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Editorial

Mit der dritten Ausgabe in diesem Jahr ist es erstmalig
gelungen, die Mitteilungen der Carl Justi-Vereinigung in Form eines
kleinen Heftes zu edieren. Wie schon die ersten Mitteilungen, enthilt
auch diese Nummer einen ausfiihrlicheren wissenschaftlichen Beitrag, der
unter dem Titel Marginalien zur Justi-Rezeption: "Las meninas", von
Antonio Buero Vallejo versucht, das von der Kritik h#ufig angegriffene
Theaterstiick als eine Stellungnahme gegeniiber der Forschung und eigene
Velazquez—-Interpretation zu begreifen. Dariiber hinaus informiert dieses
Heft lber verschiedene Institutionen, Ausstellungen und Veranstaltungen.
Neben einem Bericht aus dem Deutschen Archiologischen Institut in Ma-
drid wird kurz iiber die Zielsetzung des Katalanischen Kulturbiiros und
des Deutschen Spanischlehrerverbandes referiert. An diese Berichte aus
den Institutionen schliefen sich kritische Wiirdigungen von Kolloquien
und Ausstellungen an, so die Besprechung des Curso de Verano der Uni-
versidad Complutense. Dieser stand unter dem Titel Felipe I y la deco-
racion de El Escorial. Ferner werden drei Ausstellungen rezensiert, die
Ausstellung von Graphiken Goyas in Flensburg, die Ausstellung Arte em
Berlim 1900 até hoje in Lissabon und Barcelona. Pldtze und Skulpturen im
Weissen Saal des Neuen Schlosses in Stuttgart. Im folgenden findet sich
neben einer Buchrezension, die eine Neuerscheinung zur portugiesischen
Barockarchitektur vorstellt, ein Blick auf den Biichermarkt. In Form eines
Kalenders enthdlt das Heft Hinweise auf Ausstellungen, Kongresse, Kol-
loquien und Vortrdge. Den Schlup dieser Mitteilungen bilden Nachrichten
der CARL JUSTI-VEREINIGUNG mit der Einladung zur Jahresversammlung
in Berlin.

Nils Biittner, Gottingen



Marginalien zur Justi—-Rezeption: "Las meninas”, von Antonio Buero
Vallejo.

Im Dezember 1960 wurde in Madrid das Stiick "Las
meninas" von Antonio Buero Vallejo uraufgefiihrt und vom Publikum sehr
gut aufgenommen. Ein Teil der Pressekritik griff den Dramaturgen freilich
wegen Geschichtsverfdlschung, MiBbrauch der Figur des Veldzquez, Nest-
beschmutzung und billiger Ideologisierung an; nicht umsonst fiel das
Stlick ins dreihundertste Todesjahr des Malers, und damit in einen Au-
genblick, da sich der Frankismus mit allen zu Gebote stehenden Mitteln
selbst feierte, zu denen unter anderem auch der Maler und sein Werk
gehdrten. Veldzquez galt als erhabener Vertreter derjenigen Kunst, die
das imperiale Spanien hervorgebracht hatte und dieses in geeigneter Form
im Bild wiedergab. (vgl. Velazquez 1960). In diesen Rahmen pafte Bueros
Velazquez nicht: Ein Kiinstler im Konflikt mit der Staatsmacht und mit
der ihn umgebenden Gesellschaft war aus konservativer Warte bedenklich,
wenn nicht gar verdédchtig des Abweichlertums. Zwei Dinge haben die
Heftigkeit der konservativen Kritik verstirkt: Erstens ist Buero niemals
ein linientreuer, angepaPter Autor gewesen. Aus seiner republikanischen
Gesinnung hat er kein Geheimnis gemacht, und ebensowenig aus dem
langen, politisch bedingten Gefingnisaufenthalt nach dem Biirgerkrieg.
Zweitens ist das Stiick von Buero fast das einzige fiktionale Werk, das
Diego de Silva Velazquez eine menschliche Gestalt und einen Charakter
gibt. Im offiziellen Ausstellungskatalog des Prado—Museums von 1960
spielte die Biographie so gut wie keine Rolle, und die offiziose Litera-—
tur-, Film- und Fernsehszene hat keinen Veldzquez schaffen koénnen, der
persdnliche Konturen und politische Unbedenklichkeit zugleich vereinigte.
Das ist historisch bedingt; Veldzquez ist ein "Mann ohne Eigenschaften",
ein Maler, der ganz hinter der formalen Vollendung seines Werkes ver—
schwindet und archivalisch nur als unauffilliger Hofmaler und -beamter
auftaucht. Selbst die Uberlegungen zu den drei verschollenen Frauenakten
und die Tatsache, dap sie in Konflikt mit der inquisitorischen Moral
standen, haben nichts daran geindert. Das bedeutet, dap Bueros Thea-—
terstiick eine Veldzquez—-Gestalt entwirft, die die in der literarischen und
allgemeinen kulturellen Kompetenz des Zuschauers und Lesers von keiner
Gegenversion und keinem klaren, tradiertem Bild des Malers in Frage ge-—
stellt oder herausgefordert wird, sich zu beweisen. Genau das verursacht
die groBe Heftigkeit der Angriffe, weil das Theater - als offentlich aus-
getragene Kunst mit Massenwirkung - durchaus fdhig ist, eine Legende,
eine Veldzquez-Mythologie zu entwerfen, an die bestimmte Wertvorstel—
lungen und Verhaltensmuster gebunden sind, die ihrerseits - in geeigne-
ter Form aufgegriffen — gegen ein politisches System mobilisiert werden
kénnen (staatliche Stellen haben das erkannt; zu deren Reaktion vgl.
O'Connor 1984, S. 88f).
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Die &dufere Geschichte des Stiickes ist also ein weiterer
Fall, in dem sich bestimmte Gesetzmifigkeiten des Kulturbetriebes in au-
toritdren Verfassungen wiederholen, iibrigens von beiden Seiten: Der lau-
ten abwertenden Kritik aus regimetreuer Seite entspricht die erprobte
Strategie des Stiickes, die neben der Kraft des ethischen Arguments auch
die Unterstiitzung der heranbemiihten historischen Hauptfigur gewinnen
will. Die Kritik des ideologischen Gegners, die allzu leicht - wegen deren
Verbindung mit der realen Macht - bedrohlich werden kann, wird unter
Anrufung der "abgebildeten" historischen Wahrheit abgewertet. Diese ih-
rerseits wird im giinstigen Fall von der entsprechenden Fachwissenschaft
bestdtigt: Im Falle von "Las meninas" betonte Enrique Lafuente Ferrari
die Korrektheit von Bueros Darstellung. Der Publikumserfolg bestédtigt
nicht nur die Qualitdt des Stiickes, sondern auch die Wirksamkeit dieses
Rezeptes, dessen Spielregeln durchschaubar sind und vom Publikum gou-
tiert werden.

Diese Aspekte sind eindeutig dominierend im Stiick und
werden zu Recht immer wieder aufs Neue herausgestellt. Weniger beachtet
wird hingegen die Motivation, aus der heraus Buero Vallejo das Stiick
schrieb. Erst Luis Iglesias Feijoo hat mit einiger Prédzision das Umfeld der
Velazquez—Beschiftigung des Dramatikers neben bekannte biographische
Tatsachen gestellt (Iglesias Feijoo 1982, 259ff.). Buero Vallejo hatte vor
seiner Laufbahn als Schriftsteller ernsthaft Malerei betrieben, war
Kunststudent und beschéftigte sich mit Velazquez ebenso wie mit anderen
bedeutenden spanischen Malern. Bereits aus der Zeit des Kunststudiums
liegen Aufsdtze iliber Veldazquez vor, dem Maler, der ihn am meisten fas-—
ziniert. Die Abwendung von der Malerei nach dem Biirgerkrieg, bedingt
durch die lange Abstinenz von jeglicher Ubung (auBer einigen notorischen
Ausnahmen) bedeutet nicht, dap sein Interesse daran erloschen wére.
Mindestens drei Stiicke beziehen die Malerei ein: "el suefio de la razén"
(1958) um den alten Goya, "Las meninas" (1960) mit Veldzquez im Mit—
telpunkt, und schlieBlich "La llegada de los dioses" (1971) iiber Erfolg,
MiBerfolg, Neid und unbewiltigte Konflickte zwischen zwei Malern, Vater
und Sohn. Dariiber hinaus hat Buero einen technischen Aufsatz, "El es—
pejo de Las  meninas" (1970) verdffentlicht, iiber die Per-
spektivkonstruktion, den Spiegel im Bild und den Inhalt des Bildes auf
der Staffelei, vor der Veldzquez steht. Gerade diese letzte Arbeit ver-
deutlicht, daf Buero Vallejo ein maltechnisch kundiger, versierter Autor
ist, auPerdem ist ihm die Forschungslage iiber Veldzquez, jedenfalls die in
Spanien, durchaus vertraut. Das Ergebnis des Aufsatzes, dap nédmlich auf
der Staffelei ein Doppelportrait des Koénigs und der Koénigin stiinde, das
dank der - natiirlichen, winkelbedingten — Abbildung im Spiegel fiir den
Betrachter erkennbar wire, ist weniger wichtig als die Tatsache, dap die
verschiedenen Ebenen des Bildes einer eingehenden Untersuchung unter-
worfen worden sind, und das darin Bausteine fiir eine Interpretation
enthalten sind, die sich an anderer Stelle niederschlagen, ndmlich im
Theaterstiick "Las meninas".



