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1. Einleitung

1.1 Untersuchungsgegenstand und Forschungsziele

Das wissenschaftliche Interesse an der Iberischen Halbinsel hat eine lange
Tradition in Deutschland. Deutsche Forscher und Gelehrte haben frith damit
begonnen, Aspekten der spanischen Kultur auf den Grund zu gehen, sei es im
Bereich der Sprache, Literatur, Kunst oder Politik. Bis heute haben sie damit einen
entscheidenden Beitrag zur Wahrnehmung und Rezeption Spaniens in Europa
geleistet.

Neben Literaten und Naturwissenschaftlern waren es vor allem Kunsthistoriker,
die ab der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts verstarkt das Land bereisten
und gezielt Feldforschung betrieben. Die dabei entstandenen Aufzeichnungen,
Tagebiicher, Reiseberichte, Dokumentationen und spéateren Publikationen haben
entscheidenden Einfluss auf die Rezeption der spanischen Kunst und Kultur in
Deutschland und dariiber hinaus gehabt. Die deutsche Reiseliteratur iiber Spanien
ist bereits Gegenstand zahlreicher literaturwissenschaftlicher Untersuchungen
gewesen, die Reisebeschreibungen und Schriften von kunsthistorischer Seite aus
hingegen nicht.

Mit dieser Arbeit soll ein Uberblick geschaffen werden, der exemplarisch die
Hauptentwicklungslinien der kunsthistorischen Spanienrezeption nachzeichnet
und in einen breiteren Kontext insbesondere im Zusammenhang mit der Imagologie
und Literaturwissenschaft stellt. Die zu untersuchenden Texte sind Ergebnis einer
konstruierten Reiseerfahrung, die insbesondere durch das jeweilige Spanienbild

des Autors und die kunstpolitische Auseinandersetzung mit demselben gepragt ist.

Die Untersuchung der Quellentexte konzentriert sich somit auf die folgenden
Punkte:

o Analyse und Charakterisierung des jeweiligen im Quellentext formulierten
Spanienbildes als imagologisches Paradigma.

o Analyse der Darstellung der spanischen Kunst und Kiinstler in den Quellentexten
und der damit verbundenen Entwicklung von spanischen Kiinstlermythen im
Untersuchungszeitraum, die wiederum in Wechselwirkung mit der Entwicklung
des Spanienbildes stehen.

-13-



o Analyse der kunstpolitischen Aussage des jeweiligen Autors im
Zusammenhang mit der zeitgendssischen Kunstdebatte, insbesondere auch
im Vergleich der spanischen Kunst mit anderen Kunstnationen Europas und

deren Bedeutung fiir die Moderne.

Bei den zu untersuchenden Quellentexten dieser Arbeit handelt es sich sowohl
um kunsthistorische Forschungsliteratur als auch um literarische Reiseberichte
und-briefevonKunsthistorikernoder Kunstkritikern. Hiermittreffendas Gebiet
der Reiseliteratur und das der wissenschaftlichen Kunstgeschichtsschreibung
in einem Thema aufeinander und fast alle Quellentexte bewegen sich
zwischen wissenschaftlicher Dokumentation und literarischer Fiktion. Es gilt
daher zunachst den Stand der Reiseliteraturforschung iiber Spanien zu priifen
und respektive des genannten Forschungszeitraums den kunsthistorischen
Forschungsstand zur spanischen Kunstund zuden deutschen Kunsthistorikern,
die iiber Spanien geforscht haben, zusammenzufassen, um schliefSlich anhand
einer exemplarischen Textauswahl ein aussagekraftiges Ergebnis sowohl fiir

die Kunstgeschichte als auch fiir die Imagologie zu erhalten.

Die Arbeit ist chronologisch aufgebaut und beginnt mit einer Vorbetrachtung
tiber die Entwicklung des Spanienbildes und die frithen wissenschaftlichen
Reisen der Familie Humboldtum 1800. Darauf folgen vier Hauptthemenblocke:
Zundchst wird das Phanomen des Orientalismus in der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts betrachtet. Daran schliefst eine exemplarische Darstellung des
Begreifens der spanischen Identitat um die Jahrhundertmitte am Beispiel von
Johann Gottlob von Quandt und dessen spatromantischen Reiseberichts an.
Als Drittes werden sowohl Carl Justis Reiseerfahrung anhand von dessen
Reisebriefen als auch sein Schliisselwerk, die Veldzquez-Monographie (1888),
hinsichtlich seines Spanienbildes und der Bildung von Kiinstlermythen
untersucht. Der vierte Themenblock konzentriert sich auf die Spanienreise
des Kunstkritikers Julius Meier-Graefe, die dortige Mythifizierung El Grecos
und deren Bedeutung im Kontext der zeitgendssischen Kunstdebatte um

Impressionismus und Expressionismus.

Den Abschluss der Arbeit bildet ein Ausblick auf die historischen Romane
Lion Feuchtwangers, die Themen der spanischen Kunst, Kultur, Politik
und Gesellschaft zum Gegenstand haben und einen tiberzeitlichen,
grenzeniiberschreitenden Bezug herstellen. Die historische Reflektion
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Feuchtwangers und der kritische Bezug zur Gegenwart sind hierbei
im Zusammenhang mit der ebenfalls historischen Riickbesinnung der
kunsthistorischen Forschungsarbeit zu Spanien zu sehen, die stets in direkter
Wechselbeziehung mit der zeitgendssischen Debatte und Situation des Autors

zu verstehen ist.
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1.2 Struktur und Inhalt der Forschungsarbeit

Die Arbeit beginnt mit einer Vorbetrachtung zur Entwicklung des
Spanienbildes in der ersten Hailfte des 19. Jahrhunderts und die ersten
wissenschaftlichen Reisen nach Spanien, darunter jene von Wilhelm und
Caroline von Humboldt im Jahre 1799/1800.! Was die Reise der Humboldts
fur diese Arbeit interessant macht, ist zum einen die Tatsache, dass es sich
um eine der frithen wissenschaftlich motivierten Spanienreisen handelt,
zum anderen jedoch, dass gerade das Studium der spanischen Kunst einen
wichtigen Stellenwert hatte. Die Humboldts hatten von Johann Wolfgang
von Goethe den Auftrag erhalten, auf ihrer Reise herauszufinden, ,welche
Gestalt der spanische Kunstkorper eigentlich habe” >

Da Spanien nicht zur klassischen Reiseroute der Kavaliersreisen gehorte,
blieb es europaweit gerade im Bereich der Rezeption der bildenden Kiinste
weit hinter Italien zuriick.’ Dies spiegelt sich in der deutschen Reiseliteratur
und Kunstgeschichtsschreibung iiber Spanien wider. Johann Wolfgang von

1 Vgl. NOEHLES-DOERK, Gisela: Goethes Auffassung vom ,spanischen Kuns-
tkorper”, in: Briesemeister, Dietrich/Wentzlaff-Eggebert Harald (Hg.): Von Spanien nach
Deutschland und Weimar-Jena. Verdichtung der Kulturbeziehungen in der Goethezeit, Tagung
Weimar 2001, Ereignis Weimar-Jena, 3, Heidelberg: Winter 2003, S. 345. Goethe dufserte
sich folgendermafSen: , Ich lobe sehr Thren Entschlufs nach Spanien zu gehen; denn wer einmal
fremde Literaturen genieflen, sich von der bewohnten Welt einen Begriff machen, iiber Nationen,
ihren Ursprung und ihre Verhiltnisse denken will, der tut wohl, manche Linder zu bereisen, um
sich ein Anschauen zu verschaffen, das durch keine Lektur erregt werden kann. (...) Von Frank-
reich sowohl als von Spanien hoffe ich durch Sie dereinst die groffen Liicken, die sich in meiner
Kenntnis dieser Linder befinden, ausgefiillt zu sehen. Denn was man durch einen gleichgesinn-
ten Freund erfihrt ist nahezu als wenn man es selbst erfahren hitte.” (Goethe an Wilhelm von
Humboldt, Jena am 26. Mai 1799; Goethes Briefe, Hamburger Ausgabe in 4 Banden, text-
krit. durchges. u. mit Anm. vers. von Karl Robert Mandelkow, Bd. 2: 1786-1805, Ham-
burg: Wegner 1964, Brief Nr. 727, S. 376.) Ein weiteres literarisch gepragtes Bild Goethes
von Spanien findet sich in einem Brief an den Calderén-Ubersetzer Johann Diederich
Gries vom 29.5.1816: ,,In ein herrliches, meerumflossenes, blumen- und fruchtreiches, von kla-
ren Gestirnen beschienenes Land versetzen uns diese Werke (Der wundertitige Magus, z.B.),
und zugleich in die Bildungsepoche einer Nation, von der wir uns kaum einen Begriff machen
konnen.”

2 ,Dann wiinschte ich, Sie oder Ihre liebe Frau machten es sich zum Geschift, alles, was Sie
in Spanien antreffen, recht genau zu bemerken, es seien nun alte oder moderne Arbeiten, damit
wir erfiihren, was sich daselbst zusammenbefindet und welche Gestalt der spanische Kunstkérper
eigentlich habe. Es wiirde ein schoner Beitrag fiir die Propylien sein.” (Goethe an Wilhelm von
Humboldt, Jena am 26. Mai 1799; Goethes Briefe, Hamburger Ausgabe in 4 Banden, text-
krit. durchges. u. mit Anm. vers. von Karl Robert Mandelkow, Bd. 2: 1786-1805, Ham-
burg: Wegner 1964, Brief Nr. 727, S. 379-380.)

3 Siehe hierzu BRUGGEMANN, Werner: Die Spanienberichte des 18. und 19.
Jahrhunderts und ihre Bedeutung fiir die Formung und Wandlung des deutschen Spa-
nienbildes, in: Spanische Forschungen der Gorres-Gesellschaft. Gesammelte Aufsitze zur Kul-
turgeschichte Spaniens, 12, 1956, S. 1-146; ZIMMERMANN, Christian von: Reiseberichte
und Romanzen. Kulturgeschichtliche Studien zur Perzeption und Rezeption Spaniens im deutsc-
hen Sprachraum des 18. Jahrhunderts, Tlibingen: Niemeyer 1997.
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Goethe und Wilhelm von Humboldt waren in gewissem Sinne die ersten,
die den Blick gezielt nach Spanien wandten. Der , spanische Kunstkorper”
sollte erfasst werden, ein Auftrag, den Caroline von Humboldt in mehreren
hundertBeschreibungen, bzw. Aufzeichnungen des auf der Reise Gesehenen
fiir Goethe erfiillte. Goethe gab durch sein Interesse einen entscheidenden
Impuls, Spanien mehr ins Blickfeld der deutschen Bildungsschicht zu
riicken, ja gar zum ersten Mal Kunstobjekte von deutscher Seite aus
deskriptiv zu erfassen.* Die personliche Anschauung als Methode in der
Erforschung bisher kaum entdeckter Kulturlandschaften schien wenig

tiblich im Hinblick auf Spanien.®

Goethe und die Gebriider von Humboldt haben einen wichtigen Vorstofs
auf dem Gebiet der Spanienforschung gewagt, auch wenn Goethes
Hauptinteresse den italienischen Kunstwerken in spanischen Sammlungen
galt und nicht vorrangig der spanischen Kunst. Ein wirklicher Fortschritt
in der deutschen Kenntnis iiber Spanien und die spanische Kultur
entwickelte sich erst ab der Mitte des 19. Jahrhunderts, als vermehrt
deutsche Kunstgelehrte begannen, auf die Iberische Halbinsel zu reisen
und die spanische Kunst und Kultur aus der eigenen Anschauung heraus
systematisch zu dokumentieren. Ein Faktor fiir die spdte Entdeckung
Spaniens war das allgemein negativ konnotierte Spanienbild der Zeit
der Aufklarung, dessen Wandel erst mit der romantischen Bewegung in
Deutschland einsetzte. Spanien war das Land der Inquisition und des
religiosen Fanatismus gewesen, rundum gepréagt von Bildern, die auf die

Leyenda negra® zuriickgehen. Es galt als Land der Selbstgerechtigkeit und

4 So schreibt Goethe an die Humboldts: “Sie haben mir, durch den Bericht iiber die
Gemdilde in Spanien, einen Schatz hinterlassen, fiir den ich Ihnen nicht genugsam danken kann.
Er wird oft genug konsultiert, wenn die Rede davon ist, wohin manches bedeutende Gemdlde ge-
kommen sei.” (Goethe an das Ehepaar Wilhelm von Humboldt, W[eimar], d. 29. Jan. 1803,
in: Goethes Briefe, Hamburger Ausgabe in 4 Banden, textkrit. durchges. u. mit Anm. vers.
von Karl Robert Mandelkow, Bd. 2: 1786-1805, Hamburg: Wegner 1964, Brief Nr. 780.)

5 Wilhelm von Humboldt schreibt kurz nach seiner Spanienreise 1799 aus Paris an
Goethe:”"Um das Ausland wissenschaftlich zu kennen, ist es nur selten nothig, es selbst zu besuc-
hen; Biicher und Briefwechsel sind dazu weit sicherere Hilfsmittel, als eigenes Einholen immer
unvollstindiger und selten zuverlissiger Nachrichten. Aber um eine fremde Nation eigentlich zu
begreifen, um den Schliissel zur Erklirung ihrer Eigentiimlichkeit in jeder Gattung zu erhalten,
ja selbst nur um viele Schriftsteller vollkommen zu verstehen, ist es schlechterding nothwendig,
sie mit eigenen Augen gesehen zu haben. (...) Denn darauf gerade kommt es an, jede Sache in ihrer
Heimat zu erblicken, jeden Gegenstand in Verbindung mit den anderen, die ihn zugleich halten
und beschrinken.”(BRATRANECK, F. Th. (Hg.): Goethes Briefwechsel mit den Gebriidern von
Humboldt, Leipzig 1876, S. 162-163)

6 JUDERIAS, Julian: La Leyenda negra y la verdad histérica: contribucion al estudio del con-
cepto de Esparia en Europa, de las causas de este concepto y de la tolerancia politica y religiosa en los
paises civilizados, Madrid: Tip. de la Revista de Archivos, 1914.
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Ignoranz, gebeutelt von der Intoleranz der Eliten, das Negativbild fiir alle

sonstigen progressiv-politischen Bestrebungen in Europa.”

Ende des 18. Jahrhunderts kam es mit dem Aufkommen der Romantik zu
einer entscheidenden Veranderung: Vor dem Hintergrund der franzosischen
Revolution und ihrer Auswirkungen auf die Nachbarldnder traten der
antinapoleonische Widerstand der Spanier und ihr Nationalbewusstsein in
den Vordergrund. Dies 16ste in weiten Teilen Europas eine grofse politische
Bewunderung aus. Nach dem Spanischen Unabhangigkeitskrieg (1808-1814)
breitete sich in Deutschland eine Sympathie fiir Spanien aus, die vor allem
den Kampfgeist und Widerstandswillen der Spanier, ihren Patriotismus, den
Exotismus als Mittelmeerkultur und die kreative Fruchtbarkeit des Landes
zum Mittelpunkt hatte. In der Debatte um den Begriff der Nation galt die
spanische Literatur als Verkorperung einer tatsdchlichen Nationalliteratur, wie
sie in anderen Landern im Bewusstsein zu fehlen schien. Weitere Aspekte wie
die tiefe Religiositat und das Rittertum wurden in der religios-empfindsamen
Zeit der Romantik zum Idealbild verklart.?

Bei allen genannten Konzepten, ob negativ oder positiv, handelt es sich
jedoch stets um interpretative und von der Realitdt entfernte Bilder der
spanischen Wirklichkeit, die haufig iiber Literatur und Kunst vermittelt und
bis zur zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts selten Ergebnis einer tatsachlichen
Reiseerfahrung waren. Spanien war lange Zeit ein unsicheres Reiseland und
viele Wissenschaftler griffen auf bereits vorhandene Reiseberichte und -

erfahrungen zuriick. So blieb die Iberische Halbinsel im mentalen Panorama

7 Vgl. BENAVENT MONTOLIU, Jorge Fernando: La imagen de Espafia en Alema-
nia. De la Ilustracion al Romanticismo, in: Estudis, Revista de historia moderna, Valencia
1999, 25, S. 201-230; ferner ZIMMERMANN, Christian von: Reiseberichte und Romanzen.
Kulturgeschichtliche Studien zur Perzeption und Rezeption Spaniens im deutschen Sprachraum
des 18. Jahrhunderts, Tiibingen: Niemeyer 1997; JURETSCHKE, Hans (Hg.): Zum Spanien-
bild der Deutschen in der Zeit der Aufkldrung. Eine historische Ubersicht, Miinster: Aschen-
dorff 1997; HONSCH, Ulrike: Wege des Spanienbildes im Deutschland des 18. Jahrhunderts.
Von der Schwarzen Legende zum ,,Hesperischen Zaubergarten”, Tiibingen: Niemeyer 2000.

8 Zum ambivalenten Charakter nationaler Bilder und Klischees: ,,Most national im-
ages can, in all their contradictory manifestations, be collapsed into what I term an imageme, a
“blueprint” underlying the various concrete, specific actualizations that can be textually encoun-
tered. I would suggest that imagemes are typically characterized by their inherent ambivalent
polarity. (...) National imagemes are defined by their Janus-faced ambivalence and contradictory
nature. They define a polarity within which a given national character is held to move.” (LEER-
SEN, Joep: The Rhetoric of National Character. A Programmatic Survey, in: Poetics To-
day, 21, 2, Sommer 2000, S. 279; vgl. auch: LOPEZ DE ABIADA, José Manuel: Teoria y
practica de los estudios imagolégicos. Hacia un estado de la cuestion, in: Ders./Lépez
Bernasocchi, Augusta (Hg.): Imdgenes de Esparia en culturas y literaturas europeas (siglos
XVI-XVII), Madrid: Verbum 2004, S. 13-74.)
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Europas bis weit ins 19. Jahrhundert hinein relativ undefiniert in der Mitte
zwischen Orient und Okzident stehen und reichte auf kiinstlerischer Seite
nicht an Italien heran. Die ersten Anndherungen kamen von franzosischer und
englischer Seite, der deutsche Beitrag sollte bis zu den Forschungsunternehmen
des Kunsthistorikers Carl Justi (1832-1912) nur zogerlich sein.

Nach diesen Vorbetrachtungen zur Entwiclung des Spanienbildes in der ersten
Halfte des 19. Jahrhunderts stehtim Kern der Arbeit eine genaue Untersuchung
der Aufzeichnungen, Publikationen und Forschungsunternehmen von jenen
Kunsthistorikern, diesichab der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts spanischen
Themen gewidmet haben. Darunter sind vor allem Johann Gottlob von Quandt
(1787-1859), Johann David Passavant (1787-1861), Gustav Friedrich Waagen
(1794-1868), Hermann Liicke (1837-1907), Hermann Knackfufd (1848-1915),
Carl Justi (1832-1912), Julius Meier-Graefe (1867-1935) und August L. Mayer
(1885-1944) hervorzuheben. Insbesondere die Schriften von Johann Gottlob
von Quandt und Carl Justi sind Zeugnisse der Gratwanderung zwischen
kunsthistorischer Wissenschaftlichkeit und literarischer Fiktion und bilden
aus diesem Grund die beiden Hauptschwerpunkte dieses Themenkomplexes,
da anhand ihrer Texte konzentrierte und prototypische Aussagen tiiber das

jeweilige zeitgenossische Spanienbild gemacht werden konnen.

Johann Gottlob von Quandts Reisebeschreibung um die Mitte des 19.
Jahrhunderts markiert hierbei einen Hohepunkt der Spanienverkldarung
und weist Schliisselmotive der spatromantischen Vorstellung von Spanien
auf. Carl Justi wiederum préagt entscheidend die zweite Jahrhunderthalfte
und die Wende zum 20. Jahrhundert in seiner Auseinandersetzung mit der
spanischen Kunst und Kultur. Am Beispiel seiner spanischen Reisebriefe und
seiner Kiinstlermonographie iiber Veldzquez (1888) lasst sich exemplarisch
das Wechselspiel zwischen Reiseerfahrung, kiinstlerischer Mythifizierung
und Spanienbild im wilhelminischen Kaiserreich analysieren. Mithilfe eines
Exkurses zur Entwicklung der Kiinstlerbiographik und der Mythifizierung
von Kiinstlern als Mittel der nationalen Identitdtssuche wird der kulturhistorische
Hintergrund nachgezeichnet, vor dem die Kiinstlerdarstellungen der Jahrhundertwende erst
in ihrer Komplexitat verstehbar werden. Der Kiinstler wird hierbei zum nationalen
Reprasentanten stilisiert und tritt in Wechselwirkung mit dem jeweiligen Landerbild,
von dem er abhdngt und das er gleichzeitig beeinflusst.

Mit Beginn des 20. Jahrhunderts wurden die Schriften deutscher Kunsthistoriker tiber

Spanien und ihre Reiseerfahrungen immer populdrer. Die erneut anschwellende
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Orientmode im deutschen Kaiserreich um 1900, die auch die Kunst und Kultur des
spanischen Siidens miteinschloss, ferner die impressionistische Bewegung und der
Einfluss von den kiinstlerischen Bewegungen in Paris, die viel frither die spanische
Kunstals wegweisend fiir dieneuen Kunststromungen, wieden Impressionismusoder
Expressionismus, entdeckt hatte, und natiirlich die verbesserten Reisebedingungen
waren wichtige Faktoren fiir diese aufkommende Popularitdt des ,Spanischen”.
Velazquez, El Greco und Goya wurden zu zentralen Gestalten in der zeitgendssischen
Auseinandersetzung um die Kunst der Moderne. Deutsche Autoren wie Rilke
machten sich auf den Weg, um dem wirklichen Erlebnis ihrer u.a. durch die Kunst
gepragten Vorstellungen von Spanien nachzuspiiren.’

Zur gleichen Zeitinszenierte der Kunstkritiker Julius Meier-Graefe sein Kunsttagebuch
Spanische Reise nach strategischen Gesichtspunkten vor dem Hintergrund des Streits
der Moderne.” Diese Reise fand ihren Hohepunkt in der Entdeckung El Grecos und
stellt die tiefgreifende emotionale Erfahrung spanischer Traditionalitdt dar, wie das
Erlebnis des Stierkampfs als eines der urtiimlichsten Rituale in Europa oder jenes
des spanischen Tanzes in den ,Zigeuner”-Hohlen von Granada." Spanien und die
spanische Kunst werden in Meier-Graefes Tagebuch zu einer aufSergewohnlichen
Alternative im europdischen Streit um die Urspriinge der modernen Kunst. Damit
ist Meier-Graefes Spanienreise ein Schliisselwerk zum Verstandnis des Spanienbildes
der Moderne, das einerseits in der klassischen Tradition der Reisebeschreibungen
steht, andererseits neue Wege eroffnet, die den Weg zu einem abstrakten von

Nationalismen immer mehr losgeldstem Landerbild ebnen.

In den zwanziger und dreifSiger Jahren des 20. Jahrhunderts sollte der Kunsthistoriker
und Miincher Hauptkonservator der Staatsgemaldesammlung August L. Mayer die

9 Rilke reiste 1912 nach Spanien. Hintergrund war moglicherweise seine Bekannt-
schaft mit dem spanischen Maler Ignacio Zuloaga y Zabaleta, dessen Bilder er bereits
in Deutschland bewundert und den er selbst schliefdlich in Paris kennen gelernt hatte.
Aus dem Kontext dieser Bekanntschaft ist auch Rilkes Gedicht der Spanischen Tinze-
rin hervorgegangen. (Siehe auch: Scholz-Hénsel, Michael: Aspekte deutsch-spanischer
Kulturbeziehungen 1871-2002, in: SPIELMANN, Heinz/Westheider, Ortrud (Hg.): Greco,
Velazquez, Goya. Spanische Malerei aus deutschen Sammlungen, Ausstellungskatalog, Miinc-
hen 2005, S. 185).

10 MEIER-GRAEFE, Julius: Spanische Reise, Berlin: Fischer 1910.

11 Im Folgenden wird der Begriff , Zigeuner” als Quellenbegriff benutzt, da er auf
diese Weise in den zu behandelnden Texten verwendet wird. Gelegentlich kommt in
manchen Schriften auch der spanische Begriff Gitano vor. Bei beiden Begriffen handelt es
sich um nicht-wissenschaftliche Begriffe mit einer starken stereotypischen Konnotation
vor dem jeweiligen soziokulturellen Hintergrund des Verfassers. Dabei schwankt die
Stereotypisierung im Untersuchungszeitraum vom Peorativen (z. B. als Gefahr, Réuber,
Diebe) bis zur Idealisierung (Tanzkultur, unkonventionelle und freie Lebensweise, Ur-
spriinglichkeit).
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Spanienforschung entscheidend vorantreiben. Ihm ist der endgiiltige Durchbruch
Spaniens als Kunstnation in deutschen Forscherkreisen zu verdanken. Er gilt
als wichtigster Erforscher der spanischen Kunstgeschichte nach Carl Justi und
verdffentlichtedieersten Uberblickswerkereinzurspanischen Kunst. Soleistete August
L. Mayer als ausgewiesener Spanienexperte wesentliche Vorstofle fiir die Kenntnis
und das Verstandnis der spanischen Kunst und Kultur in Deutschland. Mit seiner
Ermordung durch die Nationalsozialisten brach der gesamte Forschungszweig zur
spanischen Kunstgeschichte in Deutschland ab. Teresa Posada Kubissa hat 2010 eine
umfassende Studie zu Leben und Werk von August L. Mayer veréffentlicht, in der sie
ausfiihrlichund prazise seine Bedeutung fiir die spanische Kunstgeschichtsschreibung
analysiert.” Aus diesem Grund wird Mayers kunstgeschichtliche Arbeit hier nicht
noch einmal untersucht, es wird jedoch auf seine Rezeption eingegangen, u. a. durch
Lion Feuchtwanger in dessen Roman Erfolg. Drei Jahre Geschichte einer Provinz (1930).

Lion Feuchtwanger machte mehrfach Themen mit Spanienbezug zum Gegenstand
seiner historischen Romane mit dem Ziel der kritischen Auseinandersetzung mit der
Gegenwart. Hierbei wendete er deren historisch-politischen Gehalt exemplarisch auf
die Gegenwart an und betont die Rolle historischer Figuren oder spanischer Kiinstler
wie Goya als Mittlerfiguren politischer Kritik."”> Dabei wird deutlich, wie sehr das
kunstgeschichtlich gepragte Bild einer Kunstlandschaft in die Literatur Eingang
finden kann, das ohne eine genaue Beschiftigung mit den Urspriingen nur
begrenzt verstandlich bliebe. Der spanischen Kunst und Kultur wird damit
eine Schliisselfunktion verliehen, die in der kulturellen Wahrnehmung von
deutscher Seite her ein knappes Jahrhundert vorher kaum denkbar gewesen
ware. Spanien wird schrittweise zu einem Abstraktum fiir die Moderne, das
jenseits nationaler Grenzen als metaphorischer Raum fiir die Auflehnung des
Einzelnen gegen die gesellschaftlichen und kulturellen Konventionen und
politischen Verhaltnisse verstanden werden kann. Der abschliefSende Ausblick
auf Feuchtwangers historische Romane macht diese Dimension der modernen

Entwicklung des Spanienbildes und der Landerbilder allgemein erst deutlich.

12 POSADA KUBISSA, Teresa: August L. Mayer y la pintura espafiola. Ribera, Goya, EI
Greco, Veldzquez, Madrid: Centro de Estudios Europa 2010.

13 Dazu gehoren Lion Feuchtwangers Romane Erfolg, den er im Rahmen der War-
tesaal-Trilogie dem von den Nationalsozialisten ermordeten Spanienspezialisten und
Kunsthistoriker August L. Mayer widmete, und Goya oder der arge Weg der Erkenntnis,
geschrieben im amerikanischen Exil und veréffentlicht 1951 beim Neuen Verlag in
Frankfurt, ferner Die [iidin von Toledo, erschienen 1955 beim Aufbau-Verlag in Berlin und
gleichzeitig in Hamburg unter dem Titel Spanische Ballade.
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Die Arbeit kniipft in ihrer Grundanlage an Ergebnisse der beiden Symposien
,Kunst in Spanien im Blick des Fremden. Reiseerfahrungen vom Mittelalter bis in die
Gegenwart” und ,, Spanien und Deutschland. Kulturtransfer im 19. Jahrhundert”
an, die 1996 und 2007 von der Carl-Justi-Vereinigung veranstaltet wurden.'
Ferner werden jene Themenkomplexe behandelt und weitergefiihrt,
die Maria de los Santos Garcia Felguera ansatzweise in ihre Studie
eingeschlossen hat.” Eine iibergreifende imagologische Untersuchung der
Kunsthistoriographie zu Spanien fehlt jedoch bisher, obwohl diese in ihren
Anfangen eng mit der Reiseliteratur und der Entwicklung eines modernen
Spanienbildes in Deutschland verbunden ist. Dabei kommt es im Laufe
des Untersuchungszeitraums zu einer Abstraktion des Spanienbildes und
der damit verbundenen Begriffe, die sich immer mehr von Landesgrenzen
und Nationalismen entfernen und viel eher einem {ibergeordneten Konzept
nahern. Dieses Konzeptistjedoch nicht weniger frei von Stereotypen, wodurch

es weiterhin Gegenstand fiir imagologische Analysen bleibt.

14 NOEHLES-DOERK, Gisela: Kunst in Spanien im Blick des Fremden. Reiseerfahrungen
vom Mittelalter bis in die Gegenwart, Frankfurt am Main 1996.

HELLWIG, Karin (Hg.): Spanien und Deutschland. Kulturtransfer im 19. Jahrhundert, Ars
iberica et americana, Bd. 12, Kunsthistorische Studien der Carl Justi-Vereinigung, Frank-
furt am Main/Madrid 2007.

15 GARCIA FELGUERA, Maria de los Santos: Viajeros, eruditos y artistas. Los euro-
peos ante la pintura espanola del Siglo de Oro, Madrid: Alianza Editorial 1991. Garcia
Felguera konzentriert sich hauptsachlich auf die ersten zwei Drittel des 19. Jahrhunderts
und bearbeitet den deutschen Beitrag nur teilweise.
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2. Zur Methodik der imagologischen Untersuchung von
Landerbildern

2.1 Gegenstand und wissenschaftliche Entwicklung der Imagologie

Bei der Untersuchung der Textzeugnisse spielt das jeweilige Spanienbild
der Autoren eine entscheidende Rolle fiir die Analyse und Interpretation.
Auch wenn es sich im Kern um kunsthistorische Texte handelt, so gehort die
Untersuchung von Landerbildern nicht zu den klassischen Gegenstanden der
Kunstgeschichte, sonderneherindenForschungsbereichderkomparatistischen

Literaturwissenschaft und hier der Imagologie.

Die Imagologie, auch komparatistische Imagologie oder interkulturelle
Hermeneutik, beschiftigt sich mit Bildern von Landern und Kulturen.'
Dabei handelt es sich um die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
kulturellen und/oder nationalen Stereotypen, nicht jedoch um eine Analyse
der Kultur oder Kulturen eines Landes, da stets das Phanomen der Eigen- und

Fremdwahrnehmung im Vordergrund steht."”

16 Siehe insbesondere: WATZLAVICK, Paul: Wie wirklich ist die Wirklichkeit? Wahn
— Tauschungen — Verstehen, Miinchen: Piper 1976. BOERNER, Peter: Das Bild vom an-
deren Land als Gegenstand literarischer Forschung, in: Ritter, Alexander (Hg.): Deutsch-
lands literarisches Amerikabild. Neuere Forschungen zur Amerika-Rezeption der deutschen Li-
teratur, Hildesheim/New York 1977, S. 28-36; FISCHER, Manfred S.: Nationale Images als
Gegenstand vergleichender Literaturgeschichte. Untersuchungen zur Entstehung der kompara-
tistischen Imagologie, Bonn 1981; FISCHER, Manfred S.: Nationale Images als Gegenstand
vergleichender Literaturgeschichte. Untersuchungen zur Entstehung der komparatistischen Ima-
gologie, Bonn 1981; SIEBENMANN, Gustav: La investigacion de las imagenes mentales.
Aspectos metodoldgicos, in: LOPEZ DE ABIADA, José Manuel/Lépez Bernasocchi, Au-
gusta (Hg.): Imdgenes de Esparia en culturas y literaturas europeas (siglos XVI-XVII), Madrid:
Verbum 2004, S. 339-349; BELLER, Manfred/Leerssen, Joep (Hg.): Imagology. The cultural
construction and literary representation of national characters. A critical survey, Studia Imago-
logica, Amsterdam Studies on Cultural Identity, 13, Amsterdam/New York: Rodopi B.V.
2007.

Ferner ist im Hinblick auf aktuelle Tendenzen in der Reiseliteraturforschung, die eben-
falls imagologische Fragestellungen behandelt, auf das Webprojekt des Centre de Re-
cherche sur la littérature des voyages der Sorbonne www.crlv.paris4.sorbonne.fr (haupt-
sdchlich Untersuchungen zur franzosischsprachigen Reiseliteratur) und das Forum
Studies in Travel Writing www.studiesintravelwriting.com des Centre for Travel Writing
Studies an der Nottingham Trent University (hauptsdchlich Untersuchungen zur eng-
lischsprachige Reiseliteratur) hinzuweisen. (Zugriff: 10.10.2015)

17 Vgl Leersen, in: BELLER, Manfred/Leerssen, Joep (Hg.): Imagology. The cultural
construction and literary representation of national characters. A critical survey, Studia Ima-
gologica, Amsterdam Studies on Cultural Identity, 13, Amsterdam/New York: Rodopi
B.V. 2007, S. 27.
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Urspriinglich ist die Imagologie aus der Vergleichenden Literaturbetrachtung
der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts in Frankreich hervorgegangen, die
sich bis Ende des Jahrhunderts zum selbststandigen universitaren Fach der
Littérature comparée entwickelte.” In der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
kommt es zu proto-imagologischen Forschungsarbeiten, die vor allem
die Stoff- und Motivgeschichte in den Fokus nehmen. Hierzu gehoren
auch bestimmte ,nationale Typen”, deren Entwicklung innerhalb der
Literaturgeschichte nachverfolgt wird und bei denen davon ausgegangen
wird, dass eine wahre, konkrete nationale Charakteristik bestehe, mit der
der jeweilige Autor in einer bestimmten Verbindung steht. Ein Beispiel
hierfiir ist die Untersuchung der Leyenda negra von Julidn Juderias aus dem
Jahr 1914." Der Autor analysiert das negative Spanienbild der Aufklarung
als Missinterpretation der spanischen Realitdt von aufien. Juderias hat mit
der Leyenda negra ein entscheidendes Konzept fiir die Auseinandersetzung
mit der Entwicklung des modernen Spanienbildes gepragt, Leersen spricht
jedoch trotzdem kritisch von einer national motivierten Positionierung des
Autors, der entschieden fiir seine nationale Identitat Partei ergreift.*® Auf
Grund der national voreingenommenen Motivation und der grundsatzlichen
Abgrenzung Spaniens gegeniiber anderen Nationen im Text, der
Gegentiberstellung von ,falscher” und , angemessener” Darstellung und
einer generell anachronistischen Tendenz handelt es sich bei Juderias
Studie um ein als historisch zu bewertendes Dokument der imagologischen
Forschungsgeschichte, das wichtige Begrifflichkeiten gepragt hat, jedoch
ebenso Beispiel ist fiir die Schwierigkeiten einer wissenschaftlichen
Objektivitat und Differenzierung ist. Im Hinblick auf Deutschland muss
dabei ferner beriicksichtigt werden, dass zum Zeitpunkt der Publikation ein
grofies eher positives Interesse fiir Spanien bestand, das u. a. die zahlreichen
Reiseunternehmungen von Wissenschaftlern und Interessierten und die

wachsende Beschaftigung mit spanischen Kiinstlern wie El Greco belegen.

Abgesehen von diesen punktuellen Ansadtzen kann von einer eigenstandigen
imagologischen Forschung hingegen erst ab der zweiten Halfte des 20.

Jahrhunderts gesprochen werden, als diese ein zunehmendes klares,

18 Vgl. HONSCH, Ulrike: Wege des Spanienbildes im Deutschland des 18. Jahrhunderts.
Von der Schwarzen Legende zum ,,Hesperischen Zaubergarten”, Tiibingen: Niemeyer 2000,
S.1-4.

19 JUDERIAS, Julidn: La Leyenda negra y la verdad histérica: contribucion al estudio del
concepto de Espafia en Europa, de las causas de este concepto y de la tolerancia politica y religiosa
en los paises civilizados, Madrid: Tip. de la Revista de Archivos, 1914.
20  Leersen, in: BELLER/LEERSEN 2007, S. 21.
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methodischreflektiertes Profilbekam. Grundvoraussetzung fiir eine objektive
wissenschaftliche Auseinandersetzung war in diesem Bereich vor allem eine
Abwendung vom Konzept des Nationalcharakters als feststehender Grofe.

Leersen schreibt hierzu:

» The actual emergence of imagology as a critical study of national
characterization could only take place after people had abandoned a

belief in the ,realness’ of national characters as explanatory models.”*

In den 1950er Jahren wurde Nationalitat nicht mehr als Tatsache, sondern
als variables Konstrukt interpretiert, das den unterschiedlichsten Einfliissen
unterliegt, was zu einem Aufbrechen der Disziplinen fiihrte. In der Folge
wurde die Stellung der Imagologie innerhalb der Literaturwissenschaft
diskutiert und kritisiert, insbesondere durch den amerikanischen
Komparatisten René Wellek.”? Dieser setzte sich fiir ein Konzept des
Studiums der Literatur im Ganzen ein, also gegen die Unterteilung in
Einzelphilologien, und sah die Imagologie eher inhaltlich und methodisch
verwandt mit den Sozialwissenschaften, der Psychologie oder auch
Geschichtswissenschaften. Die Nationalitdt als solche stand nun nicht mehr
im Mittelpunkt der Untersuchung, sondern vielmehr die Frage nach deren
Entwicklung als Konstrukt und der damit verbundenen Rezeption, die
von den verschiedensten von aufien und von innen kommenden Faktoren
abhangen und bestimmt sein kann. Die Imagologie wurde hierdurch von
der Literaturwissenschaft und Komparatistik in Richtung literarische
Soziologie oder ethnische Anthropologie geriickt, wodurch es zu einer Krise

der kompartistischen Imagologie kam.

In Frankreich entwickelte ein paar Jahre spater Daniel-Henri Pageaux seine
Theorie einer imagerie culturelle, die bei der Untersuchung von Landerbildern
den komplexen kulturellen Kontext methodisch miteinschliefst, d.h. einen
interdisziplindren Ansatz befiirwortet.”? Entgegen der generellen Krise
der Komparatistik in den siebziger Jahren positionierte Hugo Dyserinck

die komparatistische Imagologie erneut als festen Bestandteil der

21 Leersen, in: BELLER/LEERSEN 2007, S. 21.

22 WELLEK, René: Confrontations. Studies in the intellectual and literary relations be-
tween Germany, England, and the United States during the nineteenth century, Princeton
(N.].): Princeton University Press, 1965.

23 PAGEAUX, Daniel-Henri: Images du Portugal dans les lettres francaises (1700-1755),
Paris: Fundacao Calouste Gulbenkian, Centro Cultural Portugués in Paris 1971.
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Literaturwissenschaft,® der nicht ausgrenzbar sei, da Themen behandelt
werden, die eng mit der Literatur verbunden seien und wichtige Ergebnisse
fiir die Interpretation zahlreicher Werke der Weltliteratur lieferten. Dyserinck
vertritt hierbei mit seinem Aachener Programm den Ansatz, dass Charakter
und Identitdt nicht von Nationen geschaffen werden, sondern dass es sich
dabei um durch den Diskurs gepragte Konstrukte handele, die zwischen den

Gesellschaften zikulierten.?

Die komparatistische Imagologie kann jedoch trotz des hohen Stellenwertes
der Literatur keineswegs auf die Literaturwissenschaft beschrankt werden,
vielmehr muss sie sich um einen interdisziplindren Ansatz bemiihen und
angrenzende Forschungsbereiche (wie z. B. Kunst-, Musik-, Theater-, Kultur-

oder Sozialwissenschaften) miteinbeziehen:

, Komparatistische Imagologie strebt in erster Linie danach, die
jeweiligen Erscheinungsformen derimages sowieihr Zustandekommen
und ihre Wirkung zu erfassen. Auflerdem will sie auch dazu beitragen,
die Rolle, die solche literarischen images bei der Begegnung der

einzelnen Kulturen spielen, zu erhellen.”*

Dyserinck beschéftigte sichmit multinationalen Aspekten der Literatur, diesich
in Form von subjektiv geprdgten Stereotypen, Ideen oder Motiven innerhalb
der nationalen Kulturrdume hin- und herbewegen. Hierbei sind Images
keine mentalen Reprasentationen von Nationen iiber Nationen, sondern als
nationale Identifikationmuster zu verstehen, die einem artikulierten Diskurs

in der Gesellschaft unterliegen.

Das sogenannte Aachener Programm von Dyserinck hat insbesondere
der Komparatist und Kulturhistoriker Joep Leerssen an der Universitat
Amsterdam weiterentwickelt. Seit 1988 erscheint das Yearbook of European
Studies (heute: European Studies) und die Studia Imagologica, die beide
entscheidend zu einer Fortfithrung des imagologischen Diskurses beitragen

und als Forum den interdisziplindren Dialog zwischen Literatur-, Geschichts-

24 DYSERINCK, Hugo: Komparatistik. Eine Einfiihrung, Bonn: Bouvier 1977; DY-
SERINCK, Hugo/SYNDRAM, Karl Ulrich (Hg.): Europa und das nationale Selbstverstind-
nis. Imagologische Probleme in Literatur, Kunst und Kultur des 19. und 20. Jahrhunderts, Bonn:
Bouvier 1988.

25 Leersen, in: BELLER/LEERSEN 2007, S. 23.

26 DYSERINCK 1977, S. 131.
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und Sozialwissenschaften fordern. Zum Ende des 20. Jahrhunderts nimmt
die interdisziplindre Annaherung in der imagologischen Forschung weiter
zu und das Interesse wachst vor allem vor dem Hintergrund der sich im
Globalisierungsprozess befindenden modernen plurikulturellen Gesellschaft,
in der Fragen nach Identitat, Kultur und Nationalitat gerade dadurch von
eminenter Bedeutung sind. Intercultural Management Studies versuchen
sich mit zeitgenossischen Prozessen und Diskursen auseinander zu setzen.
Allgemein ist dabei zu beachten, dass die imagologische Forschungsarbeit
nicht einer sukzessiven Entwicklung unterliegt, sondern kulminativ zu
verstehen ist, das heifst verschiedene Schulen und Forschungsansitze
existieren parallel und kommen zu unterschiedlich starker Auspragung.
Die Grundpole, zwischen denen sich die imagologischen Hauptpositionen
bewegen, bilden der ethnische Essentialismus, wie er von Jacob Grimm
oder Hippolyte Taine im 19. Jahrhundert theoretisch begriindet wurde
und bei dem von feststehenden nationalen Kategorien ausgegangen wird,
und der moderne Konstruktivismus, der die Vorstellung von Nation und
Nationalismus als historisches Phanomen untersucht. Im Rahmen der
Forschungsarbeit muss daher immer berticksichtigt werden, aus welcher
Perspektive die zu untersuchenden Texte {iber Spanien geschrieben wurden
und welche Grundvorstellung und Wahrnehmungsprozesse hinsichtlich der

Begriffe Nation und Kultur damit verbunden waren.
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2.2 Erlduterungen zur angewandten Methodik in der Forschungs-
arbeit

Einen wichtigen imagologischen Beitrag fiir die deutschsprachige Hispanistik
und Lateinamerikanistik hat Gustav Siebenmann geleistet, wobei er sich immer
wieder mit Fragestellungen zu interkulturellen Wahrnehmungsprozessen
beschaftigt hat” Durch seine empirische Forschungsarbeit und intensive
Reisetatigkeit verbindet sich bei ihm die theoretische Auseinandersetzung mit
der konkreten Erfahrung vor Ort. Auch aus diesem Grund sind seine Thesen fiir
die im Folgenden untersuchte Thematik und imagologische Analyse besonders
hervorzuheben. FEine Zusammenfassung der Hauptgrundsatze fiir die aktuelle
imagologische Forschungsarbeit im Hinblick auf den iberoamerikanischen
Forschungsbereich lieferte er 2004 im Rahmen einer Sammlung von Texten zum
Thema der Spanienbilder in europaischen Kulturen und Literaturen. Siebenmann
hebt folgende sechs Punkte hervor, die als Parameter fiir die weitere Untersuchung

in dieser Arbeit von Bedeutung sein sollen.”

1) Antinome Strukturen im bildlichen Denken

Das Denken in Bildern erfolgt tiiblicherweise in antinomen
Strukturen. Hierbei werden Gegensatze gegeniibergestellt und das
Eigene in Abgrenzung zum Fremden definiert, wobei es stets zu

einer Wertung kommt.

2) Zusammenspiel von Eigen- und Fremdbild

Zwischen zwei oder mehreren Bildern, die sich ein Individuum von
einer bestimmten Realitat macht, besteht stets ein Bezug. Um sich der

Wirklichkeit anzundhern, miissen mehrere Bilder in Synthese treten.

27 Siehe z. B.: SIEBENMANN, Gustav: ,Wie spanisch kommen uns die Spanier
vor? Beobachtungen zur Verwendung dieses Volksnamens im Deutschen”, in: ERNST,
Gerhard/STEFENELLI, Arnulf (Hg.): Sprache und Mensch in der Romania. Heinrich Kuen
zum 80. Geburtstag, Wiesbaden: Franz Steiner Verlag 1979, S. 152-168; SIEBENMANN,
Gustav: Das Bild Lateinamerikas im deutschen Sprachraum. Seine Beeinflussung durch die
Schwarze Legende, St. Gallen: HSG (Institutsdruck), 1989; SSEBENMANN, Gustav: Imago-
logische Uberlegungen zu Mérimées Carmen, in: WENTZLAFF-EGGEBERT, Christian
(Hg.): Spanien in der Romantik (Akten des internationalen Symposiums in Lindau, Marz
1986), KoIn u.a.: Bohlau Verlag 1994, S. 237-252; SIEBENMANN, Gustav: Suchbild Latein-
amerika. Essays zur interkulturellen Wahrnehmung, hgg. von Michael Rossner, Tiibingen:
Max Niemeyer 2003.

28 SIEBENMANN, Gustav: La investigacion de las imagenes mentales. Aspectos me-
todoldgicos, in: LOPEZ DE ABIADA, José Manuel/Lépez Bernasocchi, Augusta (Hg.):
Imdgenes de Espafia en culturas y literaturas europeas (siglos XVI-XVII), Madrid: Verbum
2004, S. 340-342.
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Entgegengesetzte Bilder mit negativer oder positiver Konnotation
und der daraus entwickelte Kontrast spielen eine wichtige Rolle
bei der Selbstabgrenzung und Autodefinition des Individuums. So
kann es bei einer abwertenden Wahrnehmung des Gegentibers zu
einer Selbstidealisierung oder, im entgegengesetzten Fall, bei einer
sehr positiven Erfahrung des Fremden zu einer Geringschatzung
des Eigenen kommen. Dieser dialektische Wechsel kann innerhalb
desselben Beziehungssystems auftreten, wie im Beispiel der sich
wandelnden deutschen Wahrnehmung Spaniens im Laufe der Zeit.
Hierzu besonders interessant sind jene Reiseberichte, die eine Reise
nach Nordafrika einschliefien. In diesen zeigt sich, wie dasselbe Land
jenach Perspektive des Reisenden komplett anders wahrgenommen
werden kann: Hatte der Reisende zunachst Spaniens Siiden als wie
in der Zeit stehen geblieben und orientalisch fremd beschrieben,
so sieht er nach dem Ubersetzen nach Afrika alles aus einer neuen
Perspektive und spricht plotzlich von Spanien als einem Land, das
klar dem europaischen Bezugssystem zugehorig ist. Dieser Wechsel
ist beispielsweise in Carl Justis Spanischen Reisebriefen und in

Julius Meier-Graefes Spanienreise zu beobachten.

3) Multiple Perspektive und imagotypische® Systeme

Die multiple Perspektive zeichnet immer auch Spuren eines
tibergeordneten Schemas oder Systems auf. Die einzelnen Bilder
unterscheiden sich zwar, lassen sich jedoch unter Berticksichtigung
ihrer Besonderheiten in ,Familien” oder , (Stamm-)Baumen”
gruppieren, wodurch ein Bezugssystem entsteht, das von
Siebenmann als,, Makroimagotyp” definiert wird. Die , Verastelung”
innerhalb des Bezugssystems kann mehr oder weniger feingliedrig
ausfallen. Dies hangt vor allem von der Intention der Analyse
und Kapazitat der Wahrnehmung statt. Hierzu konnte man als
Beispiel anfiihren, wie die spanische Bevolkerung als Ganzes
und dann wiederum in ihrer regionalen oder sogar kommunalen
Besonderheit in Reiseberichten dargestellt wird. Der Kenntnisstand
des Reisenden tiber die Vielfaltigkeit der spanischen Bevolkerung
beeinflusst mafigeblich die Wahrnehmungskapazitit.

29  Die Begriffe imagotypisch, Imagotypie und Imagotyp(en) werden bei Siebenmann an-
stelle von stereotyp, Stereotypie und Stereotyp(en) verwendet.

-31-



Die , kulturelle Identitit” wiederum speist sich aus dem
Zusammenspiel von imagotypischen Systemen, die ein jedes fiir
sich einen Baustein zum Gesamtbild liefern. Im Fall von Spanien
lassen sich zahlreiche imagotypische Systeme ausmachen, denen
je nach Epoche und Autor unterschiedlicher Protagonismus bei
der Definition der ,spanischen Kultur” eingeraumt wird. Hierzu
gehoren beispielsweise orientalisierende Rezeptionsformen des
spanischen Siidens, die Beschéftigung mit der spanischen gitano-
Kultur, der Carmen-Mythos und das spanische Frauenbild, etc.

4) Dauer und Konstanz imagotypischer Systeme

Die Eingliederung der Imagotypen in weiter greifende
Bezugssysteme festigt ihre Position und bestitigt kontinuierlich
ihre Bedeutung in  Wahrnehmungsprozessen. Auf diese
Weise kommt es zu einer lingerfristigen Uberdauerung der
verschiedenen Imagotypen, die sich gegenseitig starken. Durch das
Uberdauern wiederum kommt es zu einer gewissen Plausibilitit
und Objektivitdt des jeweiligen Imagotyps, wodurch eine rationale
Uberpriifung erschwert und eine neutrale Wahrnehmung
des Gegeniibers und des Selbsts erschwert wird. Auch wenn
bestimmte Imagotypen zeitweise in den Hintergrund treten, so
bleiben sie selten vollkommen vergessen, sondern konnen unter
Eintreten bestimmter Rahmenbedingungen wieder Protagonismus
einnehmen. Dies ist insbesondere bei negativen Imagotypen
Spaniens zu beobachten, die beispielsweise zu Kriegszeiten erneut
in den Vordergrund treten oder bei schwierigen Reiseerlebnissen
sofort den Reisenden in seinen Bedenken bestatigen.

5) Wechselwirkung zwischen Auto- und Heteroimagotyp

Bei Selbst- und Fremdbild kommt es in diesem Zusammenhang
zu einer anscheinend logischen Bestatigung der Imagotypen.
Dieser Effekt wird zum Beispiel deutlichbei der Selbstdarstellung
der Lander auf den Weltausstellungen des 19. und beginnenden
20. Jahrhunderts. Spanien prasentiert sich als exotisches, auf
eine lange wissenschaftliche Tradition zuriickblickendes
Land mit orientalischem FEinfluss, wie es zum Beispiel bei
der Weltausstellung in Barcelona 1888 oder bei anderen

Architekturen von Bildungseinrichtungen oder Monumenten
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im orientalisierenden Stil des Eklektizismus oder spater
des Modernisme zum Ausdruck kommt. Der Fingang zum
Messegelande der Weltausstellung in Barcelona wurde zum
Beispiel durch einen monumentalen Triumphbogen in Szene
gesetzt, der im ,Neomudéjar”-Stil gehalten ist und eine feine
orientalisierende Ornamentik zeigt.” Ebenso ist der Paranimf
als offizieller Veranstaltungssaal der Universitdat von Barcelona
im orientalisierenden Stil gehalten, u. a. um architektonisch
auf die wissenschaftliche Vergangenheit und den arabischen
Einfluss auf der Iberischen Halbinsel hinzuweisen.’" Hierdurch
wird der auf Spanien von aufSen projizierte Exotismus und die
schwerpunktmaflige orientalisch orientierte Rezeptionslinie
der spanischen Kultur bestitigt und es kommt zu einer

imagotypischen Wechselwirkung.

Auch im Fall von Komplexen lasst sich dies immer wieder
nachempfinden: Europdische Autoren beschreiben die
Riickstandigkeit Spaniens, was aus spanischer Sicht bestatigt
und somit akzentuiert wird, indem entweder der europaische
Norden kontrastiv positiv iiberzeichnet wird oder die eigenen

Zustande kritisiert werden.

6) Makroimagotyp, Ideologie und Kontrastivitit

Makroimagotypen werden von Siebenmann auch als ein
Bezugssystem angesehen, das als mit ,, Ideologien” gleichsetzbar
charakterisiert werden kann. Hierbei kann es innerhalb der
Bezugssysteme zu einer gewissen Kontrastivitatkommen, indem
zum Einen kontrdar bewertete Elemente (negativ/positiv) im
selben Bezugssystem Aufnahme finden oder je nach Gegebenheit
mal negativ, mal positiv bewertet werden. Ein Beispiel hierfiir
ist die angebliche ,Riickstandigkeit” Spaniens, die in vielen
Fallen als negativ beschrieben wird, dann jedoch in anderen
Zusammenhangen, beispielsweise bei Reisenden der Romantik,

als bukolisches Paradies im Kontrast zum europaischen

30 Der Architekt ist Josep Vilaseca i Casanovas (1848-1910), der zu den Vertretern des
spanisch-katalanischen Vormodernismus gehort und u. a. mit Luis Doménech i Monta-
ner (1850-1923) zusammengearbeitet hat.

31 D ashistorische Gebaude der Universitat von Barcelona wurde von dem Architek-
ten Elies Rogent i Amat (1821-1897) entworfen und zwischen 1863 und 1889 erbaut.
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Fortschritt beschrieben wird. Hiermit ist der Imagotyp der
~Riickstandigkeit” jeweils derselbe, die Wertung hingegen
fallt komplett gegensatzlich aus. Aus diesem Grund pladiert
Siebenmann fiir eine Verwendung des Begriffs ,Imagotyp”
anstelle von ,Stereotyp”, da im zweiten Fall die Wandelbarkeit
des Begriffes nicht erfasst wird, sondern vielmehr die Konstanz
betont wird. Leersen hat in diesem Zusammenhang den
Begriff ,,imagem” eingefiihrt, der ebenfalls die Kontrastivitat
im Gegensatz zum reinen Bild-Begriff einschliefst. Er definiert
folgendermafSen:

~Most national images can, in all their contradictory
manifestations, be collapsed into what 1 term an
imageme, a “blueprint” underlying the various
concrete, specific actualizations that can be textually
encountered. (...) National imagemes are defined by
their Janus-faced ambivalence and contradictory nature.
They define a polarity within which a given national
character is held to move.”*

Als weitere Beispiele fiir diese wechselnde Beurteilung und
Bildung von national sehr unterschiedlichen Stereotypen kann
u. a. die Sicht Deutschlands als Land der Romantiker, Dichter
und Denker auf der einen und als technokratischer, brutaler
und tyrannischer Nationalstaat auf der anderen Seite angefiihrt
werden. Diese extremen Wahrnehmungspole sind hierbei eng an
den historischen Kontext sowohl des Untersuchungszeitpunkts
als auch der Entstehungszeit der zu untersuchunden Quellen
gekniipft.

Im Folgenden werden die Grunddefinitionen von Siebenmann und Leersen
berticksichtigt, wobeider Begriff , Stereotyp” trotzdem auf Grund seiner breiten
Akzeptanz in der Forschung bis auf wenige Ausnahmen beibehalten wird.
Die einzelnen Punkte Siebenmanns bilden eine wichtige Basis bei der Analyse
der kunsthistorischen Reiseberichte tiber Spanien und liefern Erklarungen fiir

dortige makro-, auto- oder heteroimagotypische Mechanismen.

Landerbilder entstanden und entstehen zu einem grofien Teil durch Texte,

32 LEERSEN, Joep: The Rhetoric of National Character. A Programmatic Survey, in:
Poetics Today, 21, 2, Sommer 2000, S. 279.

-34-



wie Zeitungsberichte, Dokumentationen, Reisebeschreibungen und andere
literarische Zeugnisse, was die enge Anbindung der Imagologie an die
Komparatistik plausibel macht. Doch allein damit konnen viele imagologische
Phanomene nicht erkldart werden und der interdisziplinare Dialog ist die
zentrale Herausforderung an eine zukunftsweisende Weiterentwicklung der
imagologischen Forschungsarbeit im Sinne des Aachener Programms und
seiner Fortschreibung. Auch wenn bisher versucht wurde, Ergebnisse aus
den Literatur-, Geschichts- und Sozialwissenschaften zusammenzufiihren,
so ist es doch verwunderlich, wie gering bisher der Beitrag von Seiten der
Kunstgeschichtewar, ganzabgesehenvonanderenbild-und medienorientierten
Disziplinen. Die Kunstgeschichte, insbesondere die Bildwissenschaft, die sich
explizit mit dem Bild als Medium auseinander setzt, hat bisher viel zu wenig
imagologische Aspekte in die Forschungsarbeit mitaufgenommen. Neben
Textzeugnissen sind jedoch gerade die bildenden Kiinste wichtige Medien bei

der Vermittlung von images oder Stereotypen von fremden Landern.

Goethe schreibt in der Italienischen Reise iiber die Macht der Bilder in der Ferne,

die die wahre Anschauung durch eine eigene Reise fordern:

,Jetzt darfich es gestehen; zuletzt durft’ ich kein lateinisch Buch mehr
ansehen, keine Zeichnung einer italienischen Gegend. Die Begierde,

dieses Land zu sehen, war iiberreif.”

Goethe reiste, um Italien mit eigenen Augen zu sehen, das Italien, von dem
er sich seit Jahren aus Texten, Zeichnungen und Kupferstichen ein Bild
zusammengebaut hatte. Das schwierige Zusammenwirken von vorgefertigter
Vorstellung und der Wahrnehmung vor Ort zieht sich als Problematik durch
die gesamte Italienische Reise. Dabei wird der Kunst eine Schliisselrolle fiir
das Verstandnis eines fremden Landes, in diesem Fall Italien, zugewiesen.
Die Kunsthistoriker und —gelehrten, die im 19. Jahrhundert nach Spanien
reisen, stehen in dieser Tradition. Sie wollten durch eigene Anschauung die
Kunstlandschaft eines Landes erforschen, dokumentieren und die Ergebnisse
in ihr Heimatland bringen. Doch auch sie reisten nicht ohne gewisse
Vorstellungen: Essind gerade diese vorgepragten Bilder, die die Notwendigkeit
der Reise iiberhaupt haben entstehen lassen. Spanien in eigener Anschauung
zu sehen, die spanische Kunst vor Ort zu begreifen und zu erfassen, war das

Ziel der Unternehmungen.
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Diese direkte Konfrontation mit dem Forschungsgegenstand bestatigte
jedoch nicht immer das vorher Gedachte. Charakteristisch fiir viele nicht
nur kunsthistorische Reisen ist die Entdeckung von Neuem, in diesem Fall
neuen Kiinstlern und Kunstwerken. Das , Heben von verborgenen Schatzen”
war ein Hauptantrieb der Kunsthistoriker des 19. Jahrhunderts. Und dies
war immer mit der Gefahr verbunden, dass das eigene System, das man
sich von der Kunst eines Landes, und damit in gewissem Sinne des Landes
selbst, gemacht hatte, erschiittert werden konnte. Goethe entdeckt Italien und
erst auf der Riickreise nadhert er sich der Kunst des italienischen Mittelalters
an, die er auf der Hinreise in einer ,gleichsam unterirdische(n) Reise” kaum
beachtet hatte.”> Meier-Graefe reist nach Spanien, um Veldzquez als Vorreiter
des Impressionismus im Original zu sehen, und erfahrt die Revolution des
Ursprungs der Moderne mit El Greco. Fiir beide war demnach ihre jeweilige
Reise ein Schliisselmoment fiir ihre &dsthetische Grundiiberzeugung und

kunstpolitische Positionierung.

Da die imagologischen Aspekte einen wesentlichen Bestandteil bei der
Analyse der Quellentexte bilden, wurden jene Texte von deutschen
Kunsthistorikern tiber Spanien und die spanische Kunst ausgewahlt, in denen
die personliche Reiseerfahrung, die Erkundung der Iberischen Halbinsel und
die jeweilige kulturelle Wahrnehmung ausschlaggebend sind. Dabei wurde
bei der Textauswahl darauf geachtet, dass die zentralen Merkmale und
imagologischen Charakteristiken einesjeden Themenabschnitts am prazisesten
zum Ausdruck kommen. Bei der bisherigen imagologischen Forschung hatte
die Kunstwissenschaft einen zu geringen Stellenwert, bzw. andersherum
wurde die Imagologie bei kunsthistorischen Forschungsarbeiten zu wenig
berticksichtigt. Aus diesem Grund wird in der vorliegenden Arbeit bei der
Textanalyse und Interpretation versucht, eine interdisziplinare Verbindung

zwischen Imagologie, Kunst- und Literaturwissenschaft zu schaffen.

33 Goethes Werke, Hamburger Ausgabe in 14 Banden, hrsg. von Erich Trunz, 11. Aufl,,
Bd. XI, Autobiographische Schriften III, Miinchen: C. H. Beck 1982, S. 125, Z. 5.
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3. Vorbetrachtung: Zum Spanienbild in Deutschland

3.1. Die wissenschaftliche Untersuchung des deutschen
Spanienbildes

In den vergangenen dreifdig Jahren haben sich verstarkt Untersuchungen der
Entwicklung des Spanienbildes in Deutschland gewidmet, hauptsachlich aus
literaturwissenschaftlicher Sicht, wobei sowohl die deutsche Germanistik
und Romanistik als auch die spanische Forschung einen entscheidenden
Beitrag geleistet haben. Trotzdem handelt es sich immer noch um ein
geringer bearbeitetes Themenfeld als zum Beispiel die Rezeption Italiens
im deutschen Sprachraum. Bereits zum Ende des 19. Jahrhundert zeichnete
sich ein erstes Problembewusstsein hinsichtlich der Untersuchung des
deutschen Spanienbildes ab. Der italienische Literaturwissenschaftler Arturo
Farinelli widmete verschiedene Aufsdtze und Studien der Spanien-Rezeption
und Reiseliteratur zu Spanien, wobei fiir ihn insbesondere die literarischen
Beziehungen und weniger imagologische Probleme im Vordergrund standen.*
1910 folgte die Studie von Ludwig Pfandl zur Reiseliteratur iiber Spanien®,
1936 die Veroffentlichung von Georg Schreiber zu volks- und kulturkundlichen
Aspekten® und 1941 ebenfalls eine volkskundliche Betrachtung von Carl-

Heinz Vogeler?.

Aber erst in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts kam es zu einer
wissenschaftlichen Vertiefung in diese Richtung, wobei das Problem des
Spanienbildes meist innerhalb des Feldes der Reiseliteraturforschung
angesprochen wurde. Wegweisende Arbeiten insbesondere zum Spanienbild

des 18. Jahrhunderts sind die Untersuchungen von Werner Briiggemann®,

34  FARINELLIL Arturo: Spanien und die spanische Literatur im Lichte der deutschen Kritik
und Poesie, Berlin: A. Haack 1892; Ders.: Guillaume de Humboldt et I'Espagne, mit Ap-
pendix: Goethe et I'Espagne, in: Revue hispanique, Cinquieme année, Paris 1898, S. 1-250;
Ders.: Viajes por Espaiia y Portugal desde la Edad Media hasta el siglo XX, Madrid 1920.

35 PFANDL, Ludwig: Ein Beitrag zur Reiseliteratur iiber Spanien, New York/Paris 1910.

36 SCHREIBER, Georg: Deutschland und Spanien. Volkskundliche und kulturkundliche
Beziehungen, Zusammenhinge abendlindischer und ibero-amerikanischer Sakralkultur, mit VII
farbigen und 64 einfarbigen Tafeln (155 Abbildungen), Diisseldorf: L. Schwann 1936.

37 VOGELER, Carl-Heinz: Spanisches Volkstum nach dlteren deutschen Reisebeschreibun-
gen (1760-1860), Hamburg: Hansischer Gildenverlag 1941.

38 BRUGGEMANN, Werner: Die Spanienberichte des 18. und 19. Jahrhunderts und
ihre Bedeutung fiir die Formung und Wandlung des deutschen Spanienbildes, in: Spa-
nische Forschungen der Gorres-Gesellschaft. Gesammelte Aufsitze zur Kulturgeschichte Spa-
niens, 12, 1956, S. 1-146.
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Barbara Becker Cantarino® und Gustav Siebenmann®. Gerhart Hoffmeister*,
als Germanist und Komparatist, und Hans Hinterhduser®, als Romanist und
Hispanist, haben in den 70er und 80er Jahren die spanisch-europaischen
Beziehungen, den kulturellen Austausch und die Rezeption spanischer Literatur
im deutschen Sprachraum in den Mittelpunkt des Forschungsinteresses gestellt.
Dabei wurde Spaniens Position im kulturellen Panorama Europas naher
bestimmt, welches eine wichtige Vorarbeit fiir alle weiteren hispano-deutschen
Forschungsansétze war. Ein spezielles Interesse Hoffmeisters galt dabei der Zeit
der Romantik, welche bisher im Gegensatz zur Zeit der Aufklarung im Hinblick
auf Spanien weniger untersucht worden war. Hans Hinterhduser ist hingegen
eine nahezu kulturwissenschaftliche Offnung des Themenbereichs Spanien-
Deutschland zu verdanken.

Von Seiten der Romanistik gab es ab Beginn der 90er Jahre ein gesteigertes Interesse
und eserschienen kontinuierlich weitere Forschungsbeitrage zum Spanienbild, zur
Reiseliteratur iiber Spanien oder zu den deutsch-spanischen Kulturbeziehungen.
Friedrich Wolfzettel beschiftigte sich hierbei insbesondere mit den literarischen
Strukturen und Motiven von Reiseberichten und -beschreibungen.* Als einer

der wichtigsten Romanisten der deutschen Forschungsgeschichte hat sich Hans

39  BECKER-CANTARINO, Baerbel: Die , Schwarze Legende”. Zum Spanienbild in
der deutschen Literatur des 18. Jahrhunderts, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie, 94,
1975, S. 183-203.

40  SIEBENMANN, Gustav: Analisis contrastivo de las imagenes que se formaron los
paises germanicos de Espafia y de América Latina, respectivamente, desde el siglo XVI,
in: Korner, Karl-Hermann/Vitse, Marc (Hg.): Las influencias mutuas entre Espaiia y Europa
a partir del siglo XVI, Wolfenbiittler Forschungen, Wiesbaden 1988, Bd. 39, S. 153-165.

41 HOFFMEISTER, Gerhart: Espafia y Alemania. Historia y documentacion de sus rela-
ciones literarias, version epafola de Isidro Gémez Romero, Biblioteca Romanica Hispani-
ca, II, Estudios y ensayos, 302, Madrid: Gredos 1977.

42 HINTERHAUSER, Hans: »~Spanien und Europa. Bilanz einer dreihundertjahri-
gen Diskussion”, in: Ders.: Streifziige durch die romanische Welt, Wien 1989, 233-249.

43 WOLFZETTEL, Friedrich: Spanische Reisende in Spanien. Reisebericht und Iden-
titatssuche seit 1890, in: Iberoamericana, 31/32, 1988, S. 4-22; Ders.: Spanische Wanderungen.
1830-1930, Hamburg: Europaische Verlagsanstalt 1991; Ders.: Reisebeschreibung und Aben-
teuer. Zum Problem der Fiktionalitdt im romantischen Reisebericht, in: Schéwerling, Rainer/
Steinecke, Hartmut (Hg.): Die Fiirstliche Bibliothek Corvey. Ihre Bedeutung fiir eine neue Sicht der
Literatur des friihen 19. Jahrhunderts, Miinchen: Fink Verlag, 1992, S. 332-350. (ebenso in Wol-
fzettel 2003); Ders.: Die Spanienreisen Heinrich Moritz Willkomms. Romantik, Naturwis-
senschaft und Fortschritt, in: Rodiek, Christoph (Hg.): Dresden und Spanien, Frankfurt am
Main: Vervuert 2000, S. 85-100. (ebenso in Wolfzettel 2003); Ders.: Spanien als europaisc-
her Orient und die (romantischen) Andalusienreisen. Edgar Quinets “Mes vacances en
Espagne” im Kontext, in: Poetologische Umbriiche. Romanistische Studien zu Ehren von Ulrich
Schulz-Buschhaus, hrsg. von Werner Helmich, Helmut Meter, Astrid Poier-Bernhard, Miinc-
hen: Fink-Verlag 2002, S. 90-104. (ebenso in Wolfzettel 2003); Ders.: Reiseberichte und mythische
Struktur. Romanistische Aufsitze 1983-2002, Wiesbaden: Franz Steiner 2003.
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Juretschke mit dem Thema des Spanienbildes und den deutsch-spanischen
Literaturbeziehungen von der Aufklarung bis zum Ende des 19. Jahrhunderts
auseinander gesetzt.* Dietrich Briesemeister, auch Romanist, machte ebenfalls
die Entwicklung der spanisch-deutschen Kulturbeziehungen zum Gegenstand
von Forschungsarbeiten und weiteren Veroffentlichungen, wobei er ebenso die
Spanienbilder deutschsprachiger Autoren untersucht. Dabei konzentrierte er
sich u.a. auf die Goethe-Zeit und die Rezeption der Literatur des Siglo de Oro in
Deutschland.*

Von Seiten der deutschen Germanistik sind kaum Arbeiten mit einem
tibergreifenden Ansatz erschienen. Dafiir sind in einigen Studien und
Dissertationen Einzelthemen behandelt worden, die ebenso die Untersuchung des
jeweiligen Spanienbildes einschlieflen. Ein Beispiel ist die Dissertation von Anne
Maximiliane Jager zu Spaniens Rolle und Funktion in Heinrich Heines Werk.*
Hierbei wird das sich in Texten abzeichnende Spanienbild Heines untersucht,

der selbst nie nach Spanien gereist war, als Fallbeispiel imagologischer

44  JURETSCHKE, Hans (Hg.): Actas del simposio sobre la imagen de Espafia en la Ilus-
tracion alemana, Madrid: Instituto Germano-Espafiol de Investigaciéon de la Sociedad
Gorres, 1991. (Deutsche Version: Ders.: Zum Spanienbild der Deutschen in der Zeit der
Aufklirung. Eine historische Ubersicht, Miinster: Aschendorff 1997); Ders.: Aspectos fun-
damentales de la presencia alemana en la Espafia del siglo XIX (I). Primeros contactos
entre dos sociedades espiritualmente alejadas, in: Vega Cernuda, Miguel Angel (Hrsg.):
Esparia y Europa. Estudios de Critica Cultural, Madrid: Editorial Complutense 2001, Bd.
I; Ders.: Aspectos fundamentales de la presencia alemana en la Espafia del siglo XIX
(II). Primeros contactos entre dos sociedades espiritualmente alejadas, in: Vega Cernu-
da, Miguel Angel (Hrsg.): Esparia y Europa. Estudios de Critica Cultural, Madrid: Editorial
Complutense 2001, Bd. I, S. 621-652; Ders.: Relaciones hispanoalemanas en el siglo XIX.
Condicionamiento y rasgos fundamentales de sus contactos culturales, in: Vega Cernu-
da, Miguel Angel (Hrsg.): Esparia y Europa. Estudios de Critica Cultural, Madrid: Editorial
Complutense 2001, Bd. III, S. 1279-1288.

