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EDITORIAL

Wie im vergangenen Jahr spiegelt auch die diesjdhrige
Ausgabe der Mitteilungen die Aktivitdten der Carl Justi—Vereinigung
wider: Die in diesem Band enthaltenen Beitrige entstammen weitgehend
den Kolloquien Reiseberichte (Bonn, im Mai 1993) und Spanien und die
europdische Architektur der Gotik (GOttingen, im Februar 1994). Dank
der Mitarbeit unserer Mitglieder, fiir die wir uns hier herzlich bedan-
ken mochten, kénnen wir verstdrkt iiber aktuelle Ausstellungen, Neu-
erscheinungen und Projekte berichten.

Dies wird auch weiterhin die Aufgabe der Mitteilungen
bleiben; weitergehende Studien (deutscher wie auslidndischer Autoren)
sollen hingegen in Zukunft innerhalb der Schriftenreihe ARS IBERICA
publiziert werden. Diese wird im Namen der CJV herausgegeben und
vom Vervuert-Verlag in Frankfurt verdffentlicht. Die CJV hofft, auf
diese Weise der kunsthistorischen Forschung zur iberischen Welt auch
in Deutschland wieder ein Forum verschaffen zu kénnen.

Como en el afio pasado, esta edicién de las Mitteilungen
refleja nuevamente las actividades de la Asocciacién Carl Justi: Los ar—
ticulos contenidos en el volumen actual proceden - por la mayor parte
- de los coloquios Relaciones de viajes esparioles (Bonn, mayo 1893) y
Espafia y la arquitectura europea del gético (G8ttingen, febrera 1994).
Gracias a la colaboracién de nuestros miembros, a los agradecemos
muchisimo, estamos en condiciones de referir més ampliamente sobre
exposiciones, publicaciones y projectos recientes.

Esta informacién continuari como tarea de las Mit—
teilungen; trabajos de investigacién mas detallados (de autores alema—
nes como de extranjeros) serdn publicados de ahora en adelante en la
serie ARS IBERICA, =ditada en nombre de la CJV en la editorial Ver-
vuert en Frankfurt. La CJV desea crear de este modo un foro mas
estable para el estudio de la historia del arte iberico en Alemania.



A actual edicfo das Mitteilungen reflecte como no ano
passado as actividades da Associagio Carl Justi : Cs artigos neste
volume provém numa maioria dos cocldéquios Relatos de viagens espa-
nhéis (Bonn, Maio 1993) e Espanha e a arguitectura eurcpeia do gdtico
(Gdttingen, Fevereiro 1994). Grac¢as a colaboracdo dos nossos séciocs,
pela qual estamos muito gratos, foi-nos possivel relatar de forma mais
ampla sobre exposicdes, publicagdes e projectos recentes.

Este permanecera o objective das Mitteilungen; pesquisas
mais pormenorizadas (de autores alemfes como estrangeiros) serio
no futuro publicadas na série ARS IBERICA na editora Vervuert de
Frankfurt, sob o nome da CJV. A Associagio Carl Justi pretende
desta forma criar um foro mais estdvel para a investigaglo no campo
da Histéria de Arte Ibérica em Alemania.

Barbara Borngésser Klein
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SPANISCHE KUNST IN FRUOHEN REISEBUCHERN

Dietrich Briesemeister

In europdischen Reiseberichten finden sich seit dem spéten
Mittelalter verstreute Beobachtungen iiber Baudenkmiler, Kunstwerke
und Kiinstler, die Auslidnder bei der unvermittelten Begegnung mit ei-
ner fremden, unbekannten Ausdrucks- und Formenwelt niederschrieben.

Dieser allmihlich geschéirfte Blick fiir Kunst, die spontane
Reaktion darauf und die Wertung neuer &dsthetischer Erlebnisse ver-
mitteln wichtige Aufschliisse {iber den Vorgang der Rezepticn spani-
scher Kunst. Die einschldgigen Zeugnisse sind trotz der fast vollstdn-
dig bibliographischen Erfassung des é#lteren Reiseschrifttums iber die
Iberische Halbinsel durch Arturo Farinelli' fiir die Kunstgeschichte,
was Spanien und Portugal betrifft, bislang noch nicht zusammenhén-
gend erschlossen worden.

Die Wahrnehmung und Beurteilung von Kunstwerken bricht
sich nur langsam und vereinzelt Bahn. Die von der curiositas bewegten
Reisenden halten als Laien und in einer Zeit, da es nicht einmal in
Ansidtzen die Vorstellung von "Kunstgeschichte", geschweige denn eine
Kunstwissenschaft oder kunstkritische Bewertungsmafstibe gab, per-—
sénliche Eindriicke und Beobachtungen fest. Das Erstaunen iiber
Kunstwerke wird zudem {iberlagert von der dringenden Erfahrung einer
nicht vertrauten Lebenswelt, von der alltdglichen Begegnung mit an-
derssprachigen Menschen, fremden Sitten und unbekannten Landschaf-
ten. Frithen Ausdruck findet die Wahrnehmung von Kunstschitzen in
der "Buntschriftstellerei” der "poikilé historia" in der antiken Litera-—
tur), dem Sammeltopf eklektischer Gelehrsamkeit, die Wissenswertes und
Kurioses aus allen Gebieten in zwangloser Folge anhduft und damit zur
wichtigsten Vermittlungsform von Kenntnissen iiber Land und Leute
wird. Die Beschreibung von Kunstgegenstidnden, Bauwerken u.a. gehért
seit Homers Schildbeschreibung (Ilias 18, 478ff.) zu den bevorzugten
Mitteln virtuoser rhetorischer Darstellung, die literarische Texte aus-—
schmiickt.? Beschreibende Einlagen, Ekphrasen, descriptiones kenn-
zeichnen nicht nur die epische Technik, sondern sie kommen auch in

' Farinelli, Arturo: Viajes por Espafia y Portugal desde la edad media
hasta el siglo XX, 4 Bde, Rom 1942-19789.

2 Kessler, Herbert; Shreve Simpson, Marianna (Hrsg.): Pictorial Narra-—
tive in Antiquity and the Middle Ages, Washington, D.C. 1985. Ratko-—
witsch, Christine: Descriptio Picturae. Die literarische Funktion der
Beschreibung von Kunstwerken in der lateinischen Grofdichtung des 12.
Jahrhunderts, Wien 1991. Clemente, Linda M.: Literary objets d'art:
Ekphrasis in Medieval French Romance 1150-1210, New York 1992.
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anderen Gattungen und Textsorten vor. Fiir die Gestaltung gelten ge-—
naue technische Anweisungen, so dap literarischen Musterbeschreibun—
gen von Kunstwerken durchaus auch Aussage- und Quellenwert fiir den
Kunsthistoriker zukommt.

Spanien lag abseits der frithneuzeitlichen Bildungsreisen
und Kavalierstouren, obwohl das Land in der Geschichte des Reisens
durch die européische Pilgerfahrt nach Santiago de Compostela bereits
seit dem Hochmittelalter eine groPe Anziehung ausiibte. Die Kunstreisen
fihrten vorzugsweise nach Italien. Sie stehen in engem Zusammenhang
mit der Wiederentdeckung der Antike und der gebildeten Italienbegei-
sterung®. Die Spanienmode weckte dagegen andere Emotionen und Er-
wartungen. Insgesamt widmen alte Reisebiicher im allgemeinen auch der
Literatur, dem Theater, der Volkskultur mehr Aufmerksamkeit als der
Kunst. Im 18. Jahrhundert finden sich in Reiseberichten zuweilen re-
gelméPige literaturgeschichtliche Abrisse.*

Die auf der Humoralphysiologie beruhende vergleichende
Nationalcharakteristik berlicksichtigt in ihrem starren Typenschema
zwar genius, mores, lingua der Spanier im Unterschied etwa zu Fran-
zosen, Italienern oder Deutschen, nicht aber deren Verhiltnis zu den
bildenden Kiinsten. In den beliebig ausgeweiteten Cegensatzreihen von
Nationalmerkmalen werden zwar gestus, vox, cantus, oratio, conversa-
tio, humanitas, amor, negotia, militia aufgefithrt, nicht aber die
Kunstfertigkeit. In den landeskundlichen Kompilationen kommen zahl-
reiche Hinweise auf Sehenswiirdigkeiten, Bauten, Kunstschitze, Stidte
usw. vor, jedoch in den Auflistungen der viri illustres werden Maler,
Bildhauer, Bauleute nicht eigens erwdhnt, wohl aber Dichter, Theolo-
gen, Philoscphen, Wissenschaftler, Rechtsgelehrte.

Der Entwicklungsgang &sthetischer Wahrnehmung und be-
schreibender Erfassung von Kunstwerken in der Erfahrung der Spani-
enreisenden l4pt sich exemplarisch vorfithren in drei frithen Schriften,
anhand des &ltesten erhaltenen Pilgerfithrers nach Santiago de Compo-
stela, aus dem 12. Jahrhundert, anhand von Hieronymus Miinzers la-
teinischen Reiseaufzeichnungen (1494/1495) sowie anhand der fingier-
ten Reisebriefe des italienischen Geistlichen Norberto Caimo (Mitte des
18. Jahrhunderts).

*  Pfotenhauer, Helmut (Hrsg.): Kunstliteratur als Italienerfahrung,
Tiibingen 1991. Brilli, Attilio: Reisen in Italien. Die Kulturgeschichte
der klassischen Italienreise, Kéln 1989.

4 Brenner, Peter J.: Der Reisebericht in der deutschen Literatur. Ein
Forschungsiiberblick als Vorstudie zu einer Gattungsgeschichte, Tiibin-
gen 1930.
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Wie das Itinerarium des spanischen Juden Benjamin won
Tudela (letztes Drittel des 12. Jahrhunderts) zeigt, war die Reise zu
Heiligtiimern, die peregrinatio ad loca sacra oder heilige Reise, ein
wichtiger AnlaP, sakrale Bauten und Kunstwerke wegen ihrer Heilsbe-
deutung aufzusuchen und zu verzeichnen. Die Pilgerwege nach Santiago
spielten bekanntlich in der Kultur-, Literatur- und Kunstgeschichte
des westeurcopédischen Mittelalters eine herausragende Rolle®. Bereits
der #ilteste bekannte Pilgerfithrer enthilt gleichsam als Abbildung mit
Worten eine ausfithrliche Beschreibung des Heiligtums des Apostels
Jakobus, die zugleich ein einzigartiges baugeschichtliches Zeugnis dar-
stellt. Der um 1140 zusammengestellte Codex Calixtinus (Liber Calix-
tinus) der Kathedralbibliothek von Santiago enthidlt als Buch V einen
offiziellen Fiihrer®, der die Wege nach Galicien "am Ende der Welt" von
Frankreich her mit den wichtigen Stationen, heiligen St#tten und ihren
Reliquien, Pilgerhospizen, Briicken, Ubergidngen und Sehenswiirdigkeiten
verzeichnet. Die Beschreibung der Stadt Santiago, ihrer Kirchen und
Kloster, vor allem der Kathedrale des Apostels Jakobus und Patrons
von Spanien, bildet - als Augenzeugenbericht - Abschluf und Hdhe-
punkt des Handbiichleins. Der Verfasser hat natiirlich kein primir
kiinstlerisches Interesse an der Beschreibung des Bauwerks oder der
Besichtigung von Schatzkammern. Vielmehr dient sein Werk der Bestd-
tigung des Jakobuskultes und der geistlichen Propaganda fiir die Reise
zum vermeintlichen Apostelgrab, dem neben Rom und Jerusalem bedeu-
tendsten Fernwallfahrtsziel im Mittelalter. Der noch unvollendete Kir-
chenbau mit seinem reichen steinernen Skulpturenschmuck ist sichtba-
rer Ausdruck eines kirchlichen Machtanspruchs und religisen
Selbstverstindnisses, die Kunst als ancilla theologiae in Dienst neh-
men. Trotz dieser iber die Kunst hinausweisenden Bestimmung enthilt
der Fiihrer eine einzigartige Beschreibung des heiligen Raums am Ziel
der Pilgerreise. Der Text vermittelt den Eindruck des Raumes in seiner
Harmonie als sinnbildliche Vorahnung und Abglanz des himmlischen
Jerusalems, vermift ihn oben auch zugleich sehr genau und anschau-
lich:

"In dieser Kirche findet man keine Risse oder Briiche: sie
ist wunderbar gearbeitet, groB, gerdumig, hell, von entsprechenden
Ausmafen, Breite, Lidnge und Héhe sind harmonisch aufeinander abge-
stimmt: eine unbeschreiblich herrliche Anlage, die sogar wie der Palast
eines Kdnigs doppelt gebaut worden ist (= Emporen]. Wer oben durch

% Hassauer, Friederike: Santiago: Schrift, Kérper, Raum, Reise. Eine
medienhistorische Rekonstruktion, Miinchen 1993, Plétz, Robert (Hrsg.):
Européiische Wege der Santiago-Pilgerfahrt, Tilbingen 1993.

& Herbers, Klaus: Der Jakobsweg. Mit einem mittelalterlichen Pilger-
filhrer unterwegs nach Santiago de Compostela, Tiibingen 1986.



die Schiffe der Emporen geht, wird, wenn er traurig hinaufgestiegen
ist, froh und gliicklich werden, nachdem er die vollkommene Schdnheit
dieses Gotteshauses geschaut hat." (S. 129)

Auch wenn erst kiirzlich wieder auf die rhetorische For-
melhaftigkeit dieses Abschnitts und seine "Quelle" bei Dion Chrysosto-
mos (Oratio XII, 52) verwiesen wurde?, sollte diesen Worten nicht die
konkrete Erfahrung im Angesicht des Baues abgesprochen werden. Wenn
denn zitiert wird, so geschieht es aus einem erlebten, gesehenen Zu-
sammenhang heraus. Das Zitat ist nicht blop Versatzstiick, sondern
Spiegel, Beleg, bestitigende Ubereinstimmung von Eindriicken, Stim-—
mungen und Gefithlen, die eine begliickende Erfahrung ausdriicken.

Die Innenmafe werden in der Linge als 53 Mal die "Gripe
eines Menschen" vom Westportal bis zum Altar des hl. Erlésers ange-
geben, als etwa 93 m, die Breite in 39 Mannldngen (umgerechnet 63 m)
und die Hoéhe wird auf 14 Mannldngen geschiitzt. Der Filhrer umreift
damit eine genaue Vorstellung von der Raumgliederung in seiner Ord-
nung und Schénheit (Schiffe, Chorumgang, Lang- und Querhaus, Zahl
der Pfeiler, Fenster, Bégen und Portale). Insbesondere fillt auf, wie die
Portale mit ihrem monumentalen Figurenschmuck und ikonographischen
Programm als steinerne Predigt und Bilderbibel gedeutet werden. Als
Ekphrasen sind die Schilderungen Meisterstlicke. In der hymnischen
Ténung geben sie die Empfindung des unbekannten Autors beim
Betrachten der Skulpturen wieder, die zum Teil noch heute nachweisbar
sind. Andererseits haben moglicherweise gerade literarische Be-
schreibungen die Vorlage geliefert, nach der Bildhauer den Portal-
schmuck ausfithrten. Vielleicht beruht das architektonische Bildkonzept
des spiteren Portico de la Gloria auf der mystischen Bildbeschreibung
der Kathedrale als Vorbild des Himmlischen Jerusalem in der Predigt
"Venerada dies" im Codex Calixtinus?

Das alte Westportal, das noch im 12. Jahrhundert durch
den beriihmten Portikus ersetzt wurde, "“U'bertrifft an Schdénheit, Crdfie
und Reichtum die Darstellung der anderen Portale. Er ist grdfer und
schéner als die anderen und noch herrlicher gearbeitet. ... die Zahl der
Kunstwerke ist so groB, daB sie in unserer Beschreibung nicht alle
aufgefiihrt werden kénnen" - eine typische Redefigur des Uberbie-
tungstopos und zugleich der visuelle Eindruck eines Bilderkosmos.

7 Moralejo Alvarez, Serafin: The Codex Calixtinus as Art-Historical
Source. in: The Codex Calixtinus and the Shrine of St. James, Ed. John
Williams, Alison Stones, Tiibingen 1992, 207-227. Ebenda, S. 185-206
D'Emilio, James: The Building and the Pilgrim's Guide sowie 8. 261-262
Stokstad, Marilyn: Comments on the Codex Calixtinus as Art-Historical
Source.

Bei der Erkldrung des noch heute erhaltenen Siidportals,
der Puerta de las Platerias, versucht der geistliche Verfasser die
symbolische Deutung einer weiblichen Gestalt mit einem Totenschidel,
die zwar heute ikonographisch falsch sein mag, aber mit ihrer anekdo-
tischen Beziehung zu einer &rtlichen Legendeniiberlieferung das dama-
lige Verstidndnis des Skupturenprogramms als Bildexempel und Mahnrede
(exemplum libidinis) unterstreicht. Auf dieser Bildauslegung weist der
Text mit einem abschlieBenden emphatischen Ausruf eigens hin: "Ch
welch ungeheuere und wunderbar gerechte Strafe fiir die ehebrecheri—
sche Frau: man sollte sie allen erzdhlen!" Und so wird es bel unzidh-
ligen Fithrungen zur anekdotischen Belehrung der staunenden Pilger
wohl auch. geschehen sein. Daneben vermittelt der Verfasser des Pil-
gerblichleins #&sthetische Empfindungen durch eingeflochtene Hinweise
etwa auf das Farbenspiel, die Qualitdt der verarbeiteten Materialien
und den ornamentalen oder figilirlichen Schmuck. So erwidhnt er
beispielsweise eigens die Sdulenkapitelle, "wunderbar behauen mit Bil-
dern von Blumen, Menschen und Tieren".

Neben Raumerlebnis und Steinplastik der Hauptportale sind
es die Altdre, Heiligtiimer und sakrale Kunstgegenstinde, die den Pil-
gern vor Augen gefiihrt werden, wie etwa ein (heute nicht mehr er-
haltenes) Ziborium iiber dem Apostelaltar mit Gold—, Silber— und
Emailbeschldgen, innen und aufen, die so genau beschrieben werden,
dap aufgrund dieses Textes eine Rekonstruktion versucht wurde, ferner
der Schrein des Apostels, die Tafelvorsitze aus getriebenem Gold- und
Silberblech an der Vorderseite des Altars (mit dokumentarisch getreuer
Wiedergabe der Stiftungsinschrift) sowie drei silberne Ampeln vor dem
Apostelaltar. Den Hinweis auf jenen "wunderbaren Brunnen" — vor dem
Stidtor, im 15. Jahrhundert zerstdrt -, "der aur der ganzen Welt nicht
seinesgleichen findet", ergdnzt das literarische Motiv der Brunnenbe-—
schreibung mit der symbolisch—-spirituellen Deutung des Wassers und
der Becken. Schlieflich finden sogar die Bauleute namentlich Erwdh-
nung als "treue Diener ihres Herren", allen voran Bernhard der Altere,
ein "wunderbarer Meister" mit seinen Gehilfen, Steinmetzen und Bild-
hauern.

Das Pilgerhandbuch fiihrt den Besuchern die heilsge-
schichtliche Botschaft des romanischen Bauwerks und seiner Bilderwelt
erzdhlend, beschreibend und erkldrend vor Augen als opus mirandum.
Semantisch ist daher das Vokabular des Staunens und Schauens dicht
besetzt. Ubersteigernde Vergleiche, Ausrufe und Zeigegestik, rhetorische
Figuren des Verschweigens und Ubergehens unterstreichen mit Wort-
kunst die visuelle Wahrnehmung von Architektur und Plastik in ihrem
Zusammenhang und religiésen Bezug. Mit der GCeste des Zeigens, der
Weisung verbindet sich die Demonstration der kultischen Wundermacht
und kirchenpolitischen Bedeutung der Wallfahrt zum Apostelgrab, Der
gebildete Verfasser des Pilgerbuchs — ein Zeitgenosse Sugers von



Saint—Denis® - verfiigt {iber ein ausgeprigtes dsthetisches Bewuftsein
bei der Bildwahrnehmung und im Raumgefiihl. Kunstwerke sind fir ihn
natiirlich Bestandteil und Ausdruck einer geistlichen Botschaft, ein
Hilfsmitte! zur Deutung der Heilslehre und zur Veranschaulichung von
Glaubensgeheimnissen. Dennoch sind bei ihm die Empfindung fiir die
Harmonie des Raumes und des Baus, der Sinn fiir Schdénheit, das Ver-—
stindnis fiir die handwerkliche Kunst, das Gesplr fiir Formen,
Schmuckelemente, Farben, Techniken und Materialien eigenstidndig
ausgepridgt. Er vermag zudem diesen kiinstlerischen Wahrnehmungen
auch sprachlich gewandt Ausdruck zu verleihen. Der Pilgerreisefiihrer
aus Santiago enthidlt die wohl umfangreichste und zugleich farbigste
"Kunstbeschreibung", die aus dem hochmittelalterlichen Spanien iber-—
liefert ist. Sie liegt sicherlich auch manchen jiingeren Beschreibungen
zugrunde.

Der Blick auf den ersten Pilgerfithrer des Servitenménchs
Hermann Kiinig von Wach (1495) 14Bt die Besonderheit der alten fran-
zésischen Wegweisung erkennen. Hermann Kiinig ist zwar, was die geo—
graphische Topographie angeht, genau und ausfiihrlich, beschridnkt sich
aber bei der Kunsttopographie auf wenige, oberflichliche Angaben, ob-
wohl inzwischen bereits das erste illustrierte Reisebuch des Mainzer
Domherrn Bernhard von Breydenbach im Drucke vorlag, der in Beglei-
tung eines niederldndischen Malers nach Paldstina und Agypten fuhr.

Ende 1494 studierte und exzerpierte der Nirnberger Arzt
und Humanist Hieronymus Miinzer bei seinem einwéchigen Aufenthalt in
Santiago den Codex Calixtinus. Minzer reiste nicht nur in offizieller
Mission fiir den Rat der Reichsstadt Niirnberg durch Spanien und Por-
tugal, sein Bericht® stellt auch ein einzigartiges Dokument fir die
Wahrnehmung von Kunst an der Wende zur Neuzeit dar. Als Arzt ist
Miinzer in sorgfdltiger Beobachtung und Analyse von Befunden geiibt.
Das lateinische Vokabular im Bedeutungsfeld der optischen Wahrneh-
mung und Wertung von Sinneseindriicken ist beachtlich differenziert.
Seine Aufzeichnungen halten eine Fiille von aufschlupreichen Einzel-
heiten fest nicht nur im Bereich von Kunst und Architektur, sondern
auch aus dem zeitgendssischen Alltag. Minzer wurde Zeuge eines tief-
greifenden Umbruchs. Zwei Jahre nach dem Fall von Granada und der

% Panofsky, Erwin: Abbot Suger on the Abbey Church of St. Denis and
Its Art Treasures, Princeton 197932

9 Itinerarium Hispanicum Hieronymi Monetarii, hrsg. Ludwig Pfandl, in:
Revue Hispanique 48, 1920, 1-179: {ber Minzer vgl. Die deutsche
Literatur des Mittelalters, Verfasserlexikon, Bd. 6, Berlin 1987, 800-
804.

Entdeckung Amerikas (1492) bereist er ein Land, das noch tief ven der
jahrhundertelangen Pridsenz des Islam gepridgt war.

Fiir seine diagnostische Sehweise ist bezeichnend, dap er,
wie mehrfach ausdriicklich vermerkt wird, zunfchst einen Turm be-—
steigt, um sich aus der Héhe einen Gesamtiiberblick iiber die besuchte
Stadt und ihre natlirliche Lage zu verschaffen ("tamquam ex specula
diligentissime situm loci et civitatis vidi"). Er vermiPt sodann die
Stadt, ihre Kirchen, Tiirme, offentliche Cebiude nach dem MaPstab des
ihm Vertrauten (Madrid erscheint so grop wie Biberach, Guadalajara so
grop wie Ulm) oder hebt ihre Sehenswiirdigkeiten hervor, z.B. den aus-
fihrlich beschriebenen Palast des Duque de Infantado in Guadalajara.
Der Vergleich wird zur Methode, etwa wenn eine Kapelle in der Kathe-
drale von Toledo mit der Kapelle Sixtus IV. in Rom in Beziehung ge-
setzt wird.

Als offizieller Gast wurde Miinzer oft hochrangig begleitet.
Man zeigt ihm stolz die Sehenswiirdigkeiten und fiihrt ihn zu beriihm-
ten Kunstwerken, doch damit begniigt er sich keineswegs, sondern
sammelt selbst weitere Erkundigungen und studiert Quellen vor Ort. Im
Hause eines Kanonikus in Santiago de Compostela macht er sich Aus-—
zlige aus dem Codex Calixtinus und legt ein Verzeichnis von Heiligtii-
mern der Kathedrale an (das nicht mehr erhalten ist). Er besichtigt
andernorts Baustellen und spricht mit dem Werkmeister (architector
fabrici). Ein deutscher Handwerker zeigt ihm in Valencia Bildwerke.
Miinzer bezieht also Informationen aus erster Hand. Aus seinen Notizen
geht allenthalben eine rege Bautitigkeit hervor (Um- und Neubauten),
die Architektur fesselt insbesondere seine Aufmerksamkeit. So beob-
achtet er in Cranada arabische Handwerker bei Restaurierungsarbeiten
in der Alhambra und vermerkt dazu, dap sie ihre traditionellen Tech-—
niken anwenden. Er verfolgt den Umbau von Moscheen zu christlichen
Kultstdtten. Dabei h&lt er den grundlegenden Unterschied zur christli-
chen Kunst fest: das Fehlen von Bildern und figiirlichen Darstellungen
("Nec est pictura vel sculptile aliquod in mesquitis eorum - nos autem
picturas et ymagines admittemus, quia sunt sicut scriptura laicorum =
Armenbibel).

Zum Besuchsprogramm gehért in aller Regel der Gang durch
Schatzkammern, gewissermaPen der Museen fiir religiése Kunst. Beim
Besuch im Kloster Guadalupe wird auch schon im Ansatz die Entwick-
lung des Typs Kuriosititenkabinett sichtbar (mit einem ausgestopften
Krokodil, Schildkréte, Elefantenstofzahn und Walkiefer). Bei der Be-
sichtigung der Kirchenschétze (in Toledo, Montserrat, Barcelona, Gua-—
dalupe) beeindruckt Miinzer immer wieder der materielle Wert der li-
turgischen Gef#éfe, Altaraufsdtze, Reliquienschreine, Paramente, Votiv-—
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geschenke und dergleichen ebenso sehr wie deren Schénheit und hand-
werkliche Vollendung, weniger deren religiése Bedeutung. Hiufig ermit-—
telt er den Materialwert bzw. das Cewicht des Gegenstandes oder no-
tiert Kaufpreis sowie Kosten des Auftrags fiir ein Altarbild und Sa-
kralbau. Dieser Blick filir das Kunstwerk als Handelsgegenstand und
Werkstilick ist bezeichnend, wie iberhaupt der Reisebericht an mehreren
Stellen auf die Okonomische Bedeutung der Kunst und auf die interna-
tionale Verflechtung des Kunsthandels und "Handwerks" hinweist. In
Valencia begegnet Milnzer beispielsweise einem deutschen Silberschmied
aus Lauingen, der am Altarretabel in der Kathedrale arbeitet. Begei-
stert betrachtet er in der Seo von Zaragoza den wunderbaren Alaba-
steraltar, den ein Flame begonnen hatte und den ein Kunsthandwerker
aus Schwédbisch Gmiind fertigstellte. In einem Kloster bei Tortosa be-—
sichtigt Miinzer das Chorgestithl, das Iodoch Kochler, ein Kaufmann der
Crofen Ravensburger Handelsgesellschaft, aus Flandern bestellt hat.
Oder er bestaunt am Chorgestithl in der Kathedrale von Toledo das
Schnitzwerk Roderichs des Deutschen, das die Eroberung von Granada
darstellt (“"triumphus civitatis vel oppidi Cranate optime sculptus, et
quasi ante oculos bellum granatense cernere possis"). Miinzer rithmt die
realistische Darstellung und dramatische Plastizitdt der Reliefschnitze-
reien und ist gleichsam Hugo Kehrers Vorldufer bei der Darstellung von
"Deutschland in Spanien", in dem er die Titigkeit von wandernden
Orgelbauern, Kunsthandwerkern, Bauleuten, Musikern und Druckern aus
dem deutschsprachigen Raum vermerkt.

Wenden wir uns noch einigen Einzelheiten zu. Der Besuch
in GCranada, der mit einer Audienz bei den Katholischen Kénigen in der
Alhambra seinen eindrucksvollen Hohepunkt findet, mup Miinzer aufer-—
ordentlich bewegt haben. Wie die meisten Spanienreisenden nach ihm,
kann er sich dem Zauber der maurischen Architektur in der Alhambra
nicht entziehen. Die Beschreibung der Alhambra bildet fortan einen
festen Bestandteil in Reiseberichten. Miinzers Beschreibung ist die
fritheste ausfiihrliche Darstellung des Komplexes in der westlichen Li-
teratur zwei Jahre nach der Eroberung Granadas, die Miinzer in einem
lingeren Exkurs als zeitgeschichtliches Ereignis ersten Ranges eigens
wiirdigt. Die Abschnitte {iber Granada und Sevilla in seinen Aufzeich-
nungen vermitteln die ersten Beschreibungen hispano-arabischer Bau-—
kunst in Deutschland. Miinzer hilt den architektonischen Eindruck fest,
den die etwa 200 Granadiner Moscheen auf ihn gemacht haben. Sie
dienten zum Teil noch dem mohammedanischen Gottesdienst, den er
auch einmal besuchte. Viele Moscheen sind bereits in Kirchen und Ka-
pellen umgewandelt worden. Miinzer bewundert vor allem die Raumge-—
staltung mit den S#ulenreihen und Bégen sowie das Zusammenspiel von
Natur und Baukunst (Garten- und Wasserkunst, Haine). Wie die Kir-
chen, so vermipft er auch die Moscheen, z.B. die nicht mehr erhaltene
Hauptmoschee in Cranada mit neun Siulenreihen und 120 Bégen. Die

Alhambra wird zum Inbegriff der Faszination des Exotischen. Sie mup
einen Uberwiltigenden Eindruck auf ihn gemacht haben, zumal ihn der
Burgvogt Conde de Tendilla dort persénlich fiihrte:

"Omnia adec magnifice, adeo superbe, adeo exquisite erant
facta de vario genere, ut paradisum crederes. Non est mihi possibile
omnia recensere"”. Miinzer preist das Bauwerk als einzigartig in Europa,
insbesondere den Léwenhof, den Crnamentschmuck der Patios, die Was-
serspiele und die kunstvollen artesonado-Decken. Er vergleicht deren
Wolbungen mit Schildkrétenpanzern. Einen &hnlich starken Eindruck
hinterldpt der Besuch des Alcazar von Sevilla bei Miinzer. Zusammen
mit der Beschreibung der Aljaferia in Zaragoza ergeben diese Nach-
richten die umfassendste zeitgendssische Darstellung arabischer
Kunstdenkméiler in Spanien.

Bemerkenswert ist ferner die Beschreibung der Kathedrale
von Compostela im Bauzustand von 1494. Miinzer gibt einen Abrip der
Baugeschichte im Bemilhen, das Heiligtum als eine der drei Hauptkir-
chen der Christenheit einzuordnen. Dazu dient auch eine Skizze, ein
einzigartiges Zeugnis, die Miinzer seinem Bericht mit MaBangaben bei-
fiigt (Abb. 1). Die Seitenschiffe etwa seien so grof wie Sankt Sebald im
heimatlichen Niirnberg. Aus dem Kirchenschatz werden wertvolle Ein-
zelstiicke beschrieben. Zweifel an der Echtheit der Apostelreliquien
unterdriickt er dabei keineswegs ("Corpus autem a nullo visum est.
non vidit"), korrigiert sich jedoch sogleich theologisch korrekt mit dem
lutherisch klingenden Zusatz “sola fide credimus".

Ein Beispiel fiir die ebenso aufmerksam wie verstind-
nisvolle Beobachtungsgabe Miinzers bietet sein Hinweis auf die Dar-
stellung der Katholischen Konige auf einem Altarbild in der zur Ka-
thedrale umgewidmeten ehemaligen Moschee von Malaga. Die Herrscher
selbst hatten das Bild gestiftet. Es stellt den Schutzheiligen der neuen
Kirche dar, Johannes den T#ufer, zusammen mit dem Portrait der Herr-
scher. Miinzer beschreibt hier ein bedeutendes, leider nicht mehr nach-
weisbares Beispiel fiir einen Bildtypus, der das politische Selbstver-
stdndnis der spanischen Monarchie unmittelbar nach der Eroberung von
Granada ausdriickt. Ahnliche Darstellungen, die der Herrschaftsdemon-—
stration dienen, finden sich wenig spéter auch in der Capilla Real zu
Granada mit dem Paar der kéniglichen Beterfiguren.

Ein weiteres herausragendes Beispiel fiir die Vielfalt der
wahrgenommenen Objekte ist die Beschreibung der dreibindigen Prunk-
handschrift einer Bilderbibel in Toledo. Schon drei Jahrzehnte vor
Miinzer hatte ein anderer Pilgerreisender, Leo von Rozmital — der "wolt
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die ding auch besichtigen und besehen" —, seine Bewunderung in fecl-
gende Worte gefaPt (1465/67):
"in der stat sahen wir ... die kostlichsten Bibel, die man

meint, die in der Christenheit sey. Es ssind grosser biicher drey, der
text und die glos ist geschriben mit gulden buchstaben und an der
kostlichst maler gewest, als er in der welt gewest sey".

Interessant sind schlieflich Miinzers Versuche, neben der
Festungsbaukunst (Benavente, Zaragoza, GCranada), die Kkirchliche Bau-
kunst zu erfassen und einzuordnen. Die Beschreibungen von Kirchen
und Klosteranlagen sind auffallend ausfiihrlich gehalten, so daf die
Beobachtungen Miinzers fast den Charakter einer Kunstreise annehmen.
Den Zisterzienserbaustil beschreibt er treffend als festungsartig und
meint mit dem "alten Stil" offensichtlich die Romanik. In Guadalupe
fasziniert ihn die Pracht und GriPe der gotischen Bauweise. In Sevilla
vermerkt er die "selecta fabrica" der Kartause mit ihren Kunstschitzen
und der Lage unmittelbar am Guadalquivir.

Miinzers lateinisches Vokabular fiir die kiinstlerische
Wahrnehmung ist reich im Ausdruck des Staunens und Bewunderns
(stupendum opus, admirari, pulchrum opus, preciosus, magnifice, su-
perbe, optime, mirifice). Er liebt superlativische Formen wie ex-
quisitissime, diligentissime, praeclarus, consumatus. Ahnlich wie der
franzdsische Autor benutzt Minzer h#ufig die rhetorische Figur der
Aposiopese (Verschweigen, abbreviatio, z.B. "ut nec possit nec scribi
nec narrari"), gelegentlich im Verbund mit dem emphatischen Ausruf("o
quam admirande picture in omnibus virtutibus, non possum narrare")
oder mit einem ibersteigernden Vergleich.

Miinzers Bildungsinteressen und seine humanistische Sen-
sibilitdt - curiositas — machen die Aufzeichnungen iiber die Spanien-—
und Portugalreise zu einem auPerordentlichen persénlichen Dokument
deutsch-spanischer Begegnung an der Schwelle zur Neuzeit. Er hat ein
offenes Auge fir das Andere und Fremde, fiir Ceschichte und Kunst,
fiir das Schéne und Neue. Spanien wurde flir den Humanisten mit sei-
nem Wissensdurst und Becbachtungsvermégen zum Bildungserlebnis.
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Es mag aufschlupreich sein, Hieronymus Miinzers Bericht
kurz mit dem des Andrea Navagiero'® zu vergleichen (Viaggio fatto in
Ispagna, 1623), der dreipig Jahre spédter als Botschafter der Republik
Venedig bei Kaiser Karl V. Spanien bereiste. Fiir den gebildeten Vene-
zianer ist der Umgang mit Kunst selbstverstidndlich. Er nimmt sie auch
in Spanien sensibel wahr ohne jeden Unterton der Herablassung oder
Geringschédtzung im Vergleich mit Italien: "Tutto é bello, tutto & pia-
cevole a maraviaglia". Als Mensch der Renaissance fidllt sein Blick
insbesondere auf die rémischen Altertiimer in Spanien {(den Aquidukt
von Segovia, eines der Wunderwerke der Baukunst, die Ruinen von Ita-
lica), die Miinzer noch nicht beschiftigen. Auffdlliz ist bei Navagiero
das Gesplir flir die Beziehung zwischen Natur, Landschaft, Kunst und
Bauwerk. Wie keine andere spanische Stadt erinnert ihn Sevilla mit
einer einflupreichen italienischen Kolonie, mit seinen Paldsten und
Kirchen an Italien. Die Giralda vergleicht er mit dem Turm von San
Marco. Miinzer hingegen beobachtet noch die vielfdltigen Spuren und
Denkmé#ler aus der Zeit der arabischen Herrschaft selbst 170 Jahre
nach der Eroberung Sevillas durch Ferdinand III. Miinzer und Navagiero
stimmen {berein in ihrer Bewunderung, Begeisterung fir die arabische
Baukunst, fiir den Alcadzar in Sevilla und fiir die Alhambra, ein
"paradiesischer Ort". Mehr noch als Miinzer wurde Navagiero in Gra-
nada Zeuge einer regen Bautdtigkeit. An Stelle der Moschee ersteht die
Kathedrale. Die “"schdéne Kapelle" der Katholischen Ko&nige mit den
Crabmilern der Herrscher, dem kunstvollen schmiedeeisernen Chorgitter
und den beiden berithmten Portraitbiisten am Altar ist schon fast fer-—
tiggestellt. Die Kartause und das Hieronymitenkloster versprechen “grof
und schén" zu werden.

Wie Miinzer, so ist auch Navagiero fasziniert vom aus-
gedehnten maurischen Viertel der Stadt und dem Anblick der kleinen,
blumengeschmiickten HAuser und Brunnen. Sie sind noch ein schwacher
Abglanz des fritheren Wohlstandes. Die Moriskenbevélkerung und damit
die Landbebauung sind bereits merklich zuriickgegangen. War Miinzer
vom Bau der Festung Benavente beeindruckt, so Navagiero von Coca.
Sein Bericht vermittelt ein Bild von Spanien, das weniger die politi-
schen und gesellschaftlichen Zustidnde spiegelt als vielmehr die GCe-
schichte, die bedeutenden stddtischen Zentren und ihre Lage.

Im spdten 16. und 17. Jahrhundert steigt die Zahl der Be-
richte iiber Spanienreisen merklich an. Die Apodemik, die Anleitung zur
Vorbereitung und Durchfiihrung von Reisen, entwickelt sich vor allem
seit Theodor Zwingers Handbuch Methodus apodemica (Basel 1577). Im

10 Navagero, Andrés: Viaje a Espafia, Ed. J. M. Alonso Gamo, Madrid
1951.



Vordergrund stehen Sprachreisen ("linguarum exoticarum causa suscep—
tae pereginationis praecepta"), jedoch erwidhnt Zwinger auch schon
ausdriicklich Kunstreisen (um “picturas accurate perlustrare" oder
"artis opera miranda") neben dem Interesse fiir die "Naturwunder".
Auch Heinrich Ranzovius fiihrt in seinem Methodus apodemica (1588)
unter dem Kapitel Topographica eigens Museen und Baudenkméiler sowie
unter dem Abschnitt Scholastica aufier componistae auch Maler und
andere Kinstler auf, die bei Reisen zu berlicksichtigen sind. Zur
Verdeutlichung des Nutzens seines Commentariolus de arte apodemica
seu vera peregrinandi ratione (Niirnberg 1591) bedient sich Hilarius
Pyrckmair eines Vergleichs: man schicke ja auch keinen ‘"imperitus
pictor” auf den Weg in fremde L&inder, der die schdnsten Ansichten
weder wahrnehme noch wiedergeben kénne und schlieBlich mit leeren
Hinden heimkehren wiirde.

Der Ceograph Martin Zeiller druckte in seinem Itinerarium
Hispaniae oder RaiB-Beschreibung durch die Kénigreich Hispanien und
Portugal (Ulm 1637) den Bericht eines anonymen Reisenden von 1617
ab, der vom Escorial und seinen Kunstschitzen berichtet und im An-
schluf daran den Palacio Real in Madrid mit seinen kiinstlerischen
Sehenswiirdigkeiten beschreibt. Hier wird wohl zum ersten Mal ausfiihr-
lich in einem deutschen Reisebericht Museales aus Spanien vermeldet.
Hieronymus Welsch eifert darin in Warhafftige Raif—Beschreibung auf
eigener Erfahrung von Hispanien (Stuttgart 1658) dem Anonymus nach
und besucht ebenfalls sowohl den Escorial als auch den koniglichen
Palast. Die Kunde voem Escorial als achtem Weltwunder hatte sich seit
dem frithen 17. Jahrhundert in Deutschland rasch verbreitet. Der Hof-
bedienstete Johann Wilhelm Neumair von RamBla legt bereits im Bericht
liber seine Reise durch Welschland und Hispanien (Leipzig 1622) Wert
auf die Feststellung, nur von dem zu schreiben, was er selbst gesehen
habe und erkunden konnte. Er widmet dem Escorial die fritheste de-
taillierte und anschauliche Beschreibung.

Im 17. Jahrhundert dominieren franzdsische Reiseberichte,
die Spanien und den Spaniern wenig wohlgesonnen sind. Franzdsische
Reisende vermitteln ein mit manchen Vorurteilen belastetes Spanien—
bild, das sich auf lange Zeit nachteilig auswirken sollte. Brunel fapte
1655 das abschédtzige Urteil iliber spanische Kunst zusammen: “Les Es-—
pagnols se conneoissent si bien en tableaux, que les moindres leur
semblent des Chef d'Oeuvres." Weder Greco noch Velazquez oder Zur-—
baran werden erwihnt.

Erst die englische Reiseliteratur, die in Ubersetzungen in
Deutschland seit Mitte des 18. Jahrhunderts weite Verbreitung fand,
leitet eine Umwertung im Verstindnis spanischer Kultur, Kunst und
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Literatur ein. Der Reisebericht n#dhert sich vielfach der aktuellen Re-
portage und vermittelt eine Fiille aktueller Informationen iiber Stil-
wandel und Geschmacksverdnderungen, Literatur, Kunst, Akademien,
Salens, Theater, Ubersetzungen. Nun erscheint das unbekannte Spanien
am Rande Europas mit einem Mal als "wichtiges Land" und eine der
"policirtesten Nationen". Edward Clarke vermerkt in seinen Briefen von
dem gegenwirtigen Zustande des KoOnigreichs Spanien (Lemgo 1765), dap
es hier noch viele Kunstschétze zu entdecken gibt.

