehorten neben den Medici
auch Federico da Montelfeltro, Thomas James (Bischof von
Dol), Ascanio Sforza und Manuel I. (Konig von Portugal).
Gherardo und Monte di Giovanni illuminierten fiir die Medi-
ci, fiir die Florentiner Konvente San Marco, SS. Annunziata,
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kom na cisdra Fridricha III. ako aj dobytim Viedne
roku 1487; navyse ziskal velka prestiz ako ochranca
umeni.

Dvorska kultara s centrom v Budine sa vdaka pri-
tomnosti talianskych humanistov obohatila novymi
impulzmi. Na dvor prisli pocetné artefakty; ilumina-
tori a pisari v skriptériach Budina a severného Talian-

Ospedale S. Maria Nuova, fur Isabella d’Este bzw. Francesco
Gonzaga, fiir die Familie Strozzi und fiir Ferdinand von Ara-
gon. Die Klientel der Werkstitten in diesem Sinne zu kon-
textualisieren ist noch ein Desiderat der Forschung.



ska pracovali na nddhernych obrazovych zvizkoch je-
ho kniznice, ktord so svojimi 2000 zvizkami v mo-
mente smrti panovnika bola hned po Vatikdnske;
kniznici druhou najvicsou v Eurdpe. Architekti sa-
Casne pracovali na skraslent rezidencif panovnika v Bu-
dine a Visegride, ktoré boli ozdobené sochami, re-
liéfmi a fontdnami z uslachtilych materidlov ako cer-
veny mramor a bronz.

Horlivost krala v stavebnych a dekorativaych pod-
ujatiach bola motivovand potrebou vyhoviet politic-
kej a — ¢o je eSte dolezitejsie — legitimizaénej potrebe
reprezentacie. Ked Matej Korvin nastapil na trén,
bol povereny zndmymi vladnymi dlohami, sucasne
vSak stdl pred problémami legitimizdcie, ktoré sa za-
kladali na jeho pdvode a politickej situdcii okolo vol-
by panovnika. Matej nepochddzal z panovnickej dy-
nastie. K tomuto nedostatku a prave vdaka tomuto
nedostatku este intenzivnejsie pribudli aj ndroky na
uhorski korunu zo strany zdujemcov o trén z Ciech,
Polska a Raktska, proti ktorym sa Korvin musel cely
svoj zivot branit. Ako Sikovnému diplomatovi a voj-
vodcovi sa mu vsak podarilo udrzat krehkd rovnova-
hu na politickom javisku a upevnit svoju poziciu v Eu-
rope. V ramci konsoliddcie svojej moci venoval pa-
novnik velka pozornost mecendsskej ¢innosti, ktora
vdaka svojim finan¢nym prostriedkom a svojim hu-
manisticky $kolenym zdujmom rozvijal vo velkom
$tyle, ktory zodpovedal narokom vynimocnych dvo-
rov Eurdpy, predovsetkym mecénstvu talianskych
dvorov. Kym na zaciatku svojho Zivota musel Korvin
ako parvenu bojovat o svoju legitimitu, ku koncu Zivo-
ta mu zasa iSlo o zaistenie naslednictva pre svojho
nemanzelského syna. Prave v poslednych rokoch svojej
vlady sa Korvin velmi usiloval povzbudit zariadova-
nie svojich rezidencii a produkciu nadhernych ruko-
pisov, zndmych ako korviny.

Clanok sa zameriava na vybrané kédexy, ilumi-
nované takmer bez vynimky v Taliansku vo Floren-
cii pocas poslednych rokov jeho vlidy, pricom ich
stavia do kontextu humanisticky orientovanej dvor-
skej kultary. V centre zdujmu sa ocitaju nadherné
ilumindcie najzndmejsich kédexov, akymi si Codex
Averulinus, Codex Cortesius, Codex Didymus a Co-
dex Hieronymus, krélova biblia a filostratovsky koé-
dex, s cieflom uviest ich do kontextu s literdrnymi
a umeleckymi pamiatkami dvorskej kultary a zhod-
notit ich tlohu média, reprezentujuceho vladu a mo-
censké naroky.

Codex Averulinus sa dd uviest do tesného vztahu
k stavebnym podujatiam krala, no e$te viac k deko-
rdcii jeho rezidencii. Filaretov traktdt bezpochyby
poskytol rozhodujici podnet pre stavebné aktivity
krala, ktory bol nadSeny jeho myslienkami a pokusal
sa ich stavebne realizovat. Tymito realiziciami sa Kor-
vin ukazal na drovni svojej doby, ba dokonca prezen-
toval svoj vztah k idedlnemu referen¢nému prame-
fiu, ktory plne zodpovedal talianskym ndrokom.

Pri pozorovani korvin zaujme, ze ¢ast ilumindcii
podava spravu o redlnych situdciach a podmienkach,
dokonca o redlnych umeleckych dielach, hlavne ta-
lianskych, vo forme dobovych architektar, dekora-
tivaych elementov ¢i zberatelskych predmetov, na-
priklad medaili a gem. Tieto obrazy sved¢ia o mimo-
riadne obsiahlych znalostiach pamiatok na dvore a o
Culej kultirnej vymene s talianskymi panovnickymi
dynastiami.

Vyznam kédexov vsak spociva nielen vo funkcii
sprostredkovatelov textov a umeleckych diel, ale hlav-
ne v tom, ze analogicky literarnym svedectvam pre-
nésaju aj panovnicku ikonografiu. S ohladom na pa-
negyriku a panovnicku ikonografiu sa stdva zrejmou
uzka savislost a vzdjomné prieniky charakteristiky
krala v ilumindcidch kédexov s humanistickou osla-
vou panovnika. Humanisti sa vo svojich dielach usi-
lovali vypointovat charakteristiku krala porovnania-
mi s antickymi hrdinami ¢ bohmi, aby mohli lepsie
prezentovat jeho silné stranky a schopnosti. Obzvl4st
délezitou sa pritom stdvala adekvédtna reprezentdcia
ambivalentnych charakteristik kréla, ktory ako mo-
narcha viedol vojny, zdroven sa vSak zaujimal o ume-
nie. Za tymto ucelom humanisti v rovnakej miere
zdoraznovali kralovu silu a madrost (fortitudo a sapien-
tia) — toto ideédlne spojenie urobili ustrednym moti-
vom programu dvorskej kultdry. V ramci toho popri
vSetkych profesiondlnych kvalitdch a silnych strdn-
kach nadvizovali aj na myslienku virtus, krord v 15.
storodi hrala tstrednu ulohu. Virtus mohla na jednej
strane vyvazit rozkolisanua fortinu, na druhej strane
sa uz od spisu De Nobilitate od Poggia Braccioliniho
stavala virtus podmienkou nobilitas, takze slizila ako
vitany prostriedok reprezentacie prave vladcom, kto-
ry sa nemohli opierat o rodinna legitimitu.

Panovnicke cnosti ako fortitudo, sapientia a virtus
sa v kédexoch explicitne zdoraznovali, o com sved¢i
Codex Averulinus a Codex Cortesius. Korvin vsak
navyse prezentoval aj svoju pietas. Tato cnost vedo-
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me ukazoval aj s odkazom na ndroky svojej osoby,
ved predsa prave on vystupoval v boji proti Osma-
nom ako christianorum propugnator. Krél sa Stylizoval
na idedlneho dvorana a stcasne dokdzal vyhoviet na-
rokom, ktoré sa nai kladli. Navyse cielene vyuzival
umelecké objekty ako prostriedok reprezentacie svo-
jich ndrokov a staral sa o to, aby jeho ciele ostali zro-
zumitelné. Zrozumitelnost dosahoval predovsetkym
prostrednictvom humanistov a iluminatorov, ktori
jeho ndroky formulovali v umeleckej reci, zrozumi-
telnej hlavne v Taliansku, kde kral hladal svojich
politickych spojencov.

Titulnd miniatara kédexu Didymus komplexnym
sposobom zjednocuje tieto maximy cnosti krala. No-
voplaténske myslienky sa alegoricky prekladaju
a uvadzaju do vztahu ku krélovi a jeho rodine. Pros-
trednictvom komplexnej ikonografie presadzuje krél
svoju osobu a svoju rodinu vo vztahu k humanistic-
kym myslienkovym konstrukcidm a k ndbozenské-
mu uctievaniu obrazov, ¢im odkazuje nielen na svoju
ucenost. Sucasne profiluje svoju pietas a sebavedomo
zddrazfiuje svoj ndrok tym, Ze sa nechdva zobrazit
v priamom spojeni s bozskym. Toto spojenie sa po-
tvrdzuje aj v hieronymovskom kddexe, kde Korvin
nechal obrazovo vyjadrit svoju zboznost.

V titulnej miniatare biblie (v ¢asti zalmov) sa da
vo vystuptiovanej miere zakusit komplexnost alegé-
rif cnosti a ich vzdjomnd sthra. Krél zapdja seba, svo-
jich spojencov aj protivnikov do pribehu kréla Dédvi-
da — on a jeho sprievod sa stavaja hrdinami staroza-
konnych dejov. V komplexnych vyznamovych vrst-
vach ikonografie sa etapy Davidovho pribehu stavaja
exemplami a starozdkonny krél a jeho ¢iny sa na zd-
klade analégie spdjaja s Korvinom. Tento poznatok
sice priniesol neddvny vyskum, no prieskum tohto
listu nebol dostatocne vycerpany. Predovsetkym sa
dd nielen presnejSie vyargumentovat téza uvahy
o0 obraze, ale aj navrhnut odlisny spdsob ¢itania scén.
Prostrednictvom titulnej miniattry biblie a odkazom
na virtus Korvin rozhodne vyjadruje legitimitu svoj-
ho kralovania a zdroven odkazuje na svoju tlohu v boji
s Osmanmi. V tomto kédexe st predsa zrejmé aj uz
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zvy$ené ndroky krala, kedZe monarcha nielen odka-
zuje k svojim ulohdm, ale aj argumentativne vyuZziva
re¢ obrazu na posilnenie svojej legitimity a na pred-
vedenie svojho mocenského potencidlu.

O jeho ambicidch méze sved¢it aj dvojstranova ti-
tulka filostratovského kédexu. Tu sa vyre¢ne ukazu-
je, ako si Korvin prisvojil cudziu substanciu pre svoje
vlastné acely a pritom vyuzil re¢ obrazov nielen na
uspokojenie ocakavani, s ktorymi bol konfrontova-
ny, ale aj na zretené formulovanie svojho naroku, ¢i
dokonca svojej prevahy. Kral zapdja svoj portrét do
radu antickych cisdrov a prostrednictvom tejto ana-
légie sa legitimizuje, pricom stcasne preukazuje svoj-
mu synovi Janovi Hutiadimu poctu triumfalneho pri-
chodu do Viedne. Ak Matej Korvin zapojenim svojej
rodiny do obrazového programu didymovského ké-
dexu vytvoril celkovy obraz idedlneho kniezata
a polozil zdklady svojich komplexnych panovnickych
nédrokov, tak potom sa pri pohlade na filostratovsky
kédex ukazuje jeho snaha o zretelné formulovanie
dynastickych ambicii.

Korvin sa svojimi kédexmi roznorako usiloval, aby
sa vydobytky jeho vlady a ndstupnictva spritomnili
v pochopitelnej forme. V prvom rade tym, Ze si pre
potreby svojej reprezentécie prisvojil obrazova red,
ktord bola nevyhnutnd pre takato komunikdciu
a potom aj tym, ze kddexy objednéval v prestiznych
talianskych dieltiach, napriklad u Attavante degli
Attavanti a u Gherarda a Monte di Giovanni. Talian-
ski minidtori, ktori vo svojich dieltiach pracovali aj na
obrazovej ikonografii inych kniezat, boli dobre oboz-
ndmeni s tymito acinnymi obrazovymi formuldciami
a mohli tak primerane vyhoviet kralovym ambicidm.
Navyse si mohli objedndvatelia — scasti Korvinovi
spojenci, ktori zamestnavali rovnakych humanistov
a minidtorov — vytvorit obraz o panovnickej repre-
zentacii uhorského krala. Laus a fama uhorského kra-
la sa tak rozSirovali za hranice vlastnej krajiny
s pomocou humanistov, dodévajucich krélovi pozna-
nie a ilustratorov, ktori toto poznanie zviditelnili.

Preklad 1. Gerdit
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Villa Star in Prague

Jan BAZANT

Sic itur ad astra (Vergilius, Aeneid 9, 641)

In the last synthesis devoted to Renaissance myth-
ological imagery, Malcolm Bull writes about its “ex-
plosion” in court art of Emperor Rudolf IT (1576 —
1612). According to the Bull it was only during his
time that Prague was on a level with Fontainebleau
of Francis I in this respect.' This formulation totally
ignores the enormous role played by ancient art and
mythology at the court art of Francis’ contemporary,
Ferdinand I. As regards pagan mythological imagery
he entirely kept up with his brother and predecessor
on the imperial throne, Charles V (1519 — 1556), as
well as with the French royal court. In the number,
artistic quality and sophistication of classicizing myth-
ological programs he actually left behind all rulers of
transalpine Renaissance Europe.

The main architectural projects of the court art of
Ferdinand I were not built in Vienna, where he re-
sided, but in Prague.” This anomaly had historical
roots: since Charles IV (1347 — 1378) Prague had
imperial aura and the Bohemian royal crown became
a first step to the imperial one. That is why Ferdi-

' BULL, M.: The Mirror of the Gods. Classical Mythology in Renais-
sance Art. London 2006, p. 84.

N

On Vienna cf. THOMAS, Ch.: Wien als Residenz unter Kai-
ser Ferdinand 1. In: Jahrbuch des Vereins fiir Geschichte der Stady
Wien, 49, 1993, pp. 101-117.

Ferdinand was the king of Bohemia and Hungary from 1526;
from 1531 he was German king and king of the Romans, and
the Holy Roman Emperor de facto from 1556, de jure from
1558 until his death in 1563.

nand I and Maxmilian II, his son and successor as
Holy Roman Emperor, are buried in St.Vitus Cathe-
dral in Prague, together with Charles IV. During his
long political career Ferdinand I, the first Habsburg
on the Bohemian and Hungarian royal throne, used
Prague as an argument for his imperial coronation,
which he finally accomplished in 1558.> To support
his candidature, two Italianate villas were built in
Prague: Royal Summerhouse known under the name
of Queen Anne in the garden of the Prague Castle
(1537 — 1563)* and the Villa Star {Fig. 1}.°

The Villa Star was erected very quickly, the foun-
dation stone was laid in 1555 and it was finished three
years later. It is standing in the Liboc subutb of Prague
in the game preserve founded by Ferdinand I in 1539.
It was built by Archduke Ferdinand, son of Ferdinand
I, who resided in Prague as his father’s deputy in the
years 1547 — 1567.¢ Archduke’s made himself the plan
of the villa, which is the first plan by a builder who
was also amateur architect in the Czech lands.” It has
the shape of the six-pointed star; its construction was
based on two equilateral triangles inscribed in a circle
of the perimeter of ten fathoms, which is 60 feet.

4 BAZANT, J.: Pragsky Belvedér a severskd renesance. Praha 2006;
BAZANT, J.: The Prague Belvedere and the Transalpine Renais-
sance. Prague 2008.

5 The best survey: KRCALOVA, J.: Centrlni stavby ieské rene-
sance. Praha 1976, p. 51-57; lastly: KRAUSE, K. (ed.): Ges-
chichte der bildenden Kunst in Deutschland, 4. Spétgotik und Rena-
issance. Munchen 2007, pp. 277-278 n. 27.

6 Cf. BUZEK, V.: Erzherzog Ferdinand als Statthalter von
Bohmen — Resident, Hof, Alltagsleben und Politik. In: SEI-
PEL, W.: Kaiser Ferdinand 1. 1503 — 1563. Das Werden der
Habsburgermonarchie. Milano 2003, pp. 283-295.
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1. The Villa Star from the south.

From the fact that the archduke personally de-
signed the Villa Star, we may reasonably conclude
that he also decided how it would be decorated. He
probably did not put down personally the detailed
program, which was handed over to artists, but asked
some specialist thoroughly acquainted with classical
literature to elaborate it. The man behind the final
selection and distribution of themes in the decora-
tion of the Star villa could be Matous Collinus, pro-
fessor of Latin and Greek at Prague University, his
colleague Martin Kuthen, professor of history, Piero
Andrea Mattioli, the learned personal physician of
the archduke, or any other scholar from the circle of
Prague humanists.® What is clear is that the building
of the Villa Star was not the private undertaking of
the archduke. From the archive documents it follows
that the building was financed by the Bohemian king-

7 LIPPMANN, W.: Der Fiirst als Architekt — Uberlegungen
zu Wertung und Bedeutung des Architekturdilletantismus
wihrend des 16. und 17. Jahrhunderts im deutschsprachigen
Raum. In: Georges-Bloch-Jahrbuch des Kunstgeschichtlichen Insti-
tutes der Universitdr Ziirich, 8, 2001, pp. 111-135, the Villa
Star: p. 119; SIMONS, M.: Erzherzog Ferdinand II. als
Statthalter von Bohmen, sein Mizenatentum und kiinstleri-
scher Dilletantismus. In: Jahrbuch des Kunsthistorischen Muse-
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2. The entrance corridor of the Villa Star from the central hall. Photo:
Roman Soutkup.

dom and its decoration clearly shows that it was from
the beginning conceived as a state villa celebrating
Ferdinand I and his dynasty.

Royal Summerhouse and the Star villa are rela-
tively small buildings, but they were equipped with
exceptionally rich sculptural decoration; they are dec-
orated with hundreds of images of excellent artistic
quality, which were in both cases almost exclusively
inspired by ancient mythology and history {Figs. 2-
11}. Needless to say, all these images were executed
by Italians coming from the best workshops in their
homeland. They were excellently trained in the style
a l'antica and arrived to Prague with drawings of an-
cient Roman sculptures and presumably also with
small objet d’art, which made this large scale transfer
of culture possible. Equally important was the fact
they found in Prague patrons who themselves col-

ums Wien, 4-5, 2002-2003, pp. 121-134, the Villa Star: pp.
130-133; SIMONS, M.: “Das Werk erdacht und circuliert”:
the position of architects at the court of King Ferdinand I of
Bohemia and his son, archduke Ferdinand of Austria. In: DOEL,
M. van den et al. (eds.): The learned eye: regarding art, theory, and
the artist’s reputation. Amsterdam 2005, pp. 140-159.

8 BAZANT 2006 (see in note 4), pp. 220-221.



3. Leda and Jupiter. Photo: Roman Soukup.

4. Silenus and a satyr from the Bacchic procession. Photo: Roman Soukup.

lected classical antiquities and were very well ac- In the Villa Star the ceilings of ground floor are
quainted with ancient literature and literary produc-  provided with rich stucco decoration. From the ar-
tion of Renaissance Italy. chival documents it follows that the stuccos were made
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5. Atalanta and the bead of the Calydonian boar. Photo: Roman So-
ukup.

in the years 1556 — 1560.” We do not know the name
of the artists who made them, but Antonio Brocco
was convincingly suggested as the principal stuccoer
of the Villa Star.' Stucco decoration on the ceilings
is conceived differently in every room. There are al-
together six corridors, five large rooms and the cen-
tral hall, but it may be assumed that the key to deci-
phering the overall pictorial program is to be found

9 MORAVEK, J.: Ke vzniku Hvézdy. In: Uméni, 2, 1954, pp.
199-211.

10 For the first time: KRCALOVA, J.: Ke genezi §tukové vizdo-
by letohrddku Hvézda. In: Uméni, 21, 1973, pp. 407-414. Cf.
KRCALOVA 1976 (see in note 5), p. 53; DIEMER, D.: An-
tonio Brocco und der Singende Brunnen in Prag. In: Jahrbuch
der Kunsthistorischen Sammilungen in Wien, 91, 1995, p. 25.
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already in the entrance corridor, to which this paper
is devoted. Its importance in the concept of the Star
villa is indicated by a conspicuous cumulation of fig-
ural scenes, which are much more numerous here than
in other rooms in which purely decorative panels with
plants, animals or ornaments prevail.

Let us enter the building and have a closer look at
the figures on ceilings. Almost immediately the visi-
tor is struck with light-heartedness, one might even
say carelessness, with which individual themes are
composed in bigger units. Sometimes it even seems
that there is no binding idea at all. This was deliber-
ate and we must not be put off by this impression.
This kind of decoration, derived from Italy, distanced
itself from the didactic systematicness typical for ec-
clesiastical art, which still characterises many north-
ern decorations @ [antica, for instance the ceiling dec-
oration of the Landshut residence.'" The ultimate
model of the composition of scenes in the Villa Star
were Metamorphoses of Ovidius, from which Italian Re-
naissance artists drew not only individual stories but
also the way they were chained together. In Ovid’s
poem the only link is the transformation of mortals
due to divine intervention. Similarly, in Villa Star eve-
ry room has only a main theme which is indicated by
the principal figure situated in the middle of its ceil-
ing. Other figures and scenes are conceived as an elab-
oration or commentary on the central theme. In ad-
dition there are also secondary themes, which might
be connected with the principal theme of the room
only very loosely.

The principal theme of the entrance corridor is Ata-
lanta, which is placed in the centre of the ceiling [Fig.
51. It is set off from the remaining decoration also by
its embedding and an elaborate frame. A mythical
huntress holds a huge spear with both her hands; her
left leg reposes on a head cut off from the Calydonian
boar. Atalanta has curly hear cut short in keeping with
her passion for sports. She lets her cloak slip casually
down under it she has a tunic with short sleeves and

' BULST, W. G.: Der ,Italienische Saal“ der Landshuter Stad-
tresidenz und sein Darstellungsprogram. In: Miinchener Jahr-
buch der bildenden Kunst, 26, 1975, pp. 123-176; LAUTER-
BACH, 1. et al. (eds.): Die Landshuter Stadtresidenz. Architektur
und Ausstattung. Munchen 1998.



reaching below only to her knees. Over her tunic she
has a belt from which a sword is hanging; to the right
a hilt ending with a lion’s head can be seen.

The theme was an obvious choice for the entrance
corridor in a villa situated in the middle of a game
reserve, from which one could depart to hunt boars,
but even more important was Atalanta’s connection
with Ferdinand I. In the Royal Summerhouse at Pra-
gue Castle the Calydonian boar hunt decorated all
spandrel reliefs on the southern fagade turned towards
Prague. In this villa Meleager was alter ego of Ferdi-
nand I and the boar hunt had a political connotation:
it was not only a fight with evil and unclean forces in
general, but also a struggle with opponents of the
Catholic religion, Turks abroad and Protestant here-
tics in Bohemia."

The Calydonian hunt was the first occasion on
which all ancient heroes assembled, in a way as
a prelude to the Trojan War with which begins the
history of Western Europe and the genealogy of the
Habsburgs who styled themselves as descendants of
Aeneas."” This is indicated by scenes, which surround
Atalanta. In front of Atalanta (seen from the entrance)
there is Fama, which is preserved only as a fragment.
She is represented frontally and with both hands she
holds long trumpets in which she blows a fanfare cel-
ebrating the Habsburg dynasty. Behind Atalanta is
Victoria, which forms a pair with Fama. The winged
goddess is standing to the right, left leg reposing on
a stone. The upper part of her body and buttocks are
naked, the cloak is wrapped around her legs and be-
hind it is blown up in the wind. She writes a message
about the Habsburg’s victory over evil forces on
a shield fixed to a palm, which in itself is an attribute
of victory. Above the palm there is an unidentified
object, a prism with an oblique band. In front of Vic-

12 BAZANT 2006 (see in note 4), pp. 179-181.

1 TANNER, M.: The Last Descendants of Aeneas. The Hapsburgs
and the Mythic Image of the Emperor. New Haven — London 1993.

4 BAZANT 2006 (see in note 4), p. 177.

> Res Gestae Divi Augusti 34. Cf. SCHEID, J.: Res gestae divi Au-
gusti. Hauts faits du divin Auguste. Paris 2007.

¢ FRENCH, D.: Busbeq and Epigraphic Copyst. In: PLOEC-
KINGER, E. et al. (eds.): Lebendige Altertumswissenschaft: Fest-

tory a prisoner sits on the ground with his hands tied.
He has a helmet on his head and sits on a pile of war
trophies (cuirass, shield). In front of the prisoner a cut
out tree is depicted on which a butterfly is presum-
ably sitting. The depiction is unclear but at the Royal
Summerhouse there are two illustrations of butter-
flies on tree trunks confronted with war trophies.'*

Victory perhaps writes on the shield “virtue, pi-
ety, clemency, and justice”, because it would sum up
the iconographical program of the Villa Star. In an-
cient Rome a golden shield bearing this very words,
“virtue, piety, clemency, and justice”, was erected in
honour of Augustus in the meeting hall of the Sen-
ate. Augustus himself mentions it in The Deeds of the
Divine Augustus, which he wrote in the year 14." The
original text of The Deeds displayed also in the Senate
is lost, but several copies are preserved, the most com-
plete came from Ankara and is therefore known as
The Monumentum Ancyranum. This text, which sums
up the principles of Augustan propaganda, was pub-
lished for the first time in 1579, but it was known at
the court of Ferdinand Iin the time the Villa Star
was decorated. The Monumentum was discovered and
copied by members of the delegation Ferdinand I sent
to the Sultan Soliman in the very year in which the
Villa Star was founded, in 1555.¢

The motif of Victory writing on a shield was
known from countless ancient reliefs and in Rome
the monumental version was known from the col-
umn of Trajan and the triumphal arch of Constan-
tine."” The representation in the Villa Star did not
imitate monumental art but coins, because on them
the goddess is naked and her leg does not repose on
the helmet. A similar scene in which Victoria is com-
bined with a figure of a sitting prisoner can be found
for instance on a coin of Vespasian, which was in-

babe zur Vollendung des 70. Lebensjahre Hermann Vetters. Vienna
1985, pp. 366-370; MARTELS, Z. R. W. M. von: The Disco-
very of the Inscription of the Res Gestae Divi Augusti. In:
Respublica litterarium, 14, 1991, pp. 147-156; NELLES, P.:
Measure of Rome: André Schott, Justus Lipsius and the early
reception of the Res Gestae Divi Augusti. In: LIGOTA, Ch. —
QUANTIN, J.-L. (eds.): History of Scholarship. Oxford 2006,
pp. 113-134.

7 BOBER, P. P. — RUBINSTEIN, R.: Renaissance Artists and

Antique Sculptures. A Handbook of Sources. New York 1991, p.
201 n. 170.
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6. Neptune. Photo: Roman Soukup.

cluded in the first publication in which the reverse
sides of ancient coins with symbolical images were
systematically illustrated.'® For an interpretation of
these symbolic images the accompanying texts were
crucial and the text on the above mentioned coin of
Vespasian, “Victoria Augusti”, we may perceive as
a motto to the entire Villa Star built to celebrate the
Habsburg emperor.

Other key scenes of the entrance corridor of the
Villa Star are placed at its ends. Above the entrance
door was an extremely important representation,
which exemplifies naked Neptune on a stormy sea
with a troika of sea horses {Fig. 6}. The god is bent
backward, in his left hand he holds reins and in his
right hand stretched backward he holds a trident. On
both sides of this panel there are smaller panels with
heraldically arranged winged sea dragons. The rep-
resentation of Neptune was inspired by a famous
painting of Raphael, which is lost, but Marcantonio

'8 VICO: Imagines. Venice 1554, Vespasianus: pl. 91.
Y BARTSCH XIV, p. 49, n. 352. Cf. The Engravings of Marcan-

tonio Raimondi. {Exhib. Cat.} Helen Foresman Spencer Muse-
um of Art, Lawrence (Kan.); Ackland Art Museum, Chapel
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Raimondi made it popular by his print of 1515 —
1516." Brocco simplified its composition by omit-
ting the coach in the form of a large shell drawn by
horses. He represented Neptune as sitting directly
on back of one of his horses, moreover he does not
look upward to the sky and the storm is only indicat-
ed by wavy lines. The upward turned look in the orig-
inal was important because Raphael illustrated the
notorious scene from the beginning of Virgil's Aeneid
which begins with the words “Quos ego” under which
this design is known.*

In Virgil the god of the seas addresses gods of the
winds, Zephyros and Euros, sent by Aeolus who
bribed Juno, who did not want Aeneas to reach Italy.
Aeolus is perhaps also present in the entrance corri-
dor, but at its opposite end, next to Victoria. We
may interpret as Aeolus the bearded man of godlike
appearance sitting on the ground, because behind him
is a strangely shaped rock which looks like a sugarloaf.

Hill (NC); University of North Carolina, Chapel Hill (NC);
Wellesley College, Museum. Ed. I. H. SHOEMAKER.
Lawrence (Kan.) 1981, n. 32, pp. 120-122.

* VERGILIUS: Aeneid 1, 132-141.



It might be a rock under which he kept safely sealed
the terrible winds. The scene would fit in the decora-
tion scheme as a celebration of peace, which the rule
of Habsburg emperor brought to the earth. Since there
are no analogous depictions, this interpretation is,
however, only hypothetical.

Let us return to the entrance to the Villa Star,
where the storm still rages. When Neptune discov-
ered Juno’s intrigue, he immediately established or-
der, calmed the winds and Aeneas could proceed on
his journey to Italy, which is to say to world rule.
This passage of Aeneid had clear political overtones,
which make clear the verses with which the episode
ends.?! The political connotation had also illustrations
of the “Quos ego” scene in palaces of Italian sover-
eigns.”? In Prague the Neptune’s intervention might
be perceived as an analogy of Ferdinand I's suppres-
sion of the revolt of Bohemian aristocracy which took
place in 1547 not long before the Villa Star was built.

Equally important as the “Quos ego” scene was
a group of figures on the opposite side of the entrance
corridor, next to the figure that might be Aeolus.
There were altogether three personifications illustrat-
ing the cardinal virtues. All were represented by wom-
en naked from the waist up. Right above our heads,
in the topmost band, there was the most important
virtue, from which all others were derived, namely
Prudence. She is represented half-lying, with the raised
left hand holding a mirror, a visualisation of self-
knowledge. While Prudence was represented in a way
already well established in the Middle Ages; the re-
maining two personifications seems to be Brocco’s
innovations. On the right of Prudence we see Force
represented in action [Fig. 7}. With a theatrical ges-
ture she leans forward and thrusts a spear into the
ground, in her hair she probably had a laurel wreath.
Military attributes, helmet and shield, are scattered
on the ground. On the left of Prudence is represent-
ed the opposite member of Force, Temperance. She
sits on a throne and behind her back she holds a spear
indicating that we must very well think it over be-
fore we use force. The other hand is stretched in

! Ibidem, pp. 140-164.

2 Dosso Dossi, palace in Ferrara, 1520; Perin del Vaga, Palazzo
Pirro Massimo in Rome, 1536; Palazzo Spada in Rome, c. 1550.
Cf. FAGIOLO, M. (ed.): Vergilio nell'arte e nella cultura Europea.

a negative gesture towards Eros who stands in front
of her, an arrow in his hand. Behind him a quiver lies
on the ground.

The virtues are situated at the end of the entrance
corridor, just before one enters into the central hall
conceived as a temple of virtue. But there were al-
ways four cardinal virtues, which means that we must
find in the entrance corridor also the fourth one, Jus-
tice. Ferdinand I put justice in the first place, so it
would be strange if it would be absent when the re-
maining three virtues are represented. As is to be ex-
pected, it was represented in the entrance corridor,
moreover in the most important place. The personi-
fication of Justice is Atalanta, whose Greek name
means “balanced”. From the Middle Ages on Justice
was represented with scales and a sword. Justice/Ata-
lanta is not represented with scales because Atalanta
herself is a scale, and that is why she was also identi-
fied with the constellation of Scales.

Justice was actually the main motif of the myth of
the Calydonian boar hunt and that is why it played
a prominent role in both Prague state villas of Ferdi-
nand I. Atalanta was the first who shed blood of the
boar of Calydon. This means that according to law
the main trophy belonged to her, regardless who ac-
tually killed the animal. Nevertheless, this right was
denied to her by Meleagros’ uncles. The hero loved
Atalanta from the first moment he saw her, so he
stood up for her and killed his own uncles. This lined
up Meleagros’ mother against him and to avenge her
brothers she threw into the fire a log about which she
knew that in it her son’s life is hidden. She picked it
out of fire when Meleagors was born and she has
learned he will die in the moment this particular log
will turn to ashes. After she burned the log she com-
mitted suicide because she could not forgive herself
that she killed her own son. Four people died, two of
them absolutely innocently, in order to enforce the
law: “let justice be done, though the world perish”. >

From a cosmic perspective Atalanta was not only
Libra (Scales), but also was the ancient goddess of
justice, Astraia, the daughter of Jupiter and Themis.

Roma 1981; Enée et Didon: naissance, fonctionnement et survie d'un
mythe. Actes du collogue international...1988. Paris 1990.

» This was the personal motto of Ferdinand I (“Fiat justitia et
pereat mundus”).
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7. Force. Photo: Roman Soukup.

Astraia was a virgin, whose patron was Diana, and
her presence in the entrance corridor signalled that
the iconographical program in the remaining rooms
would be centred around the Golden Age and
a prophecy about its quick approach. During the last
Golden Age, when the world was governed by Sat-
urn, Astraia dwelt with mortals and that is why uni-
versal concord governed on earth. She was in fact
a symbol of the departure of gods from earth, be-
cause she was the last of them who left the people.
The informed visitors of the Villa Star knew from
Ovid’s Metamorphoses, why she left us. > Last of the
Ages of Men came the Race of Iron and when Astraia
was forced to leave corrupted mankind to its gloomy
destiny, Jupiter placed her in heaven where she can
be seen as the constellation of Virgo (Virgin).

The departure of Astraia does not belong to the
distant past; people can see it in the night sky every

20 OVIDIUS: Met. 1, 144-150. Cf. also HYGIN: Poet. Astr. 2,
25; ERATOST: Catast. 9.
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year, when winter approaches and the earth dies. The
Argonautica of Valerius Flaccus was a very popular book
in the Renaissance, from which the visitors of the Villa
Star may learn that the setting of the Pleiades in No-
vember marked the beginning of the stormy season.”
In the mid-16™ century it was not usual to represent
Atalanta with a boar’s head, which was the attribute
of Meleagros who usually stands with his leg on the
head of the boar or hands the trophy to Atalanta. The
hero is characterised in this way also on a relief deco-
rating the Royal Summerhouse of Ferdinand I, where
Atalanta is represented in a traditional way, with a bow
aiming a fatal arrow at the beast. The unusual combi-
nation of Atalanta and a boar’s head turned it into
a symbol and incorporated her into the Virgin Mary,
standing on a dragon. The scene recalled also another
Christian theme, that of “a woman clothed with the sun”
which will announce the second coming of Jesus Christ.?

B Argonantica 2, 361-364.

% Revelation 12, 1-5.



9. Harvesters under the walls of Calydon. Photo: Roman Soukup.

The combination of celestial signs indicating the
return of the Messiah is at the conjunction of the Sun,
Moon and twelve stars which correspond to the con-
stellation of Virgo. On its orbit through the stars, the
Sun every year reaches the constellation of Virgo (“it
dresses her”) in mid-September, just after the new
Moon, which is at that time directly under her feet.
This celestial phenomenon is very important because
every year it announces the time for harvest. This line
of thought seems to carry us far away from the images
on the ceiling of the entrance corridor in the Villa Star.
Celestial “woman clothed with the sun” announcing
the harvest might be totally unrelated to the Villa Star,
but the harvest seems to be an important theme of the
entrance corridor, where it is mentioned several times.

On a very visible place, in the lowest pictorial band
near the entrance we see on the right side a boy in
short tunic and leather boots on the back of one of

two horses pulling a wagon full of sheaves [Fig. 8.
In the background we see houses indicating that it is
not a symbolic image but part of some story. When
we look around we see that in a corresponding place
on the opposite wall there is a counterpart to this scene
(it is to be noted that in the Villa Star almost all im-
ages we have analysed so far appear in pairs). On the
relief on the left side we see a naked boy walking in
the same direction as the wagon on the opposite wall
that is towards the central hall. The boy leads a camel
with two barrels attached to his back, presumably
also an allusion to harvest. In this panel the back-
ground is also indicated and so we know that the scene
also takes place in a city.

When we remain at this side of the wall, we find
that the next panel seems to be connected with the
camel boy. The houses in the background continue
and in front of them we see a couple walking swiftly

63



10. Calydonians sowing and ploughing. Photo: Roman Soukup.

in the same direction as figures in the preceding pan-
els, that is, towards the central hall. A woman is car-
rying a basket and a plate, behind her is a boy with
a wine bottle. He points forward and turns backward
to the camel boy, as if to show him the direction. The
next image is very unusual, but it relates directly to
the harvest {Fig. 91. We see in it three bearded men
in a military outfit, cuirass @ [antica, in a corn field.
The two are cutting ears with sickles; the third one
carries a sheave on his back. Evidently the men are in
a hurry; they all make a dramatic step forward, next
to them a horse is depicted. The horse is not in the
pasture because it has a bridle; it is ready to carry the
harvesters away.

What is really strange is that the scene is situated
right next to the city fortification, which is indicated
in a way, which the stuccoers took over from the Col-
umn of Trajan. The wall is characterised by masonry
combined with an ornamental band near its top. Sim-
ilar walls @ /antica may be found also on reliefs of the
Royal Summerhouse.” Why are soldiers in the role
of harvesters? What could make the harvest under
city fortifications so dangerous? The answers to these
questions might be hidden in other images of the
entrance corridor, so we must proceed with our tour.

The scene with woman and boy carrying food has
no counterpart on the opposite, right wall, because
in the corresponding place Leda is represented, to
which we shall return later. But in the next image
the agricultural theme reappears. Opposite to the

27 BAZANT 2006 (see in note 4), p. 202.
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harvesting scene we see a sawing [Fig. 10}. There is
aman in ashort tunic with a bag on his back, the
end of which he holds in a raised left hand. He has on
high boots and a hat on his head, behind him is a pair
of cattle and a woman with scarf on her head, who
ploughs under the seeds distributed by the men in
front of her. In the background a city panorama is again
indicated. Why the woman is ploughing? Why the
man does the lighter work letting woman to do plough-
ing? Why they did not exchange places? This image is
as puzzling as its counterpart on the opposite wall,
where the solution might be found. Not only the hat-
vest, but also the ploughing it was done under great
threat and this explains the role of the man: he is actu-
ally undertaking the harder job, because he is on guard,
his life is endangered. But by whom?

Let us recapitulate what we have learned from the
inspection of the lowest pictorial band. There are two
evident pairs distributed to opposite sides of the cor-
ridor. In the first there is the boy with harvested corn
and the boy with harvested oil or wine. In the second
there are a man and woman (sowing and ploughing)
and soldiers harvesting, in both cases it is indicated
that the conditions are unsettled to say the least. What
is represented in these scenes are in no way mere genre
scenes evoking the eternal cycle of village life, what
is represented are not bucolic scenes alluding to the
Golden Age. So, what is represented here?

The answer is in the pictorial band situated above
the scenes, which we have analysed. In this band there
are several scenes representing a cult. Right next to
the personification of Force is represented a kneeling
woman decorating a herm with an ivy tendril. The



11. Diana waiting in vain

Jor the first fruit from the
Calydonian harvest. Pho-
to: Roman Soukup.

herm has an erected phallus, which indicates the cult
of Bacchus. On the next panel, when we move back-
wards, towards the entrance, we see a similarly dressed
woman kneeling in front of altar on which she puts
a shield, so presumably this is an offering to Mars, or
to Athena. Next to the altar we see two vessels re-
sembling ancient amphoras, in which the fruit of the
harvest represented below might be brought to the
god. Between vessels and the altar there is an oak
tree to which drapery was attached, which forms
a canopy, a motive well known from ancient repre-
sentations of sacrifices.

The corresponding images on the opposite side of
the corridor are also connected with the cult. In the
first we see a bearded man with both his hands on

the handles of amphoras; next to it there is a depiction
of satyr and maenad sitting and embracing each oth-
er. The scenes seem to be interconnected because the
man turns backward to the gesticulating satyr as if
he was asking him which of the two wine vessels he
should bring to him. The representations of mortals
sacrificing are thus confronted with images of Bac-
chic revelry. Right in the middle of the Bacchic pro-
cession we are transported in the already mentioned
image with Silenus on a donkey supported by a satyr,
which is situated in the second pictorial band right
next to the entrance, on the right. The counterpart
of this scene on the opposite wall is also an excerp-
tion from a Bacchic procession in which we see a man
carrying a satyr on his back.
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Next to it we see Apollo characterised by his lyre
and heroic nudity, he sits on a throne covered with
drapery. He does not play the lyre, his right hand
rests on the throne, stressing in this way that the lyre
is represented as an attribute. Another attribute of
Apollo is an eagle standing to the left side. It was not
usual to represent Apollo with an eagle in the Re-
naissance but on ancient Greek coins Apollo was of-
ten combined with eagle. We may recall in this con-
text that the constellation of Lyre was often repre-
sented as an eagle with folded wings, exactly like the
bird is represented in the Villa Star, to differentiate it
from the constellation of Eagle characterised by out-
stretched wings.

Apollo’s sister, Diana, is represented opposite to
him, on the other side of the corridor {Fig. 11}. The
virgin huntress and patron of Atalanta, appeared in
her corridor, but the goddess is represented in a very
unusual way. Diana has none of her traditional at-
tributes, but it is clear that the represented figure is
an important goddess. She sits on an elaborately dec-
orated throne, the right hand reposes on its armrest,
the left one is pressed to her left knee, and the whole
upper part of her body is unveiled. In front of her
there is an altar, which is also decorated, on top of
which we see flames of the sacrificial fire. Behind the
altar we see a tree on which a snake climbs up, his
head turned to the goddess.

In ancient art and literature snakes come to altars
to consume sacrificial offerings. The situation was well
known from Virgil's Aeneid, when Aeneas made of-
fering on the grave of his father.”® In the Villa Star
the scene with snake was evidently Brocco’s inven-
tion in which he adapted the well-known iconograph-
ical type of Salus feeding a snake from bowl, which
she extends towards it. The ancient Roman Salus is
a goddess of health, an equivalent of Hygiea, but in
the distinction to its ancient Greek counterpart she
had important political functions. Salus embodied the
well-being of the state, at first of the Roman repub-
lic, later of the emperor, and that is why she often
appeared on coins, from which Brocco certainly knew
her. But important modifications of the traditional
image radically changed its meaning. In the Villa Star,

2 VERGILIUS: Aeneid 5, 77-94.

» HOMER: Iliad 9, 529-549.
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the goddess is passive, her hands are empty and her
head is turned upward, as if she was waiting for some-
thing. An image of a snake drinking from the sacrifi-
cial bowl was a well-known symbol of a successfully
consummated sacrifice, but here evidently something
went wrong.

As in Aeneas’ sacrifice, the snake in the Villa Star
is curling upward to the altar, but it came in vain,
the goddess has empty hands, there are no offerings
around. There is nothing to feed the snake or the fire
on the altar. This feature differentiates the sacrifice
to Diana from the sacrifices to other gods depicted in
the entrance corridor and connects it with equally
unusual scenes depicting the harvest under a war
cloud.

All these seemingly disparate elements are found
together in one place in Homer’s I/iad, which evi-
dently served as inspiration for the program of the
entrance corridor in the Villa Star. Homer omits Ata-
lanta in his narration on the Calydonian boar, but
explains at length why the beast was sent on earth.”

The ancient literary tradition stressed that Caly-
donian King Oeneus paid exceedingly for his negli-
gence. Because he did not give to Diana a small frac-
tion from the harvest, the goddess destroyed the en-
tire agricultural production in his kingdom.** In Greek
Oeneus means “vinaceous” and his name alluded to
the fact, that he was the first mortal who received
wine from Bacchus. This god is always mentioned
among those to whom he sacrificed, which would
explain the predominance of Bacchus in the repre-
sentations of sacrifices in the entrance corridor. The
important role of Diana in the story might be sug-
gested by numerous representations of hinds, animals
sacred to the divine huntress. Right next to the panel
with Diana we see a man pulling a dead hind from
the forest indicated by a tree. Other hinds can be seen
in the first decorative band of the entrance corridor
just before one entered the central hall; on both sides
there is stucco with a satyr and dead hind.

Much more important is the connection between
the story of the Oeneus and the personifications of
virtues, Prudence, Temperance and Force. “Each man,”
taught Cicero, “should so conduct himself that fortitude

*» PSEUDO-APOLLODORUS: Bibliotheca 1, 8. 2 — 3. Similar-
ly: PSEUDO-HYGINUS: Fabulae, 74.



appears in labours and dangers: temperance in foregoing
pleasures: prudence in the choice between good and evil: jus-
tice in giving every man his own.”*' The essence of the
ancient Roman conception of justice, “in suo cuique
tribuends” in Cicero’s formulation, was embodied in
a negative way by Oeneus and in positive way by
Atalanta. In the Villa Star her foot reposes on a trophy
which was denied to her. Meleagros paid with his life
for his insistence on “gzving every man his own”. It does
not make any difference that the boar’s head is of no
practical use. It cannot be eaten, it is a mere trophy,
but what mattered was that the principle of justice
was violated by Meleagros’ uncles and this had to be
punished.

The theme, which unites all images not only in
the entrance corridor but also on all ceilings of the
Villa Star, is justice and piety. Cicero’s conception of
cardinal virtues had its roots in ancient Greece. In
Plato we may read that “among the parts of virtue, no
other part is like knowledge, or like justice, or like conrage,
or like temperance, or like piery.”>* Ancient Romans trans-
lated Greek piety (“hosiotes”) as “pietas” which meant
duty to the gods and to family, especially to the fa-
ther. These two aspects of ancient Roman piety em-
bodied the scene in the centre of the main hall de-
picting Aeneas, who bears on his back his father car-
rying the statues of gods. Piety in the ancient Roman
conception was also the theme of all other stories de-
picted in the central hall of the Villa Star. Children’s
respect towards their father was a model for citizen’s
duties to the Roman state, which was conceived as
a monumentalized family. On this the absolutism of
the Habsburg monarchy was based, which soon found
its expression in the cult of the Holy Family. Aeneas
fleeing from burning Troy with his family became
a prototype of St. Joseph fleeing to Egypt with Vir-
gin Mary and the Baby Jesus.

In classical antiquity piety was identified with jus-
tice; it was a duty to give every god his (or her) own.

' De Fin., 5, 23, 67; cf. De Offic., 1, 2, 5.
2 PROTAGORAS 330b.

11, par. 144, BODE, G. H. (ed.): Scriptores rerum mythicarum
Latini tres, Romae nuper reperti. Cellis 1834, pp. 124-125.

This concept endured in Christian Europe and that is
why the story of the Calydonian king Oeneus was
never forgotten. In the 11™ century The Vatican
Mythographer takes it as an example of impious be-
haviour, “neglegentia sacrorum” > In the Italian Renais-
sance several paraphrases of Oeneus’ story were writ-
ten and in a poem “La caccia di Meleagro,” Diana
complains, that her “zemples are in ruins” > In 1553
Lodovico Dolce, the biographer of Ferdinand I, ite-
mises the sacrificial gifts Oeneus gave to Ceres, Bac-
chus and Athena “olives, corn, and wine”.” This inven-
tory corresponds to that what we see on the ceiling of
the entrance corridor of the Villa Star.

Niccolo degli Agostini stressed that Oeneus was
a pious man, “catolico homo”, but he was not in con-
sequence of his piety and that is why he had to be
punished. He continually sacrificed to Ceres, Bacchus,
Athena and other deities, but this was of no avail,
because he omitted one deity and this ruined him.*
The popularity of the Oeneus theme in 16™ century
Italy might be connected with the Counter-Refor-
mation movement stressing that the essence of piety
is in rigorously giving God his own. In the decora-
tion of the Villa Star there are no biblical themes. Its
classical inspiration notwithstanding, it was a Catholic
monument, albeit of Catholicism before the Council
at Trent (1545 — 1563) put to end attempts at the
integration of Christianity and the pagan cultures of
Greece and Rome. By an evocation of the ancient story
teaching an unconditional respect for all traditional
rituals the Villa Star proclaimed its firm loyalty to
Catholic orthodoxy.

Now we may return to the representation of Leda
with swan, which was mentioned above, in connec-
tion with the sawing scene. We must stress that the
act takes place on an altar, because its meaning was
symbolical. In the ceiling of the first corridor it occu-
pies an important position, because it is one of the
first scenes one notes after entering the building. We

3 Cf. SETTIS, P.: Ars Moriendi: Cristo e Meleagro. In: Giornate
di studio in ricordo di Giovanni Previtali. Scuola normale superi-
ore, Pisa, maggio, 1999, a cura di F. Caglioti, serie 4, quader-
ni 1-2. Pisa 2000, p. 148.

% DOLCE, L.: Le Transformationi. Canto XVIIL. Venezia 1561.

36 Tutti Ii libri de Ovidio Metamorphoseos tradutti dal litteral al verso
vulgar con le sue allegorie in prosa. Venezia 1522, p. 8.
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find also a humorous echo of this theme; it is inserted
in the topmost decorative band, which was otherwise
reserved for the most important messages. Seen from
the entrance door the panel with Fame is preceded by
a panel with Eros fighting with a swan. This couple is
represented in a way strikingly similar to representa-
tions of Leda copulating with Jupiter in form of a swan.

Leda’s presence in the entrance corridor did not
surprise an informed visitor because in the second
quarter of the 16™ century the theme was already
firmly connected with Habsburgs. In monumental
art it appeared almost exclusively in the court art of
Charles V who styled himself as the second Jupiter.
In the Villa Star Leda appears twice, at the entrance
corridor as the variant of sitting lovers; in the second
corridor they are standing. The standing variant quot-
ed the same ancient model as a relief in the palace of
Charles V in Granada (now Museo de Bellas Artes in
Granada) and as the relief on the Royal Summerhouse
of Ferdinand I.>” As Charles V’s emblem Leda entered
also the palaces of his allies. The stucco depicting the
standing Leda in the Villa Star is almost identical with
Brocco’s stucco of the same theme in the palace of
Dresden, which was created at time when Moritz von
Sachsen closely cooperated with Charles V.*

Because of its political implications, Jupiter’s loves
played an important role in the Royal Summerhouse
at Prague Castle, where one finds besides Leda also
Ganymedes, Europe and Danae.”” In the Villa Star
we do find not only two representations of Leda, but
also of Europa and Ganymedes decorating the fifth
corridor, where they are represented as a pair distrib-
uted on the opposite sides, both representations closely
follow ancient models.” The pair of Ganymedes and
Europa forms a matching part to the standing Leda
in the second corridor, which is situated right oppo-
site the fifth corridor. In the second corridor Leda
occupies very important position: she is placed in the

7 BAZANT 2006 (see in note 4), pp. 213-214, fig. 54.

% Dresden palace, Griines Gewolbe, Pretiosensaal, c. 15521553,
cf. KRAUSE 2007 (see in note 5), pp. 471-472, fig. 217.

% BAZANT 2006 (see in note 4), pp. 167-173.
4 Cf. MARONGIU, M.: I/ mito di Ganimede prima e dopo Miche-

Jangelo. Firenze 2000; BARTILLAT, Ch. de — ROBA, A.:
Métamorphoses d’Europe. Paris 2000.
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uppermost decorative band, right next to the entrance
to the central hall.

In the third corridor we may see yet another of
Jupiter’s loves in the figure of a naked woman hold-
ing a snake, which most probably represents Olym-
pias.”! She cannot be mistaken for Cleopatra, because
the snake is represented in a way incompatible with
the story of her suicide. In its wide-open mouth the
snake in the Villa Star holds the nipple of the wom-
an’s breast, which indicates an altogether different
action. There is also strong circumstantial evidence
indicating that the woman really is Olympias. In the
next pictorial panel of the same corridor we see
a young warrior with a shield on which is a sun, the
emblem of Alexander the Great. In the Royal Sum-
merhouse at Prague Castle Alexander played an im-
portant role in the main, western facade, where he
acted as the alter ego of Ferdinand 1.*? Olympias and
Alexander, whom she had with Jupiter in the form of
a snake,® would fit excellently in the decorative pro-
gram of the third corridor. They are both represent-
ed at important locations in the uppermost decora-
tive band and, moreover, Olympias is situated in the
middle and thus represents its key theme, a counter-
part of Atalanta in the entrance corridor.

The third corridor had evidently a very important
role in the iconographical program of the Villa Star.
On both ends of the uppermost decorative band in
which Olympias and Alexander are represented, Habs-
burg eagles with outstretched wings were included.
Above the window is represented the one headed ea-
gle of the Roman king and at the more important
place, by the entrance to the central hall, there is the
double headed eagle of the Holy Roman emperor. It
is the only image, which explicitly links the Villa Star
with Emperor Ferdinand I, but this is not the only
link with the outside world. Diana with a crescent of
the moon in hand is the central figure of the fifth

4! There is no analogy for this representation but it can be com-
pared to another representation in which Jupiter in the form
of a snake seduced a woman. On one engraving Proserpina
is represented in a similar attitude with snake/Jupiter in hand.
Cf. SCHELE, S.: Cornelis Bos. Stockholm 1965, fig. 231,
pl. 61.

2 BAZANT 2006 (see in note 4), pp. 121-123.

® PLUTARCH: Life of Alexander, 3 and 27.



room, which is oriented to Earth’s midnight side. Sim-
ilarly as the Royal Summerhouse, the Villa Star is thus
hard wired by its decoration not only to Earth and
present time, but also to the cosmos and eternity.*

The entrance corridor depicting Leda had also
a celestial dimension. It was inserted between the
scene of ploughing and the wagon with sheaves on
the right side, in the lowest decorative band. There
was no link between Leda and the impiety of Oe-
neus, but she was connected with the Calydonian boar
hunt through her sons, Castor and Pollux, who took
part in it and later assumed, as Gemini, their defini-
tive places among the stars. The twins were generat-
ed by Leda and Jupiter in the form of a swan and
that is why they were represented right next to the
couple in the Villa Star. In a decorative band placed
perpendicularly to the panel with Leda we find at
first a youth with two horses which drink from a river,
the youth is evidently one of the Dioscuri which are
represented at the opposite side of the corridor, gal-
loping on horseback. In both scenes Dioscuri are
dressed as hunters, in tunics and with hats on their
heads. Between these scenes the most important per-
son of the Calydonian hunt, Atalanta, is inserted.

In the limited scope of this paper, only a part of
the lavish and sophisticated program of the ceilings
in the Villa Star could be analysed. There is no doubrt,
however, that the Villa Star was an important project
with ambitious political implications, which will be
briefly summarised in the conclusion. After entering
the building, before the significance of its richly dec-
orated ceilings could be realised, the visitor is struck
by a deliberate contrast between exterior and interi-
or.® While fagades of the Royal Summerhouse at Pra-
gue Castle dazzle visitors by its seemingly endless re-
lief decoration, the fagade of the Villa Star is plain,
without any decorative element. Far from being mere
mannerist flourish, this contrast was a bearer of very
important message. The exterior walls are undeco-
rated in order that the geometry of the building can
be fully perceived. The star on which the ground plan
of the villa was based evidently had to be seen at a mile
off. What was the meaning of the star, which gave
its name to this villa?

“ BAZANT 2006 (see in note 4), pp. 113-114.

# KRCALOVA 1973 (see in note 10), p. 407.

The archduke’s building in a shape of star is with-
out analogy in villa architecture and the concept was
undoubtedly influenced by the aesthetics of Manner-
ism in which originality and innovation were highly
appreciated. The influence of fortification architec-
ture, in spite of the fact that exactly this link is re-
peatedly stressed in scholarly literature, is the least
probable explanation of this original design.” The
decoration of the Villa Star is conspicuously pacifis-
tic, much more than the Royal Summerhouse at Pra-
gue Castle. On its stucco ceilings we find neither bat-
tles nor mythological themes celebrating war. The
absolute absence of Hercules, who was obligatory in
the decoration of the mid-16" century residences all
over Europe, is truly striking. Even more so that
Hercules played crucial role in the decoration of the
Royal Summerhouse. This absence of militaristic al-
lusions makes the Villa Star a fitting celebration of
the rule of Ferdinand I, who deliberately cultivated
a pacifistic image with which he differentiated him-
self from his bellicose brother, Charles V.

In the decoration of the Villa Star the martial im-
agery was replaced by the celebration of justice, piety
and other virtues characterising Ferdinand I as the
ideal ruler. As in the decoration of the Royal Sum-
merhouse, Emperor Augustus is singled out as Ferdi-
nand’s model and his most famous ancestor. This link
was established by the quotation at the very heart of
the Villa Star of Virgil's Aeneid written to celebrate
Augustus and his divine origin. In the Royal Sum-
merhouse as well as in the Villa Star the key image is
Aeneas carrying on his back his father Anchises. The
most important figure in both of these representa-
tions is not; however, the forefather of the dynasty
from which Augustus — and Ferdinand I in his wake
— derived their descent. In these images the protago-
nist is Ascanius/Tulus himself.