45  BRIESEMEISTER, Dietrich: Percepciones de cambio en los relatos de viajes por
Espana en la segunda mitad del siglo XVIIL, in: La secularizacién de la cultura espariola en
el Siglo de las Luces, Actas del congreso de Wolfenbiittel editadas por Manfred Tietz en
colaboracién con Dietrich Briesemeister, Wiesbaden: Harrassowitz 1992, S. 33 ff; Ders.:
‘Die spanische Verwirrung’ (Johann Wolfgang von Goethe): zur Geschichte des Spanien-
bildes in Deutschland, in: Jahrbuch Preufischer Kulturbesitz, 34,1997, S. 291-311. (Kurzfas-
sung: Das Spanienbild im Wandel der Zeit, in: Spanien. Entdeckung einer europdischen Kul-
tur, Loccum: Evangelische Akademie 1998.); Ders./Wentzlaff-Eggebert Harald (Hg.): Von
Spanien nach Deutschland und Weimar-Jena. Verdichtung der Kulturbeziehungen in der Goet-
hezeit, Tagung Weimar 2001, Heidelberg: Winter, 2003; Ders.: Spanien aus deutscher Sic-
ht. Deutsch-spanische Kulturbeziehungen gestern und heute, Frankfurt am Main: Niemeyer
2004; Ders.: Don Quijote ilustrado, in: Reinhardt, Hans/Reinheimer, Thomas (Hg.): Licht
Schatten. Festschrift fiir Eberhard Schlotter, Wiesbaden 2006, S. 48-63; Ders.: Carl Justi und
die spanische Kulturgeschichte des Siglo de Oro, in: Hellwig, Karin (Hg.): Spanien und
Deutschland. Kulturtransfer im 19. Jahrhundert, Ars iberica et americana, Bd. 12, Kunsthis-
torische Studien der Carl Justi-Vereinigung, Frankfurt am Main/Madrid 2007, S. 57-88.

46 JAGER, Anne Maximiliane: Besass auch in Spanien manchTuftiges Schloss. Spanien in
Heinrich Heines Werk, Stuttgart: Metzler 1999.
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Forschung zu Spanien. Holger Kiirbis lieferte mit seiner Bibliographie zu den
deutschsprachigen Reiseberichten des 19. Jahrhunderts eine wichtige Sammlung
von Quellentexten, die als wissenschaftliche Grundlage sehr hilfreich ist.*
Neue Ergebnisse zur kulturgeschichtlichen Rezeption und wissenschaftlichen
Wahrnehmung Spaniens im 18. Jahrhundert sind insbesondere Christian von

Zimmermann zu verdanken.

Von Seiten der Geschichtswissenschaft ist vor allem Walther Berneckers
Forschungsbeitrag zur spanischen Identitat zu nennen.* In der Kunstgeschichte
wurden Einzelmotive und Stereotypen wie das spanische Frauenbild oder der
Carmen-Mythos u.a. von Birgit Thiemann behandelt, welche auch Themen der
Ausstellung Blicke auf Carmen. Seeing Carmen 2005 in Graz waren.”® Desweiteren
haben die beiden von der Carl-Justi-Vereinigung organisierten Symposien Kunst
in Spanien im Blick des Fremden. Reiseerfahrungen vom Mittelalter bis in die Gegenwart
(1996) und Spanien und Deutschland. Kulturtransfer im 19. Jahrhundert (2007) das
Spanienbild in der Kunst und Kunstgeschichtsforschung thematisiert.”

47 KURBIS, Holger: Hispania descripta. Von der Reise zum Bericht. Deutschsprachige Rei-
seberichte des 16. und 17. Jahrhunderts iiber Spanien. Ein Beitrag zur Struktur und Funktion
der friithneuzeitlichen Reiseliteratur, Frankfurt am Main: Peter Lang 2004; Ders.: “Spanien ist
noch nicht erobert!”. Bibliographie der deutschsprachigen Memoiren, Tagebiicher, Reiseberichte,
zeitgeschichtlichen Abhandlungen und landeskundlichen Schriften iiber die Iberische Halbinsel
im 19. Jahrhundert, Documenta Augustana, 17, Augsburg: Wifsner, 2006.

48  ZIMMERMANN, Christian von (Hg.): Wissenschaftliches Reisen — Reisende Wissensc-
haftler. Studien zur Professionalisierung der Reiseformen zwischen 1650 und 1800, Heidelberg:
Palatina Verlag Julian Paulus 2003; Ders.: Reiseberichte und Romanzen. Kulturgeschichtliche
Studien zur Perzeption und Rezeption Spaniens im deutschen Sprachraum des 18. Jahrhunderts,
Tiibingen: Niemeyer 1997; Ders.: Interkulturelle Kompetenz in den Spanienwerken von
C. A. Fischer und A. Ziegler. Bemerkungen zur Zivilisationsleistung der Reiseliteratur,
in: Dresden und Spanien, Akten des interdisziplindren Kolloquiums (Dresden 22. - 23. Juni
1998), hrsg. von Christoph Rodiek, Frankfurt am Main 1998, S. 41-57.

49 BERNECKER, Walther L.: Zum Umgang mit Traditionen. Geschichtsbilder und
kollektive Identitdten in Spanien, in: Vernissage, 6. Jg., 20, Nr. 3, 1998, S. 50-55; Ders.: Be-
deutung und Stellenwert von Reiseberichten, in: Matices, 31, Herbst 2001, S. 22-24; Ders.:
,Spanien ist anders”, in: Altrichter, Helmut / Klaus Herbers / Helmut Neuhaus (Hg.):
Mythen in der Geschichte, Freiburg i. B. 2004, 453-470.

50  THIEMANN, Birgit: Carmen in der Malerei von Sargent bis Zuloaga. Funktiona-
lisierte Weiblichkeits-Imaginationen und Spanien-Mythos, in: kritische berichte. Zeitschrift
fiir Kunst- und Kulturwissenschaften, 24, 1996, Heft 3, S. 37-48; PAKESCH, Peter/Forma-
nek, Verena (Hg.): Blicke auf Carmen. Seeing Carmen. Goya, Courbet, Manet, Nadar, Picasso,
Ausstellungskatalog, Graz: Landesmuseum Joanneum 2005.

51 NOEHLES-DOERK, Gisela: Kunst in Spanien im Blick des Fremden. Reiseerfahrungen
vom Mittelalter bis in die Gegenwart, Frankfurt am Main 1996.

HELLWIG, Karin (Hg.): Spanien und Deutschland. Kulturtransfer im 19. Jahrhundert, Ars
iberica et americana, Bd. 12, Kunsthistorische Studien der Carl Justi-Vereinigung, Frank-
furt am Main/Madrid 2007.
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Auch von spanischer Seite aus entwickelte sich insbesondere in der Germanistik
und Romanistik ein wachsendes Interesse fiir die Reiseliteratur und die damit
eingeschlossene Analyse der Rezeption Spaniens in Europa. Hier begann das
Interesse etwas friither als in Deutschland. Mit seiner Publikation La Leyenda
negra hat der Historiker, Soziologe und Literaturkritiker Julidn Juderias 1914 als
einer der ersten den Begriff der Leyenda negra in die Forschung eingebracht und

untersucht.??

In den 1920er Jahren veroffentlichte José Garcia Mercadal ebenfalls eine
Arbeit zum Fremdbild Spaniens, Espaiia vista por los extranjeros®, jedoch auch
in Spanien sollte es mit einer wissenschaftlichen Fokussierung bis Anfang der
70er Jahre dauern. Zunédchst erschien Alfonso de Figueroa y Melgars Studie
zu Spanienreisenden der Romantik*, in dem er sich mit einem Zeitraum
beschaftigt, der von spanischer Seite am meisten wissenschaftliches Interesse
auf sich zog, wie es auch die 1981 organisierte Ausstellung La imagen romdntica
de Esparia in Madrid belegt.” Der Katalog versammelt eine Reihe von Autoren,
darunter Wissenschaftler, Privatreisende und Kiinstler aus ganz Europa,
und deren Reisezeugnisse in Form von Dokumenten, Reisebeschreibungen,
Briefen und Zeichnungen. Natiirlich war die Romantik als Zeit eines allgemein
positiven Spanienbildes in Europa von besonderer Attraktivitat fiir diese Art

von Ausstellungen und wissenschaftlichen Untersuchungen.

In den 90er Jahren kam es dann ebenso wie in Deutschland zu einem
sprunghaften Anstieg in der Forschung. Nun wurden auch Themen aufierhalb
der Romantik behandelt und es riickte mehr der kulturelle Austausch zwischen
Spanien und Deutschland in den Mittelpunkt, wie es zum Beispiel die

Verdffentlichungen von Margit Raders (1995)* oder Miguel Angel Vega

52 JUDERIAS, Julian: La Leyenda negra y la verdad histdrica: contribucién al estudio del
concepto de Espafia en Europa, de las causas de este concepto y de la tolerancia politica y religiosa
en los paises civilizados, Madrid: Tip. de la Revista de Archivos, 1914.

53 GARCIA MERCADAL, José: Esparia vista por los extranjeros, Madrid: Biblioteca nu-
eva 1917-21.

54  FIGUEROA Y MELGAR, Alfonso de: Viajeros romdnticos por Espafia, Madrid: [s.n.]
1971.

55  La imagen romdntica de Espafia, Katalog zur Ausstellung im Palacio de Velazquez,
Madrid 1981.

56  RADERS, Margit/Schilling, Maria Luisa (Hg.): Deutsch-spanische Literatur- und Kul-
turbeziehungen. Rezeptionsgeschichte / Relaciones hispano-alemanas en la literatura y la cultura.
Historia de la recepcion, Madrid: Ediciones del Orto, Departamento de Filologia Alemana,
Universidad Complutense, D.L. 1995.
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Cernuda (2002)” zeigen. Auch die imagologische Beschaftigung mit dem
Phanomen des Spanienbildes in Europa und insbesondere Deutschland brachte
neue Ergebnisse: Zu nennen sind hier Javier Noya (2002)*, José Manuel Lopez
de Abiada (2004)° und Jesus Torrecilla (2004)%. Die damit eng verbundene
Reiseliteraturforschung wies ebenfalls neue Resultate vor, wie die Arbeiten
von Berta Raposo Fernandez (2004; 2009; 2011; 2014), die sich insbesondere
mit der Entstehung und Entwicklung von Stereotypen im deutsch-spanischen
Diskurs des 18. und 19. Jahrhunderts beschiftigt, Maria Océn Fernandez
(2008)** und der Aufsatz von Ingrid Garcia-Wistddt {iber Spanienreisende
der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts (2009)®. Eine besondere Bereicherung
fiir die Wissenschaftsgeschichte ist die umfassende Untersuchung von Maria
de los Santos Garcia Felguera zur Rezeption Spaniens im 19. Jahrhundert
durch européische Gelehrte und Wissenschaftler, bei der sie ebenso auf die
Entwicklung des Spanienbildes eingeht.* Jedoch gehort bei Garcia Felguera
der deutsche Forschungsbeitrag nicht zu den Schwerpunkten. Die Arbeit liefert

daher einen wichtigen Anstof fiir das vorliegende Dissertationsvorhaben.

57 VEGA CERNUDA, Miguel Angel/Wegener, Henning;: Esparia y Alemania. Percepci-
ones mutuas de cinco siglos de historia, Madrid: Editorial complutense 2002.

58 NOYA, Javier: La imagen de Espaiia en el Exterior, mit einem Vorwort von Emiliano
Espinosa, Madrid: Real Instituto Elcano de Estudios internacionales 2002.

59 LOPEZ DE ABIADA, Jos¢ Manuel/Lopez Bernasocchi, Augusta (Hg.): Imdgenes de
Esparia en culturas y literaturas europeas (siglos XVI-XVII), Madrid: Verbum 2004.

60 TORRECILLA, Jests: Espafa exética. La formacion de la imagen espafola moderna,
Society of Spanish and Spanish-American Studies, University of Colorado 2004.

61 RAPOSO FERNANDEZ, Berta (Hg.): Paisajes romdnticos. Alemania y Espaia, Frank-
furt am Main: Peter Lang 2004; Dies.: Deutsche Spanienreisende um 1800. Reise und
Abenteuer bei Christian August Fischer und Friedrich Gotthelf Baumgartner, in: Estu-
dios filoldgicos alemanes, 15, 2008, S. 421-428; Dies./Garcia Wistddt, Ingrid (Hg.): Viajes y
viajeros entre ficcion y realidad. Alemania - Espafia, Valencia: Publicacions de la Universitat
de Valencia 2009; Dies./Gutiérrez Koester, Isabel (Hg.): Estereotipos interculturales germa-
noespafioles, Valencia: Servei de Publicacions de la Universitat de Valéencia 2011; Dies.:
Die Idealisierung des maurischen Spanien in der Goethezeit als Baustein zur Stereoty-
penbildung, in: Estudios filolégicos alemanes, Nr. 22, 2011, S. 467-476; Dies.: Estereotipos
entre dos mundos. Viajeros alemanes del siglo XIX en Espafia y Marruecos, in: Revista de
filologia alemana, Nr. 22,2014, S. 93-106.

62 OCON FERNANDEZ, Maria: Die Grand Tour — Spanien, ein “open issue”, in:
Imorde, Joseph/Pieper, Jan (Hg.): Die Grand Tour in Moderne und Nachmoderne, Tiibingen:
Niemeyer 2008.

63 GARCI'A—WISTADT, Ingrid: Deutsche Reisende in Spanien in den Jahren von 1808
bis 1848. Ein Uberblick, in: Estudios Filoldgicos Alemanes, 18, 2009, S. 101-111.

64  GARCIA FELGUERA, Maria de los Santos: Viajeros, eruditos y artistas. Los euro-
peos ante la pintura espafiola del Siglo de Oro, Madrid: Alianza Editorial 1991.
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Im Allgemeinen lasst sich nach Sichtung der zahlreichen Forschungsarbeiten
aus den unterschiedlichen Fachbereichen zum Thema Spanienbild und/oder
zur Reiseliteratur {iber Spanien feststellen, dass trotz des interdisziplindren
Anspruchs der Beitrag und die Einbindung der kunsthistorischen Forschung
gering ist. Dies ist verwunderlich, da die Kunsthistoriker neben den Natur-
oder Sozialwissenschaftlern zu einer der reiseaktivsten Gruppen der
Forschung gehoren. Aus diesem Grund hat die vorliegende Arbeit das Ziel,
genau an diesem Punkt anzusetzen und die Reisetatigkeit zentraler Verteter

dieser bisher weniger beachteten Wissenschaftsgruppe zu untersuchen.
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3.2. Das deutsche Spanienbild um 1800

Fiir das deutsche Spanienbild lasst sich seit dem 16. Jahrhundert ein
kontinuierlicher Wandel feststellen, der vom Bild der Abschreckung bis zur
sehnsuchtsvollen Verklarung reicht. Ob negativ oder positiv, bei keinem der
allgemein verbreiteten Spanienbilder vor Mitte des 19. Jahrhunderts handelt es
sich um eine wirklichkeitsgetreue, sondern stets um eine von dufSeren Faktoren
motivierte Darstellung, die mit der politischen und sozialen Entwicklung in
Europa verbunden ist. Die dabei auftretende Ambivalenz der Landerbilder
ist ein wie von Siebenmann und Leersen definiertes typisches imagologisches
Phanomen, das im Fall von Spanien in besonderer Deutlichkeit nachweisbar

ist.%®

Dabei ist der imagologische Grundsatz zu beachten, dass Negativbilder nicht
unmittelbar mit einer allgemeinen Abschatzung oder Inferioritat verbunden
sind, sondern meist explizit mit der ausgemachten Starke des Anderen
zusammenhéngen. Allgemein gelten Stereotypisierungen gerade weniger
charakteristisch fiir das, was sie bezeichnen, sondern vielmehr fiir den, der
sie entwickelt hat.®® So beeinflussen sich Eigen- und Fremdbild auf reziproke
Weise. Auiere Positivbilder wiederum, wie die Unterstreichung der Exotik des
anderen Landes oder der Orientalismus, sind gewohnlich mit einemimplizierten
Inferioritatsgedanken verbunden. Bei vielen Positivbildern wird gerade die
Riickstandigkeit und Urspriinglichkeit des Anderen betont, z.B. im Fall der
Ureinwohner Siidamerikas oder auch der ,Zigeuner”-Kultur” Stidspaniens.

Joep Leerssen fasst das Inferioritdtsphanomen folgendermafien zusammen:

Images of powerful nations will foreground the ruthlessness and cruelty
associated with effective power, while weak nations can count either
on the sympathy felt for the underdog or on that mode of benevolent
exoticism that bespeaks condescension. (...) an amelioration of a given
image is made possible by a decline in political power.” *

65  LEERSEN, Joep: The Rhetoric of National Character. A Programmatic Survey, in:
Poetics Today, Bd. 21, Nr. 2, Sommer 2000, S. 279; vgl. auch: LOPEZ DE ABIADA, José
Manuel: Teoria y practica de los estudios imagologicos. Hacia un estado de la cuestion,
in: Ders./Lopez Bernasocchi, Augusta (Hg.): Imdgenes de Espafia en culturas y literaturas
europeas (siglos XVI-XVII), Madrid: Verbum 2004, S. 13-74.)

66  Vgl. HONSCH 2000, S. 4.

67 LEERSEN, in: Poetics Today, 2000, S. 276-277.
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Leersen erklart den Wechsel vom Negativbild der in der Zeit der Aufklarung
vorherrschenden Leyenda negra hin zu einer positiven Rezeption Spaniens mit
Eintritt der Romantik insbesondere anhand von politisch-wirtschaftlichen
Faktoren. Ein Spanien, das langsam an internationalem Einfluss verliert,
ermoglicht erst eine wohlwollende Sicht durch die Nachbarnationen. Hinzu
kommt, dass die Entwicklung eines vermehrt positiven deutschen Spanienbildes
durch die Ablehnung des napoleonischen Frankreichs begiinstigt wurde.
Ein Phanomen, das nach dem Deutsch-Franzosischen Krieg Ende des 19.
Jahrhunderts erneut auftritt und neben der politischen Wahrnehmung Spaniens

auch die Rezeption der spanischen Kunst im deutschen Kaiserreich beeinflusst.

Im Fall Spaniens lasst sich beobachten, dass die Leyenda negra gerade dann den
Hohepunkt der Verbreitung erreicht, wenn Spanien als Kolonialmacht floriert
und grofite Starke gegeniiber den europaischen Nachbarn demonstriert.®®
Spanien galt in der Zeit der Habsburger als innerlich starre und konservative
Grofimacht am Rande Europas. Der wirtschaftliche Austausch mit den
deutschsprachigen Gebieten forderte jedoch Spaniens kulturelle Stellung in
Europa. Im gesamten 17. Jahrhundert war die spanische Sprache und Kultur
an den europdischen Hofen und in der Adelserziehung prasent.® Das Ende
der habsburgischen Dynastie in Spanien und das Ergebnis des Spanischen
Erbfolgekrieges (1700-1714) zu Gunsten der franzdsischen Bourbonen
schwiachte die Beziehungen Spaniens zum deutschsprachigen Raum. Das
18. Jahrhundert bedeutete fiir Spanien eine Zeit der politischen Reformen
und Anschlussversuche an die Bestrebungen der europdischen Aufklarung,
insbesondere unter Karl III. (1759-1788) als Vertreter eines aufgeklarten
Absolutismus, der 1767 die Jesuiten aus Spanien und Hispanoamerika auswies.
Nachdem in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts noch hauptsachlich religiose
und mystische Schriften der spanischen Literatur im europdischen Ausland
rezipiert wurden, kam es in der zweiten Halfte des Jahrhunderts zu einer
vermehrten Rezeption der spanischen Aufklarungsliteratur und Romanzen,
die das bisher bestehende Spanienbild beeinflusste und veranderte. Unter
Karl IV. (1788-1808) und durch die revolutionaren Bewegungen in Frankreich

stiirzte Spanien in innenpolitische Krisen. Mit dem Feldzug Napoleons auf

68  Den Begriff der Leyenda negra pragte Julian Juderias: JUDERIAS, Julidn: La Leyenda
negra y la verdad histdrica: contribucion al estudio del concepto de Espafia en Europa, de las cau-
sas de este concepto y de la tolerancia politica y religiosa en los paises civilizados, Madrid: Tip.
de la Revista de Archivos, 1914. Siehe desweiteren: ARNOLDSSON, Sverker: La Leyenda
negra. Estudios sobre sus origenes, Goteborg: Elanders Boktryckeri Aktiebolag 1960; GAR-
CIA CARCEL, Ricardo: La Leyenda negra. Historia y opinion, Barcelona: Altaya 1992.

69  Vgl. ZIMMERMANN 1997, S. 8-9.
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die Iberische Halbinsel (1807-1813) und der Proklamation seines Bruders
Joseph Bonaparte zum Konig von Spanien (1808) kam es zum spanischen
Unabhangigkeitskrieg (1808-1813), in dem die spanische Bevolkerung sich gegen
die franzdsische Fremdherrschaft auflehnte und der mit der Wiederherstellung
der spanischen Unabhangigkeit im Vertrag von Valencay (11. Dezember 1813)
und der Riickkehr Ferdinands VII. auf den spanischen Thron endete.

Durch die beschriebenen innenpolitischen Krisen Spaniens zum ausgehenden
18. Jahrhundert und die Schwachung des politischen Einflusses von Spanien
in Europa entstand erst die Moglichkeit fiir einen positiven Wandel des
deutschen, bzw. resteuropaischen Spanienbildes und eine Revision der von
der Leyenda negra geformten Vorstellungen. Im Zuge der Romantik trat nun
die Exotik und Urspriinglichkeit Siidspaniens in den Vordergrund. Die
arabisch-maurische Vergangenheit und der spanische Stiden mit seiner Fiille an
Baudenkmalern riickten in den Mittelpunkt des Reiseinteresses und fiihrten zu
einer regelrechten Mode in der europadischen Kunst und Literatur. Die deutsche
Spanienwahrnehmung wurde zu einem grofien Teil durch die Rezeption der

spanischen Literatur, insbesondere der Barockliteratur, beeinflusst.”

In den intellektuellen Debatten der Jahrhundertwende, in denen nicht nur die
literarische Grundvorstellung und die Universalitat der Kunst, sondern damit
verbunden der Begriff des Volkes, der Nation und kulturellen Identitat diskutiert
wurden, war Spanien durch seine arabische Vergangenheit ein ganz spezieller
Fall. Spanien war anders und damit etwas Besonderes in der Diskussion um
die kulturellen Urspriinge Europas. Waren die ,,orientalischen Einmischungen” in
der spanischen Sprache noch kritisiert worden, so galt Spanien nun ,als Wiege
und Grundlage einer neuen Kultur””' In Spanien trafen Orient und Okzident
aufeinander und die Verbindung beider Kulturen machte es zu einer Gegend,
in der, nach Herder, ,fiir Europa der erste Funke einer wiederkommenden Cultur
schlug””?. Herder war ein grofier Befiirworter der spanischen Kultur und

Leitfigur im Hinblick auf die deutsche Rezeption der spanischen Kunst

70 Zur Entwicklungsgeschichte der Rezeption spanischer Literatur in Deutschland
siehe: Briesemeister, in: LOPEZ DE ABIADA, José Manuel/Lépez Bernasocchi, Augusta
(Hg.): Imdgenes de Espafia en culturas y literaturas europeas (siglos XVI-XVII), Madrid: Ver-
bum 2004, S. 117-121.

71 BRIESEMEISTER, Dietrich: Spanische Kunst in européaischen Reiseberichten. Sta-
tionen aus vier Jahrhunderten, in: NOEHLES-DOERK, Gisela: Kunst in Spanien im Blick
des Fremden. Reiseerfahrungen vom Mittelalter bis in die Gegenwart, Frankfurt am Main 1996,
S.22.

72 HERDER, Johann Gottfried: Briefe zur Beforderung der Humanitat, Brief 84, 1796,
in: Samtliche Werke, hrsg. v. B. Suphan, 1877-1913, Bd. XVIII, 33 und 56.
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und Literatur. Er hatte frith Spanisch-Unterricht genommen und gab 1777-
78 spanische Volkslieder unter dem Titel Stimmen der Volker in Liedern in
Leipzig bei Weygand heraus. Das wachsende Interesse fiir die Volkskunst
und das Urspriingliche der spanischen Kultur waren richtungsweisend
fiir die Jahrhundertwende. Herder ebnete den Weg, damit aus Spanien der
,hesperische Zaubergarten” werden konnte, auf dessen Suche sich zahlreiche

Reisende der Romantik machten.”

Ein wichtiger Schritt fiir die Bekanntmachung der spanischen Literatur und
Kultur in Deutschland wurde in Weimar getan. 1780 gab Friedrich Justin
Bertuch (1747-1822) dort das Magazin der spanischen und portugiesischen
Literatur heraus, in dem er seine Ubersetzungen von spanischen Gedichten
und Ausziigen von Romanzen verdffentlichte und der breiteren Offentlichkeit
in Deutschland zuganglich machte. Bertuch war ein angesehener Verleger
und Mazen und stand in engem Kontakt mit dem Weimarer Hof, an dem
er bis 1787 in verschiedenen Funktionen, u. a. als Verwalter der koniglichen
Privatfinanzen, im Dienst war. Er war sehr aktiv in literarischen Kreisen
und Begriinder der Allgemeinen Literatur-Zeitung, die 1785 zum ersten Mal
erschien und Vorganger der Jena’schen Allgemeinen Literaturzeitung war,
die von 1804-1837 vertrieben wurde.

73 Friedrich Schlegels Gedicht ,Calderén” (1807) bringt emblematisch diese Vorstel-
lung Spaniens als hesperischen Zaubergarten zum Ausdruck:

Ein Zaubergarten liegt im Meeresgrunde;
Kein Garten, nein, aus kiinstlichen Krystallen
Ein Wunderschlofs, wo blitzend von Metallen,

Die Biumchen sprossen aus dem lichten Grunde;

Kein Meer, wo oben, seitwirts, in die Runde,
Farbige Flammenwogen uns umwallen,
Doch kiihlend, duftend alle Sinne allen

Entrauben, siif§ umspielend jede Wunde.

Nicht Zaub’rer blof von diesen Seligkeiten,
Bezaubert selbst wohnet, zum schonsten Lohne,
Im eignen Garten selig selbst der Meister;

Drum sollen alle Feen auch bereiten
Des Dichterhimmels diamantne Krone,
Dir, Calderon! du Sonnenstrahl der Geister.

(SCHLEGEL, Friedrich von: Dichtungen, in: Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, hrsg.
von Hans Eichner, Bd. 5, Miinchen / Paderborn / Wien: F. Schoning 1962, S. 310-311.
Erstdruck in: Dichter-Garten. Erster Gang, Violen, hrsg. von Rostorf (Karl Gottlob Albrecht
von Hardenberg), Wiirzburg: Joseph Stahel 1807.)
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In der Einleitung zum Magazin der spanischen und portugiesischen Literatur
bestatigt er die allgemein geringe Popularitat und Kenntnis der spanischen
Literatur in Deutschland. Durch die Unkenntnis kdme es sogar zu Vorurteilen
gegeniiber den literarischen Erzeugnissen der Iberischen Halbinsel. Bertuch
selbst macht es sich daher zur Aufgabe, die spanische und portugiesische
Literatur leichter zugéanglich zu machen und damit auch fiir eine Korrektur des
herrschenden Spanienbildes zu sorgen, das immer noch von der Vorstellung
eines trockenen und steifen Charakters der spanischen Werke gepragt war.”*
Das spanische Hofzeremoniel stand europaweit in Verruf, alt und antiquiert zu
sein. Auch Caroline von Humboldt fallt dies noch negativ bei ihrer Reise nach
Spanien auf, bei der sie Wilhelm 1799 begleitete. Sie schrieb an ihren Vater und
Bruder aus Madrid und dann auch an das Ehepaar Schiller aus Granada und
schilderte ihnen die Riickstandigkeit des Landes, den steifen Umgang am Hof
und die schlechte Behandlung der Frauen. Alles gab ihr den Eindruck, hier eine

wahrliche Verkorperung des Schiller’schen Don Karlos vorzufinden. »

Das von der Leyenda negra gepragte Spanienbild hatte lange Prasenz in
Deutschland. Bertuch fiihrt dies u. a. auf die geringe Kenntnis spanischer Werke
zuriick und beklagt ebenso die héufig schlechte Qualitit von Ubersetzungen.
Anstelle qualitatvolle Texte aus dem Spanischen zu iibersetzen, wiirden vielmehr
minderwertige Werke aus dem Franzosischen und Englischen ins Deutsche
{ibertragen werden. Bertuch bezieht sich desweiteren auf die Ubersetzung von
Luis José Velazquez de Velascos Geschichte der spanischen Dichtkunst, die Johann
Andreas Dietze 1769 in Gottingen veroffentlicht hatte und die, Bertuch zufolge,
viel zu wenig Echo erhalten hatte, um z. B. das weit verbreitete Vorurteil der

Steifheit und Trockenheit der spanischen Literatur abzubauen:

Dies Vorurtheil kann aber nicht anders untergraben und ausgerottet
werden als durch Proben und Thatsachen. Blofles Sagen und Empfehlen
hilft nichts; das Publikum antwortet am Ende immer: zeige uns Werke,
und wir wollen dir glauben. Dieze hat in seiner Ausgabe des Velazquez
die Spanische und Portugiesische Literatur an hundert Stellen mit
moglichster Wiirme empfohlen; aber zehn Jahre sind’s schon, und das
Wort hat bey sehr Wenigen Frucht gebracht.””

74  BERTUCH, ]. F. (Hg.): Magazin der spanischen und portugiesischen Literatur, 1. Bd.,
Weimar: Carl Rudolf Hoffmann 1780, S. IV.

75  Vgl. GERSDORFF, Dagmar von: Caroline von Humboldt. Eine Biographie, Berlin: In-
sel 2011, S. 78-79.

76 ~ BERTUCH 1780, S.V.
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Das Publikum muss direkt an die Quellen herangefiihrt werden und es reicht
nicht, nur auf diese zu verweisen. Die spanische Literatur war zum Ende des
18. Jahrhunderts in Deutschland nur wenig verbreitet und selbst fiir Bertuch
war es schwierig, an Quellen zu kommen.” Er ist sich aber sicher, dass sich
viele deutsche Leser fiir die spanische Literatur begeistern konnten, wenn
sie ihnen zugdnglich gemacht wiirde. Insbesondere interessant fiir Bertuch
waren die Volkslieder, fiir deren Reichtum Spanien bekannt war. Bertuch
unterscheidet die alten Lieder mit historischen Inhalten von den neuen, die
haufig Liebesthemen zum Gegenstand haben. Beide vereinen typische Aspekte
der damaligen Vorstellung vom spanischen Charakter, wie romantisch-
traurige und leidenschaftliche-amourdse Inhalte und Ausdrucksformen.” Ziel
der Publikation von Bertuch ist, zum einen die Verbreitung spanischer Texte
in Deutschland zu verbessern, zum anderen fiir eine grofiere Bewusstwerdung
der spanischen Kultur und den Abbau von Vorurteilen zu sorgen und dartiber
hinaus einen Anstofs fiir den Leser zu geben, selbst nach Spanien zu reisen und
das Land hinter den Pyrenden aus der eigenen Anschauung heraus kennen zu

lernen.”

Nach der Urauffithrung von Schillers Don Karlos 1787 in Hamburg, in dem
noch zahlreiche Stereotypen der Leyenda negra nachklingen,® nahm die
Ubersetzung spanischer Dichtung und Romanzen stetig zu und forderte den Wandel
des deutschen Spanienbildes hin ins Positive. In diesem Zusammenhang ist
vor allem Lessings friihe positive Umwertung der spanischen Barockliteratur
in der Hamburgischen Dramaturgie (1767-69) zu nennen, wo er am Beispiel
des Stiicks El Conde de Essex die Figur des gracioso und die Charakteristik der

77 ,Eben so sehr wiinschte ich auch, wegen der Seltenheit spanischer und portugiesischer
Biicher in Teutschland, daf8 Besitzer von Bibliotheken, die vielleicht zufilligerweise ein oder das
andere spanische und portugiesische Buch drinn haben, es mir kiuflich ablassen, und meinen
kleinen Biichervorrath beyder Literaturen, der mich Miihe genug gekostet hat, dadurch giitigst
vermehren wollten, es mir giitigst meldeten.” (BERTUCH 1780, S. VIL.)

78 BERTUCH 1780, S. 2.

79 ,Gefallen sie dem Publikum, schipft es Unterhaltung und Vergniigen daraus, lernt es
billiger und achtungsvoller von der Literatur seiner ehemaligen Bundesgenossen, mit denen es
unter Einem Scepter stund, urtheilen, und bekommt mancher junge Mann dadurch Lust, sich
auch iiber die Pyrenden zu wagen, so haben wir alles erreicht was wir wiinschten.” (BERTUCH
1780, S. VI)

80 Becker-Cantarino schreibt iiber Schillers Spanienbild: , Schiller, der keine spanischen
Sprachkenntnisse hatte, fand kein Verhiltnis zur spanischen Welt und Dichtung. Durch die
Zerrspiegel der Franzosen mit dieser Welt bekannt, konnte er kaum Zugang zu diesem Land
und seiner Literatur finden. Das ideologisch gefirbte Spanienbild der spanienfeindlichen Auf-
kldrung war dabei wichtiger als der konfessionelle Gegensatz oder die nationalen Unterschiede.”
(BECKER-CANTARINO, Baerbel: Die ,Schwarze Legende”. Zum Spanienbild in der
deutschen Literatur des 18. Jahrhunderts, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie, 94, 1975, S.
200)
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Naturnachahmung untersucht, wodurch eine Abgrenzung zum franzosischen

Klassizismus deutlich wird.?!

Es erschienen weitere Ubersetzungen und Adaptationen spanischer Dramen
und spanischer Romanzen, die in literarischen Kreisen diskutiert wurden, wie
zum Beispiel die Litterarischen Fabeln des Don Tomas de Yriarte (erschienen
1788 in Leipzig), die Geschichte von Alvaro und Ximenes als ,spanischer
Roman” von Carl Friedrich Bahrdt (erschienen 1790 in Halle), die Geschichte
Raffaels de Aquillas in fiinf Biichern. Ein Seitenstiick zu Fausts Leben, Thaten und
Hollenfahrt von Friedrich Maximilian Klinger (erschienen 1799) als ganz
besondere Verbindung von deutscher und spanischer Literatur und vor allem
die Ubersetzung des Don Quixote von Ludwig Tieck (erschienen 1799-1801
in Berlin) und die Ubersetzung der Spanischen Romanzen durch Beauregard
Pandin (pseudo. Friedrich von Jariges, erschienen 1823 in Berlin). 1804 gab
Friedrich Bouterwek eine erste Geschichte der spanischen und portugiesischen

Poesie und Beredsamkeit in Gottingen heraus.

Barockautoren wie Calderén und Cervantes wurden gerade im Zuge des
Aufkommens der Romantik und der Debatte um ,,Nation” und ,nationale
Identitdt” zu regelrechten Paradebeispielen fiir Nationaldichter stilisiert.
Marisa Siguan definiert diesen Moment als entscheidend fiir die weitere
Entwicklung des modernen Spanienbildes, das vor allem von der katholischen
Religiositat, dem Allegorischen und Mythologischen und der Exotik gepragt
ist:

,Und so entsteht iiber Calderon als den katholischen Dichter, iiber
die Sehnsucht nach Exotik, nach Orient und iiber die Bewertung des
Eigenen, Nordlichen, ein ganz bestimmtes Spanienbild, das sich bis

ins zwanzigste Jahrhundert erhilt.”®

Sie hebt u. a. folgende Punkte hervor, die dazu beigetragen haben, dass
die deutsche Romantik ein so verstdarktes Interesse an der spanischen
Literatur gefunden hat: ihre stark selbstbestimmte formale Identitat, ihre

Volksverbundenheit und ihre Ausdruckskraft als Nationalliteratur. Dies alles

81  Vgl. hierzu Marisa Siguan: Wenn es Calderdn nicht gegeben hitte, die Deutschen
hétten ihn erfunden, in: RENNER, Rolf Giinter/Siguan, Marisa (Hg.): Selbstbild und
Fremdbild. Aspekte wechselseitiger Perzeption in der Literatur Deutschlands und Spaniens, Bar-
celona: Editorial Idiomas 1999, S. 69.

82 SIGUAN 1999, S. 71.
-52-



steht vor dem Hintergrund, dass von deutscher Seite die Vorstellung vom
Volksgeist als sublimierte Volksidee den nicht existierenden Nationalstaat als
Abstraktum ersetzt. Aus dieser mythifizierten Charakterisierung von Volk und
Nation entstanden in der Folge Stereotypen, die losgeldst von zeitgendssischen

politischen Entwicklungen {iberdauerten.®

Im Bereich der deutschen Reiseliteratur ist jedoch auffillig, dass es zu Beginn
des 19. Jahrhunderts an deutschen Reisebeschreibungen zu Spanien mit
groflerer Verbreitung und Wirkungsgeschichte fehlt. Zum Beispiel gibt es
keine Veroffentlichung, die mit Goethes Italienischer Reise vergleichbar ware
oder eine grofiere europdische Verbreitung gefunden hitte. Die deutschen
Spanienreisenden der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts stiitzten sich daher auf
die Arbeiten englischer oder franzosischer Autoren, wie Richard Ford (1796-
1858), Alexandre de Laborde (1773-1842) oder Théophile Gautier (1811-1872).
Aus dieser Mischung der Rezeption spanischer Literatur in Deutschland auf
der einen und vornehmlich englischer oder franzosischer Reiseberichte und
Uberblickswerke auf der anderen Seite formte sich ein stabiles positiv besetztes

Spanienbild, das das 19. und beginnende 20. Jahrhundert dominieren sollte.

83 Vgl. SIGUAN 1999, S. 73.
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3.3 Caroline und Wilhelm von Humboldt und ihre
Beobachtungen zu Sprache und Kunst in Spanien

Ein besonderes Beispiel fiir frithe wissenschaftliche Reiseberichte von der
Iberischen Halbinsel sind die Schriften von Alexander und Wilhelm von
Humboldt. Beide vertreten ganz unterschiedliche Forschungsgebiete, der
eine beschaftigt sich mit geologischen und geographischen Fragestellungen,
der andere macht sprachwissenschaftliche Probleme zum Gegenstand seiner
Forschungsarbeit. Wilhelm von Humboldthatkurze Zeitnach der Abreise seines
Bruders nach Siidamerika und Mexiko die Reise nach Spanien angetreten.*

Die Reise von Caroline und Wilhelm von Humboldtnach Spanien markiert einen
der ersten Hohepunkte in der wissenschaftlichen ErschlieSung der Iberischen
Halbinsel. Humboldts Interesse lag bekannterweise bei der Vergleichenden
Sprachwissenschaft und, da Spanien als eine ,terra incognita” nicht nur auf
diesem, sondern auf vielen anderen Gebieten galt, trat er mit der gesamten
Familie im September 1799 die Reise Richtung Siiden an. In Spanien wollte
er vor allem sprachwissenschaftliche Untersuchungen durchfiihren, da er
diesbeziiglich ein umfangreiches Werk plante. Die Erlebnisse dieser ersten Reise
nach Spanien, auf die 1801 eine weitere ins Baskenland folgen sollte, schildert
Wilhelm von Humboldt in seinem Reisetagebuch und zahlreichen Briefen an
Freunde und Bekannte.* Zu den weiteren Veroffentlichungen Humboldsts tiber
Spanien gehdren Der Montserrat bei Barcelona, Uber das antike Theater in Sagunt,
Cantabrica und die Priifung der Untersuchungen iiber die Ureinwohner Hispaniens
vermittelst der Vaskischen Sprache.®® Auch Caroline von Humboldt pflegte eine

84  Alexander von Humboldt war vom Dezember 1798 bis Juni 1799 in Madrid ge-
wesen, um von dort letzte Vorbereitungen fiir seine Stidamerika- und Mexikoreise zu
treffen, und wird einen wesentlichen Einfluss bei der Entscheidung iiber das nachste
Reiseziel der Familie Humboldt gehabt haben.

85 HUMBOLDT, Wilhelm von: Tagebuch der Reise nach Spanien 1799/1800, in: Wil-
helm von Humboldts Gesammelte Schriften, hrsg. von der Koniglich Preussischen Akade-
mie der Wissenschaften, Bd. XV, Dritte Abteilung: Tagebiicher II, Berlin 1918. Siehe hier-
zu auch die spanische Ausgabe: VEGA, Miguel Angel: Diario de viaje a Espaiia 1799-1800,
ed. y trad. de Miguel Angel Vega, Madrid: Catedra 1998.

86 HUMBOLDT, Wilhelm von: Der Montserrat bei Barcelona (An Goethe), in: Gas-
paris und Bertuchs Allg. Geogr. Ephemeriden. 11. 1803, S. 265-313. Ders.: Cantabrica (1800-
1801), in: Wilhelm von Humboldt’s gesammelte Werke, Dritter Band, Berlin: G. Reimer 1843,
S.114-135. Ders.: Uber das antike Theater in Sagunt, in: LEITZMANN, Albert (Hg.): Sechs
ungedruckte Aufsitze iiber das klassische Altertum, Leipzig: GOoschen 1896, S. 67-111. Siehe
hierzu ferner: RAPOSO FERNANDEZ, Berta: Wilhelm von Humboldt en Sagunto. La
vision de un clasico, in: Bragal. Revista d’Estudis del Camp de Morvedre, Nr. 27, 2003, S. 89-
116. HUMBOLDT, Wilhelm von: Priifung der Untersuchungen tiber die Ureinwohner Hispa-
niens vermittelst der Vaskischen Sprache, Berlin: Ferdinand Diimmler 1921.
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eifrige Korrespondenz, in der sie ihre ganz eigenen Eindriicke beschreibt.
Dariiber hinaus hat sie im Auftrag von Goethe eine umfangreiche Sammlung
von Kunstbeschreibungen, das Beschreibende Verzeichnis der in Spanien gesehenen
Gemiilde, verfasst, die in Ausziigen in der Jenaischen Allgemeinen Literatur-
Zeitung von Goethe verodffentlicht wurden. * Die Originalhandschrift ist leider
verschollen und es verbleiben nur die veroffentlichten Ausschnitte, um eine
Vorstellung von Carolines Kunstverstandnis zu bekommen. *® Arturo Farinelli
geht auf die Reise der Humboldts und den Auftrag Goethes an Caroline
besonders ein, wobei er den Briefwechsel von Caroline von Humboldt und
Rahel van Varnhagen erwéhnt. Uber das Verbleiben des kleinen Biichleins mit den

Aufzeichnungen Caroline von Humboldts zitiert er die Antwort Leitzmanns:

,,Karolinens Beschreibung der spanischen Gemiilde ist verschollen und
weder in Tegel im Humboldtschen, noch hier (Weimar) im Goetheschen

Nachlass vorhanden.”®

Farinelli geht davon aus, dass die Sammlung von Caroline von Humboldt
gar nicht mehr an die Humboldts zuriickgegangen ist. Am 3. November 1822
hatte Wilhelm von Humboldt Goethe zwar um Zusendung gebeten, aber von
diesem ist keinerlei schriftliche Antwort belegt. Daraus schlief3t Farinelli, dass
das Manuskript zu diesem Zeitpunkt schon verschwunden war und Goethe

es Humboldt gar nicht mehr geben konnte. Gisela Noehles-Doerk bestatigt zwar,

87  Von den von Caroline von Humboldt verfassten 250 Artikeln veroffentlichte Go-
ethe nur elf Beschreibungen der Werke Raffaels in Spanien, ohne die Autorin jedoch
direkt zu nennen. Jenaische Allgemeine Literatur-Zeitung, 6. Jahrgang, Bd. 1, Programm
zur Jenaischen Allgemeinen Literatur-Zeitung, 1809, S. V-VIII. Goethe schreibt hier als
Einleitung: ,, Spanien, welches durch die gegenwiirtigen Ereignisse daselbst lebhaftere Theilnah-
me erregt, hat nicht nur selbst ehedem eine bliihende Malerschule gehabt, sondern auch im 16
und 17 Jahrhundert durch seinen baaren Reichthum eine Menge der herrlichsten Kunstwerke
vornehmlich aus Italien an sich gezogen, worunter sich viele Arbeiten der grossten Meister befin-
den. Da nun die Hoffnungen und Besorgnisse aller Kunstfreunde vornehmlich auf das Schicksal
dieser kostlichen Denkmale einer schonen vergangenen Zeit gerichtet sind: so diirfen wir hoffen
Dank zu verdienen, wenn wir hier ausfiihrlichere Nachrichten iiber die in gedachtem Reiche sich
befindenden Werke Raffaels mittheilen. Uns selbst wurden sie als handschriftliche Reisebemer-
kungen von einer Person gereicht, welche vor wenigen Jahren durch ganz Spanien gereiset war,
und den Werken der Kunst mit Sachkenntniss und priifenden Blicken ihre besondere Aufmerk-
samkeit gewidmet hatte. (Ebd. S. V.)

88 Gisela Noehles-Doerk hat versucht, die restlichen Artikel nachzuweisen, die Suche
blieb bisher erfolglos. (Vgl.: NOEHLES-DOERK, Gisela: Spanien und Weimar - Caroline
und Wilhelm von Humboldt 1799/1800 in Spanien, in: Dies: Kunst in Spanien im Blick des
Fremden. Reiseerfahrungen vom Mittelalter bis in die Gegenwart, Frankfurt am Main 1996, S.
157, Anm. 12 und S. 159, Anm. 18.)

89  FARINELLI, Arturo: Guillaume de Humboldt et I’Espagne. Goethe et I’Espagne, Let-
terature Moderne, Studi diretti da Arturo Farinelli, Bd. VI, Turin: Fratelli Bocca 1924, S.
138, Anm. a.
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dass das Biichlein letztendlich doch wieder bei den Humboldts angekommen sei,
bleibt aber bei der Suche nach den Aufzeichnungen ebenfalls erfolglos. Sie schreibt
tiber die fundamentale Bedeutung dieser Dokumente fiir die Spanienforschung;:

, Eine Gesamtpublikation wire eine erste deutsche umfassende Darstellung
in Spanien damals zuginglicher Kunstwerke gewesen, die auf eigener
Anschauung basierte. Dies hat Goethe verhindert, obwohl er die Arbeit
Carolines sehr schiitzte. Das Konvolut aller Aufzeichnungen erlebte eine
Odyssee, deren Ende bis heute ungeklirt ist. Erst nach wiederholten
dringenden Bitten gab er es 1823 ,sehr schin in rotem Corduan gebunden®

zurtick”. %

Fiir Goethe, der selbst nie nach Spanien gereist ist, waren die Beschreibungen
Caroline von Humboldts eine dufserst wichtige Quelle, um die noch unbekannte
spanische Kunstlandschaft kennenzulernen und sich vor allem auch einen
Uberblickiiber dieitalienischen Werkeinspanischen Sammlungen zu verschaffen.”
Die Veroffentlichung der Artikel von Caroline von Humboldt im Jahr 1809 und
der Hinweis Goethes in der dazugehorigen Einleitung auf die gegenwirtigen
Ereignisse und die Besorgnisse aller Kunstfreunde hinsichtlich des Schicksals der
in Spanien sich befindenden Meisterwerke deutet auf den Hintergrund der
durch die Napoleonischen Kriege, bzw. den Spanischen Unabhangigkeitskrieg,
verursachten Unruhen hin. Zum Zeitpunkt der Veréffentlichung der Texte im
Friihjahr 1809 waren die Franzosen mit der vorherigen Einnahme Madrids und
Zaragozas entscheidend vorgertickt. Goethe mag unter anderem auch auf Grund

der Gefahr der mit dem Krieg verbundenen Pliinderungen und Zerstérungen ein

90 Vgl.: NOEHLES-DOERK 1996, S. 157, Anm. 12 und S. 159, Anm. 18.

91 Zu Goethes Verhiltnis zu Spanien siehe: BECKER-CANTARINO, Baerbel: Die
,Schwarze Legende”. Zum Spanienbild in der deutschen Literatur des 18. Jahrhun-
derts, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie, 94, 1975, S. 183-203; BRUGGEMANN, W.:
Cervantes und die Figur des Don Quijote in Kunstanschauung und Dichtung der deutschen
Romantik, Spanische Forschungen der Gorres-Gesellschaft, 2. Reihe, Bd. 7, Miinster
1958; BRUGGEMANN, W.: Spanisches Theater und deutsche Romantik, Spanische For-
schungen der Gorres-Gesellschaft, 2. Reihe, Bd. 8, Miinster 1964; CLAVERIN, C.: Go-
ethe y la literatura espafiola, in: Revista de Ideas Estéticas, 8, 1950; FARINELLI, Arturo:
Guillaume de Humboldt et I’Espagne. Goethe et I’Espagne, Letterature Moderne, Studi di-
retti da Arturo Farinelli, Bd. VI, Turin: Fratelli Bocca 1924; HARDY, S.L.: Goethe, Cal-
derdn und die romantische Theorie des Dramas, Heidelberg 1965; LUSEBRINK, Hans-Jiir-
gen: Spanische Literatur, in: Dahnke, Hans-Dietrich/Otto, Regine: Goethe Handbuch in
vier Binden, Bd. 2, Stuttgart/Weimar: J. B. Metzler 1998, S. 996-999; NOEHLES-DOERK,
Gisela: Goethes Auffassung vom “spanischen Kunstkdrper”, in: Briesemeister, Die-
trich/Wentzlaff-Eggebert Harald (Hg.): Von Spanien nach Deutschland und Weimar-Jena.
Verdichtung der Kulturbeziehungen in der Goethezeit, Tagung Weimar 2001, Ereignis Wei-
mar-Jena, 3, Heidelberg: Winter 2003, S. 345; WALZ, G.H.: Spanien und der spanische
Mensch in der deutschen Literatur vom Barock zur Romantik, Univ. Diss., Erlangen-Niirn-
berg 1965.
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besonderes Interesse an einer genauen Dokumentation und Bekanntmachung der
Kunstwerke in Spanien gehabt haben. Bei den veréffentlichten elf Artikeln handelt
es sich um Bildbeschreibungen von Werken Raffaels, darunter vornehmlich
Marienbilder, die sich zu jenem Zeitpunkt in der koniglichen Residenz der Granja
de San Ildefonso, dem Escorial (Kapitelsaal, Sakristei, Iglesia Vieja, Zimmer des
Prinzen von Asturien) und dem Konigspalast in Madrid befanden, aber auch die
als Lo Spasimo di Sicilia bekannte Kreuztragung Christi, die nun wie die meisten
anderen Werke Teil der Sammlung des Museo del Prado ist.”

Das Reisetagebuch von Wilhelm von Humboldt beinhaltet hingegen nur wenige
Beobachtungen zur Kunst in Spanien und ist in seiner Grundanlage eher
skizzenhaft ohne grofse literarische Anspriiche. In seiner Darstellung folgt er
nicht dem tatsachlichen Reiseverlauf, sondern springt innerhalb der in Spanien
gemachten Stationen. Die Humboldts waren tiber Bordeaux, Bayonne, Saint-
Jean-de-Luz und schliefilich Fuenterrabia nach Spanien eingereist. Thr Weg
fithrte sie weiter nach Vitoria, Burgos, Valladolid und Segovia, um dann {iiber
den Guadarrama bei Navacerrada zum El Escorial zu gelangen, wo sie zehn Tage
blieben. Im Anschluss daran ging es weiternach Madrid, wo die Familie ganze zwei
Monate blieb und Wilhelm von Humboldt die Zeit nutzte, um seine Forschungen
in den Bibliotheken voranzutreiben und Kontakte zu kniipfen. Am 26. Dezember
1799 reisten sie weiter in Richtung Stiden, wobei sie Station in Aranjuez, Toledo,
Cordoba, Sevilla, Cadiz, Mélaga und Granada machten. Die Riickreise verlief
dann entlang der Ostkiiste Spaniens iiber Murcia, Valencia, Barcelona, mit einem
zweitdgigen Aufenthalt in Montserrat, und La Jonquera. Nicht besucht hatten
die Humboldts auf dieser ersten Reise z. B. Oviedo, Santiago, Salamanca, Leon,
Avila oder Céceres, ebenso wenig Zaragoza, Cuenca oder Teruel. Griinde davor
lagen zum einen im Verlauf der damaligen Reiserouten, aber ebenso vielleicht
auf Grund des kiinstlerischen Interesses von Humboldt, der andere Prioritaten
setzte.”

92 Unter den von Caroline beschriebenen und nun sich in der Sammlung des Prado
befindenden Werke Raffaels gehoren:

Madonna mit dem Fisch, 215 x 158 cm, ca. 1513 [P297].

Kreuztragung Christi /Lo Spasimo di Sicilia”, 318 x 229 c¢m, firmado, ca. 1517 [P298].
Heimsuchung Marid, 200 x 145 cm, ca. 1519 [P300].

Heilige Familie /, Die Perle”, 144 x 115 cm, ca. 1518 [P301].

Heilige Familie mit Johannesknaben / Madonna mit der Rose, 103 x 84 cm, ca.1518 [P302].

93  VEGA, Miguel Angel: Einleitung, in: HUMBOLDT, Wilhelm von: Diario de viaje a
Esparia, hgg. und {ibersetzt von Miguel Angel Vega, Madrid: Catedra 1998, S. 22.
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Humboldts Interesse fiir Spanien ist eng mit Weimar und seinen Kontakten
zum Weimarer Hof verbunden. Er sah sich als , Entsandter”, der Spanien
als noch relativ unbekanntes Land auskundschaftete und in Briefen und
Berichten seinen Weimarer Bekannten Neuigkeiten tiber Kultur und Politik der
Iberischen Halbinsel vermittelte. In Madrid nahm Humboldt an zahlreichen
Zusammenkiinften mit Vertretern der intellektuellen Elite Spaniens teil.**
Er beherrschte die spanische Sprache nach eigenen Aussagen gut und
konnte sich daher ohne Probleme mit spanischen Spezialisten iiber u. a.
sprachwissenschaftliche Themen austauschen. Humboldts Hauptmotivation
mag auf seine Verbindungen zum Weimarer Hof zuriickfithrbar sein. Mit
Goethe, Schiller u. a. stand das Ehepaar Humboldt in kontinuierlichem
Briefwechsel und berichtete ihnen von den Erfahrungen in Spanien.
Goethe selbst begleitete sie auf der Reise gedanklich mit einer Lektiire des
Trauerspiels ,Numancia” (El cerco de Numancia, Madrid 1784) von Cervantes.*
Nach den Ubersetzungen von Bodmer, Bertuch, Tieck oder Schlegel und
den Arbeiten von Herder sollte sich das Volkstiimliche zu einem wichtigen
Paradigma fiir die Anndherung an die spanische Kultur entwickeln. Eng mit
dem Volkstiimlichen und der Folklore war das Urspriingliche und Exotische
verbunden. Spanien galt als vergessenes Land hinter den Pyrenéden. Farinelli
spricht sogar von Spanien als ,une grande ile encore a decouvrir au milieu de
L’Ocean”*® Die Riickstdndigkeit und Abgeschiedenheit Spaniens gab den
Reisenden das Gefiihl der zeitlichen Entriickung in die Vergangenheit und
in eine andere Welt. Auch Alexander von Humboldt hatte seinem Bruder
von exotischen Erfahrungen auf den Kanaren berichtet, die mit Sicherheit
herausfordernd auf Wilhelm gewirkt haben miissen.” Spanien fehlte noch im
europdischen Panorama, in dem um 1800 langsam ein Bewusstsein fiir die
Vielgestalt der sogenannten Weltliteratur zu wachsen begann, deren Begriff
dann vom spaten Goethe dauerhaft gepragt werden sollte und in der die

spanische Poesie, Volkslieder und Romanzen einen festen Platz haben sollten.

94  VEGA 199§, S. 23-24.

95 Goethe in einem Brief an Wilhelm von Humboldt nach Madrid, 1799/1800: , Was
ich Ihnen schrieb, daf$ mir Ihre Reise nach Spanien statt einer eigenen dahin gelten wiirde, geht
wirklich schon durch Ihren letzten Brief in Erfiillung. So habe ich auch einige Reisebeschreibun-
gen mit mehrerem Antheil durchgebliittert. Eine Karte von Spanien ist an meine Thiir angenagelt
und so begleite ich sie in Gedanken und hoffe, daf$ Sie mich nach und nach immer weiter fiihren
werden. Sogar habe ich mich den Spanischen Schriftstellern wieder genihert und neulich das
Trauerspiel Numancia von Cervantes mit vielem Vergniigen gelesen.” (BRATRANECK, Fried-
rich Th.: Goethe’s Briefwechsel mit den Gebriidern von Humboldt. 1795-1832, Leipzig:
Brockhaus 1876, Nr. 28, S. 154-155.)

96  FARINELLI 1924, S. 35.

97 VEGA 1998, S. 27.
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Ein weiterer entscheidender Impuls fiir Humboldts Reise kam mit Sicherheit
aus seinem Pariser Umfeld. In Frankreich hatte man sich bereits viel
ausfiihrlicher mit der spanischen Sprache und Kultur befasst. Humboldt
hatte bereits ein gutes Vorwissen aus seiner Studienzeit in Gottingen, das
bekannterweise ein Zentrum der frithen Spanienforschung war. Seit 1734/35
wurden an der Universitat Gottingen romanische Sprachen gelehrt, wozu in
geringerem Umfang neben dem Franzosischen und Italienischen auch das
Spanische gehorte. Humboldt konnte dort bereits ein Grundwissen anlegen,
das er spiter ausbaute. Ohne diese fundierten Kenntnisse der spanischen Sprache
hitte er kaum auf seiner Reise so genaue sprachwissenschaftliche Beobachtungen
anstellen konnen, wie er es z. B. im Fall des Valencianischen oder Katalanischen getan
hat. Ebenso wenig wire eine differenzierte Auseinandersetzung mit der baskischen
Sprache denkbar gewesen. Seine Kenntnisse gingen so weit, dass er mit spanischen
Gelehrten wie Jovellanos oder Quintana den Gebrauch des Spanischen diskutierte.
Dies machte Humboldt zu einem bedeutenden Vorreiter fiir die wissenschaftliche
ErschlieBung der Iberischen Halbinsel, ihren Sprachen und Kulturen. Eine hinreichende
Vorbildung, ohne den Reisenden dabei zu sehr geistig einzuengen und rein auf das
bereits Gelernte und Studierte festzulegen, garantierte das bewusste und umfassende
Reiseerlebnis. In der Zeit der Aufklarung ging es hauptsidchlich darum, ein Land, eine
Kulturlandschaft oder eine Stadt systematisch zu erschlieBen und, wenn gegeben,
dann auf die eigene vor der Reise gemachte Vorbildung hin zu iiberpriifen. Die
Wahrnehmung ist hierbei selektiv, eine Route und die zu besichtigenden Stadte und
Monumente werden grof3tenteils bereits vor der Reise im Detail geplant und studiert.
Wichtige Quellen und Handbiicher waren fiir Humboldt die Publikationen von Florez®,
Pliier” oder Twiss'®. Besonders wichtig fiir ihn und alle weiteren Reisenden
der Jahrhundertwende und des frithen 19. Jahrhunderts war jedoch Antonio
Ponz’ Viage de Espaiia, ¢ cartas, en que se da noticia de las cosas mas apreciables, y
dignas de saberse que hay en ella (Madrid 1772). Die deutsche Ubersetzung war

98  Fray Enrique Florez de Setién y Huidobro (1702-1773) war ein spanischer Augus-
tiner. Sein Lebenswerk war die Konzeption und grofitenteils auch die Veroffentlichung
des monumentalen mehrbandigen Werks “Espana sagrada” iiber die Geschichte und
Entwicklung der Kirche in Spanien, das im Laufe des 18. und weit ins 19. Jahrhunderts
hinein auf 51 Bande anwachsen sollte. Neben der Beschreibung der historischen Ent-
wicklungen enthalten die Bande wichtige Informationen, Quellen und Dokumente zu
Kulturgiitern, die sich zu jener Zeit im Besitz kirchlicher Einrichtungen in Spanien be-
fanden.

99 PLUER, Carl Christoph: M. Carl Christoph Pliiers, Konigl. Dinischen Gesandt-
schaftgspredigers zu Madrid und nachmals Prediger zu Altona, Reisen durch Spanien, aus des-
sen Handschriften herausgegeben von C. D. Ebeling, Aufseher der Handlungsakademie
in Hamburg, Leipzig: Weygand 1777.

100  Der britische Schriftsteller und Hispanist Richard Twiss (1747-1821) war 1772 nach
Spanien gereist und hatte 1775 seine Travels through Portugal and Spain veroffentlicht.
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mit Erlauterungen und Zusatzen des Gottinger Historikers Johann Andreas
Dieze 1775 in Leipzig bei Weygand erschienen.” Antonio Ponz (1725-1792)
hat mit seinen Reisebeschreibungen iiber die Kulturgiiter in Andalusien ein
wichtige Grundlage fiir die Beschaftigung mit der spanischen Kunst und
Architektur geschaffen. Im Auftrag von Pedro Rodriguez de Campomanes
(1723-1802), der als Wirtschaftsminister zur ersten Reformregierung von
Carlos III. gehorte, sollte Ponz auf einer Reise in Andalusien alle Kunstschatze
der Jesuiten auskundschaften, die 1767 von Carlos III. als Orden aus Spanien
vertrieben worden waren. Es handelt sich bei Ponz” Beschreibungen jedoch
nicht um eine reine Aufzdhlung oder Katalogisierung von Kunstwerken
aus den Bereichen Malerei, Architektur und Skulptur, sondern um eine
umfangreiche auch kunsttheoretisch reflektierte Darstellung, die stark von
den zeitgenossichen Ideen der Aufklarung und des Klassizismus gepragt sind.
Insbesondere wahrend eines langeren Italienaufenthalts von 1751-1760, bei
dem er in Kontakt mit dem Maler Anton Raphael Mengs(1728-79) und Johann
Joachim Winckelmann (1717-1768) stand, hatte Ponz sich intensiv mit dem
frithklassizistischen Gedankengut auseinander gesetzt. Seine klassizistisch
gepragte Kunstvorstellung beeinflusst und formt seine Kunstwahrnehmung
und deren Darstellung. Fiir Caroline und Wilhelm von Humboldt waren
Ponz’ Beschreibungen daher ganz im Sinne ihrer Asthetik. In diesem Kontext
ist es nicht verwunderlich, dass gerade Murillos idealisierende Genre-Malerei
einen entscheidenden Platz in der Humboldt’schen Beschiftigung mit der

spanischen Kunst einnimmt.

Goethe hatte Caroline von Humboldt zu den Beschreibungen der Kunstwerke
in Spanien motiviert und sie nahm ihre Aufgabe gewissenhaft war. Mit
grofler Wahrscheinlichkeit war sie mit den Bildbeschreibungskriterien von
Goethe vertraut, der sich differenziert mit dem Problem der umfassenden
Bildbeschreibung auseinander gesetzt hat.'”> Auch Goethe hatte sich bereits
vorher mit spanischer Kunst beschiftigt, was die Aufzeichnungen Zur
Erinnerung des Stidelschen Kabinettsund die darin eingeschlossene Beschreibung

der Zwei Bettlerknaben von Murillo dokumentieren. Um 1800 zeichnete sich

101 PONZ, Antonio: Viage de Espaiia, 6 cartas, en que se da noticia de las cosas mas aprecia-
bles, y dignas de saberse que hay en ella, 8 Bde., Madrid: Ibarra, 1772. Deutsche Erstausgabe:
Reise durch Spanien, oder Briefe iiber die vornehmsten Merkwiirdigkeiten in diesem Reiche. Aus
dem Spanischen des Don Pedro Antonio de la Puente. Mit Erliuterungen und Zusitzen von
Johann Andreas Dieze, Prof. der gelehrten Geschichte zu Gottingen, Leipzig: Weygand 1775.

102 Das Problem der Technik der Bildbeschreibung im 18. und 19. Jahrhundert war
lange Zeit von der Forschung zu wenig beachtet worden. Siehe hierzu besonders:
OSTERKAMP, Ernst: Im Buchstabenbild. Studien zum Verfahren Goethescher Bildbeschrei-
bungen, Stuttgart: Metzler 1991.
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eine immer stirker werdende Bewusstwerdung fiir die Problematik der
Bildbeschreibung und die Grenzen des Beschreibbaren ab. Hatte man vorher
anhand von Rubrikschemata und Tabellen versucht, eine allumfassende
Bildbeschreibung zu theoretisieren und das Gesehene somit schriftlich zu
fixieren und zu begreifen, so wurde nun die Erfassbarkeit in Frage gestellt.
Goethe selbst wendete keine Schemata an, wie es zur Zeit der Aufklarung z.
B. Johann Heinrich Meyer und Anton Raphael Mengs praktizierten, da er sich
der Grenzen der deskriptiven Wiedergabe bewusst war. Der theoretische Kern
seiner Abwendung vom Rubrikschema liegt in seiner Auseinandersetzung
mit der Theorie der Gegenstande begriindet, die zu jener Zeit von besonderer
Aktualitat war. Das Hauptproblem drehte sich um die Unmdoglichkeit der
Wiedergabe der Werkindividualitat durch das Rubrikschema und &ahnliche
klassizistische Deskriptionsraster. Bildbeschreibungen sind fiir Goethe eine
produktive Rezeptionsleistung, die vom jeweiligen kunsttheoretischen
Umfeld des Autors gepragt sind. Der Autor ist damit in der Beschreibung
prasent und versucht als Vermittler, das Gesehene an den Leser, der
Représentant der jeweiligen Adressatenkunstlandschaft ist, weiterzugeben.'”
Schemata hingegen beinhalten nur dargestellte Fakten und bieten keine
Anleitung zum Sehen und Erschlieffen des Gesehenen. Sie sind kaum mit
einer hermeneutischen Leistung des Autors verbunden. Die Deutungsleistung
bezieht sich hierbei nicht darauf, gewisse Inhalte des jeweiligen Bildes korrekt
zu benennen, sondern eine klar angelegte Interpretation des Gesehenen zu
bieten, die mit den kunsttheoretischen Vorstellungen des Autors und der
Adressaten in Einklang steht. Vom Prinzip der Goethe’schen Bildbeschreibung
her spielt daher der politische, historische und asthetische Kontext des Autors

eine wesentliche Rolle.'

Mit der Beschreibung der Zwei Bettlerknaben von Murillo widmet er sich einem
Genrebild, dessen Original sich unter dem Titel Trauben- und Melonenesser
in der Miincher Hofgartengalerie befindet (Abb. 17). Im Zentrum der
Bildbeschreibung von Goethe steht der Genrecharakter des Bildes. Dies mag

103 Vgl. OSTERKAMP 1991, S. 2-3.

104  Goethe positioniert sich in seinen Bildbeschreibungen sowohl gegen die tiberthe-
oretisierte Sperre der Rubrikschemata der Aufklarung als ebenso gegen den Riickfall in
iiberwundene Bildprinzipien der Romantiker, allen voran jenen der Nazarener, und die
Bilderfindungen in der romantischen Landschaftsmalerei (Caspar David Friedrich),
denen er Jacob Philipp Hackert und Claude Lorrain gegeniiberstellt. Osterkamp stellt
heraus, ,wie Goethe mit Hilfe seines Deskriptionsverfahrens sich nicht nur von einer rein ge-
genstands- und bedeutungsbezogenen Kunstbetrachtung und der Auffassung des Bildes als einer
Hieroglyphe abzugrenzen versucht, sondern wie er, in Opposition zur ,neudeutschen religids-pa-
triotischen® Kunstproduktion, durch die Art der Bildvermittlung den Bildern ihre aktuelle Wir-
kungsmaglichkeit entziehen will.” (OSTERKAMP 1991, S. 7)
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tiberraschen, da die Genremalerei in dieser Zeit als Gattung eher niedrig eingestuft
war. Auf Grund ihrer Qualitdt als reine Wiedergabe des einfachen, wirklichen
Lebens galtsie als weit enfernt von einer Erfassung desIdealsim Bildgegenstand. Fiir
Vertreter der klassizistischen Kunsttheorie liefS die Einfachheit des Bildgegenstands
in der Genremalerei kaum dessen Idealisierung zu, wodurch diese Gattungen
anderen wie der Historienmalerei klar unterstellt waren. Allgemein wird der
Rang eines Genrebildes in der Kunsttheorie des beginnenden 19. Jahrhunderts
danach bewertet, inwieweit der Kiinstler es erreicht hat, die Natur angemessen
nachzuahmen und die Einfachheit der Naturwahrheit wiederzugeben. Hierbei
ging es in der klassizistischen und romantischen Kunsttheorie nicht um einen
radikalen Realismus in der Darstellung, sondern um die naturalistische Darstellung
einer Idylle. Im Fall der Bettlerjungen handelt es sich nicht um eine sozialkritische
Wiedergabe der Mittellosigkeit der unteren Bevolkerungsschichten, sondern um
eine Idylle in der Armut. Die Bettlerjungen sind zwar sparlich gekleidet, die weiche
Zeichnung ihrer Ziige, das sanfte Licht und die gut abgestimmten Farbttne geben
dem Bild jedoch einen malerischen Charakter und verlegen den Bildgegenstand
von einer Szene der Armut zu einer pittoresken Ansicht der spanischen
Volkstiimlichkeit. Das Volkstiimliche in der Darstellung macht deren besonderen
Reiz aus und ist paradigmatisch fiir die deutsche Rezeption der spanischen Kunst
in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts. Urspriinglichkeit, Einfachheit und
Mittellosigkeit werden poetisch tiberformt und erst durch diese Poetisierung fiir
den Betrachter als Genuss erfahrbar. Murillo galt als Vorreiter auf dem Gebiet dieses
poetisierenden Naturalismus, der keinerlei Problematisierung des Bildgegenstandes
beinhaltet, sondern eine Verbindung von einfacher Volkstiimlichkeit und hoherem
Kunstgenuss schafft. Der Zweck der Darstellung der Idylle liegt nach Schiller darin,
den Mensch in einen Zustand von Frieden und Harmonie zu versetzen.'” Murillo
schaffte diese Idylle, indem er das rein Menschliche zum Zentrum seiner Bilder
machte.'” Gerade dies erklart seine Beliebtheit zur Seit der Aufklarung und in der
ersten Halfte des 19. Jahrhunderts und fiihrte auch Caroline von Humboldt dazu,
sich in ihren Bildbeschreibungen Murillo zu widmen.