Diese aufzuspiiren, machte sich der lombardische Hierony-
mitenménch Norberto Caimé 1755 auf die Reise nach Spanien. Seine
Lettere d'un vago italiano ad un suo amigo (in Mailand 1759-1767 in
vier Bidnden ohne Angabe des Verfassers erschienen) konnen als Pro-
totyp der Berichterstattung iiber eine Kunstreise im modernen Sinn
gelten. Keine bis dahin verdffentlichte Reisebeschreibung enthidlt so
viele, ausfiihrliche Nachrichten iiber spanische Kunst oder Kunst in
spanischen Sammlungen und Kirchen wie dieses Werk des gelehrten
Geistlichen. Er widmet sich mit "edler Neugierde" der Entdeckung eines
kiinstlerischen Neulands und reist als Augenmensch mit ausgesprochen
musea-len Interesse und Spirsinn nicht nur fiir Altertiimer (rémische
Ruinen und Inschriften) oder Museen (bis hin zum Naturalienkabinett),
sondern richtet seine Aufmerksamkeit gleichermaPen auf Stddtebau,
Architektur, Malerei, Kunsthandwerk und die aufstrebenden Manufaktu-
ren (etwa Gobelinwirkereien), Gartenbaukunst, Theaterbetrieb und
zeitgendssisches literarisches Leben. Er fapt den Gesamtzustand der
spanischen Gesellschaft und Kultur ins Auge. So weiten sich seine
Reiseaufzeichnungen zu einem Inventar der Kunstwerke und Sehens-
wiirdigkeiten. Das Werk Caimos stellt geradezu ein Repertorium der
Kunsttopographie in Spanien dar, ein Unternehmen, auf das bald da-
nach Antonio Ponz im Viage de Espafia o cartas en que se da noticias
de las cosas mas apreciables y dignas de saber gque hay en ella
(1772/73) voller Anerkennung Bezug nimmt. Jaime Villanueva wird es
im Viage literario a las Iglesias de Espafia systematisch fortfithren im
Geist der aufklédrerischen Gelehrsamkeit, ebenfalls in der Sorge um die
Bestandserfassung und -sicherung des naticnalen Xulturerbes mit dem
Ziel "desterrar el mal gusto", so wie sich zuvor der Humanist Nebrija
mit seiner lateinischen Grammatik als "debelador de la barbarie"”
fithlte. Caimé verzeichnet am Schlup seines Besuches in einem eigenen
kommentierten Verzeichnis die erfaften Kunstwerke nach Orten. Er
stellt gleichsam seinen imagindren Bildersaal der Meisterwerke zusam-—
men. Bibliographische Hinweise und Anmerkungen belegen nicht nur
sein literargeschichtliches Interesse, sie machen das Werk zu einem
Handbuch der Kunst in Spanien. Caimdé sucht {ibrigens auch stets
Bibliotheken auf und registriert die wichtigsten Handschriften und Bii—
cherbestinde. Die Bibliotheksreise wird sich spédter als eigener Typ
herausbilden. Caimo hat sichtlich den Vasari espafiol, Antonio Palomino
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de Castro y Velasco, mit seiner Historia de los pintores, escultores y

arquitectos espafioles (1724) herangezogen, aber nimmt die Kunstwerke
auch selbst in Augenschein, bezieht kritisch Stellung zu Wertungen und
Zuschreibungen, vergleicht Cemilde und Maler, ordnet sie ein und ge-
niept Kunst. So ergeben die zahlreichen Einzelbemerkungen und Beob-
achtungen zu Komposition, Maltechnik, sujets, die Beschreibungen
groper Bildprogramme (Fresken im Escorial) eine Geschichte der Kunst
des 16. bis 18. Jahrhunderts (das Mittelalter fillt aus!). Dem kommt
die offene Form entgegen, die Caimd fiir seinen Bericht wihlt. Er be-
dient sich der literarischen Einkleidung oder Technik des fingierten
Briefs, der die lebendige, persénliche, scheinbar undogmatische Dar-
stellung ermdglicht und den Augenblickseindruck zu fassen erlaubt. Der
Brief ist die beliebte Form der kritischen und essayistischen Darstel-
lung. Die Brieffolge, der lockere Zusammenhang, ergibt die kunstge-
schichtliche Handreichung im vertrauten GCesprich mit einem erfun-—
denen Partner. Caimd rezensiert dabei die Werke Dutzende spanischer
Kiinstler aus zwei Jahrhunderten mit sicherem kritischen Blick, der an
der italienischen Malkunst geschult ist. Er Hufert dabei spontan seine
dsthetischen Empfindungen, seinen Ceschmack, seine Vorlieben, beob-
achtet impressionistische Komposition, Pinselfihrung, Farbgebung,
Lichtwirkung, Darstellungstechnik. Da Reproduktionen noch nicht még-
lich sind, werden Bilder oder Bilderfolgen nicht selten ausfiihrlich be-
schrieben. Caimd stellt dabei Zusammenhinge oder Unterschiede fest
(Vorbilder, Schulen), er vergleicht und stellt gegeniiber, bringt seine
kritischen Erwigungen vor (Zweifel an der Echtheit, Zuschreibungen,
gédngige Wertungen). Bei den Bilderwdhnungen nehmen die Italiener
einen besonderen Raum ein: Tizian, Raffael, Andrea del Sarto, Palma il
Vecchio, Tintoretto, Paolo Veronese. Dennoch wird in der Wertung kei-
neswegs die spanische Kunst gegen die italienische ausgespielt. Auf-
fallende Vergleiche, — wie Alonso Berruguete als spanischer Buonaroctti,
Juan Carrefio als Tizian Spaniens oder der "gdttliche Morales" der
seine Farbgebung wvon Tizian, die Komposition von Buonarotti habe -
sind als Versuch zu verstehen, die Bedeutung von Kinstlern im ge-
schichtlich—-nationalen Zusammenhang und im Vergleich zu bestimmen.
Bemerkenswert ist dabei, dap Veldzquez mit bewundernder Distanz be-
handelt wird. El Greco ist fiir ihn der "schdne Genius", eine besondere
Qualifikation, die Greco eigens hervorhebt. Als Schiiler Tizians habe er
dem Meister zun#ichst so vollendet nachgeeifert, dap beide immer wie-
der verwechselt wurden. Schlieflich habe er seine persénliche, unver-
wechselbare und auPergewdhnliche Malweise gefunden. Auch Morales
wird hochgeschétzt als Vertreter religidser Malerkunst. Hieronymus
Bosch, den Philipp II. 50 sehr schitzte, wird als kapriziéser Maler ab-
getan. Er habe Raffael, Tizian und die gropPen Meister zu iibertreffen
versucht, sie aber nicht einmal anndhernd erreicht. Immerhin wird das
beriihmte Heuwagenbild ausfiihrlich gewiirdigt. Caimods Beschreibung des
Escorial weitet sich zu einem eigenen monographischen Essay aus.
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Reiseberichte vermitteln nicht nur die Kunde von der Er-
fahrung geographischer RAume, sie erweitern nicht nur die Ver-
gewisserung iiber das andere in der Welt, sondern ihre geschichtliche
Entwicklung erdffnet zugleich auch Einblick in die Ceschichte des Se-
hens. Reisebeschreibungen sind ein Gang durch die Entfaltung &dstheti-
schen Wahrnehmens und Urteilens. Die vorgestellten Beispiele aus sechs
Jahrhunderten fiir Beschreibungen von Kunstwerken in Spanien lassen
die Ausweitungz und Verfeinerung des Beobachtungsspektrums ermessen,
die sich in der Kunsterfahrung, in der Rezeption musealer Zeugnisse
und dsthetischer Phidnomene allmidhlich vollzogen hat. Spanienerfahrung
wird im zunehmenden Maf geprédgt von Kunsterfahrung.
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BILDNISWANDLUNG UND -VERBREITUNG
AM BEISPIEL DER BILDNISSE DES DON CARLOS!

Gabriela Betz

Gewdhnlich erfolgt die Verbreitung wvon Bildnissen durch
Gemildekopien oder graphische Reproduktionen. Durch sie ist die Exi-
stenz eines Portraitwerkes gesichert — der Betrachter kann es mit ei-
genen Augen nachvollziehen. Ganz anders verh#lt es sich mit Bildnis-—
sen, die literarisch tradiert werden. Sind die genannten Portraits nicht
abgebildet, mup sich der Leser auf die schriftlichen Angaben des je-
weiligen Verfassers verlassen.

Am Beispiel der Portraits des Don Carlos, des Sohnes von
Philipp II. von Spanien {1545-1568), will ich versuchen, den Weg
nachzuvollziehen, den ein solches "Bildnis" im Laufe von Jahrhunderten
durchwanderte, und zeigen, wie es sich dabei verbreitete und wandelte.
Im Mittelpunkt der vorliegenden Untersuchung werden Werke stehen,
die zwar in Literatur, Dichtung, Musik und Reiseberichten erwihnt
sind, aber niemals existiert haben. Dabei wird deutlich werden, dap die
Bildnisverbreitung und der Bedeutungswandel der Portraits des Don
Carlos weit {iber Spaniens Grenzen hinaus wirkte und die damit
verbundenen Vorgidnge keineswegs nur eine spanische, sondern vielmehr
eine "internationale" Angelegenheit wurden.

Bemerkungen zur Wandlung des Bildnisses und seiner Ver-
breitung: Zu den wichtigen Reprisentationsmitteln am spanischen Hof
zdhlte die ewige (bildliche) "Dokumentation" des fiirstlichen Hofstaates.
Don Carlos war als #ltester Sohn Ko&nig Philipps II. (1527-1598)
Thronfolger der Hegemonialmacht Spanien. Die gemalten Portraits zeigen
ihn in standesgem#fer Haltung und Wiirde im Ganz- oder Kniestiick-—
format. Ebenso gibt es Portraitmedaillen auf ihn, als Brustbild im Har-
nisch im Profil; hinzu kommen Bildnisse in verschiedenen graphischen
Techniken. Neben der Reprédsentation dienten Portraits dieser Art auch
als Verlobungsbildnisse und wurden an den entsprechenden Hof ge-
schickt (Abb. 2).2 Die Verbreitung solcher Werke erfolgte schon im 16.
Jahrhundert, sie blieben jedoch innerhalb der Familie der Habsburger.

' Die Verfasserin arbeitet zur Zeit an der Philipps—-Universitdt in

Marburg unter der Betreuung von Prof. Dr. Peter Klein an einer Dis-—
sertation im Fachgebiet Kunstgeschichte iiber "Die Bildnisse des Don
Carlos".

? S0 das von dem spanischen Hofmaler Alonso Sanchez Goello
(1631/32-1588) gemalte Bildnis von 1664 in ganzer Figur
(Kunsthistorisches Museum/Wien), welches im Zusammenhang mit einer
Verlobung des Prinzen mit der #ltesten Tochter Kaiser Maximilians s
Anna (1549-1580), an den Wiener Hof gesandt wurde.
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In der Regel handelte es sich um nach dem Leben gemalte Portraits;
Carlos hatte selbst dafiir Modell gesessen.

Fiir weitere Verbreitung dieser Bildnisse sorgten Kopien.
Damit sind Cem#lde, seltener graphische Werke, nach einem authen-
tischen Vorbild gemeint. Diese Wiederholungen dienten einer breiteren
Reprisentation der Habsburger Dynastie. Manche Kopien wurden bereits
zu Lebzeiten des Don Carlos angefertigt. So ist bekannt, dap von einem
Carlos—Bildnis der iber zehn Jahre am Hofe Philipps II. titigen italie-
nischen Malerin Sofonisba Anguissola (um 1538-1622) gleich mehrere
Kopien (allerdings nicht alle zu Lebzeiten des Portraitierten) gemacht
wurden (Abb. 3). Das Criginal blieb in habsburgischen Hinden, die Ko-
pien nahmen die damals "modernen" Portraitgalerien auf. Das Gemilde
von Sofonisba bezeichnete Aureliano de Beruete y Moret als "efigie del
infortunade Principe”, erstellt fiir die habsburgische Verwandtschaft in
den einzelnen Lindern (Osterreich, Spanien, BShmen,...).? Seine Ver-
breitung ging so weit, da von dem Bildnis sogar Kopien von Kopien
angefertigt wurden. Das eigentliche Original ist nicht mehr erhalten.
Diesem Kopieren ist so zu verdanken, dap das Portrait bis heute in
mehreren Sammlungen Europas erhalten ist und damit die Re-
konstruktion des verlorenen Originals erméglicht wird.

Zu Carlos' Lebzeiten wurde vermutlich auch eine Brust-
bildkopie von dem bereits genannten Bildnis in Wien gefertigt. Das sich
heute im Museu Nacional Soares dos Reis in Porto befindende Portrait
ist in der Physiognomie dem Wiener Portrait sehr dhnlich, so vor allem
in den minuziés kopierten Gesichtsziigen (besonders deutlich z.B. an
der rechten Augenbraue des Carlos) wie auch an dem nahezu iden-
tischen Gesichtsausdruck. Die Kleidung ist dagegen eine ganz andere;
durch die fehlende Kopfbedeckung bekommt das Bildnis einen ruhigen,
nahezu privaten Charakter.® Das Portoenser Bildnis ist daher wahr-
scheinlich eine Kopie des Wiener Portraits als variierte Replik. Da das
ganzfigurige Bildnis noch im Jahr der Entstehung (1564) nach Wien ge-—
sandt wurde, diirfte zumindest der zeichnerische Entwurf fiir dieses
Werk im gleichen Jahr entstanden sein; die malerische Ausfilhrung ist
eventuell auch spéter anzusetzen (wann und warum das Bildnis nach
Porto kam, ist leider nicht bekannt).

Die meisten Kopien von authentischen Bildnissen sind je-
doch posthum entstanden. Sie fanden hiufiz Aufnahme in biogra-
phischen, historiographischen oder kunsthistorischen Druckwerken,

* Aureliano de Beruete y Moret "Conferencias de Arte — Pintores de
Felipe II." Madrid 1924, S.65.

4 Der Maler wird als Alonso Sanchez Coello angegeben, das Bildnis
diirfte aber eine Werkstattarbeit sein.
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dienten aber auch zum "Lickenfiillen" von (Portrait—) Sammlungen.
Innerhalb der habsburgischen Familie wurden sie zuweilen als "efigie"
des inzwischen verstorbenen einstigen Thronfolger Spaniens oder zum
Erstellen von Ahnenreihen verwandt.

Héufiger sind die graphischen Reproduktionen nach Ce-
mélden oder plastischen Bildnissen. Mit wenigen Ausnahmen dienten sie
als Fotoersatz (in Druckwerken) oder als Propagandamittel, zumal sie
beliebig zu vervielfdltigen waren: Der Entwerfer (Zeichner) konnte sie
jederzeit abwandeln und veridndern, so daB oftmals Kopien in grofer
Auflage verbreitet wurden, die dem Original nicht mehr unbedingt
entsprachen. Anderungen wvom sehr genauen "Abkupfern" bis hin zum
fast eigenstdndigen graphischen Werk erfuhr das Bildnis des Don Carlos
im Museo del Prado in Madrid (Abb. 4 und 5).5 Hier setzte eine Form
der Bildniskopie ein, die wvom Original oftmals in freier Weise abwich.
Auch plastische Werke, so die Portraitmedaillen auf Don Carlos®, wur-
den in die fldchige Wiedergabe einer Zeichnung umgesetzt - als Fo-
toersatz. Eine Form des Kopierens ist natiirlich auch der NachguPf einer
Medaille.

Im 16. Jahrhundert hatten die Bildnisse eine Aussage,
einen Kontext und einen (Haupt-) Zweck. In den nachfolgenden Jahr—
hunderten dagegen hatte jedes einzelne Bildwerk seinen eigenen indi-
viduellen Zweck bzw. seine eigene Aussage, je nachdem, in welchen
Kontext es gesetzt wurde (das betrifft die posthumen Kopien, die in
biographischen, historischen oder kunsthistorischen Werken verbreitet
wurden). Bildnisse wurden nun einer breiten Bevdlkerungsschicht zu-—
génglich gemacht.

Nahezu unbegrenzte Moglichkeiten zur Verbreitung der
Bildnisse boten eigenstidndige graphische Werke, d.h. Bildnisse ohne
(authentisches) Vorbild, frei ‘“erfundene" graphische Werke ohne
Ahnlichkeitsanspruch. Eine Bildunterschrift und/oder entsprechende
ikonographische "Beigaben" (= Wiedererkennbarkeit nicht wvom Phy-
siognomischen her, sondern durch "Zeichen" bzw. "erkldrende" Worte)

% Das Original wurde 1555 von Alonso Sanchez Coello gemalt; hier eine
Lithographie von Enrique Blanco aus: José de Madrazo, "Colecciéon li-
tografica de cuadros del rey de Espafia, el Sefior don Fernando VII",
Bd.1, Madrid 1826 Tafel XXXIX; im Vergleich dazu eine Radierung nach
dem gleichen Portrait von Frédéric Alphonse Muraton aus: José Giiell y
Renté "Philippe II. et Don Carlos devant 1'Histoire", Paris 1878, S. 44,
Abb. 5,

& 1557 und 1553 von dem am spanischen Hof arbeitenden Medailleur
Pompeo Leoni (um 1533-1608) angefertigt. U.a. befinden sich im
Miinzkabinett des kunsthistorischen Museums/Wien sehr schéne Exem-
plare.
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informieren den Betrachter lber die Identitdt des Dargestellten. Bereits
zu Carlos' Lebzeiten entstanden solche graphischen Portraits. Diese
Bildwerke wurden in hoher Auflage verbreitet; ihr Zweck war reine
Propaganda. DaB die Entwerfer und Stecher den spanischen Thronfolger
Carlos in der Regel nie gesehen hatten, ist dabei chne Belang.

Der Zweck der posthumen Bildnisse dieser Kategorie 4n-
derte sich jedoch: Sie dienten der Illustration ohne Ahnlich-
keitsanspruch in allgemein historiographischen Werken. Hier wurde kein
Wert mehr auf Bildnistreue und Herrscherikonographie gelegt - die
Bildunterschrift wurde das Wichtigste; sie sagte alles. In dem Werk
"Histoire général de 1'Augliste Maison d'Autriche" von Jean Laurent de
Krafft z.B. hieB es: "Don CARLOS, premier fils de Philippe II., Roi
d'Espagne & de Marie de Portugal, ne 1545. mort 1568. Il deveit
épouser Isabelle de France, mais son pere ['épousa pour lui.” Das
Bildnis dazu sieht Carlos nicht im entferntesten &hnlich (Abb. 6).7 Bei
diesen erfundenen Portraits ohne Ahnlichkeit mit der lebenden Person
ist der Schritt zu den niemals existierenden "Phantasiebildnissen"
nicht mehr weit. Zwar sind die graphischen Bildwerke tatsdchlich exi-
stent (man kann sie einsehen), doch vermittelten sie ein Bildnis des
Don Carlos, das nicht der Realitdt entspricht.

Die Verbreitung der Bildnisse wurde nun immer mehr er-
leichtert und breiter gefichert; Druckwerke (Biicher, Kataloge etc.)
machten sie fir jeden erschwinglich, so daB ein vollkommen anderes
Publikum angeprochen werden konnte. Die "interne" hé&fische Repri-
sentation verlor dagegen an Bedeutung. Parallel zu diesem ProzeB er-
méglichten die zahlreichen neu erdéffneten Museen dem interessierten
Betrachter nun auch ein Einsehen der Originale.

Eine Sondergruppe nehmen die Historien— oder Er-
eignisbilder zum Thema Don Carlos ein. Ereignisbilder, die zu seinen
Lebzeiten (als graphische Werke, also mit der Méglichkeit der Ver-—
vielfdltigung und damit der Verbreitung) entstanden, zeigen mehr eine
allgemeine, beschreibende Situation und sind kénnen daher nicht als
alleinige Bildnisse angesprochen werden (so die Radierungen zu den
zwel Autos de fe, an denen Carlos unfreiwillig zugegen war, sowie eine
Szene in den "Geschichtsbldttern" des Niederlidnders Frans Hogenberg
[ver 1540 - angeblich 1590]). Eine Historienmalerei mit dem Thema der
Inhaftierung des Carlos (am 18. Januar 1568) entstand erst im
20.Jahrhundert.®* Auch die Ereignismalerei verbreitete alsc - #hnlich

7 Jean Laurent de Krafft "Histoire générale de 1'Augliste Maison
d'Autriche contenant une description exacte de tous ses Empereurs,
Rois, Ducs, Archiducs et autres Princes” Briissel 1742, Tafel 486.



wie die frei "erfundenen" graphischen Werke - ein unauthentisches
Bildnis des Don Carles, das ihn ibrigens nur als einen unter vielen
und keineswegs immer in der Hauptrolle zeigt. Diese Werke dienten dem
Festhalten eines historischen Moments und der Illustration eines meist
dramatischen Augenblickes. Historische Szenen und Ereignisse werden
auf diese Weise "zugidnglicher" und einpridgsamer gemacht.

Bildnisse - wie hier die des Don Carlos - lassen sich
demnach in folgende Kategorien einteilen:
- die unbeweglichen bzw. "einmaligen " Werke (z.B. die Gemélde); sie
sind durch gemalte und graphische Kopien verbreitet worden, wobei die
graphischen Reproduktionen sich in mehr oder weniger freier Abwand-
lung an das Original hielten und bereits einer breiteren Schicht zu-
génglich gemacht werden konnten.
- die beweglichen, oft auch vervielfdltigungsfdhigen Objekte
("Kleinkunst", wie z.B. die Portraitmedaillen und die Druckwerke, wie
Bilicher oder graphische [Einzel-] Bldtter); sie sind leichter zu ver-
breiten bzw. meist sowieso in mehreren Exemplaren an verschiedenen
Orten vorhanden. Daher ist diese letzte Gruppe auch fiir eine breitere
Offentlichkeit erreichbar. Die Provenienz der Vorlagen solcher Bild-
nisse, die zu ihrer Deutung oft ausschlaggebend wire, ist in diesem
Fall nur selten rekonstruierbar - zumal Nachdrucke (von graphischen
Bildnissen) oder Nachglisse (von Portraitmedaillen) sehr oft auch in
spéterer Zeit gemacht wurden.

Einem ganz anderen Zweck diente die relativ groBe Cruppe
der posthum entstandenen Carlosbildnisse. Sie illustrierten historio—
graphische und biographische Werke und verbreiteten auf diese Weise
Bildnisse des Don Carlos, die auf frei erfundene Vorlagen zuriickgriffen
und keine physiognomische Ahnlichkeit mit der echten Person haben.

Die "Phantasiebildnisse": Die bereits zu Anfang meiner
Arbeit erwdhnten, niemals existierenden Phantasiebildnisse sind Werke
der literarischen Dichtkunst im weitesten Sinne. Wenn der historische
Don Carlos (fdlschlicherweise!) als geisteskrank und schwachsinnig
hingestellt wird, so liegt dies neben einer oftmals einseitigen und un-
kritischen, letztmalig 1934 erfolgten Analyse der Primirquellen® auch
an der vor dem Aufkommen der modernen Geschichtsschreibung erfolg—
ten Dichtung, in welcher Carlos sowie seine Zeit und seine Mit—
menschen in historisch nicht immer korrekter Weise dargestellt wurden.
Keiner der Schreiber wollte ein historisches Stiick schreiben, und den-—

? Da dieses Bild in der Fachliteratur noch nicht behandelt ist, méchte
ich - im Hinblick auf meine Dissertation - hier nicht n#her darauf
eingehen.

noch fiihlten sich die Historiker dazu veranlaPt, in allzu harter Weise
den ungliicklichen Carlos zu einer geisteskranken, wertlosen Person ZU
degradieren, um die "Fehler" der Dichtkunst zu korrigieren. Jedoch trug
die menschliche Phantasie in all' den literarischen Don-Carlos-Werken
erheblich dazu bei, die bereits bestehende "leyenda negra" zusidtzlich
zu bestétigen (das Philipp-Don Carlos—Problem ist allerdings nur ein
winzig kleiner Aspekt der "leyenda negra"). Und in genau diesen lite-
rarischen Schépfungen werden oftmals Bildnisse des Don Carlos ge—
nannt, die nie existiert haben.!®

Beginnen mdchte ich mit einer literarischen Gattung, der
man eigentlich etwas mehr Wahrheitsgehalt zutrauen sollte: es handelt
sich um einen Reisebericht, genauer gesagt um einen kleinen Abschnitt
in Mme. d'Aulnoys "Spanienreise"'': sie will in der Calerie des
Schlosses von Pastrana ein Gemilde gesehen haben, das den sterbenden
Don Carlos darstellt: "Er [Carlos] saB in einem Sessel, den Arm auf
einen Tisch gestiitzt, der neben ihm stand, und den Kopf in die Hand
gelegt. In der anderen Hand hielt er eine Feder, als ob er etwas
schreiben wolle. Vor ihm stand ein GefiB mit einem Rest einer braunen
Flissigkeit, die nach Gift aussah. Etwas im Hintergrund sah man ein
Bad bereiten, in welchem man ihm die Adern &ffnen sollte. Der Maler
hatte in ausgezeichneter Weise den Zustand dargestellt, in dem man
sich in einer so verhdngnisvollen Lage befindet. Da ich seine [Carlos']
CGeschichte gelesen hatte und sie mich sehr riihrte, schien es mir, als
sdhe fch ihn wirklich sterben." Mit Ausnahme des Bades im Hintergrund
fihlt der Leser sich bei dieser Bildbeschreibung an Jacques—Louis Da-
vids (1748-1825) Gemilde "Der Tod Marats" erinnert. Dieses Bild ent-—
stand 1792 und ist allerdings anhand des Zettels in der Hand des
Verstorbenen als Marat darstellend gesichert. Mme. d'Aulnoy verarbei-
tet in diesem Absatz eines der vielen Ceriichte iiber den bis heute
noch nicht sicher gekldrten Tod des ungliicklichen Carlos: kurz nach
dessen Ableben (24. Juli 1568) veréffentlichte der ehemalige Staatsse-

® Cesare Giardini "Il tragico destino di Don Carlos"; deutsche Uber—
setzung: ders. "Don <Carlos - Infant von Spanien" Miinchen 1936,
2.Auflage 1986.

' Im folgenden werde ich auf die genannten literarischen Werke nur
insofern eingehen, wie es fiir die in ihnen genannten Bildnisse erfor-—
derlich ist. Titel und eventuell erginzende Bemerkungen zu den er-
wihnten Werken finden sich in den jeweiligen Anmerkungen.

'"  Marie-Catherine d'Aulnoy "Voyage d'Espagne", hrsg. von Raymond
Fouché-Delbose, Paris 1926; die im folgenden zitierte deutsche Uber-
setzung entnahm ich der Don Carlos-Biographie von Giardini, S.221f.
(siehe Anm. 10). Giardini nennt als Quelle hier ein "Reisebuch mit dem
Titel >La cour et la ville de Madrid vers la fin du XVIle siécle<" der
Mme. d'Aulnoy, gibt aber keine weitere Quelle dazu an. Es ist aller—
dings bekannt, daf Mme. d'Aulnoy in ihren Reiseberichten Dichtung und
Wahrheit gelegentlich durcheinanderbrachte, viele Einzelheiten zwei-—
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kretar Philipps II., Antonio Pérez (1540-1607), seine "Cartas y rela-
ciones" (1592), in denen er im Zusammenhang mit Carlos' Tod u.a. be-
merkt: “f...] andere behaupten, daf er (Don carlos) mit den Fiifen Im
Wasser und mit gebffneten Pulsadern starb"?2 oder dap er vergiftet
worden sei. In Frankreich fand Pérez' Werk jedenfalls grope Ver-—

breitung.

Nicht minderen Erfolg hatte die 1672 geschriebene, 1691 in
Amsterdam publizierte Novelle des franzdsischen Geschichtsschreibers
Saint-Real "Histoire de Dom Carlos" (in welcher allerdings kein
Carlosbildnis erwdhnt wird). Auch hier werden gerade betreffs des To-
des von Carlos eine Menge GCeriichte und Vermutungen ins Geschehen
mit eingeflochten.'® Cb Mme. d'Aulnoy, als sie Carlos' "Geschichte ge-
lesen hatte", Saint-Reals erfolgreiche Novelle gemeint hat? Ergreifend

genug ist sie ja.

Im Bereich der Dichtung und Literatur findet sich das
fritheste Werk im 16. Jahrhundert. BEs ist die "Selva de Aventuras" des
Spaniers Jerénimo de Contreras.' Dem Held der Erzdhlung, Luzman,
wird von der weisen Cuma in ihrer Hohle bei Neapel mittels eines Bil-
des Kénig Philipp II. von Spanien und dann dessen Sohn und
Nachfolger, Don Carlos, vorgestellt. Das "Bild" des Don Carlos sieht
dann folgendermafen aus: "Y mas adelante iba en un earro un mancebo
ricamente vestide [d.i. Don Carlos], acompariade de muchos caballeros:
>quiérote decir, dijo Cuma, porque de aqui vayas con mas claridad ¥y
certidumbre que td piensas: aquel gue alli va, sepas que es un here—
dero que, deste rey que agqui ves tan famoso, sucederd en Esparia, lla-—
mado Carles, en cuyo tiempo habrd poderosos hombres, valeroscs Yy €5—
forzados, de justos y leales corazones, muy amiges de la ley divina, ¥
celosos del servicio de su rey.<" Dieser letzte Teil der Prophezeiung,
dap es in Carlos' Ara ansehnliche, tapfere, starke und gerechtigkeits—
sowie das gottliche Gesetz liebende Leute geben wird, 14pt sich aller-
dings auch bei dem historischen Don Carlos belegen, zumindest, Wwas
seinen Charakter anbetrifft: der kaiserliche Gesandte Adam Freiherr

felhafter Herkunft benutzte oder oft auch nur Gehdrtes und Gelesenes
wiedergab. In Spanien allerdings ist sie immerhin gewesen (1679-1681).
12 Zitiert nach Giardini, S.221 (siehe Anm. 10).

13 César Vichard Abbé de Saint-Real "Histoire de Dom Carlos, fils de
Philippe II., Roy d'Espagne" Amsterdam 1691.

14 [ch zitiere hier nach dem dreiteiligen Aufsatz wvon J.K. Seidemann
"Die Selva de Aventuras von Contreras" im "Serapeum" Nr.8, 9 und 10,
Leipzig 1855. Diesem Aufsatz liegt die Fassung aus Alcala de Henares
von 1588 zugrunde. Die vermutlich erste Ausgabe diirfte 1569 erfolgt
sein (die Abfassung sogar schon 1568, im Tadesjahr von Don Carles)
und erfuhr im Laufe der Zeit mehrere Zensuren (vor allem, was die im
folgenden zitierte Stelle zu Don Carlos betrifft!). Das Zitat zu dem
"Ccarlosbild” ist hier auf S.119. Ein (allerdings unvollstidndiger) Abdruck
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v?n Dietrichstein (1527-1590), seit 1564 am spanischen Hof. nennt
diese Eigenschaften von Carlos, den er bei mehreren Zusammex"ltreffe'l
unfi in Gesprdchen persénlich kennengelernt hat, in seinen Briefen a:1
Kaiser Maximilian II. nach Wien: er bezeichnet seine Reden und Fra e‘n
als durchaus nicht wungereimt und hebt seine Wahrheits— 'g'wd
G_erechtigkeitsliebe sowie seine Gottesfiirchtigkeit herver. Carlos h;;:.e
ein treffliches Gedé4chtnis und einen ausgesprochenen Scharfsinn
ebenso habe er gerne ansehnliche und tapfere Leute um sich Vikto’
Bibl versteht in seiner Carlosbiographie die Stelle in der "Sel.va“ vor
allem dahingehend, daB Carlos zu seinen Lebzeiten keineswess alsr
scl'llwachsinnig gzalt, sondern daf es durchaus auch andersgerischtete
i“.:{eml:mgen. gab' (diese herrschten aber nicht nur in poetischen Wer-
sce}xlle;me:ﬁsndsgr).Selva, sondern auch in zeitgendssischen authenti-

. Kurz nach dem Entstehen der bereits genannten Novelle
des Saint-Real greift der Engldnder Thomas Otway (1651-1685) den
Carlos—Stoff auf.'® Waren es bis jetzt grope Gemilde, die genannt
ﬁl'lurden. 50 ist bei ihm das Bildnis ein kleines Medaillon‘. In deZ Eng-
Ia.nders Carlos—Tragddie nimmt es eine dhnlich "entlarvende" Stellui"
Wif'-.‘ bei Schiller ein: die Prinzessin Eboli iiberfiihrt im 4. Akt Car]of
seiner hoffnungslosen Liebe zu Koénigin Elisabeth mit Hilfe eines Bilde:
vo.n ihm, welches sich bei den Kleinodien bei der Kénigin befand Si;
zeigt Carlos sein eigenes Bildnis: "Then farther I the riddle may- ex-—
plain, / Survey that Face, and blame me if you can! (Shews him his
own Picture)" Darauf Carlos: "Distraction on my eyes what have they
seen! /'Tis my own Pieture which I sent the Queen. / When to he‘:

Fame | p&ld Devotion f]‘]st, / EXPeCﬁI'J?g bliss but lost it 1 am
curs t-[- -f

. Im Gegensatz zu den beiden vorherigen Werken spielt das
B{ld -z.war eine fir das folgende Geschehen entscheidende Rolle, als
Bli_drus selbst ist es jedoch unbedeutend: nicht mehr eine ganze é“’ene
(W}e der sterbende Carlos in dem Bericht der Mme. d'Aulnoy oderb die
beinahe "Triumphwagenszene" bei Contreras), sondern ein kleines Me-—

der Selva erfolgte in Bd.3 der "Bibli
i iblioteca de Autores Espafioles"

‘:r_ion l?uenaventura Carlos Aribau, Madrid 18486, ’ AN B
r'akt\;iktéor %ﬂ)l ;Dei' Tod des Don Carlos" Wien 1918, 5.172; zum Cha-

es Don Carlos = i b4 i '
e rlos ebenda 5.129-167, die o.g. Eigenschaften zbenda
16 "
. l’;[‘homas Otway "Don Carlos — Prince of Spain", in: "The complete
St?"r}f of Thomas Otway" i?,]oomsbury 1926, Bd.1; geschrieben wurde das
. uct 1(_576; 1751.’ soll es in deutscher Ubersetzung erschienen sein, ich
'E_!.nn e jedoch nichts lCenaueres dariiber finden - fiir Hinweise da'rauf
gare ach dan%{bar! Die entsprechende Szene zu dem Bildnis des Don
arlos findet in o.g. Ausgabe auf S.109/10 statt.



daillon mit dem Bildnis des Prinzen ist es — das Portrait selbst wird
nicht nidher beschrieben.

Die gleiche Rolle im verschwindend kleinen P-ledail]clmfm"mat
nimmt ein ebenfalls nicht niher beschriebenes Carlosbildnis bel Flr.'led—
rich Schiller (1759-1805) ein. Seinem Drama "Don Carlos" ging zunichst
eine viel lidnger geplante Fassung voraus. Sie ist niemals zu Ende g'eﬂ
fithrt und in der Zeitschrift "Thalia" abgedruckt worden - -dahe.r ist
sie heute unter dem Namen "Thalia-Fragment" bekannt.'” Bere;ts. im 3.
Akt, 3. Auftritt deckt Philipp die Liebe seines Sohnes zu Ellsa't')elth
auf: er findet ein Medaillon mit dem Bildnis des Prinzen bel der Koéni-
gin, was ihn zu einer schlaflosen Nacht veranlaft:

"Das Schlafzimmer des Kénigs. Eine Nische, vor welche
Gardinen gezogen sind. Auf dem Nachttiseh zwel brennende Lichter.. Lol
Der Kénig von oben herab halb ausgekleidet, steht vor dem Tische,
einen Arm liber den Sessel gebeugt, In einer nachdenkenden SteHun.g.
Vor ihm liegt ein Medaillon und Papiere."® Noch bleibt der Portrai-
tierte auf dem Medaillon dem Leser unbekannt - bis zum 3. Akt, 5.
Auftritt: Philipp "hat sich niedergesetzt und das Medaillon auf d.em
Tische ergriffen; er sieht den (herbeigerufenen|/ Herzog [Allla'aj eme{
Zeitlang schweigend an.™® Dann zeigt er Alba das Medaillon: "Kennt /
Ihr dieses Bild?" Alba kennt es: "Es ist nicht zu verfehlen. / D?m Karl
- " 20 Wenig spiter — Domingo wird zum Konig berufen, um sich das
"Beweismittel" anzusehen - tritt das Medaillon wieder auf, im.3. Akt,
6. Auftritt: Domingo "wirft einen bedeutenden Blick auf den Tisch, lwa
das Medaillon und die Briefe liegen."® Carlos und Elisabeth sind

"durchschaut"!

Da das Thalia—-Fragment nach dem 10.Auftritt (Anfanlg)
abbricht, kommt es hier nicht mehr zu der nun vorgestellten Szene in
der endgiiltigen Fassung des "Don Carlos". In der heute bekannten.ge—
kiirzten Version des Schiller'schen Dramas wird Jjenes Medaillon
zundchst einmal auch nur erwidhnt, chne den darauf Dargestellte.f: 'zu
nennen. Wie im "Thalia-Fragment" befindet sich auf des Kor:ugs
Schreibtisch neben Papieren jenes "verdichtige" Medaillon und bereitet

17 Ich =zitiere aus: Friedrich Schiller "Don Carlos - Briefe {ber D?n
Carlos - Thalia-Fragment" dtv Gesamtausgabe 5, Miinchen 1965; im
folgenden angegeben als "dtv".

" dtv, S.344.

9 dty, S.34
20 dty, S.348.
2 dtv, 5.353.

Philipp die unruhige Nacht (3.Akt, 1.Auftritt). Es taucht erst spéiter
wieder auf *2, wo der Portraitierte dann genannt wird.

Es ist die Stelle (4. Akt, 9. Auftritt), in der Elisabeth
empdrt dem Konig berichtet, ihre Schatulle sei aufgebrochen worden.
Sehr viel liegt ihr an dem Inhalte: "Es waren Briefe S Und ein Medail-
lon von dem Infanten." Wihrend des darauf entstehenden Disputes
zwischen Koénig und Kénigin findet die kleine Infantin Clara Eugenia
das besagte und gesuchte Medaillon auf dem Boden. Sie bringt es Eli-

sabeth: "[...] Das schéne Bild - " Es ist das Bildnis des Don Carlos,
welches dieser der K&nigin einst schickte, als er noch mit ihr verlobt
war — ein Bildnis als Verlobungsgeschenk! Philipp sieht darin jedoch

die unlautere Liebe seines Schnes zu Elisabeth, die inzwischen des
Prinzen (Stief-) Mutter ist; das Medaillon hat seine urspriingliche Be-
deutung verloren. Es ist die gleiche Wandlung, die es etwa hundert
Jahre zuvor bei Otways Tragddie erfihrt.

Das nahezu gleiche Geschehen spielt sich in der nach dem
Drama Schillers konzipierten Oper "Don Carlos" von Ciuseppe Verdi
(1813-1901) ab.2* Auch hier eilt (im 4. Akt der S-aktigen Fassung,
1.Teil) die Kénigin zu Philipp, weil man ihre Schatulle gestohlen hat.
Diese ist in des Kénigs Hidnden, welcher sie trotz der Weigerung Eli-
sabeths gewaltsam &ffnen lift. Er findet darin: "Das Portrait des In-
fanten — Habt Ikr nichts zu sagen? — Das Portrait des Don Carlos!" -
("Il ritratto di Carlo! - Non trovate parola? Il ritratto di Carlo!").
Auch hier war das Bildchen wie bei Schiller und Otway ein einstiges
Verlobungsgeschenk Carlos' an Elisabeth, auch hier wird es durch
Philipp umfunktioniert zu einem Bewelsstiick einer verbotenen Liebe
des Infanten zu des Kénigs Gemahlin. (Es bleibt anzumerken, daB es
auch von dem historischen Don Carlos Eildnismedaillons gab, welche in
den erwdhnten Stiicken jedoch nicht gemeint sind.)

In der Literatur des 20. Jahrhunderts bekommen diese
"literarischen" Don Carlos-Bildnisse wieder eine ganz andere Funktion:
sie nehmen einen fast karikierenden, den Leser ergdtzenden Charakter
an. Neben der Tatsache, daB ein solches Bildnis nie existiert hat, ist
hier vor allem von Bedeutung, daP das Portrait nun bewuft falsch in-
terpretiert wird.

Kein bestimmtes, mehr ein "indirektes" Bildnis beschreibt
Carles Fuentes (geb. 1928) in seinem zur Zeit Philipps 11. spielenden

2% Friedrich Schiller "Don Carlos - Infant von Spanien" Stuttgart 19886,
5.126 und 127.



Roman "Terra Nostra".2® Daf in dem Kapitel "Portrait des Prinzen" al-
lerdings einige Zitate betreffs Don Carlos stehen, welche sich aus Ge-
riichten und Hefklatsch zusammensetzen (die dann den Portraitierten
als "Carlos" kennzeichnen), bemerkt der uneingeweihte Leser nicht. Wer
jedoch die Blographien {iber Don Carlos kennt, findet in zenanntem
Kapitel einiges wieder, was die verschiedenen Gesandten so alles iiber
den Thronfolger Spaniens verbreiteten. Exemplarisch seien zwei Eplso-
den genannt: Der Modellsitzende bei Fuentes wird hier portraitiert von
dem Malermdnch Fray Julidn. Dap ersterer wohl Don Carlos sein soll,
geht aus einzelnen eingestreuten Bemerkungen, die jener selber erzihlt,
hervor: beim Schuheanmessen werde er "witend, weise die Diener mit
Cesten an, die Schuhe in Sticke zu schneiden und sie dem Schuster
wie Kutteln zu fressen zu geben, [...]"™" Angeblich so0ll sich so etwas
tatsichlich einmal zugetragen haben, als ein Schuster Carlos zu enge
Schuhe gemacht hatte. Der (allerdings mit wviel Phantasie gesegnete)
Franzose Pierre Bourdeille, Seigneur de Brantdme (1540-1614; er soll
Don Carlos sogar persénlich gekannt haben) erzdhlt in seinen "Vies des
hommes ilustres et grands capitaines fran¢ais et étrangers", Carlos
habe daraufhin befohlen, "die Stiefel in winzige Streifen zu zerschnei-
den und wie Kaldaunen zu frikassieren" - der Schuster mufte sie
(angeblich) so essen.

Und weiter erzdhlt der zu Portraitierende dem Malerménch:
von einer ihm angebotenen Perle wihlte er "eine schwarze, riesige, ku-
gelrunde Perle, steckte sie in den Mund und verschluckte sie [...]"™"
Als Carlos ab 1561 in Alcala de Henares zu Studienzwecken weilte, bot
ihm eines Tages ein Hidndler eine iberaus kostbare Perle an. Carlos
verschluckte sie (er machte dies mit Absicht, um den Hédndler zu fop-
pen), und "der Hindler war nattrlich aufer sich, >hauptsdchlich [...],
weil drei Tage vergingen, ehe der Prinz die Perle zurickgab<."™ Der
Mensch, von dem gerade ein Bildnis gemalt wird, schliipft hier also in
die Rolle des Prinzen Don Carleos. Das Gemidlde selbst, das hier im
Werden ist, wird nicht beschrieben. Den Zweck des Portraits erfidhrt der
Leser aber: "[...]. sie wiirde mein Abbild auf die FEdelsteine und mein
Profil auf alle Miinzen prigen lassen; dazu sei das Bild bestimmt, das
der Maler Julidn gerade malte; [...]" Der Maler selbst sagt dazu: "Seht
also, Hohe Herrschaften, wie sich dies Bild, das ich male, mit un-
vorhergesehenen Wiinschen, Launen, Einfdllen und Stimmungen zu fillen

28 Der vollstindige zweisprachige Operntext (deutsch - italienisch) in:
"Opern der Welt: Giuseppe Verdi - Don Carlos", hrsg. von Kurt Pahlen,
Minchen 19285; folgende Stelle auf S.171.

24  (Carlos Fuentes "Terra Nostra" Stuttgart 1992 (vierte Auflage). Im
folgenden wird aus dem Kapitel "Portrait des Prinzen", S.328-335, zi-
tiert. Die einzelnen Zitatstellen werden als "Fuentes" angegeben.

2% Fuentes, S.330,

26 Fuentes, $.330/31.
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beginnt, die von der unwandelbaren Urschépfung nicht vorgesehen wa-
ren; seht, wie ich mich nicht an das Vorgegebene, sondern an das Ge-
winschte halte...denn die Malerei ist etwas Geistiges.”” Und der Por-—
traitierte wird dazu ermahnt: “[..), mach' ein passendes Cesicht fiir
den Maler, Junge, daf er dich weder allzu lustig nocch allzu traurig
sieht, mach' ein Prinzengesicht; du wirst es aufsetzen, [...]"° So geht
es weiter, ein Bildnis entsteht - jeder Wirklichkeit bar - "nun gibt mir
der Maler ein viertes, wiederum ein anderes Gesicht, ein neues und
mein eigentliches entschwindet mir fir immer, ich habe es fiir immer
verloren, und Bruder Julidn malt geschwind.™, denn "die Zeichen
meiner [dentitdt sollen vervielfiltigt werden, Iich, der Erbe, Bilder.
Siegel, Minzen, Perlen, Chroniken: Es soll festgehalten werden, daf ich
ich bin, der Infant von Spanien, und niemand anders [...]."® Ein Bild-
nis steht hier stellvertretend fiir viele. Es ist Vorbild fir alle weite-
ren Moglichkeiten, eine firstliche Person zu portraitieren und deren
Bildnis zu verbreiten. Der Leser erfihrt nur die Eindriicke und ver-—
borgenen Hoffnungen, die in dem Bilde stecken. Der Portraitierte selbst
enthiillt sich fir den Laien nicht als der historische Don Carlos.

Unter den angegebenen Quellen, derer sich Fuentes beim
Schreiben seines Romanes bediente, findet sich keine einzige Car-
losbiographie, aber einige Werke, die dessen ungliickliches Leben we-
nigstens kurz erwdhnen. Wihlte Fuentes bewuPt ausgerechnet die
Anekdoten aus Carlos' Leben, die der Historiker beruhigt als Hofklatsch
und Phantastereien beiseitelegen kann, um Don Carlos zu charakteri—
sieren? Boshafterweise gibt er dem "Carlos" in seinem Roman die Rolle
des grotesken "Télpelprinzen". Fuentes' Roman ist das einzige litera-
rische Werk, worin das "Bildnis" des Don Carlos (bewuft) verzerrt und
bizarr iibersteigert wird. Es ist ein duferst negatives Bildnis (im Ver-
gleich zu den vorangegangenen literarischen Portraits), und dennoch
nimmt es eine verschwindend kleine Rolle in dem {iber tausendseitigen
Roman ein. Es ist eine kleine Episode, wobei der historische Carlos
dem Uneingeweihten verborgen bleibt.

Ein dem Carlos wieder ginzlich die Hauptrolle i{iberlas-
sendes Stiick schrieb 1990 der Schriftsteller Tankred Dorst (geb. 1925).
Carlos heipt hier "Karlos", und sein erwdhntes Bildnis ist hier -
echt!™ Karlos spricht hier mit Egmont. Er sieht sich als kiinftiger
Kénig: "Sie miissen viele Bilder von mir ausstellen, damit das Volk

?7 So der italienische Botschafter Paclo Tiepolo; zitiert nach Giardini,
S5.109 (siehe Anm.10).

2R Beide Zitate Fuentes, S.231.