Daf "Las meninas" eine Stellungnahme gegeniiber der For-
schung und eine eigene Veldzquez-Interpretation sein will, ist bisher
weitgehend unbeachtet geblieben oder nur am Rande erwdhnt worden, und
stets ausgehend von der Maxime, daB das entstandene Veladzquez-Bild,
weil Instrument eines fiktionalen, kiinstlerischen Werkes zwar im Hinblick
auf dessen Gesamtinterpretation wichtig sei, aber die kunstgeschichtliche
Forschung nicht tangiere. Nun kann durchaus bezweifelt werden, ob die
"Mythenschaffende" Kraft des Stiickes so grof ist, daB sie ein bestimmtes
Bild des Malers prégt, nicht aber, dap Buero in Kenntniss und teilweise
als Gegenentwurf der Forschung schrieb. In "El espejo de Las meninas"
zitiert er Justi (1953 ins Spanische {ibersetzt) unter den Autoren, die die
These vertreten, daB im Spiegel die leibhaftigen Konige erscheinen, statt
deren Konterfei im unsichtbaren Gemélde (S. 60). Justis Werk und die
Kataloge des Prado-Museums sind beispielhaft herausgewdhlt, um eine
weit verbreitete Meinung wiederzugeben: ein deutliches Indiz fiir die
Wichtigkeit, die Buero dessen Werk zumift. Er riickt eindeutig von Justis
Interpretation der Figur und des Malers ab und fiihrt als Indiz fir die
Richtigkeit seiner Annahmen gleich eine Reihe von biographischen Merk-
wiirdigkeiten an, die er als Zeichen einer starken, eigenwilligen Persén-—
lichkeit wertet:

"Este cortesano desconcertante, adaptado al parecer sin es-
fuerzo a los usos y mentiras de la Corte, pero que no se digna
esperar en Milan a la que va a ser su reina y no vacila en
contrariar a un monarca absoluto, demoriandose en Italia y
provocando diez cartas regias de apremio [...] es hombre de
comportamiento insélito en su época y parece estar, interna-
mente, desengafiado de las mismas vanidades que solicita y
desapegado de la propria realeza que lo sostiene." (El Espejo,
S. 92)

Das auf dieser Grundlage entworfene Bild bewegt sich auf
der Grundlage eher traditioneller Interpretationsbahnen; aus chronologi-
schen Griinden kann Buero die Neuorientierung von Michel Foucault im
Theaterstiick nicht aufgreifen (sehr wohl aber in "El espejo de Las
Meninas"), aber es ist eindeutig, dap sein Ansatz von ganz anderen Pria-
missen ausgeht. Buero begreift, wie Justi, das Bild als ein geschlossenes,
bedeutungstragendes Artefakt, aus dem alle Elemente fiir eine korrekte
Interpretation herausgelesen werden koénnen. Erst in zweiter Linie stellt
er dieses Artefakt in den Rahmen eines bedeutungsschaffenden Systems,
aus dem Hinweise fiir eine weiterreichende Interpretation gewonnen wer-—
den kénnen. Bueros Vorgehensweise bleibt jedoch im Rahmen eines tradi-
tionellen Bildverstidndnisses, weil er die Systembindung des Werkes nicht
fiir so weitreichend hélt, dap diese in entscheidenden Punkten von aufen
her Inhalte und Bedeutungen diktieren kénnte. In seiner Betrachtung ist
das Bild nur durch historische Kontingenzen an das System seiner Zeit
gekoppelt, und vermag sie durch geeignete Sinnkonstitution erkennbar zu
machen und zu iiberwinden: "[...] esta mente es de su siglo, pero es
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mente de adelantado que ostea [...] el nacimiento del futuro [...]." (El
espejo..., S. 93) Auf diesem Grundverst#indnis basierend ist das ganze
Stiick konstruiert. Der Maler und Hofmann Veldzquez plant ein Bild, das-—
jenige der kéniglichen "familia". Er braucht dazu die Erlaubnis des Koé-
nigs, der von seinen Feinden und Neidern hingehalten wird. Noch mehr
als die Boshaftigkeit seiner Gegner, die in seinem Werk immer eine Spur
von Auflehnung oder ironischer Verachtung spiiren, ist es die Moralvor—
stellung in der unmittelbaren Umgebung des Malers, die ihn in Gefahr
bringt. Durch die Indiskretion seiner Frau erfihrt José Nieto Veladzquez
von der Existenz eines geheimen Aktbildes und meldet dies der Inquisi-
tion. Das alles zusammen bringt Veldzquez in die prédkere Lage, nicht nur
sein Bildprojekt, sondern sein gesamtes Werk, seine Technik und seine
Kunstvorstellung verteidigen zu miissen. Am Ende ist der Konig
halbherzig {liberzeugt, und das Bild kann entstehen.

Nur Teile der Handlung entsprechen der verbiirgten histo-—
rischen Wirklichkeit, etwa die Namen und die Amter, die Riumlichkeiten
des alten Alcazar und ein Teil des Bildprogramms, das im Hintergrund der
"Meninas" zitiert wird. Die Intrige und ihre Auflésung, ebenso wie die
vermeintlichen Schwierigkeiten bei der Genehmigung des Bildes, sind
hingegen erfunden, um an ihnen entlang die Figur des Veladzquez entwer-—
fen zu koénnen. Freie Erfindung ist auch die Rahmenfigur Martin, ehemals
Modell fiir "Menipo", und Pedro, Modell fiir "Esopo", der zugleich den Part
des wiedererwachten Gewissens des Malers spielt. Dieser Pedro ist ein
verfolgter Rebell, der bei Veldzquez Schutz sucht, und der einzige, der im
Bildprojekt die ganze Aussage und die Tragweite des Entwurfes begreift.
Mit ihm kann Veldzquez sich ganz unverstellt geben, ganz ohne Distanz
und freimiitig in der Rede, anders als mit seiner Frau, mit Juan Pareja
oder gar bei Hof. Nur mit der Infantin Maria Teresa kann es zu einem
vertrauteren, offeneren Umgang kommen.

Aus den Angaben wird unschwer deutlich, dap hier nicht
allein das titelgebende Bild herangezogen wird, sonder dap mehrere Bild—
zitate aus dem Oeuvre von Veladzquez vorkommen. Asop, Menippos, Juan
Pareja sind Beispiele gerade derjenigen Werke, die nicht der staatlichen
Représentation dienen, sondern als "freie Versuche" bezeichnet werden
kénnen, und mit denen Buero den Zugang zum Opus Magnum erdffnen will.
Im Vordergrund steht dafiir Pedro, Asop im Bilde, der das traditionelle
Verstindnis des Philosophen und Fabulisten realiter wiederholt: Die
Klugheit {iber die Welt macht ihn weise, aber nicht geachtet aufer von
wenigen; die Friichte dieser Weisheit sind nicht materiell. Das Wesen des
Modells korrespondiert mit dem Bildinhalt und fiihrt - immer im Stiick -
direkt zum Maler, weil Pedro die Rolle seines Gewissens ausfiillt. Von
dieser Korrespondenz ausgehend kann Buero seiner dramatischen Figur
Velazquez die moralische Weisheit von Pedro/Asop zuteil werden lassen,
gibt aber eigentlich zu erkennen, dap es der Maler Velazquez ist, der die
Meisterschaft zu solchen piktorischen Aussagen besitzt, und sieht seine
eigene Funktion als Literat darin, der korrekte Interpret dieses Sach-
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verhaltes zu sein. Von hier aus ist die Interpretation des "Cuadro de la
familia" als Methapher und die ihres Autors als genialen Moralisten frei.

Die Vorgehensweise ist dabei analog zu jener des Asop-
Bildes. Diesmal allerdings ist die Projektion auferhalb des Bildes ungleich
komplexer, weil das Bild nicht aus einer einzigen, sinnbehafteten Figur
besteht, sondern vielmehr von den Beziehungen und Gleichgewichten der
Personen und der Gruppen untereinander bestimmt ist, den Maler inbe-
griffen. Die Verfahrensweise von Buero Vallejo 14Bt sich dabei etwa fol-
gendermafen umschreiben: Der Autor versucht jene Bewegungen, Bezie—
hungen und Rollen in ihrer ganzen Dynamik darzustellen, die sich auf
einen ganz bestimmten zeitlichen Punkt zubewegen, denjenigen, den die
zweidimensionale Bilddarstellung auffingt und représentiert. Das Bild wird
also als Ausdruck einer lebendigen, interpretierten Realitit verstanden.
Damit tut Buero in dichterischer Umsetzung das, was die Geschichte auch
bemiiht ist zu rekonstruieren, nimlich jene Hintergriinde, die zu einem
solchen Bild fiihren, und gleichzeitig wendet er darin ein dramaturgisches
Verfahren an, das als charakteristisch fiir sein Werk gilt; es ist der so-
genannte "efecto de inmersién", mit dem er den Zuschauer in die Sinnes-
wahrnehmung behinderter Figuren - Blinde, Gehorlose - einfithren will,
so daP er dasjenige sehen und héren soll, was sich in der Einbildungs-
kraft der betreffenden Figur abspielt. Buero nutzt hier diese Technik, um
die besondere Sicht eines Malers darzulegen. Zu keinem Zeitpunkt ist das
projektierte Bild zu sehen, auch nicht im Entwurf: logischerweise, denn es
ist noch nicht gemalt. Aber der Autor weif natiirlich, daB im Wissen des
Zuschauers "Las meninas" als feststehendes Gefiige vorhanden ist, so dap
der gesamte Rezeptionsvorgang vom Vergleich und von der Kontrolle ge—
prégt ist, die der Zuschauer an Bild und Stiick ausiibt, indem er ver-—
sucht, die Inhalte und Deutungen, die Buero entwirft, im Bild wiederzu-
erkennen. Es handelt sich also um nicht weniger als um die Rekonstruk-
tion der Ideen von Veldzquez wihrend der Planung des Bildes, und damit
um dasjenige, was die kunsthistorische Forschung gerade eines Justi -
oder auch eines Ortega y Gasset - ebenfalls versucht.

Das Verfahren unterlegt das Bildganze mit einer symboli-
schen Bedeutungsebene, die der Realismushypothese Justis entgegenlduft.
Die Vorstellung, dap die Abbildung der Realitdt vollig im Vordergrund
steht, hat Korrekturen und Relativierungen erfahren, sich aber in den
wesentlichen Punkten bis in die Entstehungszeit des Theaterstiickes hin-
ein gehalten. Noch Ortega y Gasset spricht in den vierziger und finfziger
Jahren davon (Ortega y Gasset, 1965). Die Abkehr von einer reallisti—
schen Asthetik im Werk von Veldzquez vollzieht Buero freilich mit Be-
dacht; in bestimmten Punkten ist die Ubereinstimmung mit Justi deutlich:

"Er malte die Wahrheit nicht wie "Vos creéis que hay que pintar
sie ist, sondern wie sie erscheint" las cosas. Yo pinto el ver" (Meni-
(Justi, 1922; S.8). nas, S. 275).
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In beiden Zitaten geht es um die "manera abreviada", de-
ren ahrnehmungspsychologischer Hintergrund gekldrt wird. Durchaus im
Rahmen der Uberlegungen Ortegas greift Buero auf einen Teil impressio-—
nistischer Vorstellungen fiir die Entstehung der Bilder zuriick, womit er
aber eigentlich auf Justis MutmaBungen iiber die Inspirationsquellen zu-
riickkommt. Dieser unterstellt einen szenischen Zufall:

Als einst beide Majestiten ihrem Maler eine Sitzung schenkten,
wurde die Infantin zur Milderung kéniglicher Langeweile her-
eingebeten. Das Licht, fiir jene arrangiert, ergop sich auch auf
das vor ihnen stehende Téchterchen. Da fidllt dem Konige auf,
der selbst ein halber Kiinstler war, daB vor seinen Augen sich
so etwas wie ein Bild zusammengefunden habe. Er murmelt: Das
ist ein Bild; im folgenden Augenblick entsteht der Wunsch,
dieses Bild festzuhalten und im dritten ist der Maler schon mit
Zeichnungen des "Recuerdo" beschiftigt". (Justi, 1922 II, S. 333)