105 Vgl. den Begriff der Idylle in Friedrich Schillers Abhandlung Uber naive und
sentimentalische Dichtung, 1795/96, Kapitel 5.

106  Osterkamp setzt die Beschreibung des Murillo-Bildes von Goethe und die von ihm
darin herausgearbeitete Menschlichkeit im Bild in einen Kontext mit dem Epos Hermann
und Dorothea (1797): ,,Seine Beschreibung jedenfalls, die den kiinstlerischen Wert des Bildes
zu bestimmen sucht, ist deutlich von dem Bemiihen geprigt, gegen die eigenen theoretischen
Vorbehalte den Rang von Murillos Bild aus jener Verschrinkung realititsorientierter und ide-
alisierender Darstellungsformen zu definieren, die die Zwischenstellung von Hermann und
Dorothea zwischen Epos und Idylle begriinden. Durch ,Behandlung, Sinn und Ausdruck’,
die Prinzipien der Darstellung also, iiberhiht sich das Dargestellte, die naturwahre Genreszene,
zur genuinen Kunstform der Idylle.” (OSTERKAMP 1991, S. 139.)

-62-



Im Fall von Murillo wird bei allen Reisenden des Klassizismus das europaische
Dilemma hinsichtlich der spanischen Kunst deutlich: Mengs selbst hatte
eigentlich den spanischen Naturalismus als entschiedener Klassizist als gering
in seinem dsthetischen Reiz einstufen miissen, jedoch als Maler konnte er seine
Bewunderung gegeniiber Velazquez, Murillo und Ribera nicht unterdriicken. So
lobt er die Beobachtungsscharfe und Reinheit der kiinstlerischen Wiedergabe der
spanischen Naturalisten und schreibt den Besten unter den spanischen Malern
die Fahigkeit der Wiedergabe der Naturwahrheit zu. Trotzdem muss er aus seiner
klassizistischen Position heraus sein Urteil dahin gehend relativieren, dass es sich
bei aller Wahrheitstreue doch ,nur” um naturalistische Malerei handele, die weit
entfernt von dem Gehalt und Idealanspruch der Historienmalerei sei. Bezeichnend
fiir die Reise der Humboldts und insbesondere fiir die Beschaftigung Caroline
von Humboldts mit den Arbeiten von Murillo ist die Offenheit fiir die spanische
Malerei und die feine Wahrnehmungsgabe fiir eine kiinstlerische Stromung, die
eigentlich nicht den &sthetischen Prinzipien des Klassizismus entsprach. Goethe
hatte zwar den Auftrag gegeben, den , spanischen Kunstkorper zu erfassen”, ihm
ging es dabei jedoch nur in begrenztem MafSe um die wirklich spanische Malerei,
sondern mehr um die europaische Malerei in spanischen Sammlungen. Caroline
hat also eine eigene Auswahl des Sehenswerten gemacht und bewusst spanische
Werke miteinbezogen. Auch hier scheint deutlich zu werden, dass der Grund
fiir die schlechte Stellung der spanischen Malerei innerhalb der europaischen
Kunstlandschaft weniger mit der Ablehnung des Naturalismus durch die
Klassizisten verbunden war, sondern hauptsachlich damit zu tun hatte, dass diese

zum Ende des 18. Jahrhunderts in Europa noch weitenteils unbekannt war.'"”

Das Spanienbild der Humboldts ist zumindest hinsichtlich der spanischen
Zivilisierungsleistung, der politischen Strukturen, hofischen Protokolle und
der Inquisition eher negativ. Jedoch verbessert sich das Bild im Laufe der Reise
hinsichtlich unterschiedlicher Aspekte und Erfahrungen mit der spanischen
Kultur. Humboldt revidiert vorgefertigte Einschdatzungen, wie den Ernst
der Spanier, den er weniger bestdtigen kann, als deren Fahigkeit fiir Witz
und Humor. Im Bereich der Religion markiert er die Inquisition als grofstes
Hindernis fiir die Aufklarung und den Glauben. Die vehement ablehnende
Haltung gegeniiber der Inquisition deutet darauf hin, dass Humboldt bereits
deren absehbares Ende ahnte, da er sich sonst hochstwahrscheinlich nicht

dermafien offen dariiber gedufiert hatte.'®

107 CALVO SERRALLER, Francisco: La imagen romdntica de Espafia. Arte y arquitectura
del siglo XIX, Madrid: Alianza 1995, S. 69.

108 Vgl. VEGA 1998, S. 36. Siehe zu Humboldts Haltung auch im Vergleich die Be-
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Bei der Auseinandersetzung mit volkstiimlichen Brauchen und Traditionen,
allen voran dem Stierkampf und den traditionellen spanischen Tanzen, zeigt sich
Humboldt verhaltnismafiig offen und weniger negativ. Den Stierkampf schatzt
er als authentisches Volksschauspiel und die spanischen Tanze, neben dem
Flamenco allen voran den Bolero, Zorongo, Fandango und Zapateado, als dufSerst
stimulierend ein. Der starke Effekt und die Erregung, den die Téanzerinnen beim
Publikum bewirken, sind dann aber auch die einzigen positiven Merkmale, die er
dem spanischen Tanz zuschreibt. In allem anderen sieht er ihn weniger als nobel

noch als grazios an und urteilt, dass ihn daher nur Sklavinnen tanzen sollten.

Allgemein ist Humboldt iiberrascht, dass er viel mehr aufklarerischen Geist in
Spanien antrifft, als er vorher gedacht hatte. Hierbei macht er dhnliche positive
Beobachtungen, wie sein Zeitgenosse Christian August Fischer (1771-1829), der
kurz vor Humboldt 1797/98 nach Spanien gereist war und der sich in seinen
Reisebeschreibungen ebenfalls optimistisch hinsichtlich der gesellschaftlichen
Entwicklungen in Spanien dufiert.'” Eine beginnende Entfernung von der Leyenda
negra lasst sich somit im Zuge der deutschen Spataufklarung feststellen. In dieser
Korrektur der stereotypischen Schemata liegt die besondere Herausforderung
und Leistung des Reisenden. Auch Goethe revidiert wahrend seiner Reise nach
Italien viele Vorstellungen, die im Moment der tatsachlichen Wahrnehmung
nicht so erfiillt werden koénnen. Die Auseinandersetzung mit dem Problem der
Erfiillung oder Nicht-Erfiillung von Vorstellungen ist ein wichtiges Merkmal der
Reiseberichte der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts, in denen sich erste Schritte
einer wissenschaftlicheren Beobachtungsweise und Erschlieffung manifestieren.
Im klassizistischen Zwiespalt zwischen Ideal und Wirklichkeit bekommt die
Reise als aufiergewohnliches Erlebnis einen zentralen Stellenwert eingeraumt
und das Kunstreisetagebuch reflektiert diese neue Art der Wahrnehmung als
deren kunsttheoretisch iiberformte Verschriftlichung.

schreibungen zu den Nationalcharakteren von Immanuel Kant: , Der Spanier ist ernsthaft,
verschwiegen und wahrhaft. Es gibt wenig redliche Kaufleute in der Welt als die spanischen. Er
hat eine stolze Seele und mehr Gefiihl vor grofien als vor schonen Handlungen. Da in seiner Mi-
schung wenig von dem giitigen und sanften Wohlwollen anzutreffen ist, so ist er ofters hart und
auch wohl grausam. Das Auto da Fe erhilt sich nicht so wohl durch den Aberglauben, als durch
die abenteuerliche Neigung der Nation.” (KANT, Immanuel: Von den Nationalcharakteren,
in so ferne sie auf dem unterschiedlichen Gefiihl des Erhabenen und Schénen beruhen,
in: Ders.: Von den Triumen der Vernunft. Kleine Schriften zur Kunst, Philosophie, Geschichte
und Politik, hrsg. von Steffen und Birgit Dietzsch, Wiesbaden: Fourier 1979, S. 68.)

109  Siehe hierzu den Aufsatz von Berta Raposo Fernandez: Un viajero alemdn en Va-
lencia hacia 1800. Christian August Fischer, in: RAPOSO FERNANDEZ, Berta / Garcia
Wistadt, Ingrid (Hg.): Viajes y viajeros entre ficcion y realidad. Alemania - Espafia, Valencia:
Publicacions de la Universitat de Valéncia 2009, S. 61-67.
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3.4 Das Spanienbild zwischen romantischer Verklirung und
kunstwissenschaftlicher ErschliefSung

Zu einem Hohepunkt der literarischen Spanienverklarung in Europa kam
es in den 1820er Jahren mit der Veroffentlichung von Frangois-René de
Chateaubriands Roman Aventures du dernier Abencerage,'° in dem dieser das
maurische Geschlecht der Abencerragen und dessen Untergang in Granada
schildert. Kurze Zeit spater schreibt Washington Irving die Tales of the
Alhambra™, die in kiirzester Zeit auch in Deutschland erscheinen und als
Schliisselwerk fiir die Alhambra-Begeisterung gelten, wie sie auch Clemens
Brentano in seinem Gedicht Alhambra um 1839 formuliert hat. Damit hatten
das Stidspanische und die maurische Kultur die absolute Vorreiterrolle in der

Spanienrezeption eingenommen.

Auch die Berichte von Reiseerlebnissen in Spanien nahmen zu, zunédchst von
englischer und franzosischer, dann auch von deutscher Seite. Die Reiseliteratur
entwickelte sich zu einer beliebten Quelle, um sich tiber die kiinstlerischen,
wirtschaftlichen und politischen Entwicklungen in den Nachbarlandern ein
Bild zu machen. Ulrike Honsch bestatigt in ihrer Untersuchung zum Wandel
des Spanienbildes am Ende der Aufkldarung, dass gerade auch Reiseberichte
und die darin verarbeitete Spanienerfahrung deutlich von literarischen
Bildern und Elementen gepragt sind. So kommt es, Honsch zufolge, zu einer
zunehmenden Fiktionalisierung in der Reiseliteratur, die die literarisch
gepragte Wahrnehmung Spaniens widerspiegelt.''> Honsch bezieht sich hier
vor allem auf den Wandel vom negativen zum positiven Spanienbild und die
romantische Verklarung der Iberischen Halbinsel als literarischem Phanomen.
Auch in den wissenschaftlich orientierten  Reiseberichte und
Veroffentlichungen in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts zeigte sich
ein zunehmend positiv begriindetes Interesse an Spanien, auch wenn die
verklarenden Tendenzen geringer sind auf Grund der wissenschaftlichen

Grundanlage. In ersten literaturwissenschaftlichen, kunsthistorischen oder

110 CHATEAUBRIAND, Francois-René de: Aventures du dernier Abencerage, Treuttel et
Wiirtz London 1826; Originalversion im selben Jahr publiziert im Band XVI der Gesam-
melten Werke, Paris: Ladvocat.

111 IRVING, Washington: Tales of the Alhambra (dt.: Erzihlungen von der Alhambra, Gesc-
hichten von der Alhambra oder Sagen aus der Alhambra), geschrieben 1829 in Granada. Erste
Ausgabe: The Alhambra: A Series of Tales of the Moors and Spaniards, by the Author of “The
Sketch Book”, Philadelphia: Lea & Carey 1832. Deutsch: Die Alhambra oder das neue Skiz-
zenbuch. Washington Irving’s simmtliche Werke, 44.-47. Baindchen, Frankfurt am Main 1832.

112 HONSCH, Ulrike: Wege des Spanienbildes im Deutschland des 18. Jahrhunderts. Von
der Schwarzen Legende zum , Hesperischen Zaubergarten”, Tiibingen: Niemeyer 2000, S. 275.
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geschichtswissenschaftlichen Schriften wurde versucht, den literarischen
und kiinstlerischen Beitrag Spaniens aufzuwerten, bzw. dessen wichtige
Stellung im europdischen Kontext zu rechtfertigen und den bisher negativen
Nationalstereotypen entgegenzuwirken. Dartiber hinaus galten nun in der
wissenschaftlichen Literatur die eigene Anschauung und das selbst erfahrene
Reiseerlebnis als wichtiges Argument fiir eine moglichst wahrheitsgemafle
Darstellung der spanischen Wirklichkeit. Dies blieb eine der grofien
Herausforderungen an die wissenschaftliche Reiseliteratur, insbesondere vor
demHintergrund dernocham Anfangstehenden Entwicklungderuniversitaren
Disziplinen und ihrer fachspezifischen Methodik und der geringen formalen
Abgrenzung zwischen literarischem und wissenschaftlichem Reisebericht.
Die positive Darstellung der spanischen Kultur ist auch hier Zeichen fiir eine
verdnderte Spanienwahrnehmung in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts.'
Methodisch wird jedoch der Konflikt zwischen wissenschaftlich neutraler
Darstellung und fiktionaler Reisebeschreibung sich durch das gesamte 19.
Jahrhundert ziehen. Eng damit verbunden ist wiederum eine starke oder

weniger starke Prasenz von landerbezogenen Stereotypen.

Bei der wissenschaftlichen Erforschung der Reiseliteratur iiber Spanien
findet man sich mit ganz unterschiedlichen Quellen konfrontiert. Neben
den literarischen Reisebeschreibungen, darunter Briefen, Kunstbriefen,
Tagebiichern und einzelnen Aufsitzen, gibt es eine ganze Bandbreite an
wissenschaftlichen Publikationen aus der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts,
die sich sprach-, kultur- oder naturwissenschaftlichen Fragestellungen

widmen, wie jenen von Wilhelm und Alexander von Humboldt.

Das Feld der wissenschaftlichen Veroffentlichungen ist von einer grofien
Heterogenitat gepragt und lasst nur schwer allgemein giiltige Aussagen
machen.'* Viele der Schriften enthalten zusatzliche Aussagen iiber soziale
oder kulturelle Aspekte des besuchten Landes und lassen Riickschliisse auf
das jeweilige Spanienbild des Autors ziehen, es gibt aber auch zahlreiche,
bei denen es sich um rein dokumentarische Texte handelt und in denen die
landertypischen Vorstellungen des Autors weniger explizit zum Ausdruch
kommen. Ein weiterer Unterschied bei den wissenschaftlichen Reiseberichten
liegt darin, ob der Autor nur fiir eine kurze Weile in Spanien war und dort z.

B. eine Feldforschung durchgefiihrt hat, oder ob er tatsdchlich langere Zeit in

113 Vgl. HONSCH 2000, S. 276.

114  Vgl. hierzu REBOK, Sandra/Puig-Samper, Miguel Angel: Introduccién, in: LINK
2010, S. 18.
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Spanien gelebt hat. Die Reisen im 19. Jahrhundert haben allgemein eine relativ
lange Zeitspanne in Anspruch genommen. Viele Reisende verweilten jedoch
relativ kurze Zeit an einem konkreten Ort, sondern machten eine Rundreise
durch das Land, wodurch nicht immer Zeit blieb, einen genauen Einblick in
die Ortliche Kultur zu bekommen. Unter den wissenschaftlichen Reisenden
gibt es auch ganz unterschiedliche Reisemotive, die nicht alle imagologische
Aspekte einschlieffen. Dartiber hinaus gibt es ebenso Wissenschaftler und
Reiseschriftsteller, die selbst nie in das von ihnen beschriebene Land gereist
sind und anhand von Sekundarquellen Informationen fiir ihre Darstellung
gewinnen. Eine dhnlich Gruppe bilden die Verfasser von Reisefiihrern, die eine
Gesamtschau verschiedenster Charakteristiken eines Landes bieten und dabei
bewusst auf bereits bestehende Quellen zuriickgreifen. Allgemein ldsst sich
jedoch im Laufe des 19. Jahrhunderts eine zunehmende Professionalisierung
der Reiseliteratur und wissenschaftlichen Literatur tiber Spanien feststellen,
die parallel zur Institutionalisierung der einzelnen Disziplinen an den
deutschen Universitdten verlauft. Reisewahrnehmung und wissenschaftliche
Reflexion kommen dadurch immer mehr in Einklang. Die eigene Anschauung
und wirklichkeitsgetreue Darstellung sowohl in literarischen als auch in
wissenschaftlichen Reiseberichten werden zu wichtigen Paradigmen der

modernen Auseinandersetzung mit Landerbildern.

Bei der wissenschaftlichen ,, Neuentdeckung” Spaniens spielt die Rezeption der
spanischen Kunst eine wichtige Rolle. Dietrich Briesemeister hat Reiseberichte
auf diesen Aspekt hin untersucht und die Rezeption der spanischen Kunst
als wichtiges Element in der Beschreibung der spanischen Kultur und deren
Darstellung fiir den deutschen Leser bestimmt.""> Damit hatte das iiber die
publizierten Reiseberichte vermittelte Bild der spanischen Kunst einen
direkten Einfluss auf das deutsche Spanienbild. Briesemeister kommt zu
dem Schluss, dass ,die Spanienwahrnehmung in zunehmendem MafSe von der
Erfahrung und Sichtweise spanischer Kunst geprigt wird”'°. Die imagologische
Bedeutung der Reiseberichte leitet sich nicht nur aus ihrer Funktion als Quelle
fiir geographische, kulturelle, politische oder wirtschaftliche Informationen
ab, sondern vor allem aus ihrem Wesen als Dokumente der Geschichte des

Sehens und des asthetischen Urteilens.""” Das Kunstverstandnis fiir Spanien

115 BRIESEMEISTER, Dietrich: Spanische Kunst in europaischen Reiseberichten. Sta-
tionen aus vier Jahrhunderten, in: NOEHLES-DOERK, Gisela: Kunst in Spanien im Blick
des Fremden. Reiseerfahrungen vom Mittelalter bis in die Gegenwart, Frankfurt am Main 1996,
S.13-32.

116 BRIESEMEISTER, in: NOEHLES-DOERK 1996, S. 32.

117 Vgl. BRIESEMEISTER, in: NOEHLES-DOERK 1996, S. 32.
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und die Rezeption von Kiinstlern wie Murillo, Velazquez, El Greco oder
Goya hat durch die Reiseliteratur eine entscheidende Forderung erfahren.
Andersherum wurde die Reiseliteratur ebenso durch die Kunst- und

Kiinstlerrezeption beeinflusst.

Die kunsthistorischen Schriften nehmen demnach im wissenschaftlichen
Bereich eine Sonderstellung ein, da sie durch die enge Anbindung der zu
untersuchenden Gegenstande, sei es Malerei, Architektur oder Plastik, an
die Kultur der Iberischen Halbinsel fast automatisch charakterisierende
landertypische Beobachtungen zum tieferen Verstindnis des jeweiligen
Kunstwerks erforderten. Dieser Anspruch an die kunstwissenschaftliche
Erschlieffung sollte mit Carl Justis umfassender Ambientierung der Kunst des
Velazquez einen Hohepunkt erreichen. Die Untersuchung der Kunstwerke
ist bei Justi eingebettet in die Darstellung des kulturellen Panoramas des
Siglo de Oro. Die Methode der historischen Einfiihlung zieht sich durch alle
Schriften Justis zur spanischen Kunstgeschichte und macht sie nicht nur zu
Schliisselwerken der Kunstwissenschaft, sondern ebenso bezeugen sie die

lander- und kulturtypische Vorstellung Justis im Hinblick auf Spanien.

Auch wenn sich mit Ende der Aufkldrung insgesamt ein Wandel in der
Spanienwahrnehmung ergeben hatte, so heifst das nicht, dass im 19.
Jahrhundert die stereotypisierte Wahrnehmung Spaniens zuriickgegangen
ware, die im 18. Jahrhundert insbesondere durch die Stabilitdat des Kanons
der Bilder und den hohen Stereotypisierungsgrad gekennzeichnet war.
Vielmehr handelt es sich um eine rezeptive Verschiebung bei den imagemes,
wie es Joep Leerssen als charakteristische Ambivalenz gerade am Beispiel
der Spanienrezeption herausgearbeitet hat. Das Negativbild der Leyenda
negra wird vor allem in literarischen und wissenschaftlichen Publikationen
des ausgehenden 18. Jahrhunderts durch Motive romantischer Verklarung
ersetzt, indem Begriffe wie das ,,Malerische” oder die ,Idylle” eine zentrale
Funktion in den Beschreibungen erhalten. Auch bukolische Motive sind auf
Grund der Hirtentradition in Spanien Bestandteil vieler Reiseberichte und
Bildbeschreibungen. Diese ebenfalls {iberzeichnete Darstellung Spaniens, z.B.
auch gerade in Abgrenzung zur franzosischen Kultur, ist programmatisch
und nicht weniger stereotypisierend. Ulrike Honsch fasst das Phanomen der

konstanten Stereotypisierung folgendermafien zusammen:
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Das deutsche Spanienbild erfuhr im 18. Jahrhundert einen generellen
Wandel ins Positive, ohne dass die Stereotypen dabei verringert oder
durch neugewonnenes Realwissen aufgebrochen wurden. Dabei
nahmen die heterogenen Konstrukte der deutschsprachigen Autoren
wie selbstverstindlich immer wieder Bezug auf den tradierten Fundus,

und sei es durch seine Negation.”!s

Dies lasst sich auch fiir die kunsthistorische Literatur des 19. Jahrhunderts
bestétigen. Das Besondere bei diesem Forschungsgebiet ist das erst sehr spat
und iiberaus langsam einsetzende Interesse fiir Spanien. Kunsthistoriker,
die im 19. und frithen 20. Jahrhundert {iber Spanien und die spanische
Kunst geforscht und geschrieben haben, spiirten stets das Bediirfnis
der Rechtfertigung ihres Forschungsgegenstandes. Dies zeichnet sich
auch noch in den Schriften Carl Justis oder Julius Meier-Graefes ab.
So lasst sich iiber das gesamte 19. Jahrhundert eine subjektiv gepragte
Tendenz in der Forschungsliteratur nachweisen, die mit dem konstanten
Rechtfertigungszwang in direktem Zusammenhang steht. Das, was jedoch im
Laufe des 19. Jahrhunderts als Neuentwicklung hinzukommt, ist die eigene
Anschauung als Forschungsmethode. Waren die frithen kunsthistorischen
Schriften grofitenteils ohne eigene Reiseerfahrung entstanden und daher von
vornherein auf einen eingeschriankten Quellenstand und Informationen aus
zweiter Hand angewiesen, so ergab sich mit der zunehmenden Reisetatigkeit
eine neue Rezeptionsweise. Die stereotypisierte Darstellung der spanischen
Kunstlandschaft begriindete sich nicht mehr auf eine von vornherein
limitierte Quellensituation, sondern war nun Ergebnis einer selbst gesteuerten
selektiven Wahrnehmung. Diese Reduktion des Gesehenen bei der eigenen
Reise auf das, was gesehen werden und in den kunsthistorischen Kanon
der Darstellung aufgenommen werden sollte, ist ein typisches Phanomen in
der kunsthistorischen Reiseliteratur des 19. Jahrhunderts. Insbesondere die
Kunsttagebiicher von reisenden Kunsthistorikern oder —gelehrten liefern dafiir
signifikante Beispiele und erinnern in ihrer Anlage und programmatischen
Ausrichtung u.a. an Grundmuster aus Goethes Italienischer Reise, die im
Rahmen der im Kaiserreich verstarkten Goethe-Rezeption gerade dann spater

um die Wende zum 20. Jahrhundert eine grofse Popularitat genoss.

118 HONSCH 2000, S. 277.
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4. Das Fremde und der Orient — Kunstgeschichtsschrei-

bung, Literatur und Orientalismus
4.1 Zur wissenschaftlichen Untersuchung der orientalistischen
Wahrnehmung Spaniens

Die Wahrnehmung Spaniens im Europa des 19. Jahrhunderts ist eng mit
der Entwicklung des Orientalismus verbunden. Das Bild des orientalisch
gepragten Spaniens, die maurische Kultur auf der Iberischen Halbinsel
und Einzelmotive wie der Carmen-Mythos, die ,Zigeuner”-Kultur und der
Stierkampf waren stets attraktiv fiir Kunst, Literatur und Wissenschaft. Auch
in der Kunstgeschichte hat die maurische Kunst ein besonderes Interesse
auf sich gezogen und lange Zeit die eigentlich , spanische” Kunst dominiert.
Bei den zu untersuchenden Quellenschriften konnen als exemplarisch die
beiden Aufsadtze von Ludwig Schorn (1831) und Franz Kugler (1852) genannt
werden, die sich mit der maurischen Architektur und den Wandmalereien der
Alhambra beschiftigt haben.'"

Um nachvollziehen zu konnen, wie es zu diesem Schwerpunkt in der
Kunstgeschichtsschreibung gekommen ist und warum gerade die maurische
Kultur formgebend fiir fast eine jede Vorstellung der Kunst der Iberischen
Halbinsel im frithen 19. Jahrhundert geworden ist, ist ein Riickblick auf
die die wissenschaftlichen Hintergriinde hilfreich. Das Phanomen des
Orientalismus hatte weitreichende Folgen, nicht nur fiir die europaische Kunst
und Literatur, sondern eben auch fiir die deutsche Forschungsgeschichte
und kunsthistorische Rezeption im Hinblick auf Spanien. Zu den zentralen
Untersuchungen im Hinblick auf diesen Themenkomplex gehdren zunachst
Uberblickswerke, die sich allgemein mit dem Phinomen des Orientalismus
in Europa auseinander setzen und bei denen Spanien eine besondere Rolle
spielt. Grundlegend ist die Publikation Orientalism von Edward Said (1978),'*
der als erster das Konzept des Orientalismus eingehender untersucht hat.
Zahlreiche Aspekte seiner Analyse sind wegbereitend fiir die Forschung
gewesen, auch wenn seine Thesen nicht ohne Widerspruch geblieben sind.
Said rekonstruiert die gesamte Entwicklung der westlichen Vorstellung
vom sogenannten ,Orient”, der nur als Konzept, jedoch nicht als wirklicher

Kulturraum existierte. Zentral bei Saids Untersuchung ist die Idee von Eigen-

119 SCHORN, Ludwig: Uber einige Bauwerke der Araber und Mauren in Spanien, in:
Kunstblatt, 1831, Nr. 1-6; KUGLER, Franz: Die Wandmalereien in der Alhambra, in: Deut-
sches Kunstblatt, 3, 1852, S. 110-112 und 118-119.
120 SAID, Edward: Orientalism, New York: Routledge & Kegan Paul 1978.
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und Fremdbild, bzw. von Identitdt und Projektion und das damit verbundene
Phanomen der Inferioritat des Orients gegentiber dem Okzident. Im Hinblick
auf Spanien sind diese Aspekte von besonderer Bedeutung, galt Spanien doch
lange im europdischen Bewusstsein als stark orientalisiertes Land, wodurch
auch fiir Spanien gewisse Rezeptionsmechanismen angewandt werden,
die typisch fiir die Wahrnehmung der orientalischen Kultur in Europa
sind. Von Said fiir den Orient herausgearbeitete Stereotypen, wie u.a. die
kulturelle Riickwartsgesinntheit, die Unfortschrittlichkeit, die Sinnlichkeit
und Erotik, sind ebenso beim europdischen Spanienbild zu finden. Saids
Thesen und der von ihm gepragte Begriff des Orientalismus haben zu einer
weiten Resonanz in der Forschung gefiihrt. Kritische Stimmen sehen bei
Said jedoch u. a. eine zu radikale und negative Bewertung des Phanomens
des Orientalismus, das nicht immer reine Inferioritiat des Ostens gegentiber
dem Westen bedeuten muss. Hierbei kdme es zu einem starken Dualismus
zwischen Okzident und Orient, ohne weitere Unterteilungen vorzunehmen,
und es erfolge eine Vermischung von Fakten und ideologisch gepréagten
Meinungen. Wirtschaftspolitische Aspekte finden dariiber hinaus eher

geringe Beachtung.

John M. MacKenzie hat Saids Thesen tiberarbeitet und vor allem im Hinblick
auf die Kiinste positive Aspekte des Orientalismus herausgestellt.’?! Gerade
in der Kunst lasst sich eine Wertschatzung der Ostlichen, bzw. arabischen
Kulturen feststellen, die sich positiv auf die europaische Kunstentwicklung
ausgewirkt hat. Er bietet dariiber hinaus einen umfassenden Uberblick
zur Rezeption von Saids Arbeiten zum Thema Orientalismus und deren
Weiterentwicklung in verschiedenen, von ihm weniger beriicksichtigten

Disziplinen, wie z. B. feministischen Studien.

Orientalisierende Einfliisse hatten im gesamten 19. Jahrhundert grofien
Niederschlagin der europaischen Kunst, vor allem in der Malerei, Architektur
undimKunstgewerbe. Abden1980erJahrenerscheinenvermehrteinschlagige
Studien zum Thema des Orientalismus in der Kunst. Zu nennen ist die Arbeit
von Nadine Beautheac und Frangois-Xavier Bouchart L’Europe exotique, die
1985 veroffentlicht wurde und in der sie insbesondere auf die Entwicklung

des Orientalismus in der europdischen Architektur ab 1750 eingehen.'*

121 MACKENZIE, John M.: Orientalism. History, theory and the arts, Manchester: Manc-
hester University Press 1995.

122 BEAUTHEAC, Nadine/Bouchart, Francois-Xavier: L’Europe exotique, Paris: Chene
1985.
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Gerade die Architektur sollte in der kunstgeschichtlichen Forschung zu
diesem Thema einen Schwerpunkt bilden. Weitere Untersuchungen widmen
sich vor allem den Auswirkungen des kiinstlerischen Orientalismus auf die
Malerei. Nina Bermann, Gérard-Georges Lemaire und Andrea Polaschegg
haben sich zuletzt genauer mit den europaischen Vorstellungen vom Orient
im 19. Jahrhundert beschaftigt, deren Motive auch in den europdischen
Reisebeschreibungen von Spanien Niederschlag finden.'* Auch in deutschen
Museen und Kultureinrichtungen widmen sich regelmafiig Ausstellungen
dem Thema, zuletzt der Kunstparcours Bilder vom Orient. Von Meister
Francke bis Shirin Neshat in der Hamburger Kunsthalle und die Ausstellung
Orientalismus in Europa. Von Delacroix bis Kandinsky, die 2011 in Miinchen

veranstaltet wurde.?

Ein mit dem Thema des Orientalismus eng verwobener Forschungskomplex
ist die Eigen- und Fremdwahrnehmung von Kulturen. Fiir diese Arbeit von
besonderem Interesse sind die Studien von Daniela Magill und Karl Holz,
ferner die direkt auf Spanien bezogene Untersuchung von Christian von

Zimmermann zur Perzeption und Rezeption Spaniens.'?

Neben diesen Arbeiten zum Phidnomen des Orientalismus in Europa und
zur Eigen- und Fremdwahrnehmung allgemein sind seit den 1970er Jahren
verschiedene Studien zum Verhaltnis von Spanien und Europa erschienen,
das in vielen Aspekten wesentlich von orientalistischen Stromungen gepragt

wurde.'”” Im Themenblock zum Spanienbild sind bereits die wichtigsten

123 BERMAN, Nina: Orientalismus, Kolonialismus und Moderne. Zum Bild des
Orients in der deutschsprachigen Kultur um 1900, Stuttgart: M & P 1996; LEMAIRE,
Gérard-Georges: Orientalismus. Das Bild des Morgenlandes in der Malerei, Koln: Kénemann
2000; POLASCHEGG, Andrea: Der andere Orientalismus. Regeln deutsch-morgenlindischer
Imagination im 19. Jahrhundert, Berlin: de Gruyter 2005.

124 Orientalismus in Europa. Von Delacroix bis Kandinsky, hrsg. von Roger Diederen
und Davy Depelchin, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle der
Hypokulturstiftung Miinchen (28.01.2011-01.05.2011), Miinchen: Hirmer 2011.

125 MAGILL, Daniela: Literarische Reisen in die exotische Fremde. Topoi der Darstellung
von Eigen- und Fremdkultur, Frankfurt am Main: Peter Lang 1989; ZIMMERMANN,
Christian von: Reiseberichte und Romanzen. Kulturgeschichtliche Studien zur Perzeption und
Rezeption Spaniens im deutschen Sprachraum des 18. Jahrhunderts, Tiibingen: Niemeyer
1997; HOLZ, Karl/Schmidt-Linsenhoff, Viktoria/Uerlings, Herbert (Hg.): Beschreiben und
Erfinden. Figuren des Fremden vom 18. bis 20. Jarhundert, Frankfurt am Main: P. Lang 2000.

126 HINTERHAUSER, Hans (Hrsg.): Spanien und Europa. Stimmen zu ihrem Verhiilt-
nis von der Aufklirung bis zur Gegenwart, Miinchen 1979; JURETSCHKE, Hans: Aspectos
fundamentales de la presencia alemana en la Espafia del siglo XIX (I). Primeros contactos
entre dos sociedades espiritualmente alejadas, in: Vega Cernuda, Miguel Angel (Hrsg.):
Esparia y Europa. Estudios de Critica Cultural, Madrid: Editorial Complutense 2001, Bd. I,
S. 600-620; JURETSCHKE, Hans: Aspectos fundamentales de la presencia alemana en la
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Arbeiten zur Entwicklung des Spanienbildes allgemein und zur Reiseliteratur
iiber Spanien genannt worden.'” Fir den Themenbereich zum spanischen
Orientalismus ist vor allem die Analyse von Jestis Torrecilla zum exotischen
Spanienbild hervorzuheben,'” in der er sich eingehend mit der Entstehung
von Stereotypen zur Zeit der Aufklarung sowohl in der Eigen- als auch in
der Fremdwahrnehmung Spaniens und dem Phanomen des spanischen
Aplebeyamiento auseinander setzt, das als eine innerspanische abgrenzende
Reaktion gegen den zunehmenden franzdsischen Einfluss im Zuge der
Aufklarung beschrieben wird. Beim Begriff des Aplebeyamiento bezieht sich
Torrecilla auf José Ortega y Gasset, der damit in seinem Aufsatz ,,Goya y lo
popular” eine gezielte Nachahmung der volkstiimlichen Verhaltensformen
einfacherer sozialer Schichten durch bestimmte Teile der spanischen
Aristokratie defniert hat."® Dartiiber hinaus sind landerbezogene Einzelstudien
zunennen, die sich dem englischen oder franzdsischen Spanienbild im Kontext
des Orientalismus widmen, wovon verschiedene Aspekte ebenso Einfluss

auf die deutsche Wahrnehmung Spaniens gehabt haben.” Denn vor allem

Esparia del siglo XIX (II). Primeros contactos entre dos sociedades espiritualmente aleja-
das, in: Vega Cernuda, Miguel Angel (Hrsg.): Espaiia y Europa. Estudios de Critica Cultural,
Madrid: Editorial Complutense 2001, Bd. II, S. 621-652.

127  Siehe u.a.: FIGUEROA Y MELGAR, Alfonso de: Viajeros romdnticos por Espafia, Ma-
drid: [s.n.] 1971; GARCIA FELGUERA, Maria de los Santos: Viajeros, eruditos y artistas.
Los europeos ante la pintura espafiola del Siglo de Oro, Madrid: Alianza Editorial 1991. Und
der Ausstellungskatalog: La imagen romdntica de Esparia, Katalog zur Ausstellung im Pa-
lacio de Velazquez, Madrid 1981.

128 TORRECILLA, Jesus: Espafia exotica. La formacion de la imagen espafiola moderna,
Society of Spanish and Spanish-American Studies, University of Colorado 2004; siehe
ferner: REHRMANN, Norbert: Der Mythos von Cérdoba. Spanien, Europa und die isla-
mische Kultur. Beispiele aus Literatur und Kulturgeschichte, in: Publik. Kasseler Hochsc-
hulzeitung, 5, 1993, S. 5; in erweiterter Version in: Tranvia, 33, 1994, S. 9-16.

129 Vgl. hierzu auch TORRECILLA, Jests: Guerras literarias del XVIII espafiol. La mo-
dernidad como invasion, Salamanca: Ediciones de la Universidad de Salamanca 2008, S.
104-105.

130 Zum englischen und amerikanischen Spanienbild: GRAUE, Frank: Schones Land:
Verderbtes Volk. Das Spanienbild britischer Reisender zwischen 1750 und 1850, Trier: Wis-
senschaftlicher Verlag Trier 1991; ROBERTSON, lan: Los curiosos impertinentes. Viajeros
ingleses por Espafia (1760-1855), Madrid: Vallehermoso 1992; ENGEL, UTE: “A Magic
Ground” - Engléander entdecken die maurische Architektur im 18. und 19. Jahrhundert,
in: NOEHLES-DOERK, Gisela: Kunst in Spanien im Blick des Fremden. Reiseerfahrungen
vom Mittelalter bis in die Gegenwart, Frankfurt am Main 1996, S. 131-152; BEHRENDT, Bir-
git: Spanien-Bilder bei Gustavo Adolfo Bécquer und Washington Irving. Vergleichende Unter-
suchungen zu Motiven der Romantik, zugl. Univ. Diss. Marburg 2001, Frankfurt am Main
(u.a.): Lang, 2003; EGEA FERNANDEZ-MONTESINOS, Alberto: Viajeras anglosajonas en
Espaiia, Fundacién Publica Andaluza Centro de Estudios Andaluzes, Sevilla 2009.

Zum franzdsischen Spanienbild und Orientalismus: HOFFMANN, Léon-Frangois: Ro-
mantique Espagne. L'image de I’Espagne en France entre 1800 et 1850, Univ. de Princeton,
Dép. de Langues Romanes, New Jersey, USA; Paris: Pr. Univ. de France (u.a.), 1961;
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franzosische und englische Forscher, wie Alexandre Laborde oder Richard
Ford, veroffentlichten erste Standardwerke, die orientalisierende Elemente
beinhaltetenen und wegweisend fiir viele deutsche Spanienreisende im 19.
Jahrhundert wurden. Der franzdsische Orientalismus hatte fiir Spanien eine
grofle Bedeutung, da gerade die Franzosen entscheidend zur Formung eines

orientalisierten Spanienbildes in Europa beigetragen haben.

Darin begriindet sich moglicherweise auch, dass es zur orientalistisch
gepragten Rezeption Spaniens von deutscher Seite aus kaum iibergreifende
Untersuchungen gibt. Vielmehr liegen allgemeinere Arbeiten zu deutschen
Reisenden in Spanien, wie jene von Anja Gebauer, Berta Raposo Fernandez
oder Ingrid Garcia-Wistadt vor, die das Thema des Orientalismus am Rande
aufgreifen, ohnees zum Hauptgegenstand ihrer Forschungsarbeit zu machen.'!
Ein Unterthema ist die Entstehung des Carmen-Mythos im 19. Jahrhundert,
wie sie Birgit Thiemann analysiert hat und auch Thema der Ausstellung Blicke
auf Carmen. Seeing Carmen. Goya, Courbet, Manet, Nadar, Picasso 2005 in Graz

war.3?

WOLFZETTEL, Friedrich: Spanien als europaischer Orient und die (romantischen) An-
dalusienreisen. Edgar Quinets “Mes vacances en Espagne” im Kontext, in: Poetologische
Umbriiche. Romanistische Studien zu Ehren von Ulrich Schulz-Buschhaus, hrsg. von Werner
Helmich, Helmut Meter, Astrid Poier-Bernhard, Miinchen: Fink-Verlag 2002, S. 90-104.
Und der Ausstellungskatalog: Manet, Veldzquez. La Maniére espagnole au XIXe siécle, Aus-
stellungskatalog, Paris: Musée d’Orsay, 16 septembre 2002 - 5 janvier 2003, New York:
The Metropolitan Museum of Art, 24 février - 8 juin 2003, Paris: Réunion des musées
nationaux, 2002.

131 GEBAUER, Anja: Spanien. Reiseland deutscher Maler, Univ. Diss. Berlin 1998, Peters-
berg 2000; RAPOSO FERNANDEZ, Berta (Hg.): Paisajes rominticos. Alemania y Esparia,
Frankfurt am Main: Peter Lang 2004; KARGE, Henrik: Ein europdischer Sonderweg?
Spanien in der deutschen Kunstgeschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts, in: Hellwig,
Karin (Hg.): Spanien und Deutschland. Kulturtransfer im 19. Jahrhundert, Ars iberica et
americana, Bd. 12, Kunsthistorische Studien der Carl Justi-Vereinigung, Frankfurt am
Main/Madrid 2007, S. 39-55; GARCIA-WISTADT, Ingrid: Deutsche Reisende in Spanien
in den Jahren von 1808 bis 1848. Ein Uberblick, in: Estudios Filolégicos Alemanes, 18, 2009,
S. 101-111; RAPOSO FERNANDEZ, Berta/Garcia Wistadt, Ingrid (Hg.): Viajes y viajeros
entre ficcion y realidad. Alemania - Esparia, Valencia: Publicacions de la Universitat de Va-
lencia 2009.

132 THIEMANN, Birgit: Carmen in der Malerei von Sargent bis Zuloaga. Funktiona-
lisierte Weiblichkeits-Imaginationen und Spanien-Mythos, in: kritische berichte. Zeitschrift
fiir Kunst- und Kulturwissenschaften, 24, 1996, Heft 3, S. 37-48; PAKESCH, Peter/Forma-
nek, Verena (Hg.): Blicke auf Carmen. Seeing Carmen. Goya, Courbet, Manet, Nadar, Picasso,
Ausstellungskatalog, Graz: Landesmuseum Joanneum 2005.
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4.2 Spanien im europdischen Bewusstsein der ersten Halfte des
19. Jahrhunderts

Aus deutscher Sicht befand sich die Iberische Halbinsel im 19. Jahrhundert
(und noch teilweise bis heute) sowohl im Bezugssystem ,,Europa” als auch im
Bezugssystem,, Orient” und nahm gegentiberItalienund anderen europdischen
Landern eine Sonderstellung ein. Ab Ende des 18. Jahrhunderts hatte sich
eine Spanienmode in Deutschland ausgebreitet, die sich jedoch hauptsachlich
auf den exotischen Charakter Spaniens als ,Entdeckungsland” bezog. Die
Rezeption konzentrierte sich auf die maurische Kunst und das orientalisch
gepragte Mittelalter - ein in Kunst und Literatur gleichermaBlen vorhandener
Schwerpunkt. Dabei kommt es zu Vermischungen in der zentraleuropdischen
Wahrnehmung des sogenannt typisch Spanischen: Das exotische Spanienbild
speiste sich auf der einen Seite aus der maurisch-arabischen Vorgeschichte
mit all ihren Bauten und tiberlieferten Kulturleistungen auf der Iberischen
Halbinsel und auf der anderen Seite ebenso aus der , Zigeuner”-Kultur. Im
gesamten 19. Jahrhundert lasst sich immer wieder die Tendenz beobachten,
das Urspanische in der Kultur, der Lebensweise und dem Verhalten der in
Spanien ansassigen ,, Zigeuner”, bzw. Gitanos zu suchen. Dabei handelt es sich
nicht nur um eine aufierhalb von Spanien verbreitete Fremdwahrnehmung,
die auf romantisch verklarte Reiseberichte zuriickgeht, sondern um ein Bild,

das von Spaniens intellektueller Oberschicht selbst gefordert wurde.

Jesis Torrecilla hat die Komplexitdit der Entwicklung des modernen
Spanienbildes eingehend untersucht und bestatigt, dass es sich um eine
komplizierte Vermischung von Eigen- und Fremdwahrnehmung und nicht
um eine lediglich von aufSen kommende Mystifizierung der spanischen Kultur
handelt.”** Die Ausbildung des spanischen Selbstbildes im Zuge der Aufkldrung
hat stark mit der Abgrenzung gegeniiber Frankreich und den franzdsischen
Neuerungen zu tun. Spanien wurde sich im Laufe des 18. Jahrhunderts immer
mehr {iber seine sekunddre Rolle in der politischen Landschaft Europas
bewusst. Forderungen nach gesellschaftlichen und politischen Neuerungen
und Modernisierungen wurden mit dem Aufkommen der Aufkldrung in

Europa immer starker.

Nach dem spanischen Erbfolgekrieg (1701-1714) war mit Philipp V. die
Dynastie der spanischen Bourbonen begriindet worden, die eine entschiedene

kulturelle Anbindung an Frankreich bedeutete. Die starke Prasenz der

133 TORRECILLA 2004.
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franzdsischen Kultur fiihrte zu Spannungen innerhalb der intellektuellen Elite
Spaniens zwischen den sogenannten Afrancesados und den Traditionalisten,
die fiir die Wahrung der Sitten und Werte der glorreichen Zeit des Siglo de Oro
einstanden. Dabei sahen die Beflirworter der aufklarerischen Neuerungen aus
Frankreich den Weg in die Moderne fiir ein Land wie Spanien, das nach dem
Siglo de Oro im européischen Bewusstsein immer weiter ins Abseits getrieben
war. Ziel war eine Loslosung vom steif gewordenen Traditionalismus und
eine damit verbundene politische Neuorientierung und Offnung in Richtung
Europa. Die Gegner fiirchteten eine Uberformung der spanischen Kultur
durch das Franzosische. Jedoch was sollte dieses eigentlich “Spanische” sein,

das sich gegeniiber den dufieren Einfliissen behaupten musste?

Torrecilla analysiert diese politische Polarisierung zwischen moderner
Frankophilie auf der einen und spanischem Traditionalismus auf der
anderen Seite als ein Phanomen, das gleichzeitig Konsequenzen in der
Eigenwahrnehmung verursachte. Hier greift der Mechanismus der
Gegeniiberstellung von FEigen- und Fremdkultur und die Abgrenzung

gegeniiber dufieren Einfliissen.

Innerhalb der Traditionalisten kam es zu einer wichtigen Zweiggruppe,
die fiir unsere Untersuchung von besonderer Bedeutung ist: Ein Teil der
Aristokraten sprach sich gegen die franzdsischen Einfliisse aus und trat
trotzdem fiir eine Neuorientierung in der spanischen Selbstwahrnehmung
ein. Sie suchten das Spanische nicht vorwiegend, wie die {ibrigen Vertreter der
Traditionalisten, in der Kultur des Siglo de Oro, sondern in den einfachsten
und untersten Klassen der Gesellschaft."®* Ein Phanomen, das von Ortega
als Aplebeyamiento de la aristocracia'® bezeichnet wurde und grofie Polemiken
innerhalb der intellektuellen Elite Spaniens ausldste, insbesondere durch das
wachsende Interesse fiir die spanischen , Gitanos” und die Identifizierung

des Urspanischen mit einer sogenannten ,Zigeuner”“-Kultur."®® Dieser

134  Torrecilla weist mit Nachdruck auf diese Unterscheidung im Lager der Konser-
vativen hin: ,,Debo insistir en que el majismo o aplebeyamiento de la aristocracia implica una
actitud radicalmente diferente al conservadurismo de los tradicionalistas, por mds que la mayoria
de los estudios no suelan establecer la distincion. No es lo mismo mantener que el pais debe con-
servar o recuperar los usos del XVII, cuando Espafia regia los destinos de Europa, que presentar
al pueblo bajo y a los grupos marginales como ejemplo mdximo de autenticidad.”(TORRECILLA
2004, S. 5-6).

135 TORRECILLA 2008, S. 104-105.

136, Diversos testimonios permiten datar el aplebeyamiento de la nobleza hacia 1740, si bien
serd en la sequnda mitad cuando experimentard una mayor generalizacion y provocard, por con-
siguiente, una mayor olada de condena.” (TORRECILLA 2004, S. 5)

-79-



Hintergrund ist fiir die Ausbildung des zentraleuropdischen Fremdbildes
von Spanien von grofier Bedeutung, das sich zu Beginn des 19. Jahrhunderts
insbesondere aus Motiven des spanischen Orientalismus und der ,, Zigeuner”-
Kultur zusammensetzte. Im kiinstlerischen Bereich erfuhr der ,Zigeuner”-
Begriff einen europaweite Aufwertung durch das Aufkommen des Carmen-
Mythos. Es zeichnet sich ab, dass es sich beim exotischen Spanienbild der
Aufklarung und beginnenden Romantik keineswegs ausschliefilich um eine
Erfindung von phantasiereichen Reiseschriftstellern handelte, sondern um ein
gezielt propagiertes Eigenbild, das den Spaniern ein neues Selbstbewusstsein
und Identitdt in Abgrenzung gegeniiber der franzdsischen Kultur geben sollte.
Dies wird in vielen Untersuchungen zum Thema nicht geniigend beachtet
und es ist leicht, den Grund fiir das relativ negativ gepragte Bild Spaniens,
das sich auf die niedrigsten gesellschaftlichen Klassen stiitzt, einzig und allein
auf Einschdtzungen von ausldndischen Reisenden zuriickzufiihren und es
lediglich als Fremdprojektion zu klassifizieren. Vielmehr haben die Reisenden
aus dem Ausland Bilder in Europa verbreitet, die wiederum auf die spanische
Eigenwahrnehmung im europaischen Kontext zurtickwirkte. Ein Phanomen,
wie es typisch fiir die Entstehung von Landerbildern ist, die stets Produkt
eines Zusammenspiels von wechselseitigen Prozessen sind. Esparia exotica geht
zum einen auf das Aplebeyamiento zurilick, zum anderen auf die zunehmende
Orientalisierung des europdischen Spanienbildes um die Wende zum 19.
Jahrhundert. Auch die Orientalisierung Spaniens ist nicht allein Ergebnis einer
verklarten Sicht von aufien, sondern wurde ebenso von innen beeinflusst. In
Spanien selbst breitete sich im 19. Jahrhundert ein wachsendes Interesse fiir
den Orient aus, das sich in Kunst, Literatur und Kunstgeschichtsschreibung
widerspiegelt. Das Zusammenwirken von Eigen- und Fremdwahrnehmung
in der kunsthistorischen Forschungsarbeit hatte direkte Konsequenzen fiir das
europdische Verstandnis der spanischen Kunst im 19. Jahrhundert. Deutsche
Kunsthistoriker standen im direkten Austausch mitihren spanischen Kollegen,
die haufig als Reisefiihrer agierten oder erst den Zugang zu Sammlungen und
Bibliotheken ermoglichten. Das auslandische Interesse wiederum stimulierte

die Auseinandersetzung in Spanien mit der eigenen Kultur.

Fir die europaische Wahrnehmung und Einordnung Spaniens hatte der
Orientalismus weitreichende Konsequenzen. Im 19. Jahrhundert hat die
Vorstellung vomarabisch-islamischen OrientalsKonzeptin Gegeniiberstellung
zum christlichen Okzident eine entscheidende Auspragung erfahren,
obwohl die bipolar kontrastive Konstruktion und Abgrenzung der beiden
Kulturraume eine jahrhundertelange Vorgeschichte hat. Spanien ist in der

zentraleuropaischen Wahrnehmung des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts
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zwar kein explizit orientalisches Land und wird in keinem Fall mit Marokko,
Tunesien oder Agypten parallel gesetzt, es ist jedoch die orientalische Seite
Spaniens, die insbesondere dessen Rezeption bestimmt. Victor Hugos
viel zitierter Satz im Vorwort zu Les Orientales (1829) ist programmatisch:
“L’Espagne c'est encore l’Orient, |’Espagne est a demi africaine”'”. Wer sich nicht bis
in den Vorderen Orient oder Nordafrika vorwagen konnte oder wollte, fand
in Spanien beeindruckende Uberreste der islamischen Kultur. Hauptimpulse
zur Erforschung der maurischen Kunst und des exotischen Spaniens kommen
in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts aus England und Frankreich.
Doch auch das deutsche Interesse fiir die orientalische Kultur hat einen
groflen Einfluss auf die Rezeption der spanischen Kunst und das kulturelle
Begreifen der Iberischen Halbinsel gehabt. Ein Punkt, den Said immer wieder
hervorhebt, ist die Frage der Uberlegenheit. Sein Konzept des Orientalismus
ist geprigt von Uberlegenheitsvorstellungen des Okzidents gegeniiber einem

riickschrittigen Orient. Said schreibt:

“(...)what German Orientalism had in common with Anglo-French and
later American Orientalism was a kind of intellectual authority over
the Orient within Western culture. (...) There is nothing mysterious
or natural about authority. It is formed, irradiated, disseminated; it
is instrumental, it is persuasive; it has status, it establishes canons of
taste and value; it is virtually indistinguishable from certain ideas it
dignifies as true, and from traditions, perceptions, and judgements it
forms, transmits, reproduces. Above all, authority can, indeed must,

be analyzed.”

In der kunsthistorischen Forschungsarbeit geht es immer um Autoritaten, um
Einschatzungenund Geschmacksurteile von Spezialisten, diedasbewerten, was
in den Kanon der Kunstgeschichte aufgenommen werden sollte. Die spanische
Kunst hatte rein auf Grund der Reisetradition, der bilateralen Beziehungen zu
Deutschland und der geographischen Lage und ErschliefSbarkeit bei Weitem
keinen so leichten Weg wie die italienische, um auf eine breite Resonanz in
Deutschland zu stofien. Zwar wurde die maurische Kunst Spaniens im Laufe
des 19. Jahrhunderts zum Ziel zahlreicher Kunstreisen, jedoch blieben die
damit verbundenen Kulturleistungen fiir die nordeuropaischen Betrachter im
Bereich der Exotik verortet und damit der europaischen Kunst untergeordnet.
Bei der Analyse der Quellentexte und der kunstgeschichtlichen Positionierung

Spaniens muss dieser eurozentristische Grundgedanke von kultureller

137 HUGO: Victor: Les Orientales, Paris: E. Michaud 1844, Préface, S. 12.
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Uberlegenheit, der eng an zeitgendssische nationalistische Tendenzen
gebunden ist, berticksichtigt werden, auch wenn er nicht durchgangig in

der kiinstlerischen Rezeption nachweisbar ist.

Der von MacKenzie herausgearbeitete Kritikpunkt an Said, dass dieser
den Inferiorititsgedanken zu sehr in den Mittelpunkt stelle und keine
positiven Aspekte des Orientalismus erwahne, ist auch im Hinblick auf
Spaniens Rezeption zu beachten. Natiirlich ist die exotisch-orientalistische
Gesamtwahrnehmung Spaniens mit einer impliziten Dominanzvorstellung
Zentraleuropas gegeniiber dem weniger fortschrittlichen Stiden verbunden,
dessen Riickwirtsgesinntheit im 19. Jahrhundert romantisch verklart wird.
Diese Verklarung schliefit aber ebenso eine Idealisierung und Wertschatzung
der spanisch-maurischen Kultur mit ein. Und diese wiederum wirkte sich
positiv auf die Rezeption der insbesondere spanisch-maurischen Kunst aus,
die dank des wachsenden Interesses in Europa zunehmend Gegenstand

von Forschungsarbeiten wurde.

Anhand von exemplarischen Texten werden in dieser Arbeit Parallelen und
gegenseitige Beeinflussungen zwischen Kunst und Literatur hinsichtlich
der Rezeption der orientalischen Seite Spaniens aufgezeigt und analysiert.
Vor allem stehen dabei Fragen im Mittelpunkt der Untersuchung, die sich
mit der Wahrnehmung der ,fremden” Kunst und den regional bedingten
kulturellen Unterschieden Spaniens beschiftigen, bei der die bildenden

Kiinste als Rezeptionsmedium eine Schliisselrolle einnehmen.'?*

Im Zuge der Ausbreitung der Romantik in Deutschland kam es im
Gegensatz zur Abwertung der spanischen Kunst gegeniiber anderen
Kunstlandschaften Europas zu einer Idealisierung der arabischen
Kulturgiiter und wissenschaftlichen Leistungen auf der Halbinsel. Diese
Idealisierung hatte mit der Aufklarung begonnen und gelangte nun zu ihrer
vollen Auspragung. Vorreiter fiir eine europaweite Orientbegeisterung
waren insbesondere Englander und Franzosen, auf deren Ergebnisse sich
deutsche Forscher stiitzten und anhand deren Beschreibungen ihr eigenes
Bild evaluierten und konstruierten. Auf deutscher Seite sind vor allem

Johann Gottfried Herder als auch August Wilhelm Schlegel entschiedene

138 Zur Eigen- und Fremdwahrnehmung und der Bedeutung des ,,Spanischen” siehe
vor allem den Aufsatz von Marisa Siguan: Wenn es Calderon nicht gegeben hitte, die
Deutschen hitten ihn erfunden, in: RENNER, Rolf Giinter/Siguan, Marisa (Hg.): Selbst-
bild und Fremdbild. Aspekte wechselseitiger Perzeption in der Literatur Deutschlands und Spa-
niens, Barcelona: Editorial Idiomas 1999, S. 66-76.
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Vertreter einer positiven Bewertung des Einflusses der arabischen Kultur auf
die spanische, bzw. der Hervorhebung der arabischen Wissensleistungen
und Exotik."” Gerade das Aufeinandertreffen von Orient und Okzident
in Spanien habe zu einer Akzentuierung beider Kulturen gefiihrt, indem
der spanische Charakter sich in Auseinandersetzung mit dem Arabischen
starker herausbildet.e.'*

Ute Engel beschiftigte sich ausfiihrlich mit der englischen Vorreiterolle
auf dem Forschungsgebiet der maurischen Kultur und fasste zuletzt die
Entwicklung der englischen Forschungsgeschichte in Spanien mit einem
Abriss der wichtigsten Autoren und Veroffentlichungen zusammen.'*! Sie
schreibt {iber die Arabienfaszination der Englander:

oIn der Aufklirung hob man gern den ,guten Araber® gegeniiber
dem christlichen Spanier hervor. So riickten zunehmend die
maurischen Bauten in Andalusien als die bedeutendsten Uberreste
des islamischen Spaniens in den Mittelpunkt der englischen
Touristen.”1*

Als generelle Leitbilder konnen die Alhambra und die Kunst Granadas
und Sevillas, allgemein des maurischen Siidens, definiert werden. So
reisten im 19. Jahrhundert fast alle Kunsthistoriker und Gelehrten zuerst
nach Andalusien, um sich auf die Suche nach der Verwirklichung ihrer
exotischsten Vorstellungen zu machen. Englische Forscher hatten vor
allem fiir die wichtigsten Veroffentlichungen von Bildbdnden gesorgt,
die u. a. Bauaufnahmen, Grund- und Aufrisse und weitere Skizzen der

Bauwerke in Andalusien beinhalteten. Sie schufen damit neben der Voyage

139 SIGUAN BOEHMER, Marisa: Einheit der Poetik und Geburt der Nationallitera-
turen. Juan Andrés’ Ansatz zwischen Deskription und normativer Wertung versus Her-
ders Universalismus, in: FRIEDRICH, Hans Edwin/Jannidis, Fotis/Willems, Marianne:
Biirgerlichkeit im 18. Jahrhundert, Tiibingen: Max Niemeyer 2006, S. 293-294.

140  Vgl. SIGUAN 1999, S. 74. Interessant ist, wie dieses positiv vom Orient beeinfluss-
te Spanienbild auch in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts andauert. Karl Vossler hat
hierzu in einem Aufsatz von 1929 exemplarisch einen konzentrierten Uberblick iiber die
Bedeutung der orientalischen Kulturleistungen fiir die Iberische Halbinsel und von da
aus flir Europa formuliert: VOSSLER, Karl: Die Bedeutung der spanischen Kultur fiir
Europa (1929), in: Ders.: Die Romanische Welt. Gesammelte Aufsiitze, Miinchen: Piper 1965,
S. 207-237.

141 ENGEL, Ute: ,A Magic Ground”. Englénder entdecken die maurische Architektur
im 18. und 19. Jahrhundert, in: NOEHLES-DOERK, Gisela: Kunst in Spanien im Blick des
Fremden. Reiseerfahrungen vom Mittelalter bis in die Gegenwart, Frankfurt am Main 1996, S.
131-152.

142 ENGEL 1996, S. 134. Hier auch weitere Literatur.
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pittoresque et historique de I’Espagne von Alexandre Laborde (1813) wertvolle
Grundlagen fiir die weitere Forschung und pragten die Standards der

Architekturdarstellung bis weit ins 19. Jahrhundert hinein.'*

In den 1830/40er Jahre weitete sich das Interesse von der Alhambra auf
zahlreiche weitere maurische Baudenkmaler aus. In der weiteren Entwicklung
der kunthistorischen Forschung zu diesem Thema sind Thomas Roscoe,
John Frederick Lewis, Jule Goury, Owen Jones, William George Clarke und
insbesondere Richard Ford mit seinem Handbook for Travelers in Spain, and
Readers at Home (ab 1845 erschienen), das Generationen von Spanienreisenden

gepragt hat, zu nennen.

143 SWINBURNE, Henry: Travels through Spain in the Years 1775 and 1776. In which
Several Monuments of Roman and Moorish Architecture Are Illustrated by Accurated Draw-
ings Taken on the Spot, London: P. Elmsly 1779; MURPHY, James Cavanah: The Arabian
Antiquities of Spain, London: Cadell & Davies 1815; LABORDE, Alexandre de: Voyage pit-
toresque et historique de I'Espagne, Bd. 2, T. 1, Paris: P. Didot 1813; von spanischer Seite ist
noch der umfangreiche Bildband Antiquedades drabes de Espafia, o. ]. (um 1780), entstan-
den auf Initiative der Real Academia de San Fernando, zu nennen. Eine Zusammenfas-
sung der wichtigsten englischen Publikationen findet sich bei ENGEL 1996, S. 143, Anm.
62. Siehe ferner die Ausstellungskataloge: BUDDE, H./Sievernich G. (Hg.): Europa und
der Orient 800-1900, Berlin 1986; CASANOVAS i MIRO, Jordi/Quilez i Corella, Francesc
M.: El viatge a Espanya d’Alexandre de Laborde (1806 - 1820). Dibuixos preparatoris, exposicid
del 30 de maig al 27 d’agost de 2006, MNAC, Barcelona 2006; Orientalismus in Europa.
Von Delacroix bis Kandinsky, hrsg. von Roger Diederen und Davy Depelchin, Katalog
zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle der Hypokulturstiftung Miinchen
(28.01.2011-01.05.2011), Miinchen: Hirmer 2010.
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4.3 Ludwig Schorn (1793-1842) und die maurische Kunst und Ar-
chitektur in Spanien

Ein Beispiel der Begeisterung fiir die maurische Kunst in Deutschland ist der
1831 im Kunst-Blatt erschienene Artikel von Ludwig Schorn iiber die maurische

Architektur Andalusiens.'*

Johann Karl Ludwig von Schorn hatte sich nach einem urspriinglichen
Theologiestudium ab 1816 vermehrt der Kunstgeschichte und Archaologie
zugewandt. ' 1820 wurde Schorn verantwortlich fiir die Redaktion
des Kunstblatts als Beilage des Morgenblatts fiir gebildete Stinde (spater
auch Morgenblatt fiir gebildete Leser), das in Stuttgart von der Cotta’schen
Verlagsbuchhandlung zwischen 1816 und 1849 herausgegeben wurde. Das
Kunstblatt wurde unter Schorn zur fithrenden deutschen Kunstfachzeitschrift.
Studienreisen fiihrten Schorn 1820 nach Frankreich und Italien und 1826
nach England und in die Niederlande und boten ihm die Moglichkeit einer
internationalen Berichterstattung. Zu seinem intellektuellen Netzwerk in
Deutschland gehorten u. a. Carl Friedrich v. Rumohr, Johann David Passavant,
Franz Kugler und Karl Schnaase. 1826 wurde Schorn zum Professor an der
Akademie der Bildenden Kiinste in Miinchen ernannt, worauf 1833 eine
Anstellungin Weimar als Direktor der Kunstanstalten folgte. Generellist Schorn
kunsttheoretisch zwischen klassizistischen Auffassungen und der Nazarener-
Bewegung zu verorten. Schorns Leistung liegt vor allem in der Férderung der
professionellen Kunstkritik und der Erreichung grofierer Adressatenkreise
auf diesem Gebiet. Sein Artikel iiber die maurische Baukunst in Spanien ist
exemplarisch fiir die kunsthistorische Einordnung der arabischen Kultur in
der ersten Halfte des 19. Jahrhundert und der damit verbundenen Abgrenzung

okzidentalischer und orientalischer Kulturleistungen.

Schorns Hauptquellen bei der Untersuchung arabischer Bauten in Spanien
waren die klassischen Kunstreisefithrer der Epoche: Ponz’ Viage de Espaiia,
Labordes Voyage pittoresque et historique de 1’Espagne und Murpheys The
Arabian Antiquities of Spain (1813-1816) und History of the Arabian Empire in
Spain/A History of the Mohametan empire in Spain (1816). Bei Ludwig Schorn
kiindigt sich bereits die Diskussion um die Erfindung des Spitzbogens an, der

144  SCHORN, Ludwig: Uber einige Bauwerke der Araber und Mauren in Spanien, in:
Kunstblatt, 1831, Nr. 1-6.

145 Vgl. DILK, Enrica Yvonne: Johann Karl Ludwig von Schorn, in: Stolberg-Wernige-
rode, Otto zu: Neue deutsche Biographie, Bd. 23, Berlin: Schinzel - Schwarz 2007, S. 483-484.
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die Kunstliteratur der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts liber die maurische
Kunst pragen sollte.'® Im Kern geht es darum, ob die grofie kulturelle Leistung
der Erfindung des Spitzbogens der orientalisch-arabischen oder okzidental-
christlichen Kultur entsprungen ist. Eine Entscheidung fiir oder gegen eine
der beiden Seiten hatte kunstpolitische Konsequenzen. Galten der Spitzbogen
und die gotische Kunst im Allgemeinen doch im Zuge der Romantik als
der Inbegriff der deutschen Kunst schlechthin. Sollte nun die Erfindung
dieses kiinstlerischen Leitmotivs der deutschen Romantik, man denke nur
an die zahlreichen Studien und Gemalde von Karl Friedrich Schinkel, in
denen gotische Kirchen und Strukturen als Nationalsymbol der deutschen
Kunst verarbeitet werden, eigentlich arabischen Ursprungs sein, hatte dies
fiir die deutsche Selbstwahrnehmung der Zeit ein argumentatives Problem
dargestellt. Die Gotik als Epoche des deutschen Nationalstils hatte demnach
ihre wichtigste Erfindung als Nationalgut eingebiifit. Schorn selbst gesteht
ein, dass eine Losung des Problems iiber den Ursprung des Spitzbogens zu
diesem Zeitpunkt noch nicht moglich sei. Johann Gottlob von Quandt vertritt
15 Jahre spater eine viel starkere Position und spricht sich deutlich gegen die
Erfindung des Spitzbogens durch die Araber aus.'*” Schorn schliefit zumindest
bei der Entwicklung des fiir die maurische Kunst so charakteristischen
Hufeisenbogens (ein Rundbogen, der sich nach unten hin verjlingt) eine
Inspiration an byzanthinischen Vorbildern nicht aus. Auch die Urspriinge von
arabisch-maurischen Gebaudestrukturen und Grundrissen analysiert Schorn
als christlich inspirierte. Er weist mehrmals darauf hin, dass die Saulenschiffe
der friihchristlichen Kirchen Grundlage fiir arabische Moscheen waren und
dass Materialien von christlischen Bauten, wie z. B. Saulen, fiir die Errichtung
maurischer Architekturen verwendet wurden. Dies deutet wieder in Richtung einer
Hervorhebung der christlichen Kunst und Architektur gegeniiber der arabisch-

maurischen.

Bei der Beschreibung der urspriinglichen Gestalt der Moschee von Cérdoba,
die auf dem Grundriss der westgotischen Kathedrale von Sankt Vinzenz
gebaut wurde (Baubeginn 784) und als eines der emblematischsten
Gebaude der maurischen Kultur in Spanien frith das Interesse auslandischer
Kunsthistoriker auf sich gezogen hat, fliefit die romantische Anschauung
dieses marchenhaften Ortes in die wissenschaftliche Darstellung mit ein.

In Anlehnung an arabische Autoren beschreibt Schorn den unglaublichen

146  SCHORN 1831, S. 1.

147 QUANDT, Johann Gottlob von: Beobachtungen und Phantasien tiber Menschen, Natur
und Kunst auf seiner Reise durch Spanien, Leipzig: C. L. Hirschfeld 1850.
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Reichtum der Moschee, die enormen Ausmafle, kostbaren Materialien und
raumlichen Eindriicke. Der Saulenwald der Moschee im Wechsel von Licht
und Schatten, bei dessen Bau unzihlige Sdulen verschiedenster Herkunft
verwendet wurden, fasziniert Schorn auf einmalige Weise und erschwert eine
niichtern deskriptive Wiedergabe der Wahrnehmung:

“Das Licht lief$ man durch die Thiiren und wenige kleine Kuppeln
von oben einfallen, daher ein triibes und geheimnisvolles Zwielicht
in dem Gebdude herrscht; einige Theile sind heller, andere von einem
Ehrfurcht erregenden Dunkel. Zwar kann das Auge die Gestalten der
darin herumwandelnden unterscheiden, doch das Ohr vermag ihre

FufStritte nicht zu horen.”*

Auch die Beschreibung des Innersten des Heiligtums hat marchenhaft-

verklarende Ziige:

»Das Thor selbst war von Gold, und der Fuf$boden, auf dem man
eintrat, mit Silber belegt. Das Innere des Heiligthums war ein Achteck,
nur 15 Fuf$ im Durchmesser und von spdrlichem Licht erhellt, aber
mit ahnlichen Verzierungen wie das Aeuflere bedeckt und iibertraf bei
ndchtlicher Erleuchtung durch den massiven silbernen Leuchter, der in
seiner Mitte hing, (besonders in den letzten zehn Nichten des Monats
Ramadan) alles, was wir uns an Pracht und Reichthum vorzustellen

vermogen.” ¥

Typische Motive der romantischen Darstellung maurischer Kunst und
Architektur klingen hier an: das diffuse Licht und die Dunkelheit, die
Unzahlbarkeit von architektonischen Elementen (seien es Saulen oder
Deckenverzierungen), nachtliches Erleben der arabisch-maurischen
Architekturen, denn nach Washington Irvings Aufenthalt auf der Alhambra
gestaltete es sich als Mode unter den Reisenden, dort direkt zu tibernachten,
tiberbordender Reichtum und Prunk als Zeichen einer vergangenen Epoche,
Zitate arabischer Schriftsteller und Poeten, um Lokalkolorit zu vermitteln, und
die paradieshafte Verbindung von marchenhafter Architektur und exotisch-
mediterraner Flora und Fauna, wie die Orangenhaine oder Wasserspiele.

Schorn beschreibt den Innenhof der Moschee in Cérdoba:

148 SCHORN 1831, S. 6.

149 SCHORN 1831, S.7.
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Dieser gerdumige Hof war mit Palmen und Orangenbidumen bepflanzt
und mit Blumen und Rasenstiicken versehen, zur Erinnerung, wie die

arabischen Schriftsteller sagen, an die Schonheit des Paradieses.” '™

Auffillig ist auch die unterschiedliche sinnliche Wahrnehmung. Viele
Reisende beschreiben eine erschwerte visuelle Wahrnehmung durch
diffuse Lichtverhaltnisse und verworrene, ungewohnte Architekturen und
Dekorationselemente, nehmen aber dartiber zusatzliche olefaktische und
auditive Sinneswahrnehmungen hinzu. Der Duft der Orangenbdaume oder
der Hall von Schritten in den Gebauden sind gezielt eingesetzt literarische
Motive, mit denen das marchenhaft-verklarte Bild des 19. Jahrhunderts
der maurischen Bauten bis in die kunsthistorische Literatur vordringt.
Allgemeinen sind die Uberginge von sagenhaft inspirierter Beschreibung
und kunsthistorischer Darstellung in Schorns Artikel nicht immer klar. Zur
Einleitung eines Themenblocks, bzw. einer Beschreibung der unterschiedlichen
Bauwerke, bezieht er sich jeweils auf arabische Quellen und resiimiert deren
legendenhafte Enstehung. Ein Beispiel hierfiir ist der Abschnitt zum Palacio
de Medina Azahara, des Sommerpalastes von Abd ar-Rahman III., des achten
Emirs und ersten Kalifen von Cordoba (912 bis 961), in der Nahe der Stadt.
Schorn schreibt als Einleitung zu diesem Abschnitt:

»Dieser Konig pflegte die Friihlings- und Herbstmonate auf einem
ruhigen Landsitz, fiinf Meilen von Cordoba, den Guadalquivir abwirts,
zuzubringen, und wegen der Frische und Anmuth des Orts, wegen
seiner Baumginge und dichten Gebiische liefS er daselbst einen Pallast
mit vielen prichtigen Gebduden und schonen, weitausgedehnten
Girten errichten, und was vorher ein Haus gewesen war, verwandelte

sich nun in eine Stadt.” 5!