Tulus was the actual founder of the divine dynasty
predestined to world rule because it was over his head
that the star signalling the cosmic mission of his de-
scendants appeared for the first time. The star later
became the attribute of all ancient Roman emperors
and in Renaissance Europe this fact was well known
from imperial coins, which Ferdinand I enthusiasti-

46 7. KRCALOVA in HOREJSI, J. et al.: Renaissance Art in Bobe-
mia. London 1979, p. 53, repeated by SIMONS 2002 (see in
note 7), p. 133.
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cally collected.” Tulus’ star was easily comprehensi-
ble to everyone because of the Bethlehem star, which
had its roots in the apotheosis of ancient Roman em-
peror.®®

Ferdinand I’s state villa was known as the “Star”
already in 16™ century Europe,” and the association
with a celestial body was no doubt heightened by its
original appearance. Its smooth white walls are still
preserved, but the white roof documented in archive
documents is gone.”® In 1555, when the villa was
founded, it was already very probable that Ferdinand
I would become emperor, which he de facto became
the following year. On November 8, 1558, when
Ferdinand I was festively received in Prague as newly
elected emperor, only part of the stucco decoration
was finished. Brocco and his assistants worked on it
from 1556 until 1560, but it is probable that on the
occasion of the imperial entry of Ferdinand I to Pra-
gue the entrance corridor and the central hall were
finished. We know that Archduke Ferdinand took
enormous interest in the quick erection of the build-
ing, which was completed in surprisingly short time.
There is a telling testimony of Pavel Korka of Korkyné,
who mentioned the building of the Villa Star in his
memoirs: “{...} when be (the Archduke) was founding that
new house, all members of his court had to dig in and help.”*

This star brings happiness and plenty to people:
“See!” writes Vergilius on the ninth Eclogue, “the star
of Ceasar, seed of Dione, has gone forth — the star to make
the fields glad with corn, and the grape deepen its hue on the
sunny hills.”>* The divine star is repeatedly mentioned
in the Aenerd and the description of hero’s shield is
the most explicit treatment. On this famous shield
Vulcan represented the fleet of Augustus in the mo-
ment just before the decisive battle on his way to the

7 DUNCAN, T. P.: The Aeneas Legend on Coins. In: The Clas-
sical_Journal, 44, 1948, No. 1, pp. 15-29.

48 KREITZER, L.: Apotheosis of the Roman Emperor. In: The
Biblical Archaeologist, 53, 1990, pp. 11-217.

4 Cf. also BRAUN, G.: Civitates Orbis Terrarum. Coloniae 1593,
s.v. Praga: “magnificentissimum, cultissimumque stat palatium, ad
figuram stellae fabricatum, unde ei nomen datum’.

50 KRCALOVA 1976 (see in note 5), pp- 53-55.

51 Wypisy z pamétj Pawla Korky z Korkyné. In: Casopis Ceskébo
Musea, 4, 1830, p. 435.
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world rule: “Here Augustus Caesar, leading Italians to
strife, with peers and people, and the great gods of the Penates,
stands on the lofty stern; bis joyous brows pour fort a double
Slame, and on his head dawns his father’s star.”>

The story of the “father’s star” was directly con-
nected with the scene depicted in the centre of the
Villa Star. The divine sign appeared over Tulus’ head
for the first time at the moment his grandfather An-
chises refused to leave the burning Troy. At first
a flame appeared over the boy’s head, of which he
was, however, unaware because it did not burn him.
Astounded Anchises asked Jupiter to confirm by an-
other sign that his descendants are worth divine favour
because of their piety, “sz pietate meremur”.>* The su-
preme god answered by a thunder and a celestial
body, which overflew the roof of Anchises” house and
disappeared the forests of Ida. This celestial phenom-
enon with a fiery tail, which shot across the sky, is
interpreted as a meteor or comet, but Vergilius calls
it a star.”

Anchises immediately disclosed the meaning of
this sign, because Venus seduced him at the very same
spot where Jupiter’s star disappeared. There, in the
forest of Ida, Tulus’ father was begotten.”® A thousand
years after the divinity of Tulus was revealed once and
for all, this manifestation of divine favour was reen-
acted in the Royal game reserve near Prague, the sec-
ond forest of Ida. In its very middle a star fell down
to announce the coming of the Golden Age which
will be brought about by the election of Ferdinand
I as Holy Roman Emperor in 1558, the very year the
Villa Star was completed. By its architectural form
and stucco decoration it stressed that the seat of the
heir to the imperial throne is no more Rome, but the
Prague, Vienna or Bratislava of Ferdinand I.

> VERGILIUS: Eclogue 9, 47-49 (H. Rushton Fairclough’s
translation).

>* VERGILIUS: Aeneid 8, 678-680 (H. Rushton Fairclough’s
translation).

>4 VERGILIUS: Aeneid 2, 689.
> “Stella”: Aeneid 2, 694; “sidus”: Aeneid 2, 700.

56 VERGILIUS: Aeneid 2, 692-698.



Vila Hvézda v Praze

Resumé

Na podporu cisafské kandidatury ¢eského a uher-
ského krdle Ferdinanda I. byly v Praze italskymi
umélci zbudovany dvé vily @ lantica, Krdlovsky le-
tohradek zndmy jako Letohrddek krdlovny Anny
(1537 — 1563) a vila Hvézda (1555 — 1558). Pfizemi
Vily Hvézda v Praze bylo v letech 1556 — 1560 opa-
tfeno $tukovymi stropy s bohatou figurdlni vyzdobou,
na niz je Ferdinand I. po vzoru cisafe Augusta osla-
vovan jako mirovy vladaf, ktery pfinese svétu novy
Zlaty vék. S Augustem bezprostfedné souvisela i hlav-
ni literdrni inspirace sochafské vyzdoby Ferdinando-
vych prazskych vil, Vergiliova Aeneis.

Na kli¢ové misto ve vile Hvézda, nad vchod do
vstupni chodby, byl umistén vyjev zobrazujici Ne-
ptuna uklidfiujictho rozboufené mofte, jenz ilustruje
Neptunovu slavnou fe¢ zalinajici slovy ,,Quos ego”
(Vergilius, Aeneis 1, 132-141). Neméné vyznamnd
byla zobrazen{ tf{ kardindlnich ctnosti, Obezfetnosti,
Mirnosti a State¢nosti, kterd byla umisténa na opac-
ny konec vstupni chodby tak, zZe lemovala oblouk,
kterym se vstupuje do ustfedni haly. Zatimco Obez-
fetnost, jez je zobrazend na vrcholu klenby, byla zo-
brazena zpasobem obvyklym jiz od stfedovéku, tedy
se zrcadlem symbolizujicim sebepozndni, ostatni dvé
ctnosti jsou patrné Broccovy inovace. Napravo je Sta-
te¢nost zobrazend v akci, nakldni se dopfedu a zabo-
dédva do zemé kopi, na zemi lez pfilba a $tit. Nalevo
je Mirnost sedici na trané, kopi drzi za zidy. Druhou
ruku ma v odmitavém gestu natazenou k Amorovi,
ktery stoji pfed nf se $ipy v ruce.

Kardindlni ctnosti byly ov§em ctyfi, takze kazdé-
mu navstévnikovi Hvézdy bylo jasné, Ze vstupni chod-
ba musi obsahovat i Spravedlnost, tim spiSe, Ze ji Fer-
dinand po vzoru cisafe Augusta kladl spolu s Obez-
fetnosti na prvni misto mezi vSemi ctnostmi. V soula-
du s Ferdinandovym osobnim mottem, ,Fiat justitia
et pereat mundus®, byla Spravedlnost ve vstupni chod-
bé Hvézdy umisténa na nejdalezitéjsim misté, ve stfe-
du klenby. Méla podobu Atalanty s utatou hlavou
kalydénského kance u nohou. Spravedlnost byla od
sttedovéku zobrazovand s vahami, coz v tomto pfi-
padé nebylo nutné, protoze vahami byla samotnd Ata-
lanta, jejiz fecké jméno znamend ,vyvazend“, a proto

byla ztotoztiovdna se souhvézdim Vah. Spravedlnost
je ustfednim motivem antického mytu o kalydénském
kanci, jenz byl v renesanci chdpdn jako symbol ka-
cifstvi a zla obecné. Z tohoto davodu hral kalydén-
sky lov vyznamnou roli i ve vyzdobé Krélovského le-
tohradku na Prazském hradé, kde mu byly vyhraze-
ny vSechny cviklové reliéfy na jizni strané, kterd byla
obrdcena k odbojné Praze, k niZ je rovnéz orientova-
na vstupni chodba Hvézdy.

Pro politicky vyznam Spravedlnosti personifiko-
vané Atalantou hovofi jednoznacné vyjevy, které ji
bezprostfedné obklopuji v nejvys$im a tedy nejdile-
zitéjsim vyzdobném pruhu vstupni chodby vily
Hvézda. Pfi pohledu od vchodu ji pfedchazela Fima,
vyhla$ujici slavu Habsburské dynastie, a za ni byla
zobrazena Victoria piSici na $tit zpravu o vitézstvi
ctnosti nad zlem, které ztélestioval spoutany zajatec
zobrazeny pfed ni. Zobrazeni ¢tyf kardindlnich ctnos-
ti, jez navstévnika vitaly ve Hvézdé, byly tvodem
k nejdulezitéjsi mistnosti celé stavby, jiz byla centrdlni
hala pojatd jako chrdm ctnosti. Jeji poselstvi azce sou-
visi nejen s personifikacemi ctnosti na vrcholu klen-
by ve vstupni chodbé, ale i se vSemi ostatnimi vyjevy,
které jsou umistény ve dvou pruzich po strandch.
V nejniz§im vyzdobném pdsu je umisténa série vyje-
vi, jeZ jsou opét uspofddiny v pdrech. Navstévnik
stojici na prahu mél po pravé ruce vyjev s chlapcem
vezoucim sklizené obili, jehoz protéjskem byl vyjev
na opacné strané chodby, ktery zobrazoval chlapce
vezouciho na velbloudu soudek, tedy rovnéz plod
sklizné. Na dal$im pdru vyjevi umisténych v nejniz-
$im vyzdobném pdsu u vstupu do ustfedni haly je
napravo zobrazena orba a seti, zatimco na protéj$im
vyjevu je sklizenl. Tyto dva vyjevy jednoznaéné ukaz-
uji, ze v této sérii se nejednd o zdnrové vyjevy z vesnic-
kého zivota. Nejsou to totiz ilustrace pozehnaného
Zlatého véku, protoze v zobrazeni sklizné vidime v roli
zencu vojaky a na poli je pfipraven kan, aby je odvezl
do bezpedi, pfestoze je cely vyjev situovin pfed mést-
ské hradby. Situaci ohroZeni evokuje i orba, protoze
za pluhem je Zena, pfed ni zobrazeny muz ma sice
pres rameno pfehozeny pytel se zrnim, ale neseje, jeho
hlavnim tkolem je zjevné to, aby Zenu hlidal.
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Vyjevy, které jsou zobrazeny ve vys$§im vyzdobném
pésu, ukazuji, kam chlapci sklizené plody zemé vezou.
Jsou tam totiz zobrazeny obétni vyjevy a scény z bozské
sféry, v nichz pozndvame Apollona a naproti nému,
tedy opét v pdru, jeho sestru Dianu. Diana je zobraze-
na velmi nezvykle. I kdyZ pfed ni hofi oltdf a za nim
vylézd na strom had, aby pojedl z obétnich dart, Dia-
na necinné sedi a ¢ekd. Vyse popsané motivy, které se
objevuji na sténach dvou dolnich pédsa vstupni chod-
by, nachdzime spoleéné na jednom jediném misté,
v liadé. Homér se ve svém liceni pfibéhu o kalydén-
ském kanci sice nezminuje o Atalanté, ale zato podrob-
né lic divody, které vedly Dianu k tomu, aby na Ka-
lydén stra$ného netvora seslala (9, 529-549). Kalydon-
sky kril se totiz provinil bezboznosti, nebot pfi obéto-
vani prvotin ze sklizné Dianu vynechal, a proto je ve
Hvézdé zobrazena, jak na svij dil marné ceka.

Hlavni téma vstupni chodby Hvézdy byla oslava
spravedlnosti a zboznosti jakozZto hlavnich pilith Fer-
dinandovy vlady. Proti zboznému Aeneovi byl posta-
ven kalydénsky kral Oineos, ktery byl pfisné potres-
tdn za to, ze nedodrzoval vSechny tradi¢ni ritualy.
Antickd mytologie tu poslouzila k implicitni oslavé
katolické ortodoxie, coz bylo téma obzvlast aktudlni
v tehdejs$i Praze, v niZ proti Ferdinandovi stéla silnd
protestantskd opozice. Ve dvorském uméni Ferdi-
nanda I. bylo téma zboznosti a spravedlnosti propo-
jeno s obhajobou politického absolutismu zalozené-
ho na vladafové bozskosti. Téma rovnéz tzce souvi-
selo s tehdejsi situaci v éeském krélovstvi, kde bylo
jesté v Cerstvé paméti stavovské povstani roku 1547.
Dal$im a poslednim tématem vstupni chodby byla
proto apoteéza, na niz odkazovala pfedev§im Léda
s Jupiterem v podobé labuté zobrazena na prominent-
nim misté vstupni chodby, pfimo nad dvefmi ke scho-
disti, kterym se vstupovalo do patra.

Léda s labuti se v tehdejsim monumentdlnim
uméni objevuje vylu¢né ve dvorském uméni Karla V.,
ktery se timto zpusobem stylizoval do role druhého
Jupitera, v ¢emz ho nasledoval také Ferdinand I. Spo-
jeni Lédy s labuti bylo v tomto kontextu chdpdno jako
symbolické vyjadfeni apotedzy, coz bylo ve Hvézdé
naznaceno tim, ze dvojice je zobrazena na oltdfi. Vy-
jev s Lédou je umistén ve vstupni chodbé tak, Ze tvofi
vychozi bod velice vyznamného pruhu, jenz je kolmy
na osu chodby. Ve stfedu je zobrazena Atalanta a po
jejich strandch jsou Dioskurové. Castor a Pollux, kte-
ré Léda pocala s Jupiterem, spojuji toto téma s kaly-
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dénskym lovem, protoze polobozské dvojcata patfila
k jeho nejvyznamnéjsim acastnikum. Dioskarové sou-
viseji s Atalantou iv tom, Ze se jednd o planetarni
bozstva. Atalanta byla spojovina nejen se souhvéz-
dim Vah, ale rovnéz s Astraiou, bohyni spravedlnos-
ti, kterou Jupiter umistil na nebesa jako souhvézdi
Panny. Astraia jako posledni opustila lidstvo po skon-
Ceni Zlatého véku, a byla proto dzce spjata s mytem
o jeho obnové, ktery tvofil klicovou komponentu
dvorského uméni Ferdinanda I.

Vila v krdlovské obofe v Liboci zbudovand na pia-
dorysu hvézdy byla zndma jako Hvézda uz v dobé
svého vzniku. Nebeské téleso evokoval nejen jeji pu-
dorys, ale také bild stfecha v podobé vysokého jehla-
nu, jez je dolozena v archivnich dokumentech. Do-
bovym komentafem k této neobvyklé architektonic-
ké koncepci byly $tukové reliéfy v interiéru Hvézdy,
v nichZ se opakuje v riznych variantich téma apote-
6zy. Jejim hlavnim atributem byla v antickém Rimu
hvézda, jez se objevovala nad hlavou zboz$ténych
antickych cisafa. Iulus, ktery je zobrazen ve stfedu
prazské Hvézdy, byl prvnim z rodu Iulig, na jehoz
hlavé se hvézda objevila. Kdyz po padu Trdje jeho
déd Anchises odmital hofici mésto opustit, Jupiter
nechal nad voukovymi skrdnémi zazafit bozské svét-
lo. To vsak Anchisovi nestacilo, a chtél, aby mu nej-
vy$$i bih dal jasné znameni, Ze jeho potomci jsou
hodni bozi pfizné, jak zdaraziuje pro ,,svou zboznost"
(Vergilius, Aeneis 2, 689: 57 pietate meremur”). Jupiter
odpovédél zahfménim a hvézdou, ktera preletéla pres
stfechu Anchisova paldce a zmizela v Idé (Vergilius,
Aeneis 2, 694: stella*; 2, 700: ,sidus” ). Anchises ih-
ned pochopil, jaky vyznam mélo Jupiterem seslané
znament, protoze hvézda zmizela v idském lese pfesné
tam, kde s Venusi pocal Tulova otce.

Tisice let poté, co byl smrtelnikim zjeven bozsky
pavod rodu Tulid, byl tento projev bozi pfizné zinsceno-
van v krélovské obofe u Prahy, ve druhém idském lese.
Do jejiho stfedu spadla z nebes Hvézda, aby svétu ozné-
mila pfichod Zlatého véku. Korunovace ceského
a uherského kréle Ferdinanda I. cisafem Svaté fi$e fim-
ské méla byt jeho pocitkem. Vila Hvézda byla proto
dokoncena ve velice kritkém case, jesté pred 8. listopa-
dem roku 1558, kdy Praha nového cisafe slavnostné
uvitala. Architektonickou podobou i vnitini vjzdobou
vila Hvézda ohlaSovala, Ze sidlem dédicti cisafského tri-
nu jiz neni Rim, novym stiedem svéta se méla stt Pra-
ha, Viden a Bratislava Ferdinanda I. a jeho potomku.
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Po stopach maliara Leopolda Horovitza'

Jana SVANTNEROVA

Umelecké zaciatky (KoSice)

Leopold Horovitz (2. februdra 1838, Rozhanovce
— 16. novembra 1917, Viedet)* bol jednym z dva-
ndstich deti Hermana Horovitza a jeho manzelky
Mirie, rodenej Grinovej. Okolnosti umelcovho na-
rodenia v roku 1838 a raného detstva charakteri-
zuji dobov situdciu zidovského obyvatelstva monar-
chie. V tom case byvala rodina L. Horovitza v obci
Rozhanovce nedaleko Kosic, kedZe Zidia mali zo z4-
kona zakaz usadit sa v slobodnych kralovskych mes-
tach, akymi boli aj Kosice. Otec Herman bol ,haus-
judom® (domdcim zidom) kosického gréfa Dessew-
ffyho, ktory mal v Tokaji rozsiahle vinice. Gréf umoz-
nil Hermanovi prilezitostne prenocovat v dome na

' Predkladany ¢ldnok je sumarizdciou poznatkov prezentova-
nych v magisterskej diplomovej praci obhdjenej na Katedre
dejin umenia Filozofickej fakulty Univerzity Komenského
v Bratislave v mdji 2007. Vyskum prebiehal v rokoch 2003 —
2006. Jeho hlavnym cielom bolo ndjst a zhromazdit ¢o naj-
viac faktov tykajacich sa Zivota a tvorby maliara Leopolda
Horovitza. Tomuto, svojho ¢asu velmi uspesnému umelcovi,
bola venovand len minimdlna pozornost odbornej umelecko-
historickej obce. Nevyhnutny rozsiahly vyskum bolo mozné
zrealizovat vdaka $tipendijnym pobytom v Krakove, Stokhol-
me a zdrovefi vdaka finan¢nej podpore JUDr. Jany Svantne-
rovej a JUDr. Ladislava Svantnera. Vyznamnu dlohu zohrali
aj osobnosti ndapomocné odbornou radou, predovietkym doc.
PhDr. Dana Bofutovd, CSc. mim. prof., prof. PhDr. Jan Bakos,
DrSc., Mgr. Katarina Betiovd, PhDr. Katarina, Bajcurovd,
CSc., prof. Jerzy Malinowski a Malgorzata Stolarska, PhD.
Zaroveti by som rada vyjadrila vdac¢nost prof. PhDr. Janovi
Bakosovi, DrSc., hlavaému redaktorovi ¢asopisu Ars, za moz-
nost publikovat v tomto ¢asopise, ako aj za jeho sprievodné
pripomienky a upozornenia.

* Tieto ddtumy sa zhoduju s tdajmi na ndhrobnom kameni Le-

Alexadrovej ulici (dnesné Dominikdnske ndmestie)
islo 4. Umelcov syn Armin spomina v Gvode ku
katal6gu retrospektivnej vystavy svojho otca v roku
1938, %e Leopold sa narodil prave v tomto dome.*

V Kosiciach sa rodina natrvalo usadila v letnych
mesiacoch roku 1841.° Na zdklade ¢lanku XXIX §1
Zakona zo dna 8. mdja 1840, bolo totiz zidom naro-
denym na uzemi Uhorska, pripadne s povolenim na
pobyt, povolené slobodne obyvat mestd s vynimkou
banskych miest, stavat tovarne, zaoberat sa remeslom,
kupovat pozemky a slobodne obchodovat.® V roku
1844 zalozil Herman Horovitz spolu s Izraelom Mos-
kovicsom v Kosiciach Centrum pre export tokajské-
ho vina. Sklad vina mali aj vo Varsave, kde obchod
viedol Hermanov brat.’

opolda Horovitza, ktory sa nachddza na Centrdlnom vieden-
skom cintorine, miesto 52A-1-17.

o
> MACKU, J.: Leopold Horowitz. Zdzra¢nd Zivotnd drédha ma-
liara Horowitza: Prepustenec z geta portrétistom cisdrov. In:

Lidové noviny, 3. 4. 1938, s. 5-6.

4 Leopold Horovitz (1838 — 1917) {Kat. vyst.} Ed. J. POLAK.
Kosice : Vychodoslovenské muazeum, 1938, s. 5. Autorom
uvodu bo syn umelca Armin Horovitz.

5 LANYI, M.: Szlovenszkdi Zsidi Hitkizségek Tirténete. Budapest
1933, s. 25.

6

Podla matri¢nych tdajov byvala rodina Horovitzovcov v roku
1859 a aj v roku 1862 na Faulgasse ¢. 104, dnesnej Alzbeti-
nej ulici. — Stétny archiv v Kogiciach. Fond: Zbierka cirkev-
nych matrik. Zidovskd matrika z Kosic, kat. ¢. 64; CZALO-
VA, K.: Histéria kosickych %idov. Kosice 2001, s. 30.

7 MIHOKOVA, M.: Vjtvarny %ivot a vistavba Koiicv rokoch 1848
— 1918. Tematickd bibliografia. Kosice 1986, s. 276.
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V tom case boli Kosice rodiacim sa kultarnym
centrom Horného Uhorska. V priebehu prvej polovi-
ce 19. storocia sa vyprofilovala novéd spolocenska
vrstva mestianstva. T4 mala na umenie iné poziadav-
ky nez aristokracia a cirkev, ktoré boli dovtedy jeho
hlavaymi objedndvatelmi. Velkej popularite sa tesil
hlavne portrét. Oblibené boli nadalej aj ostatné zanre.
Od polovice 19. storocia preslo maliarstvo v Kosiciach
vSetkymi umeleckymi smermi od biedermaieru, em-
piru cez romantizmus a realizmus az po nesmelé pri-
jatie impresionizmu a neskor secesie.

Mlady Horovitz sa dostal do styku s maliarstvom
okolo roku 1850. Jeho prvym ulitefom bol maliar
a umelecky fotograf Imrich Emanuel Roth (1814 —
1885), ktory $tudoval na Akadémii vytvarnych ume-
ni vo Viedni a podnikol §tudijné cesty do Pariza, Ale-
xandrie a Istanbulu. Bol jednym z prvych, ktory Ko-
Sice obozndmil so zahrani¢nymi trendmi v umeni.
Roth bol vazenym ¢lenom zidovskej obce a preto bolo
logické, Ze prave on sa stal prvym ucitefom mladého
Leopolda.? V sucasnosti vSak nie mozné posudit do
akej miery ovplyvnil svojho ziaka, kedZze doposial nie
st zndme ziadne Horovitzove diela z tohto obdobia.

O dalsom umelcovom posobeni sa podarilo zozbie-
rat len utrzkovité informdcie. S urditostou je mozné
povedat, Ze v roku 1853 zacal $tddium na vieden-
skej akadémii. Z archivnych udajov akadémie vyply-
va, ze Horovitz prisiel $tudovat do Viedne v zimnom
semestri 1853/54 po predchddzajiicom stiikromnom
seadiu (Privatstudinm). Dalej $tudoval v nasledujicich
semestroch: ZS/LS 1853/54, LS 1855, ZS/LS 1855/
56, ZS/LS 1856/57, ZS 1857/58 a ZS 1858/59.
V poslednych dvoch semestroch mu bola dokonca
udelend Ulava od platenia za $tadium.

8 Okrem Horovitza sa totiz venoval aj vyucbe Jakuba Mosko-
vicsa. Ten sa viak rozhodol uprednostnit §tidium mediciny
pred maliarskou kariérou. - MIHOKOVA 1986, c. d. (v pozn.
7), s. 276, 535; Kaschauer Zeitung, 10. 10. 1885, s. 2.

2 ,Schiilerverzeichnisse“, Bd. 70 (Matrikel 1853/54), Bd. 72
(Matrikel 1854/55), Bd. 73 (Matrikel 1855/56), Bd. 74 (Mat-
rikel 1856/57), Bd. 75 (Matrikel 1857/58), Bd. 76 (Matrikel
1858/59) (Archiv Akadémie vytvarnych umeni vo Viedni);
FLEISCHER, G.: Magydrok a bécsi képzimitvészeti akademidn.
Budapest 1935, s. 52.

10V roku 1850 bola viedenska akadémia rozdeland na tzv. Pri-

pravku (Vorbereitungsschule), kde sa vyucovalo modelovanie,
kreslenie a malovanie hlavne na zdklade reality a najmi podla
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Akadémia vo Viedni

Vo Viedni 50. rokov 19. storocia existovali staré
aj novsie umelecké institacie bok po boku. Tradicia
Akadémie vytvarnych umeni (Akademie der bildenden
Kiinste) siahala k zdveru 17. storoc¢ia. Novymi konku-
renénymi inStituciami boli stkromnd skola F. G.
Waldmullera, kde sa vyucovalo aj realistické zdnrové
maliarstvo a portrét, ako aj stkromnd $kola Carla
Rahla, zriadend v roku 1850, ktorého umelecky pre-
jav bol v stlade s trendom akademického historizmu
a eklektizmu. Vieden bola vic¢sinou prvou zastavkou
zalinajacich umelcov, ktori nédsledne absolvovali po-
byty v Parizi a ¢oraz Castejsie aj v rodiacom sa centre
umenia v Mnichove u Karla von Piloty.

Podla uz spominanych archivnych zaznamov Ho-
rovitz Studoval v tzv. Pripravke (Vorbereitungsschule)™
a jeho profesormi boli od Karl von Blaas, Karl Mayer
a Carl Wurzinger. Prof. Karl von Blaas (1815 — 1894)"!
posobil na viedenskej akadémii od roku 1852 az do
roku 1856, kedy odisiel do Bendtok. V priebehu po-
bytu vo Viedni bol vyhladavany vysSou spolo¢nostou
najmi ako portrétista. Spolu s prof. Karlom Mayerom
(1810 — 1876) boli zodpovedni za vyucbu v Pripravke,
ktord bola neskor premenovand na VSeobecnd maliar-
sku Skolu (Allgemeine Malerfchule). Studovalo tam Cas-
to aj sto ziakov naraz. K. Blaas vo svojej autobiografii
napisal, ze medzi jeho najlepsich ziakov patrili Leopold
Miiller, Sigmund I’ Allemand, Huber, Rieser, Horowitz,
Grottger a dal§i."? Posledny prof. Carl Wurzinger
(1817 —1883) zil v rokoch 1847 — 1856, podobne ako
Blaas a Mayer, v Rime; na viedenskej akadémii ucil od
roku 1856. Bol zndmym maliarom historickych aj na-
bozenskych ndmetov, ale zdroven aj portrétov.'?

Tudského tela. Predndsky boli o perspektive a dejindch ume-
nia. Dalej Skolu architektiry (Architekturschule) a Majstrovskt
skolu (Meisterschule) pre vynimoc¢ne nadanych maliarov a so-
chdrov. — LUTZOW, C. F. A. von: Geschichte der Kais. Kin.
Akademie der bildenden Kiinste. Festschrift zur Eroffnung des
neuen Akademie-Gebdundes. Wien 1877, s. 111-112.

"' THIEME, U. — BECKER, F.: Allgemeines lexikon der bildenden
Kiinstler. IV. Band. Leipzig 1910, s. 77-79.

12 BLAAS, K.: Selbstbiographie des Malers Karl Blaas, 1815 —1876.
Wien 1876, s. 225-226.

3 THIEME, U. — BECKER, F.: Allgemeines lexikon der bildenden
Kiinstler. XXXVI. Band. Leipzig 1947, s. 316.



V archive akadémie sa nenachddzaja ziadne Ho-
rovitzove prace. Vdaka zmienkam v dobovej tlaci
a niektorym zndmym datovanym obrazom je vSak
mozné sa pokusit o ndznakova rekon$trukciu jeho
$tudentského portfélia. Medzi Horovitzove $tudent-
ské prace datované do rokov 1856 az 1857 patria $td-
die ,Modelu antickej hlavy“, ,Muza v brneni I., IL.“
a ,Zeny v kapeli“.

Vyskum preukdzal, Ze posledne menovany je ve-
deny vo Vychodoslovenskej galérii v Kosiciach (dalej
VSG) pod ndzvom ,Zuzana v kapeli“ a chybne pripi-
sovany Janine Horovitz, dcére Leopolda Horovitza,
a zdrovefi mylne datovany rokom 1920. Pri realizdcii
tohto obrazu sa mlady Horovitz evidentne inSpiroval
star$imi zobrazeniami zenskych aktov, ¢ uz v podobe
kapajicej sa Zuzany, Bath$eby, pripadne niektorej
z postav antickej mytolégie. Takéto samostudium vo
vtedajsej galérii Belvederu spomina napriklad Armin
Horovitz. Jeho otca vraj nadchli hlavne Rembrandtove
diela." Vplyv rembrandtovskej zemitej farebnej skaly,
kompozicie portrétov a vizudlnej hry so svetlom a tie-
flom mozno rozpoznat na niektorych dochovanych
dielach z tohto obdobia, akym je napriklad , Portrét
otca Hermana Horovitza“ (okolo 1855) a portrétna
$tadia ,Drotara“. Mlady Horovitz sa do povedomia
viedenskej verejnosti dostal prave vdaka $tadii ,,Dro-
tara“ {Obr. 1}, ktord bola vystavend v roku 1858 na
vystave vynimoc¢nych prac $tudentov v Akadémii
krdsnych umeni pri Kostole Sv. Anny. Z ¢lanku z roku
1917 pochéddza nasledujici aryvok opisujici pozor-
nost a re$pekt, akému sa obraz ,Drotdr* tesil eSte aj
po odchode autora zo skoly: ,,Cez prestavky stdli Stu-
denti pred obrazmi a cvicili si kritiku na komentdroch
k obrazom. Pred jednon z tychto Stidii vSak ostali vietci
§ didivom stdt. Bolo to poprsie Drotdra (Raltelbinders),
ktorému lem klobiika vrbal na hornii iast tvdre rembrandtov-
sky tieri. Nielen vinimocny ovdlny formdt, ale v porovnani
S ostatnymi obrazmi aj vidie rozmery spolu s jemnon
a Jajnovou umeleckon kvaliton (feine kinfBtleriBchen
Qualitdten) zarucovali obrazu najlepsie umiestnenie na
stene. Nebolo na riom rozpoznatelné nic skoldcke ani zalia-
tocnicke. Bola to prdca hotového majstra.“"

Y Leopold Horovitz, c. d. (v pozn. 4), s. 6.

> Neue Freie Presse, 22. 11. 1917; Nachlal} Hans Ankwigz—Klee—
hoven, Mappe Horovitz Leopold. Kiinstlerarchiv der Osterrei-
chischen Galerie Belvedere, Wien, spis Horovitz.

1. Leopold Horovitz: Drotdr, 1857, olej na pldtne, 77 X 61 cm. Foto:
Archiv autorky.

Z pramenov vyplyva, ze portrét drotdra namalo-
val Horovitz pred augustom 1857, kedZe v auguste
uz bol vystaveny na Prvej velkej kosickej hospoddrske;
vystave. Bola to prva prilezitost pre maliarov z Kosic
a Spisa vystavit svoje diela. Okrem mladého, vtedy
len devitnastro¢ného L. Horovitza sa na vystave pre-
zentovali aj A. Stadler, I. E. Roth, bratia Klimkovic-
sovci, J. Czauczik, T. Boemm. Boli tam vystavené
Horovitzove diela ,Drotar*, ,Mlady rybar* a ,Sialeny
kosicky ,grof® Boditzky“.'® Je mozné sa domnievat,
ze tieto obrazy namaloval Horovitz pocas pobytu
v rodnych koncinach, v ¢ase kedy nebol vedeny ako
posluchd¢ akadémie, a sice v ZS 1854, LS 1858 a LS
1859." Dékazmi toho, Ze v priebehu $tadii bol Ho-
rovitz aktivny aj v KoSiciach, si pisomné zmienky
o viacerych portrétoch rodinnych prislusnikov a zna-
mych. Boli to napriklad portréty starej matky umel-
ca z otcovej strany a spoluziaka Jakuba Moskovicsa.
Takéto portréty by pravdepodobne vo Viedni spa-
miti nemaloval. Karol Vaculik prezentoval v roku

16 SEDLAIV{,_].: Realistické maliarstvo 19. storotia. Bratislava 1979,
5. 83, 84.

7 Dévody prerusenia $tidia nie st zndme. Mohli byt spdsobené fi-
nan¢nymi, zdravotnymi, rodinnymi, pripadne inymi problémami.

75



1956 kosickych bratov Klimkovicsovcov ako Horo-
vitzovych uditelov, v ¢om pokracoval aj Tomds Straus
v roku 1966." Ladislav Saucin v roku 1973% $pecifi-
koval Vojtecha Klimkovicsa ako sukromného ucite-
fa. Spominani autori vSak neuviedli zdroj informdcii.
Jedind publikécia, v ktorej sa spomina, ze Horovitz
sa ulil kreslit u Vojtecha Klimkovicsa pochddza az
z roku 1933.%" Je sice logické sa domnievat, ze ked
uz v Kosiciach existovala umeleckd skola, Horovitz
ju nav$tevoval prave v Case, kedy nie je vedeny ako
poslucha¢ viedenskej akadémie. Ale vzhladom na ide-
ologicky podfarbené texty a koncepty umeleckého
vyvoja na uzemi dnesného Slovenska, ktoré boli bliz-
ke K. Vaculikovi, ako aj L. Saulinovi, je mozné
vzniest hypotézu, ze im i§lo predovetkym o snahu
zdoraznit vplyv ,slovenského prostredia“ na formo-
vanie Horovitzovho ,umeleckého génia®. Existuje
teda aj moznost, ze u Klimkovicsovcov vobec ne-
studoval.”?

Po ukonceni stadia na akadémii v roku 1859 pre-
byval Horovitz kratko v Mnichove, hoci oficidlne na
tamoj$ej akadémii neStudoval.” Zaciatkom 60. ro-
kov sa objavil vo VarSave. Horoviztove obrazy boli
vystavené na prvej vystave novozalozenej Spolo¢nos-
ti pre podporu krasnych umeni (Towarzystwa Zachety
Sztuk Pigknych, dalej TZSP ) v roku 1860, nésledne
v rokoch 1861 a 1862 a potom po dlhsej prestavke
azv roku 1868.%* Zo spominanych rokov 1860 a 1861
je dolozenych niekolko signovanych a datovanych
obrazov, ako aj zmienok o Horovitzovi a opisov jeho
diel v dobovej polskej tlaci.

18 VACULIK, K.: Maliarstvo XIX. storolia na Slovensku. Bratisla-
va 1956, s. 15.

19 STRAUS, T.: Anton Jasusch a zrod vychodoslovenskej avantgardy
dvadsiatych rokov. Bratislava 1966, s. 14.

20 SAUCIN, L.: Slovenské maliarstvo, grafika a sochdrstvo. Vysoko-
skolské skriptd Filozofickej fakulty Univerzity Komenského.
Bratislava 1973, s. 21.

2 LANYI 1933, c. d. (v pozn. 5), s. 87.

22 Ked kosicka tla¢ informovala o dmrtiach bratov Klimkovic-
sovcov neuviedla ani raz meno Leopolda Horovitza. Menova-
ny bol len Gyula Benczar. — Kaschaner Zeitung, 12. 2. 1885, s.
1; Kaschaner Zeitung, 14. 2. 1885, s. 2; Kaschauer Zeitung, 12.
4. 1890, s. 2.
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VarSava a Pariz

V nemeckom periodiku Ost und West z roku 1903%
sa uvadza, ze Horovitzovi sa nepodarilo pokracovat
v studidch v Parizi hned po ukonéeni viedenskej aka-
démie. Preto prijal pozvanie svojho stryka (obchod-
nika s vinom) do Varsavy, kde strdvil dva roky. Ve-
noval sa hlavne portrétnej ¢innosti, ¢o mu umoznilo
nazbierat potrebné financie na cestu do Pariza.

V tom obdobi tvorilo vela polskych maliarov por-
tréty pod vplyvom Pariza. Portrétna tvorba vyhlada-
vaného portrétistu aristokracie a burzoazie Jézefa
Simmlera (1823 — 1868) vykazuje stvislosti s pariz-
skym maliarstvom tzv. ,zlatého stredu” (,juste milien®),
zobrazujucim realisticky stvdrnend postavu v elegant-
nom a hodnostnom odeve na pozadi reprezentativ-
neho interiéru. Var$ava bola v 60. rokoch 19. storo-
¢ia mestom s aktivne sa formujicim umeleckym pros-
tredim. Saviselo to zdroven aj s rozvojom varSavskej
tlace. V roku 1859 bol zalozeny Tygodnik Ilustrowa-
ny, ktory prindsal informdcie a recenzie o vystavéch,
architektuare a starozitnictve, publikoval reprodukcie
obrazov a pamiatok, ako aj novinky zo sveta. Prdve
z tohto dobového zdroja pochddza vidsina relevant-
nych ddajov tykajicich sa Horovitzovho varsavského
pbsobenia. V roku 1860 bolo zalozené aj spominané
TZSP a o dva roky neskor vzniklo Mazeum krasnych
umeni (Muzeum Sztuk Pigknych).*

Zo zaznamov TZSP vyplyva, ze v roku 1860 bola
vystavend Horovitzova olejomalba s ndzvom ,Put-
nik“.? V janudri 1861 pribudli na vystavu dva portré-

2 STEPIEN, H. — LICZBINSKA, H.: Artysci polscy w Srodowiskn
monachijskim w latach 1828 — 1914. Materialy zrédlowe. War-
szawa 1994, s. 41.

20 WIERCINSKA, J.: Katalog prac wystawionych w Towarzystwie
zachety sztuk pigknych w Warszawie w latach 1860 — 1914. War-
szawa 1969, s. 122.

» SAMUEL, B.: Leopold Horowitz. In: Osz und West, 1903, ¢&. 8,
s. 518-519. Katalin Gellér chybne uviedla, Ze Horovitz vy-
hral v roku 1860 Stipendium, ktoré mu umoznilo usadit sa
v Pari¥i. — GELLER, K.: Horovitz, Leopold. In: TURNER, J.
(ed.): The Dictionary of Art. New York 1996, zv. 14, s. 767.

26 MALINOWSKI, J.: Malarstwo polskie XIX. wickn. Warszawa
2003, s. 12-13.

7 WIERCINSKA 1969, c. d. (v pozn. 24), s. 122.



ty muzov, $tadia Cigdnky, portrét ddmy a uz spomi-
nany starsi obraz ,,Drotdr”. Z tychto st dnes dva zna-
me z fotografii a jeden Zensky portrét na nachddza
v zbierkach N4rodného mutzea (Muzeum narodowe, da-
lej MN) vo Varsave. V roku 1862 prezentoval Horo-
vitz verejnosti dalSie dva muzské portréty a jeden por-
trét ddmy.”

Kladné ohodnotenie Horovitzovych portrétnych
schopnosti v tlaci bolo najlepsou reklamou. Horovitz
si pravdepodobne rychlo uvedomil, Ze ako portrétis-
ta si ziska najrychlejsSie dobré meno a uznanie. Na
dalsich vystavach v TZSP uz prezentoval len portré-
ty, realizované na objedndvku, a teda predstavujice
zaruceny prijem. Ukdzkovych prikladom je ,Portrét
mladej zeny Jadwigi Dembowskiej“ z roku 1862.
Precizna modeldcia drobnej dievéenskej tvire, ako aj
jednoduchost tcesu a ahkost priehladnej Satky, kon-
trastuju s priam samoucelnou bohatostou riasenej Cier-
nej saténovej réby. Mlady umelec pravdepodobne tazil
dokdzat, ze sa dokdze popasovat so stvirnenim na-
roéného textilného materidlu, ale akosi popri tom
pozabudol na kompozi¢na a obsahova vyvazenost
portrétu. Vo VarSave sa Horovitz zdrzal len dva roky,
kedZe uz v maji 1863 po prvykrit vystavoval na pa-
rizskom Saléne.” Vzhladom na deficit informdcif
o Horovitzovom parizskom pobyte v rokoch 1863 az
1868, je pre charakteristiku tejto etapy zivota malia-
ra klucovym definovat nielen ¢o a ako maloval, ale aj
¢o a ako nemaloval.

Jedinymi pisomne podlozenymi faktami su tdaje
o oficidlnom parizskom Saléne, na ktorom Horovitz
od 1. mdja 1863 az do 1. mdja 1868 pravidelne vysta-
voval. Bolo tam prezentovanych devit jeho obrazov,
medzi nimi sedem portrétov. V kataldgoch vsak na-
nestastie neboli uvedené celé mend portrétovanych
0s6b. V Parizi 60. rokov bol Salén jednou z najlepsich
moznosti na prezentaciu tvorby a vytvorenie dobré-
ho mena umelca, vedicim k ziskavaniu objedndvok.

8 Tbidem.

» SANCHEZ, P. — SEYDOUX, X.: Les catalogues des Salons des
Beaux-Arts VII (1859 — 1863). L’échelle de Jacob MMIV. Sa-
lon de 1863, s. 117.

30 Kaschan Eperieser Kundschaftsblatt, 24. 6. 1863, s. 2.

Horovitzovi $tastie prialo, lebo az do roku 1863 sa
Sal6n konal len kazdy druhy rok, zatial ¢o od roku
1863 kazdoro¢ne na jar.

O uspechoch svojho krajana sa zmienila kosickd
tla¢ hned v juli 1863, kedy parizsky kore$pondent
pochvalil tri vystavené obrazy a dodal: ,,V #ychto obra-
zoch je nexvycajnd jemnost a sila pozorovania, za ktoré si
umelec ziskal uznanie.® A skutocne, parizsky kores-
pondent sa nemylil. Z katalogu dalSiecho Salénu sa
dozvedame, ze Horovitzovi bola udelena Mention Ho-
norable, rovnako ako stovke inych umelcov a umel-
kyn. Pre debutanta to ale bola akiste velkd pocta,
kedZe v tom roku bolo striktne akademickou poro-
tou odmietnutych viac ako sedemdesiat percent pri-
hldsenych diel.*! V janudri 1864 informoval koSicky
spravodaj, ze Horovitz ,patri v Parizi k najvicsim ce-
lebritam v portrétovani. Vysoko postavend spolocnost sa
nechdva u neho portrétovat a za tie obrazy ziskava maliar
velké financné ohodnotenie.*>

Posledné dielo, ktoré vystavil Horovitz na pariz-
skom oficidlnom Saléne v roku 1868 bola ,,Coquet-
te sans le savoir” (Mald koketka) {Obr. 2}. Tento ob-
raz sa dnes nachddza v zbierkach MN vo Varsave.
Hlavnym ndmetom je priblizne Sestroéné sporo ode-
té dievcatko, ktoré sa so z4lubou a neuvedomelou
koketériou prezerd v zrkadle. Tento obraz ma po te-
matickej stranke vela podobného s tvorbou Horo-
vitzovho parizskeho sucasnika Timoléona Lobricho-
na (1831 — 1914), ktory sa preslavil prave [abivymi
zanrovymi obrazmi s detskym obsadenim. Lobricho-
nova tvorba, opakovane prezentovand na Saldne, bola
nepochybne vSeobecne znama.

Pariz 60. rokov 19. storocia bol vynimocne rdz-
norodym umeleckym prostredim, kde popri hegemo-
nii akademizmu koexistovali viaceré individudlne
a skupinové iniciativy. ESte v roku 1859 vyzval Char-
les Baudelaire v Maliarovi moderného Zivota mladych
maliarov k stvdrfiovaniu kvality moderného Zivota

' SANCHEZ, P. — SEYDOUX, X.: Les catalogues des Salons des
Beaux-Arts VIII (1864 — 1867). L’échelle de Jacob MMV. Sa-
lon de 1864, s. 18; EISENMAN, S. F.: Ninereenth Century Art.
A critical history. London 2007, s. 302-303.

32 Kaschan Eperieser Kundschaftshlart, 13. 1. 1864, s. 2.

3 Explication des ouvrages de Peinture, Sculpture, Architecture, Gra-
vure et Lithographie. Paris 1868, s. 157.
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2. Leopold Horovitz: Coquette sans le savoir (Mald koketka), 1808,
olej na pldtne, 114 X 66 cm. Ndrodné mizeum, Varava. Foto: Au-
torka.

v podobe momentiek zo Zivota velkomesta.** Vyob-
razenie dobovych odevov, jazdy ko¢om pozdlz bulva-
rov a parkov, ¢i Parizanov na promendde boli upl-

* ROSENBLUM, R. — JANSON, H. W.: 19 Century Art. New
York 1984, s. 279; CLARK, T. J.: The painting of modern life.
Paris in the art of Manet and his followers. London 1990, s. 5, 46,
64, 72.

% Napriklad Brasserie des Martyrs na rue des Martyrs bola zn4-
mym miestom stretnut{ spisovatelov a maliarov ako napriklad
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nym protipélom diel vystavovanych na Saléne. Ta-
kéto ndmety, ako aj novétorskd technika boli po prvy
krat prezentované Edouardom Manetom (1832 —
1883) v obrazoch ako , Koncert v zdhradich Tuile-
ries“ (1862) a ,Ranajky v trdve — Kupanie” (1863).
Oficidlnym Sal6nom odmietnuty Manet sa preto roz-
hodol zorganizovat prvy Salén odmietnutych (Sazlon
des Refusés). Snahou o zmenu bolo charakteristické
aj dielo Gustave Courbeta (1819 — 1877), prezen-
tujuce aktivny a programovy boj za kriticky realiz-
mus.

Horovitz teda prichddza do epicentra umeleckej
revolucie presne v momente prvych silnych otrasov.
Pocas celého pobytu v Parizi byval dokonca v $tvrti
Montmartre, ktord bola v 50. a 60. rokoch 19. storo-
¢ia pomaly sa transformujiacou vidieckou oblastou
Pariza. Novid $tvrt od zadiatku pritahovala umelcov,
ktori tam vytvorili siet ateliérov a bohémskych ka-
viarni.”> Mlady Horovitz sa musel rozhodnat. Aka-
demicka malba mu ponukala dspech ,tu a teraz”
a zarovenl poskytovala jasné vzorce a ndvod ako a ¢o
malovat. Novitorské snahy Manetovho a Courbe-
tovho okruhu boli neistou pédou a o vSeobecnom
uspechu a uznani v dobovom kontexte nemohla byt
vobec re¢. Zaroven ich diela nepredstavovali Ziaden
systém, neexistoval savisly umelecky ideovy program,
ktory by mohol byt vzorom a akousi $ablénou. Do-
mnievam sa, ze Horovitz si realisticky uvedomoval,
ze nema dostatok tvorivého potencidlu a talentu ex-
perimentélneho druhu.

V priebehu parizskeho pobytu sa Horovitz opa-
kovane vracal do Kosic. V tom case vznikol napri-
klad reprezentativny ,,Portrét obchodnika a predsedu
Zidovskej nabozenskej obce v Koiciach Hermana
Grinwalda“ (1867) a olejova skica , Dvojportrétu
rodi¢ov umelca Hermana a Marie”. Horovitz sa prav-
depodobne utvrdzoval v tom, Ze v rodnych konéindch
ho Ziadna kariéra necakd. Po odchode z Pariza rozho-
dol Zit nie v KoSiciach, ale vo VarSave, kde sa onedl-
ho aj ozenil.

Charles Baudelaire (1821 — 1867), Henry Murger (1822 — 1861)
a Gustave Courbet (1819 — 1877). V druhej polovici 60. rokov
uz Montmartre objavili aj umelci ako Paul Cézanne (1839 — 1906),
Claude Monet (1840 — 1926), Auguste Renoir (1841 — 1919)
a Edgar Degas (1834 — 1917), ktori spolu s Manetom viedli
diskusie 0 umeni v spominanej Brasserie des Martyrs, ¢i Café
Guerbois na Rue des Batignolles nedaleko Place de Clichy.



Navrat do VarsSavy

Horovitz opustil Pariz v priebehu leta roku 1868,
kedy si v budove dnesného Zidovského historického
institatu (ZIH) na ulici Tlomackie 3/5 vo VarSave
prenajal byt za 600 rublov.’® Jeho obraz ,Coquette
sans le savoir” z tohoro¢ného Salénu bol nasledne spo-
lu s dal$imi $tyrmi obrazmi vystaveny v TZSP vo
Var$ave. Dévodom odchodu mohla byt napita poli-
tickd situdcia medzi Francizskom a Pruskom, ktord
napokon v juli 1870 vyustila do vojnového konflik-
tu. B. Samuel uviedol aj iny dévod. Umelec vraj zacal
uvazovat nad kompoziciou nového zanrového obrazu
z0 zidovského prostredia, pre ktory potreboval ndjst
vhodné a vystizné modely priamo z prostredia orto-
doxného judaizmu, aky si pamital z VarSavy.*’

Okrem zdujmu o zanrové vyjavy, ktorym sa bu-
dem venovat neskdr, mal Horovitz primdrnu ambi-
ciu stat sa portrétistom varSavskej vyssej spolocen-
skej vrstvy. V tejto oblasti bol konfrontovany s via-
cerymi uzndvanymi kolegami, ale predovsetkym
s Jézefom Simmlerom (1823 — 1868) a Henrykom
Rodakowskim (1823 — 1894).

Simmlerove vznesené, luxusné portréty, Casto aj
v zivotnych velkostiach, boli zrkadlovym odrazom
vkusu a poziadaviek varSavskej aristokracie a smo-
tanky. V tejto suvislosti je potrebné spomentt Horo-
vitzov oficidlny reprezentativny ,Portrét gréfa Fio-
dora Fryderyka Teodora Berga“ {Obr. 3} z roku 1874,
pri ktorom kompozi¢ne vychddzal zo starSieho Simm-
lerovho ,,Portrétu F. F. Berga“ (1867).

Od Rodakowského mohol Horovitz tiez mnoho
odpozorovat. V jeho ranej tvorbe s badatelné znamky
romantizmu, ako aj nadviazanie na tradiciu baroko-
vych portrétov. Postavy boli portrétované s charakte-
ristickymi atribtmi a s ilustracnou scénou z ich Zivota
v pozadi, suCasne vSak badat aj snahu o vystihnutie
povahy, & nélady portrétovanej osoby. Zanrovo psy-
chologizujucu rovinu portrétu vak vo vtedajsej Ho-
rovitzovej tvorbe nenachddzame. Isté paralely medzi
Horovitzovym a Rodakowského rukopisom je moz-
né ndjst v portrétoch dim. Verné podanie fyziogno-
mie tvére, ruk, prepracovanie Cipiek a $perkov, ktoré
boli akoby nasvetlené bodovym svetlom, harmoni-

36 BERGMAN, E.: Dzicje budynku Z.1.H. In: Zydowsk: Instytut
Historyczny, 50 lat dziatalnosci. Materialy z konferencji jubi-
leuszowej. Warszawa 1996, s. 72.

3. Legpold Horovitz: Portrét grifa Fiodora Fryderyka Teodora Berga,
1874, olej na pldrne, 160 X 124,5 cm. Ndrodné miizeum, Wroclaw.
Foro: Autorka.

zuje so zvySkom postavy ponorenej do tmavého po-
zadia. Presne takuto schému Horovitz zachovaval aj
vo svojich dielach.

Stdobé vytvarné umenie prekvitalo vo Varsave ako
este nikdy predtym. O rozvoj umenia sa zasltzilo nie-
len TZSP, ale aj sukromny salén Lucjana Ungra, ktory
bol od roku 1879 prvou sukromnou galériou vo Var-
$ave. O rok neskér zacal v Eurdpskom hoteli organi-
zovat vystavy aj Aleksander Krywult, ktory sa v opo-
zicii k TZSP snazil propagovat hlavne nové umelec-
ké tendencie.”® V Krakove a Lvove fungovala Spoloc-
nost priatelov krasnych umeni (Towarzystwo Przyjacidt
sztuk pigknych, dalej TPSP). Horovitz v tychto insti-
tacidch ¢asto vystavoval — vo var§avskom TZSP (1868
— 1892, okrem 1872, dalej v rokoch 1898, 1907,

7 SAMUEL 1903, c. d. (v pozn. 25),s. 519.

3% MALINOWSKI 2003, c. d. (v pozn. 206), s. 16, 256.
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1908 — 1913), v salone L. Ungra (1880), dokonca aj
v saléne A. Krywulta (1882 — 1889), dalej v kra-
kovskom TPSP (1877 — 1890) a v Ivovskom TZSP
(1882, 1885, 1904, 1909).”

Pre polské publikum 19. storodia bola délezitd
hlavne téma a ndmet obrazov. Nadalej tu pretrvdva-
la tradicia hierarchie maliarskych zanrov. Na prvom
mieste boli historické ndmety a na druhom portréty.
Horovitz sa rychlo dostal do povedomia publika. Uz
v decembri 1869 sa v novinach pisalo, Ze ,.kapsy (v na-
Som kraji) si prdazdne a ceny pdana Horovitza na dneiné
casy prehnane vysoké.“*® NajskorSim zndmym portré-
tom je ,,Podobizefi gréfa Lubomirského z roku 1870,
ktory bol namalovany podla fotografie.*! Z toho vy-
plyva aj istd strnulost pézy a vyrazu. V priebehu 70.
a 80. rokov namaloval Horovitz mnoho portrétov
vznesenych ddm, panov a ich deti. Zachovali sa aj dve
portrétne Studie Horovitzovho druhého syna Armi-
na, ktoré vSak neprekracuja hranice ddstojnosti a se-
ridznosti.

Od zaciatku Horovitzovho posobenia vo Varsave
boli ohlasy na jeho tvorbu tak kladné, ako aj zapor-
né. Vyznamni kritici umenia ako W. Gerson, H. Stru-
ve, H. Piatkowski a W. Wankie ho povazovali za
skvelého portrétistu. Kritickejsi boli A. Sygietyniski
a S. Witkiewicz. Horovitz mal to (ne)stastie, ze prave
roky 1874 — 1890 boli jednym z najplodnejsich ob-
dobi polskej umeleckej kritiky. Antoni Sygietyfiski
(1850 — 1923), literdt, umelecky kritik a privrzenec
naturalizmu, napriklad vyhlésil, Ze szl prvého por-
trétistu v Polsku priznali Horovitzovi konvencni ludia
a kritici, ktori sa vystribaji kazdého prejavu temperamen-
tu v obraze.

V roku 1887 pri prilezitosti prvej Vepolskej (Ogdl-
nopolskiej) vystavy, ktora sa konala v krakovskych
Sukienniciach, zhrnul maliar a kritik Stanistaw Wit-
kiewicz (1851 — 1915) charakter Horovitzovych por-
trétov konStatujac, ze ,odkedy ich pozndm, t. j. viac-
menej 15 rokov, nebadar v nich Ziadnej zmeny, ani stopy

¥ MAURIN-BIALOSTOCKA, J. — DERWOJED, J.: Stownik
artystdw polskich i obcych w Polsce dziatajacych. Tom III. War-
szawa 1979, s. 117; WIERCINSKA 1969, c. d. (v pozn. 24),
s. 122, 123.

© Kurier Warszawski, 30. 12. 1869, ¢&. 288, s. 2.

A Kurier Warszawski, 11. 7. 1870, & 150, s. 3.
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napredovania a ani ciivania.” Podla Witkiewicza je Ho-
rovitzova kresba sice vzdy spravna a svedomito kopi-
ruje rysy modelu, ale ponechdva ich bez Zivota a por-
trét tak stdle predstavuje cloveka, ktory ,pdzuje
maliarovi.” Prave strohd aZ chladn4 decentnost a do-
stojnost boli akousi znackou a charakteristikou Ho-
rovitzovych portrétov. Witkiewiczova poznamka o ab-
sencii akejkolvek viditelnej zmeny v Horovitzovom
style v8ak bola aplne namieste.

Kladnejsieho ohodnotenia sa maliar dockal zo stra-
ny Henryka Struveho (1840 — 1912), ktory bol pro-
fesorom estetiky na VarSavskej univerzite a jeho kri-
tika umenia bola zalozend na pluralizme hodnét. Pod-
['a Struva sa Horovitzove portréty odlisuju od portré-
tov inych umelcov, ktoré sa ,aZ prilis individudine”.
Horovitz totiz ,nevytvdra ani formou, ani obsahom drd-
my a tragédie ludskej duse. Jeho diela sii viak skvostami
umenia, ktoré charakterizuji vystizmyjm sposobom vkus, ele-
gancin, vagnost a psychicky postoj vyiSich spolocenskych
vrstiev.“** Maliar a kritik Wiadystaw Wankie (1860
—1925), predstavitel modernych maliarskych tenden-
cii v umeni, dokonca konstatoval, Ze Horovitz bol
spolu so Simmlerom jediny portrétista eurépskeho
vyznamu vo Var$ave a dodal: ,, Tym, im bol Winter-
halter pre Eurdpu 60. rokov, tym bol Horovitz pre vtedaj-
Sin Variavn.“®

Vo vtedajsich vyssich spolocenskych vrstvach boli
za najviac reprezentativne povazované portréty celej
postavy v zivotnej velkosti, ktoré boli pokracovanim
tradicie dvornych portrétov en pied. Podobné velké
forméty neboli az dovtedy v Horovitzovej tvorbe za-
stupené. Umelec uprednostfioval skér jednoduché
portrétne poprsia. Prvy znamy datovany obraz zod-
povedajuci tymto poziadavkdm je velkoformatovy
»Portrét Karoliny Janiny Leonie Wereszczakowej“
(1883), ktorej postavu vidime zhruba po ¢lenky. Dal-
$im bol ,,Portrét Heleny Szimanowskej-Brunickiej”
(1899), ktory je vsak nevydarenym pokusom o stvér-
nenie honosného interiéru. Zatial ¢o do povedomia

2 Prawda (Warszawa), 9. 4. 1883, ¢. 16, s. 186.
5 Zycie, 12. 11. 1887, & 46, s. 734, autor ¢lanku S. Witkiewicz.
4 Klosy, 27. 4. 1889, ¢&. 1245, s. 290, autor ¢lanku H. Struve.