"Nur der Zufall (...) konnte das Bild darin ent-
decken" (ibid.), so lautet die Erkldrung der Genese des Bildes. Von alle—
dem iibernimmt Buero nur ein Element explizit, die Figur des José Nieto
im Hintergrund, im erleuchteten Tiirrahmen:" iTal como estais, os pintaria
en mi cuadro, primo! i es justamente lo que buscaba!" (Meninas, S. 285).
Der Zufall fiihrt Veldazquez ein Motiv zu, aber nur als gesuchter Be-
standteil einer ausgekliigelten, von langer Hand vorbereiteten Komposi-
tion. Dennoch ergeben sich im weiteren Verlauf Ubereinstimmungen, etwa
in der Beurteilung der zweiten italienischen Reise 1649 - 1651, worin
Ortegas Meinung diametral widersprochen wird. Buero iibernimmt die Vor-
stellung einer zeitweiligen Befreiung, eines Urlaubs (Justi, 1922 II, S.
139), betont aber den Aspekt einer persdnlichen, geradezu existenziellen
Erfiilllung, im Gegensatz zu Justis Annahme, dap die Reise der puren
Wiedersehensfreude mit dem Land entstammte. Demzufolge gehen auch die
Aussagen iiber die Linge des Auffenthaltes und die Riickkehr auseinan-
der; was Justi unter Hinweis auf die Quellen des "Phlegma" bezeichnet,
ist fiir Buero stiller, anhaltender Widerstand. Insgesamt kommen sich
beide dort nidher, wo Informationen iiber den Hintergrund des Malers zum
Gegenstand der dramatischen Handlung werden. Mindestens zwei Nach-
richten Justis haben Buero zur Ausgestaltung des Stiickes gedient. Die
Uberlegungen des ersten iiber die "Venus im Spiegel", wo er auf Palominos
Unterscheidung zwischen Laszivem, Unschicklichem und Nacktem zu spre-—
chen kommt (Justi, 1922 II, S. 270), finden Eingang in die Verteidi-
gungsrede des Malers vor der inquisitorischen Priifung, mitsamt Justis
Anmerkung iiber die Pridsenz des Sinnlichen in den erbaulichen Werken in
den Kirchen der Zeit (Meninas, S. 269 ff.) An anderer Stelle baut Buero
die Anekdote ein, die Justi von der Infantin Maria Teresa berichtet:



"l..] sich vor dem Bilde verbeu- "Cuando paso ante el retrato del
gend, sagte sie zu ihren Damen: rey Luis, suelo chancearme. 'Sa-
‘Das ist ein Genuf flir meinen ludo a mi prometido’, digo, y mis
Briutigam'" (Justi 1922, II; S.284). damas rien [...]" (Meninas, S. 228).

Nur in der zentralen Frage der Auslegung des Bildes geht

Buero bewuPt andere Wege als Justi, ausgehend von dem Material, das
dieser vorher bereitstellt. Wie bereits gesagt, Justi unterstellt einen Re-—
alismus, den Buero nicht teilt, gibt andererseits aber genau jene Aspekte
zu bedenken, die fiir eine symbolische Auslegung des Gemildes Relevant
sind, etwa die Komplementaritit von Asop und Menipp in philosophischer
Hinsicht, die Buero mit in die dramatische Konstruktion einfiigt: Pedro,
Asop, ist Gewissen und Wiirde und Mitleiden an der Welt (vgl. Justi, 1922
II, S. 827). Martin ist Menipp, der Kyniker, unverstindiger Kommentator,
der die Tragddie des Geschehens nachplappern, aber nicht begreifen kann
(vgl. Justi, ibid., und Meninas, S. 285). Zu diesen Aspekten gehort auch
jener Satz, mit dem Justi genau den Punkt vorgibt, den Buero Vallejo zum
Ausgangspunkt seiner Interpretation macht: "In den letzten Stiicken
[Hilanderas, Meninas] kam Hinzu dies Schillern zwischen Wirklichkeit und
Bild, zwischen biihnenméfigem Schein und illusorischem Realismus [...]"
(Justi, 1922 II, S. 348. Hervorh. JH). Genau dort setzt Buero ein:

Pedro.— [...] "Pobre animal...Esti cansado. Recuerda a un leén,

pero el leén espafiol ya no es mas que un perro."

Velazquez.— [...] "Lo curioso es que se llama Leén."

Pedro.— "No es curioso: es fatal. Nos conformamos ya con los

nombres. [...]JUn quadro sereno: pero con toda la tristeza de

Espafia dentro. Quien vea a estos seres comprenderi lo irreme-—

diablemente condenados al dolor que estan. Son fantasmas vi-

vos de personas cuya verdad es Ia muerte. Quien los mire

mafiana, lo advertird con espanto...Si, con espanto, pues llegara

un momento [...] en que ya no sabria si es él el fantasma ante

las miradas de estas figuras..."(Meninas, S. 245f., Hervorh. JH)

Diesem Verstdndnis haftet nichts Zufédlliges an. Veldzquez
hat demnach das Bild konzipiert als Ausdruck seiner Zeit, und nicht, wie
Justi will, als zufédllige Verdichtung eines piktorisch dichten Augenblicks.
Den Spiegel in "Las meninas" nimmt Justi als Indiz fiir die Rekonstruktion
der Entstehungsgeschichte, und damit zum wichtigen Interpretations—
schliissel: Das posierende Konigspaar wird von der Tochter zerstreut, und
daraus entsteht das neue Bild. Fiir Buero ist der eigentliche Spiegel die
gesamte Leinwand, und der kleine Spiegel an der Riickwand gibt nur den
Inhalt des Bildes wieder, der im Bild unsichtbar bleibt. Die Gegenwart der
Infantin Margarita ist nicht motiviert, und damit eine allegorische Fiktion
der Dekadenz eines Landes. Indem Buero das tut - wenngleich nur in
Andeutungen - weist er Veldzquez eine Rolle zu, die weit liber das hin-
ausgeht, was Justi im Werk erkennen mochte. Die Wirklichkeit auerhalb
des Palastes erscheint im Stiick nur durch Berichte hereingetragen und

niemals wirklich anerkannt. Der Konig und die Hoflinge sind mit der Be-
stdtigung ihrer selbst so beschédftigt, dap sie die Realitdt verleugnen. Nur
Velazquez sieht iiber die Palastmauern hinaus und versucht, diese Be-
findlichkeit auszudriicken. In dieser Hinsicht nimmt Buero tatséchlich ei-
niges von dem vorweg, was Foucault spiter anmerken wird. Die Famili—
engesellschaft der "Meninas" geniigt sich selbst und sieht sich selbst
unentwegt zu, und Veladzquez ist derjenige, der Protokoll {iber diese Sta-
tik fithrt. Die versammelte Majestédt freilich wird dabei kunstvoll in ihrer
eigenen Natur ausgedriickt und damit entlarvt: Der Konig ist nichts als
ein Schema im Spiegel; alle Blicke richten sich auf ein Kind, das {iber
Narren, Diener und einen Hund herscht - der regungslos die Provokation
eines Zwerges ertridgt. Doch trotz der Weiterinterpretation im Sinne Fou-—
caults ist es gerade der Riickgriff auf Justi, der Buero zu seiner Umdeu-
tung fiihrt, in Absetzung des offiziellen Velazquez-Bildes ebenso wie der
seinerzeit vielbeachteten Meinung von Ortega y Gasset, die 1959 publi-
ziert wurde und mapgeblich auf Buero gewirkt hat. Es sind gerade Justis
Uberlegungen iiber die Entwicklung der realistischen Malweise im Werk
von Velazquez, die der Dramaturg aufgegriffen hat, um seinen eigenen
Entwurf zu wagen.
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Berichte aus den Institutionen

Bericht iiber die Titigkeit des Deutschen Archdologischen Instituts,
Abteilung Madrid, auf dem Gebiet der friihchristlichen, friihmittelalterli—
chen und islamischen Kunst seit seiner Griindung

Als "den Beginn der Altertumsforschung auf der Iberischen
Halbinsel" charakterisierte Wilhelm Griinhagen, Amtsnachfolger des Insti—
tutsgriinders und langjdhrigen Direktors Helmut Schlunk, Emil Hiibners im
Jahre 1860 im Auftrag der von Theodor Mommsen geleiteten Philoso—
phisch—historischen Klasse der koniglichen Akademie der Wissenschaften
in Berlin durchgefiihrte Aufnahme rdémischer Inschriften.! Aus diesen
Aufnahmen wurde 1871 auch bereits der Band "Inscriptiones Hispaniae
Christianae" veroffentlicht, der die epigraphischen Zeugnisse der Westgo-
tenzeit einschlieft. Dieser Beginn fillt also in dieselbe Zeit, in welcher
Carl Justi die deutsche Kunstgeschichtsschreibung mit ersten Aufsidtzen
zu Fragen der Kunst auf der Iberischen Halbinsel konfrontierte.

Wihrend die deutschen Gelehrten verschiedener Zweige der
Altertumskunde immer wieder zZu Forschungsaufenthalten und
archiologischen Unternehmungen anreisten, dabei die Beziehungen mit
Spaniern und Portugiesen ausbauten, wurde von Seiten gerade jener
spanischen Archéologen, die in Deutschland studierten, der Wusch nach
der Eroffnung einer Abteilung des Deutschen Archédologischen Instituts in
Madrid vorgebracht.

Die Einrichtung eines solchen Instituts war seit 1929 dann
fest vorgesehen. Im Jahre 1943 kam es schlieBlich zu seiner Griindung.
Helmut Schlunk, der seit der Vorbereitung seiner von Adolph Goldschmidt
angeregten Dissertation? gute Kontakte zu einheimischen Kollegen ge-
pflegt und auf dieser Grundlage 1932 mit dem Architekten H. Hanson
Bauaufnahmen asturischer Kirchen durchgefiihrt und damit grofie Aner-
kennung im Land erlangt hatte, richtete im Obergeschof des Deutschen
Kulturinstituts in Madrid eine Bibliothek und ein Biiro ein.® Entsprechend
der Zielsetzung der Gesamtinstitution werden in dieser mit Forschung "auf
dem Gebiet der Archéologie und ihrer Nachbarwissenschaften" in Spanien,
Portugal, Marokko und dem westlichen Algerien betrauten Abteilung die
Wissenschaftlichen Beziehungen insbesondere zu den Gastldndern
gefordert. Im Jahre 1971 wurde in Lissabon eine Zweigstelle der Abteilung
Madrid erdéffnet - ein portugiesischem Wunsch entgegenkommendes
Anliegen Schlunks. Die Bibliotheken Madrid und Lissabon stehen allen
Wissenschaftlern offen. Es wird Wert auf die Zusammenarbeit sowohl mit
Universitdten, als auch mit allen Forschungsinstituten, namentlich auf
der Iberischen Halbinsel, gelegt. Giaste aus sdmtlichen historischen
Fédchern sind willkommen. In einer Jahresschrift (Madrider Mitteilungen)
und zwei Reihen (Madrider Forschungen; Madrider Beitrige) werden
Forschungsergebnisse nicht nur der Mitarbeiter des Hauses verdffentlicht.
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1945 beschlagnahmte die Alliierte Kontrollkomission die
Bibliothek des neuen Madrider Instituts. Dank der Unterstiitzung von
Manuel Gémez-Moreno und anderer wurde sie aber in einer Kapelle des
British Institute aufgestellt, wobei Schlunk einen Schliissel erhielt. Im
Jahre 1953 erfolgte dann ihre Riickgabe, so dap 1954 die Abteilung des
Deutschen Archiologischen Instituts wiedererdffnet werden konnte. Die
Bibliothek, die inzwischen bereits etwa 3000 B#nde umfaBt (heute nihert
sich ihr Bestand 50.000 Binden), konnte dorthin iberfiihrt und &ffentlich
zugdnglich gemacht werden. Seither zog Schlunk Mitarbeiter heran. Auf
die wichtigen Schwerpunkte der Pr#historischen und Klassischen Archio-
logie soll hier nicht eingegangen werden.