Stets wird auf die Naturverbundenheit der arabisch-maurischen Bauten
angespielt, waseindeutigdenparadiesisch-exotischen Charakterunterstreichen
soll. Die monumentale architektonische Leistung und der kiinstlerische
Fortschritt dieses goldenen Zeitalters der Mauren auf der Iberischen Halbinsel
wird als Bliite einer untergegangenen Hochkultur dargestellt. Der gesamte
Artikel von Schorn ist gepragt von Beziigen zu arabischen Schriftstellern,

die diesen fritheren Reichtum ausgiebig beschreiben. Es handelt sich dabei

150 SCHORN 1831, S. 8.

151 SCHORN 1831, S. 11.
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jedoch um mythische Darstellungen mit symbolischen Zahlenwerten von
Bauteilen und Mafien und sagenhaften Entstehungszeiten und nicht um

kunstwissenschaftliche Zeugnisse.

Schorns Artikel zeigt sich noch als ein Dokument der Vermischung
kunstwissenschaftlicher Inhalte mit legendenhaften Darstellungen, wie es so
typisch fiir die erste Hélfte des 19. Jahrhunderts ist. Die kunstwissenschaftliche
Literatur dieser Zeit bewegte sich noch in einem Zwischenbereich zwischen
literarischem Text und wissenschaftlichem Bericht. Fiir den interessierten Leser
des Morgenblatts boten die Beschreibungen der maurischen Architektur und
Kultur eine Inspirationsquelle, um sich ein Traumbild von den Uberresten

dieses goldenen Zeitalters auf der Iberischen Halbinsel zu machen.
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5. Wege des Begreifens der spanischen Identitit um die
Mitte des 19. Jahrhunderts

5.1 Wissenschaftliche Reiseerfahrung und literarische Form

Im Laufe des Jahrhunderts vereinfachten sich die Reisebedingungen mafigeblich. So
riickte auch Spanien mehr auf den Plan der Bildungs- und Studienreisen deutscher
Kunstgelehrter. Der englische Hispanist Richard Ford erteilt 1845 in seinem
Handbook for Travellers einen regelrechten Auftrag an die deutschen Kunsthistoriker,
Spanien zu bereisen und zu dokumentieren:

,Es muy deseable, ahora que es tan ficil venir a Espana, que Kugler,
Passavant o algun alemdn que entienda de verdad del arte, su historia, su
principios y prdctica, visite los museos de la Peninsula y, por lo menos,
proporcione a Europa una obra critica exacta en la que sea posible confiar.”*>

Er versprach sich von den deutschen Gelehrten eine verlassliche kritische Studie
der spanischen Kultur. Deren Beitrag ist jedoch bis heute nur ansatzweise
untersucht worden. Maria de los Santos Garcia Felguera hat sich eingehend mit der
wissenschaftlichen ErschliefSung Spaniens im 19. Jahrhundert auseinander gesetzt.
Gegenstand ihrer Studie ist die Rezeptionsgeschichte der spanischen Kunst des
Siglo de Oro vor allem von englischer und franzosischer Seite aus. Der deutsche
Beitrag wird weniger analysiert, da Garcia Felguera mit Carl Justi abschliefSt und
spatere Kunsthistoriker wie Julius Meier-Graefe oder August L. Mayer nicht mehr
in ihren Untersuchungsbereich gehoren.

In der Rezeptionsgeschichte der spanischen Kunst kam es um die Jahrhundertmitte
von deutscher Seite aus zu einem gesteigerten wissenschaftlichen Interesse fiir
die Kunstlandschaft der Iberischen Halbinsel. Franz Kugler'>® und Johann David
Passavant'™ schlossen Spanien ebenso in ihre Forschungen und Publikationen

152 GARCIA FELGUERA, Maria de los Santos: Viajeros, eruditos y artistas. Los europeos
ante la pintura espariola del Siglo de Oro, Madrid: Alianza Editorial 1991, S. 124, Anm. 118.
Gegenstand der Studie von Garcia Felguera ist die Rezeptionsgeschichte der spanischen
Kunst des Siglo de Oro vor allem von englischer und franzosischer Seite aus. Der deut-
sche Beitrag wird nur wenig untersucht, da Garcia Felguera mit Justi abschlieit und
auf spatere Kunsthistoriker wie Julius Meier-Graefe oder August L. Mayer nicht mehr
eingeht.

153 KUGLER, Franz: Handbuch der Kunstgeschichte, Stuttgart: Ebner &Seubert 1842.

154  PASSAVANT, Johann David.: Die christliche Kunst in Spanien, Leipzig: Rudolph Weigel,
1853. Passavant war 1852 nach Spanien gereist. Nach der Reise veroffentlichte er zahlreiche
Artikel im Deutschen Kunstblatt, die die Grundlage fiir “Die christliche Kunst in Spanien”
bildeten. (Vgl. Hellwig 1999, S. 12)
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ein, wie Karl Schnaase' und vor allem Anton Springer'. Auch wenn Spanien in
den Uberblickswerken und Handbiichern von Kugler und Schnaase noch eine
Randstellung inne hatte, zeigte sich doch gerade bei Kugler ein immer starker
werdendes Interesse. So hat Kugler die Ubersetzung des Standardwerks Historia
de la arquitectura en Espafia von José Caveda herausgegeben™ und dariiber hinaus
eine Studie tiber die Wandmalereien in der Alhambra verfasst."”® Zu den Pionieren
der spanischen Kunstgeschichtsforschung gehoren desweiteren Eduard Koloff,
der verschiedene Artikel insbesondere {iber spanische Kunstsammlungen im
Schorn’schen Kunstblatt veroffentlicht hat, Gustav Friedrich Waagen, der 1866 nach
Spanien reiste, dabei die wichtigsten Galerien und Museen besichtigte und seine
Eindriicke in verschiedenen Artikeln niederschrieb,’® und schlieSlich Hermann
Liicke, der zur spateren Generation gehort, in den 70er Jahren des 19. Jahrhunderts
nach Spanien reiste und einen Artikel {iber Goya und eine Monographie iiber
Murillo verfasste. Waagen gehorte zu der Gruppe von Spanieninteressierten, die,
wie schon Goethe, hauptsiachlich deutsche, niederlindische, franzosische oder
italienische Kunst in spanischen Sammlungen suchten und sich eher am Rand fiir
die Kunst vor Ort interessierten. Liicke kritisierte in einer Rezension die Ergebnisse
Waagens und unternahm die gleiche Reise, um die Forschungen Waagens zu

verbessern und teilweise zu korrigieren.'®

155 SCHNAASE, Karl: Geschichte der bildenden Kiinste, 8 Bde., Diisseldorf: Buddeus
1843-64 (bzw. 1843-79).

156  SPRINGER, Anton: Handbuch der Kunstgeschichte. Zum Gebrauche fiir Kiinstler und
Studirende und als Fiihrer auf der Reise. Mit 93 Illustrationen, einer chromo-lithographi-
schen Tafel und einem kunsthistorischen Wegweiser auf der Reise durch Deutschland,
Italien, Spanien, Frankreich, Niederlande und England 1855, mit einem Vorwort von
Friedrich Theodor Vischer, Stuttgart: Rieger, 1855.

157 CAVEDA, José: Ensayo histérico sobre los diversos géneros de Arquitectura empleados en
Esparia, Madrid 1848. Deutsche Ausgabe: Ders.: Geschichte der Baukunst in Spanien, aus d.
Span. {ibers. von Paul Heyse, hrsg. von Franz Kugler, Stuttgart: Ebner &Seubert, 1858.
(Paul Heyse war der Schwiegersohn von Kugler, u.a. Freund von Fontane. Er korrespon-
dierte regelmafsig mit Bocklin, Burckhardt, Menzel und zahlreichen anderen Kiinstlern
und verfasste hauptsachlich Novellen. Ferner iibersetzte er aus dem Italienischen und
Spanischen.)

158 Vgl Hellwig 1999, S. 11. Ferner: Kugler, Franz, in: Deutsches Kunstblatt, 3, 1852, S.
110-112 und 118-119.

159 WAAGEN, Gustav Friedrich: Uber die in Spanien vorhandenen Gemélde, Hand-
zeichnungen und Miniaturen, in: Jahrbiicher fiir Kunstwissenschaft, 1, 1868, S. 33-55, ferner
S. 89-122, 322-334 und in 2, 1869, S. 1-42.

160  LUCKE, Hermann: Rezension zu Waagen, in: Deutsches Kunstblatt, 7, 1856, S. 440-442.
Ferner: Ders.: Bemerkungen, in: Jahrbiicher fiir Kunstwissenschaft, 5, 1873, S. 221-251;
Ders.: Francisco Goya, in: Zeitschrift fiir bildende Kunst, 10, 1875, S. 195-199; Ders.: Mu-
rillo, Leipzig 1877.
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Allgemein ist eine gewisse Marginalisierung hinsichtlich der Iberischen
Halbinsel zu beobachten. Das Rangverhilitnis gegeniiber Europa und die
Randstellung Spaniens unter den europaischen Kunstnationen hat sich in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts trotz zunehmender Forschung verstarkt,
da diese grofitenteils dem orientalisch-arabisch gepréagten Siiden genauere
Betrachtungen widmete. Ein Streitthema war der Begriff der “Spanischen
Schule”, unter dem man die naturalistische Kunst Spaniens im Sinne eines
Velazquez verstand.' Die Unkenntnis iiber Spanien und seine Kulturgiiter
fithrte auf praktischer Seite dazu, dass viele deutsche Museen Ankaufe
spanischer Kunstauf Grund von Desinformation und Unterbewertung verpasst
haben. Erst nach 1871 wurde gezielt mit dem Ankauf begonnen, als andere
europaische Museen bereits {iber betrachtliche Sammlungen spanischer Kunst
verfiigten. Die Preise waren daher zu diesem Moment bereits sehr gestiegen

und viele Werke fiir deutsche Museen kaum erschwinglich.

161 Befiirworter dieser Klassifizierung auf internationaler Ebene waren in jener Zeit
Autoren wie Louis Viardot, Richard Ford, William Stirling-Maxwell oder auch Charles
Blanc. Es gab ebenso zahlreiche Gegenstimmen. Siehe dazu als gute Zusammenfassung
den Artikel von Javier Portts: Kontroverse Deutungen spanischer Kunst, in: Weniger,
Matthias (Hg.): Greco, Veldzquez, Goya. Spanische Malerei in deutschen Sammlungen, Ausste-
llungskatalog, Hamburg 2005, S. 31.
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5.2 Johann Gottlob von Quandts (1787-1859) spatromantische
Reiseerfahrungen in Spanien

Johann Gottlob von Quandt machte von Oktober 1846 bis Januar 1847 eine
Rundreise durch Spanien. Er schildert seine marchenhaften Eindriicke in den
1850 in Leipzig bei Hirschfeld erschienenen Beobachtungen und Phantasien iiber
Menschen, Natur und Kunst auf seiner Reise durch Spanien, einer Sammlung von
Kunstbriefen, die an seine Frau Bianca'®? und engere Freunde gerichtet sind.'®®
Die wichtigsten Stationen seiner Reise sind Barcelona, Valencia, Mdlaga,
Granada, Sevilla, Jaén, Cordoba und schliefSlich Madrid. Die Riickreise verlauft
tiber Nordspanien mit Burgos und Vittoria. Siidspanien und die Besichtigung
maurischer Kulturgiiter bilden den entscheidenden, programmatischen
Schwerpunkt seiner Reise. Daneben gilt sein kiinstlerisches Interesse, was die
spanische Malerei betrifft, fast ausschliefdlich den Arbeiten von Murillo, wie es
typisch fiir die erste Halfte des 19. Jahrhunderts ist.

Quandt war ein bedeutender sachsischer Kunstliebhaber, Mazen und

Sammler.'® Er wurde 1787 als Sohn einer wohlhabenden Kaufmannsfamilie

162  Quandt heiratete Bianca von Low 1819 und machte mit ihr 1819/20 eine Hoch-
zeitsreise nach Italien, auf der er wichtige Kontakte zur dortigen deutsch-italienischen
Kunstszene kniipfte.

163 QUANDT, Johann Gottlob von: Beobachtungen und Phantasien iiber Menschen, Natur
und Kunst auf seiner Reise durch Spanien, Leipzig: C. L. Hirschfeld 1850. Die Veroffentlic-
hung der Spanienreise wird von Quandt in verschiedenen der Publikation vorausgehen-
den Briefwechseln angesprochen:

Quandt an die Cotta’sche Verlagsbuchhandlung, 9.2.1848, in: Deutsches Literaturarchiv
Marbach, Cotta-Archiv (Stiftung der Stuttgarter Zeitung): Quandt schldgt dem Verlag
die Verodffentlichung seiner Reisebeschreibung von Spanien vor und weist auf folgende
bei Cotta erschienene Schrift des Publizisten und spateren Politikers August Ludwig von
Rochau hin: ROCHAU, August Ludwig von: Reiseleben in Siidfrankreich und Spanien, 2
Bénde, Stuttgart/Tiibingen: J. G. Cotta’scher Verlag 1847.

Quandt an Friedrich Gottlieb Welcker, 18.11.1849, in: Bonn, Universitats- und Landesbi-
bliothek, Dezernat 5 / Abt. Handschriften und Rara, Autographensammlung, S 685 (NL
Welcker), Brief 1 und 2: Friedrich Gottlieb Welcker (1784-1868) war als Altphilologe und
Archédologe in jenem Moment Professor an der Universitdt Bonn. Quandt schreibt ihm
im Bezug auf eine antike Statuengruppe der Sammlung von San Ildefonso in Madrid,
die er in der Reisebeschreibung eingehend erwéhnt und interpretiert. Ferner schreibt
er Welcker, dass er in seinem Reisebericht den spanischen Nationalcharakter darste-
llen werde. (Ich danke Andreas Riifenacht, Universitat Ziirich, fiir die entsprechenden
Hinweise.)

164  Siehe zu Leben und Wirken von Johann Gottlob von Quandt: RAT DER GEMEIN-
DE DURRROHRSDORF-DITTERSBACH (Hg.): Johann Gottlob von Quandt. Eine Samm-
lung von Beitrigen zum Leben des Kunstmizens, Forderers der dt. Romantiker und Vorstand
des Séchsischen Kunstvereins. AnléfSlich seines 200. Geburtstages am 9. April 1987, Dresden
1985; NEIDHARDT, Hans Joachim u.a.: Johann Gottlieb von Quandt. Eine Sammlung von
Beitrigen zum Leben des Kunstmiizens, Forderers der deutschen Romantiker und Vorstand des
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in Leipzig geboren und wuchs in einem kulturell vielseitigen Umfeld auf.
In seiner Erziehung durch Privatlehrer hatten die bildenden Kiinste einen
besonderen Schwerpunkt, so unterrichtete ihn Veit Hans Schnorr von
Carolsfeld (1764-1841) in der Malerei, der Vater des Malers des romantischen
Nazarener-Kreises Julius Schnorr von Carolsfeld (1794-1872), mit dem
Quandt seit seiner Hochzeitsreise nach Italien 1819/20 befreundet sein sollte.
Dem vorausgegangen war seine erste Italienreise 1811, durch die er seine
kunstgeschichtliche Ausbildung abrundete.

Quandt gehorte zu den wichtigen Kennern und Maézenen der Romantik
in Deutschland und stand in Kontakt mit zahlreichen Vertretern der
geistigen Elite. Mit Goethe fiihrte er insbesondere ab dem Jahr 1828 und der
Griindung des Sachsischen Kunstvereins, von dem er zwischen 1828 und
1833 Vorsitzender war,'® einen mehr als siebzig Schreiben umfassenden
Briefwechsel, in denen beide sich in Form eines Kunstgesprachs tiber ihre
dsthetischen Uberzeugungen zwischen Klassizismus und romantischen
Stromungen austauschen.'® Quandt hatte Goethe bereits 1808 in Karlsbad
kennen gelernt, infolgedessen sich ein intensiver Austausch zwischen ihnen
entwickelt hat. Auf Quandts Hochzeitsreise war sein Haus in Rom zu einem
wichtigen Kiinstlertreffpunkt u. a. fiir den Nazarener-Kreis geworden und
auf der Riickreise 1820 besuchten sie Goethe zwei Wochen in Weimar, der
verschiedene Gesellschaften fiir sie veranstaltete. Nach der Italienreise zog
Quandt 1824 in ein neues Haus in Dresden, in dem er seine u. a. in Italien
reichlich erworbenen Kunstschiatze als Sammlung in neun Zimmern und Salen
aufstellte, die extra dafiir umgebaut und eingerichtet worden waren. Damit
wurde das Haus Quandt auch hier zu einem bedeutenden Anlaufpunkt der
damaligen Kunstszene. 1826 wurde Quandt Vorsitzender der Sektion Malerei
und Bildhauerkunst im ,Verein zur Erforschung und Erhaltung vaterlindischer

Altertiimer” (Sachsischer Altertumsverein), 1828 erfolgte ferner die Ernennung

Siichsischen Kunstvereins, Dresden 1987. Desweiteren beschéftigt sich Andreas Riifenacht
von der Universitat Ziirich in seinem Promotionsvorhaben ,,Johann Gottlob von Quandt
(1787-1859). Kunstschriftsteller, Sammler und Forderer der Kiinste in Dresden” mit dem Leben
und Werk von Johann Gottlob von Quandt. Ein Schwerpunkt des Forschungsvorhabens
ist die Rekonstruktion und digitale Visualisierung der umfangreichen Quandt’schen
Kunstsammlung.

165 Siehe vor allem KOVALEVSKI, Barbel: Die Bilder-Chronik des Séchsischen Kunstver-
eins Dresden 1828-1836, Frankfurt: H. W. Fichter Kunsthandel 2010. Spanien wird hier
jedoch nur als Reiseland des Malers Carl Friedrich Heinrich Werner erwahnt. (KOVA-
LEVSKI 2010, S. 402).

166 SCHMITZ, Walter/Strobel, Jochen: Von den herrlichsten Kunstwerken umgeben...Der
Briefwechsel zwischen Johann Wolfgang von Goethe und Johann Gottlob von Quandt (ca. 1828-
1832), Dresden: Thelem, 2001.
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zum Mitglied der Berliner Akademie der Kiinste und die Wahl zum Vorstand
des Sachsischen Kunstvereins. Als Kunstexperte publizierte Quandt 1842
eine Zusammenfassung ,Uber den Zustand der koniglichen Gemaldegalerie zu
Dresden” und 1856, im Anschluss an den Bau der Dresdner Gemaldegalerie
unter Gottfried Semper (1847-1854), den , Begleiter durch die Gemdilde-Sile des

koniglichen Museums zu Dresden” .

Quandts Reisen gehorten zu den wichtigen Schliisselmomenten in seiner
Laufbahn, da sie ihm die Moglichkeit der direkten Anschauung des vorher in
Kupferstichen, Zeichnungen und Dokumentationen Studierten ermdglichten.
Die Reisen wurden stets durch einen intensiven Briefwechsel und Bericht
begleitet, in dem er seine persdnlichen Erfahrungen und Erlebnisse seiner
Familie und Freunden aus den sichsischen Kunstkreisen darlegt. Neben
seinen mehrfachen Italienreisen hatten ihn seine Unternehmungen u. a. auch
nach Schweden und Siidfrankreich gefiihrt. Die Spanienreise hat auf Grund
der Besonderheit des Zieles, das weniger vergleichbare Reisetatigkeiten
in seinem Umkreis aufweist wie im Fall von Italien, und der umfassenden

Berichterstattung einen speziellen Stellenwert.'®®

167  QUANDT, Johann Gottlob von: Uber den Zustand der Kéniglichen Gemildegalerie zu
Dresden. Fiir wahre Freunde der Kunst, Leipzig: Weigel 1842. Ders.: Der Begleiter durch die Ge-
milde-Sile des Koniglichen Museums zu Dresden, Dresden: Meinhold 1856.

168  Zu den wichtigsten Reisepublikationen von Quandt neben den Briefen aus Spani-
en von 1850 gehoren: Streiferein im Gebiete der Kunst auf einer Reise von Leipzig nach Italien
im Jahre 1813. 3 Theile, Leipzig: Brockhaus 1818/19; Briefe aus Italien iiber das Geheimnisvolle
der Schonheit und der Kunst, Gera: Heinsius 1830; Nippes von einer Reise nach Schweden,
Leipzig: Hirschfeld 1843; Beobachtungen und Phantasien iiber Menschen, Natur und Kunst
auf einer Reise in’s mittigige Frankreich, Leipzig: Hirschfeld 1846. Ferner folgte eine Neu-
auflage der Reisebeschreibung von Spanien unter dem Titel: Briefe aus Spanien iiber Men-
schen, Natur und Kunst, Leipzig: Hirschfeld 1853.
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5.2.1 Verlauf und Inhalt der Spanienreise von Johann Gottlob von
Quandt (1846-47)

Als Reisender der Romantik sieht Quandt in Spanien ein exotisches Land am
Rande Europas, dessen maurische Vergangenheit von besonderem Interesse
fir ihn ist und seine Reiseroute bestimmt. So verbringt er die Hauptzeit
in Andalusien und bereist dort die wichtigsten Zentren der spanischen
Orientbegeisterung. Die Texte, insgesamt 15 und ein Artistischer Nachtrag,
bestehend aus zwei Niederschriften aus Turin (August 1846) und Aix-en-
Provence (September 1846), sind in chronologischer Abfolge, besitzen jedoch,
bis auf einige einleitende oder abschlieffende GrufSworte an den Adressaten in
einigen Fillen, eher einen Tagebuchcharakter, bei dem die personlichen, jedoch stets
reflektierten Eindriicke neben dokumentarischen Beschreibungen von Kunstwerken,
Sammlungen und Museen den Mittelpunkt bilden. Die Briefe sind dabei sowohl
an seine Familie als auch an Freunde oder Bekannte gerichtet, die teils
fiktiv sein konnen. Bei Quandt halten sich die personlichen Erfahrungen
und romantischen Beschreibungen der Reise mit den Schilderungen der
kiinstlerisch-kulturellen Ziele der Reise immer die Waage und werden im
Moment der Niederschrift einem Prozess der Reflektion unterzogen, ohne den
das Erleben der Reise keinen Bestand hatte. Im zehnten Brief, den er 1846 von
Granada aus schreibt, fasst er seine Haltung diesbeziiglich folgendermafsen
zusammen, wobei hier der Begriff , Freund” nicht konkret auf eine Person zu
beziehen ist, sondern stellvertretretend fiir den mentalen Austauschprozess

mit einem Gegeniiber steht:

,,Es ist ein Gliick einen Freund zu haben, dem man Rede und Antwort
geben muss;, wir tiberlassen uns sonst zu leicht augenblicklichen
Eindriicken, eilen von einem Genusse zum andern und kehren von
einer Reise wie Viele zuriick, denen von Allem, was sie fliichtig gesehen,
nichts als unbestimmte Erinnerungen bleiben und eine Empfindung

von Abspannung, wie nach einer durchtriumten Nacht.”'®

Ahnlich formuliert er auch seinen Berichtsauftrag im elften Brief, diesmal aus
Sevilla, in dem er nach intensiven Beobachtungen der sevillanischen Landschaft
und einer Reflektion liber das Verhéltnis von Malerei und atmosphérischen
Besonderheiten, bestdtigt, dass es ihm nicht auf eine dokumentarische

niichterne Wiedergabe von Werken ankommt, sondern dass nur eine Verbindung

169  QUANDT, Johann Gottlob von: Beobachtungen und Phantasien iiber Menschen, Natur
und Kunst auf seiner Reise durch Spanien, Leipzig: C. L. Hirschfeld 1850, S. 94.
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von Reiseerlebnis und Kunstbetrachtung eine authentische Wiedergabe des

Unternehmens seien:

~Mag der Berliner Kritiker, welcher mich formlos schilt, weil er nichts
bei Kunstwerken fiihlt und denkt und solche nur registriert, auch hier
wieder iiber Abweichung von der Schnur klagen, ich schreibe an Sie

und nicht an ihn.”"70

Der gesamte Reiseverlauf ist von diesem eigen auferlegten Anspruch
bestimmt und schlédgt sich positiv in der zeitgendssischen Kritik nieder.'”
In der Allgemeinen Monatsschrift fiir Literatur wird ausdriicklich auf die
Auseinandersetzung Quandts mit dem spanischen Charakter hingewiesen
und es wird von dem Rezensenten unterstrichen, wie lobenswert der von
Quandt beschriebene edle Nationalstolz der Spanier sei, insbesondere in
Gegentiberstellung mit der deutschen politischen Bedeutungslosigkeit und
Nichtigkeit zur Jahrhundertmitte.”

Am 4.10.1846 erreicht Quandt per Schiff den Hafen von Barcelona und setzt
nach einem gut zweiwochigen Aufenthalt in der katalanischen Hauptstadt,
der Ausfliige in die Umgebung u. a. nach Vilafranca und Tarragona
einschliefit, seine Reise in Richtung Siiden fort. Uber Valencia und Almeria
kommt er wiederum nach einer sechstdgigen Schiffsreise nach Malaga, von
wo aus er nun iiber Land nach Granada reist und dort am 1.11.1846 eintrifft.
Riickblickend schildert Quandt von hier seine Eindriicke von Valencia,
Alicante, Almeria und Malaga. Aufféllig dabei ist der Moment des Eintreffens
in einer jeden Stadt. Quandt beschreibt die entsprechenden Lichtverhaltnisse
der unterschiedlichen Tageszeiten anschaulich und lasst vor dem Leser ein fein
nuanciertes Bild der spanischen Landschaften entstehen, das immer den Blick
des aufmerksamen Beobachters widerspiegelt, der die Erlebnisse aus einer
gewissen Distanz schildert und im Prozess des Schreibens reflektiert. Valencia
erreichte die Schiffsgesellschaft in der Dunkelheit, wodurch bis zum nachsten
Morgen gewartet werden musste, um an Land iiberzusetzen. Der Stadtkern
Valencias liegt nicht in unmitelbarer Nahe des Hafens, sondern etwas weiter

im Landesinneren, wodurch Quandt erst in einer Tartana, einem zweiradrigen

170 QUANDT 1850, S. 187.

171 Allgemeine Monatsschrift fiir Literatur, Erster Band, Januar bis Juni, Halle: Verlags-
handlung von C. A. Schwetschke und Sohn 1850, S. 47; Bliitter fiir literarische Unterhal-
tung, Leipzig: F. A. Brockhaus 1850, Nr. 129 (30. Mai), S. 513-515 und Nr. 130 (31. Mai), S.
517-519.

172 Allgemeine Monatsschrift fiir Literatur, 1850, S. 47.
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Gefahrt, ins Stadtzentrum gebracht werden musste. Dies ermoglicht ihm erste
Beobachtungen zu denarabischen Einfliissenin der spanischen Landwirtschaft,
insbesondere bei dem fiir ihn relativ unbekannten Anbau von Zitrusfriichten
und den dazugehorigen Bewasserungssystemen. Auch die Kleidung der
Maénner erinnert ihn an orientalische Kleidungsstile, indem diese aus einem
Hemd mit zwei weiten Beinkleidern besteht, das um den Bauch herum von
einer breiten roten Binde gerafft wird. Die Kopfbedeckung besteht aus einem
Kéappchen oder sogar einem an einen Turban erinnernden Tuch. In der Folge
schildert Quandt in einer kurzen Zusammenfassung das heldenhafte Leben
des Cid, der in Valencia 1099 in der Schlacht gestorben war und stellt dariiber
die Stadt und die nun folgenden Beschreibungen der mittelalterlichen Gebaude
vor ihren historischen Bedeutungshorizont. In Valencia studiert Quandt die
architektonischen Besonderheiten der gotischen Stadttore, des Domes und
der Lotja. Zwar lobt er bei letzterer die feine Verspieltheit des Ausseren und
die Wagnis der Formgebung, jedoch wird dies aus seiner Sicht im inneren
der Lotja mit den gewundenen Séulen in der groBen Haupthalle tibertrieben.
Im Folgenden generalisiert er seine Beobachtung zur geringen Vernunft in
der spanischen Architektur, er spricht sogar von einer launenhaften Willkiir
und leitet dies kulturhistorisch her: Weder bei den Iberern, noch bei den
Goten oder Arabern handelte es sich nach Quandt um eine auf Bestandigkeit
angelegte Baukunst. Der geringe romische Einfluss brachte seiner Meinung
nach auch keine Stringenz, da dieser bereits einen ,verdorbenen griechischen
Styl” darstellte.'”” Hier zeigt sich, wie sehr in Quandts Kunstbeurteilung noch
der Konflikt zwischen der griechisch-romischen Tradition des Idealismus, der
Einheit der Poetik und Kiinste und der Aufsplitterung in Nationalkulturen
nachklingt,'”*indem ernach einerreinen, urspriinglichen Formensprache sucht.
Sein Urteil fallt hinsichtlich der spanischen Architektur daher allgemein eher
negativ aus, trotzdem bedeutet dies nicht, dass die auf seiner Reise besichtigten
Gebaude von ihm in ihrer malerischen Wirkung abgelehnt wiirden. Von der
Llotja sagt er sogar: , Es gehort dieses Gebdude zu den malerischsten, die ich gesehen
habe.”'””> Hierin zeigt sich die Ambivalenz der dsthetischen Wahrnehmung,
die sich zwischen idealistischer Kunsttheorie und romantischer Neugier und

Kuriositat bewegt.

Insgesamt benutzt Quandt mehrfach die Bezeichnung ,malerisch” fiir

Gebaude der valencianischen Innenstadt und weist auf Italien-Beziige hin,

173 QUANDT 1850, S. 45.
174 Vgl hierzu SIGUAN 2006, S. 285-286.
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so beispielsweise beim Anblick der haufig an valencianischen Gebduden
vorkommenden , Llotja”-Strukturen (vergleichbar der italienischen Loggia),
einer offenen Galerie im obersten Stockwerk, die sich gewohnlich iiber die

ganze Lange des Gebaudes erstreckt.

Beim Gang durch die Gassen von Valencia stellt Quandt erneut Beobachtungen
zu Bevolkerung und Handel, Sitten und Brauchen der spanischen Bevolkerung
an. Da der Abschnitt zu Valencia in einem Brief an seine Frau Bianca enthalten
ist, schliefen Quandts Beschreibungen u. a. auch Besonderheiten und
Gewohnheiten der spanischen Frauen ein, hier zum Beispiel den Einsatz des

Fachers und dessen soziokulturelle Bedeutung:

,,Der Ficher dient sich abzukiihlen und zu erhitzen, einen unmerklich in
die Luft gehauchten Kuss dem Geliebten zuzuwehen, oder abzuwehren,

der Fiicher ist in der Hand einer Spanierin ein Telegraph.””°

Quandt priift seine stereotypisierten Erwartungen an die Bevolkerung
iiber seine eigene Beobachtung, jedoch formuliert er diese weiterhin in
national oder regional abgrenzenden Strukturen, d. h. er spricht von einem
Gesamtbild ,der Spanierin” oder der ,Nordeuropder”. Ein anzufiihrendes
Beispiel sind seine Schiffsfahrten, bei denen die unterschiedlichsten Nationen
und Bevolkerungsschichten auf engem Raum aber mit gleichem Ziel
zusammentreffen, wodurch es erst zu einem direkten Austausch kommen
kann. Hier beschreibt er die Spanierinnen als furchtlos, die auf dem Schiff
anders als es Deutsche tun wiirden, auch bei hoherem Wellengang keinerlei
Angst zeigten. Weitere Attribute fiir den spanischen Charakter sind u. a.
Anmut und Freundlichkeit."””

Uber Almeria, wo Quandt nicht an Land geht, erreicht er Malaga an einem frithen
Morgen im Oktober 1846. Die Stadt erscheint ihm nicht wirklich ,,spanisch®, bzw.
nicht geeignet, um die spanischen Sitten kennen zu lernen, da der ausldndische
Bevolkerungsanteil durch Héandler, Kaufleute und Reisende sehr grof3 ist und viele
Deutsche in der Stadt leben.!”® Das kiinstlerische Urteil tiber die Stadtstruktur
und ihre Monumente fillt insgesamt negativ aus, insbesondere hinsichtlich der
Baukunst ab Ende des 16. Jahrhunderts, wo Malaga sich zu einer der reichsten

Handelsstadte emporgeschwungen hat. Quandt kritisiert die Willkiirlichkeit

176  QUANDT 1850, S. 48.
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in der Formgebung und den schlechten Geschmack, insbesondere hinsichtlich
der neoklassizistischen Baukunst. Es vergleicht Malaga mit Genua, das
als Hafen-, Wohn- und Arbeitsstadt reicher Kaufleute jedoch eine nach
Quandts Ansicht ausgewogenere Baugestaltung erlebt habe. Von dufieren
Erscheinungsbild schliefst Quandt auf die Gesellschaft und betont hiermit die

zentrale Bedeutung von Kunst und Asthetik:

,Wenn man aus diesen Proben auf die Bildung der Einwohner
schliesst, so fillt das Urtheil nicht vorteilhaft aus, denn die Werke der
Kunst sind Manifestationen der Geistesbildung.”'”

Von Malaga setzt Quandt nun per Pferdekutsche ziigig seine Reise ins
Landesinnere in Richtung Granada iiber Loja und Santa Fé fort. Uber Land
reist Quandt grofitenteils mit der Kutsche und arbeitet mit denen zu jener
Zeit iiblichen renommiertesten Karten, so zum Beispiel der Mapa General de
la Peninsula de Espaiia. Dividido en sus actuales provincias von Pedro Martin de
Lopez, den Karten des Atlas nacional de Esparia von Auguste Henri Dufour
oder der Carte des Royaumes d’Espagne et de Portugal von Louis Vivien de Saint-
Martin.'®

Der Weg fiihrt den Reisenden durch das bergige Hinterland von Malaga
(Montes de Malaga) und gibt ihm Gelegenheiten zu abwechslungsreichen
Landschaftsbeobachtungen zwischen steilen Hohen und fruchtbaren Télern,
die ihren Hohepunkt in der von Quandt paradiesisch beschriebenen Ebene
von Granada finden. Auf der Fahrt kommt er durch Rastaufenthalte in Kontakt
mit der einfachen Bergbevolkerung, die er als gastfreundlich und trotz ihrer

armlichen Lebensumstande als wiirdevoll und stolz erlebt.'®!

Granada erreicht Quandt nach Durchquerung einer fruchtbaren Ebene am 1.
November 1846 bei Sonnenuntergang. Er sieht die Stadt von Weitem am Fufle

der Sierra Nevada und schreibt:

179  QUANDT 1850, S. 62.

180  Siehe hierzu die Abbildungen im Anhang (Karten 2, 3 und 4):

VIVIEN DE SAINT MARTIN, Louis: Carte des Royaumes d’Espagne et de Portugal, Paris
1831.

DUFOUR, Auguste-Henri: Atlas nacional de Espafia, Paris: Bulla et Jouy 1845-1849.

MARTIN DE LOPEZ, Pedro: Mapa General de la Peninsula de Espaia. Dividido en sus actu-
ales provincias, Madrid 1845.
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. Jenseits des Flusses erblickten wir in der Ferne am Rande des Gebirges
beim letzten gliihenden Blick der untergehenden Sonne das feenhafte

Granada mit seinem gewaltigen Dome und dem hohen Alhambra.”'®

In Granada beschiftigt sich Quandt ausfiihrlich mit der arabischen
Vergangenheit Spaniens und schildert in einer lingeren Darstellung die
historischen Entwicklungen der islamischen Herrschaft auf der iberischen
Halbinsel bis hin zu deren Untergang. Dabei weist er verschiedentlich auf die
arabischen Kultur- und Zivilisationsleistungen hin, auch wenn im Grundton

eine gewisse Reserviertheit vor der fremden Kultur besteht.'®

Generell erscheint Quandt die Bevolkerung in Granada wilder, unruhiger und
lebendiger als in anderen Regionen Spaniens. Hierzu gehort eine ausgepragte
Gesprachigkeit und Freundlichkeit den Fremden gegeniiber. Quandt
fasst diese Attribute als ,Volkscharakter” zusammen und bewertet diesen
positiv. Neben den maurischen Einfliissen bezieht sich Quandt in Granada
und Umgebung haufig dariiber hinaus auf die sogenannte ,Zigeuner”-
Kultur”.®® Quandt erldautert die Ausgrenzung der Gitanos durch die spanische
Bevolkerung und weist auf die Hohlenwohnungen im bergigen Umland von
Granada hin, in denen diese leben. Allgemein schreibt er mit Interesse tiber
ihre Lebensumsténde und kritisiert ihre soziale Lage, indem er diese wie folgt
bescheibt:

,,Noch eine Volksklasse muss ich erwihnen, die mit Unrecht in iiblem
Rufe steht, es sind die Zigeuner. Dieses schone, kriftige, entschlossene
Volk, wahrscheinlich ostindischer Abstammung, geniesst keiner
biirgerlichen Rechte und kann daher zu keinem Grundbesitze gelangen.
(...) Die Minner sind die kiihnsten und geschicktesten Reiter (...). Die
Midchen sind geschickte Tinzerinnen und Singerinnen und treiben

diese Kiinste fiir eine geringe Belohnung.”'®

Die Randstellung und schlechte soziale Lage der Gitanos war zu jener Zeit stark
ausgepragt und ist immer wieder Gegenstand von Berichten auslandischer

Reisenderin Spanien. Dabei kommtes zu einem Wechselspiel zwischen Skepsis,

182 QUANDT 1850, S. 70.
183 QUANDT 1850, Anmerkung S. 70-78.
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Ablehnung oder sogar Furcht vor der fremden Kultur durch negativ besetzte
Stereotypen und gleichzeitig zu einer Faszination fiir die Urspriinglichkeit

und Sinnlichkeit der Riten und Ausdrucksformen der Gitano-Kultur.

Zu den Hohepunkten des Aufenthalts in Granada und der Spanienreise
generell gehort fiir Quandt zweifelsohne die Besichtigung der Alhambra.
Er selbst erklart, wie er sich im Eigenstudium von Abbildungen auf diesen
Moment vorbereitet hat und wie dieser Moment des tatsdachlichen, physischen
Besuchs des lange nur durch Bilder Gekannten all das Erwartete {ibertrifft.
Die Schwierigkeit, diesen Moment fiir seine Frau in einem Brief in Worte
zu fassen, formuliert er nun aus der Sicht desjenigen, der das besondere
Erlebnis gemacht hat und wechselt damit von der Reiseerlebnisse Anderer
rezipierenden Position in die aktive Rolle des Berichtenden, die Quandtimmer

wieder an die Grenzen des Beschreibbaren treten lasst:

,NVor dem weissen Blatte, mit der Feder in der Hand, fiihle ich die
Trennung und wie unzureichend, wie leblos, wie ton- und ausdruckslos
das geschriebene Wort ist, und dies fiihle ich doppelt, wenn ich dir die

Wunder von Granada vor die Augen zaubern mochte.”'%

Quandt steigt zur Alhambra zu Fuf hinauf und beschreibt das Eintreffen am
sogenannten Tor des Gerichts (Puerta de la Justicia, gebaut 1348, Abb. 2) wie

die Pforte eines Initiationsweges:

JVerfolgen wir bergauf die schattigen Ginge des Gebiisches, so tritt uns
zuerst das alte maurische, halbverfallene dunkle Thor von Alhambra
entgegen. Ein ernstes Madonnenbild blickt jetzt aus der Didmmerung
der Vorhalle uns an, die zu dem Sitz orientalischer Freuden vor
Jahrhunderten fiihrte. Die Halle war der Ort, wo Gericht gehalten

wurde und das Thor hat davon seine Benennung bekommen. "%

Die Besonderheit des Tores ist die Verbindung von Christentum und Islam,
wie es das Madonnenbild, eine Arbeit des Bildhauers Roberto Aleman, das im
Auftrag der Katholischen Konige tiber der islamischen Tiirinschrift und als
Kontrast zur weiteren Symbolik (z. B. dem Schliissel und der Hand direkt tiber
dem Torbogen) angebracht wurde, widerspiegelt. Quandt setzt sich immer

wieder auf seiner Reise mit den Unterschieden und Abgrenzungen zwischen
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Christentum und Islam auseinander und die Besichtigung der Alhambra

bietet hierzu umfassende Gelegenheit.

Er setzt seinen Rundgang fort und besteigt den Aussichtsturm, von wo aus er

die Ebene Granadas in romantischer Stimmung betrachtet:

~Auf einer engen und dunkeln Treppe stieg ich zum Soller des Thurms
hinan, und athmete nun im heitern Licht des spanischen Tags die
berauschende Luft des Gefildes von Granada, welche die Bliithen und
Rosen des Siidens wiirzen und der Schnee der Sierra nevada kiihlt,
die sich leuchtend iiber die hohen Gebirge in den sanftblauen Himmel
erhebt, und so hoch iiber der Erde fiihlte ich mich frei, heiter und gross,
wie ein Adler, der mit ausgebreiteten Schwingen sich in dem reinen
Aether wiegt.”1%

Vor dem Kontrast einer engen Treppe und einem miihsamen Aufstieg lasst
Quandt vor den Augen seiner Frau Bianca, an die der achte Brief gerichtet
ist, die alle Sinne ansprechenden Gefilde von Granada erscheinen und
schildert ihr den besonderen Moment eines romantischen Freiheitsgefiihls,
das ihn Zeus gleich in Gestalt eines Adlers {iber die weltlichen Sphéren in
die Lebenswelt der Gotter zu erheben scheint. Der Ather als obere, strahlend
reine Luftregion, wie ihn schon Homer in der Ilias beschreibt, umspielt den
Autor in romantischer Entriickung.’® Der Reisende hat in diesem Fall sein
ersehntes Ziel erreicht und berichtet nun mit aller Anschaulichkeit von
diesem Erlebnis. Anders als im Fall spaterer Autoren, wie Julius Meier-Graefe,
fithren die Reisestrapazen als Klimax zu einer Bestatigung der Erwartungen,
wodurch beim Aufeinandertreffen des lange Studierten mit der tatsdchlichen
Reiseerfahrung kein Korrekturprozess provoziert wird und eine Krise des

Reiseerlebnis ausbleibt.

Quandt besichtigt die Hauptbereiche der Alhambra, insbesondere die
Palaste der Nasriden mit den Gemaichern und Regierungsraumen der
arabischen Herrscher und den von Wasserspielen durchzogenen Innenhofen
wie den emblematischen Lowenhof (Abb. 4-9). Sein Hauptaugenmerk
liegt auf den architektonischen und kiinstlerischen Leistungen arabischen
Ursprung, weniger bei den Bauzeugnissen aus den Zeiten Karls V., und er

studiert genau die goldenen Inschriften und Deckengemalde, auch wenn

188 QUANDT 1850, S. 86-87.
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er keine orientalischen Sprachen beherrscht. Jedoch steht fiir ihn die eigene
Anschauung im Vordergrund und er priift, so weit er kann, den Verlauf der
Schriftziige, um sich selbst ein Bild davon zu machen, ohne jediglich alle
Beobachtungen auf Ubersetzungen Anderer zu stiitzen, wie es so haufig bei
anderen Reisenden passiert. In diesem Zusammenhang fiihrt er erneut die
Notwendigkeit der eigenen unabhingigen Wahrnehmung an und macht
dies am Beispiel eines arabischen Schriftzuges deutlich, in dem sich immer
dasselbe Wort zu wiederholen scheint, so dass dieser keinen Sinn haben kann,

auch wenn dies so in einigen Interpretationen zu lesen sei.'

Jedoch nutzt Quandt die Besichtigung auch fiir kritische Anmerkungen, in
denen eine Relativierung der Anerkennung der arabischen Kulturleistungen
erfolgt. Insbesondere die Rolle der Frau im islamischen Kontext wird von ihm
hierzu angefiihrt. Generell hat Quandt eine hohe Achtung vor den maurischen
Errungenschaften auf den Gebieten der Literatur, Mathematik, Medizin
und Chemie, aber er warnt ebenso vor einer zu schnellen Uberhohung und

Verklarung der Zustande unter islamischer Herrschaft. ™!

Abschliefiend besichtigt Quandt die Palastgdrten und den Generalife und
beschreibt seine Naturerfahrungen im Einklang mit der maurischen Sagenwelt
einfiihlsam.' Quandtsieht seinen Auftrag viel mehr als literarischer Reisender,
der seine Erlebnisse mittels des personenbezogenen Mediums des Briefes
dem jeweiligen Adressaten naher bringt, und weniger die kunsthistorische
Dokumentation und Berichterstattung, denn er sei nach eigenen Worten kein

Kunstregistrator.'

Doch Quandt muss auch mogliche Erwartungen der kunstgelehrten Kreise
bedienen, in denen er sich als wichtiger Sammler und Kenner bewegt. Daher
kommt es in seinen Briefen, die an Freunde und Bekannte gerichtet sind, immer
wieder zu ldngeren Abschnitten mit Reflexionen und Einschdtzungen zur
spanischen Kunstlandschaft und den auf der Reise gesehenen Sammlungen
und Einzelwerken. In der Kathedrale von Granada, deren Gestalt nach einem
spatgotischen Baubeginn auf ein Projekt von Diego de Siloe (1495-1563) von
1528 zuriickgeht und durch Karl V. (Konig Karl I. von Spanien) eine besondere
Bedeutung erfuhr, da sie zur koniglichen Begrdbnisstatte der Habsburger

190 QUANDT 1850, S. 89.
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gemacht werden sollte, beschaftigt sich Quandt eingehend mit den dortigen
Retabeln und Deckenmalereien von Alonso Cano (1601-1667) oder José
de Ribera (1591-1652) und thematisiert Zuschreibungsproblematiken am
Beispiel von Fernando Gallego (ca. 1440-1507) und weiteren Kiinstlern des
15. Jahrhunderts, die italienische oder nordeuropdische Einfliisse zeigen,
bzw. direkt von flamischen oder italienischen Kiinstlern stammen. Hierbei
kritisiert er das Vorgehen in der spanienbezogenen Kunstliteratur, zu
schnell Parallelen zu européischen Kiinstlern wie Albrecht Diirer zu ziehen,
jedoch teils nur mit dem Ziel, das besondere Alter der jeweiligen Werke zu
unterstreichen, ohne eine tatsachliche stilistische Nahe benennen zu wollen.
Dies fiihrt in der Folge jedoch leicht zu Verwirrungen bei der kiinstlerischen
Einordnung und lasst dariiber hinaus das eigentlich Spezifische der spanischen
Autorschaft in den Hintergrund treten.' Charakteristiken fiir eine , typisch
spanische” Malerei im Dom von Granada oder unter den Malereien, die von
Isabella I. fiir die Konigskapelle bestimmt waren, zu identifizieren, stellt sich
fiir Quandt als schwierig dar, ist aber auch dadurch begriindet, dass der
Geschmack der Konigin und Mazene um 1500 weniger lokal, sondern viel
starker in internationale Richtung, darunter vor allem nach Flandern oder
Italien, orientiert war." Nur in einem kleinen Gemalde des spanischen Malers
Bartolomé Bermejo (ca. 1440 - ca. 1498) mit der Darstellung der Epiphanie
meint Quandt, den spanischen Geist wiederzuentdecken (Abb. 10):

»Der Ausdruck der Ziige ist lebhaft und edel, und ich erkannte in
diesem kleinen Bilde den Geist wieder, der mich aus den grossen
Bildern im Kreuzgang des Doms zu Barcellona ansprach und den ich
fiir rein spanisch halte, ehe er durch altniederlindische und italienische

Einfliisse verdringt und unterdriickt wurde.”**

194 QUANDT 1850, S. 99. Quandt bezieht sich hier vor allem auf Antonio Palominos
Kiinstlerbiografien in dessem dreibandigen Werk EI museo pictorico y escala optica, Ma-
drid 1715-1725.

195 Vgl zum Mazenatentum und der kiinstlerischen Gestaltung der Konigskapelle in
Granada unter Isabella I.: YARZA LUACES, Joaquin: Isabel La Catdlica. Promotora Artisti-
ca, Ledn: edilesa 2005, S. 123-130.

196 QUANDT 1850, S. 102. Joaquin Yarza ordnet die Epiphanie von Bermejo innerha-
Ib der Gemalde der Konigskapelle folgendermafSen ein: , Sorprende la escasez de pinturas
espariolas. (...) Sobre todo destaca la tabla doble de Bartolomé Bermejo con una Epifania en la
parte anterior y una Verdnica de Cristo en la exterior.(...) Aunque compositivamente se asemeja
a obras de los Paises Bajos es muy personal y sin paralelos concretos, muestra de la profunda
singularidad del artista.(...) Estariamos ante la tinica prueba de qué en algiin momento los reyes
se fijaron en el mejor de los pintores propios y el tinico comparable con los grandes maestros del
norte.” (LUACES, Joaquin: Isabel La Catélica. Promotora Artistica, Ledn: edilesa 2005, S. 124
+130).
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Der Anblick der Graber von Ferdinand II. und Isabella L. in der Konigskapelle
16st bei Quandt Nachdenklichkeit {iber die historischen Entwicklungen Spaniens
und Europas im Allgemeinen aus. Er fragt sich, was gewesen ware, wenn
Spanien nicht Amerika entdeckt hatte. Moglicherweise hatte es sich dann mehr
auf sich selbst und seine eigenen wirtschaflichen und kulturellen Kréfte besinnt?
Und was wire aus Europa geworden? Quandts historiographischer Ansatz ist
deutlich romantisch gepragt, indem er die Urspriinglichkeit und Reinheit von
Nationalkulturen in deren Vergangenheit sucht. Die spanische Geschichte und
die Bedeutung der Entdeckung Amerikas ebenso verbindet er zum Einen mit
dem Thema der Riickbesinnung auf die eigenen Wurzeln, zum Anderen zieht
er eine Verbindung zur aktuellen Situation und den Auswanderungswellen
im 19. Jahrhundert. Diesem Prozess steht Quandt sehr kritisch gegeniiber, da
er ihn als symptomatisch fiir eine europdische (Identitdts-)Krise sieht, die von

Egoismus und mangelnder Gemditserweiterung bestimmt sei.'”

Zu den weiteren Zielen Quandts in Granada gehort auch das Museum fiir
Bildende Kiinste (Museo de Bellas Artes), das im Zuge der Desamortisation
zusammengefithrt und 1839 im ehemaligen Dominikaner-Konvent, dem
Monasterio de Santa Cruz la Real, eroffnet worden war.'”® Quandt schildert die
desolaten Zustande des Klosters nach der Demortisation und der Sammlung
im Allgemeinen, indem er u. a. die Dokumentation und Zuschreibungen
vieler Werke in Zweifel zieht und den Kunsthandel erwahnt, durch den viele
Stiicke verloren gegangen sind." Generell sieht Quandt nach Besichtigung
der Sammlung erneut bestatigt, dass die spanische Kunst in ihrer Entwicklung
immer etwas langsamer als jene anderer Lander gewesen sei und sich stark von

aufderen Einfliissen habe bestimmen lassen.?®

Nach Granada setzt Quandt im November 1846 seine Reise in Richtung Sevilla
fort, wahlt jedoch diesmal nicht den Seeweg tiber Cadiz, sondern den Landweg
tiber Jaén, Bailén und Cdrdoba. Mit Sevilla erreicht er das geographisch fernste

Ziel seiner Reise.

197  QUANDT 1850, S. 101.

198  Die Sammlung bleibt bis 1889 im Monasterio de Santa Cruz la Real. Danach wird
sie in verschiedenen Gebauden der Stadtverwaltung untergebracht, um schliefslich 1923
in die Casa de Castril {iberfiihrt zu werden, wo sich auch das Archédologische Museum
und die Konigliche Kunstakademie befinden. Seit 1941 wurde die Kunstsammlung dann
sukzessive in den Palast Karls V. gebracht, wo 1958 das Museo de Bellas Artes de Grana-
da eingeweiht wurde.

199  QUANDT 1850, S. 113-116.

200 QUANDT 1850, S. 116.
-107-



In Jaén und Bailén verweilt er nur kurz, bevor er in Cérdoba eine Studie der
Moschée-Kathedrale verfasst, bei der er sich auf die Schriften von Alexandre
de Laborde und John Murray stiitzt und sich erneut romantische Einfiihlung
und dokumentarischer Auftrag vermischen. Quandt charakterisiert die

Dokumentationen seiner Vorganger folgendermafien:

,De Laborde betrachtet die Moschee aus dem Standpunkte der
Architektur und bringt mehrere Thatsachen herbei, auch eine
Berichtigung der spanischen Uebersetzung der arabischen Inschriften
von de Sacy. John Murray’s Beschreibung der Moschee ist aus beiden
erstern zusammengetragen und doch dusserst diirftig, da ihm vollig
der kiinstlerische Blick fehlt.”*!

Er betont bewusst den kiinstlerischen Anspruch und deklariert das Schreiben
neben dem dokumentarischen Auftrag zu einem kiinstlerischen Akt, der
anderen Kiinsten, die zur Dokumentation von Reisen herangezogen werden,

wie der Malerei oder dem Zeichnen gleichgestellt ist.

Neben zahlreichen Landschaftsbeschreibungen sind es bei Quandt vor allem
die literarischen Zeugnisse seiner Kunst- und Architekturbeobachtungen,
die diesem Anspruch folgen. Dies wird zum Beispiel bei der Schilderung
des ersten Besuchs der Moschee von Cérdoba deutlich, in der Mystik und

rationalisierende Analyse aufeinander treffen:

.Wer sich ins Innere wagt, glaubt in das Dunkel eines heiligen
Hains einzutreten. Viele hundert Saulen dringen sich aneinander,
einfallende Lichter erhellen einige Gegenden und andere verschwinden
in tiefer Dimmerung, und gewiss beschleicht jeden die Furcht, sich in
dem verzauberten Siulenwalde zu verirren. Leise schritt ich in dem
ungeheuren, menschenleeren Raume vorwirts, um mich mit dem

Grundplan des seltsamen Baues bekannt zu machen.”

Der Vergleich mit einem Wald oder Sdulenwald und die difuse Wirkung des

Lichts, die eine rationalisierende, wissenschaftsorientierte Wahrnehmung

200 QUANDT 1850, S. 127, Anmerkung. Quandt bezieht sich vor allem auf folgende
Schriften: LABORDE, Alexandre de: Voyage pittoresque et historique de I’Espagne, par Ale-
xandre de Laborde et une société de gens de lettres et d’artistes de Madrid, 4 Bde., Paris:
Didot I’ Ainé, 1806-1820; MURPHY, James Cavanah: The Arabian Antiquities of Spain, Lon-
don: Cadell & Davies 1815.

202 QUANDT 1850, S. 128.
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erschwert, taucht ebenso bei Ludwig Schorn und spéter im Ansatz bei Carl
Justi auf (Abb. 3). Anhand des Beispiels der drei verschiedenen und doch
dhnlichen Beschreibungen der Moschee ldsst sich somit im Verlauf des
19. Jahrhunderts wiederholt die Gratwanderung zwischen romantischer
Verklarung und literarischer Ambition auf der einen und wissenschaftlicher
Erschliefung und Dokumentation auf der anderen Seite nachverfolgen.*”
Bei der Beschreibung des Inneren der Moschee kommt es zu dem Versuch,
das Unklare und Ungeordnete in eine geordnete Form zu bringen und
somit Kontrolle zu erlangen. Dahinter verbirgt sich, insbesondere im Spiel
mit dem Topos des Waldes, die Urangst des Menschen vor dem Chaos und
der undurchdringlichen Macht der Natur. Robert Pogue Harrison analysiert
in seinem Essay ,Forests. The Shadow of Civilization” die verschiedenen
kulturhistorischen Aspekte und Bedeutungen des Waldes und bezieht sich
dabei auch auf die symbolische Verbindung von sakraler Architektur und
heiligem Wald, bzw. von Saule und Baum. Er stellt heraus, dass der Einsatz der
Séaulen in vielen sakralen Gebauden weit {iber ihre architektonische Funktion
eines Tragelements hinausgeht, wie es vor allem bei griechischen Tempeln zu

beobachten ist:

,What purpose do the columns serve beyond their architectural
function? If a single column once symbolized a sacred tree, a cluster of

columns may well have symbolized a sacred grove.”

Pogue Harrison geht soweit, dass er den Bogen bis zur Verschmelzung
von Natur und Religion in der Romantik zieht. Hier gleicht nicht nur eine
Saulenhalle eines sakralen Gebaudes einem Wald, sondern der Wald selbst
wird zum Ort religioser Erfahrung.”* Hinzu kommt im Fall von Coérdoba
durch den arabischen Hintergrund eine orientalisierende exotische
Komponente, die bei den Reisenden das Gefiihl der Entfernung, Fremdheit
und momentanen Verlorenheit hervorruft. Quandt versucht im Anschluss, die
architektonischen und statischen Besonderheiten der Moschee zu analysieren,
jedoch bleibt die mystisch-literarische Beschreibung dominierend. Im Kern
lasst sich zusammenfassen, dass der Besuch in Cérdoba seine Theorie, dass
der Spitzbogen keine arabische Erfindung sei, zusatzlich untermauert und

seine westlich germanophile Position bestarkt.

203 Vgl. hierzu die entsprechenden Abschnitte zum jeweiligen Besuch und der Besc-
hreibung der Moschee von Ludwig Schorn (1831; vgl. S. 84) und Carl Justi (1923; vgl. S.
177), der Cérdoba auf seiner sechsten Reise (1881/82) besucht hatte.

204  HARRISON, Robert Pogue: Forests. The Shadow of Civilization, Chicago: The Uni-
versity of Chicago Press 1992, S. 178-180.
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Erverlasst Cordobaauf Grund der Schonheit der Stadtund Landschaftungerne,
jedoch treibt es ihn ebenso, seine Reise nach Sevilla fortzusetzen. In Sevilla
nutzt er die Moglichkeit fiir zahlreiche Beobachtungen zum Volkscharakter,
zur Gitano-Kultur und zu traditionellen Ereignissen wie dem Stierkampf.
Die Physiognomie der Sevillaner und Sevillanerinnen fiihrt Quandt auf die
Einfliisse durch verschiedene Volker, die dort in der Vergangenheit ansassig
waren, hin, darunter Phonizier, ROmer und Araber. Die Manner werden von
Quandt als schon bezeichnet, wohingegen die Frauen im Vergleich zu den
Katalaninnen eher negativ und als klein, rund und kokettierend bewertet
werden. Quandt fiihrt hierzu die Anekdote eines befreundeten Franzosen an,
der einem sevillanischen Madchen durch die ganze Stadt vergeblich gefolgt
sei und noch zum Gespott der Leute wurde, die sich iiber diesen irrenden Ritter

amiisierten.?®

In Sevilla besucht Quandt noch verschiedene Privatsammlungen, wobei
ein Grofsteil der von Antonio Ponz beschriebenen Sammlungen zu diesem
Zeitpunkt bereits nicht mehr erhalten waren, da durch die Folgen der
Desamortisation und den sich rasch verandernden Kunstmarkt insbesondere
die Privatsammlungen einem stindigen Wandel unterzogen waren. Sevilla
war hierbei ein entscheidendes Kunstzentrum in Spanien durch die Prasenz
zahlreicher Konvente und kirchlicher Einrichtungen.*® Hierdurch lassen sich
auch die Schwierigkeiten bei der Lokalisierung und Provenienzbestimmung
vieler spanischer Kunstwerke erklairen und die damit verbundenen
Abweichungen der Aussagen in unterschiedlichen Reisefithrern oder -
berichten.*”

Wie bei fast allen Kunstreiseberichten des 19. Jahrhunderts bezieht auch
Quandt Position fiir einen bestimmten spanischen Kiinstler, ndmlich in diesem
Fall Bartolomé Esteban Murillo, der fiir ihn den Hohepunkt der Kunst der
iberischen Halbinsel darstellt. Hiermit verbunden ist in den kunsthistorisch
orientierten Reiseberichten ein direktes physisches Erlebnis mit einem Werk
des jeweiligen bevorzugten Meisters in Spanien, das in einem Moment der
asthetischen Entriickung rezipiert wird. Bei Quandt erfolgt diese Begegnung

in Sevilla in der Kunstakademie, in der er Murillos Gemalde der Empfingnis

205 QUANDT 1850, S. 135-140.

206  Der spanische Historiker und Kunstkritiker José Amador de los Rios benennt 1844
eine Reihe von privaten Sammlern in Sevilla, darunter auch Antonio Bravo, auf den sich
Quandt u. a. zu beziehen scheint. (AMADOR DE LOS RIOS, José: Sevilla pintoresca. De-
scripcién de sus mds célebres monumentos artisticos, Sevilla: Francisco Alvarez 1844, S. 405.)

207  Vgl. hierzu QUANDT 1850, S. 157.
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Mariens (Abb. 15).® bei der Besichtigung der anliegenden Kirche, die als
Bildersaal umfunktioniert worden war, sieht. Quandt ist sogleich von dem
Anblick des Gemaildes im ehemaligen Altarraum ergriffen. Visionsartig

erscheint vor ihm das Marienbild:

,(...) eine himmlische Erscheinung erfiillte mich so mit Staunen,
dass ich wie fest gebannt in tiefer Verehrung still und regungslos
verweilte.”*”

Quandt beschreibt einfiihlsam die Szene der Himmelfahrt Mariens, die
Komposition und Figurenkonstellation und versucht die Empfindung der

Darstellung zu definieren, kapituliert jedoch vor deren Komplexitat:

Ich weiss das Gefiihl, welches ich noch nie erlebte und das mich tief
erschiitterte, nicht zu benennen — war es Schreck, Bewunderung,
Andacht, oder alles dies in einer Entziickung? Dieses Bild steht nicht
nur hoch iiber allen Werken des Murillo, sondern tibertrifft Alles, was
die Kunst Spaniens vorgebracht hat.”*"

Quandt begriindet die Besonderheit der spanischen Kunst in ihrer
Lebhaftigkeit, die nicht unbedingt mit einer spezifischen Tiefe verbunden
sein muss, sondern sich vor allem auf die Direktheit des Gefiihlseindrucks
bezieht. In idealistischer Kategorisierung reiht er diese Lebhaftigkeit Murillos
zwischen der absoluten Schonheit der Werke Raffaels, der Wahrheit Tizians,
der Erhabenheit Miquelangelos und dem Reizenden eines Correggio ein.
Quandt sieht das Lebensechte in der Darstellung insbesondere in deren
Anmut und Mannichfaltigkeit von Wendungen, die einen jeden Teil lebendig

erscheinen lasst.?'!

Mit Sevilla hat Quandt den entferntesten Ort seiner Reise erreicht und auch
dort macht er die intensivste Erfahrung mit der spanischen Kunst, bzw. jener
Malerei, die er als authentisch spanisch begreift. Fiir Quandt als Reisenden

im Geiste der deutschen Romantik ist Murillo der Inbegriff der spanischen

208  MURILLO, Bartolomé Esteban: Inmaculada Concepcion (La Colosal), Ol auf Lein-
wand, 436 cm x 297 cm, Museo de Bellas Artes de Sevilla (urspriinglich im Convento de
San Francisco de Sevilla), um 1650.

209  QUANDT 1850, S. 169.
210 QUANDT 1850, S. 169-170
211 Vgl. QUANDT 1850, S. 171.



Gefiihlshaftigkeit. Ab dem Naherlebnis mit einem Hohepunkt der Malerei
Murillos in der Akademie in Sevilla bestimmt der spanische Maler die
Wahrnehmung Quandts auf dem Rest seiner Reise, die ihn nach Sevilla
in die grofien Museen und Sammlungen in Madrid fiihrt, wo er sich ein
umfassendes Bild iiber die spanische Kunst machen kann, das sich jedoch in
der Grundorientierung nicht andern wird. Murillo bleibt nach den von ihm
in Barcelona verorteten Urspriingen der spanischen Kunst der ,, spanischste”
Maler.

In der Kathedrale von Sevilla, die er im Anschluss an die Kunstakademie
beschreibt, beschiftigt er sich eingehend mit der Architektur und
kritisiert in diesem Fall den seiner Meinung nach arabischen Einfluss
in den Sadulenstrukturen des Mittelschiffs, bei denen kleine Pfeiler auf
grofiere Saulen aufgesetzt werden. Dies vernichte nach Quandt, den hoch
aufstrebende(n) Charakter des deutschen Styls.*'? Auch hier unterstreicht Quandt
den nordeuropaischen Ursprung der gotischen Architektur und Asthetik
und ordnet mogliche arabische Einfliisse in ihrer qualitativen Leistung

entschieden als sekundar ein.

In einem kleinen Exkurs vermerkt Quandt, dass bestimmte Bereiche und
Sammlungsstiicke der Kathedrale von ihm nicht besichtigt werden konnten,
dainjedem Moment viele Kunstwerke aus verschiedenen Griinden abhanden
gekommen waren und die verantwortlichen Geistlichen nun den Zugang
beschrankten. Darin zeichnet sich erneut die schwierige Situation der
Wahrung und Erhaltung des spanischen Kulturerbes vor dem Hintergrund
der Demortisation, dem wachsende Kunstmarkt und -betrieb und der damit

verbundenen Strukturverwandlungen ab.

Aber auchinder KathedralebekommtQuandt die Gelegenheit, neben Werken
von Francisco de Zurbaran (1598-1664), Francisco de Herrera d. A. (1590-1656)
und Francisco de Herrera d. J. (1622-1685) oder Luis de Vargas (1505/06-1567)
die Malerei Murillos zu studieren, wobei dessen monumentale Hauptwerke,
die Darstellungen des HI. Leandro und des HI. Isidoro von 1655, aus den
beschriebenen Griinden fiir den Reisenden nicht zuganglich sind. Quandt
bemerkt, dass Herrera d. A. zunehmend ,,als der Befreier der spanischen Schule

von einer kleinlichen Manier gepriesen” werde und in Deutschland das Interesse

212 QUANDT 1850, S. 179.

213  MURILLO, Bartolomé Esteban: San Isidoro; San Leandro, jeweils 193 cm x 165 cm,
Kathedrale von Sevilla (Sacristia Mayor), 1655.
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fiir seine von Schatten gepragte, ausdrucksstarke und gewagtere Malerei im
Gegensatz zu den lichtvollen Bildern etwa eines Murillo wachse.?"* Quandt
spricht von einem , Herabsinken” zur Kunst des Herrera und driickt mit
dieser Formulierung seine Vorstellung einer chronologischen, progressiven

Kunstgeschichte mit einem Hohe- und Wendepunkt bei Murillo aus.

Quandt beschliefst seinen Aufenthalt in Sevilla mit einem Besuch der
Giralda, dem ehemaligen Minarett der arabischen Moschee und heutigen
Glockenturm der Kathedrale von Sevilla, und der Besichtigung des Alcazar
und der dortigen Géarten. Von der Giralda aus erdffnet sich ihm ein Blick
tiber die Umgebung von Sevilla, den Guadalquivir und die in der Nahe
liegenden Sierra Norte, wobei er iiber die Farb- und Lichtverhaltnisse der
spanischen Landschaften und Luftperspektiven reflektiert und in ihnen
etwas ganz spezifisch Weiches und Durchsichtiges ausmacht, was sich
von den Gegebenheiten in Italien oder Deutschland stark unterscheidet.
Er bezieht sich dabei vor allem auf die scharferen Kontraste von Licht und

Schatten in Italien.

,Alle spanischen Landschaften haben etwas tiberaus Weiches in der
Farbung und bei der Durchsichtigkeit der Luft, die selbst sehr ferne
Gegenstinde deutlich erkennen lisst, ist sie doch immer mit einem
ins Blaue schimmernden Dunst gemischt, in welchem die scharfen

Umrisse verschwimmen (...)."%1°

Quandt weist diesen atmosphidrischen Bedingungen, die er im Laufe
der Reisen beobachtet und anaylsiert, eine zentrale Bedeutung bei der
Charakterisierung der jeweiligen nationalen Malerei zu, die seiner Meinung
nach viel zu wenig beachtet wiirden. Hier lassen sich naturalistische
Tendenzen ahnen, bei denen das unmittelbare Umfeld des Kiinstlers
direkten Einfluss auf die malerische Wiedergabe des Gesehenen nimmt und
auch als dafiir entscheidend interpretiert wird. Auch die Behandlung der

Schatten divergiere laut Quandt von Land zu Land, wobei er hier ebenfalls

214  QUANDT 1850, S. 182-183. Als Beispiel hierfiir fithrt er den Triumph des Heiligen
Franziskus (Kathedrale von Sevilla, um 1657, Abb. 18) von Francisco de Herrera d. J. (El
Mozo) an, wobei Quandt davon ausgeht, dass das Gemalde von Francisco de Herrera d.
A. sei. Generell ist in Quandts Reisebeschreibung die Unterscheidung der beiden Kiinst-
ler nicht klar und er spricht allgemein von ,Herrera”, dessen Kunst jedoch in Abgren-
zung zu Murillo relativ negativ bewertet wird. Nur die Darstellung des HI. Antonius
von Murillo riickt er in kiinstlerische Nahe von Herrera (MURILLO, Bartolomé Esteban:
La Vision de San Antonio de Padua, 56 cm x 33 cm, Kathedrale von Sevilla, 1656).

215 QUANDT 1850, S. 186.
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nationale Abgrenzungen zieht. Die direkte Reiseerfahrung im Abgleich mit
der spanischen Malerie bestitigt ihm nun seine Finschatzung zu diesem

Phanomen und erlaubt es ihm, dieses als landestypisch zu definieren.*'®

Als letzten Eindruck dieser Stadt behalt Quandt den Besuch des Alcazar und
der dazugehorigen Garten. Am Beispiel des Alcazar, des Konigspalasts von
Sevilla, studiert Quandt die Unterschiede zwischen maurischen und spater u. a.
unter Peter I. von Kastilien (1334-1369), den Katholischen Konigen und Karl V.
hinzugefiigten architektonischen Elementen im Mudéjar-5til. Im ehemaligen
Gerichtssaal, der auf maurische Urspriinge zuriickgeht, jedoch unter Alfons
XI. von Kastilien (1311-1350), dem Vorgéanger von Peter 1., umgebaut wurde,
wurden zum Zeitpunkt des Besuchs von Quandt verschiedene antike
Kolossalstatuen aufbewahrt, die in der romischen Stadt Italica in der Néahe

Sevillas, dem heutigen Santiponce, gefunden worden waren.