5 Swiat (Warszawa), 1917, & 48, s. 6, autor lanku W. Wankie.



vys$Sej vrstvy sa Horovitz dostal ako portrétista, do
povedomia Sirej verejnosti prenikol hlavne vdaka
portrétu polského ndrodného barda Adama Mickie-
wicza (1798 — 1855). Zndme st dva portréty v kresbe,
jeden celej postavy {Obr. 4} a druhy portrét — popr-
sie, in§pirované daguerotypiou z roku 1842. Zacho-
valo sa viacero reprodukcii tychto portrétov, ktoré boli
popularizované vo forme pohladnic.

V spominanej hierarchii vytvarnych Zzanrov pred-
stavovali poslednu kategériu zanrové motivy a kraji-
nomalba, ktoré sa zvyknt oznacovat pojmom salén-
ne umenie. To bolo ¢asto technicky kvalitne preve-
dené, ale ideovo nendroéné. Zanrové vyjavy s detmi
sa tesili vynimodéne velkej popularite. Pre uz spomi-
nany obraz ,,Coquette sans le savoir nachddzame te-
matické paralely nielen v PariZi, ale aj vo Viedni (Jo-
sef Danhauser, Johann Mathias Ranftl) a VarSave
(Wandalin Strzaltecki). K najzaujimavej$im Horo-
vitzovym obrazom z tejto kategérie patria , UZernic-
ka“ (1870), ,Drotari — Zimnd idylka“ (1871), nedo-
koncend kresba ,Mladého drotdra“ (1884) a obraz
»Prvorodeny* (1885), ktory sa dnes nachadza v zbier-
kach Muzea vo Sv. Antone pod ndzvom ,Rodinné
Stastie®.

Okrem takychto ndmetov vSak venoval Horovitz
pozornost aj ndmetom zo zivota veriacich zidov. Aj
napriek tomu, Ze z kvantitativneho hladiska venoval
Horovitz zidovskej problematike len okrajovt pozor-
nost, z kvalitativneho hladiska predstavuju tieto ob-
razy najzaujimavejsiu kapitolu jeho tvorby. V roku
1869 vystavil Horovitz prvy obraz tejto tematiky
s ndzvom ,Zidovsky bakaldr — Utitel, ktory zachy-
taval $tadium v chudobnom chederi, kde sa chlapci
ucia zaklady judaizmu. V jani 1870 Varsavsky ku-
riér informoval, ze Horovitz dokoncuje obraz pred-
stavujuci ,7bohii izraelski rodinu ktord sa modli na Tisa
BeAv. Pozadim tejto charakteristickej scény je izba vskut-
ku stredovekd, ktovii umelec namaloval podla skutonosti
v jednom dome na Nalewkach.“*® Této informdcia je prav-
depodobne pravdiva, kedZze je zndme, Ze na varSav-
skej ulici Nalewki sa okrem vystavnych synagdg na-
chddzali aj malé modlitebne.” ,Tisa BeAv“ (Deviaty
defi mesiaca Av) [Obr. 51 je pdstnym dfiom spomien-
ky na znicenie prvého a druhého Chramu a pad Jeru-
zalema. Lavy okraj obrazu predstavuje vychodnu ste-

4 Kurier Warszawski, 2. 6. 1870, ¢. 120, s. 3.

4. Leopold Horovitz: Celofigurdlny portrér Adama Mickiewicza, po-
hladnica zo zbierok Polskej kniZnice v PariZi. Foto: Polskd kniZnica,
Pariz.

nu modlitebne s oknami, medzi ktorymi je umieste-
ny Aron HaKodes$ (svitostdnok na Téru). Nafavo od
svitostanku je na stene tazko Citatelny ndpis, pozo-
stavajuci zo Styroch pismen hebrejskej abecedy M.
Jedna sa o tetragram Bozieho mena, ktory si pred-
chddzajaci bddatelia nevsimli. V pravom hornom rohu
vidiet dvere, ktorymi sa z predsiene vchddza do muz-
skej Casti. Vedla vchodu je nddrz s vodou, ktord sltzi
na ritudlne omyvanie rik pred modlitbou. Na obraze
sa v troch pldnoch nachddza Sestndst postdv. Prvé dva
plany zachytdvaja muzska cast synagdgy, zatial ¢o
treti plan je od druhého oddeleny tzv. mechicou —
zastenou oddelujucou muzskd od Zenskej Casti. In-

47 FUKS, M.: Zydzi w Warszawie. Poznan — Daszewice 1997,
s. 206-209.
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terakciu druhého planu s tretim predstavuje hlava
zeny, vykukajica spoza zavesu. Obraz , TiSa BeAv"
je v kompozicii, vyraze, a mimike postdv podobny
nedatovanej olejovej skici zo zbierok VSG ,Sive® (Zi-
dovsky nérek). Je otdzne, ktory z obrazov bol in$pi-
réciou toho druhého. Dalsi obraz zo zbierok VSG ,Sa-
bat“, dnes chybne vedeny pod ndzvom , U Rabina®,
zachytdva rodinny vyjav, ktorého ustrednou posta-
vou je sediaci mu zahfbeny do &tania. Nedokonde-
ny obraz prezridza, Zze Horovitz najprv ceruzkou na-
skicoval ramcové obrysy predmetov a postdv, a na-
sledne si naznadil farebna $kdlu. Neskor postupil
k preciznej realizdcii jednotlivych partii obrazu.
Polsky historik umenia Jerzy Malinowski pouka-
zal na vjznamnua skutocnost, Ze obrazy ,Zidovsky
bakaldr” a , Tisa BeAv“ boli prvymi zdnrovymi ob-
razmi so zidovskou tematikou, ktoré boli namalova-
né maliarom zidovského pdvodu a predstavené na
verejnej vystave.’® Predpokladdm, Ze jednym z najvic-

 MALINOWSKY, J.: Malarstwo i rzetba Zydéw Polskich w XIX
i XX wieku. Warszawa 2000, s. 21.
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5. Leopold Horovitz: Tiia
BeAv (Deviaty deri mesiaca
Av), 1870, olej na pldtne,
58,5 X 77 cm. Mizeum
v Ein Harod, Izrael. Foto:
Autorka.

sich ldkadiel pre verejnost bol akysi punc autenticity,
ktory Horovitz ako maliar Zidovského povodu pre-
pozi¢iaval svojim dielam, pravdepodobne o tom ani
nevediac. Dovtedy boli obrazy predstavujice ucast
zidov na polskych dejindch, ¢i vyjavy z nabozenského
a spolocenského Zivota zidov prezentované len ma-
liarmi nezidovského pévodu. Tieto obrazy vznikali na
zaklade pozorovania vonkajsich prejavov a zvyklosti
zidovského obyvatelstva, ktoré boli pre majoritna
spolo¢nost puatavé pre ich odli$nost a akusi exotiku,
rovnako ako vyzor ¢i odev zidovského obyvatelstva.
Takéto diela ndjdeme napriklad v tvorbe Jana Piotra
Norblina (1745 — 1830), Aleksandra Orlowského
(1777 — 1832), Kazimierza Wojniakowského (1772
— 1812), Franciszka Smuglewicza (1745 — 1807), Pi-
otra Michalowského (1800 — 1855), Juliana Karc-
zewského (1806 — 1833), Wincenty Smokowského
(1797 — 1876), Zygmunta Vogela (1764 — 1826),
Wilhelma Leopolského (1828 — 1892) a Jana Kanty
Hruzika (1809 — 1891). Zanrové obrazy zo zidovské-
ho prostredia Horovitz maloval v priebehu 70. az do
polovice 80. rokov 19. storocia, kedy tito téma ne-
bola este prili§ frekventovand. V nastupujicej gene-



racii sa vSak Coraz CastejSie zacali presadzovat umelci
zidovského povodu, ktori mali uvolnenejsi, expresiv-
nejsi rukopis a s farbami narabali slobodnejsie a hravo.
Ich obrazy st si s Horovitzovymi blizke len po strdn-
ke tematickej, nie $tylovej. Boli to maliari Stanislaw
Heyman (1843 — 1915), Szymon Buchbinder (1853
—1908?), Maurycy Gottlieb (1856 — 1879) a Samuel
Hirszenberg (1865 — 1908).

Horovitz ale nebol ani zdaleka prvym ,autentic-
kym*“ maliarom Zanrovych vyjavov zo zidovského
prostredia. Uz od polovice 19. storocia sa na eurdp-
skej umeleckej scéne zacali presadzovat umelci zidov-
ského povodu, ako napriklad Salomon Alexander Hart
(1806 — 1881), Geskel Salomon (1821 — 1902), Mo-
ritz Daniel Oppenheim (1800 — 1882). Horovitzo-
vymi stcasnikmi boli Jozef Israéls (1824 — 1911)
a Isidor Kaufmann (1853 — 1921).

Budapestianske stavislosti

Podla informdcii v polskej tlaci sa Horovitz s ro-
dinou v roku 1890 prestahoval do Budapesti.*” Pod-
[a S. Lestydna sa prestahoval az v roku 1892,°° zatial
¢o Menyhért Lanyi uviedol rok 1897.! Ostédva teda
nadalej spornym, kedy presne a prec¢o Horovitz z Var-
$avy odisiel. V Budapesti mal totiz Horovitz v oblasti
portrétnej tvorby ovela viac konkurentov. Bol nim
napriklad Miklés Barabds (1810 — 1898), ktory bol
povazovany za oficidlneho portrétistu verejného zivo-
ta a jeho initelov. Viackrat portrétoval napriklad bés-
nika Jdnosa Aranyho (1817 — 1882), ktorého posmrt-
ny portrét vytvoril sice aj Horovitz, ale aZ v roku 1887.
Po aspechu portrétu Aranyho namaloval Horovitz
~Portrét spisovatela Méra Jokaia“ (1825 — 1904). Aj
ten sa tesil velkej oblube o com sveddi aj fakt, ze v roku
1893 Vasdrnap: Ujsdg sfuboval svojim predplatitelom
reprodukciu portrétu M. Jékaia od L. Horovitza ako
bonus.”* Pozornost si zaslizia aj iné Horovitzove por-
tréty predstavitelov spolocenskej elity. Po portrétoch
dvoch spominanych literatov vytvoril Horovitz ,,Po-
dobizen Ferencza Aurela Pulszkého (1814 — 1897),
vyznamného archeoldga, riaditela Ndrodného muzea

© Kraj, 1892, ¢. 15, s. 10-11.

0 LESTYAN, S.: Ferenc Jészef udvari festiije volt... In: Vsar-
napi Ujsdg, 30. 1. 1938.

v Budapesti a prezidenta literdrnej sekcie Madarskej
akadémie vied. Horovitz namaloval portrét tohto
presovského roddka v roku 1890. Na viedenskej vy-
stave v roku 1893 si dal cisar FrantiSek Jozef I. pred-
stavit Leopolda Horovitza a uznanlivo sa vyjadril
o jeho portréte Pulszkého.”® Tym sa Horovitzovi po-
otvorili dvierka aj k lukrativnym zdkazkdm vieden-
ského dvora.

Reprezentativne portréty malovali v 60. a 70. ro-
koch 19. storo¢ia v Budapesti aj Bertalan Székely
(1835 — 1911) a M6r Than (1828 — 1899), zatial ¢o
v 80. rokoch bol hlavnym portrétistom Gyula Benczar
(1884 — 1920). Benczur vypestoval osobity $tyl uhor-
skej oficidlno-reprezentativnej podobizne, ktory sa
v rdmci jeho maliarskej $koly stal takmer normou pre
tzv. zupny portrét. Charakteristickym znakom bolo
troj$tvreové pofatie figtry, pripadne celej postavy,
honosne odetej a s atribatmi stavovskej prislusnosti.
Zdbraznovala sa v nich vonkajsia reprezentativnost,
neraz podciarknutd teatrdlnou gestikuldciu. Benczu-
rove portrétne umenie reprezentovalo hodnoty bliz-
ke vyssej spolo¢nosti. U Benczura si objednavali pot-
tréty popredni predstavitelia politického a spoloden-
ského zZivota, ako napriklad premiér Kdlman Tisza
(1830 — 1902) a minister kultiry Agoston Trefort
(1817 — 1888). Prieskum depozitarov madarskych
umeleckych instittcii ukdzal, Ze Leopold Horovitz
namaloval ,Portrét premiéra K. Tiszu®“ a ,Portrét
ministra A. Treforta“ o desat rokov neskor. Horovit-
zovym portrétom vsak chyba bencztrovskd pompéz-
nost, st skor decentné a strohé. Na rozdiel od skor-
s$ieho obdobia bez akychkolvek postrannych prvkov,
¢i interiérového pozadia, v tychto portrétoch sa pri-
blizuje bencziarovskému typu portrétu tym, Ze po-
stavy vsadil do prostredia koreSpondujuceho s ich
postavenim a povolanim.

K Horovitzovmu uspechu prispeli aj rézne ocene-
nia, ktorymi bola ovencend jeho tvorba uz od zadiat-
ku 70. rokov. Tie ho patri¢ne zviditelnili a etablovali
v lepsej spolo¢nosti. Bol totiz jednym z mnohych por-
trétistov, ktori sa uchddzali o priazen betlinskej, mni-
chovskej, drazdanskej, budapestianskej a viedenskej

5L LANYI 1933, c. d. (v pozn. 5), s. 88.
2 Vasdrnapi Ujsdg, 1893, & 52.

3 Vasdrnapi Ujsdg, 1893, s. 239.
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spoloCenskej smotdnky. V roku 1873 ziskal vo Viedni
Znalecké ocenenie (Miiérem), v roku 1885 mu bol
v Budapesti udeleny Pochvalny list, o tri roky neskor
obdrzal Zlati medailu vo Viedni a v Mnichove.”* V ro-
ku 1889 ziskal na parizskom Saléne dalSiu Zlatd me-
dailu. V roku 1891 pocas vystavy v Berline dostal od
cisara Wilhelma vyznamenanie — Mald zlatd medai-
lu.” Koncom roka 1892 bol Horovitz jednohlasne zvo-
leny za Cestného ¢lena Bavorskej kralovskej akadémie
v Mnichove. V roku 1891 ziskal v Berline Zlatd me-
dailu a o dva roky neskor vo Viedni Zlatd medailu vel-
kokniezata Kdroly Lajosa.”® V roku 1896 ziskal na
Miléniovej vystave v Budapesti Zlata Statnu medailu.’

Viederi na prelome storo¢i

Z rakuaskej dobovej tlace sa dozveddme, ze Horo-
vitzove obrazy, prezentované okolo roku 1890 na
vystave v Dome umelcov (Kiinstlerbaus), sposobili sen-
zédciu. Noblesa celkového vyrazu a solidnost kresliar-
skeho prevedenia vraj zaposobili tak, ze: ,,Vietci cheeli
mat vSetko malované od Horovitza.**® Ak zérovenl prijme-
me za pravdiva uz spominant informdciu o Horovit-
zovom zoznameni sa s cisirom FrantiSkom Jozefom
I. v roku 1893 a ddme ju do stvislosti s Horovitzovym
¢lenstvom v Spolo¢nosti vytvarnych umelcov Ra-
kaska, Dome umelcov (Gesellschaft bildender Kiinstler
Osterreichs, Kiinstlerhaus) od roku 1895, je mozné
pripustit, ze maliar sa definitivne prestahoval do Vied-
ne v priebehu roku 1895. Dom umelcov bol zaloze-
ny eSte v roku 1861 ako spolocenstvo architektov,
umelcov a sochdrov. Této institacia sa velmi rychlo
stala klucom k dspechu umelcov v nej zdruzenych,
a neskor aj nesldvnym diktdtorom umeleckého dia-
nia. Kazdoro¢ne organizované vystavy tohto umelec-
kého zdruzenia otvdral cisar osobne. Horovitz si zrej-
me uvedomoval, Ze najlepSie miesto pre umelca jeho

>4 Zoznam vyznamenan{ L. Horovitza. Magyar Tudomdnyos
Akadémia — Mvészettorténeti dokumentaciés kézpont, Bu-
dapest, krabica H-Horovitz. Zoznam vypracoval pracovnik
dokumenta¢ného oddelenia institdcie.

> Vasdrnapi Ujsdg, 1891, s. 492.
*¢ Zoznam vyznamenan{ L. Horovitza, c. d. (v pozn. 54).

7 THIEME, U. — BECKER, F.: Allgemeines Lexikon der bildenden
Kiinstler. XVII. Band. Leipzig 1924, s. 525-526.
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kvalit je prave v okoli cisarskeho dvora, ktory bol sil-
nou bastou akademickych tendencii a tradicii 19. sto-
rodia. Od roku 1896 az do roku 1906 Horovitz pot-
trétoval cisira minimalne $tyrikrac. Udalosti z roku
1904 poukazuja na blizky vztah maliara k cisarovi.
Zadiatkom aprila toho roku totiz zomrela maliarova
matka, ktord si priala byt pochovand vedla svojho
muza na starom zidovskom cintorine. Mestsky urad
to ale nechcel dovolit, kedze tento cintorin sa uz 16
rokov nepouzival. Horovitzovi sa v§ak podarilo vy-
bavit vynimku u samotného cisdra. Mesto Kosice
dostalo prikaz vo forme najvysSieho nariadenia z Vied-
ne, ktoré prislo do Kosic cez Budapest.®

Samotny fakt, ze Horovitz maloval cisdra viackrdt
nie je az taky vynimod¢ny, kedZe cisar sa nechéval por-
trétovat Casto, Co vyplyvalo z jeho spolocenskej a po-
litickej funkcie. Oficidlne portréty byvali obvyklym
darom ¢i prejavom dobrej vole panovnika. Medzi vy-
hladavanych viedenskych akademickych portrétistov
patrili napriklad Hans Canon (1829 — 1885), Franz
von Lenbach (1836 — 1904), Hans Makart (1840 —
1884), Heinrich von Angeli (1840 — 1925), ¢ Wil-
helm A. Vita a Julius von Blaas.

Jednym z prvych oponentov akademickej malby
bol Anton Romako (1832 — 1889), ktory po svojom
nédvrate do Viedne v roku 1874 odmietol ¢lenstvo
v Dome umelcov. Jeho tvorba predstavuje akysi me-
dzi¢ldnok v procese odumierania starého a vzklicenia
nového, ktory sa podla kritika umenia a publicistu
Ludwiga Hevesiho (1843 — 1910) zapocal okolo roku
1896 vo Viedni. V aprili 1897 odislo devitndst umel-
cov zo Spolo¢nosti vytvarnych umelcov Rakuska,
Domu umelcov (Gesellschaft bildender Kiinstler Oster-
rezchs, Kiinstlerbaus) a zalozili spolok umelcov neaka-
demického citenia, Zdruzenie vytvarnych umelcov
Raktska, Viedensku secesiu (Vereinigung bildender
Kiinstler Osterreichs, Wiener Secession), ktorého preziden-

%8 Neue freie Presse, 22. 11. 1917.

> BRANDSTATTER_, C. (ed.): Kunst des 19. Jabrbunderts.
Bestandskatalog der Osterreichisches Galerie. Band 2: Belvedere.
Wien 1993, s. 177.

% KEMPELEN, B.: Magyarorszdgi Zsids é Zsids eredetii csalddok
I. Budapest 1937,s.27-31; BARKANY, E. - DOJC, L.: Zidov-
ské ndboZenské obce na Slovensku. Bratislava 1991, s. 379.



tom sa stal Gustav Klimt (1862 — 1918). Situécia vo
Viedni bola teda vdaka réznym politickym, socidl-
nym a umeleckym faktorom velmi rozmanitd. Aka-
demickej linii umeleckej produkcie sa v§ak velmi
uspesne darilo az do smrti cisdra v roku 1916. Bol to
typ tvorby aj nadalej blizky starSej generacii aristo-
kracie a spolocenskej honorabilite, ktord sa nestotoz-
fiovala s viziou nového umenia prezentovanou mlad-
Sou generaciou.

Konflikt medzi akademikmi a revoluciondrmi typu
Klimt je potrebné vidiet nie ako konflikt ,dozivaja-
cej“ a ,rodiacej” sa tendencie v umeni, ale hlavne ako
spolocensky a ludsky problém. Problém s akceptdciou
nebol ani tak vo formdlnej rovine novej Klimtovej
tvorby, ale skor tej obsahovej. Nahota, hlavne td Zen-
skd, sa totiz stala ,,témou dria“. Koncept zrodenia sa
nového umenia s charakterom Ver sacrum (Svita jar)
bol teda, ako to uz pri zrodeni byva, strastiplny. Prav-
du o ftiom sa rozhodli umelci hldsat velmi ndzorne, ¢o
demonstruje aj Klimtov ndvrh na plagét z roku 1899
»Nuda veritas” (Nahd pravda). Hevesiho motto ,,Dobe
7¢j umente, umeniu jeho slobodu” sa stalo krédom dalsich
generdcii. Ignorovanie spolocenského tabu tykajace-
ho sa sexuality sa stalo pre mlada generdciu Zolikom
v generacnom, ale aj politickom boji. V roku 1909
zalozili $tudenti akadémie Skupinu nového umenia
(Neuekunstgruppe), ktord smerovala k expresionizmu.
Bol pre nich priznaény odpor voéi historizmu, akade-
mizmu a konzervativnej tradicii umenia 19. storocia.®!
V tom ¢ase vyhlasil architekt Adolf Loos (1870 —
1933) ornament za zlocin.

Roéznorodost umeleckého sveta bola vo Viedni
okolo roku 1900 naozaj nevidand a svet vytvarného
umenia bol pre umelca trhoviskom plnym bohate;j
ponuky voni, chuti, tvarov — novych idef a foriem.
Horovitz bol opit, ako pred rokmi v Parizi, pri zrode
novych myslienok a ndzorov na umelecky prejav,
vyznam a poslanie umenia. Ale ani tentokrat nevy-
bocil zo svojej cesty.

Pre Horovitza to boli ¢asy plodné na dblezité ob-
jedndvky. Portrétoval vyznamného kultirneho a poli-

°" FAHR-BECKER, G.: Secesiz. Bratislava 1998, s. 335; HOF-
MANN, W.: Gustav Klimt und die Wiener Jahrhundertwende.
Salzburg 1970, s. 17, 23, 50.

tického aktivistu Nikolausa Dumbu (1896), sklada-
tela Johanna Straussa ml. (1896) a Princa Karla von
Arenberg (1897), ktorého portrét bol na maliarove
pomery dost netradi¢ny, a sice celofigurdlny a na d6-
vazok vsadeny do exteriéru. Princa zvecnil v pre-
chddzkovom odeve ako stoji na ¢istinke pod stromom
a v pozadi sa ¢rtd silueta monumentalneho kastiela.
Synchronizacia postavy s pozadim inym neZ neutrél-
nym nebola ale Horovitzovou silnou strankou.

Aj napriek podobnym neduhom vsak Horovitz
v silnej konkurencii ostatnych portrétistov obstal.
Najlepsim dékazom toho je evidentnd spokojnost sa-
motného cisdra s jeho tvorbou a fakt, Ze po tragickej
smrti cisdrovnej Alzbety — Sissi (nar. 1837) v sep-
tembri 1898 poziadal Horovitza ako prvého, aby na-
maloval portrét zosnulej. V priebehu vyskumu sa
podarilo identifikovat $tyri verzie portréeu Sissi, z nich
dve ostali len v Stadiu kreslenych skic. Predstavovali
Sissi v roznych vekovych varidcidch a vznikli v prie-
behu rokov 1898 a 1899. Na vsetkych Styroch md
Sissi rovnaké Saty, portréty sa liSia ofinou, priom na
vizudlne najmladsej verzii cisdrovna ofinu nemd. Ski-
ce, ktoré zachytdvaja Sissi priblizne vo veku Styrid-
satpit rokov su dnes zndme len vdaka fotografidm
z Rakuskej ndrodnej kniznice. Najmladsia verzia po-
doby cisdrovnej bez ofiny vznikla v roku 1899 a v ra-
kuskej literatare byva chybne pripisovand Arminovi
Horovitzovi. Ako sa podarilo zistit, origindl portrétu
Sissi s ofinou {Obr. 6} sa dnes nachddza v majetku
Piaristenkeller Restaurationsbetrieb Gesellschaft vo
Viedni. Stihla postava panovnicky je odetd do jedno-
duchych ¢iernych siat, zdobenych ¢iernou ¢ipkou, aké
nosila od samovrazdy syna Rudolfa v decembri 1888.
Tmavé vlasy spletené do hrubého vrkoca md ovinuté
nad ¢elom a tvoria tak cisdrovnej typicky uces — ko-
runu z vlasov. V zopitych rukéch drzi ¢ipkovana ka-
belku a ¢ierny vejar, ktorym si na verejnosti zakryva-
la tvar. Hladi priamo, ale vdaka Sikovnosti maliara
jej oci sleduju divaka prechddzajiiceho popri obraze.®

V dobovej tladi sa nachddza velké mnozstvo in-
formécii o Horovitzovej horuckovitej ¢innosti. Na

2 Obraz je v sucasnosti ¢astou expozicie muzea epochy Sissi
a Frantiska Jozefa v ramci reStaurdcie Piaristenkeller vo Vied-
ni. Majitel reStaurdcie pin Emberger mu vytvoril jedine¢né
vystavné podmienky. Intenzitu svetla v miestnosti je mozné
korigovat, kedZe pri tlmenom osvetleni tmava postava optic-
ky doslova vystupuje z neutrdlneho pozadia.
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6. Leopold Horovitz: Portrét cisdrovnej AlZbety, 1899, olej na pldtne,
160 X 110 cm. Piaristenkeller Restaunrationsbetrieh Gesellschaft
(PRG), Vieder. Foto: PRG, Vieder.

prikaz cisara zriadili maliarovi v Hofburgu pracoviiu
a dodali fotografie a portréty panovnicky. Vicsina
z nich pochddzala zo 60. a 70. rokov 19. storodia,
neskor sa totiz Alzbeta pre pribadajace zndmky sta-
roby uz nechcela dévat portrétovat a ani fotografo-
vat.® Sdm umelec vraj videl cisirovnt iba raz, i to len
zbezne. Preto do ateliéru prichddzali ludia, ktori ju
poznali, ako cisdr, dvorné damy, dokonca aj kader-
nicka a krajc¢irka. Z dostupnych dobovych prametiov
vyplyva, ze portrét bez ofiny, na ktorom cisirovnd
vyzerd mladsie, bol uréeny pre sukromné tUcely pa-
novnika, zatial ¢o ten s ofinou pre verejnost. Tomu
nasvedCuje aj fake, Ze podobizen s ofinou bola medi-

% Medzi najzndmejsich portrétistov cisarovnej patrili Karl von
Piloty (1853), Franz Xaver Winterhalter (1864, 1865), Georg
Raab (1867).
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7. Leopold Horovitz: Portrét deéry Stefanie v bielom, 1907, olej na
pldtne, 161 X 102 cm. Vychodoslovenskd galéria (VSG), Kosice. Foto:
Archiv VSG, Kofice.

alne znamejsia a neskor sa stala vzorom inym malia-
rom, napriklad Friedrichovi Augustovi von Kaulbach
(1850 — 1920) alebo Theodorovi Zasche (1862 —
1922). Horovitz vSak nebol jedingm maliarom, kto-
ry bol panovnikom povereny vytvorit jej portrét.
Dal§im bol uz spominany G. Benczir. Cisar viak pre-
ukdzal svoju spokojnost Horovitzovi tym, Ze mu v ro-
ku 1899 udelil ¢estné vyznamenanie Pro Litteris et
Artibus a Rdd Zeleznej koruny/kriza 3. stuptia.**

V Horovitzovej tvorbe sa objavuju aj dalsie vyda-
rené Zenské portréty. Pre dva z nich je charakteristic-
kd Zzivsia paleta a vicSia uvolnenost malby. Jedna sa
o portréty umelcovych dcér Zofie (1877 — 1943) z ro-

o Képes Csalddi Lapok (Budapest), 9. 4. 1899, s. 240; Dr. Bloch’s
Osterreichische Wochensschrift (Wien), 23. 11. 1917, &. 45,s. 742-
743; Mivészet, 16, 1917, s. 78-79.



ku 1897 a Stefanie (1887 — 1942/43) z roku 1907,
ktory je zndmy pod ndzvom , Dcéra v bielom* [Obr.
71. Je 8koda, ze prave tento portrét zhorel pri poziari
v depozite VSG a zachovala sa len ¢iernobiela foto-
grafia. Stefania bola zobrazend ako lezérne sedi za sto-
lom a laktami sa opiera o velka rozcitana knihu pri-
¢om hladi na divdka. Horovitz tentoraz, pre neho
netypicky, namaloval portrétnu momentku. O do-
mackej atmosfére sved¢i pohodlny volny odev a jedno-
ducho upravené vlasy mladej zeny. Nebol by to vSak
Horovitz, keby do tejto uvolnenej a nenttenej kom-
pozicie nebol vlozil nejaky tradi¢ny prvok. V tomto
pripade je nim elegantnd stolicka na dlhych nohéch,
na ktorej spociva paleta a Stetce.

Vdaka rakuskej dobovej tladi sa kone¢ne dozve-
ddme aj nieco viac o Horovitzovych praktikdch pri
portrétovani. V ¢lanku Davida Kohna, maliarovho
priatela, sa spomina, ze maliarovi klienti ¢asto vzdy-
chali kvéli poctu a di¥ke sedeni. Potreboval vraj desat
az dvadsat sedeni. Portrétovani sa vraj nenudili, ked-
ze maliar vedel byt po¢as malovania velmi zdbavny
a rozpraval rozne historky. Stavalo sa, Ze na jednom
portréte pracoval aj niekolko mesiacov. Pre Horovitza
sa v8ak praca namalovanim portrétu neskoncila. Rov-
nako dblezitou bola aj prezentdcia vysledku kliento-
vi. Predtym, ako nédvstevnik vosiel do ateliéru, Horo-
vitz obraz postval sem a tam po miestnosti, az kym
nestdl v spravnom svetle. Toto malé divadelné pred-
stavenie pdsobilo vraj vo vicSine pripadov velmi su-
gestivne a zanechdvalo hlboky dojem.® David Kohn
spomenul aj netradi¢ny Horovitzov Zanrovy ,Portrét
Kopernika®“, ktorym bol jednym z poslednych malia-
rovych diel. Armin Horovitz uviedol, Ze poslednym
bol portrét barénky Pacher-Theinburg,® ktory je viak
dnes nezvestny. Horovitzov mlady Kopernik s paza-
cim ulesom zasnene pozoruje no¢nu oblohu spoza
velkého kruzbového gotického okna. Tymto trikom
Horovitz unikol zobrazovaniu dolnej ¢asti jeho tela,
ktorej prevedenie evidentne nepatrilo medzi jeho sil-
né stranky. Netradi¢ny obraz mal byt mozno darom
pre manzelku, polskd patriotku, ktord mala dia 8.
janudra 1918 oslavit 65. narodeniny. Toho sa vSak
uz maliar nedozil.

© Neue freie Presse, 22. 11. 1917.

% Tento obraz sa v sicasnosti nachddza v Lvovskej galérii ume-
nia.

8. Leopold Horovitz: Autoportrét v ateliéri (Improvizovand kuchyia),
1868, olej na dreve, 24,5 X 19 cm. Ndrodné mizeum, Variava. Foto:
Autorka.

Leopold Horovitz zomrel 16. novembra 1917 vo
veku 79 rokov vo svojom viedenskom byte. Pocho-
vany bol v zidovskej casti Centrdlneho cintorina.
Nahrobok v tvare ihlanu so Stylizovanymi iénskymi
volttami a akantovymi listami venoval Zidovsky kul-
tarny spolok.® Pomnik je pozoruhodnou sochdrskou
pracou a lisi sa od ostatnych v jeho okoli svojim kla-
sicistickym charakterom a dekorativnostou.

Autoportréty

Skutocnost, ze Horovitzov styl a koncepcia por-
trétu sa v priebehu jeho Zivota vyrazne nezmenili, je
mozné ilustrovat aj na zanrovo identickych dielach —
autoportrétoch. Horovitzova zdluba v portrétoch sa
odrazila aj v snahe zachytit podobu seba samého. Tri
najranejSie (1856, 1857, 1858) autoportréty sa za-
chovali len vo fotografickej podobe. Ich spolo¢nym
znakom je ovélny tvar medailénu, do ktorého bola
podobizefi zasadend a aky bol pouzity aj pri portréte

7 Leopold Horovitz, c. d. (v pozn. 4), s. 16, 19.

% Newue Freie Presse, 18. 11. 1917, s. 22.
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9. Leopold Horovitz: Autoportrét, 1890, pastel a ublik na papieri,
36,5 X 20,3 cm. Mad arskd ndrodnd galéria, Budapest. Foto: Autor-
ka.

,Drotédra®“. Zarovefi ide vo vSetkych troch pripadoch
o0 zobrazenie poprsia. Na autoportréte z roku 1857
sa Horovitz sice prezentoval ako mlady gentleman
v cylindri, bielej koseli s vysokym golierom a maslo-
vou viazankou, ale bez akychkolvek atributov jeho
profesie. Na vSetkych portrétoch vidime mladého
muza, ktory sa mozno eSte necitil dost sebaisto, aby
prezentoval sdim seba ako maliara.

V roku 1868 bol vo var$avskom TZSP vystaveny
Horovitzov pozoruhodny zdnrovo ladeny autoportrét
s nazvom ,Improvizovand kuchynia“ {Obr. 8}, ktory
zachytdva maliara ako si vo svojom ateliéri pripravu-
je na jednoduchej piecke jedlo z vaji¢ok. Na obraze
sa nachddza viacero dal$ich atribatov maliarskeho
remesla, ako napriklad paleta so $tetcami, figurina

% POPRECKA, M.: Polskie malarstwo salonowe. Warszawa 1991,
s. 15.
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s cylindrom na hlave, sadrové bustové odliatky a kni-
hy. Fenomén zanrovo ladenych interiérovych vyjavov
zo sukromného Zivota siaha az do 30. a 40. rokov 19.
storocia, do obdobia biedermeieru. Coraz Castejiie sa
tak stretdvame s autoportrétmi v ateliéroch, pripad-
ne v kruhu rodiny, ¢im umelci pootvorili dvere do
svojho sukromia. Maria Poprzecka uviedla, Ze v druhej
polovici 19. storocia boli takéto ndmety, tykajace sa
umelcov samotnych a nielen ich umeleckej produk-
cie, vSeobecne obltibené. Bol to dosledok romantiz-
mu, ktory vysoko hodnotil umelcov a ich tvorivost.®”’

Z polského prostredia je exempldrnym prikladom
oslavovaného umelca Jan Matejko (1838 — 1893).
Tento Krakovcan sa od svojej mladosti az do staroby
portrétoval Casto a rad. Okrem samostatnych autopor-
trétov stvarfioval sim seba na pldtnach s historickou
a nibozenskou tematikou. Jeho autoportréty maja
viacero rovin, od sebairénie a humoristického kari-
katary az po romantické vyobrazenia seba samého
ako vestca a proroka, ¢i realistické, monumentdlne
a heroické portréty. V tejto stvislosti je zaujimavé spo-
menat Matejkove satirické kresby, ktoré reprezentu-
ja aplne int podobu jeho osobnosti. Jednou takou je
karikatara z roku 1873 zachytdvajica situdciu pri
malovani obrazu Kopernika, kde maliar stojaci na
pédiu maluje obraz astrondéma, ktory mu vyplazuje
jazyk. V strede ateliéru sedi rozlozitd pani manzelka
a prisnym pohladom sleduje postup préce, zatial ¢o
pocetny kfdel deti pobehuje okolo. V pripade Horo-
vitzovej sebaironickej malby bol vak vysledkom ve-
rejny vysmech vo Variavskom kuriéri. Autor clanku
v zavere prispevku o obraze sarkasticky konstatoval:
JZial nepodarilo sa ndam urcit, & si (umelec) vari ranajky,
obed, i vecern.”’® Horovitza sa pravdepodobne satiric-
ké glosa dotkla, a kedZe od verejnej mienky zdvisela
jeho existencia, k obdobnému ,uletu” sa uz nevratil
a zvysok jeho zndmych autoportrétov je udrziavany
v ddstojnej a reprezentativnej rovine.

Spornym je Horovitzov autoportrét na obraze
»TiSa BeAv" z roku 1870. RySavy mlddenec v popredi
obrazu by mohol byt maliar. Takdto sebaprojekcia
nebola ni¢im vynimo¢nym a v polskom kontexte bola
s oblubou vyuzivana uz spominanym Matejkom.
Vo vicsine takychto pripadov sa postava predstavu-
jaca umelca snazi nadviazat vizudlny kontakt s di-

70 Kurier Warszawski, 21. 9. 1868, &. 217, 's. 3.



vakom, tak ako v pripade rysavého mladika. Dovody
takéhoto konania sa hladaju ¢azko, vzhladom na ab-
senciu akychkolvek poznatkov o sukromnom Zivote,
myslienkach a pocitoch Horovitza. Jedna z tradi¢nych
interpretdcif sa tyka prehodnocovania vlastnej zidov-
skej identity. Typickym prikladom takejto pohnutky
je dielo Maurycy Gottlieba (1856 — 1879), ktorého
autoportréty’' a obrazy’ s skuto¢nou odyseou hla-
dania vlastnej identity. Najzndmej$im je jeho kryp-
toautoportrét na obraze ,Zidia modliaci sa v synagége
na Jom Kippur” z roku 1878. Maliar stoji v prvom
plane hned vedla muZza drziaceho Téru. Hebrejsky
népis na stite Téry je formou epitafu so znenim: ,Da-
rované ako pamiatka na ndsho drabého zosnulého ucitela
a rabbiho MoSe Gottlieba, Cest jeho pamiatke 1878.7 Na
rozdiel od mladého Gottlieba vSak Horovitz nemal
v plane byt prili§ osobnym, malovanie pre neho nikdy
nebolo terapiou. Autoportrét sa stal skor médiom
realizovania dokonalej vizie seba samého. Na kresbe
z roku 1890 sa Horovitz stvarnil z lavého triStvree-
profilu s paletou a $tetcami v rukach {Obr. 91. Pred-
stavil tak jednu z kompozi¢nych variacii typu ,ume-
lec s jeho atribatmi®, ktord sa odteraz bude len mini-
malne obmiefiat. Niekedy po roku 1900, paralelne
s pribudajicimi rokmi a redntcimi vlasmi, sa objavi
na hlave Horovitza baretka, tak priznaénd pre pri-
slu§nika maliarskej profesie.

Autoportréty z rokov 1911, 1912 ako aj posledny
znamy z roku 1915 [Obr. 10} st si velmi podobné.
Horovitza sice vidime z viacerych uhlov pohladu, ale
vzdy len do pdsa a v tom istom odeve.” Rukopis ma-
liara sa na jednotlivych obrazoch vyrazne neliSil, bol
to stale ten uhladeny, jemny, splyvavy tah Stetca, kto-
rym pedantne modeloval tvdr, zatial ¢o tmavé Casti
odevu ponechdval bez vyraznejej apravy.

Vo svojich autoportrétoch Horovitz aplne igno-
roval iné mozné kompozi¢né schémy a sice portrét
celej a sediacej celej postavy. Ani v pokrocilom veku
zjavne nepodlahol pokuseniu, ktoré by ho zviedlo

"t Autoportrét v odeve polského $lachtica® (1874), ktory za-
chytdva tdzbu Gottlieba stat sa sucastou polského ndroda.
Kontroverzny autoportrét s nazvom ,, Aha$ver" zobrazujaci ¢lo-
veka bez domova a sice symbol vecne sa talajiceho Zidovské-
ho nédroda. Pripadne sa moze jednat o perzského krala z pribehu
o Ester-Hadase.

7% Jednym z poslednych diel je ukryty autoportrét na obraze ,, Jezi§
kédze v chrdme".

10. Leopold Horovitz: Autoportrét, 1915, olej na pldtne, 94,5 X 64
cm. Vychodoslovenskd galéria, Kosice. Foto: Autorka.

k akejsi hre s vlastnym vyzorom a moznosti zobrazit
seba samého v neredlnych situdcidch, akymi boli r6z-
ne historizujace a fantazijné Stylizdcie 4 la Rembrandt,
realizované napriklad uz viackrit spomenutym G.
Benczarom. Ten popri detskych a mlddeznickych por-
trétoch namaloval zhruba 20 autoportrétov, ¢o je viac
nez ktorykolvek jeho sucasnik. Mnohé predstavuja
rozne hravé kredcie, v ktorych sa $tylizoval do myto-
logickych a historickych aloh. Z doteraz zndmych Ho-

7 SILVER, L.: Maurycy Gottlieb as Early Jewish Artist. In:
SOUSSLOFF, C. M. (ed.): Jewish Identiry in modern art history.
London 1999, s. 98-99.

74 Podobn4 kompozi¢na schéma bola velmi blizka viedenskému
maliarovi Friedrichovi von Amerlingovi (1803 — 1887), ktory
v priebehu 60. az 80. rokov realizoval viacero autoportrétov,
na ktorych je zachyteny do polpdsa s paletou a Stetcami v ru-
kéch.
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11. Fotografia Leopolda Horovitza s vniicatami, okolo 1915. Siikrom-
ny majetok.

rovitzovych autoportrétov sa vSak nedozveddme nic
0 jeho dusevnom rozpolozeni, majetkovej situacii, ¢i
rodinnych zéleZitostiach. V rdmci zndmej Horovitzo-
vej tvorby sa nenachddza ani jeden obraz, ktory by
predstavoval komorna atmosféru pocetnej maliaro-
vej rodiny. Dévodom absencie takychto obrazov vsak
nemusi byt len Horovitzov nedostatok invencie, ¢i
zdujmu o vlastnd rodinu. Hrdzy holokaustu, ktoré
postihli Zidovské rodiny neobisli ani td Horovitzovu.
Dcéry Zofia a Stefania umreli vo var$avskom gete,

> KOHN, D.: Leopold Horowitz III. In: Dr. Bloch’s Osterreichi-
sche Wochensschrift (Wien), 8. 11. 1918, & 44, s. 710-711.

76 V Kosiciach boli Horovitzove diela vystavené viackrdt.V roku
1902 v ramci putovnej vystavy budapestianskeho Nemzeti Sza-
Jon (Nédrodny salén), v roku 1918 na dobrodinnej vystave obra-
zov hornouhorskych maliarov v prospech vojnovych sirdt, dalej
v roku 1921 v rdmci vystavy podobizni a miniatir z majetkov
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respektive koncentraénom tdbore; Janina zomrela vo
Viedni. Zachrénili sa len synovia. Armin vycestoval
do Velkej Britdnie a Jerzy (Georg) do Mexika. Rodi-
na tak prisla nielen o rodinné pamiatky, fotografie
a umelecké diela, ale dokonca stratila vzdjomny kon-
takt. Potomkovia Zofie, Armina a Georga sa opidtov-
ne stretli vdaka genealogickému vyskumu, ktory bol
sucastou mojho badania a preukazal ich pribuzenstvo.
V ich pozostalosti sa nachddzaja len dve fotografie
Horovitza so svojou rodinou. Jednou z nich je rodin-
né fotografia z roku 1913 pred viedenskou univerzi-
tou pri prilezitosti udelenia doktoratu z prirodnych
vied dcére Stefdnii a na druhej je Horovitz s vnucatami
pravdepodobne okolo roku 1915 [Obr. 11}1. Ako
z nich vyplyva, umelec bol nizkeho vzrastu, ¢o mohlo
byt dévodom preco v rdmci autoportrétov unikal ce-
lofigurdlnemu zobrazeniu vlastnej postavy.

Retrospektivne vystavy

V okt6bri 1918 sa konala vo viedenskom Dome
umelcov kolektivna retrospektivna vystava Leopolda
Horovitza, Josefa Hackhofera a Thomasa Hrndira.
Dlhoro¢ny priatel maliara, David Kohn, konstato-
val, Ze chybaju viaceré vyznamné obrazy a tie vysta-
vené tvoria len zlomok Horovitzovej pocetnej pro-
dukcie, hoci vystavenych bolo 51 diel, zvicsa ole-
jomalieb, ale aj pastelov, kresieb a Sest fotografii por-
trétov.” Informdcie o jednotlivych dielach boli nad-
mieru skromné, v katalégu bola totiz uvedend len
technika.

Prvd a nateraz poslednd retrospektivna vystava
Horovitzovej tvorby na tzemi dnesného Slovenska sa
konala v Kosiciach v roku 1938 a bola pristupnd ve-
rejnosti od 12. marca do 4. aprila.’® Inicidtorom vy-
stavy bol vtedajsi riaditel Vychodoslovenského mu-
zea (dalej VSM) JUDr. Josef Poldk (1886, Praha —
1945, Osvienc¢im).”” Pred 1. svetovou vojnou praco-
val Poldk v Zidovskom muzeu v Prahe, kde sa veno-
val vyskumu a evidencii zbierok. V marci 1919 pre-

kosickych rodin, v roku 1952 na vystave Vychodoslovenski malia-
7i XIX. storocia a aj v roku 1955 v rdmci vystavy diel Zo zbierok
Krajskej galérie v Kosicich. — Felsomagyarorszdg, 23. 10. 1902, s. 2;
Kassa Vidéke, 1902, &. 4, s. 5-6; SABOL, E. (ed.): Kataldgy kosic-
kych vistav do roku 1955. Kosice 1956,'s. 19, 21, 23,43, 49, 52.

7" VESELSKA, M.: Mu, ktery si nedal pokoj. Pribéh Josefa Poldka
(1886 — 1945). Praha 2005, s. 19.



vzal zodpovednost za zbierky vtedajSieho kosického
Hornouhorského Rdkocziho muzea. Kosické muze-
um sa pod jeho vedenim stalo prvym $tdtnym mu-
zeom v Ceskoslovensku. Polakove aktivity boli vie-
stranne ladené a zamerané na rdozne tematické, nd-
rodnostné a ndbozenské aspekty kosického regiénu,
ako aj zahrani¢ného diania. V priebehu svojho poso-
benia usporiadal Poldk viac ako 220 vystav, mnoho
kultarnych podujati, ako aj dlhodobejsich projektov.

Na priprave retrospektivnej vystavy sa aktivne
podielal aj umelcov syn Armin Horovitz, ktory bol
autorom plagétu, ako aj Gvodu do katalégu pojedna-
vajuceho o zivote a diele jeho otca. Na vystave bolo
predstavenych 51 origindlov, medzi ktorymi boli ole-
jomalby, pastely a aj kresby a zdrovenl 51 fotografii
a reprodukcii. Vystavené objekty pochadzali z majet-
kov patndstich sikromnych osdb a piatich institacii.
Jednou z nich bolo aj VSM, ktoré v tom case vlastni-
lo tri origindly a $trndst reprodukcii. Zo spominanych
troch origindlov su portréty manzelov Grinwaldov-
cov nadalej v majetku VSM, zatial ¢o pastelova $ta-
dia gréfa Osvalda Thun-Hohensteina’ je v sucasnosti

78 Stadia gréfa Osvalda Thun-Hohenstein®, pastel na papieri,
1913, 67 X 50 cm, kat. & 49. — Legpold Horovitz 1938, c. d.
(v pozn. 4), s. 15.

7, Autoportrét s dlhou bradou”, 1913, pastel a ceruza na le-
penke, 68 X 49 cm, signované vpravo uprosted L. H. june
1913. Vychodoslovenska galéria, Kosice, inv. ¢. K 58.

8 Vychodoslovenské muzeum, Kosice. Spisovy archiv, krabica
¢. 88, rok 1938. Po netspesnej transakcii je osud tohto obrazu
neznamy, kedZe v sicasnosti uz nie je v zbierkach viedenskej
akadémie, kde sa nachddzal este v roku 1938.

chybne vedena pod ndzvom , Autoportrét s dlhou
bradou“.” Z niekdajsich $trndstich reprodukcii nie je
dnes v kosickych zbierkach Ziadna.

Organizatori tejto predajnej vystavy pripravili
kvalitny katalég so zdkladnymi informdciami o roku
vzniku, technike, rozmeroch a vlastnikovi. Josef Po-
lak sa snazil zakapit obraz ,Drotdr”, ale pre nedosta-
tok financii musel od kapy ustipit.** Armin Horo-
vitz v§ak prenechal muazeu osem diel.*' Retrospektiv-
na vystava Leopolda Horovitza tak bola jednou
z poslednych vystav vo VSM za éry Josefa Poldka,
ktory bol v novembri 1938 nuateny z Kosic ako ,,¢es-
ky #d* odist.®

Ako som spominala v predchddzajacich statiach,
pre Horovitzov profesiondlny Zivot bolo priznacné,
ze sa nachddzal pri zrode viacerych novitorskych
a modernych vytvarnych hnuti, ktoré ,otriasli sve-
tom umenia 19. a 20. storocia. Je preto priam sym-
bolické, Zze Horovitzova retrospektivna vystava sa
odohrala v ¢asoch rozkvetu moderny na tzemi mla-
dého slovenského statu, ktorého progresivnou ume-
leckou koldniu sa stali prave Kosice.

8 Jednalo sa o tieto diela: (1.) ,,Autoportrét” z roku 1915, (2.)
portrét ,Dcéra v bielom*, (3.) ,Stadia pani Passini“, (4.) ,,Por-
trétna skica Honory Kral, (5.) olejomalba ,Maly Armin®, (6.)
,Kipajtca sa®, (7.) kresba ,Armin®, (8.) , Hrajice sa deti“.
V stcasnosti sa diela vedené pod &islami 3, 4, 5, 7, a 8 nachd-
dzajt v zbierkach Vychodoslovenského muzea. ,Autoportrét”
z roku 1915 roku je v zbierkach Vychodoslovenskej galérie,
zatial ¢o portrét ,Dcéra v bielom* a , Ktpajica sa“ zhoreli pocas
poziaru v depozite Vychodoslovenskej galérie diia 12. 1. 1985.
Autorstvo obrazu ,Kdpajica sa“ je v sicasnosti chybne pripi-
sované Janine Horovitz. — Vychodoslovenské mazeum, Kosi-
ce. Spisovy archiv, krabica ¢. 88, rok 1938.

82 VESELSKA 2005, c. d. (v pozn. 77), 5. 112.
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Tracing the Steps of Painter Leopold Horovitz

Summary

The article attempts to summarize the work and
life of painter Leopold Horovitz developed in 2004 —
2007 as an MA thesis project at the Department of
Art History, Comenius University in Bratislava. The
research began with sparse art historical letters dedi-
cated to the artist. The substantial part of the study
was developed from works of art in public and pri-
vate collections; the study of contemporary Hungar-
ian, Austrian, and Polish press commenting on Horo-
vitz's work, mainly his commissions; and last but not
least genealogical studies. In order to accomplish the
goal, the author visited Kosice, Cracow, Warsaw,
Wroclaw, Vienna, Budapest, Norrkoping, Paris, Tel
Aviv, Ein Harod, Lvov and many other locations as-
sociated with Horovitz’s career, works, his family and
descendants. “The overall summary of his work only an
outstanding writer can master,” (D. Kohn in Dr. Bloch’s
Osterreichische Wochensschrift, 8. 11. 1918, No. 44,
p. 710.) stated the Viennese art critic after he visited
the first retrospective exhibition of Leopold Horovitz
in Vienna in 1918. He commented on the state of
distribution of Horovitz’s works, as they are scattered
all over Europe and almost impossible to organize
into a collection representing a satisfying survey of
his artistic activity. The situation did not improve until
1938, when the Kosice retrospective exhibition of-
fered a representative summary of his academic clas-
sicism-based work representing early examples from
Kosice in the late 1850s until his death in Vienna.
World War II brought chaos among state and pri-
vate collections, and Horovitz’s work stayed on the
fringes of attention of art historians.

Currently only 29 paintings attributed to L. Horo-
vitz can be found in Slovak museums and galleries,
and some items turned out to be incorrectly identified.
As example “Woman in Bath” (East Slovakia Gallery,
Kosice), painted by Horovitz, used to be attributed to
the painter’s daughter Janina Horovitz. In the Polish,
Hungarian, French, Swedish, and Israeli collections,
one can find 119 works accredited to L. Horovitz,
mostly original paintings, photographs, or reproduc-
tions (prints) of particular famous works. But also here,
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I detected some examples of wrong identifications,
dating, copies and even falsifications.

The main reason of this inauspicious state of play
was an insufficient attention toward Horovitz among
Slovak, Austrian, and Hungarian art historians. Only
basic, regularly repeated information about him ap-
pears in various general or specialized compendia.
Serious art historians working with 19® century fine
arts in what is nowadays Slovakia like Karol Vaculik
(19" Century Painting in Slovakia. Bratislava 1956)
and Ladislav Saudin (Elemir Haldsz-Hradil and the Art
of His Epoch. Bratislava 1962; Slovak Painting, Graph-
ic and Sculpture. Bratislava 1973) did not pay much
attention to Horovitz. Information given by them on
Horovitz’s artistic origins and a lack of quoted sout-
ces make their accounts inaccurate and misleading.
On the other hand, the work of Maria Mihdkov4 based
on the detailed research of the contemporary press in
Kosice (Fine Arts, Life and Building Development in Kosice
during the Years 1848 — 1918. A Thematic Bibliogra-
phy. Kosice 1986) was therefore a positive surprise.
The artistic production of 19* century Poland was
explored from various viewpoints by Jerzy Malinowski
(Polish Painting of the 19" Century. Warsaw 2003;
Painting and Sculpture by Polish Jews in the 19" and
20" Century. Warsaw 2000), Maria Poprzecka focused
on the Polish Salon Painting (Warsaw 1991) and Jan-
ina Wiercifiska carried out a detailed research on pat-
ticular artists exhibiting in the Society for fine art
encouragement (Towarzystwo zachety sztuk pigknych) in
Warsaw (Catalogue of the Exhibited Items in the Society
For Visual Art Encouragement in Warsaw during the Years
1860 — 1914. Warsaw 1969). Next, thanks to Lud-
wig Grajewski all illustrations published in the Pol-
ish press during the 19* century until the year 1918
were listed (Bibliography of the Illustrations Published in
the Polish Magazines during the 19" Century until 1918.
Warsaw 1972). It is important to mention that it is
the Polish researchers who have played a major role
in documenting the artistic activity of Leopold Horo-
vitz, even if they focus mostly on his work during his
Warsaw residence.



In comparison to the Polish literature, the Hun-
garian letters seem to have overlooked Horovitz. Julia
Szabé in her publication (Painting in 19" Century Hun-
gary. Budapest 1985) made no mention about the
painter even though he was born and active in the
Austro-Hungarian Empire. There are other relevant
publications, which deserve attention, namely Gyula
Fleischer's Magydrok a bécsi képziniivészeti akademidn
(Budapest 1935), Carl von Luztow's Geschichte der Kais.
Kin. Akademie der bildenden Kiinste. Festschrift zur Eriff-
nung des neuen Akademie-Gebiundes (Vienna 1877) and
Walter Wagner’s Die Geschichte der Akademie der Bil-
denden Kiinste in Wien (Vienna 1967). Ludwig Heve-
si’s Osterreichische Kunst im 19. Jahrbundert (Leipzig
1903), Die Pflege der Kunst in Osterreich 1848 — 1898
(Vienna 1900), and finally Altkunst-Neukunst Wien
1894 — 1908 (Vienna 1909) should also be mentioned.
Other important details concerning the life and ac-
tivity of L. Horovitz had to be found in various ar-
chives and libraries, for example, in Magyar Tudoma-
nyos Akadémia, Mvészettorténeti dokumentdcios
kozpont in Budapest; Jagiellonian Library in Cracow;
and national libraries in Warsaw, Budapest, Vienna,
and the Polish Library in Paris.

Apart from the important data concerning Horo-
vitz’s work, an in-depth research was done on his
genealogy. It turned out that his two childless daugh-
ters, Stephania and Janina, died during the holocaust
along with their sister Zofia. Descendents of Zofia
living in Poland did not know about their relatives,
descendents of two Horovitz’s sons, Armin and Georg,
living in Sweden, Israel, and Canada. Thus, tracing
the painter’s life has surprisingly resulted in reunifi-
cation of his grand- and great grandchildren.

The present article follows the chronological line
of L. Horovitz’s life. The first chapter informs about
his studies in Kosice and Vienna, while the second
one brings characteristics of his first stay in Warsaw
and later in Paris. The following three chapters map
three cities closely connected with Horovitz’s activi-
ty. During his second stay in Warsaw, he developed
and demonstrated his talent for portrait and genre
painting. In Budapest, he made use of mastering the
knowledge of academic portrait painting. His career
victoriously concluded in Vienna where he belonged
to the circle of artists gathered around the court of
the Emperor Franz Joseph I. The sixth chapter com-
ments on the artist’s self-portraits. The final chapter

deals with two retrospective exhibitions of Horovitz’s
work organized in Vienna (1918) and in Kosice
(1938).