29 Fuentes, S.232.

0 Fuentes, S.324.

M Fuentes, S.825.
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mich vor Augen hat. Es miissen schéne Bilder sein - " Und dann fragt
er Egmont direkt: "Es gibt ein sehr schénes Cemilde von mir, kennen
Sie es?" Egmont muf verneinen. Darauf Karles: "Gelb und schwarz.
Gelbes Wams. Der Girtelriemen ist so gelegt, daB mein Geschlechtsteil
besonders hervortritt, um auf meine Potenz hinzuweisen.” Gemeint ist
damit genau das Bildnis, das 1564 an den kaiserlichen Hof nach Wien
gesandt wurde im Zusammenhang einer ehelichen Verbindung zwischen
Carlos und Anna von Osterreich (siehe Anm. 2). Die "Beschreibung" bei
Dorst stimmt genau, doch die tatsdchlich auf dem Bilde zu sehende
"Betonung" des ménnlichen Geschlechtsteiles mittels der sogenannten
Schamkapsel war im ganzen 16. Jahrhundert nicht nur in Spanien bei
Médnner- wie Knabenkleidung "Mode". Das Ceriicht einer angeblichen
Impotenz von Carlos hat wirklich existiert, sich jedoch als unhaltbar
erwiesen. Dorst bringt dieses Geriicht in sein Stiick mit ein - daher
die karikierend {iberspitzte Bemerkung Karlos' zu dem "betonten
Schamteil" auf seinem eigenen Bildnis.

Zwel ungewdhnliche Ausnahmen von wahrscheinlich auch
(irrtiimlich!) erfundenen Bildnissen befinden sich in wissenschaftlichen
Publikationen. Im Nachlapinventar Philipps I1.® wird ein gréPeres Ge-
mélde genannt, auf welchem u.a. auch Don Carlos abgebildet ist — in
Form eines Medaillons in der Hand der Tochter Katharina de Medieis,
Elisabeth de Valois: "1289. Otro retrato entero en lienzo al éleo de la
reina de Francia [Katharina de Medici], muger del rey Enrico de Fran-
cia [Heinrich II.], con cuatro retratos, los tres de tres hijos y el otro
de una hifa; la madre tiene el retrato de su marido en la mano
derecha y la hija el retrato del principe don Carlos, nuestro sefdor, en
las manos; que tiene de alto dos varas y dos tercias )y de ancho tres
varas y cinco dozabos. N° 42. Tasado en cien ducados."

Carl Justi erwihnt dieses Bild in seinem Aufsatz iiber
"Bildnisse des Don Carlos".** Er bezeichnet es als "das merkwiirdigste
Stiick" innerhalb der Reihe der Carlosbildnisse und meint, es miisse zu
der Zeit entstanden sein, als man eine Verbindung zwischen Carlos und
Elisabeth plante (seit 1555; 1559 heiratete sie dann Philipp II. im Zu-
sammenhang mit dem Frieden von Chateau-Cambrésis). Eine néihere

*  Tankred Dorst "Karlos - Ein Drama" Frankfurt/Main 1990; die zi-

tierten Stellen hier auf S.86 und 87.

M Ich zitiere hier nach: Rudolf Beer (Hrsg.) "Die Inventare aus dem
Archivo del Palacio zu Madrid" in: Jahrbuch der kunsthistorischen
Sammlungen des AllerhSchsten Kaiserhauses (im folgenden als J.K.S.K.
zitiert), Wien 1898, Bd.19, S.CXXIIff. Das hier erwdhnte Bild aus dem
NachlaBinventar Philipps II., 1598-1607 zu Madrid, Reg.9705, wird bei
Beer genannt auf S.CXXVII, Nr.1289,

®  Carl Justi "Bildnisse des Don Carlos" in: ders. "Miscellaneen aus
drei Jahrhunderten spanischen Kunstlebens" Berlin 1908, Bd.2; die
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Beschreibung des kleinen Carlosmedaillons in der Hand Elisabeths gibt
es nicht. Justi bezweifelt das Bild keineswegs; es ist alsc anzunehmen,
daB es wahrscheinlich einmal verlorengegangen ist und nur noch in
Inventaren als einstmals existierend aufgezdhlt wird. DaP dieses Ge-
milde aber eventuell gar nie vorhanden gewesen sein kdénnte, wird
erstmals vermutet in dem Ausstellungskatalog zu Alonso Sanchez
Coello™, wo es zumindest als "no localizado" angegeben wird. Ein Bild,
das nicht zu lokalisieren ist, kann zwar durchaus einmal vorhanden
gewesen sein, aber ob nicht eventuell dem Schreiber des Inventares
ein Irrtum in seinen Angaben (z.B. falsche Personenbezeichnungen oder
eine Verwechslung) unterlaufen sein kann, ist dabei nicht auszu-
schliepen.

Eine =ziemlich sichere Fehlinformation jedoch kommt aus
dem Jahre 1910. Hier werden im Zusammenhang mit (Druck-) Plat—
tenbestinden verschiedener Sammlungen® u.a. Holzstécke zu einem
Stammbaum des Hauses Habsburg erwihnt. Diese sollen sich in der "
k.k. Hofbiblicthek [(zu Wien]" befinden. Der Verfasser schreibt dazu:
"Soviel ich aus den Platten selbst ersehen kann, ist es eine deutsche
Arbeit, die noch im XVI. Jahrhundert entstanden sein mufB, da sich in
der obersten Reihe das Bildnis ven Philipps II. Schn, Doen Carles (gest.
1568) findet." Der sich ehemals in der Hofbibliothek befindliche Anteil
der Holzstécke ist inzwischen in die graphische Sammlung Alber-
tina/Wien gelangt. Jiingste Nachfragen meinerseits ergaben hier, dap
sich tatsdchlich ein groPer Teil an Holzstdécken in der Albertina be-
findet. Diese zum Teil fragilen und wurmstichigen Stécke werden zur
Zeit ausgelagert, da die Bestidnde neu aufgestellt werden sollen. Bei
einer vorldufigen Sichtung des Materials fand sich jedoch kein Hinweis
auf die genannten Holzstdcke mit einem Stammbaum der Habsburger,
geschweige denn auf ein Carlosbildnis. Zudem sagte man mir, daf allein
schon die technischen Angaben in gen. Werk (siehe Anm. 26) einem
Vorhandensein von Druckstdcken dieser Art widersprechen. Es heift hei
Weixlglrtner némlich dazu weiter: “Interessant ist, daB wir es hier
nicht bloBf mit Holzstécken sondern auch mit ganz ebenso wie das Helz
bearbeiteten Zinkplatten zu tun haben. Daf diese unzweifelhaft alt
sind, geht schon daraus hervor, daB sie auf altes wurmstichiges Holz,
z.T. auf dem der [gemeint ist wohl "die"] geschnittenen Stdckel mit
verrosteten Ndgeln befestigt sind, noch mehr aber aus der Patina des
Zinkes und aus dessen Schnitt, der, wie gesagt, dem des Holzes voll-

Textstelle auf $.41/42; in Anmerkung 2 auf S.41 zitiert er jene Inven-
tarstelle.

M Ausstellungskatalog "Alonso Sanchez Coello ¥ el retrato en la corte
de Felipe II" Madrid 1990; die Feststellung in Juan Miguel Serreras
Artikel "Alonso Sanchez Coello y la mecanica del retrato de corte",
S.54.



30

kommen analog ist." Technisch sei dies so gut wie unmdéglich und auch
noch nie vorgekommen.? Wie der Verfasser dieses Artikels dann aber
darauf gekommen ist, bleibt rétselhaft. Jedenfalls liegt hier eine aus
einem Irrtum heraus entstandene "Falschmeldung" vor.

Zusammenfassend kann gesagt werden: In dem Reisebericht
der Marie-Catherine d'Aulncy wird ein Cem#lde mit dem sterbenden
Don Carlos erwdhnt. Die genaue eindrucksvolle Beschreibung desselben
sowie die Nennung des Hingungsortes erwecken den Eindruck, es exi-
stiere tatsdchlich. Vielmehr jedoch will die Verfasserin wohl das Mitge-
fiihl des Lesers wecken - das Mitgefiithl fiir den Menschen (Don Carlos),
dessen Ceschichte sie "sehr riihrte". Und wie kann dies besser ausge-
driickt werden als mit einer Bildbeschreibung! — Einen mehr hercisie-—
renden Aspekt nimmt das ebenfalls grofe "Gemélde" in der "Selva de
Aventuras" ein. Im GCegensatz zu dem o.g. "Reisebericht-Bildnis" ist das
Bild hier Teil einer erfundenen Erzdhlung, die keineswegs einen
Wahrheitsgehalt beanspruchen mufB. - Erst in der Dichtung, im Drama,
nimmt das Bildnis des Don Carlos dann ein kleines Format an: es ist
nur mehr noch ein Bildnismedaillon, eine in einem Ké&stchen aufbe-
wahrte Miniatur. Aber es lenkt das Geschehen und steigert fiir einen
Moment die Dramatik. Dabei wird es vom Verlobungsbild (seinem einsti-
gen Zweck) degradiert zum "Beweismittel" einer verbotenen Liebe (so0
bei Thomas Otway, Friedrich Schiller und Giuseppe Verdi).- In der Li-
teratur des 20. Jahrhunderts werden die Bildnisse ihrer ganzen
bisherigen Aussagekraft und ihrer hofischen Reprédsentationsaufgabe
beraubt: fast respektles wird das "Portrait des Prinzen" bei Carloes
Fuentes behandelt. Zwar soll es der Repridsentation dienen, doch ent-
steht es in einer Umgebung voller Klatschgeschichten und wird ver-
fremdet, bis der Dargestellte sich selbst nicht mehr wiedererkennt - es
wird "iiber-reprédsentiert". - Bei Tankred Dorst, der als einziger ein
echtes <Carlosbildnis in seine Handlung einbringt, wird dasselbe
"karikiert" und bewupt falsch interpretiert. — Bei der kleinen CGruppe
der "wissenschaftlichen Irrtiimer" werden nicht {wie in der Dichtung)
bewuft Bildnisse erfunden. Die Mo&glichkeiten zu solchen Falschinfor-
mationen sind vielgestaltig — jedoch geschehen sie alle in der An-
nahme, es handele sich um ein real existierendes (allenfalls einmal
verlorengegangenes) Bild. Daf dabei auch Irrtimer vorkommen kénnen,
ist wohl nur allzu menschlich.

Bei keinem dieser erfundenen, nie existenten Bildnisse
wird ein objektives, Kkorrektes Bildnis des Don Carlos gezeichnet. Er

A Arpad Weixlgirtner "Plattenbestiinde in einigen d&ffentlichen und
privaten Sammlungen", in: J.K.S.K., Wien/Leipzig 1910/11, Bd.293; die zi-
tierten Stellen hier auf S$.280.

4  Dijese Informationen verdanke ich Herrn Dr. Fritz Koreny an der
Albertina/Wien.

wird entweder idealisiert ("Selva de Aventuras"; Mme. d'Aulnoy bewirkt
dies mit Mitleid-Erregen) oder bis zum #ufersten "schlechtgemacht"
("Terra Nostra" oder Tankred Dorsts bewuPte Falschinterpretation auch
noch bei einem echten Portrait des Don Carlos). Einzig eine reale,
nachvollziehbare Funktion behdlt das Bildnis in der "klassischen"
Dichtung {Otway, Schiller, Verdi): es ist ein Verlobungsbild - nur ver-
liert es diesen Sinn und wird zum "corpus delicti" einer Untat.

Dennoch erfolgt mit all' diesen genannten Mitteln eine
grofe Verbreitung der Bildnisse. Durch das Medium Schrift
(Reisebericht, literarische Werke) bzw. Theater/ Oper {vor allem Schil—-
ler und Verdi) geschieht dies besonders "publikumswirksam". Und da
der Phantasie natiirlich keine Grenzen gesetzt sind, liefe sich diese
"Bildniserfinderei" beliebig fortsetzen. DaP allerdings die meisten Hi-
storiker und Kunsthistoriker, nur, um dem idealisierten Carlos der
Dichtkunst einen mdglichst schwachsinnigen, geisteskranken Idioten
gegeniiberzustellen, bis heute noch kein menschlich verstdndnisvolles
Bild des historischen Don Carlos gegeben haben, ist leider keine Phan-
tasie.

Resumen espafiol: En el ejemplo de los retratos de don
Carlos (1545-1568; hijo de Felipe II) se ve que de los siglos XVI a XX
la significacién de estos ha cambiado. Su intencién fue primero (sigls
XVI) la representacion de la familia real. La divulgacién se realizaba
por copias directamente del original. En los siglos siguientes los re-
tratos fueron divulgado por medio de reproducciones (grabados,
aguafuertes, litografias, etc.). Ya no estdn en relacién con la repre-
sentacién de la corte, sino que la gente puede ver los retratos en
obras impresas (p. ej. obras historiograficas o biograficas). Muchas
veces estas reproducciones tienen poco parecido a la persona pintada.
Un grupo especial lo representan los retratos que eran citados en
obras literarias, pero que nunca existieron en realidad: en una rela-
cién de un viaje de la francesa Marie-Catherine d'Aulnoy (finales del
siglo XVIII) y en la narracion espafiola “Selva de Aventuras"” de Jeré—
nimo de Contreras (siglo XVI) se trata de cuadros grandes. Un retrato
en miniatura aparece en el drama "Don Carlos" del poeta inglés Thomas
Otway (siglo XVII) y en el drama del mismo nombre del aleman Fried-
rich Schiller (siglo XVIII), asi como en la 6pera del italiano Giuseppe
Verdi segin el mismo tema. Aqui el retrato posee una funcién real: es
un retrato de esponsales. En la literatura del siglo XX los retratos de
don Carlos no tienen verdadero valor de representacién. Son retratos
sin respeto o son falsamente interpretados (Carlos Fuentes en "Terra
Nostra" y Tankred Dorst en "Karlos"). Por medio de los "medios de
comunicacién de masas" (literatura, teatro, épera) se dirigen a todo el
mundo.
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Xavier de Salas / Fernando Marias, El Greco y el Arte de
su tiempo: Las notas de El Greco a Vasari. (Ed. Real Fundacién de
Toledo). Toledo, 1992. pp. 143 y 72 reproducciones a color.

Este libro, de 143 paginas y 72 reproducciones a color, es
de un tamafio poco corriente (algo mas grande que un folio de DIN A
4) y esta cubierto por una pasta negra brillante, resaltando sobre ella
letras doradas y la enumeracion asi como un detalle del retrato de San
Ildefonso (Hospital de la Caridad). El libro consta de tres partes: la
introduccién redactada por Fernado Marias, la primera parte, por
Xavier de Salas, quien descubrié el libro de Vasari, (que habia pasado
de pertenencer de Zuccaro a El Greco y, posteriormente, a Luis
Tristan) en los afios sesenta en una libreria de libros viejos en Lon-—
dres, luego completé Fernando Marfas el estudio de las anotaciones de
El GCreco comentando el texto de Vasari.

El texto de la parte primera consta de cinco temarios: 1°
las anotaciones del Greco a la Vida del Correggio; 2° un ejemplar de
las Vidas de Vasari anotado por El Greco; 3° Miguel Angel y el Greco;
4° las notas de El Greco a la Vida de Tiziano; y, 5° la idea, realidad
suprema; mientras que la parte segunda se subdivide en cuatro tema-
rios: 1° las anotaciones de El Greco a las Vidas de Vasari. Traduccién
y comentario; 2° las anotaciones de El Greco a las Vidas de Giorgio
Vasari. Transcripcién; 2° las anotaciones de Federico Zuccaro a las
Vidas de Vasari; y 4°¢ las anotaciones de Luis Tristin a las Vidas de
Vasari.

A primera vista no se detecta una ldgica en el orden y en
la seleccién del temario de la primera parte. Sin embargo, resalta con
claridad que la segunda parte nos ofrece la transcripcion, traduccion y
un comentario a las anotaciones de El Greco a las Vidas de Vasari (se
trata de una segunda edicién florentina de 1668) y seguidamente una
comparacién en sucesién cronolégica de estas anotaciones, que fue co-
mentada, en un pricipio, por su primer propietario, Federico Zuccaro,
més tarde por El Greco y, por ultimo, por Luis Tristan.

Profundizando la lectura de la parte primera descubrimos
el porqué de esta sucesién de temarios. El Greco no solo anoté sus
propias opiniones sobre las vidas y las obras de los artistas sino que
tambiém criticaba las apreciaciones, los criterios de seleccién y las
evaluaciones del autor, a saber de Vasari. Es mas: "corrigié, completd
por medio de nuevas sombras a pluma o tachd algunas de las xilogra-—
fias que, retratos de los artistas biografiados, Vasari habia incluido en
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su texto" (pag. 11). Ademas se encuentran pasajes de texto que, sim-
plemente, fueron impetuosamente subrayados.

En la introduccién se puede leer el comprimido historial
del tomo de las Vidas de Vasari hasta el hallazgo de Xavier de Salas.
Su importancia para la investigacién sobre El Greco radica en que
constituye, por vez primera, un documento téorico y personal que re-
fleja la opinién del propio artista. La publicacién de las notas a Va-
sari complementan las anotaciones del Pe architettura de Vitruvio (Ed.
Daniele Barbaro, Venecia 1656, publicado por F. Marias y A. Busta-
mante en Las ideas artisticas de El Greco. Comentarios a un texto in-
édito, Madrid, 1981) y causa un giro interpretativo ya que el artista
es situado ahora en un discurso teorético en el que hasta ahora nadie
le habia visto colocado. Se nos informa ademés del contexto y la oca-
5ién de las cuatro publicaciones de Javier de Salas y el porqué de su
redicién en la primera parte de este libro. La conclusién de esta parte
con un quinto texto, que fue en su tiempo una introduccién al libro
L'opera completa di Il Greco, se califica como adecuada para completar,
de este medo, la recogida, hasta ahora dispersa, de todo trabajo pu-
blicado por J. de Salas sobre dicho pintor. La introduccién finaliza
mencionando las dificultades en la transcipcién y traduccién de las
notas, El autor de la intreduccién juzga este libro como una labor
preliminar cuyo fin de sacar a la luz un documento sumamente valioso
no incluye el analisis de estas nuevas informaciones sobre El Greco.

Este libro, que pretende aumentar el conocimiento del
lector sobre el pensamiento de un pintor y el arte des su tiempo, re-
laciona al artista con pintores y tedricos del arte como Corregio, Mi—
guel Angel, Lomazzo, Tiziano, Leonarde y Giorgione, Peruzzi, Polidoro,
Bandinelli, Zuccaro y Tristan, Pontormo y Tintoretto, Bassano, incluso
con los antiguos artistas tales como Zeuxis de Herclea, Panfilo, Apel-
les, el escultor Lisipo y muchos otros. De aqui el titulo de la obra.

En el primer capitulo denominado para esta ocaszién Las
anotaciones del Greco a la "Vida" del Corregio, que en un principio
constituyé, como anota el autor, el segundo capitulo titulado E! Greco
del libro de J. de Salas Cuatro obras maestras: Vicente Macip. EI
Greco, Van Dyck, Goya (Madrid, 1966, pp. 39-60) es, al parecer, el
primer trabajo en el que se hace referencia a las notas en el libro de
Vasari que pudieron ser publicadas parcialmente. En este capitulo no
s0lo se analiza una anunciacién de gran tamafio (propiedad del Banco
Central Hispano Americano) y el concierto angélico de la Galeria
Nacional de Atenas, sino que en su transcursc se determina necesaria-
mente la nocién "bosquexado" y se mencicna el tema de la ensefianza
y el aprendizaje pictérico de El Greco.



Se debe decir que el autor no problematiza la cuestién de
quién pudo ser el maestro de El Greco, ya que en 1966 se partia de la
base que este fue Tiziano. Sin embargo, desea mencionar la gran in-
fluencia que ejercia Corregio sobre nuestro pintor, de modo que cue-
stiona indirectamente la creencia establecida: “..hoy, sin embargo.
debemos afiadir el nombre de Correggio como el de un pintor que in-
fluyé el él poderosamente. A Correggio debe el Greco los principios de
sua arte, tanto o mas que a Tiziano. Entre otras caracteristicas le
debe la gama fria que empled y ciertos escorzos que le son tipicos,
como los gue repetidamente aparecen en sus coros angélicos" (p. 23),
Esta tesis se ve confirmada por las anotaciones que El Greco hizo en
las Vidas del Correggio, conteniendo éstas el mayor elogio que se
encuentra en las numerosas opiniones que enriquecen los margenes del
ejemplar de Vasari.

De las anotaciones llega el autor a decir que su detencién
desigual es un baremo para su atencién al arte de los correspondientes
pintores de modo que el volumen de su comentario correspondiese, se-
gun el autor, a la intensidad de influencia en el arte de El Creco.
Podemos leer la siguiente conclusién: "En una de sus notas escribio el
mayor elogio a una obra concreta que encontré en las muchas gue en-
riguecen los mdrgenes de este ejemplar de "Las Vidas", en las que co-
menté, con cuidado v detencién desiguales, obras y autores. Digamcs al
paso que en ellas Tiziano también resulta comentado y elogiado; que
del Correggio hay gran elogio, y que casi nada anotdé El Greco en los
margenes de la "Vida" del Tintoretto, pintor del que se ha creido debja
una parte de su estilo” (p. 23). En este contexto no solo somos de la
opinién que esta relacién no es lo sufiericentemente s6lida, ya que
constituye tan solo una indicacién para las reflexiones tedricas y
estéticas de El Greco, sino que deseamos aludir al trabajo de M. B.
Cossio sobre Tintoretto como maestro de El Greco (Ed. Hadjinicolaou: El
Greco: Byzantium and Italy, Rethymo, Madrid, 1930, p. 55: E! Creco en
Italia por Manuel B. Cossio).

En el tercer capitulo de la primera parte, titulado Migue!
Angel vy EI Greco, que fue en su ocasién el discurso de ingreso de
¥avier de Salas Bosch en la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando de Madrid, tuvo lugar el 11 de julio de 1967 y fue conte-
stado en sesién publica por Francisco Javier Sanchez Cantén (publicado
por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 1967)
nos informa el autor de nuevo sobre la cantidad y el caracter de las
anotaciones de Bl Creco: "Adn para mejor comprensién de la posicion
critica del Greco que luego intentaremos, sepan, que existe un nimero
grandisimo de anotaciones en los mdrgenes de la vida de Ticiano,
muchas en las de Rafael y Miguel Angel — en la de éste son cuarenla

de varia extension -. unos cuantos elegios en la del Correggio v va-

rias, en desigual numero, en casl todas las biografias, entre las cuales
dos o tres en la de Ciulio Clovio, que poco dicen. Sobre el Tintoretto,
cuya importancia en el arte de! Greco no voy a descubrir, leemos unas
rectificaciones de atribucién y un grandisimo elogio a sus pinturas: 'el
quadro que Tintureto a echo del Ospital en San Roquo, es la mayor
pintura que ay oy en el mundo' (5§96). Y entre otras hallamos una
frase reveladora: "La peyor pintura del Tintorette tendrd tanto de
gracia de pintor, tanto la meyor de Batista Vene¢iano y de Jorge Va-
sari tendra del gofo" gofo = grosero, villano" (p. 43).

El problema del aprendizaje de el Greco y la determinacién
de las figuras artisticas que lo constituyeron es tan solo paradigmatico
para la impertancia de las anotaciones en el ejemplar de las Vidas de
Vasari y el alcance de la interpretacién de éstas. Pero no sélo se de-
duce de las informaciones en estas anotaciones la actitud de El Greco
hacia temas generales que preocupan a los tratadistas de las artes (Ut
bictura poesis, el Paragone, el concepto de idea, al valer del dibujo
frente a Ja obra coloreada y definitiva, etc.), sino también y, sobre
todo, sus inclinaciones personales como ser intelectual y como pintor
en concreto hacia las distintas soluciones pictéricas que han sido da-
das en su época y las anteriores.

Se tendrd que tener en cuenta, antes de poder llegar a
cualquier conclusién en base a las presentes anctacicnes que, aungue
El Greco sea partidario del color y de "lo veneciano", sin embargo,
pudiera conmoverse ante las obras de pintores como Miguel Angel o
admirar la labor de un artista, sin perseguir semejantes fines o medios
a los admirados, sin estar de acuerdo con las ideas basicas de estos
artistas y viceversa. De modo que nos encontramos ante aparentes in-
consistencias entre su obra y sus juicios e incluso entre las mismas
numerosas opiniones expresadas en sus anotaciones que deberidn ser
interpretadas con cautela.

Finalmente queremos recordar, que Las Vidas de Vasari,
como ya nos indica el autor, fuercn escritas en honor a los artistas de
Florencia. Es por eso que Vasari trata en ella menos exhaustivamente
a los venecianos y es a estos ultimos por los que El Creco se sentia
atraido y a los que se veia unido. Las anotaciones en los margenes del
ejemplar de Las Vidas son por ello a menudo "reacciones malhumora-
das", es decir, un rechazo de la importancia que le brinda Vasari a los
artistas florentinos y defensa de su arte y escuela. Este tomo con el
titulo EI Greco y el Arte de su tiempo nos ofrece una riqueza en in-
formaciones muy valiosa que nos permitira descubrir durante muchos
afios nuevas facetas artisticas, tedricas y personales de El Greco ¥y
lleverd a renovadores avances interpretativos en este ambito.



Resiimee: Thema des vorliegenden Bandes sind El Grecos
schriftliche AuPerungen zur Kunst seiner Zeit in Form von Kommen-
taren einer Ausgabe der "Vite" Vasaris von 1568. Der erste Teil ent—
hdlt mehrere bereits an anderer Stelle publizierte Beitrdge von Xavier
de Salas, der diese von El Greco kommentierten “Vite” in den sechziger
Jahren in einem Londoner Antiquariat entdeckte. Im zweiten Teil erér-
tert Fernando Marias Grecos Kunstauffassung und transkribiert und
kommentiert die Randbemerkungen des Malers kritisch. (Deutsche Zu-
sammenfassung von Karin Hellwig).

Marta Cencillo Ramirez

Joaquin Yarza Luaces, Los Reyes Catélicos. Paisaje artistico de una
monarquia (Madrid, 1993).

En 1992 tuvieron lugar en Espafia dos importantes exposi—
ciones centradas en torno a unos de los principales protagonistas de
los hechos conmemorados en ese afio, tan cargado de fastos ¥ solemni-
dades. En Toledo, en el Museo de Santa Cruz, se inauguraba en marzo
Reyes y Mecenas. Los Reyes Catdlicos, Maximiliano I y los inicios de la
Casa de Austria en Esparia, uno de los mas interesantes y ambiciosos
proyectos expositives llevados a cabo en nuestro pais en los tltimos
afios. Unos meses después (octubre) y dentro de la programacién de
Madrid - Capital Europea de la Cultura, abria sus puertas Plateria en
la época de los Reyes Catdlicos. Ambas muestras pusieron de manifies-—
to la riqueza de la preduccién artistica de este periodo, sin duda uno
de los mias importantes, si no el que mas, de toda la Edad Media hi-
spana, tanto por la calidad como por la envergadura de los proyectos
llevados a cabo.

Recientemente se han publicado otras dos obras de difer-
ente signo que vuelven a tener como protagonistas a Isabel y Fer-
nando y que ponen de manifiestc el interés existente por esta etapa
del arte espafiol, "bisagra" entre la Edad Media y el Renacimiento. Se
trata de los libros de Rafael Dominguez Casas, Arte y etiqueta de los
Reyes Catdlicos. Artistas, residencias, jardines y bosques (Madrid,
1993), y Joaquin Yarza Luaces, Los Reyes Catdlicos. Paisaje artistico
de una monarquia (Madrid, 1993). Antes de tratar este ultimo con méas
detalle, vamos a ocuparnos brevemente del trabajo de Rafael Domin-—
guez.

Con un estudio exhaustivo de la documentacién (en el que
se echa en falta un capitulo dedicado a las relaciones de los Reves
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con las Ordenes Militares hispanas, especialmente tras la vinculacién a
la corona de los respectivos maestrazgos, dejando, por tanto, sin men-
cionar obras tan importantes como las realizadas en los inicios de los
afios noventa en el Sacro Convento de Calatrava) el autor ha recopi-
lado una gran cantidad de datos referentes tanto a la amplia némina
de artistas (o artesanos) al servicio de las obras reales, como a !los
edificios (y su funcicnamiento) que conformaban la red de palacios ¥
residencias de alguna manera vinculados a la monarquia, tanto en la
Peninsula como fuera de ella (conviene advertir que la obra se ocupa
también del reinado de Felipe I y Juana la Loca). Se trata, sin duda,
de una obra que tendrd que tener en cuenta todo aquél que quiera
estudiar el periodo en ella estudiado, pero, aun habiendo hecho
simplemente una lectura superficial, me parece que falta una posterior
interpretaciéon de todo este abrumador cumulo de noticias y referencias
documentales, que en muchas ocasiones no va mas alla del dato con-
signado (tampoco estaria de mas algin que otro indice que facilitase
5U us0).

Llegamos asi al libro de Joaquin Yarza, que, de alguna
manera, se sitia en el polo opuesto de la balanza. Lo primero que hay
que decir es que no ha querido hacer una obra centrada unica y
exclusivamente en las figuras de Isabel y Fernando, sino trazar un
panorama de conjunto de la situacidén y producciéon artisticas de los
reinos castellanos y aragoneses durante su reinado. En segundo lugar
y en palabras del autor, que "no he pretendide hacer una historia
completa del arte espariol en la época de los Reyes Catdlicos, sino un
andlisis de sus elementos mds significatives" (p. 2). En cualquier caso,
nos encontramos ante un trabajo en el que Yarza establece una rela-
cién dialéctica con las obras e intenta trascenderlas, explicando su
cémo y su porqué, de forma que, mas que ellas, quienes acaban siendo
los verdaderos protagonistas son sus promotores, ya sean los reyes, ya
miembros del clero, la nobleza,...

En el primero de los ocho capitulos de los que consta el
libro se plantea de forma general la posible influencia en las artes de
algunas de las directrices del programa politico disefiado por la
monarquia (fin de la Reconquista, unidad religiosa, legitimidad de Isa-
bel y Fernando como reyes, ...), para en los dos siguientes centrarse
de forma exclusiva en la figura de los Reyes ("valor instrumental" de
sus obras y proyectos, valcoracion como promotores). Luego, con unos
planteamientos similares, se ocupa del papel jugado por los miembros
de la administracién, el clero y la nobleza, para concluir con una vi-
5ion de los centros principales de la actividad artistica, asi como de la
situacién profesional del artista (o, como dice el autor, del artista—ar-—
tesanc) y de las diversas opciones estéticas que confluyen en la época
estudiada.



En una obra concebida comao ésta, muchas son las cuestio—
nes de detalle que se podrian comentar - algunas tan sugerentes como
la de considerar los palacios reales como escaparates del poder de la
menarquia mas que como residencias utilizadas con frecuencia por locs
reyes (pp. 65-68). También encontramos conclusiones de caracter mas
general que ponen de manifiesto la utilizacién del arte con fines poli—
ticos o de prestigio tanto por parte de los reyes como de otros gran-
des promotores; o la mayor importancia ¥ trascendencia, en general, de
las obras encargadas por los miembros del alto clero y nobleza, frente
a los planteamientos normalmente mas tradicicnales de representantes
menos importantes de ambos estamentos.

Pero junto a todo esto, encontramos dos ideas que se re-
piten a lo largo del libro a modo de leit-motiv. En primer lugar, el
autor hace constante hincapié en subrayar la preponderancia en todas
las manifestaciones del perfodo del modelo tardogético procedente del
norte de Europa (Paises Bajos, Alemania) - destacando también muy
acertadamente la fuerte presencia de elementos mudéjares en el campo
de la arquitectura - frente al componente renacentista italiano, que,
segin él, sdélo apareceria de forma secundaria ¥ superficial y con una
cronologia mas bien tardia ("Las condiciones historicas, econdmicas,
pero también intelectuales y de modos de comportamiento, inclusc la
tendencia a una inercia de gusto, llevaban a aceptar plenamente lo
tardogético nérdico. Es el modelo occidental de toda Europa, salvo Ita-
lia, hasta ese momento. (...) Progresivamente se fue filtrando el ita-
liano, pero siempre de modo imperfecto, mal entendido, tomando como
esencial lo que era puro accidente. El proceso se acelera a partir de
la muerte de Isabel, sin que deba achacarse a su peculiar gusto una
posible ralentizacién" (p. 292). Desde la légica perspectiva de quien es
medievalista, sale en defensa de los valores estéticos "medievales" en
un pericdo en el que a veces s56lo se ha considerado signo de moder-
nidad la presencia de elementos procedentes del nuevo lenguaje ren-—
aciente, sin percibir que tan avanzados eran los unos como los otros.
Esta concepcion ya se habia empezado a revisar recientemente y tanto
Reyes y Mecenas (de la que la presente obra es deudora en mas de un
aspecto) como los trabajos de Nieto Alcaide ¥ otros estudiosos son una
muestra de ello. Sin embargo, Yarza va mas alld de lo planteado por
estos autores y, lo que en ellos era una cierta idea de cohabitacidn,
se convierte en un claro predeminic del mundo tardogdético y un papel
casi marginal del renacentista. En este sentido ¥ aun admitiendo con
€l que no conviene sobrevalerar estas realizaciones ni el papel de al-
gunos de sus promotores, me parece que en su defensa del
"medievalismo" del periodo ha caide en una cierta minimizaciéon de los
primercs ensayos del nuevo estilo, olvidando un poco precisamente ese
cardcter de ensayo, de cabeza de puente que tienen, a pesar de todas
sus irregularidades y goticismos, obras como Ja portada de! Colegio de

Santa Cruz de Valladolid, el palacio de Cogolludo o determinadas acti-
tudes de personajes como el Gran Cardenal Mendoza o su sucesor Cis-—
neros.

El segundo aspecto atafie a las figuras de los promotores.
En primer lugar conviene advertir que la no utilizacién del término
"mecenas” (cfr. al respecto la nota 73 del capitulo 6), como ya ha
hecho en otras ocasiones, es muy conveniente ¥ oportuna, pues en
Espafia se ha venido haciendo en los iiltimos tiempos un uso abusivo y
con mucha ligereza del mismo, aplicindosele muchas veces a cualquier
tipo de cliente individual o colectivo que encargaba una obra de arte
(tal superavit de cientos de mecenas potenciales sélo puede conducir a
una devaluacién del término), lo que no quita para gue nos volvamos
a preguntar si no se puede aplicar en ningin caso: 4no podria califi—
carse como tal a la reina Isabel, cuya actitud hacia las obras y los
artistas va en bastantes ocasiones mas alld de la simple promocién?
éNo podria pensarse para ello en otros factores? JY no se podria decir
lo mismo, al menos en determinados aspectos, de algunos personajes
como el Cardenal Mendoza, Cisneros o Juan Rodriguez de Fonseca?
éVerdaderamente el valor instrumental se sobrepone siempre al factor
estético en los grandes promotores, "el gusto o la afeccién por la
forma artistica no existié o no habia necesidad de que existiera" (p.
390), se conformaban sélo con la obra rica ¥ bien hecha, fuera del
signo que fuera? El que a veces los resultados alcanzados no fuesen
los que cabria esperar, como ocurre, p.e., con la iluminacién de ma-
nuscritos, ées suficiente para pensar que no se fue muy exigente con
las obras y los artistas, cuando lo obtenido en otros campos parece
indicar lo contrario (caso de la reina Isabel})? iNo podria pensarse en
otros factores que expliquen estos hechos? Me parece que en su afin
por poner las cosas en su sitio y evitar anteriores panegiricos de
estos personajes (de ahi también, p.e., el intento de revalorizar la fi-
gura de Fernando o de destacar la importancia de un prelado como
Juan Rodriguez de Fonseca, a quien, en comparacién con personajes
como el Cardenal Mendoza o Cisneros, no siempre se le ha prestado la
debida atencién), el autor se ha ido al otro extremo, magnificando en
cierto modo los aspectos "negativos" frente a los "positivos" (lo que,
por otra parte, es muy posible que se pudiese hacer con cualquiera de
los mecenas reconccidos como tales; sin embargo, dejando al margen
estas personalidades un tanto excepcionales, este planteamiento tam-
bién presenta sugerentes conclusiones, como explicar la bajada del
nivel de calidad en la produccién de algunos artistas por el hechs de
que, en general, "el cliente o promotor no es demasiado exigente ante
lo que se le ofrece" (p. 293).

En cualquier caso, Joaquin Yarza, como &l mismo sefiala en
el prologo, es consciente del caracter polémico ¥ un poco provocador
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de su obra, que en buena medida pretende ser una llamada a una re-
visién critica de los planteamientos habitualmente utilizados para
abordar este importante periodo de la historia del arte hispanico. Asi
pues, una obra de gran interés dentro del panorama del arte espafiol,
en el que con cierta frecuencia se rehuye la confrontacién polémica
con determinadas ideas mas o menos tradicicnales, sin darse cuenta de
que s6lo este tipo de debate dialéctico permite una mejor ¥ mas com-—
pleta definicion y comprensién de los conceptos y actitudes que
conforman las diferentes manifestaciones artisticas. Esperemos que el
libro del profescr Yarza tenga una continuacion que permita no sélo
profundizar y perfilar algunas de las cuestiones que en €l gquedan
planteadas, sino revisar otros muchos periodos de nuestro arte medie-
val que estan muy necesitados de una revisién critica semejante.

Jesis Espino Nufio
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AUSSTELLUNGSBESPRECHUNGEN

Madrider Ausstellungen 1993:
Nach dem Spanienjahr wie iberall in Europa: Einsparungen bei der
Kultur und deshalb weniger internationale und mehr eigene Kunst

Nach den Felerlichkeiten von 1992 machte sich im folgen-
den Jahr iiberall die Krise bemerkbar. Trotzdem gelang es der PSCE
unter Felipe Gonzalez im Frithjahr 1992 noch einmal, die Wahlen zu
gewinnen. Zur neuen Kultusministerin wurde Carmen Alborch Bataller
ernannt, die vorher das IVAM in Valencia geleitet hatte. Sie ihrerseits
berief als neuen Prado-Direktor Francisco Calvo Serraller, catedrético
der Complutense und abgesehen von seiner Editicn des Kunsttraktates
von Vicente Carducho eher als Autor im Bereich der Kunst des 20.
Jahrhunderts und als wichtigster Kunstkritiker der Tageszeitung EI
Pais bekannt.

Als Folge der Einsparungen im Kulturbereich wurde be-
schlossen, sich stirker auf die eigene Kunst zu besinnen. So waren in
Madrid 1993 vor allem spanische Kiinstler/innen zu sehen. Wichtige
Ausnahmen bildeten: William Turner (in der Caixa de Pensions), Bill
Viola (Centro de Arte Reino Soffa/Cars), Vienna (CARS), Bruce Nauman
(CARS), Agnes Martin (CARS), Die Briicke (Fundacién Juan March) und
Impressionisten (Thyssen-Bornemisza). Lediglich das CARS hielt an
seinem internationalen Programm fest, obwohl es seinen grépten Erfolg
ebenfalls mit einem Spanier (Antonio Ldpez) erzielte und =zusitzlich
auch viele spanische Werke - etwa equipo '57, Graphiken von Picasso
und Cemilde von Vasquez Diaz aus eigenen Bestinden - zeigte.

Wihrend in Deutschland Celdinstitute und GroPunternehmen
6ffentliche Kulturprojekte mitfinanzieren, aber seltener selbst organi-
sieren und eine - nicht ganz unberechtigte — Skepsis gegeniiber méz-
lichen Folgen des Sponsorings herrscht, dominieren in Spanien, wie wir
sehen werden. noch immer die Banken das Ausstellungsangebot. Ihr
Engagement hat eine gute Tradition, weil einige wvon ihnen schon in
der Franco-Zeit die durch fehlende staatliche Initiativen gerissene
Licke erkannt und zu fiillen gesucht hatten. Sie verfiigen iiber eigene
Sammlungen sowie Ausstellungsh8user und bieten parallel zu ihren
Priasentationen ein umfangreiches kulturelles Rahmenprogramm.



Antonio Lopez: pintura, escultura, dibujo

Das grofte Ausstellungs-Ereignis in Madrid war ohne
Zweifel die Retrospektive von Antonio Lépez im CARS von Mai bis Juli.
Sie stand in einem Zusammenhang mit der vorangegangen Werkschau
von Carmen Laffén. Beides sind Kiinstler/innen, die in den 50er und
60er Jahren als Vertreter realistischer Tendenzen international
Anerkennung fanden und doch nicht in der stidndigen Sammlung des
CARS vertreten sind. Genau dieser Umstand gab AnlaB fiir eine heftige
Kontroverse zwischen Loépez und der Museumsdirektorin Maria Corral, in
deren Verlauf der Kiinstler zunichst gar nicht ausstellen wollte und
dann das Ereignis verschoben wurde. Als Folge erschien Antonio Lépez
am Eréffnungstag fast in der gesamten spanischen Presse auf der Ti-
telseite und eine Besucherschlange stand vor der Schau bis zum letz-
ten Tag. Antoni Tapies sorgte fiir einen weiteren Héhepunkt, indem er
in einem Interview mit "ABC Cultural" den Realismus als "bequeme Ma-
lerei" bezeichnete, "die den neuen Reichen gefdllt", worauf die Reali-
sten in einer folgenden Ausgabe mit eigenen Stellungnahmen reagierten
(ABC Cultural, 18.6.19292). Die Diskussion griff Francisco Calvo Serra-—
ller dann in einem Kurs der Sommeruniversitit der Complutense auf,
fiir den er mehrere Vertreter/innen des Stils zu einem Gespridch am
runden Tisch bat.

Parallel zur Ausstellung war ein Film von dem bekannten
Regisseur Mario Camus zu sehen, den er in Kooperation mit dem
Kiinstler iiber die Erstellung eines einzigen Gemildes gedreht hatte: "El
sol del membrillo". Darin sah man, mit welcher Akribie der Kiinstler an
der genauen Wiedergabe seines Motivs - eines Quittenbaumes - arbei-
tete. Zwei weitere Notizen aus der Presse zeigen den Unterhaltungswert
der mit der Schau verbunden war. So wollte sich ein ehemaliges Modell
von Lopez zusammen mit der Skulptur "Hombre" fotografieren lassen.
um zu beweisen, daf der Kiinstler mit Abglissen seines Kérpers gear-—
beitet hatte. Lopez selbst erdffnete in einem Interview, dap er ein zur
Ausstellung ausgeliehenes GCemélde korrigiert hatte, weil ihm ein be-
stimmtes Motiv nicht gefiel.

In der Ausstellung waren Zeichnungen, Gemilde, Reliefs
und Skulpturen zu sehen. Nach mehr lédndlichen Motiven in den &0er
Jahren beeindrucken vor allem die Madrider Stadtansichten und die
zahlreichen Interieurs, in denen h&ufig Gebrauchsgegenstidnde oder
Mahlzeiten detailgetreu portratiert werden. Zu Beginn der &Cer Jahre
tauchen verschiedentlich surrealistische Bildstrukturen auf, bei denen
wie im Traum unvereinbare Dinge verkniipft werden: Erscheinungen,
schwebende Cbjekte und ein Liebesakt auf der Strafle. Die Reliefs er-
innern stark an Arbeiten der italienischen Frilhrenaissance, wobei dann

die alltdglichen Motive irritierend wirken. Viele Werke entstanden
widhrend sehr grofer Zeitrdume und andere blieben bis heute un-
vollendet. In einem Fall wurde ein gemaltes Doppelportridt anschliefend
um eine gezeichnetes Kinderbildnis ergiinzt.

Cbwohl sie miteinander streiten, scheint es mir doch auch
Parallelen zwischen Tapies und Lépez zu geben, die in ihren gemeinsa-
men spanischen Erfahrungen begriindet liegen. Neben den surrealisti-
schen Elementen denke ich vor allem an die meditative Atmosphére
vieler Werke, die Bedeutung, die Innenriumen und Alltagsgegenstdnden
beigemessen wird und die vielen autobicgraphischen Verweise. Ubrigens
ist auch Loépez keineswegs eine regionale Erscheinung, wie die Herkunft
vieler Leihgaben aus den USA unter Beweis stellte,

Katalog: Antonio Lépez: pintura, escultura, dibujo. Exposi-
cion antolégica. Hrsg. vom Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
Lerner & Lerner, S.L. und Antonio Lépez, VEGAP. Madrid: Lerner &
Lerner, 1993. 258 S. ISBN: 84-87428-10-5 bzw. 84-87438-11-23. - Mit
Texten (in Castellano und Englisch) von Antonio Ronet Correa, Paloma
Esteban Leal, Franciso Nieva und Ciovanni Testori; Farbabbildungen
sdmtlicher 170 Exponate, anschliefender Katalogteil mit genauen tech-
nischen Angaben zu den Werken sowie bibliografischen Verweisen und
Ausstellungsvermerken; im Anschlup Kurzbiografie, ausfiihrliche Biblio-
grafie und Ausstellungsverzeichnis.

