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Editorial

Die vorliegende Ausgabe der "MITTEILUNGEN DER CARL
JUSTI — VEREINIGUNG e.V. zur Forderung der kunstwissenschaftlichen
Zusammenarbeit mit Spanien und Portugal”™ erscheint erstmals als
Jahrbuch und im neuen Gewand. Das gesteigerte Interesse an der
Arbeit der CJV, die wachsende Zahl der Mitglieder und die damit
verbundene Verbesserung des Etats haben es ermdglicht, nun auch
lingere bebilderte Beitrdge zu verd6ffentlichen. Trotz des neuen Er-—
scheinungsbildes sollen die MITTEILUNGEN ihren offenen Charakter
behalten, mdchten sie doch nach wie vor Forum fiir einen lebhaften
Gedankenaustausch zu Themen der iberischen Kunstgeschichte sein.

Zwei Aufsidtze jiingerer Mitglieder stehen daher am An-
fang dieses Jahrbuchs, zum einen Andrea Volz' Beitrag zum Wettbe-
werb um die Stadtplanung in Barcelona im 19. Jahrhundert, ein
Thema, das durch die Planungen fiir 1992 erneut ins Blickfeld gera-
ten ist, zum anderen Manja Wilkens' Arbeit zur Rezeption der "Majas"
in Frankreich. Goya gewidmet war gleichfalls der in Osnabriick ver-
anstaltete Kongress GCoya und die sozialen Konflikte seiner Zeit, der
von Alexandra von dem Knesebeck besprochen wird. Rezensionen des
Kolloquiums Spanien und der Orient im Friihen und Hohen Mittelalter
(Sabine Noack-Haley) der Ausstellung Dessins Espangnols. Maftres
des XVI et XVII siécles (Karin Hellwig) wie Zusammenfassungen ei-
niger Beitrdge von der Jahresversammlung der CJV in Miinchen
(Karin Hellwig, Karin Miiller, Johannes Hartau) schliefen sich an. Die
auf dem von der Philipps-Universitdt Marburg in Zusammenarbeit mit
der CJV veranstalteten Kolloquium Ist Spanien anders? Spanien als
Kreuzungspunkt neuer Ideen fiir Europa gehaltenen Vortrdge werden
in einer Sondernummer der Kritischen Berichte verdffentlicht.

Wie immer folgen Informationen {iber die Aktivitdten der
CARL JUSTI - VEREINIGUNG e. V. und ihrer Mitglieder, unter an-
derem Majang Hartwigs Bericht von der Arbeit am Aligemeinen
Kiinstlerlexikon. Veranstaltungskalender und eine Liste der erhalte—
nen Publikationen beschliefen die Ausgabe.

In Zeiten eingeschridnkter Bibliotheksetats mag der Ver-—
such, eine neue Schriftenreihe zu plazieren, dem Kampf gegen Wind-—
mithlenfliigel gleichen; dennoch scheinen das lebhafte Interesse an
der iberischen Kunstgeschichte wie auch die wissenschaftliche Not-
wendigkeit dieses Unternehmen zu rechtfertigen.

Barbara Borngisser Klein



o

Inhaltsverzeichnis

Aufsitze:

Andrea Volz
Utopie und Realitdt — Die Projekte des Wettbewerbs zur

Stadterweiterung von Barcelona S. 4

Manja Wilkens:

Goyas "Majas" und die "femme moderne" —

Zur Rezeptionsgeschichte von Goyas "nackter" und
"bekleideter Maje" in der franzodsischen Kunstliteratur

des 19. Jahrhunderts S. 24 - 54

Beitrige und Berichte von Kolloquien:

Alexandra von dem Knesebeck:

Goya. Die sozialen Konflikte seiner Zeit und die
Rezeption seiner Kunst im 19. und 20. Jahrhundert.
Zum internationalen Kongress in Osnabriick

vom 21. — 24. Mai 1991 S. 65 - 60

Sabine Noack-Haley:
"Spanien und der Orient im Friihen und Hohen Mittelalter"
Internationales Kolloquium im Ibero—Amerikanischen

Institut Berlin, 31. 5. — 2. 6. 1991 S. 61 - 62
Zusammenfassung einiger Beitrige vom Treffen der CJV

im ZI Miinchen:

Karin Hellwig:

Spanische Akademien des 17. Jahrhunderts S. 63 — 64
Johannes Hartau:

"Die Geburt eines Bildthemas":

Zur Don Quijote Rezeption im 17. Jahrhundert S. 64 - 65
Karin Miller.

Zwei spanische Handzeichnungen im Dresdener

Kupferstichkabinett S. 66 — 68

Ausstellungsbesprechungen:

Karin Hellwig:
Dessins Espagnols. Maitres des XVI et XVIle siécles

Nachrichten iiber die Arbeit der CJV und ihrer Mitglieder:

Berichte vom Sprachkurs fiir Kunsthistoriker(Innen)
der CJV in Spanien:
Michael Scholz-Hénsel:

Erfahrungsbericht und Programm 1992 S.

José Luis Cano de Gardoqui:
Resumen del curso Monografico de arte medieval en

Castilla y Leén de la Universidad de Valladolid S.

Majang Hartwig:
Bericht iiber das Allgemeine Kiinstlerlexikon.
Das AKL im allgemeinen und der hispanische Bereich

im besonderen S.
Ankiindigungen S.
Danksagungen S.
Veranstaltungskalender 8.

74

76

79

80

S. 69 - 71

- 78



Utopie und Realitdit -
Die Projekie des Wettbewerbs zur Stadterweiterung von Barcelona
1859

Die Stadterweiterung von Barcelona z#hlt zu den groBen
Stddtebauprojekten, die seit Beginn des 19. Jahrhunderts in zahl-
reichen europdischen und amerikanischen Metropolen durchgefiihrt
wurden, so dem Comissionersplan von New York 1811, der Erweite—
rung von Athen 1833/34, der Wiener Ringstrafe 1858 und dem Ber-
liner Hobrechtplan 1862. Der von dem katalanischen Ingenieurs II—
defons Cerda konzipierte Rasterplan - Eixample, Erweiterung genannt
— prédgt bis heute das Bild Barcelonas und wurde jiingst im Rahmen
der RestrukturierungsmaPnamen fiir 1992 wiederaufgegriffen. Cerdas
Projekt, das ab 1859 realisiert wurde, sah eine egalitire Struktur
vor, die an den alten Stadtkern anschliefen und ihn um ein mehr-
faches an Ausdehnung iibertreffen sollte. Quadratische Hiuserblécke
mit abgeschrigten Ecken reihen sich ohne Ende aneinander; sie
sparen StraPen gleicher Breite (20 m) und oktogonale Pldtze aus.
Dabei entspricht die heutige monotone allseitige Blockrandbebauung
und die extreme Baudichte nicht den urspringlichen Absichten des
Autors, der eine weitldufige, durchgriinte Stadt vorgesehen hatte;
sie stellt heute eines der Hauptprobleme des Eixample dar, dem die
Stadt mit dem Bau von Umgehungsstrafen und gezielten Auflocke-
rungsmafnahmen zu begegnen sucht. Die Ffiir damalige Zeit in riesi-
gen Dimensionen geplante Stadterweiterung ist jedoch den heutigen
Anforderungen ebenso wenig gewachsen wie die in ihren Stadtmauern
eingezwingte "Ciutat Vella" im 19. Jahrhundert den Problemen der
Uberbevélkerung und Industrialisierung entgegentreten konnte.

Dem Bau des Eixample waren lange Streitigkeiten und
Diskussionen vorausgegangen: Das trotz seiner Méngel erstaunlich
moderne und zukunftsweisende Projekt Cerdds wurde in Barcelona
nicht einhellig begriiBt. Einerseits stief der Plan ohnehin auf den
Widerstand der Kommune, da er von der Regierung in Madrid ok-
troyiert worden war, andererseits entsprachen Cerdas utopische
Vorstellungen nicht annéhernd den Anspriichen des gehobenen Biir-
gertums, das in der zweiten Jahrhunderthilfte immer mehr an Ein-
flup gewann. Barcelona bevorzugte den Entwurf des einheimischen
Architekten Antoni Rovira i Trias, der als Sieger aus einem 1859
von der Kommune veranstalteten Wettbewerb hervorgegangen war und
den Bedlirfnissen nach Repré#sentation echer zu entsprechen schien.
Die verschiedenen Beitrige zu diesem Wettbewerb wie die Begleitum—
stdnde, die schlieBlich zur Kontroverse um Cerdas Plan flihrten, sind

aufschlufreiche Dokumente fiir den Wandel stiddtebaulicher Konzepte
und deren Realisierungsmdglichkeiten in der Mitte des 19. Jahrhun-
derts. Sie sollen Cegenstand der folgenden Untersuchung sein.

Die Voraussetzungen: Die seit der Griindung durch Au-
gustus zwischen 13 und 15 vor Christus und im Lauf der Jahrhun-
derte langsam aber stetig angewachsene Stadt am Mittelmeer sah
sich seit dem 19. Jahrhundert in ihrer alten Struktur immer stérker
eingeengt: Das Meer auf der einen Seite, der unwegsame und steile
Hilgel des Montjuic zur Linken, die im 18. Jahrhundert erbaute Zi-
tadelle zur Rechten und die mittelalterlichen Mauern gegen das
Hinterland verhinderten eine weitere Expansion, die im Zuge der
Industrialisierung und der rapide ansteigenden Einwohnerzahl not-
wendig gewesen wire. Die begrenzten innerstiddtischen Mdglichkeiten
fithrten zu Niederlassungen von Industrieanlagen in den Nachbar-
dérfern, die sich wie ein Ring um Barcelona legten und dabei den
fiir die Bebauung gesperrten Glacis von 1,6 Kilometer Breite aus—

sparten'.

Die Wohnungsnot wurde durch die Bebauung von Frei-
flichen, Aufstockung der Hiuser bei z.T. extrem schmalen Gassen
(Carrer de la Mosca: 2 m StraPenbreite bei 20 m Haushéhe) und
durch {iberbaute StraBen aufgefangen, bis Barcelona zur dichtbesie—
delsten Stadt Europas heranwuchs. Die katastrophalen hygienischen
und sozialen MiBsténde reichten jedoch nicht aus, die zustédndigen
‘Behdrden zu einer schnellen Lésung zu bewegen. Erst nachdem meh-
rere Cholera—Epidemien die Stadt heimgesucht hatten, wurden die
entscheidenden Schritte in die Wege geleitet.

Der fiir eine sinnvolle Erweiterung notwendige Abbruch
der Stadtmauer wurde vom Militdr bis 1854 verhindert und der Gla-
cis erst 1858 fiir die Bebauung freigegeben, so daPp ein unbegrenzter
"Eixample" vor diesem Zeitpunkt keine realen Chancen gehabt hitte.
Aufgrund der Streitigkeiten zwischen dem MilitArgouverneur, der
selbst bei wichtigen stiddtebaulichen Fragen auf seinem Bestim-—
mungsrecht iiber alle militdrischen Anlagen bestand, und der Kom-
mune, die ihrerseits das Recht auf freie Stadtplanung beanspruchte,
fehlte die politische Grundlage fiir die Erarbeitung eines durchfiihr—
baren Erweiterungsvorschlags. Der politische Konflikt zwischen Ma-
drid und der katalanischen Hauptstadt #uPerte sich auch darin, daf
die Regierungsbehdrden zunfchst das Problem der dringlich gewor-
denen Stadterweiterung aufschoben und die Bittgesuche und Ge-
sandtschaften aus Barcelona ignorierten. Nachdem sich das Militdr
1864 mit dem Mauerabbruch aus der Stadtplanung zuriickgezogen



hatte, nahm das Ministerium fiir &8ffentliche Arbeiten die Angele-
genheit in die Hand. Der Kompetenzstreit wurde nun auf ziviler
Ebene fortgesetzt und verschirfte sich.

Die Vorprojekte 1838-1859: Die Vorprojekte lassen sich
in zwei Cruppen einteilen: Die ersten Entwirfe beziehen die Stadt-
mauer bis zu ihrem Abbruch 1854 und eine neue Befestigungsanlage
ein, sind "von reduzierten Dimensionen und ohne urbanistisches In-
teresse", wihrend die gropBangelegten Projekte erst einsetzten, als
mit dem Mauerabbruch und der Freigabe des Glacisgelindes die
Voraussetzungen fiir eine unbegrenzte Stadterweiterung gegeben wa-—
ren.

7Zu den Vorprojekten von 1838-1844 zihlen drei Vor-
schlige der Militdringenieure, auf die die Kommune mit einem Ge-
genentwurf antwortete. Diese Projekte unterscheiden sich nur in
unerheblichen Belangen voneinander: Das zu erweiternde Gebiet liegt
zwischen den beiden Bollwerken Jonqueres und Tallers am oberen
Ende der Ramblas, den Bergen und dem Vorort Gricia zugewandt.
Eine neue Mauer umschlieBt das Areal, dessen Strafenfiihrung je
nach Ausfiihrung radial, lings— oder querrechteckig verlduft®.

Ein wichtiger Impuls fiir eine die Mauer {ibergreifende
Erweiterung-kam 1846 von den Einwohnern Griclas. Sie wollten das
Gebiet zwischen Barcelona und ihrem inzwischen zum Industrievorort
angewachsenen Dorf entlang des alten Verbindungsweges, dem Pas-
seig de Gracia, erschliefen. Der erste konkrete Entwurf dazu stammt
von dem stiddtischen Architekten Francesc Daniel Molina i Casamajé
(1812-1867) von 1853 (Abb.1). Der Bebauungsplan, der den ersten
Vorprojekten an Ausdehnung und Rasteranordnung nahesteht, wird
durch eine monumentale Promenade Richtung Gracia hin erweitert.
Die baumbestandene Allee bildet eine Fortsetzung der Rambla und
fithrt {iber zwei klassizistisch gestaltete Plidtze hinaus. Als
dreistrahlige PrachtstraBe miindet sie in ein gropes Rondell, von dem
mehrere Alleen abzweigen?.

Dem "Eigentiimerplan" von 1855 - ein reiner Erschlie-
Bungsplan ohne kiinstlerische Ambitionen -, den die Grundbesitzer
des zukiinftigen Baulands zwischen den beiden Orten vorstellten,
folgte zwischen 1850 und 1859 der Entwurf von Josep Maria Planas i
Compte, "Grundbesitzer und Einwohner der Stadt Barcelona" . Er sah
eine rhythmische Abfolge aus eng gestellten, léngsrechteckigen
Hiuserblécken aus schmalen Parzellen mit Gartenabschnitten bzw.
zentral gelegenem Innenhof und quadratischen Pldtzen wvor. Diese
ordnen sich symmetrisch der breiten Mittelachse wie im Plan William

Penns fir Philadelphia von 1682 unter. Eine neue Mauer umschlieft
das auf Rentabilitdt durch optimale Bodennutzung angelegte Areal.

Nach dem Mauerabbruch wurde zum ersten Mal die Be-—
bauung der freigewordenen Fliche als homogene Zone in Erwigung
gezogen: Ein zwischen 1856 und 1859 entstandener Militdrentwurf,
der sich in Madrid befindet, zeigt eine ringfdérmige Anlage, die vom
Montjuic bis zur Zitadelle reicht und durch ein System von Diagona-
len gegliedert wird. Im Zentrum, an der Stelle der spéteren Placa de
Catalunya, befindet sich ein groBer rechteckiger Platz, in dem sich
die Diagonalen kreuzen. Auf eine neue Mauer wollte man selbst nach
dem Schleifen der alten nicht verzichten.

Diese ersten Vorschlige zur Erweiterung zeigen bereits
die kritischen Punkte aller zukiinftigen Entwiirfe auf: die Suche
nach einer optimalen Verbindung von Barcelona mit seinem wichtig—
sten Nachbardorf Gracia iiber den Passeig de Gracia, dessen ur-
spriinglicher Verlauf jedoch nicht immer beibehalten wird, die Fort-
setzung der bislang wichtigsten Achse und Promenade La Rambla
durch den Passeig de Gracia, sowie die Frage nach einer sinnvollen
Verbindung von Altstadt und "Eixample" mit der Nutzung des ehe-
maligen Mauergelidndes in Form eines Altstadtboulevards.

Die Vorprojekte des Architekten Miquel Garriga i Roca:
1857, drei Jahre nach dem Schleifen der Mauer, erhielt der stiddti-
sche Architekt Miquel Garriga i Roca (1808-1888) von der Kommune
den Auftrag, Vorprojekte fiir eine unbegrenzte Stadterweiterung
vorzulegen®. Von den insgesamt vier Vorprojekten sind nur die
letzten drei (Nummer 2-4) erhalten, sowie eine Skizze und zwei
Gouachen nach dem Entwurf Nummer vier (Abb.2). Dieser wurde zwar
1858 von den Behérden angenommen, kam jedoch nicht zur Ausfiith—
rung. Ein Kommentar, die "Memoria descriptiva", begleitete die
Pliane”.

Den einzelnen Entwiirfen liegen trotz unterschiedlicher
formaler Losungen ein einheitliches Grundkonzept und eine gemein-—
same Vorgehensweise zugrunde: Orthogonale Systeme - nur im Ent-
wurf Nummer 2 unregelm#pig verlaufend - strukturieren in Kombina-—
tion mit an den R&ndern liegenden Sternpldtzen das Gebiet zwischen
Barcelona und Gracia, "das wir flir die unmittelbare Stadtentwicklung
fiir notig befinden"®. Die schwach gezeichneten Fluchtlinien iiber den
Bebauungsplan hinaus in die Ebene zeigen "die zukiinftige Entwick-
lung ... in Form von allgemeinen Strafenziigen"® auf.



Der Passeig de CGracia spielt in allen Entwiirfen eine
wichtige Rolle was seinen urspriinglichen Verlauf betrifft, der teils
beibehalten, teils verdndert wurde. Die alte Ortsverbindung 1dpt sich
nur mithsam in ein Raster einfiigen, das, dem Kiistenlauf folgend,
iiber der Ebene liegt. Als konstantes Element verbindet der Alt-
stadtboulevard alt und neu. Die Unregelm#igkeit des ersten Ent-
wurfs geht auf Garrigas Anliegen zuriick, "die Monotonie einer Stadt
zu vermeiden, deren Hiuserblocke und Gebdude alle gleich sind wie
in La Barceloneta und die den Passanten verwirren"'®. AuPerdem zog
er "StraPfen in alle Richtungen vor, die die Distanz verkiirzen und
eine Menge Baubldocke umgeben, die genug Platz fiir grofe Innenhofe
und Gérten haben"''. Von dieser Uberzeugung riickte er aber schon
in den folgenden Projekten ab und iibernahm das orthogonale System,
"das in den modernen Stiddten wie Turin oder den wichtigsten der
Vereinigten Staaten Anwendung fand"'?2. Das Schema der an einer
Symmetrieachse orientierten Pldtze geht wie bei Planas i Compte auf
Philadelphia von 1682 zuriick. Diese amerikanische Stadt hatte bis
ins 19. Jahrhundert hinein Vorbildcharakter.

Bei der Sanierung und Erweiterung der Altstadt spielten
politische Uberlegungen eine grofe Rolle: Die Vorherrschaft, die die
Hafenstadt im Mittelalter neben Venedig, Genua und Marseilles in-
nehatte, sollte wieder hergestellt werden. AuPerdem beanspruchte
Garriga wie das Gros der Barceloneser fiir seine Stadt den Status als
"zweite Hauptstadt Spaniens"'® bzgl. der Niederlassungen von Handel
und Industrie.

Garrigas Entwiirfe fallen im Hinblick auf die geplante
Ausdehnung verhédltnism&pig bescheiden aus, doch sie sind erwei-
terbar. Dennoch werden sie im allgemeinen als unzureichend kriti—
siert. Thomas Hall hélt sie fiir "nicht sehr bemerkenswert"'* und
Sola—-Morales wirft ihnen Anachronismus vor: "Das vorgesehene
Wachstum mittels geschlossener Einheiten und der fehlende Mapstab
was die Zukunft betrifft, zeigen die vollkommene Ignoranz der so-
zialen und wirtschaftlichen Verdnderungen, die die Ursache des
stddtischen Problems sind, und denen er mit treffender, aber
anachronistischer Strenge antwortet"'”. Einen weiteren Mangel of-
fenbaren die fehlenden Angaben beziiglich der Industriestandorte und
dem Binnenhafen, beides notwendige Einrichtungen fiir den Ausbau
der modernen Stadt. Die Peripherie wird automatisch zur Ausweichs-
moglichkeit fiir Industrie- und Arbeiterviertel, die Erweiterung zum
gehobenen Wohnviertel und das gesduberte Stadtzentrum zum repréa-
sentativen Verwaltungsbereich. Die notwendigen sozialen und ge-
sellschaftlichen Verbesserungen finden bei Garriga keine Beriicksich-
tigung.

Garrigas Projekte stehen auf der Schwelle zwischen den
Vorprojekten und den Wettbewerbsplidnen; sie unterscheiden sich
nicht grundsétzlich von diesen und weisen vor allem zu Roviras
Entwiirfen Affinitdten auf's.

Die Planungen von 1859: Die Moglichkeit einer unbe-
grenzten Stadterweiterung nach der Freigabe des Glacis 1858 griffen
beide rivalisierende Partelen, die Regierung in Madrid und die Kom-
mune von Barcelona, erneut auf.

Das Ministerium fiir 6ffentliche Arbeiten in Madrid er-
teilte Ildefons Cerdd am 2. Februar 1859 den Auftrag, einen Plan
anzufertigen, der von der Regierung am 7. Juni 1859 angenommen,
wegen massiver Proteste von Seiten der Barceloneser zundchst zu-
riickgestellt und am 31. Mai des folgenden Jahres endgiiltig bestitigt
wurde, so daf seine Durchfiihrung sofort in Angriff genommen werden
konnte. Die Kommune ihrerseits griindete am 12. Februar 1859, we-—
nige Tage nach der Bekanntgabe des Auftrags an Cerda, eine Kom-
mission zur Durchfiihrung eines Wettbewerbs. Sie versuchte damit,
einen eigenen Kandidaten aus der Reihe der hiesigen Architekten zu
finden, um einen Gegenentwurf pridsentieren zu kénnen, obwohl nur
geringe Chancen bestanden, sich gegen den Beschluf des Mini-
steriums durchzusetzen.

Der Wettbewerb wurde am 15. April 1859 ausgeschrieben.
Die Prdmierung der 14 eingereichten Projekte, von denen zum Teil
nur noch die Motti bekannt sind'?, fand am 20. Oktober statt. Nur
die Namen der vier Preistriger sind bekannt, da Anonymitdt gefor-
dert war, und nur drei der prémierten Entwiirfe sind erhalten'®. Die
beigegebenen Kommentare fehlen vollstindig, aber es existieren z.T.
andere Schriften der jeweiligen Autoren zum Thema Stddtebau.

Der Rasterplan von Ildefons Cerda: Der Originalplan von
Ildefons Cerda' (1815-1876) ist nicht erhalten, eine Kopie befindet
sich im Stadtarchiv (Abb.3). Das Manuskript des Kommentars wurde
erst 1988 von dem Architekten Jaume Puig entdeckt?®.

Der Schachbrettenwurf erstreckt sich parallel zur Kiiste
iiber die ganze Ebene, den r8mischen Cardi und Decumani entspre-—
chend. Vier Hauptstrafen - Parallel, Gran Via, Diagonal und Meri-
diana - bilden das Geriist des Rasters und erschliefen gleichzeitig
die Ebene. Sie stehen in einem geometrischen Bezug zueinander und
sind in einen ilbergeordneten geografischen Zusammenhang gestellt.
"Ausgehend von den Tangenten der ehemals befestigten Stadt schuf
Cerdd ein rechtwinkliges, gleichschenkliges Dreieck, dessen Katheten
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auf dem Meridian (Avenida de la Meridiana) und parallel zum Aqua-
tor (Avenida del Paralelo) angelegt sind, ihr Schnittpunkt liegt im
Hafenbecken. Die Hypotenuse des Dreiecks bildet die quer durch das
gesamte Erweiterungsgebiet verlaufende Hauptachse (Gran Via), zu
der alle weiteren StraPen parallel oder rechtwinklig verlaufen. Auch
der alte, ungeordnete Stadtkern sollte mittels drei rigoroser, recht-
winkliger Einschnitte in dieses System integriert werden."?'. Der
Schnittpunkt von Gran Via, Diagonal und Meridiana rechts der Plan-
mitte in der Placa de les Glories war als Verkehrsknotenpunkt ge-
dacht, was seiner heutigen Bedeutung entspricht, nicht aber als
neues Stadtzentrum.

Die kleinsten Elemente des Rasters sind quadratische
Hiuserblécke mit abgeschrigten Ecken. Sie bilden als einheitliche
Bausteine, die beliebig reproduzierbar sind, zusammen mit Strafen
von 20 m Breite und oktogonalen Kreuzungen ein geometrisch kon-
struiertes Muster?2. Kleine Abweichungen vom System wie verdnderte
Strafenbreiten (80 und 50 m fiir Hauptachsen mit besonderen ver-
kehrstechnischen Funktionen wie Eisenbahnschienen etc.) und der
gegen das Raster leicht verschobene Passeig de Gracia lockern die
strenge Ordnung auf.

Die Strapen dienen in erster Linie der Fortbewegung und
sind nach den unterschiedlichen Funktionen in Gehen und Fahren
aufgeteilt. Die neuen Verkehrsmittel wie die Stadtbahn bestimmen
nicht nur die Breite und das Aussehen der wichtigsten Strafen, sie
sind auch die Voraussetzung fiir eine sinnvolle Stadterweiterung in
den geplanten Dimensionen - die Gran Via hat eine Linge von acht
Kilometern. Die oktogonalen Pldtze sollten das Befahren der Kreu-
zung erleichtern und das Queren der StraPen sicherer machen?®.

Die Hiuserblécke sollten nur gering bebaut werden. Nach
dem Motto "Verleiht der Stadt ein l&indliches Gesicht, verleiht dem
Land eine stddtische Gestalt...Replete Terram" von der Titelseite der
"Allgemeinen Theorie des Stddtebaus..." von 1867 wollte Cerda eine
Verbindung von Stadt und Land?? erzielen. Er plante eine zweisei-
tige Blockrandbebauung von der Tiefe der abgeschnittenen Blockecke,
die parallel zueinander oder in Form eines T oder L auf dem Grund-
rif angelegt werden soll. Dadurch erhilt man vielfiltige Kombinati-
onsmoglichkeiten, die wvon StraPfenkorridoren bis zu Gruppierungen
mehrerer Hiuserzeilen um eine Freifliche reichen. Cerda beschiftigte
sich in seinem Kommentar auch mit der Form von Wohnhiusern, die
er in vier Kategorien je nach CrdBe, Anzahl der Stockwerke und
durchfensterte AuBenwinde unterteilte. Neben den Grundrissen sind
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fiir die erste und dritte Kategorie klassizistische Fassadenaufrisse
von zwei— bis dreistdckigen Hiusern erhalten.

Das von Tarragé und Soria rekonstruierte ideale Ra-
ster?® besteht aus 20 x 60 "Manzanas", die in drei Sektoren von 20
x 20, in 12 Distrikte von 10 x 10 und 48 Viertel von 5§ x 5 Ein-
heiten unterteilt sind. Jeder Sektor erh#lt zwei Parkanlagen, ein
Krankenhaus und mehrere Geb#ude fiir Verwaltung und Industrie, die
Distrikte einen Markt und die Viertel Kirchen und Schulen. Cerda
verzichtete darauf, Standorte fiir einzelne Offentliche Geb&iude fest-—
zulegen. Er bestimmte sie lediglich fiir den Hauptbahnhof vor Barce-
loneta, fiir die groPen Parkanlagen innerhalb des Rasters und am
Besds, sowie fiir den Friedhof, Schlachthof und drei Krankenhiuser
auBerhalb.

Cerda gliederte seinen Plan nicht in funktionale Zonen
ein, da er eine homogene Einheit erzeugen wollte, die Wohnen, Ar-
beiten und Verwaltung gleichm#pig verteilt sah. Er legte sowohl In-
dustrieanlagen als auch Verwaltungsgebidude in die Ndhe des Stadt-
rands und lief ihnen damit gleichen Stellenwert zukommen, wobei er
mehrere Blécke zu groperen Einheiten zusammenzuziehen gedachte?®.
Cerdda wandte sich in seinem Kommentar gegen die Trennung von
Fabriken und Arbeiterwohnungen, die beide in enger Ndhe zu sein
hatten, um den Beschiftigten den FuPweg zu verkiirzen. Er hielt
auch nichts von der Absonderung von Industrie— und Arbeitersied-
lungen da sie die Klassentrennung verschérften®.

Der Hafen spielt nicht nur fiir den Aufbau des Stadt-
grundrisses eine Rolle, sondern als Ausgangspunkt fiir den wirt—
schaftlichen Aufschwung. Er ist in Handels— und Industriehafen un-
terteilt. Zwei Trassen durch die Altstadt verbinden den Hafen zu-
sétzlich mit der Stadterweiterung.

Die Unterordnung der Altstadt entspricht dem Anliegen
Cerdas, mit der Erweiterung eine neue Stadt zu konzipieren, deren
strukturen sich der alten aufdringen und nicht umgekehrt wie das
bei den Architektenplinen von Garriga, Rovira und Fontseré der Fall
ist. Der unstrukturierten, chaotischen Bausubstanz stellte er einen
gegliederten, iiberschaubaren Plan entgegen, dem herrschenden Zen-
tralismus und hierarchischen Aufbau eine homogene, einheitliche
Struktur ohne Zonen und der dichten Bebauung eine offene und
gropziigige Anlage. "Das angewandte Leitbild des geometrischen Ra-
sters ist in diesem Fall Ausdruck der Negation jeglicher raumlichen
Zentralitit. ... Es soll den ‘Organismus' der ‘offenen' und ‘anti-
hierarchischen' Stadt gestalten"?®, Diese totalitdre Methode unter-
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bindet eine individuelle Gestaltung und ein organisches Wachstum
der zukiinftigen Stadt.

Rasterpléine wurden in der Regel fiir Stadtneugriindungen
verwendet, von denen vor allem siidamerikanische Stddte, das heift
ehemals spanische Kolonialstidte, Vorbildcharakter annahmen (z.B.
Buenos Aires 1748 mit quadratischen Blocken von 120 x 120 m,
Mendoza 1662, Lima 1683, Montevideo 1811 und La Plata 1882).
"Diese im 16. Jahrhundert festgelegte Struktur war fiir die Stadtent—
wicklung im 19. Jahrhundert gleichermaPen geeignet wie fiir die un-
sere Zeit"?®., Das Raster diente Cerdd nicht nur als Mittel zur
Landaufteilung wie bei den Kolonialstidten, sondern als Modell einer
egalitdren Stadt. Im Gegensatz zu diesen existiert mit Barcelona
schon eine organisch gewachsene Stadt, die in das Raster eingepaPt
werden soll. Es handelt sich beim Cerdi-Plan nicht um eine Stadt-
erweiterung sondern um eine Neugriindung, die die alte Stadt au-
Berdem um ein Mehrfaches an Grope iiberragt.