It was in Kosice where Horovitz encountered Bie-
dermeier and the academic art tradition presented
by his first teacher Imrich Roth. This inclination was
afterwards strengthened during his studies at the
Academy of Fine Arts in Vienna thanks to professors
Karl Blaas, Karl Mayer, and Carl Wurzinger. His
famous portrait of “Tinker” (1857) dates to this peri-
od. It is an example of a portrait breast-piece on the
neutral monochromatic background which became
the leitmotif of Horovitz’s later work as we can find
it on family portraits from that period (“Portrait of
father Herman Horovitz”) and later portraits of his
Warsaw clients (“Potrait of Jadwiga Dembowska”,
1862). After his short stay in Warsaw in the early
1860s, Horovitz left for Paris, where he directly
jumped into the artistic revolt of Eduard Manet’s cir-
cle. Although Parisian experience helped the young
artist to improve while exhibiting at the famous Sa-
lon for six years, it did not change his perspective at
all. He clung to academic painting, mostly portrait
but genre, too. Among his most famous genre paint-
ings from this period belongs “Coquette sans le savoir”
(1868). After Horovitz returned to Warsaw in 1868,
he painted several other genre pictures inspired by
the life of Orthodox Jews (“Teacher”, 1869; “Tisha
BeAv”, 1870). Following these were successful genre
paintings with children as motifs (“Harmless war”,
around 1873; “Firstborn”, 1885), yet his portraits
predominated. Influenced by outstanding contempo-
rary painters like Jan Matejko, Henryk Rodakowski,
Tadeusz Adjukiewicz, and Wladystaw Bakalowicz,
Horovitz innovated his rather monothematic portrait
breast-piece compositions. Portraits of count F. F.
Teodor Berg (1874), Karolina Janina Wereszczakowa
(1883), Adam Mickiewicz (1889), Izabela Sangusz-
ko (1889) and Helena Szimanowska-Brunicka (1895)
render whole standing or sitting figures on various
backgrounds related to their social status. Horovitz
paid enhanced attention to face and hands, while the
rest of the portrait generally remained unfinished.
Without any doubt, Horovitz was always meeting
the wishes of his high-class clients; he managed to
make ladies look decent and charming while gentle-
men were posed proudly and even heroic. His servic-
es were sought after in many European cities like
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Munich, Dresden, Berlin, Vienna, and Budapest.
During his short residence in Budapest, he portrayed
several outstanding personalities of the Hungarian
cultural and political life (writer Jdnos Arany, 1887;
archeologist and museum director Ferencz Aurel
Pulszky, 1890; Prime Minister Koloman Tisza, 1894).
These works made him more and more famous all
around the Austro-Hungarian Monarchy. In 1896,
he moved with the whole family to Vienna to create
a portrait of the Emperor Franz Joseph I. (“Portrait
in an English uniform”). Horovitz’s talent for modest
idealization insured him lucrative commissions from
Viennese high society and so he joined the group of
court painters represented by Friedrich von Amer-
ling, Hans Makart, and Hans Canon. In 1899, he
achieved his biggest success by portraying the tragi-
cally departed Empress Elisabeth (so called Sissi), be-
loved and admired by many people. At the age of
sixty-one he was recognized as an academic painter
closely following the legacy of previous generations up
to Rembrandt, whom he admired as his greatest ex-
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ample. Just like Rembrandt, Horovitz liked to paint
self-portraits, although he did not explore Rembrandt’s
example of variety; they all have very similar composi-
tion and atmosphere. Only a few known portraits of
Horovitz’s family members are known. Among the best
ones are portraits of his daughters Zofia (1897) and
Stephania (1907). Toward the end of his life, Horovitz
obviously found his way back to the genre painting,
while one of his last pictures was genre a portrait of
young Copernicus staring on the night sky.

According to the general opinion of 19" century,
Horovitz’s family life would be a petfect one and his
carrier pure success. On the other side, looking
through modern lenses, Horovitz may seem to repre-
sent a painter who overlooked two major changes in
art history, the impressionism in Paris and the Seces-
sion movement in Vienna. During his whole life, Le-
opold Horovitz stayed a strong adherent of academic
classicism.

English by author
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Riegl, Strzygowski und die Entwicklung der Kunst”

Fiir Artur Rosenauer zur Emeritierung

Georg VASOLD

Dem Wiener Kunsthistoriker Josef Strzygowski
(1862 — 1941) wird in jlingster Zeit auffallend viel
Beachtung geschenkt. Das ist bemerkenswert,
schlieBlich galt er noch bis vor kurzem tbereinstim-
mend als ideologisch verblendeter Forscher, der sei-
ne kruden, bisweilen offen rassistischen Ansichten
bereitwillig in den Dienst des nationalsozialistischen
Regimes gestellt hat.! Auf eine Beschiftigung mit ihm
konnte aus diesem Grund getrost verzichtet werden,
und sein Werk wusste man in den dunklen Gingen
staubiger Archive — dort, wohin sich niemand verirrt
— angemessen aufgehoben.’

Seit einigen Jahren jedoch mehren sich die Stim-
men, die zu einer Neubewertung auffordern. Die
Schriften Strzygowskis, so der Tenor, durfen nicht in

Der vorliegende Text nahm 2005 erste Gestalt an, als ich
am Collegium Budapest ein Forschungssemester verbringen
durfte. Dem Direktor des Instituts, Gdbor Klaniczay, sowie
dem Initiator eines Workshops zu Werk und Wirken Josef
Strzygowskis, Ernd Marosi, sei an dieser Stelle herzlich ge-
dankt.

ZALOSCER, H.: Kunstgeschichte und Nationalsozialismus.
In: STADLER, F. (Hrsg.): Kontinuitit und Bruch 1938 — 1945
— 1955. Beitrdge zur isterreichischen Kultur- und Wissenschaftsge-
schichte. Wien — Miinchen 1988, S. 283-298.

Am Wiener Institut fir Kunstgeschichte der Universitit Wien
gab es vor einigen Jahren eine Diskussion dariiber, wie mit
Strzygowskis Erbe umzugehen sei. Anlassfall war das Vorha-
ben der damaligen Bibliotheksleitung, seine Schriften wegzus-
perren, um Studierende vor seinem, wie es hief3, negativen
Einfluss zu schiitzen.

ihrer Gesamtheit abgelehnt werden, da sich vor al-
lem im Frithwerk Uberlegungen von erheblichem
Weitblick finden. Im Anschluss an Suzanne L. Mar-
chand, die sich 1994 dem ,,Fall Strzygowski* auf vor-
bildhafte Weise genidhert hatte, erschienen zahlrei-
che Arbeiten, in denen dem Wiener Forscher
zumindest verhalten Respekt gezollt wurde.” Auch
an den Universitdten bemtht man sich mittlerweile
um eine Neubetrachtung seines Werks. In Wien etwa
wurde erst kirzlich eine Magisterarbeit uber Strzy-
gowski approbiert, eine weitere sowie eine Disserta-
tion sind in Vorbereitung. An der Universitit Frank-
furt am Main wiederum ist ein Forschungsprojekt
tber die Kunst Kleinasiens angesiedelt, in dem Strzy-
gowski eine prominente Rolle spielt. Hinzu kommen
zahlreiche Abhandlungen, die dem Wirken des Os-
terreichers auf internationaler Ebene nachspiiren. Ein

> MARCHAND, S. L.: The Rhetoric of Artifacts and the Decli-
ne of Classical Humanism: The Case of Josef Strzygowski. In:
GRAFTON, A. - MARCHAND, S. L. (Hrsg.): Proof and Per-
suasion in History (=History and Theory. Studies in the Philo-
sophy of History, 33, 1994, No. 4, Theme Issue 33). Malden
(Mass.) 1994, S. 106-130.

“ BERGGREN, L.: Josef Strzygowski — en frimmande fagel
i Finland. In: SUOMINEN-KOKKONEN, R. (Hrsg.): The
Shaping of Art History in Finland (=Taidehistoriallisia Tutki-
mubksia/Konstistoriska Studier, 36). Helsinki/Helsingfors
2007, S. 84-98; WOOD, Ch. S.: Strzygowski und Riegl in
den Vereinigten Staaten. In: Wiener Schule. Evinnerungen und
Perspektiven (=Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 53, 2004).
Wien 2005, S. 217-233; MARANCI, Ch.: The Historiography
of Armenian Architecture: Josef Strzygowski, Austria, and Ar-
menia. In: Revue des études arméniennes, 2001-2002, S. 287-308;
GOSS, V. P.: Josef Strzygowski and Early Medieval Art in Cro-
atia. In: Acta Historiae Artium, 47, 2006, S. 335-343.
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vorldufiger Hohepunkt all dieser Bestrebungen er-
eignete sich schlieBlich im Jahr 2005, als in Buda-
pest eine Konferenz stattfand, bei welcher der Wit-
kungsradius des Verfemten in umfassender Weise zur
Diskussion gestellt wurde.’

Fragt man nach den Griinden fur das neu er-
wachte Interesse an Strzygowski, so lassen sich vor
allem zwei Aspekte nennen. Zum einen wird immer
wieder sein grenziberschreitendes Denken hervor-
gehoben. Strzygowskis rastloses Erkunden der
kunsthistorischen Randgebiete, d.h. seine Reisen in
entlegene Gebiete und sein Erforschen weithin un-
bekannter Werke in und auflerhalb Europas, wird
gegenwirtig, in Zeiten eines zunehmend globalen
Kulturbewusstseins, als sehr fortschrittlich angese-
hen. Aus diesem Grund firmiert er in manchen neu-
eren Studien als Wegbereiter einer Weltkunstgeschichte
bzw. als Forscher, der mit Nachdruck auf die Be-
grenztheit einer eurozentrischen Sichtweise aufmerk-
sam gemacht hat.°

Zum zweiten ist die kritische Relekttire seiner
Arbeit aber auch das Resultat einer akademischen
Haltung, welche Wissenschaftsgeschichte zunehmend
als eine ernstzunehmende Subdisziplin begreift. Die
auffallend intensive Beschiftigung mit den Grin-
dungsvitern der Kunstgeschichtsschreibung war in
letzter Zeit wiederholt Anlass fir Tagungen und Pu-
blikationen, die allesamt das Ziel verfolgten, die Alt-
meister unseres Fachs und ihre oft vergessenen Leis-
tungen in Erinnerung zu rufen.” Im Vordergrund
stand dabei der Versuch der Kontextualisierung von

> Die Konferenz Universal and/or Particular Values in Art Histo-
ry: Universal vs. Migration — The Work of Josef Strzygowski fand
vom 9. — 11. 5. 2005 am Collegium Budapest statt. — http://
www.colbud.hu/mult_ant/Getty-Workshops/Universal.htm.

S FRUCHTL, A.: Strzygowski als Wegbereiter einer vergleichenden
Weltkunstgeschichte? Untersuchung zur Genese der Strzygowskischen
kunstwissenschaftlichen Methode von 1885 — 1889. Univ. Dipl.-
Arbeit. Wien 2006; FRODL-KRAFT, E.: Eine Aporie und
der Versuch ihrer Deutung. Josef Strzygowski — Julius von
Schlosser. In: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 42, 1989, S.
7-52; SCHOLZ, P. O.: Wanderer zwischen den Welten. Josef
Strzygowski und seine immer noch aktuelle Frage: Orient oder
Rom. In: HOFLECHNER, W. — POCHAT, G. (Hrsg.): 100
Kunstgeschichte an der Universitit Graz. Graz 1992, S. 243-265.

" Altmeister moderner Kunstgeschichte. Hrsg. H. DILLY. Berlin
1999; Klassiker der Kunstgeschichte. 2 Bde. Hrsg. U. PFISTE-
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akademischen Traditionen. Die Frage, unter welchen
Bedingungen um 1900 Kunstgeschichte getrieben
wurde, d.h. welche kulturpolitischen und fachstrate-
gischen Absichten hinter der Erforschung von Kunst
standen bzw. welche Ein- und Ausschlussverfahren
dabei entwickelt wurden — diese und dhnliche Fra-
gen fiihrten zu einer Reihe von Detailuntersuchun-
gen, bei denen es eben nicht blof} darum ging, unser
Wissen tiber einzelne Forscher zu vertiefen, sondern
auch die Institutionen, an denen diese titig waren,
kritisch zu hinterfragen.

Als Beispiel fur einen solchen Zugang kann auf
Strzygowskis Wiener Kollegen Alois Riegl hingewie-
sen werden. Zwar ist das international grofe Interes-
se an Riegl primir fachspezifischer Natur und gilt
vor allem dem erheblichen Einfluss, den er auf die
kunsthistorische Forschung des 20. Jahrhunderts aus-
getibt hat.® Gleichzeitig aber gewann man durch das
Erkunden seines Umfelds auch tiefreichende Kennt-
nisse Uiber die beruflichen und institutionellen Schwie-
rigkeiten, vor die er sich als Mitarbeiter an einem der
Dreh- und Angelpunkte der 6sterreichischen Kultur-
politik gestellt sah. Dank der Arbeiten von Diana
Reynolds Cordileone iiber Riegls Wirken am Oster-
reichischen Museum fiir Kunst und Industrie wissen
wir heute, wie sehr er unter der Biirokratie der spa-
ten Habsburgermonarchie gelitten hat. In zahlreichen
Artikeln stellte er sich wiederholt gegen die in Wien
vorherrschende Meinung und trat vehement fiir die
Freiheit der Wissenschaft und gegen ihre Indienst-
nahme fir politische Zwecke ein. Besonders in sei-

RER. Miunchen 2007-2008. Zu nennen wire in diesem Zu-
sammenhang auch die Tagung tber German Art Historiogra-
phy, die von 2. — 4. 10. 2008 in Glasgow stattfand.

8 Allein aus Anlass von Riegls 100. Todestag im Jahr 2005 fan-
den in Rom, Wien und Mailand jeweils prominent besetzte
Symposien statt. Mit Nachdruck wurde dabei festgehalten,
dass man es offenbar mit einem Forscher zu tun hat, der in
seiner Disziplin vollig neue Wege beschritt, der das Fach nach
vielen Seiten hin 6ffnete, und dessen Uberlegungen bis heute
von erstaunlicher Aktualitit sind. Die Tagungsbinde dazu
sind in Vorbereitung. Margaret Olin, die Doyenne der Riegl-
Forschung, analysierte im Rahmen der Wiener Tagung, in
welchem Ausmalf} Alois Riegl die |, Visual Studies* antizipierte
und wie fortschrittlich seine Uberlegungen zur haptischen,
d.h. zur kérperbezogenen Wahrnehmung waren. Ahnliche
Ansichten vertrat auch Regine Prange, die von Riegl eine Linie
zu Max Imdahl, Clement Greenberg und Rosalind Krauss zog.



nen frithen Texten scheute er nicht davor zurtick, die
sstaatslenkenden Kreise® fur das Versagen einer
schlissigen Kunst- und Kulturpolitik verantwortlich
zu machen.” Riegl wird auf diese Weise nicht nur als
umsichtiger Forscher greifbar, sondern auch als akti-
ves Mitglied im intellektuellen Leben des Wiener fin
de siecle, als Denker, der unbeirrbar daran festhielt,
dass ein Kunsthistoriker auch zu gesellschaftlichen
und politischen Problemen seiner Zeit Stellung neh-
men kann und muss.

Was gegenwirtig an den Kunstgelehrten des frii-
hen 20. Jahrhunderts interessiert, hat also nur in
zweiter Linie mit huldvoller Ahnenpflege zu tun. Pri-
mir geht es darum, die damals verfassten Schriften
im Kontext zu analysieren, d.h. ihre Genese und
idealiter auch ihre Wirkung in den Blick zu nehmen.
Es gilt somit die Fragen zu beantworten, aus wel-
chem Geist sich das wissenschaftliche Werk speiste,
in welche Denktraditionen es sich fiigt, gegen wen
oder was es sich richtete, welche gesellschaftlichen
und politischen Implikationen es zum Ausdruck
bringt, kurz, wie die fach- und zeithistorischen Grund-
lagen beschaffen waren, auf denen die Forscher ihre
Theorien entwickelten.

Der nachfolgende Text ist ein Versuch, einige die-
ser Grundlagen zu benennen. Es geht vor allem dar-
um, Strzygowskis Frithwerk, das heute so viel Inter-
esse weckt, einer kritischen Analyse zu unterzichen.
Als Folie dafiir dient das Werk Alois Riegls, da sich —
wie zu zeigen sein wird — Strzygowski tiber Jahrzehnte
hinweg immer wieder mit seinem Kollegen ausein-

? RIEGL, A.: Volkskunst, Hausfleif$ und Hausindustrie. Berlin 1894,
S.59; REYNOLDS, D.: Die 6sterreichische Synthese. Metro-
polen, Peripherie und die kunstgewerblichen Fachschulen des
Museums. In: NOEVER, P. (Hrsg.): Kunst und Industrie. Die
Anfinge des Musenms fiir Angewandte Kunst in Wien. Ostfildern
2000, S. 203-218. Zum vernichtenden Urteil, das Riegl tber
die 6sterreichische Kulturpolitik fillte, vgl. VASOLD, G.: Alois
Riegl und die Kunstgeschichte als Kulturgeschichte. Uberlegungen zum
Friilwerk des Wiener Gelebrten. Freiburg im Breisgau 2004.

Das Verhiltnis zwischen den beiden Forschern wurde in den
vergangenen Jahren bereits mehrmals von Margaret Olin the-
matisiert. Meine Ausfithrungen verstehen sich deshalb ledig-
lich als erginzende Fuflnote zu Olins beispielhaften Analy-
sen. Vgl. OLIN, M.: Art History and Ideology: Alois Riegl
and Josef Strzygowski. In: GOLD, P. S. — SAX, B. C. (Hrsg.):
Cultural Visions. Essays in the History of Culture. Amsterdam —
Atlanta (Ga.) 2000, S. 151-170; OLIN, M.: The Nation witho-

ander setzte und er sich in seinen Schriften, trotz ge-
genteiliger Behauptungen, nicht von Riegl lésen
konnte."

1I.

Wer die einschligige Literatur sichtet, um den
intellektuellen Beitrag Strzygowskis zur Wiener Schu-
le der Kunstgeschichte zu ermessen, der gerit schnell
in Verlegenheit. Julius von Schlosser kommt in sei-
ner immer noch lesenswerten Schrift ,Die Wiener
Schule der Kunstgeschichte. Riickblick auf ein Siku-
lum deutscher Gelehrtenarbeit in Osterreich® auf sei-
nen Kollegen zwar zu sprechen, doch geschieht das
unter ausschlieBlich negativen Vorzeichen." Strzy-
gowski, so erfahren wir, habe mit der Tradition der
Wiener Kunstforschung nichts zu tun, er sei in sei-
ner gesamten akademischen Ausrichtung der Gegen-
pol, gleichsam die Antithese zur Wiener Schule: sei-
ne ,besonderen Ziele und Zwecke {haben} mit denen der
Wiener Schule gar nichts gemein, ja {laufen} ihnen oft be-
wuft zuwider”."?

Schlossers Weigerung, die Leistungen Strzygows-
kis auch nur zu diskutieren, grindet ohne Zweifel
auf einer tiefen personlichen Antipathie, die er gegen
seinen Kollegen hegte." Gleichzeitig aber muss man
auch das Datum berticksichtigen, an dem die Chro-
nik verfasst wurde. Schlossers Geschichte der Wie-
ner Schule erschien 1934, also im Jahr des Osterreich-
ischen Biirgerkriegs und des Beginns des Austrofa-
schismus, als das Land in eine tiefe politische, wirt-

ut Art. Examining Modern Discourses on_Jewish Art. Lincoln (NE)
2001.

"' SCHLOSSER, J. v.: Die Wiener Schule der Kunstgeschichte.
Riickblick auf ein Sikulum deutscher Gelehrtenarbeit in Oster-
reich. In: Mitteilungen des Osterreichischen Instituts fiir Geschichtsfor-
schung, Erginzungs-Band XI1II, 1934, H. 2, S. 141-228. Wie
sehr Schlossers Text immer noch als brauchbare Quelle angese-
hen wird, erschlief3t sich nicht zuletzt aus der Tatsache, dass er
erst kiirzlich — zumindest in Ausschnitten — ins Englische Gberse-
tzt wurde. — Framing formalism: Riegl’s work. Hrsg. R. WOOD-
FIELD. Amsterdam 2001, S. 33-47. Eine italienische Uberse-
tzung liegt bereits seit 1936 vor, 1999 wurde der Text ins Kroa-
tische tibertragen, im Jahr 2000 schlieBlich auch ins Japanische.

2 Ibidem, S. 195.

" FRODL-KRAFT 1989 (wie Anm. 6).
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schaftliche und nicht zuletzt akademische Krise schlit-
terte. Schon die Jahre davor waren durch andauern-
de hochschulpolitische Kdmpfe mit Strzygowski ge-
kennzeichnet gewesen. Als dieser 1933 schlieBlich
emeritierte und seine Lehrkanzel in der Folge aufge-
16st wurde, sah Schlosser endlich die Zeit gekommen,
eine gleichsam finale Abrechnung mit seinem Wi-
dersacher vorzunehmen. Es war sein Ziel, Strzygows-
kis Lehre als eine kaum beachtenswerte akademische
Fehlentwicklung darzustellen, weshalb sie aus den
Annalen der Wiener Kunstgeschichte ,wollstindig
ausscheiden” miisse.” Gleichsam im Gegenzug dazu
sollte seine eigene Forschung, die er auf Eitelberger,
Wickhoff und Riegl zurtickfithrte, den neuen politi-
schen Machthabern in einem sehr giinstigen Licht
prasentiert werden. Schlosser beschrieb die Wiener
Schule demgemal} als eine traditionsreiche, in sich
geschlossene Institution, die in ihrer intellektuellen
Homogenitdt ein Garant der heimischen Geistesar-
beit sei. Storende Zwischentone, wie sie Strzygowski
in groPer RegelmiBigkeit ausstieB, waren nicht er-
winscht.

Es bedarf heute kaum noch des Hinweises, dass
das von Schlosser gezeichnete huldvolle Bild der Wie-
ner Schule keinesfalls den Tatsachen entspricht. Ge-
rade die unversohnliche Polaritit, die er zwischen
Riegl und Strzygowski betonte, hilt einer kritischen
Uberpriifung kaum stand. Tatsichlich ist es verbliif-
fend, wie dhnlich gelagert ihre Forschungsinteressen
in Wirklichkeit waren. Bei einer vergleichenden Lek-
ture ihrer Schriften wird rasch klar, dass Riegl und
Strzygowski tiber Jahre hinweg dieselbe wissenschaft-
liche Blickrichtung eingeschlagen hatten und in in-

" SCHLOSSER 1934 (wie Anm. 11), S. 195.

1> Riegl hielt 1894 — 1895 an der Universitit Wien eine 3-stiin-
dige Vorlesung tiber die Kunst des Barock. Strzygowski legte
1898 sein Buch Das Werden des Barock bei Raphael und Correg-
gio (Strassburg 1898) vor. Thre Romaufenthalte datieren im
Falle von Strzygowski in die Jahre 1885 bis 1889, Riegl war
1884 und dann erneut 1887 in der Stadt. — OLIN, M.: Forms
of Representation in Alois Riegl's Theory of Art. Philadelphia (Penn.)
1992, S. 193, Anm. 30.

16 Als ausgewiesener Kenner des Mittelalters hatte Riegl — seine

Dissertation behandelte die hochromanische Schottenkirche

in Regensburg — 1893 den Auftrag zur Darstellung der spa-

tantiken und frithmittelalterlichen Funde Osterreich-Ungarns
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haltlicher Hinsicht gleichsam Schulter an Schulter
arbeiteten. Nachdem sie in jungen Jahren gleichzei-
tig in Rom waren, widmeten sie sich beide verstirke
der Barockkunst, namentlich der Frage ihrer Entste-
hung." Parallel dazu forschten sie zur Kunst des Mit-
telalters.'® Einige Jahre spiter erschienen — wieder
fast zeitgleich — ihre ersten umfangreichen Studien
zur Spitantike.'” Auch die Kunst Rembrandts schien
sie in dhnlicher Weise zu fesseln. Wihrend Riegl an
der Universitit Wien zwischen 1896 und 1900
mehrmals ber die holldndische Malerei im allgemei-
nen und Rembrandt im besonderen las, publizierte
Strzygowski in seinem Barockbuch einen Anhang zur
Kunst Rembrandts. 1902 ging Riegls Aufsatz tiber
das Hollandische Gruppenportrit in Druck; im sel-
ben Jahr veroffentlichte Strzygowski einen Artikel
tber die ,,Anatomie des Dr. Tulp“. Weitere gemein-
same Interessen betreffen die orientalische Textil-
kunst, die Denkmaler Dalmatiens, den Goldschatz
von Nagyszentmiklds sowie allgemein das Thema
Volkskunst.

Doch nicht nur thematisch, sondern auch metho-
disch ldsst sich zwischen den beiden Kunsthistorikern
eine Vielzahl an Analogien feststellen. So wie Riegl
betonte Strzygowski immer wieder, dass der Kunst-
historiker sein priméres Augenmerk auf die unmit-
telbare kunstlerische Erscheinung, die Form, zu rich-
ten habe. Beiden galt deshalb der Stil als ein bevor-
zugter Forschungsgegenstand. Beide bemiihten sich,
in der Kunstgeschichte den Einfluss der Philologen
zurtickzudringen. Und beiden war klar, dass die Rolle
des Betrachters in der Kunst von eminenter Bedeu-
tung ist.'®

ibernommen. In genau jenem Jahr, 1893, veroffentlichte Str-
zygowski ebenfalls eine Arbeit zum osterreichischen Mittelal-
ter. — STRZYGOWSKI, J.: Das frithe und das hohe Mittelal-
ter. In: ILG, A. (Hrsg.): Kunstgeschichtliche Charakterbilder aus
Osterreich-Ungarn. Prag — Wien — Leipzig 1893, S. 51-89.

Y7 Strzygowskis Orient oder Rom erschien 1901, also im selben
Jahr wie Riegls Spatromische Kunstindustrie.

' Wihrend Riegl die Beschauerfunktion in seinem Hollindischen
Gruppenportrét analysierte, bemuhte sich Strzygowski tber
Jahre hinweg um die Ausbildung eines eigenen Forschungs-
zweigs, den er ,Beschauerforschung” nannte. Siche dazu JAHN,
J. (Hrsg.): Die Kunstwissenschaft der Gegenwart in Selbstdarstel-
lungen. Leipzig 1924, S. 166-169.
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Angesichts einer solchen Fiille an Ubereinstim-
mungen stellt sich die Frage, wo denn nun die Un-
terschiede liegen. Bevor darauf eine befriedigende
Antwort gegeben werden kann, muss daran erinnert
werden, dass zwischen Riegl und Strzygowski schon
in Studientagen, als sie gemeinsam Kurse bei Moritz
Thausing belegten, eine starke personliche Animosi-
tdt bestand. Wir wissen nicht, was damals vorgefal-
len ist, in jedem Fall war das gegenseitige Misstrauen
so tief, dass Riegl seinen Kontrahenten sogar der
Dokumentenfilschung bezichtigte.” Thre Rivalitit
fand 1887 eine Fortsetzung, als Riegl Strzygowskis
Cimabue-Studie rezensierte und ihm dabei intellek-
tuelle Defizite vorwarf: ,.{...} die Beweise, die dem Ver-
[Jasser samtlich sonnenklar erscheinen, {kinnen} in der That
(...} ebensogut das Gegenteil besagen.“*® Als Strzygowski
1892 einen Ruf an die Universitiat Graz erhielt, stan-
den sie sich erneut gegeniiber bzw. im Weg: Riegl
bewarb sich ebenfalls fiir die Stelle, wurde aber nur
secondo loco gereiht, wihrend Strzygowski als Erstge-
reihter die Professur schlieBlich bekam.

Ein Hohepunkt des Misstrauens, das schnell in
Gehissigkeiten umschlagen konnte, ereignete sich
1902, nachdem Strzygowski in der Beilage zur ange-
sechenen Allgemeinen Zeitung (Munchen) eine Bespre-
chung von Riegls Spétrimische Kunstindustrie veroftent-
licht hatte. Auf diesen Artikel muss in der Folge ni-
her eingegangen werden, da er nicht nur einen tiefen
Einblick in Strzygowskis Kunst-, sondern besonders
auch in sein Weltverstindnis gewihrt.

Riegls Zugang zu den spitantiken Werken ba-
siert bekanntlich auf der Uberzeugung, dass es sich
hierbei keinesfalls um eine Verfallserscheinung, son-
dern im Gegenteil um eine durchaus innovative Kunst
handle. Die Tendenz etwa zur Raum generierenden
Verschattung und zur Disproportion offenbare kein
Unvermdogen, sondern sei Ausdruck eines spezifischen
Kunstwollens, i.e. eines dsthetischen Andersgerich-

¥ OLIN 2000 (wie Anm. 10), S. 163, Anm. 72.

% RIEGL, A.: Josef Strzygowski. Cimabue und Rom. In: Kunst-
chronik. Wochenschrift fiir Kunst und Kunstgewerbe, 23, 1887-1888,
Nr. 20 (23. 2. 1888), S. 317.

*! Die Denkmiler besonders des 4. Jahrhunderts zeigen laut Riegl
ein ,radikales Antizipieren geradezu moderner Auffassungen®. —

tetseins, das den Weg in die Moderne ebnet.”" Auf-
gabe der Kunstgeschichte sei es, dieses signifikante
Anderssein zu akzeptieren und als positiv zu werten.

Josef Strzygowski war nicht gewillt, diese Argu-
mentation zu akzeptieren. Fir ihn war die Kunst der
Spétantike sehr wohl Ausdruck eines kulturellen Nie-
dergangs — ,die Zersetzung ist doch da und unaufhalt-
sam** — ,und Riegls Hinweis auf den Raum als kunst-
historische Kategorie empfand er als hochst unzurei-
chend: ,Auf den Hauptinbalt des Riegl'schen Buches, die
Charakteristik der von ihm spatromisch genannten Kunst,
gehe ich hier nicht ein. Ich halte ibn fiir verfeblt schon des-
halb, weil Riegl den Brennpunkt, mit dem die Entwick-
lung des antiken Raumempfindens einsetzt, Mesopotamien,
ganz beiseite lif5t.“?

Wie auch in spdteren Arbeiten betonte Strzy-
gowski also schon 1902 die Notwendigkeit, die Kunst
Vorderasiens zu studieren und in die kunsthistorischen
Uberlegungen mit einzubeziehen. Ohne Zweifel hat
er damit auf schwerwiegende Defizite in der akade-
mischen Forschung aufmerksam gemacht, und sein
Einwand, dass die Kunst Europas ohne den Beitrag
des ,Orients” nicht recht verstindlich sei, erfolgte
durchaus zu Recht. Das Problem, das sich dem heu-
tigen Leser von Strzygowskis Texten stelle, betrifft
jedoch nicht seine Behauptung, dass es einen solchen
Beitrag gab, sondern vielmehr die Art, wie dieser
Beitrag beschrieben wurde. Fiir Strzygowski war das
Verhiltnis zwischen Europa und dem Orient durch-
wegs von Rivalitit, Krieg und Gewalt gekennzeich-
net. Um seinen Standpunkt moglichst pointiert vor-
zutragen, konstruierte er das Bild einer friedvollen
griechischen Antike (,das schine Kind"), die von ihren
Nachbarn bedringt, verfihrt, geschindet und an-
schlieBend erdriickt wird. Verantwortlich dafur wa-
ren, so erfahren wir, die Juden.

WIch sebe die reine, duftige Psyche von Hellas, von
vornberein umvingt von erbgesessenen Feinden, die gierig
die Arme ausstrecken, sie zu umfassen, zu erdriicken. So-
lange der Organismus des schinen Kindes von Vollkraft

RIEGL, A.: Spéitrimische Kunstindustrie. Berlin 2000 (Neuauf-
lage), S. 22.

2 STRZYGOWSK], J.: Hellas in des Orients Umarmung. In:
Beilage zur Allgemeinen Zeitung, 1902, Nr. 40 (18. 2. 1902),
S. 314.

» Ibidem.
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strotzt und sie (sicl} in gliicklicher Selbstvergessenbeit im
eigenen Lande aufwichst, gewinnen die Lauernden keine
Macht. Sie warten, und erst als Hellas sie im eigenen Lan-
de aufsucht, da erlangen sie zuerst Einfluf, dann Mach,
endlich den Sieg. Die zihe Natur des Orients ist uniiber-
windlich, sie tritt auf im Bilde des ewigen Juden. Was wir
die byzantinische Kunst nennen, das ist der alte Orient, das
ist der Sieg des greisen Abasvers iiber die Schonbeit von Hellas
und die imposante Grifie Roms.“**

Die griechische Kunst, so Strzygowski weiter, hat-
te ihren Ursprung im Norden, aber als sie mit den
semitischen Volkern in Berithrung kam, nahm das
Verhingnis seinen Lauf.

SWenn ich versuchen sollte, {...} die Schicksale der alt-
griechischen Kunst im Bilde darzustellen, so wiirde ich ei-
nen Cyklus schaffen, dessen erstes Blatt zeigte, wie die El-
tern, aus dem Norden einwandernd, das blithende Kind
einer orientalischen Amme in die Arme legen. Ich wiirde
dann ein Friiblingsbild von der Art Bicklins oder des Pu-
vis de Chavannes malen, in dem ein Menschenkind von hin-
reiflender Schinheit und Anmuth ganz aufgeht, im Bliiben
und Gedeihen der eigenen Existenz, eine Psyche, bewun-
dert, gepflegt und angebetet von Mit- und Nachwelt. Im
dritten Bilde zeigte ich, wie die reife Schine, deren Sinn auf
Macht und Besitz stebt, sich einem alten Semiten verkauft,
der sie die erste unter den Schéitzen seines Harvems sein lafst.
Pruntkende Feste werden gefeiert, bei denen Hellas den Ton
angibt, und die semitische Sippschaft, strotzend in Seide,
Gold und Edelsteinen die Gesellschaft bilder. Und endlich
wiirde ich zeigen, wie diese Sippschaft sich nach dem Tode
der Psyche von Hellas in deren eigenstem Erbe festserzt und
so die Herrschaft im rimischen Gesammireich antritt.”>

Nachdem Strzygowski fir den Niedergang der
griechischen Kunst also eine, wie er meinte, plausib-
le Erkldrung abgegeben hat, fasst er sein Geschichts-

4 Ibidem, S. 315.
» Tbidem, S. 314-315.
% Ibidem, S. 326.

7 OLIN 2000 (wie Anm. 10), S. 164-170; OLIN 2001 (wie
Anm. 10), S. 18-21.

% Schlosser war von Lange so angetan, dass er eigens (aber er-
folglos) begann, dinisch zu lernen. — LANGE, J. H.: Vom
Kunstwert. Mit einem Geleitwort von Julius Schlosser. Ziirich — Wien
— Leipzig 1925, S. 7-15.
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bild noch einmal zusammen und betont die Folgen
jenes ,orientalischen” Einflusses:

wDie Kunst stiirzt von dem hoben Sockel, auf dem {sic!}
sie die Griechen gehoben hatten, herab, es ist die orientali-
sche Sippschaft, die ibre Schinbeit verrith. Schwinds Me-
lusine gibt {...} hierfiir das symbolische Abbild. An die
Stelle der hoben Frau, voll adeliger Selbstbestimmung, tritt
wieder jene Sklavin, die sich zu allem als Mittel hergibt.
{...} So wird sie zur Metze.“*°

Es ist nicht notwendig, an dieser Stelle auf Strzy-
gowskis antisemitische Ausfille niher einzugehen.
Die zitierten Passagen wurden von Margaret Olin
bereits in aller gebotenen Schirfe analysiert,” wobei
es wissenschaftshistorisch interessant ist, dass Strzy-
gowski mit seinen akademischen Versuchen, Europa
als Opfer judischer Begehrlichkeiten zu sehen,
keineswegs allein stand. Der dinische Kunsthistori-
ker Julius Henrik Lange (1838 — 1896) etwa, der
Uibrigens auch von Julius von Schlosser geschitzt
wurde,” schrieb zur selben Zeit von ,,Haf8 und Robeit*
des ,.semitischen Volk{es}, dessen ,monotheistische{n) und
polemische{n} Religionen {...} allmiblich Europa und West-
asten eroberten.”” Es ist auch gewiss kein Zufall, dass
Strzygowski in seinem Text den Begriff des ,ewigen
Juden® gebrauchte — just in jenen Jahren, am Ende
des 19. Jahrhunderts, wurde die mittelalterliche Le-
gende von Ahasverus in akademischen Kreisen wieder
verstarke diskutiert. In Wien war es besonders der aus
Wiesbaden stammende Orientalist Adolf Wahrmund,
der die Legende verbreitete und am Bild des parasiti-
ren Juden arbeitete.” In jedem Fall ist der Miinchener
Artikel von 1903 ein schlagender Beleg dafir, dass
jene Forscher, die lediglich in Strzygowskis spiten
Schriften eine rassistische Tendenz ausmachen, deut-
lich im Unrecht sind.’! Josef Strzygowski war aggres-

» LANGE J. H.: Die menschliche Gestalt in der Geschichte der Kunst.
Von der zweiten Bliitezeit der griechischen Kunst bis zum 19. Jabr-
bundert. Strassburg 1903, S. 144-145.

% MOSSE, G. L.: Die Geschichte des Rassismus in Europa. Frank-
furt am Main 2006 (Neuauflage), S. 150.

3! Eva Frodl-Kraft etwa meint in ihrem an sich um Ausgewo-
genheit bemithten Artikel: ,, Wenn auch die Verstrickung in den
Nord-Wahn sich seit langem in Strzygowski vorbereitet, zur schauri-
gen Konsequenz des Rassismus wuchert sie allerdings erst nach seiner
Emeritierung aus. Das gilt auch fiir Strzygowskis Antisemitismus.

— FRODL-KRAFT 1989 (wie Anm. 6), S. 38.



siver Antisemit. Er war es von Anfang an, und er blieb
es bis zu seinem Tod.

Riegl reagierte nicht sofort. Erst neun Wochen
spater erschien in derselben Zeitung eine umfangrei-
che Erwiderung, in der er klar stellte, dass er eigent-
lich nicht bereit sei, auf diesem Niveau zu diskutie-
ren. Strzygowskis Kritik sei boshaft, untergriffig und
vor allem inhaltlich dermallen verworren, dass am
Gesundheitszustand des Autors gezweifelt werden
durfe: , Strzygowski bewertet die spatantike Kunst {...} als
Verfallskunst: der hellenisch-klassischen Jungfran gegenii-
ber vergleicht er sie mit einer Metze, was wobl mit dem
Schreibtischfieber entschuldigt werden muss.“** Dennoch
ergriff Riegl das Wort; er antwortete auf Strzygow-
skis Angriffe Punke fur Punkt, legte luzid seine Sicht-
weise dar und begriindete sie mit dem Hinweis, dass
odas spitantike Problem {...} meines Evachtens das wich-
tigste und einschneidendste in der ganzen bisherigen Ge-
schichte der Menschheit {ist}.” >

Dieser Satz mag aus heutiger Sicht erstaunen; es
muss jedoch daran erinnert werden, dass die grofie
Bedeutung, die Riegl der Spdtantike beimall, auch
wissenschaftspolitische Hintergriinde hatte. Es war
der ausdriickliche Wunsch der Osterreichischen Re-
gierung, die wenig bekannten heimischen Zeugnisse
der vormittelalterlichen Kunst im Rahmen grofan-
gelegter Studien erforschen zu lassen. Die Entschei-
dung dazu fiel im Jahr 1893, als in Wien die 42.
Versammlung Deutscher Philologen und Schulmin-
ner stattfand.’® Diese Tagung, an der mehr als ein-
tausend Wissenschaftler teilnahmen, brachte den 0s-
terreichischen Kulturverantwortlichen zu Bewusst-
sein, dass man im Vergleich mit Deutschland in der
Analyse antiker und frithmittelalterlicher Kultur ins

2 RIEGL, A.: Spitromisch oder orientalisch? In: Beilage zur All-
gemeinen Zeitung, 1902, Nr. 93 (23. 4. 1902), S. 154.

% Ibidem, S. 153.

3 Vgl. VASOLD, G.: Der Blick in den tragischen Spiegel. Zur
kunsthistorischen Erforschung der Spitantike in Wien um
1900. In: MAROSI, E. — KLANICZAY, G. (Hrsg.): The Ni-
neseenth-Century Process of ‘Musealization’ in Hungary and Euro-
pe. Budapest 2006, S. 91-112.

» FRODL-KRAFT 1989 (wie Anm. 6), S. 35.

Hintertreffen geraten war. Um dem entgegenzusteu-
ern wurde eine funfbindige Gesamtdarstellung an-
geregt, an der fithrende osterreichische Wissenschaft-
ler mitarbeiten sollten. Alois Riegls Spatrimische Kunst-
industrie bildete den ersten Band dieses Unterneh-
mens. Die Erforschung der Spitantike, die dann um
1900 ,zum Generalthema der ersten Wiener Schule“?
wurde, muss somit als eine Art Konkurrenzprojekt
besonders zu Deutschland aufgefasst werden, wo das
Interesse an der Antike dank des dort tief veranker-
ten Philhellenismus ungleich grofer war.*

Die akademische Hinwendung zur Spitantike hat
aber noch einen weiteren Grund, der die Vehemenz,
mit der dartiber diskutiert wurde, etwas verstindli-
cher macht. Sobald man beginnt, die von Riegl und
Strzygowski entwickelten Erklarungsmuster in einen
zeitgeschichtlichen Rahmen zu setzen, wird klar, dass
hier — als Subtext bzw. in einem Akt von historischer
Spiegelung — tiber die zeitgendssische Situation Eu-
ropas reflektiert wurde. Tatsdchlich sind die zentra-
len Punkte, tiber die man stritt, ohne Schwierigkei-
ten auf die Zeit um 1900 ubertragbar: es ging
zuallererst um die seit Jacob Burckhardts Konstan-
tinstudie (1853) neu diskutierte Frage, wann und
unter welchen Umstinden ein GroBreich zu Fall
kommt, welche Erscheinungen der politische Nieder-
gang mit sich bringt und was grundlegend Deka-
denz bedeutet; weiter stand das Phinomen der Mig-
ration im Vordergrund, d.h. man suchte Antworten
auf die Frage, wie sich kulturelle Einfliisse von auflen
manifestieren;’’ damit beriihrte man auch das Pro-
blem der historischen Kontinuititen; grundsitzliche
Uberlegungen zur kulturellen Hegemonie, wie sie
besonders im Habsburgischen Vielvolkerstaat ange-

3 MARCHAND, S. L.: Down from Olympus. Archacology and Phil-
bellenism in Germany 1750 — 1970. Princeton (NJ) 1996.

37 Der Spetrimische Kunstindustrie (1901) sollte als 2. Band eine
Darstellung der Kunst der Volkerwanderungszeit folgen.
Riegls friher Tod verhinderte die Publikation, sie wurde erst
1923 unter einem anderen Titel und unter Zuhilfenahme von
Riegls Aufzeichnungen vorgelegt. Vgl. ZIMMERMANN, H.
E.: Kunstgewerbe des friiben Mittelalters. Auf Grundlage des nach-
gelassenen Materials Alois Riegls. Wien 1923. In der Zwischen-
zeit hatte sich auch Strzygowski wieder dem Thema der Vol-
kerwanderung zugewandt. Vgl. besonders STRZYGOWSKI,
J.: Altai-Iran und Vilkerwanderung. Ziergeschichtliche Untersu-
chungen iiber den Eintritt der Wander- und Nordvilker in die Tre-
ibhduser geistigen Lebens. Leipzig 1917.
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stellt wurden, klingen im Spitantike-Diskurs ebenso
an wie solche zum kulturellen Erbe; und schluss-
endlich ging es bei alledem um ein Hauptthema der
Moderne schlechthin, nimlich um das Verhiltnis
zwischen einer dominanten Hoch- und mehreren
autonomen, oftmals dissidenten Volkskulturen.
Wie eng die Ausfihrungen mit den aktuellen po-
litischen Verhiltnissen in Beziehung standen, zeigt
sich besonders deutlich an Strzygowski, der ganz of-
fen politische Ansichten Gbernommen hat und Be-
griffe, die gerade in aller Munde waren, in seine Tex-
te einflieBen lieB. Sein nach Applaus heischender,
schenkelklopfender Antisemitismus fand einen billi-
gen ideologischen Riickhalt in der turbulenten poli-
tischen Landschaft Osterreichs, vor allem im Umfeld
Georg Ritter von Schonerers, der den Antisemitis-
mus als ,Eckpfeiler nationaler Politik* bezeichnete.’®
Schonerer erhielt mit seiner radikalen Alldeutschen
Partei im Zuge der Badeni-Krise einen enormen po-
litischen Zulauf und zog bei den Wahlen 1901 mit
21 Parteifreunden ins Abgeordnetenhaus ein.”” Ein
zentrales Element seiner Politik bildete ihr ,zdeologi-
scher Negativismus (antisozial, antikapitalistisch, antikle-
rikal, antiliberal, antibabsburgisch)“.*® Fiir Strzygowski
war besonders Schonerers Los-von-Rom-Bewegung
von Interesse, da dort in gewohnt aggressiver Manier
gegen die katholische Kirche, bzw. gegen jeden Ein-
fluss Roms auf die osterreichische Kultur und Politik
getrommelt wurde.”! Ein direkter und fiir die dama-
ligen Leser der Allgemeinen Zeitung ohne Zweifel
sofort erkennbarer Reflex auf Schonerer findet sich
auch in , Hellas in des Orients Umarmung”, wo Strzy-

%8 Zit. nach RUMPLER, H.: Ezne Chance fiir Mitteleuropa. Biirger-
liche Emanzipation und Staatsverfall in der Habsburgermonarchie.
Wien 1997, S. 502. Auf Strzygowskis Sympathisieren mit
Schonerers Politik ging bereits Suzanne L. Marchand ein. —
MARCHAND 1994 (wie Anm. 3), S. 119, bes. Anm. 40.

% FUCHS, A.: Geistige Strimungen in Osterreich 1868 — 1918. Wien
1996, S. 183-184. Schonerers Popularitit erfuhr aber bald
einen deutlichen Einbruch, als bekannt wurde, dass seine Frau
judische Wurzeln hatte.

“ RABINBACH, A.: Vom Roten Wien zum Biirgerkrieg. Wien
1989, S. 13.

“ TRAUNER, K.-R.: Die Los-von-Rom-Bewegung. Gesellschaftspo-

litische und kirchliche Strimung in der ausgebenden Habsburgermo-
narchie. Szentendre 1999.
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gowski eine Breitseite auf die Romanitas abfeuerte:
WSie kennen den Orient nicht. Sowohl Wickhoff wie Riegl
liegt Rom im Blute; sosehr besonders Riegl bestrebt sein mag,
das Gegenteil zu verkiinden, so stecken doch Beide mit Haut
und Haaren in jener, man michte sagen, ultramontanen
Richtung, die alles auf Rom zuriickfiibren will und wie ein
Alp auf so manchem Zweige der wissenschaftlichen Ge-
schichtsforschung liegt, den freien Ausblick in die lachenden
Gefilde der Wissenschaft verhindernd.“*

Strzygowskis Kritik richtete sich hier nicht nur
gegen Riegl und Wickhoff, sondern vor allem auch
gegen das Institut fiir Osterreichische Geschichtsfor-
schung, das traditionell gute Kontakte zur romischen
Wissenschaft pflegte.” Sein Vorwurf der blinden
Romtreue war umso gravierender, als er es nicht bei
diesem saloppen, Schonerers Kampfrhetorik entlehn-
tem Kalauer belief3. In einem nichsten Schritt ver-
stirkte er seine Romnegation noch und erklirte
kurzerhand die gesamte europidische Kunstentwick-
lung, sofern sie auf die romische Antike zuriickgeht,
als Irrweg und , Plage”, da sie der freien Entfaltung
germanischer Kunst im Wege stand:

»Unsere moderne Kunst entwickelt sich vom Schmuckstil
der wandernden Germanen oder Slavokeltogermanen {.. .}
zu jener allein einer Pavallele mit der Antike wiirdigen
Bliithe der Gothik, jener Freude an der landschaftlichen
Natur, die dem antiken Anthropomorphismus entgegen sich
im farbigen Innenvaum der Kathedyralen und ihrem plasti-
schen AuPenschmuck ankiindigt, im Faltenmwurf der Sta-
tuen eine unvergleichliche Hobe erveicht und dann ihre gro-
e Bliithe in der niederlindischen Landschaftsmalerei und
Jetzt in Bicklin hat. Das, was ihr immer wieder im Wege

2 STRZYGOWSKI 1902 (wie Anm. 22), S. 313.

# Theodor Sickel, 1869 bis 1891 Direktor des Instituts fiir Oster-
reichische Geschichtsforschung in Wien, war an der Griin-
dung des Osterreichischen Historischen Instituts in Rom
(1881) maligeblich beteiligt und leitete es von 1891 bis 1901.
Unmittelbarer Anlass fur die verstirkte wissenschaftliche Hin-
wendung nach Rom war die Eroffnung des Vatikanischen
Archivs durch Papst Leo XIII im Jahre 1879. — LHOTSKY,
A.: Geschichte des Instituts fiir Osterreichische Geschichtsforschung
1854 — 1954. Graz — Koln 1954, S. 162. Zur Geringschi-
tzung Strzygowskis durch die Mitglieder des Instituts fur
Osterreichische Geschichtsforschung siche MARCHAND
1994 (wie Anm. 3), S. 118-119.



tritt, ist die Antike. Unter ihrem Einfluf wird die Gothik
in Italien zur Renaissance, auf den krdftigen germanischen
Stamm wird dort das antike Reis gepfropft, das, im italie-
nischen Boden zur prachtvollen Bliithe gedeihend, iiber die
Alpen verpflanzt ein manieriertes Ding obne Leben wird
und uns immer wieder mit seinen Alliiven plagt.“*

Strzygowskis Geschichtskonstruktionen wiren
kaum der Erwdhnung wert, wiirden sie sich nicht
nahtlos in einen Wissenschaftsdiskurs einfligen, der
— im Fahrwasser von Arthur Comte de Gobineaus
krausen Theorien entstanden und von Leuten wie
Ludwig Woltmann nach Deutschland und Osterreich
getragen — die Polaritit zwischen der italienischen
und der deutschen Renaissance rassistisch auflud.”
Als Konsequenz daraus wurden Arbeiten verfasst, in
denen die Kultur der frithen Neuzeit, namentlich der
Humanismus, eine radikale Ablehnung fanden. Strzy-
gowski selbst wurde jahrzehntelang nicht mude, die
Renaissance italienischer Pragung als Quelle der Un-
terdrickung zu verkinden: ,,Man vergesse nie, dafs das
Mittelalter Blut von unserem Blut, die Renaissance ein
Vordringen des Siidens gegen den angestammten Norden
war.“* Eine solche Meinung wurde auch auferhalb
von Strzygowskis Lehrkanzel verbreitet. Als beliebi-
ges Beispiel sei Franz Zachs erfolgreiche Studie Chrisz-
lich-germanisches Kulturideal. Osterreich auf dem rechten
Weg (1923) genannt, wo der Autor betonte, dass ,uz7-
seve moderne humanistische Bildung {...} der Jugend ein
bewusst falsches Bild vom Werdegang unserer Kultur {ein-
impft}*, weshalb die Forderung zu stellen sei: ,,Fort
mit dem falschen Bildungsideal der Renaissance! Wir miis-
sen zuerst den Schutt wegriumen! Y

Was Riegl an Strzygowski besonders storte war
dessen Angewohnheit, kulturelle Transformationen
ausschlieBlich unter einem gewalttitigen Blickwin-

“# STRZYGOWSKI 1902 (wie Anm. 22), S. 314.

4 MOSSE 2006 (wie Anm. 30), S. 61-86. Die Theorien des de-
utschen Anthropologen Woltmann wurden von der Kunst-
wissenschaft breit rezipiert. Vgl. etwa SCHULZ, A.: Die Ger-
manen und die Renaissance in Italien. In: Monatshefte der kun-
stwissenschaftlichen Literatur, 1906, H. 1, S. 8-9. Zur
Bedeutung der Renaissance in der Kunstgeschichtsschreibung
des frithen 20. Jahrhunderts siehe WOOD, Ch. S.: Art Histo-
ry’s Normative Renaissance. In: GRIECO, A. J. - ROCKE, M.
— GIOFFREDI SOPERBI, F. (Hrsg.): The Italian Renaissance in
the Twentieth Century. Acts of an International Conference, Flo-
rence, Villa I. Tatti, June 9 — 11, 1999. Florence 2002.

kel zu sehen. Fur Strzygowski stand fest, dass der
Niedergang antiker Kunst ein linkischer Akt judi-
scher Aggressoren war, eingeleitet durch den Zuzug
semitischer Volksmassen nach Westen und Norden.
Riegl protestierte heftig:

WStrzygowskis Hypothese wire blofy dann diskutabel,
wenn die Mittelmeervilker indogermanischen Stammes am
Beginne der romischen Kaiserzeit schlankweg ausgerottet und
durch orientalische Einwanderer erserzt worden wdren. Da
dies aber nicht der Fall gewesen ist, und die als Argument
hierfiir angerufene und iibertriebene Zuwanderung von
Ausléindern ins vomische Reich in Form von Mietssoldaten
erst in eine Zeit fallt, als der geistige Umwandlungsprozef
bereits weit fortgeschritten war, so wird jeder Versuch einer
wirklichen Lisung darauf ausgehen miissen, die Verinde-
rung, die seit Konstantin dem Grofien deutlich erkennbar
hervortritt, als notwendiges Produkt der unmitielbar vor-
angegangenen Entwicklungsphasen und mittelbar aller ori-
entalischen und indogermanischen Vorstufen der Kunstent-
wicklung des Altertums erscheinen zu lassen. Evolution, nicht
Revolution.“*

Iv.

Evolution — damit ist der wohl zentrale Terminus
der gesamten Rieglschen Kunsttheorie genannt. Wie
schon in seinen Stilfragen (1893), jenem ,model for di-
achronic ornamental transformation”® beharrte Riegl
auch in seinen Studien zur Spidtantike auf der Idee
einer fortschreitenden Entwicklung der Kunst. Es ist
hochst bezeichnend, dass sogar in diesem Punkt zwi-
schen den Kontrahenten — zumindest auf den ersten
Blick — Einigkeit bestand. Analog zu Riegl betonte
auch Strzygowski, dass die Darstellung der Kunst-
entwicklung ein vorrangiges Ziel der Forschung zu

4 STRZYGOWSKY, J.: Die Baukunst der Armenier und Europa.
Wien 1918, S. 713.

Y ZACH, F.: Christlich-germanisches Kulturideal. Osterreich auf dem
rechten Weg. Klagenfurt 1936 (4. Auflage), S. 370-371.

8 RIEGL 1902 (wie Anm. 32), S. 154.

% ELSNER, J.: The Birth of Late Antiquity: Riegl and Strzy-
gowski in 1901. In: Art History, 25, 2002, S. 359.
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sein habe.”® Beiden war klar, dass die Kunstgeschichte,
wollte sie ein modernes Fach sein, sich dem wissen-
schaftlichen Paradigma der Entwicklung und des
Fortschritts nicht entziehen konnte.’' Dies umso we-
niger, als die herausragenden Vertreter jenes Gedan-
kens — Comte, Marx, Darwin — in den Geisteswis-
senschaften durchaus rezipiert wurden. Auch wenn
der allgemeine Fortschrittsoptimismus zur Jahrhun-
dertwende schon deutliche Risse aufwies und mit dem
1. Weltkrieg dann vollends zerbrach, so blieb die Idee
der historischen Entwicklung weiterhin bestehen. Es
lasst sich sogar behaupten, dass das allgemeine Ra-
sonnieren uber Entwicklungsschritte — ob es sie gab
und wie sie erfolgten — im Feld der Kunstgeschichte
eher noch zunahm. Neben Julius Meier-Graefes in-
ternational erfolgreicher Entwicklungsgeschichte der mo-
dernen Kunst (1904) entstand in jenen Jahren eine
Vielzahl an Abhandlungen, die das Thema aufgrif-
fen. In Wien etwa legte Max Dvorfdk 1904 seine
monumentale Studie zur Kunst der Briidder van Eyck
vor — und wurde von Strzygowski prompt wegen des
darin skizzierten Entwicklungskonzepts kritisiert.”
Schon einige Jahre davor hatte der damals in Berlin
tiatige Burckhardt-Schiler Heinrich Alfred Schmid
ebenfalls den Entwicklungsbegriff erortert, wobei fur
ihn Entwicklung hauptsichlich in der gesteigerten
Fihigkeit zur Darstellung des Raumes und des See-
lenlebens bestand.’

Georg Iggers zufolge griindet das Wesen der his-
toristischen Geschichtsschreibung, in deren Sinn alle
genannten Kunsthistoriker erzogen und ausgebildet
wurden, auf der Uberzeugung, dass der Mensch — und
somit auch die Kultur, die er erschafft — einen verin-
derlichen Charaketer besitzt: ,,Die Welt des Menschen be-

0 STRZYGOWSKI, J.: Kunde, Wesen, Entwicklung. Eine Ein-
Siihrung. Wien 1922. Schon 1903, als Strzygowski einen er-
sten Versuch der Systematisierung des Faches unternahm, for-
derte er, ,mene Entwicklungsgruppen und Namen” zu bilden. —
STRZYGOWSKI, J.: Die Zukunft der Kunstwissenschaft (Son-
derdruck aus der Beilage zur Allgemeinen Zeitung Nr. 55
vom 9. Mirz 1903). Miinchen 1903, S. 8.

