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Beobachtungen und Gedanken
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Ein unorthodoxes Thema für die Festschrift eines 
Universitätsprofessors zu wählen, erscheint ge- 
wagt. Es lag nahe, unter den vielfachen Emdrük- 
ken des Rembrandtjahres 1969 etwas aus seinen 
nächsten Arbeitsgebieten herauszugreifen und zu 
Ehren des Autors eines seinerzeit dem Verfasser 
gewidmeten Artikels über »Cranach und Gossaert 
bei Rembrandt«1 schlicht zusammenzufassen. Der 
Leser möchte also keine erschöpfende wissenschaft- 
liche Abhandlung, nicht einmal Ausführungen 
nach einem strengen Programm erwarten. Wenn 
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18 D.Hannema, Meesterwerken uit de verzameling D.G. van Beuningen, 
Rotterdam 1949, afb.5. Thans in met Museum Boymans-van Beu- 
ningen, Rotterdam, catal. 1962, p.80, nr. 2466.

19A.Janssens de Bisthoven, Les Primitifs Flamands. I. Corpus de la 
Peinture des Anciens Pays-Bas Meridionaux au quinzieme siecle. I. 
Musee Communal des Beaux-Arts, Bruges, Antwerpen 1959, afb. 
CCLV.

20 E. Panofsky, o.c.afb. 20.

21 R. van Schoute, La Chapelle Royale de Grenade, Corpus. . ., Brussel 
1963, afb.CXIV.

22 Museum Mayer van den Bergh. Catalogus Joz. De Coo, Antwerpen 1960, 
nr. 372, afb.22.

23 J. Lavalley, Lucas van Leyden, Peter Bruegel TAncien, Gravures. 
Oeuvre Complet, Paris 1966, afb.103.

24 Max. J. Friedländer, Die Altniederländische Malerei, Dl. V, Berlijn 1927, 
afb.XI.

25 Luc Indestege, Een Diets gebedenboek uit het begin der zestiende 
eeuw, Gent 1961, p. 82.

26 Floris Prims, Een Limburgsch Gebedenboek uit de XVe eeuw, Dender- 
monde 1962, p.77.

27 F.Prims, o.c., p.86.

28 E. Panofsky, o.c., afb. 41.

29 E. Panofsky, o.c., afb. 42.

30 E. Tietze-Conrat, Mantegna, London 1955, afb.l, tot 21.

31 J. Lauts, Carpaccio, London 1962, afb.67.

32 Dit is de bron van het water des levens, voortkomend uit de zetel van 
God en het Lam. L. Aerts, De Aanbiddung van het Lam Gods, Diest 
1942, p. 59.

33 E. Mäle, o.c.afb. 58.

34 E. Mäle, o.c.afb.62.

35 E. Mäle, o.c.afb. 59 en p. 113.

zum Rembrandtjahr 1969

sein, was für die Gegenwart nicht ohne Belang ist, 
nachdem die alte Generation der Wegbereiter der 
Vergangenheit angehört.

Aufgewachsen mit der Literatur von Bode, Bre- 
dius, Graul, Hofstede de Groot, Seidlitz, und 
Valentiner - die ich ja noch persönlich kennen- 
lernen durfte -, war lch frühzeitig bemüht, Rem- 
brandts Werke in den Museen und Kabinetten auf- 
zusuchen und blieb dieser Vorliebe treu, seitdem 
ich mich auch beruflich um Rembrandt, zumal seine 
Radierungen und Zeichnungen, kümmern mußte. 
Rasch änderten sich die Grundlagen unserer Kennt- 
nisse: Hind’s »Catalogue of Rembrandt’s Etchings«
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überholte den »Seidlitz«, Beneschs sechsbändiges 
Werk über die Handzeichnungen das Tafelwerk 
von Lippmann sowie Hofstede de Groots knappes 
Verzeichnis; mit den Büchern von Bauch und 
Rosenberg und zahllosen Aufsätzen der Kenner 
der alten und neuen Welt wurde Gersons kritische 
Arbeit an der Neuauflage des »Bredius« vorbe- 
reitet. . .