Die Methode der rationalen Landaufteilung findet ihre
Entsprechung in der wissenschaftlichen Untermauerung durch Stati-
stiken und Stiddtebautheorien. "Was dem Projekt Cerdas eine Sonder-
stellung gibt, sind weniger die architektonischen Vorziige als der
theoretische Unterbau und die wissenschaftliche Arbeitsmethodik"®.
Barcelona wurde von Cerdd in der "Allgemeinen Theorie des Stddte-
baus" von 1867 als "exempli gratia"® behandelt, und mit Theorien
befrachtet, die stark von einer neuen Auffassung bzgl. der Stadt-
und Gesellschaftsstruktur gepridgt sind. Inhalt und Gehiduse der
Stadt miissen laut Cerda aufeinander abgestimmt sein und miteinan-
der harmonieren®., Der wissenschaftliche Unterbau diente Cerda
auch als Rechtfertigung fiir einen Plan, der bei einem GroPteil der
Einwohner Barcelonas auf Ablehnung stief. Die Barceloneser hielten
den Plan fiir undurchfiihrbar - was sich auch als richtig heraus-
stellte -, da er gegen die Wahrung bestehender Besitzverhiltnisse
und gestaffelter Grundrenten verstieB und auferdem verhdltnismépig
viel Grund und Boden fiir Offentliche Zwecke beanspruchte. Der
Mangel an zentralen Plitzen, Boulevards und Differenzierungsmog-
lichkeiten in dem einheitlichen Raster widersprach der Vorstellung
von biirgerlicher Lebensform und Reprisentanz®.

Wettbewerbsentwiirfe: 1. Der Plan von Antoni Rovira i
Trias: Antoni Rovira i Trias (1816-1889), seit 1867 stddtischer Ar-—
chitekt in Barcelona, erhielt mit seinem Plan "Le tracé d'une ville
est oeuvre du temps plutot que d'architecte" (Leon Reynaud) den
ersten Preis (Abb.4). Der Kommentar zum Plan ist nicht erhalten,
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aber es existiert ein Artikel von 1846 {iber die Stadterweiterung,
der der Grundidee auf theoretischer Ebene vorausgreift®.

Rovira schlug einen ringférmig um die Altstadt gelegten
Bebauungsplan mit orthogonalem System vor, der durch Radialstrapen
gegliedert ist. Die Altstadt wird durch das groBe zentral gelegene
Foro Isabel II. zu einem Polygon erweitert und von einem Boulevard
umgeben. Von hier aus strahlen finf Hauptstrapen in die Ebene aus
und teilen dabei sechs Trapeze ein, die durch groBe Hiuserbldcke
und zahlreiche Plidtze strukturiert werden. Ein Wasserkanal mit einer
Eisenbahnlinie umschlieft das gesamte Erweiterungsgebiet und grenzt
es gegen die Nachbardérfer ab, die laut Rovira zwar "weitere Viertel
der modernen Stadt bilden"®, aber nicht direkt in die Erweiterung
einbezogen werden. Lediglich schwach eingezeichnete Fluchtlinien
und Baublécke weisen in das Umland hinaus.

Der Gesamtentwurf beruht auf einer Einteilung in drei
Ringe, die durch parkidhnliche Plitze an den Ubergangsstellen mit-—
einander verbunden sind. Die Altstadt wird représentatives Verwal-
tungs—, Dienstleistungs— und Kommerzzentrum, der Ring der Erwei-
terung zur bilrgerlichen Wohngegend und die Umgebung mit den be-
nachbarten Dorfern wohl zum Industriegebiet. Diese Dreiteilung
kniipft formal an Fouriers "Stadt im sechsten Zeitalter an": "Die
Stadt ist in drei konzentrischen Kreisen anzulegen. Im ersten liegen
die City oder Innenstadt, im zweiten die Vorstddte und die grofen
Fabriken, im dritten die Avenuen und der Stadtrand. ...Die drei Zo-
nen sind voneinander durch Z&une, Hecken und Pflanzungen ge-—
trennt, die aber den Blick nicht verstellen diirfen"?.

Rovira nahm in seinem Plan zahlreiche Elemente auf, die
sich auf wvorbildhafte stddtebauliche Anlagen beziehen. Der Alt-
stadtboulevard verweist auf die Wiener Ringstrape von 1858, ist
aber weniger aufwendig und repridsentativ gestaltet. Er orientiert
sich auch an den Pariser Boulevards oder Promenaden fiir das Biir-—
gertum. Ein Riickgriff auf barocke Stadtplanungen, die bis weit ins
19. Jahrhundert vorbildhaft waren, ist der Dreistrahl. Drei Haupt-
straBen nehmen ihren Anfang vom symmetrisch angelegten und
sowohl als Verkehrsknotenpunkt, Parkanlage, Standort fiir 6ffentliche
Gebdude und Monumente konzipierten Foro Isabel II. Der Passeig de
Cracia ist als Symmetrieachse der gesamten Erweiterungsanlage
durch Baumbestand und Parkanlagen besonders hervorgehoben. Das
kiinstlerische stddtebauliche Element wurde fiir Stadtregulierungen
{(Rom unter Sixtus V, 1685-1590), Neugriindungen (Versailles 1693,
Karlsruhe 1715) und Erweiterungen (Edinburgh 1766, St.Petersburg
1808, Athen 1833/34) angewandt. Das Charakteristische dieser
"architektonischen Stadtentwiirfe" ist das Setzen "monumentaler Ak-
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zente"?” und Schaffen eines rdumlichen Zusammenhangs von Gebdu-
den und Blickachsen. Als architektonische Ensembles sind die Pldtze
Foro Isabel II. im Zentrum und am &duPeren Rand der beiden Trapeze
links und rechts in der oberen H#lfte angelegt. Hier befinden sich
die Gebdude der Stadtverwaltung bzw. der Hochschulen, Museen und
eines Industriepalasts auf der rechten Seite jenseits des Kanals.

Roviras Vorschlag ist eine "rationale Antwort"*® auf die
geografischen Gegebenheiten, aus denen der Entwurf entwickelt
wurde. Das relativ unbebaute Glacis-Gelinde liep Rovira freie Hand
in der Konstruktion eines weitgehend symmetrischen Plans, der Af-
finititen zu Idealstadtplinen aufweist, wie sie in der Renaissance
und derer spiterer Rezeption vorkommen.

Rovira konzentrierte sich auf die Erweiterung der be-
stehenden Stadt und nicht auf deren Regulierung durch Schneisen.
Er konstruierte seinen Entwurf aus den Gegebenheiten der Altstadt
heraus und iibertrug sowohl deren Struktur als auch die bestehenden
biirgerlichen Verhiltnisse auf das neue Gebiet. Unterschiedliche
Grundrenten sollen — analog der Altstadt — Zonen schaffen, die eine
Trennung nach Funktionen und sozialen Schichten beglinstigen. Das
Laissez—faire des Mottos charakterisiert die Entwicklung der libera-
len Stadt, die der Altstadt ihr chaotisches Aussehen verlieh. Auf
den "Eixample" iibertragen bedeutet dies minimale Einmischung wvon
Seiten des Staates und der Kommune in die Bauinitiativen der
Privatleute.

Roviras Vorschlag 14pt den Weitblick fiir die zukiinftige
Metropole missen, den technischen Fortschritten wie Verkehr und
Ausbau der Handelsschiffahrt gerecht zu werden und die neuen Be-
diirfnisse bzgl. Industriegebieten und Arbeitervierteln ausreichend zu
beriicksichtigen. Die Stadterweiterung "bedeutet auf jeden Fall kei-
nen qualitativen Wechsel, den die 'nmeuen Zeiten' und die Situation
von Barcelona ahnen lieBen"?. Aufgrund dieser biirgerlichen Vor-
stellungen griff Rovira die "kapitalistische Gropstadt Barcelona
voraus, die ein halbes Jahrhundert spiter mit der Renaixenca und
der Lliga regionalista entstehen sollte"#. Die Durchfithrung der
Stadterweiterung auf der Grundlage des Cerda—Plans entnahm Rovira
wichtige Elemente zur Differenzierung des Einheitsmusters, zur Zen-—
tralisierung und Herausbildung von Zonen unterschiedlicher Wohn-
qualtititen (Plaga de Catalunya, Ausbau des Passeig de Gracia zur
Promenade etc). Es handelt sich um einen ausgesprochenen Archi-
tektenplan, der mit seinen Boulevards, Blickachsen und groPfen Plédt-
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zen mit baulicher Gestaltung auf die Anspiiche der méchtigsten so-
zialen Schicht Barcelonas, das Biirgertum, zugeschneidert ist.

Thomas Hall charakterisierte den Plan als einen
"interessanten Versuch, die traditionelle Formensprache mit den
Anspriichen der modernen Stadt zu vereinen", rdumte aber ein, dap
das Projekt "wohl kaum eine realistische Alternative fiir eine wach-
sende GroPfstadt" sein koénne, die "aber zweifelsohne mehrere Forde-
rungen, welche an den Plan gestellt werden konnten, befriedigte".
Das kénnen die Griinde dafiir gewesen sein, "daf man ihn nicht nur
reprisentativer, sondern auch zweckmifiger und realistischer als
Cerdas Projekt fand"4'.

Zustimmung erhielt der Vorschlag Roviras denn auch von
Seiten der Biirger und der Kommune, deren Anforderungen nach Re-
prisentation er zu erfiillen versprach. Ablehnung kam von Seiten
der Ingenieure um Cerdd. Der Konflikt beider Berufssparten, die
ghnliche Aufgaben zu erfiillen hatten, jedoch nach unterschiedlichen
Methoden arbeiteten, spitzte sich mit der Gegentiberstellung beider
Pline zu einer polemischen Auseinandersetzung zu, die durch politi-
sche Frustrationen und Kompetenzstreitigkeiten geschiirt wurde.

2. Der Entwurf des Architekten und Ingenieurs Francesc
Soler i Glorias: Der Entwurf Francesc Soler i Glorias, der als Archi-
tekt und Ingenieur in Barcelona arbeitete??, erhielt den ersten Ne-—
benpreis, obwohl er dem Konzept des abgelehnten Plans Cerdas sehr
nahe kommt (Abb.5). Er ist mit dem Buchstaben "E" gekennzeichnet
und war durch eine nicht mehr erhaltenen Begleitschrift ndher er-
ldutert. Geringen Aufschlup iiber seine Absichten gibt eine Stel-
lungnahme nach der Bekanntgabe des Schiedsspruches, in der neben
der Kritik an der Entscheldung fiir Rovira ein Plddoyer fiir die ei-
gene Sache steht4,

Der Plan beruht auf einem gleichmépigen, in sich ge-
schlossenen Strafen— und Blocksystem, das sich an 2zwei Achsen
orientiert. Diese treffen in einem stumpfen Winkel mit Scheitel im
neuen Stadtzentrum oberhalb des ehemaligen Bollwerks Tallers auf-
einander. Vom Scheitel, der sich als halbrunder Platz der Anlage von
Binnenhafen, Park und Bahnhof links oberhalb der Altstadt an-
schlieft, gehen Radialstrapen aus. Sie folgen nicht den gegebenen
Strukturen sondern ignorieren z.B. den ehemaligen Weg nach Gracia
und bieten statt dessen eine, laut Soler "bessere Verbindungs-—
strecke"4 an.
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Beide Achsen erschlieBen die Ebene von der Altstadt
aus in Richtung Llobregattal und vom Scheitel aus in Richtung Be-
s0s%, Zwei weitere Bebauungsabschnitte schliefen sich jenseits des
Montjuic bis zur Kiiste bzw. zum Hafen hin an. An den beiden Ach-
sen, die wie alle HauptstraBen des Entwurfs nach Nummern benannt
sind - der Einfachheit und Vorldufigkeit halber und amerikanischen
Strapensystemen folgend - richtet sich die Blockbebauung aus. Das
einheitliche Raster zu beiden Seiten und die Schlauchform des rech-
ten Abschitts zeigen Parallelen zum Commissioners—Plan fiir Man-
hattan von 1811. Im Gegensatz zu New York plante Soler von Anfang
an ausgedehnte Parkanlagen im Raster ein. Besondere Aufmerksam-
keit richtete Soler auf den Ausbau des Hafens als Binnen- und
Vorhafen. Die gesamte Anlage ist fast so grop wie die Altstadt und
soll durch eine gilinstige Infrastruktur mit dem Inland verbunden
werden. Die Bedeutung der Stadt als Industrie- und Handelsmetro-
pole kommt bei ihm im Plan selbst und nicht nur in der Theorie zum
Ausdruck. Die Altstadt ordnet sich als besonderer Distrikt der Ge-
samtanlage unter und wird durch eine breite Schneise mit der neuen
stadt verbunden. Soler ging mit seinem Eingriff in die alte Bausub-
stanz weiter als alle anderen Stadtplaner. Er ignorierte auch weit-
gehend die existierenden Gegebenheiten der umliegenden Ortschaften,
die er in das Korsett einer auf dem Reipbrett konstruierten neuen
Stadt zwingte. Er erhob die Gleichheit der als Wohngebiet konzi-
pierten Erweiterung {iber die Respektierung der alten Strukturen, die
eine Differenzierung und Zonung mdglich gemacht und somit das so-
ziale Gef#lle beglinstigt hitten wie es im Plan Rovira vorgesehen
war. Indem Soler wichtige, schon begonnene Prozesse wie die Boden-—
spekulation um den Passeig de Gracia aufer acht liep, schuf er sich
schwierige Voraussetzungen bei einer Durchfithrung des Projekts.

Soler vertrat das Konzept einer Stadt als funktionelles
Gebilde: Die StraBen dienen als Verbindungstréiger, die H&userbldcke
als Lebensriume und die Parks als Lungen der Stadt. Trotzdem wver-—
zichtete er nicht auf beziehungsreiche Achsen, Gebiudeensembles
oder Begriinungen durch Alleen und differenzierte Parkanlagen. Ein
starker Eklektizismus haftet seinem Projekt trotz betont ingenieur-
haftem rationalen Anspruch an.

Auf Kritik stiefen nicht nur die von der Stadt zu er-
bringenden Opfer beziiglich der Enteignungen fiir den &ffentlichen
Grund und Boden, sondern auch der enorme Aufwand einer neuen
Hafenanlage. Eine Realisierung des Entwurfs h#tte zu Spannungen
zwischen den durchfiihrenden Organen und den Grundbesitzern ge-
fiihrt.
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3. Der Plan Fontseré: Den zweiten Nebenpreis erhielt der
Entwurf mit dem Motto "Nicht zerstdren, um zu bauen, sondern be-
wahren, um aufzubauen, und bauen, um zu vergrdfern" (Abb.6). Er
wird einem der drei Barceloneser Architekten Fontseré — Vater und
séhne — zugeschrieben bzw. kann als Gemeinschaftsprodukt betrach-
tet werden.

Es handelt sich um einen orthogonalen Entwurf, der von
einem Netz aus Diagonalen und Plétzen iliberzogen wird. Die Vielfalt
und Freude am Detail ist ins Exzessive gesteigert und die additive
Kleinteiligkeit verdeckt das eigentliche, dem Plan zugrunde liegende
Skelett. In der Form eines doppelten Kreuzes mit Schnittpunkt in der
Mitte des Passeig de Gracia fiihren die Hauptachsen in acht Him-
melsrichtungen. An der breitangelegten Promenade des Passeig spie—
geln sich symmetrisch viele Strapen und Plédtze. Die beiden auf-
fallendsten Platzanlagen befinden sich im oberen Bereich neben Gra-
cia und bilden die Wappen von Barcelona (links) und Katalonien
(rechts) nach.

Der Entwurf beruht auf der StraBe als strukturierendem
Element, aus deren Raster sich z.T. absurde Bebauungsflichen mit
scharfen Winkeln ergeben, die extreme Baupldtze zur Folge haben.
Eine Einteilung in Viertel oder Distrikte gibt es nicht und die
Standorte fiir &ffentliche Einrichtungen sind nicht festgelegt. An
exponierten Stellen befinden sich einmalige, représentative Gebiude
wie Konigs— und Industriepalast, Abgeordnetenhaus, Rathaus, Post
und Bahnhof, die architektonische Ensembles bilden.

Das vorgesehene Bebauungsgebiet iibertrifft alle bishe-
rigen Plidne an Ausdehnung: Die DOrfer Gracia, Sants und San An-
dreu sind in das Muster einbezogen. Die bestehenden Dorfstrukturen
werden im Gegensatz zu den Plinen Cerdas und Solers beriicksichtigt
und durch Diagonalverbindungen in das Raster eingegliedert.

Der Plan ist als formale Spielerei mit Zitaten und Ele-
menten, die auf Gartenarchitektur verweisen, ein formales Bravour-
stlick aber gewif keine ernst zu nehmende Alternative fiir eine
Stadterweiterung. Die zeitgendssische Kritik sah in diesem Entwurf
auch eher ein Anfidngerstiick denn einen durchfiihrbaren Erweite-—
rungsplan4.

Die nicht erhaltenen Pline von Molina i Casamajé und
Garriga i Roca: Von Daniel Molina i Casamajdé, der 1858 das oben er—
wihnte Vorprojekt pridsentierte, ist nur das Motto der beiden Ent-
wiirfe "Hygiene, Bequemlichkeit und Schiénheit" bekannt. Das Projekt
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erhielt zusammen mit dem Plan Fontseré den zweiten Nebenpreis und
wird in verschiedenen Schriften erwdhnt®’. Aus diesen Dokumenten
148t sich ein nur undeutliches Bild {iber die Gestalt des Planes ge-—
winnen, der sich eher dem orthogonalen Entwurf eines Cerdd nihern
soll denn der klassizistischen Form des Vorprojekts.

Ob Garriga an dem Wettbewerb teilgenommen hat, ist
nicht eindeutig gekldrt. Die Beschreibung eines Entwurfs von 1859
stellvertretend fiir insgesamt sieben Pline 14pt ein Projekt erwarten,
das auf alle Fille unter den primierten hitte sein miissen*. Da
dies nicht der Fall ist und sich das Motto*® nicht unter den 14 bei
Puig erwihnten befindet, 1Bt sich wohl eine Teilnahme ausschliepen.
Die Entwiirfe wurden mdglicherweise angefertigt bzw. nicht vollendet
und waren somit nicht fiir den Wettbewerb zugelassen. Sie unter-
scheiden sich von ihren Vorgiéngern vor allem durch eine ringférmige
Anlage mit radialen Strapen und gropem zentralen Platz an der
Stelle der heutigen Placa de Catalunya. Die Aufteilung erinnert an
Rovira. Der Standort fiir ein Industriegebiet mit Arbeiterviertel be-—
findet sich am Hafen unterhalb des Montjuic und dem heutigen Poble
Nou.

Schlupbemerkung: Seit der Ausstellung der Wettbewerb-
sprojekte und des Cerdd-Plans im Rathaus, die im Anschlup an die
Pramierung stattfand, trafen beide rivalisierenden Parteien hart
aufeinander. Auf der einen Seite plidierte die Kommune mit den
hiesigen Architekten fiir die Durchfiihrung einer biirgerlichen Stadt—
erweiterung, die den iiberkommenen Bediirfnissen gerecht werden
sollte wie im Plan Roviras vorgesehen; auf der anderen Seite strit—
ten die Ingenieure fiir den rationalen Cerda-Plan einer funktionalen
und zukunftsweisenden Stadt. Nebem den unterschiedlichen Vorstel-
lungen eines zukiinftigen Stadtkonzepts waren Kompetenzstreitigkei—
ten zwischen den Berufssparten der Architekten und Ingenieure
ebenso ausschlaggebend wie zwischen Madrid und Barcelona.

Madrid setzte seinen Kandidaten durch und Barcelona
behielt sich die stete Veridnderung des oktroyierten Plans vor®™. Der
Cerdasche "Bebauungsplan wurde in einem biirgerlichen Staat
rechtskriftig, er hatte das, was man eine ‘historische Ba-
sis'nennt"™. Die historische Basis trug aber nicht zur Verwirkli~
chung des Plans in seiner vorgesehenen Form bei, sondern begiin-—
stigte seine Modifizierung. Cerdd beabsichtigte mit seinem Plan eine
grundlegende gesellschaftliche Verinderung, doch er rechnete nicht
mit den politischen Kr#ften aus dem Biirgertum, die die Stadterwei-
terung tragen sollten, obwohl sie ihren Vorstellungen nicht im ge-
ringsten entsprach. Cerdas Plan scheiterte an den gesellschaftlichen
und politischen Voraussetzungen. Er konnte als egalitfirer Entwurf
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keine Lésung filir die Probleme einer ausgesprochen biirgerlich den-
kenden Stadt sein.

Andrea Volz, Tiibingen

1 Barcelona wurde 1652 von den Regierungstruppen wieder eingenommen und
durch Bollwerke an der Stadtmauer befestigt, nachdem sich Katalonien 1640
gleichzeitig mit Portugal fiir unabhéngig erkldrt hatte. Nach dem Erbfolgekrieg
installierten sich die Bourbonen 1713 mit dem Ausbau und Neubau von militd-
rischen Anlagen in der katalanischen Metropole. Dem Bau der Zitadelle 1714
im Kiistenbereich opferten sie ein dicht besiedeltes und populdres Viertel, fiir
das sie als Ausgleich die Rastersiedlung La Barceloneta auf einem ins Meer
reichenden Landzipfel errichteten. Die Prédsenz des Militdrs diente in erster
Linie der Kontrolle {iber die Stadt und ihre Einwohner und erst in zweiter Li-
nie deren Schutz vor Feinden.

2 Miquel Corominas Ayala: Suelo, técnica e iniciativa en los origenes del En-
sanche de Barcelona, 1986, S.189

% Diesen bescheidenen Entwiirfen stellten die Militdrs 1848 drei weitere Vor-—
schlige zur Seite, die den unbewohnten und unwegbaren Montjuic in einen
Befestigungswall einbeziehen. Strategische Uberlegungen diirften dazu gefiihrt
haben, denn der Berg war ohnehin von einer Zitadelle bekrént.

4 Molina beteiligte sich am Wettbewerb von 1859, doch sein mit dem zweiten
Nebenpreis ausgezeichneter Entwurf ist nicht erhalten.

5 Der Plan befindet sich wie die meisten Entwiirfe im Stadtarchiv. Siehe In-—
schrift o.m.

6 Das Glacisgelinde war zwar noch nicht freigegeben, doch wurden von seiten
der Regierung MaBnahmen getroffen, die auf eine baldige Freigabe hinwiesen:
Ildefons Cerda, Autor des spidter verwirklichten Rasterplans, erstellte 1855 fiir
das Ministerium fiir Offentliche Arbeiten einen topografischen Plan der Ebene
von Barcelona, der allen folgenden Entwiirfen, auch denen Garrigas, als
Grundlage diente.

7 Miquel Garriga i Roca: Memoria descriptiva del ante—proyecto de ensanche
de la ciudad de Barcelona, 1858. Daneben wird ein Kommentar von 1859 als
Manuskript im Stadtarchiv aufbewahrt, der einen von sieben nicht erhaltenen
Wettbewerbsentwiirfe beschreibt. Siehe Miquel Garriga i Roca: Ensanche de
Barcelona. Ampliacidon a la memoria general que acompafia los siete proyectos
y aplicaciéon concreta al de no 5, cuyo lema dice..., 1859.

® Miquel Garriga i Roca: Ensanche de Barcelona. Ampliacién a la memoria ge-—
neral que acompana los siete proyectos y aplicacidén concreta al de no 5, cuyo
lema dice..., 18569, 8.2

? wie Anm. 8

' Miquel Garriga i Roca: Memoria descriptiva del ante-proyecto de ensanche
de la ciudad de Barcelona, 1858, S.16



" wie Anm. 10, S.16
12 wie Anm. 10, 8.17
? wie Anm. 10, 5.20

14 Thomas Hall: Planung europidischer Hauptstidte. Zur Entwicklung des Stdd-
tebaus im 19. Jahrhundert, 1986, S5.147

18 Manuel Sola—-Morales: Los ensanches. El Ensanche de Barcelona, 1978, S.31

16 Bs existiert - angeblich im Archiv des Hochbauamts - ein weiterer Plan,
der Garriga im Ausst.-Kat.: Inicis de la Urbanistica municipal de Barcelona
(1750-1930), Barcelona, 1985, aus stilistischen Griinden zugeschrieben wird
(Abb. 8. 195). Er 14Bpt sich jedoch nicht mit den anonym gehaltenen und durch
Motti zu identifizierenden Entwiirfen fiir den Wettbewerb von 1859 in Verbin-
dung bringen, da kein Motto vorhanden ist. Auch stimmt der Plan nicht mit
demjenigen ilberein, der im Kommentar von 1859 beschrieben wird. — Die klas-—
sizistische Anlage h#lt sich an Garrigas Entwurf Nr.3: Hauptstrapen untertei—
len das Gebiet in neun Viertel von 16-20 Hiuserbldcken mit zentralen Plat—
zen, und vor Gracia fiigt sich als bekrdnendes, aber funktionsloses stidtebau-
liches Element ein halbrunder Abschlup in die Gesamtanlage ein.

17 giehe dazu Francisco Puig y Alonso: Génesis del Ensanche de Barcelona,
1915

18 Hinzu kommt ein bescheidener Plan mit dem Motto "Die Vaterlandsliebe ist
auch meine Liebe", der im Ausst.—Kat.: Inicis de la Urbanistica municipal de
Barcelona (1750-1930), Barcelona, 1985 auf Seite 188 vorgestellt wird.

19 Jldefons Cerdd studierte nach einem abgebrochenen Architekturstudium in
Barcelona von 1836 bis 1841 an der Hochschule fiir StraBen-, Kanal- und
Hafenbau in Madrid. Er arbeitete bis 1849 im Staatsdienst und widmete sich
danach bis zu seinem Lebensende fast ausschlieBlich theoretischen Abhand-
lungen tiiber Stiddtebau und Stadtsoziologie. 1856 erschien die "Statistische
Monografie zur Lage der Arbeiterklasse in Barcelona 1856", 1863 das
"Anteproyecto de Reforma interior de Madrid y Teoria de la viabilidad urbana"
in der "Revista de Obras Publicas", Band 11, 1 und 2 und 1867 die "Teoria
general de la Urbanizacién y aplicacién de sus principios y doctrinas 4 la re-
forma y ensanche de Barcelona por ...", eine der ersten Abhandlungen zu
diesem Thema mit wissenschaftlichem Anspruch. Vgl. Reinhard Baumeister:
"Stadterweiterungen in technischer, baupolizeilicher und wirtschaftlicher Be-
ziehung" 1876 und Camillo Sitte: "Der Stddtebau nach seinen kiinstlerischen

Grundsédtzen" 1889.

20 Jldefons Cerdi: Teoria de la Construccion de las Ciudades aplicada al
proyecto de Reforma y Ensanche de Barcelona por ..., 1859. Es ist als Kopie in
der Bibliothek des Collegi Oficial d' Arquitectes de Catalunya i Balears ein-
zusehen. Auch zum Topografischen Plan von 1855 existiert ein Kommentar und
gleichzeitig ein Vorschlag fiir eine Erweiterung. Ildefons Cerda: Ensanche de la
Ciudad de Barcelona. Memoria descriptiva ..., 1855

2t Andrea Mesecke: Der "Ensanche" in Barcelona. Die Entwicklung seit dem
Plan von Ildefons Cerdd, in: Der Baumeister, 1986, $.65. — Cerdd entwickelte
den Aufbau schon im Kommentar zum Vorprojekt von 1855. Er beschreibt dort
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die Anlage von vier neuen Strapen im zukiinftigen Gebiet der Erweiterung, die
in etwa den Verlauf der oben genannten Achsen vorwegnehmen. Vergleiche I1-
defons Cerda: Ensanche de la Ciudad de Barcelona. Memoria descriptiva ...,
18565, S.164

22 [aut Armesto zerlegte Cerdda das Blockquadrat in 8 x 8 Einheiten. Die
Diagonale einer Einheit ergibt die Schrége der Blockecke, der Multiplikator 6
die Blockldnge bei der Gesamtliinge von 8 Einheiten. An einer Strapenbreite
von 20 m orientiert, erh#lt man die abgerundeten Mafe: von 20 m fiir die
Eckschrige, 85 m fiir die Blocklinge und 113 m fiir die reale Blocktiefe. An-
tonio Armesto: El plano Cerdd de 1859 para Barcelona considerado como objeto
cultural in: 2C. La manzana como idea de ciudad, 1982, S.104/105

23 Eine Publikation Cerdds zum Thema Platz erschien 1863 in der Revista de
Obras Publicas, dem Sprachrohr der Ingenieure, und zeigt verschiedene Mdg-
lichkeiten von Kreuzungen mit unterschiedlich angeordneten Verkehrsinseln
auf. Vergleiche Ildefons Cerda: Anteproyecto de Reforma interior de Madrid y
Teoria de la viabilidad urbana in: Revista de Obras Piiblicas, 1863, Band 11
Nr.1 und 2

24 Cerdds Vorstellungen zeigen Parallelen zu den Gartenstadtplinen des Eng-
linders Ebenezer Howard jedoch nur im Ansatz der hygienischen und sozialen
Verbesserung der Stddte. Vergleiche Ebenezer Howard: Garden Cities of tomor-—
row, 1898

28 galvador Tarragé Cid: Génesis y estructura de la obra de Cerda in: 2C.
Construccion de la Ciudad, 1977, Nr. 6-7

2% In dem von Cerdd leicht verdnderten Plan von 1863 sind diese Zonen ge-
nauer definiert: In der N#he der Eilsenbahnlinien sollten sich Grofanlagen auf
einem Gebiet von mehreren Blockeinheiten niederlassen, wdhrend die Mittel-
und Kleinindustrie in das Wohngebiet zu integrieren sei. Der Kommentar gibt
keine Aufschliisse {iber konkrete Standortfragen.