>! Zu dem schon in der Antike formulierten Fortschrittsgedan-
ken und seiner bewegten Geschichte in der Kunst vgl. immer
noch grundlegend GOMBRICH, E.: Kunst und Fortschritt.
Wirkung und Wandlung einer Idee. Koln 1978.

2 STRZYGOWSKI 1922 (wie Anm. 50), S. 88.
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findet sich in einem Zustand unaufhirlichen FlieSens, ob-
schon es darin stabile Zentren gibt (Persinlichkeiten, Institu-
tionen, Nationen, Epochen), deren jedes eine innere Struktur,
einen bestimmten Charakter aufweist und die sich alle gemdf3
den ibnen innewobnenden Entwicklungsgesetzen standig ver-
dandern. Nur mittels der Geschichte laft sich also alles Mensch-
liche verstehen. Eine unverinderliche Natur gibt es nicht.>*

Genau diesen Gedanken empfand Strzygowski als
unertriglich. Zwar war er durchaus bereit, das Fak-
tum einer historischen Entwicklung anzuerkennen,
genauso wie er auch nicht anstand, die Moglichkeit
des kunstlerischen Wandels an sich zu akzeptieren.
Doch er hatte offensichtlich erhebliche Probleme mit
der Vorstellung, dass eine durch Entwicklung beding-
te Verinderung (sei es in der individuellen Form, sei
es in der gesamten kiinstlerischen Ausrichtung) den
urspringlichen Gehalt — in Strzygowskis Terminolo-
gie: das ,Wesen” — eines Kunstwerks verdeckt oder
unkenntlich macht. Sein gesamtes Wirken zielte des-
halb daraufhin ab, den ,reznen” Kern eines Werks oder
einer Epoche freizulegen. Was er wie ein Getriebe-
ner suchte, war die unverfilschte, unberiihrte kiinst-
lerische Erscheinung, die Urform der Kunst schlecht-
hin. Permanent ist in Strzygowskis Schriften deshalb
auch von ,,Keimen* die Rede, vom ,,Ursprung und vom
WAnfang®.

Diese mit zunechmender Besessenheit betriebene
Suche nach den Wurzeln wurde von Riegl und
besonders Wickhoff, der gleichfalls Strzygowskis
Angriffen ausgesetzt war, als sinnlose Ubung abge-
tan: ,,Es kommt in den meisten Féillen {...} gar nicht dar-
auf an, wann sich ein Motiv zum ersten Mal findet. Die
Kunst ist mit ibren Motiven verschwenderisch wie die Na-
tur mit thren Keimen.">

> SCHMID, H. A.: Was ist Kunstentwicklung? (1898). In:
SCHMID, H. A.: Gesammelte kunsthistorische Schriften. Leipzig
— StraBlburg — Ziirich 1933, S. 1-9.

Y IGGERS, G. G.: Deutsche Geschichtswissenschaft. Eine Kritik der
traditionellen Geschichtsauffassung von Herder bis in die Gegenwart.
Miinchen 1972 (2. Auflage), S. 13.

> WICKHOFF, F.: Rimische Kunst (Die Wiener Genesis) (=Die
Schriften Franz Wickhoffs, Bd. 3). Berlin 1912, S. 26. Fast
gleichzeitig mit Wickhoff duferte sich in exakt demselben
Sinn auch Ludwig v. Sybel. Uber ihn berichtet Edmund We-
igand 1923: ,Vordringlicher als die Erirterung der Ursprungsfra-
gen, deren verschiedene Lisungen er nur als heuristische Hypothesen



Fasst man die Unterschiede in der Auslegung des
Entwicklungsbegriffs bei Riegl und Wickhoff auf der
einen und Strzygowski auf der anderen Seite zusam-
men, so kann man behaupten, dass Strzygowski den
Blick stets zuriick — zu den echten oder vermeintli-
chen Anfingen — richtete, wihrend seine Wiener
Kontrahenten die Entwicklung gleichsam in die Ge-
genrichtung studierten, wobei ihr besonderes Augen-
merk jenen Momenten galt, an denen sich eine Form
sichtbar wandelt und somit einen neuen Charakter
bekommt.

Wie grundsitzlich verschieden ihre Auslegungen
des Entwicklungsbegriffs waren, erschlief3t sich deut-
lich in den jeweiligen Zugingen zur Volkskunst, die
gemeinhin als besonders verinderungsresistent an-
gesehen wurde. In seiner Studie Volkskunst, Hausfleifs
und Hausindustrie kommt Riegl auf diesen Punkt
mehrmals zu sprechen, wobei er simtlichen Versu-
chen, die Volkskunst als Quelle der Reinheit oder als
Ort der nationalen Selbstfindung zu interpretieren,
eine klare Absage erteilte. Wie jede andere Kunst
trete auch die Volkskunst, sobald sie dulleren Ein-
flissen ausgesetzt wird, zwangsldufig in einen Zu-
stand der Verinderung. Das sei, so Riegl, durchaus
nicht beklagenswert, sondern im Gegenteil die
Grundlage jeder weiteren Entwicklung: ,,War {...}
einmal Fremdes mit Fremdem in nihere, nachhaltige Be-
riihrung gekommen, dann war der Forthildungsprozess ein-
geleiter.*° Ganz dhnlich formulierte es Riegl auch in
seiner Antwort auf Strzygowski, wo es heiB3t: ,Im
Kunstleben gibt es keinen Tod, sondern blof ewig fortschrei-
tende, wechselsertige Durchdringung alles einmal Gewese-
nen in einer endlos fortlaufenden Wellenlinie, die sich einmal
dem extrem materiefreundlichen orientalischen, das andere
Mal dem psychophilen indogermanischen Pol nébert, obne
Jemals einen der beiden vollstindig zu erveichen, denn das
wiire wirklich der Tod der bildenden Kunst.’

Eine solche Sichtweise, die die permanente gegen-
seitige ,,Durchdringung”, d.h. die unablissige Beein-

gelten lief3, schienen ibm praktische Vorarbeiten, vor allem die Chro-
nologie der Denkmdiler, der seine Hauptarbeit galt. — WEIGAND,
E.: Die Orient-oder-Rom-Frage in der frihchristlichen Kunst.
In: Zeitschrift fiir die Neutestamentliche Wissenschaft und die Kun-
de der dlteren Kirchen, 22, 1923, S. 240.

>¢ RIEGL 1894 (wie Anm. 9), S. 34

7 RIEGL 1902 (wie Anm. 32), S. 154.

flussung und Vermischung zum kunstlerischen Grund-
satz schlechthin erklirt, lehnte Strzygowski rundweg
ab. In seiner Analyse einer Stickerei, die 1898 aus Czer-
nowitz als Geschenk an das k. k. Museum fiir ster-
reichische Volkskunde gelangte, fallen nach der aus-
fuhrlichen Beschreibung sofort die fiir Strzygowski ty-
pischen Begriffe: er hilt fest, dass , e kiinstlerischen Werte
in dem vorliegenden Stiicke nicht vein sind"; man wird immer
wieder das Einstromen von Elementen nachweisen kinnen,
die die kiinstlerische Wirkung zu stiven geeignet wiren®,
Ziel der Untersuchung miusse es sein, ,den Geist des
Ganzen in seiner urspriinglichen Erscheinung und Bedeu-
tung aufzudecken”; um die ,entwicklungsgeschichtliche
Stellung” der aus dem 17. Jahrhundert stammenden
Stickerei zu erfassen, bediirfe es eines Blicks auf die
WAnfange der christlichen Kunst und die vorausgebende syro-
persische Bewegung*; denn dort finde man die ,,Voraus-
sexrzungen der einzelnen Motive”, die ,von Persien ausge-
hend {...} iiber Syrien und Armenien auf die Kunstgebiete
des Mittelmeeres und Nordeuropas gewirk:t” haben.’®

Auch wenn Strzygowski in diesem Artikel trotz
einer inferioren methodischen Vorgehensweise™ den
durchaus interessanten Versuch unternommen hat,
Kriterien der Kunstgeschichte auf ein anonymes
Werk der Volkskunst anzuwenden, so ist die Art, wie
er die Stickerei analysiert, vielsagend: erneut sicht er
Lunreine” Elemente, die von aussen ,eznstrimen” und
den kiinstlerischen Ausdruck ,sziren”, weshalb die
Forschung, die ein Interesse an der Scheidung von
Eigenem und Fremdem haben miisse, dazu aufgefor-
dert sei, nach den ,,Anfingen” der betreffenden Moti-
ve zu fahnden.

Es ist hier nicht der Ort, um tber Strzygowskis
psychische Disposition zu befinden; es gentgt der
Hinweis, dass das Streben nach Reinheit und die
Angst vor Vermengung als das markanteste Merk-
mal des ,.soldatischen Mannes* (Klaus Theweleit) be-
schrieben wurde, eines Mannes, der nach einem ori-
gindren Zustand, dem Ezgentlichen, sucht und jede

8 STRZYGOWSKI, J.: Ein Werk der Volkskunst im Lichte der
Kunstforschung. In: Werke der Volkskunst mit besonderer
Beriicksichtigung Osterreichs. Organ des K. K. Museums fiir dsterrei-
chische Volkskunde in Wien, 1, 1913, H. 1., S. 8-9.

%2 Strzygowski nimmt wahllos einzelne Motive aus den sassani-
dischen Steinreliefs von Taq-e Bostan (Westiran, 4. bzw. frithes
7. Jh.) und bezicht sie allen Ernstes auf die Bukowinische Sti-
ckerei des 17. Jahrhunderts.
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kulturelle wie korperliche Vermischung als Bedro-
hungsbild wahrnimmt.

Wie vehement sich Stryzgowski gegen die Vor-
stellung einer ethnischen Durchmischung straubte,
offenbart seine Charakterisierung der Bewohner
Agyptens. Fiir ihn ist Agypten ,.im Kern doch so durch
und durch orientalisch geblieben, wie es seit Urzeiten war,
heute ist und bleiben wird.“®' Riegl empfand das als li-
cherlich: ,,Ganz und gar unverinderlich war das dgypti-
sche Wesen nicht {...}; wenn Strzygowski behauptet, die
heutigen Fellachen wdren in allem die alten Pharaonen-
dgypter, so ist das mindestens eine arge Ucbertreibung: in
Sprache, Glauben, Tracht und Kunst sind sie lingst Ara-
ber geworden, und was bleibt da noch iibrig?“®

Wie herabwiirdigend und gleichzeitig angstvoll
Strzygowski Verinderungen bzw. Abweichungen
von einer urspringlich klaren und tberschaubaren
kunstlerischen Erscheinung kommentierte, belegen
seine Ausfihrungen zur Ornamentgeschichte. In
deutlicher Anspielung auf Riegls Stilfragen (1893),
wo dieser den grenziiberschreitenden Transforma-
tionsprozess eines Ornaments quer durch die Jaht-
hunderte nachzeichnete, prisentiert Strzygowski in
»Hellas in des Orients Umarmung® nun seine Sicht-
weise der Dinge. Fur ihn stand aufler Frage, dass
das Motiv der Ranke in ihrer Erscheinungsform von
urspringlich klaren kiinstlerischen Verhiltnissen
zeugt. Als das Motiv jedoch unter orientalischen
Einfluss geriet, 16ste es sich in eine ,Linienspielerei”
auf, beginnt zu ,wuchern und endet schlieBlich in
den ,,Orgien der Arabeske”:

wDas trauliche, stille Verhdltnif3, das die griechischen
Kiinstler zur Natur bhatten und zuerst in der Einfiihrung

der Ranke und des Akanthus {...} bekundeten, wird, je

¢ THEWELEIT, K.: Ménnerphantasien. Miinchen 1995 (Neu-
auflage).

o STRZYGOWSKI 1902 (wie Anm. 22), S. 315.
¢ RIEGL 1902 (wie Anm. 32), S. 164.

% STRZYGOWSKI 1902 (wie Anm. 22), S. 326.
¢ STRZYGOWSKI 1917 (wie Anm. 37), S. 190.
® Ibidem.

% Ibidem, S. 301.
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nachdem der hellenistische oder der altorientalische Geist
(...} vorwiegt, zu einem derben Naturalisieren {...} oder es
schléigt in eine Linienspielere um mit Pflanzen- und Thier-
motiven, insbesondere im Anschlufs an das altmesopotami-
sche Flechtband und die schon im alten Orient wuchernden,
ins Unendliche gehenden Gitter- und Netzmotive {...} Der
im Wesen des neuen Stils liegende Drang, die Raumgren-
zen, d.i. weite Flichen bis auf das letzte zu fiillen, hat
[rithzeitig schon zu neuen, ungriechischen und im Geiste der
altorientalischen Kunst gelegenen Wucherungen gefiibrt, die
dann in der Arabeske ihre Orgien feiern.“®

Es ist nicht schwer zu erraten, wovon hier eigent-
lich die Rede ist: einmal mehr schreibt Strzygowski
von seinen Angsten vor einer orientalischen, i.e. jidi-
schen Kultur, die keine Grenzen kennt, Riume be-
setzt, zu wuchern beginnt und Orgien feiert.

Was schon in seinen frithen Schriften latent ange-
legt war und dann ab etwa 1914 manifest wurde,
das ist Stryzgowskis Denken in rassischen Kategori-
en, die in ein geografisches und in weiterer Folge in
ein rigides Wertesystem gebracht wurden. Immer
oOfter liest man, wie etwa in seinem Buch Altai-Iran
und Volkerwanderung (1917), von ,angeborener Eigen-
art“,% vom ,deutschen Volkskirper“® oder davon, dass
Jdie Gotik viel rassenveiner als das Griechische war.“® In
der Forcierung solcher Gedanken stand er bekanntlich
nicht allein, die gesamte Richtung der Kunstgeogra-
fie, an der Strzygowskis Lehrkanzel eifrig mitwirkte,
tendierte genau in diese Richtung.” Wie maligeb-
lich aber gerade die Entwicklungsgeschichte fiir eine
rassisch und bald auch rassistisch fundierte Kunst-
und Kulturtheorie wurde, belegt ein abschlieBender
kursorischer Blick in die weitere Geschichte jenes Be-
griffs.

7 DACOSTA KAUFMANN, T.: Toward a Geography of Art.
Chicago — London 2004. DaCosta Kaufmanns Studie ist in
mancher Hinsicht etwas oberflichlich geraten. Besonders sei-
ne Darstellung Alois Riegls als Proponent einer nationalis-
tischen Kunstgeschichtsschreibung stellt den wahren Sachver-
halt genau auf den Kopf. Es ist Jan Bako$ dafiir zu danken,
dass er die Dinge wieder zurecht riickte. Vgl. BAKOS, J.:
Alois Riegl — otec umeleckohistorického nacionalizmu? {Alo-
is Riegl — Vater des kunsthistorischen Nationalismus?}. In:
Regnum Bohemiae et sacrum Romanum Imperium. Sbornik k pocté
Jiftho Kuthana. Praha 2005, S. 339-408; BAKOS, J.: Vienna
School Disciples and “The new tasks” of Art History. In: Ars,
40, 2007, Nr. 2, S. 145-154.



V.

Mitten im 1. Weltkrieg, als das Fach schon deut-
liche Symptome einer Krise aufwies,®® hielt Rudolf
Kautzsch, Professor fur Kunstgeschichte an der Uni-
versitit Frankfurt am Main, am Geburtstag des Deut-
schen Kaisers eine Rede, die den Titel Der Begriff der
Entwicklung in der Kunstgeschichte trug.” Kautzsch, der
ein Fachmann fiir spitantike und frithmittelalterli-
che Kunst war und die ,,Orient oder Rom-Debatte”
selbstredend kannte,” resimierte die Leistungen der
rezenten Kunstwissenschaft und rithmte insbesondere
die Wiener Forschung, weil dort ,die Kunstprodukte
{als} Glieder durchlaufender Entwicklungsreihen in zwin-
genden kausalen Ketten beschrieben wurden.

Wch will hier nicht davon reden, dafs diese Anschau-
ung als Reaktion auf dltere Trrtiimer notwendig war und
eine hichst heilsame pidagogische Wirksamkeit hatte, ja
man darf sagen: hoffentlich noch hat. {...} Aber wenn wir
nun 5o allméihlich dazu gelangen, die Entwicklung der for-
malen Darstellungsprobleme in lickenlosen Zusammenhdin-
gen zu dibersehen, kann uns das wirklich geniigen? Ist es
nicht so, dafl wir auf diesem Wege zwar sehr wobl erfab-
ren, wie alles gekommen ist, aber nicht eigentlich, warum es
50 und nicht anders gekommen ist {...} Wober stammt denn
diese Richtung?{ ...} Miissen wir wirklich davauf verzich-
ten, nach dem Warum der Entwicklung zu fragen?*’

Mit erstaunlicher Klarsicht zielte Kautzsch in sei-
ner Rede exakt auf die Trennlinie, die zwischen Riegl
und Strzygowski bestand. Ein Paradigma der Wie-
ner Schule — die Darstellung des kinstlerischen Wer-
dens an sich — wird von Kautzsch als zwar wichtige,
aber letzten Endes anachronistische Ubung abgetan,
da sie nicht nach den Wurzeln einer nationalen Kunst

6 Richard Hamann sprach 1916 anlisslich einer Rezension von
Hans Tietzes Die Methode der Kunstgeschichte (1913) von einer
WKrisis, in der sich die Kunstgeschichte zur Zeit befinder”. Zit. nach
HALBERTSMA, M.: Wilhelm Pinder und die Deutsche Kunstge-
schichte. Worms 1992, S. 90. Tietze kam einige Jahre spater
zu demselben Befund. Vgl. TIETZE, H.: Lebendige Kunstwis-
senschaft. Zur Krisis der Kunst und der Kunstwissenschaft. Wien
1925. Schon zwei Jahre davor war die institutionelle Krise
auch Thema bei Strzygowski. Vgl. STRZYGOWSKI, J.: Die
Krisis der Geisteswissenschaften vorgefiibrt am Beispiele der Forschung
iiber bildende Kunst. Wien 1923.

% KAUTZSCH, R.: Der Begriff der Entwicklung in der Kunstges-
chichte. Rede zur Geburtstagsfeier am 27. Januar 1917 (=Frank-
furter Universititsreden, 7). Frankfurt am Main 1917.

sucht. Im Gegensatz dazu kam Strzygowski dieser
Forderung bereitwillig nach. Kautzschs Frage nach
dem ,Warum der Entwicklung® legitimierte Strzy-
gowskis Suche nach den Anfingen der Kunst vollauf.
Irgendwo, so lautete der Gedanke, musste nordische
Art und nordisches ,Wesen" ja thren Ausgang neh-
men. Diesen — wie es bei Strzygowski bald heillen
sollte — arischen Anfang freizulegen bot nicht nur die
Chance, sich vom Romzentrismus mit seinem bedau-
erlichen Humanismus zu losen, sondern auch das in
der Habsburgermonarchie und im 1. Weltkrieg ram-
ponierte deutsche Nationalgefithl wieder aufzurich-
ten. Dass es bei Strzygowski, der schon 1907 von sei-
ner ,berechtigten Vorliebe der deutschen Nation’* sprach,
geradezu zwangsliufig zur Ubernahme nationalisti-
scher Parolen kam, bedarf kaum der Erwihnung; und
auch der Ausgang jenes sprachlichen und ideologi-
schen Aufristens, das sich in immer aggressiverer
Manier gegen die jidische Bevolkerung richtete, ist
wohlbekannt — ¢ 75 not difficult to see where all this was
leading.”"

Strzygowski stellte sich mit seinen deutschtiimeln-
den Versuchen, an einer germanischen Ursprungs-
mythologie mitzuschreiben, nicht nur in klare Op-
position zu Riegl, sondern auch zu Leuten wie Mi-
chael Haberlandt, dem ersten Direktor des Oster-
reichischen Volkskundemuseums. Haberlandt war
sich der zersetzenden Kraft einer nationalistisch ge-
firbten Wissenschaft vollauf im Klaren, weshalb er
schon 1896 zur MiBigung rief und daran erinnerte,
dass es in der Wissenschaft ,.ein tieferes Entwicklungs-
prinzip als das der Nationalitit® gibt.”*

Tatsichlich aber blieb das Nachdenken tber die

in einem nationalen Sinn verstandene kiinstlerische

7% Kautzsch stand im Groflen und Ganzen auf der Seite Strzygow-
skis. - BETTHAUSEN, P. — FEIST, P. H. — FORK, Ch. (Hrsg.):
Metzlers Kunsthistoriker Lexikon. Stuttgart — Weimar 1999, S. 210.

" KAUTZSCH 1917 (wie Anm. 69), S. 6-7.

72STRZYGOWSKI, J.: Die bildende Kunst der Gegenwart. Leipzig
1907, S. 9-10.

7> ELSNER 2002 (wie Anm. 49), S. 372.
7 HABERLANDT, M.: Zum Beginn. In: Zeitschrift fiir Osterrei-
chische Volkskunde, 1, 1896, S. 1-3. Hier zit. nach BEITL, K.:

90 Jahre Osterreichisches Museum fiir Volkskunde. In: Oster-
reichische Zeitschrift fiir Volkskunde, 88, 1985, S. 232.
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Entwicklung unter den Nationalsozialisten eine zen-
tral akademische Ubung. In seiner breitangelegten
Studie zur Deutung des Begriffs listete Christian Towe
1939 insgesamt 11 kunsthistorische Wege auf, die
allesamt mit dem Entwicklungsbegriff arbeiteten.”
~Kunsthistorie als Rassenkulturhistorie” nahm dabei
einen breiten Raum ein, wobei als Proponenten die-
ses Ansatzes u.a. Wilhelm Pinder, Kurt Gerstenberg,
Dagobert Frey und Alfred Stange genannt wurden.
Josef Strzygowski fehlt bemerkenswerterweise in die-
ser Auflistung, wobei es von Interesse wire in Erfah-
rung zu bringen, was genau den Wiener bei den Nati-
onalsozialisten in Ungnade fallen lief3. Faktum ist, dass
Strzygowski trotz seiner Sympathiebekundung gegen-
tiber Adolf Hitler”® von den Nazis offenbar nicht wirk-
lich geschitzt wurde. Hans Jantzen etwa war 1942
sichtlich um Abgrenzung bemtht: ,,Dafs der Norden
eigene schipferische Krdfte und Vorstellungen in der Entfal-
tung der europaischen Kunst hineinbringt, hat Josef Strzy-
gowski bis in seine letzten Lebensjahre betont — freilich unter
villiger Nichtachtung der Geschichte. Auch ist sein Begriff
des Novdens nicht zu verwechseln mit dem, was wir als nor-
disch-germanisch zu bezeichnen pflegen.””’

VL

Ist es deshalb, um auf die eingangs gestellte Fra-
ge zuruckzukommen, tatsdchlich gerechtfertigt,
Strzygowski positiv zu rezipieren, ihn als Wegberei-
ter einer Weltkunstgeschichte zu bezeichnen und eine
Scheidung zwischen dem ,frihen®, angeblich inter-
essanten, und dem ,spaten®, offen rassistischen For-

7> TOWE, Ch.: Die Formen der entwickelnden Kunstgeschichtsschrei-
bung. Zugleich ein Beitrag zur Deutung des Entwicklungsbegriff.
Berlin 1939.

¢ Vgl. ZALOSCER 1988 (wie Anm. 1), S. 290, Anm. 17.

77 JANTZEN, H.: Deutsche Geschichtswissenschaft 1933 bis
1942. In: Forschungen und Fortschritte, 18, 1942, Nr. 35-36, S.
342, Anm. 5.

8 Vgl. dazu ZALOSCER, H: Zur Genese der koptischen Kunst. Wien
— Koln — Weimar 1991, S. 93-117.

7, As a conclusion, I should like to repeat what I said in the introduc-
tion: even if Strzygowski’s views on Coptic art may deserve the atten-
tion of the bistorian of the Irrwege of early twentieth-century Euro-
pean thinking, for the bistorian of Coptic art they remain completely
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scher vorzunehmen? In allen Fillen muss die Ant-
wort ,Nein!“ lauten. Strzygowski war ein Wissen-
schaftler, der sich trotz mancher innovativer Ansitze
zu keinem Zeitpunkt seines Lebens von vorgefassten
Meinungen losen konnte. Ein tiefsitzender Antisemi-
tismus, gepaart mit einer irrationalen Angst vor ge-
mischten, hybriden Kulturformen, verhinderte eine
ernsthafte Auseinandersetzung mit der komplexen
Entfaltung der europiischen und aullereuropidischen
Kultur. Seine Ansichten zur koptischen Kunst bei-
spielsweise — nach Maria Cramer die ,, Mischkunst” par
excellence’® — sind unbrauchbar und stellen, wie L4s-
zlo Torok betonte, keinerlei wissenschaftlichen Wert
dar.”” Man mag unter Umstinden akzeptieren, dass
Strzygowskis Beschiftigung mit armenischen Bau-
formen von der dort ansissigen Bevolkerung nach
dem an ihr veriibten Genozid als eine willkommene
Sympathiebekundung verstanden wurde. Doch wirk-
lich schlagend ist dieses Argument nicht. Denn allzu
deutlich ging es Strzygowski dabei um das ,Arsche”,
und weniger um Armenien selbst.*” Aus jeder Zeile
seines Schaffens stromt letzten Endes eine zutiefst
antihumane, menschenverachtende Gesinnung, die
der Blut-und-Boden-Ideologie anhing und keinesfalls
von Mitleid oder Riicksichtnahme zeugt. Die Aggres-
sivitdt, mit der er Riegl, Wickhoff, Schlosser, Dvofdk,
Tietze bekdampfte, verrit viel von der Haltung, mit
der er auch tber Kunst schrieb. Strzygowski brauch-
te Feinde, die er bekimpfen konnte.®!

Alois Riegl hatte alle Hinde voll zu tun, um Strzy-
gowskis Angriffe abzuwehren. Am Hoéhepunkt ihrer
Auseinandersetzung scheint er deshalb an seinen

irvelevant. — TOROK, L: Strzygowski’s Coptic Art. In: Acta
Historiae Artium, 47, 2006, S. 310.

8 Sein Interesse an Armenien erkldrt Strzygowski wie folgt:
wZitdem handelt es sich um die Belege einer religiisen Grofkunst, die
uns umso néher beriihren, als sie ihre Entstehung dem friibesten Ver-
such eines arischen Volkes verdanken, auf dem Boden des Christen-
tums einen nationalen Staat aufzurichten.” — STRZY GOWSKI
1918 (wie Anm. 46), S. 5.

8 Im Vorwort zu Altai-Iran und Vilkerwanderung (1917) schreibt
Strzygowski, auf Riegl Bezug nehmend: , Der einst {. ..} begon-
nene Kampf geht also weiter {...}." — STRZYGOWSKI 1917
(wie Anm. 37), S. 9. Wie sehr Riegl 1917 fur Strzygowski
immer noch der intellektuelle Reibebaum war, zeigt sich u.a.
auch daran, dass er in seinem Buch nicht weniger als 55 Mal
auf Riegl zu sprechen kam.



Widerstreiter einen Brief geschrieben zu haben, in
dem er seine Sichtweise noch einmal darlegte und ihn
offenbar zur MiBigung rief.®? Vergeblich: auch danach
lieB3 Strzygowski keine Moglichkeit verstreichen, Riegl
zu diskreditieren.

Was Strzygowski wohl am deutlichsten kennzeich-
nete, ist seine Intoleranz. Genau davon handelte
letztlich der Streit zwischen den beiden Gelehrten.
Wihrend Strzygowski in der Beschiftigung mit der
Spitantike einem Kult des Starken, Kriftigen und
Weifen huldigte (.die hobe Frau, voll adeliger Selbsthe-
stimmung®), dringte Riegl bestindig darauf, nicht nur
,Sieg, Schonheit und Herrlichkeit” zu preisen, son-
dern auch das ,Schwache, Niedrige, Schmachvolle
und Hissliche“® zu respektieren. Diese unleugbare

82 Tbidem, S. 224.

% RIEGL 1902 (wie Anm. 32), S. 154.

Grundtendenz in Riegls Werk hat vielleicht niemand
klarer erkannt als Otto Picht. Gegen Ende seiner
Wiener Vorlesung ,,Methodisches zur kunsthistori-
schen Praxis“ (Wintersemester 1970/1971) kam
Picht auf die eigentliche Absicht zu sprechen, die
hinter Riegls intensiver Beschiftigung mit der Spét-
antike stand. ,,Wenn wir beute sagen, dafs, um ein Kunst-
werk {...} einer Kultur zu verstehen, das auf Vorausser-
zungen basiert, die nicht die unseren sind, wir die ibm ad-
dquate Einstellung finden miiften, so bekennen wir uns zu
Forschungszielen und Verfahren, die iiberbaupt erst seit
Riegls Eintreten fiir eine historische Relativierung dstheti-
scher Werte in den Blickkreis der Wissenschaft getveten sind.
Riegls Spatrimische Kunstindustrie {...} ist das Toleranz-
edikt unserer Wissenschaft schlechthin, %t

$ PACHT, O.: Methodisches zur kunsthistorischen Praxis. Ausgewcibl-
te Schriften. Minchen 1986 (2. Auflage), S. 292.
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Riegl, Strzygowski a vyvoj umenia

Resumé

Viedenskému historikovi umenia Josefovi Strzy-
gowskemu sa v poslednom ¢ase venuje ndpadne vela
pozornosti. Je to pozoruhodné, kedZze este doneddv-
na bol zhodne pokladany za ideologicky zaslepeného
béddatela, ktory dobrovolne dal svoje radikdlne ndzo-
ry do sluzieb naciondlneho socializmu, v désledku
¢oho sa mu bddanie dlhé roky vyhybalo.

Od istého casu sa vSak mnozia hlasy, ktoré vyzy-
vajui k nového hodnoteniu. Podla nich Strzygowske-
ho spisy nesmu byt odmietnuté ako celok, pretoze sa
predovsetkym v jeho rannom diele nachddzaja ava-
hy s mimoriadnou prezieravostou. Stdle Castejsie je
Strzygowski oznaCovany za zakladatela ,svetovych
dejin umenia“ resp. za badatela, ktory upozornil na
obmedzenost europocentrického pohladu.

Zamerom predlozeného textu je podrobit presnej-
$ej analyze Strzygowskeho ¢asto ocefiované ranné die-
lo. Ako protajsok k tomu sluzi dielo Aloisa Riegla,
a to nielen preto, Ze obaja badatelia boli pospdjani
pocetnymi biografickymi pradenami, ale tiez a predo-
vSetkym preto, Ze sa obaja zamyslali nad rovnakymi
vedeckymi problémami. Skutocne je zardzajuce, ako
podobne boli v skuto¢nosti rozlozené ich badatelské
zdujmy. Pri porovndvacom {itani ich spisov je velmi
rychlo zjavné, Zze Riegl a Strzygowski po dlhé roky
razili rovnaky uhol pohladu, a pokial ide o obsah,
pracovali takmer bok po boku.

Avsak nielen tematicky, ale aj metodicky mozno
medzi obomi historikmi umenia zistit cely rad analé-
gii. Rovnako ako Riegl, aj Strzygowski opakovane
zdoraztioval, Ze historik umenia ma primédrnu pozor-
nost zamerat na bezprostredny jav, na formu. Pre
oboch bol preto $tyl uprednostfiovanym badatelskym
predmetom. Obaja sa snazili potlacit v dejindch ume-
nia vplyv filolégov. A obom bolo jasné, ze tloha di-
viaka md v umeni eminentny vyznam.

Napriek vSetkym tymto zhoddm sa vztah medzi
obomi vyznacoval velkym vzdjomnym odmietanim.
To malo bezpochyby osobné dovody; ale eSte va¢smi
boli Riegl a Strzygowski od seba oddeleni priepast-
nymi ideologickymi rozdielmi. Ich celkom protikladné
svetondzory mozno zrekonStruovat zvlast jasne po-
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mocou dvoch novinovych clankov (,Hellas in des
Orients Umarmung”, resp. Rieglovej repliky ,Spatro-
misch oder orientalisch?“), ktoré vysli zaciatkom roku
1902 v Miinchener Allgemeinen Zeitung, a ktoré sa zao-
berali otdzkou, ako treba interpretovat umenie ne-
skorej antiky. Zatial ¢o Riegl zdbraztioval rozhodu-
jacu ulohu Rima, pozadoval Strzygowski, aby sa po-
hlad sustredil na Vychod. Tak, ako v neskorsich pra-
cach, zdbraztioval uz vtedy nutnost Studovat a zaclenit
do umeleckohistorickych tvah umenie Prednej Azie.

Bezpochyby tym upozornil na zavazné nedostat-
ky v akademickom bddani a jeho ndmietka, ze ume-
nie Eurépy bez prispevku ,Orientu” nie je zrozumi-
telné, bola celkom oprdvnend. Problém, s ktorym sa
stretava dne$ny Citatel Strzygowskeho textov sa vak
netyka jeho tvrdenia, ze takyto prinos jestvoval, ale
len sp6sobu, akym bol tento prinos popisany. Podla
Strzygowskeho sa vztah medzi Eurépou a Orientom
vyznacoval rivalitou, vojnou a ndsilim. Ndpadne ag-
resivnou rétorikou nacrtol svoj pohlad na dejiny a d6-
vodil, Ze zanik gréckeho umenia bol predovsetkym
hanebnym ¢inom Zidov, tejto semitskej éelade”. Riegl
reagoval rozhnevane. V odpovedi na Strzygowskeho
¢lanok varoval pred polemickostou, ktord je v jeho
ociach nevedeckou a uplne pomylenou, pretoze ,ne-
skoroanticky problém {je} podla mijho ndzoru najdilezite;-
57 a najrozhodugricefsi v celyjch doterajsich dejindch lndstva*.

Tdto veta mo6ze z dne$ného pohladu udivovat,
akondhle vsak zaclenime Rieglom a Strzygowskim
vyvinuté vysvetlovacie vzorce do dobového rimca,
bude jasné, ze tu — ako v podtexte — bola reflektova-
né studobd situdcia Eurdpy. Skutocne mozno central-
ne body, o ktoré sa viedol spor, bez tazkosti preniest
na dobu okolo roku 1900: i$lo predov§etkym o otdz-
ku, ktord bola novo prediskutovavand od konstanti-
novskej studie Jacoba Burckhardta (1853), totiz kedy
a za akych okolnosti dochddza k zaniku velkej riSe,
aké sprievodné javy prindsa so sebou politicky upa-
dok a ¢o v podstate znamena dekadencia. Dalej bol
v popredi fenomén migrécie, t. j. hladala sa odpoved
na otdzku, ako sa manifestuju kultirne vplyvy zvon-
ku, ¢im bol dotknuty aj problém historickych konti-



nuit. V neskoroantickom diskurze zaznievaju zdsad-
né tvahy o kultirnej hegemonii, ktoré obzvlast vy-
razne vyvstali v habsburskom mnohondrodnostnom
§tdte, rovnako ako uvahy o kultirnom dedi¢stve.
A nakoniec popritom vsetkom i$lo o hlavna tému
moderny, totiz o vztah medzi dominantnou vysokou
kultdrou a viacerymi autonémnymi, ¢asto disident-
skymi ludovymi kultarami.

Azda este zretelnejsie ako vo velkych monografi-
ach mozno v dvoch novinovych ¢lankoch z roku 1902
rozpoznat zakladné principy oboch ndzorov na ume-
nie (odzrkadlujice aj svetondzory ich autorov). Za-
tial ¢o Strzygowski ako privrzenec esencialistického
ponimania kultary hovoril o trvale nemennych hod-
notédch a rasovo podmienenych podstatnych prizna-
koch, Riegl takéto nazeranie zdsadne odmietol. Pod-
la neho nebolo pochyb, Ze kultary sa stivaju zauji-
mavymi az v ich premieSavani: ,AZ ked prislo cudzie
s cudzim do bliZsieho, trvalého kontaktu, az potom bol spus-
teny proces dalsej tvorby.”

Svojim imperativom vzdjomnych vplyvov Riegl
skuto¢ne polozil zdkladny kamefi umeleckohistoric-
kych vyvinovych dejin, ktoré sa oslobodili od nacio-
nalnych premis. Tédto zdkladna myslienka bola ob-
siahnutd uz v jeho Stzlfragen (1893), kde vykreslil hra-
nice prekracujuci transformacny proces jedného or-
namentu naprie¢ storociami.

Ale prave tato myslienku pocitoval Strzygowski
ako netnosnu. Bol sice ochotny uznat fakt historic-
kého vyvoja, rovnako ako sa nevzpieral prijat moz-
nost umeleckej zmeny ako takej. Predsa mal vSak
enormné problémy s predstavou, Ze vyvojom podmie-
nend zmena (nech uz individudlnej formy, alebo cel-
kového umeleckého smerovania) prekryva alebo robi
nerozpoznatelnym povodny obsah — v Strzygowskeho

terminoldgii ,podstatu” — umeleckého diela. Jeho cel-
kové posobenie cielilo preto k tomu, odkryt sz
jadro diela alebo epochy. To, ¢o urputne hladal, bol
nefal$ovany, nedotknuty jav, praforma umenia vo-
bec. Permanentne je preto v Strzygowskeho spisoch
reC o ,zdrodkoch”, pivode”, ,zaliatku".

Takyto postup by bol z archeologického hladiska
eventudlne obhdjitelny. Ale Strzygowski zamyslal
v skutoénosti nieco iné. Neustdle spdjal hladanie za-
¢iatkov s nddejou, ze objavi praformu hmlistého , sever-
ského bytia“. To, ¢o ho pritom hnalo, bola rastica nena-
vist voli , humanizmu’, ktory bol pre neho prostriedkom
k potlaceniu germanskeho umeleckého rozvoja.

Ak zhrnieme ideologické a umeleckohistorické
zaklady jeho rannych spisov, mozno ,pripad Strzygow-
ski“ (Suzanne L. Marchand) charakterizovat nasledov-
ne. Strzygowski bol vedcom, ktory sa napriek mno-
hym inovativnym niabehom nedokézal v Ziadnej chvili
svojho zivota odputat od apriérnych asudkov. Hlbo-
ky antisemitizmus spojeny s iraciondlnym strachom
pred zmieSanymi, hybridnymi kultdrnymi formami,
zabrafiovali vdzne vyrovndvanie sa s komplexnym
rozvojom eurépskej a mimoeurépskej kultary. Nebol
schopny rozpoznat pozitivau a pre umelecky vyvoj
nutnd hodnotu cudzieho. Z kazdého riadku jeho tvor-
by koniec koncov pradi hlboké antihumdnne, ¢love-
kom pohfdajiace zmyslanie, ktoré Ipelo na ,ideoligii
krvi a zeme*, a ktoré ani v najmensom nesveddi o sucite
alebo ohladuplnosti. Agresivita, s ktorou bojoval proti
Rieglovi, Wickhoffovi, Schlosserovi, Dvofdkovi ale-
bo Tietzemu, prezriddza vela o postoji, z ktorého pi-
sal aj o umeni. Strzygowski potreboval nepriatelov,
ktorych by mohol potierat.

Preklad J. Bakos
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Die Wiener Schule der Kunstgeschichte und die
Kunsthistoriographie in Ruminien der Zwischenkriegszeit

Robert BORN

Der Ausgang des Ersten Weltkriegs markiert ei-
nen entscheidenden Wendepunkt in der Geschichte
Ruminiens. In der Nachfolge der Pariser Vorortver-
traige wurden dem jungen Nationalstaat das Banat,
Siebenbiirgen (ung. Erdély, rum. Ardeal bzw. Tran-
silvania), die Bukowina und Bessarabien angegliedert.
Diese Regionen hatten mit Ausnahme der Bukowina
eine mehrheitlich ruminischsprachige Bevolkerung
und waren bis auf Bessarabien durch ihre ehemalige
Zugehorigkeit zur k. u. k. Monarchie kulturell mit
Wien verbunden.! Trotz dieser Verbindungslinien
blieb Ruminien im Rahmen der Forschung zur Ent-
wicklung der Kunsthistoriographie in Ostmitteleu-
ropa und insbesondere zur Wirkungsgeschichte der
Wiener Schule der Kunstgeschichte in dieser histori-
schen Grofregion nahezu unberiicksichtigt.? Daher
soll nachfolgend die Rolle Wiens im Kontext der Eta-
blierung der Kunstgeschichte als Disziplin in Ruma-
nien in der Zwischenkriegszeit vorgestellt werden. In
einem ersten Teil wird die Ausstrahlung der in Wien
entwickelten kunsthistorischen Modelle in den Ge-
bieten, die ursprunglich ein Teil der Doppelmonar-
chie waren, rekonstruiert. Dabei wird auch ausfiihr-
lich auf die Entwicklung vor 1918 eingegangen. Bei
der Betrachtung der Entwicklung in Siebenbirgen
werden dabei sowohl fiir die Periode vor wie auch
nach dem Ersten Weltkrieg die spezifischen Rezepti-

' Vgl. dazu BOIA, L.: Roménia. Tara de frontierd a Europei [Ru-
minien. Grenzland Europas]. Bucuresti 2001, S. 18-23.

)

Stellvertretend sei hier auf folgende Sammelbinde zur Rezep-
tion der Wiener Schule der Kunstgeschichte in Ostmitteleu-
ropa verwiesen: KRENN, St. — PIPPAL, M. (Hrsg.): Wien
und die Entwicklung der kunsthistorischen Methode. Akten des 25.
Kongresses fiir Kunstgeschichte Wien 1983. Wien — Koln — Graz
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onsmodi der Wiener Modelle im Kontext der ver-
schiedenen Ethnien dieser Region thematisiert. An-
schlieBend soll im zweiten Teil der Einfluss Wiens
auf die Entwicklung der Kunstgeschichtsschreibung
im sog. ,Alten Reich“, dem Kernbereich GroB3-Ru-
miniens der Zwischenkriegszeit, vorgestellt werden.

Wien und die Entwicklung
der Kunsthistoriographie in Siebenbiirgen
und der Bukowina bis 1918

In den Regionen unter habsburgischer Oberhert-
schaft setzte die wissenschaftliche Beschiftigung mit
dem historischen Erbe zuerst in Siebenbiirgen ein und
entwickelte sich fortan entlang mehrerer parallel
zueinander verlaufender Stringe: einem siebenbiir-
gisch-ungarischen, einem siebenbiirgisch-sichsischen
und einem siebenbiirgisch-ruminischen. Parallel
mussen bei einer Betrachtung der Entwicklung der
Kunstgeschichte in Siebenbiirgen auch die staatlichen
und privaten Initiativen berticksichtigt werden, die
obwohl sie auf3erhalb der Region initiiert wurden, die
Kunstdenkmailer dieser Landschaft im Fokus hatten.
Dazu zihle z.B. die Gesellschaft ungarischer Arzte und
Naturforscher, die 1844 die Erforschung und den
Schutz der Denkmiler Siebenbiirgens in ihr Pro-
gramm aufgenommen hatte.’ Zeitgleich entstanden

1984, Bd. 1; POZZETTO, M. (Hrsg.): La scuola viennese di
storia dell’arte. Atti del XX convegno. Istituto per gli Incontri Cul-
turali Mittelenropei. Gorizia 1996.

> PLANK, I. — CSENGEL, P.: Magyar Orvosok és Természet-
vizsgdlok Tdrsasiga és a magyar miemlékvédelem kezdetei
[Die Gesellschaft ungarischer Arzte und Naturforscher und
die Anfinge der ungarischen Denkmalpflege]. In: BARTOL-



auch in der Region selbst Gelehrtengesellschaften und
historische Vereine, deren wissenschaftlichen Schwer-
punkt die Landeskunde bzw. Vaterlandskunde (ung.
honismeret) bildete. Als ein weiteres Ziel strebten die
neu geschaffenen Vereinigungen eine Verbesserung
der Bildung (ung. mifveltség) ihrer Landsleute an. Das
urspringlich weder national, noch konfessionell oder
sozial eingegrenzte Konzept der Bildung wurde ab
der Mitte des 19. Jahrhunderts zunehmend durch eine
Fixierung auf die Interpretation der jeweils ,eigenen
Geschichte* verdringt.* Dies lisst sich am Beispiel des
1842 gegrundeten Vereins fiir Siebenbiirgische Landes-
kunde (VSL) beobachten, der bis zum Ende des Zwei-
ten Weltkriegs die bedeutendste sozio-kulturelle
Plattform der Siebenbiirger Sachsen und die zentrale
Institution fir die Pflege und Erforschung ihrer Tra-
ditionen blieb. Die wichtigsten Tatigkeitsfelder wa-
ren die Sprachforschung, Quelleneditionen sowie die
Arbeiten an einer Geschichte der Siebenburger Sach-
sen.’ Im Rahmen des VSL beschiftigten sich mit den
historischen Denkmilern durchgehend Amateure wie
der Polyhistor Michael Ackner (1782 — 1862), der
hauptamtlich als Gymnasiallehrer und Pfarrer tdtig
war und somit als ein charakteristischer Vertreter des
siebenburgisch-sichsischen Intellektuellen des 19.
Jahrhunderts gilt.® Ackners Forschungen zu den sie-
benbirgischen Monumenten bilden gleichzeitig ein
Bindeglied zwischen der Anfangsphase der Landes-

DY, I. - HARIS, A. (Hrsg.): A magyar mitemlékvédelem korsza-
kai. Tanulmdnyok {Epochen der ungarischen Denkmalpflege.
Studien} (=Mivészettorténet — Memlékvédelem, 9). Buda-

pest 1996, S. 21-46.

IS

TOROK, Zs.: The Friends of Progress. Learned Societies and
the Public Sphere in the Transylvanian Reform Era. In: Awus-
trian History Yearbook, 36, 2005, S. 94-120.

v

ARMBRUSTER, A.: Vorarbeiten zu einer Geschichte der sie-
benburgisch-sichsischen Historiographie. In: Sidostdeutsches-
Archiv, 19-20, 1976-1977, S. 20-52, hier S. 41.

=N

TOROK 2005 (wie Anm. 4), S. 111.

7 OLIN, M.: The Cult of Monuments as a State Religion in
Late 19% Century Austria. In: Wiener Jahrbuch fiir Kunstge-
schichte, 38, 1985, S. 177-198, hier S. 180 und S. 185-186;
BAKOS, J.: From Universalism to Nationalism. Transforma-
tions of Vienna School Ideas in Central Europe. In: BORN, R.
—JANATKOVA, A. —LABUDA, A. S. (Hrsg.): Die Kunsthis-
toriographien in Ostmittelenropa und der nationale Diskurs

kunde im Vormirz und den 50er und 60er Jahren des
19. Jahrhunderts, in denen die Kunstgeschichte einen
deutlichen Professionalisierungsschub erfuhr. Der be-
deutendste Impuls hierfiir kam aus Wien mit der Schaf-
fung der &. k. Central-Commission fiir die Erforschung und
Erbaltung der Baudenkmale (ab 1873 Zentralkommissi-
on fur die Erforschung und Erhaltung der Baudenk-
male) durch eine Verordnung Kaiser Franz Josephs I.
vom 31. Dezember 1850. Dieser erste Schritt in Rich-
tung einer Institutionalisierung der Kunstgeschichte
war eine Reaktion auf die Erhebungen der Jahre 1848
— 1849 und zielte auf eine Zentralisierung des Reiches
durch die Idee eines gemeinsamen Kulturerbes.’

Die Wiener Central-Commission (CC) agierte in Sie-
benbirgen dhnlich wie in den tbrigen Krongebieten
mit Hilfe eines Netzes von Konservatoren, denen
jeweils Korrespondenten zur Seite gestellt waren.® Im
ersten Jahrzehnt dominierten die siebenbtirgisch-séch-
sischen Amateurhistoriker den Stab der Wiener Be-
horde in Siebenbuirgen. Aus den Reihen der Rumi-
nen, die die Bevilkerungsmehrheit in der Region stell-
ten, arbeitete nur der griechisch-katholische Kleri-
ker Timotei Cipariu (1805 — 1887) als Konservator.’
Den siebenburgisch-ungarischen Amateurhistorikern
blieb in der Nachfolge der Ereignisse von 1848 — 1849
bis auf wenige Ausnahmen wie dem Statistiker Ldsz-
16 Kévdry und dem Kanoniker Mézes Kesert, die
Mitarbeit in der CC fast ein Jahrzehnt lang verwehre. '

(=Humboldt-schriften zur kunst- und bildgeschichte, 1). Ber-
lin 2004, S. 79-101, hier S. 79.

8 MEZEY-DEBRECZENI, A. — SZENTESI, E.: Az 4llami
muemlékvédelem kezdetei Magyarorszagon. A Central-Comis-
sion zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale magyar-
orszdgi mikodése (1853 — 1860) [Die Anfinge der staatli-
chen Denkmalpflege in Ungarn. Die Tdtigkeit der Central-
Comission zur Erforschung und Erhaltung der Baudenkmale
in Ungarn (1853 — 1860)}. In: BARTOLDY — HARIS 1996
(wie Anm. 3), S. 47-67, hier S. 47-50.

® HELFERT, J. A. Frh. von (Hrsg.): k. k. Zentral-Kommission
f. Kunst- u. historische Denkmale. Festschrift anlidflich ihres
fiinfzigjahrigen Wirkens. Wien 1903, S. 24.

19 Ibidem, S. 24-25 (Verzeichnis der Mitarbeiter). Ferner MA-
ROSI, E.: Die Anfinge der Denkmalpflege in Ungarn und
die Tatigkeit der k. u. k. Zentralkommission in Ungarn. In:
MAROSL E. (Hrsg.): Die ungarische Kunstgeschichte und die Wie-
ner Schule 1846 — 1930. { Ausst.-Kat.} Wien — Budapest 1983,
S. 13-18, hier S. 14-15.
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Die Central-Commission bildete von Anbeginn
(1853) an die wichtigste Verbindung zwischen Wien,
das sich zunehmend als Zentrum der Kunstge-
schichtsforschung etablierte und dem an der Periphe-
rie des Habsburgerreichs gelegene Siebenbiirgen. Eine
zentrale Rolle fiir den Dialog zwischen diesen beiden
Polen tbernahmen die Publikationen der CC, allen
voran die ab 1855 monatlich erschienenen Mizthe:-
lungen, die als Forum zur Prisentation der Aktivitd-
ten dieser Institution in der Offentlichkeit fungier-
ten. In dieser Reihe erschienen neben den Berichten
der Konservatoren und Korrespondenten auch Tex-
te prominenter Kommissionsmitglieder.'" Fur die
Anfangsjahre gilt es hierbei vor allem die Beitrdge
Rudolf von Eitelbergers, des ersten Professors fiir
Kunstgeschichte und ,eigentlichen Abnherven der Wie-
ner Schule® (Julius von Schlosser) hervorzuheben.'?
Neben den weiterbildenden Artikelfolgen zur ,,Ori-
entierung auf dem Gebiet der Baukunst und ihrer Termi-
nologie”,"” rezipierten die siebenbuirgischen Mitarbei-
tern der CC vor allem programmatische Texte wie
derjenige zur ,Aufgabe der Alterthumskunde in Oster-
rezch”. In diesem Inauguralbeitrag zur Mittheilungen-
Reihe hob Eitelberger die besondere Rolle der Monu-
mente als Zeugnisse der ,,Grisse der Nationen des ister-
reichischen Kaiserstaates, die Eins ist mit der Grisse der
Monarchie“ hervor.'* Dieses Argument begegnet
bereits kurze Zeit spiter in den von Ackner und des-

"' FRODL, W.: Die Einfithrung der staatlichen Denkmalpflege
in Osterreich. In: Das Zeitalter Kaiser Franz Josephs. Von der
Revolution zur Griinderzeit. {Ausst.-Kat.} Schloss Grafenegg,
1984. Wien 1984, Bd. 1 (Beitrige), S. 395-400, hier S. 398;
FRANCOVIC, E.: L'estensione della Scuola intesa come tras-
formazione della disciplina. In: POZZETTO 1996 (wie
Anm. 2),S. 111-115, hier S. 113-114.

Zu Eitelbergers Stellung in der Entwicklung der Wiener
Schule siche SCHLOSSER, J. von: Die Wiener Schule der Kunst-
geschichte. Riickblick auf ein Scikulum deutscher Gelebrtenarbeit in
Osterreich. Nebst einem Verzeichnis der Mitglieder (=Mitteilun-
gen des Osterreichischen Instituts fiir Geschichtsforschung,
13, Nr. 2). Bearb. von H. HAHNLOSER. Innsbruck 1934,
S. 153.

Neben Eitelbergers Folge ,,Orientierung auf dem Gebiet der Bau-
kunst und ihrer Terminologie” bildete der , Kathechismus der Bau-
style” von Eduard Freiherr von Sacken (1861), der allen Mitar-
beitern der CC zur Verfugung gestellt wurde, eine zusitzliche
weiterfithrende Arbeitshilfe. Dazu siche FRODL, W .: Idee und
Verwirklichung. Das Werden der staatlichen Denkmalpflege in Oster-
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sen Mitarbeiter Friedrich Miiller (d. A.) (1828 — 1915)
verfassten Studien zu den Kirchenburgen, die in den
Reihen der CC verbffentlicht wurden. Dabei zeich-
nen sich unterschiedliche Nuancierungen des Natio-
nalen ab. Wihrend Ackner diese Bautengruppe als
Dokumente der Kulturleistungen der sichsischen
Nation in threm Vaterland Siebenbiirgen interpre-
tiert, verweist Miiller mit Nachdruck auf die Verbin-
dung zwischen der siebenbiirgisch-sichsischen Archi-
tektur und der Baukunst im ,deutschen Mutterland .
Diese Filiation blieb bis 1945 ein Leitmotiv innet-
halb der siebenbuirgisch-sichsischen Kunstgeschichts-
schreibung. Der Verweis auf das , deutsche Mutterland”
ist jedoch nicht als ein Indiz fur eine national-separa-
tistische Position zu werten, die in Opposition zur
universalistischen Ausrichtung der CC und dem in
diesem Rahmen verfolgten Konzept der ,,Gesamtmon-
archie” stand.'® Die Betonung der Verbindungslinien
zum ,deutschen Mutterland bei einem parallelen En-
gagement fur das kulturelle Erbe der Habsburger-
monarchie entspricht vielmehr einem Autostereotyp
der Siebenbuirger-Sachsen. Aufgrund ihrer Herkunft
und Traditionen sahen diese sich als Glied einer ima-
ginierten deutschen Gemeinschaft, die unabhingig
von politisch-geographischen Bedingungen existier-
te. Gleichzeitig verstand man sich, ausgehend von
der Formulierung ,ad retinendam coronam” aus dem
Goldenen Freiheitsbrief des ungarischen Konigs An-

reich (=Studien zu Denkmalschutz und Denkmalpflege, 13).
Wien 1988, S. 134-135.

-

EITELBERGER, R.: Die Aufgabe der Alterthumskunde in
Osterreich. In: Mittheilungen der k. k. Central-Commission zur
Erforschung und Erbaltung der Baudenkmale, 1, 1855, Nr. 1,
S. 1-3, hier S. 1.

> ACKNER, J. M.: Die rémischen Alterthimer und deutschen
Burgen in Siebenbiirgen. In:_ Jahrbuch der k. k. Central-Commis-
sion zur Erforschung und Erbaltung der Baudenkmale, 1, 1856, S.
3-50, hier S. 50; MULLER, F.: Die Verteidigungskirchen in
Siebenbiirgen. Ein Beitrag zur Provinzialkunstgeschichte. In:
Mittheilungen der k. k. Central-Commission zur Erforschung und
Erbaltung der Baudenkmale, 2, 1857, Nr. 8, S. 211-217; Nr. 9,
S. 227-230; Nr. 10, S. 262-271, hier S. 271.

Zur universalistischen Ausrichtung der Wiener Institution sie-
he MAROSI, E.: La storiografia ungherese dell’arte nei primi
decenni del XX secolo e i suoi rapporti con la ,Scuola di Vien-
na“. In: POZZETTO 1996 (wie Anm. 2), S. 151-161, hier S.
152; BAKOS 2004 (wie Anm. 7), S. 79-80.



dreas I1. von 1224, als Stiitzen des ,,Adoptivvaterlandes”
Ungarn, bzw. dem Habsburgerreich und dann ab
1918 Ruminien."

Eugen Francovi¢ sah in der Wiener Schule der
Kunstgeschichte retrospektiv nicht nur ein Ausstrah-
lungszentrum, sondern gleichzeitig auch einen Brenn-
punkt, in dem tber die Reihen der CC die Strahlen
von den Rindern der Monarchie gebundelt wurden.'®
Die Beitrdge aus Siebenbiirgen behandelten neben
den Denkmilern im traditionellen Sinne wie romi-
sche Monumente und Munzen zunehmend auch mit-
telalterliche Bauten. Diesbeztiglich soll vor allem die
Prisentation der romanischen Kirchenbauten in Sie-
benbiirgen von Friedrich Miiller (d. A.) aus dem Jah-
re 1859 genannt werden, die gemeinsam mit Eitel-
bergers Untersuchungen von 1856 zu den romani-
schen Sakralbauten im Westen Ungarns einen fun-
damentalen Beitrag zur ErschlieBung der mittelal-
terlichen Denkmiler auf dem Gebiet des ehemaligen
Konigreichs darstellt.” Die Veroffentlichung dieser
Studien erfolgte in einer Umbruchperiode, die durch
das ,,Oktoberdiplom® von 1860 eingeleitet wurde und
an deren Ende es zur Stirkung der Position Ungarns
innerhalb der Monarchie kam. Zeitgleich nahm in
Budapest die Ungarische Akademie der Wissenschaf-
ten ihre Titigkeit wieder auf. Die Archdologische
Kommission der Akademie, zu deren federfiihrenden
Wissenschaftlern Arnold Ipolyi, Fl6ris Rémer und

7 ROTH, H.: Autostereotype als Identifikationsmuster. In: GUN-
DISCH, K. — HOPKEN, W. — MARKEL, M. (Hrsg.): Das
Bild des Anderen in Siebenbiirgen (=Siebenbiirgisches Archiv, 33).
Koln — Wien — Weimar 1998, S. 179-191, hier S. 186-188.