Das »Rembrandtjahr« 1969 brachte eine Hochflut 
von Publikationen über den Meister, seine Schüler 
und ihre Werke, sowie über die vielfach verschlun- 
genen Probleme, die mit ihnen zusammenhängen. 
Lagen neue Ideen und Vorstellungen schon längere 
Zeit in der Luft, so haben sie jetzt bei dem erhöhten 
Austausch über die Länder hinweg vielfach an 
Klarheit gewonnen, obwohl es noch Jahre dauern 
wird, bis über gewisse Zusammenhänge, über Be- 
rechtigung oder Unrichtigkeit mancher alter und 
neuerer Zuschreibungen ein consensus omnium 
gewonnen sein wird. Auffällig ist mir eine Wand- 
lung in der Struktur der bevorzugten Untersuchun- 
gen, die jetzt stärker als noch 1956 dem schöpferi- 
schen Genius und seinem Wirken gelten; auffällig 
ebenso das Bemühen, aus realen visuellen Eindrük- 
ken und Beobachtungen Erkenntnisse zu gewin- 
nen, für die man ohne geistiges Nacherleben, 
ohne einfühlsames Herz oft keine Ausdrucksmög- 
lichkeiten fände.

Rembrandt, der große Künstler und sein Gesamt- 
werk standen 1969 tm Mittelpunkt, wie es sich 
besonders eindrucksvoll bei den Ausstellungen des 
Rijksmuseums in Amsterdam manifestierte, wo 
gleichzeitig mit je einer Auswahl wichtiger Gemäl- 
de und Zeichnungen das radierte (Euvre des Pren- 
tenkabinet zu sehen war, köstlich bereichert durch 
den Schatz des Legats J. de Bruyn. Wenn z. B. 
Münz, Biörklund und Barnard in dem letzten Jahr- 
zehnt schon manche bedeutsame Vorarbeit gelei- 
stet hatten, so ist doch nicht zu verkennen, daß vor 
allen K. G. Boon und Christopher White wichtige 
neue Erkenntnisse über den Radierer Rembrandt 
vermittelten, die das Gesamtbild seiner schöpferi- 
schen Arbeit in einer neuen Weise abrunden2. Die 
vortrefflichen Kataloge der Ausstellungen in Lon- 
don (British Museum), Paris (Louvre) und Boston/ 
New York (Morgan Library) - jeder in seiner Art 
ein Markstein der Kennerschaft über Rembrandts 
Radierkunst und Radierungen - beleuchten gleich- 
zeitig die Tiefe und Weite seiner genialen Begabung 
und seines gesamten Werkes.

Freilich, um gerecht zu sein, sei hier ein Zitat aus 
W. Bodes »Rembrandt und seine Zeitgenossen«

angeführt, jenem berühmten, 1906 zur 300-Jahr- 
feier erschienenen Buch. Es scheint mir zu zeigen, 
daß dieser eminente Kenner und Wissenschaftler, 
der nur wenig über ein ausschließlich graphisches 
Thema publiziert hat, das Phänomen von Rem- 
brandts Genialität schon vor über einem halben 
Jahrhundert entsprechend unserer heutigen Auf- 
fassung empfand:

»Von seinen Gemälden sind uns mehr als 
sechshundert erhalten, sein Radierwerk ist um- 
fangreicher als das irgend eines anderen alten 
Malerradierers, und von seiner erstaunlichen 
Fruchtbarkeit als Zeichner geben noch fast 
zweitausend Blätter seiner Hand Zeugnis, die 
nach dem Inventar seiner Versteigerung doch 
nur einen Teil seiner wirklichen Leistungen 
als Zeichner ausmachten. Kein Maler außer 
Rubens, der fast das gleiche Alter erreichte, 
kann sich mit Rembrandt an schöpferischer 
Kraft und Ergiebigkeit vergleichen, keiner 
übertrifft ihn im Reichtum an Darstellungs- 
gebieten, keiner vor allem in der Eigenart 
seiner Kunst, in der Fülle und Tiefe der Ge- 
danken wie in ihrer malerischen Wiedergabe.« 
(S.3.)

»Man muß Rembrandt im ganzen betrachten, 
nur dann ist er verständlich, erscheint er un- 
übertroffen . . . Rembrandt gehört zu den Ge- 
waltigen, die mit ihrem eigenen Maße gemes- 
sen sein wollen . . . Ohne das Schwerverständ- 
liche, Rätselhafte ist seine Persönlichkeit nicht 
zu denken, der Reiz zu neuem Studium und 
der ewig wachsende Genuß seiner Werke 
liegt darin mit beschlossen.« (S. 28.)