Den letzten Brief aus Sevilla, den insgesamt zwolften aus Spanien, schreibt
Quandt an seine Frau Bianca und schildert darin seinen Abschied von den
milden Gefilden des spanischen Siidens und der exotischen Vegetation
in den Garten des Alcdzar. In diesen sehr viel personlicher gestalteten
und emotionaleren Briefen an seine Frau geht Quandt intensiv auf seine
Reiseempfindungen ein. So schreibt er von seinem Gartenspaziergang wie

von einem romantischen Ausflug ins Paradies:

. Diese heitern Wasserspiele begleiteten mich bis in den Orangenwald,
dessen Zweige die Last der siissen Friichte bog, wo eine von Schatten
gemilderte Wirme mich umfloss und nur das leise Rieseln der Quellen,
welche Biume und Rasen erfrischen, die tiefe Stille belebt. Dieses

Paradies verdankt seine Schopfung Karl V.

Nach diesem letzten Erlebnis macht er sich auf nach Madrid und es erscheint
ihm wie das Erwachen aus einem schonen Traum, denn nun ist die entfernteste
Station erreicht worden und der Hauptteil seiner Reise nach Spanien gilt

als abgeschlossen. Der Riickweg erfolgt per Kutsche ins Landesinnere nach

216, Die Schatten auf weissen Flichen sind in Deutschland und Italien bliulich, weil die Luft
energisch blau ist; bei dieser zwar schonen, aber sehr blassblauen Atmosphire sind sie es nicht.
(...) Die Lichter bekommen ihrerseits unter diesem Himmel ebenfalls keine Farbenbeimischung
von der Luft, weil solche dusserst fein ist, und die Diinste durch die Hitze so ausgedehnt und
verdiinnt sind, dass das Sonnenlicht nicht getriibt werden kann und folglich auch keine farbige
Modification bewirkt. Dies mag denn der Grund sein, warum die Spanier keinen eigentlich gros-
sen Coloristen haben und ihren Gemiilden die Niiancirung fehlt.”(QUANDT 1850, S. 187.)

217  QUANDT 1850, S. 192-193.
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Madrid und Quandt beschreibt diesen Reiseteil im 13. Brief an seine Frau
vom 3.12.1846, in dem er die wichtigsten Stationen einzeln wiedergibt und
Reflektionen {iber kulturelle und gesellschaftliche Besonderheiten hinzuftigt.
Der Weg fiihrt ihn tiber Carmona, la Luisiana, eine Gegend, die um 1768 von
deutschen Auswanderern besiedelt worden war, und Ecija nach Cdérdoba
und von dort weiter {iber Andujar, Bailén und La Carolina in die Sierra
Morena. Anstatt jedoch tiber Toledo zu reisen, das ja insbesondere fiir spétere
Reisende mit dem Ziel, die Wirkungsstatte El Grecos kennenzulernen, zu den
Hauptstationen einer jeden Spanientour gehorte, nimmt er die Strecke tiber
Tembleque nach Aranjuez und von dort tiber Valdemoro nach Madrid, wo er
Anfang Dezember 1846 eintrifft.

Madrid erreicht Quandt bei Regen und in Dunkelheit. Sein Hauptinteresse
liegt bei Besichtigung der wichtigsten grofien koniglichen Kunstsammlungen,
die zu diesem Zeitpunkt bereits im damaligen Koniglichen Museum von
Madrid, dem heutigen Museo Nacional del Prado, zusammengefiihrt worden
waren. Ein besonderes Augenmerk legt Quandt auf die Antikensammlung,
die sich vorher in der koniglichen Residenz von San Ildefonso befunden hatte,
und die Gemaldegalerie, in der er vor allem die Werke Raffaels und Murillos
studiert”® Abgerundet werden die kunsthistorischen und kulturellen

Beschreibungen von winterlichen Stadteindriicken.

Quandt besucht mehrfach das Kénigliche Museum und beschreibt ausfiihrlich
die dortigen Gemalde Raffaels, den er als eigentliches Ziel seiner Reise

bezeichnet:

,Da meine Reise nach Spanien eine Wallfahrt zu den Bildern Raffaels

ist, so sey es mir erlaubt, dieser vor andern zu erwihnen.”*?

Auch hier wird deutlich, wie grof§ der Stellenwert der italienischen Kunst
war. Goethe hatte Caroline von Humboldt beauftragt, insbesondere die

italienischen Werke in Spanien zu dokumentieren, Quandt macht sich auf der

218  Im diesem 1819 zunéchst als Museo Real de Pinturas gegriindeten Museum wur-
den die wichtigsten Kunstschatze und Sammlungen der verschiedenen Konigsresiden-
zen zusammengefiihrt. Zu Beginn wurden 311 spanische Werke ausgestellt, die mit der
Zeit um Zugange aus anderen Sammlungen erweitert wurden, so zum Beispiel durch
die Sammlung des Museo de la Trinidad, das im Zuge der Desamortisation 1836 gegriin-
det worden war und 1872 in das inzwischen nationale konigliche Museum tiberfiihrt
wurde. Den Nationalstatus hatte das Museum 1868 mit dem Ende der Regierungszeit
Isabella II. erhalten.

219  QUANDT 1850, S. 236.
-115-



gesamten Spanienreise auf die Spuren der italienischen Meister in Spanien und
Carl Justi reist in der zweiten Jahrhunderthalfte mehrfach auf die Iberische
Halbinsel und hat trotz allen Interesses fiir die spanische Kunst immer auch
die italienische im Blick. Der kiinstlerische Vergleich zwischen Spanien
und Italien und die damit verbundenen Uberschneidungen, Parallelismen
und Abgrenzungen markieren die Einschiatzungen und Bewertungen der

spanischen Kunst {iber das gesamte 19. Jahrhundert.

Zu den italienischen Malern, die Quandt im Koniglichen Museum besonders
studiert, gehoren neben Raffael, der fiir ihn den Hohepunkt bildet und
womit er sich in das intellektuelle Umfeld Johann David Passavants und der
Nazarener einreiht, Tizian und Giorgione. Desweiteren setzt er sich mit der
klassizistischen Kunst von Nicolas Poussin und dem Neoklassizismus von
Anton Raphael Mengsauseinander. Dariiber hinaus finden u. a. die alten
Niederlander aus der Sammlung Philipps 1. und Peter Paul Rubens seine
Beachtung und ebenso die deutsche Renaissance am Beispiel von Albrecht
Diirer und Lucas Cranach dem Alteren. Hieronymus Bosch wird von Quandt
nur kurz erwahnt und die Bewertung faillt eher gering aus. Lapidar schreibt

er:

.Wir iibergehen die Bilder, welche er fiir die Inquisition gemalt zu
haben scheint, die mit Hiilfe der Holle die Gemiither einzuschiichtern

suchte, (...).”?°

Quandt vertritt die Ansicht einer progressiven Kunstgeschichte, die allgemein
mit Raffael ihren Hohe- und Wendepunkt erreicht hat. Raffael verkorpert fiir
Quandt ganz im nazarenischen Sinne die Perfektion in der Malerei, da bei ihm
die Allgegenwart der Idee in der Erscheinung erreicht werde und eine jede
Malerei durch dieses Einssein von Idee und Erscheinung zu einer gottlichen
Schopfung werde.?*' In Quandts Kunsttheorie stellt diese Einheit von Idee und
Erscheinung den Mittelpunkt fiir die Definition von Schonheit in der Kunst dar.
Dabei wird nach Quandt die Idee durch das Ideenvermogen, die eigentliche
Vernunft, bestimmt, die er vom Verstand abgrenzt. Das Vernunftgemasse
sei in diesem Fall in der bildlichen Erscheinung die sogenannte bildende
Vernunft, die Quandt auch mit der Fantasie gleichsetzt und die das Maf von
allem Schonen sei. Dieses Mafs darf jedoch nicht als empirisch-mathematisches

Maf3 aufgefasst werden, wodurch eine direkte Berechnung und Komposition

220  QUANDT 1850, S. 272.

221 Vgl. QUANDT 1850, S. 245-246.
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von Schonheit in der Malerei nicht mogliche sei, wie es Albrecht Diirer

beispielsweise mit seinen anatomischen Studien versucht habe.?

Die generelle Entwicklung der Kunstgeschichte passt er auf nationaler Ebene
erneut an, indem er fiir Spanien die Verlaufskurve von den frithen gotischen
Zeugnissen der spanischen Kunst bis zu Murillo, dem er in diesem Fall den
hochsten Stellenwert einrdaumt, als kontinuierlichen Verbesserungsprozess
zeichnet, auf den dann eine Zeit der kiinstlerischen Dekadenz folge. Quandt
stellt anhand der Beobachtungen und Studien im Koniglichen Museum
einen Uberblick iiber die spanische Kunstgeschichte auf, wobei zu beachten
ist, dass die Grundanlage der koniglichen Sammlungen in Spanien keinen
enzyklopadischen Charakter wie vielleicht vergleichbare Sammlungen in
Paris, London oder Berlin hat. Da das Konigliche Museum vor allem durch
eine Zusammenfiihrung von zahlreichen koniglichen Auftragswerken
entstanden ist, handelt es sich bei dieser Sammlung insbesondere um eine
visuelle Wiedergabe der kiinstlerischen Tendenzen der verschiedenen
spanischen Regenten und ihrer Hofkiinstler. Allgemein befasst sich Quandt
erst nach einem ausfiihrlichen Studium anderer europadischer Kunstnationen
mit den spanischen Kiinstlern, da er meint, dass er dann das Eigentiimliche
der spanischen Schule nachvollziehbar sei, da diese stets starken dufieren

Einfliissen ausgesetzt und davon charakterisiert war.”?

Mit Veldzquez beschiftigt sich Quandt zwar ausfiihrlich, kommt jedoch zu
dem Schluss, dass dieser zu sehr an das Auflere gebunden sei und nicht in
die Tiefe gehen konnte. Diese Nachahmung des Auferlichen, insbesondere
in der Genre-Malerei, hat fiir Quandt einen geringen Stellenwert, auch wenn
die technische Ausfiihrung perfekt ist. Auch hier zieht Quandt den Vergleich
zu Calderdns Literatur und sieht den Unterschied darin, dass Calderon
das Wesentliche und Unvergangliche des nationalen Charakters trotz aller
verdndernder Umstdande erfassen konnte.”* Die gesamte Regierungszeit
von Philipp II. wird von Quandt kulturhistorisch negativ und als dekadent
beurteilt:

,Philipp der Zweite hatte den Glauben in Furcht verwandelt und aus
Spanien Liebe und Hoffnung verbannt.”*

222 Vgl. QUANDT 1850, S. 274.
223 Vgl. QUANDT 1850, S. 276.
224 Vgl. QUANDT 1850, S. 293-296.

225 QUANDT 1850, S. 295.
-117-



Trotzdem findet Quandt in der Malerei des Veldquez auch positive Aspekte
neben dessen vollendeter Maltechnik. Hierzu gehoren die hofischen Portrits,
zum Beispiel das Bildnis des Herzogs von Olivares und der dortigen
besonderen Ausarbeitung des Blicks und Gemiitsausdrucks.?** Jedoch spricht
Quandt allgemein von der Zeit unter Philipp IL. als einer Zeit, in der das
Zerimonielle und streng Hofische alles dominierte und bis in den Bereich der
Kunst keine Freiheiten moglich waren, wodurch es zu einer durchgehenden

Kiihle und Grauheit gekommen sei.”’

Wesentlich intensiver setzt sich Quandt mit Murillo auseinander und studiert
eingehend dessen Gemalde, die sich zu jenem Zeitpunkt im Koniglichen
Museum, in der Akademie und dem Museo de la Trinidad befinden. Jedoch
erlautert Quandt in diesem Zusammenhang die schwierige Situation der
spanischen Sammlungen nach der Demortisation und die haufig fehlende

Inventarisierung und Katalogisierung.?*

Murillo ist fiir Quandt neben Veldzquez, der aus genannten Griinden
etwas niedriger eingestuft und beurteilt wird, der einzige Vertreter eines
gelungenen spanischen Naturalismus. Hierbei teilt Quandt die Entwicklung
der spanischen Kunst in vier Zeitabschnitte ein: Die erste Stufe bezieht sich
auf die friitheste, sehr realititsbezogene, jedoch noch naive Malerei, die er
beispielsweise in der katalanischen Gotik wiederzufinden meint. Die zweite
Stufe beginnt fiir ihn mit den zunehmenden Einfliissen durch die flamische
Kunst und insbesondere die Eycksche Schule. Hiermit hat er sich u. a. in
Granada beschéftigt. Die dritte Stufe zeigt eine Malerei, in der eine starke
Orientierung an Raffael und den italienischen Meistern zu sehen ist, wie es
Quandt im Dom von Valencia beobachtet hat. Die vierte und abschliefSende
Stufe, nach der Quandt zufolge die Dekadenz eintritt, ist der Moment des
Naturalismus, den Quandt generell negativ beurteilt und nur Murillo und
Velazquez davon als gelungene Beispiele ausnimmt. Sein Kritikpunkt liegt bei
einer simplen Naturnachahmung, die Murillo jedoch durch seinen besonderen

Sinn in etwas Hoheres iibertragen und damit aufwerten konnte.”

226 VE.LAZQUEZ, Diego Rodriguez de Silva y: Don Gaspar de Guzmdn. Conde-duque de
Olivares, Ol auf Leinwand, 313 x 239 cm, Museo del Prado [P1181], um 1634-36. (Abb. 13)

227 Vgl. QUANDT 1850, S. 295-296.
228  Vgl. QUANDT 1850, S. 301.

229 Vgl. QUANDT 1850, S. 307.
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Quandt schliefst seinen Bericht tiber seinen Aufenthalt in Madrid mit einer
langeren Beschreibung der winterlichen Stadt mit dem geschaftigen Treiben
der Madrilenen, dem Weihnachtsmarkt und Ausfliigen in den Parque
del Retiro. Er arbeitet mit kontrastiven Darstellungen, die vor allem die
Gesellschaft betreffen. So erwahnt er einen Ausflug des spanischen Konigs
und seiner Gemahlin in den Park und gleichzeitig die Begegnung mit einem
bettelnden Méadchen, in dem er trotz ihrer d&rmlichen Umstdnde eine grofie
Anmut entdeckt. Diese Idealisierung des Armlichen scheint in direkte
Parallele zu den Erfahrungen mit der Kunst Murillos zu treten. Auch hier
erlebt der durch bestimmte Kunstwerke gewonnene imagologische Eindruck
landerspezifischer Bevolkerungsschichten eine Ubertragung in die tatsdchliche

Reiseerfahrung.?

Mit dem Aufenthalt in Madrid schliefit sich fiir Quandt der Hauptteil seiner
Spanienreise. Er hat sich einen breiten Uberblick {iber die verschiedenen
Malerschulen und Epochen der spanischen Kunstgeschichte aneignen konnen
und zahlreiche Stereotypen hinterfragende oder bestdtigende Beobachtungen
anstellen konnen, die sich insbesondere auf Landschaft, Gesellschaft, Kultur,
regionale Unterschiede, Poltik und Geschichte beziehen.

Die Riickreise tritt Quandt am 1. Januar 1847 in Richtung Baskenland
an. Auffallig ist dabei, dass er Toledo nicht besucht und auch nicht weiter
erwahnt. Ebenso wenig besichtigt er La Granja de San Ildefonso. Sein Weg
fiihrt ihn vielmehr iiber Sarracin, Burgos, Vitoria-Gasteiz und Gamboa, um sich
dann iiber Irun und die Briicke des Bidasoa von Spanien zu verabschieden.
Die Riickreise lasst ihn noch einmal Erinnerungen an die spanische Geschichte
hervorrufen und es wird erneut deutlich, wie sehr Quandt das spanische

Mittelalter verklart, indem er es als mythisches Zeitalter definiert:

»Schon die Benennung Castilla und Burgos versetzen uns auf den
Schauplatz des friihen mittelalterlichen Heldenthums, und wir sehen
im Geist Mauerzinnen und Thiirme vor uns. Die Geschichte dieses
Landes ruft aus der Dunkelheit Heldengestalten hervor (...). Auch

holde Frauengestalten mischen sich in diese Nebelbilder (...).”*!

Quandt schildert zum Abschluss seinen letzten nachtlichen Aufenthalt in

Yrum. Auf diese Weise beschliefit er sein mehrmonatiges Unternehmen

230 Vgl. QUANDT 1850, S. 321.

231 QUANDT 1850, S. 334-335.
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rahmenartig, das im Oktober 1846 bei Morgengrauen in Barcelona begonnen

hatte, und setzt einen mehrfachen Schlusspunkt:

,Als ich iiber die Briicke der Bidassoa fuhr, schloss mit dem Thore
hinter mir sich auch das Land meiner jugendlichen Triume, Wiinsche,

Hoffnungen, also auch ein Abschnitt meines Lebens.”*

Die eigene Anschauung hat fiir Quandt viele neue Erkenntnisse {iber Spanien
und seine Geschichte, Kultur und Bevolkerung gebracht. Er hat seine
Beobachtungen stets genau dokumentiert und mit dem vorher Erwarteten
abgeglichen. Korrekturen stereotypischer Schemata wurden weniger auf
der Ebene des Makroimagotypen, also seines Spanienbildes ingesamt,
vorgenommen, sondern beziehen sicht meist auf regionale Besonderheiten,
die ihm vor Reisebeginn weniger bekannt waren. Trotzdem ist die
gegeniiberstellende und kontrastive Methode, zum Beispiel von ,fremd”
und ,bekannt”, des Wahrgenommenen und ebenso die jeweilige Erwartung
der Briefadressaten, die ein bestimmtes Bild vermittelt bekommen wollen,

pragend fiir Quandts Beschreibungen und Bewertungen.

232 QUANDT 1850, S. 342.
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5.2.2 Zusammenfassung der zentralen Motive und Thematiken
der Spanienreise von Johann Gottlob von Quandt

Quandts Reisebeschreibungen sind ein Kunsttagebuch, in dem sich Asthetik
und personliche Anschauung mischen. Die gesamte Reiseroute und der Ablauf
sind einem kunsttheoretischen Programm unterworfen. So ist die Darstellung
der spanischen Landschaft, der Stadte, Menschen und Kulturgiiter gepragt
von romantischen Beschreibungsschemata, die die reine Wahrnehmung
uberformen. Trotzdem bedeutet dies nicht, dass Quandt sich vor neuen
Eindriicken verschlieffe oder gar rein kunsthistorische Interessen verfolge.
Er selbst gibt zu, dass ,Spanien (...) in der Nihe ganz anders <aussehe> als in
der Ferne.”” Insbesondere in den Briefen an seine Frau Bianca schildert er
zahlreiche volkstiimliche Aspekte und sammelt seine Beobachtungen im
alltaglichen Stadtgeschehen. Vor allem auffillig ist, wie der iibergreifende
exotische Charakter sowohl bei der Bevolkerung als auch in Kunst und
Architektur betont wird. Der arabische Einfluss, sowohl bei der Kleidung
als auch bei bestimmten Zivilisationsleistungen, wie beispielsweise den
Bewdsserungssystemen im valencianischen Landbau,®* wird stets positiv
hervorgehoben. Die Physiognomien der Spanier/innen werden ebenfalls
wiederholt beschrieben, wobei regionale Unterschiede berticksichtigt werden.
So macht er z. B. in Andalusien die Beobachtung, dass sich die Frauen dort
hinsichtlich ihrer Gesichtsbildung von anderen Spanierinnen deutlich durch
ihre breiten Jochbeine und die kleinen rundlichen Nasen, die stechenden Blicke und

de(n) weite(n) Mund unterschieden.?®

Generell stellt Quandt neben einzelnen eher die Abenteuerlichkeit
unterstreichenden Schilderungen von umheimlichen Gestalten immer wieder
besondere Tugenden und gute Eigenschaften der spanischen Bevolkerung
heraus. So weist er beispielsweise auf die Hilfsbereitschaft hin, die er in einer
bestimmten Situation unerwarteter Weise auf der Reise erfdahrt, und stellt
diese bewusst nicht als Einzelphanomen oder Anekdote dar, sondern bezieht
sie umgehend auf eine Giite, die nach Quandt im allgemeinen Charakter des
spanischen Volkes lage. Hierbei bezieht er sich vor allem auch auf die unteren

Bevolkerungsschichten, denen er auf seinen Reisen per Kutsche iiber Land

233  QUANDT 1850, S. 118.
234  QUANDT 1850, S. 42.

235  Vgl. QUANDT 1850, S. 123.
-121-



begegnet und deren Gastfreundschaft ihn immer wieder positiv {iberrascht. >
Auf politischer Ebene kritisiert er jedoch die bestehenden Strukturen und
Missstande in der Gesellschaft, die durch egoistische Motivationen der

Verantwortlichen gepragt seien:

,Es konnte nicht fehlen, dass sich Leute hervordringten, die nicht
auf das Wohl des Staats, sondern auf das schnellste ihren Vorteil zu
erreichen, bedacht waren, dagegen aber die am edelsten gesinnten
Minner im Verborgenen lebten. Dieses sich Zuriickziehen der Edelsten
der Nation ist allerdings das grosste Uebel fiir Spanien, allein eine
nothwendige Folge jenes Bevorzugens unwiirdiger und oft zugleich
unfihiger Personlichkeiten, so dass es nicht mehr zur Ehre gereichte,

dem Staat zu dienen.”*¥

Hieran ankniipfend reflektierter den Verbleib der staatlichen Einkiinfte aus den
Demortisationsprozessen, der in vielen Fallen ungeklart sei. Die wirtschaftliche
Lage Spaniens ist zur Jahrhundertmitte trotz dieser anscheinend zahlreichen
Uberfiihrung von Giitern in den Staatshaushalt weiterhin angespannt, obwohl

sich laut Quandt bereits eine leichte Verbesserung abzeichnet.**

In der Kunst meint Quandt ferner, physiognomische Besonderheiten
ausmachen zu konnen und mittelalterliche Kunstwerke zum Beispiel einem
bestimmten Kulturraum auf Grund des dufleren Erscheinens der abgebildeten

Figuren zuordnen zu kénnen.*”

236 QUANDT 1850, S. 63; vgl. auch S. 123-125 (Beschreibung von positiven Begegnun-
gen mit Spaniern in Bailén und Coérdoba).

237 QUANDT 1850, S. 121.

238 QUANDT 1850, S. 341. Nach den Folgen des Krieges, die sich negativ u. a. beim
Bevolkerungswachstum und der landwirtschaftlichen Produktion abzeichneten, erholte
sich die wirtschaftliche Lage des Landes im zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts nur
langsam.

239 QUANDT 1850, S. 39.
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5.2.2.1 Die literarische Ambientierung des Reiseerlebnisses

Tageszeiten spielen eine zentrale Rolle fiir die Inszenierung des
Reiseunternehmens. Mehrfach werden Auf- und Untergang von Mond und
Sonne malerisch beschrieben, meist in Verbindung mit Schliisselorten der
Reise, denen dadurch ein besonderes Gewicht verliehen wird. Programmatisch

beginnt die Reisebeschreibung vor Sonnenaufgang:

“Es war Nacht. Die Wellen wiegten sanft unser Schiff, welches vor
dem Hafen von Barcellona lag. Das Gerdusch der volkreichen Stadt
schwebte iiber die stille Wasserfliche heriiber und steigerte meine
Erwartungen auf den Eindruck, welchen der Anblick des spanischen

Lebens auf mich machen wiirde.”**

Auf dem dunklen Meer und im Anblick der schattenhaften Umrisse Barcelonas,
die ihn Platons Hohlengleichnis nachempfinden lassen,**' erinnert sich
Quandt an seine Heimat und den bisherigen Reiseweg, die alten deutschen
Ritterburgen, waldige Téler, Spiegelseen und die verschneiten Alpen. Damit
zeichnet er den deutlichen Kontrast als Grundierung, auf der die spanischen
Eindriicke in Worte gefasst werden und erst zur besonderen Geltung kommen.
Auf die nachtlichen Gedankengange folgt die endgiiltige Ankunft in Barcelona
bei Tagesanbruch:

“Der Tag wverscheuchte diese Fata Morgana und Barcellona lag

morgenroth vor mir (...)."**

Diese langsame Anndherung an die Stadt, bzw. das Land Spanien im

Allgemeinen ist beabsichtigt und unterstreicht die Gewichtigkeit der eigenen

240 QUANDT 1850, S. 1.

241 Das Hohlengleichnis von Platon ist ein beliebter Vergleich in der Zeit der Roman-
tik. Generell kann der Begriff des ,Schattens” hier als positiv besetzt eingeordnet und
als Evokationsmedium der Phantasie fiir den romantischen Reisenden gedeutet werden.
Hierbei kann neben der Antikenrezeption jedoch ebenso an die in der Romantik duflerst
beliebten , Schattenspiele” gedacht werden. Bei dieser aus Asien nach Europa gekomme-
nen Theaterform handelt es sich um unterschiedliche Techniken der Schattenerzeugung,
zu denen vor allem die sogenannte , Laterna magica” gehorte, und die daraus entwickel-
ten Theaterspiele, die das Licht- und Schattenspiel um Musik und Text ergénzten. Die
Popularitdat der Schattenspiele war besonders in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts
groB3. (Vgl. SCHERER, Stefan: Naive Reflexion. Romantische Texturen, erzdhlte Theatra-
litdit und maskiertes Rollensprechen im <Maler Nolten>, in: Braungart, Wolgang (Hg. et
al.): Eduard Méorike. Asthetik und Geselligkeit, Tiibingen: Max Niemeyer 2004, S. 22).

242  QUANDT 1850, S.2.
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Anschauung und die Diskrepanz zwischen Vorstellung und Erfahrung, die
sich wie ein roter Faden durch die Reisebeschreibung zieht, wie er im zehnten
Brief an einen Freund schreibt:

“Spanien sieht in der Nihe ganz anders aus als in der Ferne, und
so werde ich Ihnen wohl iiber Kunst, Menschenleben und in jeder
Beziehung noch in Zukunft ganz andere Schilderungen geben miissen,
als Sie erwarten.”**

Insbesondere bei den langen Schiffsiiberfahrten, die Quandt in den Siiden
Spaniens bringen, betrachtet er eingehend die landschaftlichen Verdanderungen
und Lichtverhéltnisse der wechselnden Tageszeiten. Kurz vor Alicante, als der
Tag sich dem Ende neigt, formuliert Quandt schriftlich, als wiirde er als Maler

mit einer Staffelei vor einem Naturschauspiel stehen:

,,Der Sonnenuntergang erhohte die Pracht dieser erhabenen Naturscene
und man miisste den Pinsel ins Feuer selbst tauchen kénnen, um ein
Bild davon zu entwerfen, denn die Wolken glichen Flammen und die
Wogen geschmolznem Golde. Und als der Mond heraufstieg und die
Abendrothe vergliihte, ward Alles feierlich und ernst und selbst der
Sturm verstummte.” **

Neben den Tageszeiten sind es vor allem auch die Wetterverhaltnisse, dieneben
atmospharischen Stimmungen auch abenteuerliche Momente entsprechend
ambientieren, so bei der Uberfahrt von Valencia nach Alicante gleich kurz nach
Beginn der Reise, wo ein starker Wind und Wellengang das Ubersetzen vom
Land zum Dampfschiff so erschwerten, dass Quandt ausfiihrlich schildert,
wie die Passagiere mit Miihe das Schiff erreichen konnten. Vor diesem in
Worte gefassten Seebild steigt zum Abschluss der Beschreibung eine schone
Frau an Bord, in deren Beschreibung Quandt all das spanische Abenteuer und
die Exotik zusammenfiihrt:

,(...) So miisste die zarte Myrte zum Sinnbild der Schonheit gewdhlt
werden, welche zuletzt aus den Wellen zu uns heraufstieg. Sie war
noch sehr jung, aber in dem Blick ihrer grossen dunkeln Augen lag
der Ausdruck schwirmerischer Melancholie, wodurch ihr blasses, fein
modelirtes Angesicht beseelt wurde.”

243 QUANDT 1850, S. 118.

244 QUANDT 1850, S. 52.
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Die Myrte als antikes Symbol der Aphrodite und die szenische Schilderung
eines Aufsteigens aus dem Meer spielen mit der Assoziation der jungfraulichen
Liebesgottin und Schaumgeborenen. Hier erfolgt eine Abstraktion der Gefiihle
durch die Ubertragung in die klassische Mythologie und Allegorik, die vor dem
Kontrast der unmittelbaren Gefahr der Naturgewalt noch plastischer wird.
Auch an anderer Stelle taucht das Motiv des ewig Weiblichen auf, diesmal
jedoch in antropomorpher Verbindung mit der spanischen Landschaft in der
Gegend um Coérdoba:

»Der sanfte, mit Rosen und Eichengebiischen bekrinzte Hiigel gleicht
durch seine weichen Umrisse einem zur Ruhe hingestreckten Miidchen,
und jene hohen Felsen in der Ferne sind Riesen dihnlich, welche
die Schlummernde bewachen. Ueber dies Alles ist nun jener Duft
ausgehaucht, der den spanischen Landschaften eine unaussprechliche
eigenthiimliche Milde giebt.”**

245 QUANDT 1850, S. 134.
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5.2.2.2 Das Malerische und weitere romantische Motive

Der Begriff des Malerischen zieht sich prdagend durch das gesamte
Reisetagebuch und der Anspruch auf Neutralitdt und Authentizitdt im Bericht
wird dem literarischen Anspruch des Textes untergeordnet. Eine Stelle, in der
er den Palacio de Generalife in Granada beschreibt, kann exemplarisch zeigen,

wie Quandt die legendédre Vergangenheit romantisierend nachempfindet:

LAuf breiten Treppen steigt man zu hohern Terrassen hinan, wo
Cypressen vom Alter eines halben Jahrtausends sich dunkel in die
helle Luft erheben und in einem grossen Bassin spiegeln, die Wasser
unterirdisch geheimnisvoll murmeln, als erzihlten sie die Sage
von der Maurenkonigin, welche diese Cypressen, zum Andenken
verschwiegener Freuden und ihrer Unschuld, angepflanzt haben soll,
und noch gliiht hier in zahllosen dunkelrothen Rosen das heisse Blut
der Maurin. (...) So ist denn dieser reizende Garten als ein Selam
zu betrachten, den freilich nur der versteht, der ihn nicht als diirrer
Historiker und Zweifler aller Sagen, die nicht documentiert werden

konnen, betritt.”**

Wie er selbst sagt, bleibt dem , diirren” Historiker der Zugang zur wahrlich
marchenhaften Erschlieffung derarabisch-maurischen Vergangenheit Spaniens
verwehrt.?¥ Es geht ihm nicht darum, dem Leser einen Forschungsbericht mit
niichternen Daten und Fakten zu bieten, sondern ein Bild von Spaniens Bliitezeit
zu entwerfen und dieses um seine kunsttheoretischen Uberzeugungen zu
erganzen. Typische Motivsprachen, wie die Ruinenromantik oder bestimmte
landschaftliche Begebenheiten, die den Reisenden mit der Erhabenheit der
Natur konfrontieren, bestimmen seinen Reisebericht. Die Entferntheit der
spanischen Kultur von Europa und die Unberiihrtheit der Gegend machen
Quandts Reise zu einer Exkursion in die Zeitlosigkeit. Immer wieder lasst er
vor dem Leser romantische Landschaften erscheinen, in denen der Mensch
von der Erhabenheit der Natur und Geschichte ergriffen wird. Ein illustratives
Beispiel findet sich in der Wiedergabe der bereits erwahnten Schiffsreise von
Valencia Richtung Siiden. Die Schiffsgesellschaft erreicht nach einer windigen
Nacht das Kap von Sant Antoni auf halber Strecke zwischen Valencia und

Alicante. Quandt schreibt an seine Frau Bianca:

246  QUANDT 1850, S. 93-94.

247  QUANDT 1850, S. 94.
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,Als es Tag wurde, iiberraschte uns der Anblick der hohen Felsen,
die schroff sich aus dem Meer erheben und stolz auf die Wellen
herabblicken, die mit vergeblicher Wuth an ihrem Fusse zerschellen.
Hie und da hatte die Brandung einzelne Stellen unterwiihlt und es
waren grosse Steinmassen herabgestiirzt (...). Ruinen von Kldstern
lagen auf dem Gebirge ausgestreut. Einsame Hiitten der Ziegenhirten
und kleine Fischerdorfer fanden in den Schluchten Schutz. Lange Ziige
von Maulthieren sahen wir auf schmalen Pfaden bis zu schwindelnden

Hohen hinansteigen (...).”"**

Romantische Motive wie die tiberwéltigende Kraft der Naturgewalten und
Elemente, die Einsamkeit und Kleinheit des Menschen und der Verlauf
der Zeiten fasst Quandt hier in einem komponierten Bild zusammen. Die
wohlbedachten Naturbeschreibungen ziehen sich als Atmosphare schaffende
Elemente durch den gesamten Reisebericht. Dabei akzenturiert Quandt die
Kontraste der spanischen Landschaft zwischen Meeresansichten und steilen
Bergmassiven, trockenen Steppen und fruchtbaren Ebenen, gezielt und kreiert
anschaulich bei aller Kontrastivitat ein abwechslungsreiches Ganzes. Immer
wieder scheint dabei die Gefdhrlichkeit und Miihseligkeit der Reise durch,
wie es zum Beispiel auf der Fahrt von Mdalaga nach Granada der Fall ist, die

Quandt iiber Bergwege mit der Kutsche bestreitet:**

~Der Weg schwingt sich in grossen Bogen um hohe Berge und
schleicht an tiefen Abgriinden vorbei, (...) Hoher hinan ist es freilich
nicht so lustig. Schroffe Felsen, die ihre Hiupter in Wolken hiillten,
und tiefe, schauerliche Kliifte waren die Gegenstinde zu beiden Seiten
des Wegs. Wir wurden in dieser Wolkenregion in einen eiskalten Nebel

eingehiillt.”**’

248  QUANDT 1850, S. 52.

249  Siehe hierzu auch VIVIEN DE SAINT MARTIN, Louis: Carte des Royaumes d’Espa-
gne et de Portugal, Paris 1831. (Anhang: Karte 2)

250  QUANDT 1850, S. 66. Vgl. hierzu auch weitere beschriebene Gefahrenmomente
wie am Ende der Reise auf dem Weg von Burgos nach Vitoria in der Schlucht Gorja de
Pancorbo: , Es ist hier noch weit grausiger als im Miinsterthal zwischen Basel und Bern und
der Hélle bei Freiburg, denn dort stehen die Flesen zwar senkrecht, jedoch unerschiitterlich fest;
hier aber nicken sie mit thren Hiuptern herab, die kleinste Erschiitterung, ein Lufthauch, ja ein
Laut droht sie villig aus dem Gleichgewicht zu bringen. An vielen Orten sind die Felsen bereits
eingestiirzt und haben ihre Riesenknochen umhergestreut, und das kann sich in jedem Augen-
blicke an andern Stellen wiederholen, wo weit iiberhingende Steinmassen nur auf den harmlosen
Wanderer zu lauern scheinen, um ihn zu zerschmettern.” (QUANDT 1850, S. 339.)
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Die Asthetisierung von Monumenten und Denkmilern als wesentliche
Bestandteile der romantischen Landschaft, in der menschliche Leistung und
Natur ein harmonisches Zusammenspiel liefern, ist eines der Hauptziele der
Beschreibungen von Quandt. Ruinen spielen hierbei immer eine besondere
Rolle, da sie zum einen den Triumph der Zeit {iber menschliche Kraft, zum
anderen den Triumph der Barberei tiber den Geschmack, bedeuten konnen, so
zum Beispiel beim Untergang der antiken Kulturen. Bildlich augedriickt wird
diese Ruinenfaszination insbesondere durch die Kupferstiche von Alexandre
Laborde, in denen die Uberzeitlichkeit der Monumente ganz im Sinne der
romantischen Wahrnehmung in Szene gesetzt wird. Quandt reiste mit diesen
vorgefertigten Vorstellungen nach Spanien und machte sich auf die Suche
nach dem bereits Studierten, um es selbst zu erfahren. In der Darstellung
spiegelt sich jedoch die Vorerfahrung wieder, die starker als die tatsachliche
Wahrnehmung die Reiseerinnerungen und den daraus hervorgehenden Text
formt.
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5.2.2.3 Quandts Vorstellung von einem spanischen Nationalstil

Quandet ist wie auch viele andere Reisende seiner Zeit auf der Suche nach den
Urspriingen der spanischen Kunst und einem spanischen Nationalstil. Bereits
in einem seiner ersten Briefe aus Barcelona macht er seinen Arbeitsauftrag
deutlich:

,Ste forderten mich bei meiner Abreise auf, nach den reinen Quellen
der spanischen Kunst zu forschen. Es mdgen solche so schwer zu finden
seyn, wie die des Nils, aber dass die Spanier eine eigenthiimliche Kunst

haben miissen, ist durchaus notwendig anzunehmen.”?’!

Quandt hat eine antropomorphe Vorstellung von der Nation und vergleicht
sie mit einem groffen Individuum, dass sich in seiner Geisteshaltung
von anderen Nationen unterscheide und {iiber eine ,Ursprache” und
,eigenthtimliche Kunst” verfiige, die ihm ohne Einfluss von aufien eingeboren
seien. Die unterschiedlichen dufieren Bedingungen kénnten dann wiederum
zu verschiedenartigen Auspragungen fithren, auch wenn die Grundanlage

dieselbe sei. Dabei ist jedoch nach Quandt zu beachten, dass:

,der Mensch, als zur Natur gehorig, zwar ihren Weltgesetzen und
Einwirkungen unterworfen, (...) aber auch mit dem schopferischen
Weltgeist in Zusammenhang [stehe] und (...) von ihm etwas in sich
[trage] und (...) nicht blosses Product von Luft, Erde und Sonnenlicht,
sondern Educt jenes Gottlichen [sei].”*

Quandt bezweifelt, dass die dufieren Bedingungen entscheidend fiir eine
nationalspezifische Auspragung sind, und macht dies am Beispiel von
Volksstammen fest, die ihre urspriingliche Heimat verlassen, aber iiber
Generationen charakteristische Eigenschaften beibehalten. Er geht daher
davon aus, ,dass die Nationalitit etwas Geistiges und Angebornes sey, was sich
nicht erkliren lisst und zu den Mysterien der Natur gehort.”*? Den Menschen sei
in diesem Zusammenhang das Denken eingeboren, wozu Quandt die Kunst
als bildliches Denken zahlt>* Diesen Gedankengang verfolgt Quandt auch

in einem spateren Teil seiner Reisebeschreibungen am Beispiel deutscher

251 QUANDT 1850, S. 34.
252 QUANDT 1850, S. 34.
253  QUANDT 1850, S. 35.

254 QUANDT 1850, S. 34.
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Kolonisten, die in Spanien in der Nahe von La Luisiana im 18. Jahrhundert

Fufs gefasst hatten. Hier bestatigt sich erneut fiir ihn:

»Die Urvolker haben aus Ursachen, welche die Anthropologie
noch nicht ergriindete, angeborene Eigenschaften, die sie bei keiner
Verpflanzung verlieren, (...), und hier in Spanien unterscheiden sich
noch nach fast zwei tausend Jahren die Castillaner als Abkommlinge der
Gothen, die Andalusier als phonicische Sprosslinge und die Catalonier
als Carthaginienser nicht nur unter einander, sondern auch gegen die
Basken, durch Sprache, Gestalt und Charakter.”*>

Quandt sieht demnach ohne Probleme eine innerspanische Differenziertheit
der verschiedenen Regionen und deren kulturhistorischen Hintergriinden,
auch wenn er an anderen Stellen von gesamtspanischen FEigenschaften
spricht. Diese anscheinliche Diskrepanz zwischen innerer Hetero- und
duflerer Homogenitat in der stereotypischen Wahrnehmung der iberischen
Halbinsel und ihrer Regionen ist kein Widerspruch, vielmehr handelt es sich
um ein Differenzierung auf verschiedenen Rezeptionsebenen. Dabei handelt
es sich um das typische imagologische Phanomen, das von Siebenmann als
Zusammenspiel von Makroimagotyp und multipler Perspektive definiert
wird. Der Makroimagotyp ist das iibergeordnete Bezugssystem, in diesem
Fall Gesamtspanien, das im Fall eines Perspektiv- und Ebenenwechsels
in Untereinheiten aufgegliedert werden kann, wie es bei Quandt mit den
regionalen Besonderheiten geschieht. In diesem Zusammenhang verbindet
Quandt die Bestandigkeit der Nationalitat mit der Fortdauer des weiblichen
Geschlechts, in dem er eine anthropologische Evolutionstheorie ausfiihrt, in
der Mann und Frau unterschiedliche Beitrage zur nationalen Charakteristik

leisten:

S0 sucht die Natur immer eine Mannichfaltigkeit zu bewirken und
doch auch eine Beharrlichkeit zu behaupten; durch das Weib die Race

fortzupflanzen und durch den Mann die Varietit hervorzubringen.”**

Quandt halt hierbei an einer ethnischen Nationalitdtstheorie fest und spricht
den kulturellen oder geografischen Einfliissen eine untergeordnete Rolle
zu. Die Bedeutung der Kultur innerhalb der Nation hat jedoch einen sehr

hohen Stellenwert und definiert deren Gestalt insbesondere in der aufderen

255  QUANDT 1850, S. 197.

256  QUANDT 1850, S. 198.
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Wahrnehmung. Quandts Hauptinteresse liegt bekanntlich bei der Bildenden
Kunst, aber er beschiftigt sich ebenso mit der jeweiligen Literatur, Theater,
Musik oder Tanz des bereisten Landes. Hierbei ist er immer auf der Suche
nach den ,nationalsten” Kiinstlern und deren Werken. Die Rezeption eines
Kunstwerks miisse dabei dazu fiihren, dass es den Betrachter in eine der

Nation eigentiimliche Stimmung versetze.””

Beziiglich der spanischen Literatur definiert er Calderdn als den nationalste(n)
Dichter der Spanier und fahrt fort, dass man ihn erst in Spanien verstehen
konne und die Spanier erst durch ihn recht kennen lerne.”® Insbesondere
die spanische Architektur in Stadten wie Cordoba und Sevilla erinnert
Quandt an die Theaterstiicke des spanischen Schriftstellers. Die raumlichen
Strukturen der grofien spanischen Wohnhéauser scheinen hierbei die theatralen
Verwicklungen der Calderon’schen Schauspiele abzubilden und in ihren
Zusammenhangen zu verdeutlichen. Damit steht Quandt ganz in der eingangs
geschilderten Entwicklung der Rezeption der spanischen Barockliteratur in
Deutschland, insbesondere der fiir die Romantik pragenden Beurteilung von
Calderén durch August Wilhelm Schlegel in seinen Wiener Vorlesungen iiber

dramatische Kunst und Literatur.?®

Dahingegen hat er Schwierigkeiten, die tiefe Absurditdt des Wahnsinns des
Don Quijote von Cervantes nachzuvollziehen. Bei der Fahrt auf dem Weg
nach Madrid durch die Landschaften der Mancha reflektiert Quandt tiber die
Figur des Don Quijote und es erscheint ihm dessen Verriickheit zwar als sehr
eindriicklich, jedoch ebenso schauderhaft, da damit die zentralsten Werte des
Menschen angetastet wiirden, darunter die Religitsitdt, Ehre und Liebe.* Bei
Calderdn sieht Quandt den spanischen Charakter vor allem in der ritterlichen
Gesinnung seiner Figuren, ,welche den edlen Spanier ganz beherrscht und seine
Handlungen leitet.””*’ Und er grenzt hierbei die Schauspiele des Calderén und
die dortige Darstellung der spanischen Ritterlichkeit entschieden gegen die

ironische Interpretation des Don Quijote ab:

257 Vgl. QUANDT 1850, S. 302.
258  QUANDT 1850, S. 134.

259  Vgl. SIGUAN 1999, S. 69.
260 Vgl. QUANDT 1850, S. 208.
261 QUANDT 1850, S. 210.



~Indess Cervantes durch seinen Ritternarren diejenigen mystificirt,
welche das Ritterthum verkennen und es fiir eine Narrheit halten,
zeigt Calderon uns den zwar leidenschaftlichen, aber ritterlichen,

klugen und dabei immer edlen Spanier, wie er ist.”*%

In diesem Zusammenhang verweist Quandt auch auf die tiefe spanische
Religiositat, indem er die christlichen Werte und den unerschiitterlichen
Glauben im Kampf gegen Unheil und Boses als Leitprinzipien bei Calderdns
Stiicken verortet. Fiir ihn implizieren diese christlichen Tugenden ein
positives Bild der spanischen Glaubigkeit, deren dufiere Wahrnehmung zu
haufig durch die Regierungszeit Philipps II. und die damit verbundenen

MafSnahmen der Inquisition tiberschattet seien.

Auch mit den spanischen Tanztraditionen beschiftigt sich Quandt in Sevilla
und dem Phanomen, dass die eigentlichen Nationaltanze immer weniger und
hochstens im Anschluss an ein Theaterstiick in der spanischen Bevolkerung
gezeigt werden, sondern vielmehr, teils auch im Fall von verbotenen Tanzen,
in den Kreisen der Gitanos zu suchen sind.*® Bei einer Tanzauffithrung
in Sevilla macht Quandt die Erfahrung eines Flammentanzes, der an das
Gedicht der Spanischen Tinzerin von Rilke erinnert.”* Quandt beschreibt
die Bewegungen der Tanzerin emphatisch: ,(...) wie ein Irrlicht auflodernd,
(...) ein schauerlich reizendes Bild des Schmerzes (...) so erhebt sie sich wieder
wie eine Flamme vor dem Erloschen (...) und den magischen Tanz schliesst das
zitternde Gerdusch der Castagnetten. Der traditionelle Tanz als Verkorperung
brennender Leidenschaftlichkeit, Exotik und des Spiels der Geschlechter
bekommt in seiner Intimitdt als Kontrapart das Erlebnis des Stierkampfes
in einer grofien Menschenmenge. Dieses ist in seiner dsthetischen Intensitat

mit dem des spanischen Tanzes vergleichbar, der Fremde wird jedoch

262 QUANDT 1850, S. 210.
263 QUANDT 1850, S. 142.

264 ,Wie in der Hand ein Schwefelziindholz, weifs, / eh es zur Flamme kommt, nach allen
Seiten / zuckende Zungen streckt -: beginnt im Kreis / naher Beschauer hastig, hell und heif§ /
ihr runder Tanz sich zuckend auszubreiten. / Und plétzlich ist er Flamme, ganz und gar. / Mit
einem: Blick entziindet sie ihr Haar / und dreht auf einmal mit gewagter Kunst / ihr ganzes Kleid
in diese Feuersbrunst, / aus welcher sich, wie Schlangen die erschrecken, / die nackten Arme wach
und klappernd strecken. / Und dann: als wiirde ihr das Feuer knapp, / nimmt sie es ganz zusamm
und wirft es ab / sehr herrisch, mit hochmiitiger Gebdrde / und schaut: da liegt es rasend auf der
Erde / und flammt noch immer und ergiebt sich nicht -. / Doch sieghaft, sicher und mit einem
stiffen / griifienden Licheln hebt sie ihr Gesicht / Und stampft es aus mit kleinen festen Fiiflen.”
(Geschrieben im Juni 1906 in Paris, zuerst veroffentlicht in RILKE, Rainer Maria: Spani-
sche Tinzerin, in: Ders.: Neue Gedichte, Leipzig: Insel 1907, Nr. 62.
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durch die Grausamkeit des hollischen Schauspiels so schockiert, dass er die
Arena frithzeitig und mit wahrem Abscheu verlasst.**® Quandt findet keinen
Zugang zu diesem Totungsritual und vergleicht es mit den blutigen
Gladiatorenkdmpfen, die als einzigen Unterschied den Kampf von Mensch
gegen Mensch anstelle von Mensch gegen Tier haben. Quandt sieht den
symbolischen Wert, der die spanische Bevolkerung anzuziehen mag, in der
Freude an der Ueberlegenheit des Menschen iiber das Tier, jedoch bezeichnet er selbst
das Gefecht als teuflische Grausamkeit. Die mogliche symbolische Tragweite
wird durch die Charakterisierung als eine auf starke Affekte zielende
Massenveranstaltung fiir ein bereits abgestumpftes Publikum als sekundar
eingestuft.”®® Jedoch lasst sich zusammenfassen, dass der spanische Tanz
in seinen verschiedensten Darstellungsformen und der Stierkampf zu den
beiden Hauptsaulen der als typisch spanisch identifizierten soziokulturellen

Manifestationen gehoren.

Hinsichtlich kultureller Leistungen gilt fiir Quandt ferner als eindeutig,
dass jede Nation iiber einen ihr eigentiimlichen Kunststil verfiigen miisste
und er kritisiert, dass haufig die Urspriinge der spanischen Kunst bei
Malern gesucht werden, die von auflen nach Spanien gekommen sind, bzw.
starken dufleren Einfliissen unterlagen, wie im Fall von Pedro Berruguete
(ca. 1450-1503). Die Tendenz von spanischer Seite, internationale Einfliisse
anzunehmen, beobachtet Quandt u. a. beim Studium der verschiedenen

Kunstsammlungen, wie bei jener in Granada. Er schreibt:

»Der Spanier ist von Natur geneigt, bei aller Anhinglichkeit
an eigenthiimliche Gewohnheiten, welche er nicht aufgiebt, und
bei grosser Vorliebe zu seinem Vaterlande, doch Fremdes mit
Enthusiasmus auf- und anzunehmen. Die Kunstgeschichte Spaniens

hat das unumstosslich bewiesen.”?%”

Hier meint Quandt, dass die Spanier ihre eigene Kunstgeschichte viel zu
spat beginnen lassen und sich viel zu sehr auf die Entwicklungen ab dem
16. Jahrhundert konzentrieren, als bereits eine signifikante italienische
Beeinflussung zu verzeichnen ist. Quandt sucht die Wurzeln einer nationalen

spanischen Kunst in der vorausgehenden Epochen, insbesondere der

265  QUANDT 1850, S. 145 u. 147.
266 QUANDT 1850, S. 147-148.

267  QUANDT 1850, S. 120.
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gotischen Malerei.”*® Hierzu identifiziert er beispielsweise den eigenthiimlichen
Charakter der spanischen Kunst im Kreuzgang der Kathedrale von Barcelona
an den dortigen gotischen Altargemalden. Als ,spanisch” definiert er hier die
Wirklichkeitsnahe der dargestellten Gesichtsziige und nennt bereits einen der
groflen topoi des 19. Jahrhunderts, indem er schreibt, dass dem Spanier eine
lebendigere, der Wirklichkeit niher tretende Auffassungsweise eigenthiimlich ist.**® In
dieser Beobachtung und Einschatzung, die er mit vielen Reisenden der zweiten
Jahrhunderthalfte teilt, zeichnet sich in Ansédtzen die spatere Faszination fiir
den spanischen Realismus und Naturalismus ab. Dabei ist Quandt jedoch
immer noch der Bildidee verhaftet, die in einer ausgeglichenen Verbindung
von Inhalt und Form fiir den Betrachter zu erkennen sein muss. Es kommt
ihm nicht auf die technische Qualitit der Umsetzung oder den fliichtigen
emotionalen Eindruck von Farbenspielen an, sondern im Zentrum steht der
Gedanke:

~Man sollte doch nie vergessen, dass ein Gemilde nur durch die
Allgegenwart des Gedankens in jedem Theil des Kunstwerks schon
ist, und dass der Gedanke nur durch die vollkommene Technik zum
Daseyn gelangt, also weder das Eine noch das Andere fiir sich bestehen

kann.”?"°

Hiermit verkniipft Quandt direkt ein Urteil {ber die spanische
Kunstgeschichte, indem er einen Abriss tiber die sevillanische Kunst des
16. und beginnenden 17. Jahrhunderts folgen lasst, indem er Murillo als
Hohepunkt der kiinstlerischen Entwicklung und Ubergang hin zur Dekadenz
bezeichnet. Velazquez wird, wie bereits gesehen, von Quandt nur kurz und
ohne besonders herausragende Bewertung erwahnt. Generell findet Quandt
daher nur bedingt Zugang zum spanischen Realismus und warnt vor den

Eindriicken einer zu wirklichkeitsnahen Malerei:

,Eben so erschreckt eine blosse Malerei, welche die Wirklichkeit
tauschend nachahmt, wir entsetzen uns iiber jeden Knalleffect, es ist das
plotzliche Zuriickkehren zur Besinnung, wodurch eine Erschiitterung

des Geistes hervorgebracht wird, wir fiihlen uns zwischen Trag

268  Die Spanier fangen ihre Kunstgeschichte mit Unrecht, wie ich in mehrern frithern Briefen
schon dargethan habe, erst von der Zeit der Nachahmung italienischer Meister aus dem 16. Jahr-
hundert an, da sie doch gewiss eine urspriinglich nationale Kunst (...) hatten.” (QUANDT 1850,
S. 151).

269  QUANDT 1850, S. 37.

270 QUANDT 1850, S. 152-153.
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und Wirklichkeit hin- und hergeworfen, und es graust uns vor der

Sinnenverwirrung, die ein Bild verursacht hat.”*"!

Er ist damit noch ganz der ersten Jahrhunderthilfte und den Befiirwortern
von Murillos Genreszenen verhaftet, die das einfache spanische Leben zwar
darstellen, jedoch in weichgezeichnete Formen {iibertragen. Murillo ist fiir
Quandt , der Abendstern der Kunst. Wiire er sich selbst treu geblieben, so konnte er
die immer tiefer sinkende Kunst vor dem Untergange retten.”?”> Jedoch bleibt die
spanische Kunst stets fiir Quandt in ihrer kunsthistorischen Bedeutung hinter
der italienischen, da die spanischen Kiinstler sich viel zu sehr von Italien

haben beeinflussen lassen.

Hinsichtlich der spanischen Identitat stellt Quandt die Entdeckung Amerikas
als entscheidenden Wendepunkt nicht nur fiir die politische, wirtschaftliche
und kulturelle Entwicklung Spaniens, sondern ebenso fiir die nationale
Eigenwahrnehmung und den Beginn kritisch zu beurteilender Tendenzen
dar, die sich in einer Phase der Dekadenz hin zur kulturellen Selbstentfernung
niederschlugen. Die Offnung und Ausweitung durch Handel und Kommerz
fiihrte Quandt zufolge zum Einen zu einer groflen ideellen als auch materiellen
Bereicherung durch die Einfliisse anderer Nationen, bedeutete jedoch
gleichermafen die Gefahr der von auflen kommenden Uberformung des
Eigenen.?” Hiermit stellt Quandt Spanien in die Reihe der grofien historischen
Reiche, die durch zu massive und schnelle Vergrofierung und Reichtum und

die folgende Dekadenz in eine Identitatskrise geraten sind.

Quandt fasst abschlieffend seine spanischen Reiseerlebnisse in folgendem
Sonett zusammen, das er in der Neuauflage der Reisebriefe aus Spanien 1853

als Vorwort dem Text vorausgehen ldsst:**

Ich sah in Wirklichkeit der Jugend Triume,
Das Land, wo himmelan die Palmen streben,
Ein schattig Dach von fruchtbeladnen Reben
Beschirmt des weiten Hofs gesellige Riume.

271 QUANDT 1850, S. 167.
272 QUANDT 1850, S. 296.
273 QUANDT 1850, S. 151.

274  QUANDT, Johann Gottlob von: Briefe aus Spanien iiber Menschen, Natur und Kunst,
Leipzig: Hirschfeld 1853, S. V.
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Ich sah, wie hochgewdlbt Orangenbiume
Ein still Gemach um schone Frauen weben,
Wo von des Springquells Perlen Blumen leben
Und hoher Berge Pyramidensiume.

Ich fand ein Volk, urkriftig, edel, bieder,
Dem Irrthum abgesagt und falschem Scheine,
Es fand sich selbst nach vielen Wirren wieder.

Hat einen Welttheil Spanien verloren,
Wias Gliick verliehn, das war nicht wirklich seine,
Dem Fleisse hat es Treue nun geschworen.

Auch hier werden die Kontraste von Quandt gezielt betont, die fiir ihn
zu den typisch spanischen Charakteristiken gehoren. Er spielt dabei auf
landschaftliche und vegetative Stereotypen an, die sich zwischen den hohen,
unbezwingbaren Gebirgen und der vom Menschen in exotischen Garten
gefligter Natur bewegen. Historisch hat Spanien, wie Quandt es erneut
in diesem Sonett unterstreicht, den entscheidenden Einschnitt durch die
Geschichte der Kolonialisierung auf der einen und dem schwindenden Verlust
seiner Weltmacht auf der anderen Seite erfahren. Der zeitgendssische Bezug
liegt ferner im Hinweis auf den Fleifs der spanischen Bevolkerung, mit eigener

Kraft aus der 6konomischen Krise Ausweg zu finden.
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5.2.2.4 Die Bewertung der maurischen Kultur in Spanien

Im Fall von Spanien ist es vor allem die Gegentiberstellung von spanischer
und maurisch-arabischer Kultur, die deutlich vom wissenschaftlichen Diskurs
der Zeit gepragt ist. Die Bliitezeit der Araber wird von Quandt als Goldenes
Zeitalter der Iberischen Halbinsel dargestellt. Ein wichtiger Punkt dabei ist
die Herleitung von bestimmten Kultur- und Zivilisationsleistungen: In der
wissenschaftlichen Debatte um die Entstehung der spanischen Kultur kommt
es im Laufe des 19. Jahrhunderts immer wieder zu der Frage, ob einzelne
Erfindungen oder besondere Phdnomene der Kunst und Wissenschaft
moglicherweise auf arabische Einfliisse zuriickzufiihren sind oder ob es sich
um ein rein ,,okzidentalische” Gut handelte. Die Beurteilung ist hier jedoch
keine fallspezifische, sondern vor allem eine kulturpolitische Entscheidung
des jeweiligen Wissenschaftlers. Bei Quandts Besuch in Granada fallen ihm
sogleich die Bewdsserungssysteme auf, die er als noch von den Mauren
angelegt beschreibt und gleichzeitig erlautert, dass ohne diese Technik die
gesamte Ebene von Granada ladngst nicht so fruchtbar hatte sein konnen. Im
Folgenden relativiert er jedoch sofort diese positive Beobachtung: Zum einen
sei der aktuelle Erhaltungsstand nicht gut und zum anderen fiihrt er an, dass
grofle Kulturleistungen immer nur unter Despoten und durch Zwangsarbeit,
wie die Sklaverei, moglich gewesen seien. Diese ethisch-moralischen
Anmerkungen werden um weitere Faktoren erweitert, indem Quandt auf die
duflerst positiven Grundvoraussetzungen der Ebene von Granada hinweist
und die Bedeutung der maurischen Erfindung weiter abschwicht, da sich die
Mauren eine von sich aus gilinstige Umgebung nur zu Nutzen gemacht hatten,

ohne dabei auf grofiere Hindernisse zu stofsen.”””

Trotz seines grundlegenden Interesses fiir die maurische Vergangenheit
driickt sich Johann Gottlob von Quandt ferner vehement gegen die Erfindung
des Spitzbogens durch die Araber aus. Bei der Besichtigung und Studium
der Moschee-Kathedrale in Cdrdoba analysiert er die architektonischen
Strukturen und insbesondere den Einsatz von Rundbdgen und kommt zu

folgendem Schluss:

,Wenn die Araber die Erfinder des Spitzbogenstyls oder des Spitzbogens
gewesen wiren, wenn sie nur eine Ahnung seiner architektonischen

Bedeutung und Wirkung gehabt hitten, so wiirden sie ihn hier

275 QUANDT 1850, S. 70.
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gewiss angewendet haben (...). Ihre ginzliche Unkenntniss von
Gewolbconstruction zeigt sich hier wie in Alhambra an den hélzernen

Kuppeln.”**

Quandt fiihrt diese anscheinende Unkenntnisse des Spitzbogens auf die
arabische Vergangenheit als Nomadenvolk zuriick, das sich seiner Meinung

nach bei jeder Bauart auf die Urstruktur der Zeltform berufe.”””

Die Diskussion um die Herkunft des Spitzbogenstils war bereits Ende des 17.
Jahrhunderts mit John Evelyns Account of Architects and Architecture (erschienen
1697 und 1707) und Christopher Wrens Report on Westminster Abbey (1713) in
England aufgekommen, die beide die Theorie des orientalische Ursprungs
des Spitzbogens begriindeten. Die Weiterentwicklung dieser Theorie fiihrte
zu einer Polarisierung unter den europaischen Forschern und wirkte sich u.
a. auf die Darstellungsform der architektonischen Zeichnungen und Stiche
aus: Murphy soll beispielsweise aus diesem Grund maurische Architekturen
gotisiert, also optisch versteilert haben. Auch in seinen Beschreibungen
zeigen sich deutlich romantisierende Tendenzen. Es ist daher kaum von einer

objektiven Wiedergabe zu sprechen.””

Im Kontext der Stilisierung der Gotik zum Inbegriff der deutschen Kunst in
der deutschen Romantik ist diese Diskussion von weitreichender Bedeutung;:
Begriindet sich der deutsche Nationalstil auf orientalische Kulturleistungen
oder handelt es sich um ein okzidentalisches Gut? Dieser Konflikt, der
sich ebenso bei der Bestimmung der Urspriinge der spanischen Kunst und
Architektur abzeichnet, ist zum einen signifikativ fiir die kulturelle Einordnung
derselbigen in Europa, zum anderen lassen sich dadurch Riickschliisse auf die
deutsche Selbstwahrnehmung ziehen. Quandt konnte aus nationalem Interesse
gar nicht die Erfindung des Spitzbogens den Arabern zuschreiben, denn dies

hatte seine gesamte politische und kulturelle Grundvorstellung der nationalen

276 QUANDT 1850, S. 132-133.

277 Quandt schreibt im Zusammenhang mit der Besichtigung der Alhambra in Grana-
da: ,,Wenn nun der Charakter der arabischen Baukunst der vélliger Leichtigkeit und einer Frei-
heit ist, die bis zur Gesetzlosigkeit und Verneinung aller constructiven Regeln geht, wie sollte ein
solches Volk, welches nur in Zelten leben wollte und in der Periode seiner hochsten Bliithe seine
urspriingliche nomadische Natur nicht verleugnete, den festesten aller Triiger, den Spitybogen
erfunden haben? — Es ist dies ganz undenkbar und dennoch oft behauptet und diese Behauptung
gar zum geheiligten Dogma von einigen Kunstdoctoren erhoben worden.” (QUANDT 1850, S.
111.)

278 MURPHY, James Cavanah: The Arabian Antiquities of Spain, London: Cadell & Da-
vies 1815. Siehe hier beispielsweise: A Perspective View of the Court and Fountain of Lions
der Alhambra mit der akzentuierten Vertikalitdt der Saulenstrukturen.
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Identitat in Frage gestellt, bei der er die Gotik und damit den Spitzbogenstil
als Hohepunkt und erste Referenz fiir eine deutsche Nationalkunst begreift.
An Quandts Beispiel wird sichtbar, wie sehr kunsttheoretische oder -
historische Bewertungen im Hinblick auf die spanische Kunst im direkten
Zusammenhang zum einen mit der Fremdwahrnehmung Spaniens in Europa,
zum anderen mit der jeweiligen nationalen Eigenwahrnehmung stehen. Diese
wirken reziprok aufeinander ein und beeinflussen das Urteil in der deutschen
Kunstgeschichtsschreibung {iber Spanien entscheidend. Daher ist die
Objektivitat anstrebende Wahrnehmungsform der Aufklarung, die so haufig
in der Forschung als entscheidender Wendepunkt in der Spanienforschung
beschrieben wird, nur bedingt und stets im historischen Kontext zu sehen.
Objektivitat bedeutet in diesem Zusammenhang zwar eine genauere,
wissenschaftlichere Herangehensweise zum Beispiel bei der Dokumentation
der spanischen Kulturgiiter und eine prazisere Wahrnehmung, die haufig an
ein eigenes Reiseerlebnis und nicht mehr blof$ an Quellen aus zweiter Hand
gebunden war, es heifit jedoch nicht, dass die Rezeption der spanischen Kunst
vollkommen ungetriibt von vorgefertigten Einschatzungen und images sein
konnte. Die Stereotypisierungen insbesondere im Hinblick auf die arabisch-
maurische Kunst pragen die kunsthistorischen Schriften in unterschiedlichem
Grade das gesamte 19. Jahrhundert iiber und kommen mit der Orientmode um
1900 nochmals verstarkt auf. Gerade bei der Reiseliteratur des 19. Jahrhunderts
spielt allein die Vorgehensweise bei der Niederschrift eine entscheidende
Rolle. Reiseberichte, wie die Reiseerlebnisse von Quandt, wurden stets aus
der Erinnerung niedergeschrieben, zum Teil erst mehrere Wochen oder
Monate nach der Riickkehr ins Heimatland. Auf der Reise selbst wurden
Notizen gemacht und Tagebuch gefiihrt, jedoch unterlag die eigentliche
Niederschrift bereits einem Erinnerungsprozess, der eine wahrheitsgetreue
Darstellung gar nicht mehr moglich machte, bzw. nicht einmal beabsichtigte.
Die literarische Darstellung der Reise wurde somit von verschiedenen
zusatzlichen Parametern, wie der asthetischen Vorbildung, die sich besonders
aus Informationen und Bildern aus der Literatur und Sekundarliteratur
speiste, oder kunstpolitischen Absichten beeinflusst. Quandts Beobachtungen
und Phantasien sind hierfiir ein besonderes Beispiel und bieten im Hinblick
auf die Rezeption der arabischen Kultur auf der Iberischen Halbinsel
einen Einblick in die Einflussnahme zeitgendssischer nationalkultureller

Auseinandersetzungen auf die wissenschaftliche Literatur.
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5.3 Johann David Passavants (1787-1861) Kunstreise nach Spani-
en als wissenschaftliche Dokumentationsreise

Der aus Frankfurt am Main stammende Johann David Passavant war
Kunstgelehrter, Kunstschriftsteller und ab 1840 Inspektor des Stadelschen
Kunstinstituts. Sein Forschungsschwerpunkt lag bei der italienischen
Kunst des Mittelalters und der Renaissance. Zahlreiche Reisen fiihrten
ihn nach Italien, insbesondere nach Rom, wo er seit 1816 enge Kontakte
mit dem Kreis der Nazarener pflegte. Erst relativ spat entdeckte er sein
Interesse fiir Spanien, wohin er im Friithjahr 1852 reiste, als er schon 65
Jahre alt war. Sein besonderes Talent als Kunstreiseschriftsteller hatte
sein Forderer, der Baron Karl Friedrich von Rumohr, frith entdeckt. Er
hatte eigentlich auch geplant, eine Kunstreise durch Spanien zu schreiben,
daraus wurde dann jedoch das wissenschaftliche Uberblickswerk Die
christliche Kunst in Spanien (Leipzig 1853).””” Passavant reiste gemeinsam
mit Professor Steinla aus Dresden nach Spanien.” Der Weg fiihrte sie von
Marseille per Schiff nach Barcelona und von dort in Richtung Siiden nach
Valencia, Cartagena und M4dlaga. In Andalusien besuchten sie zundchst
nur Granada, da sie keine gute Gelegenheit fanden, um nach Cérdoba und
Sevilla zu fahren. Laut Passavant war das Hauptziel seines Reisegefdhrten
Madrid und somachtensiesichiiber Jaén, Bailén, Manzanares und Aranjuez
auf in Richtung Hauptstadt, wo sie sich einige Wochen aufhielten, um
die dortigen Kunstsammlungen genau zu studieren. Passavant reiste im
Anschluss erneut nach Stidspanien und konnte nun auch Sevilla, Cérdoba
und Cadiz besuchen. Er hatte inzwischen den Pariser Arzt Dr. Emile
Auguste Bégin (1802-1888) kennen gelernt, der ebenfalls seine Kenntnisse
tiber die spanische Kunstlandschaft ausbauen wollte und der Passavant
bei seinen Unternehmungen bis zur Riickreise iiber Paris begleitete. Bégin

machte verschiedene Reisen nach Spanien und fasste seine Erlebnisse in

279 PASSAVANT, Johann David: Die christliche Kunst in Spanien, Leipzig: Rudolph
Weigel 1853. Siehe auch: Hellwig, Karin (Hg.): Spanien und Deutschland. Kulturtransfer
im 19. Jahrhundert, Ars iberica et americana, Bd. 12, Kunsthistorische Studien der Carl
Justi-Vereinigung, Frankfurt am Main/Madrid 2007, S. V-VI; WAETZOLD, Wilhelm:
Deutsche Kunsthistoriker, Leipzig: E. A. Seemann 1924, Bd. 2, S. 14-29; DESSOFF, Albert:
Biographisches Lexikon der Frankfurter Kiinstler im 19. Jahrhundert, 2 Bde., Frankfurt am
Main: Josef Baer u. Co., Carl Jiigel's Verlag, Heinrich Keller, F.A.C. Prestel 1909; NO-
ACK, Friedrich: Deutsches Leben in Rom 1700-1900, Stuttgart und Leipzig: Cotta’sche Buc-
hhandlung 1907; BOTTICHER, Friedrich von: Malerwerke des 19. Jahrhunderts, Bd. 2, 1.
Halfte, Dresden: Fr. v. Botticher 1898, S. 221.

280 Siehe zum Reiseverlauf Johann David Passavants dessen Vorwort in Die christliche
Kunst in Spanien, 1853, S. I1I-VL
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einem Reisebericht zusammen, den er 1852 in Paris publizierte.?®' Zuriick
in Madrid machten sie Ausfliige nach Toledo und zum Escorial und
setzten ihre Reise nach Avila, Salamanca und Valladolid fort. Die letzten
Stationen seines Reiseunternehmens fiihrten Passavant ins Baskenland

nach Vitoria, San Sebastian und Irun.

Einer seiner Kontakte in Spanien war der Maler und Kupferstecher José
de Madrazo (1781-1859), der ihn auf seiner Reise an Claudio Boutelou,
Professor fiir Kunstgeschichte und —theorie in Sevilla, verwies. Boutelou
war eine wichtige Kontaktperson fiir Passavant und iibersetzte dessen Die

christliche Kunst in Spanien 1877 ins Spanische.?*

Passavant gehorte zu den Kunstschriftstellern der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts, deren Beobachtungen zur spanischen Kunst zu grofien
Teilen um die Frage kreisen, inwieweit man iberhaupt von einem
spanischen Nationalstil sprechen kann, der sich sukzessiv entwickelt
habe. Hauptsachlich stiitzte er sich auf die gangigsten Schriften der Zeit,
darunter die spanischen Kiinstlerviten von Palomino, die Viage de Esparia
von Antonio Ponz oder auch die Descrizione odeporica della Spagna in cui
spezialmente si da notizia delle cose spettanti alle belle arti degne dell’attenzione
del viaggiatore des Italieners Antonio Conca, verdffentlich 1797 in Parma.
Auch das 1800 erschienene Kiinstlerlexikon Diccionario histdrico de los mds
ilustres profesores de las bellas artes en Espaiia des spanischen Malers und
Kunstkritikers Juan Agustin Cean Bermudez (1749-1829) ist eine wichtige
Grundlage fiir Passavants Untersuchungen.?® Passavant kannte ferner die
Reisebeschreibungen von Johann Gottlob von Quandt, die ja kurz vorher

erschienen waren, und erwahnt ebenso die Aufzeichnungen von Caroline

281  BEGIN, Emile Auguste: Voyage Pittoresque en Espagne et en Portugal, Paris: Belin-Lepri-
eur et Morizot 1852. Den Reisebericht begleiten Kupferstiche mit spanischen Veduten
der Pariser Kupferstecher MM. Rouargue Freres. Der Reisebericht umfasst Beschrei-
bungen zu allen Regionen Spaniens und beginnt in Nordspanien u. a. mit Stationen im
Baskenland, Navarra, Asturien, Galizien, Leon, Kastilien, Aragon und Katalonien. Ein
Kernstiick bildet Madrid mit Beobachtungen zur dortigen Kultur und Gesellschaft. Es
folgen Ausfliige ins Umland von Madrid und schliefslich der weitere Reiseverlauf nach
Stidspanien und Portugal. Generell ist der Bericht zusammengesetzt aus kulturhistori-
schen Abschnitten und Landschaftseindriicken, die immer wieder durch Einzelbetrach-
tungen zur spanischen Bevolkerung und deren Sitten und Brauchen ergénzt werden.