27 Ildefons Cerda: Teoria de la Construccion de las Ciudades aplicada al
proyecto de Reforma y Ensanche de Barcelona por ..., 18569, S.130

2  Juan Rodriguez-Lores: Die Grundfrage der Grundrente. Stadtplanung von
Ildefonso Cerdd fiir Barcelona und James Hobrecht fiir Berlin, in: Bauwelt
Nr.12, Mérz 1980, S.445 und 448

22 Leonardo Benevolo. Die Geschichte der Stadt, 1983, 5.687
% Hall wie Anm.14, S.139

8 Nach Fabian Estapé: Vida y Obra de Ildefonso Cerda, 1968, 3 Binde, I,
5.17)

% Cerdd untersuchte das Verhiltnis von Geh#use und Inhalt, das heift von
gebauter Struktur und deren Innenleben. Er unterschied dabei zwischen &f-
fentlichen und privaten RAumen bzw. Aktivitdten. Die Stadt ist fiir Cerda vor
allem ein sozio-politisches Gebilde, das der Form die Daseinsberechtigung
verleiht.
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a  Rodriguez verglich die Situation mit der Berlins und dem Hobrechtplan von
1862: "In der Tat handelt es sich um zwei, von ihrer Struktur und ihren poli-
tischen Zielen her grundsitzlich verschiedene gesamtstddtische Bebauungs-
pline, die deshalb miteinander kaum zu vergleichen wiren. Und doch reagierte
der stidische Grundbesitz wie auch die Fachkritik auf beide Bebauungsplidne
mit vergleichbarem ‘Abscheu', mit #hnlichen Argumenten und Vorwiirfen. An-—
scheinend ging von ihnen eine unheimliche Bedrohung fiir jene biirgerliche
Gesellschaft aus, die gerade dabei war, ihre réumliche ‘Gestalt' praktisch und
theoretisch durchzuarbeiten. Juan Rodriguez-Lores wie Anm.28, 5.443

2« Antonl Rovira i Trias: Mejoras de Barcelona, zweiter Teil in: Boletin en-—
ciclopédico de Nobles Artes, 1846, 5.92-94

% wie Anm.34, 5.92

* @ PFourler, 1841 zitiert bei Leonardo Benevolo: Die sozialen Urspriinge des
modernen Stidtebaus, 1971, S.66. — Die Schriften Fouriers und anderer Theo—
retiker wurden in Spanien mit der "Revue General d'Architecture et Travaux

Publics" verbreitet und es ist anzunehmen, dap Rovira mit diesem Gedankengut
vertraut war.

a7 Hall wie Anm.14, S.8

a Armesto wie Anm.22, S.93

3% Armesto wie Anm.22, S.93

40 gola-Morales wie Anm.15, S.32

4 Hall wie Anm.14, S.137 und 138

42 {jber Soler i Gloria ist wenig bekannt. Weder Lebensdaten noch Hinweise
iiber seine gebauten oder geschriebenen Werke sind der Literatur zu entneh-
men. Er bezeichnet sich selbst als Ingenieur, wird in Konversationslexika aber

nur als Architekt gefithrt (vgl.Rafols, Diccionario de Artistas de Cataluna,
Baleares y Valencia).

42 Prancesc Soler y Gloria: Apéndice a la memoria facultativa sobre el en-
sanche y mejora de la ciudad de Barcelona, 1859

44 wie Anm.43, S.5

48  Beide Flilsse stellen die Verbindung durch die Ebene des Barcelonés und
des Gebirges zum Hinterland her und bilden die Trasse fiir die wichtigsten
Verkehrswege.

4% Juicio critico de la exposicién publica de planos y proyectos para la Re-
forma y Ensanche de Barcelona ..., 18569, 8.9

47 go im Juicio wie Anm.46 und im Dictamen de la Junta calificadora de los
planos der Jury, 1859

48 Carriga | Roca wie Anm.8

a9 _Es lautet ."Der Wunsch, die Uneigenniitzigkeit und den sprichwirtlichen
Fle;B“ der Architekten des Landes hoch anzurechnen, wird Grund genug sein
sie fiir den Wettbewerb zu gewinnen" l

o Zonsfn bildeten sich mit der Konstruktion der ersten H#user um den Passeig
de Gracla. heraus, der zur neuen bilirgerlichen Promenade heranwuchs. Die
vorgeschriebene Bebauungsdichte wurde nie respektiert und von Anfang an
baute man an allen vier Blockseiten. Die geplante Ausdehnung bis zum Llo-
pbregat und Besdos konnte ebenfalls nicht verwirklicht werden, u.a. weil sich
gie Nachbarddrfer dagegen wehrten, an das Stadtgebiet angeschlossen zu wer—
en.

8 Juan Rodriguez-Lores: Ildefonso Cerdi. Die Wissenschaft des Stddtebaus
und der Bebauungsplan von Barcelona 1859 in: Politik und Planung Band 10
stidtebau um die Jahrhundertwende 1980, S. 36-80, S.39 '



Goyas "Majas" und die "femme moderne
Zur Rezeptionsgeschichte von Goyas "nackter” und "bekleideter Maja"
in der franzdsischen Kunstliteratur des 19. Jahrhunderts *

Die Entdeckung Spaniens und der spanischen Kunstge-—
schichte in Prankreich: 1776 erschien in Frankreich mit Papillon de
la Fertés "Extraits de différents ouvrages publiés sur la vie des
peintres" ein erster Versuch, die spanische Kunst als eine eigen-
sténdige Ausprigung der europ#ischen Kunstgeschichte zu beschrei-
ben. Aber die spanische Kunst war dem Autor noch so fremd, dap er
weder der Malweise noch der Thematik der spanischen Maler etwas
abgewinnen konnte.' Dieses negative Urteil wurde 1788 von Bour-
going in seinem Reisebericht bereits etwas gemildert. Als erster
Franzose erwihnte er Goya, lange bevor dieser Hofmaler am Hof
Karls IV. wurde.?

Napoleons Spanienfeldziige lenkten die Aufmerksamkeit
der franzdsischen Offentlichkeit verstdrkt auch auf die spanische
Malerei. Napoleon beauftragte seine Generéile, Kunst fiir das neue
Pariser Museum zu beschaffen. Cenerile wie Soldaten haben das als
Freibrief benutzt, sich persénlich zu bereichern.® General Soult ko-
stete die Moglichkeit, an Gemidlde zu gelangen, am skrupellosesten
aus. Seine Privatsammlung umfaBte 109 spanische Gemélde.

{ibertroffen wurde Soults Sammlung spanischer Meister
erst durch Louis—Philippes "Galerie espagnole”. Louis Viardot gab
vermutlich den entscheidenden AnstoB: 1834 publizierte er einen
Artikel in der "Revue Republicaine", in dem er auf die Schliefung
der spanischen Konvente und auf die damit erzwungene VerduPerung
einer Vielzahl spanischer Gemilde aus dem ehemaligen Besitz der
Kirche aufmerksam machte. Der Artikel sollte ein Seitenhieb gegen
Kénig Louis-Philippe sein, der sich als Kunstmé#zen verstand, und
nun diese giinstige Gelegenheit des Bildererwerbes an sich habe
voritbergehen lassen.® Unmittelbar nach Erscheinen von Viardots
Artikel sandte Louis—Philippe den reise— und kunsterfahrenen Baron
Taylor mit zwei Beratern, den Malern Dauzats und Blanchard, nach
Spanien, um GCemilde fiir seine Galerie einzukaufen.® Und sofort
nach der erfolgreichen Ankunft der erworbenen Bilder in Paris wurde
das Museumsprojekt der &ffentlichkeit vorgestellt. Was Paris mit der
Erdffnung am 18. Januar 1838 prdsentiert bekam, war die mit 460
Exponaten gropte Sammlung spanischer Kunst auferhalb Spaniens.
Zu den Neuentdeckungen gehérte Goya als Maler.” Goya war aller-
dings auch qualitativ am besten vertreten, da sein Enkel, der einen
betridchtlichen Teil des Goyaschen Oeuvres besaB, in Geldndten war

und so gezwungen war, acht Gemilde zu verkaufen.® Als Louis Phil-
ippe 1848 gestiirzt wurde, nahm er seine Gem#ldesammlung ins Lon-—
doner Exil mit und liep sie dort 1853 versteigern. Trotz der Aufhe-
bung der Galerle blieb sie noch lange Gesprichsthema, und Baude-—
laire wird nicht der einzige gewesen sein, der 1864 die "stupide
Republik" beschimpfte, dap sie das Museum nicht habe halten kdn-
nen.®

Die Pariser hatten die 460 Gemé#lde der "Galerie espa-
gnole" noch vor Augen, als 1846 Mérimées "Carmen" erschien. Méri-
mées Novelle ist fiir die Spanienrezeption ein entscheidender Wen-
depunkt. Seine Beschreibung der Wildheit der spanischen R#Auberhor—
den, der ungastlichen Wirtshduser und des schlechten Essens schlof
an den frilhen Reisebericht Bourgoings an. Mérimée erweiterte das
Bild Spaniens aber noch um das der spanischen Frau. Carmen ist
“(...) klein, jung und hiibsch von Gestalt und (hat) ausnehmend
groBe Augen(...)"." Carmen besitzt allerdings Eigenschaften, die in
den Augen des franzbdsischen 19. Jahrhunderts keine sonderlich
weiblichen waren: Thre "(...) Augen vor allem hatten einen zugleich
wolliistigen und grausamen Ausdruck, (...)"'"" Und sie beansprucht
gemeinhin allein dem Mann zugestandene sexuelle Aktivitit und
Freiheit: Als Don José es wagt, sie zu maBregeln, entgegnet sie ihm:
"Ich kann's nicht leiden, wenn man mich (...) herumkommandiert. Was
ich will ist meine Freiheit und daB ich tun kann, was mir gefillt".'2
Dap der Eindruck, den der Ich-Erzihler in Mérimées Novelle gewinnt,
als eine generelle Einschiétzung der Spanierin zu verstehen ist und
in Frankreich vorbereitet war, ist unter anderem dem héchst skep-—
tischen Brief des Marquis de Custine an Victor Hugo vom 17.4. 1831
zu entnehmen: "Die Frauen (die spanischen, d. V.) erscheinen mir als
die Rivalen des Mannes (...) ihnen fehlt die Sanftheit (...) sie niit-
zen ihren Charme aus, um allen zu gefallen (...) ich werde niemals
mich in einem Land verheiraten, wo sich die Brutalitit mit dem
ganzen Raffinement der weiblichen Koketterie verbunden hat."?

In gewisser Hinsicht waren Custines Vorurteile nicht
fern jeder Realitdt. Stendhal bemerkte einmal, dap es ein "késtlicher
Genup" sei, "(...) eine Frau in die Arme zu schliefen, die uns viel
Béses getan hat, die lange unsere grausamste Feindin war und be-
reit ist, es wieder zu sein. Das war das Gliick der franzésischen Of-
fiziere in Spanien 1812."'* Tats#chlich spielten die Frauen im spa-
nischen Partisanenkampf gegen die franzdsische Fremdherrschaft eine
nicht unbedeutende und alles andere als traditionell weibliche Rolle.
Wie einige Blédtter aus Goyas "Desastres de la Guerra", zeigen, ver—
teidigten die Frauen ihr Land auch mit Waffengewalt.' Die in der
Folge in Frankreich der spanischen Frau unterstellte Maskulinitét
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riihrte sicherlich zum Teil her aus diesen Negativerfahrungen der
franzodsischen Soldaten in Spanien.

Die Schénheit der Andalusierinnen wurde spétestens mit
Mérimée zu einem festen Topos, der aber immer gekoppelt blieb an
die ebenfalls topischen Attribute des Minnlichen und GCrausamen.
Zwei Jahre vor Mérimées "Carmen" erschien in Paris die erste
schriftliche Erwihnung von Goyas "bekleideter Maja". Bezeichnender—
weise interpretierte der Autor die Tracht der Dargestellten als die
einer "andalusischen Maja". Von der bei Mérimée so dominierenden
erotischen Aggressitvitit und dem geradezu méannlichen Selbstbe-
wuPtsein der Andalusierin Carmen ist allerdings hier noch nicht die
Rede. Die Rezeptionsgeschichte wird aber zeigen, dap der Weg der
Interpretation von Goyas "Majas" in eben diese Richtung gehen wird.

Die Rezeptionsgeschichte wvon Goyas "Majas" in chrono-—
logischer Folge: 1843 erschien die erste Auflage von Louis Viardots
Buch "Les musées d'Espagne". Mit seiner knappen Bemerkung zu der
"bekleideten Maja" begann in Frankreich die Rezeptionsgeschichte
von Coyas "Majas" (Abb.7 und 8), wobei Viardot allerdings nur von
einer Version spricht: "Eine Dame liegt ausgestreckt auf einem Bett
(von der man glaubt, sie sei die Herzogin von Alba), in der Tracht
einer andalusischen Maja (...) Die Maja ist ein Portrit voll von An-—
mut, Lebenskraft und Wahrheit."'® Von der ins Depot verbannten
"nackten" Version konnte er keine Kenntnis haben. Auch Adolphe
Siret wuPte nur um die "bekleidete Maja". Sein "Dictionnaire histo—
rique" von 1844 fapt sich noch kiirzer als Viardot. Er sprach nur
von einer "Dame auf einem Sofa". Uberhaupt ist Sirets Urteil iiber
Coya noch ziemlich gespalten: Goya sei "(...)ein mit Fehlern behaf-
tetes Talent, wild, ohne Methode und ohne Stil, aber voll Verve, Mut
und Originalitit (...)"'7 Gustave Brunets "Nouvelle biographie géné-
rale® von 1857 brachte nichts Neues. Im Goyaartikel ist Viardots
Beschreibung der "bekleideten Maja" wdrtlich iibernommen.'® 1858
erschien mit Laurent Mathérons "Goya" die erste franzdsische Goya-
Monographie, Coyas "Majas" werden nur in einem Nebensatz er-
wéhnt.'?

Comte Louis Clément de Ris war vermutlich der erste,
der 1859 in seiner Abhandlung iiber "Le Musée royal & Madrid" auf
beide "Majas" hinwies.?® Seine Erwdhnung steht in zeitlichen Zusam-—
menhang mit dem Auftauchen von Kopien der beiden Bilder in Paris.
Auf diese rezeptionsgeschichtlich entscheidenden Kopien und auf
Clément de Ris' Uberlegung zu der Prisentation der Originale wird
weiter unten eingegangen werden. Charles Yriartes weitaus ausfithr—
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lichere Monographie zu Goya, 1867 erschienen, widmet beiden Bildern
eine zweiseitige Abhandlung. Die Frage des Modells wird diskutiert
und neu entschieden; dazu werden schriftliche und bildliche Quellen
aufgezihlt. Schlieflich endete Yriarte seinen Abschnitt mit einem
Seitenhieb auf die priiden Madrider. Er verstehe nicht, warum der
"honorable" Direktor des Prado und der Academia de San Fernando
nicht die Verordnungen umgehen kdnne, die die "nackte Maja" ins
Depot einschliefen.?!

Es scheint auch an Yriartes Buch zu liegen, daB in den
darauffolgenden Jahren geh#uft Artikel zu Goya und seinen "Majas"
verdffentlicht wurden. Jules Clareti (1870) beruft sich auf die Er-
gebnisse Yriartes?'® und Jean—Charles Davilliers illustrierter
Reisebericht von 1874 geht inhaltlich nicht einmal iiber Viardot
hinaus. Ausfiihrlicher wird er, als er auf die Schénheit des Modells,
der Alba, zu sprechen kommt, "die es liebte in der Gesellschaft von
Majos und Toreros sich aufzuhalten." Ihr Portridt als Maja sei "ganz
besonders verfiihrerisch"?2 Pierre Leonce Imbert betonte in seinem
Reisebericht "L'Espagne" von 1876 noch stérker die erotischen
Aspekte, die er vor allem in der Gegensitzlichkeit von Nacktheit
und Entkleidetsein sah. Mit dieser Entgegensetzung reagiert er be-—
reits auf Manets "Olympia" und dessen bildliche "Deutung" der
"nackten Maja". Davon wird weiter unten ausfiihrlicher zu sprechen
sein.?® Alle Qualititen der Ausfiihrung kimen zusammen "(...) in
diesen zwei pikanten Leinwinden der Academia de San Fernando,
bekannt unter dem Titel der Maja (...)". Das Modell miisse "(...) un-
gemein verfiihrerisch" gewesen sein, so auch Paul Lefort in seiner
Monographie zu Goya aus dem Jahre 1877. Wer das Modell sei, dar-
tiber liep Lefort sich in dieser frithen Publikation nicht aus.2¢

Lucien Solvay setzte in seiner Einfiihrung in die spani-
sche Kunst von 1887 erstmals explizit Goya als Maler der offiziellen
Portrits von dem Goya der "Majas" ab. Bei den "Majas" handele es
sich nicht um ‘"portraits d'apparat”. Ansonsten ist Solvays Be-—
schreibung bereits bestes Fin de siécle: "Der durchsichtige Schleier,
der die bekleidete M a j a bedeckt, 1Bt all das erkennen, was sie
verbirgt. In der anderen singt die hiillenlose Nacktheit das Lied des
Fleisches (...) die Brust zittert, auf dem Bauch erscheint kess der
Schatten der Pubertdt, die Beine sind ungeduldig, (...) sie liegt auf
der Liege, gemacht fiir die Liebe, um Vergniigen und Wollust zu at-
men (...)"28

Paul Flat empfing von Goya auf seiner Spanienreise, die
er in Form eines Tagebuches in seiner "L'Art en Espagne" 1891



niedergeschrieben hat, "(...) den packensten und tiefsten Eindruck."
Goya habe mit seinen beiden "Majas" die "Synthese" der "modernen
Frau" ("femme moderne") geschaffen.?

Arséne Alexandre lobte in seiner "Histoire populaire de
la peinture" von 1895 die perfekte Ausfithrung von Goyas "Majas".
Dap er in dem Kostiim der "bekleideten" ein ménnliches erkennen
will, ist nur scheinbar nebensichlich, wie an spiterer Stelle ausge-
fithrt werden soll.??

1894/5 publizierten Paul Lefort und Alfred de Lostalot
in der Gazette des BeauxArts eine Artikelserie zu den spanischen
Museen. Lefort, der bereits eine Goya—Monographie vorgelegt hatte,
schrieb diesmal ausfiihrlicher iiber Goyas "Majas". In seinem Artikel
vom 1. 7. 1895 brachte er einen neuen, noch in der neueren For-
schung akzeptierten Beitrag zum Modellproblem.?®

Etwa zur gleichen Zeit (um 1895/6) kam Paul Cézanne in
seinen Gesprichen mit Joachim Gasquet auf die beiden "Majas" zu
sprechen. Seine Auferungen kreisen hauptsichlich um die Person der
Herzogin von Alba und um die Liebesbeziehung Coyas zur Herzo-
gin.>?

Der im Vorhergehenden gegebene kurze Uberblick iiber
die Rezeptionsgeschichte von Goyas "Majas" im 19. Jahrhundert hat
ein chronologisches Geriist gegeben und Trends aufgezeigt. Was nicht
zur Sprache kommen konnte, war die Einbindung der jeweiligen In-
terpretationen in das gesellschaftliche, literarische und kunsthisto-
rische Umfeld. Was noch fehlt, ist eine strukturelle Analyse der
Deutungsansitze, die im folgenden unternommen werden soll.

Die Modellproblematik: Nichts aus dem Umfeld zu Goyas
"Majas" war dem 19. Jahrhundert so wichtig, wie die Frage nach dem
Modell der beiden "Majas". Sei die Behandlung dieser Bilder innerhalb
eines Artikels noch so kurz, das Modellproblem wurde seit der ersten
schriftlichen Erwidhnung fast immer angesprochen. Dabei gingen alle
Autoren von einer These, einem Geriicht aus, das dann allerdings
kontrovers diskutiert wird: Die Herzogin von Alba, die Geliebte
Goyas, sei das Modell fiir die beiden "Majas" gewesen. Ganz allein
steht Yriarte mit seiner These, das Modell der "Majas" sei ein
"yverfithrerisches (...) junges Middchen vom Land" gewesen, an dem der
Ménch Barbi, "ein Freund Goyas", sehr interessiert gewesen sei.®
Wesentliches Argument Yriartes gegen die Annahme, das Modell sei
die Herzogin von Alba gewesen, waren physiognomische Unstimmig—

keiten zwischen den bekannten Portréits der Alba und den "Majas".
Zieht man die Holzstichillustrationen in Yriartes Monographie (Abb.9
und 10) zu Rate, so kann man dem Argumentationsgang Yriartes
durchaus folgen. Vergleicht man dagegen die jeweiligen Originale
miteinander, so ist der von Yriarte behauptete physiognomische Un-
terschied weit weniger krass. Beildufig angemerkt sei, dap die Vor-
zeichnung fir die druckgraphische Reproduktion der "bekleideten
Maja" von Yriarte selbst stammt.

Lefort ist im 19. Jahrhundert der einzige, der nicht
einmal von einer Liebesbeziehung zwischen der Alba und Goya aus-—
ging. Fiir die Modellfrage brachte er einen voéllig neuen Ldésungsvor—
schlag, der bis in die neueste Forschung Giiltigkeit behalten hat.
Das Modell sei vermutlich Pepita Tudd, die Mitresse Manoel Godoys,
Premierminister in Spanien unter Karl IV., bei dem die "nackte" und
die "bekleidete Maja" 1808 gefunden wurden.®® 1900 publizierte
Pérez de Guzman das Inventar der Gem#ldesammlung Manoel Godoys.
Godoy war im Zuge der Napoleoninvasion von 1808 gestiirzt worden;
seine GCemildesammlung ging in Staatsbesitz i{iber. Dort fand man bei
der vorgenommenen Inventarisierung beide "Majas".*? Merkwiirdig ist,
daB Lefort fiinf Jahre vor der Publikation dieser Quelle bereits
Kenntnis von den n#heren Umstédnden hatte.

Von diesen beiden Ausnahmen sllerdings abgesehen, do-
miniert die andere Auffassung, die sowohl von Yriarte als auch von
Lefort als die glngige vorgestellt wird: Das Modell sei die Herzogin
von Alba. Viardot kolportierte dies bereits 1843,% dem schliefen
sich 1857 Brunets "Nouvelle Biographie"** und 1874 Davillier an®.
Baudelaire benutzte in einem Brief an Nadar nicht einmal die Be-
nennung "Maja", sondern redete sofort von den "duchesses d'Albe".

Uber diese Identifikation der "Majas" mit der Herzogin
von Alba hinausgehend wird von einer Reihe von Autoren expressis
verbis eine Liebesbeziehung zwischen Maler und Modell unterstellt.
Clement de Ris (1859) und Paul Flat (1891) nennen die Herzogin la-
pidar die "Métresse" Goyas.*® In seinen Gesprichen mit Gasquet von
1895/6 schrieb Cézanne die #sthetischen Qualititen der beiden
"Majas" ausschlieBlich der leidenschaftlichen Liebe des Malers und
der Schonheit des Modells zu: "Seine bekleidete und entkleidete
Mgja. Das ist die Liebe, die dieses Wunder vollbracht hat. Er war so
abschreckend, so hélich (...) Er war schrecklich, Goya. Als er diese
Herzogin, diese schlanke Aristokratin, diesen dunklen Kbérper in
seinen Armen hatte, er hat nichts zu erfinden brauchen. Er war
verliebt. Er hat die Frau gemalt, eine Frau (...)"" Das ganze Werk
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GCoyas sei um die Person der Herzogin zentriert. Cézanne sah die
"Herzogin" "{iberall in seinem Werk, als Engel, als Kurtisane, als Zi-
garrenarbeiterin. Sie ist eine Schablone geworden. Wie Heléne Four-
ment fiir Rubens (...)"®. Selbst VYriarte, der bestritten hatte, dap die
Herzogin von Alba das Modell fiir die "Majas" gewesen sei, zweifelte
keineswegs, dap Goya die Alba "liebte" und deswegen sogar Schwie—
rigkeiten mit dem Hof bekommen habe. Das heute sogenannte "Album
A", auch "Sanlficar—Album" genannt, und dessen ‘"pikante"
(piquantes) Darstellungen der Alba waren ihm Beweis genug.™

Man konnte Cézannes Kommentar zur leidenschaftlichen
Liebe des "so hi#plichen Goya" auch als eine Art Selbstprojektion des
unter einer ungliicklichen Liebe leidenden und in der Tat nicht
sonderlich attraktiven Paul Cézanne sehen.® Aber dies kénnte kaum
die Beliebtheit dieser These (die Herzogin als Modell und Métresse
Goyas) im 19. Jahrhundert erklidren. Eine Reihe von Faktoren laufen
hier zusammen: Goya muPte in der franzésischen Kunstliteratur die
Karriere vom Gesellschaftskritiker zum spanischen Casanova durch-—
laufen. Die Herzogin von Alba dagegen war von Anfang an, seit ih-—
rer ersten Erwihnung in der franzdsischen Kunstliteratur, eine
"Kurtisane". Dazu kam: Die Malerei des 19. Jahrhunderts hatte den
Topos des Malers, der sein Modell liebt, aktualisiert. Dies wirkte auf
die GCoyaliteratur zuriick. Und schlieflich ging die Rezeption der
spanischen Malerei insgesamt (nicht nur in Hinblick auf Goya) einen
Weg, der vom rein ethnographischen Interesse zur Betonung des ero—
tischen Aspektes der spanischen Kunst fithrte: 1834 erschien im
"Magazin pittoresque" die erste groBere Abhandlung zu Goya. In
diesem Artikel wurde noch versucht, Goyas Einstellung zum Hof als
eine sehr distanzierte darzulegen. Die Herzogin von Alba wurde dort
als "Kurtisane" bezeichnet, von deren Zirkeln Goya nicht viel hielt.
Spiat in der Nacht, heimgekehrt von den orgiastischen Salons der
Herzogin von Alba habe er "(...) mit seinen Pinsel (...) seine Ver-
achtung iiber die zligellosen Ausschweifungen der Kurtisanen G
ausgetobt (ébaucher).*

In der Folge wurden die Geschichten um Goya, der nun
im unmittelbaren Umfeld der Alba gesehen wurde, immer abenteuer-—
licher. 1857 wird bei Brunet aus dem ehemals gesellschaftskritischen
Maler Goya ein "Freund des Luxus und der Lebensfreude, ein Kiinst-
ler, der schillernde Feste gibt und dabei in mehr als eine Intrige
versponnen ist (...)"; die Herzogin stand auch nach Brunets Uber-—
zeugung fiir die "Majas" Modell.*2 Nach Mathéron hielte Goyas
Mitressenliste den Vergleich mit der Don Juans stand.® DaP Goya
mit der Herzogin von Alba in Zusammenhang gebracht wurde, dafir
hatte die franzdsische Kunstliteratur ab 1838 ein wichtiges Doku-
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ment vor Augen: Im Musée Louis-Philippe war unter anderem auch
das "Portrdt der Herzogin von Alba in schwarzer Mantilla" zu se-
hen."Goya" und "Alba" steht auf den beiden Ringen, die sie an ihrer
rechten Hand trégt. "Solo Goya" ist zu ihren FiiBen in den Sand ge-
schrieben. Mit der Rechten weist die Portrdtierte ausdriicklich auf
diese Widmung hin.

Murillos Weg durch die franzdsische Romantik war dem
Goyas é&hnlich. Laborde erwidhnte Murillo in seiner 1806 erschienen
"Voyage pittoresque"” und wiirdigte seinen Wert als Illustrator des
religiosen Lebens der Spanier.#® Das #4nderte sich in den spéten
1820er Jahren. Murillos Madonnen wurden weniger als religidse Bil-
der, denn als Portrdts sevillanischer Frauenschonheiten gewiirdigt.*®
1831 schrieb Pyat im "Artiste" einen Essay zu Murillo, der Murillos
Entscheidung Kiinstler zu werden, zum Inhalt hat: Murillo begegnet
als 20jdhriger seiner groBen Liebe. Er verliebt sich unsterblich in
eine zehn Jahre #ltere reiche Witwe. Ihre Liebe wird nur durch
einen einigermaPfen ungewéhnlichen Vorfall scheinbar fiir immer ge-
l6scht: Um ihm eine besondere Freude zu bereiten, 1Bt Paquita sich
von dem "beriihmten Maler Juan de Castillo" malen. Die Uberwilti-
gung von Seiten Murillos ist grop, entschieden zu grop sogar. Er
verliebt sich in das Portrét. Murillo verldpt Paquita, huldigt kiinftig
seiner "wahren Métresse", der "maitrise 4 1'huile", dem Olbild, und
wird selbst Kiinstler. Sein erstes Modell ist kein lebendes Modell,
sondern das Olbild. Doch endet die Geschichte bei Pyat gliicklich.
Paquita gelingt es, die Nebenbuhlerin auszuschalten. Sie zerschneidet
Juan de Castillos Cemidlde und ersetzt selbst das zerstorte Modell -
ithr Portrdt von Juan de Castillo. "Viel schéner vielleicht als die
Schopfung des Juan de Castillo" erscheine Paquita nun im Museum
von Madrid auf den Gemilden Murillos.4¢

Mit dieser Geschichte erhielt Murillo, aber auch die
spanische Kunst insgesamt einen v3llig neuen Aspekt: den eroti-
schen. Pyats Anekdote brachte auch die Literaten Frankreichs dazu,
in Murillos Madonnen religiés verkleidete Mitressen zu sehen.” DaP
der Name Paquita drei Jahre spéter in Balzacs "La fille aux yeux
d'or" als der der Titelheldin auftauchte, war sicher nicht zufillig:4®
IThre Schoénheit begeistert ganz Paris. Sie ist "in Wahrheit" "das
ganze Weib, ein Abgrund von Lust, durch den man wogt, ohne je
sein Ende zu finden; in Wahrheit ist sie das ideale Weib, das man in
Spanien (...) antrifft,"4®

Der hier zu beobachtende Vorgang ist symptomatisch.
Fine historische Figur - aus der spanischen Kunstgeschichte -



wurde in der Belletristik zum verbindlichen Typus der Spanierin
verallgemeinert. Die Fassung, die die Belletristik der Spanierin gab,
wirkte ihrerseits auf das Bild der Spanierin in der Kunstgeschichte
zuriick. Solche Wechselwirkungen zwischen Belletristik und Kunstge-
schichte werden spiter auch bei Goyas "bekleideter" und "nackter
Maja" die Rezeptionshaltung bestimmen.

Wenn die Alba oft als Modell der beiden "Majas" im 19.
Jahrhundert angesehen wurde und selbst Yriarte glaubte, sie sei die
Mitresse Coyas gewesen, so auch deshalb, weil der Topos "der Maler
liebt sein Modell" eine lange Tradition in der Kunstgeschichte hat.
Gerade im 19. Jahrhundert erlebte der Topos eine besondere Hoch-—
konjunktur. Nachdem Goya vom Gesellschaftskritiker in den 1850er
Jahren zum Frauenheld avanciert war, konnte auch auf ihn dieser
Topos iibertragen werden. Dem gingen um 1850 allerdings Themati-
sierungen des Problems Maler—Modell in der Malerei selbst voraus,
die die Rezeptionshaltung im Vorfeld schon in bestimmte Bahnen
lenken sollte.