18 FRANCOVIC 1996 (wie Anm. 11), S. 113.

1 MULLER, F.: Die kirchliche Baukunst des romanischen Sty-
les in Siebenbuirgen. In: Jahrbuch der k. k. Central-Commission
zur Erforschung und Evhaltung der Baudenkmale, 3, 1859, S. 147-
194; EITELBERGER, R. von: Bericht tiber einen archiolo-
gischen Ausflug nach Ungarn in den Jahren 1854 und 1855.
In: Jabrbuch der k. k. Central-Commission zur Erforschung und
Erhaltung der Baudenkmale, 1, 1856, S. 91-140. Eine wis-
senschaftsgeschichtliche Einordnung der dieser beiden Publi-
kationen bei MAROSI 1983 (wie Anm. 10), S. 15-16.

N
S

SZENTES], E.: Die Anfinge der institutionellen Denkmalpflege
in Ungarn (die 1850 — 1860er Jahre). In: MAROSI, E. — KLA-
NICZAY, G. (Hrsg.): The nineteenth-century process of “museali-
zation” in Hungary and Europe (=Collegium Budapest work-
shop series, 17). Budapest 20006, S. 235-248, hier S. 243-245.

Imre Henszlmann zihlten, geriet bereits nach kurzer
Zeit in einen Streit mit der Wiener CC tiber Fragen
der territorialen Zustindigkeit.?” So kam es, dass Sie-
benbiirgens Denkmiler noch vor dem 6sterreichisch-
ungarischen Ausgleich 1867 einen Arbeitsschwer-
punkt der neuen ungarischen Institution bildeten.”!
Henszlmann und Rémer hatten bereits 1864 in Be-
gleitung des Architekten Ferenc (Franz) Schulcz (1838
—1870), der zum Kreis der Schiiler des Wiener Dom-
baumeisters Friedrich von Schmidts zahlte, eine aus-
gedehnte Forschungsexpedition in die nord-sieben-
burgischen Komitate Szatmdr und Mdramaros un-
ternommen. Ahnlich wie viele andere Schmidt Schii-
ler engagierte sich auch Schulcz im Rahmen der Wie-
ner CC.”> Wihrend der Reise im Szatmérer Komitat
entstanden Bauaufnahmen der dortigen Holzkirchen,
die in den Mittheilungen der CC und der Wiener Bau-
hiitte veroffentlicht wurden.? Schulezs architekturhis-
torische Darstellungen zdhlen zu den Pionierstudien
tber diese in ihrem Bestand damals wie heute
besonders gefihrdete Bautengruppe. Dieser For-
schungsschwerpunkt wurde durch Adolf von Wolfs-
krons Beitrag zu den Holzkirchen in Mihren, Schle-
sien und Galizien inauguriert, der 1858 in den Mist-
heilungen der CC veroffentlicht wurde.? Die Inter-
pretation der Szatmdrer Holzkirchen durch Schulcz
als ,architektonische Kunstwerke” verdient besondere
Beachtung angesichts der im 19. Jahrhundert in wei-

*' HELFERT 1903 (wie Anm. 9), S. 30.

22 SISA, J.: Neo-Gothic Architecture and Restoration of Histo-
ric Buildings in Central Europe: Friedrich Schmidt and His
School. In: Journal of the Society of Architectural Historians, 61,
2002, S. 170-187, hier S. 180-182.

% SCHULCZ, Fr. — HAAS, Fr.: Die Holzkirchen im Bisthume
Szathmdr. Architektonische Bemerkungen. In: Mittheilungen
der k. k. Central-Commission zur Erforschung und Erbaltung der
Baudenkmale, 11, 1866, S. 1-14. Zur Prisentation der Sza-
thmdrer Denkmiler in der Wiener Baubiitte siche GIERSE,
Ludwig: Berichte aus Ungarn im ,,Organ fir christliche Kunst®
aus den Jahren 1853 — 1873. In: Acta historiae artium Acade-
miae Scientiarum Hungaricae, 31, 1985, S. 43-69, hier S. 65,
Abb. 6.

2 WOLFSKRON, A. von: Uber einige Holzkirchen in Mihren,
Schlesien und Galizien. In: Mittheilungen der k. k. Central-Com-
mission zur Erforschung und Erbaltung der Baudenkmale, 3, 1858,
Nr. 4, S. 85-92.
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ten Teilen Europas verbreiteten Klassifizierung der
Holzarchitektur als niedere Bauaufgabe bzw. als
Zeugnisse virtuoser Zimmermannskunst.”

Die Griindung der Ungarischen Staatlichen Denk-
malpflege (Magyar Miemlék Orszdgos Bizottsdga) im
Jahre 1872 ldutete einen neuen Abschnitt der Kunst-
geschichte und Denkmalpflege in Siebenbiirgen ein.
Die Aktivititen der neuen Institution, deren Kom-
petenzbereich bis 1918 auch Siebenbiirgen umfass-
te, waren einer der Grunde fur die Abschwichung
der Wirkung der Wiener Schule fir Kunstgeschich-
te in dieser Region. Nach 1872 betitigten sich die
vormaligen Mitarbeiter der Wiener CC, darunter eine
Vielzahl von siebenbuirgisch-sichsischen Amateurhis-
torikern im Rahmen der neuen ungarischen Behorde
und nutzten fortan deren Reihen zur Prisentation
ihrer Forschungsergebnisse. Dies entsprach dem
bereits angesprochenen Prinzip der Doppelloyalitit
der Siebenburger Sachsen. Gleichzeitig bewirkten die
nach 1867 eingeleiteten MaB3nahmen wie die Aufls-
sung der mittelalterlichen Landesverfassung Sieben-
burgens und die Magyiarisierung im Schulwesen, die
auf eine Stirkung der Budapester Position in der
Doppelmonarchie abzielten, eine sukzessive Verhir-
tung der nationalen Gegensitze in Siebenbiirgen. Vor
diesem Hintergrund kam es bei den Siebenbiirger
Sachsen zu einer immer stirkeren kulturellen Orien-
tierung nach Deutschland. Diese Tendenz spiegeln
die Publikationen von Victor Roth (1874 — 1936),
der vier Jahrzehnte lang neben seiner Tatigkeit als
Pfarrer die Denkmiler Siebenbtirgens erforscht hat-
te. Neben den Organen des Vereins fuir Siebenbiirgi-
sche Landeskunde und der Ungarischen Staatlichen
Denkmalpflege nutzte dieser die in Straburg her-
ausgegebene Reihe Studien zur deutschen Kunstgeschich-
te als Plattform zur Prisentation seiner Forschungs-

» SCHULCZ — HAAS 1866 (wie Anm. 23), S. 14. Zur Erfor-
schung der Holzarchitektur am Ausgang des 19. Jahrhun-
derts siche MILOBEDZKI, A.: Architecture in Wood: Tech-
nology, Symbolic Content, Art. In: Artibus et historiae, 19, 1989,
S. 177-206, hier S. 181.

2 BORN, R.: Victor Roth und Hermann Phleps. Zwei Positio-
nen in der Kunsthistoriographie zu Siebenburgen in der
Zwischenkriegszeit. In: BORN — JANATKOVA — LABU-
DA 2004 (wie Anm. 7), S. 355-380, hier S. 357-358.

*7 RIEGL, A.: Spatrimische Kunstindustrie. Wien 1927 (2. Ausga-
be), S. 323-325 (Apahida) und S. 342-344 (Sziligy-Somlyd).
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ergebnisse. Gleichzeitig orientierte er sich an den
Handbiichern von Franz Theodor Kugler, Anton
Springer und Karl Schnaase.?

Zwischen dem Ausgleich 1867 und dem Ersten
Weltkrieg fanden die Denkmiler aus Siebenbiirgen
in Wien nur wenig Beachtung. Lediglich Alois Riegl
berticksichtigte in seiner Studie zur spiatromischen
Kunstindustrie einige Schatzfunde aus Siebenbtirgen
(Apahida, Szildgysomlyé/Simleul Silvaniei), die in
Klausenburg (ung. Kolozsvar, rum. Cluj), Budapest
sowie im Wiener Kunsthistorischen Museum aufbe-
wahrt wurden.”

Eine anders geartete Situation prisentiert sich im
Falle der Bukowina, die seit 1849 ein selbststindiges
Kronland innerhalb der Habsburgermonarchie war.
Die Erforschung der dortigen Denkmiler und hier
vor allem der , Moldaner Klister”, setzte unmittelbar
nach der Grindung der CC ein und erreichte ihren
Hohepunkt in den letzten beiden Jahrzehnten des 19.
Jahrhunderts.”® Der Kreis der Forscher, die sich mit
dieser Denkmilergruppe beschiftigten, war weit iber
das Habsburgerreich zerstreut. Hierzu zdhlte der Pra-
ger Architekt des Historismus Josef Hlavka, nach
dessen Entwurfen die Residenz des griechisch-ortho-
doxen Metropoliten in Czernowitz erbaut wurde und
der dartber hinaus zu den fithrenden Figuren des
kulturellen Lebens seiner Heimatstadt zihlte.” Fer-
ner Karl A. Romstorfer, der von 1888 bis 1904 in
der Region als Konservator der CC wirkte und eine
beachtliche Anzahl von Studien in den Reihen der
Wiener Institution sowie im 1899 erschienen Buko-
wina-Band des ,Kronprinzenwerks veroffentlichte.?
Dieses vom liberal eingestellten Kronprinzen Rudol-
ph initiierte Projekt einer panoramatischen Darstel-
lung des kulturellen Pluralismus weist deutliche Pa-
rallelen zum ,,Gesamtmonarchie*-Gedanken auf, der die

* Eine umfassende Untersuchung zu den Forschungen in der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts bleibt weiterhin ein De-
siderat. Eine Orientierung zur Entwicklung in dieser Periode
bieten VOITEC-DORDEA, M.: Reflexe gotice in arhitectura
Moldove: {Gotische Einfliisse in der Architektur der Moldau}.
Bucuresti 2004 (2. Ausgabe), S. 11-30.

» HLAVKA, J.: Die griechisch-orientalischen Kirchenbauten in
der Bukowina. In: Osterreichische Revie, 1866, Nr. 4, S. 106-120.

* ROMSTOREFER, K. A.: Die Kirchenbauten in der Bukowina.
In: Mittheilungen der k. k. Central-Commission zur Erforschung
und Erbaltung der Baudenkmale, 20, 1894, S. 80-82, S. 135-



konzeptionelle Grundlage der Aktivitdten der Wie-
ner CC und somit auch der Wiener Schule der Kunst-
geschichte darstellte.’’ Einen bedeutenden Anteil an
den Forschungen zu den Klosteranlagen hatten fer-
ner Spezialisten aus Lemberg, wie Julian von Zacha-
riewicz, der an der dortigen Technischen Hochschule
unterrichtete und die Sicherungsarbeiten am Kloster
Dragomirna geleitet hatte.”” Des Weiteren veroffent-
lichte Wladystaw Podlacha (1875 — 1951), der spa-
tere Professor fir Kunstgeschichte an den Universi-
titen Lemberg (ab 1919) und Wroclaw (ab 1946),
mehrere deutschsprachige Studien z.T. in den Rei-
hen der CC sowie 1912 eine Monographie zu den
Wandmalereien der griechisch-orthodoxen Kloster in
der Bukowina auf Polnisch.”

Neben dieser Denkmalergruppe erfuhren die tex-
tilen Erzeugnisse der ruminischen Bevolkerung der
Bukowina eine besondere Wertschitzung in den
Wiener Fachkreisen. So wiirdigte im Jahre 1892 Alois
Riegl, damals Kustos der Textiliensammlung des k.
k. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Indus-

138; 21, 1895, S. 21-27, S. 86-87, S. 164-166, S. 250-254;
22, 1896, S. 40-44, S. 68-76; ROMSTORFER, K. A.: Die
Architektur im ehemaligen Firstentum Moldau. In: Zeizschrift
[fiir die Geschichte der Architektur, 5,1912, Nr. 4, S. 81-94; ROM-
STOREER, K. A.: ,Ortsanlagen und Wohnungen” und ,Bil-
dende Kunst®. In: Die dsterreichisch-ungarische Monarchie in Wort
und Bild. Band 20: Bukowina. Wien 1899, S. 338-358, bzw.
S. 409-458. Zu den Aktivititen der CC in der Bukowina fer-
ner HELFERT 1903 (wie Anm. 9), S. 46-49.

3! Eine Darstellung der urspriinglichen Konzeption und Durch-
fithrung des Projekts bei STAGL, J.: Das , Kronprinzenwerk”
— eine Darstellung des Vielvilkerreiches. In: MORAVAN-
SZKY, A. (Hrsg.): Das entfernte Dorf. Moderne Kunst und eth-
nischer Artefakt (=Ethnologia Austriaca, 3). Wien — Koln —
Weimar 2002, S. 169-182. Zu den konzeptionellen Paralle-
len zwischen dem Kornprinzenwerk und der Wiener CC sie-
he FALSER, M. S.: Zum 100. Todesjahr von Alois Riegl. Der
,Alterswert” als Beitrag zur Konstruktion staatsnationaler
Identitit in der Habsburg-Monarchie um 1900 und seine
Relevanz heute. In: Osterreichische Zeitschrifs fiir Kunst und
Denkmalpflege, 59, 2005, S. 298-311, hier S. 299.

32 ZACHARIEWICZ, J. v.: Die Klosterkirche von Dragomirna.
In: Mittheilungen der k. k. Central-Commission zur Erforschung
und Erhaltung der Baudenkmale, 25, 1899, S. 113.

% PODLACHA, W.: Das hl. Abendmahl in den Wandgemal-
den der griechisch-orientalischen Kirchen in der Bukowina.
In: Kunstgeschichtliches Jabrbuch der k. k. Zentral-Kommission fiir

trie, eine in der Staatsgewerbeschule in Czernowitz
gezeigte Ausstellung ,orientalischer Teppiche und buko-
winischer Hausfleifarbeit“ > Riegls Beobachtungen am
Rande dieser Schau sind von besonderem Interesse,
da sie aus einer Phase stammen, in der er ausgehend
von der Analyse von Ornamenten auf Textilien sei-
nen Stilbegriff formulierte und dabei die bis dahin
verbreitete Unterscheidung zwischen , hober und ,.an-
gewandter Kunst* aufgab.” In seiner Besprechung von
1892 charakeerisierte Riegl die Bukowina als eine der
letzten Regionen, in denen sich noch ein nahezu ,ide-
alistischer Hausfleil3 erhalten hat.*® Dieser Aspekt
wurde in dem zwei Jahre spiter veroffentlichten Band
Volkskunst, Hausfleif und Hausindustrie, der als ein
Meilenstein in der wissenschaftlichen Auseinander-
setzung mit der Volkskunst gilt, wieder aufgenom-
men. Darin werden die textilen Erzeugnisse der Ru-
minen aus der Bukowina als Zeugnisse eines ,,golde-
nen Zeitalters* angefihre, als (...} echter Hausfleif3
der den Begriff des Kapitals nicht kennt, sondern die Ar-
beit um ihrer selbst willen schatzt.*" Riegls Begeisterung

Erforschung und Erbaltung der Kunst- und historischen Denkmale,
4, 1910, S. 139-160; PODLACHA, W.: Malowidla scienne w
cerkwiach Bukowiny {Die Wandmalereien der orthodoxen Kir-
chen in der Bukowina} (= Archiwum naukowe: Wydawnictwo
Towarzystwa dla popierania nauki polskiej: Dzial 1; 5, 2).
Lwéw 1912. Zu weiteren Beitrigen Podlachas zu dieser Re-
gion siche DELUGA, W.: Polish-Ukrainian Research of the
post-byzantine Art in 19% and 20% Century. In: Ni§ and By-
zantium. Third Symposium Ni5, 3 — 5_June 2004. Ni§ 2005, http:/
/www.nis.org.yu/news/doc/zbornik3/PDFIII/Duluga.pdf (30.
06. 2008), S. 489-501, hier S. 491-492.

¥ RIEGL, A.: Tex;iler Hausflei3 in der Bukowina. In: Mizthei-
lungen des k. k. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie,

4,1892, S. 134-139 und S. 154-160, hier S. 136.

» OLIN, M.: Forms of representation in Alois Riegl’s theory of art.
University Park (Pa.) 1992, S. 39-66.

3¢ RIEGL 1892 (wie Anm. 34), S. 136-137.

T RIEGL, A.: Volkskunst, Hausflefs und Hausindustrie. Berlin 1894,
S. 50-53 insbesondere S. 53 (Zitat). Eine wissenschaftsge-
schichtliche Positionsbestimmung dieser Studie bei MUTHE-
SIUS, S.: Alois Riegl: Volkskunst, Hausfleiss und Hausindus-
trie. In: WOODFIELD, R. (Hrsg.): Framing Formalism. Riegl’s
Work. Amsterdam 2001, S. 135-150; VASOLD, G.: Alvis Rieg/
und die Kunstgeschichte als Kulturgeschichte. Uberlegungen zum
Friihwerk des Wiener Gelehrten (=Rombach Wissenschaften.
Edition Parabasen, 4). Freiburg i. Br. 2004.
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fur den ungetrubten, urspriunglichen Charakter der
Volkskunst in dieser Region an der Peripherie der
Monarchie weist auf den ersten Blick gewisse Paral-
lelen zur ,Entdeckung” anderer an Staatsgrenzen
gelegenen Regionen wie Podhale im Tatra Gebirge,
Montserrat in Katalonien oder Kalotaszeg in Sieben-
btirgen auf, die als Referenzriume im Rahmen der
jeweiligen Diskurse zu Identitdt und Nationalstil
galten.’® Riegl, durfte gerade diesen Aspekt vor Au-
gen gehabt haben, als er mit Blick auf den ungari-
schen Teil der Doppelmonarchie die kunstlichen Ein-
griffe in die Hausflei3produktion kritisierte.”” Neben
der Gefihrdung der biauerlichen Produktionsverhilt-
nisse angesichts der zunehmenden verkehrstechni-
schen und industriellen ErschlieBung der Randregio-
nen thematisierte Riegl auch kulturelle und gesell-
schaftspolitische Aspekte, wie die Verantwortung
Osterreich-Ungarns. Dessen geographische Lage und
politische Stellung ,.{...} welche dieses Reich auch in
kiinstlerischer Beziehung zur Hochwacht an der Pforte des
Orients, zum wissenschaftlichen Pionnier in Siidosteuropa
naturgemalf stempelt, so ist es nicht minder ein Theil jener
orientalischen Frage, die die Angehirigen dieses Reiches auf
dem eigenen Boden zu lisen haben, auf Gebieten, die in
tausendfiltigen Beziehungen zum Oriente iiberleiten, von
demselben ihy Licht empfangen und umgekehrt aufklirend
Jiir orientalische Kulturverhdltnisse wirken.” Entsprechend
charakterisierte Riegl die Erforschung der Volkskunst
in den Gebieten der Doppelmonarchie auch als eine
Pflicht gegentiber der ,.{...} ganzen Menschheit, der Wis-
senschaft, welche international ist {...} .“%

Einer vergleichbaren Argumentation wie Riegl
bedient sich 1913 auch Josef Strzygowski im Rah-
men eines Artikels in der Wiener Zeitung Die Zeit,
in dem er sich mit der Forschung zu den mittelalter-

33 MORAVANSZKY, A.: Materiallandschaften. In: Kritische
Berichte, 28, 2000, Nr. 2, S. 20-28, hier S. 21.

3 RIEGL 1894 (wie Anm. 37), S. 53.
0 Ibidem, S. 76.

4 STRZYGOWSKI, J.: Kunstschitze in der Bukowina. In: Die
Zeit, 8. September 1913.

2 STRZYGOWSKI, J.: Comori de artd in Bucovina {Kunst-
schitze in der Bukovinal. In: Buletinul Comisiunii Monumente-
lor Lstorice, 6, 1913, S. 128-131. Dort auch Anmerkungen von
Murnu.
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lichen Klostern der Bukowina auseinandersetzt. Ob-
wohl es sich hierbei um keinen genuin wissenschaft-
lichen Beitrag handelt, bildet diese Wortmeldung
dennoch ein in vielerlei Hinsicht interessantes Doku-
ment. Darin lobt Strzygowski die Inventarisierungs-
arbeiten der CC in der Bukowina zwar als gewissen-
haft, kritisiert jedoch anschlieend das prinzipielle
wissenschaftliche Desinteresse der Osterreichischen
Birokratie an dem orthodoxen kulturellen Erbe durch
die Fixierung auf die westliche Kunst. Dieser von
Strzygowski nahezu gebetsmiuhlenartig geduBerte
Vorwurf, wurde in diesem Fall durch einige politi-
sche Argumente hinterlegt. So sei das Habsburger-
reich als Land, das zwischen dem Osten und Westen
vermittelt, geradezu verpflichtet dem kulturellen Erbe
der einzelnen Volker den notigen Respekt und die
entsprechende Anerkennung entgegenzubringen,
noch bevor diese sich gezwungen sehen fur diese Zie-
le selbst zu kimpfen. In diesem Zusammenhang ver-
wies Strzygowski auch auf den herausragenden sym-
bolischen Stellenwert der Bukowina-Kloster fur das
benachbarte Ruminien.*! Dort wurde der Artikel
umgehend in einer Ubersetzung in der Zeitschrift der
Denkmalerkommission prisentiert und von George
Murnu enthusiastisch als ein wichtiger Schritt zur
Wrdigung der ,,Originalitit der alten nationalen Kir-
chenkunst” begrilie.*” Ein Jahr spiter wurde Strzy-
gowski gemeinsam mit Karl Romstorfer, dem Kon-
servator der CC in der Bukowina, zu Korrespondie-
renden Mitgliedern der Ruminischen Akademie der
Wissenschaften ernannt.®

Strzygowski erneuerte 1915 und 1916 sein Pla-
doyer fir eine Intensivierung der Forschung zur or-
thodoxen Kunst unter dezidierter Bezugnahme auf
die Denkmiler Ruminiens bzw. der Bukowina.*!

5 RUSU, D.: Istoria Academiei Roméane in date. 1866 — 1996 [Die
Geschichte der Ruminischen Akademie der Wissenschaften
in Zahlen. 1866 — 1996}. Bucuresti 1997 (erg. und erw. Aus-
gabe), S. 179.

# STRZYGOWSK], J.: Das Mausoleum Kénig Karols von Ru-
minien. In: Osterreichische Monatsschrift fiir den Orient, 41,1915,
S. 46-48; STRZYGOWSKI, J.: Die bildende Kunst des Ostens.
Ein Uberblick iiber die fiir Enropa bedentungsvollen Hauptstrimun-
gen (=Bibliothek des Ostens, 3). Leipzig 1916, S. 55 und 59-
63 (zur Bukowina).



Dabei gilt es zu betonen, dass der zweite Beitrag im
Jahr des Eintritts von Ruminien an der Seite der Mit-
telmichte in den Krieg veroffentlicht wurde. Trotz
der neuen, angespannten Situation, die in der Studie
zur bildenden Kunst des Ostens” angesprochen wurde,
blieb Strzygowski bei seinen Forderungen. Allerdings
zielten diese wie im Falle des Kommentars zur ko-
niglichen Grablege in der Klosterkirche von Curtea
de Arges vom 1915 auch auf eine Erweiterung der
Perspektive, bei der die Baukunst in Ruménien und
die des ebenfalls ans Schwarze Meer grenzenden Bul-
gariens als Rezeptionsbereiche der kunstlerischen
Impulse aus ,dem persischen und armenischen Kunstkreis”
erschienen.” Der hier angedeutete Rahmen sollte
nach 1918 zu einem bedeutenden Moment innerhalb
der Debatten rund um die Entwicklung der Archi-
tektur auf dem Gebiet der ehemaligen Fiirstentiimer
der Moldau und der Walachei avancieren.

Wien und die Entwicklung
der Kunstgeschichte in Ruminien nach 1918

Die Entwicklung der Kunstgeschichte in Grol3-
Ruminien wie auch deren Verbindungen nach Wien
wurde nach 1918 in erheblichem Mafle durch auflen-
und innenpolitische Faktoren beeinflusst. Dazu zdhlt
das Problem der Restitution von Kunstwerken aus
den ehemaligen habsburgischen Territorien wie z.B.
der Bukowina. Anfang der 1920er Jahre wurde der
ruminische Forderungskatalog um eine Reihe von
prominenten Objekten wie den 1799 in Nagyszent-
miklés (rum. Sinicolaul Mare) gefundenen Goldschatz
aus dem Bestand des Wiener Kunsthistorischen Mu-

® STRZYGOWSKI 1915 (wie Anm. 44), S. 48.

4 TZIGARA-SAMURCAS, A.: Revendiciri artistice din Aus-
tria [Kunstwerk-Riickforderungen aus Osterreich}. In: Con-
vorbiri literare, 56, 1924, Nr. 4, April, PETRANU, C.: Reven-
dicirile artistice ale Transilvaniei {Siebenbuirgens Kunstwerk-
Riickforderungen]. Arad 1925, S. 139-141.

4 FRODL-KRAFT, E.: Hans Tietze 1880 — 1954. Ein Kapitel
aus der Geschichte der Kunstwissenschaft, der Denkmalpfle-
ge und des Musealwesens in Osterreich. In: Oszerreichische Zeit-
schrift fiir Kunst und Denkmalpflege, 34, 1980, S. 53-63, hier
S.57-58.

4 OLDSON, W. O.: The Historical and Nationalistic Thought of
Nicolae Iorga (=East European monographs, 5). Boulder 1973;

seums erweitert.*® Da bisher keine Auswertung der

Wiener und Bukarester Aktenbestidnde zu den Ruck-
fuhrungsfragen vorliegen, konnen gegenwirtig auch
keine Angaben zur Rolle von Hans Tietze und Max
Dvotik wihrend der Verhandlung gemacht werden.
Es darf jedoch vermutet werden, dass die beiden For-
scher wie bei den analog gelagerten Fillen aus den
1920er Jahren fur die Erhaltung des dsterreichischen
Kunstbesitzes eintraten.”

Die Restitutionsforderungen bildeten gleichzeitig
einen Teilaspekt der Geschichtspolitik im neu ent-
standenen Grof3-Ruminien. Weitere wichtige Berei-
che dieses Komplexes waren die Kunsthistoriogra-
phie und die Denkmalpflege. Deren konzeptionelle
Ausrichtung und organisatorische Struktur wurde in
erheblichem Male durch Nicolae Torga (1871 —
1940), einem der fithrenden ruminischen Historio-
graphen und Politiker der Zwischenkriegszeit be-
stimmt. Die von lorga in seinen Schriften entwickel-
ten Positionen bilden bis in die Gegenwart zentrale
Momente des ruminischen Identititsbewusstseins.*®
Im Jahre 1923 wurde lorga zum Vorsitzenden der
ruménischen Denkmalkommission gewihlt. Im glei-
chen Jahr verabschiedete man auch die neue Verfas-
sung in der die Vorstellung eines einheitlichen ruma-
nischen Nationalstaats festgeschrieben wurde. Nicht
zuletzt vor diesem Hintergrund war Iorga stets be-
muht den ,zentrifugalen” Tendenzen einzelner Regio-
nalabteilungen (Siebenbiirgen, Banat) innerhalb der
Denkmilerkommission entgegenzuwirken.®

Die Entwicklung der Kunstgeschichte als Diszi-
plin im Rahmen der neu gestalteten Universitdtsland-
schaft bildet einen weiteren Aspekt der nachfolgen-

BOIA, L.: Istorie g mit in congtiinga roméaneasci {Geschichte und
Mythos im ruminischen Bewusstsein}. Bucuresti 2000 (2.
Ausgabe), S. 99-103.

Eine Ubergreifende Untersuchung der Verzahnung der poli-
tischen und wissenschaftlichen Diskurse bleibt weiterhin ein
Desiderat der Forschung. Die wenigen Studien zu Teilaspek-
ten dieses Problems stammen noch aus der Periode vor 1989.
So z.B. OPRIS, 1.: Protejarea mdrturiilor cultural-artistice din
Transilvania §i Banat dupa Marea Unire [Der Schutz der kultu-
rellen und kinstlerischen Zeugnisse aus Siebenbiirgen und
dem Banat nach der Groflen Vereinigung}. Bucuresti 1988;
GRECEANTU, R.: Nicolae Iorga si Comisiunea Monumente-
lor Istorice [Nicolae Iorga und die Kommission fiir Histori-
sche Denkmaler}. In: Revista muzeelor si monumentelor. Seria
Monumente istorice §i de arta, 50, 1981, Nr. 2, S. 3-10, hier S. 7.
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den Betrachtungen. Als Ausbildungszentren tibernah-
men die Hochschulen eine Schlusselstellung im Rah-
men der Bestrebungen zur Etablierung einer grof3-
ruminischen staatlichen Identitét in den neuen Lan-
desteilen. Dabei kam es zu einer Ruminisierung der
ungarischsprachigen Universitit in Klausenburg und
ihres deutschsprachigen Pendants in Czernowitz.”
Die Kunstgeschichte zdhlte zu den jungen uni-
versitiren Disziplinen. Im Konigreich Ruminien er-
folgte die offizielle Einfithrung des Kunstgeschichts-
unterrichts 1911 an der Bukarester Universitdt und
ein Jahr spéter an der Universitit Iasi (Jassy). Nach
1918 wurde nur in Klausenburg ein kunsthistorisches
Seminar neu eingerichtet. In Czernowitz beschrink-
te sich das kunsthistorische Lehrangebot auf die Ver-
anstaltungen, die Petre Constantinescu-lagi an dem
dortigen theologischen Seminar durchfiihrte.”!
Unter den hier genannten Einrichtungen ber-
nahm die Universitit Klausenburg nach 1920 die
zentrale Rolle bei der Verbreitung der Ideen der Wie-
ner Schule der Kunstgeschichte durch das Wirken
der ruminischen Wissenschaftler Coriolan Petranu
(1893 — 1945), Virgil Vitisianu (1902 — 1993) und
Lucian Blaga (1895 — 1961). Alle drei stammten aus
Familien mit einem gehobenen sozialen Niveau und
Bildung und wuchsen in einem mehrsprachigen Mi-
lieu auf. Die Viter von Blaga und Petranu waren or-
thodoxe Priester und zihlten zu den Eliten ihrer Hei-
matorte, wihrend Vitdsianus Vater Direktor einer
ruminischen Bank in Hermannstadt war.’> Blaga,
Petranu und Vitdsianu illustrieren somit die soziale

0 LIVEZEANU, L.: Cultural politics in Greater Romania. Regiona-
lism, Nation Building and Ethnic Struggle 1918 — 1930. Ithaca
1995.

>l OPRESCU, G.: L'Histoire de I’Art en Roumanie. In: ROOS-
VAL, J. (Hrsg.): Actes du X1lle Congres International d’Histoire de
PArt. Stockholm 1933, S. 72-80; VATASIANU, V.: Metodica
cercetdrii in istoria artei [Die Forschungsmethode in der Kunst-
geschichte]l (=Curente si sinteze, 12). Bucuresti 1974, S. 14-
48, hier S. 35-46; PETRANU, C.: L'insegnamento della storia
dell’arte presso I'Universita di Cluj (Romania). In: Ars Trans-
silvaniae. Etudes d'bistoire de l'art Transylvain. Studien zur Kunst-
geschichte Sichenbiirgens. Sibiu 1944, S. 443-453, hier S. 444.

’2 Zu Lucian Blaga siche LIVEZEANU, I.: Generational Poli-
tics and the Philosophy of Culture. Lucian Blaga between Tra-
dition and Modernism. In: Austrian History Yearbook, 33, 2002,
S. 207-237, hier S. 216-217. Zu Coriolan Petranu siche SA-
BAU, N.: Coriolan Petranu (1893 — 1945). Erforscher der Kunst
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Emanzipation der ruminischen Bevolkerung in Sie-
benbiirgen in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts.

Coriolan Petranu studierte anfinglich Kunstge-
schichte und Jurisprudenz in Budapest. Kurze Zeit
spiter wechselte er nach Berlin, wo er vor allem bei
Adolph Goldschmidt studierte. Im Jahre 1913 kam
er dann nach Wien, wo er bis 1916 die Veranstal-
tungen von Josef Strzygowski und Max Dvorak be-
suchte. Die bei Strzygowski 1920 verfasste Disserta-
tion erschien ein Jahr spiter in der Reihe des Wiener
Instituts.” In dieser Studie nihert sich Petranu dem
Inhaltsproblem von der Asthetik her kommend.
Hierbei kritisiert er neben der rein formal ausgerich-
teten Kunstgeschichte die zu starke Fixierung auf
schriftliche Quellen. In diesem Punkt verfolgt er je-
doch keine so radikale Linie wie Strzygowski.”* Des
Weiteren geht auch Petranu wie sein Lehrer davon
aus, dass das Schaffen des Inhalts unbewusst, die Wahl
der Mittel jedoch bewusst erfolgt. In diesem Zusam-
menhang setzt sich Petranu auch mit den Schriften
Freuds, Karl Abrahams und Emil Luckas auseinander,
die zu den Pionieren der ,,Kiinstlerpsychologie” zihlten.”
Die psychoanalytische Interpretation schopferischer
Prozesse bildete dann in den 1930er Jahren durch
die Studien des Schlosser Schulers Ernst Kris (1900 —
1957) eine der bedeutendsten methodischen Neue-
rungen der ,,Nexen Wiener Schule der Kunstgeschichte” >

Einen weiteren wichtigen Bezugspunkt fiir Petra-
nus Arbeit stellt Hans Tietzes Die Methode der Kunst-
geschichte (Leipzig 1913) dar. Dabei sympathisiert er

Transsylvaniens (Siebenbiirgens). In: BORN — JANATKOVA
— LABUDA 2004 (wie Anm. 7), S. 381-395, hier S. 382. Zu
Virgil Vitagianu siche SIMON, C.: Artd §i identitate nagionala
n opera lui Virgil Vitagianu {Kunst und nationale Identitdt im
Werk von Virgil Vatasianu}. Cluj-Napoca 2002, S. 17-19.

53 SABAU 2004 (wie Anm. 52), S. 382.

> PETRANU, C.: Inhaltsproblem und Kunstgeschichte. Einleitende
Studien (= Arbeiten des 1. Kunsthistorischen Instituts der K.
K. Universitit Wien /Lehrkanzel Strzygowski/, 22). Wien
1921, 8. 115-117.

> Ibidem, S. 148-153.

¢ AURENHAMMER, H.: 150 Jahre Kunstgeschichte an der
Universitit Wien (1852 —2002). Eine wissenschaftliche Chro-
nik. In: Mitteilungen der Gesellschaft fiir Vergleichende Kunstfor-
schung in Wien, 54, 2002, Nr. 2-3, S. 1-15, hier S. 5.



vor allem mit der in dem Handbuch formulierten
Ablehnung einer rein formal ausgerichteten Kunst-
geschichte, die weder die Personlichkeitsunterschie-
de noch die Inhaltsursachen der Kunsterscheinung
thematisiert und mit der daraus erwachsenen Forde-
rung nach einer stirkeren Ausrichtung der Forschung
am Wirken der herausragenden Kunstlerpersonlich-
keiten.”” Mit diesem Postulat reihte sich Tietze
bekanntlich in die Tradition von Dvoraks geistesge-
schichtlichem Zugang ein.”® Vor diesem Hintergrund
und vor allem in Anbetracht der Polemiken zwischen
Strzygowski und Dvofdk bzw. spiter Julius von
Schlosser erscheint Petranus Argumentation unge-
wohnlich.” In ihr spiegelt sich ein interessanter As-
pekt der Auseinandersetzungen zwischen den beiden
Wiener Lehrstihlen fiir Kunstgeschichte in den ers-
ten beiden Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts, der in
den bisherigen Betrachtungen wenig thematisiert
wurde.® Eine vergleichbare Situation wie bei Petra-
nu zeigt sich auch bei Virgil Vatdsianu, der dem ,Me-
thodenkrieg” zwischen den beiden Wiener Lehrstiih-
len retrospektiv auch ein anregendes Potential attes-
tierte.’" Nach seiner Riickkehr nach Siebenbiirgen
lehrte Coriolan Petranu von 1920 bis zu seinem Tode
1945 an der Klausenburger Universitit. Die Einrich-
tung des Lehrstuhls und des Seminars fur Kunstge-
schichte waren Teil der MaBnahmen zur Umgestal-
tung des Unterrichtswesens nach der Eingliederung
Siebenbiirgens in Grof3-Ruminien.®> Petranus
Schwerpunktsetzung war entscheidend durch seine

7 PETRANU 1921 (wie Anm. 54), S. 109-110 und S. 141.

% MICHALSKI, S.: Zur methodologischen Stellung der Wiener Schu-
le in den zwanziger und dreifSiger Jabren. In: KRENN — PIPPAL
1984 (wie Anm. 2), S. 83-90, hier S. 86; MARCHI, R.: Hans
Tietze e lastoria dell’arte come scienza dello spirito nella Vienna
del primo Novecento. In: Arte Lombarda, 110-111, 1994, Nr.
3-4, S. 55-66, hier S. 57.

Ausfihrlich zur Auseinandersetzung zwischen den beiden Wie-
ner Lehrstithlen: FRODL-KRAFT, E.: Eine Aporie und der
Versuch ihrer Deutung: Josef Strzygowski — Julius von Schlos-
ser. In: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 42, 1989, S. 7-52.
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Mit Blick auf Petranu behandelt diesen Aspekt TOCA, V.:
Reperele metodologice ale operei lui Coriolan Petranu [Die
methodologischen Bezugspunkte im Werk Coriolan Petra-
nusl. In: Studia Universitatis Babes-Bolyai. Historia, 50-51,
2005-2006, Nr. 3, S. 67-88.

Wiener Schulung beeinflusst, was nicht zuletzt der
besondere Stellenwert der Museumsarbeit belegt. Die
Aktivitdten auf diesem Feld konzentrierten sich auf
den organisatorischen Aufbau der Museen in Sieben-
buirgen und die Riickfithrung der nach Budapest ver-
lagerten Kunstguiter und enthielten somit auch eine
deutlich politische Note.®

Die Entwicklung des Kunsthistorischen Seminars
in Klausenburg, dessen materieller Aufbau und kon-
zeptionelle Ausrichtung maligeblich durch Petranu
bestimmt wurde, ist ein weiteres Beispiel fur die Vor-
bildrolle Wiens fir die Kunstgeschichtsforschung
in Siebenbiirgen.®* Als methodische Referenzen fiir
die Gestaltung des Unterrichts dienten Petranu wie
schon in seiner Dissertation die Arbeiten Hans Tiet-
zes und Josef Strzygowskis. Die Bezugnahme auf
Tietze erfolgt unter Verweis auf den von diesem
mehrfach betonten historischen Grundcharakter der
Kunstgeschichte. Damit aufs engste verbunden ist
auch Tietzes Forderung nach einer intensiven Aus-
einandersetzung mit den Quellen.® Dieser Komplex
bildete in Klausenburg einen wichtigen Ankniip-
fungspunkt, da durch die Einbindung der kunsthis-
torischen Veranstaltungen in das Geschichte-Curri-
culum, die Historiker die Mehrheit der Seminarteil-
nehmer stellten.*

Bei der Behandlung inhaltlicher oder kunstleri-
scher Aspekte orientierte man sich eng an Strzygows-
kis methodischen Uberlegungen bzw. an der Orga-
nisation des Lehrbetriebs am Wiener I. Kunsthisto-

61 VATASIANU, V.: Prefata editiei romanesti {Vorwort der ru-
mainischen Ausgabel. In: KULTERMANN, U.: Istoria istoriei
artei {Die Geschichte der Kunstgeschichte}. Bucuresti 1977,
Bd. 1, S. 5-30, hier S. 11.

© PETRANU 1944 (wie Anm. 51), S. 443-444; SABAU 2004
(wie Anm. 52), S. 381-383.

% PETRANU, C.: Museum Activities in Transylvania. In: Par-
nassus, 1, 1929, Nr. S, S. 15-17.

¢ PETRANU 1944 (wie Anm. 51), S. 444; SABAU 2004 (wie
Anm. 52), S. 384-385.

® PETRANU 1944 (wie Anm. 51), S. 452. Vgl. dazu TIETZE,
H.: Hans: Die Methode der Kunstgeschichte. Ein Versuch. Leipzig
1913, 8. 6 und S. 32-33.

% PETRANU 1944 (wie Anm. 51 ), S. 453.
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rischen Institut.” Entsprechend charakterisiert Pe-
tranu das Klausenburger Kunsthistorische Seminar
1932 als ,Strzygowski Schule in Siebenbiirgen”.®® Die
wichtigsten Ankniipfungspunkte sind dabei die Ge-
danken des Wiener Professors zur Kunstbetrachtung
und die darauf aufbauende Wesenswissenschaft.”” Die-
ses methodische Modell wurde von Strzygowski in
mehreren Schritten entwickelt.”” Hierzu zihlen auch
die Vortrige, die er 1921 im Rahmen der vom Ku/-
turamt der Deutschen in Grof-Rumdnien organisierten
Hochschulwoche gehalten hatte.”! Die im siebenbiir-
gischen Hermannstadt vorgestellten Gedanken wut-
den zusammen mit weiteren in den USA gehaltenen
Vortrigen in der Streitschrift Die Krisis der Geistes-
wissenschaften gebuindelt. Herzstiick der darin prisen-
tierten methodischen Uberlegungen sind neben ei-
ner starren Anleitung zur systematischen Befragung
rund um die Trias: ,Kunde®, ,Wesen* und , Entwick-
lung” die ,fiinf Werte des Kiinstlerischen: 1. Rohstoff
und Werk, 2. Gegenstand, 3. Gestalt, 4. Form, 5.
Inhalt.”” Das unter Anlehnung an die Naturwissen-
schaften entwickelte, vergleichende morphologische
Verfahren geht von einer nicht elitdren, anthropolo-

 Hierzu STRZYGOWSKI, J.: Das Ordinariat fiir Kunstge-
schichte und das I. Kunsthistorische Institut der Universitit
Wien. Wien 1933 (als Ms. gedr.), sowie FRODL-KRAFT 1989
(wie Anm. 59), S. 31-33.

% PETRANU, C.: Die siebenbiirgische Kunstgeschichte und die
Forschungen J. Strzygowskis. In: Josef Strzygowski-Festschrift.
Zum 70. Geburtstag dargebracht von seinen Schiilern (=Beitrige
zur vergleichenden Kunstforschung, 10). Klagenfurt 1932,
S. 126-131, hier S. 129.

% PETRANU 1944 (wie Anm. 51), S. 448-449.

7 FRODL-KRAFT 1989 (wie Anm. 59), S. 31-33; LACHNIT,
E.: Die Wiener Schule der Kunstgeschichte und die Kunst ihrer Zeit.
Zum Verbdiltnis von Methode und Forschungsgegenstand am Beginn
der Moderne. Wien — Koln — Weimar 2005, S. 77.

"8 STRZYGOWSKI, J.: Die Krisis der Geisteswissenschaften vorge-
[iihrt am Beispiele der Forschung iiber bildende Kunst. Ein grundsdi-
tzlicher Rabmenversuch (=Arbeiten des 1. Kunsthistorischen
Instituts der K. K. Universitit Wien /Lehrkanzel Strzygow-
ski/, 20). Wien 1923, S. 328; PETRANU 1932 (wie Anm.
68), S. 128. Zu den Hochschulwochen siche BORN 2004 (wie
Anm. 26), S. 361.

7> STRZYGOWSKI 1923 (wie Anm. 71), S. 119.
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gischen Definition der Kultur aus.” Diese Momente
und die damit verbundenen Invektiven gegen die Fi-
xierung der kunstgeschichtlichen Forschung auf ok-
zidentale Vorbilder machten Strzygowskis Modell fir
die erste Generation professioneller ruminischer
Kunsthistoriker besonders attraktiv.”* Coriolan Pe-
tranu betrachtete bereits 1920 — wie spiter auch Virgil
Vitdsianu — die wissenschaftliche ErschlieBung der
ruminischen Kunstdenkmiiler in Siebenbiirgen und
die Auseinandersetzung mit den ungarischen Positi-
onen zu dieser Kunstregion als Hauptaufgaben der
jungen Disziplin.” Strzygowskis Modell wurde dabei
primir im Rahmen von Untersuchungen zu den grie-
chisch-orthodoxen Sakralbauten angewandt. Diese
Denkmiler waren bis dahin aufgrund der Fixierung
der ungarischen, aber auch der siebenbiirgisch-sich-
sischen Forschung auf die Rezeption der westlichen
Kunststromungen aus dem ,, Mutterland” Ungarn bzw.
Deutschland haufig unbeachtet geblieben. Bisweilen
wurden sie sogar als Zeugnisse fur die ,.gerznge Kul-
turstufe der ruminischen Bevolkerung angefiihre.”
Vergleichbare Positionen vertraten nach Trianon vor
allem Kunsthistoriker aus dem Umfeld des Budapes-

> SPROSS, H. J.: Die Naturauffassung bei Alois Riegl und Josef
Strzygowski. Univ. Diss. Saarbriicken 1989, S. 190-243; MAR-
CHAND, S. L: The rhetoric of artifacts and the decline of
classical humanism. The case of Josef Strzygowski. In: History
and Theory. Studies in the Philosophy of History, 33, 1994 (The-
me Issue: Proof and Persuasion in History), S. 106-130, hier
S. 123 und S. 129-130.

4 Die Ubernahme des Modells erfolgte unmittelbar. Vgl. dazu
die Tabelle in PETRANU, C.: Invitimantul istoriei artelor la
Universitatea din Cluj [Der Kunstgeschichte Unterricht an der
Universitdt Klausenburg}l. Bucuresti 1924 (paginierter Son-
derdruck aus Viaga Noud), S. 36-37. Hierzu auch TOCA 2005-
2006 (wie Anm. 60), S. 80.

7 PETRANU, C.: Rolul istoricului de artd roman in Transilva-
nia [Die Rolle des rumidnischen Kunsthistorikers in Transsyl-
vanienl. In: Cronica Numismatici §i Arheologici, 4, 1923 (pagi-
nierter Sonderdruck); VATASIANU, V.: Ardealul si arta lui
prin prizma sovinismului budapestan (O punere la punct) {Sie-
benbiirgen und seine Kunst aus der Perspektive des ungari-
schen Chauvinismus (Eine Richtigstellung)l. In: Societatea de
mdine, 6, 1929, S. 84-87.

7 PASTEINER, J.: Baudenkmale seit der Begriindung des
Konigreichs Ungarn. In: Die dsterreichisch-ungarische Monarchie
in Wort und Bild. Band 6: Ungarn. Wien 1902, S. 37-100, hier
S. 38 bzw. S. 90.



ter Professors und Kulturpolitikers Tibor Gerevich
(1882 — 1954).”7

Die erste umfassende Studie, in der versucht wur-
de, die Existenz einer ruminischen Architektur zu
beweisen, war Virgil Vitdsianus Dissertation Alze
Steinkirchen des Hatzegergebiers.”® Die Arbeit, mit der
er 1927 in Wien bei Strzygowski promoviert wurde,
erschien zwei Jahre spiter in Ruminien. Die Gliede-
rung der Abhandlung orientiert sich deutlich an Strzy-
gowskis Dreierschritt ,,Kunde”, ,,Wesen* und ,, Entwick-
lung“. Dabei durchlduft Vitasianu die Stufen des
Kiinstlerischen vom Rohstoff zum Inhalt und sieht
in den zwischen dem 13. und 15. Jahrhundert ent-
standenen Steinkirchen ,symbolische Bauten®, in denen
iltere Formen einer autochthonen Holzarchitektur
weiter tradiert wurden.” Die Betrachtung der For-
men kombinierte Vitdsianu mit einer idyllisch ver-
klirten Beschreibung der ruminischen Dérfer. Dabei
inszenierte er den griechisch-orthodoxen Glauben der
Bewohner als Dreh- und Angelpunkt des gesellschaft-
lichen Lebens. Auf diesem Wege wurden die Stein-
kirchen zu Zeugnissen einer gemeinschaftlichen
Kunst, die tief im heimatlichen Boden verwurzelt
war.®” Diese Interpretation entspricht den Strzy-
gowski-Konzepten der ,,Beharrung und der ,,Entwick-
lung*, die tber den Kreis seiner Schiiler eine weite

77 Zum institutionellen Kontext und den Medien der ruminisch
— ungarischen Polemiken nach Trianon siche BORN, R.:
Zwischen Revisionismus, Integration und Autonomie. Sieben-
buirgen (Transilvania, Erdély) als Kunstregion in der Histori-
ographie der Zwischenkriegszeit. In: MAREK, M. — POPP,
D. (Hrsg.): Region — Kunst — Regionalismus. Regionale Identifi-
zierungen mit den Mitteln der Kiinste in Zentral-, Ostmittel-, Sii-
dost- und Osteuropa von der zweiten Heilfte des 19. Jahrhunderts bis
zur Gegenwart. (im Druck)

78 Viatasianu hatte davor Kunstgeschichte in Klausenburg und
Prag studiert. — SIMON 2002 (wie Anm. 52), S. 20-21.

7 VATASIANU, V.: Vechile biserici de piatra romanesti din ju-
detul Hunedoara [Die alten ruminischen Steinkirchen im Land-
kreis Hunedoaral. In: Anuarul Comisiei Monumentelor Istorice. Sectia
pentru Transilvania, 2, 1929, S. 1-222, hier S. 197-199.

80 Ibidem, S. 88-90.

81 Beispielsweise durch GLUCK, H.: Beharrung und Entwicklung.
Volkskunst und Personlichkeit. In: GLUCK, H. (Hrsg.): Stz-
dien zur Kunst des Ostens. Josef Strzygowski zum sechzigsten Geburt-
stage von seinen Freunden und Schiilern. Wien 1923, S. 177-181.

Verbreitung erfuhren und dabei primir dazu benutzt
wurden, dem Argument, die Volkskunst sei unhisto-
risch, entgegenzutreten.®! In dhnlicher Art und Wei-
se begegnete Vitdsianu dem bis dahin in der Litera-
tur zu den Hatzeger Steinkirchen hiufig gedulerten
Vorwurf eines Mangels an Monumentalitdt durch den
Verweis auf den gemeinschaftlichen Charakter die-
ser Bautengruppe und deren aus der Volksseele er-
wachsenen Formen.%

Die Herausarbeitung der autochthonen Krifte der
wBebarrung” und des ,Eigenwerts* steht auch im Fo-
kus von Coriolan Petranus Untersuchungen zur Holz-
architektur in Siebenburgen, die zeitgleich mit Strzy-
gowskis Studie zu den Holzkirchen in Bielitz-Biala
und Vitasianus Dissertation einsetzten. Petranu kon-
zentriert sich in seinen Betrachtungen primir auf die
Holzkirchen der ruminischen Bevolkerung. Diese
behandelt er in zwei Monographien und einer Reihe
kleinerer Beitrige. Letztere dienten nahezu ausschlief3-
lich der polemischen Auseinandersetzung mit den
Positionen der ungarischen und deutschen For-
schung.® Letztere betonte in der Person Hermann
Phleps ein Weiterleben gepidischer Elemente seit der
Spitantike.® Die ungarische Forschung diagnostizier-
te hingegen eine entschiedene Prigung der Holzar-
chitektur durch die westlichen Stile.* Die Debatte

82 VATASIANU 1929 (wie Anm. 79), S. 140-146.

8 PETRANU, C.: Bisericile de lemn din judetul Arad [Die Holz-
kirchen aus dem Landkreis Arad}. Sibiu 1927; PETRANU,
C.: Monumentele istorice ale judetulni Bibor. 1. The Wooden Chur-
ches in the County of Bihor. Sibiu 1931. Einen Uberblick tiber
die kleineren, polemischen Schriften bietet PETRANU, C.:
Neue Forschungen auf dem Gebiete der Holzbaukunst Sie-
benbiirgens. In: Réumés des communications présentées an XIlle
Congres International d'Histoire de I'Art. Stockholm 1933, S. 65-
67. Zu diesem Komplex auch TOCA, V.: Arhitectura reli-
gioasd de lemn a romanilor ardeleni, parte fundamentald
a operei lui Coriolan Petranu [Die sakrale Holzarchitektur der
Siebenbiirger Ruminen, ein grundlegender Bestandteil des
Werkes von Coriolan Petranul. In: Studia Universitatis Babes —
Bolyai. Historia, 52, 2007, Nr. 3, S. 7-22, hier S. 8-9.

8 Eine Verortung der Argumentation von Hermann Phleps bei

BORN 2004 (wie Anm. 26), S. 368-370.
% GEREVICH, T.: Ungarische Kunst in Siebenbiirgen. In: Sze-

benbiirgen. Hrsg. v. d. Ungarischen Historischen Gesellschaft.
Budapest 1940, S. 151-193, hier S. 152-156.
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zu Siebenburgen zeigt Analogien zur Auseinander-
setzung zwischen Strzygowski und den beiden
Dvoriak-Schiilern Vojtéch Birnbaum und Wladimir
Zaloziecky um die Entwicklung der Holzkirchen im
Bereich der Inneren Westkarpaten. Hierbei verweist
Strzygowski in Anschluss an sein Armenienbuch auf
die Rolle Osteuropas als Vermittlungszone bestimm-
ter Formen aus dem Orient nach West- und Nord-
europa.®® Dieser These widerspricht Birnbaum mit
archdologischen Argumenten, wihrend Zaloziecky in
der verspiteten Rezeption der Stile aus der monu-
mentalen Baukunst in der Holzarchitektur am Stad-
abhang der Nordkarpaten eine Folge der peripheren
Lage dieses Bereichs im Verhiltnis zu den westlichen
und ostlichen Kunstmetropolen sieht.®’

Petranu knupft in seinen Untersuchungen zu den
Holzkirchen wiederholt an Strzygowskis These von der
kulturellen Mittlerrolle Osteuropas an. Im Unterschied
zu seinem Vorbild schlieft er dabei jedoch iranische
Einflisse aus, da diese seine autochthonistische Argu-
mentation erheblich geschwicht hitten.® Stattdessen
verweist Petranu auf die Verbreitung der Blockbau-
Technik, in der Strzygowski ein weiteres Charakteris-
tikum des | dstlichen Kunstkreises“ gesehen hat.* Durch
diese material-technische Fokussierung reiht sich Pe-
tranu wie schon sein Lehrer in eine Linie ein, an deren
Beginn die Ideen Gottfried Sempers stehen.”

Dariiber hinaus eroffneten Strzygowskis Studien
zum christlichen Osten sowohl Petranu wie auch
Vitdsianu eine neue Perspektive zur Positionierung

% STRZYGOWSKI, J.: Zur Mittlerrolle Osteuropas in der bil-
denden Kunst Nord- und Westeuropas. In: L’Art byzantin chez
Jes slaves. Recueil 1: Les Balkans 1 (=Orient et Byzance, 4).
Paris 1930, S. 66-71, hier S. 66-67.

8 BIRNBAUM, V.: Novy nédzor na politky ¢eské kfestanské
architektury {Neuer Gesichtspunkt zu den Anfingen der tsche-
chisch-christlichen Kunst}. In: Obzor prebistoricky 4. Niederlitv
Sbhornik. Praha 1925, S. 1-11; ZALOZIECKY, W. R.: Gotische
und barocke Holzkirchen in den Karpatenlindern. Wien 1926, S.
8-11.

% PETRANU 1931 (wie Anm. 83), S. 37. Vgl. dazu auch TOCA
2007 (wie Anm. 83), S. 16.

¥ PETRANU 1932 (wie Anm. 68), S. 129.
%0 Zu Strzygowskis Orientierung an den Konzepten Sempers sie-

he LACHNIT 2005 (wie Anm. 70), S. 77.
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Siebenburgens als Kunstlandschaft. Ausgehend von
den Holzkirchen der Ruminen in Siebenbiirgen at-
gumentierten die beiden Forscher fiir einen Formen-
transfer in das benachbarte ehemalige Fiirstentum
Moldau.”" Durch den Nachweis der Vorbildfunktion
fir die orthodoxen Kirchenbauten jenseits der Kar-
paten wurde der in der ungarischen und teilweise auch
siebenbtirgisch-sachsischen Kunstgeschichtsschrei-
bung konstruierten Okzident-Orient-Dichotomie
und der damit verbundenen Vorstellung eines ent-
sprechenden Kulturgefilles ein alternatives Modell
entgegengestellt. In dieser Verlagerung der Perspek-
tive sahen einige ungarische Kunsthistoriker eine
Parallele zu Strzygowskis Aufwertung Kleinasiens als
Kunstregion.”> Gerade diese Gruppe von Kunsthis-
torikern, die vornehmlich von den Strukturen des
ehemaligen Ungarischen Konigreichs ausgehend ar-
gumentierte, sah in Strzygowskis Theorien zur Ent-
wicklung der Holzbaukunst aber auch eine methodi-
sche Hilfestellung fur die rumiénische Forschung bei
ihren Bestrebungen, den westlichen (ungarischen)
Einfluss zu minimieren bzw. zu negieren.”® Gleich-
zeitig gilt es darauf hinzuweisen, dass Strzygowskis
Ideen auch von den ungarischen Kunsthistorikern re-
zipiert wurden. Dies erfolgte vor allem im Kontext der
Bemiuhungen um die Rekonstruktion der verlorenen
ungarischen ,, Urkunst* auf der Basis von Untersuchun-
gen der Volkskunst-Ornamentik und archéologischer
Funde.”® Dabei wurde eine beachtliche Zahl von sie-
benbiirgischen Denkmilern beriicksichtigt.