Ver a Miré: la irradiacién de Mird en el arte espariol

Wéhrend Madrid sich begeistert Antonio Lopez zuwandte,
war ganz Barcelona auf Joan Miré fixiert, fiir den anldflich seines 100
Geburtsjahres gleich mehrere Ausstellungen organisiert worden waren.
Das erkldrte Ziel aller Projekte bildete der Wunsch, hinter dem vom
Design trivialisierten und mit Klischees (lange verkanntes Genie, das
ohne Vorarbeit seine innersten Gefiihle in poetische Malerei iibersetzte;
unschuldige, naive und unpolitische Kunst ete.) reichlich behafteten
Kiinstler den wahren, bisher angeblich immer noch unentdeckten Miré
sichtbar zu machen. Dahinter steckte auch die Idee einer Art Wie-
dergutmachung fiir das Desinteresse, das der Staat Miré gegeniiber in
der Franco-Zeit an den Tag gelegt hatte. So wurde Mird bereits 1941
in einer grofen Ausstellung im MOMA présentiert, aber nicht vor Ende
der 60er Jahre in Barcelona und sogar erst 1978 in Madrid. Diese neue
Phase der spanischen Miré—Rezeption erhielt einen wesentlichen Impuls
durch eine Verdffentlichung der Barceloneser Kunstgeschichtsprofessorin
Victoria Combalfa "El descubrimiento de Miré" (1990), wo sie gezeigt
hatte, dap der Kiinstler bereits ab 1925 internationale Anerkennung
genoB. So war auch die von ihr vorbereitete Wanderausstellung der
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Caixa sicher die interessanteste und zudem noch die aktuellste, wer.m
wir bedenken, welcher hohe Stellenwert derzeit der Rezeptionsfrage in
der Kunstgeschichtsforschung ganz generell beigemessen wird. Nachﬁ?em
Miré schon gut in das internationale Kunstgeschehen eingebundlen ist,
zeigte die Schau, wie sehr er trotz vermeintlicher Scnderentwicklung
und Franco-Diktatur auch in Spanien diskutiert wurde und als Modell
fiir zahlreiche Generationen diente. Cbwohl die Verbindungen in den
70er und 8Oer nicht mehr so offensichtlich ausfielen, gab es doch gelé
rade hier einen unbekannten Mird zu entdecken, etwa den, der IQTBQ in
einer Aktion ephemerer Kunstproduktion die Fenster des."Ca]egm de
Arquitéctos" bemalte und anschliefend zur Zerstérung seines Werkes
aufforderte.

15.4.-6.6.1993, Sala de Exposiciones de la Fundacién "la
Caixa", Serrano 60. Comisaria: V. Combalia.

Texte: V. Combalia: Los afios 20-20. El impacto del primer
Miré; J. M. Bonet: Joan Miré. "Faro" de la generacién abstra’cta; .M:
Dalmace—R.: Los afios §0-70, afios de contestacién; V. Combalia: Mird
en los afios 70-80. Beteiligte Kiinstler: 14 Werke von Mird, 1926-69.
Los afios 20-30: Manuel Angeles Ortiz, Franciso Bores, Artur Carbo—-
nell, Antoni Clavé, Leandre Cristdfol, Dali, F. Garcia Lorea, Anton‘l
GCarcia Lamclla, Maruja Mallo, Ramén Marinel.lo, Joan Massanet, Jose
Moreno Villa, Alfonso Olivares, Benjamin Palencia, Picasso, Alberto
Sanchez, Jaume Sans, Eudald Serra, Josep de Togores. Los afios 40-50:
Brossa, Cuixart, Martin Chirino, Luis Feito, Angel Ferrant, M. Goer]t-z.
Josep Guinovart, Santiago Lagunas, Josep Llorens Artigas, Manuel Mi-
llares, Enric Planasdura, Joan Ponc, August Puig, Albert Rafols Casa-
mada, Juli Ramis, Joan Sandalinas, Antonio Saura, Tapies, .Ioan—.lose:p
Tharrats, Moisés Villélia. Los afios 80: E. Arroyo, Equipo Crénica, Lm:s
Cordillo, Manuel Mompé. Los afios 70-80: Frederic Amat, Jorge Barbi,
Carmen Calvo, Ferran Carcia Sevilla, Silvia Gubern, Antoni Llena,
Perejaume, Charo Prada.

Katalog: Ver a Mird: la irradiacién de Miré en el arte
espafiol. Hrsg. von der Fundacién "La Caixa". Madrid: 1993. 232 S.
ISBN: 84-7664-404-3. — Mit Texten (in Castellano und Englisch) \.ton
Juan Manuel Bonet, Vietoria Combalia, Michele Dalmace-Rognon; eine
Chronologie "Joan Miré en el arte esparfiol (1918-1983)" von .Ioanll‘..
Minguet Batllori; Farbabb. der ausgestellten Werke sowie Kurzbicgrafien
aller beteiligten KiinstlerIlnnen.
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Joan Mir6o 1893-1993

Ein Charakteristikum der spanischen Kulturlandschaft der
Franco-Zeit waren die Stiftungen der Kiinstler, mit denen diese selbst
sich das Publikum schafften, das der Staat von ihnen fernzuhalten
suchte. In diesem Sinne war schon die Miré-Stiftung in Barcelona kon-
zipiert und im Jubildumsjahr kam nun noch ein Neubau in Palma auf
Mallorca hinzu, der dort von dem bekannten Architekten Rafael Moneo
in unmittelbarer N#he zu Wohnhaus und dem von Sert stammenden
Atelier errichtet wurde. Das neue Zentrum bewahrt als Dokumente vor
allem die Briefe des Kiinstlers und Arbeiten aus seiner letzten Lebens-
phase. Die Lage in einem Neubauviertel verlangt dem/der Besucher/in
nicht nur eine umstindliche Anreise ab, sie ruft auch Erstaunen her-
vor. Als sich Miré hier niederlief war die Gegend noch weitgehend
unbewohnt und jetzt wirkt der eher an der modernen Archtektursprache
des Corbusier-Schiilers Sert orientierte horizontal ausgerichtete Neubau
wie ein Fremdkérper unter den angrenzenden Hochhdusern. Ganz anders
korrespondiert die ebenfalls auf einem Berg positionierte Mir6-Stiftung
in Barcelona mit ihrer Umgebung, wo die Hauptausstellung des Jubi-
ldums—-Jahres zu sehen war.

In  chrenologischer Abfolge hingen hier die gemalten
Hauptwerke Mirés, wihrend in gesonderten Kabinetten die vorbe-
reitenden Zeichnungen gezeigt wurden. Letztere begleitete eine an-
schauliche Didaktik in Form von Texten und Fotografien der Bilder,
auf die sich die Studien bezogen. Noch einmal konnte hier die Schliis-
selrolle der "Constelaciones" erfahren werden, der einzigen von Miré
selbst benannten Serie, die er von Januar 1940 bis September 1941 auf
seiner inneren Flucht vor den deutschen Besatzungtruppen in
Frankreich erstellte und auf die er spiter immer wieder rekurrierte.
Ihr war bereits die erste Ausstellunz des Miré-Jahres im CARS gewid-
met gewesen. Darliber hinaus konnten aber auch alle anderen Phasen
in ihren jeweiligen Hauptwerken studiert werden: der "Bauernhof"
(1921-22), den einst Hemmingway mit geliehenem Geld gekauft und im
offenen Wagen durch die Stadt gefahren hatte und "Der Karneval des
Harlekin" (1924-25), fiir den Breton Miré den Titel des surrealistisch-
sten aller Kinstler verlieh - die "leeren" Bilder mochte er weniger -
sowie viele mehr,

Joan Miré 1893-1993, Fundacié Joan Mird, Pare de Mont-
juic, Barcelona 20.4.-230.8.1992. Comisaria: Rosa Maria Malet. Katalog:
Joan Mird 1893-1992. Hrsg. von der Fundacié Joan Miré, Barcelona.
Verona: Arncldo Mondadori, 1993. 532 S. - Mit Texten von Christopher
Green, Rudi Fuchs, Robert S. Lubar und Rosa Maria Malet; Katalog mit
farbigen Abbildungen der 2388 Exponate, technischen Angaben und teil-
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weise ausfilhrlichen Einzeltexten (Carme Escudero y Teresa Montaner),

Chronologie (dies.) sowie ausfithrlicher Bibliografie (Teresa Marti).
7 pintores espafioles de la escuela de Paris

Ab den 1880er Jahren bildete sich Paris zum Haupt-
anziehungspunkt fiir die spanischen Kiinstler heraus, deren Traumziel
zuvor ein Stipendium in Rom gewesen war. Um die Jahrhundertwende
schlieBlich galt die franzdsische Hauptstadt auch auf der Iberischen
Halbinsel als fiihrende Kunstmetropole. Doch was verbirgt sich hinter
den "7 pintores espafioles de la escuela de Paris", die die Caja de
Madrid in ihrem gropziigigen, iiber drei Stockwerke sich erstreckenden
Ausstellungssaal in der Casa del Monte (Plaza de San Martin) vom
8.10.-21.11.19983 ausstellte? Gezeigt wurden - nach Personen gruppiert
- Werke von Maria Blanchard, Juan de Echevarria, Juan Gris, Francisco
Iturrino, Joan Mird, Pablo Ruiz Picasso und Daniel Vazquez Diaz. Den
optischen Kern der Prdsentation bildeten zehn Arbeiten von Picasso im
Erdgeschop, flankiert wvon Iturrinos zur einen und Echevarrias zur
anderen Seite. Die {ibrigen verteilten sich paarweise auf die beiden
umlaufenden Emporen, wobei Gris mit nur finf und Miré mit iiber
zwanzig, darunter allerdings etlichen kleinformatigen Geméilden und
Zeichnungen, aus dem ansonsten zehn bis dreizehn Exponate umfas-
senden quantitativen Rahmen herausfielen. Die zeitliche Spanne der
Werke erstreckte sich vom Jahrhundertanfang - Picasso, Blanchard -
bis in die Siebziger Jahre - Mird, Picasso: stilistisch waren sowohl
naturalistisch-kostumbristische Schilderungen als kiinstlerischer Aus—
gangspunkt von Blanchard und Echevarria zu sehen, als auch die ver-
schiedenen Avantgardepositionen: Fauvismus, vertreten durch Iturrino
und Echevarria; Kubismus, reprisentiert durch Picasso, Blanchard, Cris,
Vazquez Diaz und in Ansitzen auch bei Iturrino und schlieflich die
abstrakte Kunst und der Surrealismus am Beispiel von Mirds Werken.

Es ging der Veranstalterin, so 148t sich dem Faltblatt und
den Pressemitteilungen zur Ausstellung entnehmen, um die Betonung
des wichtigen Anteils, den spanische Kiinstlerlnnen an der Ausbildung
von Avantgarderichtungen, im bescnderen am Kubismus, hatten. Es
handelte sich also um MalerInnen, die einen geistigen Bruch mit den
traditionellen Ausdrucksformen und Interpretationen der Wirklichkeit
vollzogen und zwischen 1900 und 1919 in der franzésischen Metropole
eintrafen. Dies stimmt nun im Falle Iturrinos nicht, der schon 1895
aus Brissel kommend dort zu arbeiten begann und es bereits 1903
zugunsten Sevillas wieder verlief. Lige der Ausstellung eine chronolo-
gische Konzeption zugrunde, 50 h#itte demnach Iturrinos Werk das Zen-
trum der Ausstellung einnehmen miissen, quasi als Wegbereiter fiir die
ab 1900 sich in Paris niederlassenden spanischen KiinstlerInnen, als

welcher er auch im Katalog neben Ignacio Zuloaga, Ramon Casas und
- im Bereich der Skulptur - Francisco Durrio hervorgehcben wird. Doch
dieser Ehrenplatz wird entgegen der Chronologie Picassc als "creador”
des Kubismus eingerdumt. So schleicht sich der Verdacht ein, dap
Iturrino lediglich die magische Zahl Sieben komplettieren sollte, die,
auf Caze aufgezogen, gleich einem riesigen Fragezeichen im Saal hoch
Uber Picasso schwebte bzw. auf dem mysteriésen Schwarz des (zu!)
aufwendig gestalteten Kataloges prangte. Mit ihr wurde das durch den
Titel evozierte RiAtsel der Pariser Schule mehr betont, als daPf es die
Prdsentation in ihrer =zeitlichen sowie inhaltlichen Disparitit einem
irgendwie nidher gebracht hidtte. Auch drei der vier Katalogautoren -
der vierte schreibt iiber den Kubismus als eine stark von spanischen
Kinstlerinnen ausgehende Bewegung - haben entsprechend Miihe, den
durch den Titel vorgegebenen Begriff mit Inhalt zu fiillen. So fragt
denn José Hierro, was diese sieben Namen miteinander verbinde und
kommt zu dem erniichternden Ergebnis: nichts, nichts aufer ihrer Her-
kunft, der Tatsache, daPp sie alle im besagten Zeitraum nach Paris zo-
gen, sich dort mehrere Jahre aufhielten und trotzdem einer
Franzdsisierung standhielten; worin eine solche bestanden hitte, bleibt
jedoch wiederum unklar. Aufschlufreicher ist dagegen der knappe Ka-
talogbeitrag von Mario Antolin Paz, der klarstellt, daP es sich bei der
sogenannten "Pariser Schule" um ein anerkanntes, weil bequemes, aber
ernsthaft nicht zu rechtfertigendes Konstrukt seitens der Kunstge-—
schichte handelt. Unter dem Begriff werden - aber eben nur unter
anderen - auch die ausgestellten KiinstlerInnen subsummiert, ein Kon-
glomerat vbllig unterschiedlicher IndividualistInnen, denen gemeinsam
jedoch die Ausbildung einer Moderne in Spanien zu verdanken sei.
Statt dies fragwilrdige Konzept von Einzelgdngerinnen durch die
personenweise Anordnung von vornherein zu untermauern, wire es
spannender gewesen, dem Publikum durch einen enger gesetzten zeit-—
lichen Rahmen und mit einer an Motiven und Techniken orientierten
Héngung der Exponate zu ermdglichen, selbst zu vergleichen und zu
urteilen.

Vor dem Hintergrund der genannten Widerspriiche zwischen
Intention und Prdsentation der Ausstellung Uberrascht es schlieplich
nicht, daB sich als der eigentliche Anlap des Unternehmens, gemif
Katalogvorwort, der Wunsch entpuppt, sich an den Feierlichkeiten von
Mirdés 100. Geburtstag zu beteiligen, dessen Werke, wie gezeigt, auch
den Schwerpunkt bildeten. DaPf die Ausstellung denncch, wegen der
hohen Qualitdt der iiberwiegend aus Privatsammlungen stammenden
Werke, sehenswert war, bewies nicht zuletzt der iiberaus hohe Besu-
cherInnenansturm, allein i{iber 5200 am letzten Novemberwochenende.

Katalog: 7 pintores espafioles de la escuela de Paris. Casa
del Monte de Caja de Madrid. Madrid: ATENEA Comunicaciéon y Me-—
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cenazgo, 1993. 306 S. ISBN: 84-604-767€6-6, 3500pts. — Texte von Ma-
rio Antolin Paz, Julian Gallego, José Hierro u. José Luis Morales y Ma-
rin; Farbabbildungen fast sidmtlicher Expcnate, mit Kurztexten und ge-—
gebenenfalls Hinweisen auf Ausstellungen sowie Literatur; Biografien
und Bibliografien zu den KiinstlerInnen; auf die zusidtzlichen ganzsei-
tigen Detailaufnahmen von jedem Werk hé#tte durchaus verzichtet wer-
den kénnen; um iiber die Maltechnik zu informieren fehlte ihnen sogar
in mehreren Fillen die erforderliche Schirfe.

GCoya: el capricho y la invencidén

Der Pradc =zeigte vom 19.11.1992 - 15.2.1294 "Goya: El
Capricho y la invencién. Cuadros de gabinete, bocetos y miniaturas".
Die Ausstellung verzichtete von zwei Faltblittern abgesehen, wie im
Prado iiblich, auf jede Form didaktischer Aufbereitung und prisentierte
die Werke in chronologischer Abfolge. Der Reiz bestand in der Még-
lichkeit viele sonst schwer zugingliche Werke im Original zu sehen.
Zudem erlaubte die Beschrdnkung auf kleine Formate eine Reihe unge-—
wohnlicher Perspektiven: 1. Es wurde erkennbar, wie der Kiinstler seine
friihen Auftrdge {ber Vorzeichnungen in Farbstudien vorbereitete; 2.
Die Prédsentation der kleineren Arbeiten in der Form wvon Serien, so wie
sie  urspriinglich entstanden waren, macht ihre Struktur den
Zeichnungsalben oder den Druckserien vergleichbar; 2. Winzige Aqua-
relle auf Elfenbein und eine Serie von Portrdtminiaturen zeigten den
Kiinstler auch im Bereich der Malerei als experimentierfreudig. Vale-
riano Bozal, neben Calvo Serraller der andere catedratico im De-
partamento de Arte Contemporaneo der Complutense, hat sich in EI
Pais (8.1.1994) kritisch iiber das Konzept der Ausstellung ge#dufert. Er
sieht den Titel durch die Auswahl der Exponate nicht eingeldst.
"Capricho e invencién" sind Begriffe, mit denen Goya eine Reihe von
Werken bezeichnete, die er ohne Auftraggeber nach seiner zur Taubheit
fithrenden Krankheit gemalt hatte. Der freischaffende Kiinstler, sc der
Rezensent, zeigt sich auch in den Zeichnungen und druckgraphischen
Arbeiten sowie in den Schwarzen Malereien, die nicht ausgestellt sind,
aber keineswegs in religidsen Auftragswerken. Folglich wire es ehrli-
cher gewesen, die Ausstellung als "Goya im kleinen Format" anzu-
kiindigen.

Der Katalog enthidlt mehrere Nummern, die nicht in der
Ausstellung zu sehen waren. Auferdem finden sich einzelne Blitter
eines italienischen Skizzenbuches abgebildet (1770-85), das der Prado
kiirzlich erwerben konnte. Zum ersten Mal wird in einer spanischen
Verdffentlichung ein Text von Werner Hofmann "El naufragio perma-—
nente" abgedruckt. Leider ist dieses Ereignis nicht durch eine Auf-
nahme neuerer deutscher Literatur in die Bibliographie erginzt (auch
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keiner Arbeit von Hofmann). Lediglich Jutta Held erscheint hier mit
zwel ihrer vielen Goya-Verdffentlichungen (sie wird auch eine aus-
fihrliche Rezension fiir das Burlington Magazine schreiben).

Museo del Prado, 18.11. 1993-15.2.1994. Realisiert wvon:
Juliet Wilson—-Bareau und Manuela B. Mena Marqués.

Katalog: Coya: el capricho y la invenciéon. Cuadros de ga-
binete, bocetos y miniaturas. - Mit Texten von Werner Hofmann, Ma-
nuela B. Mena Marqués und Juliet Wilson—-Bareau: Kurztexte (J. Wil-
son—Bareau) zu den einzelnen Werkphasen Goyas, Katalog mit tech-
nischen Angaben, bibliografischen Hinweisen und Ausstellungsvermerken
sowie allgemeiner Bibliografie und Ausstellungsverzeichnis zu Goya.

Centro y periferia en la modernizacion de la pintura espaficla
1880-1918

Dap die OEuvres von sieben IndividualistInnen nicht das
reiche Spektrum der spanischen Kunstgeschichte des ausgehenden 19.,
anfangenden 20. Jahrhunderts darstellen kdnnen, das machte die am
2.12.19923 im Palacio de Veldzquez erdffnete Ausstellung "Centro y pe-
riferia en la modernizacion de la pintura espaficla 1880-1918" (bis
13.3.1994) deutlich, die anschliefend im Museo de Bellas Artes in Bil-
bao zu sehen sein wird. Dieses vom spanischen Kulturministerium fi-
nanzierte Projekt basiert auf einer Initiative von Carmen Pena Lopez,
catedratica am departamento de Bellas Artes der Universidad Complu-
tense. Unter ihrer wissenschaftlichen Leitung arbeiteten vierzehn
KunsthistorikerInnen aus ganz Spanien iiber einen Zeitraum von drei
Jahren an einem Konzept, das wie kein anderes die neue féderale
Struktur Spaniens spiegelt.

Die Stahl-Eisen Konstruktion des 1882 von Ricardo Ve-
lazquez Bosco errichteten Ausstellungspalastes im Retiro Park bot iiber
sein ausgezeichnetes Oberlicht und die groBziigige Innenarchitektur
hinaus auch das den Werken zeitgemipe rdumliche Ambiente. In groben
(!) Ziigen der Geografie entsprechend, waren die 171 Werke von mehr
als hundert Kiinstlern - das eine oder andere Bild einer Kiinstlerin
wére sicherlich auch zu integrieren gewesen! - nach Regionen um das
Zentrum Madrid/Castilla herum angeordnet, wobei Texttafeln jeweils
wichtige Hintergrundinformationen zur sozialen und kulturellen Ent-
wicklung der einzelnen Regionen wvermittelten und Querverbindungen
herstellten. Da es sich fast ausschlieflich um Cenre- und Land-
schaftsdarstellungen handelte, kam der Gang durch die Ausstellung
einer "Voyage en Espagne" gleich.
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Spanien, so wurde deutlich, besaf im ausgehenden 19.
Jahrhundert zumindest vier kiinstlerische Zentren: Madrid, Barcelona,
Valencia und Sevilla. Die Schule ven Valencia, Hauptstadt der gleich-
namigen Region, war mit ihrer besonderen Hervorhebung des Lichtes
nicht von peripherer, sondern internationaler Bedeutung (z.B. Joaquin
Sorolla, aber auch Cecilio Pla y GCallardo). Hier wurde die Vision vom
sonnigen, lichtdurchfluteten Siiden geprigt, die spéter Pendants im
Konzept des "Espafia negra" von Darfo de Regoyo und José Gutiérrez
Solana oder in den Kastilien-Bilder von Ignacio Zuloaga und Aureliano
de Beruete erhielt.

Der katalanische Nationalismus, der sich seine Stirke ge-—
geniiber der kastilischen Zentralregierung aus internationalen Kontak-
ten holte, begiinstigte, dap sich auch die Kiinstler Barcelonas statt an
Madrid eher am benachbarten Ausland, vor allem an Paris, orientierten
(Hermengildo Anglada Camarasa, Ramén Casas, Picasso, Santiago Rusi-
fiol). So konnte sich die katalanische Hauptstadt zum eigentlichen
Zentrum der spanischen Avantgarde entwickeln. Férderlich fiir den
Kunstmarkt war natiirlich auch die Wirtschaftskraft der Region, der
zwel eigene Stile, der Modernisme und spidter die Generation der
"noucentistas", ihre Bedeutung verdanken.

In Aragon, um auch eine eher periphere Region an-
zusprechen, standen die jungen Kinstler im 19. Jahrhundert im Schat-
ten Goyas und fanden erst 1878 in dem Historienmaler Francisco Pra-—
dilla einen Fdrderer, der ihnen zu den begehrten Romstipendien wver-—
half, so dap bis in die spiten 90er Jahre die alte "Kiinstlerrepublik”
der wichtigste Bezugspunkt fir die aragonesische Malerei blieb.

Im Pais Vasco begann sich parallel zu dem industriellen
Aufschwung in den 1880er Jahren ganz neu eine lebhafte Kunstszene
zu etablieren. Die Kiinstler dieser Region waren #uferst mobil, so daPp
wir sie in der Ausstellung auch in Kastilien und Andalusien antrafen.

Andalusien schlieplich, neben Valencia, Barcelena und Ma-
drid, stellte mit Sevilla das vierte spanische Kunstzentrum und bildete
immer wieder auch einen Anziehungspunkt fiir Kiinstler aus anderen
Regionen Spaniens, so fiir den aus Santander gebiirtigen, aber im Palis
Vasco aufgewachsenen Francisco Iturrino, den Asturianer Daric de Re-
goyos oder auch den Basken Ignacio Zuloaga, der an dieser Stelle lei-
der fehlte, ocbwohl seine Pridsenz in besonderer Weise die widerspriich-
lichen Positionen wihrend dieser Epoche h#tte verdeutlichen kdénnen;
hatte er doch mit seinen Bildern des "weipen", d.h. andalusischen
Spaniens in den spiten 1890er Jahren innerhalb des Landes eine hef-
tige Diskussion hervorgerufen. Die kostumbristischen Darstellungen
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Andalusiens - Stierkampf- und Flamencoszenen sowie Gitanas - die
bei fremden BesucherInnen so grofen Erfolg hatten und das romanti-
sche Spanienklischée n#hrten, stiefen im Zuge der nationalen Krise
und einer neuen Identitdtssuche auf herbe Kritik.

So waren schlieflich im Zentrum Madrid, neben wenigen in
Kastilien gebiirtigen wie Eduarde Chicharro Agilera, Anselmo Miguel
Nieto oder José Gutiérrez Solana, Maler aus ganz Spanien versammelt:
Dario de Regoyos, die Basken Custavo de Maetzu, Ramén de Zubiaurre,
Iganacio Zuloaga und der Valencianer Antcnic Mufioz Degrain. Diese
wandten sich vom romantischen Spanienbild ab und propagierten das
rauhe Hochland Kastiliens als das wahre Sinnbild des Landes.

"Centro y periferia" verdeutlicht, dap die spanische Kunst
dieser vier Dekaden nicht an der internationalen Avantgarde gemessen
werden sollte, wie sie vom benachbarten Frankreich als Kategorie
vorgegebenen wird - allenfalls fiir die katalanischen Kiinstler kénnte
dies ein Kriterium sein =, sondern in ihrem politischen Umfeld, einem
vom ‘regionalismo", den Autonomiebestrebungen und der nationalen
Identitdtskrise geprdgten Spanien zu sehen ist. Vor dem Hintergrund
dieser Selbstschau darf es dann auch nicht verwundern, wie sehr spa-
nische Motive dominieren.

Die Auseinandersetzung mit dem eigenen Land und seiner
Geschichte stellte nach Auffassung der 98er Generation, vor allem
ihres geistigen Fihrers Miguel de Unamuno, eine der Mdglichkeiten dar,
ein neues nationales Selbstbewuftsein zu erlangen. Einen weiteren,
nicht weniger wichtigen Ansatz sah er allerdings In einer gleich-
zeitigen Europiisierung, d.h. einer Uberwindung der Riickstdndigkeit
durch eine Offnung flir neue, fortschrittlichere Ideen. Im Hinblick auf
die ausgestellte Malerei liefe sich zumindest fragen, ob die experi-
mentelleren Tendenzen, die zweifelsohne bei etlichen der beteiligten
Kiinstler vorhanden sind, in diesem Sinne auch einen Schritt hin auf
Europa signalisieren. Dieser Aspekt sowie grunds#tzliche Verweise auf
und Vergleiche mit der auferhalb Spaniens dominierenden Kunst fehlten
bedauerlicherweise. Aus der Perspektive deutscher Hispanophiler ist
dies als geradezu "strdfliche" Vernachlidssigung zu bewerten, da wieder
einmal das Image des autonomen, fiir den Rest BEuropas irrelevanten,
weil mit sich selbst beschéftigten Spaniens gestiitzt wird.

Katalog: Centro y periferia: en la moedernizacién de la
pintura espafiola 1880-1918. Hrsg. vom Ministerio de Cultura. Palacio
de Veldzquez/Madrid. Barcelona: Ambit 1993, 512 S. ISBN: 84-7483-
968-8 bzw. 84-87342-92-0, 6000pts. — Texte u.a. von Carmen Pena
Lépez, Francisco Calvo Serraller, Mercedes Valdevieso, Francesc Font-



bona, Mireia Freixa, M.® del Mar Lozano Bartolozzi. Die einzelnen Re-
gionen werden kapitelweise behandelt, mit jeweils eigenen Aut‘sﬁtzer.\. -
im Falle Madrids/Kastiliens sowie Kataloniens sogar durch zwel Beitridge
—, einem farbigen Abbildungsteil aller ausgestellten Werke und einem
Katalogteil mit Texten, bibliografischen Hinweisen und Vermerken del:
Ausstellungen zu jedem GCemélde. Dem Ganzen vorangestellt sind drei
einleitende Texte. Im Anhang finden sich Biografien, die jedoch, was
auch bei zahlreichen AutorInnen nicht der Fall sein miifte, sehr hete—
rogen ausfallen und leider. auch nicht auf die behandelten Werke
innerhalb des Kataloges verweisen; dies beziehungsweise ein Index
wiren noch zu wiinschen gewesen. Auf jeden Fall hilfreich ist die ab-
schliefende ausfiihrliche, ebenfalls nach Regionen geordnete Bibliogra-
fie. Insgesamt l4Bt sich sagen, daP die noch nicht allzu fippige Lite-
ratur mit der vorliegenden Publikation um eine grundlegende erweitert
worden ist.

Cristina Garcia Rodero: Esparia — Fiestas y ritos

Vor zwanzig Jahren, wihrend eines Stipendienaufenthaltes
im Instituto Statale d'Arte in Florenz ersann die Fotografin Cristina
Garcia Rodero (* 1949 Puertollano / Ciudad Real) ihr erstes Projekt
iiber spanische Volksfeste und Brduche, Seitdem dominiert die fotogra-
fische Auseinandersetzung mit der spanischen Volkskultur die Pro-
duktion der inzwischen internaticnal bekannten Kiinstlerin, Professorin
fiir Fotografie an der Facultad de Bellas Artes der Universidad
Complutense (u. a. erhielt sie 1990 den Dr. Erich Salomon-Preis der
Deutschen Gesellschaft fiir Fotografie). Vom 18. 11. 1993 bis 6. 1. 1994
wurde im Museo de Antropologfa, ehemals Museo Espafiol de Arte Con-
temporaneo, dle vom Kultusministerium organisierte Schau "Espana:
Fiestas y ritos" gezeigt. Sie gab nicht nur den bislang umfangreichsten
Uberblick zu den entsprechenden Farbaufnahmen GCarcia Roderos iber
dieses zentrale Thema ihres Werkes, beginnend mit Arbeiten aus den
spidten Siebziger Jahren bis hin zu solchen aus dem Vorjahr, sondern
ebenso einen Einblick in die Vielfalt der spanischen Volkskultur. In
dem gleichnamigen Fotoband sind die Feste nach der Abfolge im Ka-
lenderjahr angeordnet, die Hidngung in dem duch Stellwénde geglieder-
ten Ausstellungssaal lieB - =zumal die entsprechenden Hinweise auf
Schrifttafeln fehlten - dagegen kein Konzept erkennen. Wer Garcia
Roderos Schwarz/Weif-Fotografien gesehen hatte, dem fielen als neue
Themen  die vor priachtigen bliitengeschmiickten Konstrukticnen
thronenden Maikéniginnen auf, z.B. La Maya, Colmear Viejo (Madrid)
oder die Veranstaltungen bei n#chtlichem Feuerschein, die, wie auch
die stddtischen Szenen, z.B. Carnaval (Madrid), zu den letzten Arbeiten
zéhlen.
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Die kuriosesten Briduche stammen jedoch aus den kleinen
Orten, wie etwa Paso del fuego, der Lauf mit bloBen Fiifen {iber einen
Teppich glihender Kohlen in San Pedro Manrique (Soria) oder EI
Colacho, der in einer Schwarz/Weip-Version von 1975 sicher zu den
bekanntesten Arbeiten Garcia Roderos zdhlt: eine den Teufel symboli-
siserende Person springt in Castrillo de Murcia (Burgos) anldplich des
Fronleichnamsfestes lédngs {iber eine am Boden liegende Matratze mit
Sduglingen, womit diese wvor bestimmten Krankheiten bewahrt werden
sollen.

Zwei immer wiederkehrende Motive stellen Kinder und
Monster dar. Erstere stehen zuweilen im Mittelpunkt — bei Taufen oder
der Verehrung des Santo Nifio de la Guardia {(Toledo) - sind aber
weltaus hidufiger diejenigen, die mit Leib und Seele an den Gescheh-
nissen teilnehmen, eifrig beim Schmiicken der Altdre helfen, mit dem
"urspriinglichen Erstaunen" die wie echte Tote aussehenden Heiligen-
figuren betrachten oder sich vor einem der in Zottelfell da-
herspringenden Monster fast zu Tode erschrecken, die, als Relikt aus

heidnischen Zeiten, sich in viele der kirchlichen Festtage integriert
finden.

DaB Rodero mit ihrer Fotografie gleichzeitiz auch doku-
mentarische Arbeit leistet, ist unbestreitbar; viele der auf ganz Spa-
nien verteilt liegenden kleinen Ortschaften sucht sie alljihrlich auf,
um auf diese Weise den Prozef der Verdnderung zu registrieren, aber
auch um, wie sie selbst sagt, den Bewohnerlnnen die Bedeutung ihrer
Tradition bewupt =zu machen und sie vor einem falschen Fort-
schrittsglauben zu bewahren. Konsequenterweise erstand das Cetty
Center for the History of Art and the Humanities (Santa Monica / Ka-
lifornien) 6000 dieser Fotografien als Dokument spanischer Kultur.

Dennoch stellen Garcia Roderos Bilder mehr als ethno-—
grafische Studien dar. Die grofformatigen Abziige (ca. 100 x 70 cm)
bestechen durch brilliante Farbigkeit und ausgekliigelte Kompositicnen.
Zwel Kiinste werden hier miteinander verbunden: mit Hilfe der fotogra-—
fischen Gestaltung wird die anonyme, oft ignorierte Volkskunst sicht-
bar gemacht, etwa die farbenprédchtig gekleideten Frauen aus Cerro de
Andévalo (Huelva), die mit ihren Perlen, Federn und Silber verzierten
Hiiten an der Romeria de San Benito teilnehmen oder die Frauentracht
aus La Alberca (Salamanca) mit ilhren bis zum Knie reichenden mon-
strésen Gold— und Silberhalsketten. Dabei wihlte die Kiinstlerin jedoch
immer ganz gezielte Momente, die einen bestimmten Blick, den Ausdruck
eines Geflihls oder ein ungewdhnliches Zusammentreffen beinhalten,
etwa in Un hombre como el arcingel San Miguel. en el Corpus Christi
de Oriate (Guipluzcoa), wo der kriiftiz ausschreitende Erzengel seinen
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Kreuzstab so halt, dap dieser fast deckungsgleich mit dem schrdg von
links einfallenden Schatten an der kahlen Gebdudewand mit einem “G'e—
fingnisgitter im Hintergrund erscheint. Der himmlische Seelt.anwag.er
wird also fest in die Architektur eingebunden und erh&lt somit —- im
Gegensatz zu seiner sonstigen Ikonografie - irdische lGestalt.. Diese
besondere Bildsprache ist immer das Ergebnis wvon aktiver Tellnat}.me
und einem Gespiir fiir den rechten Augenblick, niemals von ausgetif-
telten Bildarrangements. Die Kiinstlerin, das wird deutlich, strebt_ mehr
die narrative Sensation im Bild an, als die Prédsentation ».'.on. "Tlp?s Y
trajes”, die beispielsweise ihr Landsmann José Ortiz Echa.gue in seme-m
Fotoband 1920 in den Vordergrund stellte. Manche Ereignisse, etwa .d]e
Prozession nach Rocio von Sanlucar de Barrameda, werde‘n .in Serien
geschildert. Die Szenen wirken, mehr wohl noch fir ausléndls.che }.38_
trachterInnen, wie aus einer anderen, vergangenen Welt., Bisweilen lnn-
tensiviert die Verwendung von Kunstlicht die Farben und verunklirt
die Lichtverh#ltnisse, so dap auf diese Weise der irreale Ein_druck noch
gesteigert wird, der beim Betrachten dieses bizarren Panopt]kulms .em’.—-
steht: "echte" Kreuzigungen beim Paso" in Riogordo (Malaga), in ihren
eigenen Bluilachen verendende Stiere bei den Toros in San Ju.an neben
einer ebenso iippig roten Tomatenschlacht, der La Tomatina in Bunyol
(Valéncia) présentiert, Prozessionen mit Plerde— und Ochserfkarren
durch Sanddiinen oder Fliisse... Der der Ausstellung zugrunde 11eg?nde
Fotoband — hier war es einmal anders herum - enthilt einen ausfu}}r—
lichen volkskundlichen Text iiber "Ciclos festivos espaficles”, der je-
doch in keinster Weise auf die Fotografien eingeht. Zusammen mit dem
im Vorwort ausdriicklich bekundeten Bedauern iiber die Weigerung der
Kiinstlerin, ihre Bilder selbst zu kommentieren, ist einmal mehr b?legt.
dap Carcia Roderos Fotografien bislang vorrangig als ethn(?graf}sche
Belege angesehen werden, fir die eine intensivere kunsthistorische
Betrachtung immer noch ansteht.

Espafia — Fiestas y ritos, Cristina Garcia Rodero. Earcelon'a
/ Madrid: Lunswerg 1992. 275 S. ISBN: 84-7782-228X; 7700 ptas. Mit
187 teils doppelseitigen Farbfotografien, bedauerlicherweise ohne Ent-
stehungsdatum, einem volkskundlichen Text wvon J. M. Caballero Bonald,
einer Biografie der Kiinstlerin sowie Ausstellungs- und Literaturver-—
zeichnis ihrer Werke.

Birgit Thiemann und Michael Scholz-Héinsel
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"Origenes". Arte e Historia Medieval en Asturias

La exposicién "Origenes", celebrada en Oviedo el pasado
afno desde principios del mes de Agosto hasta finales de Noviembre,
tuvo como fin proporcionar una visién de conjunto relativa al Arte ¥
la Historia de la Regién Asturiana, correspondiente a la etapa que
media entre los sigles VII al XV, ambos inclusive, con una parte
preludial relativa a la Protohistoria - cultura ecastrefia - y las
dominacicnes romana y goda.

Dirfamos que el periodo monarquico astur y siglos
subsiguientes, centraron con mayor amplitud, los aconteceres de esta
etapa secular, por lo que ella supone de resurreccién histérica ¥y de
vigor creativo. Son siglos en los que, a partir del IX, estéan
evidenciando para los reyes y el pueblo astur, el importante papel que
les habian deparado los acontecimientos, confiandoles la misién de
forjadores iniciales de la unidad espafola y defensores de la cultura
occidentalista y cristiana, contrapuesta a la orientalista islamica del
invasor. Y esta interesantisima etapa histérica a partir del 910 decide
el camblo de la sede Regia y con ella el traslado de la capitalidad a
Ledn, pues la ya amplia extensién del territorio asi lo exigia. A pesar
de ello el reino asturiano refuerza su condicién de precursor, al
reafirmarse con este traslado las bases de peregrinacién a Santiago, el
del Campo de la Estrella: peregrinaje notabilisimo por su proyeccion
europea, nacido también bajo motivaciones del rey Alfonso II.

La zona recoleta de la ciudad de Oviedo y la capacidad
volumétrica de su Catedral gética, compusieron el marco y albergue de
la exposicién "Origenes". Sus cerca de 10.000 m?, se organizaron
sabiamente para que el visitante asumiera de forma didactica v con
calor de vida, diferenciados aspectos sociales, politicos, religiosos y
artisticos de Asturias, durante los siglos a los que al principio hemos
referido. Un disefic transparente - pese a la complejidad del material
expositivo - y la tarea de mas de 200 especialistas en el montaje,
consiguleron materializar los objetivos equilibrada y ordenadamente,

dando, también, una especial atencién a la cronologia historica del
recorrido.

El citado prélogo expositivo concedido a las culturas
castrefias y de ocupacién romana y visigoda, tratadas con la brevedad
exigida a su calidad de prologuistas, daba paso al deslumbrante
periodo monarquico astur en el que - como dije - la visita cobraba
vida, no solo admirativa sino también emocional, al considerar los
miltiples rasgos definitorios que nos relataben la modestia de una
rebelién (Covadonga 722), que vemos crecer casi milagrosamente hasta

Sta
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la reconquista total del territorio peninsular, acompafiada de la no
menos milagrosa aparicién de un nuevo arte, gue En mMenos de cien
afios, se permite determinar tres hitos evolutivos diferenciadoes, como
son el arte de Alfonso II (rey del 792-842), Ramiro I (842-850) ¥
Alfonso 111 (866-910), aportande no solo unas muestras arquitecténicas
que, en lo ramirense, emplean sistemas constructivos que son
predecesores del roémanico con dos siglos de antipacién, sino que,
ademas, nos entregan las primeras muestras de la pintura y escultura
de la Espafia nacionalizada camino de la unidad, asi como documentos
estimadisimos de esta etapa, entre los gque se encontraban algunos de
los exhibidos en la exposicién, como el testamento de Alfonso II o el

Antifonario mozarabe de la Catedral de Ledn.

Pero si lo que antecede ya es asombroso, mas lo es adn
que este mintsculo reino asturiano, ademas de combatir a un puente y
bien organizado ejército — como lo era el musulmén - aun tiene fuerza
para atender al cultivo del espiritu, con esta extraordinaria ¥ casi
inexplicable floracién artistica.

Aparte de la riquisima representacién del Prerroménico
Asturiano, estaba la no despreciable muestra de!l Romanico, presente
con multiples piezas de imageneria, decoracién y otras muestras
escultéricas, con mas ejemplos arquitecténicos, asi como joyas
documentales suscritas en esta etapa, tales como el llamado Liber
Testamentorum (D. Pelayo, obispo del 1101 al 1129) que, ademas del
interés de sus textos, recoge una de las més depuradas muestras del
arte pictérico roménico. Otros miltiples documentos de destacado
interés, se mostraban explicitando movimientos sociales del
Tardomedicevo.

Maquetas de los edificios mas singulares del arte
prerromanico y de etapas posteriores, iban jalonando los distintos
espacios correspondientes a su cronologia; grandes paneles fotografices
a color — algunos excediendo los § m* — con un repleto muestrario de
la pintura mural prerromanica y piezas, como la Cruz procesional del
siglo XI, que fue de la iglesia asturiana de San Salvador de Fuentes
v, hace casi un siglo, es residente del Metropolitan Museum de Nueva
York.

En la doble funcién de acoger entre sus muros la magna
exposicién y mostrar su propia riqueza artistica, la Catedral ovetense
dié a conocer al asombrado visitante, la maravilla de su gdtico florido,
en el empuje ascensional de sus pilares estriados, en el apuntamiento
escurridizo de sus arcos, en la fuga de sus boévedas con ansias de
universo y en la dorada y fulgurante gloria de su extraordinario
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retablo, guardidn de las escenas de la Vida del que es Principio y Fi

alfa y omega, relatadas - entre otros - por las manos ; .
entallador vallisoletano - Balmaseda - y otro flamenco: G;ralti l;n
Bruselas; obra desarrollada en veinticuatro escenas esculltéricas .
figuras de bulto entero. o

. La procedencia de las quinientas piezas exXpuestas, fue
diversa: Museos de la propia Regién, tales como el Arqueolégic.o de
Asturias; el Diocesano y otros nacionales y extranjeros, asi como la
aportacién de fondos de los templos parroquiales }

E_— colecciones

Las informaciones, estudios histérico-artisticos y relatos
muy acertados todos ellos transmitidos a través de cintas de video con
apropiadlas imdgenes, asi como alguna de las publicaciones qule
promovio el acontecimiento expositivo, fueron acertadisimas
aportaciones, que prolongaran los efectos de este repaso histérico. i

En definitiva, desde el punto de vista cultural, ha sido un
acierto el que se llevara a cabo la exposicién "Origines" porque, con
ella’. se dieron a conocer, en un hermosc conjunto dificil de reunirl' los
capitulos mas notables de la Historia y Arte del Principado de Astl;ria:
?f los rasgos y movimientos de su sociedad. Y no solo para acercar una
informacién més evidente a la actual poblacién asturiana, unida a una
reﬂex.ic'm sobre la riqueza de sus origenes; sino, tlambién para
conocimiento de la espafiola y, aun diria més, muestra sorpre'ndente
para una numerosisima visita extranjera.

. ' Otra de las notas positivas que hemos de recoger, la
constituyo la masiva visita de jévenes generaciones en gr;jpos
colect.i\.:c?s, desde las de estudios primarios hasta las universitarias. La
exposicién "Origenes" fue posible gracias a la estrecha colaboracién de
cuatro Entidades regionales: El Arzobispado, el Gobierno del Principado
la Universidad y la Caja de Asturias. .

Magin Berenguer
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Jerdonimos 4 Séculos de Pintura

Am 25.11.92 wurde im Kloster Sta. Ma. de Belém in Lis-
sabon (vulgo: Hieronymus-Kloster) die Ausstellung "Jerénimos 4 Séculos
de Pintura" erdffnet, zu der ein ausfithrlicher Katalog erschien. Sie
soll im folgenden besprochen werden.

Der Kreuzgang des Klosters wird schon seit mehreren Jah-
ren als Museums—-, Ausstellungs— und Veranstaltungsraum genutzt. Die
im manuelinischen Stil gebaute Kirche ist eine grofe Touristenattrak-
tion. Dieser Umstand steht keineswegs im Widerspruch zu der Tradition
des ehemaligen Klosters. Berichten in den Chroniken des Konvents zu-
folge galt es fiir bedeutende Besucher Lissabons als unerldflich, das
Kloster zu besichtigen. Die Ménche betrachteten ihr Domizil und seine
Schitze immer als ein Juwel. Gerne berichteten sie iiber das Staunen
der Besucher vor der Statue des biiBenden HI. Hieronymus; sein
"lebendiges" Aussehen war seit der Zeit Philipps II. feststehender To-—
pos. Dariiberhinaus fanden besonders diejenigen Werke Beachtung, die
von der Hand groBer Meister stammten oder durch die Besucher lobend
erwidhnt wurden. Die Quellen berichten immer wieder iiber deren Wert-—

schitzung.