1850 malte Chassériau seine "schlafende Badende an
einer Quelle" (Abb.11). Sie schldft nackt auf zerwiihlten Stoffen mit
tiber den Kopf gelegten Unterarmen. Der Typus der hochgencmmenen
Arme bei einer liegenden Frau findet sich in der franzdsischen
Kunstgeschichte bei Ingres' Vorstudien zur "gropen Odaliske", die auf
1808 zu datieren sind. Es waren Vorstudien, von denen man anneh-
men darf, daf sie sich noch im Atelier befanden, als Chassseriau
dort 1834 als Schiiler aufgenommen wurde. Dieser Typus zieht sich
durch Ingres' gesamtes Oeuvre. Diese bis dahin in der franzdsischen
Kunstgeschichte uniibliche Haltung der hinter dem Kopf verschridnk-
ten Arme &hnelt auffallend der Pose, die Goyas "Majas" einnehmen.
Ingres' Odalisken entstanden zwar deutlich nach Goya, aber mit
ziemlicher Sicherheit ohne Kenntnis um die beiden "Majas". Fir In-
gres ist die in der rechten unteren Ecke in Tizians "Bacchanal" la-
gernde Figur ausschlaggebend gewesen.

Fir das franzdsische 19. Jahrhundert wurde diese Lie-
gehaltung fiir die Darstellung der lasziv-erotischen Frau und
Métresse giiltig und erfuhr in Malerei und Graphik weite Verbrei-
tung. Dabei konnte die Odaliske mit der Kurtisane in einem Atemzug
genannt werden: Delécluze klagte schon 1831 iiber die seiner Ansicht
nach amoralische Tendenz in der franzdsischen Kunstszene, insbe—
sondere iiber "all die Odalisken, Kurtisanen, Dirnen", die unanstidn-
dig auf Sofas oder Teppichen drapiert seien.™ Mit der Erfindung der
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Fotografie schlieBlich gehorte der ingreske OdaliskenTypus zum gin-—
gigen Repertoire der pornographischen Fotografie.

Die iiber dem Kopf gehaltenen Arme sind mit Aktdar-
stellungen verbunden, iiber deren Erotik kein Zweifel besteht, Ero-
tik, die aber unterschiedlich = meist orientalisch = verkleidet sein
kann. Brisant wird dieser erotische Appell, wenn mehr oder weniger
deutliche Hinweise auf eine Maler—Modell-Beziehung angedeutet sind.
Ingres' 1814 entstandene "groPe Odaliske" trigt eine aufergewdhnli-
che Kopfbedeckung. Gemilde des vorangegangenen Jahres geben die
Erkldrung: 1813 entstanden vier Gem#lde mit dem Thema "Raphael
vor der Staffelei", auf dem Schof seine Geliebte, die Fornarina.’
Nicht nur ihre Kopfbedeckung auch die Physiognomie kehren in der
"groBen Odaliske" wieder.?? Ingres spielt damit auf die Modellpro-
blematik an, aber nur in Form eines kunsthistorischen Zitates.
Chassériaus "Badende" verschiéirft die Modellproblematik, die durch
Ingres' Riickgriff auf die Kunstgeschichte verharmlost worden war.
Chassériaus Modell ist kein Modell aus der Kunstgeschichte, sondern
eine der beriihmten Kurtisanen des mittleren 19. Jahrhunderts.

Chassériaus Modell war Alice Ozy. Sie wurde 1820 ge-
boren. In den spédten dreifiger Jahren begann ihre Karriere als
Schauspielerin. DaP sie es auf diesem Gebiet zu einem erheblichen
Ruhm gebracht hatte, hatte sie ihrer Schdnheit, aber vor allem ihrer
= wahrscheinlich - intimen Freundschaft mit dem Kritikerpapst
Théophile Gautier zu verdanken. Von da an hatte sie Zutritt zu den
hochsten Kreisen, war in allen Dichter und Kiinstlerzirkeln bekannt.
Sie war eine der groBen Kurtisanen ihrer Zeit; sie konnte sich es
also leisten, Verehrer auch stehen zu lassen, wie es Victor Hugo
ergangen sein muf."™ Threm Tagebuch zufolge sei Chassériau der
einzige gewesen, den sie wirklich geliebt habe.?

In diesem Kontext ist eine weitere Modellgeschichte, die
im 19. Jahrhundert kursierte, erwihnenswert: Die lagernde Hauptfi-
gur in Thomas Coutures "ROmer in der Dekadenz", ausgestellt im Sa-
lon von 1847, soll ebenfalls eine beriihmte Kurtisane der Zeit gewe-
sen sein: Céleste Mogador.® Couture bewegte sich nachweislich
héufig in den Kreisen, in denen Schauspielerinnen und Kurtisanen
verkehrten. Wenn Coutures Gemilde im Zusammenhang mit der oben
aufgezéhlten Cruppe der Frauenakte genannt wird, dann nicht nur
deswegen, weil es die Kurtisane zum Thema hat. Die lagernde Frau
in der Mitte des Bildes ist zwar nicht nackt und hat auch nicht die
Arme hinter dem Kopf wie alle anderen Beispiele, aber das eng um
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die Beine geschmiegte weiBe, lange Gewand ist dem der "bekleideten
Maja" &hnlich.?®

Tatsidchlich ist Coutures liegende Frau auf dem Sofa in
der Mitte seiner "Rdmer in der Dekadenz" von dem Typus der "Majas"
nicht allzu weit entfernt. Die Behauptung Albert Boimes, die
"bekleidete Maja" stelle ein Vorbild fiir die Hauptfigur in Coutures
"Rémern" dar, kann sich jedoch kaum aufrechterhalten lassen, da
Couture nie in Spanien war. 1847 waren die "Majas" in Paris weder
in Kopien noch in Reproduktionen zu sehen gewesen. Die Ahnlich-
keit, die trotzdem besteht, ist eine zufillige. Fiir die Rezeptionsge-
schichte ist dies von einiger Bedeutung.

Vielleicht noch auffilliger sind die Ahnlichkeiten zwi-
schen Chassériaus "Badender" und Goyas "nackter Maja". Die Arm-
haltung, das zerwiihlte Laken bei Chassériau, liest sich wie ein Zitat
aus Goyas Bild. Auch er konnte das scheinbare Vorbild nicht gese-
hen haben. Er hat den Odalisken-Typus seines Lehrers Ingres wei-
terentwickelt. Der Weg der Gemeinsamkeiten lduft in diesen Fillen
sicher a posteriori: Man sah spidter die "Majas" und erinnerte sich
dieser Kurtisanengemilde, kannte Berichte von Malern, die sich in
ihr Modell verliebt hatten oder hatte Romane gelesen, die dieses zum
Thema hatten. Dieses Wissen und der durch Chassériau und Couture
vorgeprigte Typus der liegenden Kurtisane lieferten das Schema, das
den "Majas" iibergestiilpt werden konnte.

Aus dem Modell der "Majas" wurde so die moderne Kur-
tisane des Zweiten Kaiserreiches, Das beste Beispiel fiir diese Re-—
zeptionshaltung ist Paul Flat, der in seiner kaum 250 Seiten z#h-
lenden Abhandlung iiber die gesamte spanische Kunstgeschichte zwel
Seiten ausschlieBlich tiber die "Majas" redet. Seine Lesart ist ohne
das Paris des 19. Jahrhunderts nicht verstehbar: Goya habe es ver-
standen, die "femme moderne" zu malen: "Wenn es wahr ist, dap ein
Portrit die Seele des Modells an den Tag bringen kann (...), dann
sind die beiden Portréts der Herzogin von Alba in der Academia de
San Fernando Meisterwerke dieser Gattung. Die Liebhaber dieser
suggestiven Kunst konnten lange Stunden verbringen, um die Be-
deutung dieses Kopfes zu entschliisseln, und das Ergebnis ihrer
ausdauernden Aufmerksamkeit wiirde diese innerste Uberzeugung
sein, dap niemals das Gesicht einer Frau besser die Seele der Frau
schlechthin in eine Synthese zusammengebracht hat.""? Solvay griff
1906 die Interpretation der Goyaschen "Majas" als Vorbilder der
"femme moderne" wieder auf."® "Femme moderne" ist eine Bezeich-—
nung, die vor allem der Pariser Kurtisane zuerkannt wurde, deren
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Freiheit darin bestand, dem Mann gegeniiber SelbstbewuBtsein und
sexuelle Aktivitdt an den Tag zu legen, Eigenschaften, die aufer-
halb der Kurtisanenwelt nur dem Mann zugestanden wurden. Daf
aber eine Adelige des hdchsten Standes (in den Bildern der "Majas":
die Herzogin von Alba) die Alliiren einer Kurtisane nachahmen soll,
schlop nur die Forschung des 20. Jahrhunderts aus. Das sei
"unwiirdig" fiir eine Herzogin von Alba."® Dem Zweiten Kaiserreich
konnte so etwas nur allzu bekannt vorkommen: Keinem geringeren
als dem Kaiser und der Kaiserin selber wurden Liebesaffiiren nach-
gesagt, deren Zahl und Ausmaf denen eines Homme du Monde oder
der einer grofen Kurtisane in nichts nachstanden. "Frau von X ist
eine liebenswiirdige und geistreiche Frau, ein bifchen liederlich,
aber wer ist das heutzutage nicht (...)" kommentiert Viel-Castel das
kurtisanenhafte Benehmen einer grofen Dame seiner Zeit.s?

Lebende Bilder: 1834 kehrten George Sand und Alfred de
Musset getrennt von ihrer Italienreise nach Frankreich zuriick. Was
den Bruch ihrer Beziehung herbeigefiihrt hat, dariiber ist immer
wieder spekuliert worden. George Sand schien iiber die Trennung
nicht sehr gliicklich gewesen zu sein, glaubt man ihrem Tagebuch-
eintrag vom November 1834. Hempel-Lipschutz zitiert in ihrem Buch
iiber die "spanische Malerei in der franzésischen Romantik" einen
kurzen Abschnitt aus diesem Tagebuch der George Sand: "Ich werde
einige schéne Frauen Goyas genauestens kopieren und sie ihm
schicken, diese wird er nicht zuriickschicken."s' Dieser Eintragung
folgt in George Sands Tagebuch aber ein um einiges interessanterer
Satz, der dokumentiert, dap die Rezeptionshaltung von George Sand
noch einen Schritt weiter ging: Wenn sie doch, so sinniert sie, das
Aussehen einer der Figuren aus Goyas "petites images" annehmen
kénnte, Musset wiirde "le malheureux Georges" nicht wiedererkennen.
Er wiirde sie wieder lieben und sei's nur fiir eine Stunde.5?

Im Oktober 1838 zog George Sand fiir einige Monate mit
ihren beiden Kindern und dem sp#ter nachreisenden Chopin nach
Mallorca. 1842 erschien erstmalig ihre Erzdhlung "Un hiver a Mal-
lorque”. Oft in boshafter Weise charakterisiert sie die Mallorquiner
so, dap man meint, die lebendig gewordenen Caprichos von Goya vor
sich zu haben.®® Die Beschreibung der "drei Hirtinnen", denen sie
beim Abendspaziergang begegnete, lesen sich wie Bildbeschreibungen.
Die drei Frauen wirken auf sie wie "(...) drei verkleidete Feen, [die]
damit beschéftigt [waren], mit Schaufeln im Dreck zu wiihlen, um ich
weipf nicht was fiir einen Talisman oder Salatkopf zu finden. Die er-
ste hatte nur einen 2Zahn (...), die ihren Hexensud mit diesem ein-
zigen entsetzlichen Zahn in ihrem Kessel riihrt, Die zweite Alte war
(...) die Todfeindin orthopiddischer Institute. Beide schnitten uns
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eine fiirchterliche Fratze."®® Goyas bucklige Frauen mit ihren dun-
klen Machenschaften aus dem Capricho Nr. 19 ("Todos caeran", "Alle
werden fallen") oder die verschrumpelten, hdmisch gackernden Hexen
der Capricho Nr. 44 ("Hilan delgado", "Sie spinnen fein") und Nr. 45
("Mucho hay que chupar", "Viel 18pt sich aussaugen") spukten Ceorge
Sand vermutlich im Gehirn herum, als sie diese Mallorquiner Frauen
sah.

Spanische Frauen sind in den Erzdhlungen des frithen
19. Jahrhunderts oft skurrile Wesen wie bei George Sand, oder
selbstbewuPfte Frauen, vor denen speziell der Mann das Fiirchten
lernen kann, wie in Mérimées "Carmen" von 1845. 1835 erschien
Balzacs Novelle "La fille aux yeux d'or", die beide Charakteristika -
die hexenhafte Frau und die schoéne Frau, die Macht {iber den Mann
ausiibt - in einem Herrin-Dienerin Paar vereint. Der Held wverliebt
sich in die Pariser Tagesschonheit, in das M#dchen mit den Goldau-
gen; diese wird von einer "echten spanischen Duefia" "bewacht".%%
Das so heif ersehnte Midchen ist hier, wie so oft in der franzdsi-
schen Belletristik des 19. Jahrhunderts, ebenfalls eine Spanierin.

Mérimées Carmen ist eine "femme moderne". Carmens sich
betrogen fiihlender Ehemann "(...) sieht Carmen auf einem Balkon.
Sie lehnte an der Briistung, und neben ihr stand ein Offizier (...)
Sie selber war prichtig gekleidet: einen Schal iiber die Schultern,
einen goldenen Kamm im Haar, ganz in Seide."® Spanische Frauen
am Balkon, mit ihren Cortejos im Hintergrund, das war dem Pariser
Leserpublikum visuell prdsent. Die Schilderung Mérimées assoziiert
Goyas Gemilde, die "Manolas auf dem Balkon", das seit der Offnung
des Musée Louis—Philippe, 18838, in Paris ausgestellt war. Zwei
Frauen in der Kleidung der Madrider Majas mit Schals um den
Schultern sitzen vor ihren Cortejos am Balkon und blicken auf die
Strape hinunter. Mérimée baut dies Bild zu einer Szene aus: Carmens
Mann José steht unter dem Balkon auf der Strape: "Ich kann's nicht
leiden, wenn man mich (...) herumkommandiert. Was ich will ist
meine Freiheit und daB ich tun kann, was mir geféllt"s? |, entgegnet
sie ihm, als er alleinigen Besitzanspruch an sie stellen mochte. Car-
men gebdrdet sich, obwohl sie mit José verheiratet ist, wie eine
freie Kurtisane. Durch die Ndhe des Bildaufbaus zu dieser "Carmen"-
Episode bekommen Goyas "Manolas auf dem Balkon" eine aktuellere
und schérfere Note: sie erhalten mit Mérimée Ziige der modernen Pa-
riser Frau, der Pariser Kurtisane. Folgerichtig wurde Goya auch in
der Kunstgeschichte zum modernen Maler "'der Frau' in ihrer ver-—
wirrensten, beunruhigendsten und, das muB auch gesagt werden, in
ihrer perversesten Erscheinung", zum Maler von Métressen (Paul
Flat, 1891).8®8 Das war er offensichtlich bereits filir Musset. 1830

————
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publizierte er in den "Contes d'Espagne et d'Italie" sein Gedicht
"L'Andalouse". Seine damalige Métresse war Andalusierin, und sie ist
es auch, die dem Gedicht als "Modell" diente. Binige Zeilen Mussets
scheinen jedoch nicht seine M#tresse zu beschreiben, sondern viel-
mehr das Capricho Nr. 31 ("Ruega por ella", "Sie betet fiir ihn"):
"Die Haare, die sie {iberschwemmen" werden ihr gekidmmt, wéhrend
"sie die Seidenstriimpfe stramm zieht".%?

Der Wunsch, sich spanischen Frauen anzudhneln, um
deren erotische Wirkung und deren "Modernitdt" auf sich selbst zu
tibertragen, beziehungsweise die entsprechende minnliche Wunsch-
vorstellung, orientierten sich im Falle Goya in den 1830er und
1840er Jahren nur an den weiblichen Figuren der Caprichos, bzw. ab
1838 an den Frauendarstellungen Goyas im Musée Louis Philippe.
Einen noch adfquateren Ansatzpunkt fiir derartige weibliche und
ménnliche Projektionen boten nach ihrem Bekanntwerden in
Frankreich nur die Bilder der "bekleideten" und "nackten Maja".

Die Griifin Castiglione als neue "nackte Maja"™: Der Gri-
fin Virginia Castiglione, "gebithrt" "die Krone unter allen Zauberin-
nen des Zweiten Kaiserreichs (...), denn die Augen der Bewunderer
und Neider hatten sie ihr zugestanden (...); sie gehérte zu denen,
von denen Saint-Simon sagt, sie seien dazu geschaffen, um in der
Welt die grépte Unordnung durch die Liebe anzurichten (...)",” so
Frédéric Loliées Einleitung seiner Biographie zu einer der schillern-
sten Figuren am Hof Napoleons III. 1840 wurde die Grifin Castiglione
in Florenz geboren und frith gegen ihren Willen verheiratet. Um der
Langeweile ihre Ehe zu entgehen und um ins politische Leben aktiv
eingreifen zu konnen, begann sie eine Liaison mit Vittorio Emanuele,
die dann zur Trennung von ihrem Mann fiihrte. Als geheime Bot-
schafterin Vittorio Emanueles lebte sie in Paris und versuchte dort
erfolgreich mittels ihrer Schonheit Zugang zum Hof Napoleons III. zu
erhalten. Als M#tresse”™ Napoleons war sie politisch zeitweilig die
erfolgreichste Frau ihrer Zeit, was ihr den Namen der "kaiserlichen
Pompadour" eintrug.” Aber auf ihren politischen Téitigkeiten be-
ruhte nicht in erster Linie ihr Ruf; ihre Feste, ihre Kleider und ihre
Liebesaffiren stellten die anderer Frauen und sogar die der grofen
Kurtisanen in den Schatten.

George Sand wiinschte sich die Figur und das Aussehen
einer der Frauen aus Goyas Caprichos. Auf den Maskenbillen oder im
Theater konnte so ein Wunsch wenigstens kurzfristig Realitdt wer-
den. Dort beriihmte Geméilde nachzustellen, war keine Seltenheit und
erfreute sich grépter Beliebtheit.” Von dem mutmaflichen Vorbild zu



Zolas "Nana", Blanche d'Antigny, wird berichtet, sie sei als Phryne
aus Gerdmes Gemilde "Phryne vor dem Areopag" von 1861 aufgetre-—
ten, allerdings, zum grofen Bedauern der Anwesenden, mit einer rosa
Robe bekleidet, die nur die Schultern frei lieB.7 Die Kostiimfeste
und lebenden Bilder des Zweiten Kaiserreiches hatten auch in den
besseren Kreisen einen pikanten und nicht ganz jugendfreien Touch.
Skandaltrichtig wurden diese Bilder, wenn Frauen wie die Castig-
lione das Feld betraten. Es sei hier nur auf die unter anderem von
Loliée kolportierte Episode hingewiesen, die Castiglione sei als
Flaubertsche Salammbd aufgetreten.”™

In ihre "Sammlung" der Bilder, die sie nachstellte, ge-
horte auch das der "Maja". Paul Baudry soll der von ihr erwédhlte
Maler gewesen sein, der sie in der Pose der "nackten Maja" malen
sollte, so berichtet wenigstens Loliée.”® Sie besuchte Baudry's Ate-
lier und duPerte den Wunsch, sich von ihm in der "Stellung und dem
nicht vorhandenen Gewand der spanischen Herzogin" auf einem
"Sofa" malen zu lassen. Baudry, dem sich noch nie ein gleichermafen
prominentes wie freiziigiges Modell angeboten hitte, "ging mit der
gropten Bereitwilligkeit darauf ein". Das Werk, das er schuf, stellte
die Gridfin Castiglione zunichst sehr zufrieden. Zweifel sollen ihr
erst in den darauffolgenden Tagen gekommen sein. Sie fiirchtete, die
Kunst koénnte die Realitdt {ibertroffen haben. Das habe schlieflich
dazu gefithrt, dap der "Rivalin" ein &hnliches Schicksal widerfuhr,
wie José de Castillos GCemélde der schénen Paquita: Die Comtesse de
Castiglione soll das Gemilde den Kaminflammen iibergeben haben.

Ob diese Begebenheit sich tatsidichlich so abgespielt
hat, ist historisch nicht gesichert. Angesichts der Vorliebe der Ca-—
stiglione fiir lebende Bilder, seien sie fiir ein Foto gestellt oder fiir
die Dauer einer Ballnacht in Bewegung gesetzt, entbehrt die Anek-
dote trotzdem nicht einer gewissen Glaubwiirdigkeit. Aber der Wahr-
heitsgehalt ist nicht das Wesentlichste. Auch, wenn es sich nur um
eine Legende handeln sollte, sagt sie einiges aus iliber das Frauen-
bild in der oberen Gesellschaft des Zweiten Kaiserreichs, das die
Castiglione verkérperte und wohl auch verkérpern wollte. Die Chro—
nisten des Pariser Gesellschaftslebens - die Boulevardpresse, die
Dichter, Kunstliteraten und Kiinstler - schufen nach derartigen
prototypischen Frauenfiguren, wie die Gréfin Castiglione eine war,
den Typus der "modernen Parisienne".

Nicht zuféllig ist es Goyas "nackte Maja", in deren
Pose sich die Castiglione von Baudry angeblich darstellen lieB. Die
Comtesse Castiglione war in "tausend" Affiren verstrickt. Folgt man
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dem Urteil Viel-Castels, so war sie die "femme moderne" schlechthin,
die sich gebidrdete wie ihr gesellschaftliches Leitbild, die "grope
Kurtisane".” Aus der Parallelisierung der "Majas" mit dieser ebenso
skandaltridchtigen wie selbstbewuPten Comtesse de Castiglione ver-
stdrkten sich riickwirkend kunsthistorische Interpretationen, die die
"Majas" als Abbilder der "modernen Frau" verstanden haben, die
"etwas von der Seele einer Kurtisane in sich hat (...), stdndig auf
der Suche nach neue Wolliisten."” Paul Flat, von dem das Zitat
stammt, wird neben den im vorletzten Kapitel geschilderten Fakto-
ren auch die Legenden und/oder Fakten um die Castiglione gekannt
haben, als er 1891 sein Buch zur spanischen Malerei herausgab.

Goyas "Majas" tauchten in Paris um 1859 als Kopien
auf. Die genauen Umstédnde sollen im nichsten Kapitel geschildert
werden. Die "Majas" waren weit passender, das erotische Spanien
bildlich fapbar zu machen, als das weibliche Personal der Caprichos,
zumal die "Majas" weder in einem erzihlerischen noch in einem my-
thologischen Kontext stehen, somit wesentlich problemfreier iiber-
tragen und aktualisiert werden konnten. Baudry's Portrdt der Casti—
glione als "nackte Maja", respektive die dementsprechende Anekdote,
stellt die erste literarische Uberlieferung einer solchen aktualisie—
renden Rezeptionsweise von Goyas "Majas" dar. Sollte es sich nicht
nur um eine Legende handeln, dann trite Baudrys Bild in kunsthi-
storische Konkurrenz um die Prioritdt mit einem der Cemilde, die im
Zentrum des n#chsten Kapitels stehen werden.

Edouard Manets bildliche Interpretationen der "Majas™:
Das "Musée de Madrid" ist Thema eines Artikels Prosper Mérimées,
den er 1831 Im "Artiste" verdffentlichte. Lobend erwidhnte er, dap
die Offnungszeiten sehr viel publikumsfreundlicher seien als in Pa-—
ris, némlich zweimal pro Woche. Fiir Auslinder sei der Prado sogar,
mit Ausnahme des Sonntages, jederzeit zuginglich.” Nach einer Be-
schreibung der Bestéinde fiihrte er eine spanische Besonderheit an,
die er ganz offensichtlich nicht verstehen wollte: Es gibe dort einen
separierten Saal, in dem alle "nudités" hingen, die die Damen
"erschrecken kénnten". Voller Erwartung betritt er, nachdem er ein
zusitzliches Eintrittsgeld gezahlt hat, den Saal. Er, der gropere
Unanstdndigkeiten erwartet hatte, wird allerdings herbe enttiuscht.
Aktgemélde von Rubens, Tizian, Veronese, Diirer und anderen Malern
sind dorthin verbannt, stellte er enttduscht fest.?® Wire unter den
"nudités" die "nackte Maja" ausgestellt gewesen, wire Mérimée sicher
weniger enttduscht worden. Doch diese wurde erst 1900 anléplich der
ersten grofen Goya-—Retrospektive erstmals Offentlich gezeigt.
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Zehn Jahre darauf — 1843 - verdffentlichte Viardot sein
Buch "Les musées d'Espagne". Dort findet sich die erste schriftliche
Erwdhnung der "bekleideten Maja" in Frankreich, doch Viardots Buch
ist ohne Illustrationen. Yriartes Buch von 1867 hat immerhin die
"bekleidete Maja" in einer Stichreproduktion nach einer eigenen
Zeichnung abgebildet. Er beklagte die "pruderie déplacée", die ihr
Pendant, "cette belle academie”, in einem "cabinet noir" verborgen
hidlt., Ob er sie zu Gesicht bekommen hat, geht aus seinem Text
nicht hervor.®?® Doch schon vor Yriartes Stich tauchten Kopien bei-
der Bilder in Paris auf. Im Briefwechsel Baudelaires und Nadars ist
deren Existenz zumindest schriftlich {berliefert: Am 14. 5. 1859
schrieb Baudelaire an seinen Fotografenfreund Nadar, daB bei einem
Kunsthidndler Moreau in der rue Lafitte Kopien der beiden
"Herzoginnen von Alba" ausgestellt seien. Baudelaire hielt diese Ko-—
pien fiir Werke Goyas, "archi - Goya, archi — authentique" seien die
Bilder, so schrieb er. Der Brief beinhaltet eine Bitte an seinen
Freund, fotografische Reproduktionen beider Bilder anzufertigen, da
ihm der geforderte Preis von 2400 Francs entschieden zu hoch sei.®®
DaB es diesem Héindler Moreau mdglich war, sie zu einem so hohen
Preis™ anbieten zu kénnen, beweist, dap die "Majas" beriihmter ge-
wesen sein miissen, als es die spirlichen schriftlichen Erwdhnungen
glauben machen. "Du machst nicht mehr als zwei Reproduktionen"
bittet Baudelaire "die eine fiir Dich, die andere fiir mich. Aber ma-
che sie nicht zu klein, das nimmt ihnen einen Teil ihres Charak-
ters,"™ Zwei Tage spéter, am 16. 5., bedankte sich Baudelaire und
fragte nach der Bezahlung der "(...) der Herzoginnen von Alba(...)".™
Baudelaire und Nadar besaBen demnach jeweils die Reproduktionen
beider Bilder.

Man muf woh! davon ausgehen, dap Baudelaire diesen
spektakuléren Fund nicht fiir sich behielt. Spétestens mit diesen
Kopien war eine malerische Rezeption der "Majas" in Frankreich,
mindestens im Umkreis Baudelaires, moglich geworden. Einer aus dem
Freundeskreis Baudelaires und Nadars fiihlte sich nicht nur vom
spanischen Genre generell stark angezogen, er rezipierte in seinem
Ceuvre der 1860er Jahre sogar diese "Herzoginnen von Alba" einige
Male, ibersetzte sie aber in das Frankreich des 19. Jahrhunderts:
Edouard Manet rezipierte Goya als einen Maler der spanischen Frau,
als einen Maler der "femme moderne". Dabei griff er bereits geldufige
Interpretationsanséitze der Goyaliteratur auf und nahm andere vor-
weg: Bis zum Bekanntwerden der beiden Kopien der "Majas" Im Jahr
1859 blieb in Frankreich die nackte Version unerwdhnt. Merkwiirdi—
gerweise erschien im selben Jahr wie die Kopien der "Majas" in
Clément de Ris' Buch, "Le Musée Royal de Madrid" die erste schrift-
liche Notiz iiber beide Bilder. In seinem Buch erscheint keine Er-
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widhnung der Pariser Kopien, aber die zeitliche N#ihe macht eine
Kenntnis Clément de Ris' von diesen sehr wahrscheinlich. Clement de
Ris beschrieb das GCemilde der "liegenden Frau" als ein zweiseitig
bemaltes. Die Riickseite zeige die entkleidete Version der besser
bekannten "bekleideten Maja".* Dap die "nackte Maja" von Goya
nicht auf der Riickwand der "bekleideten" gemalt wurde, ist heute
evident, sie waren auch nie in dhnlicher Weise ausgestellt. Wie oben
bereits ausgefiihrt, befand sich die "nackte Maja" bis zur Jahrhun-—
dertwende im Depot des Prado und war absolut unzuginglich. Kopien
konnten von ihr also nicht gemacht werden, das spréche nebenbei
fiir Baudelaires Behauptung, die Kopien seien von Goyas Hand. Man
kann wohl davon ausgehen, daf Clement de Ris den Prado aus ei-
gener Anschauung kannte, wenn er ein Buch iiber dessen Bestédnde
publizierte. Er hat also die "bekleidete Maja" gesehen; was er nicht
sah, war ihr Gegenstiick. Mit der Vorstellung eines Wendebildes liep
sich fiir ihn das Ritsel der im Prado nicht sichtbaren "nackten Maja"
am einfachsten l6sen. Anders als Clément de Ris kannte Yriarte
héchstwahrscheinlich beide Fassungen aus eigener Anschauung, da-
her konnte er die Behauptung eines zweiseitig bemalten Bildes nicht
bestitigen. Trotzdem hielt er an der Wendebildidee fest. Die Bilder
seien kurzfristig einmal so aufgestellt gewesen, "Was die Meinung
anbelangt, dap die nackte Figur auf die Leinwandriickseite der be-—
kleideten Figur gemalt sei, habe ich das Zeugnis einiger alter Herren
eingeholt. Diesen Auskiinften zufolge stelle ich mir vor, daf man
aufgrund einer Laune des Fiirsten oder des Kiinstler irgend wann
einmal die beiden Leinwidnde Riicken an Riicken geheftet hatte, und
daP man sie fiir eine gewisse Zeit so ausstellte(...)".%”

Das Wendebild, das dieselbe Dame einmal bekleidet und
das andere Mal nackt zeigt, war im 19. Jahrhundert ein tblicher
erotischer Scherzartikel, wobei der Erscheinungsform solcher Wende-—
bilder keine Grenzen gesetzt waren. Den Reiz des sich Entkleidens
konnte mit Postkarten und selbst mit Gebrauchsgegenstidnden, wie
Aschenbechern in Frauengestalt, die auf und zudeckbar waren, de-
monstriert werden (Abb.12).* Solche oder &hnliche erotische
Scherzartikel oder Postkarten stellte sich Clement de Ris vermutlich
vor, als er das Pendant der "bekleideten Maja" in Paris sah. Seine
Behauptung, die Dargestellte sei die M#tresse Goyas forciert natiir—
lich eine solche Uberlegung, da das bekleidete und unbekleidete
Doppelbildnis vor allem von der Kokotte abgeleitet ist, die vor dem
Mann sténdig das >Spiel< des An— und Auskleidens treibt.