In der Nachfolge von Wilhelm Neup, der aus eigener
Initiative Forschungen zur frithen spanischen Buchmalerei betrieben
hatte, arbeitete in der ersten Hilfte der 60er Jahre Otto—Karl Werkmei-
ster am DAI. Wolfgang Hiibner und Gerd Konig, teilweise auch Konrad
Weidemann kniipften an die friihgeschichtlichen Untersuchungen von Hans
Zeiss zu Grabfunden der Westgotenzeit an.

Schon frith wurde auch die islamische Archiologie zu einem
wichtigen Forschungsgebiet des Madrider Instituts. Klaus Brisch, dessen
Lehrer Ernst Kiihnel sich seit 1906 intensiv mit der islamischen Kunst
auf der Iberischen Halbinsel und in Nordafrika auseinandergesetzt hatte,
hielt sich seit 1958 in Spanien auf. Brisch arbeitete in Cérdoba und To-
ledo, insbesondere aber in Medinat az-Zahra, wo er an den Ausgrabun-—
gen beteiligt war. Uber diesen wichtigen Komplex verfapte er den ersten
grundlegenden deutschsprachigen Aufsatz. Mit seiner Feldforschung schuf
K. Brisch die Grundlage fiir die spédtere Einrichtung eines Islamreferats
am Madrider Institut.

Christian Ewert, Architekt und Bauhistoriker, der seit 1967
als Stipendiat der deutschen Forschungsgemeinschaft in Madrid tédtig war,
erhielt dann 1969 eine neu geschaffene Planstelle als Referent fir Isla-
mische Archiiologie. Im Rahmen vor allem seiner grundlegenden Forschun-
gen iber Spanisch-Islamische Systeme sich kreuzender Bdgen und For-
schungen zur almohadischen Moschee hat er zahlreiche Bau- und Deko-
raufnahmen, insbesondere in Spanien und Marokko durchgefiihrt. Vor-
fibergehend hatte Gisela Kircher als Islamische Epigraphikerin einen Mit-
arbeitervertrag. Die jlingeren Untersuchungen zu diesem Themenbereich
erfolgten vielfach in Zusammenarbeit mit dem Architekten Jens Peter
Wisshak.4 Dorothea Duda, Spezialistin fiir islamische Buchmalerei, war
eine Zeitlang in Madrid am DAI mit der Untersuchung bemalter Keramik
beschéftigt.
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Von 1956-58 war der Vor- und Friihgeschichtler Klaus
Raddatz in Madrid tdtig. Er begann mit der Vermessung der Westgotenre-
sidenz Reccopolis. Theodor Hauschild wirkte seit 1955 an der Aufnahme
des friihchristlichen Mausoleums von Centcelles mit. Er erhielt 1958 eine
Planstelle und wurde als Bauforscher Schlunks engster Mitarbeiter. 1982
wurde ihm als 2. Direktor der Abteilung Madrid des DAI die Leitung der
Aussenstelle Lissabon iibertragen. Seither hat er seine Untersuchungen
und Kontakte zu portugiesischen Kollegen deutlich verstirken kénnen. Die
Analyse der Anlage von Centcelles hat Schlunk bis zu seinem Lebensende
beschéftigt. Seine Beschreibung und Deutung der Kuppelmosaiken wurde
aber erst nach seinem Tode von Achim Arbeiter fiir eine monographische
Verdffentlichung aus dem NachlaB bearbeitet und von T. Hauschild
herausgegeben.

Ende der 60er Jahre erhielt Thilo Ulbert den Auftrag, die
westgotenzeitlichen Kirchen von Casa Herrera und El Germo aufzunehmen.
Seither hat er wiederholt, bis in die Gegenwart Missionen durchgefiihrt.

H. Schlunk und T. Hauschild haben zahlreiche Projekte ge-—
meinsam verwirklicht und auch nach Schlunks Eintritt in den Ruhestand
1971 eine Reihe von Publikationen iiber Themen der Christlichen Archio—
logie zu Ende gefiihrt. Unter diesen Publikationen nimmt der erste Band
des von der Thyssen-Stiftung finanzierten Werkes Hispania Antiqua, den
sie 1978 verdffentlichten, einen besonderen Rang ein. Die von Schlunk
bearbeiteten Gegenstdnde reichten von der friihesten christlichen Kunst
auf der Iberischen Halbinsel bis zur Romanik. Seine ikonologischen Un-
tersuchungen setzten profunde theologische Kenntnisse voraus, seine
Stilanalysen verraten die kunsthistorische Ausbildung, in seinen Feldfor-
schungen erweist er sich als Christlicher Archiologe.

An Schlunks Forschungen kniipfen seit Beginn der 80er
Jahre und zuerst noch, bis zu seinem Tode 1982, in persénlichem Kontakt
mit ihm, A. Arbeiter und Sabine Noack-Haley, seit 1987 auch Stephan
Schréder, an.® T. Hauschild leitete im Sommer diesen Jahres eine Aus-
grabung in der asturischen Kénigskirche San Miguel de Lifio, womit das
DAI Madrid zum ersten mal seit mehreren Jahren wieder die Gelegenheit
zu einer Kirchengrabung wahrnehmen konnte.

Durch die gezielte Forderung aller dieser Unternehmungen,
die insgesamt ein Arbeitsgebiet von der friihchristlichen iiber die west—
gotische bis zur asturischen und mozarabischen Kunst umfassen, ist der
jetzige Institutsdirektor Hermanfrid Schubart bestrebt, die frithchristlich-
friihmittelalterliche Forschungstradition H. Schlunks in ihrer ganzen
Breite wiederzubeleben.

Sabine Noack—-Haley, Madrid

1 Grinhagen, W.: Abteilung Madrid, in: Beitrdge zur Geschichte des
Deutschen Archdologischen Instituts von 1929-1979, Teil 1. Das Deut-
sche Archiologische Institut, Geschichte und Dokumente, Bd. 3 (Mainz
1979).

2 Seine 1936 verdffentlichte Arbeit iber Santa Maria de Naranco und
verwandte Bauten war nur der Auftakt zu seinen langjdhrigen und grund-
legenden Forschungen iiber die asturische Kunst.

3 Dort verfaPte er u.a. seinen Beitrag zu Ars Hispaniae, Bd. 2.

4 Eine Liste der zahlreichen weiteren Arbeiten Ewerts ist im Archiv
der CARL JUSTI - VEREINIGUNG e. V. einzusehen.

8 Schlunk, H./T. Hauschild: Hispania Antiqua. Die Denkmidler der frih-
christlichen und westgotischen Zeit (Mainz 1978).

6 Arbeitstitel: A. Arbeiter: Frihchristliche und westgotische Archi-
tektur auf der Iberischen Halbinsel: Die Raumaufteilung in liturgisch-
funktionaler Deutung; S. Noack-Haley: Mozarabischer Baudekor 2:
Plastischer Schmuck und Wandmalerei; S. Schrdder: Repertorium der
christlich-antiken Sarkophage, Iberische Halbinsel.

Das Katalanische Kulturbiiro / Oficina Catalana
Deutsch—-Katalanische Gesellschaft (DKG)
Jordanstr. 10, 6000 Frankfurt am Main 90

"Mit dem Ziel, in einem Europa der Voélker den Kulturaus-
tausch zwischen dem deutschen Sprachraum und Katalonien zu verstdrken,
wurde widhrend der Europdischen Kulturwochen 1983 die Deutsch Katala-
nische Gesellschaft nach dem Beispiel der Anglo Catalan Society und der
Associazione Italiana di Studi Catalani gegriindet.

Zentrales Anliegen der Deutsch—-Katalanischen Gesellschaft
ist einerseits die Férderung der katalanistischen Forschung und Lehre an
den Universititen; andererseits wendet sie sich mit dem im April 1988
eingerichteten Katalanischen Kulturbiiro in Frankfurt an die breite Of-
fentlichkeit, der sie durch die Unterstiitzung von Kulturveranstaltungen
und Publikationen die herausragenden Vertreter der katalanischen Kunst,
Musik und Literatur sowie die historisch gewachsenen kulturelle und
gesellschaftliche Realitdt der Katalanischen Lédnder bekannt machen
mdchte.

Den Schwerpunkt bildet hier die Zusammenarbeit mit den
Medien und Institutionen des deutschen Sprachraums. Ihnen und allen
interessierten Einzelpersonen steht das Katalanische Kulturbiiro als
Informations— und Kontaktstelle zur Verfiigung.

Ziel der Kulturbiiros ist es, ein umfassendes Netz von
dauerhaften Kontakten herzustellen, um die innereuropidische gegenseitige
Kenntnis zu foérdern und dem Austausch neue Mdglichkeiten zu erdéffnen.
Den Tourismus in die Katalanischen Lénder - sie sind die von Deutschen
meistbesuchte Region Europas - soll ein Informationsflup begleiten, der
ihm neue Qualitédt verleiht."

(Text Katalanisches Kulturbiiro)
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Deutscher Spanischlehrerverband im Fachverband Moderne Fremdsprachen
(DSV) Gemeinniitzige Vereinigung der Spanischlehrer und Freunde spani-
scher Sprache und Kultur (1. Vorsitzender: Anton Bemmerlein, Braillestr.
17, 8500 Niirnberg 90.)

Der DSV, der sich an alle Freunde der iberischen Sprachen
und der hispano-lusitanischen Kultur wendet, hat sich die Férderung
dieser Sprachen und eine Verbesserung des Verstdndnisses zwischen den
iberischen Vélkern und den Deutschen in der Bundesrepublik zum Ziel ge-—
setzt. Im Rahmen des Fachverbandes Moderne Fremdsprachen und in Ver-—
bindung mit anderen internationalen Organisationen vertritt der DSV die
Interessen der Spanischlehrer an Schulen, Universitdten und Volkshoch-
schulen in der BRD. Der DSV ist gleichfalls Mitglied der Asociacién Eu-
ropea de Profesores de Espariol und versteht sich als dessen deutsche
Sektion. Durch die Verbandszeitschriften HISPANORAMA und LUSORAMA
informiert der DSV dreimal jéhrlich iiber seine Arbeit und schwerpunkt-—
méPig {iber liguistische, soziokulturelle und wirtschaftliche Aspekte der
iberisch-sprachigen Welt.