9 VATASIANU, V.: Boltile moldovenesti, originea si evolutia
lor {Ursprung und Entwicklung der moldauischen Wélbun-
genl. In: Anuarul Institutului de Istorie Nationald Cluj, 5, 1928-
1930, S. 415-431; PETRANU, C.: L'Art Roumain de Trans-
ylvanie. In: La Transylvanie. Hrsg. v. Institut d’'Histoire Na-
tionale de Cluj (=Connaisance de la terre et de la pensée
roumaines, 2). Bucarest 1938, S. 469-562.

92 BIRO, J.: Magyar mitvészet és erdélyi mitvészer [Ungarische Kunst
und siebenbiirgische Kunst} (=Erdélyi tudomanyos fizetek,
80). Cluj 1935, S. 4.

% BIRO, J.: Strzygowski J6zsef (1862 — 1941). In: Pdstorticz,
27,1941, Nr. 5, S. 269-272, hier S. 271-272.

%t MAROSI, E.: Josef Strzygowski als Entwerfer von nationalen
Kunstgeschichten. In: HEFTRIG, R. — PETERS, O. — SCHEL-
LEWALD, B. (Hrsg.): Kunstgeschichte im ,,Dritten Reich®. Theo-
rien, Methoden, Praktiken (=Schriften zur modernen Kunsthis-
toriographie, 1). Berlin 2008, S. 103-113, hier S. 110-112.



Einen bisher kaum beachteter , dritter Weg® in
der Strzygowski-Rezeption in Siebenbiirgen illustriert
Istvan Csabais Dissertation zur siebenbiirgischen Re-
naissancekunst. Csabai (1912 — 1942) zdhlte zur jun-
geren Generation von Kunsthistorikern, die nach
Trianon sozialisiert worden war. In seiner 1934 ver-
offentlichten Budapester Abschlussarbeit versucht er
eine Neubetrachtung der siebenbuirgischen Renais-
sancekunst. Dabei wendet er sich entschieden gegen
die Fixierung der ungarischen Kunstgeschichte auf
die hofische Renaissance und fordert eine stirkere
Berucksichtigung der Volkskunst, insbesondere der
Holzarchitektur. Als Orientierungspunkte fur die
kunftige Forschung fuhrt er Josef Strzygowskis Stu-
dien an.” Bei seiner Neubewertung der Kunstpro-
duktion geht Csabai von einem prigenden Einfluss
durch die geographische Lage und Struktur der Re-
gion aus. Als weiteren bestimmenden Faktor nennt
er die starke Prisenz des Kleinadels. Diese organisch
mit dem ,,Volkshumus* verbundene Schicht, aus de-
ren Mitte die Firsten Siebenbtirgens stammten, habe
in besonderem Malle die Amalgamierung der bis
Mohadcs hofisch geprigten Renaissancekunst mit
volkstumlichen Elementen gefordert. Die auf diesem
Wege entstandenen Renaissanceformen seien vor al-
lem in der Baukunst tiber drei Jahrhunderte einge-
setzt worden. Die Langlebigkeit dieses Stils konne
daher nicht als Symptom einer Riickstindigkeit ge-
deutet werden, sondern als ein Charakteristikum der
unmittelbar aus dem Volk erwachsenen siebenbiir-
gischen Renaissance, des ,Prinzipatstils“.”® Die Beto-
nung der organischen Verwurzelung, der Hinweis auf
die prigende Rolle der Umwelt und nicht zuletzt die
Inszenierung der Volkskunst als Vorstufe zur Hoch-
kunst sprechen deutlich fiir eine Orientierung an den
Strzygowski-Kategorien der ,Beharrung” und der
wEntwicklung®. Csabai sieht in der Langlebigkeit der
Renaissance in Siebenburgen (und Oberungarn) In-
dizien fur eine Opposition gegeniiber dem habsbur-
gischen Barock, die sich aus dem Gedanken der nati-
onalen Autonomie speiste. Dartiber hinaus zeige die
Nichternheit der Kunstformen des ,,Prinzipatstils*

9 CSABAL L.: Az erdélyi reneszdnsz mitvészet {Die siebenbiirgische
Renaissancekunst}. Budapest 1934, S. 12.

% Ibidem, S. 8-11.

starke Analogien zu den ,primitiven Formen®, die von
den ungarischen Kinstlern wie Béla Bartdk, Endre
Ady und Kiroly Kés in Siebenbiirgen gesucht wur-
den. Die Kunst stellt somit eine Briicke tiber die Jaht-
hunderte zwischen der siebenbiirgischen Renaissance
und der ungarischen Seele des 20. Jahrhunderts dar.
Dadurch avancierten die siebenbiirgischen Denkmi-
ler zu wichtigen Reservoirs fiir eine Erneuerung der
ungarischen Kunst.”” Csabais Adaptation der Metho-
den Strzygowskis wurde somit mit den Ideen des
Transsilvanismus vermengt. Den Kern dieses Kon-
zepts, das in der Zwischenkriegszeit vor allem unter
den ungarischen Intellektuellen in Siebenburgen
besonders populir war, bildete die Vorstellung von ei-
nem eigenstindigen Charakter der Region, der durch
die natiirlichen Gegebenheiten und die historische
Sonderstellung des ehemaligen Furstentums geprigt
worden sei.”® Trotz der starken regionalen Note ent-
hilt Csabais Interpretation der Renaissancekunst in
Siebenburgen einen klaren Ungarnbezug. Gleichzei-
tig verdeutlicht die Studie noch einmal die besondere
Attraktivitdt der Konzepte Strzygowskis im Kontext
der kunsthistorischen Initiativen zur Untermauerung
nationaler Anspriiche. Dies war sicherlich nicht allei-
ne eine Folge der hiufig bemingelten Heterogenitit
seines methodischen Apparats und auch kein spezifi-
sches Phinomen der Zwischenkriegszeit.”

Lucian Blagas Stilmatrix

Innerhalb der Trias ruménischer Forscher aus Sie-
benbiirgen, die entscheidend an der Verbreitung der
Ideen der Wiener Schule beteiligt waren, erlangte
Lucian Blaga, der kein Kunsthistoriker war, die groBte
Bekanntheit. Dieser kam 1916 nach theologischen
Studien in Hermannstadt und Grofwardein (rum.
Oradea, ung. Nagyvirad) nach Wien, wo er Philoso-
phie und Biologie studierte und 1920 mit einer At-
beit Kultur und Evkenntnis promoviert wurde. In der
osterreichischen Hauptstadt lernte er sowohl die Ideen
und Werke des Expressionismus wie auch die neues-
ten Entwicklungen in der Philosophie, Psychologie

7 Ibidem, S. 89-90.
%8 BORN (wie Anm. 77).

% MAROSI 2008 (wie Anm. 94), S. 112-113.
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und Kunstwissenschaft kennen. Nach seiner Riick-
kehr blieb Blaga der Einstieg in eine universitire Lauf-
bahn in Klausenburg vorerst versperrt. Dennoch er-
arbeitete er sich durch seine lyrischen und dramatur-
gischen Werke und nicht zuletzt durch seine Beitra-
ge in der Zeitschrift Gandirea (Das Denken) ein
Renommee, das Gber die Grenzen Siebenbiirgens hi-
nausreichte. Die Beitrige der anfinglich in Klausen-
burg ansissigen und spdter nach Bukarest umgesie-
delten Zeitschrift mdanderten zwischen einer Begeis-
terung fur die Moderne westeuropiischer Prigung
und einer Bewunderung der ruminischen Traditio-
nen.'” Diese beiden Pole bestimmten auch die phi-
losophischen Schriften Blagas, deren Kern vier Trilo-
gien ausmachen: diejenigen der Erkenntnis (1943),
der Kultur (1944), der Werte (1946) sowie die kos-
mologische Trilogie (1948). Gemeinsam gelten diese
als erstes und bisher einziges systematisches Gebdu-
de der ruminischen Philosophie. Von 1939 bis 1948
verbreitete Blaga seine Ideen auch an dem eigens fir
ihn eingerichteten Lehrstuhl fir Kulturphilosophie
in Klausenburg. Unter seinen Werken entfaltete die
Trilogia culturii (Trilogie der Kultur) die grof3te Brei-
tenwirkung. Hierbei handelt es sich um die Zusam-
menstellung dreier zwischen 1935 und 1937 einzeln
erschienener Studien: ,,Orizont si stil“ (Horizont und
Stil), ,,Spatiul mioritic* (Der mioritische Raum) und
,Geneza metaforei si sensul culturii (Die Genese der
Metapher und der Sinn von Kultur).'”* Die Verof-
fentlichung der drei Biicher erfolgten parallel zu Bla-

'WMICU, D.: ,,Gindirea® si ,Gindirismus“ {Die Zeitschrift ,,Gln-
direa” und der ,,Gindirismus“}. Bucuresti 1975 (Momente si
sinteze); HITCHINS, K.: Gindirea. Nationalism in a Spiritual
Guise. In: JOWITT, K. (Hrsg.): Social Change in Romania 1860
— 1940. Berkeley 1978, S. 140-173.

'BLAGA, L.: Orizont i stil [Horizont und Stil]. In: BLAGA,
L.: Trilogia culturii {Die Trilogie der Kultur} (=Lucian Blaga
Opere, 9). Bucuresti 198, S. 69-186; BLAGA, L.: Spatiul mio-
ritic {Der mioritische Raum}. In: Ibidem, S. 189-331; BLAGA,
L.: Geneza metaforei si sensul culturii [Die Genese der Meta-
pher und der Sinn von Kultur}. In: Ibidem, S. 335-475.

2 VLASIU, I.: Hans Sedlmayr despre Pierderea Masurii —o carte
actuald {Hans Sedlmayr tber den Verlust der Mitte — ein ak-
tuelles Buch}. In: ARThoc, 20-21, 2002, S. 13.

WPINOTTI, A.: I/ corpo dello stile. Storia dell'arte come storia

dell'estetica a partire da Semper, Riegl, Wolfflin (= Aesthetica pre-
print: Supplementa, 2). Palermo 1998, S. 132.
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gas Aufenthalt als Mitarbeiter der ruménischen Bot-
schaft in Wien (1932 — 1937). Wihrend dieser Zeit
lernte er auch Hans Sedlmayr kennen.'” Die Ideen
dieses Vertreters der ,,Newen Wiener Schule (Meyer
Schapiro) fanden jedoch keinen Eingang in die Schrif-
ten Blagas. Seine Bewunderung galt Max Dvofdk und
Alois Riegl. Letzteren rezipierte Blaga vor allem in
den Untersuchungen zum Phinomen des ,,$#/5. Die-
ser Komplex bildete seit seiner Wiener Studienzeit
eine Konstante seines philosophischen (Euvres. Da
die betreffenden Beitrdge mit wenigen Ausnahmen
erst ab den 1980er Jahren tbersetzt wurden, blieben
seine Positionen im internationalen ,,S#7/“-Diskurs un-
berticksichtigt.'”® Blaga hatte bereits 1924 die Stu-
die ,Filozofia stilului“ (Die Philosophie des Stils) als
Habilitationsschrift an der Klausenburger Universi-
tdt eingereicht, in der er ausgehend von der zeitge-
nossischen expressionistischen Kunst argumentierte.
Diese Beispiele und die exklusive Fixierung auf aus-
lindische Literatur fithrten jedoch zu einer Ablehnung
der Arbeit durch die Begutachter.'™ Blagas S/~
Konzept beinhaltet neben einer temporiren dstheti-
schen Komponente die epocheniiberspannende Ka-
tegorie des schopferischen Aktes und bewegt sich
somit an einer Schnittstelle zwischen Kunstgeschichte
und Kulturmorphologie.'” Entsprechend rekurrier-
te Blaga hidufig auf Riegl und Dvofdk wie auch auf
die Schriften von Simmel, Worringer, Spengler und
Frobenius.'*® Einen zentralen Ankniipfungspunkt
bildete dabei der Raum als bestimmendes Element

MMACOVICIUC, V.: Matricea stilisticd. Ipoteze interpretati-
ve [Die stilistische Matrix. Interpretations Hypothesen}. In:
Revista de filosofie, 53, 2006, Nr. 1-2, S. 143-147, hier S. 143.
Zu dem Habilitationsverfahren siehe LIVEZEANU 2002 (wie
Anm. 52), S. 232-234.

% Eine konzise deutschsprachige Einfithrung in Blagas Denken
bietet HEITMANN, K.: Lucian Blagas Stilanalyse des Ru-
minentums. In: DAHLMANN, D. - POTTHOF, W. (Hrsg.):
Mythen, Symbole und Rituale. Die Geschichtsmdchtigkeit der Zei-
chen in Siidostenropa im 19. und 20. Jahrbundert (=Heidelberger
Publikationen zur Slavistik. Literaturwissenschaftliche, Reihe
14). Frankfurt am Main 2000, S. 257-274.

1 BLAGA 1985 (wie Anm. 101), S. 75. Zu Blaga und Spengler
siche auch HITCHINS, K.: Blaga, Spengler, and Cultural
Style. In: BOCSAN, N. — GHITTA, O. — RADOSAV, D.
(Hrsg.): Tentatia Istoriei. In memoria Profesorului Pompilin Teo-
dor [Der Reiz der Geschichte. In Erinnerung an den Professor
Pompiliu Teodor}. Cluj-Napoca 2003, S. 233-254.



des ,S#7/5“. In der Studie ,Horizont und Stil“ wirdigt
Blaga Riegls Historisierung von Wahrnehmungsfor-
men als einen Paradigmenwechsel innerhalb der As-
thetik und streicht die Bedeutung der neu eingefiihr-
ten Kategorie der ,Raummeidung” bzw. der ,Raum-
scheu” heraus.'”” Oswald Spenglers kulturmorpholo-
gische Betrachtungen, in denen das Raumgeftiihl einen
Hauptindikator der Kulturkreise darstellt, bewerte-
te Blaga 1936 als einen Ausbau der von Riegl ge-
schaffenen Grundlagen.'® Diese positive Einschat-
zung bildet eine Gegenposition zu der in den zeitge-
nossischen Publikationen, so z.B. bei Sedlmayr ver-
breiteten Beurteilung Spenglers als blofen Riegl-
Epigonen.'” Die unmittelbar von Riegl tibernomme-
nen oder mittelbar iber die kulturmorphologischen
Theorien Spenglers vermittelten Vorstellungen von
der Rolle des Raumempfindens bei der Ausformung
des ,Stzls* erweiterte Blaga durch die Einbeziehung
des Unterbewussten.''® Entsprechend lokalisierte er
den Ursprung von ,872/“ in der kollektiven Psyche
eines Volkes. Dieses ,stilistische Tiefenapriori® prige
den charakteristischen Stil aller Hervorbringungen
des ,ethnischen Genius“. Von dieser Basis ausgehend

BLAGA 1985 (wie Anm. 101), S. 102-103. Zur Rolle des
Raums bei Riegl siche FEND, M.: Sehen und Tasten. Zur
Raumwahrnehmung bei Alois Riegl und in der Sinnesphysio-
logie des 19. Jahrhunderts. In: LANGE, B. (Hrsg.): Visuali-
sterte Kirperkonzepte. Strategien in der Kunst der Moderne. Berlin
2007, S. 15-38, hier S. 21-22.

W BLAGA 1985 (wie Anm. 101), S. 193. Eine mit Blaga dur-
chaus vergleichbare positive Bewertung von Spenglers Rekurs
auf Riegl siche bei BIENEFELD, H-J.: Physiognomischer
Skeptizismus. Oswald Spenglers ,Morphologie der Weltges-
chichte” im Kontext zeitgendssischer Kunsttheorien. In: BIA-
LAS, W. — STENZEL, B. (Hrsg.): Die Weimarer Republik
zwischen Metropole und Provinz. Intellektuellendiskurse zur poli-
tischen Kultur. Weimar — Koln — Wien 1996, S. 143-155.

'WSEDLMAYR, H.: Einleitung — Die Quintessenz der Lehren
Riegls. In: Alois Riegl. Gesammelte Aufsiitze. Hrsg. K. M. SWO-
BODA. Augsburg 1929, S. 1-34, hier S. 30-31.

WBLAGA 1985 (wie Anm. 101), S. 193.
MBLAGA 1985 (wie Anm. 101), S. 111-119 (zur Landschaft
und dem Unterbewussten) und S. 175-186 (zur ,stilistischen

Matrix").

"2Die Geschichte handelt von einem Hirten, der durch Zufall
von einem gegen ihn geschmiedeten Mordkomplott erfahrt.

postulierte Blaga die Existenz einer stilistischen Ma-
trix (,matrice stilistica”) des Ruminentums (,romd-
nism"), die maBgeblich durch das Erlebnis des rhyth-
mischen Auf und Ab des ,plzi“, der Hiigellandschaft
des Karpatenvorlandes in Siebenbiirgen, geformt
worden sei.'"! Diese Landschaft charakterisiert Blaga
in Anlehnung an das rumiénische Volksepos Mzorita
(Das Limmchen) als ,mioritisch“."'> Deren rhythmi-
sche Struktur hdtten die Schicksalhaftigkeit der ru-
minischen Volkspsyche geprigt und jene Mischung
aus Heiterkeit und Melancholie bedingt, die es den
Ruminen ermoglichte, als Opfer der Geschichte die
Jahrhunderte zu iberdauern. Des Weiteren habe das
Zusammenspiel der sanften Formen die Volksseele
zur Einsicht in die Verginglichkeit des Irdischen be-
wegt und auf diesem Wege mit einer Besonnenheit
ausgestattet. Dieser Charakterzug offenbarte sich in
dem Sinn fur Maf3 und Ordnung, der in der Erschei-
nung der Bauernhduser, der ausgeglichenen Metrik
der Volksdichtung und nicht zuletzt in den Orna-
menten der handwerklichen Erzeugnisse.'"

Blagas intensive Auseinandersetzung mit der ma-
teriellen Kultur und hier vor allem den Textilien kann

Trotzdem entschlieB3t sich der Hirte, dem Lauf des Schicksals
zu folgen und verbringt seine letzten Augenblicke mit einem
metaphysischen Dialog mit der Natur. Die bekannteste Fas-
sung der Mioriga wurde von Alecu Russo entdeckt und von
dem Schriftsteller Vasile Alecsandri 1850 schriftlich fixiert.
In der Folgezeit wurde die Miorita zum ruminischen Natio-
nalepos verklart. Hierzu MISKOLCZY, A.: A romén roman-
tika és folklérszemlélete {Die Romantik in Ruminien und ihre
Folklorebetrachtung}. In: Aetas, 1994, Nr. 2, S. 134-169, hier
S. 157-162; BEHRING, E.: Die Mythentheorie des Schrift-
stellers und Religionsforschers Mircea Eliade. In: BEHRING,
E. - RICHTER, L. - SCHWARZ, W. F. (Hrsg.): Geschichtliche
Mythen in den Literaturen und Kulturen Ostmittel- und Siidosteuro-
pas (=Forschungen zur Geschichte und Kultur des 6stlichen
Mitteleuropa, 6). Stuttgart 1999, S. 11-21, hier S. 17-19.

'PBLAGA 1985 (wie Anm. 101), S. 189-202 (,Mioritischer
Raum®), S. 261-275 (,Pittoreske und Offenbahrung”). Zum
Konzept des mioritischen Raums und den spirituellen Determi-
nanten des Ruminentums siche MISKOLCZY, A.: Lélek é
titok. , A mioritikus tér mitosza avagy Lucian Blaga eszmevildgdril
[Seele und Geheimnis. Der mioritische Raum Mythos oder tiber
die Ideenwelt des Lucian Blagal. Budapest 1994, sowie HE-
ITMANN 2000 (wie Anm. 105), S. 258-266. Eine Positio-
nierung von Blagas Konzept im Kontext der kunsthistorio-
graphischen Entwiirfe zur Region Siebenbiirgen in der
Zwischenkriegszeit bei PRUGEL, R.: Die Region Siebenbiir-
gen als Paradigma unterschiedlicher kunsthistoriographischer
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als ein weiteres Indiz einer Rezeption der Ideen der
Wiener Schule gewertet werden. Wie im Falle von
Riegl bildete auch bei Blaga die Analyse von Orna-
menten auf Textilien einen bedeutenden Moment bei
der Formulierung des Stilbegriffs. Auch in diesem
Falle wurde dabei die Unterscheidung zwischen ,,/o-
her” und ,angewandter Kunst* aufgegeben. Eine wei-
tere interessante Parallele stellt Riegl und Blagas
Begeisterung fiir die zurtickhaltende Verzierung der
ruminischen Textilerzeugnisse dar. Riegl lobte in der
Ausstellungsbesprechung von 1892 die harmonischen
Tone der ruminischen Stickereien aus der Bukowina
und stellte diese den ,vielen slavischen Textilarbeiten,
die sich durch bunte, vielfach schreiende Farbcontraste aus-
zeichnen”, gegeniiber.'" Blaga kommt 1936 in ,,Spa-
tiul mioritic* zu einem dhnlichen Ergebnis, wobei er
allerdings den Kreis der Vergleichsbeispiele erweitert
hatte. Neben stidslawischen und ukrainischen Orna-
menten betrachtete er auch Beispiele aus Skandina-
vien, Frankreich, Deutschland und der Tschechoslo-
wakei. Als Ergebnis dieser Gegeniiberstellung diag-
nostizierte er fir die Erzeugnisse der ruminischen
Volkskunst ein klassisches Mal3bewusstsein, das ein
Ausweis des Europdertums der Ruminen in einem
orientalisch-asiatischen Umfeld sei.'” Bezeich-
nenderweise blieben bei Blagas vergleichender Be-
trachtung die Volkskunst und Ornamentik der in Sie-
benbiirgen lebenden Ungarn und Szekler unbertick-
sichtigt.

Die Theorie des ,mioritischen Raums* wurde un-
mittelbar nach ihrer Veroffentlichung vor allem von
der neuen ruminischen Soziologenschule um Dimit-
rie Gusti als realitdtsfern kritisiert. Trotzdem etab-

Modelle im 20. Jahrhundert. In: Acta Historiae Artinm, 49,
2008 (im Druck). Fiir die Uberlassung des Manuskripts méchte
ich Dr. Roland Prigel (Germanisches Nationalmuseum Niirn-
berg) herzlich danken.

M RIEGL 1892 (wie Anm. 34), S. 136.

5 BLAGA 1985 (wie Anm. 101), S. 275-289 (,,Geist und Or-
namentik“) und S. 290 (tabellarische Gegeniiberstellung). Zu
Blagas Verbindungen in die Bukowina in der Zwischenkrieg-
szeit siche LIVEZEANU 2002 (wie Anm. 52), S. 229.

116 VERDERY, K.: The Production and Defense of “The Roma-
nian Nation”. 1900 to World War Two. In: FOX, R. G.
(Hrsg.): Nationalist Ideologies and the Production of National Cul-
tures (=American Ethnological Society Monograph Series, 2).

128

lierte sich Blagas Trilogie als eine der einflussreichs-
ten Publikationen der Zwischenkriegszeit, einer Pe-
riode, in der die Suche nach dem nationalen Spezifi-
kum einen Schwerpunkt der intellektuellen Debat-
ten in Ruminien bildete."" In den beiden Jahrzehn-
ten nach dem Zweiten Weltkrieg fielen einige der
Protagonisten dieses Diskurses wie Nichifor Crainic
oder Mircea Vulcanescu bei den neuen Machthabern
in Ungnade und wurden zu lingeren Haftstrafen ver-
urteilt. Blaga blieb davon verschont, wurde jedoch
aus dem wissenschaftlichen Betrieb ausgegrenzt. Ab
dem Ende der 1960er Jahre erlebten seine Ideen dann
eine erstaunliche Wiedergeburt im Kontext von
Ceaugescus national-kommunistischer Politik. ,Der
mioritische Raum® wurde 1969 und 1985 wieder-
aufgelegt und Blaga als eine zentrale Gestalt der ru-
minischen Literatur und Philosophie inszeniert.'”
Auch nach 1989 erfreute sich Blagas Stilmatrix einer
besonderen Resonanz unter Ruméniens nationalistisch
ausgerichteten Intellektuellen.''®

Wien und die Entwicklung der
Kunstgeschichte im ruminischen Alten Reich

Die ruminische Kunstgeschichtsschreibung jen-
seits der Karpaten wurde zwischen den beiden Welt-
kriegen nachhaltig durch den bereits genannten Ni-
colae Torga geprigt. Dessen ,,Byzance apres Byzance*-
Konzept, das von einem Weiterleben ostromischer
Traditionen in Siidosteuropa auf der Ebene der Herr-
schaftseliten nach 1453 ausging, bildete einen An-
kniipfungspunkt fiir eine Reihe von Studien zu or-
thodoxen Sakralbauten.'”” Des Weiteren beeinfluss-

Washington (D.C.) 1990, S. 81-111; HEITMANN 2000 (wie
Anm. 105), S. 266-270.

"W VERDERY, K.: National ideology under socialism. Identity and
cultural politics in Ceaugescu’s Romania. Berkeley 1991, S. 151-
155 und S. 274; BOIA, L.: Geschichte und Mythos. Uber die
Gegenwart des Vergangenen in der ruménischen Gesellschaft (=Stu-
dia Transylvanica, 30). Kéln — Weimar — Wien 2003, S. 173.

18 MUNGIU-PIPPIDI, A.: Romanian Political Culture in the
20" Century. In: Sidostenropa, 55, 2007, S. 118-144, hier S.
140-141.

" BUSUIOCEANU, Gh.: DI. N. Iorga istoric al artei romanes-
ti {Herr N. Torga, Historiograph der ruminischen Kunst}. In:
BUSUIOCEANU, Gh.: Scrieri despre arta {Schriften uber die



te Iorga die Erforschung der Volkskunst durch seine
Theorie von der Existenz eines ilteren thrako-illyri-
schen Substrats, das die Grundlage fiir die einheitli-
chen Kunstiuferungen in allen von Ruminen be-
wohnten Regionen bildete. Diese Schicht habe auch
die Volkskunst der Szekler, der Ungarn und der Sie-
benbtirger Sachsen, die sich in nachantiker Zeit in
Siebenbiirgen angesiedelt hatten, geprigt.'* Zu den
einflussreichsten ruminischen Publikationen zur
Volkskunst aus der Zwischenkriegszeit zahlen die
Binde von George Oprescu (1881 — 1969), die auch
im Ausland veroffentlicht wurden.'”! Der von Iorga
geforderte Oprescu unterrichtete Kunstgeschichte
in Klausenburg und Bukarest und wirkte zeitweilig
auch als Funktiondr der Kommission fiir geistige Zu-
sammenarbeit (Commission Internationale de Coopéra-
tion Intellectuelle), die 1922 ins Leben gerufen wor-
den war, um die Friedenssicherungspolitik des Vol-
kerbundes durch eine enge Zusammenarbeit der
Mitgliedsstaaten im sozialen und kulturellen Bereich
zu flankieren. Im diesem Rahmen lernte er auch
Henri Focillon und dessen Ansichten zum Wesen
der Volkskunst kennen und schétzen. Focillon be-
reiste seinerseits Ruminien mehrfach und wurde
durch Oprescu in den einflussreichen Bukarester
Kreis um den Mikrobiologen Ioan Cantacuzino ein-

Kunstl. Bucuresti 1980, S. 192-199, hier S. 194. Zur Wir-
kungsgeschichte des Konzepts ,Byzance apres Byzance® sie-
he TOCA, V.: Cercetari privind arta medievald roméneasca in
deceniul trei al secolului XX [Forschungen zur mittelalterli-
chen ruminischen Kunst aus dem dritten Jahrzehnt des 20.
Jahrhundertsl. In: Studia Universitatis Babeg-Bolyai. Historia,
42,1997, Nr. 3, S. 49-75, hier S. 54.

" IORGA, N.: L'art populaire en Roumanie. Son caractere, ses rap-
ports et son origine. Paris 1923, S. 8-12.

21 OPRESCU, G.: Peasant art in Roumania (=The studio. Spe-
cial number). London 1929.

22 DUCCI, A.: Herni Focillon. L'arte popolare e le scienze socia-
li. In: Annali di critica d'arte, 2, 2006, S. 341-389, hier S. 344-
346.

'3 HENRY, P.: Les églises de la Moldavie du nord des origines d la fin
du XVle siecle, Architecture et peinture. Contribution a l'étude de la
civilisation moldave (=Monuments de l'art byzantin, 6). 2 Bde.
Paris 1930. Ferner die ebenfalls bei Charles Diehl an der Sot-
bonne entstandene Dissertation: STEFANESCU, I. D.:
L'évolution de la peinture religieuse en Bucovine et en Moldavie de-

gefuhrt, dem auch Iorga und der Architekt Gheor-
ghe Bals angehorten.'”

Neben der Volkskunst riickten ab den 1920er
Jahren auch die Moldau-Kléster in den Fokus der
franzosischen Forscher.'” Die zunehmende Orientie-
rung der ruminischen Kunsthistoriographie nach
Frankreich ging mit einer Schwichung der Attrakti-
vitit Wiens einher. Unter den Wiener Forschern er-
freute sich nach 1918 vor allem Strzygowski einer
gewissen Bekanntheit. So erhielt dieser als einziger
Wissenschaftler aus dem deutschsprachigen Raum —
die Schweiz ausgenommen — eine Einladung zum
Ersten Internationalen Kongress fir byzantinische
Studien in Bukarest von 1924. Aus Protest gegen die
Politik des von Nicolae Torga geleiteten Organisati-
onskomitees blieb Strzygowski jedoch demonstrativ
der Veranstaltung fern.'?* Diese ablehnende Haltung
hielt jedoch nur kurze Zeit an, denn im gleichen Jahr
publizierte er bereits in der Byzantion-Reihe, die auf
dem Bukarester Kongress als Alternative zu den deut-
schen und russischen byzantinistischen Zeitschriften
initiiert worden war.'” Trotz der vergleichbaren For-
schungsschwerpunkte, wie etwa die byzantinische
Kultur und vor allem die Ausstrahlung der armeni-
schen Kunst und Kultur entwickelte sich zwischen
Torga und Strzygowski kein wissenschaftlicher Dia-

puis les origines jusqu'an X1Xe siecle. Nouvelles vecherches. Etude
iconographique (=Orient et Byzance, 6). Paris 1929.

121 Zum Kongress, ohne jedoch den Ausschluss der deutschen
und Osterreichischen Spezialisten zu nennen, siche FODAC,
F.: Le premier Congrés International d’Etudes Byzantines (Bu-
carest 1924). Prémisses et contexte historique d’organisation.
In: Etudes byzantines et post-byzantines, S, 2006, S. 509-522.
Eine kurze Erwihnung des Ausschlusses der deutschen For-
scher bei GRAINDOR, P.: Le premier Congres des Etudes
byzantines. In: Revue Belge de Philologie et d'Histoire, 3, 1924, S.
673-675, hier S. 673 (,Le 14 avril, malgré l'exclusive prononcée, a
tort ou a raison, contre les savants allemands une soixantaine de byzan-
tinistes {...} assistaient a lonverture du Congres.”). Zu Strzygow-
skis Boykott siche NETZHAMMER, R.: Bischof in Rumiinien.
Im Spannungsfeld zwischen Staat und Vatikan. Hrsg N. NE-
TZHAMMER - K. ZACH. Minchen 1996, Bd. 2, S. 1296-
1297 (Eintrag vom 15. 4. 1924, Bericht der Unterredung mit
Dr. Mantuani, dem Direktor des Museums in Ljubljana).

% GRAINDOR, P. — GREGOIRE, H.: Avant-Propos. In: By-
zantion. Revue des Etudes Byzantines, 1, 1924, S. 5-8, hier S. 5.
Im gleichen Band auch STRZYGOWSKI, J.: Die Kunstges-
chichte und die byzantinischen Studien, S. 535 — 555.
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log. Die Grunde hierfur dirften in Iorgas Zweifel an
der Tragbarkeit von Strzygowkis Theorien zu suchen
sein, bei deren Konzeption historische und chronolo-
gische Aspekte eine bestenfalls marginale Rolle spiel-
ten, und dariiber hinaus keinerlei Uberlegungen zum
Wesen des byzantinischen Staates und dessen Ge-
sellschaft angestellt wurden.'*® Des Weiteren vertra-
ten beide Forscher unterschiedliche Positionen beztig-
lich der vermeintlichen Abstammung der Armenier.
Dies illustrieren die Beitrdge, die von ihnen im ers-
ten Band der Bukarester Zeitschrift Azz, die sich der
Pflege der armenischen Kultur widmete, veréffent-
licht wurden. Torga plidierte von philologischen At-
gumenten ausgehend fiir eine thrakische Abstam-
mung der Armenier.'”’ Indessen verwies Strzygowski
auf die indogermanischen Wurzeln der Armenier und
diagnostizierte fiir deren Architektur eine Beeinflus-
sung durch die Holzbaukunst des Nordens. Der Auf-
satz ist somit symptomatisch fir den von Strzygowski
in den spiten 1920er Jahren vollzogenen Richtungs-
wechsel bei der Interpretation der Architektur Ar-
meniens durch die Rezeption der bereits mit der Ari-
er-Ideologie verbrimten Theorien der zeitgendssi-
schen indo-germanischen Sprachwissenschaft.'*® Die-
ses neue Erkldrungsmodell erfuhr keinerlei Nachfolge
in Ruminien, ganz im Gegensatz zu den Schriften,
die wihrend oder unmittelbar nach dem Ersten Welt-
krieg erschienen waren. In diesen bildete Armenien
gemeinsam mit dem Iran noch die Ausgangspunkte
fir eine Reihe von Neuerungen, die die Entwicklung
der mittelalterlichen Baukunst in Europa beeinflusst

6BUSUIOCEANU 1980 (wie Anm. 119), S. 197.

27JORGA, N.: Cum sa format rasa armeani {Wie die arme-
nische Rasse entstand}. In: Anz, Revista de cultura armeand, 1,
1935, Nr. 1, S. 10-14, hier S. 12-13. Spiter veroffentlichte
Torga in dieser Reihe auch einige Miszellen zur armenischen
Kunst: IORGA, N.: Ceva despre arta armeana {Etwas tuber
die armenische Kunst}. In: Ani, Revista de culturd armeand, 2,

1937, Nr. 1, S. 67-71; Nr. 2, S. 69-77.

STRZYGOWSKI, J.: Armenii ca purtdtori ai spiritului arhi-
tectonic indo-german [Die Armenier als Triger der indoger-
manischen Baugesinnung}. In: Anz, Revista de culturd armeand,
1, 1935, Nr. 1, S. 39-43. Zu den Faktoren, die Strzygowskis
Neuorientierung beeinflusst hatten, siche MARANCI, C.:
Armenian architecture as Aryan architecture. The role of Indo-
European studies in the theories of Josef Strzygowski. In: Vis-

ual Resources, 13, 1998, S. 363-380, hier S. 378-379.
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hatten. Darin behandelte Strzygowski auch Bauten
und archidologische Strukturen aus Ruminien.'” Die-
se Denkmiler spielten kurioserweise eine eher mar-
ginale Rolle im Rahmen der Erorterungen zum Stel-
lenwert der armenischen Einflusse auf die mittelal-
terliche Architektur in den ehemaligen Firstentiimern
Moldau und Walachei."”® Dabei sah man in den tGber-
kuppelten Zentralbauten mit vier oder sechs Nischen
und dem filigranen, skulpierten Auflendekor einiger
berthmter Bauten wie z.B. der Episkopal-Kloster-
kirche in Curtea de Arges oder der Trei-lerarhi-Kir-
che in Tasi Ubernahmen aus Armenien. Zu den Be-
flirwortern eines solchen Formantransfers gehorte
neben Gheorghe Bals, der 1922 gemeinsam mit or-
ga eine Synthese zur ruminischen Kunst veroffent-
licht hatte, auch Alexandru Busuioceanu.”' Dieser
hatte von 1920 — 1922 in der sterreichischen Haupt-
stadt u.a. bei Strzygowski einen Teil seines Dokto-
ratstudiums absolviert und zihlt zu den bisher wenig
beachteten Vertretern der Ideen der Wiener Schule
in Ruminien.

Die intensivste Auseinandersetzung mit Strzy-
gowskis Theorien erfolgte im Kontext der Debatte
rund um den ,moldanischen Architekturstil“. Die Frage
nach der Existenz einer regionalen Sonderform war
bereits vor dem Ersten Weltkrieg von Romstorf auf-
geworfen worden. Deren Erorterung erhielt in den
1920er Jahren einen neuen Impuls durch die For-
schungen von Bals, der in der Kombination byzanti-
nischer und gotischer Elemente ein Grundcharakte-
ristikum der mittelalterlichen Sakralbauten in der

W STRZYGOWSKI, J.: Die Baukunst der Armenier und Europa. 2
Bde. Wien 1918, hier Bd. 2, S. 758 (Baptisterium von Tropa-
eum Traiani).

In den bisherigen Untersuchungen von BOCK, U.: Die arme-
nische Baukunst. Geschichte und Problematik ibrer Erforschung
(=Veroftentlichungen der Abteilung Architektur am Kunst-
historischen Institut der Universitit Koln, 25). Koln 1983 und
MARANCI, C.: Medieval Armenian Architecture: Constructions of
Race and Nation (=Hebrew University Armenian Studies, 2).
Leuven 2001 zur Erforschung der armenischen Architektur und
deren Ausstrahlung blieb dieser Komplex unberticksichtigt.

BUBALS, Gh.: Influences arméniennes et géorgiennes sur 'architecture
roumaine. Communication faite au 11le Congrés des Etudes Byzanti-
nes, Athenes 1931. Vileni de Munte 1931; BUSUIOCEANU,
Al: Influences arméniennes dans I'architecture religieuse du
Bas-Danube. In: Logos, 1, 1928, Nr. 1, S. 3-14.



Moldau sah. Gleichzeitig interpretierte er die an den
moldauischen Sakralbauten fassbare Synthese als ein
Dokument der von dem Fursten Stefan des Grofien
betriebenen Selbstdarstellung. Zu den in diesem Kon-
text eingesetzten Elementen byzantinischen Ut-
sprungs zihlte Bals auch die ausgekligelten Wolbun-
gen tiber dem Narthex und dem Naos, bei denen tiber
den Pendantifs vier Bogen ansetzten, die schrig zur
Lingsachse der Bauten angeordnet waren und zwi-
schen Quadrat und dem FuBkreis der Kuppel ver-
mittelten."”? Bei seiner Suche nach vergleichbaren
Losungen fand Bals eine Reihe von Analogien zu ar-
menischen Bauten, in denen er jedoch nur eine Wei-
terentwicklung iranischer Typen sah. Gleichzeitig
negierte er die von Strzygowski favorisierte Ableitung
dieser besonderen Wolbungsform aus der Holzarchi-
tektur. Als Vermittler dieser architektonischen Lo-
sung sah er Fachleute, die sich im Verlauf einer der
quellenmalig tiberlieferten Einwanderungswellen der
Armenier in der Moldau niedergelassen hitten. Die-
se Akzentsetzung weist deutliche Parallelen zu Iot-
gas Interpretation der Handelstitigkeit der Armeni-
er als entscheidenden Beitrag zur Etablierung des
moldauischen Staates im Mittelalter auf.'* Eine Uber-
mittlung dieser besonderen Wolbungstypen in die
Moldau durch eingewanderte armenische Fachleute
nahm auch Busuioceanu an, akzeptierte aber gleich-
zeitig auch die von Strzygwoski favorisierte Abhdn-
gigkeit dieser architektonischen Losung von der Holz-
architektur.®® Diese Filiation stand auch im Zentrum
der Argumentation von Virgil Vitasianu, der die radi-
kalste Position innerhalb der Debatte um die Entwick-
lung der Wolbung der moldauischen Kirchen vertrat.
Hierbei blendete er allerdings die armenische Filiation
der Wolbungen vollstindig aus. Stattdessen interpre-
tierte er die an den moldauischen Sakralbauten tiber-

B2BALS, Gh.: Bisericile lui Stefan cel Mare [Die Kirchen Ste-
fans des GroB3en}. In: Buletinul Comisiunii Monumentelor Istor:-
ce, 16, 1925, S. 7-330, hier S. 13-15. Zur Erforschung des
moldauer Stils sieche VOITEC-DORDEA 2004 (wie Anm. 28),
S. 14-15.

B3 BALS, Gh.: Sur une particularité des voites moldaves. In: Con-
gres de Byzantinologie de Bucharest. Mémoires. (= Académie Rou-
maine. Bulletin de la Section Historique, 11, 1924), S. 9-24.
Zur Rolle der Armenier in der Moldau siche IORGA, N.: Ar-
méniens et Roumains. Une parallele historique. In: Académie
Roumaine. Bulletin de la Section Historique, 1, 1913, S. 189-234.

lieferte Losung als eine Ubertragung zweier Typen aus
der Holzbaukunst — dem Longitudinalbau siebenbtr-
gischen Ursprungs und des in der Ukraine und Bessa-
rabien verbreiteten quadratischen Blockbaus — in die
Steinarchitektur. Vitasianus primordialistische Argu-
mentation bildete somit einen Gegenpart zu dem Er-
klarungsmodell von Bals, bei dem politisch-historische
Faktoren eine wesentliche Rolle spielten. Gleichzeitig
evozierte die Ubernahme von Formen aus Siebenbiir-
gen das Bild einer einheitlichen, organisch aus der
Volksmasse erwachsenen Kunst, mit originellen Schop-
fungen. Entsprechend hitten die Ruminen laut
Vatdsianu ,.den byzantinischen Einflussbereich nicht wie ein-
fache Bettler betreten. ' (Ubersetzung R. B.)

In Strzygowskis Theorien zur Verbreitung archi-
tektonischer Formen aus dem iranischen Bereich tiber
Armenien nach Europa tibernahmen das Schwarze
Meer und seine Anrainer die Rolle einer bedeuten-
den Drehscheibe. Diese Zone bildete auch einen wich-
tigen Schwerpunkt in den Forschungen des rumini-
schen Wirtschaftshistorikers Gheorghe Ion Bratianu
(1898 — 1953). Dieser hatte aufbauend auf einer Viel-
zahl von Einzelstudien Ende der 1930er Jahre eine
Synthese zum Schwarzen Meer verfasst, die jedoch
erst posthum 1969 veroffentlicht wurde. Bratianus
Entwurf einer Schwarzmeer-Geschichtsregion ent-
stand annihernd zeitgleich mit Fernand Braudels mo-
numentalem Werk zur Mittelmeerwelt in der Epo-
che Philipps I1."*¢ Die Ideen der Annales, zu deren
zweiter Generation Braudel zihlt, beforderten auch
die Genese von Britianus Projekt einer Histoire de
I'Europe au Moyen Age, 293-1566. Die Anfinge dieses
internationalen publizistischen Unterfangens, das
unter der Agide der Universitiren Stiftung Carol 1.
(Fundatiunea Universitard Carol I) durchgefihrt wer-
den sollte, liegen in den Jahren 1936 — 1937."7 Bra-

13 BUSUIOCEANU 1928 (wie Anm. 131), S. 8-9 und S. 13-14.
1 VATASIANU 1928-1930 (wie Anm. 91), S. 426.

BBRATIANU, Gh. 1.: Lz Mer Noire. Des origines & la conqugte
ottomane (=Acta historica, 9). Miinchen 1969; BRAUDEL,
F.: La Méditerranée et le monde méditerranéen a I'époque de Philippe
1I. Paris 1949.

% BADARA, D.: Gh. 1. Britianu et le projet «d’une nouvelle

histoire de I'Europe au Moyen Age». In: Nouvelles études
d’'Histoire, 10, 2000, S. 155-169. Zu Britianu und die Anna-
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tianu duflerte sich 1939 ausfiihrlicher zu dem Vorha-
ben und prisentierte dieses als eine Erginzung zu dem
von Henri Pirenne (1862 — 1935) entworfenen Bild
des europiischen Mittelalters. Der belgische Histori-
ker sah in seinem berihmten Aufsatz ,Mahomet et
Charlemagne” (1922) und in der — erst posthum 1936
veroffentlichten — Geschichte Europas die Expansion des
Islam im 7. und 8. Jahrhundert als das bedeutendste
Ereignis an der Schwelle von der Spitantike zum
Frihmittelalter.”® Abweichend hierzu setzte Bratia-
nu die Epochenschwelle bereits ins 3. und 4. Jahr-
hundert und deutete den Gegensatz zwischen dem
urbanen Orient und dem ldndlich-agrarisch geprig-
ten Okzident als eine der Hauptursachen fir den
Untergang des Romischen Reiches. Vor diesem Hin-
tergrund erschien ihm eine Fokussierung auf den
Orient als prigenden Faktor des europiischen Mit-
telalters unumginglich. Als ein weiteres Argument
fur diese Schwerpunktsetzung verwies Britianu auf
die Rezeption orientalischer Formen in der Kunst der
Volker, die ab der spiten Kaiserzeit die Grenzen des
Romischen Reiches bedringten. Damit berihrte er
einen bedeutenden Komplex innerhalb der For-
schungen Strzygowskis, dessen Orient oder Rom er ex-
plizit als einen weiteren Orientierungspunke fir die
geplante zusammenfassende Geschichte des Mittel-
alters in Europa angeftihrt.” Vor diesem Hinter-
grund uberrascht die Aufnahme Strzygowskis in das
Autorenkollektiv der Histoire de I'Europe an Moyen Age
nicht. Im Rahmen des Projekts, an dem u.a. Paul
Collinet, Henry Grégoire und Arnaldo Momigliano
mitwirken sollten, erhielt Strzygowski die Aufgabe,
die ostlichen Einfliisse auf die europdische Kunst seit
der Antike vorzustellen.'* Strzygowski erwihnte die-

Jes-Schule siehe BARBU, V.: Gheorghe Britianu si Noua Is-
torie {Gheorghe Britianu und die Neue Geschichte}. In: Re-
vista Istoricd. Serie noud, 5-6, 2003, S. 23-29.

B8 PIRENNE, H.: Mahomet et Charlemagne. In: Revue Belge de
Philologie et d’Histoire, 1, 1922, S. 77-86; PIRENNE, H.: Histo-
ire de I'Europe. Des invasions anu XV e siecle. Paris — Bruxelles 1936.

1% BRATIANU, Gh. L: Une nouvelle histoire de I'Europe au
Moyen Age. La fin du monde antique et le triomphe de
I'Orient. In: Revue Belge de Philologie et d’Histoire, 18, 1939, S.
252-266, hier S. 262-263 bzw. S. 265 (zum Vorbildcharakter
von ,,Orient oder Rom*).

1WBADARA 2000 (wie Anm. 137), S. 161.
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ses Projekt ein einziges Mal und polemisierte dabei
gegen die gingigen Vorstellungen vom Mittelalter
und die ,,Zerstorung” des Instituts fiir vergleichende
Kunstforschung durch die Universitit Wien. Dabei
wies er stffisant darauf hin, dass gerade ,,Rumdnien,
das stolz darvauf ist, noch ein Nachklang des alten Rom zu
sein, und doch zuerst fiibrend verlangt, daf der ,orientali-
sche’ EinflufB bei der Entstebung des Mittelalters anerkannt
werde. Es ist wobl die Lage an der Grenze von Eurpa-
Orient, und die gerade in der Kunst dieses Landes offen-
kundig iiber das Schwarze Meer zustrimenden armenischen
und iranischen Werte, vor allem aber der einstige Volks-
kampf mit dem Islam, die diese Uberwindung der Hoch-
Spannung, wie sie zur Zeit in der Geschichtsschreibung
herrscht, gerade im alten Dazien veranlafit hat.“'"' Der
Ausbruch des Zweiten Weltkriegs und Strzygowskis
Tod 1941 verhinderten die Ausarbeitung der kunst-
historischen Kapitel. Nach dem Ende des Krieges
wurde die Fertigstellung des Buchprojekts durch die
kommunistische Machtibernahme in Ruminien und
Bratianus Tod als Hiftling der neuen Machthaber
im Jahre 1953 vollends unméglich.

Im Gegensatz zu Britianu wurde Strzygowski in
Ruminien — trotz seiner extremen Anndherung an
das nationalsozialistische Regime — nicht mir einer
damnatio memoriae belegt. Die in dem Nachruf 1941
betonten Verdienste wie die Offnung des Faches fiir
neue Gebiete, begegnen auch in spiteren Jahren
immer wieder.'* Parallel wurden auch wesentliche
Teile von Strzygowskis methodischem Modell der
Wesenswissenschaft” durch seinen Schiiler Vitdsianu
in Form von Handbtichern, Einzelstudien und nicht
zuletzt im Rahmen der Lehrveranstaltungen weiter-
vermittelt."” Dies erfolgte nahezu ausschlieSlich von

MSTRZYGOWSK], J.: Das Land Ruminien und die Geschichte
des Mittelalters. In: Newes Wiener Taghlatt. Sonntags-Beilage,
5. Mirz 1939, S. 33-34, hier S. 33.

“2COSTESCU, E.: Pozitia lui Josef Strzygowski ca istoric de
artd {Josef Strzygowskis Stellung als Kunsthistoriker}. In:
Analecta, 2, 1943-1944 (Sonderdruck).

4 VATASIANU 1974 (wie Anm. 51), S. 44-46. Ferner SIMON
2002 (wie Anm. 52), S. 129-135; MESEA, 1.: Metode de cer-
cetare 1n istoria artei din Romania. Virgil Vitasianu {Kunst-
geschichtliche Forschungsmethoden in Ruminien. Virgil Va-
tasianul. In: Anuarul Scolii Doctorale. ,Istorie. Civilzatie. Cul-
tura®. Universitatea Babeg-Bolyai, Cluj-Napoca, 2006, Nr. 2,
S. 177-186, hier S. 180-181.



Siebenburgen aus. Jenseits der Karpaten entwickelte
sich im universitiren Bereich kein Ableger der Wi-
ener Schule bzw. des Josef Strzygowski. Zwar hatte
Alexandru Busuioceanu (1896 — 1961) in Wien bei
diesem studiert und wie bereits weiter oben darge-
legt auch versucht dessen Theorien zum Einfluss der
armenischen Baukunst auf die mittelalterlichen Bau-
ten in Ruminien zu tbertragen, dies blieb jedoch ein
singuldrer Versuch. In seinen anderen Arbeiten ori-
entierte sich Busuioceanu stirker an Max Dvofédk und
Julius von Schlosser, deren Veranstaltungen er
ebenfalls besucht hatte. Im Anschluss daran studier-
te er zwei Jahre in Rom u.a. bei Adolfo Venturi.'*
Passend hierzu thematisierte er in seinen ersten bei-
den universitiren Qualifikationsarbeiten die mittel-
alterliche Malerei in Rom.'® In seiner Habilitations-
arbeit zu Pietro Cavallini behandelte Busuioceanu die
gleiche Periode wie Strzygowski es in seinem Cima-
bue Buch getan hatte. Im Gegensatz zu diesem flan-
kierte Busuioceanu seine ikonographischen und sti-
listischen Beobachtungen jedoch durch eine intensi-
ve Quellenexegese, worin sich ein prigender Einfluss
Julius von Schlossers zeigt. Nach seinem Aufenthalt
an der Accademia di Romania in Rom kehrte Busui-
oceanu nach Bukarest zurtick. Dort gelang es ihm
nicht, sich im Wettbewerb um die Kunstgeschichts-
professur gegen den von Nicolae Torga protegierten
Oprescu durchzusetzen. Folglich war er gezwungen,
seinen Lebensunterhalt durch Lehrauftrige zu sichern.
Spiter erhielt er die Moglichkeit, Teile der rumini-

1" Angaben zum Werdegang bei BUSUIOCEANU, Al.: Memo-
viu de titluri §i lucrari {Verzeichnis der Titel und Arbeiten].
Bucuresti 1927; FRUNZETTI, I.: Evocare {Wiirdigung}. In:
BUSUIOCEANU 1980 (wie Anm. 119), S. 7-26; ZASTRO-
IU, R.: Alexandru Busuioceanu. In: Anuarul de lingvistica i
teorie literard, 42-43, 2002-2003, S. 206-216.

5 BUSUIOCEANU, Al.: Un ciclo di'affreschi del secolo XI —S.
Urbano alla Caffarella. In: Ephemeris Dacoromana, 2, 1924, S.
1-65; BUSUIOCEANU, Al.: Pietro Cavallini e la pittura ro-
mana del Duecento e del Trecento. In: Ephemeris Dacoromana,

3, 1925, S. 259-406.

146 BUSUIOCEANU, Al.: Daniele da Volterra e la storia di un
motivo pittorico. In: Ephemeris Dacoromana, 5, 1932 (Sonder-
druck); BUSUIOCEANU, Al.: Les tableaux du Greco dans la
Collection Royale de Roumanie. In: Gazette des Beaux-Arts,
76, 1934, Nr. 11 (Sonderdruck); Domenico Theotocopuli El Gre-
co. Exposition organisée par le «Gazette des Beaux-Arts». Paris 1937.

schen koniglichen Sammlung wissenschaftlich aus-
zuwerten. Die dabei verfassten Arbeiten zu Daniele
da Volterra und vor allem die Beschiftigung mit El
Greco, deren Hohepunkt die von Busuioceanu kon-
zipierte Schau im Rahmen der Pariser Weltausstel-
lung von 1937 bildete, sind deutliche Belege fuir die
Weiterfuhrung der im Rahmen der Wiener Schule
angestoBenen Forschung zum Manierismus.'* Ver-
mutlich hérte Busuioceanu 1920 in der osterreichi-
schen Hauptstadt sogar Dvofaks Vorlesung zu El
Greco, die zu den Meilensteinen der Manierismus-
forschung zihlt.'" In dhnlicher Weise wie sein Wie-
ner Lehrer sah auch Busuioceanu in der Form eine
Manifestationsform des Geistes und versuchte, die
Entwicklung der Kunst im Spannungsfeld von Ma-
terialismus und Spiritualismus zu erkliren. Der letzt-
genannte Aspekt bildete fiir Dvorak bekanntlich auch
ein Bindeglied zwischen El Greco und der Kunst sei-
nes Zeitgenossen Kokoschka.'® Einen vergleichba-
ren Zugang lisst sich auch in Busuioceanus Mono-
graphie zu Ion Andreescu (1850 — 1882), einem der
Pioniere der modernen ruminischen Kunst beobach-
ten.'® Diese Studie steht stellvertretend fiir ein wei-
teres Arbeitsfeld Busuioceanus: die Erforschung der
modernen ruminischen Malerei. In der von ihm ini-
tiierten Monographien-Reihe Colectia Apollo, an der
sich eine Reihe fuhrender Kunstkritiker wie Tudor
Vianu oder Alexandru Marcu beteiligten, erschienen
bis zum Ausbruch des Zweiten Weltkriegs mehrere
Binde zu den herausragendsten Kunstlerpersonlich-

WLACHNIT, E.: Zur Geschichtlichkeit des Manierismus-
begriffs. In: HOFMANN, W. (Hrsg.): Zauber der Medusa.
Européiische Manierismen. { Ausst.-Kat.] Wien 1987, S. 32-43,
hier S. 34-35; KLEIN, P.: El Greco’s “Burial of the Count of
Orgaz” and the concept of mannerism of the Vienna School,
or: Max Dvofdk and the occult. In: CHATZENICOLAU,
N. (Hrsg.): E/ Greco of Crete. Iraklion 1995, S. 507-532, hier
S.509-515.

KLEIN 1995 (wie Anm. 147), S. 523-532; ROSENAUER,
A.: Max Dvordk — , Kunstgeschichte als Geistesgeschichte®.
Nachwort zur Neuausgabe. In: DVORAK, M.: Kunstgeschich-
te als Geistesgeschichte. Berlin 1995 (Neuausgabe), S. 277-283,
hier S. 281.

WVLASIU, L.: ,Redescoperirea“ lui Andreescu si miturile criti-
cii interbelice. {Andreescus , Wiederentdeckung” und die
Mythen der Kritik in der Zwischenkriegszeit}. In: Observato-
rul Cultural, 2000, Nr. 34, Octombrie.
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keiten seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert."®

Busuioceanus kunsthistorische Tétigkeit endete
nahezu vollstindig nach dem Zweiten Weltkrieg als
dieser sich entschieden hatte nicht aus Spanien, wo
er als Mitarbeiter der ruminischen Botschaft titig
war, nach Ruminien zuriickzukehren. Seine Titig-
keit konzentrierte sich fortan primér auf die publizis-
tischen Projekte der ruminischen Exilgruppen und
literarische Arbeiten. Parallel entstand eine kleine
Anzahl von Ausstellungsbesprechungen. Dadurch
verschwand eine der vielseitigsten Personlichkeiten
der Kunsthistoriographie aus der 6ffentlichen Waht-
nehmung in Ruminien. Seine ,Wiederentdeckung”
als Kunsthistoriker erfolgte fast zwei Jahrzehnte nach
seinem Tod durch die Veroffentlichung eines Ban-
des, in dem neben Arbeiten aus der Zwischenkriegs-

SYBUSUIOCEANU, Al.: Iser. Craiova 1930; VIANU, T.: O.
Han. Craiova 1931; MARCU, Al.: Tatarescu. Craiova 1931.