Diese Tradition des Doppelbildnisses in den Besténden
der Kitschliden und in den Illustrationen der Boulevardpresse hatte
nicht nur Clement de Ris im Hinterkopf als er die "Majas" beschrieb.



Manet malte keine "bekleidete Olympia" als Pendantbild zu einer
"nackten". Aus Goyas zwei Bildern hat Manet ein Bild gemacht. Seine
"Olympia" ist zugleich nackt und bekleidet. Deutlich wird das bereits
an der Geste ihrer linken Hand. Die auffillige Verdeckung der Scham
kommt einer provokanten Betonung derselben gleich. Die Reste ihrer
Kleidung, die sie noch trigt machen iiberdeutlich, dap sie einmal
bekleidet war. Die "Olympia" spielt das >Spiel< der Nacktheit "(...)
als Entblépung" (Werner Hofmann).® Die Vorstellung eines Wende-
bildes, das aus dem Nebeneinander der beiden "Majas" ein zeitliches
Hintereinander machte und vielleicht auch schon die iitber Manets
"Olympia" vermittelte Interpretation der "nackten Maja" verleitete
1875 Pierre Leonce Imbert zu einer Korrektur des Bildtitels: "La Maja
nue = ou plutdt déshabillé (...)".*

Ein anderer Aspekt von Manets Malerei war durch die
Kunstliteratur zu Goya nicht vorbereitet: In die franzdsische Malerei
hat Edouard Manet die verménnlichte Frau als Thema eingefihrt.
Seine "Olympia" wurde von Kritikern ihrer allzu maskulinen Er-
scheinung wegen verhdhnt.” Deutlicher trat dieser ménnliche Zug
1862 bezeichnenderweise im Portrdt der spanischen T#inzerin Lola de
Valence zutage. Die ménnlich~herbe Physiognomie der Té&nzerin
wurde in der Karikatur Randons nach Manets Portridt (Abb.13) noch
gesteigert. Unter seine Karikatur setzte Randon die Bildlegende
"Nicht Mann, nicht Frau, aber was kann es dann sein? ... das frage
ich mich?92

In der "Frau im Torerokostiim", ebenfalls aus dem Jahr
1862, spielte Manet direkt auf Goyas "bekleidete Maja" an. Uber
Manets Signatur steht die Widmung: ""A mon ami Nadar", von dem er
die fotografischen Reproduktionen der "Majas" sicher gekannt haben
wird. Die Dargestellte ist hdchstwahrscheinlich die Métresse Nadars.
Die Gemeinsamkeiten zwischen der "bekleideten Maja" und Manets
"Frgu im Torerokostiim" sind im Katalog der Manet—Ausstellung von
1983 deutlich herausgestellt: "Dans le mouvement du coude droit,
d'abord, qui est assez artificiel ici, alors que chez Goya, il est trés
naturel, puisque la Maja appuie sa téte sur ses mains posées l'une
sur l'autre: dans le profil du canapé ensuite qui est le méme exac—
tement chez Manet et Goya, (...)"% Anders aber als auf dem Goya-
schen Vorbild hat Manet die Mitresse Nadars bekleidet. Sie irégt
enge weiPe Hosen, eine breite Schirpe und eine enge Weste, kurz:
Minnerkleidung und genauer: die Tracht eines Toreros. Man wird
dies nicht als eine lronische Verfremdung des kunsthistorischen
Vorbildes verstehen diirfen, sondern eher als eine bildliche Inter-
pretation der "bekleideten Maja". Mit dieser "Interpretation" griff
Manet der Goyaliteratur um einige Jahrzehnte voraus. In den 90er
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Jahren des 19. Jahrhunderts wird das Kleid der "bekleideten Maja"
tatsdchlich als Hose fehlgedeutet werden. Wie abschlieBend ausge-
fithrt werden soll, ist diese Fehldeutung aber nur die konsequenteste
Fortfithrung des Bildes der spanischen Frau im franzdsischen 19.
Jahrhundert im allgemeinen und der "Majas" im besonderen als Pro-
totypen der "femme moderne" .

Die Hosen der "Maja™ "(A)ber die allerbesten Stiicke
sind die beiden Majas, raffiniert, unter anderem, und geistvoll zeigt
sich ein und dieselbe Person, von einer verschmitzten Schénheit, in
gleicher Pose, sich faul hinrdkelnd, auf dem einen Bild als Mann
gekleidet, auf dem anderen mit nichts bekleidet,(...)"% Was fiir die-
sen Autor, Arséne Alexandre, die Minnlichkeit der Kleidung aus-
machte, fiihrte er allerdings nicht n#her aus. Fiinf Jahre spéter,
1900, #HuPerte sich der amerikanische Kunstliterat Rickets &hnlich,
prizisierte allerdings seine Vorstellung: "(...) Die Herzogin von Alba
(la Maja) liegt mit ihrem reichen Bolero und den weifen Leinenhosen
eines Stierkdmpfers oder eines spanischen Dandys auf ihrem Di-
wan,""

Das Mipverstindnis Alexandres oder Rickets' basiert
nicht in erster Linie auf vordergriindiger Ahnlichkeit des engen
Jiackchens und der breiten Schédrpe des "Maja"Kostiims mit der spa-
nischen Torerokleidung. Diese Deutung ist erst dann nachvollziehbar,
wenn man sie als Reflex des Kurtisanen und Spanienbildes und all-
gemeiner noch als Reflex der Vorstellung von der "femme moderne"
im 19. Jahrhundert versteht. 1835 liep Théophile Gautier in seinem
Roman "Mademoiselle de Maupin" die gleichnamige Hauptdarstellerin
als Mann auftreten. Gautier 14t seine Romanfiguren ein Theater—
stiick einstudieren und treibt damit das Verkleidungsspiel auf die
Spitze: Der Mangel an Frauen dridngt die als Theodore sich ausge-
bende Rosalinde de Maupin dazu, eine Frauenrolle einzuiiben. Im
Spiel der Frau, die sich als Mann ausgibt und sich dann als Frau
verkleidet, kann Rosalinde eine Frau mit ménnlichen Eigenschaften
sein, sie kann zur aktiv handelnden und freien Frau werden. Das
ist ihr grofter Wunsch, wie sie sich ihrer Freundin gegeniiber einmal
duBert: "(...) es langweilt mich unendlich, brav und sittig dazusitzen
und die Augen niederzuschlagen und zehnmillionenmal eine Nadel
durch einen Fetzen Stramin zu stechen; ich hasse es, gehorchen zu
miissen, das mir geldufigste Wort ist: Ich will. Hinter meiner glatten
Stirne regen sich starke, méinnliche Gedanken; (isi) .98
SelbstbewuBtes, "minnliches" Auftreten erwarb sich Gautiers Ro-
manheldin nur mittels der Verkleidung. Die grofe Kurtisane des
Zweiten Kaiserreiches war dagegen selbstbewuft, war sexuell bestim-—
mend, und bezeichnenderweise konnte Minnerkleidung zu einem der
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signifikantesten Attribute der Kurtisane werden: Die Liaison Napo-
leons III. mit der Kurtisane Marguerite Bellanger war ein offenes
Geheimnis.®? In einer Fotografie (Abb.14) posiert die Celiebte des

Kaisers in Minnerkleidung: Hose, weite Anzugjacke - diese freilich
mit einer Brosche in Form von Marguerite Bellangers Markenzeichen,
der Margerite, geschmiickt -, Hut und Spazierstock. Caroline Letes-—

sier, neben vielen anderen die Geliebte eines russischen Gropfiirsten
und die Mitresse des Sohnes des Filirsten von Monaco, lief sich im
Matrosenanzug fotografieren.®® Weitere Beispiele liefen sich
anschliefen.

Die allméhlich immer stdrkere Verbreitung dieser Ver-—
kleidung machte zur Zeit des Zweiten Kaiserreiches auch vor der
biirgerlichen Frau nicht halt, zumal, was Kleidung und teilweise so-
gar offentliches Auftreten anbelangte, die Grenzen zwischen Kurti-
sane und ehrbarer Frau sich mehr und mehr verwischten.®® Einmal
als Mann sich zu verkleiden, als Mann sich zu geben, war ein er-—
strebenswertes Ziel. Auf den Kostiimfesten "triumphierte die Hosen-
rolle"."™ Die breite Schidrpe, um 1800 ein beliebter Bestandteil der
Damenmode, war im Zweiten Kaiserreich aus der Alltagsmode der
Frau verschwunden. Statt dessen traf man sie immer wieder auf Ko-
stiimbdllen an, jetzt aber als minnliches Bekleidungsstiick. Karika-
turen, besonders die Lithographien Gavarnis, kénnen das in zahl-
reichen Beispielen belegen.'”  Alexandre oder Rickets mdégen sich
daran erinnert haben, als sie die "Maja" als Mann verkleidet be-
schrieben.

Das freie Leben der "groBen Kurtisane" und ihr stei-
gendes gesellschaftliches Ansehen war Vorbild fiir die Schauspiele-
rinnen, die sich seit der Mitte des Jahrhunderts #hnlich feiern lie—
Ben und #dhnliche Alliiren annahmen wie die Kurtisanen. Die Frau in
der Minnerrolle wurde dementsprechend auf der Pariser Biihne immer
beliebter. In Jacques Offenbachs "Schénen Weibern von Georgien"
treten dreizehn "ménnliche Damen" auf.'” Von den zahlreichen
Midnnerrollen der Theaterkoénigin Sarah Bernhardt sei nur eine er-—
wihnt: Der 1900 uraufgefiihrte "L'Aiglon" von Edmond Rostand wurde
speziell fiir sie verfaPft. Als Herzog von Reichsstadt trug sie einen
von Paul Poiret entworfenen engen, weifen Anzug mit einer schwar-
zen Schirpe um den Bauch und langen Stiefeln. '"® Sarah Bernhardt
trug nicht nur auf der Biihne h#dufig Ménnerkleidung. Die Ubernahme
dieser minnlichen Kleidung in ihr Privatleben lésten einen nicht
unerheblichen Skandal aus. Einmal lief sie sich in Hosen als Bild-
hauerin und Malerin fotografieren. Die Postkarten, die davon ange-
fertigt wurden, fanden reipenden Absatz.'™
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Ménnliche Kleidung wurde zum Symbol der freien Frau.
Flauberts Emma Bovary versucht vergeblich aus ihrem engen Dorf-
kreis auszubrechen: "Der Wandel in erotischen Dingen bei ihr begann
sich in ihrem &uPeren Wesen zu verraten. Thre Blicke wurden kiihner,
ihre Rede freimiitiger. Sie hatte sogar den Mut, in Begleitung Ru-—
dolfs, eine Zigarette im Munde, spazierenzugehen, >um die Spiefer zu
drgern<, wie sie sagte. Und um ihren Ruf war es ginzlich geschehen,
als man sie eines schénen Tages in einem regelrechten Herrenjacket
der Rouener Postkutsche entsteigen sah."10®

Der Wunschtraum der Mademoiselle de Maupin hatte
Eingang in die Welt auBerhalb der Bilhne gefunden. Und das galt
nicht allein flir so bekannte Exzentrikerinnen wie Sarah Bernhardt.
In abgeschwichter Form reagierte auch die generelle Damenmode auf
diesen "maskulinen Trend". Das sogenannte "Amazonenkostiim", an—
finglich noch als unanstindig angesehen, wird im Verlauf des Zwei-
ten Kaiserreichs und in der dritten Republik zum unentbehrlichen
Bestandteil der eleganten Damenmode. Die Amazonenkleidung verlangt
die "schlanke Linie" die nun zum Modeideal wurde." Sarah Bern-
hardts Figur wurde eines der Leitbilder des neuen Korperideals. Und
weil nicht alle Frauen von Natur aus schlank sind, machten die
Verkdufer von Schlankheitskuren und -pillen gute Geschédfte. Der
Umsatzhit in Paris miissen Tabletten mit dem Namen "Pilules Apollo"
gewesen sein.'” Man kann annehmen, dap der ménnliche Name mehr
zu ihrem Erfolg verholfen hat, als der tatséchlich zu verzeichnende
Gewichtsverlust.

Die emanzipierte Romanfigur, die emanzipierte Schau-
spielerin, die emanzipierte Kurtisane oder spiter auch die Emanzi-
pation zumindest vorspielende biedere Ehefrau des 19. Jahrhunderts
hatten ihr Vorbild in Spanien. Die spanische Frau mufte sich nicht
verkleiden, sie war ménnlich, auch ohne Verkleidung: "Ebenso oder
sogar noch mehr als eine Franzdsin will die spanische Frau bezau-
bern, (...aber) ihr einziges Ziel ist es, iiberlegen zu sein, da sie zu
stolz ist, erw#hlt zu werden, ist sie es, die beansprucht, wihlen zu
kénnen."(Barré, 1809)'* Als "(...) die Rivalen des Mannes (...)"
(Custine, 1831) wurden sie in den "M#nnerphantasien" des franzdsi-
schen 19. Jahrhunderts gefiirchtet und begehrt. '

Vor diesem Hintergrund muf man Manets Portrit der
Métresse Nadars in Torerotracht sehen. Die ménnliche und spanische
Verkleidung weist sie als "femme moderne" aus, womit gleichzeitig
das Kompliment der Modernitdt an den Liebhaber der "femme mo-
derne", an den modernen Kiinstler Nadar weitergereicht wird. Vor
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diesem kulturgeschichtlichen und "klischeegeschichtli-chen" Hinter-
grund ist auch Arséne Alexandres Interpretation der "bekleideten
Maja" zu verstehen. Als Spanierin paBten die angedichteten Hosen
der Goyaschen "Maja" ganz gut.

Manja Wilkens, Miinchen

* Der vorliegende Beitrag ist die gekiirzte Fassung meiner im Sommersemester
1990 am Institut fiir Kunstgeschichte der Ludwig-Maximilians—-Universitit
Miinchen abgeschlossenen Magisterarbeit, die von PD. Dr. Reinhard Steiner be-
treut wurde. Thm sei an dieser Stelle fiir die Betreuung der Arbeit, fiir seine
zahlreichen Anregungen und Korrekturen gedankt.

Der leichteren Lesbarkeit halber sind die Quellenbelege im Text in deutscher
tibersetzung zitiert. Soweit nicht anders vermerkt, stammen die Ubersetzungen

von der Verfasserin.

1 D. P. J. Papillon de la Ferté, Extraits de différents ouvrages publiés sur la
vie des peintres, 2 Bde., Paris 1776.

2 J. F. de Bourgoing, Nouveau voyage en Espagne. Tableau de 1'état actuel de
cette monarchie, 3 Bde., Paris 1788; Erwidhnung Goyas: Bd. 1, S. 249: "Un de
leurs confréres (die modernen Kiinstler Spaniens, d. V.), Don Francisco de
Coya, mérite aussi une mention, honorable par son talent, pour rendre avec
fidelité & agrément de son partie."

3 Nach: I. Hempel-Lipschutz, Spanish Painting and the French Romantics (=
Harvard Studies in Romane Languages, 32), Cambridge 1972, S. 44.

4 Seine Sammlerleidenschaft war in Paris allerdings nicht nur gern gesehen.
Siehe hierzu: Anonym, école espagnole, in: Journal des Artistes, Jg.12,
17.9.1837, S. 118119, S. 118 f. oder S. C., Galerie Soult. Murillo, in: L'Artiste,
Serie 1, Bd. 11, 1836, S. 2842, S. 38. Positive Reaktion bei: Anonym, Musée
espagnol. La mission Taylor, in: Le Charivari, Jg. 7, Nr. 23, 80.1.1838, o. S.
oder F. Mercey, La Galerie espagnole du maréchal Soult, in: Revue des Deux
Mondes, Serie 2, Bd. 6, 15.5.1852, S. 807-816

8 [,. Viardot, Le Musée de Prado, in: Revue Republicaine, tome III, Lieferung 7,
10. 10. 1834, S. 303 346.

6 Zur Spanienreise Taylors siehe vor allem: I. Hempel-Lipschutz (wie Anm. 3),
S. 123 ff.

7 1. Hempel Lipschutz (wie Anm. 3), S. 160.
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f J. Baticle/Ch. Marinas, La Galerie espagnole de Louis—Philippe 1838-1848,
Paris 1981, bieten die ausfiihrlichste Aufstellung aller im Musée Louis-Phil-
ippe befindlichen spanischen Gemilde.

9 Brief Baudelaires an Thoré, Juni 1864. Nach P. Guinard, Baudelaire, le Mu-
sée espagnol et Goya, in: Revue d'Histoire Littéraire de la France, Jg. 67, Nr.
2, April Juni 1967, S. 310 328, S. 313.

10 Carmen ist "(...) petite, jeune, bien faite, (...)" und hat "(...) trés grands
yeux." P. Mérimée, Carmen (Paris 1845), in: ders., Carmen. Arséne Guillot
L'Abbé Aubin, Paris 1949, S. 84 174, S. 102; Dt. Ubers.: Ders., Carmen, dt.
v. W. Widmer, in: Ders., Carmen. S3dmtliche Novellen, Miinchen 1988, S. 516—
583, 5. 530.

1" P. Mérimée, (wie Anm. 10), S. 106; Dt.: (wie Anm. 10), S. 532.
2 P. Mérimée, (wie Anm. 10), S. 155; Dt.: (wie Anm. 10), S. 569.

" "Les femmes me paraissant les rivales des hommes (...) elles manquent de
tendresse (...) je ne me marierais jamais dans un pays ol la cruauté s'allie a
tous les raffinements de la coquetterie féminine." Zitiert nach: L.F. Hoffmann,
Romantique éspagne. L'image de 1'Espagne en France entre 1800 et 1850, Pa-—
ris 1961, S. 107-108.

‘4 Stendhal, De l'amour, (Paris 1822) Paris 1965, S. 249, Nr. 19; Dt. Ubers.:
Ders., Uber die Liebe, dt. v. F. v. Oppeln—Bronikowski, Berlin 1970, S. 219, Nr.
19. Vgl. auch I. Hempel-Lipschutz (wie Anm. 3), 8. 151.

% Goya, Desastres de la Guerra, Nr: 5, 7, 9, 10. Vgl. auch: C. Derozier, La
guerre d'indépendance espagnole & travers l'estampe 1808-14 (Diss. 1974) Pa-—
ris 1976; und W. Hofmann (Hg.) Eva und die Zukunft, Katalog der Ausstellung,
Hamburg 1986, S. 359 ff.

16 "Une Dame (que l'on croit la duchesse d'Albe) en habits de maja andalouse,
étendue sur un lit (...) La Maja est un portrait plein de grice, de vigueur et
de verité, (...) Talent incorrect, sauvage, sans méthode et sans style, mais
plein de verve, d'audace et d'originalité (...)" L. Viardot, Les musées
d'Espagne, d'Angleterre et de Belgique, Paris 1843, S. 178.

17 "(t)alent incorrect, sauvage, sans méthode et sans style, mais plein de
verve, d'audace et d'originalité (...)" A. Siret, Dictionnaire historique des
peintres de toutes les écoles, depuis les temps les plus recules jusqu'd nos
jour, Briissel 1844., S. 317.

18 G. Brunet, Francisco Goya y Lucientes, in: Nouvelle biographie générale,
(Paris 1857, Bd. 21, S. 514-515) wiederabgedruckt in: Sociedad espaficla de
Amigos del Arte (Hg.), Antecedentes, coincidencias e influencias en el arte de
Goya. Catdlogo ilustrado de la Exposicién celebrada en 1932, Madrid 1947, S.
310.

9 L, Mathéron, Goya, Paris, 1858.

20 Comte L. T. A. Clément de Ris, Le Musée royal de Madrid, Paris 1859, S.
30.
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21 Ch. Yriarte, Goya. Sa Biographie, les fresques, les toiles, _1e§ .tapisslerie.s,
les eauxfortes et le catalogue de l'oeuvre avec 50 planches inédites d'apres
les copies de Tabar, Bogourt et Yriarte, Paris 1867, S. 88-89.

218 ygl. J. Claretie, Journées de voyage: Espagne et France, Paris 1870, &.
241.

2z () c'est (die "bekleidete Maja", d. V.) dit-on, la belle prir}cesse d'Albe,
qui se plaisait dans la société des majos et des torerog. La Maja est la plus
seduisante (...)" J.Ch. Davillier / G. Doré, L'Espagne, Paris 1874, S. 571.

22 p, L. Imbert, L'Espagne. Splendeurs et miséres. Voyage artistique et pitto-
resque. Illustrations d'Alexandre Provost, Paris 1875, S. 203.

2a  "( ) toutes les qualités se recontrent (...) dans ces deux piquantes toiles
de 1'Academie de San Fernando, connues sous le titre de la Maja (...) deux
épreuves (...) d'un méme et tout & fait seduisant original." P. Lefort, Fran-
cisco Goya, Paris 1877, S. 14.

28 "Lg gaze diaphane qui couvre la Mszja habillée laisse devenir tout ce
qu'elle cache; dans l'autre, la nudité sans voiles chimte _la chanson ’de la
chair; (...) la poitrine fremissante, le ventre ou apparait gaulardement_ 1'ombre
de la puberté, les jambes impatientes, (...)laiteuse d'une couche faite _pour
l'amour respirer le plaisir et la volupté." L. Solvay, L'art espagnol. Précéde
d'une introduction sur l'Espagne et les espagnols, Paris 1887, §S. 262.

26 () Je dois & Goya la plus saisissante et la plus profonde impression
d'art (...)" P. Flat, L'art en Espagne, Paris 1891, S. 218.

27 A. Alexandre, Histoire populaire de la peinture, écoles allemande, espa-
gnole et anglais, Paris 1895, 8. 274.

28 P, Lefort / A. Lostalot, Les musées de Madrid: Prado, Academia de San
Fernando, in: Cazette des Beaux Arts, Serie 3, Jg. 14, 1.7.1895, S. 59-69, S.
66.

29 Conversations avec Cézanne, édition critique par Doran, ‘P. M., Paris 1_978.
S. 155. Dt. Ubers. P. Cézanne, iiber die Kunst. Gespriche mn.: Gasqu'et. Briefe.
Mit einem Essay 'Zum Verstindnis der Texte' und einer Bibliographie, (Hg. u.
dt. v. W. Hess), Mittenwald 1980, S. 69 f.

%  Ch. Yriarte, (wie Anm. 21), S. 88: "(...) ce seduissant modéle' plein Qe
fraicheur et de santé, une jeune fille de la campagne, & laquelle s'interessait
fort le Pére Barbi,(...), qui fut l'ami de Goya.

* P. Lefort / A. Lostalot, (wie Anm. 28), S. 66.

%  Katalog der Ausstellung, Goya, Barcelona, Palacio de Pedralbes 1977, S.
109.

* L. Viardot, (wie Anm. 16), S. 179.

* G. Brunet, (wie Anm. 18), S. 310.
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® J.Ch. Davillier / G. Doré, (wie Anm. 22), S. 71.

% Comte L. T. A. Clement de Ris, (wie Anm. 20), S. 32; P. Flat, (wie Anm.
26), S. 188,

a7 "Sa Maja vestida et sa Magja desnuda ... G'est l'amour qui a fait le
miracle... Il était si effrayant, si laid. (...) Il était terrible, Coya. Quand il a
eu cette duchesse, cette mince aristocrate, ce corps brun entre les bras .. Il
n'a rien eu a inventer. Il a été amoureux. Il a peint la femme. Une femme ...."
Cézanne, (wie Anm. 29), S. 155; Dt.: , (wie Anm. 29), S. 69 f

3 "partout, en ange, en courtisane, en cigariére, (...) elle est devenue son
poncif. Comme Héléne Fourment pour Rubens (...)"Cézanne, (wie Anm. 29), S.
165; Dt.: , (wie Anm. 29), S. 69 f.

% Ch. Yriarte, (wie Anm. 21), S. 34.

40 Vgl. Meier Schapiro, The Apples of Cézanne: An essay on the Meaning of
Still-Life, in: Art News Annual, XXXIV, 1968, S. 34-53.

4 "Plus d'une fois, revenant a la fin de l1a nuit des cercles (...) de la du-
chesse d'Albe, il laissait son pinceau {...) ébaucher son mépris pour les joies
effrenées des courtisanes (...)". Anonym, Goya, (in: Le Magazin Pittoresque, Jg.
2, Nr. 41, 1834, 5. 324-825), wiederabgedruckt in: Sociedad espafiola de Ami-
gos del Arte (Hg.), Antecedentes, coincidencias e influencias en el arte de
Goya. Catilogo ilustrado de la éxposicién celebrada en 1932, Madrid 1947, S.
308-309., 5. 308.

“ "Ami du luxe et du plaisir, l'artiste donnait des fétes brillants, se malait
a plus d'une intrigue, (,,,)" G. Brunet, (wie Anm. 18), S. 310.

4 L, Mathéron, (wie Anm. 19), o. S.

%4 Vgl.: I. Hempel-Lipschutz, (wie Anm. 3), S. 121 und 147.

% Vgl.: I. Hempel-Lipschutz, (wie Anm. 3), S. 165, 191 und 198,

% F. Pyat, Murillo, in: L'Artiste, Serie 1, Bd. 4, 1831, S. 87-60, S. 60.
47 I. Hempel Lippschutz, (wie Anm. 3), S. 160.

4 H. de Balzac wird den Artikel Pyats sicher gekannt haben. In der-
selben Ausgabe des "Artiste" erschien die Erstfassung seines "Chef-d'oeuvre
inconnu".

4 "(C)'est toute la femme, un abime de plaisirs ol l'on roule sans en trouver
la fin, tandis que c'est une femme idéale qui se voit quelquefois en réalité
dans l'Espagne, (...)" H. de Balzac, La fille aux yeux d'or (Paris 1835), in:
Ders., Histoire des Treize, Paris 1956, S. 351 453, S. 401; Dt. Ubers.: Ders.,
Das Midchen mit den Goldaugen, dt. v. E. Hardt, Frankfurt 1979, S. 62.

" "Nous le disons & regret pour le jury et quelques artistes, ce qu'il y a
d'odalisques, de courtisanes, de femmelettes rampant avec indécence sur des
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sofas et des tapis, est a dégofiter!" Zitiert nach: J. Cabanis, Le Musée es-—
pagnol de Louis—Philippe. Goya. Essai, Paris 1985, 8. 83.

5 ygl.: G. Vasari, Leben der ausgezeichnetsten Maler, Bildhauer und Baumei-
ster, dt. von L. Schorn/ E. Férster, (Stuttgart/Tiibingen 1832-1849) Nachdruck,
6 Bde., J. Kliemann (Hg.), Worms 1983, III, 1, S. 222 und 232.

82 Nach: B. Farwell, Manet and the Nude. Study in Iconography in the 2nd
Empire, Diss. (University of Cahl, Los Angeles 1973) New York 1980., S. 35.

5 J Richardson, Die Kurtisanen. Die franzdsische Demimonde im 19. Jahr-
hundert, dt. von E. Bastik, (London 1967) Frankfurt 1968, S. 96 f. Die Episode

mit V. Hugo: S. 98.
54 J. Richardson, (wie Anm. 53), S. 95.

5 A Boime, Thomas Couture and the Eclectic Vision, New Haven/London 1980,
S. 169. Boime spricht sich zwar dagegen aus, flihrt aber keine Argumente an.

% A. Boime, (wie Anm. 65), S. 153.

%7 "S'il est vrai qu'un portrait puisse percer 4 jour l'dme du modéle, (...) les
deux célébres portraits de la duchesse d'Albe, exposés &4 l'Academia de San
Fernando, sont des chefs d'oeuvre du genre. Les amateurs d'art suggestif
pourraient passer de longues heures i dégager la mysterieuse signification de
cette téte expressive, le résultat le plus certain de leur persistante attention
serait cette conviction intime que jamais visage de femme n'a mieux synthé-

tisé 1'dme de le femme." P. Flat, (wie Anm. 26), S. 200.

m 1, Solvay, Les femmes de Goya, in: L'Art et les Artistes. Revue Mensuelle
d'Art Ancien et Moderne, Jg. 2, Oktober Mé&rz 1905 1906, S. 193 205, S.

198.

8 vygl.: P. Cabanne, Psychologie de l'art érotique, Paris 1971, S. 36; S. Ed-
wards, La Maja nue, Paris 1959, S. 239; J. de Elbée, Le sourd et le muet. No—
tes paralléles sur Goya et Delacroix, Paris 1931, 8. 44 f.

60 Zitiert nach: F. Loliée, Die Frauen des zweiten Kaiserreichs. Intime Briefe
berithmter Frauen der franzdsischen Aristokratie, dt. v. R. Austerlitz, (Paris
1912) Berlin 1913, S. 130.

81 "Mpi, je vais m'amuser, m'amuser? m'appliquer a copier servilement quel-
quesunes de ces jolies femmes de Goya. Je les enverrai 4 mon pauvre ange,
quand je partirai; il ne les refusera peut-&tre pas" Zitiert nach: I. Hempel-
Lipschutz, (wie Anm. 8), S. 117 und G. Sand, Journal intime, A. Sand (Hg.),

Paris 1926, S. 3.

62 "Je gais qui'il aime ces femmes=la. Si je pouvais prendre la figure d'une de
ces (Goya, d. V.) petites images, et aller le trouver la nuit! Il ne reconnai-
trait pas le malheureux George, et il m'aimerait ne ffit—ce qu'une heure!" G.
Sand, (wie Anm. 61), S. 34.
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%8 Bel Delacroix hatte sie 1884 dessen Sammlung Goyascher Caprichos gese-

T:n, Nach: N. Glendinning, Goya and His Critics, New Haven/London 1977, 8.
64 "(...) trois fées travesties, remuaient la crotte avec des pelles pour y
chercher je ne sais quel talisman ou quel salade. La premiére n'avait qu'une
dent (...) qui remue ses maléfices dans une casserole avec cette unique et
affreuse dent. La seconde vieille était, selon toutes les apparences Carabosse,
lg plus mortelle ennemie des établissements orthopédiques. Toutes deux nous
firent une horrible grimace." G. Sand, Un Hiver & Majorque, (Paris 1842) Paris
1983, 8. 170; Dt. Ubers.: Dies., Ein Winter auf Mallorca, dt. v. C. A. Krebs
Miinchen 1985, S. 230. '

% H. de Balzac, (wie Anm. 49), S. 401; Dt.: (wie Anm. 49), S. 62.

L "(:..)_ voit _é un balcon Carmen, accoudée avec un officier (...) Pour elle,
elle était habillée superbement: un chile sur ses épaules, un peigne d'or dans
ses cheveux, tout en soie; (...)" P. Mérimée, (wie Anm. 10), S. 146 f; Dt.: (wie
Anm. 10), 5. 563.