Um die Kontakte zu Spanien und Lateinamerika zu pflegen,
wurden sogenannte "Linderreferate" eingerichtet, in denen einem "Lan-
deskundigen" - auch die autonomen Regionen zdhlen dabei als Linder -
in Deutschland ein Korrespondent im betreffenden Land an die Seite ge-—
stellt werden soll. Die Offentlichkeitsarbeit des DSV, der sich als An-
laufstelle aller erdenklicher Fragen zu Kontakten und Fachproblemen
versteht, umfaBt ferner jdhrliche Tagungen, die Jornadas Hispanicas, die
jeweils in einer anderen Stadt abgehalten werden (1990 in Weilburg/
Lahn), eine auch an Spanischlernende an Volkshochschulen gerichtete
jahrliche Tagung in Stuttgart und kulturelle Veranstaltungen des Club
esparfol der Volkshochschule Niirnberg.

(Aus den Informationen des DSV)

Berichte iiber Kolloquien und Ausstellungen
Universidad Complutense. Cursos de Verano. El Escorial 1989

Vom 7. bis 11. August fand in San Lorenzo de El Escorial
ein Sommerkurs der Universidad Complutense statt, der unter dem Titel
stand Felipe II y la decoracion de El Escorial. Die organisatorische Vor-
bereitung lag bei Maria de los Santos Garcia Felguera, die kiirzlich mit
einem Katalog iiber orientalische Themen in der spanischen Malerei des
19. Jahrhunderts hervorgetreten war. Die inhaltliche Leitung hatten die
Professoren Fernando Checa Cremades und Jonathan Brown. Ersterer hat
sich jingst durch seine zwei Publikationen Carlos V y la imagen del
héroe en el Renacimiento und Pintura y escultura del Renacimiento en
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Esparia 1450-1600 einen Namen gemacht, letzterer ist derzeit wahr-
scheinlich der bekannteste Autor zur Kunstgeschichte des siglo de oro.

In dieser personellen Verkniipfung zweier Jahrhunderte,
deren Kunst—- und Kulturgeschichte traditionell eher getrennt und jedes
fiir sich auf Italien bezogen interpretiert werden, lag ein besonderer Reiz
der Veranstaltung. Hinzu kam ein interessanter interdisziplinirer Ansatz,
der neben Kunsthistorikern auch Historikern (Helmut G. Koenigsberger und
K. T. Rudolf), einen Kirchenhistoriker (Quintin Aldeaz Vaquero) und eine
Kustodin der Konigsschlésser (Concha Herero) einbezog.

Die Diskussion fiir die jeweils am Nachmittag ungewdhnlich
viel Zeit angesetzt war, zeigte zundchst, daP trotz der vielen neuen Pu-
blikationen zum Escorial (siehe 2. Brief der Mitteilungen) die "leyenda
negra" noch immer Schatten auf die Epoche Philips II. wirft und man sich
besser iiber den riickwértsgewandten Grédberkult (Pantheon) als iiber zu-
kunftsweisende Aspekte seiner neuen zentralistischen Politik verstidndigen
kann.

Auch wenn man nun, 110 Jahre nach Carl Justis revolu-—
tiondrem Bonner Vortrag iiber Philip II. als Kunstfreund, dem Koénig eigene
Kunstvorstellungen zugestand, blieben doch die besonderen Merkmale des
spanischen 16. Jahrhunderts weitgehend unreflektiert. Statt die Rolle des
spanischen Humanismus, hier vor allem die Positionen von Benito Arias
Montano und José de Siglienza, und die eigenen spanischen Bildtraditio-
nen als Grundlage fiir die Programme im Escorial zu diskutieren - wie es
librigens von verschiedenen Seiten aus dem Auditorium gefordert wurde -
standen wieder die Hauptmeister (Tizian, Tibaldi, etc.) im Zentrum der
Betrachtung. Immerhin wurde diese "pragmatische" Herangehensweise nun
durch Redebeitrdge, die einen eher kulturgeschichtlichen Ansatz vertraten
und eine differenziertere Sicht forderten, in Frage gestellt. Leider fehlte
aber die profilierteste Vertreterin dieser Richtung, Maria Cali, unter den
Referenten.

Einigkeit bestand lediglich dariiber, daf fiir den Escorial
die Bestandsaufnahme noch nicht abgeschlossen ist — hier erbrachten die
Vortridge viel neues Material - und daB er, als er denn endlich fertig
dastand, in seinen ihm urspriinglich zugedachten Funktionen (Pantheon,
Kloster, Kirche, Palast, Zentralbibliothek, naturwissenschaftliche For—
schungseinrichtung etc.) nicht wirklich genutzt wurde. Bau und Bildpro-
gramme — dies fand sich immer wieder betont - hatten somit schon zu
Ende des 16. Jahrhunderts hauptsdchlich symbolischen Charakter.

Die Vortrdge des Kurses sollen im kommenden Jahr in
spanischer Sprache publiziert werden. Fiir die Cursos de Verano der Uni-
versidad Complutense, die schon nach zwei Jahren Laufzeit neben den
traditionell wichtigen Sommerkursen in Santander und Salamanca mit
grofem Interesse in der spanischen Offentlichkeit rechnen konnten, ist
auch in Zukunft jeweils eine Sektion zum Escorial vorgesehen.

Michael Scholz-Hénsel, Marburg
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Goya: Caprichos, Desastres, Tauromachia, Disparates
Flensburg, Stddtisches Museum, 23. 7. — 10. 9. 1989

Die vier graphischen Zyklen, die vom 23. Juli bis zum 10.
September 1989 im Stiddtischen Museum von Flensburg zu sehen waren,
hatten bereits vorher in Miinchen, Wuppertal-Barmen, Diisseldorf, Berlin,
Mainz, Salzburg, Graz, Linz, Heidelberg, Budapest und Wien Station ge—
macht.

Die Fundacién Juan March, 1955 als gemeinniitzige private
Stiftung zur Férderung von Kultur und Wissenschaft gegriindet, hat diese
Ausstellung ausgerichtet. Der Katalogtext, der vom Direktor des Museo
del Prado, Alfonso E. Pérez Sanchez verfaBt worden ist, beschrinkt sich
auf den Einleitungsteil mit der Biographie des Kiinstlers, eine Zeittafel
und einen knappen Vorspann fiir jede Serie. Der Katalog, dem der wis—
senschaftliche Apparat fehit, leistet leider keinen Beitrag zur Goya—For-
schung. Wohl wegen der groBen Zahl der Blitter (Caprichos 80, Desastres
80, Tauromachia 40 und Disparates 18 Nummern), die alle abgebildet sind,
bleibt der kurze Text zu den einzelnen Stiicken oft zu sehr an der Ober-—
fliche und wird der iiber das konkrete Ereignis hinausgehenden Bedeu-
tung des jeweiligen Blattes meist nicht gerecht. Die Erkldrung zu den
Caprichos greifen zeitgendssische Interpretationen wie den Ayala-
Kommentar, das Manuskript der Biblioteca Nacional und den Kommentar
des Prado wieder auf. Dabei werden die erotischen Inhalte nur in wenigen
Féllen entschliisselt und die Bedeutung von Sprichwértern, die vielen der
gezeigten Graphiken zugrundeliegen, nur unzuldnglich erldutert. Hier
hétte man sich am Katalog der Ausstellung des Museo del Prado vom 6.
8. -18. 12. 1988, Goya y el espiritu de la Ilustracién, orientieren
kénnen.

Die puristische Ausstellungskonzeption enthdlt dem unbe-
darften Ausstellungsbesucher nicht nur die Vielfalt der Bedeutungs-—
schichten und die Funktion und Art der von Goya eingesetzten Parodie
vor, sondern auch seine Modernitit. Der Laie erfihrt nicht, daB es zu
Lebzeiten des Malers nicht selbstverstdndlich war, Krieg mit Moral und
Alltagsszenen mit Gesellschaftskritik in Verbindung zu bringen. Der poli-
tische und sozialkritische Zeitzeuge Goya distanziert sich nicht arrogant,
sondern bezieht als unmittelbar beteiligter Mensch Position. Das Interesse
am Menschlichen und Unmenschlichen stellt ihn in die Tradition eines
Velazquez. Im Kampf fiir eine bessere Welt gleicht Goya dem Don Quijote
und seine Volksverbundenheit #hnelt der des Sancho Pansa. Diese
Besonderheit des spanischen Kiinstlers hi#tte durch die paradigmatische
Analyse nur eines Blattes anndhernd vermittelt werden kénnen. Auf die
Neuheit der stilistischen Mittel, die das neue kritische Denken fiir die
visuelle Bildfindung notwendig forderten, hitte der an Werbung und
Propagandakunst gewdhnte heutige Rezipient aus didaktischen Griinden
hingewiesen werden miissen.

Mit Goya ist es dem ersten spanischen Kiinstler gelungen bis nach
Flensburg vorzudringen. Der groBe Erfolg der Ausstellung (die 500
Kataloge waren bereits nach zehn Tagen vergriffen, so daf 400 neu
aufgelegt werden muPten) 14Bt hoffen, daP in Zukunft weitere spanische
und portugiesische Kiinstler den Weg in den Norden finden werden.

Anke Schwarz, Kiel

Arte em Berlim 1900 até hoje
Lissabon, Funda¢® Calobuste Gulbenkian (Centro de Arte Moderna), 26.
7. — 24. 9. 1989

Die Schreckensnachricht vom Brand der Lissaboner Altstadt
im letzten Jahr und die gegenwirtig gefiihrte Diskussion um ihren Wie-
deraufbau sollten nicht zu sehr den Blick auf das aktuelle Kulturleben
der Portugiesischen Metropole verstellen. International gibt sich - nicht
nur in diesem Sommer - die immer mehr zum multimedialen Zentrum aus-—
gebaute Gulbenkian-Stiftung, die 1984, etwa 80 Meter siidlich des
Hauptgebdudes gelegen, das Centro de Arte Moderna erdffnete.

In dem kiihl-sachlichen Bau hat nun als Ausstellungskom-
missar Dieter Honisch, Direktor der Westberliner Nationalgalerie (Mitarbeit
und Koordination der Katalogdokumentation: Elke Ostldnder) eine Schau
Berliner Kunst von 1900 bis heute eingerichtet. Der Zeitrahmen ist sicher
gut gewihlt, vollzog sich doch mit Griindung der Berliner Secession 1898
in organisierter Form die Hinwendung zur "Moderne", zur Kunst unseres
Jahrhunderts. Freilich wird mit Berufung auf diese Tradition fiir Berlin
etwas in Anspruch genommen, was sich so - durch die Zeitldufe mitbe-
dingt - nicht ohne Briiche vollzogen hat.