Die politische und &konomische Bedeutung des Klosters St?
M?* de Belém ergibt sich einerseits aus seiner Entstehungszeit (Ende
des 15. bis Mitte des 16. Jhs.), die die glinzendste Epoche der portu-
giesischen Geschichte war, und aus der Bedeutung seines Griinders,
Manuel I. Andererseits beruht sie auf der Tatsache, dap das Kloster
durch die Verwaltung der Torre de Belém die Kontrolle {iber den Lis-
saboner Hafen, iiber die Quarantidne und nicht zuletzt iiber die Ge-
biihren ausiibte. Daraus ergab sich zwangsldufig eine enge Bindung an
das Kénigshaus, die dazu fiihrte, dap sich sdmtliche Kénige dem Kloster
als Mizene verpflichtet fiihlten.

Religionsgeschichtlich mahm das Kloster ebenfalls eine be-
sondere Stellung ein, die im Zusammenhang mit dem Hieronymitenorden
steht. In dieser Hinsicht ist das Kloster St* M® de Belém ein Vorldufer
des Escorial und als solcher ein Meilenstein auf dem Wege der Ent-
wicklung und Priagung des Ordens auf der iberischen Halbinsel.

Zur Geschichte der Sammlung: Im 19. Jh. widerfuhr dem
Konvent das Schicksal vieler Kldster im Zuge der Sdkularisierung. Das
Besondere im Falle des Hieronymitenklosters war jedoch, daf die Be-
stinde nicht =zentral gesammelt wurden. Vielmehr bestimmten die
Nachfolgeinstitutionen, die dort untergebracht wurden. - das Wai-
senhaus Casa Pia, die Pfarrkirche mit dem Gemeinderat ven Belém -

auch weiterhin f{iber das Schicksal der Bestdnde. Davon ausgenommen
waren u.a. jedoch die achtbidndige Bibel aus der Werkstatt der At-—
tavanti, die Monstranz von Belém - ein Werk des Gil Vicente, die
Terracottafiguren, die aus der Hand Andrea Sansovinos stammen sollen.
Diese waren Geschenke an das Kloster aus der Zeit Manuels I.. Sie
wurden, ebenso wie die Paramente, die D. Catarina mit ihren Hofdamen
stickte, und das Holbein-Kreuz, ebenfalls ein Geschenk D. Catarinas,
noch vor der Aufldsung des Klosters vor der franzésischen Besatzung
in Sicherheit gebracht. Heute werden sie im Museo Nacional und in der
Biblioteca Nacional aufbewahrt.

Besonders betroffen von der S#dkularisation aber waren die
Bildbesté&nde. Gerade die mangelnde Ausschmiickung war bereits Ziel
der Kritik Siguenzas, der das Kloster zusammen mit Philipp II. wihrend
der spanischen Kronherrschaft besichtigte. Diesem Mangel wurde bald
Abhilfe geschaffen durch zahlreiche Modernisierungskampagnen, die die
innere Ausschmiickung bis weit ins 18.Jh. hinein verdnderten. Die
Bildbestinde fanden jedoch niemals groBe Beachtung. Diese Gering-
schdtzung ist mitverantwortlich fiir ihren Verfall durch Witterung und
Unachtsamkeit. Weiterer Schaden entstand, als Teile der Sammlung im
19. Jh. in &ffentlichen Aukticnen unter der Aufsicht des Cemeinderats
verdufert wurden und jedermann ungehindert Zugriff erhielt.

Einen Eindruck von den ehemaligen Schitzen und ven dem
vielerorts beschriebenen Glanz kann man heute nur dann gewinnen,
wenn man Museen, Bibliotheken, das Waisenhaus, Pfarrkirchen in der
Provinz, private Sammlungen besichtigt oder sogar bis nach Amerika
reist. Den zeitgendssischen Besuchern stehen kahle, schmucklose Winde
vor Augen und bilderlose in Stein gemeipelte Bilderrahmen im Kreuz-
gang. Wihrend der Ausstellung waren diese nicht mehr zu schliefenden
Licken mit Bildern zeitgendssischer, portugiesischer Maler ikonologisch
sinnvoll gefiillt worden.

Die Ausstellung '"Jerdnimos 4 Séculos de Pintura" inszi-
nierte die vergangene Zeit durch Einordnung von Kultobjekten und
Dokumenten in den urspriinglichen thematischen und ridumlichen Kon-
text. So wurde auch die von Henrique Ferreira im 18. Jh. gemalte
Kénigsgalerie nachgestellt. Rekonstruiert wurden die Kapellen im
Schlaftrakt der Mdnche, die Werke aus der Zeit vor dem Entstehen des
Klosters bis zu dessen Auflésung beherbergten und jeweils Ende des
17. und des 18. Jhs. neu gestaltet wurden. Beinahe origzinalgetreu
wiedererstellt wurde die Kapelle des Sanktissimums, ehemals in der
Kirche, mit den gropPen Leinwinden, die Miguel Anténio do Amaral, ei-
gens fiir diesem Ort im 3. Viertel des 18. Jahrhunderts gemalt hatte.
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Die Sakristei gehdrt neben dem Hauptaltar, dem Hochchor
mit dem Chorgestiithl und der Kreuzwegkapelle unterhalb des Hochchores
zu den Orten, die weitestgehend im urspringlichen Zustand erhalten
geblieben sind. Im restaurierten Zustand standen diese Orte zum erste.n
Mal einer breiten Offentlichkeit offen. Einzelne Bilder wurden erstmalig
chronologisch und nach M&zenen geordnet dem Publikum vorgefuihrt.

Zahlreiche der wertvollen Kultgegenstdnde, die sonst in
der Biblicteca Nacional und im Museo Nacional de Arte Antiga auf-
bewahrt werden, fanden unter der oben genannten Anordnung ihr_en
Platz in der Ausstellung. Das verloren geglaubte sfalsche Fresko: im
Refektorium wurde whhrend der Ausstellung restauriert. Auch Doku-
mente und Chroniken, die Zeugnis ablegen von bedeutenden Ereignissen
und Auskunft geben iiber die alten Bestinde des Klosters fanden hier

ihren Platz.

Das Bauwerk selbst und auch die Goldschmiedarbeiten wa-
ren schon GCegenstand zahlreicher Publikationen im In- und Ausland. In
Anbetracht der Bedeutung des Klosters ist es verwunderlich, dap Hi-
storiker bisher niemals die Intention hatten, die Innenausstattung des
Klosters als zusammenhidngendes Canzes zu untersuchen. Adriano de
Gusmio blieb bis 1987/88 ein Pionier, der sich zumindest teilweise in
diese Richtung wagte. Sein 1951 publizierter Aufsatz beschiftigt sich
hauptsichlich mit den Bildbestédnden und gibt zahlreiche weiterfithrende
Quellenhinweise, die als Ausgangspunkt fir dieses grofe, iiber mehrere
Jahre andauernde Projekt dienten.

Als ein Zeugnis fiir den Umfang und das Schicksal der al-
ten Bestinde des Klosters St* M* de Belém steht nun nach Ablauf der
Ausstellung der zweibdndige Katalog zur Verfiigung. Die Prédsentation
der zerstreuten Bildbestinde stand im Mittelpunkt der Ausstellung.
Dementsprechend stellt sich der Bildteil des Katalogs (2. Band) weitaus
detailierter dar als der 1. Band, der sich mit anderen Ohjekten,
hauptsdchlich aber in Aufsdtzen mit dem kulturhistorischen H-inter—
grund beschiftigt. Tm Bildkatalog werden Liicken im ikonographischen
Programm nicht, wie im Kreuzgang wihrend der Ausstellung durch
zeitgendssische Gemilde, sondern anhand wvon Dokumenten und Frag-
menten "archiclogisch" geschlossen.

Die Einmaligkeit der umfangreichen Nachforschungen liber
den Verbleib der alten Bestinde wie die akribische Rekonstruktion des
historischen Zustandes der gesamten Ausstattung des Klesters im Jahre
1823 bilden allerdings nur die Grundlage und den Rahmen fiir die Ar-
beiten kompetenter Experten. Diese Aufsiitze, die den jeweijls aktuellen
Stand der Forschung beriicksichtigen, verleihen dem ganzen Unterneh-—
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men erst den endgiiltigen, wissenschaftlichen Clanz. Zu danken ist vor
allem Silvie Deswarte—Rosa, Vitor Serrdo, Dagoberto Markl, Rafael
Moreira, Joaquim Oliveira Caetano, Nuno Vassallo e Silva und natiirlich
auch Céndido dos Santos. Eine Bereicherung sind auch die Aufsitze
von Paulo Pereira, Anne Marie Jordan Geschwend, José Meco, Nuno
Saldanha, Antonic Esticio dos Reis und Francisco Ildefonsc Lameira.
Anisio Franco und Sabina Hamm waren verantwortlich fiir die Texte,
die die jeweiligen Kapitel einleiten. Auferdem erscheinen sie als Au-
toren von einzelnen Katalogtexten und einigen Aufsidtzen. Das Neben-—
einander von kurzen, informativen Texten und komplexeren Darstel—
lungen ermdglicht dem Leser, sich je nach Bedarf in die un-
terschiedlichen Themen zu vertiefen oder auch nur eine kurze Infor—
mation zu erhalten. Auf eine Abstimmung der verschiedemen Auffas-—
sungen wurde kein Wert gelegt, so daB der aufmerksame Leser durchaus
kontrahente Meinungen wahrnehmen kann.

Durch die Verkniipfung von politischen, religionsge-
schichtlichen und kunsthistorischen Aspekten hat diese Reise durch
vier Jahrhunderten exemplarischen Charakter fiir das portugiesiche
Kunst- und Kulturleben. Neben den Kenntnissen, die der Leser durch
einzelne weiterfilhrende, stilistische Untersuchungen auf dem Gebiet
der portugiesischen Malerei gewinnen kann, wird ein Eindruck wvon den
unterschiedlichen Entwicklungen des Kunstgeschehens im Portugal der
damaligen Zeit vermittelt. Es war beabsichtigt, dem Betrachter ein
umfassendes Bild des verloren gegangenen Innenlebens des Klosters zu
vermitteln, so dap es ihm nun moglich ist, das ehemalige Umfeld mit
seiner dem religidsen und kd&niglichen Kult wverpflichteten Dekoration
zumindestens durch seine Vorstellungskraft zu rekonstruieren.

Dem Ganzen fehlt jedoch ein Index, um eine schnelle,
zielgerichtete Konsultation zu erméglichen. Die graphische Cestaltung
ging zu sehr {iber ihre Zweckgebundenheit hinaus und erschwert die
Rezeption der einzelnen Bilder. Die Rezensentin mufp allerdings ge-
stehen, daP ihr aufgrund ihres eigenen Engagements der noétige Ab-
stand fehlt, um ganz objektiv zu urteilen.

Der von der Secretaria de Estado da Cultura, Instituto
Portugués do Patriménio Arquitecténico e Arquecldgico und Mosteiro
dos Jerdnimos 1992 herausgegebene Katalog "Jerénimos 4 Séculos de
Pintura" ist direkt oder {iber schriftliche Bestellung im Mosteirc dos
Jerénimos, Praca do Império in P - 1400 Lisboa erhidltlich (Fax:
002511/3639145). Beide Bédnde kosten 6 000800 Esc., der erste Band
einzeln 2 500800 Esc., der zweite 5 000800 Esc.

Sabina Hamm {Berlin)



Surrealismus und Lateinamerika, eine fruchtbare Beziehung.
Ein Ausstellungsprojekt des Museums Bochum (Abb. 7)

Die wachsende Aufmerksamkeit, die Kunstmarkt und Kunst=
wissenschaft in den USA der modernen Kunst Lateinamerikas erwelsen
— an erster Stelle Mexiko!, findet im Ausstellungsbereich auch in
Deutschland allmidhlich Widerhall. Nach der Kdlner "Jahrhundert-Aus-
stellung"? und der Prdsentation Frida Kahlos in Frankfurt? war es ein
gliicklicher Zufall, dap sich das Museum Bochun im Frithsommer 1993
dem Verhiltnis von Lateinamerika und Surrealismus widmete*. Ein bri-
santes Verhiltnis, das weit {iber die allenthalben geldufigen engen
Eontakte von Roberto Sebastidn Matta sowie Wifredo Lam mit der sur—
realistischen Bewegung in Paris hinausgeht®. Es zeigt sich nicht nur,
dap die Surrealisten von Beginn an Lateinamerika eine schwirmerische
Begeisterung entgegenbrachten, auch die moderne Kunst in Latein-
amerika selbst weist eine starke Affinitit zum Surrealen und Phanta-
stischen auf (in der Literatur als magischer Realismus in Europa seit
Jahren bekannt und geachtet — und h#ufig klischeehaft zum allge-
meingiiltizen typischen Charaktermerkmal stilisiert.

t Vgl. meinen Beitrag: Blutende Herzen und urbanes Chaos. Malerei im
Mexiko der achtziger Jahre, In: neue bildende kunst, H.5, 1992, 8. 5-8,
und im selben Heft den Beitrag von Gerhard Haupt, Lateinamerikani-
sche Kunst und der Markt, S. 8-11.

2 Jech beziehe mich auf die vom Museum Ludwig organisatorisch be-
treute, zuvor in Sevilla und Paris, danach in New York gezeigte Aus-—
stellung in der Kélner Kunsthalle im Frithjahr 1993, die vom New
Yorker Museum of Modern Art erarbeitet worden ist und dort als letz-
ter Station gezeigt wurde; vgl. Marc Scheps (Hg.), Lateinamerikanische
Kunst im 20. Jh., Ausst. Kat., Minchen: Prestel 1993.

3 Vgl. Erika Billeter (Hg.), Das Blaue Haus. Die Welt der Frida Kahlo,
Schirn Kunsthalle, Frankfurt a.M. 1992. Die Ausstellung war im Herbst
Teil der in Briissel und Umgebung stattfindenden und Mexiko gewidme-
ten EUROPALIA.

4 Lateinamerika und der Surrrealismus, Museum Bochum, Ausstellung
22, Mai - 18. Juli 19923: dazu erschien ein umfangreicher 'Katalog'
(Materialien- und Bildband; Textdokumentation: Heribert Becker) und
separat das 'Werkverzeichnis' (mit Kiinstlerbiographien).

% Vgl. die diesbeziigliche frithe AuPerung bei Haftmann, die als Topos
bis heute tradiert wird. Haftmann sieht den Surrealismus Ende der

vierziger Jahre "in seiner Substanz aufgezehrt” - aber: "Es gab_neue
Namen und kraftvolle Behauptungen - der wilde mythische Totemismus
des Kubaners Wifredo Lam oder des Chilenen Matta -—. aber beider

Kunst speiste sich schon aus anderen urtimlicheren @uellen, als denen
des europdischen Surrealismus”. Werner Haftmann, Malerei im 20.
Jahrhundert, Minchen: Prestel 1954, S. 448.
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Der enge Bezug der Surrealisten zum amerikanischen Dop-
pel-Kontinent hdngt mit ihrem Interesse an den magischen und mythi-
schen Praktiken der (afro-)indianischen Kulturen zusammen, die auch
nach der Eroberung durch die Europder in verschiedenster Weise fort-
wirkten. Durch sie wollte André Breton dem in der westlichen Welt
"vom Rationalismus und Utilitarismus verursachten Austrocknen der
Inspirationsquellen” entgegenwirken, indem er an die "sogenannte pri-
mitive Sichtweise anknipft, die eine Synthese aus sinnlicher Wahrneh-
mung und mentaler Vorstellung ist". Hieraus erwuchs eine ausgeprigt
antikolonialistische und antiimperialistische Haltung: "Was wir wvon
ganzen Herzen wiinschen, ist, daf Revolutionen, Kriege und Aufsténde
in den Kelonien diese abendlidndische Zivilisation zugrunde richten..."

Viele der Surrealisten suchten auch persénlich den Weg
nach Lateinamerika (vor allem Mexiko, das Breton als surrealistisches
Land par excellence empfand)s; h#ufig gingen sie als Exilanten, vom
Faschismus aus Eurcpa vertrieben (einige blieben fiir immer). Zu ihnen
zihlen Maler/innen wie Leonora Carrington, Esteban Francés, Eugenio
F. Granell, André Masson, Henri Michaux, Cordon Onslow-Ford, Wolfgang
Paalen, Kurt Seligman und Remedios Varo, der Regisseur Bufiuel,
Schriftsteller wie Artaud, Breton und Péret (der eine umfangreiche
Anthologie der Mythen, Legenden und Volksmirchen Amerikas verfaBte).
Breton verdffentlichte 1938 in Mexiko mit Trotzki und Rivera das Ma-
nifest einer unabhéngigen revolutiondren Kunst und 1940 organisierte
er dort mit Paalen und dem peruanischen Dichter César Moro eine
internationale Surrealisten-Ausstellung.

Andererseits hat der Surrealismus eine “befreiende und
(durch den Bezug auf die eigene priakolumbianische Vergangenheit)
identitdtsstirkende Wirkung auf lateinamerikanische Kiinstler ausgeiibt,
auf Dichter wie z.B. Octavio Paz oder bildende Kiinstler wie (die in
Bochum ausgestellten) Victor Chab, Alberto Gironelle, Carlos Mérida,
Rufino Tamayo oder Francisco Toledo. Es bildeten sich surrealistische
Zentren und Gruppen (z.B. in Argentinien und Chile), die bis heute
fortleben. Die Bochumer Ausstellung trug der wechselseitizen Beziehung
Rechnung. Sie zeigte zum einen ethnographische Objekte (Tonfiguren
aus Peru und Mexiko, Puppen brasilianischer Urwaldvélker) und
Volkskunst (Masken, Votivtafeln, ein dem Vodou-Kult gewidmeter Zere-
monialraum) als Inspirationsquellen europdischer wie lateinamerikani-
scher Surrealisten. Zum anderen wurden Gemilde, Skulpturen und Cb-
jekte ven rund 120 Kinstlerinnen und Kiinstlern gezeigt. Der Schwer-

6 Zum Exil in Mexiko wvgl. als neueste Publikation: Martin Hielscher
(Hg.), Fluchtort Mexike. Ein Asylland fiir die Literatur, Hamburg/Ziirich:
Luchterhand 1992.
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punkt lag (leider) bei den Zeitgenossen, von denen viele in Europa
(meist Paris) leben. Ein dokumentarischer Teil machte mit Katalogen,
Biichern, Manifesten und Fotos lateinamerikanischer Surrealistengruppen
bekannt. Vor allem der begrenzte Etat der Ausstellungsmacher wird
dazu beigetragen haben, dap sich die Zah! bedeutender latein- und
US-amerikanischer Leihgeber in Grenzen hielt — und sich um s0 mehr
in die Gegenwart verschob.

Der Katalog {(das Ausstellungsverzeichnis liegt separat vor)
wurde als Materialband konzipiert, d.h. er umfaBt neben kurzen einlei-
tenden Statements zum einen Chronologien (die z.B. auf das intensive
Sammeln, Ausstellen und Publizieren der Surrealisten {iber indianische
Kultur aufmerksam machen), zum anderen Quellentexte (darunter viele
Gedichte) - von Autoren wie Artaud, Breton, Carpentier, Césaire, Paa-
len, Paz, Péret oder Tzara, die z.T. erstmals in deutscher Ubersetzung
vorliegen, Die Fiille dieser Dokumente — und in den vielen Abbildungen
— ist der Hauptgewinn dieser Publikation. Dominant ist aber die Sicht
von der "Alten" zur "Neuen" Welt: Surrealismus und Lateinamerika -
weniger die im Titel behauptete Umkehrung: Lateinamerika als privile-
gierter mythischer Kontinent der "surrealistischen Weltkarte" europii-
scher Provenienz.

Nicht nur Inhaltsverzeichnis, Register, Bibliographie und
Paginierung (!) fehlen, vor allem vermift man Zusammenhéinge aufzei-
gende und dem Durchschnittsleser Orientierung gebende analytische
Texte. Wenige kurze Beitrége lateinamerikanischer Kunstwissenschaft-
ler/innen verlieren sich beziehungslos (z.B. Lourdes Andrade (ber Ed-
ward James) im uniibersichtlichen Bild-Text-Gestrlipp. In keiner Weise
werden die wvon Land zu Land unterschiedlichen Entwicklungen und
Schwerpunkte deutlich?. In der frithen Phase des Surrealismus gab es
nur vereinzelte Kontakte zwischen Surrealismus und lateinamerikani-
schen Kiinstlern, nur wenige nahmen an den noch zu Lebzeiten von
Breton (gest. 1966) organisierten Ausstellungen teil®. Lingere Texte
schrieb Breton iiber Frida Kahlo, Lam, Matta und Tamayo, ilber Jorge

7 Eine kurze von Juan Manuel Bonet verfafite Chronclogie der Ereig-
nisse in Lateinamerika findet sich in: El surrealismo entre viejo ¥
nuevo mundo, Ausst. Kat., Las Palmas de Gran Canaria: Centro Atlan-
tico de Arte Moderno 1989, Ausstellung und Katalog beschrinken sich
ansonsten auf die surrealistische Kunst im Strahlungsfeld zwischen
Kanarischen Inseln, Karibik, Mexiko und New York. Vgl. auch Dore
Ashton, Lateinamerika und der Surrealismus, In: Marc Scheps, a.a.0. S.
249-258. Die Autorin konzentriert sich hauptsichlich auf Mexiko.

® Vgl. das kommentierte Ausstellungsverzeichnis in: Die Surrealisten.
Hg. von Arturo Schwarz, Ausst.—Kat. Frankfurt a.M., Schirn Kunsthalle/
Mazzotta 1989; dort findet sich auch das Kapitel "Surrealismus in
Spanien und Mexiko".
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Camacho, Agustin Cardenas und Hector Hyppolite®, (iiber Lam und
Matta im Katalog nachgedruckt). Der Surrealismus findet besonders seit
den sechziger Jahren in Lateinamerika grofe Verbreitung'®, womit sich
umso dringender definitorische Fragen stellen, ob z.B. die Zuge-
horigkeit zu einer sich surrealistisch verstehenden Gruppe ausreicht
oder sogar ausschlaggebend ist, wie es die Bochumer Veranstalter
nahelegen: "Auswahlkriterium waren fiir uns der intensive Kontakt mit
und die schépferische Umsetzung wvon Theorien und Ideen des Sur-
realismus, nicht eine vordergriindige Phantastik oder formale Uber-
nahme surrealer Gestaltungsmittel."

Die Bochumer Ausstellung umfaft aber auch Kiinstlerinnen
und Kilinstler aus dem “"Umkreis des Surrealismus" Trotzdem fehlen
wichtige Kinstler(innen) wie Roberto Aizenberg, Alfredo Castarieda,
Alejandro Colunga, Pedro Friedeberg, Kati Horna, Frida Kahlo, Armando
Morales, Juan O'Gorman, Tilsa Tsuchiya oder Xul Solar, um nur einige
wenige zu nennen. Auch wenn der Blickwinkel nicht so extrem geweitet
wird, wie in der US-Ausstellung "Art of the Fantastic. Latin America
1920-1987™', und damit zur Unschérfe tendiert, die Beschridnkung auf
Erben, die sich in der historischen Nachfolge der von Paris ausstrah-
lenden Bewegung sehen, trégt eher zur Verarmung bei. Als programma-
tisch-orthodoxe Bewegung diirfte der Surrealismus in Lateinamerika
eine (zumal verspdtete) Randerscheinung gewesen sein, vielmehr hat er
allgzemeinste kulturrevolutionire Impulse ausgeldst wie kaum eine an-
dere kiinstlerische Strémung Europas (vom Konstruktivismus abgesehen)
im postkolonialen Zeitalter. Es kommt bei der Erforschung dieser
fruchtbaren Beziehung darauf an, offene Auswahlkriterien zu entwik-
keln, sie darzulegen und sie nicht - wie in Bochum geschehen — hinter
einem Berg von dokumentarischen Texten verschwinden zu lassen. Vor
allem sollten die spezifisch politisch-religifsen Wurzeln des Phantasti-
schen und Wunderbaren in der lateinamerikanischen Kunst untersucht

9 Vgl. André Breton, Der Surrealismus und die Malerei, Berlin (West):
Propylden 1967.

' “In the 19605 and 1970s Latin American artists (...) finally embra-
ced Surrealism. This was no longer the property of Latin American ar-
tists (such as Lam and Matta) who chose to pursue their careers lar-
gely outside Latin America. or of immigrants (such as Wolfgang Paalen.
Vare and Carrington), but became a genuinely Latin American idiom,
albeit of a somewhat conservative kind." Edward Lucie-Smith, Latin
American Art of the Twentieth Century, London: Thames and Hudson
1993, 8. 182-183.

''  Holliday T. Day and Hollister Sturges (Hg.), Art of the Fantastic.
Latin America, 1920-1987, Indianapolis Museum of Art, Indiana 1987.
Von dem auch in Lateinamerika sehr weit gefaften Begriff von Sur-—
realismus gibt Aufschlup: Ida Redriguez Prampolini, El surrealismo y el
arte fantastico de México, México D.F.: UNAM 1969 (2. Aufl.: 1983).
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werden und das Surreale (in Hinblick auf die um Breton entstandene
historisch—-konkrete Bewegung) als Teilaspekt eingecrdnet werden.

Michael Nungesser

Chillida im geistlichen Raum
Ausstellung in der Kunst—Station Sankt Peter,
Kéln vom 13.11.93 - 06.02.94

Seit den 6Qer Jahren genieft das Werk des baskischen
Bildhavers Eduardo Chillida ein ungebrochen hches Ansehen in
Deutschland. Nach drei markanten Ereignissen des vergangenen Jahres
diirfte er derzeit in aller Munde sein.

Am 18. Mai 1993 wurde im Rahmen des 1200jdhrigen
Stadtjubildums der Stadt Miinster (unter Anwesenheit des Bundesprisi-
denten Richard wvon Weizsdcker) die zweiteilige Skulptur "Toleranz
durch Dialog" eingeweiht. Das eigens fiir den Innenhof des historischen
Rathauses konzipierte Denkmal aus Corten-Stahl - zwei sich gegen-
tiberstehende, bankdhnliche Elemente - erinnert an den Westfilischen
Frieden von 1648 und soll der Intention Chillidas entsprechend als
Sinnbild fiir einen ProzeB des Dialoges, der Grundlage fiir Verstindnis,
Akzeptanz und einer dauerhaften Friedensordnung ist, verstanden
werden. Das Miinsteraner Monument ist die dritte realisierte Aupen-
raum—-Skulptur des Kiinstlers in Deutschland, neben dem eher ungliick-
lich plazierten "Monumento" (1971) vor dem Thyssen—Haus in Dilssel—
dorf und "La casa de Goethe" (1986) in der Taunusanlage in Frankfurt.

Einen Monat spidter wurde unter Leitung von Thomas M.
Messer in der Frankfurter Schirnhalle die neben der Ausstellung in San
Sebastian 1992 bisher umfangreichste Retrospektive von Skulpturen
und graphischen Arbeiten erdffnet (19. Juni - 4. September 1993).
Parallel hierzu fand eine Antoni Tapies—Retrospektive statt.

Anldplich des 70. Geburtstag des Kiinstlers richtete die
Kunst-Station Sankt Peter unter Leitung von Prof. Friedhelm Mennekes
eine weitere Ausstellung in K&ln aus. Seit 1987 prisentiert die Kirche
nicht nur alte Kunstschitze, wie die "Kreuzigung Petri" von Rubens,
sondern Wechselausstellungen zeitgendssischer Kunst. Ebenso fand hier
am 14.01.94 eine akademische Feler statt, in der der mit Chillida
freundschaftlich verbundene Markus Liipertz eine Laudatio hielt.

Bisher hatten sich die Kolner im mittlerweile entstandenen
Wettstreit um Ehrerweisungen und Auftragsangebote an den Bildhauer
eher schwer getan. Der 1969 entwickelte Entwurf einer monumentalen
Skulpur fiir den sildostlichen Bereich des Kd&lner Domplatzes, zu dem
Chillida aufgefordert worden war, wurde nach langjihrigen Verhand-
lungen und Wiederbelebungen 1977 aus Kostengriinden endgiiltiz abge-
lehnt. (Heute ist der Platz mit der "kostengiinstigeren" Lésung Heinz
Macks, der Granitstele "Columne pro coelo" von 1984 ausgefiillt.)

Der Titel der Ausstellung "Chillida im geistlichen Raum"
wirkte in den Rdumen des spitgotischen Kirchenbaus eher tautologisch
als programmatisch. Er sollte denn auch in seiner allgemeinen Cffen-—
heit als Synonym fiir das Denken schlechthin, alsc filr "geistize Ridume"
verstanden werden. Trotz der unbestrittenen Affinitdt zu sakralen
Rdumen, die Chillida mehrfach beschrieben hat, ist der baskische
Bildhauer von der katholischen Amtskirche bisher unentdeckt geblie-
ben. Einzige Ausnahme: In der Nihe seiner Heimatstadt San Sebastian
erhielt der Kiinstler 1964 den ersten &ffentlichen und einzigen kirch—
lichen Auftrag und gestaltete die vier Pforten der Basilika von
Aranzazu mit abstrakten Flachreliefs aus geschmiedeten und geschnit-—
tenen Eisen. In der Kirche Santa Maria in San Sebastian befindet sich
eine Wandskulptur aus Alabaster von 1975 mit einer tiefen, kreuzarti-
gen Aushdhlung.

Die Ausstellung zeigte neben vier exemplarischen, klein-
formatigen Schamotteskulpturen Collagen aus den Jahren 1984-1993.
Alle Arbeiten weisen sich durch Schwarz-Weif-Kontrastik und eine
duPerste Materialsensibilitdt aus. Das Zentrum der Ausstellung bildete
das in der Chorapside ausgestellte und Juan de la Cruz gewidmete
Triptychon wvon 1998. Es handelt sich um drei doppellagige, dicke
Filzcollagen, die jeweils am oberen Ende partiell zusammengendht sind.
Die Schniire dienen gleichzeitiz der Aufhingung der Arbeit. In der
oberen Filzlage sind geometrisierende Formen und Kreuzformen Xlar
ausgeschnitten und grofe Fldchen im Mittelteil schwarz eingefirbt.
Formen, Linien und Fldchen greifen ineinander iiber, sie werden nie
isoliert und sind so doppeldeutig lesbar. Die Filzcollagen sind die Wei-
terfiihrung groffldchiger Papierarbeiten, die sogenannten
"Gravitacciones", in denen schwarze und weife Fldchen einander ge-
genliberstehen oder sich miteinander verzahnen.

Diese Arbeiten verdeutlichen das grundlegende, nicht nur
fiir die Skulpturen gliltige Gestaltungsprinzip des Kilnstlers, das in der
Verhiillung und Umstellung ausgesparter Negativriume besteht, auf die
hin die positiven Formen ausgerichtet sind. Chillida selbst hat sich
diesbeziiglich als "Architekt der Leere" bezeichnet. Dahinter steht die



von einem dynamischen, formschaffenden Raum ausgehende Auffassung
des Kiinstlers: "Der Raum hat expressive Eigenschaften. Er versetzt die
Materie, die ihn umgreift, in Bewegung, bestimmt ihre Proportionen,
skandiert und ordnet ihre Rhythmen... Ich kénnte ihn mit dem Atem
vergleichen, der die Form anschwellen und sich wieder zusammenziehen
1&¢t, der in ihr den Raum der Vision 0ffnet — unzuldnglich und ver-
borgen von der Aupenwelt." (Eduardo Chillida. Skulpturen. Kat. Han-
nover 1981, S. 13f). Die sich kérperhaft voneinander abhebenden
Schichten der Collagen bleiben in ihrer Eigenform transparent. Der
Umraum wird so unmittelbar in die Collage einbezogen. Durch die Ge-
staltung der Oberfliche, dem Widerspiel von tatsidchlichen Einschnitten,
farbperspektivischer Tiefe, dem Einbezug von Licht und Schatten,
verunkldrt sich aber das Vorne und Hinten, wird die Schichtung per-
spektivlos.

Die Schwerkraft, die Chillida auch mit seinen hingenden
Monumentalskulpturen in Bilbao, Madrid, Barcelona oder der Skulptur
flir das Transept der Kathedrale von Beaulieu zu {iberwinden sucht,
wird zum zentralen Thema seiner Collagen. Je nach Gestaltung wirken
die Gravitacciones massig und schwer, andere wiederum leicht und
schwebend.

Zur Ausstellung ist ein Katalog erschienen, der Chillidas
Skulpturentwurf fiir den Kolner Domplatz dokumentiert und ein Inter-
view mit dem Kinstler enthidlt, das dessen grundlegende Ansidtze und
Gedanken deutschsprachig resiimiert.

Sabine Maria Schmidt
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BERICHTE AUS LEHRE UND FORSCHUNG:

Departamento de Historia del Arte "Diego Velazquez".
Centro de Estudios histéricos.
Consejo de Investigaciones Cientificas (C.S.I.C.)

El Consejo Superior de Investigaciones Cientificas es un
organismo publico espafiol, de caracter estatal, dependiente del Mi-
nisterio de Educacion y Ciencia, dedicado en exclusividad a la in-
vestigacion. Este organismo es similar al C.N.R.S. francés y se articula
mediante un nuamero de é&reas de especializacién cientifica, estando
constituidas cada una de ellas, generalmente, por varios institutos o
centros en los que se desarrolla la labor investigadora.

Normalmente, estos institutos suelen ser del propio C.S.I.C.
en exclusividad, pero, en muchas ocasionas, se llega a la creacién de
institutos mixtos de investigacion mediante acuerdos con las univer-
sidades. Estos acuerdos, cada vez mas generalizados, permiten mante-
ner una creciente y fructifera relaciéon entre los medios universitarics
y del C.S.1.C., ya que, ademas, existe una equiparaciéon académica entre
ambas instituciones que determina que para pertenecer al cuerpo in-
vestigador del C.S.I.C. haya que ser previamente doctor.

Entre las Aareas cientificas del C.S.I.C. se encuentra la de
Humanidades y Ciencias Sociales, en la que se ubica el Centro de
Estudios Histéricos, y al que pertenece administrativamente el De-
partamento de Historia del Arte "Diego Velazquez", que e3 uno de los
nueve Departamentos de que consta dicho Centro de Estudios Hi-
storicos, todos ellos dedicados al estudio de la Histeria, bien sea de
cardcter general o especializada.

El Centro de Estudics Histéricos esta situado en la calle
Duque de Medinaceli, n® 6, en pleno centro de Madrid, juntoc zl Museo
del Prado y el Museo Thyssen—-Bornemisza, teniendo, por tanto, muy
proximas la Biblioteca Nacional, la Academia de la Historia, el Centro
de Arte Reina Sofia, Palacio Real etc., lo que lo hace un lugar iddéneo
como base de operaciones para cualquier investigacién cientifica de
Humanidades.

Ademéas, el Centro de Estudios Histéricos, y los Depar-—
tamentos que lo integran, tienen una gran solera en el Ambito de las
Humanidades espafiolas, siendo herederos de una rica tradicién que se
remonta a la segunda mitad del siglo pasado, cuando los intelectuales
liberales, tras el fracaso de la Revolucién de 1868, revisaron los pre-—
supuestos ideolégicos, buscando, mediante nuevas alternativas pedagd-



gicas y cientificas, una nueva orientacion y guia para la praxis poli-
tica y cultural, lo que termindé plasmandose en la creacién de la In-
stitucién Libre de Ensefianza (I.L.E.), protagcnista y catalizadora de
este proceso.

Todo ello did lugar luego a la creaciéon de la Junta de
Ampliacién de Estudiocs (J.A.E.) que, en la misma linea liberal y eu-
ropeista, surgié paralela a la universidad, mediante Real Decreto de 11
de enero de 1907, siendo ministro de Instrucciéon Publica Andrés Gi-
meno. La J.A.E. tuve como una de sus fuentes de inspiraciéon la Ecole
des Hautes Btudes, siguiendo su estrategia de establecer la investiga-
cién fuera de las universidades como mejor medio de reformarlas, te-
niendo como objetivo basico "fomentar el progreso cientifico y poner a
Esparia a nivel europeo", queriendo hacerse, por tanto, de la Junta de
Ampliacién de Estudios el "organismo iniciador de una rencvacién in-
tensa v rdpida de nuestra educacién superior y nuestras investigacio-
nes cientificas” siendo su primer presidente D. Santiago Ramén y Ca-
jal. Realmente, la Junta de Ampliacién de Estudios no fue ajena a la
propia universidad, sinc una parte significativa de la misma, estando
dirigida por catedraticos de la universidad, preferentemente de Ila
Complutense de Madrid.

Como consecuencia de la creacion de la Junta de Am-—
pliacién de Estudios, se funda el 18 de marzo de 1910 el Centro de
Estudios Histéricos, bajo la impresion y sugerencia de los seminarios
alemanes, que despertaron una gran inquietud historiografica, siendo
ministro de Instruccién Publica Alvaro Figueroa, Conde de Romanones.
Tuvo dicho Centro su primera sede en la calle Almagro, n° 26, pasando
luego, en 1931, a ocupar el edificio que todavia lo acoge, el antiguo
Palacio del Hielo y del Automovil, situade en la calle Duque de Medi-
naceli, n°® 6. Su primer director fue D. Ramén Menéndez Pidal, teniendo
alrededor de unos sesenta colaboradores, y estando organizado en se-—
minarios "tipo aleman".

Habia una Seccién de Arqueologia y Arte Medieval Espa-
ficles, que llevé a cabo importantes excavaciones, como las de Azaila,
Cogotar, Castro de los Castillos, Castiltierra, Herrera del Pisuerga, etc.,
publicando ademis obras de la importancia de los Monumentos Espafio—
les, cuyos dos volimenes fueron editados en 1932, o el Repertorio de
manuscritos con pinturas conservados en Espafia, obra también en dos
voltmenes, dirigida por Dominguez Bordona. En relacién estrecha con
ésta estaba la Seccidon de Arte: Pintura y Escultura Espafiolas, dirigida
por D. Elias Tormo, con la colaboracién de Dominguez Bordona, siendo
también importante colaborador de dicha seccién R. de Orueta. Como
organo difusor de las investigaciones de ambas secciones, se cred en
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1925, por parte de D. Manuel Gbémez Moreno, la revista Archivo Espafiol
de Arte y Arquelogia, dirigida por D. Francisco Javier Sanchez Cantén.

Posteriormente, tras la Guerra Civil, el gobierno del Ce-
neral Franco, reestructura lo desarrollado por la Junta de Ampliacién
de Estudios, creando en 1940 el Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas (C.8.1.C.), como organo rector de la politica cientifica
nacional, desglosando el antiguo Centro de Estudios Histéricos en una
serie de pequefios institutos de una mayor especializacién cientifica,
vinculados estrechamente a la universidad mediante los catedraticos
que se encargaban de la direccién de los mismos. Esto se dié, funda-
mentalmente, durante la época del franquismo, ya que, en la actuali-
dad, la institucidén estd regida administrativa y cientificamente por sus
propics funcionarios, encauzandose la relaciéon Consejo—universidad
mediante los correspondientes acuerdos marcos.

De aqui surge, en ese afio de 1940, el Instituto de Arte
"Diego Veldzquez", que reunia en un principio al Arte y a la Ar-
queologia, y que tuvo, como érgano difusor de sus dos secciones, las
revistas Archivo Espafiol de Arte y Archivo Espafiol de Arqueologia,
dividiendo en dos la revista que fuese creada en 1925 por la Junta de
Ampliacién de Estudios. Posteriormente, en 1951, la Arqueologia se
separa del Instituto de Arte "Diego Veldzquez", creando su propio In-
stituto (el "Rodrigo Caro") y llevandose su revista de Archivo Espafiol
de Arqueologia. A partir de estos momentos, el Instituto "Diego Ve-
lazquez" pasd a ser un instituto dedicado exclusivamente a la Historia
del Arte, teniendo como érgano de expresién la revista Archivo Espa-
fiol de Arte, la de mayor difusién y prestigio en el ambito de la hi-
storia del arte espariol.

Este Instituto tuvo como directores, sucesivamente, a D.
Juan de Contreras (Marqués de Lozoya), D. Diego Angula Ifiguez,
D. Enrique Marco Dorta, y D?. Elisa Bermejo Martinez, desapareciendo
en 1985, en que, con motivo de una nueva reestructuracién de los
pequerios institutos del area de Humanidades, se vuelve a recrear el
Centro de Estudios Histdéricos, aglutinando tedos los institutos de his-
torias generales y especializadas del C.S.I.C.

El Departamento de Arte "Diego Velazquez" se encuentra
por tanto administrativamente ubicado, como hemos dicho, en el Centro
de Estudios Histéricos del C.S.1.C., teniendo como elementos basicos de
apoyo investigador y cientifico, una seccion de la biblioteca general
con unos 40.000 volumenes relativos a historia del arte, y unos 600
titulos de revistas especializadas, aproximadamente a un 50 % entre
nacionales y extranjeras, ademds de una fototeca (que esta en la ac-
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tualidad en proceso de informatizacién) con un nimero aproximado de
unas 200.000 fotografias, referentes fundamentalente al arte espafiol.

En cuanto al personal investigador que lo integra, esta
constituido por su actual director, el Dr. D. Enrique Arias Anglés, es-—
pecialista en pintura espafiola del siglo XIX, la Dr® D® Elisa Bermejo
Martinez, especialista en primitivos flamencos, la Dr®. D" Margarita
Estella Marco (actual directora de la revista "Archivo Espafiol de
Arte"), especializada en escultura de los siglos XVI y XVII y en mar-
files hispano—filipinos, la Dr®*. D®* Isabel Mateo Gdémez, especialista en
pintura castellana del siglo XVI, el Bosco e iconografia, el Dr. D.
Wifredo Rincdn Garcia, especialista en escultura espafiola del siglo XIX
y en iconografia, y el Dr. D. Andrés Ubeda de los Cobos, especialista
en siglo XVIII. Ademas de éstos investigadores de plantilla hay ac-
tualmente un investigador con contrato temporal, el Dr. D. Miguel
Cabafias Bravo, especialista en arte espafiol del siglo XX. Junto a este
personal investigador hay tres tituladas superiores contratadas con
labores conexas con la investigacién, especializadas dos de ellas en
artes decorativas y la tercera en escultura espafiola del siglo XVIII.

Ademas de la labor investigadora, el Departamento forma
becarios doctorales y postdoctorales, con el objeto de atender a sus
propias necesidades futuras de personal, contando en estos momentos
con un becario "fulbright" postdoctoral, especialista en arte del Ren-
acimiento espafiol, que se encuentra actualmente en el Institute of
Fine Arts de New York.

En la actualidad se estdn desarrollando, por parte del
personal de este Departamento, con sus correspondientes equipos, cinco
proyectos de investigacién que versan sobre la condicién social del
pintor en la historia espafiola, los conventos de la orden Jerdnima, el
arte en Madrid al final de la Edad Media, Conservacion y restauracion
e esculturas del Museo del Prado e inventario del convento de las
Descalzas Reales de Madrid.

Otra actividad cientifica de relevancia que lleva a cabo el
Departamento es la organizacion, con caracter bianual, desde hace doce
afios de un congreso reservado a destacados especialistas y profesores
universitarios de la Historia del Arte, de los cuales se han publicado
puntualmente todas las actas. Las dos primeras se dieron a la luz me—
diante la revista "Archivo Espafiol de Arte", versando sobre el arte en
Madrid. A partir de las terceras, se publicaron mediante volumenes
monograficos con los titulos correspondientes a cada congreso, siendo
los siguientes: "Cinco siglos de Arte en Madrid (XV-XX)", "El Arte en
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tiempo de Carlos II", "Velazquez y el Arte de su tiempo" y "La visién
del mundo clasico en el Arte esparfiol".

También el Departamento publica libros, por medio de la
editorial del C.S.I.C., entre los que destacan la coleccién denominada
"Arte y Artistas", muchas de cuyas ediciones se agoten, la dedicada a
la historia de la pintura espafiocla, de la que han salido varios vola-
menes bajo la direccién del ya fallecido Dr. D. Diego Angulo Ifiiguez,
ademas de otros muchos libros fuera de coleccién, de diversos temas,
realizados bien por el propio C.S.I.C. o en colaboracién con otras edi-
toriales o instituciones.

Para los posibles miembros de la C.J.V. interesados en
utilizar nuestros fondos y servicios, hay que indicar que el acceso a
los mismos estd restringido solamente a los investigadores universi—
tarios, o de instituciones similares, que hayan ya finalizado sus
estudios, para lo que se les expide su correspondiente carnet, aunque
con un permiso especial pueden también consultarlos los estudiantes
universitarios de la especialidad de historia del arte. El horario de la
biblioteca es de mafiana y tarde.

Ademas de todo ello, el Departamento de Arte "Diego Ve-
lazquez”, acoge a becarios extranjeros que vienen a Espafia a realizar
bien sus Tésis Doctorales, bien algin trabajo de investigacién, pudi-
endo solicitar dichos becarios en los impresos de sus becas el acogerse
a este Departamento como lugar de trabajo principal durante su estan-
cia, o bien porque, mediante acuerdos, sean becarios que directamente
vienen a este Departamento. En estos momentos tenemocs tres becarios
alemanes, pertenecientes a la C.J.V., dos de ellos han venido por medio
de acuerdo entre la D.A.A.D. y el C.8.I.C. y el tercero mediante beca
del Ministerio de Asuntos Exteriores de Espafia.