“"‘_ "Je ne veux pas étre (...) commandée. Ce que je veux, c'est &tre libre et
gau{')%gce que me plait." P. Mérimée, (wie Anm. 10), S. 155; Dt.: (wie Anm. 10),
R ”"(...) (de) '%a. femme' dans sa manifestation la plus troublante, la plus in-
quiétante, et, il faut bien dire, la plus perverse(...) " P. Flat, (wie Anm. 26)
S. 201. ’

69 'Sg che'velure qui l'inonde(...)", "(l)orsqu'en tirant son bas de soie" A. de
Musset, L'Andalouse (1830) in: Ders., Oeuvres complétes, I, Paris 1975, S. 87
f; (vgl.: 1. Hempel-Lipschutz, (wie Anm. 8), S. 116, 157).

7 F. Loliée, (wie Anm. 60), S. 265 und 267.

7“ Comte H. de Viel Castel, Le Régne de Napoléon III (1851 1864), préface de
Léouzon le Duc, 6 Bde., Paris 18831884, Bd. 4, S. 22.

72 F. Loliée, (wie Anm. 60), S, 272 f., 276 und 265.

™ F. Loliée, (wie Anm. 60), S. 8.

7 Nach: J. Heusinger von Waldegg, Jean Gérdmes "Phryne vor den Richtern",
in: Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen, Jg. 17, 1972, S. 122 142, S.
135 f. Hinweis von Hans Kérner

" R .Loliée, (wie‘ Anm. 60), 8. 19, Vgl. Fuchs, Illustrierte Sittengeschichte
vom Mittelalter bis zur Gegenwart, 3 Bde. und 2 Erginzungsbde., Miinchen
1912, IIL,1, 1912, 8. 441.

7 Das Folgende nach: F. Loliée, (wie Anm. 60), S. 320 f.

7 Comte H. de Viel Castel, (wie Anm. 71), Bd. 4, S. 23.

™ P. Flat, (wie Anm. 26), S. 192 + 201.
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79 P, Mérimée, Musée de Madrid, in: L'Artiste, Serig 1, Bd. 1, 1'831, S. 73-75,
§. 73. 1830 war Mérimée in Spanien (I. Hempel-Lipschutz, (wie Anm. 3), S.

110£.).

a0 p. Mérimée, (wie Anm. 79), S. 75: "élle contient toutes les ngdit.é‘s qui au-
raient pu effaroucher les dames (...) En voyant cette salle particuliére on est
un peu dessapointé de ne pas la trouver plus indécente.

A Ch. Yriarte, (wie Anm. 21), S. 89.

a2 Ch. Baudelaire in: P. Nadar (Hg.), Charles Baudelaire intime. Le poéte
vierge, Paris 1911, S. 94.

a8 () 2400 francs (...) c'est enorme (...)" Ch. Baudelaire in: P. Nadar, (wie
Anm. 82), S. 95.

ma () tu ferais de ne faire que deux reproductions, l'une pour t‘ai l'autre
pour moi. Si tu t'y résous, prendre garde de ne les faire trop petxtgs. Cela
enléverait une partie du caractére." Ch. Baudelaire in: P. Nadar, (wie Anm.

82), s. 95.

a8 () duchesses d'Albe (...)" Ch. Baudelaire in: P. Nadar, (wie Anm. 83), s.
99,

# Comte L. T. A. Clément de Ris, (wie Anm. 20), 8. 32

#7 Ch. Yriarte, (wie Anm. 21), S. 89: "Aprés avoir recl{ei[li l.e témo?gnage de
quelques vieillards relativement & la ver'_.;ian. _qui repres’e{ntmt la figure nue
comme peinte au verso de la figure habillée, J'lmag§ne qu'a un moment do'rme,
par une fantasie de prince ou d'artiste, on appliqua les deux toiles 1'une
contre l'autre, et qu'on les exposa quelque temps (...)"

# Bsp.: s. E. Fuchs, (wie Anm. 75), III, 2, 1912, Abb. 232 + 233; 201 + 202.
# W, Hofmann, Nana. Mythos und Wirklichkeit, K&ln 1974, 5. 28.
% p L. Imbert, (wie Anm. 23), S. 203.

2t Nach: T. J. Clark, The Painting of Modern Life. Paris in the_Art of Manet
and His Followers, New York 1985, §. 131 f, ohne allerdings die Quelle an-—
zugeben.

%2 "Ni homme, ni femme; mais qu'est—ce que ce peut &tre? (...) je me _de—
mande." Katalog, Manet, 1983, S. 148. Der Manet—KaFalog von 1983 bringt
Goyas Portrdt der Herzogin von Alba in schwarzer Mantl].].fl. von 1797 als Ver—
gleich. Die Armhaltung sei dhnlich. Doch um wieviel nédher 1sF ein anderes
Portrit Goyas: "La Tirana", vermutlich um 1800 gemalt. z’.\uch dle. Tirana war
eine spanische Tdnzerin. In ihrem langen, glitzernden weiBen Kleid steht sie
in dhnlicher "Tanzmeisterpose" da wie die Lola. Beide Armhaltungen entspre-—
chen sich spiegelbildlich. Ausschlaggebender fiir die mﬁgliche. Parallelisierung
der beiden Frauen ist aber nicht die fiir eine Tinzerin naheliegende Pos«-a des
"Tanzmeisterschrittes". Goyas "Tirana" wurde von Lefort 1895 mit dem gleichen
Charakteristikum beschrieben, wie Manets Tdnzerin: "Ses traits sont forts et
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grands, ses yeux noirs et toute sa physiognomie ont quelque chose de fier et
de viril (...)" (P. Lefort, (wie Anm. 28), S. 66)

*  Katalog der Ausstellung, Manet. 1832-1883, Paris, Crand Palais 1983 (New
York, Metropolitan Museum of Art, 1983), S. 99f

% "(L)es plus parfaits morceaux, les deux Maja (!) sont entre autres, pleines
de finesse et d'esprit: cette méme personne, d'une beauté mutine, est figurée
dans la méme pose, couchée paresseusement, dans l'une de toiles vétue en
homme, dans l'autre nullement vétue, (...)" A. Alexandre, (wie Anm. 27); S.
274,

® "The Duchess of Alba (La Maja) reclines on her divan in her rich bolero
and white duck trousers of a toreador or of Spanish dandy." C. Rickets, Goya,.
The Prado and Its Masterpieces (= Masters in Art, 8), Boston 1900, S. 233. Zi-
tiert nach: A. F. Calvert, Goya an Account of His Life and Works, London, New
York 1908, S. 58.

% "(...) il m'ennuie de me tenir assise les deux pieds points, les coudes col-
1és au flanc, de baisser modestement les yeux, de faire passer dix millions de
fois un bout de laine dans les trous d'un canevas; — je n'aime pas 4 obéir le
moins du monde, et le mot que je dis le plus souvent est: — Je veux. - Sous
mon front poli et mes cheveux de soie remuent de fortes et de viriles pensées
(..)" T. Gautier, Mademoiselle de Maupin (1835) Paris 1930, S. 342, Dt. Ubers.:
Ders., Mademoiselle de Maupin, dt. von Alastair, Miinchen o.J., S. 198

% J. Richardson, (wie Anm. 53), S. 83ff.
% J. Richardson, (wie Anm. 53), S. 90-92.

®  Vgl.: R. Sennett, Verfall und Ende des &ffentlichen Lebens. Die Tyrannei

der Intimitét, dt. von R. Kaiser, (New York 1974) Frankfurt 2. Auflage 1986,
S. 215-216

%0 J.  Péladan, Gynandria, dt. von E. Schering, (Paris 1892) Miinchen 1925, S.
146 u. 176. Hinweis von Hans Kérner

9 Vgl.: E. Fuchs, (wie Anm. 76), III, 1, nach S. 80, S. 312, 321.

%2 A. Holtmont, Die Hosenrolle, Variationen iiber das Thema das Weib als

Mann, Miinchen 1925, S. 168

%% Nach: Katalog der Ausstellung, Poiret, le magnifique, Paris, 1974, Nr. 17
Tafel II

s

%4 Nach: C. Otis Skinner, Madame Sarah. Das Leben der Schauspielerin Sarah

Bernhardt dt. von: G. Danehl, (Boston 1967) Frankfurt 1988, S. 102
195 "Par l'effet seul de ses habitudes amoureuses, madame Bovary change
d'allures. Ses regards devinrent plus hardis, ses discours plus libres; elles eut
méme l'inconvenance de se promener avec M. Rudolphe une cigarette a la
bouche, comme pour narguer le monde; enfin, ceux qui doutaient encore ne
douterent plus gquand on la vit un jour, descendre de 1'Hirondelle, la taille
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serrée dans un gilet 4 la fagcon d'un homme." G. Flaubert, Madame Bovary,
(Paris 1857) Paris 1903,

107 fPuchs, (wie Anm. 76), III, 1, S. 159

108 "Autant et plus qu'une Francaise / Femme espagnole veut charmer ./ (.:.) /
Imposer son seul désir / Trop fiére pour &tre choisie / C'est elle qui prétend
choisir.” P. Barré / J. B. Radet / F. de Fouquet, Le peintre francais en Espa-
gne ou le dernier soupier de l'inquisition, Paris 1809, Szene II, o. S.

108 "( ) les rivales des hommes (...)" Custine, 1881 zitiert nach: L. F. Hoff-
mann, (wie Anm. 13), S. 107.
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Goya. Die sozialen Konflikie seiner Zeit
und die Rezeption seiner Kunst im 19. und 20. Jahrhundert.
Ein internationaler Kongress in Osnabriick vom 21. bis 24, Mai 1991

Der Kongress, der einen beeindruckenden Uberblick fiiber
den Stand der Goyaforschung und ihre jetzigen Fragestellungen bot,
war der Initiative Jutta Helds zu verdanken. Bei der groBen Anzahl
von Fachkollegen aus Amerika, England und Spanien stellte die Si-
multaniibersetzung eine groBe Hilfe fiir das allgemeine gegenseitige
Verstdndnis dar.

Im ersten Abschnitt des Kongresses standen neben den
Selbst—portraits Auftrige fiir den Hof — die beiden beriihmten Fami-
lienbildnisse Don Luis und Karls IV. sowie einige frithe Kir-chenge-
mélde - im Mittelpunkt. Sarah Symmons-Goubert (Univer—sity of
Essex) erlduterte anhand der Selbstbildnisse die Selbst—darstellung
des Kiinstlers und Goyas zunehmende Unabhingig-keit von akademi-
schen Konventionen sowie seine Beziehung zu den wichtigen Vorbil-
dern Rembrandt und Velazquez.

Coyas Verhdltnis zu Veldzquez stand auch im Zentrum
des Vortrages liber das Familienbildnis Karls IV. von Janis Tomlinson
(Columbia University, New York). Die Vortragende beschiftigte sich
weniger mit Goyas stilistischen Ubernahmen und seinen beiden mo-
tivischen Zitaten - dem Maler im Bild und der Haltung der Kénigin
- als vielmehr mit seinen Abweichun-gen von Velidzquez. Tomlinson
vermutet, dap Goya die Erzdhl-struktur der "Las Meninas" nicht
iibernommen und die Raumtie—fe diesem Werk gegeniiber erheblich
verringert hat, um abgese-hen vom Ko&nig und seinem direkten
Thronfolger eine hierarchi-sche Anordnung der Familie zu vermeiden
und kein Mitglied zu privilegieren. Jérg Traeger gelingt es dagegen
in seinem gerade erschienenen Aufsatz iiber das Familienbild nach-
zuweisen, daB die Figurenanordnung der von Karl IV. wiedereinge—
fiihrten ka-stilischen Erbfolgeregelung entspricht, nach der die
Tdchter Vorrang vor den Geschwistern des Konigs erhielten (vgl. J.
Traeger, Goyas konigliche Familie. Hofkunst und Biirgerblick, in:
Minchner Jahrbuch der Bildenden Kunst, 3. Folge, Bd. XLI, 1990, S.
147-181). Diese Entdeckung Traegers relativiert gleich-zeitig die
These von Tomlinson, die Anordnung driicke, allen Diffamierungen
der Konigin zum Trotz, den familiiren Zusammen-halt und Solidaritit
mit Maria Luisa aus.
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Fred Licht (Guggenheim Foundation, Venedig) problema-
tisierte in seinem Beitrag in erster Linie thematische und motivische
Aspekte des Familienbildes des Don Luis. Thematische Unstim-mig-
keiten, die sich fir ihn daraus ergeben, daPp die Szene durch die
brennende Kerze und den Spieltisch als Abendtoilette der Frau des
Infanten ausgewiesen wird, durch die Anwesenheit der Kinder und
Bediensteten aber auch Elemente einer Morgen-—toilette enthélt, md-
gen sich damit erkldren lassen, dap der auf-grund seiner morgana-
tischen Ehe vom Hof verbannte Don Luis nicht der Hofetikette un-
terlag. Das Licht irritierende Fehlen ei-nes Spiegels diirfte dabei
dem schlichten abendlichen Vorgang des Auskidmmens der Haare
entsprechen. Die ihm ungewdhnlich erscheinende aktive Rolle des
Malers im Bild (die er auf Bal-drighis Gem#lde "Der Kiinstler und
seine Frau" zuriickfiihrt) und das von dem Gruppengemilde abwei-
chende Format seiner Leinwand, welches Licht als Beleg fir die
Ausfiihrung eines an-deren Auftrages filr Don Luis wertet, kdnnte
mit rein komposi-torischen Anliegen zusammenh#dngen: zum einen die
Gestalt des Malers als eine in das Bild einfilhrende Repoussoirfigur
ein—-zusetzen und zum anderen die geringe Tiefenerstreckung der
Komposition nicht mit einer zu gropen Leinwand zu sprengen. Ein
inhaltliches Problem stellt sich mir eher bei der fast lee—ren Lein-—
wand: wollte Goya vielleicht mit ihr — bewuft an die Disegnotheorie
ankniipfend - seine Schopferkraft im Hinblick auf die Bildidee be-
tonen, was der spiteren Selbstdarstellung Goyas als "pintor original"

entsprache?

Der Vortrag von Jutta Held (Universitét Osnabriick), der
Goyas friithe Kirchenbilder vor dem Hintergrund der politischen und
sozialen Einstellungen ihrer aufgeklirten Auftraggeber unter-suchte,
leitete bereits zum zweiten Thema des Kongresses "Goya und die
Aufklirung" f{iber. Im Hinblick auf die beiden ersten vom Hof in
Auftrag gegebenen Altdre "Der Heilige Bernhard von Siena vor Konig
Alfons V" und "Der Tod des Heiligen Josephs" legte Held liberzeu-
gend dar, dap Goya erst bei der endgliltigen Ausfiihrung des zweiten
Werkes den Vorstellungen des aufge—klirten Konigs und seiner Re-
former entsprochen haben diirfte, welche der Kirche die weltlichen
Aufgaben und ihre EinfluBnah-me auf Erbschaften am Totenbett
entziehen wollten. Analog dem zentralen Anliegen reformerischer Re-
ligionspolitik, eine Priva-—tisierung bzw. Individualisierung des Ster-—
bens zu erreichen, steht nach Held auf Goyas Geméilde im Gegensatz
zur Olskizze nicht mehr die Begleitung des Sterbenden durch Maria
und Christus im Mittelpunkt, sondern die innere Glaubensgewipheit,
was mit einer stilistischen Beruhigung einhergeht. Eine Anti-these
zu diesem Gemilde stellt fiir Held das eine der beiden fast gleich—
zeitig fir die Herzdge von Osuna gemalten Bilder ihres heiligge-
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sprochenen Vorfahren Franz von Borgia dar, auf dem der Jesuit am
Sterbebett eines unbupfertigen, zur H6lle fahrenden Siinders er-
scheint. Dap die Osunas trotz ihrer Zugehérigkeit zu den aufgeklir—
ten Zirkeln einen Heiligen des 20 Jahre zuvor aus Spanien vertrie—
benen Jesuitenordens wihlten und auf dem Bild die allerdings ver-
sagende alte Religiositdt mit ihrem Wunderglauben darstellen lieBen,
erkldrt Held mit den alten traditionellen Bindungen der Familie,
aufgrund derer die Osunas nur ein negatives, riickwirtsgewandtes
Leitbild schaffen konnten. Die Hocharistokratie, deren traditionelle
Privilegien der Hof beschneiden wollte, habe zudem gemeinsame an-
timonarchi-sche Interessen mit den Jesuiten verbunden.

Die Vortrdge von Eleanor A. Sayre (Museum of Fine
Arts, Boston) und Reva Wolf (Havard University, Cambridge, Mass.)
beschéiftigten sich mit Erotik und Sexualitit in Goyas "Caprichos".
Bei Sayres Beitrag handelte es sich um Motivanalysen der Hexen-
blétter 66 "Alld va eso" und 67 "Aguarda que te unten" anhand hi-
storischer, literarischer und lexikalischer Quellen sowie bildlicher
Vergleiche. Entsprechend ihrer Einordnung der Hexenbilder in "Goya
and the Spirit of Enlightenment" (Madrid/Boston/New York 1988/89)
wies sie beide Darstellungen dem Bereich der Prostitution zu. Wie
das Blatt 68 "Linda maestra", anhand dessen Jutta Held u. a. Sayres
Pauschalisierung in einer wichtigen Rezension zu jener Ausstellung
(Kunstchronik 42, 1989, S. 16-31) in Zweifel zog, konnte auch
"Capricho" 66 nur die Einfiihrung in bedenkliche Sexualpraktiken
darstellen. Die Schlange diirfte dabei allgemein fiir Veerfiihrungs-
kunst und auch fiir Wollust und Begierde stehen. Die mit einem
Marder angeblich zum Ausdruck gebrachten negativen menschlichen
Eigenschaften entfallen, da es sich bei dem u. a. im Kommentar der
Biblioteca Nacional so bezeichneten Tier eindeutig um eine Katze —
einen {iblichen Hexenfamiliar — handelt. Aufgrund mdglicher meta-
phorischer Bedeutungen fiir "unten" im Titel und "cabron" in den
Kommentaren interpretiert Sayre auf "Capricho" 67 das Einsalben als
Schmiergeldzahlung an den sich in einen Ziegenbock verwandelnden
gehdrnten Ehemann, der es billigt, dap seine nicht sichtbare Frau
sich prostituiert. Die Pointe der Handlung liegt jedoch darin, dap die
Verwandlung noch nicht vollendet ist, was aber nur bei der Hexen-—
salbung sinnvoll ist, worauf auch die Kommentare abheben, nicht
aber bei einer Schmiergeldzahlung, die dariiber hinaus nur als
"unten las manos" bezeichnet wurde. Dieses Beispiel zeigt die Pro-
blematik zu absolut gesetzter metaphorischer Wortbedeutungen.

Reva Wolf geht vor dem Hintergrund thematischer Zu-
sammen-hénge mit englischer Bildsatire bei einigen "Caprichos" Ver—
unklérungen der sexuellen Identitit bzw. Anspielungen auf An-dro-
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gynitdt nach (vgl. auch R. Wolf, Goya and the Satirical Pr.int in
England and on the Continent. 1730 to 1850, .BOStOI.I 1991). Dl;--ﬁ:g
ihr genannten Anhaltspunkte hierfiir waren mchtII in al-le_n ?b .
nachvollziehbar. So handelt es sich auf Blatt 35 .Le descafiona dez
der angeblich einem Weiberrock &hnelnden Be—.klexdung des'Kul? efr_l
lediglich um einen teilweise verschatteten Frisl?rumha.ng. D]e.: rg.en
tige Statur des weiblichen Barbiers ent—sprlc'ht ememtm g
"Caprichos" h#iufig vertretenen Volkstypus (zu seu}er Bedeu .urfgldg :
Jutta Held, Croteske Erotik. Zu Goyas frithen Karikaturen, in: Idea,
Jahrbuch der Hamburger Kunst-halle IX, 1990, S. 131—14§) und mu{i’
daher nicht zwingend als ménnlich angesehen werden. Hinweise al:l
Androgynitdt, die Wolf automatisch als Kritlk. Goyas an .den rm-n
heterosexuellen Normen der Gesellschaft ansieht, erscheinen m(ir
nicht so eindeutig, da sie démonische und grotesk—abschrec.l'u%n e
Elemente enthalten, wie auf "Capricho" 57 und den zugehdrigen

Zeichnqngen.

Der dritte Schwerpunkt des Kongresses lag auf Goyas
Kriegs—darstellungen. Jesusa Vega (Museo del P.rado, Madrid) stellt_e
die von der Academia de San Fernando in Madrid .1863 hc.arausgege.
bene erste Ausgabe der "Desastres de la guerra_" in Verbindung mit
dem in Spanien neu erwachenden Interesse fiir (.he Druc‘kgrap?lk vor.
Im Zentrum stand die Anderung des ursprﬁnghnchen Titels Fatale:
consequencias de la sangrienta guerra en Espafia con Bu‘:m.s\pa.r‘ma.1
otros caprichos enfaticos", wodurch die Entsteh.ung der Folge im
7Zusammenhang mit dem Spanisch-Franzdsischen Krieg vlon 18_08-18;?
und der auf ihn folgenden Reaktion verschleiert und die UI]!VEI‘SB.l.
tit und Modernitdt der Blitter mit ihrem Bezug auf das allgemein
Menschliche besonders betont wurde.

valeriano Bozal (Universidad Auténoma, Madrid) stellte
Goyas Kriegsdarstellungen den Revolutionsgemélden Dayids und t()iei‘
franzdsischen Schlachtenmalerei unter Napoleon gegenubex:.. Er be
tonte, dap die Sublimierung des Negativen durch d-ie .Uberl.m.hung des
Helden in Frankreich im Gegensatz zu dem nicht d%e idealisierte Ce—
walt, sondern das Tragische und die Grausamkeiten darstell.enden
Kampf und Sterben bei Goya steht, der das Volk zum tragischen

Helden macht.

René Andioc (Université de Perpignan) widerlegte afkri-—
bisch anhand von Stadtmodellen und zeitgendssischen StiChEI:'l dle-m
der Literatur immer wiederkehrende Behauptung, C.oyta habe tjur seine
beiden berithmten Olgemilde iiber den 2. und 3. Mai 1808 einen re-=
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alen Hintergrund - die Puerta del Sol bzw. die Montafia del Principe
Pio - gewdihlt.

Nigel Glendinning (University of London) revidierte in
seinem Vortrag lber Goya's Alterswerk "Los Disparates" seine frii—
here Ansicht, dap die Serie ausschlieplich dem Themenbereich des
Karnevals zuzuordnen sei, da u. a. ein weiterer Schwerpunkt auf der
Beziehung der Geschlechter liegt. Dieser Thematik konnte Glendin-
ning das Blatt "Disparate Ridiculo" zuweisen, das er als Verheira-
tung eines aus unterschiedlichen Zweigen ein und derselben Familie
abstammenden Paares entschliisselte. Go-yas eigene Haltung zu den
Themen bleibt in Glendinnings Inter—pretation gegensétzlich. Einer-—
seits vermutet er entgegen der allgemeinen Deutung der Blitter als
unheimlich bzw. bedrohlich wirkende Negativbilder, dap Goya in den
karnevalesken Dar-stellungen die alten im Volk verwurzelten spani-
schen Tradi—tionen im Gefolge des Spanisch—Franzdsischen Krieges
aufge—wertet habe. Nach der vorherigen Ablehnung gewisser karne-
valesker Gebrduche hitten die Aufklirer zur Stdrkung des na-tio—
nalen BewuPBtseins die Riickkehr zur alten Volkskultur ge—fordert.
Andererseits sieht Glendinning in Blittern wie "Dispa-rate Ridiculo"
Angriffe des Kiinstlers auf die Autoritdit der Eltern, des Militirs
oder der Kirche.

Peter Klein (University of California, Los Angeles) un-
tersuchte in seinem anregenden Vortrag anhand der Gemiilde " Hof
der Irren" und "Irrenhaus" sowie dem beriihmten "Capricho" 43 "El
suefio de la razén produce monstruos” und einiger spiter Zeichnun-
gen die Darstellung des Wahnsinns bei Goya. Die beiden GCemélde,
von denen der "Hof der Irren" nach Goya eine Szene aus Zaragoza
wiedergibt, zeigen Geisteskranke isoliert in ge—-schlossenen Anstal-
ten. Klein unterstrich, dap die auf dem "Hof der Irren" dargestellten
Aggressionen und Brutalitdten auffal-lend im Gegensatz zu dem von
dem zeitgendssischen franzésischen Arzt Pinel an der fortschrittli—
chen Anstalt von Zaragoza gerithmten geordneten Verhiltnissen
stehen. Nach Klein ist hierfiir vielleicht ein potentieller K#uferkreis
und auch Goyas auf "Capricho” 43 zum Ausdruck kommende Kunst—
auffassung verant-wortlich, nach der die Phantasie sowohl die Mut-
ter der Kiinste als auch des Wahnsinns ist, in dem Goya auch irra—
tionale, po-tentiell schépferische Kriifte fiir die Kinste gesehen
habe. Auf dem Cemélde "Hof der Irren" fehlen m. E. im Gegensatz zu
"Ca-pricho" 42 deutliche Hinweise fiir dieses Thema ebenso wie fiir
eine allegorisch~satirische Verbildlichung menschlicher Torheiten und
gesellschaftlicher MiBstéinde (vgl. J. A. Tomlinson, Francisco Goya.
The Tapestry Cartoons and Early Career at the Court of Madrid,
Cambridge 1989, S. 223 f.). Gegen Jene Interpretation spricht Kleins
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Beobachtung, dap sich auf dem Gemilde verschie—-dene Erschei-
nungsbilder des Wahnsinns unterscheiden lassen. Dies verdeutlicht
ebenso wie die AuPerung des Kiinstlers, er habe die Szene in Zara-
goza gesehen, das Bestreben Coyas, sich an der Natur zu orientie—
ren. Dieses Vorgehen wurde zur selben Zeit in Reden der Academia
de San Fernando fiir Kiinstler als vorrangig gegeniiber der Nachah-
mung von Kunstwerken be—trachtet (vgl. N. Clendinning, Wandel der
Geschmacksmodelle in der Zeit Goyas, in: Kat. Ausst. Goya in spa-
nischen Privat—-sammlungen, Sammlung Thyssen-Bornemisza 1986, S.
46-68).

Der letzte Themenbereich des Kongresses galt der Goya-—
Rezeption. Ein Schwerpunkt lag dabei auf der franzdsischen Goya-
Rezeption in der zweiten H&lfte des 19. Jahrhunderts mit den beiden
Vortrdgen von Jeannine Baticle (Musée du Louvre, Paris) zur Be-
wertung Goyas durch die Kunstkritik und Juliet Wilson—-Bareau
(London) iiber die Aneignung bzw. Verwandlung von Tradition im
Friihwerk von Manet am Beispiel von Velazquez und Goya. Einen
zweiten Schwerpunkt bildete Goya in moderner kiinstlerischer Sicht:
hierzu referierte Sigrid Thielking (Universitdt Osnabriick) iiber Kon-
rad Wolfs Goya—Film und Jost Hermand (University of Wisconsin,
Madison) iiber Lion Feucht-wangers Goya—Roman. Hermand wertete
den autobiographische Ziige aufweisenden historischen Roman, der
die Entwicklung ei-nes rein am Erfolg orientierten Kiinstlers hin zu
einem gesell-schaftspolitisch  verantwortungsbewupft Handelnden
schildert, iiberzeugend als gescheiterten Versuch des linksliberalen
Autors, Kritik an den politischen Zustdnden seiner eigenen Zeit zu
iiben. Hermand erlduterte, dap der Grund hierfiir in dem seiner
groBen Popularitit wegen von Feuchtwanger gewidhlten Genre selbst
liegt: Von diesem versprach sich der Autor zwar zu Recht eine grope
Breitenwirksamkeit, verkannte aber, dap das Gros des Publikums nur
die HuPeren Spannungselemente des in weiten Partien einem Trivial-
roman gleichenden Werk reizte. AuPerdem hatte der in den USA le-
bende Feuchtwanger kritische Analogien zur Gegenwart nur sehr
versteckt zum Ausdruck bringen konnen aufgrund der politischen
Verfolgung der Kommunisten und linken Intellektuellen unter Mc—
Carthy.

Alexandra von dem Knesebeck, Gittingen
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Bericht {iber das Kolloguium
"Spanien und der Orient im Frihen und Hohen Mittelalter”
Berlin, 31. 5. — 2. 6. 1991

Das Ibero—Amerikanische Institut Preussischer Kulturbe-—
sitz' in Berlin und das Deutsche Archiologische Institut, Abteilung
Madrid? haben gemeinsam ein interdisziplinidres und internationales
Kolloquium vorbereitet und vom 31. 5. — 2. 6. 1991 im Simén Boli-
var—-Saal des IAI durchgefiihrt. Das Thema "Spanien und der Orient
im Friihen und hohen Mittelalter" war darauf angelegt, die vielfdl-
tigen kulturellen Beziehungen zwischen der Iberischen Halbinsel und
den ostlichen und siiddstlichen Mittelmeeranrainern wihrend der Zeit
der Westgotenherrschaft und des islamischen al-Andalus einem aus
Sprach— und Literaturwissenschaftlern, Arch#ologen, Historikern und
Kunsthistorikern zusammengesetzten Publikum vorzustellen.

Dank der groPziigigen Unterstiitzung der GCerda Henkel-
Stiftung konnten sechzehn Referenten eingeladen werden, von denen
drei aus Gesundheitsgriinden leider bei der Veranstaltung fehlten,
ihre Vortrdge aber zum druck der Kolloquiumsakten einreichen wer-—
den. Die Teilnehmer waren Vertreter spanischer, franzésischer und
deutscher Forschungsinstitute in Madrid und Lissabon, spanischer
und deutscher Universitdten und von Museen in Madrid, Malaga,
Madinat az-Zahra bei Coérdoba und Berlin. Im Publikum befanden sich
insbesondere Kollegen und Studenten von den Universitdten, Museen
und Forschungsinstituten in Berlin, aber auch aus anderen Stidten
Deutschlands und sogar aus Nordspanien.

Der Tagungsort Berlin wurde gewidhlt, um gerade einmal
die Gelegenheit zu schaffen, einen nicht allgemeine Bekanntheit ge—
niefenden Kulturkreis und den Stand seiner Erforschung in der Hei-
matstadt der veranstaltenden Institutionen vorzustellen. In
Deutschland werden der Offentlichkeit die frithen Zeiten der auf der
Iberischen Halbinsel entstandenen Kunst und Kultur selten nahege-
bracht. In Spanien hingegen lebt man bis heute mit deren Zeugnissen
und manchen alten Traditionen. Wihrend in der spanischen Sprache,
dem Kunstgewerbe, der Architektur, sogar im Geprige ganzer Land-
schaften in Andalusien ererbte Orientbeziige noch heute gegenwirtig
und anschaulich sind, werden dem mitteleuropédischen Betrachter die
dichten, organischen Verflechtungen, die aus dieser Vergangenheit
christlicher und islamischer Kultur ihre Besténdigkeit gewonnen ha-
ben, erst durch intensivere Beschéftigung vertraut. Die gegenwirti-
gen west-0stlichen Spannungen steigern wohl noch den Wunsch, mehr
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bens der Kulturen zu erfahren.