Es ist kein Wunder, daß viele Autoren, die heute 
über Rembrandt schreiben, noch auf Bode fußen, 
aber ich kann mich nicht entsinnen, obige Stellen je 
zitiert gefunden zu haben, obwohl sie fast unver- 
ändert in E. Plietzschs Neuauflagen eingegangen 
sind; dabei ist hier viel Wesentliches klar gesagt, 
auch über die Bedeutung des Graphikers Rem- 
brandt!

Gab die Ausstellung 1969 im Rijksprentenka- 
binet3 (und Rembrandthuis) einen geradezu per- 
fekten Uberblick über das CEuvre des Meisters als 
Radierer von den 1620er Jahren ab bis ans Ende 
der 1650er Jahre, so hatte die am Anfang des Jah- 
res stehende, als »a study in the development of 
a print« angelegte Ausstellung des Arts Council 
im British Museum, »The late etchings of Rem- 
brandt«, ihre großartig geschlossene Wirkung
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durch die in hohem Grade vorbedachte Auswahl 
von nur 24 Radierungen der späteren Zeit (ab 
Hundertguldenblatt, Asselyn und dem Selbstbild- 
nis am Fenster von 1648), die den Besuchern tn 
fast 150) (!) Exemplaren von bester Qualität vorge- 
legt wurden: Zustands- und Druckvarianten, Ab- 
drucke auf verschiedenen Papieren oder auf Perga- 
ment! Es empfiehlt sich, Christopher White’s 
Texte zu »studieren«. Er kennt das Handwerkliche 
der Technik vom Vater her, besitzt aber gleich- 
zeitig ein hohes künstlerisches Einfühlungsvermö- 
gen, und seine Folgerungen aus der Betrachtung 
der in der Exhibition vereinigt gewesenen Früh- 
drucke berühren meist Grundsätzliches. Selbst 
bei einem relativ weniger bedeutenden Blatt wie der 
»Flucht nach Ägypten«, B. 53, von 1657, von der 
sechs Plattenzustände und vom ersten Zustand 
allein vier Abdrucke gezeigt wurden (Nr. V), 
macht er grundsätzliche Feststellungen:

»The numerous states and unusual inkings are 
the first example of a practice which was to 
become common during the decade«, 

an die er sehr spezielle Beobachtungen knüpft: 
»Here the artist by depicting the scene by 
night wished to concentrate increasingly on 
the Holy Family and particularly on their 
faces; but before commttting himself to any 
extensive and trrevocable reworking of the 
plate, he tried out varied effects by printing 
with surface tone . . . «

Bei dem »Chnstus am Ölberg«, B. 75, (Nr. XVIII), 
einem in nur einem Plattenzustand bekannten 
Nachtstück, wurden die vier Exemplare der Aus- 
stellung hinsichtlich der Druckvarianten und ver- 
schiedenen Papiersorten charakterisiert, gleichzei- 
tig aber auch Rembrandts Zeichnungen des The- 
mas herangezogen, um den Eigenheiten der radier- 
ten Fassung voll gerecht zu werden. In seinem 
Buche4 formuliert White seine Beobachtungen 
darüber folgendermaßen:

Rembrandt »mterpreted the story from an 
increasingly spiritual standpoint and the m- 
clusion of the sleeping apostles, omitted from 
the earlier representation, contributes greatly 
to the sense of Christ’s desolation.«

An sich ist der Ölberg, B. 75, ein graphisches Mei- 
sterwerk und jeder der Frühdrucke ein vollgültiges 
Beispiel für den Radierer Rembrandt. Im Katalog 
der Ausstellung Boston/New York (Morgan Libra- 
ry) geben schon die ausgezeichneten Reproduktio- 
nen der Meriden Gravure Company (plate p. 63,

Nrn. XXIV, 106 und 107) nach den hochquali- 
fizierten Frühdrucken der L. Rosenwald Collection 
und der Schenkung Warburg an das Metropolitan 
Museum einen guten Begriff davon, und ein beson- 
ders schön gedrucktes Exemplar, jetzt in deutschem 
Privatbesitz, beschrieb ich vor einigen Jahren5 als 
»einen Versuch . . ., die übernatürhche Beleuch- 
tung, welche vom milden Lichte des niedrig ste- 
henden Mondes unabhängig ist, in ihrer das Ringen 
Christi symbolisierenden Ivraft zu steigern.«