In der Ausstellung kommt dies indirekt um Ausdruck, etwa
durch weitgehende Ausklammerung des Nationalsozialismus. Kithe Koll—-
witz' Selbstportrdt von 1936 steht - in diesem Sinne - unzusammenhin-
gend im Secessionsraum. Liicken sind auch an anderer Stelle, z. B. bei
der neuen Sachlichkeit, festzustellen, die 20er Jahre nur durch Hannah
Héch und George Grosz vertreten. Uberhaupt mup die methodische Ver-
quickung von historischem Uberblick und dem Aufzeigen zeitgendssischer
Tendenzen als nicht gegliickt bezeichnet werden, nicht nur aufgrund der
Fragwiirdigkeit (kunst)historischer Kontinuitdt, sondern vor allem wegen
des Mangels an qualitativer und quantitativer Substanz bei der Auswahl
der Kunst vor 1933. Den Berliner GroPstadt—Expressionismus etwa kann
man kaum durch Bilder wie Schmidt-Rottluffs Gutshof in Dangast von
1910 oder Kirchners Brandenburger Tor von 1929 darstellen; diese Auf-
gabe erfiillt hier allein Kirchners Belle-Alliance-Platz von 1914. Sach-
zwinge werden dabei eine Rolle gespielt haben wie die Fragilitdt von
Meisterwerken der klassischen Moderne (so tritt die Nationalgalerie selbst
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neben der Berlinischen Galerie als Hauptleihgeber auf), aber auch die
Rédumlichkeiten im Centro, die es geboten, die groften und prominentesten
Sdle den gropformatigen zeitgenodssischen Werken vorzubehalten.

In der quer-, aber auch ldngsschnittartigen Présentation
(manche Kiinstler kommen mit unterschiedlichen Werkphasen zu Wort) der
Kunst nach dem Zweiten Weltkrieg, vor allem nach 1960, liegt die Stidrke
dieser Ausstellung. Dap der Ostteil Berlins hier vollig ausgeklammert
wird, zeugt von der dem Unternehmen zugute kommenden Subjektivitidt in
bezug auf diese Zeitspanne. Die kiinstlerische Verarbeitung von Nazi-
Diktatur, der Anschlup an die "Weltsprache" der Abstraktion, die Wieder-
entdeckung der Figur und der realistischen Tradition, das Lebensgefiihl
der "jungen Wilden", konzeptuelle und neo-geometrische Positionen, all
dies wird nicht buchhalterische abgehakt, sondern schlaglichtartig ak-
zentuiert.

So entstehen R#iume von konzentrierter Eindringlichkeit,
wie das Ensemble mit Plastiken Heiligers oder der neuen Arbeiten Tro-
kes', die mit Gilles' Orpheus-Zyklus korrespondieren. Dagegen wirkt die
Vorstellung Szymanskis als Kleinplastiker doch etwas irritierend. Offen
bleibt, ob das portugiesische Publikum solch Insider—-Anspielungen ver-
steht wie in Peter Sorges Tortuga I mit Darstellung von Vostells anldp-
lich der Inszenierung Mythos Berlin 1987 umgedrehter Lokomotive auf dem
Geldnde des Anhalter Bahnhofs.

Leider ist auch am Katalog Kritik zu {iben. Geradezu &r-
gerlich ist, daB dort fast ausschlieBlich auf &ltere, in unterschiedlichem
Zusammenhang entstandene Texte zurlickgegriffen wird, verdienstvoll
hingegen die Chronik der Berliner Kunst und Kunstpolitik fiir den be-
handelten Zeitraum. Eine fundierte Gesamtdarstellung der Berliner Kunst
von der Secession bis heute, steht aber noch aus.

Dominik Bartmann, Berlin

Barcelona. Plidtze und Skulpturen
Stuttgart, Neues Schlof, bis 15. 12.

Mit groBformatigen Fotografien und einigen Modellen doku-
mentiert die Ausstellung 15 realisierte Projekte des Barceloneser Stadt-—
erneuerungsprogrammes Pldtze und Skulpturen. Das umfangreiche und am-
bitionierte Programm wurde 1981 von Narcis Serra, dem damaligen Biirger—
meister der Stadt und dem Architekten Oriol Bohigas als Beauftragten fiir
Stadtentwicklung ins Leben gerufen und bis 1987 durchgefiihrt. Ziel des
Unternehmens war eine behutsame Stadterneuerung, die das historische
Zentrum entlasten und in bislang vernachlidssigten Vierteln neue Zentren
kulturellen und sozialen Lebens schaffen sollte. Dadurch sollten einer—
seits die Altstadt rehabilitiert, andererseits in den umliegenden Gebieten
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Rdume mit einer eigenen Identitit geschaffen werden. Unter etwa 500
problematischen Stellen wurden 55 unter dem Gesichtspunkt einer ziigigen
Realisierbarkeit ausgewdhlt. Herausragende Beispiele fiir die Neudefinition
brachliegender urbaner Strukturen wurden so der Parc de Joan Miré auf
dem Geldnde eines ehemaligen Schlachthofes (Antonio Solanas, Marius
Quintana, Beth Gali, Joan Mir6), die Nutzung eines Steinbruches als
Freilufttheater und Sportzentrum, - Parc de la Creueta del Coll (Oriol
Bohigas, Josep Martorell, David Mackay) mit Skulpturen von Roy Lich-
tenstein, Eduardo Chillida und Elsworth Kelly - sowie die minimalistische
Neugestaltung der Plaga dels Paisos Catalans, eine Fliche die den Pla-
nern (Helio Pifion und Albert Viaplana) nach eigenen Worten zunichst ein
Gefiihl der Ohnmacht eingefloft hatte. Die Vergabe der Auftrige erfolgte
nach einem vierstufigen Verfahren, das zwei Wettbewerbe und direkte
Auftragsvergaben vorsah. Zugelassen waren simtliche spanischen Archi-
tekten, also nicht nur Katalanen; als Bildhauer wurden international be-
kannte Kiinstler herangezogen, deren Entwiirfe schon in einem sehr frii—-
hen Stadium in die Planung einflossen. Von Anfang an stand die Idee im
Mittelpunkt, nicht nur neue urbanistische Strukturen zu schaffen, son-—
dern Skulptur und Raum als sinnstiftende Einheit zu konzipieren, Pldtze
in mediterraner Tradition wieder zum Bestandteil 6ffentlichen Lebens zu
machen.

Die Ergebnisse sind iiberzeugend: Nicht nur, dap die her-
vorragenden Fotografien allein ein Augenschmaus sind, die Verbindung
von Platz und Skulptur erweist sich in den meisten Fidllen als derart
gelungen, daBf nach dem Besuch der Ausstellung der Gedanke an hiesige
StadtbaumaBnahmen umso schmerzlicher wird. Beeindruckend, wie die Mo-
numente Sergi Aguilars und Antoni Rosellés die - in diesem Falle - vor-
gegebene monotone Struktur der Via Jilia zu einem Spannungsfeld um-
deuten; wiirdevoll die Inszenierung des Fossar de la Pedrera, eines Ge-—
lindes einstiger Massengrdber Kkatalanischer Freiheitskdmpfer, dessen
Landschaft durch behutsame architektonische Eingriffe zu einem Ort der
Sammlung wird (Beth Gali). Die Briicke, die die Carrer Felip II und Carrer
Bach de Roda verbindet, stellt alte, heute durch die Bahn zerschnittene
Trassen mittels einer organisch—expressiven Hidngekonstruktion wieder her
(Santiago Calatrava). Am avantgardistischsten erscheint die Gestaltung
der Placa dels Paisos Catalans in konsequenter Abstraktion als Antwort
auf das Chaos der sie umgebenden Verkehrs— und Biirolandschaft (Helio
Pifién, Albert Vilaplana). Wenig {iberzeugend ist dagegen der Parc de
1'Espanya Industrial auf dem Areal einer ehemaligen Farbik, eine ver-
spielt bis Kkitschige "Salon"-Landschaft, der es an Eindringlichkeit fehlt
(Luis Pefia Canchegui, Francesc Rius, Andrés Nagel). Weitere Plitze wur-
den unter anderen von M. de Sola Morales, Roser Amaddé und Lluis Do-
ménech und den Bildhauern Antoni Tapies, Richard Serra, Eduardo Chil-
lida gestaltet.




Das Projekt Pldtze und Skulpturen wird mit Recht zu den
"ehrgeizigsten StadterneuerungsmaBnamen des 20. Jahrhunderts" (Robert
Hugues, im Vorwort des Kataloges) gezdhlt; das Interesse der Architekten
und Planer in vielfiltigen Fachpublikationen ist groB, in Stuttgart wurden
bereits zwei Exkursionen veranstaltet, in deren Mittelpunkt die stddte-—
bauliche Entwicklung Barcelonas stand. Die Reaktion der Kunsthistoriker,
vor allem auPerhalb Kataloniens, ist bislang vergleichweise gering. Dies
ist einerseits auf die ungeheure Komplexitdt des Unternehmens zuriick—
zufiihren, andererseits aber auch auf den Anspruch, den sich Bohigas und
die Stadtverwaltung von Barcelona gesetzt haben und an dem sich das
Unternehmen letztendlich messen lassen muf. So versteht sich das Projekt
als bewufte Ankniipfung an die stédtbauliche Tradition Barcelonas, deren
sozial-utopischer Charakter schon in der Stadterweiterung Ildefonso
Cerdas im 19. Jahrhundert ihren Niederschlag fand, und zugleich als
weithin sichtbare Absage an autoritire oder totalitire Planungen,
Manifestation zentralisierter Machtstrukturen. Die schon von Jane Jacobs
geforderte Vielfalt urbaner Kristallisationspunkte, denen eine eigene
Entwicklung zugebilligt werden mup, erhdlt im Barcelona nach Franco eine
eminent politische Symbolfunktion. Schwerer nachzuvollziehen ist dagegen
das Postulat eines "demokratischen" Planungsverfahrens. Tatsdchlich sind
nur wenige Projekte direkt aus Wettbewerben oder unter weitgehender
Mitbestimmung der Biirger festgelegt worden; dem Konzept der
sozialistischen Regierung wurde schlieBlich sogar "Gewalttatigkeit"
vorgeworfen (vgl. Archithese 4 1984.). Es wird sich zeigen, ob eine in
Anlehnung an Peter Weiss in Barcelona formulierte "Asthetik der Heraus—
forderung" (Archithese, a.a.0.) den Wunsch der Biirger nach Gemiitlichkeit
vergessen machen kann, wie schnell die Bevolkerung tatsichlich in der
Lage ist, sich mit Avantgarde-Kunst zu identifizieren. Das Projekt Plétze
und Skulpturen in Barcelona, realisiert mit einem finanziellen und ideel-
len Aufwand, wie ihn sich nur wenige Stiddte leisten, ist mit Sicherheit
ein aufregendes Experiment moderner Stadtplanung, dessen weitere Ent-
wicklung mit Spannung verfolgt werden wird. - Zur Ausstellung ist ein
reich bebilderter Katalog erschienen: Barcelona. Spaces and Sculptures
(1982-1986) Barcelona 1987, mit Beitrdgen von Oriol Bohigas, Giulio Carlo
Argan, Josep Antoni Acebillo u.a., 168 S. DM 70.-

Barbara Borngisser Klein, Géttingen
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Buchbesprechungen

José Fernandes Pereira, Arquitectura barroca em Portugal, (Biblioteca
Breve Bd. 103) Lissabon: 1986. 8° 199 S., 27 SW—-Abb., DM 12.80.