282 PASSAVANT, Johann David: El arte cristiano en Esparia, traducida directamente del
aleman y anotada por Claudio Boutelou, Sevilla: 1877.

283  Cean Bermudez gehorte zu den engsten intellektuellen Kreisen unter Gaspar Mel-
chor de Jovellanos. Ab 1791 war er zustandig fiir das Archivo General de Indias in Sevil-
la und gehorte als Mitglied zu der Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Zu
seinen Freunden zdhlte Francisco de Goya.
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von Humboldt, von denen anzunehmen ist, dass er deren von Goethe
in der Jenaischen Allgemeinen Literatur-Zeitung publizierten Ausziige
kannte.?*

Jedoch vermisst er bei all diesen Schriften einen umfassenden Uberblick iiber
die Entwicklungsgeschichte der spanischen Kunst. Dariiber hinaus fehlten
in den bestehenden Betrachtungen die europdischen Zusammenhéange,
insbesondere hinsichtlich der mittelalterlichen Kunst Spaniens. Passavant
interessieren vor allem {ibergreifende Zusammenhange und Charakteristiken
und weniger die einzelnen Kiinstlerviten, d. h. im Zentrum seiner Arbeit
steht die Kunstgeschichte iiber der Kiinstlergeschichte. Passavant bezieht
sich ebenso auf Studien spanienfremder Kunstschriftsteller, darunter Johann
Dominik Fiorillo (1748-1821), der jedoch selbst nicht nach Spanien gereist war.
Passavant sieht damit die Problematik der Urteilsfahigkeit verbunden:

»(...) so mangelt seine Darstellung das Lebendige selbst gehabter

Anschauung der Gegenstinde, und ein richtig wiirdigendes Urteil.”**

Passavant kommt zu dem Schluss, dass die spanische Kunst starken dufseren
Einfliissen ausgesetzt war und man daher héchstens bei den frithen Kunstepochen
und dann erst wieder ab dem 17. Jahrhundert von einer nationalen Charakteristik
sprechen konne. Dies fithre dazu, dass Spanien eine Sonderrolle in der
europdischen Kunstlandschaft zugeschrieben bekommt. Die Sicht von Passavant
folgt und pragt den Topos von der Andersartigkeit der spanischen Kunst in
Gegentiberstellung mit den tibrigen Kunstnationen Europas, wie er sich durch die
gesamte Kunstgeschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts ziehen sollte. Dariiber
hinaus gab er einen wichtigen Anstof3, das Interesse fiir die Kunst des spanischen
17. Jahrhunderts in Deutschland zu férdern. Er leistet damit eine wichtige Vorarbeit

fiir spatere Publikationen, wie jenen von Franz Kugler und Carl Justi.

284  Passavant beschreibt am Ende seiner Darstellung die italienischen Werke in Spa-
nien, insbesondere jene, die sich in den koniglichen Sammlungen in Madrid und Um-
gebung befanden. Hierbei stellt er die Werke Raffaels besonders heraus und zitiert Ca-
roline von Humboldt: ,(...) weshalb auch Frau von Humbold beim Anblick dieses und anderer
Gemiilde Raffael’s im Escorial, in die begeisterten Worte ausbrach: ,Selig der Gliickselige, dem
ewig diese Bilder der Schonheit, diese Ideale erhdhter Menschheit, vor der Seele schweben!".”
(PASSAVANT 1853, S. 156.) Hierbei bezieht sich Passavant auf den Artikel von Caroline
von Humboldt zur Heimsuchung von Raffael (in: Jenaische Allgemeine Literatur-Zei-
tung, 6. Jahrgang, Bd. 1, Programm zur Jenaischen Allgemeinen Literatur-Zeitung, 1809,
S. VI).

285 PASSAVANT 1853, S. V. Passavant bezieht sich auf folgendes Werk: FIORILLO,
Johann Dominik: Geschichte der zeichnenden Kiinste von ihrer Wiederauflebung bis auf die
neuesten Zeiten, 4. Bd. die Geschichte der Mahlerey in Spanien enthaltend, Gottingen:
Johann Friedrich Romer 1806.
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Sowohl Quandt als auch Passavant reisten nach Spanien mit stark
vorgefertigten Kunstansichten. Das Vorbild und stete Vergleichsbild hierzu
war die italienische Renaissance und in Spanien wurden auch von ihm zu
einem groflen Teil die Arbeiten italienischer Kiinstler gesucht. Spanien galt
als , Entdeckungsland”, als unerforschter Boden, der auf eine systematische
kunsthistorische Erfassung wartete, sowohl was die landeseigene Kunst
betrifft, als auch die internationalen Entwicklungen des Kunstmarktes der
verschiedenen Auftraggeber und Schulen. Die Kunsthistoriker verliehen dabei
der internationalen Einflussnahme auf die spanische Kunst, wenn diese als
solche tiberhaupt definiert werden konnte, ganz unterschiedlichen Stellenwert.
Hierdurch konnte es zu grofien Differenzen in der Darstellung und im Inhalt
kommen. Passavant hatte beabsichtigt, eine Kunstreise durch Spanien zu
schreiben, mit dem Ziel, ,(...) den trockenen Bericht durch das Ankniipfen an die
allgemeine Landesgeschichte zu einem belebten Bilde zu erheben.”**® Im Moment der
Entscheidung fiir einen Reisebericht kommt es automatisch zu einer intensiven
Auseinandersetzung mit dem Gesehenen und tatsachlich Erfahrenen. Auch
wenn sich Passavant aus Griinden der Dokumentation zuletzt doch fiir ein
Uberblickswerk mit dem Schwerpunkt der christlichen Kunst entschied, ist
dies vor dem Hintergrund der Idee einer eigentlichen Kunstreise zu lesen,
die von einem Wissenschaftler geschrieben wurde, der sich bewusst fiir das
Reiseerlebnis als zentralen Bestandteil seiner Forschung entschieden hatte.

Passavants Christliche Kunst in Spanien basiert auf verschiedenen Artikeln im
Deutschen Kunstblatt von 1853, die von ihm tiberarbeitet, um Zusatze erweitert
und schliefllich im selben Jahr in genannter Publikation zusammengefasst
wurden.® Die drei Hauptabschnitte befassen sich mit der Baukunst,
Bildhauerkunst und Malerei, d. h. esliegt eine deutliche Gattungstrennung vor.
Darauf folgen drei weitere Kapitel zu Geméalden der wichtigsten europdischen
Schulen in Spanien, darunter die Eyck’sche und altdeutsche, die italienische
und die niederlandische und franzosische Schule.?® Es wird deutlich, dass der
Anteil des Interesses fiir auslandische Werke in Spanien bei Passavant sehr

hoch ist. In diesem Sinne beginnt auch sein Text zu Spanien mit den Worten:

286 PASSAVANT 1853, S. VL

287  EGGERS, Friedrich (Hg.): Deutsches Kunstblatt: Zeitschrift fiir bildende Kunst, Bau-
kunst und Kunsthandwerk ; Organ der deutschen Kunstvereine, Leipzig: Verlag von Ru-
dolph und Theodor Oswald Weigel, 4. Jahrgang, 1853.

288  Den Abschluss bildet die sogenannte Emaille zu Granada, eine kurze Betrachtung
tiber einen franzdsische Hausaltar mit Emaille-Arbeiten im Museum von Granada, den
Quandt in seiner Reisebeschreibung zu Spanien als ein Werk italienischen Ursprungs
qualifizierte. Hier grenzt Passavant sich von Quandts Urteil deutlich ab. Passavant hatte
sich aber ersichtlicherweise genau mit Quandt Reisebericht auseinander gesetzt.
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,Spaniens Kunst hat sich fast zu allen Zeiten den Einfliissen von
Aussen ergeben, es kann daher von einer allméhlichen, naturgemdssen
Entwicklung einer den Spaniern eigenthiimlichen Kunst kaum die
Rede sein. Man konnte beinahe selbst sagen, dass nur die Monumente
der alleriltesten Zeit und dann die Sculpturen und Malereien des 17.

Jahrhunderts ein rein nationales Geprige haben (...).”*

Die einzelnen Kapitel sind chronologisch aufgebaut und es gibt keine
geographische Aufteilung, vielmehr nennt und vergleicht Passavant
sukzessive die wichtigsten Werke einer jeden Epoche aus den verschiedenen
spanischen Regionen, wobei christlich gepragte Werke im Vordergrund
stehen, die maurische Kunst jedoch ebenso Beachtung findet. In diesem
Rahmen erklart Passavant die starke italienische Beeinflussung konfessionell
und fiihrt diese auf die Orientierung der spanischen Kiinstler in Richtung des
Kunstgeschmacks des papstlichen Hofs und der katholischen Kirche generell

zurtck.?

Passavant stellt die Entdeckung Amerikas und den damit verbundenen
Reichtum der spanischen Krone als einen der entscheidenden Wendepunkte
der spanischen Kunstentwicklung dar. Seine Beurteilung ist dabei ambivalent:
Zum einen kritisiert er eine zu expressive und grofilinige Bild- und
Architektursprache, die stets zu konkurrieren scheint, zum anderen spricht
er von der spanischen Grandezza, der Pracht und Vielfalt, insbesondere der

spanischen Kathedralen.*"

Zur maurischen Kunst dussert sich Passavant zurtickhaltend und stellt immer
wieder eine grundsatzliche Orientierung der Mauren an der westlichen
Kultur, sowohl im Bereich der bildenden Kiinste als auch der Literatur, heraus.
Diese Positionierung Passavants ist vor dem Hintergrund der Debatte um die
Urspriinge der europdischen Kunststile zu lesen, die gerade in der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts und mit der Herausbildung genauerer Definitionen von
Nationalstilen zu tun hat. Die bereits erwahnte Spitzbogendebatte (Abschnitt

289 PASSAVANT 1853, S. 1.
290 PASSAVANT 1853, S. 2.

291  So schreibt Passavant z. B. iiber den platteresken Stil des spanischen Manierismus:
., Bei der Neigung der Spanier zu Pomp und Pracht, ohne feinen Sinn fiir Schonheit, Ebenmass
und Grazie, verfielen sie dabei in das Massenhafte, Uebergrosse des Blitterwerks, wihrend die
Rippen und Stiele, diinn und mager, kraus durcheinander laufen und alle architektonischen Glie-
der sehr geschwungen sind. (PASSSAVANT 1853, S. 13)
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4.2) hat in diesem Zusammenhang kunstpolitische Dimensionen. Um die
fremdartige orientalische Kunst am Beispiel der Alhambra beschreibend zu
fassen, greift Passavant auf Parallelen zur arabischen Literatur zuriick, die

beim Leser entsprechende romantische Vorstellungen wecken sollen:

,Wollte man diese Bauart der Alhambra charakterisiren, indem man
sie mit einem allbekannten arabischen Gedicht vergleicht, so konnte
man sagen, dass derselbe Geist, der eine Tausend und eine Nacht
hervorgebracht, auch bei jenem Bau geweht und dhnliche Gebilde in
der Architektur hervorgerufen, wie sie uns in dem Gedichte durch die

Erzihlungen zauberhaft anziehen und berauschen.”*”

In diesem Bereich weicht Passavant bewusst vom eher dokumentarischen
Charakter der iibrigen Darstellung ab und weist der orientalischen Kunst damit
einen Sonderstatus zu, auch wenn er immer wieder nach Ankniipfungspunkten
zwischen den Kunstformen des Orients und Okzidents sucht. Die maurische
Kunst bleibt ein exotisches Phanomen, das fiir die Reisenden eine besondere
Anziehungskraft besitzt, jedoch nicht auf gleicher Betrachtungsebene mit der

westlichen Kunst erscheint.

Hinsichtlich der spanischen Malerei macht Passavant klare Abstufungen
zwischen den wichtigsten Kiinstlern, deren Werke er in Spanien vor Ort
studieren konnte. Passavant beschreibt den kiinstlerischen Klimax der
spanischen Kunst mit fiinf Hauptkiinstlern, indem er chronologisch Ribera,
Zurbardn, Veldzquez und Cano ausfiihrlich behandelt und Murillo an
die Spitze der Kunstentwicklung stellt.*® El Greco wird entsprechend der
gangigen kiinstlerischen Wertschatzung der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts
nur am Rand erwahnt, da Passavant ihn zwar als , talentvoll” und , originell”
beschreibt, ihn jedoch ebenso als Einzelphdnomen auf Grund seiner Exzentrik
definiert.** Goya erhilt ein negatives Urteil, das sich vor allem auf dessen

sozialkritische und politische Arbeiten bezieht.*”

292 PASSAVANT 1853, S. 29.
293 PASSAVANT 1853, S. 100.
294 PASSAVANT 1853, S. 96.

295 ,Wie traurig es um den Kunstgeschmack in Spanien des vorigen und zu Anfang des jetzi-
gen Jahrhunderts ausgesehen, davon giebt Francesco Goya, geboren 1746, gestorben 1828, einen
sprechenden Beweis, da er in Madrid der gefeiertste Kiinstler war, der aber selbst heilige Gegen-
stinde mit Liisternheit behandelte und in eine fade, verblasene Manier verfiel.” (PASSAVANT
1853, 5. 118.)
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Als Hauptcharakteristikum der spanischen Kunst nennt Passavant eine alle
Epochentibergreifende GrundtendenzzumNaturalismus.Damiteinhergehend
ist ein geringer Idealismus in der Malerei, ,daher sie (die spanischen Maler,
Anm. d. A.) nie zu einer idealen Schonheit gelangten.”** Passavant schatzt die
edlen Personlichkeiten” der spanischen Portratkunst, z. B. eines Velazquez, ,,die
grosse Naivitit” und den , Zauber des Helldunkels” von Genre-Darstellungen.
Dies alles sei verbunden mit einer ,,vollendeten Technik”.?” Asthetisch ergreift
ihn z. B. bei Zurbaran und Cano die tiefe Empfindung, die Ernsthaftigkeit
und Strenge der religidsen Bilder.*® Passavant fasst die Entwicklung dieser
verschiedenen Bestandteile einer als solcher definierbaren spanischen Kunst

folgendermafien zusammen:

~Mit Velasquez fiihlten wir uns bei minnlicher Wiirde behaglich auf
Erden; Zurbaran riss uns in die hohen Regionen der Extase; Alonso
Cano erfreute uns durch wiirdevolle Schonheit und Milde. Bartolomeo
Estéban Murillo, von sanfterem Temperament, vereinigte in sich
einigermassen alle diese Eigenschaften und verklirte sie durch seinen
frommen, poetischen Sinn, sein tiefes Gemiith und den Zauber seines

uniibertroffenen Colorits.”*%

Kolorit, Tiefe, Poetik und Frommigkeit werden als wichtigste Eigenschaften der
spanischen Malerei von Passavant angefiihrt und entsprechend wertgeschatzt
und Murillo wird an die Spitze der Entwicklung gesetzt. Es kommt jedoch zu
keiner absoluten Uberhéhung, denn der spanische Naturalismus kann in seiner
Perfektion zwar von Passavant als sehr bedeutungsvoll beschrieben werden,
er kann jedoch nicht die Tragweite des von Passavant vertretenen Idealismus,
insbesondere im Bereich der religiosen Malerei, gewinnen. Die italienische
Malerei mit Raffael als Leitfigur bleibt fiir Passavant durchgehend das fiir
andere Malerschulen unerreichbare Ideal der europaischen Kunstgeschichte.*
Da der Text am Ende keine Reisebericht, sondern eine kunsthistorische
Abhandlung ist, stehen die Bezilige zur zeitgenossischen Kultur, Politik
und Gesellschaft in Spanien eher im Hintergrund. Passavant lasst jedoch

an verschiedenen Stellen seine direkten Erfahrungen im Land einflieflen. In

296 PASSAVANT 1853, S. 96.

297 PASSAVANT 1853, S. 101-103.
298  PASSAVANT 1853, S. 104-105.
299 PASSAVANT 1853, S. 107.

300 PASSAVANT 1853, S. 107.
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enger Anbindung an die kiinstlerischen Beobachtungen beschreibt er z. B.
Phanomene des Kolorits in der Landschaftsmalerei und fithrt deren dort haufig
anzutreffende braun graue Eintonigkeit auf eine unmittelbare Widergabe der
Farbgebungen der spanischen Ebenen zuriick. Passavant bestatigt, dass man
Spanien jedoch kennen miisse, um diese Darstellung von staubiger Odnis und
diisteren Himmeln als wahr zu empfinden.* Desweiteren bezieht er sich bei
der Beschreibung von Gestalten in spanischen Gemalden oder den Kiinstlern
selbst auf stereotypisierte Charakteristiken der spanischen Gesellschaft.
In diesem Zusammenhang erwdhnt er Eigenschaften wie das glithende
Temperament und ein damit verbundener stellenweise mangelnder Tiefgang,
ferner eine stolze, edle Personlichkeit, die grandezza ausstrahlt, aber ebenso
mit dem Hasslichen und Irrsinnigen kontrastiert, wie es in der spanischen
Genre-Malerei mit ihren Darstellungen der einfachen Bevolkerung zu finden
ist. Passavant vermerkt auch ein iibersteigertes Nationalgefiihl bei den
zeitgendssischen Kiinstlern, das u. U. nicht im Einklang mit der krisenhaften
Realitat des Landes steht und historische Sujets in die Malerei bringt, die die

heldenhafte Vergangenheit exponiert illustrieren. *

Passavant lasst durchgangig im Vergleich zu Quandt eine gewisse Distanz
zur spanischen Kultur und Gesellschaft erkennen und weist der spanischen
Malerei immer wieder eine Sonderrolle zu. Da es kein direkter Reisebericht
ist, sondern entschieden ein Uberblickswerk sein sollte, wurden eventuelle
Reisebeobachtungen weniger prominent verarbeitet, weswegen auch ein
direkter Vergleich mit zeitgentssischen Autoren wie Quandt nicht vollstandig
gemacht werden kann. Trotzdem ist es bezeichnend, dass Passavant zum Einen
die enzyklopéddische Form gewahlt hat und damit Reiseerlebnisse nur mit dem
Ziel des Belegens von Fakten heranzieht, zum Anderen zwar eine hierarchische
Ordnung der spanischen Kiinstler zum Zweck der kunsthistorischen
Systematik vornimmt, die italienischen und nordeuropdischen Schulen
aber weiterhin sein Hauptinteresse pragen. Insgesamt hat er jedoch mit der
Christlichen Kunst in Spanien eine wichtige Grundlage fiir spatere Reisende
geschaffen, die die dokumentarische Form eines Aufsatzes, Uberblickswerkes
oder sogar einer monographischen Kiinstlerbiographie wahlten. Die
addquate Verschriftlichung des Reiseerlebnisses als empirisch erfahrene

Dokumentationsbasis und die Frage, wie bestimmte Reiseaspekte in den

301  PASSAVANT 1853, S. 116-117. Passavant bezieht sich hierbei z. B. auf Landschafts-
darstellungen von Juan Bautista Martinez del Mazo (ca. 1611 - 1667), eines Schiilers von
Velazquez.

302 PASSAVANT 1853, S. 84, 101, 123.
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jeweiligen Text eingebaut werden, ist eine Grundauseinandersetzung fiir
alle kunsthistorisch motivierten Reisenden. Dabei spielt die Gratwanderung
zwischen Dokumentation und Fiktion, bzw. historischen Fakten und
personlicher Erfahrung eine zentrale Rolle, die schlieflich in der Velazquez-
Monographie von Carl Justi auf die Spitze getrieben wird.
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5.4 Weitere kunstwissenschaftliche Anndherungen an Spanien
im Verlauf des 19. Jahrhunderts

Ein wichtiger Zeitgenosse Johann David Passavants war Franz Kugler (1808-1858), der
ab 1835 ordentlicher Professor an der Berliner Akademie der Kiinste und schliefslich
1843 Kunstreferent im preufSischen Kultusministerium war. Kugler gehorte der
sogenannen Berliner Schule an und publizierte zur spanischen Architekturgeschichte,
insbesondere im Rahmen seiner Geschichte der Baukunst (1856), in deren spéteren
Ausgaben er monographisch angelegte Bande der spanischen Architektur widmete. In
seiner Einleitung zur deutschen Ubersetzung von José Cavedas Ensayo histdrico sobre
los diversos géneros de arquitectura empleados en Esparia (1858) weist er auf die Wichtigkeit
dieses Uberblickswerkes hin und gibt damit einen weiteren Impuls in der deutschen
Forschungslandschaft, sich mit der spanischen Kunst und Architektur auseinander zu
setzen. Neben seiner Tatigkeit als Kunstreferent gehorte er den vorwiegend literarischen
Gesellschaften Tunnel iiber der Spree (Kuglers Vereinsname war Lessing) und Riitli in
Berlin an.

Neben Kugel waren die Aktivititen Gustav Friedrich Waagens (1794-1868) fiir die
Berliner Kunst- und Kulturszene und deren Verbindung nach Europa von besonderer
Bedeutung.*® Seit 1830 war er Direktor der Gemaldegalerie in Berlin und Dienstreisen
fiihrten ihn in verschiedene Lander Europas, deren Eindriicke er in Briefen,
Tagebtichern, Notizen und Aufsétzen festhielt. Nach Watzold ist die Briefform hierbei
ein rein duflerlicher Behelf:

“den topographisch geordneten inventarartigen Beschreibungen eine
literarische Form zu geben. Es hat etwas Riihrendes, wie sich Waagen mit
wenigen Einleitungssiitzen aus der Welt der Reiseerlebnisse loskauft, um dann
ungehindert durch literarische Anspriiche den Rest seiner Briefe mit rein
kunstgeschichtlichem Material zu fiillen.”*

303  Siehe u. a.: SCHNAASE, Carl: Nachruf, in: Zeitschrift der Bildenden Kunst, Bd. 3, 1868;
WAETZOLD, Wilhelm: Deutsche Kunsthistoriker, Leipzig: E. A. Seemann 1924, Bd. 2, S. 29-45;
WOLTMANN, A.: Biographische Skizze, in: Waagen, Gustav Friedrich: Kleinere Schriften, 1875,
S. 1-52; LIER, Hermann Arthur: Waagen, Gustav Friedrich, in: Allgemeine Deutsche Biographie,
40, 1896, S. 410-414. Onlinefassung: http://www.deutsche-biographie.de/ppn118628038.ht-
ml?anchor=adb (Zugriff: 16.10.2015). Ankaufe Waagens fiir die Berliner Gemaldegalerie sind
in Zur Geschichte der Koniglichen Museen in Berlin. Festschrift zur Feier ihres fiinfzigjihrigen Bestehen
am 3. August 1880, Berlin 1880, S. 69 ff. aufgefiihrt. Hierin wird auch dokumentiert, das erst ab
1835 zogerlich und dann in den 1850er Jahren erste Ankaufe spanischer Gemailde durch die
Berliner Museen erfolgten. Waagen hatte sich in diesem Zusammenhang als Direktor explizit
beim Konig fiir die finanzielln Mittel eingesetzt. Die Personalakten iiber Gustav Friedrich Wa-
agen befinden sich bei der Generalverwaltung der Staatlichen Museen zu Berlin und die Akten
aus dem Nachlass des Ministers von Altenstein im Geheimen Staatsarchiv Berlin.

304 WAETZOLD 1924, S. 34.
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Uber seinen Spanienaufenthalt im Herbst des Jahres 1866 publizierte er einen
Artikel in den Jahrbiichern fiir Kunstwissenschaft, Teil 1 (1868) und Teil 2 (1869).%*

Der zweite Teil ist bereits nach seinem Tod erschienen.

Seine Reise fiihrte ihn nach Sevilla, Madrid, Burgos, Toledo, Cdrdoba,
Malaga, Cadiz. Granada konnte er nicht in sein Programm einschliefien, da
die Reisestrapazen es ihm angesichts seines fortgeschrittenen Alters nicht

gestatteten. Die Motivation seiner Reise war:

weinen seit vielen Jahren gehegten Wunsch zu verwirklichen, namlich
meine Studien der bedeutendsten, in Europa vorhandenen Kunstwerke,

durch einen Besuch von Spanien zu erginzen (...).”%

So handelt es sich bei dem Artikel in den Jahrbiichern hauptsachlich um eine
Bestandaufnahme der wichtigsten Bilder, Handzeichnungen und Miniaturen
in den verschiedenen spanischen Sammlungen. Waagen stiitzte sich bei
seiner Reise u.a. auf die Studien von Richard Ford und David Passavant. Als
herausragende Maler der Spanischen Schule nennt er vor allen Dingen Ribera,

Velazquez, Murillo, Alonso Cano und Zurbaran.

Fiir die weitere Entwicklung der spanischen ErschliefSung sind u. a. Hermann
Liicke (1837-1907), Hermann Knackfuf$ (1848-1915), Georg Dehio (1850-1932)
und Gustav von Betzold (1848-1934) zu nennen. Hermann Liicke publizierte
1873 die Beobachtungen von seiner dreimonatigen Spanienreise in den
Jahrbiichern fir Kunstwissenschaft.’” Hermann Knackfufs war Professor
an der Kassler Kunstakademie und verodffentlichte 1896 eine Velazquez-
Monographie. Hier ist bereits der Einfluss des Impressionismus zu spiiren,
der den Schwerpunkt bei Velazquez auf dessen Licht- und Luftdarstellungen
verschiebt, wie es fiir die Jahrhundertwende charakteristisch ist. Dehio
und Betzold machten sich elf Jahre spdter im Jahr 1897 auf eine Reise nach
Spanien. Nun gehorten Spanienreisen unter den Kunsthistorikern nicht mehr

zu den exotischen Zielen, sondern das Interesse und die Vereinfachung der

305 WAAGEN, Gustav Friedrich: Ueber in Spanien vorhandene Gemalde, Miniaturen
und Handzeichnungen, in: Jahrbiicher fiir Kunstwissenschaft, Teil 1 (1868, S. 33-55, 89-122,
322-334), Teil 2 (1869, S. 1-42).

306 WAAGEN 1868, S. 33.

307  LUCKE, Hermann: Bemerkungen, in: Jahrbiicher fiir Kunstwissenschaft, 5, 1873, S. 221-251.
Ders.: Francisco Goya, in: Zeitschrift fiir bildende Kunst, 10, 1875, S. 195-199. Ders.: Murillo,
Leipzig 1877. Ders., in: Dohme, Robert: Kunst und Kiinstler des Mittelalters und der Neuzeit,
1880.
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Reisebedingungen hat zu einer allgemeineren Beschaftigung mit der iberischen
Halbinsel und einer Zunahme der wissenschaftlichen Publikationen gefiihrt,
die weniger das Reiseerlebnis, als vielmehr die systematische Dokumentation
der in Spanien vorhandenen Kunstgiiter und deren nationale Zuweisung im

Sinne der , Nationalstile” zum Ziel hatten.

In denselben Zeitraum fallen auch die nun im Folgenden analysierten Reisen
von Carl Justi, die mit grofSem Abstand durch die Intensitét der Reiseerfahrung
und genaue Dokumentation der Unternehmungen ein einzigartiges Beispiel
der deutschen Spanienforschung bieten und die beschriebenen Entwicklungen
der Gratwanderung zwischen literarischem Anspruch und kunsthistorischem
Inhalt beschlief3en.






6. Carl Justi (1832-1912) entdeckt Spanien:
Reiseerfahrung und Kiinstlermythos

Carl Justi unternahm zwischen 1872 und 1892 insgesamt zehn Reisen nach
Spanien, darunter kiirzere von einigen Wochen und intensivere von mehreren
Monaten bis zu mehr als einem Jahr. Zum ersten Mal reiste er im Winter
1872-73 auf die Iberische Halbinsel. Im selben Jahr hatte man ihn fiir den
Lehrstuhl Kunstgeschichte an der Universitat Bonn ausgewahlt, womit er
seinen Vorganger Anton Springer ersetzte und endlich von der Philosophie
in die Kunstgeschichte wechseln konnte. Sein Interesse fiir Spanien wird stets
mit der Anekdote seiner Begegnung auf einer Italienreise mit dem Bildnis des
Papstes Innozenz X. im Palazzo Doria Pamphilj in Rom erklart. Dieses Bild
hatte seine Begeisterung fiir Veldzquez geweckt, weshalb das Erlebnis in der
Galerie als Schliisselbegegnung mit der spanischen Kunst dargestellt wird.>*®
Justi hat zahlreiche Briefe von seinen Reisen geschrieben und sein Nachlass
umfasste ebenso Aufzeichnungen und Tagebucheintrage, die jedoch zu einem
Grofiteil im Zweiten Weltkrieg verbrannt sind.’” In einem Brief vom 28.
September 1881 an die Mutter und Geschwister erwahnt Justi das Biichlein
,Spanische Skizzen”,in dem er seine Reiseaufzeichnungen sammelt, dasjedoch
ebenso im Verlauf des Zweiten Weltkriegs verloren ging. Vor allem notierte
er hierin Entdeckungen und Beobachtungen, die er in kleinen Provinzstadten

und auf Exkursionen macht.

Von seinen Reisen schreibt er hauptsachlich an seine Familie, insbesondere
an seine Mutter (bis zu deren Tod 1890), die Schwester Friederike und den
Bruder Ferdinand, die 1923 als Sammlung veroffentlicht wurden.?" Die Briefe
der spanischen Reisen unterscheiden sich deutlich von jenen seiner frithen
Italienreise, die er 1869 als grofie Kunstreise mit 37 Jahren unternommen

hatte.*! Sind die italienischen Briefe noch ganz im Stil des relativ unerfahrenen

308 ,,Von dem Eindruck dieser auflerordentlichen Papstfigur, im Friihjahr 1867, in der Galerie
Doria, datiert auch des Verfassers Neiqung zu Velazquez, und der erste Anstof§ zu den Reisen und
Studien, aus denen dieses Buch hervorgegangen ist.” (JUSTL, Carl: Diego Velazquez und sein
Jahrhundert, Bonn: Friedrich Cohen 1922, Bd. 1, S. 4); siehe auch: Lohneysen, Wolfgang
Freiherr von: Justi, Karl, in: Neue Deutsche Biographie, 10, 1974, S. 705-706. Onlinefassung:
http://www.deutsche-biographie.de/ppn118714325.html

309  Der Nachlass von Carl Justi befindet sich in der Universitats- und Landesbiblio-
thek Bonn.

310  JUSTI, Carl: Spanische Reisebriefe, mit einem Vorwort von H. Kayser, Bonn: Cohen
1923.

311 JUSTI, Carl: Briefe aus Italien, Bonn: Cohen 1922.
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Reisenden, der mit grofier Anschaulichkeit alle mdglichen Erlebnisse,
Anekdoten, Ungewohnlichkeiten, Land und Leute beschreibt, so sind die
spanischen ganz Dokumente des kunstwissenschaftlichen Spezialisten,
der gezielt die Kunstschitze des Landes besichtigt und begutachtet.
Auch wenn die Briefe zusitzlich viele personliche Passagen enthalten,
insbesondere wenn diese an die Mutter und Schwester gerichtet sind,
so geben sie doch einen profunden Einblick in Aspekte des spanischen
Alltags, damalige Reisebedingungen, das intellektuelle Umfeld Justis in
Spanien und die Situation der kunstgeschichtlichen Erschlieffung vor Ort.
Eine Besonderheit der spanischen Reisebriefe ist im Vergleich zu fritheren
Arbeiten ihr kritischer Charakter. Justis Beschreibungen und Erzdhlungen
von Italien stehen ganz im Licht des klassischen Kunstgenusses auf den
Spuren Winckelmanns. Damit sind sie zum einen dsthetisch weit starker
tiberformt, zum anderen ist eine kritische Sicht angesichts der starken
kunstgeschichtlich traditionellen Pragung und der grofien Erwartungen
an Italien und die italienischen Kunstschitze viel schwieriger als bei
einem relativ unbekannten Land wie Spanien. Aufiferdem waren die
Reisebedingungen in Spanien wesentlich beschwerlicher, was sowohl an
den unheimlichen Distanzen und der weniger entwickelten Infrastruktur

als auch am anstrengenderen Klima lag.

Carl Justi pflegte wahrend seiner zehn Reisen nach Spanien gute Kontakte
zu Spezialisten vor Ort, die ihm u.a. den Zugang zu Sammlungen, Archiven
und Bibliotheken ermoglichten. Er beherrschte die spanische Sprache,
auch wenn er sich selbst nicht sehr gut darin einschatzte, und hatte
regelmafiigen Briefkontakt mit seinen spanischen Kollegen und Freunden.
Insbesondere in Madrid verfiigte er {iber gute einheimische Kontakte, da
er in der Hauptstadt immer wieder langere Zwischenstationen machte,
bevor er seine Reisen in die Regionen und Provinzen fortsetzte. Eine grofie
Unterstiitzung bekam er durch Ferdinand Holm, den Inhaber der Libreria
nacional y estrangera in Madrid, die einen wichtigen Anlaufspunkt fiir
Gelehrte in der Stadt bildete. Holm versorgte Justi mit den wichtigsten
Neuerscheinungen auf dem Markt und erleichterte ihm Kontakte zu
anderen Wissenschaftlern und Spezialisten in Madrid.*"? Justi erhielt von

ihm auch wichtige Informationen iiber die Arbeit von Pedro de Madrazo

312 Vgl. hierzu den Abschnitt “Los viajes y las relaciones de Justi en Espafia” in Karin
Hellwigs Aufsatz: Carl Justi y los comienzos de la investigacion sobre el arte espanol, in:
Departamento de Historia del Arte “Diego Velazquez”, Centro de Estudios Historicos,
CSIC (Hg.): Historiografia del arte espafiol en los siglos XIX y XX, VII Jornadas de Arte,
Madrid: Alpuerto 1995, S. 314-315.

-154-



Kiintz (1816-1898),°"® der an einer Velazquez-Monografie arbeitete. Weitere
Kontaktpersonen fiir Justi waren José de Giiemes Willames vom Archivo
del Palacio, Francisco Diaz Sanchez vom Archivo de Simancas, Eduardo de
Hinojosa y Naveros (1852-1919) und Vater und Sohn Gémez Moreno.*"*

Den spanischen Reisebriefen ist zu entnehmen, dass Justi in Granada, Sevilla,
Madrid, Valencia und Barcelona u. a. mit Gregorio Cruzada Villaamil, Valentin
Carderera, José Maria Asensio,*® Francisco Maria Tubino®!® und José Gestoso
y Pérez zusammentraf, um nur einige zu nennen. Spanische Autoritdten
richteten sich an ihn und baten ihn um sein Kunsturteil, so Cipriano Munoz
y Manzano Conde de la Vifiaza®’ und Aureliano de Beruete. Die hochste
spanische Anerkennung erhielt Justi mit dem Orden de Carlos Tercero, der ihm

1890 verliehen wurde.

313 Pedro de Madrazo y Kiintz war Kunstkritiker und Mitglied der Real Academia de
San Fernando, der Real Academia de la Historia y de la Lengua und Direktor des Museo
de Arte Moderno. Er war ein wichtiger Vertreter des Romanticismo (publizierte in den
Zeitschriften El artista, No me olvides und Reunion). Er stammte aus einer bedeutenden
spanischen Kiinstlerfamilie, war Sohn des Kiinstlers José de Madrazo und Bruder der
Kiinstler Federico und Luis de Madrazo. Pedro de Madrazo war Autor des Catdlogo de los
cuadros del Museo del Prado de Madrid (Madrid: Biblioteca de Instruccién y Recreo 1873),
der also kurz nach dem Ubergang im Jahr 1872 der Bestinde des Museo de la Trinidad
in das Museo del Prado verdffentlicht wurde.

314  Briefe von Holm an Justi befinden sich in dessen Nachlass in Bonn: UB Bonn,
Nachlass Justi, S 1716; von Diaz Sanchez an Justi: UB Bonn Nachlass Justi, S 1716; zum
Kontakt mit Eduardo de Hinojosa siehe: Elias Tormo: Necroldgicas1912: el Dr. Justi, in:
Boletin de la Sociedad Espafiola de Excursiones, 20, 1912, S. 303-306, ferner die Briefe
von de Hinojosa in Justis Nachlass: UB Bonn, Nachlass Justi, S 1716.

315  José Maria Asensio (1829-1905) war ein spanischer Historiker, Journalist, Biograph
und Cervantes-Experte. Ein besonderes Interesse im kunstgeschichtlichen Bereich ver-
band ihn mit Pacheco und der Kunst in Toledo.

316  Francisco Maria Tubino (1833-1888) hat 1864 die Murillo-Monografie Murillo. Su
época, su vida, sus cuadros (Sevilla: La Andalucia) herausgegeben und beschiftigte sich
ferner mit zeitgendssischer spanischer Kunst.

317 Cipriano Munoz y Manzano Conde de la Vifaza (1862-1933) hat die Adiciones al
Diccionario historico de los mas ilustres profesores de las bellas artes en Espafa von D.
Juan Agustin Cean Bermtdez herausgegeben und war Autor der Goya-Monographie
Goya. Su tiempo, su vida, su obra, Madrid: Manuel G. Hernandez 1887.
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6.1 Die Spanischen Reisebriefe (1872-1892)
6.1.1 Erste Reise (Anfang Dezember 1872 bis Mitte Februar 1873)

Justis erste Spanienreise fiihrte ihn, nach einer Zwischenstation von wenigen
Tagen in Paris, tiber Burgos und Valladolid direkt nach Madrid. Seine ersten Briefe

sind von Landschaftseindriicken dominiert:

“Gestern die Fahrt durch das wilde, kahle und mit Granitblocken besdte
Castilien bot ganz neue landschaftliche Blicke, manche der Tiler und
Berge erinnerten an Wildheit an die Lavafelder des Vesuv, besonders im
Mondschein; die fernen Sierras waren mit einem ganz unglaublichen
Violett iibergossen; die Venus leuchtete so, dafs ich sie erst fiir ein Gaslicht
der Eisenbahn hielt.”®

Justis Vorstellungen von Spanien sind stark durch die Kunst gepragt und in vielen
Beschreibungen von Land und Leuten meint er eine Verkorperung dessen zu sehen,
was er bereits aus alten Kupferstichen und Bildwerken kennt. Bei seiner Reise nach
Madrid macht er auch in Avila Halt und fiihlt sich wie in die Vergangenheit versetzt:

,,(...) man kann hier eine der Stidte, wie sie in den alten Holzschnittwerken
des 15. u. 16. Jahrh. abgebildet stehen, leibhaftig vor sich sehen. Wundersame
Dinge sieht man da beisammen: die nervigen dunklen Castilianer, in
ihre braunen zerlumpten Mintel gewickelt. (...) Als Fiihrer durch die
labyrinthischen Orte dienten mir kleine zerlumpte mozos, wie sie Murillo
darstellte.”"

In Madrid schaut Justi zum ersten Mal bei einem Stierkampf zu, um sich eine
Vorstellung davon zu machen, obwohl er es selbst als grausames Gefecht sieht.
Madrid gefallt ihm insgesamt gut und die grofien Einkaufsstrafien erinnern ihn
an Pariser Boulevards. Die spanischen Stadte erscheinen ihm allgemein reicher als
die italienischen und er ist {iberrascht iiber das riesige Angebot an Zuckergeback
und weiteren Spezialititen auf den Markten in der Vorweihnachtszeit. Dies
alles betrachtet er vor dem Hintergrund der inneren Zerriittung des Landes. Die
politischen Spannungen sind immer wieder Teil der Reiseberichte von Justi und
gerade diese Kontraste zwischen grofiter Vielfalt und Pracht und kargster Armut,
lebhafter Volkstiimlichkeit und tiefer Ernsthaftigkeit ziehen sich durch seine
Beschreibungen.

318  JUSTI, Carl: Spanische Reisebriefe, Bonn: Cohen 1923, S. 4.

319 JUSTI1923,S. 5.
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Justi besichtigt die Real Academia de San Fernando, vor allen um die dortigen
Gemalde von Murillo im Original zu sehen, und das Museo del Prado, in dem
er sich neben Murillo und Veldzquez ebenso mit italienischer, hollandischer
und franzosischer Malerei beschéftigt. Als Krone von allen bezeichnet er jedoch
die hofischen Portrats des Veldzquez, der fiir Justi der grifite Portritmaler aller
Zeiten ist. Bereits hier bei seiner ersten Begegnung mit Velazquez in Madrid
ist es der starke Realismus, der Justi den spanischen Maler {iber alle anderen

Maler stellen 1asst:

,Wenn der Blick von anderen Bildern auf eines der seinen fillt, so ist
es, als wenn man von Schatten und Schemen plétzlich eine Scene des

wirklichen Lebens sihe.”3%0

Ein wichtiger Ort des intellektuellen Austauschs fiir Justi war das Ateneo von
Madrid, in dem er Mitglied wurde und die Bibliothek und ein Studierzimmer
nutzen konnte. Dariliber hinaus war es Treffpunkt fiir zahlreiche
Personlichkeiten der kulturellen Szene in Madrid. Hier lernte er auch den
Historiker und Politiker Francisco Maria Tubino y Rada (1833-1888) kennen,
von dem Justi bereits eine Monographie iiber Murillo besaf3.*! Desweiteren
tritt er in Kontakt mit dem republikanischen Schriftsteller und Politiker Emilio
Castelar (1832-1899). Justi geht viel ins spanische Theater und verbessert nach
und nach seine Sprachkenntnisse. Die Theaterveranstaltungen hinterlassen
einen starken Eindruck bei ihm, auch wenn er von ihrer Qualitat nicht immer
tiberzeugtist. Das, wasihn vielmehrinteressiert, ist die landestypische theatrale
Darstellung, die im Unterschied zu Italien noch viel leidenschaftlicher und
effektvoller ausfallt. Die spanischen Schauspieler scheinen gar urtiimlicher

und naturnaher zu sein, was Justis Spanienbild nur bestatigt:

“Eine Betonung nach dem Sinn findet noch weniger statt; in
leidenschaftlichen Partien verfallen sie in ein eigenthiimliches, an
Weinen oder Heulen, an Wehmut oder Wut erinnerndes Singen,
und wenn es mit einem grellen Naturlaut, oder Ueberschnappen der
Stimme, oder irgend einem MifSton bestialischer Leidenschaft endigt,
applaudirt das Publikum. Doch es ist weniger gesuchte Uebertreibung
und Fratzenhaftigkeit, als wilde Natur.”3*

320 JUSTI 1923, S. 16.

321  TUBINO, Francisco: Murillo. Su obra, su vida, sus cuadros, Sevilla: La Andalucia
1864.

322 JUSTI 1923, S. 15.
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Das spanische Theater ist fiir Justi ein Spiegel des spanischen Charakters und
der Urspriinglichkeit des spanischen Volkes, mit der er auf seiner Reise in der
Kunst und im wirklichen Leben immer wieder konfrontiert werden wird. Der
Wirklichkeitsanspruch, den Justi als Hauptkriterium der spanischen Kunst,
ob Malerei, Literatur oder Theater, immer wieder herausarbeitet, ist das

pragende Prinzip all seiner Reisebeobachtungen.

Nach dem ersten langeren Aufenthalt in Madrid macht sich Justi auf den
Weg in Richtung Andalusien und reist {iber Cérdoba nach Sevilla. Justi
vergleicht den Unterschied zwischen spanischem Norden und Siiden sowohl
hinsichtlich Natur und Umgebung als auch, was die Menschen betrifft. Nach
dem angenehmen Eindruck, den Madrid bei ihm hinterlassen hat, nimmt
sein kritischer Blick zu. Er beklagt sich iiber erste Negativerlebnisse mit der

spanischen Bevolkerung:

,Die Spanier wurden von den Reisenden, die ich vorher sprach,
doch mit viel zu giinstigen Farben gemalt; namentlich ist das Volk,
mit dem der Reisende verkehrt, gerade so iibervortheilerisch wie im
Siiden Italiens. (...) Die Spanier scheinen mir auch viel indolenter und
schwerfilliger als die Italiener, mit denen sie sonst viel Verwandtschaft
haben. (...) Auch zeigen sie kein Interesse an fremden Dingen und sind
selbst iiber ihre Kunst und Alterthiimer wenig unterrichtet. Sie sind

noch formlicher und eitler, iibrigens ebenfalls ziemlich gutmiithig.”*

Justi zeigt also bei seiner Reise nach Andalusien erste Schwierigkeiten mit
dem Verstandnis des spanischen Charakters, bzw. versucht ihn vor allem im
Vergleich zum italienischen zu begreifen. Der Versuch, die spanische Kunst,
Kultur und Gesellschaft immer als Parallelbild zur italischen aufzufassen und
anhand von deren Gegeniiberstellung positive oder negative Bewertungen zu
formulieren, ist eine im 19. Jahrhundert sehr verbreitete Rezeptionsform der
spanischen Kultur. Gerade in der Kunstgeschichte und Imagologie ist Italien
das unabdingbare Leitprinzip fiir eine jede Art von asthetischer Erfahrung
in den siidlichen Landern Europas, allen voran Spanien. Die Notwendigkeit
des Heranziehens von Vergleichen ist ein Indiz fiir das Fehlen von
Bewertungsschemata in der Wahrnehmung der spanischen Kunst und Kultur.
Die kontrastive Darstellung zwischen Spanien und Italien ist desweiteren ein
Beleg fiir antinomische Strukturen, die sich durch die Reiseschilderungen

von Justi ziehen und zahlreiche Textpassagen deutlich als imagologisch

323 JUSTI 1923, S. 18.
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interpretierbare Abschnitte charakterisieren. Wie im ersten Themenblock
bereits ausgefiihrt, gehdren antinome Strukturen zu den Hauptcharakteristika
von Landerbildern und sind damit Untersuchungsgegenstand der
imagologischen Forschungsarbeit. Bei der antinomen Struktur wird das Eigene
dem Fremden gegeniibergestellt und ermoglicht dariiber ein erstes Begreifen
dessen, was durch seine Unbekanntheit schwer erfassbar ist. Justi greift im
Fall Spaniens auf den Vergleich mit Italien zuriick. Fiir Justi nimmt Italien
den Platz der ,eigenen” Kultur ein, da er die italienische Kultur bereits auf
seiner Reise 1869 genauer kennen gelernt hat, die italienische Sprache besser
als die spanische beherrschte und sich auch kunstwissenschaftlich mehr mit
Italien und italienischen Kiinstlern, bzw. der Rezeption der italienischen
Kunst durch Winckelmann auseinander gesetzt hatte. Unter ,eigener” Kultur
ist daher nicht automatisch die Heimatkultur, sondern die im betreffenden

Fall jeweils ndaherstehende zu verstehen.

Der Mangel an gefestigten Bewertungsschemata zur spanischen Kunst und
Kultur, der Reisende wie Justi die Vergleichsstrategie mit bereits Bekanntem
als Methode des Begreifens heranziehen lasst, wird sich erst im Laufe des 19.
Jahrhunderts verbessern. Eine Verdanderung der Rezeptionsformen ist eng an
ein tieferes Verstandnis der spanischen Kultur gebunden, das letztendlich erst
eine autonome Rezeption ohne durchgangige Vergleiche mit Nachbarkulturen

moglich macht.

Ein fiir die europdischen Reisenden wie Carl Justi ganz besonderes Erlebnis
ist der Kontakt mit der orientalischen Kultur auf der Iberischen Halbinsel.
Justi erklart das arabische Erbe als eigentliche Quintessenz der Faszination,

welche die siidspanischen Stadte auf den Reisenden austiben:

“Ein grofSer Theil des Zaubers, der iiber den siidlichen spanischen
Stidten liegt, sozusagen der feinste Parfiim darin, ist dem arabischen
Element zu danken. Dies zeigt sich schon in der Einrichtung der

Hiuser; sie haben von den Mauren das Atrium beibehalten (...).”?**

Den grofiten Eindruck hinterlédsst bei Justi die Moschee von Cérdoba. Hier
kritisiert er vor allem die spéteren christlich-spanischen Hinzufiigungen,
Einbauten und Dekorationen und spricht dem urspriinglichen arabischen
Bau eine ganz besondere Wirkung zu. Im Hof fiihlt er sich an Heinrich Heine

erinnert und zitiert aus dessen Gedicht Almansor tiber die Moschee in Cérdoba

324 JUSTI 1923, S. 18.
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den letzten Vers: “und die Christengotter wimmern”>*. Das Gedicht, das zu Heines
Gedichtzyklus Die Heimkehr gehort, thematisiert, ebenso wie von Justi in der
Moschee von Cordoba erfahren, den grofien Glanz und ehemaligen Reichtum
der orientalischen Kultur im spanischen Siiden und deren Uberformung und
Zuriickdrangung durch die Spanier. Justi meint, hier die Inspiration Heines
nachempfinden zu konnen, weif3 jedoch nicht, dass Heine nie selbst dort gewesen
war. Ihn lassen jedoch einige Schilderungen Heines verwundern, die er selbst so

nicht bestatigen kann:

,,Toledo hat keine einzige gerade und ebene StrafSe, und die Breite ist so,
daf3 die BarfiifSergasse in Marburg einen Corso dagegen darstellt. (...) und
Kuppeln wiifste ich keine, die aus dem grauen Hiusermeer hervorragte

oder gar funkelte. Auch ist der Tajo nicht goldig, sondern milchig griin.”*

An diesem Beispiel wird deutlich, wie sehr die imagemes eines wissenschaftlichen
Reisenden wie Carl Justi literarisch gepragt waren. Auf Grund der durch die
Literatur gewonnenen Spanienbilder reisten viele mit dem Ziel, ihre Vorstellungen
und Bilder bestétigt zu finden und setzten literarische Texte als erste Referenz auch
bei der Vermittlung des Gesehenen an Dritte ein. So erinnert Justi in seinem Brief
an das Gedicht Almansor, die Romanze Don Ramiro®” und Jehuda ben Halevy™,
um gezielt beim Adressaten ein gewisses Bild vom orientalisch-romantischen
Stiden Spaniens hervorzurufen. Er schildert, dass er im Hof der Moschee direkt
an Almansor erinnert wurde, was durch den raumlichen Bezug zu verstehen ist,
bei der Riickfahrt dann auch an Don Ramiro und Jehuda ben Halevy.

Nach den Besichtigungen in Cdrdoba reist Justi weiter nach Sevilla, der
fiir ihn beeindruckendsten Stadt nach Madrid. Hier besucht er sogleich die
Gemaldegalerie, die aus der Zusammenfiihrung Ortlicher Kunstschitze im

Zuge der Desamortisation 1838 entstanden ist. Justi kann hier 24 Gemalde

325 HEINE, Heinrich: Werke und Briefe in zehn Binden, Bd. 1, Berlin/Weimar: Auf-
bau-Verlag 1972, S. 161. Die Heimkehr (entstanden 1823/24) ist zum ersten Mal 1824-1826
in Druck gegangen. Als Zyklus erschien sie schon in den Reisebildern, Bd. 1 in Hamburg
bei Hoffmann und Campe 1826.

326 JUSTI 1923, S. 21.

327 HEINE, Heinrich: Werke und Briefe in zehn Binden, Bd. 1, Berlin/Weimar 1972, S. 46-
52. Die Romanze gehort zum Zyklus Junge Leiden (entstanden zwischen 1817 und 1821)
und erschien zum ersten Mal 1827 im Rahmen der Erstveroffentlichung des Buchs der
Lieder in Hamburg bei Hoffmann und Campe.

328 Die vier Gedichte Jehuda ben Halevy gehdren zun den Hebrdischen Melodien im Drit-
ten Buch des Romanzero, der als erste Auflage 1851 in Hamburg bei Hoffmann und Cam-
pe erschienen ist.
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Murillos studieren, tiber den er dann zum Ende seiner gesamten Reisetatigkeit
eine Monographie herausgeben sollte, in der er dessen kiinstlerisches Werk
ausfiihrlich beschreibt. Justi schétzt Murillo als wichtigen Kiinstler des spanischen
Naturalismus, er reicht fiir ihn jedoch weder inhaltlich noch formell an Velazquez
heran.’” Dies ist vor allem vor dem Hintergrund zu verstehen, dass Murillo in
der zweiten Jahrhunderthalfte parallel zu den zeitgendssischen Kunstdebatten
um Naturalismus und Realismus schrittweise immer geringer bewertet wurde.
Trotzdem hebt Justi am Beispiel der Madonnen-Gestalten von Murillo den

volkstiimlichen Charakter seiner Malerei hervor:

+Murillo hatte das ,edle Bild der Menschheit® gefunden in den Tiochtern der
Armen. Der volkstiimlichen Devotion seiner Zeit folgend, aber zugleich
ein wahrer Maler, hat er in Typen, (...), das entdeckt, was sie zu Trigern
religioser Zustinde vorausbestimmte. (...) Die biblischen Figuren waren
keine Gotter und Heroen, die frohe Botschaft wandlte sich an die Kreise der
Geringen und Einfiltigen. (...) So sollte denn auch sein Pinsel spanische

Vulgirsprache reden.”’

Damit ist es vor allem die Volksndhe der Kunstwerke von Murillo, die diese
fiir den Bonner Gelehrten auf seinen Reisen interessant macht und in denen er
typische spanische, bzw. andalusische Charakteristika wie die weichen, dunklen

Gesichtsziige der Madonnen wiederzuerkennen meint.*!

Neben der Gemaldegalerie besucht er den Alcazar, den er als Vorspiel der
Alhambra® beschreibt. Der alte arabische Palast erscheint ihm marchenhaft (Abb.
4-7):

 Lauter maurisch decorirte und bemalte Sile, Gemdcher, Hofe, Kuppeln
mit zauberhaft schinen Durchblicken, so daf$ wirklich alle die alten
Geschichten, die man aus dem Orient gelesen hat, wieder aufleben, und

man glaubt, dafs sie hier vorgegangen sein miissen.”>

329 ,,Es mag sein, Murillo kann und wird dem Manne von Metier nie so interessant sein wie
Velazquez und Ribera. Weniger Neigung und Begabung, als die fehlende Zucht und die Not
seiner Jugend, dann der bestindige Verkehr im Traumland der Legende haben ihn verhindert,
mit der Natur stets Brust an Brust zu ringen.” (JUSTI, Carl: Murillo, Leipzig: E. A. Seemann
1892, S.93.)

330 JUSTI 1892, S. 58.
331 JUSTI 1892, S. 55.
332 JUSTI 1923, S. 22.

333 JUSTI 1923, S. 22.
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Trotzdem hat der arabische Charakter der Stadtnicht nur eine malerische Wirkung
auf Justi, vielmehr bewirkten das Gewirr an Gassen, das Labyrinthartige der
StrafSen und die starke nach innen Gewandtheit der Wohnhauser, die kaum tiber
eine attraktive Fassade verfiigen, eine gewissen Beklemmung fiir den deutschen
Kunsthistoriker.

,Wenn man, wie ich eine Woche lang alte Kirchen suchend in diesem
Labyrinth, mit dem Plan in der Hand, in diesen Gingen herumgerannt ist,
wo sich nirgends ein freier weiter Blick, eine Perspective zeigt, hochstens
eine verfallene Kirche und eine barocke Kuppel, zu der man den Hals

hinaufrecken muf, so sehnt man sich mit wahrer Verzweiflung heraus.”>*

Hier zeigt sich der nordliche Reisende in direkter Konfrontation mit dem Fremden,
Unbekannten, Undefinierbaren. Justi fehlt Perspektive, weite Sicht und Uberblick,
alles Parameter fiir eine rationale, wissenschaftliche Erfassung des Gesehenen. Im
Anblick der engen Gassen Sevillas und dem orientalisch gepragten Leben ,nach
innen hinein”, das sich nicht auf der Strafle, sondern vielmehr in den patios der
Wohnhauser abspielt, macht der Reisende die Erfahrung eines Kulturkontrastes,
der typisch fiir die Gegeniiberstellung Orient-Okzident ist und ein Verstiandnis

und Erfassen der siidspanischen Kultur so schwierig macht.

Justi reist weiter nach Cadiz und Granada. In Cadiz kauft er sich den
Schelmenroman tiber die Abenteuer des Roderick Random von Tobias Smollet,**
der ihn als Reiselektiire begleitet, aber keine direkten Beziige zu Spanien aufweist.
In Anklang an Don Quijote, den Smollet ins Englische {ibersetzt hatte und als
wichtigen Bezug nennt, reist Random durch die ganze Welt, in die Karibik,
Westafrika und nach Stidamerika. Somit handelt es sich nicht um eine Lektiire
die in direktem Zusammenhang mit Justis Reise in Spanien steht, es ist jedoch
trotzdem eine Auseinandersetzung mit dem Zustand des Reisens in fremde
Gegenden und die Konfrontation mit dem Unbekannt-Exotischen. Justi schreibt
tiber das Buch:

,In Cadiz sah ich zufillig den Roderick Random von Smollet, den ich
noch nicht kannte, und als Reiselectiire kaufte, und als Trost sehr probat
fand, indem die Leiden eines spanischen Winters denn doch nichts sind

gegen die, welche jener Held erzihlt.”%

334 JUSTI 1923, S. 24.
335  SMOLLETT, Tobias: The Adventures of Roderick Random, London 1748.

336 JUSTI 1923, S. 26.
-162-



In Granada spricht Justi in Anbetracht der Altstadt von einer ,malerischen
Unordnung”” , die weit grofler sei, als bei den bisher besichtigten Stadten.
Hier fallt das Urteil jedoch weniger streng und ablehnend als in Sevilla aus.
Die Aussicht von einem der Tiirme der Alhambra beschreibt Justi malerisch
(Abb.9):

,Der Blick von einem der Thiirme ist iiberwiltigend schon; in der
Morgenbeleuchtung, wo man die Berge noch theilweise in Duft gehiillt
sieht, erscheinen die Spitzen der Sierra Nevada, im ewigen Schnee

glinzend, wie in den Wolken schwebend.”**

Justi stellt die malerische Betrachtung der wissenschaftlichen gegentiber.
Malerische Motive, darunter konnen Landschaftsmotive, arabisch-maurische
Bauwerke und ebenso Strafienszenen, Ansichten des einfachen Volkes und
der verwinkelten Altstadte verstanden werden, lassen sich leicht finden. Die
wissenschaftliche Arbeit und Dokumentation ist jedoch sowohl durch die
dufleren Umstédnde als auch auf Grund des mangelnden Bewusstseins fiir die
Kunstwerke vor Ort von grofier Schwierigkeit. Die Orientierung in der Stadt,
das gezielte und schnelle Erschlieffen und die Besichtigung von Kunstschitzen
ist voller Hindernisse, da z. B. die Ortlichen kirchlichen Einrichtungen gar nicht
auf Besuche von Fremden eingestellt seien und dem Reisenden nur erschwert

Zugang gestatten.

Justi reist bald von Granada wieder zuriick nach Madrid mit einem
Tagesausflug zum Escorial. Er erwirbt verschiedene Fotografien von Spanien
von einem franzdsischen Fotografen, der ganz Spanien, Kunst, Natur und

Volkstypen aufgenommen habe.*

Justi tritt seine Riickreise im Februar 1873 iiber Tarragona und dann per
Schiff von Barcelona nach Marseille an. In Katalonien féllt ihm eine grofiere
Offenheit und Freundlichkeit der Bewohner auf. Auch physiognomisch
seien die Gesichter feiner und sanfter. So erscheinen ihm die Katalanen
nicht nur aus geographischen Griinden Europa mehr zugewandt. Zum Ende
von Justis erster Reise nach Spanien hitte er beinahe die Proklamation der
Ersten Spanischen Republik am 10. Februar 1873 und die Abdankung Konig
Amadeus I. in Madrid erlebt. Justi sieht die politischen Entwicklungen in

337 JUSTI 1923, S. 26.
338 JUSTI 1923, S. 26-27.

339 JUSTI 1923, S. 30.
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Spanien mit Skepsis und glaubt, dass die inneren Spannungen noch lange
anhalten werden, insbesondere im Hinblick auf die Frage nach der politischen

Form des Einheitsstaates oder die Auflosung in Bundesstaaten.
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6.1.2 Zweite Reise (Mitte Marz bis Anfang Juli 1876)

Im Friithjahr 1876, also drei Jahre nach seiner ersten Spanienreise, macht sich
Justi erneut auf in Richtung Siiden. Er reist nach einem kurzen Aufenthalt in
den franzosisch-spanischen Grenzorten per Schiff nach Santander, da nach
dem Diritten Karlistenkrieg (1872-76), der sich hauptsachlich im Baskenland
und in Navarra abspielte, die Eisenbahnroute noch nicht wiederhergestellt
war. Justi unternimmt seine Reise nur wenige Wochen nach dem Ende des
Dritten Karlistenkrieges im Februar und schildert die erregte Stimmung,
die iiberall in den Stadten spiirbar ist. Nach seiner Ankunft in Santander*®
macht Justi Halt in Burgos, Valladolid und Avila. Justi entdeckt zunehmend
Kunstschatze, die bisher in keinem Reise- oder Kunstfithrer geschrieben
stehen. So sieht er in Valladolid ein grofies Altarwerk der flandrischen
Schule, welches er spater in den Miscellaneen in seinem Aufsatz iiber die
altflandrische Malerei Quinten Metsys (Quentin Massys, ca. 1466-1530) als
Vertreter der Antwerpener Malerschule zuschreibt.*! Bei Justis Besuch befand
sich das Retabel noch an seinem urspriinglichen Aufstellungsort in der Kirche
El Salvador und war noch nicht restauriert worden. Es zeigt sich auch hier
das geringe Interesse, das von Seiten der spanischen Autoritaten zu diesem

Zeitpunkt bestand:

,In der Regel sind alle diese Sachen griulich vernachlissigt und
bestaubt, aber oft hat sie gerade die Gleichgiiltigkeit geschiitzt. Die
Kunstschitze dieser alten Kirchen eben zusammengehalten mit der
heutigen Umgebung und Cultur der Spanier, ein lebhaftes Bild des

Sinkens der Nation.”3#

Justi bewertet den Umgang mit den eigenen Kunstschatzen als Ausdruck
und Indikator eines bestimmten Zustandes einer Nation. Hierbei zeigt er
sich natiirlich zum einen als gewissenhafter Kunsthistoriker, zum anderen
ebenso als Vertreter des Deutschen Kaiserreiches, in dem die politische
Funktionalisierung der Kunst eine entscheidende Rolle gespielt hat. Das

340  Auf seiner ersten Reise hatte er in Santander den Schwaben W. Gorlach von der
Wiener Presse kennen gelernt, der aber inzwischen an Typhus gestorben ist.

341  Das Retabel des Hl. Johannes des Taufers stammt urspriinglich aus der Kirche EIl
Salvador in Valladolid und befindet sich heute im Museo Diocesano derselben Stadt.
Inzwischen schreibt man es nicht mehr, wie noch bei Justi, Quentin Massys, sondern
einem dessen Nachfolger, dem Meister des Triptychons von Morrison, zu. Siehe auch:
JUSTL Carl: Altflandrische Malerei in Spanien, in: Ders.: Miscellaneen aus drei Jahrhunder-
ten spanischen Kunstlebens, 1. Bd., Berlin: Grote 1908, S. 327-29.

342 JUSTI 1923, S. 39.
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Bewusstsein fiir die nationalen Kunstgiiter als Ausdruck des Nationalgeistes
spiegelt sich am starksten in der Griindung der (Alten) Nationalgalerie in
Berlin wider, die am 21. Marz 1876 eroffnet wurde, gerade vier Tage bevor
Justi tiber das vergessene Altarwerk in Valladolid schreibt, und deren gesamte
architektonische Konzeption auf die Erschaffung eines Tempels fiir die
deutsche Kunst ausgerichtet ist. Der Umgang einer Nation mit der eigenen
Kunst hat eine wichtige Funktion in der Selbstdarstellung der jeweiligen
Regierung. Insbesondere iiber die Kunst ist eine Riickbesinnung auf die
eigenen Urspriinge moglich. Die Eréffnung der Nationalgalerie im Deutschen
Kaiserreich ist dafiir ein emblematisches Beispiel, ebenso die Vollendung
des Kolner Doms 1880 als Wahrzeichen der Verbindung vom deutschen
Mittelalter mit der Bautechnik der Zeit der Hochindustrialisierung. Neben
Museumsgriindungen und architektonischen Neuschopfungen breitet sich ein
kontinuierlich wachsendes Interesse fiir die Kiinstlerfiguren der verschiedenen
Nationen heraus. Die Monographie nimmt daher in der Kunstgeschichte in
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts eine immer wichtigere Rolle ein.
Auch Justi betreibt eine Kunstgeschichte als Kiinstlergeschichte, die dann in
seiner Veldzquez-Monographie gipfelt, auf die seine ersten fiinf Spanienreisen
zulaufen.

Bei seinem Aufenthaltin Avila machtJusti Beobachtungen zu Land und Leuten,
darunter Bettlern, Bauern oder auch Vertretern hoherer Gesellschaftsschichten.
Alle erscheinen ihm den ihm bekannten Altarbildern entstiegen zu sein und
er charakterisiert die kastilischen Einwohner als ,ernst, oft finster, schwer
beweglich und phlegmatisch, selten ohne einen Zug der Einfalt, Ehrlichkeit” ’* Die
Kargheit und Unwirtlichkeit des Landes scheint ihre direkten Spuren bei der

Bevolkerung zu hinterlassen:

.In diesem Avila fragt man, was fiir ein Geschlecht von Menschen
im Lauf der Jahrhunderte sich bilden mufS, wo die Hilfte des Jahres
Winter ist; und nichts als Granit: granitene Mauern, zu denen man
sich Uberfille arabischer Horden hinzudenken muf, granitenes
Pflaster, granitene Kirchen, grofSe Theile der Ebene mit Granit besiit,
als wachse er aus der Erde, granitene Gebirge mit Schnee bedeckt und
eisige Stiirme herabschickend, so daf man nicht begreift, wie noch
ein Leben auf dem harten Boden unter der GeifSel dieser Luft iibrig
bleibt.”*

343  JUSTI 1923, S. 40.

344  JUSTI 1923, S. 40-41.
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Justi fiihlt sich angesichts der Bevolkerung von Avila geradezu an die
Legende von EI Cid, den kastillischen Ritter und spanischen Nationalhelden,
erinnert. Ein weiteres literarisches Bild, das er zum Vergleich des Gesehenen
heranzieht. Justi erreicht Madrid in der zweiten Marzhalfte und bleibt zwei
Wochen in der Stadt, bis er dann am 7. April 1876 weiter nach Sevilla reist. In
der Hauptstadt geht er taglich in den Prado und studiert vor allem Murillo,
Velazquez, Ribera, Tizian und Rubens. Justi hat freien Zugang zum Museum,
da ihm der Bankier Weifiweiler einen Brief fiir den damaligen Direktor
Francisco Sans y Cabot (1828-1881, Direktor des Museo del Prado von 1873-
1881) gegeben hatte. Dariiber hinaus pflegt er seine Kontakte in Madrid, zu

denen auch die Kiinstlerfamilie der Madrazo gehort.>*

Justi erreicht Sevilla zum Moment der Osterfeierlichkeiten, die mit ihren
zahlreichen und effektvollen Prozessionen in der katholischen Kirche zu den
grofiten gehort. In Justis Bericht werden die verschiedenen Pasos beschrieben,
die anschaulich und stark realistisch die Hauptszenen der Passion darstellen
und durch die Stadt getragen werden. Das Gefolge, bestehend aus den
Cofradias, den Bruderschaften oder, wie Justi sie nennt, Begribnisgesellschaften,
die mit langen Kapuzen bedeckt sind, Soldaten und Musikern, ist fiir Justi sehr
sonderbar und ungewohnlich. Justi hatte auch in Madrid zwei Passionsspiele
im Teatro Martin gesehen und die dort auftretenden Gestalten erinnerten
ihn stark an die Figuren der spanischen Barockgemalde. Allgemein scheint
ihm der Unterschied zwischen nordlich-protestantischer Tradition und
stidlandischem Katholizismus hier besonders stark sichtbar zu werden: Die
Passionsfeierlichkeiten sind durch starke Effekte und eindriickliche Bilder
ausgezeichnet, jedoch glaubt Justi, bei der spanischen Bevolkerung eine viel

geringere Erregung auszumachen als es im Norden der Fall ware.

., Dies ist indefS vielleicht immer so gewesen, denn der Siidlinder bei
all seinem Fanatismus kennt doch nicht die bange und beklommene
Art, mit der im Norden im Protestantismus die Darstellung dieser
religiosen Mysterien aufgenommen wird. Bei manchem iiberlief
allerdings die Leute ein Schauer, wie als der letzte krampfhafte Schmerz
und das Zusammensinken des Korpers in Todesstarre mit entsetzlicher
Wahrheit dargestellt wurde.”3*

345 JUSTI 1923, S. 43.

346 JUSTI 1923, S. 48.
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Durch Justis Beschreibungen der Prozessionen zieht sich wiederum der Begriff
der wahrheitsgemafien Darstellung und des hohen Realismus, den er als
Grundprinzip der spanischen Kunst herausarbeitet und der in seiner Analyse
der Kunst des Veldzquez eine entscheidende Rolle spielen wird. Ferner findet
sich ein durchgangiger Vergleich zwischen Kunst und Theater oder Oper, da
Justi hdufig spanische Vorstellungen besucht. So wird er in den Strafen Sevillas
zur Passionszeit mit realistischen Szenen konfrontiert, von denen er selbst
sagt, dass er diese sonst nur in der Oper zu sehen gewohnt sei.’* Hier zeigt
sich die schwierige Definition von Wirklichkeit und realistischer Darstellung,
die leicht in einen Widerspruch fillt. Mag die Darstellung realistisch sein,
so wird sie doch als Schauspiel wahrgenommen, das im wirklichen Leben
nicht vorkommt. Es ist also kein direktes Herausgreifen einer Szene aus der
Wirklichkeit und deren Einarbeitung in ein Theaterstiick, sondern vielmehr
eine Theaterszene, die durch ihre wirklichkeitsnahe Darstellung der Realitat
angendhert wird, ohne jedoch Teil von dieser zu werden. Eine kritische
Unterscheidung von Wirklichkeit und realistischer Darstellung ist beim
Betrachter immer noch problemlos moglich. Der realistische Anspruch der
spanischen Kunst der Barockzeit riickt diese als Forschungsgegenstand gerade
in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts und vor dem Hintergrund der
Verbreitung des Realismus in Kunst und Literatur in Europa zunehmend in
die Mitte des kunsthistorischen Interesses fiir Spanien. Justis Beobachtungen
sowohl bei den spanischen Festen, den Theaterveranstaltungen und bei seiner
Analyse spanischer Kunstwerke sind in diesem Kontext zu verstehen. Sein
haufiger Versuch, Figuren aus dem Alltagsgeschehen mit kiinstlerischen
Darstellungen in Vergleich zu setzen, deutet zum einen auf sein Interesse fiir
denrealistischen Aspekt der spanischen Kunst hin, zum anderen handeltes sich
um eine anachronistische Wahrnehmung, da Personen des 19. Jahrhunderts
direkt mit gemalten Figuren des 17. Jahrhunderts in Parallele gesetzt werden.
Dieser Versuch, eine Verbindung zwischen den weit auseinander liegenden
Jahrhunderten zu finden, ist bezeichnend fiir die Methode der Einfiihlung
in der Kunstgeschichte, bei der der Kunstwissenschaftler sich mental in die
jeweilige Epoche seines Studiums versetzt und diese mitfiihlt. Im Fall des
spanischen Realismus hat diese Technik der Einfiihlung eine ganz besondere
Auswirkung auch auf die Reiseerfahrung und Rezeption der spanischen
Stadte und Menschen im 19. Jahrhundert, die in ihrer Gegeniiberstellung
mit der Zeit des Siglo de Oro fiir den fremdldndischen Betrachter in vielen
Bereichen kaum einen Fortschritt erkennen lassen. Hierbei muss man
sich natiirlich die Frage stellen, ob die Reisenden des 19. Jahrhunderts, die

347  JUSTI 1923, S. 48.
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Spanien grofitenteils tiber Kupferstiche und Lithografien spanischer Gemalde
und Landschaftsdarstellungen kannten, nicht vielleicht sogar dermafien
vorgepragt waren, dass eine unbefangene Wahrnehmung der spanischen
Gesellschaft kaum moglich war. So besichtigt Justi Sevilla, wo er Bettler in den
Gassen sieht, und wird an malerische Szenen der Gemalde Murillos erinnert.
Diese Verklarung der spanischen Verhaltnisse, des einfachen Lebens und der
Armut ist wohl kaum als realistische Darstellung zu verstehen, sondern ist

vielmehr eine idealisierende Sicht, die durch Kunst vorgepragt wurde.