Fiir Berlin als Tagungsort sprach aus archéologisch—
kunsthistorischer Sicht auch das fachliche Traditionsbewuptsein.
Ernst Kiithnel, ehemaliger direktor des islamischen Museums in Berlin,
hat als erster deutscher Kunsthistoriker das islamische Erbe in
spanien und dem Maghreb erschlossen, was sich etwa in einem
grundlegenden Aufsatz {ber "Antike und Orient als Quellen der
spanisch—islamische Kunst" niedergeschlagen hat, und damit eine
Forschungstradition begriindet, an die wir mit dem Kolloquium an-
kniipfen wollten. IThm ist es auch gelungen, schéne Stiicke islami-
schen Baudekors aus dem Siiden Spaniens fiir das islamische Museum
Berlin zu erwerben, und sein Nachfolger Klaus Brisch konnte diesen
Schatz weiter bereichern. In Berlin stehen jedoch zugleich wichtige
Beispiele ostumaiyadischer Vorliufer westumaiyadischer Schmuck-
kunst vor Augen, die auch fir manchen der Vortridge von Bedeutung
waren.

Es war erfreulich, dap den Referenten am Nachmittag
des zweiten Veranstaltungstages eine Fiihrung durch das Islamische
Museum auf der Museumsinsel von dessen Direktor, Herrn Prof. En-
derlein, gegeben werden konnte und am folgenden Nachmittag von
Herrn Dr. Kroger durch das Islamische Museum in Dahlem. Vor den
Objekten wurde die Diskussion der Gespridchsrunde fortgesetzt.

Sabine Noack-Haley, Kanada

1 Herr Prof. D. Briesemeister, Direktor des IAI, hatte mit seinem Vorschlag,
doch einmal in den R#umen des von ihm geleiteten Hauses zu Themen des
Frithen und Hohen Mittelalters zu tagen, den ausldésenden Impuls fiir das Zu-
standekommen dieses Kolloquiums gegeben.

2 Das DAI Madrid wurde durch Herrn Prof. C. Ewert vertreten. Die Verfasserin
hatte die wissenschaftliche Vorbereitung iibernommen, fiir die technische Or-
ganisation erhielt sie Unterstiitzung durch Herrn Prof. K. Zimmermann, IAl und
eine reihe von Mitarbeitern des IAI und des DAI Madrid. - Zur Eréffnung wa-
ren u.a. auch der Prisident des DAI und der 1. Direktor der Abteilung Madrid
anwesend.
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Zusammenfassungen einiger Vortrige vom Kollogium der CJV im
Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte,
Miinchen im Mai 1991

Spanische Akademien des 17. Jahrhunderts

Die Bedeutung von Akademien wurde in Spanien zwar
sehr frith erkannt, zur Griindung der staatlich geforderten "Academia
de San Fernando" in Madrid kam es jedoch erst 1752. Als erster
Versuch, eine staatlich geforderte Akademie zu griinden, ist die In-
itiative der Madrider Maler unter Philipp III. belegt: Die Kiinstler
versuchten 1606, eine bereits seit 1603 dokumentierte "Academia de
San Lucas" unter konigliche Protektion zu stellen. Ziel dieser Aka-
demie war es, die bislang im handwerklichen Umfeld der Werkstidtten
rein praktische Ausbildung der Klinstler zusétzlich auf eine theore-
tische Basis zu stellen. Die administrativen Strukturen und Statute
zeigten Ahnlichkeit mit denen der Akademien in Rom und Florenz.
Der Versuch der Maler, Philipp III. als Schirmherrn zu gewinnen,
scheiterte jedoch. Auch ein Memorandum aus dem Jahre 1624, in der
Absicht vorgetragen, die Akademie unter das Protektorat Philipps IV.
zu stellen, fithrte nicht zum Erfolg.

Desgleichen sind fiir andere grdssere Stddte Spaniens
sind im Laufe des Jahrhunderts einige, allerdings kurzlebige, Akade-
mien belegt. In den zwanziger Jahren existierte in Valladolid eine
Akademie, deren Ziel vor allem in der praktischen Fortbildung der
Kiinstler lag. Zwischen 1660 und 1674 ist in Sevilla eine Maleraka-
demie bekannt, die auf Initiative der dortigen Kiinstler hin entstand
und nach ihrem ersten Prdsidenten als "Academia de Murillo" {iber-
liefert ist. Ebenfalls in die zweite Jahrhunderthélfte {fallt die
Griindung der "Academia de Santo Domingo" in Valencia, welche mit
einer anderen Lehranstalt fiir Maler, dem "Colegio de Pintores" we-
gen Kompetenzfragen in Konflikt geriet. Zusétzlich zu den erwdhnten
Akademien sind in Madrid, Valladolid und Valencia noch mehrere
"Studioakademien" in den H#dusern von Kiinstlern bezeugt.

Die Akademien im Spanien des 17. Jahrhunderts besitzen
einige gemeinsame Charakteristika: Primér als Fortbildungsstétte fiir
Kiinstler, vor allem fiir Maler, gedacht, besassen sie den Charakter
privater Vereinigungen. Sie wurden weder vom Staat finanziert oder
bezuschusst, noch erhielten ihre Mitglieder besondere Privilegien.
Der Zusammenschluss der Maler hatte vor allem den praktischen
Zweck, Modelle und Réumlichkeiten gemeinsam zu finanzieren. Durch
Zeichnen und Modellieren nach dem lebenden Modell in den Abend-
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stunden, nach Beendigung des Werkstattbetriebes, waren die Kiinstler
bestrebt, ihr Kbénnen zu verbessern und f{iberpriifen. Lediglich in der
Hauptstadt sind Bestrebungen dokumentiert, die Akademie unter ké-
nigliche Protektion zu stellen. Erst in der zweiten HAlfte des 18.
Jahrhunderts wurden sowohl in Madrid als auch in den anderen
Kunstzentren Akademien unter staatlicher Obhut gegriindet.

Karin Hellwig, Miinchen

"Die Geburt eines Bildthemas":
Zur Don Quijote Rezeption im 17. Jahrhundert

Cervantes Buch "EI Ingenioso Don Quijote de la Mancha"
hat die bildende Kunst mit einem Sujet bereichert, dessen Umfang
und Gestalt fiir das 17. Jahrhundert skizziert wurde. Die bildlichen
Zeugnisse gehen parallel mit der literarischen Rezeption des Romans,
der im wesnetlichen als "Narrwerk", sein Held als Ritterparodie und
als komischer Spanier aufgefapt wurde. Von der Gattung her gesehen
taucht das Sujet in "Bambochaden", "Bauernmalerei” und
"Grotesken"auf. Die ersten Darstellungen Don Quijotes wurden an
einigen graphischen und bildlichen Beispielen vorgestellt, an Fest—
spiel- und Buchillustrationen, graphischen Serien, Bildern und
Wandteppichen.

Die Protagonisten des Romans, Don Quijote und Sancho
Panza, sind zuerst von deutschen Festspielen iiberliefert. In Dessau
wird 1613 ein "kurzweiliges Ritterspiel mit einem "Don Quijote" zum
Kindtauffest Johann Georgs II. gefeiert. In Heidelberg tritt im selben
Jahr "Don Quijote" in einem Fest auf. Beide "Inventionen" stammen
vom Barockdichter Tobias Hilbner (vgl. Diinnhaupt 1980), die Illu-
strationen von Andreas Bretschneider.

Die erste deutsche Ubersetzung "Cothen 1621" ist ein
Phantom. Erst nach Beendigung des 30jdhrigen Krieges konnte der
viermal angekiindigte "Quijofte" 1648 in Frankfurt erscheinen. Das
Pseudonym "Pasch Bastel von der Sohle" wurde 1933 geliiftet: es ist
Joachim Caesar (vgl. Tiemann 1933). Das Frontispiz, Don Quijote mit
Halskrause und Federbusch, erinnert noch an die Festspiel-Illustra-
tion Dessau 1613.

Vor allem in Frankreich hing das Image Don Quijotes mit
dem des Spaniers zusammen; mit dem Schimpfnamen "Don Quijote"
konnte er negativ belegt werden, vgl. Bosses "Le Capitaine Fracasse"
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(um 1640) und Ragots "Don Quichot". Auch Kénig Philipp IV. wurde
um 1660 als ein "Don Gvichot" dargestellt.

In Paris findet die Inauguration des komischen Helden-
paares durch das Frontispiz zur franzdsischen Ausgabe 1618 statt.
Es folgt chronologisch die Illustration in der Frankfurter Ausgabe
1648 mit 5 Stiick, die holldndische aus Dordrecht 16567, die den ge-—
samten Text illustriert, mit 26 Stiick. Es sind nur billige Gelegen—
heitsgraphiken von Jacob Savery,die aber bis ins 18. Jahrhundert in
allen Lindern kopiert wurden und somit denAusgangspunkt fir die
Don Quijote-Ikonographie bilden. Das Erstaunliche nun ist, dap sich
das Thema {iiber die Illustrationen hinaus verselbstindigt, bildmipige
Formen annimmt. Zuerst als Mischform zwischen Illustration und Bild
wie die Folge von 38 Stichen "Les Advantures du fameux Chevalier
Dom Quixot" von Jacques  Lagniet (Stecher: Hieronymus David).
Lagniet verlegte auch antispanische Karikaturen, Quevedos "Buscén",
"Till Eulenspiegel' nud "Proverbien".

Die Briider Le Nain, ab 1629 in Paris, schilderten die
Bauernwelt in sogenannten "Bambochades". Die Frage ist, ob das Bild
"Don Quijote" (Keir, Schottland) dazugehort. In Le Nains Bildern gibt
es nicht nur "Friede in den Hiitten" sondern auch Gefahr: etwa im
Streit beim Kartenspiel, bei gerilisteten Kriegern ("La Rixe", Cardiff)
oder einfach durch den Gegensatz von arm und reich. Stilistisch be-
steht zum Don Quijote-Bild ein gewisser Abstand, aber auch bei den
Nachfolgern der Brilder Le Nain, beim sog. "Maitre des Cortéges"
(vgl. sein Bild "Rixe de Portefaix", Moskau) und Jean Michelin (vgl.
"Soldats dans une Auberge", Paris, Louvre).

Zur Wandteppich-Serie, die um 16756 in irischen und
englischen Inventaren erwdhnt wird (fiinf Stiick, mindestens dreimal
aufgelegt (heute in Biarritz, Cowdor Castle und Packington Hall),
sind die Quellen verschiittet. Englische Wanddekorationen zeigen
schon sehr frith einen #hnlichen Geschmack fiir das Groteske. Hypo-—
thetisch kann man den Entwurf in die Nachfolge von Francis Cleyn
stellen, dem "principal designer' der englischen Mortlake-Manufak-
tur. Er ist bekannt fiir seine Grotesken, allerdings ist ihm die Dra-
stik vollig fremd. Bei dieser Wandteppichserie bleibt - wie bei
vielem in der Don Quijote-Ikonographie — noch viel zu tun.!

Johannes Hartau, Hamburg

! vgl. vom Verfasser Don Quijote in der Kunst, Berlin 1987.
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Zwei spanische Handzeichnungen im Dresdener Kupferstichkabinett'

Das Kupferstich—Kabinett in Dresden z#hlt heute etwa
40.000 graphische Bldtter, Zeichnungen und illustrierte Biicher zu
seinen Bestdnden. In Hinblick auf die Sammeltradition seit 15602
ist die Vielseitigkeit der Bestinde an Graphiken und Hand-
zeichnungen (zum Beispiel die der Alten Deutschen und Nieder-—
lindischen Meister) nicht verwunderlich. Daher erstaunt es, dap die
Kunst der Iberischen Halbinsel nur gering vertreten ist.®* Die heute
vorhandenen spanischen Kunstwerke des 16./17 Jh. kamen meist erst
zwei Jahrhunderte spiter iiber Umwege nach Dresden (dies gilt fiir
Handzeichnungen und Druckgraphiken).

José de Ribera wurde lange Zeit als italienischer
Kiinstler und nicht als spanischer Meister gefithrt.* Waren friiher
vier Ribera-Zeichnungen im Kupferstich-Kabinett inventarisiert, so
werden seit 1946 zwei davon vermipt . Dies sind die Studie einer
minnlichen Halbfigur (Schwarze Kreide/ Rétel) und die Darstellung
der Schindung des Marsyas (Rotel).”

DER HEILIGE SEBASTIAN
Feder und Pinsel in Braun auf weifem Papier, 230 x 165 mm

Diese Zeichnung ist am unteren Blattrand in der Mitte
mit Salv.Rosa.f. bezeichnet. Diese Bezeichnung erfolgte vermutlich im
18.Jahrhundert durch fremde Hand. Walter Vitzthum erkannte die
Zeichnung als Blatt Riberas.® Ribera zeichnete zeitlebens in ver-
schiedenen Techniken, die Perfektion erlangte er jedoch erst am
Lebensende. Vitzthum vermutet deshalb in dieser Zeichnung eine
spidte Arbeit des Kiinstlers.

Die Diagonale des Marterbaumes herrscht in der Zeich-
nung vor. Der von Pfeilen durchbohrte Heilige Sebastian ist mit {iber
den Kopf erhobenen Hinden an diesen Baum gebunden. Ribera be-
nutzt eine knappe sichere Linienfiihrung. Nur die wichtigsten
Korperkonturen zeichnet er mit der Feder. Am FuPe des Marterbau-
mes herrscht eine fliichtige Schraffur vor. Die Kborperschatten sind
mit raschen, differenzierten Pinsellavierungen ausgefiihrt; diese
stehen im Gegensatz zu den zarten Korperlinien.

Die sehr gut erhaltene Zeichnung ist fest in Passepar-
tout montiert. In den Dresdner Inventarbidnden von 186656 wird dieses
Blatt erstmalig ausfiihrlich unter Salvator Rosa erwdhnt. Von den
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Dresdner Wissenschaftlern wird vermutet, dap die Zeichnung vor
17566 in die Sammlung kam, mdglicherweise bereits 1728 mit dem
Nachlaf} des Baurates Wagner aus Leipzig.?

DER HEILIGE HIERONYMUS
Feder und Pinsel in Braun, auf weifem Papier, 160 x 180 mm

Diese Zeichnung ist unten rechts von José de Ribera
signiert. Links unten trégt sie den Stempel T.H. des englischen
Sammlers Thomas Hudson.? Im Dresdner Inventar wird die Zeichnung
erstmals 1865 nachweisbar erwidhnt.

Hieronymus, ein alter, bértiger Greis sitzt nackt auf
einem Steinquader. Von seinen Schultern gleitet ein Tuch. Der Hei-
lige ist als Zentralfigur im Profil von links zu sehen. Ein groPes
Buch, in dem er liest, hat er auf seinen Schop gestiitzt. Zu seinen
Fiipen liegt der Ldwe. Die Szene scheint sehr friedlich, Hieronymus
widmet sich ganz seinem Streben. Auch bei diesem Blatt zeichnete
Ribera einige wenige Linien mit der Feder, wie zum Beispiel die
Konturen des Greises und des Liwenkopfes. Die gesamte Zeichnung
ist zart laviert.® Auch dieses gut er—haltene Blatt ist in Passe-
partout montiert.

Karin Miiller, Marburg

' Mein Dank gilt fiir die Unterstiitzung wihrend meines Praktikums im Februar
1991 den Mitarbeitern des Kupferstich-Kabinettes Dresden sowie Dr.M.Scholz-
Hinsel fiir die Ermoglichung des Beitrages auf der Mitgliederversammlung der
Carl=Justi=Vereinigung in Minchen im Mai 1991.

2 Hier sei erwidhnt, dap die Wettiner 1560 in Dresden eine Kunstkammer
griilndeten, aus der 1720 durch Kurfiirst August des Starken die graphische
Sammlung ausgegliedert wurde.
Weiterfithrende Literatur: Singer, H.W.: Unika und Seltenheiten im kgl. Kupfer-
stichkabinett zu Dresden. Verlag Glass & Tuscher. Leipzig 1911; Boekhoff &
Winter: Das groBe Buch der Graphik. Georg Westermann Verlag. Braunschweig
1968; Dittrich, Chr.: Heineken und Mariette. In: Staatliche Kunstsammlungen
Dresden. Jahrbuch 1981. Bd. 13; Dittrich, Chr.: Die Zeichnungssammlung G.
Wagner. In: Staatl. Kunstslg.Dresden. Jahrbuch 1987. Bd.19.

? PBtwas zahlreicher sind die Bestinde des 18.-20.Jahrhunderts. Besonders
hervorzuheben sind davon Goyas Radierfolgen sowie mehrere Graphiken von
Miré und Picasso.

4 Ribera (1591-1662) lebte von 1610 bis zu seinem Tod in Italien, wo er un-
ter anderem in Neapel fiir den spanischen Vizekoénig arbeitete.
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5 sieche auch: Vermifte Zeichnungen des Kupferstich—Kabinettes Dresden. 1987,
5.99/100.

6 Vitzthum, W.: Disegni inediti di Ribera. In: Arte illustrata.IV. 1971. 37/38
Milano. 8.74-84.

7 Die Sammlung Wagners umfapte 10.202 Zeichnungen, darunter )

auch einige vermeintlich Italienische. Dieser Nachlafp wurde 1728 fiir 2.000
Thaler angekauft; siehe auch: Dittrich, Chr.:Die Zeichnungssammlung G.Wagner.
In: Staatl. Kunstslg. Dresden. Jahrbuch 1987. Bd.19.

8 Die Sammlung von Thomas Hudson (1701-1779) fand bei Londoner Auktionen
(1779 bei Langford und 1785 bei Christie) neue Besitzer. Das vorliegende Blatt
wurde vermutlich auf einer dieser Auktionen von der Dresdner Sammlung er-—

worben.

% Diese Zeichnung findet nur Erwdhnung bei: Vitzthum, W.: Disegni inediti di
Ribera. In: Arte illustrata. IV. 1971. 37/38 Milano. S.74-84.
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DESSINS  ESPAGNOLS. Maftres des XVIe et XVIle siécles

Musée du Louvre, Pavillon de Flore, Paris, 18. April- 22. Juli 1991,
Katalog 273 S.

Die Meinung, die spanischen Meister vor Goya hétten
nicht oder kaum gezeichnet, sondern ihre Gemilde ohne Vorstudien
direkt auf die Leinwand konzipiert, prigte bis in die 50—er Jahre
das kunsthistorische Bewusstsein. Tatsédchlich erweist sich der er-—
haltene Bestand an spanischen Zeichnungen als vergleichsweise ge-
ring, seine Aufarbeitung erfolgte erst in jiinster Zeit. Bekannten
Meistern wie El Greco, Zurbaran oder Veladzquez konnen einige we-
nige Blédtter gesichert zugeschrieben werden. Selbst bei den Kiinst—
lern, deren zeichnerisches Oeuvre reich ist, wie jenes von Cano,
Ribera oder Murillo, erweist sich dieses mit meist weniger als 100
Zeichnungen gemessen an dem oft mehr als 1000 Blitter zdhlenden
Werk der Italiener, Franzosen oder Niederlinder, als gering.

Die verbreitete Vorstellung von den weitgehend nicht
zeichnenden spanischen Malern wurde von Rodriguez Mofiinos 1954
mit seinem Aufsatz "Sobre la supuesta inexistencia de dibujos anti-
guos espafioles" (BSEE LVIII 1954, pp.143-149) erstmals in Frage
gestellt. Die kunsthistorische Aufarbeitung des Materials erfolgte in
den 70-er Jahren mit zahlreichen Studien von Diego Angulo Ifiiguez,
Jeanine Baticle, Jonathan Brown, Priscilla E. Muller und Alonso E.
Pérez Sanchez und der Publikation von Bestandskatalogen der gros-—
sen Sammlungen in Madrid. Das "Corpus of Spanish Drawings" von
Angulo Ifiiguez und Pérez Sanchez wurde 1975 begonnen und ist mit
seinen bislang vier publizierten Binden nicht abgeschlossen. In der
Forschung setzte sich schliesslich die Vorstellung durch, die spani-
schen Meister hidtten in gleichem Umfang gezeichnet wie die italie—
nischen und franzdsischen Kiinstler. Den kleinen erhaltenen Bestand
erklirte man mit dem fehlenden Interesse von zeitgendssischen
Connoisseurs. Vor allem die Kiinstler — so Pérez Sanchez - hitten in
Spanien Zeichnungen gesammelt und die Blitter in den Werkstédtten
als Lehrmaterial verwendet. Die somit stark beanspruchten Zeich=-
nungen hétten sich aus diesem Grunde nur in kleiner Zahl erhalten.

Zwischen diesen beiden extrem formulierten Thesen
zeichnet sich inzwischen eine dritte, wahrscheinlichere ab: In Spa-
nien wurde im 17. Jahrhundert tatsichlich weniger gezeichnet als in
den Nachbarldndern. Der Kiinstler besaBp den niedrigen Status eines
Handwerkers und erhielt seine - rein praktisch orientierte - Aus-—
bildung in den Werkstdtten. Die theoretische Diskussion um den Rang
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der Malerei als ars liberalis, in der dem Zeichnen als intellektueller
Tétigkeit eine besondere Bedeutung zukam, setzt in Spanien erst im
17. Jahrhundert ein. Auch zur Griindung einiger weniger privater
Zeichenakademien kam es vergleichsweise spidt. Nicht allein der
kleine Bestand an liberkommenen Zeichnungen, sondern auch das
handwerkliche Umfeld, in dem ausgebildet und gearbeitet wurde,
lassen darauf schliessen, dass die Kiinstler in Spanien tatséchlich
weniger gezeichnet haben als ihre Kollegen in Italien oder
Frankreich.

Der breiteren Offentlichkeit wurden die spanischen
Zeichnungen erst verhédltnisméssig spit zuginglich gemacht. Aus-—
stellungen, mit Exponaten aus mehreren Jahrhunderten fanden in
Hamburg 1966, in Florenz und London in den siebziger Jahren statt.
In Madrid 1934, viel spéter in Lawrence (Kansas) 1974 und schliess—
lich 1980 wieder in Madrid — mit 276 Bldttern die grdsste Schau -
prisentierte man schliesslich allein Zeichnungen aus dem 16. und
17. Jahrhundert. Mehr als zehn Jahre spéter sind 1991 im Pavillon
de Flore des Louvre, im zweiten Geschoss, genau liber der Sammlung
spanischer Geméilde, erneut Zeichnungen aus dem Spanien des 16.
und 17. Jahrhunderts ausgestellt worden. Gezeigt wurden 137 Blitter
von 46 Kinstlern aus den Madrider Sammlungen der Biblioteca
Nacional, des Prado und der Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, sowie aus den Pariser Bestfinden der Ecole nationale su-
périeure des Beaux-Arts und dem Cabinet des dessins des Louvre.
Damit bot sich die Gelegenheit, 52 Zeichnungen aus dem Louvre zu
sehen. Der Bestand an Zeichnungen der Spanier aus dem Siglo de Oro
in der graphischen Abteilung des Louvre gehdrt nicht zu den reich-—
sten und ist bislang auch in keinem Katalog erfasst. Neben den drei
in der Ausstellung vertretenen Sammlungen in Madrid besitzen aus-
serhalb Spaniens die Uffizien, das British Museum und die Kunsthalle
Hamburg die grossten Bestidnde. Der Hauptteil der Zeichnungen des
Département des arts graphiques des Louvre stammt aus den Samm=-
lungen von Pierre Crozat und Frank Hall Standish. CGut vertreten in
der Pariser Sammlung ist die Sevillaner, die Madrider (zweite Jahr-—
hunderthélfte) und die Valencianer Schule. Als Highlights seien die
Zeichnung "Merkur und Minerva" von Gaspar Becerra, zwei Blitter
von Pedro Machuca, fiinf von Ribera, sowie 14 Zeichnungen von Mu-
rillo, neun davon aus der Serie der Engel mit Passionswerkzeugen,
erwihnt. Die Zeichnungen wurden im Louvre in fiinf Riumen hin-
gend, einige in Vitrinen liegend, pridsentiert. Den ersten Raum be-
setzten 17 Bldtter von 14 Kiinstlern und einem Anonymus des 16.
Jahrhunderts. Gezeigt wurden unter anderem Werke der in Italien im
Umkreis von Michelangelo geschulten Gaspar Becerra (Kat.2) und
Alonso Berruguete (Kat.3—-4) - beide Maler und Bildhauer-, sowie
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von Florentiner Kiinstlern, die Philipp II. an den Escorial geholt
hatte. Die in den weiteren vier Rdumen vorgestellten Exponate aus
dem 17. Jahrhundert, in dem die einzelnen Zentren zunehmende Be-—
deutung erlangten, waren verdienstvollerweise nach Schulen ge-
héingt. Aus dem Madrid der ersten Jahrhunderthilfte waren Kiinstler
aus der Nachfolgegeneration der am Escorial Tidtigen, wie z.B. E.
Cajes oder V. Carducho (10), gut vertreten. Am besten repridsentiert
war die Madrider Schule von 1660-1700 mit den Blittern der be-
deutendsten Maler am Hof Karls II., Carreiio de Miranda (7), Claudio
Coello (8) und Francisco Rizzi (5). Aus der Sevillaner Schule wurden
21 Werken von Murillo, Valdés Leal und dessen Sohn Lucas de Val-
dés zu sehen. Granada und Cordoba waren mit Cano und Alonso de
Castillo, Valencia mit den Ribaltas, Vater und Sohn sowie Ribera
vertreten.

Bei den Zeichnungen handelte es sich zumeist um Kom-
positionsskizzen oder Vorstudien fiir in vielen Fillen identifizierte
Gemidlde, die in der Ausstellung sinnvollerweise in kleinen Abbil-
dungen neben dem Text gezeigt wurden. Thematisch liberwogen reli-
gidse Inhalte. Auch die Gattung Portrdt war mit Bldttern von E. Ca-
jes (Kat.24), Velazquez (Kat.40, 41%), Carrefio de Miranda (Kat.52,
63) und Pacheco (Kat.97) gut vertreten. Akademische Studien, wie
jene des Valencianers Conchillos y Faleé (Kat.122), waren selten
anzutreffen.

Der 273 Seiten starke, mit den teilweise ganzseitigen,
farbigen Abbildungen aller Exponate (inklusive Versos) von hoher
Qualitit ausgestattete Katalog enthidlt zwei Beitrdge, welche jedoch
keine neuen Forschungsergebnisse vorfiihren: Alonso E. Peréz San-
chez Text bietet eine kurze Einfiihrung zum Thema, Lizzie Boubli
skizziert auf sieben Seiten die Geschichte der Sammlung spanischer
Zeichnungen des Louvre. Im Katalog sind die Bldtter der Aufhingung
entsprechend nach "Schulen", innerhalb dieser alphabetisch nach
Kiinstlern geordnet, und jeweils mit informativen Texten und zahl-
reichen Vergleichsabbildungen versehen. Man vermisst Betrige zu
den einzelnen Zentren mit ihren lokalen Schulen, in denen die Pro-
blematik einer Homogenitdt und Kontinuitdt regionaler Stile aufzu-
werfen wire. Zudem fiel negativ auf, dass auch Blitter, welche die
Forschung nicht eindeutig zuschreibt, zum Teil ohne Hinweis auf
diese Sachlage zugeordnet werden, wie z.B. die drei umstrittenen
"Veldzquez"-Zeichnungen (Kat.41-43).

Karin Hellwig, Miinchen



Berichte vom Sprachkurs fiir Kunsthistoriker{(Innen)
in Spanien.

Erfahrungsbericht 1991 und Programm fir August 1992:
Auf Anregung der Carl Justi—Vereinigung fand im August 1991 an
der Universitdt von Valladolid ein kombinierter Sprach— und
Kunstge—schichtskurs statt. Ohne einen eigenen Studienkurs fiir die
Zukunft ganz auszuschliefen, schien es den Veranstaltern sinnvoll,
sich bereits bestehender Organisationsstrukturen zu bedienen und
diese nur im Sinne eigener Ziele mit neuen Schwerpunkten zu ver-
sehen. Den Ausgangspunkt bildete daher ein an der Universitdt von
Valla—dolid seit langem durchgefiihrter Sommerkurs ("Curso de Ver-
ano"), der ein intensives Sprachstudium mit Vortrigen und Exkur-
sionen verbindet. In diesem Rahmen konnte auch eine kostengiinstige
Unter-bringung in Familien oder einem Studentenwohnheim mit
Vollpension vermittelt werden.

Der Kunstgeschichtskurs bestand nun in einem zusétz—
lichen Lehrpro-gramm zum Thema "Mittelalterliche Kunst in Kastilien
und Leén", das in der Regel auf der Grundlage von fotokopierten
Einfiihrungs—bldttern und Dias erarbeitet wurde. Hinzu kamen Fiih—
rungen zu den kunstgeschichtlichen Monumenten Valladolids, durch
das bedeutende Museum fiir spanische Skulptur und das Museum fir
orientalische Kunst sowie jeden Samstag eine thematisch einge—
grenzte Busexkur—sion zu Objekten in der n#dheren und ferneren
Umgebung der Stadt. Das Programm war im Austausch zwischen der
Leitung des Sommerkur—ses, Mitgliedern des Kunsthistorischen Insti-
tutes der Universitidt von Valladolid und Mitgliedern der Carl Justi-
Vereinigung entstan—den. Der Unterricht in den Klassenrfumen wurde
im Wechsel von Prof. Salvador Andrés Ordax und zwei jiingeren As-
sistenten des In-stitutes bestritten. José Luis Cano de CGardoqui war
fiir die Ex-kursionen verantwortlich, zu denen die Teilnehmer je-
weils ein Blatt mit Grundrissen und Kurzinformationen zu den Be-
sichtigungs—objekten erhielten. Ich selber habe versucht, als Ver—
mittler zwi-schen Lehrenden und Studierenden zu fungieren und
durch Uberset-zungshilfen auch den sprachlichen Anfingern eine
sinnvolle Teil-nahme zu ermdglichen.