José Fernandes Pereira, der sich seit einigen Jahren mit
Problemen der portugiesischen Barockarchitektur beschiftigt — er wurde
1984 an der Universidade Nova in Lissabon mit einer Arbeit iiber das
Mézenatentum des ersten portugiesischen Patriarchen, A accédo artistica
do primeiro Patriarca de Lisboa, promoviert und publizierte seitdem einige
kiirzere Beitrdge zum Thema- hat nun im Rahmen der kulturhistorisch
orientierten Reihe Biblioteca Breve den Band Arquitectura barroca em
Portugal der Offentlichkeit vorgelegt.

AuBerlich anspruchslos und leider mit wenigen, obendrein
schlechten Abbildungen versehen, gibt sich der Band eher als Studientext
denn =als wissenschaftliches Handbuch, ist aber dennoch die erste
umfassendere Darstellung des Themas. Sie fiillt damit eine Liicke, die
zwischen den Arbeiten George Kublers (Portuguese Plain Style between
spices and diamonds 1621-1706, Middletown 1972) und José Augusto
Francas (Lisboa Pombalina e o Iluminismo, Lissabon 1977) klafft und auch
durch die eher als Materialsammlung zu begreifende Publikation Ayres de
Carvalhos (D. Jodp V e a arte do seu tempo, 2 Bde. Lissabon 1962)
nicht geschlossen werden konnte.

Dap eine Untersuchung tliber die Architektur der Zeit seit
der Restauration der portugiesischen Monarchie 1640 bis hin zum spiten
18. Jahrhundert so lange auf sich warten lief, kommt nicht von ungefédhr:
Wédhrend die mittelalterliche Architektur Portugals und vor allem die
Bauten des manuelinischen Stils im Sinne einer auf nationale Identitit
gerichteten Kunstgeschichtsschreibung schon immer viel Beachtung erfuh-
ren, galt besonders die Epoche Johanns V. (1707-1750) als Zeit eines
menschenverachtenden Absolutismus, grenzenloser Bigotterie und Ver-
schwendungssucht. Steinernes Symbol dieser Ara sei die Klosterresidenz
Mafra bei Lissabon. Unter dieser "negativen Erblast" (Pereira, op. cit.
S. 12) hat die Forschung bis heute gelitten. Wenn iiberhaupt, haben sich
nur ausldndische Forscher mit Phidnomenen dieser Zeit auseinandergesetzt,
so Robert C. Smith. Pereira kommt das Verdienst zu, diese Problematik in
ihren historischen Kontext verwiesen und damit der Forschung neue Wege
gedffnet zu haben.

Der Aufbau des Buches folgt der Idee von der organischen
Entwicklung der Architektur von einer Phase des Experimentierens {iber
die Festlegung und Entfaltung hin zum Beharren und Verfall; den Ab-
schlup bilden zwei Kapitel iliber Provinzkunst und Adelssitze, die den
evolutiondren Ansatz Pereiras durchbrechen, aber auch bereichern - es
ist ohnehin fraglich, ob eine derart konservative Geschichtskonstruktion
heute noch sinnvoll sein kann, zumal sie der Autor selbst durch seine
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Differenzierung von Hof- und Provinzkunst infrage stellt.— Nach einem
einleitenden Kapitel iiber den Aufbruch in der Architektur des 17. Jahr-
hunderts, den Pereira als Phinomen der Restauration nach dem spani-
schen Interregnum begreift, folgen zwei zentrale Abschnitte iiber die
Hofarchitektur unter Johann V.: Vor dem Hintergrund der Stabilisierung
der portugiesischen Monarchie erreicht die Architektur nun in-
ternationales Niveau. Wenn Pereira jedoch schreibt, der Kénig habe die
portugiesische Baukunst in den europdischen Kontext einreihen wollen (S.
54-55), so scheinen mir hier Ursache und Wirkung vertauscht: Johann V.
benutzte die internationale - vor allem die rémische - Architektur als
Legitimationsinstrument fiir seine eigenen Machtanspriiche. Wenn in Mafra
Elemente des Petersdoms, S. Ignazios und des Palazzo Montecitorio eklek-—
tizistisch vorgefiihrt werden, so ist das kein Stilphinomen, sondern poli-
tische Demonstration, die die Zurschaustellung des weltlichen und geisti-
gen Zentrums der Kolonialmacht Portugal zum Ziel hat. In diesem Zusam-—
menhang kann die Rolle des ersten portugiesischen Patriarchen, D. Toméis
de Almeyda, der sich in Lissabon mit einer Art "Operettenvatikan" um-
gibt, gar nicht hoch genug angesetzt werden. Pereira weist zu Recht auf
dessen Rolle als Kunstférderer und Bauherr hin - eine der aufschluf-
reichsten Passagen dieses Buches - bleibt aber die kunsthistorische Aus-
wertung der genannten Fakten schuldig. So beschreibt er den von dem
rémischen Architekten Antonio Canevari errichteten Landsitz des Patri-
archen in Tojal — eine Villa , deren Fassade durch einen Brunnen gebil-
det wird - erwdhnt aber mit keinem Wort die etwa gleichzeitig von Ca-
nevaris Schiiler Nicola Salvi in Rom errichtete Fontana di Trevi, die
dieselbe Bauaufgabe, Brunnen und Palastfassade, freilich in groBerem
Mafstab darstellt. Hier offenbart sich ein grundsidtzlicher Mangel des
sonst an neuen Forschungen reichen Buches: Trotz der gebotenen Kiirze
wire ein Blick iiber die Grenzen, sei es in das benachbarte Spanien oder
in das iiber das Meer zu erreichende Italien ndotig gewesen, dessen
Kiinstler doch reihenweise dem Ruf und den finanziellen Lockungen des
portugiesischen Hofes folgten.

Verdienstvoll ist Pereiras Darstellung der architektoni—
schen Entwicklung Nordportugals und die Interpretation derselben als
Reaktion auf die Lisboeter Hofkunst, ein Gebiet, das bislang kaum Be-
achtung erfahren hat. Das Kapitel iliber das pombalinische Lissabon kann
freilich nur als Ergénzung zu Francas iiberragenden Studien verstanden
werden. Neue Ansétze weisen dagegen die beiden Kapitel iiber den pro-
vinziellen Barock und die Adelssitze auf. Alles in allem ist das
Taschenbuch Pereiras ein lidngst {iberfilliges grundlegendes Werk, das der
Forschung viele DenkanstéfPe geben sollte. Umso mehr hédtte man es
begriipt, wenn der Text mit Anmerkungen und besseren Abbildungen
versehen wire. Dennoch gehért diese Studie zur Pflichtlektiire fiir jeden,
der sich mit portugiesischer Architektur beschiftigt, und dies nicht nur,
weil sie die einzige Publikation zum Thema darstellt.

Barbara Borngidsser Klein
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Ausstellungskalender

Amsterdam, Stedelijk Museum, bis November: U-ABC Gemélde, Skulpturen,
Fotos, Installationen und Videos aus Uruguay, Argentinien, Brasilien und
Chile

Barcelona, Fundacié Miro, seit Ende November: Joan Miré y los libros
= in Vorbereitung: Josep Puig i Cadafalch

Barcelona, La Virreina, seit Oktober: De Ia Revolucién a la Perestroika.
Arte soviético de la Coleccién Ludwig

Coimbra, Mosteiro de Santa Cruz, seit September: Arquitectura Manuelina

Diisseldorf, Kunstsammlung NRW, bis 29. 10.: Antoni Tapies, die achtziger
Jahre

= bis 29. 10.: Spanische Malerei und Skulptur von 1950 bis zur
Gegenwart

Edinburg, National Gallery, bis 15. 10.: EI Greco, Mysterium und
Erleuchtung

Hannover, Kestner-Gesellschaft, 11.11. -28.1.: Joan Miré. Retrospektive
der Zeichnungen

Hannover, Kunstverein, bis 14. 1.1990: Spanische Malerei und
Skulptur von 1950 bis zur Gegenwart

Kiel, Stadtmuseum, 12. 11. -20. 12.: Goya - Originalradierungen

Las Palmas, Centro Atlantico de Arte Moderno (CAAM). ab 27. November:
Eréffnung des Zentrums mit der Ausstellung El surrealismo: entre el Viejo
Vv el Nuevo Mundo

Lissabon, Palacio Foz, seit 13. Oktober: Crénicas sobre Portugal (1493-
1949). Viajantes, Cientistas e Literatos alemies narram assuntos por—
tugueses

Madrid, Centro de Arte Reina Sofia (CARS), bis 30. Oktober: Equipo
Crénica

- 21. Dezember— 19. Mirz: Antonio Saura

- bis 14. Januar: Miquel Navarro

- 29. Mérz - 18. Juni: Coleccién Berggruen (20. Jh., Picasso)

Madrid, Fundaciéon Caja de Pensiones, in Vorbereitung: Georg Baselitz
Madrid, Palacio de Cristal, 17. Oktober - 14. Januar: Miguel Navarro

Madrid, Palacio de Velazquez, 14. Dezember - 4. Mirz: Arte latinoameri-—
cano

Madrid, Prado, ab Ende November: Las colecciones del archiduque Leo—
poldo

- ab 23. Januar 1990: Veldzquez

- Mérz: Sdnchez Coello

= in Vorbereitung: Valdés Leal
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Minchen, Lenbachhaus, 4.4. -4.6.1990: Antonio Saura: Pinturas 1956-1985

Miinchen, Villa Stuck, bis 10. 12.: Von Raffael bis Goya. Schéitze aus dem
Museum S#@ Paulo

Minster, Landesmuseum, bis 26. 11.: Eduardo Chillida. Zeichnung als
Skulptur 1948-1989

New York, Metropolitan Museum, bis 7. Januar 1990, Veldzquez

New York, Museum of Modern Art, bis 16. 1.: Picasso und Braque. Pioniere
des Kubismus 1907-1914

Sevilla, Museo de Arte Contemporaneo, seit 15. September: Martin Kip-—
penberger

Stockholm, Moderna Museet, bis 19. 11.: Lateinamerikanische Kunst von
1820 bis 1970

Stuttgart, Neues Schlof, 1. — 15. Dezember: Barcelona- Plitze und
Skulpturen

Valencia, Instituto Valenciana de Arte Moderno (IVAM) Centre Julio
Gonzalez, Dezember 1989-Januar 1990: Joaquin Sorolla
= Januar - Februar: Miquel Navarro

Zaragoza, Centro de Exposiciones Ibercaja: 3. Oktober —10. November
Raoul Dufy

= Januar—Februar: La gastronomia en al arte (desde al siglo XVIII a la
actualidad)