Enrique Arias Anglés
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Considerac¢des preliminares sobre a Histéria da Arte no
Brasil

A Histéria da Arte é disciplina ainda hoje sem um claro
espa¢o de desenvolvimento basico na universidade brasileira. Nao
constitui area propria entre o5 estudos de graduacio. E matéria op-
cional para cursos de histéria, letras, filosofia, ciéncias sociais, comu-
nicagdes e ocutros. Figura nas faculdades de arquitectura e urbanismo
para contribuir a uma formacgho especifica. Ganhou iluséria consi-
sténcia como um dos componentes teéricos dos curriculos de educagio
artistica, pois o polivalente curso criado em 1970 n&c permite
aprofundamento adequado para o5 que se destinam ao conhecimento
histérico (o alunato a que atende, alias, em grande parte converge
para a producio da arte). ' Ora, uma tal situagfio nao pode ser
simplesmente redimida em estagios de especializa¢ic ou poés-gra-
duacic. E preciso, portanto, que se tranforme esse quadro assim se-
dimentado e n#&o mais toleravel. Nao significa tudo isso, bem en-
tendido, que a Histéria da Arte nAo tenha realizado progressocs em
nosso meio. De antiga implantacio e malgrado suas perseverantes li-
mitacdes no tempo — que consideramos a seguir — conta a disciplina
com 0 expressivo numero dos que a ela se dedicam, incluindo-se os
que se preparam no exterior. Mas é imprescindivel a afirmacéo do
seu ensino através de forma autondmica assegurada na graduacgio.

Introduzida em 1870 na Academia Imperial da Belas Artes,?
a Histéria da Arte foi lecionada a partir de 1890 na Escola Nacional
de Belas Artes (sucessora da Academia), estabelecimento mais tarde
incorporado a Universidade do Brasil (1931) e posteriomente & Univer-—
sidade Federal do Rio de Janeiro (1960). A exemplo da Academia da

1 0O Instituto de Arte da Universidade de Brasilia criou o bacharelado
em Teoria, Critica e Histéria da Arte em 1990, do qual se aguardam os
resultados. No Departamento de Historia do IFCH da Universidade de
Campinas ha um esfor¢go concentrado para dar bases sodlidas a
graduac¢io em Histdéria da Arte.

2 Instituida entre 1816 e 1826, a Academia Imperial das Belas Artes,
que teve varias outras denominac¢des, passou por importantes
transformagdes sob a direcio de Felix Emile Taunay. Coube-lhe,

em 1848, propor o ensino ds "Histéria das Belas Artes" no
estabelecimento, considerada como forma de preparag¢do dos
pensionistas que viajavam para Roma (cf. Adolfo Morales de los Rios
Filho, O Ensino Artistico, subsidio para a sua Histéria (1816-1889). In:
Terceiro Congresso de Histéria Nacional. Instituto Histérico e
Geografico Brasileiro. Anais 3, Rio de Janeiro, v.8, 1942, pp.193-196).
Entretanto, somente em 1855, quando da gestio do artista e
historiador Manuel de Arautjo Porto Alegre (Reforma Pedreira), a
disciplina seria juridicamente constituida, abrangendo o seu titulo,
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ex—capital federal, escolas sucessivamente surgidas em diferentes par-
tes do pais, como a Escola de Belas Artes da Bahia, em 1877% e o In-
stituto de Artes, em Porto Alegre (orgio que, fundado em 1908, or—
ganizou seus cursos de artes plasticas em 1914), incluiam a Histéria
da Arte em seus curriculos.? Uma concepg¢io diversa de preparo ted—
rico e pratico é a que se constata na estrutura do Instituto de Artes
da efémera Universidade do Distrito Federal, nos anos de 1920 e seu
projeto interdisciplinar de ensino e pesquisa da arte.

Por muitos anos, ¢ ensino da Histéria da Arte sofreu de
frageis meios de funcionamento e poucas vezes pode contar com do—
centes rigorasamente preparados. O primeiro titular da cadeira na
Academia Imperial das Belas Artes (1870), foi o pinter Pedro Américo
de Figueiredo e Melo." Seu precdrio trabalho n#o alcancou melhores
resultados nos que o seguiram. Mais tarde, na Escola Nacional de Belas
Artes e na Universidade do Brasil, entre 1918 e 1954, tornou-se re-
sponsavel da disciplina o professor José Pinto Flexa Ribeiro, formado
junto a Maxime Collignon, em Paris. Seu sucessor, de 1954/55 a 1969,
foi o professor Mario Barata, licenciado junto ao "Institut d'Art et
d'Archéologie™ da Universidade de Paris.®

Notadamente a partir dos dois ou trés ultimos decénios,
um numero relativamente apreciavel de historiadores e tedricos da arte
cursou ou veio a se formar em escolas e institutos especializados eu-—
ropeus (sobretudo franceses, italianos e belgas)?’, o que permitiou,

além da Histéria da Arte, a Estética e a Arqueclogia (cf. op. cit. pp.
2356—-236, 239),

* Manoel Raimundo Querino refere-se a cursos de Histéria da
Arquitetura e de Historia da Arte que realizava na Escola de Belas
Artes da Bahia em 1884 (cf. Artistas Baianos. Salvador, Oficinas da
Empresa "A Bahia", 2a ed., 1911, p. 147.)

* O pinter e critico de arte Angelo Guido comegou a ministrar aulas de
Histéria da Arte no Instituto de Arte, em Porto Alegre, nos anos de
1930.

5 Alfredo CGalvdo observa o pouco interesse que a disciplina
suscitava e a precariedade com que era ministrada (In: Subsidios para
a Historia da Academia Imperial e da Escola Nacional de Belas Artes.
Rio de Janeiro, 1954, pp. 35-96).

% Professor dos mais atuantes, Mario Barata é autor de um dos poucos
textos que conhecemos sobre cs destinos do ensino da Histéria da Arte
no pais (cf. Perspectivas da Histéria da Arte no Brasil, Importdncia da
Disciplina e de sua Bibliografia especializada, Conferéncia pronunciada
aos 16 de maio de 1962 no Instituto Histérico e Geografico, Rio de
Janeiro).



juntamente com o5 que se diplomaram em cursos de pés—graduacio na
universidade brasileira, a partir de 1969, a afirmacfio de bases mais
sb6lidas para a existéncia da disciplina no pais.

De fato, coube a Universidade de Sio Paulo, nagquela
data, peloc Departamento de Histdériada Faculdade de Filosofia, Ciéncias
e Letras, estabelecer, pela primeira vez, um cursc de mestrade na
area, lembrando-se que, muitos anos antes, ao ser fundada, em 1924, a
Universidade n#o incluira os estudos da arte entre seus objetivos.
Na época, professores franceses contratados para outras areas de hu-
manidades, junto & recém-criada Faculdade de Filosofia, Ciéncias e
Letras - Lévi-Strauss, Roger Bastide e Jean Maugiié - haviam mani-
festado apreciado interesse pela matéria artistica.?

Em momento ulterior, na década de 1950, a Histéria da
Arte foi lecionada na Faculdade de Arquitectura e Urbanismo da USP
pelo estudioso de ciéncia politica voltado também para as artes, Lou-
rival Gomes Machado, incumbindo-se a seguir da disciplina o professor
Flavio Motta. Foli, entretanto, num departamento mais apto a favorecer
o seu desenvolviemnto - o de Histéria da Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras da USP / que a disciplina, entre 1962 e 1970, en-
contraria maiores possibilidades de afirmacio. Deveu-se ao professor
Yves Bruand, formado pela Ecole de Chartres, contratadoc pela mesma
Faculdade para a disciplina "Metodologia da Histéria", a orientacio
das primeiras turmas de alunos inscritos na disciplina Histéria da
Arte, nos anos de 1961-62, ap6s o que nos foi transmitida essa re-
sponsabilidade (1962-70). Em 1969, demos inicic ao curso de mestrado.

Com a reforma  universitaria, a disciplina foi transferida
em 1971 do Departamento de Histdéria para a recém-criada Escola de
Comunicagdes & Artes. ° Neste novo establecimento, onde se con-
centraram o5 estudos de arte, em geral, a Historia da Arte ganhou
novo impulso através do curso de Educacfo Artistica, estruturado em
1970. O mestrado, que féra inaugurado no Departamentoc de Historia,
seria retomado na ECA em 1972, abrindo-se mais tarde, em 1980, o
doutorado.' No Departamentc de Artes Plasticas da ECA, as dis-—

7 Nio ha um levantamento dos formados no estrangeiro devendo seu
namero alcangar algumas dezenas de individuos.

f Gilda de Mello e Souza, A estética rica e a estética pobre dos
professores franceses, In: Discurso, Sdo Paulo, n ° 9, nov. 1978, p.9-
20.

9 A Escola de Comunicacgdes e Artes intitulara-se anteriormente, por
curto periodo, Escola de Comunica¢des Culturais.

sertagdes e teses em Histéria da Arte seriam ao longo do tempo so-
bretudo dirigidas para o conhecimento da modernidade brasileira,
através de seus artistas e movimentos. Outros cursos constituiram-se
na referida escola, inclusive destinados a artistas e arte—educatores.
A Faculdade de Arquitectura e Urbanismo da USP, por sua vez, desen-—
volveu estudos na 4area.

Transcorreram VvAarios anos ante que novos cursos de me-—
strado em Histéria da Arte se establecessem em outras universidades.
Sucessivamente, foram eles instituidos na Escola de Belas Artes da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (1985); no Departamento de
Histéria (4rea de concentracio do Instituto de Filosofia e Cidncias
Humanas da Universidade de Campinas) (1988); no Instituto de Arte da
mesma universidade (1989); no Instituto de Artes da Universidade do
Estado de Sao Paulo (1991); no Instituto de Artes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (1992) e na Escola de Belas Artes da
Bahia (1992). O Instituto de Artes e Cultura da Universidade Federal
de Ouro Preto pretende implanta-lo em 1994. Por sua vez, a Escola de
Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais discute no mo-
mento a sua criaglo. Acrescente-se que um curso de especializagéo
em Histéria da Arte e Arquitetura no Brasil foi instalado no Departa-
mento de Histéria da Pontificia Universidade Catélica do Rio de
Janeiro, em 1991 (pés-graduacio lato-sensu).

Os cursos de pés-graduagcdo em artes por vezes in-
corporam trés linhas de pesquisa: a producdio da arte, o estudo hi-
stérico e tedrico da arte e a arte—educac#io. Sio os casos do
Departamento de Artes Plasticas da Escola de Comunicacdes e Artes
da USP, da Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia e
do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

Nos cursos que assinalamos ha diversificacées de estru-
tura e programas de disciplinas bastante diferenciados. No que con-
cerne a area teérica da arte, ao lado das matérias especificamente hi-
stéricas e de historiografia artistica, incluem-se outras, como

" Entre 1977 e ¢ inicio de 1992 diplomaram=~se 40 mestres e 12
doutores.

" Os dados sobre esses diferentes cursos foram apresentados e
debatidos em sess@o especial do XV Coléquic Naclonal de Histéria da
Arte, promovido pelo Comité Brasileiro de Histéria da Arte, no Rio de
Janeiro, em novembroc de 1991 e em reunifio especifica de
coordenadores de programas de pés-graduacho em Histéria da Arte,
realizado na Universidade Federal Fluminense, em Niteréi, em junho de
1992. Os trabalhos em ambas as ocasides foram coordenados pela
professora Margareth da Silva Pereira.



"Antropologia da Arte", "Arte e Comunicac¢fo", "Sociologia da Arte",
"Teoria e Criacdo Artistica" (Escola de Belas Artes da Universidade
Federal da Bahia), "Estética" (Escola de Belas Artes da Universidade
Federal do Rio de Janeireo), "Filosofia da Arte", "Epistemologia da
Arte", "Semiotica da Comunicac¢ic Visual" (Instituto de Artes da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul).

Os programas em geral concentram-se na arte brasileira
havendo casos isclados de abordagem da arte na América do Sul. No
Departamento de Artes Plasticas da Escola de Comunicagdes e Artes
e no Departamento de Histéria da Universidade de Campinas, os cursos
abrangem a arte européia. Esta amplitude internacional nao atinge
outras universidades.

No caso da Escola de Belas Artes da Bahia, segue—se uma
tradicdo que remonta aos anos de 1950, ocasifio em que se inau-
gurou a cadeira "Historia da Arte Brasileira", a primeira do pais.'?
Nessa institui¢io, os estudos acham-se concentrados na arte do
proprio estado e, em geral, do Brasil. Igualmente na Escola de Belas
Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro as linhas de pesquisa
dirigem-se principalmente a arte nacional de varios periodos (colonial,
séculos XIX e XX). Por sua vez, o Instituto de Artes e Cultura da
Universidade Federal de Ouro Preto possul projeto de curso especia-—
lizado no maneirismo, barroco e rococd, a propria cidade prestando-se
para a pesquisa de campo.

0s cursos de poés—graduacdo possuem critérios distintos
para a aceitacio de candidatos. Para o seu cumprimento sio exi-
gidos créditos de varias naturezas, como os de apresentacio de se-—
mindrios, leituras programadas e a realiza¢io de cursos com-—
plementares. Os prazos maximos para a apresentacio de dis-
sertagdes de mestrade e teses de doutorado variam de tréds a cinco
anos. Os estudantes podem concorrer a bolsas de agéncias governa-
mentais de fomento, como o CNPg, a CAPES e a FAPESP.

E preciso salientar que é grande a precaridade da infra-
estrutura que atende aos cursos. As bibliotecas deixam muito a
desejar'® e o mesmo se pode dizer da documentacio iconografica. A
solugcdo a curto e médio prazo desses problemas torna-se abso-

2 Cf. José Valladares, Estudos da Arte Brasileira, Publicacio N ° 15
do Museu do Estado da Bahia (Salvador), 1960, p. XII.

'* Entre as pricipais bibliotecas acha-se a da Escola de Belas Artes
da Universidade Federal do Rio de Janeiro, constituida de 10 mil
velumenes, incluindo 2.500 obras raras. A Universidade de Sao Paulo
conta principalmente com as bibliotecas do Instituto de Estudos
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lutamente fundamental para a melhora do nivel dos estudos. Por outro
lado, lembre-se a existéncia de museus e colecdes importantes em
algumas universidades. S&o os casos de Museu Dom Joado VI na
escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro, do
Museu de Arte Sacra e outras colegdes (como a do Centro de Estudos
Afro-orientais), na Universidade Federal da Bahia e do Museu de Arte
e Etnologia, do Museu de Arte Contempordnea e do acervo do Instituto
de Estudos Brasileiros, todos pertencentes & Universidade de Sio
Paulo.

Ha dificuldades para a publicagio de dissertaces e
teses de Histéria da Arte no Brasil, as quais, em geral, permanecem
inéditas. Mencione-se o diminuto nimero de revistas especializadas de
que se podem valer os pesquisadores. Entre as raras existentes figu-
ram "Artes e Comunicag¢des" (a mais antiga) da Escola de Co-
municagdes e Artes da USP, "Gavea", da Pontificia Universidade Ca-
télica do Rio de Janeiro e "Porto Arte", do Instituto de Artes da Uni-
versidade Federal do Rio Grande do Sul, recentemente entrada em cir-
culacéao.

Duas informag¢des pertinentes que devemos acrescentar
nesta abordagem sucinta da evolugio dos estudos de Histéria da
Arte no Brasil dizem respeito, de um lado, 4 preservacio e estudo do
patriménio artistico do pais e, de outro, ds publicacbes brasileiras
de arte em geral. A primeira refere-se 4 criaciio do Servico do Pa-
trimonio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), orgio federal surgido
em 1937 sob a inspiracdo do escritor Mario de Andrade e durante
trinta anos (até 1967) dirigido por Rodrigo Mello Franco de Andrade,
jurista e estudioso auto-didata da arte colonial brasileira. A entidade
destaccu-se pela preservacho, restauro e divulgacio de bens cul-
turais da época colonial, tombando edificios e zonas citadinas, fun-
dando museus e publicandc a revista do SPHAN (num total de 15 nu-
meros e 23 monografias especializadas). Do mesmo modo que cumpre
ressaltar que outrocs valores histéricos e artisticos n&o foram slvo
de planejamento, como os relativos ao patriménio neoclassico eclético e
Art nouveau. Desde a década de 1960, no entanto, rompeu-se a exclu-
sividade do interesse pela arte colonial. Em fins dos ancs 197C, o
Departamento do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional (DPHAN)}, que
sucedera ao SPHAN, cederia lugar a4 Fundagfo Pré-meméria, de obje-
tivos culturais mais amplos, postos em pratica pelo seu diretor, o
"designer" e artista Aloisio Magalhies. Novas mudanc¢as seriam in-
troduzidas mais recentemente nesse processo. No ambito estadual fun-

Brasileirecs, do Museu de Arte Contemporidnea, do Museu de Arte e
Etnologia e da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo.



cionam orgdos com responsabilidade preservacionista, dirigidos por
arquitetocs e onde é escassa ou nenhuma a presen¢a de historiadores
da arte.

Quanto as publicagdes, note-se, se de um lado ha di-
ficuldades para ¢ pesquisador transformar os seus trabalhos em livros,
de outro, verifica-se o desperdicio flagrante de investimentos feitos
por empresas particulares em edigdes de alto custo e contetGdo
desprezivel. Em todo caso, ressalte-se que o numeroc de livros de hi-
stéria e critica de arte, diminuto até a metade do século, alecangou
crescimento siginificativo nos dltimos vinte anos. Voltam-se eles prin-
cipalente para os trés grandes periodos em que é dividido o temario da
arte no Brasil: colonial (do século XVI ao inicio do século XIX, século
XIX (da Misséc Artistica Francesa a Eliseu Visconti), século XX
(Modernismo e Contemporaneidade). Cutros campos de estudo, de per-
spectivas diversas, s&o a arte précolonial, a arte india, a arte afro-
brasileira e o artesanato. N#o obstante o avanco da Histéria da Arte
no Brasil, em grande parte em razic do recente impulso do ensino
universitario, ha sempre uma necessidade de levantamentos e pesquisas
a serem feitos em todos os sentidos.

Permanecem fundamentais, no levantamento dos dados bi-
bliograficos da arte do Brasil, a "bibliografia representativa" elaborada
de 1937 a 1942 pelo conhecido historiador Robert C. Smith (redator
especialista do "Handbook of Latin American Studies")' e a
"bibliografia seletiva e comentada", do professor José Valladares, da
Bahia, cobrindo, em continuidade ao seu predecessor, o periodo entre
1943 e 1958."" O primeiro, sem realizar trabalho exaustivo, arrolara
968 titulos e o segundo, ndo incluindo artigos na imprensa, outros
633,18

4 Manual Bibliografico de Estudos Brasileircs, scb a direca "o de
Rubens Borba de Moraes e William Berrien, In: Instituto Histérico e
Geografico Brasileiro. Terceiro Congresso de Historia Nacional. Anais,
8° v., Rio de Janeiro, Imprensa Nacional, 1942, pp. 7-100.

W Estudos de Arte Brasileira, cit.
' Um levantamento de 62 titulos (livros, catéilogos de exposictes,

guias de museus etc.), sobretudo relativos a arte indigena, compreendo
o pericdo de 1949 a 1976, foi organizadc pelos professores Julio

Roberto Katinsky e Murillo de Azevedo Marx - incluindo—se trabalho
anterior dos professores Aracy A. Amaral e Benedito Lima de Toledo,
patrocinado pela Fundac¢fo Patricia Bildner, de Sdo Paulo - foi

publicade pelo Handbook of Latin American Art: a bibliographic
compilation. California: ABC-Clio Information Services, 1984, v.I, pt. 2

p. Xxi—xxiii, 1077-82.
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Aos estudos de autores estrangeiros, como os de Robert C.
Smith, Germain Bazin, John Bury, Hannah Levy, Dom Clemente Maria da
Silva Negra (este radicado no Brasil), Yves Bruand e de brasileiros
como Adolfo Morales de los Rios Filho, Licio Costa, Paulo F. Santos,
Francisco Marques dos Santos, Gilberto Ferrez, Paulo T. Barreto, Luis
Saia, Carlos Del Negro, Silvio de Vasconcelos, Lourival Gomes Machado,
Mario Barata, entre outros, somou-se em anos recentes a incessante
atividade de novos historiadores.

A revista do SPHAN marcara uma época de estudos eru-
ditos, hoje se destacando no territério da arte colonial a revista
"Barroco", do Instituto do Patriménio Histérico e Artistico de Minas
Gerais, sob a direcio de Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira. Duas
obras de &dmbito geral foram publicadas 4 distancia de algumas dé-
cadas: o 1° volume de "As Artes Plasticas no Brasil", coordenado por
Rodrigo Mello Franco de Andrade, publicade em 1952 e reeditado em
1963 e a "Histéria Geral da Arte no Brasil", editada pelas Fundacdes
Walther Moreira Salles e Djalma Guimardes, em 1983. O século XIX,
como ocorre na Europa e outras partes do mundo, tem recebido renc-
vada atengéio de professores e pesquisadores, a exemplo de Quirino
Campofiorito, Donato Mello Jinior e Mario Barata, notando—se o em-—
penho da Editora Pinakotheke na difusio dos conhecimentos da pin-
tura dessa época.

Os historiadores da arte no Brasil procuraram associar—se
sobretudo através de duas organizacdes. Em 1972 foi fundado o Co-
mité Brasileiro de Histéria da Arte (CBHA), filiado ao C.I.H.A, entidade
que atulamente congrega 35 membros. Sua principal atividade tem sido
a realizacdo de coléquios anuais (17 até 1992) e congressos a cada
trés anos (5 até 1992). Desde 1979, seus assiciados participam dos
congressos internacionais do C.I.LH.A. A outra entidade é a Asso-
ciagdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas (ANPAP),
fundada em 1987. Reunindo membros juridicos e fisicos, ela é composta
de cinco comitdés: "Histéria, Teoria e Critica de Arte", "Linguagens Vi-
suais", Arte-educacéo", "Conservacio e Materiais" e "Curadoria de
Museus".

A Histéria da Arte no Brasil recebeu com defasagens no-
torias a influéncia dos principios e métodos cientificos que assinalaram
sua ordenacdo cientifica na Europa a partir dos tltimos anos do
século XIX. O alargamento de seu interesse, no segundo pés—guerra e
sobretudo aquele em nivel de carreira universitiria - alteraram
modesta situacdo anterior. Entre os po6los europeu e norte—americano
- e exercendo-se num pais que possui suas préprias peculiaridades
histéricas no contexto da América do Sul - a Histéria da Arte é uma
drea cientifica que se pode dizer ainda emergente no Brasil o que
nao significa que do trabalho de seus representantes nfio tenham



surgido interpretagdes amadurecidas da arte que se desenvolve em
seu proéprio territério. Resta muito a realizar nesses limites, mas o
crescimento da disciplina dependera do alargamento universal dos seus
estudos, uma conscientizagio que acreditamos envolvera proéspero
numero de pesquisadores nos proximos anos.'”

Walter Zanini (Sao Paulo, julho 1992 / outubro 1993)

7 O autor é grato 4s seguintes pessoas que o ajudaram com
informag¢des para a redacfo deste texto preliminar sobre a Historia

da Arte no Brasil: Margareth da Silva Pereira, Luis Carlos Maciel,
Carlos Scarinci, Daisy Peccinini de Alvarado, Sénia Gomes Pereira,
Maria Helena Ochi Flexor, Suzete Venturelli e Marilia Andrés Ribeiro.

BERICHTE UBER KOLLOQUIEN

SPANIEN UND DIE EUROPAISCHE ARCHITEKTUR DER GOTIK (GOTTINGEN
4. — 6. FEBRUAR 1994)

Vom 4. bis 6. Februar 1994 veranstalteten die CJV und
das kunstgeschichtliche Seminar ein internationales Kollogquium zum
Thema "Spanien und die eurcpiische Architektur der Gotik". Die Fi-
nanzierung hatten die Universitdt Gé&ttingen und Unternehmen der
Privatwirtschaft {ibernommen, organisiert wurde die Tagung durch
Christian Freigang (Cdttingen) und Pablo de la Riestra (Marburg). Der
inhaltliche Schwerpunkt sollte den Mechanismen und Intentionen des
kiinstlerischen Austausches zwischen Spanien und anderen europédischen
Regionen gewidmet sein. Die 17 Referate (davon acht in deutscher
Sprache, acht in spanischer, eines zweisprachig) gruppierten sich zum
einen um die spanische Friithgotik, wo sich ein neues chronologisches
Certist (Friihdatierung von Las Huelgas) und eine Differenzierung der
bisher iiblichen, vereinfachenden Ableitung von der franzésischen Ar-—
chitektur abzeichnet. Zum anderen gab es eine Sektion zur katalani-
schen gotischen Architektur des 14. Jahrhunderts, die deutlich machte,
dap zur Zeit einige Bauten griindlich monografisch erfapt werden
(Palma, Tortosa). Schlieplich galten mehrere Vortrige der spitgotischen
Architektur und Architekturdekoration (Valladolid, Astorga); die hier
deutlich werdenden Zusammenhinge vor allem mit der deutschen spit—
gotischen Architektur erfordern noch intensive Recherchen. Generell ist
zu konstatieren, daB die Fiille des neu prisentierten Materials
reichhaltige Ansitze zu neuen Schwerpunktbildungen lieferte, wobei
zum Beispiel die in Katalonien gut zu studierenden Aspekte des Bau-
betriebs und der Baubeurteilung zu nennen sind. Auf dem Kolloquium
wurden Fragen nach den Mechanismen und den historischen Zusam-
menhingen hiufig zu sehr vernachlidssigt, was indes zum grofen Teil
daher riihren diirfte, dap das umfangreiche Material in seinen europii-
schen Beziligen gerade erst erarbeitet wird.

Die Atmosphire der von ca. 160 Teilnehmern aus dem In-
und Ausland besuchten Tagung war einerseits von einer freundlichen,
angenehmen Stimmung, vom Wunsch nach intensiver Auseinandersetzung
andererseits gekennzeichnet, was vor allem in den lebhaften, jeweils
simultan ibersetzten Diskussionen deutlich wurde. Die Vortridge waren
vorab in gedruckten Resiimees auf Deutsch bzw. Spanisch verfiigbar.
Das durchweg gut aufgenommene Rahmenprogramm bestand in einer
Fihrung durch die Universititskunstsammlung und in gemeinsamen
Abendessen am Freitag und Samstag.
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Del 4 al 6 de febrero la Asociacién Carl Justi y el Semi-
nario de Historia del Arte de Gdttingen celebraron un coloquio cuyo
tema fue Espania y la arquitectura europea del gdtico. La financiacion
fue a cargo de la Universidad de Goéttingen y de empresas particulares;
responsables de la organizacion fueron el Dr. Christian Freigang
(Gottingen) y el Dr. Pablo de la Riestra (Marburg).

Tema central debian ser los mecanismos y las intenciones
del intercambio artistico entre Espafia y otras regiones europeas. Las
17 ponencias (entre las cuales 8 en lengua alemana, 8 en espafiol y
una bilinglie) estuvieron dedicadas - por un lado - al gético primario
en Espafia, en el cual parece destacarse un nuevo esquema cronolégico
(datacién temprana de Las Huelgas) y la diferenciacién en la deriva-
cién estilistica de la arquitectura francesa, hasta ahora tratada en
maniera muy simplificada.

Por otro lado hubo una seccién de arquitectura gética catalana del si-
glo XIV, la cual sefialé una investigacién monografica mas profunda de
determinados monumentos particulares (catedrales de Palma de Mallorca
¥ Tortosa). Finalmente, varias conferencias trataron la arquitectura
del goético tardio y la decoracién (Valladolid, Astorga). Las relacicnes
aqui mostradas - ante todo con el gético tardio alemian - merecen
investigaciones mas intensivas.

En general se tiene que constatar que la abundancia de nuevos
contribuciones suministrara nuevas vias de investigacién, por ejemplo
los aspectos de la "fabrica" y del "discurso" arquitecténico. Sin em-
bargo, en las discusiones del colegquio, los problemas de los mecanismos
y de los contextos histéricos fueron muy desatendidos, acaso: por el
hecho que los abundantes materiales y sus relaciones europeas tan
s0lo empiezan a ser estudiados.

El ambiente del congreso, visitado por aprox. 160 participantes nacio—
nales y extranjeros estuvo caracterizado por una atmoésfera simpatica y
por el deseo de un debate intensivo, que se mostré en una discusion
muy animada, traducida simultaneamente. Las conferencias habian
estado disponibles previamente en resimenes en espafiol o en aleman.
El programa acompafiante muy bien acogido incluyé una visita guiada
de la coleccién de pinturas de la Universidad y dos cenas en comidn el
viernes y el sabado.
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Reslimees der Beitrige

Die gotische Architektur der Zisterzienserinnenabtei
Las Huelgas bei Burgos (Henrik Karge)

Angesichts der herausragenden historischen Bedeutung der
koniglichen Abtei Las Huelgas bei Burgos verwundert es, dap die Ar-
chitektur der Abteikirche und der Klostergebdude von Las Huelgas
bislang keine eingehende Untersuchung erfahren hat. So ist auch das
Verhéltnis der Abteikirche zu ihren franzésischen Vorbildern bisher
weitgehend ungeklédrt geblieben. In dem angekiindigten Vortrag sollen
erste Ansidtze zu einer neuen Erschliefung der Baugeschichte und der
kunsthistorischen Einordnung von Las Huelgas aufgezeigt werden.

Die 1187 von Konig Alfons VIII. und seiner Frau Eleonore
von England gegriindete Abtei Santa Maria de las Huelgas Reales ver-
dankt ihre herausragende rechtliche Stellung dem Umstand, dap sie der
kastilischen Koénigsfamilie stets besonders eng verbunden war. So kam
es zu der fiir ein Frauenkloster einzigartigen Situation, dap Las Huel-
gas nicht der Jurisdiktion der Didzese Burgos unterworfen war, sondern
eine autonome Stellung als Haupt aller spanischen Zisterzienserinnen-—
kloster behauptete, die — mit kéniglicher Unterstiitzung — auch zu be-—
trichtlichen Freiheiten gegeniiber der Leitung des Ordens genutzt
wurde. Aus dieser historischen Situation heraus wird es verstidndlich,
daP die Architektur von Las Huelgas weit weniger aus den Traditionen
und Vorschriften des Zisterzienserordens als vielmehr aus dem kénig-
lichen Patronat erkldrt werden kann.

Zunichst muPp die gédngige Sicht der Baugeschichte von Las
Huelgas teilweise modifiziert werden. Nach den grundlegenden For-
schungen von Elie Lambert sind nur wenige Bauteile des Klau-
surbereichs in die Zeit kurz nach der Griindung der Abtei zu datieren
- hierzu gehdrt immerhin die in rein almohadischen Formen errichtete
"Capilla de las Claustrillas" -, wihrend die heutige Abteikirche erst
ab den zwanziger Jahren des 123. Jahrhunderts aufgefiihrt worden sei.
Nachtriglich zugesetzte Fenster im unteren Bereich des Langchors be-—
legen jedoch, dap hier ein Planwechsel stattgefunden hat. Es ist
durchaus denkbar, dap der Chor in einer #lteren Baugestalt bereits
gestanden hat, als 1214 der kastilische Konig Heinrich I. in Las Huel-
gas gekrdént wurde.

Die Architekturformen der Abteikirche wvon Las Huelgas
verweisen auf &hnliche Quellen wie diejenigen der benachbarten Ka-
thedrale von Burgos: In den Querhauskapellen erscheinen die charak-
teristischen Cewdlbeldsungen der angevinischen CGotik, als konkretes
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Vorbild scheint die Kapelle Saint-Jean in Amboise gedient zu haben.
Wiahrend jedoch die iibrige Architektur von Las Huelgas in der Litera-
tur meist auf Vorbilder der Region um Laocn und Soissons zuriickgefiihrt
wird, scheint der kiinstlerische Umkreis der Pariser Kathedrale eine
weit wichtigere Rolle gespielt zu haben: Nur so erkldren sich die auf-
fallenden Parallelen zwischen Las Huelgas und der dem Langhaus von
Notre—Dame nahestehenden Wallfahrtskirche wvon Larchant. Es kann
kein Zufall sein, dap die Bautengruppe um die Kathedralen von Paris
und Bourzes sowie die Architektur der Loire—Region auch fiir die Bau-
gestalt der Kathedrale von Burgos die wichtigsten Anregungen geliefert
haben. Dies erklidrt sich keineswegs durch eine unmittelbare Wechsel-
beziehung zwischen der Kathedrale und der Abtei, die historisch in
einer ausgesprochenen Konkurrenzsituation =zueinander gestanden ha-
ben. Wahrscheinlicher ist die gemeinsame Partizipation an den kiinstle-
rischen Beziehungen zwischen Burgos und den k&niglichen Kernldndern
Frankreichs, wobei sich die Planungen der Kathedrale und der Abtei-
kirche an Bauten unterschiedlichen Anspruchs orientierten.

La frustrada catedral goética de Santiago de Compostela:
i(Eslabén perdido en las relaciones artisticas entre Francia y Espanfa
durante el s. XIII?

Das gescheiterte Domprojekt von Santiago de Compostela:

Ein verlorenes Verbindungsglied der Architekturgeschichte
Frankreichs und Spaniens? (José A. Puente Miguez)

Einleitung: Mit der Inthronisation des Bischofs Juan Arias
im Jahre 1238 entstehen die Voraussetzungen dazu, dap in Santiago
neueste kiinstlerische Bewegungen wieder aufgenommen werden, was
seit der Vollendung der romanischen Kathedrale nicht mehr der Fall
gewesen war. Zum einen ist der persfnliche finanzielle Reichtum des
Bischofs anzufiihren, der aus einer sehr vermdgenden Familie kam. Zum
anderen fiillten sich die Kassen durch reiche Spenden von seiten des
Kénigs von Kastilien und Leén, Fernando III. Diesem hatte der Bischof
wirtschaftliche und militdrische Hilfe bei der Eroberung von Coérdoba
und Sevilla geleistet. SchlieBlich war der Bischof von Santiago zugleich
Kaplan und Kanzler des Konigs, somit hiufig an militdrischen Unter-—
nehmungen beteiligt und in den Koénigsstiddten Ledn, Burgos und Toledo
anwesend. Somit war Juan Arias Zeuge der neuen Bauunternehmungen
an den Kathedralen dieser Stddte sowie der Aufnahme neuer kiinstle-
rischer Strémungen. Insbesondere mit Frankreich war Fernando als
Neffe von Blanca de Castilla, Mutter des franzdsischen Kénigs Ludwig
IX., verbunden.

Realisierung des Neubaues: Ahnlich wie bei franzésischen
Kathedralen (Tournai, Le Mans, Coutances, Tours, usw.) begann man
den Neubau mit einer Vergrdperung des Chors. Dazu war der Ankauf
der Ostlich des romanischen Domes gelegenen, dem Kloster Antealtares
gehdrenden Grundstiicke notwendig. Am 13. Juli 1256 wurde eine ent-
sprechende Vereinbarung durch den Abt des Klosters, den Bischof und
das Kapitel getroffen, und man begann mit dem Abbruch der dort ste—
henden Cebdude und der Vorbereitung des Neubaus. Der Crundstein
dazu wurde am 15. Mai 1258 zwischen den zwei Kapellen des romani-
schen Baues gelegt.

Aufgabe: Mit dem Tod von Juan Arias am 5. Mal 1266 kam
der Neubau etwa auf H8he der Sohlbidnke der unteren Fenster ins
Stocken. Kénig Alfons X. beschlagnahmte zudem die bischéflichen Ein—
nehmen wihrend der Sedisvakanz des Stuhls. Griinde dafiir waren seine
kostenaufwendige Kandidatur als Kaiser des deutschen Reichs und die
Kémpfe gegen die Araber in Andalusien. Eine generelle Geldknappheit
und soziale Konflikte in Santiago fiihrten um 1280 zu einer endgiiltigen
Aufgabe des Neubaues.

Beschreibung: Es handelt sich bei dem Neubau um einen
dreischiffigen Chor mit fiinf, von Kapellen begleiteten Langchorjochen
und einem &/10-Schlufp mit Chorumgang und Kapellenkranz. Das An-
schluBjoch an den Altbau ist um ein Drittel kiirzer als die iibrigen
Langchorjoche. Generell folgt die Grundripdisposition den Choranlagen
der Kathedralen wvon Reims und Léon. Eine Besonderheit sind die im
Grundrif sich nicht nach auPen verbreiternden, sondern gleichmifig
dicken Polygonstrebepfeiler. Diese die Kapellenrdume vergropernde Ge-
stalt hat vielleicht zisterziensische Vorbilder. Am Langchor ist gleich-
sam ein zweites Seitenschiff angelegt, in das, nach dem Muster der
Kathedralen von Noyon, Paris, Clermont-Ferrand, usw. Trennmauern
eingefligt sind, die Einzelkapellen entstehen lassen.

Santiago ist somit das letzte der grofen Umbauprojekte
kastilischer Kathedralen im 13. Jahrhundert. Gerade drei Jahre trennen
es vom Baubeginn in Leén, und dies zeigt sich auch in der gestalteri-
schen N&he der beiden gotischen Chére. Die gleichbleibende Strebe-
pfeilerstdrke im Kapellenkranz ist auch ein Merkmal der um 1280-70
neu errichteten Radialkapellen der Kathedrale von Bourges, die zuvor
einen Kapellenkranz nach dem Vorbild der Kathedrale von Bourges auf-
wies.

Der Innenaufrif der Kapellenmauern bestitigt den {iber
Leén vermittelten Reimser Einfluf. Allerdings sind auch Elemente aus
Amiens und Paris zu bemerken. Vor allem die Blendarkaturen auf



Spornsockeln erinnern an die entsprechende Dekoration im unteren
Geschop der Sainte Chapelle. Der noch erhaltene Portalsockel stellt
eine Weiterentwicklung von Formen des Nordportals von Burgos und vor
allem der Westportale von Leon dar.

Schlupfelgerungen: Der Neubau des Chores von Santiago
liegt in einer Zeit, in der die von R. Branner als Court Style be-
zeichnete franzdsische Architektur zur Regierungszeit Ludwigs IX. in
Spanien aufgenommen wird. Als direktes Vorbild dient nichtsdesto-
weniger die Kathedrale wvon Leon, das allerdings durch Aufnahme der
aktuellsten franzésischen Formen aktualisiert wird. Somit stellt San-—
tiago ein wichtiges Verbindungsglied zwischen der Kathedrale von Ledn
und der letzten Bauphase der Bischofskireche wvon Burgos im 12. Jahr-
hundert dar, die der Beendigung der Fassade, neuen Kranzkapellen und
dem Kreuzgang galten.

Franzdsischer als in Frankreich: Zur Architektur und Skulptur
der Kathedrale von Leon (Peter Kurmann)

Das Thema der Ausfithrungen ist ein doppeltes. Zum einen
zeht es um die "Mechanismen", welche zur Entstehung einer franzé-
sich—-hochgotischen Bildhauerkunst auferhalb des Kerngebietes der Go-
tik fiihrten, zum anderen soll die Frage erdrtert werden, in welchem
Verhidltnis die neu geschaffene franzdsisch-hochgotische Skulptur zur
Architektur steht, die ihr den Rahmen gibt und welche ihre eigentliche
raison d'étre darstellt.

Was den ersten Punkt betrifft, so mufte eine standar-
disierte Skulptur geschaffen werden, fiir die es in Nordspanien {iber-
haupt keine Tradition gab. Die Herstellung solch riesiger Figu-
renzyklen, wie sie diejenigen der Kathedralen von Burgos und Ledn
darstellen, konnte sicher nicht ausschlieflich mit "GCastarbeitern" aus
Frankreich bestritten werden. Folglich muften den einheimischen Bild-
hauer-Steinmetzen Vorbilder an die Hand gegeben werden, die sie beim
Entwurf ihrer eigenen Werke verwenden konnten. Da die Annahme un-—
wahrscheinlich ist, die von der Ledneser Bauhiitte angehesuerten ein-
heimischen Bildhauer hétten mehrheitlich vorher in Frankreich eine
Ausbildung durchgemacht und folglich Werke der modernen Skulptur in
Paris, Amiens, Reims und anderswo nérdlich der Pyrenfden aus eigener
Anschauung gekannt, miissen ihnen die Verantwortlichen plastische
Modelle zur Verfiigung gestellt haben. Diese sind woh! anfénglich von
den aus Frankreich stammenden contremaftres hergestellt worden. Nach
einer gewissen Zeit scheinen die franzdsischen contremaitres fiir diese
Aufgabe nicht mehr notig gewesen zu sein: In den Bildhauerateliers
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war das Know-How offenbar so grof geworden, dap man die Modelle
von nun an ohne direkte franzésische Vorbilder herstellen konnte.

Daf diese Hypothese einen hohen GCrad an Wahrschein-
lichkeit beanspruchen darf, belegen die Figurenzyklen der Kathedralen
von Burgos und Leén. Der #ltere Bau in Burgos zeigt manche Figuren,
in denen konkret zu nennende franzésische Vorbilder gleichsam durch-
schimmern. Dies diirfte seinen Grund darin haben, dap sie nach Mo-
dellen gearbeitet wurden, welche zu einem grofen Teil Franzosen ge-
schaffen haben, die vorher in den Bauhiitten nérdlich der Pyrenien
tdtig gewesen waren. Im Durchschnitt erweisen sich dagegen die Figu-—
ren des Zyklus von Ledén als derart selbstindig, dap es schwerfillt,
konkrete franzdsische Vorbilder dafiir zu nennen. Die Vermutung, die
Bauhiitte von Ledn habe unabhéngiz von franzésischer main d'ceuvre
die Leitbilder fiir ihre Portalstatuen entworfen, diirfte deshalb vieles
fiir sich haben. Der Schluf liegt nahe, dap die Leéneser Modelle wvon
spanischen Bildhauern hergestellt wurden, die vorher in Burgos tétig
gewesen waren. 4

Was den zweiten Punkt angeht, so bietet die Architektur
beider Kathedralen auffallende Parallelen zur Skulptur. Die Domkirche
in Burgos kann insgesamt und. in Einzelteilen von franzdsischen Vor-
bildern "hergeleitet" werden. Den Grundrif ausgenommen fillt das in
Ledn viel schwerer. Im Gegensatz zu Burgos erweist sich die jingere
Kathedrale als idealtypischer Bau, in welchem franzésische Vorbilder
bis zur Unkenntlichkeit umgearbeitet worden sind. Ahnlich wie die
Bauhiitte des Kdlner Doms versuchte die Leitung des Neubaus von
Ledén, die Summe aus den modernsten Erfahrungen in Frankreich zu
ziehen. Damit wurde sie in hohem Mafe selbstindig und nahm selber
aktiv am Architekturgeschehen nérdlich der Pyrenden teil.

Die Dominikanerkirche Santa Catalina in Barcelona.
Aspekte zur Baugeschichte (Martina Frauer)

Bei der Beschidftigung mit katalanischer Sakralarchitektur
des 13. Jahrhunderts stéBt man unweigerlich auf die Dominikanerkirche
Santa Catalina in Barcelona. Zu Recht wird diese Mendikantenkirche in
der kunsthistorischen Forschung als Griindungsbau der katalanischen
Gotik deklariert und die herausragende Bedeutung dieser Kirche fiir die
weitere architektonische Entwicklung Kataloniens im 12. und 14.
Jahrhundert betont. Da der gesamte Dominikanerkonvent im Jahre 1837
abgerissen wurde, ist eine kunsthistorische Bewertung von Santa Cata-—
lina nur noch anhand iiberlieferter Bild- und Schriftquellen méglich.
Sehr hilfreich sind dabei die im Jahre 1887 angefertigten und zum Teil
erst 1370 wiedergefundenen Bauaufnahmen des Architekten José Casa-
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demunt. Die @Quellenlage zu Santa Catalina erweist sich allerdings als
duferst llickenhaft: Da weder ein Grundsteinlege— noch ein Weihedatum
iiberliefert ist, sind Baubeginn und Bauende der Kirche nicht genau
datierbar. Ab der zweiten H&lfte des 13. Jahrhunderts sind jedoch
Bauaktivitdten aufgrund von Zahlungen an die Baufabrik des Konventes
nachzuweisen. Durch die Spenden reicher Blirger konnten bis zum Jahre
1261 Kapitelsaal, Sakristel und Dormitorium fertiggestellt werden. Zu
diesem Zeitpunkt waren die Bauarbeiten an der Konventskirche noch
nicht allzuweit fortgeschritten, da aus einem Schreiben des Kdnigs
Jaume I. vom 13. September 1262 hervorgeht, daf weder die Winde und
Fenster noch das Dach der Kirche fertiggestellt waren. Durch kénig-
liche Subventionen ist ab 1263 ein zlgigerer Bauverlauf anzunehmen,
trotzdem ist davon auszugehen, daP die Bauarbeiten bis ins 14. Jahr-
hundert andauerten. Zahlreiche Umbaumafnahmen im 16. und 17.
Jahrhundert verdnderten die urspriingliche Struktur der Dominika-
nerkirche. Im 18. Jahrhundert prasentierte sich die Kirche als sie—
benjochiger, kreuzrippengewdlbter Saal mit einem doppelt beleuchteten
Polygonalchor. Das Langhaus wurde von rechteckigen, kreuzrip-
pengewdlbten und passagenlosen Einsatzkapellen zwischen in den Raum
gezogenen Strebepfeilern flankiert. Typologisch ist dieses Raumkonzept
mit sfidfranzésischen Bauten, wie z.B. der Franziskanerkirche in Tou-
louse verwandt. Jedoch ist Santa Catalina nicht von einem einzigen
Vorbild ableitbar: Die Dominikanerkirche ist ein synkretistischer Bau,
in welchem siidfranzégsische Baukonzepte eine Synthese mit nordfranzé-
sischen Motiven eingingen. Weist die architektonische Grofferm Santa
Catalinas nach Siidfrankreich, so sind einzelne Formelemente nordfran-—
zdsischer Provenienz: Das Rayonnantmafwerk der dreibahnigen Lan-
zettfenster des Chores ist mit den Chorfenstern von St. Urbain in
Troyes vergleichbar und die Westrose von Santa Catalina weist Ahn-
lichkeiten mit der Fensterrose des Siidquerhauses der Kathedrale zu
Paris auf.