Die letzte große europäische Rembrandt-Ausstel- 
lung des Jahres 1969, die unter dem Titel »Les plus 
belles Eaux-fortes de Rembrandt choisies dans les 
quatre principales collections de Paris« bis in den 
(anuar 1970 hinein im Louvre gezeigt wurde und 
von 127 Platten aus allen Schaffensperioden des 
Meisters bis an die Schwelle der Spätzeit über 200 
Abdrucke vereinigte, wurde gleichzeitig eine hom- 
mage für die großen französischen Kupferstich- 
sammler über die Jahrhunderte hinweg: Viele der 
großen Raritäten, die hier als Auswahl aus einem 
gewaltigen Vorrat vereinigt waren, sind m Frank- 
reich nachweisbar seit den alten Sammlungen des 
Abbe de Marolles, des Marquis de Beringham, 
des Malers }. Anton de Peters, des Chevalier de 
Claussin. Und was für Schätze erwarben im 19. 
jahrhundert Eugene Dutuit und Baron Edmond 
de Rothschild hinzu, deren »Kabinette« der Öffent- 
lichkeit geschlossen hinterlassen wurden und bis 
heute zusammenblieben. Den Leitern der betref- 
fenden Sammlungen in der Bibliotheque Nationale, 
dem Louvre und Petit Palais sowie dem Spezial- 
kenner der Sammlergeschichte Frits Lugt, der das 
Ensemble mit Radierungen seiner eigenen Collec- 
tion abrundete, war es also möglich gewesen, aus 
großem Fundus Bestes vom Besten zu schöpfen 
und vor den Augen von erwartungsvollen Aus- 
stellungsbesuchern allein 60 Frühdrucke auf Japan- 
bzw. China- oder anderen Orientpapieren zu ver- 
einigen!

Mit einem Beispiel sei der embarras de richesse be- 
legt, der tür die Wahl von Zustandsdrucken be- 
stand: In der »section documentaire« der Ausstel- 
lung sah man von der Bildnisradierung B. 304 
sechs Abdrucke verschiedener Zustände aus der 
Versteigerung Rudge von 1924 (ohne Nr. ausge- 
stellt), an denen sich belegen läßt, daß der auf 
Tafel 6 des Katalogs reproduzierte Frühdruck 
(Nr. 10) des Rothschild-Legats beschnitten und alt 
angesetzt ist6, was zur Berichtigung hier angeführt 
sei.
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Abb. 1 G. van den 
Eeckhout, Der Satyr 
beim Bauern, Zeich- 
nung, Fr. Lugt, Ndld. 
Inst. Paris

Im allgemeinen haben wir für Rembrandts Radie- 
rungen festen Boden unter den Füßen, hat sich 
doch seit Erscheinen der bekannten (Euvrekataloge 
nach Mitte des 18. jahrhunderts die Substanz 
kaum erweitern lassen und sehen wir heute nur 
klarer, welche Zuschreibungen irrig waren, wo es 
sich um eigentliche Schülerarbeiten oder nur 
Nachahmungen, bzw. gar Fälschungen handelt. 
Seit Hinds »Rembrandt’s Etchings« (1912) sind es 
im Grunde genommen außer sehr speziellen Einzel- 
fragen thematischer bzw. technischer Art nur noch 
Probleme der Chronologie und Zustandsbeschrei- 
bung, die einer Klärung bedürfen.

Bei den Gemälden wie bei den Zeichnungen sind 
die Arbeiten zur »Reinigung« des Werks und die 
Neubestimmung auszuscheidender oder schon frü- 
her ausgeschiedener Werke noch durchaus im 
Fluß. Hierfür wird eine schier unübersehbare Men- 
ge von Kleinarbeit visueller wie technischer Art 
zu leisten sein, um Fehlurteile zu vermeiden.