- Juni: Obras del escultor Jaume Plensa

Ziirich, Kunsthaus, bis 22.10.: Salvador Dali, Retrospektive

Kongresse, Kolloquien & Vortrige

Vom 4. bis 15. September fand in Coimbra in Verbindung mit der Aus-
stellung Arquitectura Manuelina ein Sommerkurs zur Kunst der Renais—
sance in Portugal statt. Folgende Beitrige waren vorgesehen: Francisco
Macedo, A arquitectura do ciclo da Batalha; Pedro Dias, A génese da ar-
quitectura manuelina; Alfredo Pinheiro Marques, Aspectos artisticos da
cartografia portuguesa dos séculos XV e XVI, Rafael Moreira, A arqui-
tectura militar portuguesa no norte de Africa; Francisco Macedo, A
escultura gética luso—flamenga; Pedro Dias, A escultura da Renascenca
coimbrg Rafael Moreira, A introduci da arquitectura da Renascenca

em Portugal; Anténio Pimentel, Orientalismos nas artes decorativas por-
tugesas; José Custédio Vieira da Silva, A arquitectura doméstica portu-
guesa dos séculos XV e XVI; Pedro Dias, A Arquitectura quinhentista da
Ilha da Madeira; Nelson Correia Borges, A azulejaria portuguesa e a sua
difus# além-mar; Vitor Serr@o, A pintura renascentista das oficinas

de Lisboa; José Fernandes Pereira, O espaco na arquitectura portuguesa
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do Renascimento; Dalila Rodrigues, A pintura quinhentista das oficinas de
Viseu; Lurdes Craveiro, A arquitectura da Renascen¢a coimbrd Vitor
Serréo, As fontes italianas da pintura maneirista portuguesa; José
Manuel Tedim, Festas Barrocas no Brasil colonial; Natalia Marinho, A di-
fusdo da talha portuguesa no Oriente e nas Américas; Paulo Pereira, A
iconografia Manuelina; Maria José Goul3o, Ourives e prateiros portu-
gueses no Rio da Prata; Anténio Pimentel, O ciclo do ouro e dos diaman-
tes e a ouriversaria portuguesa; Natalia Marinho, Ecos portugueses no
Barroco Brasileiro; Regina Anacleto, o "Manuelino" trezentos e muitos
anos depois.

Am 27. und 28. Oktober fand in der Emory-University in Atlanta (Geor-
gia) ein interdisziplindres Symposion zum Thema The Legible Body: Cor—
porality and Culture in Medieval Spain mit folgenden Referaten statt:
Judith Berg Sobré, "Here is my Body": The Real Presence of Christ within
Late Medieval Spanish Retables; Linde Brocato, St. Augustine's Reading of
the Body in the Confessions; Thomas W. Lyman, "Unum caput...,et unum
corpus”: Santiago de Compostela and the Anthropomorphism of the Pil-
grims Guide; Michael R. Solomon, The Inner and the Outer Storm: The
Sexual Body and Narrative Strategy in "La vida de Santa Maria Egip-
ciaca"; Jill Ross, Undressing the Text: The Pleasure of Interpretation in
Juan Ruiz's "Libro de buen amor"; John Cull, The Use and Abuse of the
Body According to Gordonio; Mary F. Wack, The Body in Love: Love
Sickness in the Middle Ages.

Das Metropolitan Museum of Art, New York, veranstaltet am 1. Dezember
1989 ein Symposium zum Thema Velazques. Es referieren: Philippe de
Montebello, Veldzquez; William B. Jordan, Veldzquez in 1627: The Crisis
of His Prevalence at the Court of Madrid; Steven N. Orso, Dionysus in
Iberia: Veldzquez, Los Borrachos, and the Court of Philip IV; John T.
Spike, Leldzquez in Italya; Mary Crawford-Volk, Veldzquez's Innocent X:
the Portrait, the Painter, the Pope; Marcus B. Burke, The Role of Private
Patronage in Veldzquez's Career; Nina A. Mallory, Martinez del Mazo and
Spanish Seventeenth—Century Landscapes.

Neuerscheinungen

Isidro G. Bango Torviso, Alta edad media. De la tradicion hispanogoda al
roménico, Madrid 1989, 237 S. zahlr. Abb., DM 108.-

Les Batisseurs des Cathedrales Gothiques, Ausst. Kat. StraBburg 1989, mit
einem Beitrag von Hernik Karge zu burgos ,498 S. mit zahlr. Abb.
FF 646.—

Eduardo Chillida. Zeichnung als Skulptur. 1948-1989, Ausst. Kat. Stéddt.

Kunstmus. Bonn/ Westfdl. Landesmus. Miinster 1989, 161 S. mit zahlr.
Abb., DM 62.-
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Diccionario "Rafols" de artistas contemporaneas de Cataluria Vv Baleares,
Bd. 3, Mb - R, Barcelona 1989, 426 S. 226 meist farb. Abb., DM 210.-

Julia Garcia u. A. Yuste, Arquitectura del neoclasico en Galicica, La
Corufia 1989, 240 S. zahlr. Abb. DM 105.-

Henrik Karge, Die Kathedrale von Burgos und die spanische Architektur
des 13. Jahrhunderts. Franzdsische Hochgotik in Kastilien und Leén, Ber—
lin: Gebr. Mann, 1989.

Jutta Held, Der Spanische Biirgerkrieg und die bildenden Kiinste. Hrsg.
von Jutta Held (Schriften der Guernica-Gesellschaft Bd. 1.) Hamburg:
Argument-Verlag, 1989. 67 Abb., ca. 250 S. DM 34.-

Victor Nieto u.a., Arquitectura del Renacimiento en Espafia, 1488-1599,
Madrid 1989, 426 S. 231 Abb. DM 49.-

Steven N. Orso, Art and Death at the Spanish Hapsburg Court: The Royal
Exequies for Philip IV, Columbia: University of Missouri Press, 1989.

Judith B. Sobré, Behind the Altar Table: The Development of the Painted
Retablo in Spain 1350-1500, Columbia: University of Missouri Press, 1989.

Janis A. Tomlinson, Francisco Goya: The Tapestry Cartoons and Early
Career at the Court of Madrid, New York: Cambridge University Press,
1989.

Lehrveranstaltungen zur iberischen Kunstgeschichte
(soweit der Redaktion bekannt)

WS 89 / 90
Berlin, TU
PS Antoni Téapies Sylvaine Hinsel
Gdottingen
PS Einfihrung in die spanische Architektur des 16. — 18. Jhs.
Barbara Borngidsser Klein
PS Diego Veldzquez Victor Stoichita
Marburg
PS Barockmalerei in Italien und Spanien
Michael Scholz-Hénsel
SS 90
Gottingen
PS El Escorial. Bau und Ausstattung
Barbara Borngidsser Klein
Kiel
PS Einfihrung in die Kunst Spaniens II: Die Kunst am spani-
schen Hof 15650-1650 Henrik Karge
Marburg
PS Diego Veldzquez Michael Scholz—-Hénsel
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Weitere Nachrichten:

Am Kunsthistorischen Institut der Westfdlischen Wilhelms Universitdt in
Miinster beabsichtigt Prof. Dr. Jiirg Mayer zur Capellen in einem der kom-
menden Semester (wahrscheinlich WS 90/91) ein Hauptseminar zur Grafik
Francisco Goyas abzuhalten. Grundlage des Seminars soll eine private
Sammlung aus Freiburg bilden; anhand der darin enthaltenen Blidtter sol-
len die Studenten die Technik Goyas und seine kiinstlerischen Spezifika
untersuchen und kennenlernen. Daneben ist geplant, daB ein Freiburger
Kiinstler mit Seminarteilnehmern in praktischer Arbeit nachvollzieht, wie
Goya seine Grafiken herstellte. Im Anschlufp an das Seminar mochte man
eine Ausstellung organisieren, die von den am Seminar beteiligten Stu-
denten, dem Kunsthistorischen Institut der Universitdt Freiburg und dem
Landesmuseum in Miinster gesteltet werden soll.

Zum Abschluf des ersten Geschidftsjahres mochte die "CARL JUSTI — VER-
EINIGUNG e. V." allen danken, die zu dem doch recht verheiBungsvollen
Start des Unternehmens beigetragen haben, dies sind vor allem die Au-
toren und Herausgeber der "Mitteilungen", sowie folgende Mitglieder, die
uns wissenschaftliche Arbeiten und Informationsmaterial zur Griindung
unseres Archivs zur Verfiigung gestellt haben. Es sind dies

Associacdo Luso—Alem&8 para a Ciéncia e Cultura, Lisbhoa; Asso-
ciagéo Portuguesa de Historiadores da Arte, Lisboa; Prof. Dr. Gilinther
Béhm, Santiago de Chile; Prof. Dr. Dietrich Briesemeister, Berlin; Dr.
Barbara Borngédsser Klein, Gottingen; Deutscher Spanischlehrerverband,
Niirnberg; Deutsches Archéologisches Institut, Madrid; Dr. Sylvaine Hénsel,
Berlin; Dr. Hans Haufe, Heidelberg; Prof. Dr. Lutz Heusinger, Marburg;
Ibero—Amerikanisches Institut, Berlin; Dr. Henrik Karge, Kiel; Dr. Helga
von Kiigelgen Kropfinger, Berlin; Dr. Gisela Noehles, Miinster; Michael
Nungesser, Berlin; Oficina Catalana, Frankfurt; Dr. Michael Scholz—Hénsel,
Marburg; Gerhard Seiffermann, Marburg; Prof. Dr. Martin Warnke, Hamburg.
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Einladung zu dem Kolloquium und der Mitgliederversammlung der "CARL
JUSTI — VEREINIGUNG e. V." vom 12. — 14. Januar im Ibero-Amerikani—
schen Institut Berlin

Programm:

Freitag, den 12. Januar

9.00
9.30
10.30
11.00
13.00
15.00

16.30
17.00

20.00
21.30

BegriiBung der Teilnehmer

Berichte der CJV und Vorschlidge zur weiteren Arbeit
Pause

Tagung der Arbeitsgruppen

Mittagspause

Fithrung durch die Kunstbibliothek (Sondersammelgebiet
Spanische Kunst)

Pause

Vortrag von Dr. Karl Rudolf, Der Aufenthalt Rudolfs II.
in Madrid

Eventuell weiterer Vortrag zur spanischen Kunst um 1600
Empfang im Kunstwissenschaftlichen Seminar der TU Berlin

Samstag, den 13. Januar

9.00
10.30
11.00

13.00
15.00

17.00
20.00

21.30

Fihrung durch das Ibero—Amerikanische Institut

Pause

Kolloquium zum Thema "spanische und portugiesische Kunst
des 16. Jhs."

Mittagspause

Fiihrung durch die spanischen Bestinde des Museums
Dahlem

Besprechung der Arbeitsgruppen der CJV

Vortrag von Prof. Dr. Fernando Checa, Die Sammlungen des
Kronprinzen Philipp

Gemeinsames Abendessen

Sonntag, den 14. Januar

9.00 - 13.00 Weitere Treffen der Arbeitsgruppen, Vorstandssitzung

13.00
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