Aus meiner Perspektive bietet Valladolid (etwa 350.000
Einwohner) eine Reihe von Vorteilen, die diese Stadt gegeniiber an-
deren mit Sommerkursen, wie z. B. Salamanca, Santander oder Madrid
fiir unser Projekt begiinstigen. Hierzu mdchte ich u. a. die Bedeutung
des Kunsthistorischen Institutes zidhlen, ferner die grofe Zahl
kunst-geschichtlicher Museen und Objekte in der Stadt und ihrer
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Umge—bung, das zusédtzliche Studienangebot (Filmkurs, Universi-
tédtsbi~bliothek, Staatsarchiv in Simancas etc.) und die multinatio-
nale Mischung in den Sprachkursen, bei denen nicht wie in Sala-
manca fast {iberall Deutsch gesprochen wird (allerdings gab es dieses
Jahr eine starke japanische Dominanz). Fiir manchen nicht ganz un-
wichtig mag schlieflich noch sein, dap die Universitdt sich auch in
der Szene (Kinos, Diskotheken, Bars etc.) bemerkbar macht.

Natiirlich liuft so ein Pilotprojekt nicht ohne Schwie—
rigkeiten ab, und so lassen sich bezogen auf den Kurs selber neben
positiven auch eine Reihe negativer Erfahrungen verzeichnen, aus
denen fir die Zukunft zu lernen sein wird. Ein Problem bildete die
Zusam—-mensetzung der Gruppe (8 Deutsche mit sehr unterschied—
lichen Sprachniveaus und kunstgeschichtlichen Grundkenntnissen und
3 des Spanischen gut michtige Franzosen, von denen 2 Kkeinerlei
kunst—-geschichtliches Wissen mitbrachten), die eine richtige Ge-
sprichs-situation im Sinne eines Seminars erschwerte und oft zu
Frontal-unterricht fiihrte. Immerhin zeigten die sehr lebendigen
Diskus-sionen auf den Exkursionen, da es auch anders geht. Er-—
schwert wurde der Austausch auch durch die Tatsache, dap das
Oberthema fiir Lehrende und Studierende (mit Ausnahme von Prof.
Ordax) keinen eigentlichen Arbeitsschwerpunkt bildete und man im
wesentlichen angelesenes Wissen etwas aufbereitete. Ein organisato-
rischer Nach-teil lag darin, daBp von den Deutschen keiner sich
rechtzeitig um ein Stipendium hatte bemiihen kénnen (die Mehrzahl
der Teilnehmer des Curso verfiigte {tber solche Zuschiisse - aller—
dings war der Preis nicht héher als bei anderen Sommerkursen). Fir
die Lei-stungsmoglichkeiten sehr nachteilig wirkte sich aus, dap man
in der Mittagspause nicht mit dem Bus in das sehr schdne universi-
tdtseigene Schwimmbad fahren konnte - das bei zeitweise 86 Grad
einen wichtigen Programmpunkt bildete —, weil die Stunden fiir den
Kunstgeschichtskurs nicht mit dem Zubringer korrespondierten. Zu
beklagen war schlieplich auch die mangelnde Absprache zwischen den
Lehrenden, die den Unterricht zu unterschiedlich ausfallen lief.

Als positiv méchte ich vor allem die sehr gelungene
Vermittlung einer Fachterminologie hervorheben sowie die Moglichkeit
einen Teil der im Unterricht behandelten Objekte anschliepend auf
den Exkursionen auch tatséchlich zu sehen und zu diskutieren. Hilf-
reich gestaltete sich das Angebot, zu bestimmten Zeiten neuent-—
standenen Fragen in der Bibliothek des Kunsthistorischen Insti-tutes
nachzugehen. Leider scheiterte der Versuch, den Kurs ganz in diese
Rdume zu verlegen und dort mit Biichern und Fotos statt mit Dias
zu arbeiten an den Temperaturen, die hier im obersten Geschof auf
lange Zeit nicht zu ertragen waren.
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Uber die Qualitdt der Sprachkurse und Vortrdge horte
man sehr Un-terschiedliches. Beim wissenschaftlichen Programm der
Sommerkurse, an dem sich in Valladolid neben Spaniern auch Pro-
fessoren aus Bel-gien, Lateinamerika und den USA beteiligten, gibt
es h#ufig eine Diskrepanz zwischen institutionellem Rahmen und
Vermittlung, d. h. die interessantesten Themen werden in einer fir
Nicht—Spanier schwer rezipierbaren Weise dargeboten. Hier bildete
vValladolid keine Ausnahme. Von der Wissensvermittlung im "Superior”
war ich dagegen sehr angetan. Im Literaturunterricht wurden sehr
interes—sante spanische Kurzgeschichten behandelt und der Gramma-
tikkurs erbrachte schon nach einer Woche Sprachverbesserungen.
Argerlich gestaltete sich lediglich der Konversationskurs.

Abschliepend und als Ausblick bleibt festzuhalten, daB
auch im August 1992 wieder ein kombinierter Sprach—- und Kunstge-
schichts-kurs stattfinden wird, zu dem man sich méglichst bald an-
melden sollte (vorerst lduft die Koordination tber Marburg: Dr. Mi-
chael Scholz-Hidnsel, Kunstgeschichtliches Institut im FB 09 der Phi-
lipps—Universitit Marburg, Postfach 1460, Biegenstr. 11, 3550 Mar-—
burg). Das Thema soll diesmal die spanische Renaissancekunst bilden
(Pedro und Alonso Berruguete, Juan de Herrera, Pedro Ma-chuca und
Diego de Siloé). Grofe Exkursionen sind geplant nach Avila, Burgos
und zum Escorial. Wir hoffen aus den Erfahrungen des letzten Jahres
gelernt zu haben und wiirden gerne als Erginzung zum Kunstge-—
schichtskurs solchen Teilnehmern, die eines Sprachkurses nicht mehr
bediirfen, eine Teilnahme am gleichzeitig stattfindenen internationa-—
len Filmkurs anbieten (inoffiziell ist diese Méglich—keit von einigen
schon 1991 genutzt worden).

Michael Scholz—Hinsel, Marburg

Resumen del Curso Monografico de arte medieval en Castilla y Leén
de la Universidad de Valladolid: Del 4 al 28 de agosto de 1991 tuvo
lugar el desarrollo del Curso Monografico de Arte Medieval en Ca-
stilla y Leén dentro del Curso General de Extranjeros organizado por
la Universidad de Valladolid. El Curso de Arte, de 34 horas lectivas,
asi como con numerosas horas practicas, conté con la asistencia de
11 alumnos, la mayoria de nacionalidad alemana, y estuvo dividido
en tres apartados fundamentales: Del 6 al 10 de agosto, el profesor
Dominguez Casas diserté sobre los aspectos fundamentales del Arte
Prerroménico Espafiol: el arte visigodo y mozarabe de nuestra region,
y el Arte Mudéjar castellano-leonés. En este periodo, y como clases
pricticas, se realizaron dos visitas a la ciudad de Valladolid, a
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cargo del profesor Cano de Gardoqui, en las cuales pudieron visi—
tarse el Museo Diocesano, con muestras de arte religioso de la pro-
vincia, el Museo Nacional de Escultura Policromada, el Museo Orien-
tal y diversas muestras de arte romanico y goético de la ciudad. En
esta seman, se desarrollaron dos excursiones, una general, corre-
spondiente al Curso de Lengua Espafiola, y se dirigi6 a Salamanca,
visitandose monumentos medievales y renacentistas.

Del 12 al 20 de agosto, corrieron a cargo del profesor
Cano de Gardoqui, las clases lectivas sobre el arte Romanico de Ca-
stilla y Ledn. En dicho periodo tuvieron lugar, en fin de semana,
dos excursiones. El sibado se visité Segovia, viéndose la catedral
gotica y las iglesias romanicas de la ciudad, asi como el Alcazar y
la Granja de San Ildefonso. El domingo se dedicé a la Ruta del Ro-
manico Palentino, uno de los méas caracteristicas de este arte en
Castilla y Ledn; se visitaron iglesias roménicas del Camino de San-
tiago (Cripta de la Catedral de Palencia, Frémista, Carrién de los
condes, ete.) y la iglesia visigoda de San Juan de Bafios.

Del 20 al 28 de agosto, el profesor Andrés Ordax im-
partd las clases lectivas correspondientes al Arte Gético en Castilla
y Leén. Las excursiones de fin de semana se dirigieron, el sabado a
la Ruta de Castillos de Valladolid, con visitas al castillo de Portillo,
Pefiafiel y el monasterio cisterciense de Valbuena de Duero. El do-
mingo, la excursién fue a Burgos, visitandose la Cartuja goética de
Miraflores, la catedral de Burgos y el Monasterio de Santo Domingo
de Silos. Las excursiones practicas completaron, pues, los aspector
tedricos de las clases lectivas.

Los alumnos asistentes al curso recibieron al término
del mismo su diploma correspondiente. No obstante, con vistas al
Curso del afio préximo, caben plantear nuevas propuestas que com-—
pleten o mejores diversos aspectos ain no plenamente desarrollados
en éste. Es de esperar que el Congreso que tendra lugar en Mar-—
burgo del 2 al 12 de octubre de 1991 aporte, dentro de la Carl Ju-
sti-Vereinigung soluciones y nuevos proyectos pata el Curso de Arte
de 1992, que se piensa se centre en el Arte del Renacimiento de
Castilla y Leoén.

José Luis Cano de Gardoqui, Valladolid
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Das Allgemeine Kiinstlerlexikon
Das AKL im allgemeinen und der Hispanische Bereich im besonderen

Kunsthistorikern den Thieme/Becker (Allgemeines Lexi-
kon der Bildenden Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart, Leip-
zig 1907-1950) und Vollmer (Allgemeines Lexikon der Bildenden
Kiinstler des XX.Jahrhunderts, Leipzig 1953-1962) vorzustellen,
hieBe gleichsam Eulen nach Athen zu tragen. Seit dem Erscheinen
dieser Lexika ist nichts Vergleichbares, sowohl den Inhalt als auch
dem Umfang betreffend publiziert worden. Jedoch das Schicksal jedes
mehrbéndigen Nachschlagewerkes scheint es zu sein, dap spétestens
bei der Fertigstellung des letzten Bandes sich bereits eine Uberar-—
beitung der ersten erforderlich macht. So erging es bekanntermafen
auch diesen Werken und es ergab sich (fast) folgerichtig, dap 1969
eine neue Redaktion unter Leitung von Gilinter Meipner die Arbeit
aufnahm. Schon bald wurde klar, dap eine bloBe Uberarbeitung des
Thieme/Becker nicht mdglich sein wiirde, wollte man dem enormen
Wissenszuwachs und der Erschliefung der Kunst der Lénder der
3.Welt gerecht werden. Das "neue" Lexikon sollte ganz in der Tradi-
tion seiner Vorgidngerwerke stehen und auch dessen Namen tragen.
Dies allerdings war aus rechtlichen Griinden nicht méglich, die im
Westen Deutschlands lebenden Erben des Seemann-Verlages bean-
spruchten dieses "Markenzeichen". So wurde das AKL aus der Taufe
gehoben. Umfangreiche Vorarbeiten waren n&tig, bis 1933 der 1.Band
erscheinen konnte, der 2. folgte 1986 und der 3. im Jahre 1990. Seit
September 1989 steht das Projekt (nach anfdnglicher Ablehnung)
unter dem Patronat des Comité International d'Histoire de 1'Art.
Seinerzeit als gigantisches Projekt vom Ministerium fiir Kultur der
DDR gefdrdert, waren ca. 80 Binde mit etwa 800 000 Kiinstlerbio—
graphien geplant. Beim damaligen Erscheinungsrhythmus wére der
letzte Band wohl um das Jahr 2200 erschienen. Es lag also auf der
Hand, dap das redaktionelle Konzept gedndert werden mupPte, sollte
das AKL wirklich in absehbarer Zeit ein "Gebrauchsgegenstand" der
Kunstwissenschaft werden. Erste grofe Uberlegungen dazu gab es
bereits vor der Wende. Die gewaltigen historischen Umwélzungen
1989 brachten mit sich, daPp sich die Redaktion des AKL neu orien-
tieren mupte, wollte sie fortbestehen - eine Neuorientierung sowohl
auf fachlichem als auch auf marktwirtschaftlichem Gebiet. Wichtig-
stes Ziel unseres neuen Konzeptes ist die Edition eines abgeschlos—
senen Lexikons in einem vertretbaren Zeitraum. Die Vorstellungen
hierfiir belaufen sich auf ca. 60 Binde mit 470 000 Kiinstlerbiogra—
phien. Es wird ein Erscheinungsrhythmus von zwei B#nden pro Jahr
angestrebt.
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Das AKL gehort seit dem 1.April 1991 zum K.G. Saur—
Verlag, Miinchen. Dem Verleger ist es zu danken, dap das AKL als
Projekt erhalten geblieben ist und es als Gesamtedition realisierbar
erscheint. Neben dem Printprodukt entsteht gleichzeitig eine kiinst-—
lerbiographische Datenbank, der im Rahmen des Cesamtprojektes die
grundlegende Bedeutung zukommt. Parallel dazu wird eine CD-ROM
entstehen (Erscheinungstermin ist Anfang 1993).

An dieser Stelle seien noch einige Bemerkungen zum
heutigen Aufbau der Redaktion gestattet. Von den 9 festangestellten
Mitarbeitern sind 6 Redakteure, denen die Betreuung folgender Ge-
biete obliegt: italienischer, franzésischer, angloamerikanischer,
deutscher, osteuropidischer und hispanischer Bereich. Letzterer soll
an dieser Stelle den Mitgliedern der Carl-Justi-Vereinigung etwas
ausfiihrlicher vorgestellt werden. Zu ihm gehdren neben Spanien und
Portugal auch Lateinamerika und Brasilien. Der Umfang dieses Ge-
bietes, gemessen am Gesamtvolumen des AKL, betrigt ca. 12 % (7 %
Spanien, 1,5 % Portugal und 3,5 % LA), das entspricht fiir den 1991
erschienen Band etwa 950 Stichworten. Bei der Auswahl der Kiinst-—
ler, die im Lexikon Aufnahme finden sollen, haben die Korrektur und
die Aktualisierung der Vorgingerwerke Prioritdt. Bei Neueintrigen
wird den Vertretern der sogenannten klassischen Kunstgattungen bis
zum Ende des 18.Jahrhunderts das gréfte Augenmerk geschenkt, die
Kiinstler des 19. und 20. Jahrhunderts werden einer strengeren Aus-—
wahl unterzogen. (Diese Orientierung gilt nur fiir das Printprodukt;
in den Datenbestand werden alle uns bekanntwerdenden Kiinstler
aufgenommen). Besondere Aufmerksamkeit schenken wir dabei den
bisher nur wenig oder teilweise noch gar nicht beachteten Natio-
nalbereichen, z.B. Lateinamerika, Brasilien. Verstédndlicherweise ist
es gerade in diesen Gebieten schwerer, eine umfassende Dokumenta-
tion der bildenden Kiinstler zusammenzustellen. Wahrend wir in die-
sen Lindern nur in einem relativ geringen Mafe Kunstliteratur zur
Verfiigung haben, macht es sich gerade bei den L&ndern mit langer
kunstwissenschaftlicher Tradition dringend erforderlich, sich auf das
Wesentliche zu beschridnken. Dies fithrte zu einer Selektierung der
vorhandenen Literatur und einer Beschrinkung auf kiinstlerbiogra=-
phische Lexika, Bibliographien, wichtige Handbiicher und Kataloge.
Diese Grundlagenliteratur wird stindig aktualisiert und vervollstdn-—
digt. Die Liste der wichtigen Kunstliteratur fiir Spanien umfat bei-
spielsweise 97, fiir den gesamten hispanischen Bereich gegenwirtig
140 Titel. Nach erfolgter Auswertung dieser Grundlagenliteratur ob-
liegt es dem zustdndigen Redakteur, potentielle Autoren fiir die Ar-—
tikel anzuschreiben. Im giinstigsten Falle gibt es Angebote von Spe-
zialisten, Artikel zu einem bestimmten Gebiet, einer bestimmten Zeit,
einer bestimmten Kunstrichtung aber auch zu einzelnen Kiinstlern zu
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iibernehmen. Einen weiteren Teil der Manuskripte verfassen Ho-
norarredakteure, die besondere Voraussetzungen flr die Bearbeitung
eines Gebietes mitbringen und von der Redaktion besonders betreut
werden. Nicht zuletzt ist auch der Redakteur selbst als Autor tétig.

In den letzten Jahren ist es uns verstirkt gelungen
Kunsthistoriker, die sich mit der spanischen, portugiesischen und
lateinamerikanischen Kunstgeschichte beschiftigen fiir die Zusam=-
menarbeit mit dem AKL zu gewinnen. Mitglied des internationalen
Beirates ist u.a. Prof. Alfonso Pérez Sanchez aus Madrid. Nicht zu-
letzt der Unterstiitzung des Vorstandes der Carl-Justi-Vereinigung
ist es zu danken, dap sich immer mehr Kollegen dazu bereitfinden,
fiir das Lexikon zu arbeiten. Dennoch gestatten Sie mir an dieser
Stelle, mich an alle Mitglieder und Sympathisanten der Carl-Justi-
Vereinigung zu wenden und Sie um Ihre Unterstiitzung zu bitten,
damit der hispanische Bereich umfassend und auf einem hdchstmoég—
lichen fachlichen Niveau prédsentiert werden kann.

Majang Hartwig, Leipzig

Redakteurin fiir den hispanischen Bereich

Kontaktadresse:

Redaktion Allgemeines Kiinstlerlexikon K.G. Saur-Verlag PSF 310,
Friedrich—Ebert—Str. 76

0 - 7010 Leipzig

Tel. 7179-250/253/293 * Fax 7179-358
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Nachrichten

CIHA-Kongrep: XXVIII. Internationaler Kongrep fiir Kunstgeschichte,
Berlin 15. = 20. Juli 1992:

Die Carl Justi-Vereinigung e.V. l4dt anldplich des Internationalen
Kongresses fiir Kunstgeschichte am

Freitag, dem 17. Juli 1992, von 9 — 12.30
zu einem Roundtable—Gesprich mit dem Thema

Ibero—Amerika und Europa - Probleme und Perspekiiven kunstwis-—
senschaftlichen Austausches ein.

In kurzen Beitrigen sollen Erfahrungen auf diesem Cebiet ausge-—
tauscht werden und Moglichkeiten zur Intensivierung der Kontakte
erortert werden. Meldungen und Anregungen nimmt weiter entgegen:
Barbara Borngésser Klein, Potzwenden 5, 3401 Landolfshausen

Jahrestagung der "CARL JUSTI — VEREINIGUNG e. V. zur Forderung
der kunstwissenschaftlichen Zusammenarbeit mit Spanien und Portu-
gal" in Heidelberg

Die n#chste Jahrestagung der CJV wird voraussichtlich Ende No-
vember in Heidelberg stattfinden. Der wisenschaftliche Teil steht
unter dem Titel "Romanische Skulptur in Spanien" (Weitere Referen-—
ten werden gebeten, sich mit dem Sekretariat der CJV, Dr. B. Born-
gisser Klein, Potzwenden 5, 8401 Landolfshausen, in Verbindung zu
setzen).

Griindung des Portugalzentrums und der Dokumentationsstelle
Galizien

Am 29. November 1991 wurden an der Universitdt Trier das
Portugalzentrum und die Dokumentationsstelle Galicien gegriindet. In
offizieller Zusammenarbeit mit staatlichen und kulturellen
Einrichtungen Portugals, der lusophonen L&nder und Galiciens liegen
die Aufgaben schwerpunktméfig in

- der Dokumentation der wissenschaftlichen Forschung in und tiiber
Portugal, die lusophonen Linder und Galicien;

- der Verantwortung fiir den Aufbau und die Unterhaltung einer
Spezialbibliothek im Rahmen der Universitédtsbibliothek;
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- der Koordination eines interdisziplindren Forschungsschwerpunktes
im Bereich Portugal, lusophone Staaten und Galicien;

— dem Ausbau eines Studienschwerpunktes Portugiesisch, der
Entwicklung interdisziplinirer Studiengéinge, dem Angebot
fachsprachlicher Fremdsprachenausbildung und der Entwicklung und
Durchfiihrung von Weiterbildungsprogrammen.

RegelmiPige Publikationen wund kulturelle Veranstaltungen sind
vorgesehen. Im Rahmen des Moglichen wird die Einrichtung auch
allgemeine (kulturelle, wirtschaftliche, politische) Informationen
vermitteln.

Interessenten wenden sich an das Portugalzentrum oder die
Dokumentationsstelle Galicien, Universitdt Trier, DM 318/321,
Postfach 3825, D — 5500 Trier. Tel. 0651/ 2013367, Fax — 2013925.

Danksagungen und Liste der erhaltenen Publikationen

Die Carl Justi Vereinigung dankt allen Mitgliedern und Freunden fiir
Anregungen, Kritik und vor allem fiir tatkridftige Unterstiitzung beim
Aufbau ihres Archivs. Besonderer Dank sei den Autoren und Her-
ausgebern gesagt, die uns folgende Schriften iibersandten:

Prof. Dietrich Briesemeister, Ibero—Amerikanisches Institut Berlin:
Renate Loschner, Otto Grashof. Die Reisen des Malers in Argentinien,
Uruguay, Chile und Brasilien 1862-1857, Berlin 1987.

Gustavo Curiel, Mexico City: Tlalmanalco, Historia e Iconologia del
Conjunto Conventusl, México 1988.

Deutscher Spanischlehrerverband, Niirnberg: Hispanorama, laufend
Deutscher Spanischlehrerverband, Niirnberg: Lusorama, 10. 1989

Martha Fernandez, Mexico City: Argquitectura y Gobierno Virreinal.
Los maestros mayores de la Ciudad de México, siglo XVII, México
1985,

Martha Fernandez, Mexico City: La Arquitectura de la Ciudad de
México en el siglo XVII, México 1987.

Martha Fernandez, Mexico City: La ciudad de México — De Gran Te-
nochtitlan a mancha urbana, México 1987.
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Martha Fernandez, Mexico City: Retrato hablado. Diego de la sierra,
un arquitecto barroco en la Nueva Esparfa, México 1986.

Gottfried Kerscher, Marburg: Privatraum und Zeremoniell im spidtmit-
telalterlichen Papst— und Kénigspalast. Zu den Montefiascone—Dar—

stellungen von Carlo Fontana und einem Grundriff des Papstpalastes
von Avignon, Aus: Rdmisches Jb. f, Kg. 26. 1990, S. 87-134.

Helga v. Kligelgen Kropfinger, Berlin: Jahrbuch fiir Geschichte von
Staat, Wirtschaft und Gesellschaft Lateinamerikas (Erwin Walter Palm
zum 70. Geburtstag) 20. 1983.

Consuelo Maquivar Maquivar, Mexico City: Museo Franz Mayer, Bole—
tin Bimestral 25. 1988.

Oficina Catalana/Deutsch—Katalanische Gesellschaft (DKG), Frankfurt
a. M., Zeitschrift fiir Katalanistik 2. 1989 und 6. 1992.

Philipps Universitit Marburg: Kongrefakten Ist Spanien anders? Spa-—
nien als Kreuzungspunkt neuer Ideen fiir Europa, Oktober 1991

José Rogelio Ruiz Gomar, Mexico City: EIl pintor Luis Judrez, su vida
Yy su obra, México 1987.

José Rogelio Ruiz Gomar, Mexico City: EI Acueducto de Guadalupe
Aus: Estudios acerca del arte novohispano, México, UNAM 19883, S.
121-145.

Universidad Nacional Auténoma de México: Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas 1983-1989

Mercedes Valdivieso Rodrigo, Barcelona: Die Generation von 98 und
die spanische Malerei, Kéln, Wien 1988.

Andrea Volz, Tiibingen: Die Stadterweiterung von Barcelona, Magi—
sterarbeit Tiibingen 19920, masch.geschr.

The Warburg Institut, London: The Warburg Institute, Publikationen
1989

Barbara Borngésser Klein, Zur Statue Heinrichs des Seefahrers am
Siidportal von S. Maria de Belém in Lissabon, Aus: Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte 4. 1990, S. 486-510

Nachrichten und Wiinsche von Mitgliedern

Dr. Johannes Hartau, Tel. 040-41283 6225 und 040-
4910903, bittet um Hinweise zur Auffindung eines Kartonentwurfes
zu dem in Abb.16 und 17 gezeigten Wandteppich; Spuren fithren in
den Umkreis von Francis Cleyn Mortlake (= Franz Klein aus Rostock)
und James Bridges in London (= Jacob van der Bruggen aus Briissel).
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FEBRUAR

13.-18. 2.

Bis 19. 4.

MARZ

Las edades del hombre III Teil (musica sacra),
Catedral de Ledn

Soledad Sevilla, Galeria Soledad Lorenzo. Madrid
La pintura sevilla de los Siglos de Oro, Hospital
de los Venerables. Sevilla

Arte canario: 1989-1990, Centro Atlantico de Arte
Moderno (CAAM). Las Palmas

Manuel Millares, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia. Madrid

La vida judia en Sefarad (Spanien), Sinagoga del
Transito. Toledo

Arte conceptual en Catalufia 1964-1980, Centro de
Arte Santa Monica. Barcelona

Juan Uslé, Galeria Joan Prats. Barcelona

José Guinovart, Galeria Antonio Machon. Madrid
El teatro de Federico Garcia Lorca, Circulo de
Bellas Artes. Madrid

Miquel Barceld, Galeria Soledad Lorenzo. Madrid

ARCO 92

Confrontaciones. Arte Gltimo britinico y espafiol,
Palacio de Veladzquez. Madrid

Muestra de la vida y la obra de Pablo Picasso,
Museo Picasso. Barcelona

Ignacio Zuloaga, Biblioteca Nacional. Madrid
Cristina Garcia Rodero. Fotoausstellung, Sala de
Exposiciones. Consulado del Mar. Burgos

Reyes y mecenas, Doppelausstellung in Toledo und
Innsbruck, Museo de la Santa Cruz. Toledo
Universidad. Ciclo de encuentros internacionales
sobre Espafia y Europa, Universidad Complutense,
Madrid

Al-Andalus. Las artes islamicas de Esparfia, Palacio
Real de la Alhambra. Granada
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20.4.-12.10.
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6.5.
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El legado cientifico de Al-Andalus, Museo Arqueo-—
logico. Madrid
Susana Solano, Galeria Joan Prats. Barcelona

Plateria en el tiempo de los Reyes Catélicos, Fundacién
del Banco Hispano Americano. Madrid

Comunicacién sobre el muro: las pinturas matéricas

de Antoni Tapies, IVAM. Centro Julio Gonzalez.
Valencia

Muestra antoldgica de Gutiérrez Solana (1886-

1945), Fundaciéon Cultural Mapfre Vida. Madrid

Expo 92, Sevilla

Fernando Botero, Hospital de los Venerables, Sevilla

Eroffnung der Coleccién permanente del Centro de Arte
Reina Sofia

Liebe und Tod — Pablo Picasso, Die letzten graphischen
Bldtter, Wilhelm-Lehmbruck-Museum, Duisburg

Pablo Picasso 1905—-1906, Kunstmuseum Bern

Jusepe de Ribera, Castel Sant'Elmo, Neapel

Manolo Millares, Kunsthalle Bielefeld

Cine espafiol. Muestra audiovisual sobre la filmo-
grafia nacional, Palacio de Velazquez. Madrid

Europa y América, Palacio de Velazquez. Madrid
Fuentes de la memoria. Geschichte der spanischen
Fotografie, Museo Espafiol de Arte Contemporaneo.
Madrid

Ribera, Museo Nacional del Prado. Madrid

Pello Irazu, Galeria Soledad Lorenzo. Madrid

Pintura catalana: Rafols Casamada, Galeria Joan
Prats, Barcelona

Antologia de Goya, Palacio de la Lonja. Zaragoza
Contempordneos de Goya, Palacio de Sastago. Zaragoza

Eréffnung des Museo Thyssen Bornemisza. Madrid
Er6ffnung der Olympischen Spiele in Barcelona
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Bis 25.10.
16.11.
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OKTOBER

Bis 19.10.

10. 1.

31.12.

NOVEMBER

Ab 18.11.

DEZEMBER

Bis 31.12.

31.12.
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Hilos dorados, Reales Alcazares. Sevilla
Alexander Calder, IVAM. Centro Julio Gonzalez.
Valencia

Antonio Lopez Garcia, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia. Madrid

Panorama europeo del videoarte, Centro Cultural
Conde Dugque. Madrid

Influencia de Goya en la pintura moderna y contem-—
poranea, Palacio de la Lonja. Zaragoza

Wifredo Lam

Picasso y el Mediterraneo, Palacio Episcopal. Malaga

Festival de Cine de Valladolid

Juan Genovés, IVAM;. Centro Julio Gonzalez. Valencia
Madrid pintado, Museo Municipal. Madrid

Utopias de Madrid, Centro Cultural Conde Duque,
Madrid

La ciudad y su pasado, Museo de la Ciudad. Madrid
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Entwurf Francesc

Daniel Molinas i Casamajés (1853)
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Abb. 2 Projekt Miquel Garriga i Rocas (1857) Abb. 4 Plan des Antoni Rovira i Trias (1859)
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Abb. 3 Erweiterungsplan des Ildefons Cerdd (1869) ' Abb. 5 Entwurf Francesc Soler i Glorias (1869)



Abb. 7 Goya, "Die nackte Majg", 1997-1800, 97x190cm,
0l/Lw. Madrid Prado

Abb. 6 Projekt Fontseré (1859)

Abb. 8 Goya, "Die bekleidete Maja", 1800-1803, 97x190cm,
Ol/Lw. Madrid Prado
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LA DUCHESSE b ALBE

Aire e la galerie de 5. Bae, le due d'Albe.

Abb. 9 Bocourt/Moller nach Goya, "Die Herzogin von Alba" (1795),
1867, 16x9,7cm, Radierung (Yriarte, 1867, S. 35)

Abb. 10 Yriarte/Morin/Chapon nach Goya, "Die bekleidete Maja"
(1797-1800),1867, 8,3x17,7cm, Radierung (Yriarte,1867, $.88)

Abb. 11 Chassériau, "Badende", 1860, 137x210cm, Ol/Lw.,
Avignon Musée Calvet

Abb. 12 Anonym, Erotischer Scherzartikel, Aschenbecher aus Ton,
Decke abnehmbar, 19. Jahrhundert

25481
LOLA DE VALENCE,
ou (' Auvergnate espagnole.

Ni liommme, ni femime; mais qu'est-ce
que ce peut étre?... je me le demande.

Abb. 13 Randon, Karikatur auf Manets "Lola de Valence", 1867

Abb. 14 Anonym, Marguerite Bellanger in Minnerkleidung,
Fotografie o. J.



Abb. 16 Wandteppich, Umkreis des Francis Cleyn in Mortlake,
Foto J. Hartau, Hamburg

Abb. 15 Jusepe de Ribera, "Der Heilige Sebastian", 260x166mm,
Dresden, Kupferstichkabinett (Aufn. Pfauder, Dresden)

Abb. 17 dto. Detail