Bei seinen Aufenthalten in Siidspanien und mafigeblich in Sevilla bezieht
sich Justi immer wieder auf Heinrich Heine. Justi vergleicht Sevilla mit dem
alten Koln, seinen engen Gassen, zahlreichen Kirchen und Kapellen, der Nahe
zu einem Fluss und des anscheinend materiell ausgerichteten Sinnes seiner
Einwohner.*®* In Sevilla schaut Justi erneut bei den 6sterlichen Stierkampfen zu
und beschreibt sie als duflerst martialisch, wobei er die asthetische Dimension,

die der Stierkampf fiir die Spanier hat, berticksichtigt:

“Es war grausig anzusehen, wie diese Thiere mit weit heraushingenden
Eingeweiden sich unter dem blutigen Sporn ihrer Reiter und mit
verbundenen Augen noch fortschleppten, aber der Spanier beurtheilt
alles nur vom Kunststandpunkt; grade so, wie man am runden Tisch
die Taktik einer Schlacht bespricht, und die Menschen, die dabei haben

bezahlen miissen, nur Nebensache sind, Schachfiguren.”**

Nach Sevilla reist Justi tiber Malaga und Granada zuriick Richtung Norden. In
Granada bleibt er diesmal fiinf Tage, wo ihn der schlechte Erhaltungszustand

und die soziale Situation der Stadt immer nachdenklicher machen.

,,Granada selbst macht mir den verkommenen Eindruck wie damals,
mir fiel ein, was jemand von Neapel sagt: ein Paradies, von Teufeln
(oder Yihus) bewohnt.”3>°

Er bezieht sich hierbei auf die ,, Zigeuner”-Bevdlkerung, die in nahegelegenen

Hohlen leben. Justi charakterisiert die Gitanos als den Spaniern sehr ahnlich

348  JUSTI 1923, S. 51.
349  JUSTI 1923, S. 51-52.

350 JUSTI 1923, S. 54. Mit Yahus oder Yahoos spielt Justi auf die affenartigen Lasttiere
der Houyhnhnms an, die im vierten Teil von Gullivers Reisen von Jonathan Swift vor-
kommen.
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im Erscheinungswesen, auch wenn ihr Blick und ihre Bewegungen wesentlich
leidenschaftlicher seien. In Sevilla und Malaga besucht Justi ebenfalls
verschiedene Tanzvorfithrungen, wie es tiblich bei den Reisenden der zweiten
Jahrhunderthélfte war.

Im Anschluss reist Justi nach Toledo, wo er sechs Tage verweilt. Er beschreibt
die gotische Kathedrale als im Herzen des katholischen Spaniens liegender
Inbegriff der stolzen Geistlichkeit und zieht Parallelen zum Koélner Dom, der
ahnlich aus der romanisch gepréagten Altstadt hervorragt. Er besucht viele

Kirchen, soweit das moglich ist, erwahnt El Greco hingegen nicht.

Nach seiner Riickkehr nach Madrid hort er im Mai 1876 u. a. bei einer
Kongresssitzung zu, in deren Mittelpunkt die Debatte um die Toleranz und
die Wiedereinfithrung der Glaubenseinheit in Spanien steht. Am Ende fiel
die Entscheidung fiir den toleranten Mittelweg, auch auf Druck von Preufien
und England. Dieses Erlebnis regt Justi zu einer Reflexion iiber die spanische
Religiositat an, die fiir ihn nur in Geberden, Kreuzen und Schaugepringe besteht. !
Jedoch gibt er ebenso an, dass sich gerade die gebildeten Spanier fiir die

Geschichte der Spanischen Inquisition und die Autodafés schamten.*>

Justi macht von Madrid aus eine Exkursion nach Yepes, einem kleinen Dorf
ohne direkte Zuganbindung, wo er sich auf den Spuren des Malers Luis
Tristan de Escamilla (um 1580/85-1624) bewegt, der einer der Hauptschiiler
El Grecos war. Aber auch hier erwahnt er den Bezug zu El Greco in seinem
Brief vom 21. Mai 1876 nicht. Weitere Exkursionen fithren ihn zum Escorial,
den er als unerschopfliches Labyrinth beschreibt, und nach Illescas. Damit
endet seine zweite Reise Anfang Juli 1876 und er reist zuriick nach Bonn tiber
das Baskenland und Paris, im Gepéck zahlreiche Erwerbungen von Biichern,

Kupferstichen, Fotografien und Lithographien.

351 JUSTI 1923, S. 60.

352 Die Spanische Inquisition wurde unter Isabella II. am 15. Juli 1834 abgeschafft.
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6.1.3 Dritte Reise (Mitte Mirz bis Ende April 1877)

Die dritte Reise ist relativ kurz und fiihrt Justi vor allem nach Katalonien,
Valencia, Andalusien und schliefSlich nach Salamanca. Barcelona erreicht er
am 17. Marz 1877 nach einem Zwischenhalt in Girona, wo er die Kathedrale
besichtigt. Bei der Fahrt nach Barcelona fillt ihm bereits der ganz andere
Eindruck auf, den man bekommt, wenn man tiiber Katalonien und nicht
tiber das Baskenland und Kastilien nach Spanien einreist. Er beschreibt die

Katalanen als:

~ein sehr regsames, gewerbsthitiges Volk, und das Treiben in den
engen Straflen von Gerona, mit den hohen Steinhiusern und ihren
Balkonen, wo freilich fiir saubere Tiinchung und gefalligen Schmuck
nichts gethan ist, die malerischen Trachten der Landleute, mit ihren
grofien rothen Miitzen, die wettergebriunten Gesichter mit den

energischen Ziigen, gewihren ein fesselndes Schauspiel.”>

Der Dekan von Girona hatte Justi zwei Empfehlungsschreiben mitgegeben,
die ihm in Barcelona sehr hilfreich sein sollten. So lernt er den derzeitigen
Dombherrn der Kathedrale von Barcelona und den Maler und Kunstgelehrten
Pau Mila i Fontanals (1810-1883) kennen, der Justi die Stadt und Monumente
zeigt.** Mila lehrte an der Escola de Belles Arts de Barcelona zwischen 1851
und 1856 und war ein ausgewiesener Kenner der Kunstschatze vor Ort. Zu
seinen Schiilern gehorten Maria Fortuny (1838-1874) und Antoni Gaudi (1852-
1926). Mila hatte u. a. in Rom studiert, wo er Johann Friedrich Overbeck
(1789-1869) und die Kunst der Nazerener kennen gelernt hatte, fiir die er ein
grofles Interesse empfand. Seine kenntnisreiche Unterstiitzung in Barcelona,
die Kontakte zu den intellektuellen Kreisen der Stadt und die ausgiebigen
Stadtfithrungen waren fiir Justi sehr hilfreich.

Nach einigen Tagen reist Justi weiter nach Castellon und Valencia, wo er

zehn Tage bleibt. Die Landschaft um Valencia, den sogenannten , Garten von

353  JUSTI 1923, S. 72.

354 Pau Mila i Fontanals fiihrt Justi in Barcelona durch die Stadt und ist als Kunstex-
perte eine wichtige Informationsquelle fiir den Bonner Gelehrten. Sein Bruder Manuel
(1818-1884) war Philologe und Lehrstuhlinhaber an der Universitat de Barcelona und
trug entscheidend zur Rezeption ausldndischer Literaturen, insbesondere auch der
deutschen Romantik und der Vorlesungen von August Wilhelm Schlegel, in Katalonien
bei. Der Kontakt mit Pau Mila kam durch den Dekan von Girona zustande. (JUSTI 1923,
S. 73 ff.). Teile des Nachlasses von Pau Mila , darunter handschriftliche Dokumente, be-
finden sich in der Biblioteca de Catalunya in Barcelona.
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Valencia” mit zahlreichen Obstplantagen, Weinbergen und Orangenhainen
beschreibt er malerisch und fiihlt sich an die Zeit der Araber in Spanien erinnert,
auf die die Einfithrung von verschiedenen Nutzpflanzen zuriickzufiihren
ist. In Valencia erlebt Justi die Osterfeierlichkeiten, jedoch diesmal ohne
Prozessionen, wie er sie bereits aus Sevilla kannte. Ihn beeindrucken die
nachgebauten Passionsszenen an den Kirchen, insbesondere die bildnerische
Darstellung des Grabes Christi, die richtige Scheingebaude sind. Mit dem
Ende der Fastenzeit bricht ein unglaubliches Leben in den Strafien aus und
Justi beobachtet das bunte Treiben der Bevolkerung.

Nach Valencia fiihrt es ihn weiter nach Iativa, den Geburtsort von José de
Ribera (1591-1652), und nach Alicante, wo er am 5. April 1877 ankommt. Hier
fallt ihm ein immer starker arabisch gepragter Zug der Bevolkerung auf:

,(...) die Tracht der Landleute ist noch maurischer, als in Valencia.
In Valencia tragen sie ein buntes Tuch um den Kopf gekniipft, einen
buntgestrickten Shawl mit grofien kugelformigen Troddeln, und eine
breite rothe Binde um den Leib.”>

In Alicante bleibt er nur sehr kurz und reist gleich weiter nach Murcia und
schliefllich nach Madrid. In Madrid beschafft er sich vor allem fotografisches
Materialund neue Kunstbiicherund trifftdenBuchhandler Ferdinand Holm, der
fiir ihn die Korrespondenz verwaltet. Die letzte Station Justis auf seiner dritten
Spanienreise ist Salamanca. In Salamanca bewundert er die Fiille an prachtig
dekorierten Gebauden. Leider kann er nicht das Augustinerinnenkloster mit
seiner reichen Kunstsammlung sehen, da der Zutritt Mannern untersagt ist
und das Empfehlungsschreiben, das ihm Ferdinand Holm fiir den Bischof von
Salamanca organisiert hatte, nicht hilft, da der Bischof verhindert war. Damit
endet die dritte Reise Justis in der zweiten Aprilhélfte 1877.

355 JUSTI 1923, S. 78.
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6.1.4 Vierte Reise (Ende August bis Ende Oktober 1877)

Mit einem Umweg {iiber die Schweiz, Tirol, Norditalien und Siidfrankreich
beginnt Justis vierte Reise nach Spanien. Diesmal reist er tiber das Baskenland
ein und macht einen ersten Halt in San Sebastidn Anfang September 1877. Fiir
seinen Reiseplan stiitzt er sich auf die Angaben des Reisefiihrers von Richard
Ford ,, A Handbook for Travelers in Spain”, publiziert von John Murray (erste
Ausgabe 1845), der zu den wichtigsten Standardwerken des 19. Jahrhunderts
tiber Spanien gehort. Er reist zunadchst die Siidseite der Pyrenden entlang
durch Navarra iiber Pamplona, Tafalla, Tudela, Cascante, Zaragoza und
Huesca. Justi macht Beobachtungen iiber die Bevolkerung und schreibt iiber

das Aufiere der Spanierinnen:

,AufSerhalb der baskischen Provinzen erscheint einem alles, was man
von Schonheit und Grazie der Spanierinnen liest, als Mythus. Sie sind
nicht grofs, aber sehr proportionirt, und von vollendeter Biegsamkeit

und Anmuth der Bewegungen.”?*

Nach Huesca reist er wieder zuriick nach Zaragoza und von dort nach
Madrid, von wo aus er vor allem mehrere kleinere Ausfliige in die Umgebung
macht, u. a. nach Alcald und Guadalajara, wo ,mit dem verfallenen Palast der
Mendoza, dessen phantastischer maurisch-gothischer Hof, Ahnensaal mit vergoldeter
maurischer Decke und Zimmer mit Fresken in pompejanischem Geschmack ein Bild
spanischer Herrlichkeit im 15. Jahrh. geben.” Auch hier zeigt sich die historische
Einfiihlung in der dsthetischen Rezeption Carl Justis.

Von Madrid aus reist er nach Cuenca, was zu Justis Zeit eine 22-stiindige Reise
mit der Postkutsche bedeutete. Justi beschreibt Cuencas Lage:

,Cuenca liegt iiberraschend romantisch; man sieht es von weiter Ferne,
von der Hohe des Gebirges aus, auf der anderen Seite des Thals in
einem Sattel zwischen Bergen, ganz an der steilen Hohe hinaufgebaut,
grau von Farbe, und ganz oben die Cathedrale, die voller herrlicher
Skulpturen im Renaissancegeschmack ist. (...) Hier miisste man die
hinschicken, welche die friiheren Jahrhunderte preisen; denn hier hat

sich ein Stiick mittelalterlichen Lebens erhalten.”?

356 JUSTI 1923, S. 92.

357 JUSTI 1923, S. 96-97.
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Hier studiert er in der Kathedrale die zwolf Gemalde iiber das Leben der
HIl. Jungfrau der Fliigeltiiren des Hochaltars, die von den beiden Schiilern
Leonardo da Vincis, Fernando Yanez de la Almedina und Fernando Llanos
(Hernando de los Llanos), im ersten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts geschaffen
wurden. Seine Beobachtungen veroffentlicht er 1893 in einem Artikel im
Repertorium fiir Kunstwissenschaft.®®® Justis Hauptantrieb bei seinen Reisen
durch Spanien ist das Entdecken von wenig bekannten und nicht oder
kaum studierten Kunstschitzen. Spanien bot in dieser Hinsicht zahlreiche
Moglichkeiten. Die wissenschaftliche ErschliefSung war allgemein gepragt von
einer starken Konkurrenz und es galt, sich Erstveroffentlichungen rechtzeitig
zu sichern. In Anbetracht der Kunstschitze in Cuenca bestatigt Justi: , Die
schwere Zuginglichkeit hat den Vortheil, dafd man iiber Dinge sprechen kann, die nur
sehr wenigen bekannt sind. Mein guter Stern moge mich nur davor bewahren, daf$ mir
jemand anders zuvorkommt. Doch in gewissen Stiicken bin ich sicher, daf$ niemand
grade das machen wird, was ich mache.”** Justi beschreibt durchgangig die
schweren Bedingungen, unter denen er die Reise unternimmt und trotz derer
er sich nicht entmutigen oder von seinen Planen abbringen lasst.*® Dies ist ein
typisches Motiv der Schilderungen und Berichte von Entdeckungsreisen, die
stets geprégt sind von dhnlichen Darstellungen, um den Wert des Vorhabens
und der Berichterstattung an Dritte im sicheren Heimatland zu verstarken. Zu
Justis Strapazen gehoren u. a. die langen, anstrengenden Reisewege, die relativ
schlechten Verkehrsverbindungen, das wiiste Land und schwer ertragliche

Klima, Insektenplagen und Krankheiten, das teilweise ungeniefibare Essen,

358  JUSTL Carl: Miscellaneen aus drei Jahrhunderten spanischen Kunstlebens, 2. Bd., Ber-
lin: Grote 1908, S. 133-149. Siehe auch: Los Hernandos. Pintores hispanos del entorno de Leo-
nardo, Ausstellungskatalog, Museo de Bellas Artes de Valencia, 1998.

359  JUSTI 1923, S. 98.

360 Vgl auch Justi in einem Brief an die Schwester vom 22. Juli 1882 aus Barcelona: Ge-
duld! Ich werde das Plitzchen (d.i. das Haus der Mutter in Marburg, Anm. d. A.) schon einmal
wiedersehen, wenn diese selbst auferlegte Pilgerfahrt, in deren beschwerlichster Periode ich mich
jetzt befinde, in nebelhafter Ferne hinter mir liegen wird. Mein Metier wird mir hier recht sauer;
besonders in den Vormittagsstunden ist die Hitze driickend und fast vernichtend; dazu kommt,
dafs alles zerstreut und véllig vereinzelt ist. (JUSTI 1923, S. 282). Und in einem weiteren Brief
vom 22. August 1882 an die Mutter: ,Ich schreibe aber nur, wenn ich bei guter Laune bin
und in der Regel nur das Erfreuliche; nur wer selbst eine dhnliche Reise gemacht hat, weif§ wie
wenig eine solche Vorstellung zutrifft; dafS es fast nichts als Arbeit ist, verbunden mit fast tig-
lich neuen Unbequemlichkeiten, Verzicht auf irgend eins von hundert kleinen Bediirfnissen und
Gewdhnungen, aus denen unser comfortables weichliches Philisterleben zusammengesetzt ist.”
(JUSTI 1923, S. 295). Und ferner iiber eine Exkursion nach Guadix in der Umgebung von
Granada: , Obengenannter Ausflug war etwas anstrengend, aber lohnend und von den hoheren
Miichten begiinstigt. Die Hiesigen, die ich dariiber befragte, hatten ihn mir in so abschreckender
Weise geschildert, dafS er mir formlich schwer auf der Seele lag, vorher. Es galt ein altes Schlof$
zu sehen, das dicht am Fuf$ der Hauptkette der Sierra Nevada liegt, und man muf$ im Wagen erst
eines ihrer wilden Vorgebirge iiberschreiten, bis zu der Stadt Guadix (...).” (JUSTI 1923, S. 358-
359).
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erschwerte Besuchsbedingungen von Kunstschatzen, geschlossene Kirchen
und Kloster. Was bei Justi kaum vorkommt, sind hingegen abenteuerliche
Sequenzen, Rauberszenen oder unheimliche Begebenheiten und Gegenden,
wie sie zum Beispiel Johann Gottlob von Quandt ganz im Sinne der

Spatromantik haufig in seine Reiseschilderungen von Spanien einbaut.*"

Von Madrid geht es weiter nach Palencia und Paredes, woher die
Kiinstlerfamilie von Pedro Berruguete (ca. 1450 — 1503/04) stammt. In Palencia
besichtigt er zwei Meisterwerke der altflandrischen und althollandischen
Schule, darunter das Altarbild der sieben Schmerzen Mariens im Trascoro der
Kathedrale von Palencia des flamischen Malers Jan Joest, den Justi in seinem
Artikel als Juan de Holanda bezeichnet. Auf diesen geht er ndher in einem
Aufsatz tiber die altflandrische Malerei in Spanien ein, der zum ersten Mal
1886 in der Zeitschrift fiir bildende Kunst erscheint.*

Auf der Riickreise in Richtung Burgos kommt Justi durch Zufall nach Ona,
einem kleinen Ort auf der Strecke von Briviesca nach Medina und Espinosa,
der malerisch inmitten von Weinbergen in einem kleinen Tal liegt. In der Kirche
entdeckt Justi acht gotische Graber kastilischer Fiirsten in einem erstaunlich
guten Erhaltungszustand. Alle erscheinen ihm so unversehrt, als hatten sie
kaum mehrere Jahrhunderte erlebt, und er fiihlt sich in vergangene Zeiten
versetzt. Mit einem Zwischenhalt in Vitoria im Baskenland beendet Justi seine
vierte Spanienreise Mitte Oktober 1877.

361 Justi schreibt sogar in einem Brief an die Mutter und Geschwister aus Zaragoza
vom 9. August 1882: ,Mit der Gefiihrlichkeit hat es nicht viel auf sich; das alles nimmt sich nur
in den sensationsbediirftigen Zeitungen so aus.” (JUSTI 1923, S. 292).
362 JUSTI1923, S. 102; JUSTI 1908, Bd. 1, S. 291-343, siehe vor allem S. 329-331.
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6.1.5 Fiinfte Reise (Mitte August bis Ende Oktober 1879)

Auch diesmal ist seine erste Station San Sebastian, wo er mehrere Tage bleibt.
Er beobachtet das Treiben des Badeortes und beschreibt die eigentiimlichen
Physiognomien:

,Auch die verschiedenen Typen zu sammeln wiirde fiir einen Maler eine
hiibsche Beschiftigung sein; sie sind meist interessant, zuweilen schon,
und nie eigentlich hdflich oder verkommen, wunderbare Assortiments

von Nasen, zuweilen stupend, und Stirnlocken.”*

In San Sebastian macht Justi Bekanntschaft mit dem deutschen Konsul Sprenger,
der sich sehr fiir Lithographien interessiert und eine stattliche Sammlung an
Landschaften und Stadteansichten angelegt hat. Ebenso lernt er den baskischen
Bildhauer Marcial Aguirre (1840-1900) kennen, der mit einer Tochter des
deutschen Malers Johann Michael Wittmer (1802-1880) verheiratet war. Nach
dem Aufenthalt in San Sebastian reist Justi weiter in die spanische Hauptstadt, wo
er mit seinen Studien fortfahrt und dadurch den Historiker Eduardo de Hinojosa
y Naveros (1852-1919) kennen lernt, mit dem er in der Folge von Deutschland aus
brieflich korrespondieren sollte.*** Hinojosa war ein ausgezeichneter Kenner der
spanischen Geschichte und daher fiir Justi eine wichtige Kontaktperson vor Ort.

In der zweiten Septemberhalfte des Jahres 1879 fiihrt Justi einen mehrtagigen
Aufenthalt im Escorial durch, wo er u. a. in der dortigen Bibliothek arbeitet
und eine von Philipp II. angelegte Sammlung von Kupferstichen und
Handzeichnungen sichtet. Dort lernt er auch den auflerordentlichen Gesandten
von Preufien, Eberhardt zu Solms-Sonnewalde (1825-1912), kennen. Justis
Eindruck vom Escorial ist zwiegespalten: Zum einen fasziniert in die Architektur
und Lage, zum anderen hat die Landschaft etwas Melancholisches fiir ihn. Er

beschreibt die Granitfelsen, Berge und kargen Ebenen als wie ,aus dem blauen

363 JUSTI 1923, S. 107.

364 JUSTI 1923, S. 115. In Carl Justis Nachlass in Bonn sind sechs Briefe, eine Postkar-
te und vier Besuchskarten von Eduardo de Hinojosa erhalten. Hinojosa war Historiker
und Rechtshistoriker und arbeitete zunéchst als Wissenschaftler im Museo Nacional Ar-
queoldgico in Madrid, wo er verschiedenen Monographien zu archédologischen Themen
publizierte, nahm dann spater einen Ruf an die Universidad Central auf den Lehrstuhl
Historia antiqua y media de Espafia an. 1884 wurde er zum Mitglied der Real Academia de
la Historia ernannt, wobei er den Platz erst ab 1889 wahrnahm. Im Jahr 1878, im selben
Jahr von Justis fiinfter Spanienreise, auf der er Hinojosa kennen lernte, erschien von die-
sem der Band Terracottas del Museo Arqueoldgico Nacional.
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Himmel herausgeschnitten®, benutzt Begriffe fiir die Landschaftsbeschreibung
wie schauerlich, finster, sonnenverbrannt oder formlos und vernimmt , keinen Ton des
Lebens” 3

In seinem Vortrag Philipp II. als Kunstfreund, den er im Anschluss an seine fiinfte
Reise am 19. Dezember 1879 in Bonn halt und den er 1880 in der Zeitschrift fiir
bildende Kunst zum ersten Mal publiziert,*’ liefert Justi eine detaillierte Beschrei-
bung der Architektur des Escorial. Uber die Ansicht des Escorial schreibt er:

. Die Silhouette dieses Kranzes von Thiirmen auf dem néchtlichen klaren
Himmel ist ,zauberisch®, doch auch etwas unheimlich. Téglich erscheinen
Schwirme von Fremden in den dden Kreuzgingen und Hallen, die sich
gewifS geloben, nie wieder zuriick zu kommen. Abends ruht alles in tiefem
Schweigen, das nur unterbrochen wird durch sieben schwarze Guitarren-

spieler, (...).”%%

Die Odnis und Verlassenheit des Ortes steht ganz im Kontrast zu dem von Jus-
ti beoabachteten Leben in den spanischen Grofistidten und seinem zeitgendossi-
schen Spanienbild. Die gesamte Struktur des Escorials hat fiir ihn etwas Insichge-
kehrtes, Verschlossenes und spiegelt den Charakter des spanischen Monarchen
wieder.* Charakteristisch fiir Justis Beschreibungen sind die starke historische
Einfithlung und das Bestreben, die dsthetische Wirkung eines Kunstwerks mit
personlichen Charakteristiken dessen Urhebers oder Mazens in direkte Verbin-
dung zu setzen und es als Spiegel einer gesamten Epoche darzustellen. Im Fall
des Escorial kommt er zu dem Schluss, dass dessen Architektur auf Grund ihrer
Entstehung und stilistischen Anlage nicht, wie sonst {iblich, als charakteristisch

spanisch bezeichnet werden kann.

365 JUSTI 1923, S. 118.
366 Vgl hierzu JUSTI 1923, S. 118-119.

367  JUSTI, Carl: Philipp II als Kunstfreund, in: Zeitschrift fiir bildende Kunst, Bd. 16,
1881, S. 309-316 u. 342-355; ferner in: Miscellaneen aus drei Jahrhunderten spanischen Kunst-
lebens, Berlin: Grote 1908, Bd. 2, S. 1-36. Der Artikel ist auch friihzeitig in Spanien erschie-
nen: MAURENBRECHER Wilhelm/Philippson Martin/Justi, CARL: Estudios sobre Felipe
I, trad. del aleman por Ricardo de Hinojosa, Madrid 1887, S. 231-282.

368  JUSTI 1923, S. 117-18. Vgl. auch: ,Wihrend all dem war es ein Unternehmen, um das
des Konigs Gedanken fast wihrend der ganzen vierzigjihrigen Zeit seiner Regierung sich beweg-
ten, das er der Nachwelt als dauerndes Denkmal seiner eigentiimlichen Sinnesweise hinterlassen
hat, - bei dem alles, was er von Schwirmerei und zidhem Eigenwillen, Hochsinn und Beschrink-
heit, Prachtliebe und herber Strenge besafs, zusammenwirkte, ein Werk, iiber das die Stimmen in
Staunen und Verwerfung ebenso geteilt gewesen sind, wie iiber seinen Urheber.” (JUSTI 1908,
Bd. 2, S. 14).

369 Vgl JUSTI 1908, Bd. 2, S. 17.
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,Es ist der Stil der gelehrten Baumeister Norditaliens, dem auch dort
gehuldigt wurde. (...) Fiir die phantasievolle Kunst des XV. Jahrhun-
derts, unter spanischem Himmel aus gothischen und maurischen Ele-
menten erwachsen, war man blind geworden: diese Baumeister waren
Pedanten, die nur fiir das steife Latein ihrer Vitruv und Vignola Oh-
ren hatten. So scheint am Escorial eigentlich wenig mehr spanisch als
der Stein; gleichwohl hort man heute noch seinen Stil ,eminentemente
espariol’ nennen, wihrend man freilich fiir die spanische Abteilung der
Weltausstellung von 1878 den Alhambrastil erkor.”*”

Es ist interessant, dass Justi zusatzlich auf die Weltausstellung verweist und
damit zeigt, wie prasent das Bild der Alhambra und der maurischen Archi-
tektur um 1880 war, um einen sogenannten spanischen Stil zu definieren. Er
zeigt damit, dass es zu diesem Zeitpunkt kein einheitliches Spanienbild in der
Kunstgeschichtsschreibung gibt und dass das , wahrhaft Spanische” sowohl
in der maurischen Kunst des Mittelalters als auch in den Werken des Siglo
de Oro gesucht wird. In Justis Studien zum Escorial und seinen Aufenthalts-
beschreibungen wird bereits ein verstarktes Interesse fiir das Madzenatentum
Philipps II. deutlich, bei dessen Untersuchung sich Justi allein durch die ort-
liche Nahe und physische Erfahrung mit der Umgebung und Struktur des
Escorial immer mehr in jene Epoche hineinversetzt fiihlt. Eine Methode, wie
sie im Rahmen der Publikation der Velazquez-Monographie und der Wieder-
gabe eines kulturellen Panoramas des spanischen 17. Jahrhunderts zu einem
Hohepunkt gelangen sollte. Zum Ende seiner fiinften Spanienreise besucht
er auch das Nationaltheater in Madrid und sieht ein Stiick, das in der Zeit
Philipps II. spielt. Die Inszenierung hinterlasst bei ihm jedoch keinen zu po-
sitiven Eindruck, da diese ihm in ihrer Grundanlage zu schematisch auf die
beiden Hauptempfindungen der Geschlechter, das Ehr- und Pflichtgefiihl bei

den Mannern und die Angst bei den Frauen, ausgerichtet war.?”!

Im Anschluss an den Escorial reist Justi liber einen recht abenteuerlichen
Weg durch die Berge nach Segovia. Das dort in der Ndhe gelegene Jagschlof3
der Bourbonen, den Palacio Real de La Granja de San Ildefonso, aus dem
17. Jahrhundert, besucht er nicht. Von Segovia beschreibt er ausfiihrlich das
Aquéadukt und die landschaftliche Umgebung. Die stadtischen Monumente

und Kunstschétze sind jedoch auf Grund der nicht vorhandenen touristischen

370 JUSTI 1908, Bd. 2, S. 16.

371 Vgl. JUSTI 1923, S. 125.
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Infrastruktur nur schwer zuganglich. Justi bekommt nur nach grofier Miihe
Zugang zur Iglesia de la vera Cruz, einer kleinen Kirche des Templerordens in

Segovia, andere Sehenswiirdigkeiten bleiben ihm versperrt.*”

Einen letzten Ausflug auf seiner fiinften Reise macht Justi vom 20.-23. Oktober
1878 nach Toledo, wo er Dokumente zur Korrespondenz des Infanten Fer-
dinand von Osterreich und dessen Bruder sichtet, in denen auch Rubens in
seiner spateren Schaffensperiode erwahnt wird. Justi publizierte iiber Rubens
und den Infant Ferdinand 1880 einen Aufsatz in der Zeitschrift fiir bildende
Kunst.?”® Da Justi sonst stets im Winter in Toledo war, liberrascht ihn nun der
nahezu ,,orientalische” Charakter der Stadt mit ihren immer wieder auftau-
chenden maurischen Elementen. Es erscheint ihm hier noch urspriinglicher

als in Sevilla und Granada.

Der letzte Aufenthalt im Escorial erscheint ihm diesmal auf Grund des durch-

gangigen Regens noch melancholischer und dunkler als zuvor:

»Der Eindruch des Riesenbaus war melancholischer als je; es war so
dunkel, daf$ man nur dicht am Fenster lesen konnte, man horte nichts,
als den von den hohen Dachtraufen in die Hofe herabklatschenden Re-
gen; und die beiden Reihen hispanischer Gelehrten, welche das Stu-
dierzimmer zieren, - sie gehoren meist der hohen Geistlichkeit an, - sa-

hen noch finsterer aus, als sonst.”

Im Anschluss reist Justi tiber das Baskenland und Frankreich zuriick nach
Deutschland:

372, Kurz es war mir zuletzt, als befinde ich mich in einem grof$en Irrenhause.” (JUSTI 1923,
S.122).

373 JUSTI, Carl: Rubens und der Cardinal Infant Ferdinand, in: Zeitschrfit fiir bildende
Kunst, Bd. 15, 1880, S. 225-234 u. 261-269; ferner in: Miscellaneen aus drei Jahrhunderten
spanischen Kunstlebens, Berlin: Grote 1908, Bd. 2, S. 275-300. In der Stadtbibliothek von
Toledo arbeitet Justi mit einer Abschrift der Briefe des Infanten Ferdinand, die wieder-
um aus dem Archiv des Ordens von Calatrava stammt. (Ebd. S. 178, Anm. 2).

374  JUSTI 1923, S. 128.
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6.1.6 Sechste Reise (Anfang September 1881 bis Ende September 1882)

Zwei Jahre spdter macht Justi sich auf seine sechste Reise nach Spanien, die ins-
gesamt die langste und ausfiihrlichste sein sollte und ihn neben dem Baskenland,
Kastilien und Ledn, Andalusien und Katalonien ebenfalls nach Portugal fiihrt. Vor
seiner Abreise nach Spanien besuchte er noch Johannes Fastenrath in Koln (1839-
1908), einen deutsch-spanischen Schriftsteller, der sich durch seine Dichtungen auf
Spanisch einen Namen gemacht hatte. Justi beméangelt jedoch, dass die Schriften
von Fastenrath vom Inhalt her nur wenig auf einen direkten Landeseindruck zu-
riickgehen. Fastenrath war nur ein Jahr in Spanien gewesen und hat manche Orte,
wie Toledo, nur kurz besucht, ohne sich davon ein hinreichendes Bild machen zu
konnen. Hierbei zeigt sich Justis Anspruch auf Selbsterfahrung und Selbstanschau-
ung, um ein realistisches Bild des spanischen Lebens und der Kultur nachzeichnen
zu konnen. 1881 soll Fastenrath als Reprasentant des deutschen Schriftstellerver-
eins zur Calderon-Feier nach Spanien fahren, wobei Justi auch hier kritisiert, dass
Fastenrath kaum tiber fundierte Kenntnisse von Calderdns Schriften verfiige.”

Er schreibt nach Ankunft in San Sebastidn an seine Mutter und Schwester von der
grofien Arbeit, die in erwarte, und den Beschwerden der zukiinftigen Reise. Als
Motive kommen diese negative Darstellung der Reiseumstande und die Beschwer-
lichkeit der Forschungstatigkeit immer wieder in Justis Reisebriefen vor.”® Dies hat
verschiedene Wirkungen: Zum einen wird die Wichtigkeit und Schwierigkeit der
Aufgabe unterstrichen, die der Autor trotz aller Widerstande in Angriff nimmt. Ein
Kklassisches Motiv besonders aus der Historiographie und ebenso aus den Berichten
von Forschungsreisenden. Zum anderen ist das erschwerte Reisen typisch fiir Un-
ternehmungen und Expeditionen in unbekannte oder unerforschte Gebiete, d. h. es
impliziert bei Justi in einem gewissen Sinne den exotisch-fremdlandischen Charak-

ter Spaniens, den es innerhalb des europaischen Panoramas inne hatte.*”” Dariiber

375 JUSTI 1923, S.132.

376  Siehe z. B. seine Schilderungen aus Sevilla vom 10. Februar 1882 an die Mutter
und Schwester: , Dann findet man in den Kirchen die Sachen so dunkel gehingt, oder mit Staub
bedeckt, oder iiberschimmelt, oder endlich ganz verschwunden; und das Beste, was das schonste
Licht hat, nur in Begleitung eines Sacristan oder Pedellen zuginglich, der erwartet, daf§ man wie
die reisenden Englinder durchspaziert, und ungeduldig wird, den Vorhang zuzieht und mit den
Schliisseln klappert. So kommt man endlich nach Hause, miide von den langen Wegen die Kreuz
und Quer, den Plan in der Hand, die Augen angegriffen, und das Resultat ist erbdrmlich klein.”
(JUSTI 1923, S. 199).

377  Auch in einem spéteren Brief vom 18. Juni 1882 aus Valencia an die Mutter und Ge-
schwister greift Justi das Motiv der Exotik wieder auf: , In den letzten Abendstunden sucht man
die schinen squares auf, wo man —ungestraft — unter den im Schein des Gases schimmernden Palmen
wandeln darf und der tropische Eindruck vervollstindigt wird durch das Gebriill der Bestien aus der
Sahara und Bengalen in einer kleinen Menagerie in der Nihe.” (JUSTI 1923, S. 265).
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hinaus ist die Hervorhebung der Schwierigkeit der Aufgabe bei der Erforschung
der spanischen Kunst auch dazu nétig, um den Forschungsgegenstand gegentiber
anderen, wie der italienischen oder franzosischen Kunst, hervorzuheben. Gleich
zu Anfang seiner Briefe von der sechsten Spanienreise schildert er die schlechten
Transportmittel und den Eindruck, sich vom 19. ins 15. Jahrhundert zuriickgesetzt
zu fiihlen. Bei seinen ersten Exkursionen in die Provinz Rioja beschreibt er die Be-
forderungsmoglichkeiten als dufierst primitiv oder inexistent. Mit Miihe erreicht er
das Santuario de Santa Maria de la Estrella in San Asensio. Im Zuge der spanischen
Desamortisation war das Kloster 1835 enteignet und 1865 privatisiert worden. Justi
beklagt den verwahrlosten, ruindsen Zustand der Anlage und den Verlust verschie-
dener Gemalde von Juan Fernandez de Navarrete (1526-1579), auch el Mudo (der
Stumme), genannt.””® Nach San Asensio fiihrt ihn seine Route weiter nach Néjera,
San Millan de la Cogolla, der Wirkungsstatte des mittelalterlichen Geistlichen und
Dichters Gonzalo de Bercero (1198-1264), und Santo Domingo de la Calzada. Den
Ritt in Begleitung eines Alten von San Millan nach Santo Domingo macht Justi bei
Nacht, obwohl ihm davon abgeraten wurde. Er schreibt abenteuerlich:

,Aber die Nacht war zauberisch und ganz hell, ohne den Mond wiire
der Weg auch nicht zu machen gewesen. Der Weg wurde bald zum
bloflen Pfad, zuweilen durch enge, vom Regen zerrissene Hohlwege,
immer auf und ab, einmal durch einen Wald von lauter tausendjihri-

gen Eichen, wahren Baumruinen.”*”

Die verwunschene Landschaft ist voller Justi unbekannter Pflanzen und Krau-
ter. Die Stelle erinnert an die Schilderung des Eindringens in einen Marchen-
wald, ein altes Motiv nicht nur aus der Reiseliteratur oder von Berichten aus
exotischen Landern.”® Der Wald markiert die Grenze zwischen Bekanntem
und Fremdem und ist eine Art Niemandsland fiir den Reisenden oder Wan-
derer, der bei der Erfahrung mit dem Unbekannten mit seinem inneren Selbst
konfrontiert wird. Der Wald steht kulturgeschichtlich fast immer in Opposi-
tion zur Zivilisation, die Klarheit, Struktur und Ordnung bedeutet. Er ver-
korpert das Urtiimlich-Wilde im Menschen, von dem sich die moderne Ge-
sellschaft immer weiter zu entfernen scheint. Gleichzeitig entsteht daraus
beim romantischen Wanderer eine Sehnsucht nach Urspriinglichkeit, wie sie

beispielsweise von Joseph von Eichendorff poetisch oder von Caspar David

378 JUSTI 1923, S. 135-136.
379 JUSTI 1923, S. 1309.

380 Siehe vor allem: HARRISON, Robert Pogue: Forests. The Shadow of Civilization, Chi-
cago: University of Chicago Press 1992.
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Friedrich malerisch festgehalten wurde. Wie schon im Anblick der Landschaft
um den Escorial bei der fiinften Reise so zeigt sich auch hier, dass die Naturer-
fahrungen bei Justi eine zentrale Rolle einnehmen. Sie gehdren neben kultu-
rellen und sozialen Aspekten zum Panorama, das Justi moglichst umfassend

und eindriicklich von Spanien zu zeichnen versucht.

Nach diesen drei Stationen in der Provinz Rioja fahrt Justi nach Burgos, um
noch einmal die Kathedrale genauer zu besichtigen und im Anschluss tiber
Palencia, Valladolid und Avila nach Madrid. In Burgos trifft er auf Wilhelm
von Bode und den niederlandischen Kunsthistoriker Abraham Bredius (1855-
1946),*"! die sich beide 1878 in Florenz kennen gelernt hatten und zusammen
reisten. Gemeinsam mit Bode und Bredius besichtigt Justi Palencia, Vallado-
lid und Avila. Justi bestitigt die fundierten Kenntnisse Bodes im Bereich der
Renaissance-Kunst, merkt aber ebenso an, dass Bode und Bredius erst dank
seiner Fithrung nach Palencia und Avila gekommen seien. Hier wird ein ge-
wisses Kompetenzgerangel deutlich, wie es auch an anderen Stellen in Justis
Briefen belegt ist.*> Im Allgemeinen hat Justi jedoch eine hohe Achtung vor

381 JUSTI 1923, S. 141. Hierzu auch Bode in seinen Lebensbeschreibungen: , Gleich
beim Eintritt in Spanien, in Burgos, entdeckten wir an der Tafel ein bekanntes Gesicht: Karl Justi!
Ich hatte selbst dabei mitgewirkt, ihm einen einjihrigen Urlaub zum Abschlufi seines Werkes iiber
Velasquez zu verschaffen, aber ich wufSte nicht, dafs er ihn bereits angetreten hatte. Seither war ich
mit thm und Bredius — bis auf den Ausflug nach Siiden, den beide wegen Unwohlsein nicht mit-
machen konnten — immer zusammen. Einen besseren Fiihrer in Spanien als Karl Justi hitten wir
uns nicht wiinschen konnen.” (BODE, Wilhelm von: Mein Leben, Berlin: Hermann Recken-
dorf 1930, Bd. 1, S. 196.) Und ebenso Justi in einem Brief vom 12. Februar 1882 an seine
Mutter und Geschwister: , Er (Bode, Anm. d. A.) ist brieflich hiflicher als miindlich, und be-
kennt, ,,wie sehr er es meiner Gesellschaft und Belehrung verdankt habe, daf} diese Reise
nach Spanien, vor der er sich immer wie vor einer unangenehmen Pflicht gescheut habe,
zu einer der genufireichsten und belehrendsten Reise fiir ihn geworden sei”.” (JUSTI
1923, S. 202).

382, Inder Kunst der Renaissance hat er viel mehr Kenntnisse und Anschauung als ich. — Da-
fiir habe ich beide auch, obschon mit etwas Widerstreben, an jedem der Orte auf mehrere Sachen
aufmerksam gemacht, von denen sie nichts geahnt hitten; iiberhaupt wiren sie an Avila und
Palencia ohne mich vorbeigereist.” (JUSTI 1923, S. 141). Und in einem spéteren Brief vom
11. Oktober 1881 an die Mutter und Schwester, in dem er seine Verargerung zum Aus-
druck bringt, dass Bode und Bredius das Hotel gewechselt haben und nicht mehr mit
ihm die Unterkunft teilen: ,, Bode habe ich es etwas iibel genommen, da ich nun wieder bei den
langen Tabledhotes auf Zeitungslesen statt Unterhaltung angewiesen bin; ich habe dafiir auch
abgelehnt, die Reise nach Toldeo mitzumachen, in dessen Labyrinth ich ihnen hitte niitzlich sein
konnen.” (JUSTI 1923, S. 151-152). Ferner ironisch iiber Bode und Bredius auf einer Rei-
se nach Andalusien: ,Ich trat also diesmal die Entdeckungstour durch die kleinen spanischen
Orte allein an, und dachte mit Wehmut an die Begegnung mit den beiden Dioscuren der Kunst-
bundesbriiderbrut, den biedern bausbackigen buttrigen blubberigen, zahn- und darmbriichigen
Bredius, und den bittern, blonden, bebrillten, bissigen, blihfrohen, bromkali futternden, braun-
schweigisch-berlinischen Bode, dessen Boden mir so bdsen Bodensatz bot, - mige Beelzebub den
Buchstaben B bewundern.” (JUSTI 1923, S. 168). Und {iiber die geringe Ankaufbereitschaft
der Berliner Museen von spanischen Kunstwerken: , Ich miifSte Bode wohl einmal schreiben;
es wird mir aber schwer: da ich mir vorgenommen habe, iiber die Gegenstinde, die am nichsten
lagen, kiinftig gegen jedermann Schweigen zu bewahren. Die Herren glauben mir nicht das Ver-
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Bode und bewundert dessen guten Blick fiir Gemélde und Autorschaften, auch
wenn die Interessen in einigen Gebieten auseinander gehen, so zum Beispiel
im Bereich der niederlandischen Malerei, fiir die sich Justi weniger erwarmen
kann.’® Bode hat auf seiner Reise nach Spanien bei einem Antiquitdtenhand-
ler in Sevilla eine heute Pedro Roldan (1624-1699) zugeschriebene Mater Do-
lorosa-Biiste (um 1670/75) giinstig erwerben konnen, mit der er in Berlin beim
Kronprinzenpaar grofien Erfolg hatte. Justi schreibt: ,Es ist eben etwas ganz
Neues.”?** und zeigt damit erneut, wie geringe Beachtung die spanische Kunst
in den Berliner und allgemein deutschen Sammlungen zum Ausgang des 19.
Jahrhunderts hatte.

In Madrid setzt Justi seine Studien im Archiv des Konigshauses fort, dem Ar-
chivo General de Palacio, das 1814 von Fernando VII. gegriindet worden war
und die administrative Dokumentation des Konigshauses und des konigli-
chen Patrimoniums ab dem 16. Jahrhundert verwaltet. Uber Bredius kommt
Justi in Kontakt mit dem niederlandischen Gesandten Stuers®>, durch dessen
hohen gesellschaftlichen Rang Justi einen Besuch im koniglichen Palast er-
moglicht bekommt. Stuers ist auch in der Folge sehr hilfsbereit und verschafft
Justi, Bode und Bredius Kontakt und Zugang zu besonderen Einrichtungen,
gesellschaftlichen Veranstaltungen und Privatsammlungen. Am 20. Septem-
ber sieht er durch Zufall Konig Alfons XII. (1857-1885) bei einer Fahrt durch
die Stadt zu den Cortes Espanolas und beschreibt die Stimmung im Volk, das
von der zweiten Frau des Konigs, Maria Christina von Osterreich (1858-1929),
zu diesem Zeitpunkt weniger iiberzeugt gewesen sei. Denn diese habe weni-
ger Nationales in ihren Ziigen und in ihrem Charakter als Maria de las Merce-
des de Orleans (1860-1878), die erste Gemahlin von Alfons XII. ¥ Im Kon-
text des spanischen Nationalbewusstseins spricht Justi vom Wachstum der
ultramontanen Stromung in Spanien, einem erneuten Zulauf in den Klostern
und reaktiondren Tendenzen bei kulturellen Veranstaltungen, so zuletzt bei
der Calderdn-Feier, im Rahmen derer der spanische Literaturkritiker Marce-

lino Menéndez y Pelayo (1856-1912) und Vertreter des Ultramontanismus das

trauen schenken zu konnen, Erwerbungen fiir die Museen machen zu kénnen, obwohl ich ihnen
gewifs keinen falschen Velasquez empfohlen hitte, wie sie deren zwei mit schwerem Geld gekauft
haben, davon einer eine wahre crodite.” (JUSTI 1923, S. 193).

383  Vgl. den langeren Abschnitt iiber Wilhelm von Bode in JUSTI 1923, S. 150.
384 JUSTI 1923, S. 202.
385 JUSTI1923, S. 144.

386  JUSTI 1923, S. 144.
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»Spanien der Inquisition”*” im Gegensatz zur deutschen Barberei hervorge-
hoben hat. Dies habe zahlreiche positive Riickmeldung von kaholischen Ein-
richtungen in Deutschland gehabt, habe aber ebenso zu scharfen Polemiken
in der spanischen Presse gefiihrt (u. a. in EIl Diario Espariol, El Imparcial, EI
Conservador, El Globo und EIl Demdcrata).>%®

In Madrid wohnt Justi an der Puerta de Sol, die als Verkehrsknotenpunkt das
pulsierende Zentrum von Madrid bildet. Hier beobachtet er das stadtische
Treiben:

,(...) von dem Gedringe der Menschen und Wagen kann man sich
selbst nach London und Paris keinen Begriff machen, besonders in den
spateren Nachmittagsstunden und bis tief in die Nacht. Denn es ist
nicht blos der grofe Verkehr, wie in London, sondern zugleich das siid-

liche Vergniigen, herumzustehen, sich zu zeigen, sich zu treffen.”*

Justi skizziert die siidliche Geselligkeit, das Zusammenkommen in den Cafés
und die Beredsamkeit der Spanier, die gleichermafien tiber politische Themen
wie iiber den Stierkampf in der Offentlichkeit debattieren.

+Alles dies letztere wiirde fiir unser einen volliges Geheimnif$ bleiben,
wenn uns nicht von ein paar Deutschen, die gezwungen sind, hier zu

leben und die Verhiiltnisse zu studiren, der Schleier geliiftet wiirde.”*

Justi ist vor allem tiber das in seinen Augen verkommene spanische Staats-
wesen erschiittert und erwahnt als Beispiel die Ernennung des progressisti-
schen Politikers Praxedes Mateo Sagasta (1825-1903) zum Ministerprasiden-
ten unter Alfons XII., obwohl jener 1866 zu Regierungszeiten Isabellas II. an

der gescheiterten Erhebung in der Kaserne San Gil beteiligt gewesen war und

387  SANCHEZ REYES, Enrique: La prensa de entonces. El brindis de Menéndez y Pelayo en el
centenario de Calderdn, Boletin de la Biblioteca de Menéndez Pelayo, XV, 1933, S. 214.

388  JUSTI 1923, S. 144. Eine Zusammenfassung der zeitgenossischen Pressereaktio-
nen findet sich bei: SANCHEZ REYES, Enrique: La prensa de entonces. El brindis de
Menéndez y Pelayo en el centenario de Calderén, Boletin de la Biblioteca de Menéndez Pel-
ayo, XIV, 1932, S. 289-298; SANCHEZ REYES, Enrique: La prensa de entonces. El brindis
de Menéndez y Pelayo en el centenario de Calderdn, Boletin de la Biblioteca de Menéndez
Pelayo, XV, 1933, S. 210-215; Siehe insbesondere zu den positiven Reaktionen aus katholi-
schen Kreisen: SANCHEZ REYES, Enrique: La prensa de entonces. El brindis de Menén-
dez y Pelayo en el centenario de Calderdn, Boletin de la Biblioteca de Menéndez Pelayo, XV,
1933, S. 312-317.

389  JUSTI 1923, S. 146.

390 JUSTI 1923, S. 146.
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der Todesstrafe nur durch eine Flucht ins Exil nach Frankreich hatte entgehen
konnen. Viele Informationen zum politischen Geschehen in Spanien verdankt
Justi dem jungen Gesandtschaftssekretdr Dressel, der 1881 eine Publikation

iber die spanischen Verhaltnisse vorbereitete.

So wie die fiir ihn unverstandlichen politischen Entwicklungen in Spanien
thematisiert Justi seine Rolle als Fremder. Im Gegensatz zu seiner offenen
Haltung gegeniiber der anderen Kultur, wie er sie in jungen Jahren bei sei-
ner Italienreise eingenommen hatte, merkt er nun zunehmend, dass ihm im
Hinblick auf Spanien diese Offenheit fehlt. In Italien hatte er sich ganz der
,Ilusionslust” hingegeben, hatte das deutsche Umfeld und den Kontakt nach
Deutschland gemieden, doch in Spanien fiihlt er sich fremd und empfindet
kein Bestreben, sich an die gegebene Kultur anzupassen. Trotzdem gesteht er
ein, dass der Kontakt mit der spanischen Kultur nicht spurlos an ihm vorii-
berziehen wird.*? Das Licht und die Farben der spanischen Landschaften und
Stadte beeindrucken ihn immer wieder und veranlassen ihn zu malerischen

Schilderungen, so in einem Brief im Oktober 1881 aus Madrid:

,Fiir das Auge sind diese Herbsttage entziickend: das Blau des Him-
mels ist morgens ganz schwirzlich; die Farben, das Gold des Spitnach-
mittags und Abends, das eigenthiimliche zarte Griinblau, das noch in
die Dunkelheit hinein sich erhdlt, dann die Sternenpracht, besonders
zwischen den Biumen der zahlreichen Promenaden und Plitze muf3
auch in dem alten und stumpfen Gehirn jugendlich poetische Empfin-

dungen anregen.”

Seine Beschreibung gleicht der einer impressionistischen Stadteansicht, die
rein durch die Tageszeit, die Lichtverhaltnisse und die Farbeindriicke des Au-

tors bestimmt ist.

In Madrid verbringt Justi die meiste Zeit mit Studien im Palastarchiv und
im Museo Nacional de Pintura y Escultura, dem spateren Museo Nacional
del Prado. Er steht in gutem Kontakt zu Federico de Madrazo y Kiintz (1815-
1894), der seit 1881 Direktor des Prado war.** Auch mit Pedro de Madrazo y

391 JUSTI 1923, S. 147.
392 JUSTI 1923, S. 148.

393  Federico de Madrazo y Kiintz war unter Isabella II. Hofmaler und Direktor des
Museo Real (spateres Museo del Prado) bis 1868 und dann wieder ab 1881, nachdem das
Museum ab 1868 nun als Museo Nacional de Pintura y Escultura bezeichnet wurde. Justi
war vor allem ab dessen zweiter Amtszeit im Museum mit ihm in Kontakt.

-185-



Kiintz, dem Bruder von Federico, tauschte sich Justi aus.** Pedro de Madrazo
ist Autor des Catdlogo de los cuadros del Museo del Prado de Madrid**, der kurz
nach dem Ubergang der Bestinde des Museo de la Trinidad in das Museo del
Prado im Jahr 1872 verdffentlicht wurde. In diesem Katalog, der auch Justi als
Hilfsmittel gedient haben mag, nennt er Velazquez , el Rey de la pintura natu-
ralista”*® und ordnet El Greco der italienischen Schule (Abteilung: veneziani-
sche Kiinstler) zu.*” Von El Greco sind im Katalog tiberhaupt nur zehn Werke
aufgefiihrt, darunter acht Portrdts, den HI. Paulus und die Hl. Dreifaltigkeit,

ferner die Kreuzigung aus dem Museo de la Trinidad.

Im Oktober 1881 tritt Justi fiir zunachst einen Monat dem Ateneo in Mad-
rid bei, einem Leseclub und kultureller Treffpunkt der intellektuellen Ober-
schicht von Madrid. In Madrid kommt er auch mit Johann Jakob Bernoulli
(1831-1913), einem Archdologen aus Basel, den er bereits aus Rom kannte, und
Emil Hiibner zusammen, von dem 1869 die Inscriptiones Hispaniae Latinae ver-
offentlicht worden waren, durch die dieser in Spanien sehr bekannt geworden
war.*® Hiibner beherrscht die spanische Sprache sehr gut und hat zahlreiche Kontakte,
womit er Justi weiterhilft. So vermittelt er auch die Bekanntschaft eines Bibliothekars

in Madrid, Manuel Oliva, der in Madrid vier Bibliotheken verwaltet.?*

Im Jahr 1881 gibt es bereits Hinweise, dass er sich mit Velazquez beschiftigt,
ohne dass er das Thema der Monographie bereits im Auge gehabt hatte. In
einem Brief an die Mutter und Schwester vom 19. Oktober 1881 schreibt er
uber einen Vorfall, bei dem ein Italiener Dokumente veroffentlicht habe, die

er bereits zuvor entdeckt hatte:

,Ein Italiener hat mir kiirzlich einen Streich gespielt, indem er die

Beziehungen des Velasquez zum Hof der Este in Modena verdffentlich-

394  JUSTI 1923, S. 149.

395 MADRAZOY KUNTZ, Pedro de: Catdlogo de los cuadros del Museo del Prado de Ma-
drid, Madrid: Biblioteca de Instruccién y Recreo 1873.

396 MADRAZO Y KUNTZ 1873, S. 188.
397 MADRAZO Y KUNTZ 1873, S. 43-44.

398  Emil Hiibner (1834-1901), klassischer Philologe und Epigraphiker. Die Inscriptio-
nes Hispaniae Latinae sind als zweiter Band des von Theodor Mommsen herausgegebenen
Corpus Inscriptionum Latinarum erschienen. Ein Supplement dazu veroffentlichte Hiibner
spéter, im Jahr 1892. Justi bezeichnet Hiibner in einem Brief vom 31. Mérz 1882 an seine
Mutter und Schwester als , bekannteste(n) deutsche(n) Gelehrte(n) auf der Halbinsel” (JUSTI
1923, S. 152 + 227).

399  JUSTI 1923, S. 155.
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te. Die betreffenden Dokumente hatte ich zuerst, freilich schon 1875
ausfindig gemacht, und nur damit zuriickgehalten, um alles erst im
Ganzen bekannt zu geben. Von jetzt an will ich aber auch mit meinen

Sachen zuriickhalten, als wenn es gestohlenes Gut wire.”*”

Dabei handelt es sich um den italienischen Kunsthistoriker Adolfo Venturi
(1856-1941), der in Italien fiir die Etablierung der Kunstgeschichte als univer-
sitares Fach gesorgt hat. Der Artikel, auf den Justi sich bezieht, war 1881 un-
ter dem Titel Velasquez e Francesco I d’Este in der Zeitschrift Nuova antologia di
scienze, lettere ed arti in Florenz erschienen. Inwieweit Justi hier die Vorarbeit
geliefert hat oder ob es sich letztendlich nur um eine zeitliche Uberschneidung
handelt, bleibt unklar.

Justi schliefSt am 20. Oktober 1881 seine Studien im Palastarchiv ab und plant
nun weitere Reisen von Madrid aus, obwohl das langsame Kommen des Win-
ters ihn am Ende davon abhalt. Trotzdem unternimmt er kleinere Exkursio-

nen, u. a. Ende Oktober erneut nach Toldeo.

In Madrid macht er die fiir ihn sehr wichtige Bekanntschaft von Gregorio
Cruzada Villaamil (1832-1884), der in diesem Moment gerade die Erschei-
nung einer Veldzquez-Monographie vorbereitete.*! Villaamil war ein ausge-
zeichneter Kenner der spanischen Kunst und von 1862 bis 1870 Leiter der mo-
natlich erscheinenden Zeitschrift El Arte en Esparia. Mit Justi entwickelte sich
eine gute Verbindung. Zwei Jahre spater sollte der spanische Kunsthistoriker
im dann seine Abschriften der Palastinverntare von 1636 und 1666 leihen, die

Justi sehr dienlich waren.

Uber Bode kommt Justi auch in Kontakt mit einem Grafen von Valencia, bei dem
es sich wohl um Juan Bautista Crooke y Navarrot, Conde de Valencia de Don
Juan (1829-1904) handelt, der Spezialist fiir Kunstgewerbe und alte Waffen

war.*® Er hatte ein besonderes Interesse fiir den arabisch-gotischen Stil, sam-

400 JUSTI 1923, S. 153.

401 CRUZADA VILLAAMIL, Gregorio: Anales de la vida y de las obras de Diego de Silva
Veldzquez, Madrid 1885.

402 Vgl. HELLWIG, Karin: Carl Justi y los comienzos de la investigacion sobre el arte
espafiol, in: Departamento de Historia del Arte “Diego Velazquez”, Centro de Estudios
Historicos, CSIC (Hg.): Historiografia del arte espaiol en los siglos XIX y XX, VII Jornadas
de Arte, Madrid: Alpuerto 1995, S. 315; Brief an die Schwester vom 11.09.1883, in: JUSTI
1923, S. 320.

403  JUSTI 1923, S. 178. Sein Vater war Engldnder und er hatte seinen Namen und
Adelstitel durch Heirat erhalten.
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melte Stickereien, M6bel und Majolika und war von Alfons XII. gebeten wor-
den, einen Katalog der koniglichen Waffensammlung aufzustellen. Von seiner

hauseigenen Sammlung schreibt Justi:

,Es ist wie wenn ein orientalischer Palast, etwa wie die Alhambra,
in die Luft geflogen wire, und Elfenhinde aus den Millionen Triim-
mern und Splittern das Schonste und Besterhaltene hier aufgebaut
hiitten.”*

Justi kann dem Conde mit Informationen iiber einen Waffenschmied aus Augs-
burg helfen, der fiir Karl V. gearbeitet hat. Im Gegenzug gibt der Graf ihm
Abschriften von Protokollen, in denen die Geméldeschenkungen von Philipp
I. an den Escorial vermerkt sind, und eine Empfehlung an den Archivdirektor
in Simancas.*” Eine weitere Forschungsmoglichkeit ergibt sich fiir Justi durch
den kunstgeschichtlich interessanten Nachlass des Malers Valentin Carderera
y Solano (1796-1880), der nach dessen Tod in den Bestand der Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando iibergegangen ist. Justi hatte Carderera 1876

noch personlich kennen gelernt.**

404 JUSTI 1923, S. 166.
405 Vgl JUSTI 1923, S. 154.

406  JUSTI 1923, S. 163. Valentin Carderera war ein spanischer Kunstkenner, Schrift-
steller und Maler der akademischen Schule. Er gehorte dem wissenschaftlichen Beirat
des Nationalmuseums und des Museo Real de Pintura y Escultura, der Real Academia
de San Fernando und der Real Academia de la Historia an. Ferner war er Sprecher der
Comisién Central de Monumentos. Carderera war Zeitgenosse von Goya gewesen, hatte
personlichen Kontakt zu ihm gehabt und sammelte als einer der ersten Zeichnungen
und Lithographien von Goya. Er war der erste, der biographische Notizen iiber Goya in
verschiedenen Aufsitzen verdffentlichte (so zuerst in El Artista 1835, eines der wichtigs-
ten Organe des spanischen Romanticismo). Carderera entwickelte in seinen Publikatio-
nen zur spanischen Kunstgeschichte die Arbeiten von Antonio Ponz, Juan Agustin Céan
Bermudez und Isidoro Bosarte de la Cruz weiter. Er verfiigte iiber viele Verbindungen
nach Frankreich und Deutschland. Wahrend seines Aufenthalts in Rom (1822-1931) hatte
er Kontakt zum Kreis der Nazarener. 1836 musste er im Zuge der Desamortisation unter
Isabella II. (Mendizabal, 1835-1837) die Bestinde der Kloster der Provinzen von Valla-
dolid, Burgos, Palencia und Salamanca inventarisieren. 1838 war er verantwortlich fiir
die Entscheidung der Auswahl und Hangung der Bilder im Museo Nacional im Konvent
de la Trinidad in Madrid, in dem die bei der Desamortisation im Madrider Raum der
Kirche enteigneten Kunstwerke gezeigt werden sollten. Das Museum existierte bis 1872,
als die Bestdnde in das Museo del Prado iibergingen. Carderera hatte ein grofles Inter-
esse fiir die Technik der Lithographie und war selbst Autor zahlreicher Landschaftsdar-
stellungen und Ansichten von Monumenten Spaniens. Hierbei arbeitete er parallel zu
Jenaro Pérez de Villaamil y Duguet (1807-1854) oder Francisco Javier Parcerisa i Boada
(1803-1875) und wirkte an der Iconografia espaiiola, einem Monumentalwerk zu den spa-
nischen Kulturschétzen, 1855 und 1864 mit. Zwischen Carderera und Gregorio Cruzada
Villaamil kam es 1866 zu einer grofseren Auseinandersetzung, da Villaamil in El Arte en
Esparia eine Verodffentlichung Cardereras schwer kritisiert hatte. Dieser Streit wird hau-
fig als Erklarung herangezogen, warum Carderera trotz seiner ausgezeichneten Kennt-
nisse iiber Goya nie aufler ein paar Aufsdtzen, die zu einem grofien Teil in Frankreich
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Bei seinen Spaziergangen im Retiro macht Justi verschiedene Beobachtungen
zur Physiognomie der spanischen Oberschicht:

,Wohl an keinem Ort der Welt, (aufSer im alten Griechenland) diirfte
man soviel schone Gesichter sehen als hier, und dabei so originelle Er-
findungen. (...) Hier sieht man Augenbrauen und Wimpern, und das
Weifle im Auge, die den Eindruck des Unwahrscheinlichen machen,

wie Capricen eines geistreichen Malers.”*"”

Den Englanderinnen schreibt Justi einen dhnlich noblen Ausdruck zu, ob-
wohl diese wohl stets etwas , Hartes, Kaltes, Gritiges”**® hétten. Bei diesen Be-
schreibungen zeichnet sich der stereotypisierte Nord-Siid-Kontrast ab, wie er
bei vielen Schilderungen Justis deutlich wird. Da er sich in seinen Briefen an
deutsche Adressaten wendet, ist die Methode des Beschreibens haufig auf die
Grundgegeniiberstellung Deutschland-Spanien angelegt und damit verglei-
chenden Charakters. Dieses Beschreibungsverfahren ist bei Darstellungen der
Landschaften, Stadte oder der Bevolkerung wesentlich haufiger als bei Kunst-
betrachtungen. Hier versucht Justi vielmehr, das unmittelbar Wahrgenomme-
ne deskriptiv zu erfassen, ohne sogleich Beziige zu schaffen. Dies ermoglicht
eine viel unabhéngigere Charakterisierung der spanischen Kunst, als wenn

sie stets vor der Folie andere Nationalstile betrachtet werden wiirde.

Justi revidiert auch bestehende Stereotypen, wenn er in Spanien andere Erfah-
rungen macht oder neue Informationen bekommt, so zum Beispiel im Fall der
Vorstellung vom ,faulen Spanier”. Anhand von Einschreibungszahlen belegt
er, dass die Studienzahlen fast genauso hoch in Spanien wie in Deutschland
sind, insbesondere in Medizin und Jura gibt es sogar hohere Einschreibungs-
zahlen als im Norden. Interessant ist jedoch dabei zu sehen, dass die Aktivitat

der spanischen Universitaten kaum in Deutschland Prasenz hat.

Am 30. November 1881 tritt Justi eine langere Reise in Richtung Stidspanien

an mit einem ersten Halt in Ubeda, Baeza, Linares, Jaén und Andujar, um

und nicht in Spanien publiziert wurden, ein umfassenderes Werk iiber den spanischen
Kiinstler herausgebracht hat. Es scheinen wohl verschiedene Differenzen Hintergrund
fiir seine Zuriickhaltung gewesen zu sein. (Vgl. hierzu: SALAS, Xavier: Sobre la biblio-
grafia de Goya. La polemica Carderera — Cruzada Villaamil, Madrid: CSIC 1958). Cardereras
Vision Goyas ist eher frankreichnah, was sich aus seinen zahlreichen Verbindungen nach
Frankreich und Publikationen in der Gazette des Beaux-Arts erklaren lasst.

407 JUSTI 1923, S. 162.

408 JUSTI 1923, S. 162.
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dann nach Cérdoba weiterzureisen. In Ubeda besichtigt er verschiedene Bau-
ten, die im Auftrag von Francisco de los Cobos, einem Sekretar Karls V., ent-
standen sind und von Pedro de Vandelvira (letztes Drittel 15. Jhd.-1562) ent-
worfen wurden, wie z. B. die Sacra Capilla del Salvador.*” In Jaén beeindruckt
ihn die Kathedrale und er meint, hier ein gutes Vorbild fiir den Berliner Dom
gefunden zu haben. Beim Berliner Dom bezieht sich Justi zu diesem Zeitpunkt
noch auf den klassizistischen Vorgangerbau von Karl Friedrich von Schinkel
(1822) und die Umbauversuche von August Stiiler (1842-48), die nicht vollen-
det wurden. Unter Wilhelm I. war das Bediirfnis nach einem reprasentativen
Kirchengebaude fiir das Deutsche Kaiserreich erneut in den Mittelpunkt ge-
riickt, jedoch kam es erst unter Wilhelm II. zu einer Umsetzung im neobaro-
cken eklektizistischen Stil (1894-1905, nach Entwiirfen von Julius Raschdorff).
Der Bau, der auf den ersten Blick ganz an katholische Prachtbauten der Ba-
rockzeit erinnert, weist dann aber ein komplett an die protestantische Theo-
logie angelehntes ikonographisches Programm auf. Es ist im Historismus
von zentraler Bedeutung, welcher Stil fiir welche Art von Gebaude ausge-
wahlt wird und wie dieser historisch konnotiert ist. Justi schlagt 1881 also ein
Renaissance-Bauwerk des spanischen 16. Jahrhunderts als mogliches Vorbild
fiir den noch nicht neugebauten Dom vor. Dies zeigt, wie hoch er die dsthe-
tische Wirkung des Gebaudes iiber dessen historisch-sozialen Hintergrund
stellt, aus dem heraus die Kathedrale von Jaén wohl kaum als Vorbild fiir eine
protestantische Kirche in Frage gekommen ware. Karin Hellwig schreibt tiber

Carl Justis Kunstverstandnis:

,La comprension artistica de Justi es en el fondo ahistorica. No trata
de entender el arte mediante categorias sociohistoricas, sino que lo con-
sidera como algo que se eleva por encima del tiempo y del espacio, algo

humano en general (...)."*"

Allgemein bezieht Justi die Hauptinformationen fiir seine Reise aus dem
16-bandigen Nachschlagewerk Diccionario geogrifico-estadistico-histérico de

Espaiia y sus posesiones de Ultramar des spanischen Rechtsgelehrten und spate-

409  Vgl. auch die entsprechende Stelle in Justis Aufsatz iiber Tizian und Alfonso
d’Este, der zuerst im Jahrbuch der Koniglich Preuffiischen Kunstsammlungen, XV, 1894
erschienen ist: JUSTI, Carl: Tizian und Alfons von Este, in: Ders.: Miscellaneen aus drei
Jahrhunderten spanischen Kunstlebens, 2. Bd., Berlin: Grote 1908, S. 155 ff.

410  HELLWIG, Karin: Carl Justi y los comienzos de la investigacion sobre el arte
espafiol, in: Departamento de Historia del Arte “Diego Velazquez”, Centro de Estudios
Histoéricos, CSIC (Hg.): Historiografia del arte espaiiol en los siglos XIX y XX, VII Jornadas
de Arte, Madrid: Alpuerto 1995, S. 319.
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ren Politikers Pascual Madoz, das 1846-50 in Madrid erschienen ist.*!! In Jaén
besichtigt er die Kirche San Andrés, in der sich nach Angabe des Nachschlage-
werks von Madoz ein Altarbild von Diirer befinden soll, welches Justi jedoch
als ein Werk des spanischen Schiilers von Michelangelo, Pedro Machuca, er-
kennt.*? Auch hier zeigt sich wieder die fundierte kunsthistorische Kenntnis
von Justi und sein wichtiger Beitrag, den er fiir das Studium der spanischen
Kunst geleistet hat. Eine erste Zuschreibung an Albrecht Diirer macht auch
hier das geringe Selbstvertrauen der Spanier in die eigene kiinstlerische Leis-
tung deutlich, bei deren Interpretation lange Zeit ein Hauptinteresse der Frage
nach den dufleren Einfliissen galt und weniger das eigentlich charakteristisch
Spanische im Vordergrund stand, so wie es Justi bei all seinen Uberlegungen

zu formulieren sucht.