BIBUSUIOCEANU 1980 (wie Anm. 119). Zu Busuioceanus
literarischer Tdtigkeit im spanischen Exil siche BEHRING,
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zeit auch kleinere Ausstellungsbesprechungen aus
dem Exil versammelt waren. Der 1980 erschienene
Sammelband weist somit einige Parallelen zu den
Werken anderer Personlichkeiten des ruminischen
Exils wie z.B. Mircea Eliade, deren Schriften im Zuge
der Fixierung des Ceausescu Regimes auf nationale
Momente bzw. der Betonung des National-Spezifi-
schen in Ruminien seit Anfang der 1970er Jahre ver-
offentlicht wurden.”' Es zdhlt wohl zu Ironie der
Geschichte, dass gerade der einzige Schiiler der Wie-
ner Schule fir Kunstgeschichte in Ruménien in des-
sen (Euvre Probleme der universalen Kunst im glei-
chen Umfang wie Beitrige zur ruminischen Kunst
und deren nationale Spezifika thematisiert wurden,
seine Wiederentdeckung in diesem Rahmen erfuhr.

E.: Rumiinische Schrifisteller im Exil (=Forschungen zur Ges-
chichte und Kultur des stlichen Mitteleuropa, 15). Stuttgart
2002, S. 46-47 und S. 172 (zur politisch motivierten Wiede-
rentdeckung der Exilschriftsteller).



Viedenska skola dejin umenia
a historiografia umenia v medzivojnovom Rumunsku

Resumé

Vydustenie prvej svetovej vojny znamenalo rozho-
dujaci obrat v dejindch rumunského Stdtu. Trianon-
skd mierova zmluva priclenila v roku 1919 k mladé-
mu narodnému $tatu Sedmohradsko (rum. Ardeal
resp. Transilvania, mad. Erdély, nem. Siebenbtirgen),
Bukovinu, Besardbiu, ako aj Bandt. S vynimkou Bu-
koviny mali tieto regiény vicsinové rumunsky hovo-
riace obyvatelstvo a boli az na Besardbiu v désledku
predchddzajicej prislusnosti ku c. a k. monarchii kul-
tarne spité so strednou Eurépou. Mozno to bolo pra-
ve kvoli tejto zvlastnej konsteldcii, ze sa Rumunsku
v ramci vyskumu vyvoja historiografie umenia v stre-
dovychodnej Eurdpe sotva venovala pozornost. To
plati predovsetkym o vyskumoch pdsobenia Vieden-
skej Skoly dejin umenia v tomto historickom regio-
ne. S ohladom na tato situdciu sa v predkladanom
prispevku podrobnejsie skima uloha Viedne v su-
vislosti s etablovanim dejin umenia ako discipliny
v Rumunsku.

Rysuju sa tu pritom rdzne modusy recepcie mo-
delov vyvinutych vo Viedni. Neprekvapuje, Ze najsil-
nejsie ndslednictvo mali prave v oblastiach zdpadne
od Karpit, ktoré boli povodne stcastou dudlnej mo-
narchie. Je vSak potrebné rozliSovat rozne etnické
prostredia. U sedmohradskych Sasov nenasli myslien-
ky Viedenskej $koly v medzivojnovom obdobi Zziad-
nu pozoruhodnej$iu odozvu. A to i napriek tomu, ze
saski intelektudli mali pred Vyrovnanim v roku 1867
nadproporcne silné zastapenie medzi konzervatormi
a koreSpondentami ¢. &. Centrdlnej komisie pre vyskum
a zachovanie stavebnych pamiatok v Sedmohradsku. Po-
dobne skromnd rezonancia bola aj v pripade Josefa
Strzygowskeho, tejto azda najspornejsej postavy vie-
denskych dejin umenia v prvych Styroch desatrociach
20. storocia. Na rozdiel od inych viedenskych bada-
telom sa Strzygowski so Sedmohradskom zozndmil
osobne pocas svojej predndskovej ¢innosti v Sibiu
(Hermannstadt).

Prostrednictvom pdsobenia rumunskych vedcov
Luciana Blaga (1895 — 1961), Coroliana Petranu
(1893 — 1945) a Virgila Vitdsianu (1902 — 1993) sa

po zaniku dudlnej monarchie zacalo intenzivne Sire-
nie myslienok Viedenskej skoly dejin umenia. Spo-
medzi tejto trojice dosiahol Lucian Blaga, jediny ne-
historik umenia, najvicsie uznanie. Z jeho diel mala
Trilogia culturii (Trilogia kultary), sabor troch studit,
ktoré boli pévodne publikované uz medzi rokmi 1935
a 1937, najvacsi dopad. Koncept ,.5#y/u", rozvinuty
v tomto diele, obsahuje okrem prechodnych estetic-
kych komponentov kategériu tvorivého aktu premos-
tujuceho epochy, ¢im sa ocitd na priese¢iku medzi
dejinami umenia a kultdrnou morfolégiou. To pred-
stavuje ustredny sty¢ny bod s Viedenskou skolou de-
jin umenia. Bezprostredne od Riegla prevzaté alebo
kultdrnomorfologickymi tedriami Spenglera spros-
tredkované predstavy o ulohe priestorového citenia
pri formovani ,,s#y/u" Blaga roziril vtiahnutim pod-
vedomia. Zodpovedajic tomu lokalizoval pévod ,,s%j-
lu” do kolektivnej psyché ndroda. Vychddzajuc z tejto
zékladne postuloval existenciu Stylistickej matrice
(matrice stilistica”) ramunstva (,,roméanism'), ktora bola
Udajne formovand zédzitkom hornatej krajiny Pred-
karpatia v Sedmohradsku. Opierajic sa o rumunsky
Tudovy epos Miorita (Bardnok) ju Blaga charakteri-
zoval ako ,mioritski”. Blagova $tylistickd analyza ru-
munstva zaznamenala po dobe exilu pocas Ceauses-
covej naciondlno-komunistickej kultarnej politiky
enormné roz§irenie a md aj po roku 1989 mimoriad-
nu rezonanciu.

Obaja, Corolian Petranu i Virgil Vatasianu, $tu-
dovali vo Viedni u Strzygowskeho a po roku 1920 §irili
v Sedmohradsku jeho pojmy a pristupy s mimoriad-
nou doslednostou. Dialo sa tak v rdmci vyuky v novo
zriadenom umeleckohistorickom semindri Univerzi-
ty v KluZi (rum. Cluj, mad. Kolozsvar, nem. Klau-
senburg), ako aj prostrednictvom radu spisov. Tieto
mali silny politicky charakter a sltzili na upevnenie
rumunskej pozicie pri vyrovnavani sa s madarskym
badanim v obdobi po Trianone. Taziskom vyskumov
rumunskych badatelov sa stali kamenné kostoly hat-
zegerskej oblasti (Vatdsianu) alebo drevené kostoly
v zdpadnom Sedmohradsku (Petranu). S odvolanim
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sa na Strzygowskeho pojmy zotrvavanie (,Beharrung®)
a vyvoj (,Entwicklung”) bola postulovand existencia
autochténneho stavebného umenia. Recepcia Strzy-
gowskeho pojmov v kontexte umeleckohistorickych
iniciativ zameranych na podporu narodnych ndrokov
urcite nebola len dosledkom casto nedostatoénej he-
terogenity jeho metodického aparatu, ani ziadnym
$pecifickym javom medzivojnového obdobia. Sved¢i
o tom tak nacionédlne preformulovanie metodicky
koherentnych Rieglovych myslienok Lucianom Blaga,
ako aj argumentdcia sedmohradskych Sasov v druhej
polovici 19.storocia. Recepcia Viedenskej skoly dejin
umenia v Sedmohradsku podporila okrem profesio-
nalizdcie badania aj formulovanie viacerych naciondl-
nych pohladov na tento umelecky region. K nim patri
aj perspektiva Istvana Csabaia (1912 — 1942), ktory
sa vo svojej dizertdcii pokusil o nové chdpanie sedmo-
hradského renesanéného umenia. Pritom dérazne ar-
gumentoval proti Ipeniu madarskych dejin umenia
na dvorskej renesancii a s odvolanim na Strzygow-
skeho $tadie pozadoval silnejsie zohladnenie Tudové-
ho umenia, najmi drevenej architektiry.

Celkom iny obraz sa ukazal na druhej strane Kar-
pat. V tzv. starej risi boli dejiny umenia ako vyucova-
cf predmet zavedené v roku 1911 na univerzite v Bu-
kuresti (rum. Bucuresti) a o rok neskor na univerzite
v lasi (Jassy). Na zdklade tradi¢ne uzkych vztahov
s Franctizskom sa aj dejiny umenia spociatku orien-
tovali na tato oblast. Z Viedne sa oproti tomu priji-
mali predovSetkym tedrie Strzygowskeho, v neposled-
nom rade zndmeho prostrednictvom prispevkov, pub-
likovanych v rumunskom jazyku. Napriklad jeho $ta-
dia o ortodoxnych pamiatkach v Bukovine bola
uverejnena v roku 1913, ked tento region este patril
k habsburskej riSi a v Rumunsku bola uvitand ako d6-
lezity krok k oceneniu ,originality starého ndrodného
cirkevného umenia“ (Gheorge Murnu). Strzygowskeho
stranenie Vychodu predstavovalo druhy sty¢ny bod.
Prominentny rumunsky historik Gheorghe I. Britia-
nu pldnoval alternativne dejiny Eurdpy v stredoveku,
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v ktorych mal byt Orient uréujacim faktorom vyvo-
ja. Strzygowski mal v rdmci tohto medzindrodne ob-
sadeného projektu, na ktorom sa mali podielat medzi
inymi Paul Collinet, Hénry Grégoire a Arnoldo Mo-
migliano, predstavit vychodné vplyvy na eurdpske
umenie stredoveku.

Tretou oblastou, kde boli prijimané Strzygowske-
ho teérie pocas 20. a 30. rokov 20. storocia, boli vy-
skumy stredovekej architektiry v Moldavsku a Va-
lagsku. Jeden z kontroverzne diskutovanych bodov
v tomto kontexte predstavovala otdzka vplyvu armén-
skeho stavitelského umenia na architektonicka pro-
dukciu oboch kniezatstiev. V centre debaty stéli tzv.
moldavské kupoly; klenbeny systém, pri ktorom nad
sebou uloZené a vzijomne prie¢ne kladené obluky
tvorili prechod medzi kvadritom a zdkladnym kru-
hom kupoly. Zatial ¢o bddatelia ako Gheorghe Bals
uprednostiiovali sprostredkovanie arménskymi stavi-
telmi, videl Virgil Vitasianu, opierajic sa o Strzygow-
skeho, v klenebnom systéme prenos z ludovych dre-
venych stavieb do sféry monumentélnej architektd-
ry. Strednd cestu medzi obomi stanoviskami favori-
zoval Alexandru Busuioceanu (1896 — 1961), ktory
dejiny umenia $tudoval vo Viedni a Rime. Zodpove-
dajac tomu tematizoval vo svojich prvych dvoch $ta-
didch stredoveké maliarstvo Talianska. V stati o Piet-
rovi Cavallinim Busuioceanu pojedndval o rovnakom
obdobi ako Strzygowski vo svojej dizertdcii. V proti-
klade k svojmu viedenskému ucitelovi viak ustredny
aspekt Busuioceanovej argumenticie tvorili pramen-
né analyzy. V tom sa prejavil vplyv Juliusa Schlosse-
ra, ktorého prednasky o stredovekom umeni Busuio-
ceanu vo Viedni navstevoval.

Vcelku sa ukazuje, ze recepcia konceptov vyvinu-
tych vo Viedni rumunskou historiografiou umenia
bola — az na Sedmohradsko — nevelmi intenzivna
a vyrazne politicky poznamenand iba pred rokom
1918.

Preklad ]. Bakos
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Arthur C. Danto and Donald Kuspit.
Interviews on Contemporary Art and Art Criticism

Anna Maria GUASCH

In the book titled Lz critica dialogada. Entrevistas
de arte y pensamiento (2000 — 2006) (Murcia 2006)
I published fifteen interviews with some of the most
distinguished art historians, philosophers and art the-
oreticians of our contemporary art scene such as Yve-
Alain Bois, Benjamin Buchloh, Douglas Crimp, Th-
omas Crow, Arthur C. Danto, Hal Foster, Serge Guil-
baut, Rosalind Krauss, Donald Kuspit, Luccy Lip-
pard and Griselda Pollock.

The book was born fruit of the need to provide
a new format to the different existing works of “ar-
tistic literature” as source of theoretical study of art,
a format that we have endowed with a biographical
aspect and even autobiographical. And that we have
wanted, due to conceptual affinities, to focus in the
evolution of the theoretical thought from the first
indications of the deactivation of the formalistic sys-
tem of the “high modernity” until the thought born
among the poststructuralism and the school of Frank-
furt.

As Michael Diers pointed out, we are in the face
of a “fashion” (that of the interview as authoritarian
voice in the contemporary art) that seems to be in
tune with the “conversational” society that dominates
the public expression under what Guy Debord de-
scribes as the “sociery of the spectacle’.

It is under this dialogic concept of “laboratory”
and interdisciplinarity that we would want to present
our two interviews carried out in this case to two high-
ly regarded art critics. Arthur C. Danto and Donald
Kuspit beyond their conceptual differences think that
the modernity is a problematic project that had to be
rewritten or, at least, to proceed to its deconstruc-
tion. The search of contents under a common situa-
tion of “pluralism” might be the common denomina-

tor of the interviews that coincide from their differ-
ent positioning — Kuspit nearer to the symbolic di-
mension and Danto from the defense of the interpre-
tation as a way of meaning — in an ethical conception
of the art criticism. Both interviews have also in com-
mon their distance from the journalistic genre to be
situated half way among the reflexive text, the com-
ment and the philosophical discussion. And in both
cases, the critical activity would be more than an act
of judgment, an act of perspicacity whose task would
consist in distinguishing in the present the signs of
the future.

Interview to Arthur C. Danto

AMG: As a person who has lived and worked as an
art critic in two different “eras” (in the modernism and
currently postmodernism, multicultural, and global world),
how could you define the changes in the profile of an art
critic or in the activity of art criticism in between these two
“eras”?

ACD: In truth T have not exactly lived in both
these eras as an art critic. My first piece of art criti-
cism was published in The Nation on October 24,
1984, which falls, according to my concept of the
period, squarely in the post-modern era. Before that,
I wrote only philosophy, and though my writings of-
ten described works of art, it was always for the philo-
sophical ideas the art suggested, rather than in the
spirit of criticism as I later practiced it. My criticism,
so far as I am in position to judge it, is neither mod-
ernist nor post-modernist, and I think both kinds of
are based on misleading ideas. Modernist criticism is
formalist, while post-modernist criticism is relativist
— not that these are necessarily in opposition to one
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another. My objection to formalism is that it tends to
imply that formalism is all there is to criticism. My
objection to post-modernism is that it tends to imply
that there are no universal truths about art. Post-
modernists base this belief on the radical pluralism
that has overtaken the art-world in recent decades.
I am entirely a defender of radical pluralism (the term
was invented by William James), which may make it
seem that I am in fact post-modernist myself. But
I am, to the contrary, an essentialist, and my project
as a philosopher of art had been to nail down
a definition of art that covers all cases, western and
non-western, contemporary and traditional. So I am
entirely anti-relativist.

AMG: In which sense do you think postmodernism has
changed the view of reading, interpreting and making sense
of the artwork?

ACD: There are, of course, what we think of as
post-modernist hermeneutics, by which I mean, more
or less, post-modernist ideologies that entered the
discussion in the seventies — feminist, multi-cultural-
ist, and then the various ethnicities. And since there
was work produced in terms of these ideologies, we
have to apply the proper hermeneutics in order to
identify their meanings. But it is still meaning, how-
ever ideologized. And it has to be embodied. So in
a way, not a step has been taken since Hegel’s for-
mula in his Aesthetics, which I cite in its brief entirety:
“What is now aroused in us by works of art is not just
immediate enjoyment but onr judgment also, since we subject
to our immediate consideration (i) the content of art, and
(ii) the work of art's means of presentation, and the appro-
priateness or inappropriateness of both to one another.” And
he concludes: “The philosophy of art is therefore a greater
need in our day than it was in days when art by itself as art
yielded full satisfaction. Art invites us to intellectual con-
sideration, and that not for the purpose of creating art again,
but for purposes of knowing philosophically what art is.”

You can see that I am searching for the meaning,
and then searching for the mode of embodiment —
what Hegel calls “presentation” — but that is how it is
when dealing with interpretative hypothesis. From
this perspective, the method of art criticism as
I practice is much like science, in the sense that in
science, one infers to the best explanation of the data.
It is in the nature of such inference that it can be
wrong and is always subject to revision.
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AMG: Could you define or specify your own strategy as
an art critic and in which sense would you recommend it to
the young generations interested in art criticism?

ACD: Of course I would recommend the strategy
I have just outlined to the young generations inter-
ested in art criticism, and indeed I feel that it is, giv-
en the nature of art works today, inescapable. I think
of Clement Greenberg as the paradigm modernist art
critic, whose method in a certain sense was quite the
opposite of mine. He saw criticism as defined by the
presence or absence of quality in art, which he felt
one simply got to know on the basis of some imme-
diate experience. He counted, so to speak, on pos-
sessing a particularly acute eye, and his claim was
validated by the unquestioned truth that he saw qual-
ity in Jackson Pollock to which other critics of the
time were blind.

Greenberg’s unquestionable taste failed him when
it came to Minimalism and Pop Art in the mid-sixties,
and Post-Modernist art in general. He had no way of
dealing with it. Minimalism was “small stuff”. Neither
it nor Pop “has yet shown itself capable of major art”. His
taste failed him because the goodness of the art had
little to do with taste or with aesthetic judgment.

This is where I enter the picture, with my 1964
paper, “The Art World”, in which aesthetics played
no role whatever. I think the art to which it was
a response marked a new era in the philosophy of art.
The good eye of the critic was of no use in connection
with the great question Pop raised, as to why War-
hol’s “Brillo Box” was art — or if you like, fine art —
while the ordinary Brillo boxes were either not art or
merely commercial art. All this being said, there is
certainly something to Greenberg’s aesthetic prac-
tice, despite the limitations that were revealed by the
extraordinary turn taken by the history of art in the
sixties and since. There is a kind of experience with
which most people are familiar, which Greenberghian
episodes parallel. This is the experience of being at-
tracted to somebody in an immediate way and, in
the extreme case, falling in love with somebody at
first sight, on the basis of how the person looks. This
happens with paintings a lot. In The Abuse of Beauty,
I describe falling in love with one of Robert Mother-
well’s “Elegies for the Spanish Republic”, just on the
basis of seeing it, without knowing anything about
who painted it or what it meant. There was some-
thing that drew me to the painting. It does not al-



ways happen, but it happens enough. Recently
I visited the Miami art fair — acres and acres of art.
When I got back to the hotel, my wife asked how it
was, and I said it was a very good show with a lot of
good art. Then she asked if there was anything I loved,
and that stopped me in my tracks. There was noth-
ing I loved, nothing in which I had so to speak “fa/len
in love”. The best one could ask of it was a certain
kind of intellectual love, to use an expression that
occurs in Spinoza’s writings. I think, by contrast, that
for a modernist critic, if one did not fall in love, it
was inferior work. I think Hilton Kramer is
a modernist critic who sees nothing to love in most
art today and accordingly wants to say that it is not
really art.

AMG: How do you define your own position as an art
critic in regard to a kind of criticism created by journalists
and in the other extreme by strong theory?

ACD: T have a great deal of sympathy with jour-
nalistic art critics, who need to work under rather
strong deadlines, and especially have to deal with
exhibitions that are in one or another way newswor-
thy. Critics at the New York Times, for example, have
to write a certain number of reviews each week. I am
relatively free in that sense — I don’t have to write
each week, and do not have to concern myself with
newsworthiness. My concern is, loosely speaking, with
art that seems to me to make some sort of culturally
important statement — art, the understanding of
which helps us understand ourselves as part of the
same culture as it. That is what Hegel would call art
that expresses “objective spirit” of our times.

“Strong theory”, 1 gather, is more or less what is
simply called “#beory”. That is a canon of texts, basi-
cally deconstructionist, which define the human sci-
ences and are mainly ideological. These date from
around 1970, and include the writings of Derrida,
Foucault, and then a body of writing in feminist the-
ory, queer theory, and the like. They are theories of
interpretations, driven, as a general rule, by activist
agendas. I do not count my philosophy of art as part
of “theory” for this reason: it has no activist agenda. It
enjoins no program of political action. It is not con-
cerned with what I have called “deep interpretation” in
any way whatever. Most of what concerns me is avail-
able to ordinary men and women, in the sense that it
does not require theory to be explained or understood.

AMG: There are a number of people who make com-
Dplaints about the lack of “criteria” in order to evaluate art-
works and to discern the goodness and the badness. Would
you defend nowadays a return to judging works of art?

ACD: Clement Greenberg appealed to Kant’s aes-
thetics in addressing the question of criteria. Two of
Kant’s claims give particular support to Greenberg’s
practice, which came to typify aesthetic attitudes that
prevailed in the New York School. First, Kant at-
gued that judgments of beauty are non-conceptual,
and secondly that they are universally valid, that is,
they are in no sense merely personal. Greenberg rarely
spoke of beauty. His interest was in what he termed
“quality” in art, which meant that his views could not
easily be extended to the aesthetics of nature, which
would of course have been of central interest to Kant.
“Quality in art can be neither ascertained nor proved by
logic or discourse,” Greenberg wrote. “Experience alone
rules in this area — and the experience, 5o to speak, of expe-
rience.” Everybody has to discover the criteria of qual-
ity for himself. They can’t be communicated by word
or demonstration. Yet they are objective, only not
amenable to words. You have to find out for yourself
by looking and experiencing.

Greenberg was, I think, concerned mainly with
painting and sculpture up through their modernist
versions. He did not think one had to know anything
of the kind that art history concerns itself with, in
order to be right or wrong about art. Indeed, he be-
lieved that modernism had opened up the possibility
of appreciating “a// sorts of exotic art that we didn’t 100
years ago, whether ancient Egyptian, Persian, Far East-
ern, barbaric or primitive”. What makes art good has
nothing to do with historical circumstance. He once
boasted that though he knew little about African art,
he would almost unfailingly be able to pick out the
two or three best pieces in a group.

Greenberg was exceedingly uncomfortable with
post-modernist art, which began to take center stage
in the mid-sixties. It did not meet the criteria of the
judging eye he claimed to possess. Consider connois-
seurship in drawing. Its criteria do not work for the
kind of deliberately bad drawing one may encounter
in contemporary galleries. It can be bad drawing but
good art, depending upon what the artist intends to
convey. Only interpretation will help us determine
whether art is good or not. That is the world we must
work in as critics. That means that one must make
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an argument that something is good or bad in the
abeyance of criteria.

AMG: Do you think criticism has to have a pedagogical
Junction? Addressed for the general public or not?

ACD: I think the main function of criticism is
pedagogical — to teach viewers what the art I think it
important for them to know about is itself about.
That means I am, as a critic, to explain what the work
means, and why the meaning is set out the way it is.
There is naturally a question of why the artist — why
artists in general — don’t set their meanings out di-
rectly, in words say, rather than by means of things.
Well, I think embodiment lends force to the content
communicated, making art itself a branch of rheto-
ric. If T have had an impact as an art critic, it is be-
cause of my endorsement of pedagogical ends. This
is something for which I — and other critics who fol-
low my practice — have sometimes been attacked.
Indeed, this conception of criticism has been charac-
terized as a crisis in criticism. Critics should make
comparisons between who is better and who is best.
I think that is fine for judging wines or cheese, but
not art.

AMG: How do you thing should be the function of the
art critic in regard to political, social aspects? There are
a number of voices that think the analysis of internal ques-
tions of the work of art (quality for instance) is obsolete and
now it urges to deal with external (political for instance)
questions. What do you think about it?

ACD: That the analysis of “/nternal questions of the
work of art” is obsolete would mean that criticism, as
I practice it, is obsolete — but that means that art
itself is obsolete. We all understand that art has causes
— political, economic, religious. But art can be an ef-
fect of such causes only with reference to its “inter-
nal” properties. Otherwise, it is merely a thing, and
as a thing, would not have the causes it does. Stalin-
ism, for example, felt, following Marx, that art is
among the things that express the basic productive
structures of the society. It “reflects” the interests of
the proletariat. But what precisely is reflection? It
refers us to content and, in terms of socialist realism,
celebration. It celebrates the virtues of working men
and women, paints the evils of capitalist society in
one set of colors, the virtues of socialist society in an-
other set of colors. Of course, it might be a critique
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of art that art critics are needed at all, since (I sup-
pose) socialist realist art should be transparent, and
not need the mediation of explainers like myself. It
should speak immediately and eloquently to those
whose interests it celebrated. Malevitch was hound-
ed because his art was “bourgeois”. These illustrate the
approach to art of Theory and its deep interpretation
of what art is about. But Theory precisely requires
clarification of “Znternal questions” or it could not get
off the ground. So I think the issue is philosophically
ill defined. It takes positions that are complimentary
as though they were alternatives. Marxism, just for
example, requires that art have content if it is to be
explained through economic causes, since it is pre-
cisely the content that is to be explained.

AMG: The critic’s ethics. How you would define the
critic’s ethics in our “artworld”?

ACD: The critic’s ethics is defined through the
pedagogical nature of criticism. That means, if inter-
pretation is inferring to the best explanation, it must
indeed be the best explanation — not the explanation
one would prefer. That means in particular that if it
helps to talk with the artist about what he or she was
attempting to do, one should not cut oneself off from
that priceless source of information. Modernists might
call this fraternization. If the critic’s “good eye” gives
all the information he or she needs, there might be
reason not to fraternize, especially if the critic and
the artist should become friends, since that could lead
to conflict of interest. How is that to be dealt with?
I suppose by “full disclosure”.

AMG: Could you make a valuation about the leading
role between the critic and the curator in the cultural indus-
try (international biennials, big shows, and so on)?

ACD: These days the line between artists and cu-
rators is increasingly porous. By that I mean that as
the definition of the curator has changed from some-
one who looks after a collection — “kegper”, to use the
British term — to the independent curator who has to
conceive of an exhibition and then undertake to get
it funded, curators have become more and more art-
ists who works in the medium of works. Harald Szee-
man, Jan Hoet, Mary Jane Jacob are good examples
of conceptual curators in this sense. Fred Wilson ob-
viously has considerable curatorial gifts, when you
think of his work “Mining the Museum”. Joseph



Kosuth organized a wonderful show on censorship,
just working with the resources of the Brooklyn Mu-
seum. More and more, the exhibition is the basic unit
of critical interest, if one thinks about it. In review-
ing such shows as the Whitney Biennials, for exam-
ple, one has increasingly to take into account what
point the curators are attempting to make through
the works they have chosen and how they have orga-
nized them. Sometimes, reviews of these shows are
like laundry lists of individual works, which means
either that the critic has failed to grasp the thesis of
the show, or that the curator has missed a substantial
opportunity, and has created a collection of trees rath-
er than a forest. More and more, then, it seems to me
that the curator has become the defining personality
of the art world, and inevitably a very powerful sort
of personage. The great logician, Gottlob Frege, said
that a word has meaning only in the context — the
“Zusammenhang” — of a proposition. Philosophically,
I have sometimes thought, parodying his thesis, that
a work has meaning only in the context of an exhibi-
tion. A curator is someone who looks at a work from
this perspective, thinking: how can I use this in
a show?

AMG: How do you think about the “cultural consen-
sus”? What would be your alternative to the generalized
“consensus” that seems to be favorable to the homogeneity
against local and particular differences?

ACD: I have not heard the expression “cxltural
consensus” used, but I see what people must mean by
it when the contrast is made between homogeneity
as against “local and particular differences”. Obviously,
the term must be generally synonymous with global-
ization, and it is pretty clear that it is hard to discuss
it objectively and dispassionately if this is so. My own
view is that the notion of homogeneity is likely to be
understood roughly in term of uniformity — like Mac-
Donald hamburgers, to cite the paradigm villain in
discussions of globalization. Just as it is too easy to
demonize MacDonald’s, it is easy to sentimentalize
its opposite, where one looks for the authenticity of
local cultures, as one used to with folk art uncontam-
inated by mainstream culture. But we live in the world
we live in. Everyone knows everything about every-
thing. Artistic literacy is quite high. The “writers” who
used to put their “72gs” on the sides of subway cars
had been taken on museum trips as school children,

and knew about Pop art and Picasso, and were in-
spired by Keith Haring.

AMG: How do you define our current artworld in re-
gard 1o the “end of art”?

ACD: Globalism brings us to the end of art — an
idea I first introduced twenty years ago. I have to say
that the grounds for claiming that we are in an end-
of-art situation have evolved since 1984, but the es-
sential idea was that we have reached the end of
a certain narrative that I now realize was a narrative
of western art. I think the narrative ends with post-
modernism, when anything whatever can be art. The
whole concept of truth-to-medium has vanished, just
as the ideal of artistic purity has. Alas, this has not
happened in politics, where ethnic cleaning remains
a hideous agenda, justifying genocides everywhere.
But globalism in politics must sooner or later over-
come this, as people of all races and religions learn to
live together as in the great cosmopolitan centers of
the world. And I think it fitting that pluralism in art,
which entered the artworld in the eighties, should
have done so in the great cosmopolitan complex in
which I have been lucky enough to live, namely New
York. But it has to happen sooner or later everywhere,
as it has in the great Western cities — Amsterdam,
London, Berlin, Paris Barcelona, Milan.

My overall sense is that we have entered a new
era, and that new eras are always heralded by chang-
es in art. Our era began in the sixties, initially in art,
with the overcoming of boundaries between art and
life. 1964, the year of the “Brillo Box”, was the Sum-
mer of Freedom in the American South and the chal-
lenge from youth, made manifest by the arrival of
the Beatles. By mid-sixties, overcoming the gender
gap became the manifest sign of cultural change, and
by 1968 politics and economics had emerged. Radi-
cal feminism and gay liberation marked the seven-
ties, and art schools began to institutionalize plural-
ism by no longer teaching skills. I now think the his-
tory of post-traditional art was essentially the slow
birth of pluralism, which made it possible for more
and more artists from more and more countries to
enter the art-world, and more and more people to
become artists. There are 200 international art events
— Biennials, Triennials, Art Fairs — every month. There
is no center; every day is a new beginning. It is an
amazing time, and I am glad to have lived to see it.
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Interview to Donald Kuspit

AMG: As a person who has lived and worked as an
art critic in two different “eras” (in the modernism and
currently postmodernism, multicultural, and global world),
how could you define the changes in the profile of an art
critic or in the activity of art criticism in between these two
“eras”?

DK: In modernism, aesthetic and cultural values,
and the value of art itself, seemed clear, however de-
batable. In postmodernism, nothing is clear — every-
thing to do with art is open to interminable discus-
sion. Uncertainty rather than certainty reigns. It is
no longer possible to be definitive: to have a decisively
closed reading, an absolute idea of value, a linear his-
torical narrative of “advance”, a rigid hierarchical sys-
tem of significance. In postmodernism the canon has
collapsed, and the collapse reverberates back onto
modernism: there is no such thing as modernism, but
rather a pluralism of modernisms, each with its par-
ticular concerns and values, and each addressed to
a different audience. We are truly in what André
Malraux called the “musenm without walls” — a museum
in which no artists have a place of privilege, and eve-
ry artist, however ostensibly innovative, is simply one
factor in an ever expanding field of artistic operations
and audience participation.

Indeed, in postmodernism the audience has as
much importance as the artist — an idea already an-
ticipated by Marcel Duchamp, who described “The
Creative Act” (1946) as collaboration between artist
and critic. The critic’s interpretation is as much
a creative construction as the work of art. Artist and
critic have complete parity; both are dependent on
the larger context of ideas and the society in which
they work. Even more, in postmodernism the critic
views the artist the way the artist views the model,
namely, as a creative opportunity — a view that was
already stated by Oscar Wilde at the end of the 19®
century. But while the possibilities of critical trans-
formation of art have expanded enormously in post-
modernism, the imprimatur of the market counts
more than any critical interpretation and evaluation.
In postmodernism the market has become the major
determinant of art’s meaning and value, thus usurp-
ing critical consciousness, which is a tragedy for both
art and criticism. Both have become peculiarly impo-
tent — encapsulated and neutralized — by the popu-
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larity and importance that money confers. Art has
entered the capitalist mainstream: more than ever,
its exchange value matters more than its use value —
its value for consciousness, emotion, subjectivity, and
more broadly culture. Decades ago Meyer Schapiro
noted that the spiritual and economic value of art
tended to be confused. Today the economic value of
art confers spiritual value on it, at least for the public
at large.

AMG: In which sense do you think postmodernism has
changed the view of reading, interpreting and making sense
of the artwork?

DK: In postmodernism the work of art can no
longer be regarded as a self-sufficient and/or autono-
mous entity but rather as a vector that is the result of
psychosocial forces beyond its control. In modernism
the artist imagined he was in complete control, and
the critic had to follow the guidelines laid down by
this egoistic control. In postmodernism we realize that
the artist’s production is controlled by the system of
belief, expectation, and meaning in which he lives
and works. This opens the way for the critic to study
the work of art as a specimen and expression of that
system rather than as an end in itself. Even the idea
that modern art is “revolutionary” — overthrows the
system of traditional art — is informed by the modern
idea of sociopolitical revolution. There is no escaping
the system, which closes down and devalues as many
creative possibilities as it opens and legitimates. This
suggests that there is nothing special or privileged
about the artist: he or she is not the “antenna of the
(human) race”, as the modernist Ezra Pound thought,
but another all too human member of it, with his or
her particular experience and understanding. It also
suggests that the work of art is one cultural and his-
torical event among many, which invariably influ-
ence its shape and meaning.

AMG: Could you define or specify your own strategy as
an art critic and in which sense would you recommend it to
the young generations interested in art criticism?

DK: I believe that to be a sophisticated critic one
must be highly educated, more particularly, have in
depth knowledge of at least some aspect of the hu-
man and social sciences, and certainly of art history,
cultural history and intellectual history. One also has
to have a certain amount of scientific and technolog-



ical knowledge to deal adequately with certain kinds
of art. I believe that one must bring as much of this
knowledge as seems relevant to bear on the contem-
porary art one is engaging. It becomes the perspec-
tive from which one analyzes and interprets the art,
articulating its meaning and value as well as one can
— always self-critically bearing in mind that it is one’s
particular perspective. There is no universal transcen-
dental perspective: the critic, like the artist, is bound
by the system. However, the critic tends to be more
conscious of the system than the artist —sees it through
a “wide(r) horizon of understanding”, to use Baudelaire’s
words — in part because of his or her education, in
part because he or she does not completely identify
with art, as the artist tends to. The artist, because he
or she wants recognition and success, is more depen-
dent on the system than the critic, who can never
have the same social recognition and economic suc-
cess. Thus the artist tends to conform to the dictates
of the “scene”, even if what it dictates is nonconformi-
ty and unconventionality (invariably socialized into
stereotypes). Also, criticism is usually regarded as sec-
ondary to art because it is supposedly not as creative
— which gives the critic a certain creative freedom.

On a practical level, my strategy is to discover the
psychosocial ideas that inform the particular art I am
dealing with, demonstrating the dialectical relation-
ship between the ideas and the art. This involves what
Peter Gay calls “reasoned relativism”, namely, compar-
ing, implicitly or explicitly, works from the same field
of artistic operations, and sometimes works that seem
far away but that have a certain relevance to the work
in analytic question. The critic must have as much
information about the art as possible, whether from
external sources or from the artist, but must sift it for
what seems, from his or her perspective, especially
relevant to the art.

In short, the only thing I would recommend to
young critics is to become as educated as possible and
look at as much art as possible, comparing very differ-
ent kinds of art along the way. Above all, do not auto-
matically assume that any art is “bester” than any other
art because the market says so. One must rise above
the prejudices and presuppositions of the times, how-
ever partisan one may finally become. Take every art
seriously before deciding that some art is more serious
than other art because it affords a more serious expe-
rience and demands more serious understanding.

AMG: How do you define your own position as an art
critic in regard to a kind of criticism created by journalists
and in the other extreme by strong theory?

DK: Both journalism and strong theory discourse
have their shortcomings. The former tends to be thin
on ideas; the latter tends to reduce works of art to
illustrations of ideas. The theory often gets in the way
of the perception of the particularity of the art, dis-
missing its sensuous givenness as trivial, while jour-
nalistic excitement about some particular trendy art
tends to blur understanding of it by approaching it
from a narrow horizon of belief. But both have their
uses — journalism at its investigative best affords rich
information, strong theory at its most acute affords
significant insight — which is why I think a balance
between them is necessary. Journalism can deterio-
rate into popularization, strong theory into exclusiv-
ity, arrogance, and jargon, thus losing the larger, in-
terested audience that journalism tries to engage. No
doubt one can never satisfy the intellectual preten-
tiousness of the self-appointed cognoscenti and the
larger public’s wish for information and useful un-
derstanding, but both journalism and strong theory
discourse can be arenas for the serious consideration
of art. I refuse to privilege one over the other. The
problem is to deftly integrate them without losing
the accessibility of journalism and the mindfulness of
strong theory.

AMG: There are a number of people who make com-
plaints about the lack of “criteria” in order to evaluate art-
works and to discern the goodness and the badness. Would
you defend nowadays a return to judging works of art?

DK: There is indeed a serious lack of criteria for
the evaluation of contemporary art — which is why
people tend to fall back on its market value, as I have
suggested. It is part of the general problem of un-
clarity about standards of excellence in postmodern
civilization, where supposedly “anything goes”. (This
idea is a “reductio ad absurdum” of John Maynard Key-
nes’ theory that any decision to buy something is “rz-
tional” from the perspective of economics.) In art, this
partly has to do with the multitude and overlapping
of genres and cultures — radical pluralism — and with
a deeper anxiety about the meaning and value of art
at a time it seems to be assimilating to mainstream
entertainment, that is, the conformist culture of pop-
ular stereotypes. Either art resists this commercial
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popular culture, which is an instrument of capitalist
ideology, or joins and emulates it, as Andy Warhol
did and as a good deal of contemporary art would
like to do. Art that appropriates the skin-deep glam-
our and crowd appeal of commercial imagery gives
itself the cachet of mindless acceptance.

The problem is compounded by the abundance of
art. More art seems to be made these days than ever
before, all the more so because of the mass produc-
tion of artists by MFA programs, many with differ-
ent notions of the requirements for becoming an art-
ist. Nonetheless, however grateful one is for all the
interesting art being made, one abandons critical con-
sciousness if one foregoes the task of making some
difficult judgments, buttressing them with art his-
torical arguments as well as arguments in favor of
the timeliness of certain human values. I don’t think
aesthetic judgment is ever disinterested, but always
involves a reading of human interests. The critic, then,
must try to develop criteria of evaluation that take
into consideration art values and human needs, the
former being harder to discern than the latter.

AMG: Do you think criticism has to have a pedagogical
Junction? Addressed for the general public or not?

DK: Yes, criticism should have a pedagogical func-
tion, and should be addressed to the general public
as well as the already-in-the-know cognoscenti. Un-
less criticism communicates to the generally interest-
ed public, with no lose of the integrity of its ideas
and values, it will become an academic ideology, that
is, an instrument of indoctrination rather than of en-
lightenment.

AMG: How do you thing should be the function of the
art critic in regard to political, social aspects? There are
a number of voices that think the analysis of internal ques-
tions of the work of art (quality for instance) is obsolete and
now it urges to deal with external (political for instance)
questions. What do you think about it?

DK: I think the critic should be a general intel-
lectual (with no loss of erudition), and as such must
engage the political and social aspects of art. But this
hardly means that the internal logic of a work of art
— more broadly, formal questions — are beside the
point. There is still some — more than some — mean-
ing to the idea of a well-constructed work of art, and
in fact I think that if it is not formally subtle, its “mes-
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sage” will lose subtlety, indeed, reduce to ideological
sloganeering. Blatantly communicating the “message”
rather than aesthetically embedding it in the work of
art indicates that the artist is mindlessly mouthing
the message without insight into its implications.
Society is saturated with competing political and so-
cial “messages”; the question is what difference art
makes in communicating and understanding them.
It is their artistic rendering — their aesthetic individ-
uation and nuancing — that matters, not the “mes-
sage”, which is usually familiar, indeed, often an ex-
pression of reified consciousness, that is, a biased cli-
ché. Tt is its artistic handling that will bring this dead
message alive, for better or worse. Activist artists want
to effect social change, but why not enter the politi-
cal arena to do so; for it is only there that one can do
so realistically? Art can only change the perception
of individuals, not society as a whole. Activist art may
be politically and socially correct, but it must have
aesthetic quality if it wants to be taken seriously as
art, not as a banner waving in a propaganda war.

AMG: The critic’s ethics. How you would define the
critic’s ethics in our “artworld”?

DK: The critic should not collect art, although he
may accept a work of art if it is given in the spirit of
friendship and gratitude, not to buy his conscious-
ness. I know of critics who have sold their minds for
a bowl of porridge — that is the ultimate unethical
act. It is simply not an option for critics to approach
art as an investment property, whatever his or her
insider knowledge and the temptations of the mar-
ket. Every effort must be made to avoid even the ap-
pearance of a conflict of interest. It is the only way to
avoid compromising oneself. Beyond that, the only
ethics is to be honest about where one is coming from
intellectually, emotionally, and socially.

AMG: Could you make a valuation about the leading
role between the critic and the curator in the cultural indus-
try (international biennials, big shows, and so on)?

DK: Today collectors rather than critics and/or
curators are the dominant power in the art culture
industry. International biennials, big shows, etc. are
forms of cultural tourism, currently the trendiest kind
of tourism. One might say that they are art theme
parks — just as Auschwitz has been turned into
a theme park to draw the tourist euro. Their tragedy



is that they don’t create the intimate reflective space
necessary to critically view art.

AMG: How do you think about the “cultural consen-
sus”? What would be your alternative to the generalized
“consensus” that seems to be favorable to the homogeneity
against local and particular differences?

DK: So-called “cultural consensus” tends to be man-
ufactured and enforced by vested interests. The only
thing that can counteract it is ongoing, turbulent plu-
ralism, in which art is a matter of conflicting neigh-
borhoods. In the contemporary situation homogene-
ity is an illusion. Just as all politics is local, as an
American politician said, so all art is local, that is,
based on particular historical, emotional, and social
experience. But there is undoubtedly cross-pollina-
tion and interbreeding, if only because, in the post-
modern world, everybody is able to easily look over
his or her shoulder at what everyone else is doing,
thanks to international communication and the abun-
dance of information available. The issue is to main-
tain one’s difference — or perhaps to invent it — despite

the tendency to the pseudo-universality of consensus,
or else to strive for such pseudo-universality within and
without compromising one’s difference. Both are im-
possible predicaments. The problem is to individuate
within the collective without losing relevance for col-
lective concerns and without capitulating to them.

AMG: How do you define our current artworld in re-
gard to the “end of art”?

DK: There is more postart, as Allan Kaprow pre-
sciently called it — art that blurs the boundary be-
tween imaginative art and everyday life (to the detri-
ment of art) — than aesthetically significant art in the
contemporary artworld. No doubt this has to do with
the fact that it is easier to make postart — all one
needs to do is give a little “assiss” (Duchamp’s word)
to everyday life to do so — than to make aesthetically
imaginative art. That requires craft, the transforma-
tional cunning of dialectical reason, a respect for for-
mal as well as inherently human values, and an acute
sense of the collective unconscious in both its socio-
political and personal manifestations.
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Arthur C. Danto a Donald Kuspit.
Rozhovory o sti¢asnom umeni a kritike umenia

Resumé

V knihe s titulom La critica dialogada. Entrevistas
de arte y pensamiento (2000 — 2006) (Murcia 2006)
sme publikovali patndst rozhovorov s niektorymi spo-
medzi najvyznacnejsich historikov umenia, filozofov
a teoretikov umenia stcasnej umeleckej scény, ako st
napriklad Yve-Alain Bois, Benjamin Buchloh, Doug-
las Crimp, Thomas Crow, Arthur C. Danto, Hal
Foster, Serge Guilbaut, Rosalind Krauss, Donald
Kuspit, Luccy Lippard a Griselda Pollock.

Predmetnd publikécia bola vysledkom snahy za-
bezpecit novy format k uz existujucim druhom ,,ume-
leckej literatary” ako pramefiu teoretického Studia
umenia — formdt, ktory sme obohatili o biograficky
az autobiograficky aspekt. Sucasne sme tiez kvoli
konceptudlnym afinitdm chceli priniest blizsi pohlad
na evoluciu teoretického myslenia od prvych znakov
deaktivicie formalistického systému ,,vysokej moder-
nity“ az po myslienky zrodené medzi poststruktura-
lizmom a frankfurtskou $kolou.

Ako poznamenal Michael Diers, stojime tvdrou
v tvar ,mide” (interview ako autoritdrsky hlas sucas-
ného umenia), ktord ladi s ,hovornou” spolo¢nostou,
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dominujucou verejnému prejavu toho, ¢o Guy De-
bord opisal ako ,.spolocinost zdZitku.

Na zaklade tohto dialogického konceptu ,,labora-
toéria“ a interdisciplinarity tu chceme predstavit roz-
hovory s dvomi vysoko hodnotenymi kritikmi ume-
nia. Arthur C. Danto a Donald Kuspit sa aj popri
vzdjomnych konceptualnych odlisnostiach zhodnd na
skuto¢nosti, ze modernita je problematicky projeke,
ktory musi byt prepisany, alebo asponi dovedeny
k svojej dekonstrukcii. Hladanie obsahov v situdcii
s prevladajicim vplyvom , pluralizmu® méze byt spo-
lo¢nym menovatelom rozhovorov, stretdvajacich sa
z rozdielnych vychodisk v etickej koncepcii kritiky
umenia — Kuspit prikldiajac sa k symbolickej dimen-
zii a Danto obhajujic interpretdciu v zmysle nositela
vyznamu. Oba rozhovory si drzia odstup od novindr-
skeho jazyka, pricom sa ocitaja na polceste medzi
uvahou, kritikou a filozofickou diskusiou. A v oboch
pripadoch kritika prekondva akt sidu; stdva sa ak-
tom predvidavosti, ktory v dnesku rozozndva prizna-
ky budicnosti.

Preklad M. Hrdina
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Bakos, Jan (ed.): Artwork through the Market.
The Past and the Present

BAKOS, Jan (ed.): Artwork through the Market. The Past and the Present. Book of texts from the international
colloquium held on December 11 — 13, 2003 at Hotel Forum and the Academy of Fine Arts and Design in

Bratislava, in the conception of Jan Bako$. Bratislava :

Foundation — Center for Contemporary Arts and

Institute for Art History of the Slovak Academy of Sciences, 2004, 352 pp., ISBN 80-224-0823-9.

@ The title of the inter-
national colloquium and
published colloquium
proceedings encapsu-
lates the trend of the re-
cent discussion about
the relationship be-
tween art and the mar-
ket, and it also indicates
the viewpoint of the
main organiser of the
colloquium and editor of
the proceedings. Here,
Jén Bakos elaborates his
polemical stance concerning the older notion of the
incompatibility of the world of “Art” and prosaic eco-
nomic reality. Apart from this, the aim of the project
was to involve art historians from Eastern European
countries in an international discussion on the given
theme. In Jdn Bako$’s words in his introduction to
the proceedings, this aim was not fully achieved, since
neither Poles nor Czechs took part in the colloquium.'
Other perceived shortcomings in the colloquium were
that several celebrities in this field were unable to
participate and, as far as the spectrum of viewpoints
was concerned, that Marxists were not present either.
Regardless of this it can be claimed that the project
made a significant impact on the current discourse
on the given theme. The total of twelve contribu-

i' ARTWORK THROUGH THE MARKET

The Past and the Present

' The aim of setting up “East-West” communication was sup-

ported by mutually “mirroring” papers by Sabine Dorscheid
and Eva Forgdcs. Dorscheid highlighted the long-term post-
war regulation of the art market and attempts to replace it for

tions came mostly from young university research-
ers. The first four of them concerned older periods,
half of them dealt with developments in the 19" and
20™ centuries, and the final six with the present day
and perspectives of this theme. The project’s celeb-
rity participants included Michael North, Patricia
Mainardi, Peter Burke, Oskar Batschmann, Mariet
Westermann, Claire Farago, Brandon Taylor, Mar-
tha Woodmansee, Paul Mattick, Ursula Frohne and
Alain Quemin.

The introduction to the proceedings is based on
Bakos’s overview of the specialist discussion on the
relationship between art and the market. This survey
is unique in international literature focusing on the
given theme and ranks among the most valuable parts
of the proceedings. It is a highly informative study
(285 numbered notes) written from a clear-cut per-
spective. This perspective is contained in the titles of
the study itself — “From Ideological Criticism to Mar-
ket Apologetics”. According to Bakos, traditional crit-
icism of the market in discussions about art is ideo-
logical and pejorative. The author admits that the
“market” also brings its own implicit ideology (p. 6),
though he only occasionally or briefly notes criticism
of this ideology.

The survey of the discourse on the relationship
between art and the market is organised into the strict
division between the political left and right (“antagon-
ist camps”!, p. 6). While this kind of scheme is per-

the sake of living artists by state purchases in Holland, while
Forgdcs, on the basis of Hungarian experience, stressed the
importance of private collecting and business for contempor-
ary art in the former Communist bloc.
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haps universally comprehensible, it oversimplifies the
historical discourse taking place — in political theory
as well — between conservatives, liberals and Marx-
ists. From the older modern discourse on the art mar-
ket, Bako$ pays particular attention to Karl Marx,
and in the later Marxism-Leninism he draws atten-
tion to its power-based and political ideologisation.
He chiefly emphasises the symbiosis of Marxism with
artistic Modernism during the 1920s and 1930s,
which was based on the rejection of contemporary
capitalism as well as on models of future societies.
Bakos agrees with authors according to whom this
symbiosis of artistic Modernism and Marxism had
a lasting and devaluing impact on reflections concern-
ing significance of the market for art. Bakos’s survey
therefore generally overlooks the older modern dis-
course, especially its starting points in the 19" cen-
tury. At that time, the contradiction of the market
and art was a stereotype linked with traditional
idealism, and opposition to this stereotype was broadly
inclined towards the left rather than the right.

In Bakos$’s opinion, the revision of Marxist view-
points is connected with a turn away from the Mod-
ernist perception of the relationship between art and
the market towards its Postmodernist interpretation.
The shift towards an acknowledgement of the role of
the market for art is seen to have occurred in the 1970s
thanks to Ernst Gombrich and several of his students
who provided art history with a basis for the present-
day understanding of the relationship between art and
the market.” While the Marxist-leaning Modernists
led by criticism of a class-based bourgeois society to-
tally rejected the existing market context in favour of
a futurological or utopian model, in Gombrich’s opin-
ion the development of art should depend on the al-
ternating thinking of its public in a similar way to
fashion, albeit in a loose analogy of art to fashion.

The most space in Bako$’s survey of the relation-
ship between art and the market is devoted to revi-

> In his essay, “The Logic of Vanity Fair” (1974), Ernst Gom-
brich polemicised both with “Modernism”, in other words the
ideology of art as “self-expression” and with “bistoricism” in the
sense of a historically necessary “spirit of time”. Using as their
starting points a deeper understanding of the connections
between art and business, Gombrich’s leading students (Mi-
chael Baxandall on the Italian and German Renaissance and
Svetlana Alpers on Rembrandt) contributed to revising the
traditional approach.
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sions of Modernist ideology during the final third of
the 20™ century. This concerns above all the relativ-
ising of the demand for artistic originality. Height-
ened by a general modern individualism, this demand
is now mainly interpreted as part (either in terms of
business or, more loosely, “marketing”) of the strat-
egy of artists in the era of artistic Modernism.

At this point Bako$ notes numerous viewpoints
representing the complicated character of the theme.
For example he notes some reservations about the
projecting of later market conditions on the older his-
tory of art. Although he overlooks several more re-
cent commentaries on the theme of influence brought
to bear on the historiography of art by the art market
and its “ideology”, he does not in general avoid the
complexity of the theme. Instead of the older pejora-
tive title the “commercialisation” of art, he uses a term
that is now commonly used, one that is broader and
more neutral: the “commodification” of art. He accom-
panies it, however, with an excursion into various
contemporary interpretations concerning the modal-
ities of price and value to make it more comprehen-
sible that the artwork usually becomes a commodity.

Jéan Bakos also notes that the negative opinions of
the relationship between art and the market overlaps
neither with the Modernists nor with the political left,
and that “/eft-wing” authors are not passive opponents
in the discourse. Although in his survey of the devel-
opment of the discourse during the final third of the
20™ century, he often quotes contributions that he
terms “left-wing” without further distinguishing indi-
vidual opinion-based positions (using terms such as
“Marxism”, “the left”, “socialists” and “neo-Marxists”).
Bakos is not, however, concerned with cramming
a discourse into a simple political scheme. He himself
also mentions authors who have polemicised with the
traditional failure to acknowledge the market in its
relationship to art without identifying with an under-
standing of the market as a determining phenomenon.’?

> Walter Graskamp thus characterised the relationship bet-
ween art and the market as a “paradoxical mesalliance”. He iden-
tified aristocrats, anti-Semites, Catholics, socialists and artis-
tic avant-gardes as vehicles of criticism against the commer-
cialisation of art. See GRASKAMP, W .: Kunst und Geld. Miin-
chen 1998.



Bakos’s survey records the relevant discourse in
a broad range, from aesthetics to the specialised agen-
da of art history. He makes reference to theoretical
essays dealing with art in the contemporary age in
which the notion of the market appears in the broad-
est sense of the word (for example Boris Groys). How-
ever the survey also includes relevant results of re-
search into the history of art dealing in the more spe-
cific sense of the word, as well as the results of re-
search into other, relatively independent agendas of
art historical research carried out “from below”. From
the 1970s onwards, these agendas were formed by
the presenting and promoting of art, the art public,
collecting and the history of taste, which several of
the contributions in the Bratislava proceedings also
deal with.

A certain logic of the discourse and its present-
day results appears in Bako$’s summary of his survey
(p- 52). The art-historical disparagement of the mar-
ket was caused above all by the ideology of Marxism
and Modernism whose viewpoints are superseded in
the Postmodernist history of art as well as in new
studies of the economic context of art production.
Those who read the survey of the discourse carefully,
however, will come across an interesting fact: Bakos’s
rejection of the “vulgar socio-economic determinism” men-

* PRAHL, R. — WINTER, T. (eds.): Promény d¢jin uméni. Mate-
ridly 11. sjezdu historikii uméni {Changes in Art History. Mate-
rials of the 2™ Congress of Art Historians}. Praha 2007. See

tioned in the last sentence of the summary is not
meant simply (generally) in relationship to these ide-
ologies but also (objectively) to the new studies of art
and their outward context that the concluding pages
of the survey are devoted to. This mental association
and its formulation are quite characteristic, since
Bakos unwittingly refers back to the original polem-
ics between the founders of Marxism and “vaulgar”
materialism and efforts to understand “determinism”
in social sciences in the manner of natural science.
This does not, of course, mean a contradiction in the
opinion or standpoint of his survey as one of the fea-
tures of the discourse on the relationship between art
and the market, since the more recent stage of this
discourse is perhaps in a sense not only “Postmod-
ernist” but also “Post-Marxist”.

Jén Bako$ has provided an important stimulus to
the necessary further articulation of contemporary
discourse on what is a highly complex theme. Proof
of this is the fact that, with a delay, Czech art histo-
rians and experts have also espoused his theme, and
can now draw on the impulses of the colloquium and
its proceedings.” The Bratislava project and its pro-
ceedings thus remain highly inspiring in all regards.

Roman Prahl

the materials of the second section of last year’s congress (Umé-
ni, pamdtka a trh/Art, Culture Monument and Market).
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In memoriam Jan Dekan (1919 — 2007)

Prvy riaditel Umeno-
vedného ustavu Slovenskej
akadémie vied (SAV) v Bra-
tislave (1973 — 1985) a ve-
decky redaktor ¢asopisu Ars
(1982 — 1989). Predeym
posobil ako pracovnik His-
torického dstavu SAV v Bra-
tislave (1946 — 1948, 1951
— 1952), Matice slovenskej
v Martine (1948 — 1951),
ako externy riaditel Sttne-
ho archeologického dstavu
v Bystricke (1951 — 1953), vysokoskolsky pedagég
na Filozofickej fakulte Univerzity Komenského
v Bratislave (1953 — 1964), kde zastdval aj funkciu
dekana (1953 — 1957), a ako vyskumny pracovnik
Archeologického tstavu SAV v Nitre (1964 — 1973).
Od roku 1975 bol ¢lenom predsednictva SAV, od roku
1977 prezidia CSAV. Predsedal Vedeckému kolégiu
SAV pre jazykovedu, literatiru a umenovedu. Zomrel
21. augusta 2007.

Stadium na Filozofickej fakulte Univerzity Ko-
menského v Bratislave absolvoval v roku 1947, titul
doktor vied (D1Sc.) ziskal v roku 1975. Bol menova-
ny za profesora.

Jan Dekan, vyznamny archeoldg, historik, ume-
novedec, vysokoskolsky pedagdg a akademik SAV
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a CSAV, sa zaoberal predovietkym otdzkami klasifi-
kécie archeoldgie, avarsko-slovanskymi vztahmi, ob-
dobim Velkej Moravy a antickym a byzantskym ume-
nim. Je autorom mnozstva vedeckych a populdrno-
nauénych ¢lankov a $tadii v domdcich a zahrani¢nych
Casopisoch.

Najvyznamnejsie publikdcie: Slovenské dejiny. Diel 2.
Zaciatky slovenskyjch dejin a risa Velkomoravskd (Brati-
slava 1951), Velkd Morava. Doba a umenie (Bratislava
1976), ktord vysla aj v Ceskej, anglickej, nemeckej
a madarskej jazykovej mutdcii, a Apotedza slobody na
anticke] mise zo Strazi (Bratislava 1979).
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