Die Entstehung der Konventskirche Santa Catalina ist im
Kontext der gesellschaftlichen Verhiltnisse Barcelonas im 13. Jahr-
hundert zu sehen: Die Ansiedlung der Dominikaner in Barcelona ab
1219 nahm als friilheste Ordensniederlassung im K&nigreich Aragoén eine
filhrende Position ein: Von hier aus erfolgte die Expansion des Ordens
in Katalonien und Aragén sowie in den von der aragonesischen Krone
zuriickeroberten Gebieten. Die Dominikaner wurden von den drei mich—
tigen gesellschaftlichen Faktoren Klerus, Koénig und Biirgerschaft pro-
tegiert und finanziell unterstiitzt. Die Ordensbriider hatten eine ein-—
flufreiche Stellung in der Barceloneser Gesellschaft inne, stellten
Grablegen fiir Patrizier bereit, agierten als Beichtviter des Kénigs und
wurden mit Bischofsdmtern betraut. Vor diesem Hintergrund ist die
Entstehung und die Gestalt der Dominikanerkirche Santa Catalina zu
verstehen, die in ihren enormen AusmaPen den Maximen des Domini-
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kanerordens widersprach, den koniglichen und biirgerlichen Repridsenta-—
tionsbedirfnissen jedoch gerecht wurde.

Santiago y la arquitectura mendicante europea del siglo XIII
Santiago und die europidische Bettelordensarchitektur
des 13. Jahrhunderts (Carmen Manso Porto)

Der erste Bau von Santo Dominge de Bonaval in Santiago
(ca. 1221 - 1230/40) stellt einen wichtigen Markstein in der Abfolge
der Friithphase der europdischen Bettelordensarchitektur dar. Trotzdem
wurde das GCeb#ude bei der Darstellung der Geschichte der Bettelor-—
densarchitektur ausgeschlossen, weil man fiir das Gesamtensemble
traditionellerweise eine Datierung in das 14. und 14. Jahrhundert an-
nahm. Von dem urspriinglichen Bau haben sich Teile des Aufrisses der
Schiffe erhalten. Dort bezeugen sechs Kreuze eine Weihe, von deren
Zeremonie sich wichtige Spuren in einem Gesang von Bernal de Bonaval
erhalten haben.

Wie die Jakobinerkirche in Toulouse (eca. 1229-30/35), San
Domenico in Bologna (ca. 1228 - 1238) und die Dominikanerkirche wvon
Santarém (beg. 1228/2%) iibertrifft auch die Kirche von Bonaval die
Bauvorschriften des Ordens zur Maximalhéhe von Konvents- und Kir-
chengebduden. Der Erlap dieser Bauregeln wird zwischen 1228 und 1235
angesetzt. Die Bauformen der vier Kirchen legen eine Datierung der
Bauvorschriften eher in die dreipiger Jahre nahe, ist es doch unwahr-
scheinlich, dap alle der genannten Konvente solche Vorschriften bewuft
ignoriert hédtten. Umgekehrt kann man annehmen, da die friihen und
ehrgeizigen Projekte, entstanden in einer generell baufreudigen Epoche,
erst die Redaktion der Bauvorschriften veranlaBten, um zu unterbinden,
daf andere Konvente solch anspruchsvollen Vorbildern folgten. Erinnert
sei daran, daPp in dieser Friihzeit des Ordens die Konvente zunichst in
bestehende Einrichtungen einzogen bzw. nur bescheidene Kirchen er-
richteten.

Die anspruchsvolle Typologie der vier Bauten orientiert
sich am Vorbild der iglesia piiblica, das die Bettelorden spidter iiber
ganz Europa verbreiten sollten. Diese folgt rdumlichen Bedingungen, die
fiir die genannten Konventskirchen in #hnlicher Weise zusammentrafen.
In Bologna handelte es sich darum, einen friiheren Bau zu erweitern,
welcher das Grab des Ordensgriinders barg. Dabei wandelte man die
Kirche in zwel unabhingige, aber miteinander kommunizierende Riume
um, die das Abhalten des Chordienstes und die Bewédltigung der Pil-
gerstrome erleichterten. In Santarém war das portugiesische Kdnigshaus
persénlich an Entwurf und Finanzierung der Kirche beteiligt. Die Kon-—
vente in Toulouse und Bonaval sind wveor allem in ihren jeweiligen



stiddtischen Kontexten zu sehen. Toulouse hatte Dominikus bereits
1206, noch vor der Ordensgriindung, aufgenommen, als dieser mit
pipstlichen Legaten im Languedoc predigte. Compostela bot als euro-
pédisches Pilgerzentrum ausgezeichnete Voraussetzungen, die apostoli-
sche Mission des Predigerordens zu vollenden. Wohl aus diesem GCrund
entstand der Konvent an privilegierter Stelle, ni&mlich in der N&he des
Camino Francés und der Puerta del Camino. Das Tympanon mit dem
Einzug Christi in Jerusalem, das ich dem Portal des urspriinglichen
Kirchenbaues zuweise, symbolisiert dementsprechend die Ankunft der
Pilger in Compostela.

Die Briider des Franziskanerkonvents wvon Valdediés er-
richteten wohl noch im ersten Drittel des 13. Jahrhunderts einen
schlichten, dem franziskanischen Armutsideal entsprechenden Bau, der
im folgenden Jahrhundert durch ein anspruchsvolleres Gebiude ersetzt
werden sollte. Er erste Bau ist als der Urtyp der gallizischen
Bettelordensarchitektur des 13. Jahrhunderts erkannt worden, dessen
Vorreiterstellung aber m. E. und in Ubereinstimmung mit der vorge-
schlagenen neuen Datierung, mit Santo Domingo de Bonaval iiber-—
eingeht.

Die Kirche wvon Bonaval geht typologisch und stilistisch
auf die Lokaltradition zuriick, aber entspricht nichtsdestoweniger den
Grundsitzen und Notwendigkeiten der Dominikaner. Beide Erscheinungen
sind generelle Charakteristika der ersten Bettelordensarchitektur in
Europa.

Nacionalidad e internationalidad en el gotico toledano
Nationalitdt und Internationalitdt in der Toledanischen Gotik
(Maria Angela Franco Mata)

Der Begriff "Nationalitdt" (nationalidad) impliziert hier
keine politischen Aspekte, sondern dient dazu, den spezifischen Cha-—
rakter der mittelalterlichen Architektur Toledes zu bezeichnen. Der
Terminus soll insofern in rein semantischem Sinne als Cegenpol zu
"Internationalitdt" (internationalidad) begriffen werden.

Schon von weitem ist zu erkennen, daf Toledo von zwei
christlichen Cebiuden zu Seiten des Alcadzar beherrscht wird: Der Ka-
thedrale aus dem 13. Jahrhundert und der Kirche San Juan de los
Reyes aus dem 15. Jahrhundert. Die gotische Kathedrale, deren Grund-
stein 1226 wvon Erzbischof Rodrigo Jiménez de Rada gelegt wurde, er-—
hebt sich {ber der alten Hauptmocschee. Diese selbst war iiber einer
westgotischen Kirche erbaut worden, von der sich laut Uberlieferung
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ein Stein der Pfeiler erhalten hat, auf die sich Maria bei der Ubergabe
der Kasel an den Hl. Ildefonso gestiitzt haben soll.

Die Bischofskirche stellt einen Fremdkérper im Zentrum
Toledos dar, und trotz spidterer Erweiterungen und Ver&nderungen
bleibt ihr Bild das einer klassischen gotischen Kirche. Der franzésische
Ursprung ihres ersten Werkmeisters, Maestro Martin, erweist sich in der
Behandlung der neuen gotischen Formen. Typologisch ist der Bau Teil
der von Héliot beschriebenen "famille monumentale" der Kathedrale von
Bourges (1195), die - teilweise beeinfluft durch Notre—Dame in Paris,
ihre bedeutendsten Mitglieder in Le Mans (1217) und Toledo findet.

Mit ihren Dimensionen von 60 Meter Breite und 120 Meter
Linge bricht die Kathedrale mit dem aus engen StraBen bestehenden
Plan des mittelalterlichen Toledos. Auferdem mupten fiir den fiinfschif-
figen Bau bedeutende Niveauunterschiede ausgeglichen werden. Fiinf
Schiffe enthdlt auch die Synagoge Santa Maria la Blanca, ein #duperst
problematischer Bau, der von Torres Balbds zu Recht in die Zeit der
Almohaden eingeordnet wurde, datierbar wahrscheinlich in die Zeit Al-
fons' VIII. Man hat auch die relative Niedrigkeit der Schiffe der Ka-—
thedrale mit diesem Bau in Zusammenhang gebracht. Der Chor hingegen
stellt die ausgekliigelte Verwirklichung von nordfranzésischen Konzep-
ten dar. Die elegante Formensprache des Glockenturms wurde im 15.
Jahrhundert von Kiinstlern aus Mitteleuropa iibermittelt.

Dieses européiische Element des ersten Baues wird vor al-
lem im Innern i{iberlagert von Elementen islamischen Ursprungs. Die
polyloben Bégen des Umgangstriforiums, mit einer auf dreieckigen
Grundformen aufbauenden Zeichnung, stammen von Formen aus der
Erweiterung der Moschee von Cordoba unter al-Hakam II (960) ab. Die
Anlage der Kreuzrippen im oberen Bereich der Scheitelkapelle kopiert
diejenige der Magsura und der Villaviciosa-Kapelle im gleichen Cordo-
beser Bau. Die Wiederverwendung von Bauteilen der alten Moschee im
gotischen Bau, wie dies etwa bei den SHulchen des duferen Chorum-
gangs der Fall ist, ist ein weiterer Bestandteil solchen Kontakts mit
dem Islam.

Die Chorschranken gehen in ihrer architektonischen Anlage
auf Notre-Dame in Paris zuriick, dennoch ist das ikonografische Pro-
gramm gespeist von den Forderungen der Stadt der drei Religionen. Die
Darstellung von Genesis und Exodus sind einerseits durch die Osterli-
turgie zu erkldren, haben dariiber hinaus aber auch ihre Verbindung
mit dem Judentum. Die Haggadah von Sarajevo enthdlt im Medium der
Buchmalerei ein Bildprogramm, in dem wie in den Toledaner Reliefs vor
allem auf die Darstellung der dgyptischen Plagen abgehoben wird.
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In der Eugenius—Kapelle ist das Mudéjar-Grabmal des
Fernando Cudiel errichtet (gest. 1278), das den Toledaner Mudéjar-stil
einfiihrt, u. a. mit der Bekrdnung aus einem Fries von Mozarabern
zwischen Ldwen, eine Form, die beispielsweise im Kreuzgang des Klo-—
sters der Concepcién Francisca wiederkehrt.

Die steinerne Massivitdt der Kathedralarchitektur kon-
trastiert mit der typisch Toledanischen Backsteinarchitektur mit ihren
Mudéjarformen. Nichtsdestoweniger hat die Kathedralarchitektur die
Mudéjarbsukunst der Stadt beeinfluft. So findet sich das Interesse fiir
weite R#ume in der Kirche Santiago del Arrabal wieder. Der heutize
Kirchenbau entstand wéihrend der Mitte des 12. Jahrhunderts und ist
spdter als der zugeh&rige Clockenturm, der deutlich von europdischen
Kunstformen beeinfluft ist, vor allem ven solchen aus Norditalien. Das
GCebdude, etwa dreifiz Jahre nach San Roman (heute Museo de los
Concilios y de la Cultura Visigoda), spiegelt eine Stilentwicklung wider,
in der die Hufeisenbdgen durch gotische Spitzbdgen ersetzt werden. In
den Portalen lebt hingegen die Cordobeser Tradition weiter.

Im 15. Jahrhundert werden f{iber Meister aus Nordeuropa
Flamboyantformen direkt nach Toledo eingefithrt. Der Baumeister Ha-
nequin de Bruselas erneuert die Tcledaner Kunst, was vor allem an der
Puerta de los Leones der Kathedrale und der Vollendung des oktogo-
nalen Turmhelms sichtbar wird. Nichtsdestoweniger erliegt eine Gene-
ration spiter Juan Cuas dem erneuten Einflup von Mudéjarformen. Die
Kénigin Isabella {ibertrdgt ihm aus Anlap des Siegs bei der Schlacht
von Toro die Errichtung der Kirche San Juan de los Reyes. Wie als
Schwanengesang der gotischen Kunst errichten die Briider Egas das
Hospital de Santa Cruz, das bereits deutlich von italienischen Vorbil-
dern beeinfluft ist.

Nacionalismo e historiografia:
El autor de las trazes de la catedral de Sevilla
Nationalismus und Historiographie: Der Autor des Entwurfs
der Kathedrale von Sevilla (Rafael Cémez Ramoas)

Die Kathedrale von Sevilla, die gréfte gotische Kirche der
christlichen Welt, wurde viele Male in der allgemeinen und der spani-
schen Kunstgeschichte, scwie vor einigen Jahren in einer ausfiihrlichen
Monographie gewiirdigt. Nichtsdestoweniger fehlt immer noch eine um-
fassend zufriedenstellende kunsthistorische Darstellung.

Trotz des Umfangs der dem Monument gewidmeten Un-—
tersuchungen und Quellenpublikationen, waren die ersten Werkmeistern
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noch nie Gegenstand einer kritischen Arbeit. Eine historiographische
Studie ergibt vielmehr, dap die Zuschreibung der Urheberschaft des
Entwurfs von einem deutlichen, aus dem 19. Jahrhundert herriihrenden
Nationalismus geférbt ist. Das Problem wird dadurch verschirft, dap
sich derartige Ceschichtsdarstellungen bis in unsere GCegenwart fort-
setzen.

Ziel des Vortrags ist deshalb die Analyse einer veralteten
= nicht nur auf Spanien begrenzten - Herangehensweise, Architektur
unter dem nationalen Blickwinkel zu interpretieren. Paradigmatisch soll
dies an den geschichtlichen Darstellungen der Kathedrale von Sevilla
im 19. und 20. Jahrhunderts vorgefithrt werden.

Castillo de Bellver auf Mallorca. Ein Versuch, die Wege
zur Entstehung und Gestalt eines Unikats zu deuten (Jos Tomlow)

Castillo de Bellver bei Palma de Mallorca (frithes 14.
Jahrhundert) gehoért zu den weniger erforschten Bauten der in kon-
struktiver Hinsicht so erfolgreichen katalanischen Gotik. Das GCebiude
ist als Ganzes ein Unikat, ein Gebilde ohne direktes Vorbild oder auch
Nachahmung. Diese besondere Stellung erreicht es vor allem durch die
AuPerst raffinierte Gewdlbekonstruktion.

Dabei lassen einige Formmerkmale des Castillo de Bellver
durchaus auf historische Vorbilder schliefen, so die maurisch anmu-
tenden, sich kreuzenden Bdgen in der Galeriewand des runden Innen-—
hofs. Auch das hohe AusmaB an geometrischer Ordnung in der aus
mehreren Kreisformen aufgebauten Burganlage mag ein Gradmesser da-
fiir sein, sie entwicklungsgeschichtlich einstufen zu kdnnen. Schlieplich
liefe sich das Castillo de Bellver mit seinem Innenhof, dem trockenen
Crabensystem und dem Bergfried noch gut typologisch in die europdi-
sche Burgarchitektur des Mittelalters einordnen.

In Ergidnzung zu den Ergebnissen dieser gédngigen Methoden
der architekturgeschichtlichen Forschung (Stileinordnung und die Her-
leitung ihrer spezifischen Formmerkmale, Proportionsanalyse, ty-
pologische Eincrdnung), die nicht erschépfend dargestellt werden scl-
len, versucht der Autor noch einen anderen Weg dieses einzigartigen
Entwurfs zu verstehen. Dazu wird der Entwurfsprozep, der fiir den Bau
und insbesondere fiir seine Konstruktion notwendig war, teilweise hy-
pothetisch nachvellzogen.
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Herrschaftsform und Raumordnung. Zur Rezeption der
mallerquinischen und spanisch-islamischen Kunst im Mittelmeergebiet
(Cottfried Kerscher)

Zur Eingrenzung des Themas werden neben den Palédsten
des Inselkénigreiches Mallorca lediglich die Bauunternehmungen am
pépstlichen Hof und des Kardinallegaten Aegidius Albornoz in Italien
herangezogen. Einige spitere italienische Beispiele kénnen die ge-
wonnenen Aspekte vertiefen.

Das Papsttum in Avignon war ein zentralisiertes Staats-—
wesen, das durch einen Hof, seine Administration und den an der
Spitze stehenden Potentaten gekennzeichnet ist. Nach dem Weggang aus
Rom beméchtigen sich die Pipste der Bauwerke des avignonesischen
Episkopats und des dortigen Klerus, um darin einen provisorischen
Papstpalast einzurichten. Die Gemeindekirche wurde =zur Palastkapelle
umgebaut, und der nahe Palastbezirk war eine zufidllige Ansammlung
heterogener Gebdude. Erst Papst Benedikt XII. (1235-1242) gab dem
Gebdude- und Raumkonglomerat eine Ordnung. Er liep die Gebidude
seines Vorgingers abtragen und konzipierte einen neuen Palast, wobei
er nur in einem Fall aufgehendes Mauerwerk, ansonsten nur die be-
stehenden Fundamente wiederverwendete. Der Neubau war also eine
relative Neukonzipierung bei Beibehaltung lediglich bestehender Grob-
formen. Ansonsten war fir den Neubau des Papstpalastes in Avignon
das Zeremoniell ordnungsstiftendes Element. Die Raumordnung folgt
dabei Kriterien, wie sie fiir die architektonische "Hiille" des Ze-
remoniells unabdingbar war; das wesentliche Ordnungskriterium waren
daher nicht mehr oder weniger abstrakte architektonische Formen,
sondern zeremonielle VerhaltensmaPregeln, die sich die Gruppe selbst
gab.

Fiir das Papsttum stellte der Papstpalast in Avignon eine
neue Bauaufgabe dar, da sich das Zeremoniell dnderte und die den Pa-
last umgebende Stadt - frilher Rom - nun keine Rolle mehr spielte.
War noch im Lateran die Benediktionsloggia zur Stadt orientiert, so
wiesen das avignonensische Fenster des tinellum parvum und das spid-
tere Indulgenzfenster zum Innenhof des Palastes. Zweites wichtiges
Ordnungskriterium fiir das Paar von Herrschaftsform und Raumordnung
war die Konzentration des Papsttums auf sich selbst - anders ausge-
driickt, war sie charakterisiert durch den konsequenten Rickzug aus
der Offentlichkeit. Ausdruck fand dies in den einzelnen
Reprédsentationsformen innerhalb der Kurie und in der Offnung des Pa-
lastes fiir reprédsentative und politische Zwecke, denen folglich die
gesamte Hofhaltung und das Zeremoniell unterstellt werden konnten.
Die Einzelheiten sind in den Verdnderungen des Zeremoniells doku-
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mentiert. Architektonisch fand dies seinen Ausdruck in der Palastform
um einzelne Héfe, die es aber auch anderswo gab, und der damit ein-
hergehenden Ablehnung der Architekturform des Deonjons, wie er im
weiteren heutigen Frankreich Usus wurde. Daneben werden neue Ar-
chitekturmotive eingefiihrt und den Festlegungen des Zeremoniells
Folge geleistet. Der Palast wurde Lebens- und Wirkungsmittelpunkt, er
war damit Wohnung und Aufenthaltsort fiir Papst und Kurie, sowie ar-
chitektonischer Rahmen fiir die Reprdsentation nach innen und aufen.
Auch die Raumordnung im Inneren des Palastes folgte diesen Aufgaben.
Sie orientierte sich einerseits an den Bedingungen des Zeremoniells,
andererseits strukturierte sie das Innere hinsichtlich einer zentralisti—
schen Herrschaftsform, der ein Einzelner vorstand, wobei die Anlage
der Gemicher des Potentaten neue Riickzugs- und Differenzierungsmég-
lichkeiten gegeniiber der Kurie bot.

Sowohl einzelne Architekturelemente als auch die Raum-
disposition im Inneren des Papstpalastes in Avignon sind im nahe-
gelegenen Inselkénigreich Mallorca besser nachzuweisen als in der
Klosterbaukunst, was bisher immer versucht wurde. Die Tatsache, dap
sich das Konigkreich Mallorca iiber Teile des gesamten heutigen Siid-
frankreich erstreckte - Perpignan, Montpellier und andere Resi-
denzstddte sind iiberliefert — l4Bt eine derartige Ableitung nicht un-
wahrscheinlich erscheinen. Daneben sind diplomatische Beziehungen und
gemeinsame Festessen dokumentiert., Als Beispiele mallorquinischer
Baukunst werden die Paldste in Palma und Perpiznan besprochen, ei-
nige andere seien wenigstens erwihnt.

Neben Avignon sollen die Paldste des Aegidius Albornoz,
Kardinallegat und Vikar des Kirchenstaates besprochen werden. Als
Vertreter des Papsttums in Italien von 1252 bis zu seinem Tod 1267
war ihm auch die Aufgabe iibertragen, fiir die bauliche Représentation
des Papsttums Sorge zu tragen. Dabei fillt auch der Aspekt der Ver-
teidigung rekuperierter Gebiete merklich ins Gewicht. Die Paldste in
Spoleto, Ancona, Assisi, Narni, Viterbo, Montefiascone und Bologna
folgen dabei einerseits der bereits fiir Avignon festgestellten Not-
wendigkeit, bei einem eventuellen Aufenthalt der Kurie fiir die pro-
blemlose Durchfiihrung des Zeremoniells zu sorgen und fiir den Verbleib
des Papstes, der Kardindle und eventueller Giste entsprechende
Riumlichkeiten zur Verfiigung zu stellen. Daneben sind es Festungen -
der italienische Terminus 'palazzo fortificato' trigt dieser doppelten
Nutzung Rechnung. Auch hier sollte also die Herrschaftsform die
Raumordnung beeinflussen.

Neben Faktoren, die schon fiir Avignon wichtig waren,
traten jetzt in zunehmendem MaPe spanisch-islamische Motive in Fr-—
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scheinung, die Albornez in Spanien kennengelernt hatte. Diese Ele-
mente sollen vor allem am Beispiel des verlorenen aber gut do-
kumentierten Papstpalastes in Ancona und der Legatenresidenz in Bo-
logna, die in Grund- und Aufrif Perpignan folgt, erértert werden.

Die Rezeption spanischer und vor allem spanisch-isla-
mischer Architektur stellt, wie die Beispiele verdeutlichen, keine Ein-
zelsituation dar, denn neben den Pipsten Benedikt XII., Clemens VI.
und Urban V. ist Kardinal Albornoz ein vierter Auftraggeber, der in-
novative Architekturelemente rezipiert, um sie an verschiedenen Stel-
len im Mittelmeergebiet bauen zu lassen. Wie es schein, bot die Bau-
kunst der in arabischer Tradition stehenden iberischen Halbinsel die
Architekturelemente, die man in Stdfrankreich und Italien gut
"brauchen" konnte oder wie sie der Herrschaftsform angemessen er-
schien.

Abschliefend soll an einigen Beispieln erértert werden, wie
die weitere Rezeption und Differenzierung des Privattraktes des Po-
tentaten in Italien realisiert wurde und wie die Ancrdnung und Zahl
der Zeremonialrdume zur spdteren Konstanten des Palastbaus werden
konnte.

La construccion medieval de la catedral de Tortosa.
Integracion y originalidades respecto el modelo cataldn
Die mittelalterliche Baugeschichte der Kathedrale von Tortosa.
Aufnahme katalanischer Vorbilder und gestalterische Originalitit.
(Victoria Almuni Balada)

Tortosa, im Siidteil Kataloniens gelegen, wurde in der Mitte
des 12. Jahrhundert wéhrend der Reconquista durch den Grafen von
Barcelona erobert und entwickelte sich zum wirtschaftlichen und admi-
nistrativen Zentrum einer weit ausgedehnten Region. Die Prosperitdt
der bischéflichen Institutionen und der vom Seehandel profitierenden
Stadt fithrte im 14. Jahrhundert zu einem demographischen H&hepunkt,
der den Bau der Kathedrale mdéglich machte. Beide Faktoren schlagen
sich in der Finanzierung des Baues durch die Stadt wie durch den
Kathedralklerus nieder. Fiir die Baugestalt ist vorab zu bemerken, daP
sich Tortosa an der Strafe zwischen den beiden Hauptmachtzentren
Valéncia und Barcelona befindet.

Nach ersten Vorbereitungen im Jahr 1245 zum Bau wurde
der Grundstein am 21. Mai 1247 gelegt. Bis Anfang des 15. Jahrhun-—
derts wurde der Kapellenkranz errichtet, 1440 war der Binnenchor ge-
wélbt. Das dstliche Langhausjoch war spitestens 1469 gewdlbt, die
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beiden nach Westen folgenden Joche wurden bis Ende des 16. Jahrhun-
derts ausgefithrt, und die Vollendung des Baues mit den Westjochen
und der Fassade erfolgte erst im 18. Jahrhundert. Trotz der langen
Bauzeit ist der Bau vom Bestreben nach gestalterischer Einheitlichkeit
geprigt. Erst in den Westteilen bricht die Formensprache zugunsten
barocker Elemente, ohne jedoch das grundsiitzliche Konzept zu verlas—
Sen.

Die Literatur zu dem Gebiude ist spdrlich und zudem ver-
altet. Die einzige Einordnung in den Kontext der katalanischen Archi-
tekturgeschichte stammt von Nuaria de Dalmases und Antoni José
Pitarch in L'Art Gétic (1984). Meine eigene Arbeit besteht darin, die
genaue Bauabfolge anhand der erhaltenen Rechnungsblicher der Bau-
verwaltung darszustellen und zu zeigen, wie der Bau strukturell kata-—
lanische Vorbilder aufnimmt und sie gleichzeitig abwandelt.

Die Vorbereitungen des Kathedralbaues beginnen 1345 mit
einer 25-tigigen Studienreise des Werkmeisters Bernat Dalguaire, wvon
deren Stationen die Quellen leider nur Avignon angeben. Nachdem am
11. Mai der Vertrag zwischen dem Baumeister und dem Kapitel ge-
schlossen wird, erarbeitet der Meister zunichst wihrend sieben Tagen
eine zeichnerische Darstellung seines Projektes, das er anschliefend
Bischof und Kapitel zur Begutachtung vorlegt. Man kann annehmen, dap
der Bau bald darauf begonnen wurde. Die Frage des Projektierungsab-
laufs wird allerdings dadurch verkompliziert, dap sich im Kathedralar-
chiv ein Pergamentplan erhalten hat, der von einem gewissen Antoni
Guarc signiert und auf 1245 datiert ist. Dieser Plan stellt den Grund-
rip der Kathedrale bis zu den &stlichen Langhausjochen dar. In einer
Nachzeichnung ist schlieplich eine Aufripzeichnung erhalten, die dem
Meister Benet Basques de Montblanch zugewiesen und ebenfalls auf
1345 datiert wird.

Der Plan Guarcs zeigt einen dreischiffigen Bau mit neun
polygonalen Kranzkapellen auf, die durch die nicht iiber die Aufen-—
kontur der Kapellenkranzmauern ausladenden Strebepfeiler getrennt
werden. Die Kapellen kommunizieren {iber Offnungen in den Trenn-
mauern. Chor und Langhaus sind durch ein Querhaus getrennt. Der
ausgefiihrte Plan von Bernat Dalguaire weist ebenfalls eine drei-
schiffige Anlage mit neun Kranzkapellen, doch sind nunmehr die Ka-
pellentrennmauern weggefallen und durch MaPwerkgitter ersetzt, der
Kapellengrundrif wird trapezftrmig, und es entsteht eine Art einheit—
licher Umgang. Als Ausgleich dieser Schwichung der Mauer wird der
Kapellenpfeiler gegeniiber dem Projekt von Guarc verstdrkt. Im Lang-
haus werden die quadratischen  Mittelschiffsgewdlbe zu quer-
rechteckigen, dementsprechend finden sich nicht mehr zwei, sondern
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eine Seitenkapelle pro Jochseite. Auferdem ist im Ausfiihrungsplan das
Querhaus entfallen.

Der Aufrip ist in vielen Elementen wvom Grundrif vorge-
geben. Die aus statischen Crinden sehr dicken Biindelpfeiler sind nicht
isclierbare Einheiten, sondern setzen sich aus den fortgefiihrten Rip-
penprofilen zusammen. Im Langhaus erhalten die Dienstbasen unter-
schiedliche Hohen, die indessen streng mit dem betreffenden Diensttyp
korrespondieren. Der Chor ist vertikal in drei deutlich abgesetzte Zo-—
nen gegliedert, von denen jede weite Fensterdffnungen enthalten, die
den Ostteilen grofe Lichtfiille verleihen. Dazu kommt, dap die Kranz-
kapellen {iber ein freies MaPwerk, dhnlich denen in den Kapellenfen-
stern, kommunizieren. Dank der Terrassendidcher konnen die Fenster-
sohlbdnke bis kurz {iber die Bogenscheitel heruntergezogen werden. Was
die Cewdlbe angeht, zeigt sich {iberall die auch anderen katalanischen
Architekturen eigene Einheitlichkeit und Regelmédpigkeit der Elemente.
Nur in den Umgangsgewdlben sind die Schlufsteine (wie auch in Santa
Maria del Mar, der Kathedrale von Manresa, ete.) aus der Mitte ver-
schoben, was gebrochene Rippenfiihrungen zur Folge hat. Gem#B Nuria
de Dalmases war Ziel dieser MaPnahme, Binnenchor und Kapellen op-
tisch zu verbinden.

Insgesamt folgt die Cestaltungsweise einer vielen Cebduden
im Mittelmeerraum zu entnehmenden Tendenz zu einheitlichen und
ausgeglichenen RéAumen. Die Weite der Joche, der geringe H&-
henunterschied der Schiffe, die geringe Anspitzung der Gewdlbe und die
Dominanz horizontaler Gliederungen sind hier zu nennen. Die einzigen
dynamischen Elemente sind die Pfeiler, zum einen wegen ihrer energi-
schen Fortfithrung der Rippenprofile bis zum Boden, zum anderen, weil
sie allein die R&umlichkeiten definieren. Deutlich wird die Raumver-
einheitlichung vor allem im Polygon, wo selbst die Kapellentrennmauern
wegfallen und klar definierte "Unterrdume" entstehen. Dynamik bringen
schlieplich die scharfen Kontraste zwischen dem durch die Fenster
einstrémenden Licht und den schattenden Mauerpartien.

Der Aufenbau Kkorrespondiert mit den GCegebenheiten im
Inneren; entsprechend l4Bt sich auch ein klarer Formwechsel zwischen
Chor und Langhaus ausmachen. Die einheitlichen Wandfldchen werden
nur von den Fenstern unterbrochen. Die Horizontale dominiert, unter-
brochen nur wvon den Fenstern und Strebepfeilern am Langhaus. Am
Chor hingegen werden entsprechend der Innenstruktur auch am Au-
Benbau keine Strebepfeiler formuliert.

Die aufgefiihrten Eigenschaften sind gut in den katala-
n,

nischen Kontext zu integriere doch gibt es weitere iiber Katalonien
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hinausweisende Inspirationsquellen, vor allem in Stdfrankreich. Die
Kathedralen von Barcelona und Girona zeigen einen Kapellenkranz zu
neun Kapellen, wenn auch dort starke Strebepfeiler die Aufenwand
gliedern, was in Tortosa nicht der Fall ist. Die quadratische Modu-
leinheit ist in der Kirche Santa Maria del Mar wiederzufinden. Die
Anderungen, die Bernat Dalguaire gegenliber dem Plan von Guarc ein-
fihrt, sind vielleicht als Weiterentwicklung katalanischer Muster zu
verstehen, die sich aus den Bauten erkliren 14Bt, die er auf seiner
Studienreise gesehen hat. Sicher hat er die wichtigsten Monumente an
der katalanischen Kiiste und in Siidfrankreich aufgesucht. Entsprechend
lassen sich die Durchbriiche zwischen den Kapellen mit der Aurcra in

Manresa in Verbindung bringen, wenn auch dort ein Teil der Kapellen-
mauer stehenbleibt.

Ziel des Meister war offensichtlich eine Synthese aus még-
lichst vielen neu interpretierten Elementen, die auf eine gréptmégliche
Raumvereinheitlichung zielte und in der die einzelnen Bestandteile
dynamisch und organisch zusammengefiigt wurden. Schon in den siid-
franzésischen Bauten waren die Merkmale der nordfranzésischen
Hochgotik, wie Rationalisierung oder die Suche nach leichteren Formen,
an klassische Traditionen angepapPt worden: Terrassendicher, Verklei-
nerung der Fensteréffnungen, der Ersatz des Triforiums durch Innen-
galerien.

Die katalanische Gotik speist sich teils direkt aus den
slldfranzdsischen Bauten, teils indirekt aus einer ganz Sideuropa be-
treffenden Entwicklung der gotischen Architektur. Die nordfranzési—
schen Formen werden iiber das Languedoc idbernommen, doch den loka-
len Gepflogenheiten adaptiert. Angleichung der Schiffshéhen und gene-
relle Verwendung einheitlicher Seitenkapellen, Ausnutzung der R#Aume
zwischen den Strebepfeilern, Weiterentwicklung des Kapellensaals sind
Mittel, einheitliche Innenriume und klare und einfache AuBenvolumina
zu erreichen. Tortosa wurde zu einer Zeit begonnen, als die wichtig-
sten katalanischen Bauten, die solche Prinzipien aufweisen, bereits im
Bau waren. Dalguaire scheint diese Prinzipien nochmals durchdacht und
bereichert zu haben mit dem Verzicht auf Kapellentrennmauern zugun-
sten der Schubableitung i{iber starke Kapellenpfeiler. Der Aufrif be-
nutzt als Modul ein Quadrat, das sich aus den Kapellenmafen ableitet.
Der Unterschied zwischen der Héhe der Kranzkapellen und des Umgangs
sowie zwischen Seitenschiffen und Hauptschiff betrdgt die Linge einer
Seite dieses Quadrats. Die hier entstehende gestaffelte Struktur wurde
zum ersten Mal an der Kathedrale von Girona angewandt.
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La Catedral de Mallorca:
Reflexiones sobre la concepcién y cronologia de sus naves
Die Kathedrale von Mallorca: Uberlegungen zu ihrer Konzeption
und zur Datierung ihrer Schiffe (Joan Domenge i Mesquida)

Die Kathedrale von Mallerca nimmt in der aragonesischen
Architektur des 14. Jahrhunderts eine herausragende Stellung ein, die
jedoch innerhalb der Forschung zur gotischen Architektur noch nicht
gentigend gewilirdigt wurde. Trotz ausgezeichneter Quellenlage ist bis
heute keine Monographie zum Thema erschienen; die Literatur be-
schrinkt sich vor allem auf die Beschreibung ihrer hohen und weitrdu-
migen Schiffe.

Es ist gerade dieser Punkt, der eine genauere Analyse
benétigt und den Ansatz zu einer Einschitzung des Werkes liefert, vor
allem was mogliche franzdsische Parallelen betrifft. Andere Probleme
miissen dabeil offen bleiben, so die Cegentiiberstellung des gotischen
Baus mit seinem musulmanischen Vorgidnger, die Capella de la Trinitat
oder die ungewdhnliche Anlage des Chorhaupts.

Der 1929 formulierten These des mallorquinischen Archi-
tekten G. Forteza, der Bau sei — wie h#ufig in der Sakralarchitektur
des frithen 14. Jhs. im mallorquinischen Reich - zunichst als Saal-
kirche mit polygonalem Abschluf geplant gewesen, um dann zu einer
dreischiffigen Anlage erweitert zu werden, ist leider schon frith im
Sinne einer Einheitlichkeit der Planung widersprochen worden (Sagrista
1948, 1952). Seit Durliat (1960) hat sich allerdings die Meinung
durchgesetzt, daf es mehrere Planwechsel gegeben habe, die Erweite-
rung um Seitenschiffe und eine erhebliche Erhéhung des gesamten
Langhauses. Wer der fiir diesen letzten Schritt verantwortliche Auf-
traggeber bzw. der ausfilhrende Baumeister gewesen ist, bleibt bislang
ungekldrt; wir besitzen lediglich einen Terminus ante quem fiir den
Konzeptionswandel. Cegenstand meines Vortrages wird es daher sein,
aus den Angaben des ersten libro de fibrica, die den Bau des ersten
Joches des Langhauses betreffen, Riickschliisse zu ziehen und die Be-
gleitumstédnde seiner Entstehung zu erldutern.

Kostenaufstellungen fiir die Arbeiten an der Kathedrale
zwischen April und Mitte August des Jahres 1369 lassen auf eine rege
Bautdtigkeit schliefen: So wurde an den &stlichen Strebebdgen, am er-—
sten Pfeilerpaar und an der Dekoration der Tabernakel gerabeitet. Of-
fenbar lagen genaue Anweisungen vor. Der Bereich des Presbyteriums —
einziger Uberrest des ersten einschiffigen Projekts - muf vor 1230
vollendet gewesen sein. (ber den weiteren Verlauf der Arbeiten lassen
uns die Quellen im Unklaren, zwischenzeitlich scheint der Bau unter-
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brochen oder zumindest nur mit Verzdgerungen fortgefiihrt worden zu
sein. In den drei Jahrzehnten ohne Dokumentation miissen jedoch die
Apsiden und wenigstens je zwei der Seitenkapellen erbaut worden sein.
Da diese Partien bereits dem jiingsten Plan zuzurechnen sind, méchte
ich die Datierung der Schiffe auf 1369 infrage zu stellen und dafiir
eher die vierziger und fiinfziger Jahre vorschlagen, auch wenn das er-
ste Cewdlbe des Mittelschiffs erst zu Beginn der 70er Jahre geschlos—
sen werden konnte.

Es ist schwierig, dieses "Baufieber" nur auf das arago—
nesische Koénigshaus zuriickzufilhren, das sich in den vierziger Jahren
des 14. Jahrhunderts eher in einer kritischen Situation befand. Dage-
gen ist flir die "Monumentalisierung" des Projektes der mallorquinische
Bischof und das Kathedralkapitel veranwortlich zu machen, deren Stel-
lung sich in dieser Zeit nachweislich konsolidiert hatte. Der Plan-
wechsel kann jedoch keine spontane Entscheidung gewesen sein: Wahr-
scheinlich mup man sich eine lidngere Beratung zwischen Auftraggebern
und ausfiihrenden Technikern - #hnlich wie 1386 und 1416 in Girona
— vorstellen, bei denen s#mtliche Fragen des Baus, der Finanzierung
und des "timings" diskutiert wurden.

Die Einzigartigkeit der Kathedrale von Mallorca resultiert
nicht nur aus ihrer ungewdhnlichen Héhe, sondern auch in ihrem sta-
tischen System und ihrem rdumlichen Aufbau. Pere und Jaume Mates -
so zwei Baumelster, die uns namentlich bekannt sind - schufen eine
duBerst kilhne Konstruktion, indem sie das Mittelschiff von zwei unge-
wéhnlich hohen Seitenschiffen flankieren liefen und dabei ebenso un-—
gewdhnlich diinne Pfeiler verwandten. Dies entspricht der Tendenz zur
Vereinheitlichung des Raums, wie sie in Stideuropa oder im Mittelmeer-
raum beheimatet ist. Dennoch gibt es einen entscheidenden Unterschied
zu Bauten wie der Kathedrale von Barcelona oder Santa Maria del Mar:
Wie bereits Rubidé hervorgehoben hat, ist die Héhenangleichung der
Schiffe nicht so weit vorangetrieben, daB die Beleuchtung des Inneren
zurilickstehen mupte.

Trotz dieser Differenzierung darf die Kathedrale von Mal-
lorca nicht als Sonderfall betrachtet werden. Ich méchte in diesem
Zusammenhang auf ein h#ufig vernachlédssigtes Faktum hinweisen: Das
urspriingliche Konzept fiir die Kathedrale von Girona - nachvollziehbar
im ersten Joch des Baus, das um 13560 errichtet wurde — scheint von
Mallorca ilibernommen. Ein weiteres Beispiel findet sich in Palma selbst,
in der Kirche von Santa Eulalia, die zu Unrecht allein auf franzdsische
Vorbilder zuriickgefiihrt wird,
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Ein weiterer Aspekt, der die Herkunft der Konstrukti-
onstechniken bei der Kathedrale von Mallorca kldren hilft, ist das Sy-
stem der Schubableitung vom Cewdlbe auf die Widerlager. Wahrend in
der Kathedrale von Girona und in Santa Eulalia die Strebebdgen kaum
in Erscheinung treten, ist in diesem Fall das Strebewerk aufwendig ge-
staltet und bewufBt zur Rhythmisierung der Nord— und Siidfassade
eingesetzt. Dies verweist auf nordfranzésische Einfliisse, etwa auf die
Kathedrale von Reims. Dennoch mdéchte ich nicht von einer direkten
Abhidngigkeit vom franzdsischen Vorbild sprechen, zumal Untersuchun-
gen 1iliber die Statik des Baus im Cange sind, die mdglicherweise neue
Schluffclgerungen f{iber die originale Struktur des Stitzsystems
erforderlich machen. Fiir die Datierung der ersten Strebeblgen gibt es
Anhaltspunkte, offenbar wurden sie im Juli 1363 begonnen; vermutlich
wurden sogar vier Paare von Strebebdgen vor 1370 hochgezogen.

Ohne Vergleich zu anderen Bauten ist das Verhiltnis zwi-
schen H6he und Durchmesser der Pfeiler im Innenraum, das fir die
Wirkung des Raumes von entscheidender Bedeutung ist. Das fast voll-
kommene Fehlen von Kapitellen hat dagegen Vorldufer in Italien, etwa
in Santa Croce in Florenz. Fiir die achteckige Form der Pfeiler lassen
sich Vorldufer in Santa Maria de la Aurora in Manresa benennen, ein
Bau des Berenguer de Montagut, der auch als Werkmeister von Santa
Maria del Mar in Barcelona bekannt ist. Damit lieBe sich mdéglicher—
weise eine alte These iliber seine Beteiligung an den Arbeiten in Palma
erhidrten. Das Llibre de fabrica von 1369 verrdt ferner, daf Jaume
Mates Mitte Mail den Stein fiir die ersten Pfeiler beschaffte und man
unmittelbar darauf mit der Errichtung von Ceriisten begann.

Den Baumeistern der Kathedrale von Palma gelang mit der
Héhe des Mittelschiffs und dem Proportionssystem des Innenraums eine
ungewdhnlich kiihne Leistung, die allerdings durchaus in mediterraner
Tradition steht. In der Abstufung des Querschnitts scheinen jedoch
meridionale und ndrdliche Modelle zu verschmelzen. Diese Beobachtung
wirft natiirlich auch ein neues Licht auf die katalanische Architektur.
Canz klar mup allerdings die Autorschaft eines fremden Architekten
bestritten werden. Wahrscheinlicher ist, dapf der Baumeister der Ka-
thedrale von Palma im Umkreis der Familie Mates zu suchen ist, der
mit der franzdsischen Architektur vertraut war, sie aber den regicna-
len Traditionen und den technischen Moglichkeiten seiner Bauhiitte
anzupassen verstand.
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Die internationlen Expertisen von 1386 und 1416/17
zum Langhausbau der Kathedrale von Girona (Christian Freigang)

Flr den Bau der Kathedrale von Girona sind aus den Jah-
ren 1386 und 1416-17 die Protokolle zweier bisher kaum gewlirdigter
Gutachterkommissionen erhalten, die ihre Bedeutung zum einen daraus
erhalten, dap sie jeweils dem gleichen Thema gelten, nadmlich der Frage
der Ausfiihrung des Langhauses als drei- oder einschiffige Anlage.
Dementsprechend lassen sich Verdnderungen der Argumentationsweise
klar nachvollziehen. Zum anderen machen die Texte deutlich, daB in
dem betroffenen Zeitraum offensichtlich gestalterische Einschétzungen
zu wichtigen Kriterien der Baubeurteilung auf seiten der Baumeister
wie auf seiten der Auftraggeber zihlten.