Es ist dem Verfasser im Rahmen dieser Studie 
nicht möglich, auf nur einige der die Gemälde und 
Zeichnungen betreffenden offenen Probleme einzu- 
gehen, wie sie z. B. beim Chicagoer »Symposium«

und der von dort ausgegangenen Ausstellung 
»Rembrandt after three hundred years« (1969/70) 
offenkundig geworden sind7. Nur hinsichtlich 
einer Frage, mit der ich mich vor Jahr und Tag 
einmal beschäftigte8, möchte ich mich bei dieser 
Gelegenheit berichtigen: Ich nahm damals trotz 
der negativen Kritik Hofstede de Groots (Rep. f. 
Kstwiss. 50, 1929, S. 144) die Rotterdamer Zeich- 
nung zu G. Flincks Amsterdamer Gemälde »Isaak 
segnet }akob« (von Moltke Nr. D 4 und Nr. 8) als 
»allgemein anerkannte« Vorzeichnung des Malers 
an, als welche sie auch noch im Leidener Ausstel- 
lungskatalog »Rembrandt als Leermeester« von 
1956, Nr. 119, steht. Heute ist Flincks Autor- 
schaft für diese Zeichnung erneut m Frage gestellt 
worden eben anläßlich der von Chicago ausge- 
gangenen Ausstellung (1969/70). E. Haverkamp- 
Begemann und Anne-Marie Logan, die die Zeich- 
nungsabteilung dort katalogisierten, bezeichnen 
das Rotterdamer Blatt (»red over black chalk, and 
gray-brown wash«) als »without parallel in Flinck’s 
ceuvre« und möchten es (mit Hofstede de Groot) 
eher für eine Kopie nach dem Gemälde halten, und 
zwar aus Gründen der Technik und des Stils für 
eine Arbeit der 1650er Jahre von Gerbrand van 
den Eeckhout! Wird eine solche Grundsatzfrage
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Abb. 2 G. van den 
Eeckhout, Der Satyr 
beim Bauern, Gemälde, 
Stockholm, National- 
museum

Ausgangspunkt für weitere Untersuchungen und 
Erkenntnisse in dieser Richtung?

In diesem Zusammenhang möchte lch zum Schluß 
noch auf eine Neuzuweisung an G. van den Eeck- 
hout aufmerksam machen, die eine für die Samm- 
lung Fnts Lugt im vorigen Jahr erworbene, der

Schule des Jacob Jordaens zugeschriebene Zeich- 
nung (Abb. 1) erfahren konnte, als Variante der 
Zeichnung mit der Darstellung des » Satyr beim Bau- 
ern« in der Kunsthalle Etamburg (Nr. 21919 Photo: 
Abb. 3) Kunsthist. Inst. Utrecht). Das von Jordaens 
angeregte Thema ist in Holland nicht allzu häu- 
fig gemalt worden, z. B. von B. Fabritius (1662),

Abb. 3 G. van den 
Eeckhout, Der Satyr 
beim Bauern, Zeich- 
nung, Hamburg, 
Kunsthalle
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C. ä Renesse (1655), H. M. Sorgh (1645) und von 
Jan Steen, aber in Zeichnungen ausgesprochen 
selten. W. Sumowski veröffentlichte in Oud Hol- 
land 77, 1962, Abbn. 20 und 21 das Hamburger Blatt 
neben einem Ölbild des G. van den Eeckhout von 
1653; es mißt 190x258 mm, ist in schwarzer und 
roter Kreide gezeichnet und mit Tusche laviert.

Die Abbildung der neu festgestellten Zeichnung, 
die ich mit Erlaubnis von F. Lugt (f) publiziere, ent- 
hebt mich der näheren Beschreibung. Die Technik 
ist hier etwas farbiger (Kreide, leicht farbige Be- 
handlung in Wasser- und Deckfarben), die Maße 
sind nur wenig abweichend: 215 x250 mm. Das 
Blatt ist von derselben Hand wie die Hamburger

ANMERKUN GEN

1 s. Festschrift Eduard Trautscholdt, Hamburg 1965, S. 100-108.

2 Wir erwarten, daß der demnächst erscheinende Rembrandt-Band des 
»Hollstein«, von diesen beiden Spezialkennern verfaßt und redigiert, 
in jeder Richtung auf lange Zeit Gültigkeit behalten wird. (Ist inzwischen 
erschienen).

3 s. den vortrefflichen Text des schlichten Faltblattes, das Frau de Hoop 
Scheffer zur Einführung in diese Ausstellung schrieb. - Von der Sonder- 
ausstellung des Dresdner Kabinetts 1969/70 kenne ich nur den vorzüg- 
lich bearbeiteten Katalog.