Der Neubau der Kathedrale von Girona wurde 1312 be-
gonnen, der Chor war etwa um die Mitte des 14. Jahrhunderts voll—-
endet. An seine dreischiffige, basilikal gestaffelte Anlage wurde seit
etwa 1330 ein einschiffiges Langhaus in der Gesamtbreite des Chores
angeschlossenen, das mit einer Breite von 23 m zu den breitesten
mittelalterlichen Saalbauten zdhlt. Zweifel an der Realisierbarkeit des
kiilhnen Projekts lassen die Bauauftraggeber 1286 eine Gutach-
terkommission einberufen, die aus Barceloneser und Gironeser Bau-
meistern und Bildhauern besteht. Nach der Expertenanhérung ent-
scheiden die PBautrdger, Bischof und Kapitel, gemiB der Gutachten der
Barcelocnesen. Im GCegensatz zu ihren Geroneser Kollegen lehnen diese
einstimmig die Saalldsung als zu gefihrlich ab und empfehlen entspre-
chend einen dreischiffigen Weiterbau. Nichtsdestoweniger protestieren
drei Chorherren gegen diese Entscheidung und fordern die Beibehaltung
des lange bestehenden und angeblich niemals angezweifelten Urplanes
in Form eines Saals. - Offensichtlich schreitet man zur Verwirklichung
einer basilikalen Anlage, doch die anhaltenden Diskussionen iiber die
ideale Lésung machen 1416-17 eine neue, diesmal mit Baumeistern
aus weit entfernten Stidten (Tortosa, Tarragona, Barcelona, Manresa,
Perpignan und Narbonne) besetzte Gutachterkommission notwendig.
Diesmal gehen die Fragen vor allem auch darum, welche
Langhausdisposition sich dem Chor konform anschliefen wiirde. Die
Gutachten sind sich diesmal weitgehend darin einig, dap beide Még-

lichkeiten - Basilika oder Saal - technisch realisierbar seien, aller-
dings gibt es unterschiedliche Auffassungen dariiber, in welcher Form
das Langhaus "proportioniert" - proportionabilis - an den Chor ange-—

schlossen werden k#nne. Die Mehrheit der Gutachter favorisiert
schlieBlich das dreischiffige Projekt. Bischof und Kapitel entscheiden
slch nichtsdestoweniger gem#f dem Urteil des Gironeser Werkmeisters
fir die Saalldsung, weil sie technisch sicher und von angenehmer
Lichtfiille sei und in guten Proportionen zum Chor stehe.
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Vor allem der Protest der Kanoniker in der ersten Ex-
pertise verwendet Argumente, die zeigen, daPp der betroffene Bauteil
zwar durchaus Bedeutungen transportieren konnte, diese sich aber
keineswegs an zitierwiirdigen Vorbildbauten orientierten. Die Konno-
taticnen scheinen vielmehr situationsbedingt aus bestimmten
Argumentationsstrategien heraus an den Bauteil herangetragen. Die
Ablehnung des dreischiffigen Projekts, das nur von Barceloneser Mei-
stern empfohlen wird, resultiert nicht aus einer Ablehnung Bar-
celoneser Bautyplogien, sondern dem Willen zur Demonstration der Be-—
stindigkeit lange getroffener Bauentscheidungen.

Die zweite Expertise zeigt, daB die Diskussion iiber ge-—
stalterische Kriterien eine im auferitalienischen Bereich bislang kaum
gewlirdigte Rolle bei der Diskussion iber und die Entscheidung fir eine
Bauform spielen konnte. Die Debatte schldgt sich insbesondere in der
Forderung nach einem "verhiltnismépigen" Anschluf des Langhauses an
den Chor nieder. Dabei werden durchaus unterschiedliche Lisungsmu-
ster = von der Konformitdt des Langhauses zur Chordisposition bis zur
reichen architektonischen Ausstattung vorgeschlagen. Gemeinsam ist
diesen Argumenten, dap sie gestalterische Merkmale zur CGrundlage der
Entscheidungsfindung machen. Eine derartige Architekturdebatte ist in
dieser Deutlichkeit nur in Italien nachzuverfolgen. Cerade zu den
Auseinandersetzungen um den Sieneser und Maildnder Dombau (1322
bzw. um 1400) bestehen einige Parallelen in der Begrifflichkeit. In den
Auseinandersetzungen dienen die gestalterischen Argumente meist als
Erginzung technischer Urteile. Wahrend in den Mailinder Diskussionen
Ansitze zu einer selbstdndigen Theoriebildung mit antiken Topoi zu
verspiiren sind, zeigen die Geroneser Quellen, dap sich der Architek-
turdiskurs aus sich systematisierenden Handwerkstraditionen néhrt,
deren Widerstreit Grundlage einer eigenstindigen Architekturdebatte um
die Baugestalt wird.

Reflexions sobre les tipologies de portalades goétiques a Barcelona
{segles XIV i XV)
Uberlegungen zur Typologie gotischer Portalanlagen in Barcelona
(14. und 15. Jh.) (Nuria de Dalmases / Albert Cubeles i Bonet)

Das 14. Jahrhundert brachte Barcelona eine Reihe urba-
nistischer und architektonischer Neuerungen. Trotz allgemeiner Kri-
senzeiten erlebte die Stadt einschneidende soziale, politische und
wirtschaftliche Umwilzungen, die sich bereits seit Ende des vorange-—
henden Jahrhunderts in der Bautidtigkeit angekiindigt hatten. Die
Vielfalt an Bautypen (Kirchen, Paldste, Bérsen, Verwaltungsbauten) in
der Architektur dieser Epoche lenkt die Aufmerksamkeit auf die Wie—
derholung bestimmter Modelle und deren Beziehungen zu den Rahmen-
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bedingungen des Werks. Dies ist besonders aufschlufreich bei Portal—
anlagen und Tirfeldern, die sich in vier verschiedene Typen gliedern
lassen.

Von diesen vier Typen ist eine Gruppe herauszugreifen,
die sich am Sant-Tu-Portal der Kathedrale und an den Hauptportalen
der beiden Pfarrkirchen Santa Maria del Pi und Santa Maria del Mar
manifestiert: Es handelt sich dabei um einen Portaltyp, flr den es -
auf diesem Niveau - in Katalonien nichts Vergleichbares gibt. Er l4pt
sich kurz damit charakterisieren, dap in ihm das eigentliche Portal
seine Vorrangstellung zugunsten der Rahmung verliert; letztere umgibt
es auf der Fliche der Wand und gliedert es in die gesamte Fassade
ein.

Architektur im Werk des spitgotischen Bildhauers. Bemerkungen zu Gil
de Siloe (Johannes R&11)

In diesem Beitrag soll versucht werden, den Gebrauch ar-
chitektonischer Prinzipien und Elemente im Werk von Bildhauern des
letzten Viertels des 15. Jahrhunderts in Spanien aufzuzeigen. Das Au-
genmerk ist vornehmlich auf das Oeuvre des Gil de Siloe gerichtet,
dessen dokumentierte Werke ein stetig zunehmendes Interesse und Ver—
stdndnis komplexer bildhauerischer und architektonischer Zusammen-
hédnge aufweisen. Ausfithrlicher behandelt werden soll das Retabel in
der Kartause von Miraflores, dessen Aufbau sich von den bis zu diesem
Zeitpunkt {iblichen, einem weitgehend gleichférmigen Schema folgenden
Retabeln deutlich unterscheidet. Eine Vielzahl von Quellen mag fiir
diesen Wandel angefiihrt werden (u.a. Glasmalerei, Rosenkranztafeln),
wobei wichtige Impulse wohl auch im Bereich der Architektur zu finden
sind (Fensterrosen?). Im Anschlup an die Betrachtung des Retabels in
Miraflores soll der Terminus der "Retabel-Fassade", der zuweilen fiir
spitgotische Fassaden wie diejenigen von S. Pablo oder S. Gregorio in
Valladolid Verwendung findet, in Frage gestellt werden.

Die Fassaden San Gregorio und San Pablo in Valladolid im Kontext
der mitteleuropidischen Architektur und Plastik (Julia Ara)

In Valladolid wvollzieht sich eine der originellsten Syn-—
thesen von Gestaltungsméglichkeiten der europiischen Spétgotik. Es
handelt sich um den Umbau des Dominikanerkonvents San Pablo (gegr.
1276) und der Errichtung eines damit verbundenen Kollegs zur theclo-
gischen Ausbildung. Die architektonische Verbindung driickt sich be-
sonders in der Errichtung der beiden =zugehérigen Fassaden aus, die
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zwischen 1484 und 1501 auf die alleinige Initiative des Dominikaner-
bruders Alonso de Burgos entstanden.

Diese beiden Fassaden haben selbst in Zeiten, in denen
die gotische Architektur kaum der Beachtung wert schien, Interesse
erregt. Es existieren zahlreiche Studien iiber diese Architekturen, auch
zur Klarung von Fragen der schlechten schriftlichen Uberlieferung bzw.
von offensichtlichen Widerspriichen zwischen Quellenlage und Baube-
fund. AuPerdem bereitet die gleichzeitige oder sukzessive Mitarbeit
mehrerer Meister Probleme bei der Stilanalyse. Es handelt sich um ein
heterogenes Ensemble, innerhalb dessen fremde Elemente und Eigener-
findungen durch die Ausfiihrenden der Bauaufgabe angepaft wurden.
Um so wichtiger ist eine genaue Bauchronologie.

Die Arbeiten begannen mit der Grabkapelle fiir Alonso de
Burgos am Silidquerhausarm wvon San Pablo und dauerten von 1486 bis
1490. Die Werkmeister waren die aus dem Toledaner Umfeld kommenden
Juan Guas (mit franzdsischen Vorfahren) und Juan de Talavera. 1488
gab Alonso de Burgos fiir die Kapelle ein Altarretabel bei zwei Bur-
genser Meistern in Auftrag: Meister Gilles (identifiziert mit Gil de
Siloe, dem ausldndischen Meister umstrittender Herkunft der Kathedrale
von Burgos) und dem Maler und Fapmaler Diego de la Cruz.

Wihrend der EBEauzeit der Kapelle begann auch die Er-
richtung des Kollegs. Zwar ist der Entwerfer unbekannt, doch der Hof
dhnelt stark demjenigen des Infantado in Guadalajara, der 1482 durch
Juan Guas fertiggestellt wurde. Der in seiner Zeit unvergleichbare
Kollegienbau wurde wahrscheinlich ebenfalls von Guas entworfen und
durch lokale Handwerker ausgefiihrt.

Die Fassade wurde nach Ausweis des koniglichen Wappens
im unteren Teil um 1492 begonnen. Der einzigartige Entwurf stellt
gleichsam eine vorgetduschte ephemere Architektur dar, wchl einen der
anldplich koéniglicher Besuche errichteten Triumphbdgen. Der vegetabile
Schmuck 14Bt sich in eine europidische Tradition des 15. Jahrhunderts
einordnen. Wahrscheinlich war Guas am Gesamtentwurf beteiligt, denn
er hatte zuvor eine andere Fassade mit wildem Pflanzendekor an der
Kathedrale von Avila realisiert. Die Details entstammen aber zweifellos
dem Repertoire von Gil de Siloe, der wohl nach Fertigstellung des Al-
tarretabels in der Alonso-Kapelle an der Fassade von San Gregorio
beteiligt war. Unterstiitzt wurde er von lokalen Steinbrechern und
Steinmetzen der Kathedrale von Palencia. Die stilistischen Details las-—
sen flidmische und deutsche Einfliisse erkennen. Das ikonographische
Programm zeigt ein zunehmendes Interesse fiir die Verwendung wvon
Emblemen.
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Noch vor dem Baubeginn an der Fassade war wohl das
Querhausportal zur Kapelle von Alonso de Burgos vollendet worden, an
dem wohl auch Juan Guas beteiligt war, wiahrend die skulpturalen Ar-
beiten von Gil de Siloe stammen. Das Portal zur Kreuzigungskapelle
wurde gleichzeitig mit dem Kollegiengebdude errichtet. Der Reisende
Lorenzo Vital berichtet auferdem von den heute nicht mehr erhaltenen
Chorschranken, dessen plastische Ausgestaltung ebenfalls von GCil de
Siloe ausgefiihrt wurde. Ich vermute, dap von diesem Werk ein Teil der
Skulpturen der zweiten Bauphase der Fassade von San Pablo stammt.

Danach wurde Simén de Colonia mit den Arbeiten betraut,
ein Werkmeister und Bildhauer aus dem Burgenser Umfeld, aber - wie
der Name verrit - von deutscher Herkunft. 1499 wird er mit den Ar-
beiten der Sakristei der Alonso-Kapelle sowie eines Verbindungsgangs
zwischen dieser und dem eben fertiggestellten Kollegiengebiudes be-
auftragt. Aus einem Prozep zwischen dem Kiinstler und Alonsocs
Testamentsvollstreckern im Jahre 1501 geht hervor, dap Simén auch im
Auftrag des Bischofs an dessen Grabkapelle, sowie am Hauptaltarreta-
bel und der Fassade der Dominikanerkirche tdtig war.

Die heutige Disposition der Fassade ist nicht mehr die
urspringliche. Simén de Colenia war fiir den Giebel, der damals weniger
hoch war, beauftragt. Zu diesem Projekt zdhlen der untere Teil und der
eigentliche Giebel. In diesem Abschnitt folgt die Ikonographie einem
einheitlichen Entwurf, genauso wie das dekorative System, das flimi-
sche Vorbilder voraussetzt. Allerdings fliefen in dieses Konzept The-
men auch anderer Provenienz ein, etwa der Typus der Marienkrdénung
durch Vater und Sohn, der hdufig in der deutschen Skulptur dieser
Zeit findet,

Die Kathedrale von Astorga und die Architektur der deutschen Gotik
(Pablo de la Riestra)

Es gibt nur sehr wenig urkundlich belegte Quellen, die
sich iiber diese Kirche erhalten haben: Der Beginn des Cherhauptes im
Jahre 1471 und die Fertigstellung des Obergadens vor 1525. Es sind
lediglich zwei urkundliche Nachweise iiber einen namentlich bekannten
Baumeister des gotischen Werkes {iberliefert: Francizco de Colonia, der
zum 2. Male im Jahre 1540 hier gewesen ist.

Die spanische Historiographie - die jahrzehntelang dieses
Bauwerk unberiicksichtigt lief - hat immer wieder die vermeintliche
Verwandtschaft zwischen den Pldnen von Astorga und Sevilla betont
(Gémez Moreno, 1925), die sich wissenschatlich nicht belegen l4pt.
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Torres Balbas (1952) wurde von der Chorarchitektur in die Irre geleitet
und bezeichnet ihn als "konfus"; er vermutet, der Chor hitte in seiner
Ausfithrung viel grépere AusmaPe annehmen sollen. Waldo Merino reiht
die Kirche in die spanisch/flimische Architektur ein, wobei der
untragbare Begriff "hispanoflamenco” weiterhin in Cebrauch bleibt. Ob-
wohl Yarza Luaces in neueren Publikationen vor falschem Gebrauch des
Begriffes warnt, pridgt diese Ideologie destotrotz zahlreiche wissen-
schaftliche Untersuchungen des Kataloges Reyes )y Mecenas (Toledo,
1992). Daraus wird ersichtlich, wie wenig sich die spanische Historic-
graphie mit der Architekturgeschichte Mitteleuropas auseinandergesetzt
hat - ein Phdnomen, daPp leider nicht spanisch-spezifisch ist.

John Hoag verspiirte im Jahre 1958 die Meisterhand der
Architektenfamilie de Colonia am Bau der Kathedrale. Tatsache bleibt,
dap die Kirche - so wie sie vorzufinden ist - auf die deutsche GCotik
zuriickgreift. Hans von Koéln starb erst ca. 10 Jahre nach Baubeginn, er
kann somit als Architekt des Neubaues in Frage kommen.

Folgendes ist am Dombau festzustellen:
1. Die Tiirme stehen zu beiden Seiten des Hauptschiffes als sepa-—
rate PBauteile, was wohl auf den romanischen Vorgidngerbau oder auf
die Kathedrale von Compopstela zuriickzufithren ist und kein Zitat der
Kirche in Ledn darstellt.

& Astorga besitzt kein Querhaus, was untypisch fiir eine
Bischofskirche des kastilischen Kronlandes ist.
3. Sowohl die Querhauslosigkeit als auch das mittlere Ausmap der

Kirche sprechen fiir eine Planung als Halle, die durch die unvellende—
ten bzw. "korrigierten" Strebepfeiler des Chorhauptes eindeutig belegt
wird. Wihrend der Bauausfilhrung kam man zur Planinderung
Halle/Basilika. Wenn man die Strebepfeiler mit Hilfe einer Zeichnung
vervollstindigt, ergibt sich ein Aufrif als Hallenkirche des Typus von
St.Moritz in Halle an der Saale.

4. Die Typologie des Chorhauptes entspricht dem, was in der deut-
schen Kunstgeschichte als "mitteldeutsche Chorfassade" bekannt ist.
5. Gliederung und Details des #uferen Chorhauptes sind ebenso auf

die s#chsische Gotik zurifickzufiihren, so die Superpositon von Flach-
und Spitzbégen (Vorhalle und siidwestliches Joch der Peter— und
Paulskirche in Gérlitz vor 1423), die durchkreuzten Profile der Fen-
sterrahmen, welche jedoch auch am inneren Tor des Turmes des HIL
Martin im Basler Miinster zu sehen sind (ebensoc an der Turmbekré-
nung). Obwohl die Ausfiihrung dieser Bauteile in Basel in der 2. Hilfte
des 15. Jahrhunderts zu datieren sind, hat Alonsc de Cartagena Hans
von Kéln héchstwahrscheinlich in Basel kennengelernt.

6. Die Plan#dnderung zu einer Basilika wurde ebenfalls nach deut-
schem Vorbild vollzogen, diesmal an norddeutschen Bauten orientiert.
Dies wird an der Gestalt des "agufduktartigen" Obergadens sichtbar,
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der an die Nikolaikirche in Liineburg erinnert (zwischen 1409 und 1420
vollendet). Die Tatsache, daB die Gewdlbe Astorgas Riicksicht auf die
Einteilung der Joche nehmen und kein Netzgewdlbe bilden, spricht fir
den Bezug zur nord- und nicht zur mitteldeutschen Architektur.

T Der weitgehende Verzicht auf Kapitelle zugunsten ununterbro-
chener Linienfihrung des Innenraumes unterscheidet zusitzlich Astorga
von Sevilla und bestétigt die Beziige zu deutschen Bauhiitten.

Die Bedeutung Astorgas bei der Einfithrung gotischer Hal-
lenkirchen in Kastilien bleibt solange unklar, bis eine Chronologie
dieses Typus vorliegt. U'ber die Motivation der Ubernahme deutscher
Architektur in Astorga kann man anhand heutiger Kenntnisse nur die

Beteiligung der Colonia und die Pflege ihrer Kontakte zu Deutschland
erwdhnen.

Figurierte Cewdlbe der Spitgotik in Spanien und Osterreich.
Ein Kunsttransfer im Zeitalter der Katholischen Konige
und Kaiser Maximilian I. (Barbara Baumiiller)

Die Kirchenbaukunst der Sp#tgotik in Spanien weist in der
ersten Hélfte des 16. Jahrhunderts besonders bemerkenswerte Ge-
wolbedekorationen auf. In den Kunstlandschaften Kastilien und Ara-
gdén, aber auch in Andalusien treffen wir Gewdlbefigurationen, deren
sternférmige Ornamente mit gebogenem Rippenverlauf gebildet sind.
Solche Bogenrippenformationen dienen z.B. bei der Pfarrkirche von Ye-—
pes und bei der Abteikirche von Berlanga de Duero der reinen
baukiinstlerischen Bereicherung, sind aber z.B. ebenso in den politisch
bedeutsamen Kathedralen von Segovia und Cranada als Element der
Auszeichnung und Aufwertung zu verstehen.

Erstaunlich und beachtenswert ist nun, daf vor allem in
Osterreich zum gleichen Zeitpunkt, bzw. nur wenig friither, mit ganz
dhnlichen Stilmitteln der Gewdlbebildung gearbeitet wurde. Wie in Spa-
nien wurden auch hier Hallenkirchen und Basiliken mit Bogen—
rippengewélben ausgestattet (Beispiele: Gurk, Dom; Gé&B, Stiftskirche).
Wihrend jedoch in Spanien die Variaticnsbreite verhiltnismipig gering
ist - stets wurden Bliitenornamente in den engen Grenzen der Jochein-
teilung verwendet - sind in Osterreich, besonders in der Steiermark, in
Kdrnten und Tirol, die Gewdlbefigurationen hiufig jochiibergreifend. Bei
den etwas spiteren Schlingrippengewdlben wurde neben einer erstaun-
lichen Vielfalt noch zusitzlich eine Dynamisierung des Gesamtraumes
erzielt (Beispiele: Pfarrkirchen in Weistrach und Kénigswiesen, Gewdlbe
des s0g. Landhauses in Wien).
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G. Weise nahm in seiner Untersuchung der spanischen
Kirchenbaukunst (1953) einen starken Einflup der maurischen Orna-
mentkunst auf die Gewdlbebildungen der spanischen Bauten an. Doch
stellt sich nun die Frage, ob in der Zeit nach 1515 nicht vielleicht
Planrisse der Wiener Dombauhiitte, die aus dem Umkreis des Dombau-
meisters Anton Pilgram stammten, nach Spanien gelangt sein koénnten.

Bei der Kldrung dieser Fragestellung miipten auch die Be-
zlige zwischen dem spanischen Kénigshaus und den Habsburgern
(Spanische Doppelhochzeit 1496/97) untersucht werden. Ein Kunst-
transfer zwischen Spanien und dem deutschen Reichsgebiet hatte im 16.
Jahrhundert schon eine lange Tradition, man denke hierbei an die aus
Kéln stammende Kiinstlersippe, die bis zum Ende des 15. Jahrhunderts
an der Kathedrale von Burgos titig war.

Eine ausfiihrliche Publikation der Vortrige ist in Vorbereitung.
Preparase la publicaciéon detallada de las conferencias.

Prepara—se a publicacio pormenorizada das conferéncias

Kolloquium in Caceres (September 1393)

Das wvon der Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel ge-
meinsam mit der Instituciéon Cultural El Brocense veranstaltete 5. Ar-—
beitsgespriach fand vom 27. bis 29. September 1992 in Caceres statt.
Das Rahmenthema "Extremadura: una cultura milenaria” sollte nicht nur
Uberlieferungen und eigenstdndige Beitrige einer Randregion und eines
Durchgangslandes im historischen Zusammenhang betrachten, sondern
auch die Wechselbeziehungen zu Spanien und Europa aufzeigen. Die
spanischen Teilnehmer, zumeist Professoren der Universidad de Extre-
madura in Caceres, darunter der Rektor selbst, behandelten in ihren
Vortrédgen einerseits die Epocchen der Neuordnung und des Aufbruchs
der Region (die politische und kirchliche Entwicklung unter der west-—
gotischen Herrschaft; Mentalitdtsgeschichte und Volkskultur im Spit-
mittelalter am Ende der Reconquista; Sozialgeschichte der Extremadura
im Spiegel von Berichten und Briefen aus der frilhen Zeit der Erocbe-
rung und Kolonisierung Amerikas sowie die Stellung von Humanisten
wie Francisco Sanchez de las Brozas und Arias Montano im Rahmen der
philclogischen Gelehrsamkeit im 16. Jahrhundert). Das andere Schwer-
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gewicht der spanischen Beitrigze lag ebenfalls sehr geschlossen im Be-
reich des 19. Jahrhunderts. Hier wurde aus der laufenden Forschungs-—
arbeit berichtet iiber die Reformpidagogik und den Ausbau des moder-
nen Erziehungswesens, {iber die Modernisierungsanstéfe und die gei-
stige Offnung, die der Krausismus ausléfte, sowie iiber die dsthetisch-
kritischen Vorstellungen, die José Donoso Cortés als junger romanti-
scher Schriftsteller im Cegensatz zu seiner spiteren Entwicklung wver-
trat. Die Berichte der englischen Reisenden des 18. und friihen 19.
Jahrhunderts vermitteln demgegeniiber ein wenig differenziertes Bild
der gesellschaftlichen und kulturellen Lage in der Extremadura.

Die fiinf deutschen Teilnehmer erweiterten das Fédcher-
spektrum tiber die GCeschichte hinaus. Der Bericht des Frankfurter
Geographen Bodo Freund zu deutschen Forschungsbeitrigen iiber die
Extremadura lste eine lebhafte Diskussicn iiber die regionalen Ent-
wicklungsméglichkeiten aus, die auch in der regionalen Presse Beach-
tung fand. Die Kunsthistorikerin Dr. Noehles (Miinster) untersuchte das
bedeutende Altarbild von Fernando Gallego in der Kirche Santa Maria
in Trujillo in seinen Beziehungen zur zeitgendssischen niederlindischen
Kunst und erdrterte seine Entstehung im engen Umkreis der Kénigin
Isabella der Katholischen. Die Querverbindungen zu Deutschland bzw.
Europa wiesen zwel weitere Beitrige auf dem Gebiet der vergleichenden
Literaturwissenschaft nach iiber die Gestalt des Francisco Sanchez de
las Brozas (D. Briesemeister, Berlin) und iiber Frank Baers Erfolgsroman
"Die Briicke von Alcantara" (H.-J. Lope, Marburg).

Die in den Vortridgen erdrterten Themen wiesen {iber den
regionalistischen Bezug weit hinaus und behielten trotz der histori—
schen Blickrichtung stets auch den Bezug zu den Verhiltnissen der
Gegenwart im Auge im i{ibergreifende Zusammenhang spanischer und
gesamteuropdischer Entwicklung.

Dietrich Briesemeister



114
PROJEKTE

Einladung zu den Jornadas des Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas (Schreiben vom November 1993)

BEstimado amigo: Me pongc en contacto contigo para comu-
nicarte la convocatoria de las VII JORNADAS DE ARTE de este Depar-
tamento de Arte Diego Veldzquez, del Centro de Estudios Histéricos del
C.S.I.C., que se celebraran entre los dias 22 y 25 del mes de noviembre
del préximo afio 1994, cuyo tema serd La Historigrafia del Arte Espafiol
en los siglos XIX y XX

En esta ocasiéon pretendemos abordar el estudio de un
tema de singular importancia para nuestra Historia del Arte, que
todavia no ha sido tratado globalmente con el interés cientifiquo que
requiere. Por tanto, el protagonista de estas Jornadas sera esta vez la
propia historia del arte espafiol, profundizando en la visién de la for-
tuna critica de sus periodos y estilos, asi como en las de sus grandes
figuras, bien sean los artistas o los historiadores que a lo largo de ]?s
siglos XIX y XX han forjado las sucesivas visiones de nuestra historia

del arte.

La extensién maxima de cada comunicacién se ha estable-
cido en quince folios mecanograficas a doble espacio, de 20 lineas por
60 espacios aproximadamente, pudiéndose aportar ademds dos péginas
con ilustraciones. En caso de no utilizar fotografias, el texto podra ser
ampliado hasta un maximo de 18 folios. El original de cada comunica-
ciéon debera ser entregado al presidente de la mesa tras su correspon-
diente exposicién, pues como ya tenemos por costumbre, se tiene pre-—
visto el envio de los originales a la imprenta antes de finalizar el afio

1994.

Debo anticiparte que, desgraciadamente, no disponemos de
los medios econémicos necesarios para poder sufragar tu viaje y estan-
cia, por lo que estos gastos correrian de tu cuenta. De acuerdo con
estas premisas, te ruego nos comuniques antes del dia 30 de mayo de
1994 tu participacién y el titulo de tu trabajo, asi como un resumen
del mismo - de un folio de extensién - a fin de que el correspon-—
diente comité de seleccién proceda a analizar la vinculacién de las
comunicaciones al tema propuesto.

Enrique Arias Anglés, Jefe del Departamento
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Anmerkung der CJV: Zwischen dem 22. und dem 25. No-
vember 1994 finden in Madrid am Departamento de Arte Diego Velaz-—
quez des Centro de Estudios Histéricos des C.S.I.C. die VII. Jornadas de
Arte zum Thema "La Historiografia del Arte Espaifiol en los siglos XIX
y XX" statt. Die Mitglieder der Carl Justi-Vereinigung sind - wie be-
reits im Protokoll von Februar 1994 angekilindigt = vom Departamento
zu der Teilnahme an der Tagung herzlich eingeladen. Nidhere Auskiinfte
bei Karin Hellwig, Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte, Meiserstr. 10,
80333 Miinchen. Tel. 089/5591-520, Fax 089/5504252.

Teilnahme der Carl Justi-Vereinigung e.V.
am Deutschen Hispanistentag 1995 in Bonn

Vom 2. 3. bis 5. 3. 1995 wird in Bonn der Deutsche Hi-
spanistentag 1995 stattfinden, der unter dem Oberthema "Kulturen im
Dialog" steht. Die Garl Justi-Vereinigung wird daran mit einer Sektion
zum Thema "Ausldndische Kiinstler in Spanien - Ubermittler nationaler
Konzeptionen?" beteiligt sein, die von Henrik Karge (Kiel) geleitet wird.
Hier seine Vorstellungen zur inhaltlichen Konzeption dieser Sektion, zu
der Mitglieder und Freunde der CJV herzlich eingeladen sind (vgl.
Protokoll vom 18. Februar 1994):

"Auffallend viele Kiinstler aus Ttalien, Frankreich,
Deutschland und den Niederlanden haben zu unterschiedlichen Zeiten
in Spanien gearbeitet, hiufig im héfischen Milieu. Es soll untersucht
werden, ob dabei &hnliche Prozesse der Ubertragung kiinstlerischer
Konzeptionen aus den jeweils fithrenden europdischen Zentren nach
Spanien festzustellen sind. H#ufig wird man eher auf das GCegenteil,
nidmlich die frithzeitige Assimilation auslindischer Kiinstler im spani-
schen Milieu, treffen. Hier ist zu fragen, ob dies mit der ge-
sellschaftlichen Stellung der ausléndischen Kiinstler zusammenhingt,
etwa in dem Sinn, dap Hofkiinstler ihre jeweilige Eigenprdgung in
strikterem Sinn bewahren kénnen als diejenigen Kiinstler, die innerhalb
verschiedener spanischer Stidte fiir kirchliche Institutionen oder Pri—
vatleute arbeiteten. Eine grundsitzlich neue Situation ist die der
deutschen oder franzésischen Kiinstler des 19. Jahrhunderts, die nur
zeitweilig in Spanien arbeiteten, um dort die Eigenarten des Landes zu
erfassen und diese spiter in ihren Heimatlindern zu présentieren -
Spanien wird hier - parallel zur zeitgleichen Literatur - in viel be-
wuPterer Weise als 'Fremde' erfahren, als dies in den fritheren Kilnst—
lermigrationen der Fall gewesen ist."

Nihere Informationen bei Dr. Henrik Karge, Kleiststrafe 14
in 24105 Kiel.
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Symposiumsprojekt der Faculté des arts et des sciences
der Université de Montréal / Canada
(geplant fir 1996, moglicherweise in Braga / Portugal)

Struggle for Synthesis: Art in the 17th and 18th Centuries. An
International Symposium

The well-known literary critic, René Wellek, once described
the art of the Baroque age as a "struggle for synthesis", an apt cha-
racterization of the spiritual condition in which the artists of the pe-—
riod lived and workes. The 17th and early 18th centuries witnessed a
variety of attempts, political, philosophical, religicus and cultural, to
found a new universal order to replace the crumbling edifice con-
structed during the Middle Ages. It was the age of the Sun King, of
the Catholic Church triumphant, and of Calileo, Descartes and Newton.
The goal of all these efforts was to uncover the principles and ten-
sions then revolutionizing the contemporary Weltanschauung, could be
established.

The preoccupation of the Baroque artist with the creation
of the Gesamtkunstwerk, the total work of art, in which painting,
sculpture and architecture are harmoniously combined, must be under-—
stood within this historical climate of opinion. Whether one thinks of
Bernini's Cornaro Chapel in Rome, or the much later Asam church at
Weltenburg, it is apparent that the art of the 17th and early 18th
century sought to persuade the spectator that the harmony of the
medieval order was not lost, but rather conceived on new lines that
acknowledged the existence of both universality and individuality, the
children of recent empirical experiment.

The aim of this symposium is to explore the theme of the
Gesamtkunstwerk as ({t manifests itself in the wvarious naticnal
schools, movements, and phases of Baroque art. Particular attention
will be given to the art of those parts of the occidental world which
have not as yet received the attention they deserve, such as Portugal,
Latin America and Central and Eastern Europe. Further details and a
call for papers will be made available in the near future.

Luis de Moura Sobral, directeur / David W. Booth, professeur adjoint

Weitere Auskiinfte erteilen die Veranstalter unter folgender Adresse:
Université de Montréal, Faculté des arts et des sciences
Département d'histoire de l'art C.P. 6128, succursale A

Montréal (Québec) — H3C 3J7 CANADA
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BERICHTE VON MITGLIEDERN DER CJV

Hinweise zur Benutzung des
"Archivo general de indias de Sevilla" (A.G.I.)"

Das A.G.I. ist ein Archiv in dem Verwaltungsunterlagen
aus den spanischen Kolonien (damals "Indien") aufbewahrt werden. Die
Grindung des Archivs geht auf eine Urkunde des Kaisers Karl V. im
Jahre 1544 zuriick, der vorsah, alle Dokumente aus CUbersee in Siman-—
cas zu sammeln. Damals gelangten nicht alle Unterlagen nach Simancas,
viele von ihnen wurden in sogenannten "Casas de Contratacién”
(Handelskammern) in Cadiz und Sevilla aufbewahrt. Im Jahr 1778 be-
fahl Kénig Karl II. das Archiv in Simancas neu zu ordnen und die
amerikanischen Akten aus den Archiven der andalusischen Handels-
kammern zusammenzufithren. 1785 wurden die ersten amerikanischen
Akten aus Cadiz, Simancas und Sevilla in die Casa de Lonja, ebenfalls
Sevilla, welche zum Archiv umgebaut worden war', gesandt.

Der gesamte Archivfond ist katalogisiert und wird seit
finf Jahren auch digitalisiert, so dap ein Teil der Sammlung bereits an
Bildschirmarbeitsplitzen eingesehen werden kann. Der Fond besteht
neben der immensen Aktensammlung, aus einer gut  Dbestiickten Kar-
tensammlung ("Planoteca") und einer Biblicthek. Der Katalog liegt in
Buchform {16 Abteilungen) und auf Computer vor. Ein Schlagwortkata-—
log erleichtert ein durchforsten der einzelnen Katalogbinde. Der Kata-
log der Kartensammlung enth#lt Querverweise zur Aktensammlung, so-
dap zu den Plinen gehdrige Unterlagen leicht aufgefunden werden
kénnen.

Leider werden in der Kartensammlung keine Originale
ausgegeben sondern nur Fotokopien (Mapstab 1:1). Lediglich in be-
grindeten Ausnahmefillen wird davon abgewichen. Ausdrucke von be-—
reits digital archivierten Dokumenten kénnen bereits am nichsten Tag
erstellt werden, die Anfertigung von Fotokopien, Abzligen (schwarz-
weif) und Mikrofilmen der {ibrigen Dokumente kann zwei und mehr
Monate in Anspruch nehmen. Nahezu alle Arbeitspldtze sind mit Netz-
anschlup versehen, so daPp mit eigenem Computer gearbeitet werden
kann. Dariiberhinaus diirfen lediglich Papier (DIN-A-5) und Bleistift in
das Archiv mitgenommen werden.

' Nicht alle Unterlagen aus Simancas wurden nach Sevilla gefiithrt; so

bildet das Archiv in Simancas eine wichtige Ergdnzung zum A.G.lL.
Die Kataloge des Archivs in Simancas kdnnen auch im A.G.I nachge—
schlagen werden.
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Um in den Kreis der Benutzer des Archivs aufgenommen zu
werden, mup man folgende Unterlagen vorlegen:
- ein selbstformuliertes Antragsschreiben
= das allmédchtige Empfehlungsschreiben des Magister—- bzw.
Doktorvaters, oder der Instituticn in der man titig ist
- zwei Papbilder
= Personalausweis oder Relsepaf

Diese Papiere werden Frau Pilar Lazaro de la Escosura,
"Jefe del Departamento de Referencias" vorgelegt. Sie stellt den Be-
nutzerausweis aus und gibt die erste Einfithrung in die Benutzung des
Archivs. Ubrigens, das Perscnal des Archivs ist sehr nett und hilfsbe-
reit. Der drei Jahre giiltize Benutzerausweis, "Tarjeta Nacional de In-
vestigador", berechtigt in allen staatlichen Archiven und Instituten,
die der "Direccién General! de Bellas Artes y Archivos" unterstellt sind,
zu forschen. — Noch einige technische Daten (Stand Herbst 1993):

Offnungszeiten: ganzjadhrig Mo. — Fr. 8 bis 15 Uhr
Abgabe von Fotokopier— und Fotoauftrigen: Mo. - Fr. 10 bis 13 Uhr
Preise fiir Bilder und Microfilme:

Foto (schwarz-weiB) 18x24: 250 Ptas.

24x30 300 Ptas.
Microfilm 12 Ptas pro Aufnahme
Fotokopie 12 Ptas pro Aufnahme
Ausdruck digitalisierter Dokumente 12 Ptas pro Ausdruck
Adresse:

Archivo General de Indias, Avda. de la Constituciéon s/n, 41004 Sevilla
Tel.: (0034 5) 4 21 96 44; Fax.: (0034 5) 4 21 94 85

Eine gute Erginzung zum Archiv ist die Bibliothek des
"Centro de Estudios Hispanoamericanos", Calle Alfonso XII, 16, Sevilla.
Diese Bibliothek ist was lateinamerikanische Themen betrifft gut be-
stiickt und aktualisiert. Fiir die Benutzerkarte bend&tigt man hier einen
Personalausweis, einen Empfehlungsbrief und zwei PaPbilder. Die Be-
nutzerkarte wird innerhalb ven drei Tagen ausgestellt.

Fiir weitere Fragen bin ich unter folgender Adresse er-
reichbar: c¢/o Seidel, Hadlichstr. 80 in 13187 Berlin Tel. 030/ 692 75 86

Monique Escamilla
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Vorstellung der Mainzer Studierenden

Wir sind finf Studentinnen, die Kunstgeschichte an der
Johannes—Gutenberg— Universitdt in Mainz studieren und die sich be-
sonders fir spanische Kunstgeschichte interessieren. Deshalb wollen
wir versuchen, auf studentischer Seite die Car!- Justi— Vereinigung
bekannter zu machen, um auf diesem Wege mit Studierenden desselben
Interessenschwerpunktes anderer Universitdten in Kontakt zu Kommen.
Dazu haben wir folgende Projekte in Angriff genommen:

1) Die Erstellung eines Info-Blattes flir die Kunstgeschichte- Fach-
schaften mit Vorstellung der Carl- Justi- Vereinigung und thren Zie-
len.

Diese Information soll auf der nichsten KSK (ein Treffen aller Fach-
schaften der Kunstgeschichte; findet in der Regel halbjéhrig statt) an
alle Fachschaften wverteilt werden. Wir werden an dieser KSK teil—
nehmen und fir Fragen zur Verfiigung stehen.

2) Weiterhin ist angestrebt, um ein breiteres Publikum zu erreichen,
einen Artikel in universitiren Zeitungen wie Audimax, Unicum ete. zu
versffentlichen.

3) Als Projekt fiir die Zukunft streben wir einen Erfahrungsaus-—
tausch der Mitglieder liber fachbezogene Spanienaufenthalte an, in dem
Moglichkeiten, Probleme und Tips angesprochen werden.

Moglich wédren hierfiir kurze Artikel in den Mitteilungen oder bei gré-
Perem Interesse und entsprechender Resonanz die Erstellung eines
"Sonderheftes".

Dariiber hinaus wollen wir ein Netz von Ansprechpartnern erstellen,
bei denen man kenkrete Hilfestellungen erfragen kann.

Beispielsweise sind uns schon bekannt:

= die Konservatoren der kéniglichen Baudenkméler und des Prado
= Voraussetzungen zur Benutzung der BIBLICTECA NACIONAL, Ma
drid und des CONSEJC SUPERICR DE INVESTIGACIONES CIENTIFICAS
(CsIC)

= eine Liste aller &ffentlichen Bibliotheken in Madrid

Fiir weitere Ideen und Vorschlidge sind wir offen. Hier unsere Adressen:
Ceorgia Maier, Parcusstr. 2, 55116 Mainz

Ulrike Rudek, Elsa- Bridndstrém- Str. 8, 55124 Mainz

Julia Riedel, Schenkendorfstr. 2, 65187 Wiesbaden

Susanne Funk, derzeit in Miinchen, Brudermiihlstr. 192, 81371 Miinchen
Sabine Wiirfel, im WS 93/94 mit ERASMUS in Dijon
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Die Georg—Weise—Photosammlung der Universitit Tiibingen

Génzlich unbenutzt lagert im Kunsthistorischen Institut
Tibingen das von Georg Weise {iber Jahrzehnte hinweg angefertigte und
gesammelte Bildmaterial zur spanischen Architektur und Plastik. Es
handelt sich hierbei um ungefihr 85 Kartons 4 80 Photos sowie ca.
6000 Negative. Natiirlich befinden sich darunter auch inzwischen stark
vergilbte Aufnahmen mit sentimentalem Inhalt. Trotzdem kénnten vor
allem Nordspanien—Forscher fiindig werden: von Burgos bis Santiago
stapeln sich historische Aufnahmen aus allen Epochen. Da personelle
Unterbesetzung und chronischer Celdmangel es nie erlaubten, einen
Bestandskatalog oder ein Inhaltsverzeichnis zu erstellen, ist die Be-
nutzung nicht ganz unproblematisch: die Photos sind zwar alphabetisch
und topographisch geordnet, die Negative jedoch nicht beschriftet, so
dap es in vielen Féllen nur noch Spezialisten mdglich sein wird, das
Bildmaterial (z.B. zur Kapitellplastik korrekt zuzuordnen.

Interessenten sollten sich im  Sekretariat des KHI
(07071/292382) voranmelden oder um weitere Auskunft bitten, da die
Photosammlung fiir die OCffentlichkeit bislang nicht zuginglich ist. Fiir
konkrete Anfragen stelle ich mich gern zur Verfiligung.

Martina Frauer

Danksagungen

Die Carl Justi-Vereinigung e. V. dankt folgenden Mitglie—
dern und Institutionen fiir die {'bersendung wvon Publikaticnen:

Markus Burke: Jesuit Art and Iconographie 1150-1800, Xat. Ausst.
Jersey City, New Jersey, Saint Peter's College Art Gallery 1993, Jersey
City 1993.

Centre UNESCO de Catalunya: Catalonia. kultur 1. 1893 und 2. 1992,

Deutsch-Katalanische Gesellschaft: Mitteilungen der Deutsch-Ka-
talanischen Gesellschaft Nr. 25-27

— Zeitschrift fir Katalanistik / Revista d'Estudis Catalans 6. 1993
= August Bover i Font, Manual de Catalanistica, Montserrat 1993.
Deutscher Spanischlehrerverband: Hispanorama Nr. 64-66

Cristina Garcia Rodero, Esparna - Fiestas y ritos, Barcelona/Madrid
1992,

Sabina Hamm: Jerdénimos 4 séculos de pintura, 2 Bde. Kat. Ausst.
Lissabon, Mosteiro dos Jerénimos 1992, (Lissabon 1992).

Annemarie Jordan Gschwend: A Crystal Elephant from the
"Kunstkammer" of Catherine of Austria, Aus: Jb. der Kunsthist. Smlgn.
in Wien, 87. 1991.

Gottfried Kerscher: Privatraum und Zeremoniell im spidtmittelalterlichen
Papst—- und Kénigspalast. Zu den Montefiscone—Darstellungen von Carlo
Fontana und einem Crundrifi des Papstpalastes von Avignon, Aus:
Rémisches Jb. f. Kg. 26. 1990.

Daisy Peccinini de Alvarado: Pesquisas em artes plisticas, Porto Alegre
1993.

Carmen Pena Lépez: Centro y Periferia en la Modernizacién de la
Pintura Espariola (1889-1%18), Kat. Ausst. Madrid, Palacio de Velazquez
und Bilbao, Museo de Bellas Artes 1993/94, Barcelona 1993.

Sabine Maria Schmidt: Ausst. Kataloge zu Ulrike Hogrebe. Monika
Brandmeier, Anne Berning, Miinster / Schéppingen 1993.



Fiir die regelmdpige Information {iber Ausstellungen, Veranstaltungen
und Publikationen danken wir:

American Society for Hispanic Art Historical Studies, Stamford
(Connecticut)

Galeria Ruta Correa, Freiburg
The Hispanic Society, New York

Ibercamericana / Editorial Vervuert, Frankfurt, Madrid, Boston

Libesa, Madrid
The Spanish Institute, New York

Tandem. Escuela Internacional Madrid, Madrid
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Abb. 1: Hieronymus Miinzer:
Skizze zu St. Sebald in Nirnberg

Aus: Itinerarium Hispanicum Hieronymi Monetarii,
hrsg. Ludwig Pfandl, in: Revue Hispanique 48, 1920



Abb. 6: Anonymer Stecher (1742)

Abb. 7: Blick in die Ausstellung
Surrealismus und Lateinamerika

(Foto: Presse und Informationsdienst
Stadt Bochum)

Abb. 2 (links): Alonso Sanchez Coello, 1564

Abb. 3 (oben): Kopie nach Sofonisba Anguissola, 1567
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Abb. 4: Enrique Blanco (1826) Abb. 5: F. A. Muraton (1878)