4 Christopher White, Rembrandt as an Etcher, London 1969, p. 96-97.

5 C.G.Boerner, Düsseldorf, Neue Lagerliste Nr.ll (1955), Nr.26, m. 
Abb. auf S.43. - Februar 1969 bei Boerner wieder ausgestellt.

6 Freundl. Mitteilung von C. van Hasselt. - Vgl. zu B. 304 Christopher 
White’s unabhängig davon geschriebenen Artikel in Miscellanea J.Chr. 
van Regteren Altena, Amsterdam 1969, pp. 143/144.

Zeichnung. Die Ivomposition entspricht der des 
seinerzeit von Granberg (Tresors d’Art ... II, 
1912, p. 16 Nr. 73, pl. 68) veröffentlichten Gemäl- 
des des Stockholmer Nationalmuseums (Kat. 1958, 
Nr. 418, Photo Museum Abb. 2), das zwar undatiert, 
aber voll signiert ist9. Diese doppelte Bezie- 
ziehung läßt keinen Zweifel an der Richtigkeit der 
Neubestimmung des Pariser Blattes. Eine Zahl am 
Unterrande ist unvollständig; sie bedeutet vielleicht 
den Rest einer Datierung aus den 1640er Jahren 
(früher als 1641 gelesen, was nicht recht glaubhaft 
ist). Die Zeichnung soll aus der Sammlung Lants- 
heer stammen. Nachweisbar lst sie in der Veiling 
W. P. Knowles, Amsterdam 25. 7. 1895, Nr. 349, 
und der Vente J. C(antacuzere), Paris 4.-6. 6. 1969, 
Nr. 461 Bis.)

7 Freundl. briefliche Mitteilung von C. Müller-Hofstede; Bericht von 
W. Wegner in: Kunstchronik, 23, 19701 (2), S. 29-34, Abb. en S. 41-44.

8 Kunstchronik, 11, 1958, (12), S.363 und 367.

9 Nach dem Katalog der Leidener Ausstellung »Rembrandt als Leer- 
meester« (1956) sollte es neben dem Stockholmer Gemälde noch zwei 
Exemplare G. van den Eeckhouts mit diesem Thema geben, was auch 
D. Pont annahm (s. in: B. Fabritius, Utrecht 1958, p.34). Die Frage, ob 
das in der früheren Literatur genannte ehemalig oldenburgische Exem- 
plar von 1653 mit dem 1930 im Berliner Kunsthandel befindlichen (bei 
Sumowski abgebildeten) Exemplar identisch ist, blieb von Sumowski 
leider unbeantwortet. G. Isarloo, »Rembrandt et son entourage« (La 
Renaissance, juillet-septembre 1936, p.34) zitierte unter 1653 für unser 
Thema nur die Fassung »autrefois Oldenbourg«. - Ich konnte vor 
Abschluß meines Textes mit meinen Flilfsmitteln allein darüber noch 
keine Klarheit gewinnen.

A propos de l’eglise de Jak (Hongrie)
von Rene Crozet

On s’accorde generalement ä considerer la belle 
eglise de Jdk comme l’un des modeles les plus 
acheves de l’architecture et de la sculpture romanes 
en Hongrie. Cette opinion est tres defendable bien 
qu’elle appelle d’assez serieuses reserves. En ce qui 
concerne l’architecture, il convient de rappeler que 
l’edifice a exige ä plusieurs reprises de tres impor- 
tantes restaurations dont les plus recentes datent de 
la periode 1896-1904 et ont ete conduites par 
Friedrich Schulek. Les publications posterieures ä 
cette periode ne fournissent que des renseignements 
assez vagues sur l’ampleur de ces restaurations et 
sur l’etat dans lequel se trouvait l’eglise avant

qu’elles n’interviennent. ]e dois avouer que j’etais 
dans l’impossibilite d’avoir acces aux sources sans 
doute inedites qui m’auraient eclaire sur ce point. 
A en juger superficiellement, l’eglise de Jäk presen- 
te une enveloppe exterieure d’allure incontes- 
tablement romane; mais l’usage presque systema- 
tique des croisees d’ogives authentiques, restaurees 
ou edifiees ä l’epoque contemporaine permettrait 
de la considerer comme un edifice de transition 
entre les formes romanes et les formes gothiques. 
Quant au decor sculpte, il suffit de considerer l’etat 
dans lequel se trouvent les fragments du portail 
deposes au musee de Szombathely pour juger
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