Nach Jaén fiihrt ihn die Reise weiter nach Cordoba, das er bis dahin noch nicht
ausfiihrlich besichtigt hatte. Die Moschee-Kathedrale ist sein Hauptziel und er

verbringt viel Zeit mit dem Studium und dem Erleben des Bauwerks:

,(...) ich habe manche unvergefSliche Stunde darin zugebracht, beson-
ders gegen Abend, wenn das Licht in dem , versteinten, 6den Pal-
menwald” allmdhlich erlosch, weit und breit kein Andichtiger oder
Tourist in den unabsehbaren Schiffen zu sehen war, und nur gedimpft
aus der Kirche in der Mitte die Orgel und die Gesiinge des Domcapitels
erklangen, wo dann die alten Séiulen (...) zu trauern schienen iiber die

vertriebenen Erbauer.”*1

Mit dieser malerischen Beschreibung der waldartigen Struktur der Saulenhal-
le und ihrer spirituellen Wirkung formuliert Justi seine Bewunderung fiir die
arabische Bauleistung. Vermehrt spricht Justi von der besonderen Wirkung,
die die arabischen Bauten auf ihn haben, obwohl sie sich eigentlich in ihrer
Grundanlage und ihrem asthetischen Konzept stark von der européisch-okzi-
dentalen Kunst unterscheiden. Das Faszinierende der maurischen Kunstleis-

tungen beeinflusst Justis Kunsturteil und lasst ihn tiber die tibliche diametrale

411 JUSTI 1923, S.170.

412 Dabei handelt es sich um das Hauptaltarbild der Kirche, el Retablo para Nuestra
Sefiora de Consolacidn, das sich bis zu dessen Verschwinden in der Kirche befand. Siehe
hierzu: DOMINGUEZ CUBERO, José: Precisiones sobre el retablo mayor que pint6 Pe-
dro Machuca para San Andrés de Jaén, in: Boletin del Instituto de Estudios Giennenses,
Nr. 138, 1989, S. 71-82; GOMEZ-MORENO, Manuel: Las Aguilas del Renacimiento Espaiol,
Madrid: Xarait 1983, S. 100, 103-104.

413 JUSTI 1923, S. 173.
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Gegeniiberstellung von Orient und Okzident und das Unbehagen vor dem

Fremden reflektieren:

,Hinterher bleibt doch der Erinnerung aller dieser Nester ein gewisser
Zauber haften, und das Widerwiirtige, was das Uneuropdische, Un-
moderne wegen des Gegensatzes zu unseren Gewohnheiten hat, ver-
QifSt man so schnell. Die 500jihrige, hier in Granada sogar 700jahrige
Occupation der Araber hat doch untilgbare Spuren zuriickgelassen,
und nur ein diinner Firnif8 des Abendlindischen hat sich dariiber ge-
legt. 14

Am 13. Dezember erreicht Justi Granada und schreibt am selben Tag an seine

Mutter und Geschwister:

~GRANADA! ein grofifes Wort; aber um den Neid der Unsterblichen
und Sterblichen nicht zu wecken, fiige ich gleich hinzu, daf$ heute der
bis jetzt kilteste Tng meiner Reise ist (...)."*"

Und an anderer Stelle:

,Das Studium Granadas hat seine Schattenseiten, es weht einen hier

sehr viel afrikanischer an, als irgend sonst wo. " *®

Afrikanisch ist hier im Unterschied zu orientalisch oder arabisch als despektier-
licher Ausdruck bei der Beschreibung der stadtischen Unorganisiertheit und
der sozialen Bedingungen zu verstehen. Es treffen also Orient und Okzident
aufeinander, wobei die orientalische Vergangenheit romantisch verklart wird,
die Gegenwart hingegen kritisch als unmodern, fremd und weit entfernt von
den zentraleuropaischen Standards gesehen wird. Durch Justis Reisebeschrei-
bungen zieht sich immer wieder dieser Kontrast zwischen romantischer Vor-
stellung und dem tatsachlichen Erleben der spanischen Wirklichkeit. Auch
wenn es in manchen Fallen nur um klimatische oder soziale Umstande geht,
so ist das Motiv des Hervorhebens der Erwartung und der letztendlich phy-
sischen Erfahrung typisch fiir den inhdrenten Wahrheitsanspruch seiner Be-
schreibungen. Die Schilderung der Schwere der Aufgabe, der Hindernisse

und interkulturellen Herausforderungen und die Unerforschtheit des Gegen-

414 JUSTI 1923, S. 174-75.
415 JUSTI 1923, S.172.

416 JUSTI 1923, S. 178.
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standes ist ein nicht nur in der Historiographie bewéhrtes Motiv und taucht

immer wieder in Justis Schriften auf.

In Granada macht Justi dank eines Empfehlungsschreibens von Hinojosa
die Bekanntschaft mit dem Arabistiker und Orientalisten Leopoldo Eguilaz
y Yanguas (1829-?),*"” der sich vor allem mit Problemen der orientalischen
Etymologie im Spanischen beschiftigte und seinen Wohnsitz in der Casa del
Castril hatte, dem heutigen Sitz des Museo Arqueolodgico von Granada. Durch
Eguilaz lernt er auch den Maler Manuel Gomez Moreno Gonzalez (18347?-
1918) kennen,*® der ihm mit vielen Informationen und Archivmaterial tiber

Kiinstler in Granada weiterhelfen sollte.

Von Granada macht Justi einen Abstecher nach Malaga, wo er die Weihnachts-
tage verbringt, um dann zu Neujahr und zum 390. Jahrestag in Gedenken an
die Einnahme Granadas 1492 in die Stadt der Alhambra zuriickzukehren. Das
Winterbild, das sich ihm bietet, beschreibt er anschaulich:

»Die weithin am Berg sich hinziehende Stadt mit ihren weif$getiinch-
ten Hiusern, mit den zum Theil iiber ihr auf kahlen Gipfeln liegenden
Kirchen, die rothen Tiirme der Alhambra; und im Thal drei dufSerst
malerisch in einem reichen braunen Ton, neben einander gruppirte
grofe Kirchen mit ihren Kuppeln, gaben ein wirklich einziges Bild, das
wiirdig wieder zu geben sich schwerlich ein Maler in Spanien finden
diirfte.”*?

417  Leopoldo Eguilaz y Yanguas war Arabistiker, Orientalist und Lexikograph in Gra-
nada, wo er in der Casa del Castril lebte, einem Renaissance-Palast im alten arabischen
Viertel Ajsaris. Wissenschaftlich beschiftigte er sich vor allem mit ethymologischen Fra-
gen zur orientalischen Herkunft von Wortern im Spanischen. Dazu verdffentlichte er
1886 das Glosario de las palabras espafiolas de origen oriental. (JUSTI 1923, S. 176-177.)

418  Manuel Gémez Moreno Gonzalez war Mitglied der Real Academia de Bellas Ar-
tes, organisierte verschiedene Ausstellungen iiber archdologische Funde in der Provinz
von Granada und wirkte an dem Fiihrer Guia de Granada mit, der 1892 erschien. Zwi-
schen 1878-80 hatte ihm die Stadt von Granada einen langeren Studienaufenthalt in Rom
ermoglicht. (JUSTI 1923, S. 176-177.)

Sein Sohn war Manuel Gomez Moreno Martinez (1870-1970), ein Archdologe und Histo-
riker. Bereits zu Studienzeiten, er hatte 1886 mit der Licenciatura begonnen, wirkte er an
dem Corpus Inscriptionum Latinarum von Hiibner mit. Er promovierte {iber mozarabi-
sche Kunst und wurde spater vor allem bekannt durch seine Mitarbeit bei der Entwick-
lung der Catdlogos Monumentales y Artisticos de Espaiia, einem Grofiprojekt, das im Jahr
1900 von Alejandro Pidal y Mon, Marqués de Pidal, dem damaligen Verkehrsminister,
genehmigt wurde. Bei Justi wird Manuel Gémez Moreno Martinez jedoch nicht weiter
erwahnt.

419 JUSTI 1923, S. 184.
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Hier taucht erneut das Konzept des Malerischen auf, jedoch in Bezug auf die
Unmoglichkeit der malerischen Darstellung und den Vorteil des eigenen Exr-
lebens. Interessant daran ist, dass die Klassifizierung eines Seherlebnisses als
,malerisch” im gleichen Moment als unmdoglich fiir eine malerische Darstel-
lung charakterisiert wird. Dieser Widerspruch in sich zeigt, dass das Konzept
des Malerischen in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts schon weit ent-
fernt vom eigentlich malerischen Akt ist, der trotzdem die Sehgewohnheiten
des Reisenden immer noch pragt und formt. Die kiinstlerische Darstellung,
allen voran jene der Malerei oder Graphik, bleibt als Medium immer noch die
erste Referenz in der Perzeption fremder Landschaften,* auch wenn die ei-
gene Wahrnehmung und das vor Ort unmittelbar Gesehene, gerade haufig im
Kontrast mit dem gewohnlich Erwarteten, immer mehr von Bedeutung ist.**!
Von Granada reist Justi iiber Loja, Antequera, Osuna** und Marchena** er-
neut nach Malaga und weiter per Schiff nach Gibraltar und Cadiz, um schliefs-
lich iiber Jérez de la Frontera, Lebrija und Utrera nach Sevilla zu gelangen.
Von Gibraltar aus wollte Justi eigentlich eine Tour nach Tanger machen, ,um
doch auch einmal in den Orient geblickt zu haben”, aber die spanischen Quaranta-
nebestimmungen und der damit verbundene Zeitverlust hielten ihn davon
ab. Mdlaga und Cadiz hinterlassen bei Justi einen ganz unterschiedlichen Ein-
druck: Malaga erscheint ihm an vielen Stellen als ein verwinkeltes, ungepfleg-
tes , Lager von Zigeunern und Banditen”*, ganz im Gegensatz zu dem weif3

getiinchten, geregelten und strahlenden Cadiz. Das néachtliche Treiben der

420  Justi verfiigte beispielsweise {iber eine Sammlung von Bildern, Graphiken und
Lithographien mit spanischen Stddteansichten, darunter von Antequera und Loja, aus
den Civitates orbis terrarum (1572-1617) des Theologen Georg Braun (1541-1622) und der
Graphiker Frans Hogenberg (1535-1590) und Georg Hoefnagel (1542-1600).

421  So schreibt Justi iiber die Bevolkerung in Sevilla, die er auf dem Plaza San Fern-
ando beobachtet: , Schmutzige, zu allen Unthaten aufgelegte Jungen, lungernde Knoten und
eklige Greise, ein ganzes Hospital; aber keine Kinder; und ebenso wenig schéne Andalusierinen
irgendwelchen Standes und Alters, die du dir gewif$ vorgestellt hast, hier unter den Palmen mit
ihren schwarzen Mantillen und Fiichern wallend. Die fashionable Nachmittagspromenade ist am
Fluf aufSerhalb der Stadt...” (JUSTI 1923, S. 208).

422 In Osuna besichtigt er die Colegiata de Nuestra Sefiora de la Asuncién und stu-
diert Gemalde von José de Ribera , Lo Spagnoletto” (1591-1652), darunter EI Calvario
(Der Kreuzweg, ca. 1618), San Jerénimo y el dngel del juicio (HI. Hieronymus und der Engel des
Jiingsten Gerichts, ca. 1617), EI Martirio de San Sebastidn (Martyrium des Hl. Sebastian, ca.
1617) und EIl Martirio de San Bartolomé (Martyrium des HI. Bartholomius, ca. 1617).

423 In Marchena sieht er in der Kirche San Juan Bautista das Hauptaltarretabel von
Jorge und Alejo Fernandez Aleman aus dem 16. Jhd., von dem Justi noch die acht Tafeln
einem der ersten niederlandischen Meister zuschreibt und die sechs Heiligenfiguren an
der Seite einem Spanier mit italienischem Einfluss. Die beiden Bildhauer waren Briider
und urspriinglich deutscher Herkunft, was Justis stilistische Einordung des Retabels er-
Klart.

424 JUSTI 1923, S. 195.
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stidspanischen Stadte, die offenen Innenhdfe, die Menschengruppen und musi-
kalischen Darbietungen auf den Strafien hinterlassen bei Justi ein lebhaftes Bild
der spanischen Geselligkeit. Jedoch ist die Qualitat der Abendveranstaltungen, ob
Musik oder Theater, allgemein in Spanien nach Justis Meinung nicht besonders
hoch:

. Das Fehlen guter Musik allein zeigt, daf$ die spanische Cultur unter der

der Italiener steht. Comddien habe ich nur gelesen.”**

Zu seiner Lektiire gehort dabei u. a. das Théitre de Clara Gazul (1825) von Prosper
Merimée, in dem dieser den Stil der spanischen Komddien nachahmt.

Im Februar 1882 halt sich Justi eine ldngere Zeit in Sevilla auf, um die Kunst vor
Ort genau zu studieren und verschiedene Ausfliige in die Umgebung, so zum
Beispiel nach Olivares, zu machen. Er baut dort seine Kontakte zu Fachleuten aus,
insbesondere zu Orientalisten und Kiinstlern, die sich mit der mozarabischen und
spanischen Kunst beschéftigen. Zu diesen gehort auch der Historiker, Kunstkriti-
ker und Archaologe Narciso Sentenach y Cabanas (1853-1925), ein enger Freund
von José Gestoso y Pérez (1852-1917)*¢, mit welchem er gemeinsam vor allem
romische und arabische Kunstschitze in Sevilla gesichtet hat. Sentenach ist durch
seine umfassenden Kenntnisse der sevillanischen Kunst fiir Justi sehr hilfreich bei

der Anschauung von bisher wenig bekannten Kunstwerken.

Im Anschluss an Sevilla reist Justi weiter nach Cérdoba und dann nach Alcala de

Guadaira, Brenes*”” und Carmona, seinen Reiseverlauf mit den Worten erklarend:

Ihr werdet staunen bei der Adresse Cordoba iiber die kreisformige Figur
meiner Reiseroute; aber Kunstreisen haben ihre eigene Logik: macht keinen

Versuch, diese Logik zu ergriinden.”**

425  JUSTI 1923, S. 206.

426  José Gestoso de Pérez war ein grofSer Spezialist der Geschichte und Kultur in Se-
villa und Umgebung. Er hat den Reisefiihrer Guia artistica de Sevilla. Historia y descripcion
de sus principales monumentos religiosos y civiles y noticia de las preciosidades artistico-ar-
queoldgicas (Sevilla: El Orden 1884), der mit Sicherheit auch fiir Justi bei dessen Recher-
che zum kulturwissenschaftlichen Panorama Sevillas fiir seine Velazquez-Monographie
hilfreich sein konnte. (JUSTI 1923, S. 367.)

427  In Brense erregt Justi Aufsehen, da er beim Besuch der Parroquia de la Purisi-
ma Concepcién und der Besichtigung des Hauptaltarbildes von Juan del Castillo (1584-
1640) von der Guardia Civil fiir einen potentiellen Kirchenrduber gehalten wird. (JUSTI
1923, S. 211).

428  JUSTI 1923, S. 2009.
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In einem Brief aus Cérdoba reflektiert Justi iiber die moderne Kunst in Spanien und

die aktuellen impressionistischen Stromungen.

»Seitdem jemand gesagt hat, der Stil des Velasquez sei der eigentlich nati-
onale, glaubt jeder Spanier, wenn er sich dabei erwischt, etwas sauber und
pricis auf die Leinwand zu bringen, er iibe Verrath an sich und der Nati-

on 41429

Justi dufsert sich abwertend tiber diese modernen Maler, die nur den unmittelbaren
Eindruck in ihren Bildern wiedergeben. Er bezieht sich hierbei auf die zeitgendssi-
sche Tendenz, Velazquez auf Grund seiner lichtorientierten Malweise als Vorreiter
des Impressionismus zu erklaren. Justi legt seine ablehnende Position gegeniiber
dem Impressionismus in dem am 9. Juli 1902 in Bonn gehaltenen Vortrag , Amor-
phismus in der Kunst” dar.*® In Cérdoba bestatigt Justi auch, dass ihm in Granada
und Sevilla Lichter aufgegangen seien, die es ihm nun wesentlich einfacher machten,
offene Fragestellungen hinsichtlich der Kunst in Cérdoba fiir sich selbst zu beant-
worten. Ein zentrales Problem hierbei ist die Heterogenitat der kiinstlerischen Stil-
formen und Stromungen in Spanien, die eine wissenschaftliche Analyse erschwe-

ren.

Von Cordoba aus reist er wieder zuriick nach Sevilla, nicht jedoch ohne noch ein-
mal Osuna, Marchena und San Lucar de Barrameda gesehen zu haben. Zu diesem
Zeitpunkt erhalt er auch eine erste Anfrage vom Verlag Baedeker, eine kunsthisto-
rische Einleitung fiir einen zunachst fiir 1883 geplanten Reisefiihrer iiber Spanien
zu schreiben, der dann aber erst 1897 erschienen ist.**' Nach dieser umfangreichen
Rundreise in Andalusien plant Justi einen langeren Aufenhalt in Portugal, der je-
doch nicht Gegenstand der vorliegenden Untersuchung sein soll.*

429 JUSTI 1923, S. 213.
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432 JUSTI 1923, S. 232 ff. In Portugal baut Justi seine Kontakte zur dortigen Kunstszene
aus, insbesondere zu dem Kunsthistoriker und —kritiker Joaquim Anténio da Fonseca Vas-
concelos (1849-1936) und dessen Frau, der Philologin Carolina Wilhelma Michaélis de Vas-
concelos (1851-1925), die in Berlin geboren worden war und 1911 als erste Frau in Portugal
zur Professorin an der Universitdt in Lissabon und dann in Coimbra in germanistischer
und romanistischer Philologie ernannt wurde. Fiir Justi bedeutete dieser Kontakt zum ei-
nen einen wichtigen Zugang zur portugiesischen Universitatswelt und zum anderen half
Joaquim de Vasconcelos dem deutschen Gelehrten mit umfassenden Informationen iiber
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nis.
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Im Hinblick auf Spanien hat Justi viele Kontakte wahrend seiner verschiedenen
Reisen ausbauen konnen, es zeichnet sich doch immer wieder in seinen Briefen
ab, dass er trotz fundierter Kenntnisse der spanischen Sprache Schwierigkeiten im
Umgang mit der zeitgendssischen spanischen Kultur und Lebensweise hat. Immer
wieder stellt er in seinen Briefen ein gewisses Unbehagen bei gesellschaftlichen Zu-
sammenkiinften und Kontakten mit der einheimischen Bevolkerung heraus, was
nicht bedeutet, dass er rein negativ dariiber urteilt. Vielmehr schreibt er mehrfach,
dass ihm lockere Unterhaltungen schwerfallen, die jedoch sehr wichtig in der spa-
nischen Gesprachskultur sind:

,Viel sprechen ist allerdings diejenige Gabe, durch die man am meisten
den Weg zum Herzen des Spaniers findet, mehr als durch Geld, wie bei
den Italienern. (...) Ein munteres Gesprich <kniipft> sofort gewisse
Affectionsbande.”*5

Neben der grofien Beredsamkeit der Spanier, fillt Justi vor allem deren Eitel-
keit auf, die sich seiner Meinung nach nicht nur bei 6ffentlichen Veranstal-
tungen und im sozialen Umfeld zeige, sondern ebenso Einfluss auf politische

Umgangsformen habe.

Vor Justis Ausreise nach Portugal macht er einen letzten Halt in Badajoz, wo
er die Kathedrale San Juan Bautista besucht und zwei Reliefs florentinischer
Schule studiert, tiber die er 1891 einen Artikel in der Zeitschrift fiir bildende

Kunst veroffentlicht.**

Justi reist Ende Mérz 1882 von Badajoz nach Lissabon. In Portugal bleibt er bis
Mitte Mai. Den Rest der Reise verbringt er mit Archivarbeiten, insbesondere
in Madrid, und widmet sich dem Osten Spaniens, obwohl er erst nochmal in
den Norden reisen wollte. Jedoch entscheidet er sich letztendlich aus klimati-

schen Griinden fiir die Ostkiiste.*®

Von Portugal zuriick in Spanien reist er nach Caceres und zum Real Monas-
terio de Santa Maria de Guadalupe, das in einer damals nur schwer zu errei-

chenden Berggegend der Provinz von Caceres liegt. Justi schildert die Strapa-

433 JUSTI 1923, S. 219.
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zen der Anreise anschaulich:

,Der Blick von der Hohe nach der anderen Seite der Sierra hinun-
ter, dies Meer von Berguwellen, alles ohne Spur menschlicher Cultur,
war erhaben. Die Sonne brannte fiirchterlich, den Maulthieren troff
der Schweif$ in Stromen vom Riicken, meine RockschifSe waren davon
ganz durchndf$t. Auf einmal erdffnete sich ein ungeheures Thal, und
in der Mitte der gegeniiber liegenden Thalwand, etwa eine Stunde ent-
fernt, erschien das Kloster mit seinen méchtigen Mauern und Thiir-

men, das mich an den Tower in London erinnerte.”*3

In dem Kloster, das in seiner Anlage auf das 13. und 14. Jahrhundert zuriick-
geht und architektonisch verschiedene Bauphasen vom Mudéjar-Stil tiber die
Spatgotik bis zum Barock zeigt, befindet sich in der Sakristei ein Gemaldezy-
klus von Francisco de Zurbaran, den Justi eingehend studieren sollte. Uber
Trujillo, wo er in der Kirche Santa Maria la Mayor einer Feier zur Aufstellung
einer neuen Marienfigur beiwohnt und das Hauptaltarretabel von Fernando
Gallego (entstanden um 1485) aus der spanisch-flaimischen Schule mit 25 Sze-
nen aus dem Leben Mariens und Jesuchristi besichtigt, reist er zurtick nach
Caceres. Von dort fiihrt ihn seine Reise weiter nach Plasencia, wo er an Him-
melfahrt die Kathedrale mit dem Chorgestiihl von Rodrigo Aleman (ca. 1470-
1542) besichtigt, und schliefSlich nach Madrid.

In Madrid greift Justi das Velazquez-Thema wieder auf. Insbesondere im Kon-
trast zu Rubens, dessen Malerei ihn weniger anspricht, wachst sein Interesse

fiir den spanischen Maler kontinuierlich:

~Dagegen scheint mir Velasquez immer bedeutender, je ofter ich ihn
wiedersehe, und ich entdecke immer neuen Stoff zum Nachdenken und

Bewundern in fast allen seinen Werken.”*”

Bisher arbeitet er noch nicht direkt an einer Velazquez-Monographie, sondern
sammelt vermischte Studien zu unterschiedlichen Themen, es wird sich aber
vor allem nach der siebten Reise im Herbst 1883 immer klarer dieses Grofspro-

jekt formen und sein Vorhaben bestimmen.
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Die Reise an die Ostkiiste fiihrt Justi zunachst nach Murcia, wo er bisher nur
kurz auf seiner dritten Reise im Friihjahr 1877 gewesen war. Er besucht die
Kathedrale Santa Maria und dort vor allem die Capilla de Junteron, die mit
grofier Wahrscheinlichkeit von Jacobo Florentino (1476-1526), eines Schiilers
Michelangelos, und seinem Nachfolger Jerénimo Quijano (ca. 1500-1563) ent-
worfen und gebaut wurde und durch ihren stilistischen Bezug zu Italien Justi
besonders auffallt.

Von Murcia reist Justi tiber Cartagena, Jativa und Gandia nach Valencia. Justi
beschreibt die Gegend paradiesisch:

., Diese Ebene ist von einer Fruchtbarkeit, daf§ einem das Herz im Lei-
be lacht. Reisfelder, deren Wasser den Fliissen abgenommen, die dann
beim Eintritt ins Meer keinen Tropfen mehr iibrig haben; Weizenfelder
mit monstros dicken Aehren, Orangen, Feigen, Johannisbrot; contras-
tirend damit Hohenziige, die so kahl gespiihlt sind, dafl man aus einer
Stunde Entfernung die Windungen der Schichten des Gesteins deut-
lich sehen kann; in der Ferne die Meeresfliche.”**

In Valencia erlebt Justi das Fronleichnamfest, bei dem er ganz an mittelalter-
liche und antike Schauspiele erinnert wird. Der volkstiimliche Charakter hat
sich tiber die Jahrhunderte erhalten und lasst ihn die vielerorts vergangenen
Traditionen lebendig nachempfinden. Dieses Erlebnis religiosen Kultes ist be-
sonders fiir Wissenschaftler, die aus dem Norden kommen, eine ganz beson-
dere Konfrontation mit der katholischen Mittelmeerkultur, wie man sie auch
heute noch bei zahlreichen religiosen Feierlichkeiten u. a. in Italien oder Por-
tugal erleben kann. Justi zieht nicht nur Vergleiche zum christlichen Kult des
Mittelalters, sondern ihm erscheint die performative Manifestation religiosen
Glaubens im Mittelmeerraum vor allem vergleichbar mit den Kulthandlun-

gen des Altertums, d. h. der Griechen, Romer oder Phonizier:

,Nur die Namen sind neu und christlich; sieht man von diesen ab, so
fiihlt man sich ganz in die Zeiten des griechischen und phionizischen
Alterthums versetzt, mit ihren bekleideten Statuen, Massenumzii-
gen, Festspielen, ihren Panathenden, Saturnalien, Astarte und Cybele
u.s.w. 49
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Das Phanomen des Kultbildes bekommt in diesem Zusammenhang eine spe-
zielle Bedeutungsebene, die sich auf die Funktion des Bildes im Moment von
dessen Prasentation im Rahmen einer Prozession oder eines religiosen Ak-
tes bezieht. Es handelt sich dabei um ein kollektives Erlebnis, das von der
Bildwissenschaft immer wieder in Parallele zur Performance gesetzt wird. In
Valencia werden Figuren von biblischen Gestalten und Wesen geschaffen, die
dann in einer grofien und mehreren kleineren Prozessionen durch die Stadt

getragen werden und mit dem Segen in acht verschiedenen Kirchen enden:

,Die Kirchen sind dann ein wahres Flammenmeer, und so dicht ge-

dringt voll Menschen, daf sie nicht niederknien konnen.”**

Das Bild hat hier jenseits seiner christlichen Bedeutung eine viel urspriing-
lichere Funktion, die eine Parallelsetzung zum heidnischen Brauch moglich
macht, namlich die Repréasentation eines gottlichen Abstraktums durch die
Kunst. Diese bildliche ,Verkorperung” wird im Rahmen der kultischen Vereh-
rung nicht mehr als blofse Reprédsentation wahrgenommen, sondern sie wird
mit dem, was sie reprasentiert, in Funktion und Wirkungskraft gleichgesetzt.
Dabei handelt es sich um eine der friihesten und urspriinglichsten Formen
der Funktion von Kunst und macht die kultischen Handlungen in den Mittel-
meerldndern zu einem insbesondere fiir die Bildwissenschaften und Ethnolo-
gie bedeutenden Fallbeispiel.

Anfang Juli reist Justi von Valencia nach Sagunt und Castellon. In Sagunt bleibt
er mehrere Tage, um von dort aus Exkursionen in die Umgebung zu machen,
z. B. nach Segorbe und zu umliegenden Klostern. Hier lernt er auch den His-
toriker und Altertumsforscher Antoni Chabret i Fraga (1846-1907) kennen, der
in jenem Moment an einer historischen Abhandlung zur Geschichte von Sa-
gunt arbeitete, die er 1888 publiziert.**!

Die Reise fiihrt ihn weiter tiber Ulldecona nach Tortosa, wo er die Kathedrale
Santa Maria mit deren polychromem Holzaltarretabel aus dem 14. Jahrhun-
dert besichtigt, und schliefilich nach Tarragona. In Tarragona besucht er eben-
falls die Kathedrale, die vor allem durch die grofse Dichte an unterschiedlichen
Stilen aus der Antike bis zur katalanischen Hochgotik auffillt. Dieses Zusam-
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mentreffen von verschiedensten Stilrichtungen und dufieren Einfliissen von
Italien und Frankreich ist besonders typisch fiir die spanische Ostkiiste, ins-
besondere Katalonien, und hat es lange Zeit schwierig gemacht, nicht nur die
spanische, sondern ebenso die katalanische Kunst zu analysieren. Durch die
Meerlage und die zahlreichen historischen mediterranen Allianzen und Han-
delsbeziehungen kam es zwischen dem spanischen Festland, den Balearen,
Sizilien, Sardinien und insbesondere Neapel zu einem intensiven kulturellen

Austausch, der sich auch in den Bildenden Kiinsten niederschlug.

Zu Justis Reiseverlauf an der spanischen Ostkiiste gehdrt auch eine Uberfahrt
nach Mallorca. Palma de Mallorcas Lage erinnert ihn an jene Neapels mit der
weiten Bucht, die Gegenstand zahlreicher Landschaftsmalereien von Reisen-
den des 19. Jahrhunderts geworden ist. Er beschreibt die Stadt als sehr sau-
ber und gefallig, obwohl er Schwierigkeiten hat, sich zu verstandigen, da das
Spanische wenig gesprochen wird. Er besichtigt Bauten der mallorquinischen
Gotik, die alte Borse und die PrivatGalerie und Bibliothek des Kardinals Des-

puig in Ca’'n Montenegro im Zentrum von Palma de Mallorca.

Zuriick in Barcelona, von wo aus Justi nach Mallorca tibergesetzt war, nimmt
er sich diesmal Zeit, die Stadt, die er bereits vor finf Jahren besucht hatte,
noch genauer zu besichtigen. Gleich in seinem ersten Brief aus der katalani-
schen Hauptstadt stellt er sich die Frage: , Bin ich wirklich in einer spanischen
Stadt?”.*2 Sie erinnert ihn vielmehr in ihrer Anlage und Struktur an stidfran-
z0sische Stadte, womit er eine franzosisierende Charakterisierung liefert, die
haufig bei der Auseinandersetzung mit der katalanischen Kultur zu finden ist.
Auch diesmal erweist sich der katalanische Maler Pau Mila als kenntnisreiche
Begleitung bei Justis Stadtrundgangen. Justi bekommt von diesem verschie-
dene Fotografien und ein Buch mit dem Titel ,,Poble sens art —any sens prima-

vera” mit katalanischen Versen geschenkt.**

Ende Juli macht Justi einen Ausflug nach Montserrat, obwohl das Kloster auf
Grund der Verwiistung durch franzosische Truppen viele Kunstschéatze ver-
loren hat. Jedoch hinterlassen auch bei ihm die bizarren Gesteinsformationen
des Berges einen nachhaltigen Eindruck. Uber die ,Associacié Catalanista
d’Excursions Cientifiques”, die 1876 gegriindet wurde und heute als ,Centre
Excursionista de Catalunya” bekannt ist, besucht Justi den Ort Sant Cugat

im hinteren Hiigelland von Barcelona. Den Kontakt hatte er von Pau Mila
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vermittelt bekommen. Pau Mila ist es auch, der ihn mit Javier Mafié zusam-
menbringt. Mané hatte u. a. in den 1870er Jahren ein Jahr in Bonn studiert und

stand mit Justi in Briefkontakt.*

Justi bezeichnet Katalonien als die Wiege der spanischen Kunst und die kata-
lanische Kunst als originell, hichst elegant und im reinsten Geschmack.**> Dabei
bezieht er sich vor allem auf die katalanische Gotik, insbesondere die Archi-

tektur und Bildhauerei.

Als néachste Station nach Barcelona erwartet ihn Zaragoza, dass er mit Zwi-
schenstationen in Cervera, Manresa, im Zisterzienserkloster Poblet, Bellpuig
und Lleida am 8. August 1882 erreicht. In Lleida macht er Bekanntschaft mit
einem gewissen Dr. med. Roca, der vor kurzem eine Studie {iber die Kathed-
rale veroffentlicht hatte und ihm das Museum zeigte, in dem alle kiinstlerisch
wertvollen Uberreste aus der Kathedrale aufbewahrt wurden.** In Bellpuig
besichtigt er das Grabmal des Ramon Folc de Cardona-Anglesola, das von
dem italienischen Bildhauer Giovanni Merliano da Nola zwischen 1522 und
1525 ausgefiihrt wurde und das Justi als Meisterwerk bezeichnet. Mit Gio-
vanni Merliano da Nola hatte er sich schon bei seiner Reise nach Italien in
Neapel beschiftigt. Beinahe wére er nicht nach Bellpuig gereist, weil man ihn
in Barcelona nicht tiber dieses Monument informiert hatte und er es nur durch
Zufall im Fiithrer von Murray gesehen hatte. Dies mag damit zusammenhén-
gen, dass es als Werk eines italienischen Kiinstlers zu jenem Zeitpunkt noch
wenig Interesse bei den katalanischen Experten geweckt hat. Diese Konzen-
tration auf lokale Kiinstler, Schulen und Kunstwerke lédsst sich in der spani-
schen kunsthistorischen Forschung bis ins 20. Jahrhundert hinein beobachten.
Von Lleida reist er weiter iiber Zaragoza nach Huesca und nahert sich damit

den Pyrenden. Er beobachtet physiognomische Veranderungen bei der Bevol-
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kerung und schreibt tiber die Aragonesen:

Das Volk hat einen von den tibrigen Provinzen sehr merklich unterschie-
denen Typus, es sind hochgewachsene Gestalten, intelligente grofle Augen,
Stumpfnase, gutgeformte Kopfe, besonders die Bauern und das Volk; man
wundert sich nicht, dafs die Aragonesen ehemals eine so bedeutende politische

Rolle gespielt haben.”*’

Allgemein bemerkt Justi, dass sich in der Landbevolkerung dulerliche Besonderheiten
im Erscheinungsbild feststellen lassen, die so zum Beispiel bereits bei mittelalterlichen

Skulpturen zu erkennen seien, womit er erneut anachronistische Vergleiche zieht.

In Zaragoza und Huesca beschiftigt sich Justi hauptsachlich mit dem skultpuralen
Werk des valencianischen Bildhauers Damia Forment (1480-1540), der verschiedene
grofSformatige Altarretabel, u. a. auch in Poblet, angefertigt hat.

Nach Zaragoza und Huesca neigt sich Justis sechste Reise nach einem vollen Jahre
dem Ende zu, die er geographisch nach einem letzten Aufenthalt in Madrid mit dem
Norden Spaniens beschliefst. Er tiberlegt nun auch, welche Publikation zuerst aus sei-
ner Reise hervorgehen soll. Von der Idee, ein allgemeines Werk zur spanischen Kunst
zu verfassen, ist er bereits abgewichen, sondern beabsichtigt eher, einzelne Monogra-

phien zu veroffentlichen. Veldzquez ist noch nicht explizit genannt.*

In Aragdn besichtigt er die Stadte Barbastro und Calatayud, ferner Sigiienza in der
Provinz Guadalajara und Alcala de Henares in Kastilien. In Sigiienza bleibt Justi gan-
ze zwei Tage um die dortigen Kunstwerke und Monumente, vor allem jene aus der
Renaissance mit italienischem Einfluss, zu studieren.

In Madrid verbringt Justi einige Tage, um seine personlichen Angelegenheiten und
sein Gepack zu organisieren und macht sich dann auf die Riickreise iiber Avila und
Simancas, wo er vor allem das Generalarchiv besucht, das sich im Castillo de Siman-
cas befindet, einer Festung aus dem 15. Jahrhundert. Justi schreibt iiber die schwieri-
ge Erreichbarkeit des Staatsarchivs:

,(...) und es ist gewifS nicht die geringste hispanische Wunderlichkeit, dafs die-
se fiir geschichtliche Studien so iiberaus wichtigen Schiitze bis heute in einen
solchen kleinen Winkel verbannt geblieben sind, wo wirklich eine heroische

gelehrte Selbstverliugnung dazu gehort, linger zu verweilen.”**
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Justi forscht hier vor allem nach den Inventaren der koniglichen Schlosser von
Philipp IV., da man ihm im Palastarchiv in Madrid gesagt hatte, dass sie sich
in Simancas befanden. Dabei handelte es sich aber um eine Fehlinformation.
Justi vermutet, das man ihn bei seinem Forschungsvorhaben absichtlich in
die Irre leiten wollte, da er eine Publikation {iber jene Zeit vorbereitete.*® Er
wird dafiir aber fiindig, was verschiedene Bemerkungen und Anordnungen
von Philipp II. zum Bau des El Escorial und weiterer koniglicher Bauten und

Parks angeht.

Nach Simancas reist er noch nach Valladolid, Tordesillas und Salamanca, um
dann tiber Zamora und Toro San Sebastian zu erreichen, die letzte Station sei-
ner sechsten Spanienreise. Die sechste Reise ist damit die langste und umfas-
sendste der zehn, die er in der Zeit von 1872 bis 1892 gemacht hat, u. a. auch
weil der langere Aufenthalt in Portugal dazu gehort. Noch zeichnet sich nicht
konkret das Projekt der Velazquez-Monographie ab, es lassen sich aber An-
zeichen finden, dass Justi immer mehr zum Format der Monographie als zu
dem einer Gesamtschau tendiert. Grundsatzlich ist sein Interesse noch stark
mit der Zeit der Renaissance verbunden, obwohl er sich immer intensiver mit
dem spanischen Siglo de Oro beschiftigt. Seine Schriften und Aufzeichungen
sind nach eigenen Angaben von unterschiedlichem Charakter, es lasst sich
also noch kein zentrales Thema ausmachen, dass sein gesamtes Forschungs-
vorhaben bestimmt. Die Kontakte vor Ort konnte er auf der sechsten Reise
wesentlich ausbauen und festigen. Es zeigt sich jedoch, dass sein Experten-
wissen vielerorts von besonderer Wichtigkeit ist, da die spanische Kunst-
geschichtsschreibung bis auf einige Spezialisten und lokalen Kenner bisher
keine breitere Forschungsaktivitat aufweist. Dies zeichnet sich auch bei der
Schwierigkeit der Besichtigung von Kunstwerken, Monumenten, Archiven
und Privatsammlungen ab, der Justi immer wieder ausgesetzt ist. Dahinter
steckt zum einen die Unkenntnisse bei den ansassigen Verantwortlichen tiber
den kiinstlerischen Wert von vielen Werken, aber ebenso ein gewisses Miss-
trauen gegeniiber fremden Forschern, das u. a. in der Angst vor dem im 19.
Jahrhundert so haufigen Kunstraub durch Antiquare und Handler begriindet
liegt.
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6.1.7 Siebte Reise (September 1883)

Justis siebte Spanienreise ist sehr kurz, da er nur ins Baskenland und nach
Madrid reist. Am 3. September 1883 trifft er in San Sebastidn ein, wo er einige
Tage verbringt, um sich dann auf den Weg in die Hauptstadt zu machen. Dort
beschiftigt er sich vor allem mit den Palastinventaren aus der Regierungszeit
von Philipp IV. von 1636 bis 1666, von denen Gregorio Cruzada Villaamil ihm
Abschriften {iberlassen hatte.*! Neben der Archivarbeit besucht er Museen
in Madrid, es handelt sich also vornehmlich um eine Recherchereise mit
besonderem Schwerpunkt auf der Kunst des Siglo de Oro unter Philipp IV. Das
Velazquez-Projekt wird immer konkreter, denn er schreibt am 21. September
1883 an seine Mutter und Schwester:

,(...) endlich dringt es mich, an meinem Buch (d. i. die Velazquez-
Monographie, Anm. d. A.) weiter zu arbeiten (...)."**

Den Zeitraum zwischen der siebten und achten Reise (1883-1886) wird er fiir
die Niederschrift des Veldzquez-Manuskripts nutzen.
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6.1.8 Achte Reise (Ende August bis Ende Oktober 1886)

Die achte Reise fithrt ihn wieder tiber das Baskenland nunjedoch hauptsachlich
nach Ledn, Asturienund Galizien, womiter den Norden Spaniens ausfiihrlicher
bereist. Auch diesmal beginnt er in San Sebastian, wo er einige Tage bleibt,
bevor er nach Burgos aufbricht. Von Burgos aus macht er verschiedene
Exkursionen, u. a. nach Aranda de Duero, die er als ,echt castilische Stadt”
bezeichnet:

»(...) ein Bild vollkommenen Verfalls, zwei grofle Ruinen einst
priichtiger Klosterkirchen, die Gassen sammtlich voll trockenen Koths
und entsetzlich mit kleinen glatten Kieseln gepflastert, die geringen

Hiuser aus Lehm, um die Stadt herum auch Hohlenwohnungen.”*
Den Weg von Burgos nach Aguilera beschreibt er malerisch, fast afrikanisch:

,(...) diese Ritte durch die castilische Hochebene, die jetzt ganz
ausgebrannt ist, erinnerte an die Schilderungen der Wiistenfahrten,
und haben deren Poesie: die ungeheuren Horizonte, die reine trockene
Luft, die Einsamkeit.”**

Justi bezieht sich auf die ,,Wiistenfahrten”, z. B. die Exkursionen in Nordafrika
und den Vorderen Orient, und setzt damit seine Reiseerlebnisse in Parallele

zu den Entdeckungsreisen der Zeit.

Die Literatur ist fiir Justi immer wieder Vergleichsmittel, um seine Eindriicke
schriftlich zu fassen. Bei der Ankunft von Valladolid, wohin er nach Burgos

gereist war, in Simancas, liefert er eine romantisch inspirierte Stadtansicht:

,(...) bei der Ankunft war es schon ziemlich dunkel, die Mondsichel
stand iiber der finsteren Silhouette der alten Burg, ein starker Sturm
war ausgebrochen, bei ganz lauwarmer Luft, und am Horizont standen

ferne Gewitterwolken.”*>

453 JUSTI 1923, S. 329.
454  JUSTI 1923, S. 329.

455  JUSTI 1923, S. 330.
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In der Folge zitiert er als Vergleich seiner Reiseemfpindungen die ersten beiden
Verse aus dem Gedicht Der Pilgrim vor St. Just von August von Platen.** In
Simancas besucht er erneut das Archiv, um Dokumente fiir seine Studien zu

sichten.

In Valladolid besichtigt er nochmals das Altarretabel, das er bereits bei
seiner zweiten Reise Ende Marz 1876 gesehen hatte und das ihm als Werk
der flandrisch-spanischen Schule besonders aufgefallen war.*” Im Anschluss
an Valladolid reist Justi das erste Mal nach Asturien, wohin er 1881/82 nicht
mehr gekommen war. Uber Palencia kommt er nach Oviedo und Gijén, von
wo aus er das Schiff nach La Corufia nimmt, um dann weiter nach Santiago de
Compostela zu reisen. An den Galiziern fallt Justi im Vergleich zu den {ibrigen

Spaniern besonders auf:

“Die Leute machen einen ganz andern Eindruck, wie die iibrigen
Spanier, sie sind heller und haben etwas offenes und freundliches im
Ausdruck. Die Frauen mit ihren dunklen krausen Haaren und blauen

Augen erinnern an die Irlinderinen.”**

456  Der Pilgrim vor St. Just, Gedicht von August von Platen (1796-1835), zuerst verof-
fentlicht im Rahmen der Lyrischen Blitter, Nr. 1, Leipzig: Brockhaus 1821, S. 129 (dort
leichte Abweichungen im Wortlaut):

Nacht ist’s und Stiirme sausen fiir und fiir,
Hispanische Monche, schliefst mir auf die Tiir!
Laf$t hier mich ruhn, bis Glockenton mich weckt,
Der zum Gebet euch in die Kirche schreckt!
Bereitet mir was euer Haus vermag,

Ein Ordenskleid und einen Sarkophag!
Gonnt mir die kleine Zelle, weiht mich ein,
Mehr als die Hilfte dieser Welt war mein.
Das Haupt, das nun der Schere sich bequemt,
Mit mancher Krone ward’s bediademt.
Die Schulter, die der Kutte nun sich biickt,
Hat kaiserlicher Hermelin geschmiickt.
Nun bin ich vor dem Tod den Toten gleich,

Und fall in Triimmer, wie das alte Reich.
457  JUSTI 1923, S. 39 und 331; siehe auch Anm. 20.

458  JUSTI 1923, S. 335.
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Er berichtet keine weiteren Details von seiner Reise nach Galizien und
korrespondiert dann erst wieder von Madrid aus, wo er noch einmal fast zwei
Wochen mit Studien in Archiven und Galerien verbringt und erneut auf Emil
Hiibner und den Bankier und deutschen Konsul Arthur von Gwinner (1856-
1931) trifft, der in diesem Moment gerade den Torre de las Damas, ein Gebaude
der Alhambra, gekauft hatte. In diesem befinden sich noch heute die altesten
Malereien des Komplexes aus arabischer Zeit. Ein Teil der Stuckaturen war
im 19. Jahrhundert nach London in das Victoria and Albert Museum (damals:
South Kensington Museum) gelangt. Justi bemerkt dazu, dass es auch fiir
Deutschland eine besondere Sehenswiirdigkeit gewesen ware, Teile wie
diese von der Alhambra in einem Museum auszustellen. Die Berliner Museen
hatten aber eine mogliche Spannung mit Spanien gescheut.*® Neben seinen
Archivstudien macht Justi auch noch zwei Ausfliige, einen zum El Escorial
und einen weiteren zur koniglichen Residenz der Granja de San Ildefonso und
zum Jagdschloss Riofrio. Damit beschliefit er seine achte Reise nach Spanien,
die insgesamt weniger eine Entdeckungs- als vielmehr eine Studienreise fiir

Archiv- und Galeriebesuche sein sollte, ahnlich wie bereits die siebte Reise.

459  JUSTI 1923, S. 337.
-208-



6.1.9 Neunte Reise (Anfang Mirz bis Mitte Juli 1890)

Die neunte und vorletzte Reise Justis nach Spanien ist noch einmal eine
ausfiihrliche Rundreise. Sein Reiseverlauf geht die Ostkiiste hinunter in den
spanischen Siiden und fiithrt ihn dann von C4diz sogar kurz nach Tanger zum
ersten Mal in arabisches Gebiet. Wie bereits bei seiner sechsten Reise 1881-
82 kommt er dariiber hinaus nach Portugal und besucht verschiedene Orte
und Monumente, die er damals nicht gesehen hatte. Ein wichtiger Begleiter
ist auch hier wieder Joaquim de Vasconcelos (1849-1936). Im Anschluss an
Portugal reist er erneut nach Galizien und Ledn, um schliefSlich noch einmal
nach Madrid zu gelangen. Er beschliefst die Reise mit einem Aufenthalt in San
Sebastidan im Baskenland, wie er es bei den meisten seiner Reisen getan hat.

Hauptstationen an der Ostkiiste sind Barcelona, Tarragona und Valencia. In
Valencia lernt er den Maler Salustiano (auch Sallustia oder Salustia) Asenjo
Arozarena (1834-1897), der zu jenem Zeitpunkt Direktor des Museums in
Valencia war,*® und den Prasidenten der Real Academia de Bellas Artes
de San Carlos de Valencia, Eduardo Amorods Pastor (1838-1894),%! kennen.
Justi ist insbesondere an einem damals Hieronymus Bosch zugeschriebenen
Passionstriptychon interessiert.> Uber Bosch hatte er am 9. Dezember 1888
im Rahmen des Winckelmanntags des Rheinischen Altertumsvereins bereits
einen Vortrag gehalten, in dem er besonders auf dessen Werke in Spanien
eingegangen war.*® Der Zugang zu den Tafeln stellt sich jedoch als dufSerst

schwierig heraus.**

Im Allgemeinen fallt Justis Reise an der spanischen Ostkiiste mit der
Vorbereitung der Osterfeierlichkeiten zusammen, was teilweise die

Besichtigung der Kunstwerke in den Kirchen erschwert oder unmdéglich

460 JUSTI 1923, S. 344.

461  Salustiano Asenjo Arozarena leitet Justi an Amords Pastor weiter, da dieser mehr
Entscheidungsgewalt und Einflufs hinsichtlich der Ablaufe im Museum von Valencia
hatte. (JUSTI 1923, S. 344.)

462 Das Tryptichon (entstanden um 1510-20) gilt heute als Arbeit aus der Werkstatt
des Hieronymus Bosch. Es befand sich zundchst im Besitz von Mencia de Mendoza
(1508-1554) und ging dann nach deren Tod in den Konvent von Santo Domingo in Va-
lencia tiber, wo es bis zur Desamortisation blieb. Im Zuge der Desamortisation wurde es
in das Museo de Bellas Artes de Valencia tiberfiihrt.

463  Der Vortrag wurde dann im Jahrbuch der Kéniglich Preuflischen Kunstsammlun-
gen, X, 1889, S. 121-144 und erneut in JUSTI 1908, Bd. 2, S. 61-93 veroffentlicht.

464  Am Ende erreicht Justi dank der Vermittlung von Amoroés Pastor, dass ihm die
drei Tafeln gezeigt werden. Bei diesen stellt sich dann aber heraus, dass es sich nur um
Kopien von Bosch handelte, die Justi aber nichtsdestotrotz fiir seine Studien niitzen soll-
ten.
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macht, da diese haufig verhdngt sind. So kommt es, dass er nur kurze Zeit in
Barcelona, Valencia, Gandia und Murcia Station macht, und dann beschliefst,
bis Ostern die Zeit in Madrid zu verbringen, um von dort aus nach Andalusien
aufzubrechen. Die Kargheit und Armlichkeit der Gegend um Murcia
hinterlasst einen besonderen Eindruck bei Justi. Er beschreibt das einfache

spanische Landleben:

,Die Bauern pfliigen mit Eseln und Maulthieren; zuweilen sieht man

Ruinen ihrer drmlichen Héiuser und Hohlenwohnungen.”*®

Am 1. April 1890 erreicht er Madrid, nachdem er vorher noch einmal Toledo
besucht hatte, vor allem um dort Architekturstudien vorzunehmen. Erst 1879
hat Justi begonnen, sich ausfiihrlicher mit Architektur zu beschéftigen. Hierbei
macht er seinen kunsthistorischen Ansatz deutlich, bei dem fiir die Betrachtung
und Analyse von Kunstwerken immer auch das kulturelle Panorama der Zeit

zu berticksichtigen sei:

,Man kann in der Architectur auch den Geist der Zeiten und der
Menschen lesen, wenn man die Denkmiler zugleich mit der sonstigen
Geschichte studirt.”4

Diese Grundidee sollte auch programmatisch fiir die Anlage der Velazquez-
Monographie sein und zieht sich seitdem konstant durch die Arbeiten Justis.
Am 7. April reist Justi weiter in Richtung Andalusien und kommt u. a. in
Viso del Marqués und Ubeda vorbei. In Viso del Marqués besichtigt er den
ehemaligen Wohnsitz des spanischen Flottenkommandanten Alvaro de Bazan
y Guzman (1526-1588). Das Anwesen ist im italienischen Stil gebaut und gehort
zu den wichtigsten Monumenten der spanischen Renaissance. Der Innenhof
ist gestaltet durch manieristisches Dekor mit verschiedenen Fresken, die u. a.
von dem italienischen Manieristen Cesare Arbasia (ca. 1547-1607) ausgefiihrt
wurden. Der italienische Charakter des Baus macht ihn zu einem besonderen
Beispiel fiir die italianisierenden Tendenzen in der spanischen Renaissance.
Justi erwdhnt den Familienpalast in einem Aufsatz iiber die Einfithrung der
Renaissance in Granada, den er 1891 im Jahrbuch der Koniglich PreufSischen
Kunstsammlungen verdffentlicht.*” In seiner Beschreibung des Palastes zeigt
sich Justis Einfiihlungsbestreben:

465  JUSTI 1923, S. 348.
466  JUSTI 1923, S. 351.

467 JUSTI 1908, Bd. 1, S. 215-239, siehe zum Palast in Viso vor allem S. 235.
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. Hier zwischen Valdepefias und Despefiaperros hat sich im Jahre 1585
der grofdte aus diesem Stammbau von Seehelden, ein Sohn unseres
Admirals, der Marques von Santa Cruz, einen Landsitz gebaut, als er,
hochbejahrt, bei Philipp I1in Ungnade gefallen, sich in diese Einsambkeit,
nordlich von der finstern Mauer der Sierra Morena, zuriickzog. (...)
Unter Gewolben voll grotesker Phantasien, zwischen Gotter- und
Romerhistorien und gemalten Statuen zieht die bilderreiche Epopie
seines stiirmischen Lebens und der spanischen Geschichte eines halben

Jahrhunderts an uns voriiber. %

Diese Monumentalisierung von Alvaro de Bazans Lebensgeschichte und der
Entscheidung, einen Palast im entlegenen Viso del Marqués zu erbauen, ist
typisch fiir Justis kunsthistorische Ambientierungen. Sie wird ebenso sichtbar
bei den Beschreibungen des Escorial, wie bereits gezeigt wurde. Damit einher
gehen zuweilen eine literarische Uberzeichnung und Dramatisierung, so dass
z. B. die spanische Landschaft noch schroffer und abweisender beschrieben
wird und die Biographien der einzelnen Kiinstler und Mazene in eine
bestimmte Richtung inszeniert werden, wie sie Justi mittels der Methode der

historischen Einfiihlung zu spiiren vermeint.

In Ubedabesichtigter densichineinem sehrschlechten Konservierungszustand
befindenden Palacio Vela de los Cobos aus dem 16. Jahrhundert und eine Pieta
von Sebastiano del Piombo, die Justi damit fiir die Forschung wiederentdeckt
hat.*?

Auf Grund der schlechten Wetterverhaltnisse bleibt Justi im Anschluss nur
kurze Zeit in Cérdoba und reist ziigig weiter nach Granada und Malaga. Justi
wird zu diesem Zeitpunkt der Orden de Carlos III. verliehen, wodurch seine
Leistung auf kunsthistorischem Gebiet auch von spanischer Seite explizit

anerkannt wird.

468  JUSTI 1908, Bd. 1, S. 235.

469  Die Pieta befand sich urspriinglich in der Kirche San Salvador von Ubeda und
ist heute im Magazin des Museo del Prado in Madrid als Leihgabe der Fundacién Casa
Ducal de Medinaceli aufbewahrt. Im Ausstellungskatalog der Berliner Gemaldegalerie
. Raffaels Grazie. Michelangelos Furor. Sebastiano del Piombo 1485-1547, Rom/Berlin 2008, S.
240 wird auf die Entdeckung Justis 1894 hingewiesen. Hierbei beziehen sich die Auto-
ren auf die Erwahnung der Pieta in Justis Aufsatz: Tizian und Alfons von Este, zuerst
erschienen in: Jahrbuch der Koniglich PreufSischen Kunstsammlungen, XV, 1894, S. 70-80,
danach erneut veroffentlicht in: Ders. 1908, Bd. 2, S. 151-166, siehe vor allem S. 156. Wie
der Brief vom 12. April 1890 aus Jaén belegt, hatte Justi die Pieta in Wirklichkeit schon
1890 ,, wiederentdeckt”.
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Von Granada aus macht er verschiedene Ausfliige, u. a. nach Guadix, um dort
das Kastell von La Calahorra zu sehen, das emblematisch tiber der Stadt auf
einem kegelformigen Hiigel Anfang des 16. Jahrhunderts erbaut wurde und
die umliegende Landschaft dominiert. Der Baustil zeigt deutlich italienischen
Einfluss, da nach einer ersten Bauphase der Italiener Michele Carlone die
Bauleitung tibernommen hatte.*”® Im Inneren der Festung befindet sich ein
reich ausgestatteter Renaissancepalast, der in seiner Anlage und Ausfiihrung

ebenfalls italienischen Modellen folgt.

In Granada trifftJustierneutmitManuel Gomez Moreno Gonzalez, denerbereits
auf seiner sechsten Reise kennen gelernt hatte, und dessen zwanzigjahrigem
Sohn (1870-1970) zusammen. Sie helfen ihm mit Informationen tiber die Stadt
und Gegend von Granada, da sie viele der abgelegenen Orte der Umgebung
besucht und dokumentiert haben und sich bestens in den lokalen Archiven
auskennen. Desweiteren besucht Justi den Bankier Arthur von Gwinner in
dessen Anwesen in der Alhambra, den er von seiner achten Spanienreise
kannte. Dariiber hinaus lernt er den Osterreichischen Orientalismus-Maler
Johann Viktor Kramer (1861-1949) kennen, der sich gerade auf einer grofseren
Reise von Tanger nachItalien befindet. Dieser erwdhnt, dass er Justis Velazquez-
Monographie gut kenne und sich sogar Ausziige fiir die Reise daraus gemacht
habe.*”!

Bevor er nach Sevilla weiterreist, besucht er noch Osuna, dessen Monumente
sich jedoch in einem relativ schlechten Erhaltungszustand befinden, so die alte
Universitat aus dem 16. Jahrhundert und die Kathedrale. Mit Sevilla erreicht
Justi seine zunachst letzte Station in Spanien, um dann weiter nach Tanger
und Portugal aufzubrechen und am Ende der Reise noch ein paar Tage in

Kastilien zu verbringen.

In Sevilla erreicht ihn die Nachricht {iber eine Rezension seiner Velazquez-
Monographie von Charles B. Curtis in der New York Times.*? Dieser kritisiert

u. a. die wenig angenehme Lesbarkeit, die Justi jedoch damit erklart, dass es

470  JUSTIL, Carl: Die Einfiihrung der Renaissance in Granada, in: JUSTI 1908, Bd. 1, S.
218-223. (Zuerst veroffentlicht im Jahrbuch der Koniglich PreufSischen Kunstsammlungen,
XII, Heft 4, 1891, S. 173-226.)

471 JUSTI 1923, S. 364. Kramer reiste hingegen erst 1898/1900 nach Palastina, anders
als es Justi schildert.

472 Charles B. Curtis hatte selbst 1883 einen Katalog iiber das Werk von Veldzquez
und Murillo verdffentlicht: CURTIS, Charles B.: Velazquez and Murillo. A Descriptive
and Historical Catalogues of the Works, London and New York, 1883.
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schlicht die Taten, d. h. die Werke, eines Kiinstlers seien, die dessen Leben
ausmachten. Alles Weitere waren Details, die erfunden oder iiber eine ,, vierte
Dimension” erfahren werden miissten.*”? Hier ist interessant zu beobachten,
dass die von einer hohen Tendenz zur Einfithlung gepragte Velazquez-
Monographie in jenen Jahren von einem Amerikaner als zu wissenschaftlich

neutral und wenig erzahlerisch bewertet wurde.

In Sevilla trifft Justi erneut José Gestoso de Pérez (1852-1917), der ihm bereits
bei seinem Aufenthalt vor acht Jahren mit Informationen tiber die Geschichte,
Kunst und Kultur Sevillas weitergeholfen hatte, die fiir die Ausarbeitung der

Velazquez-Monographie und die Ambientierung sehr niitzlich waren.

Im Anschluss an Sevilla setzt Justi mit dem Schiff {iber nach Tanger und
befindet sich somit zum ersten Mal in Afrika. Er bleibt dort nur eine Nacht und
fahrt dann bereits wieder zuriick nach Spanien, jedoch reicht der Aufenthalt
fiir verschiedene Beobachtungen im Hinblick auf die Bevolkerung. Justi
schickt Fotografien an seine Schwester und fordert sie auf, diese ihrer Galerie

hinzuzufiigen.*”* Fiir Justi ist alles ein vollkommen neues Erlebnis:

»Der menschengefiillte Platz ist der Markt. Hier kann man tiglich
Stunden lang zubringen und die ganz neuen fremdartigen Scenen
studiren, denn hier ist alles, Natur und Menschen, vollig neu fiir den

Europder.”*”

Justi beschreibt die engen Gassen der Altstadt und die verschiedenen
afrikanischen Kulturen, die hier zusammenkommen. ,Der Eindruck der
Araber ist majestitisch, lebhaft und wiirdevoll, stolz.”** Justi ist {iberrascht iiber
die Sicherheit, mit der man sich in der Stadt bewegen kann. Auch sprechen
Viele der Bevolkerung Spanisch, wodurch Justi sich leicht verstandigen kann.
Fiir Justi ist der Ausflug nach Tanger ,ein Blick in die Welt des Orients”. Den
Anreiz dafiir hat er von Johann Viktor Kramer (1861-1949) bekommen, der als
orientalistischer Maler Justi sein Skizzenbuch gezeigt und ihm ebenfalls die
Einfachheit der Reise erklart hat (Abb. 1). So hat Justi sich zu dieser kurzen

Uberfahrt entschlossen, die einen tiefen Eindruck bei ihm hinterlassen hat:

473 Vgl JUSTI 1923, S. 367.
474 Vgl JUSTI 1923, S. 370.
475  JUSTI 1923, S. 370.

476 ~ JUSTI 1923, S. 371.
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,Die Wirklichkeit, - Natur, Volk, Scenerie, - iibertrifft indef alle
Erwartungen; von allem was man je von dieser Welt gehort und gelesen,

in Geschichte und Mirchen, erhilt man die lebendige Illustration.”*”

Nach dieser kurzen Uberfahrt ,in den Orient” reist Justi weiter Richtung
Portugal mit einer kurzen Unterbrechung in Badajoz, wo er das Bronze-
Epitaph von Lorenzo Suarez de Figueroa dokumentiert, das er bereits 1882
gesehen hatte und tiber das er 1891 einen Aufsatz in der Zeitschrift fiir bildende

Kunst veroffentlichen sollte.*®

In Portugal bleibt Justi vom 28. Mai bis 22. Juni 1890 und halt sich u. a. in
Lissabon, Cintra, Evora, Setiibal, Coimbra, Batalha, Tomar und Porto auf,
wobei er in Lissabon und Porto aufs Neue in Kontakt mit Joaquim Anténio da
Fonseca Vasconcelos steht. Von Portugal aus erreicht Justi Ende Juni Santiago
de Compostela und Monforte de Lemos in Galizien, wo er im Kloster Monforte
de Lemos die Entdeckung eines Altarbildes von Hugo van der Goes mit der
Anbetung der Konige macht (um 1470), das 1914 vom Kaiser-Friedrich-

Museum zu Berlin erworben wird.*”?

Danach reist er weiter nach Ledn, von wo aus er Ausfliige in die Umgebung
macht, u. a. zu dem Benediktiner-Kloster de San Zoilo in Carrion de los Condes
in der Provinz von Palencia, das iiber einen reich ausgestatteten Kreuzgang

im plateresken Stil aus dem 16. Jahrhundert verfiigt.

In Palencia besichtigt Justi erneut die Kathedrale. Er war schon auf seiner
vierten, sechsten und achten Spanienreise in Palencia gewesen, nutzt nun
aber erneut die Zeit fiir ein ausfiihrliches Studium. Hierbei erwahnt er die
Sammlung an flandrischen Tapisserien aus dem 16. Jahrhundert, jedoch in
keinem Moment das Gemalde El Grecos mit dem Martyrium des HI. Sebastian
(um 1577-78), das sich ebenfalls in der Kathedrale befindet, aber zu den
weniger bekannten Werken gehort und z. B. in Richard Fords Handbook for

477  JUSTI 1923, S. 373.
478 JUSTI 1908, Bd. 1, S. 67-81.

479  Die Anbetung der Konige befindet sich heute in der Berliner Gemaldegalerie, Kat.
Nr. 1718, siehe auch: Staatliche Museen Preufischer Kulturbesitz (Hg.): Gemiildegalerie
Berlin. Gesamtverzeichnis der Gemilde, Berlin 1986, S. 36 und Abb. Nr. 347. Ferner: FRIED-
LANDER, Max J.: Die Anbetung der Kénige Hugos van der Goes. Mit einer Tafel in Heliogra-
viire und einer Textabbildung, in: Jahrbuch der Preufliischen Kunstsammlungen, Nr. 35,
1914, S. 1-4.
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Travellers in Spain, das Justi als Reisefiihrer benutzt, nicht erwahnt wird.

Von Palencia aus fiihrt es ihn weiter nach Valladolid, wo er eine ganze Woche
mit einem zweitdgigen Ausflug nach Medina de Rioseco bleibt. Desweiteren
besucht er Coca, wo er die Marmorgrabmaler der Familie Fonseca aus dem
15. und beginnenden 16. Jahrhundert studiert.*®® In Coca, dessen Stadtkern er
allgemein als sehr schlecht konserviert charakterisiert, besichtigt er auch das
Castillo de Coca, eine Festung aus dem 15. Jahrhundert, die zum Besitz des
Herzogs von Alba gehort und sich zu jenem Zeitpunkt in einem kritischen
Erhaltungszustand befand, da ein Grofiteil des Innenhofes abgebrochen

wurde, um den verwendeten Marmor zu verkaufen:

,Der Besitzer ist der Herzog von Alba! Es kam mir vor wie ein Schwein,
das in einen Blumengarten eindringt un dalles verwiistet, um ein paar

Whurzelknollen zu Tage zu fordern.”*!

Justi weist also auch hier wieder auf die geringe Beachtung und Konservierung
der spanischen Kulturgiiter im 19. Jahrhundert hin, die vor allem durch die

Desamortisation in Mitleidenschaft gezogen worden waren.
Justi reist weiter nach Segovia und San Ildefonso, das er begeistert beschreibt:

. Der herrliche Park in franzosischem Geschmack; die unbeschreiblich
reine Bergluft, die im Schatten nie driickend heif§ wird, die von allen
Seiten rauschenden Gewisser; die geputzten vornehmen Familien,
untermischt mit einigen reisenden Plebejern, das giebt es in Spanien

nur auf diesem Fleck.”**

Von San Ildefonso aus besucht er das Kartauser-Kloster Santa Maria de El
Paular, das nur mit einem beschwerlichen Ritt durch die Berge zu erreichen
ist. Fiir Justi stellt es , die letzte von den fiinf harten Niissen (s)einer Reise”*® dar,
womit er Viso del Marqués, La Calahorra in der Ndhe von Guadix, Carrién de
los Condes, Coca und schliefslich Paular meint.

480  Er verodffentlicht die Ergebnisse im Rahmen des Aufsatzes Bartolomé Ordonoz
und Domenico Fancelli, in: Jahrbuch der Koniglich Preufiischen Kunstsammlungen, Nr. XII,
1891, S. 78-80; JUSTI 1908, Bd. 1, S. 101-104.

481 JUSTI 1923, S. 392.
482 JUSTI 1923, S. 394.

483  JUSTI 1923, S. 396.
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Kurz vor Abschluss seiner Reise bleibt er noch fiir zwei Tage in Madrid, wo es
Mitte Juli bereits unertraglich warm ist und er daher nicht an einen langeren
Aufenthalt denkt, und tritt dann am 17. Juli 1890 die Riickreise iiber Avila und

Burgos nach Paris an.

Die neunte Reise Justis ist charakterisiert von dem Drang, noch einmal eine
grofle Rundreise zu machen und insbesondere schwierig zu erreichende,
entlegene Orte aufzusuchen. Auch die kurze Uberfahrt nach Tanger bezeugt
Justis Wunsch nach neuen Erfahrungen. Die Archivarbeit stand bei dieser
Reise weniger im Vordergrund, da er bereits auf seinen vorigen Reisen sehr
viel recherchiert hatte und die Sommermonate in Madrid nicht geeignet
dafiir waren. Zu den Schliisselfiguren im Kontakt mit der spanischen und
portugiesischen Kunstgeschichtsschreibung gehdren ohne Zweifel Manuel
Gbémez Moreno Gonzdlez in Sevilla und Joaquim Anténio da Fonseca
Vasconcelos in Portugal, die Justi wertvolle Informationen fiir seine Studien

liefern.
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6.1.10 Zehnte Reise (Oktober/November 1892)

Die Briefe der zehnten Reise werden in der Ausgabe von 1923 nicht publiziert.
Dies hdangt damit zusammen, dass es sich bei dieser weniger um eine For-
schungsreise handelte und die 13 erhaltenen Briefe und Karten kaum Betrach-
tungen zur Kunst erhalten. Justi hilt sich die Halfte der Zeit in San Sebastidn-
und dann in Madrid auf, wo in jenem Moment das Vierhundertste Jubildaum
der Entdeckung Amerikas mit Ausstellungen und Kongressen zelebriert wird
(u. a. die Exposicion Historico-Americana und die Exposicion Historico-Europea,
Madrid 1892).#

484 BERNABEU ALBERT, Salvador: 1892. El 1V centenario del descubrimiento de América
en Espafia, Madrid: CSIC 1987.
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6.2 Carl Justis ,Velazquez”-Monographie (1888) — die Entstehung
eines spanischen Kiinstlerbildes zwischen Wissenschaft und
historischer Einfiihlung

Das Studium der Iberischen Halbinsel nahm seit der Jahrhundertmitte
kontinuierlichzu. EinHohepunktderkulturellenAnnidherungundwissenschaftlichen
ErschlieSung der spanischen Kunst von deutscher Seite aus wird zweifelsohne
durch Carl Justis Monographie iiber Veldzquez erreicht.**

Der viel zitierte Satz Manets {iber Veldzquez, dass er “le peintre, le plus peintre
qui fut jamais” sei, war einer der Augsgangspunkte fiir Carl Justis umfangreiche
Studie, die 1888 zum ersten Mal erschien. 1903 und 1922 folgten dann
weitere Auflagen mit leichten Veranderungen.®*® Carl Justi machte nicht nur
aus Veldzquez Vita eine facettenreiche Kiinstlerbiographie, sondern schaffte
ein kulturwissenschaftlich angelegtes Rundumbild des Siglo de Oro und
des spanischen Hofes im 17. Jahrhundert. In der Rezeption des Veldzquez
zeigt sich am deutlichsten die allgemeine Tendenz des ausgehenden 19.
Jahrhunderts, den Ursprung des kiinstlerischen Realismus in Spanien zu
verorten. Veldzquez wurde zum wichtigsten Reprédsentanten der spanischen
Kunst und des ,Spanischen” allgemein, welches in seinen wirklichkeitsnahen
Bildern zum Ausdruck kommt. Justi stellte Veldzquez entschieden {iiber alle
anderen spanischen Kiinstler, die er jedoch ebenso studierte, wie es im Fall
von Murillo besonders deutlich wird. Im Vergleich der Bewertung von Murillo
und Veldzquez zeichnet sich besonders die zeitgendssische Diskussion um
Naturalismus und Realismus deutlich, in der Justi Murillo auf Grund dessen
idealisierender Tendenzen einen wahren realistische Qualitat abspricht, auch
wenn dieser immer wieder volkstiimliche Szenen als Bildgegenstande gesucht
hat. Eine besondere Verscharfung der Diskussion kommt schliefilich durch
den Impressionismus auf, der die Unmittelbarkeit zwischen Seherlebnis und
kiinstlerischem Akt auf die Spitze treibt. Justi reagiert hier ablehnend mit

einem Vortrag tiber den ,, Amorphismus in der Kunst” in der Kunst, auf den im

485  JUSTI, Carl: Diego Velazquez und sein Jahrhundert, 2 Bde., Bonn: Cohen, 1888. Der
Nachlass von Carl Justi befindet sich in der Bonner Universitédtsbibliothek und umfasst
u.a. Tagebiicher, Briefe, Handexemplare und Entwiirfe. Ein wichtiger Brief {iber Murillo
von Carl Justi an Herman Grimm vom 14. Mai 1892 liegt in Halle bei Curt Gerstenberg
(Stand Waetzold 1924). Siehe hierzu: WAETZOLD, Wilhelm: Deutsche Kunsthistoriker,
Leipzig: E. A. Seemann 1924, Bd. 2, S. 239-277; WILLERS, Heinrich: Verzeichnis der bis
zum 2. August 1912 erschienenen Schriften Carl Justis, Bonn: C. Georgi 1912.

486  JUSTI, Carl: Diego Velazquez und sein Jahrhundert, 2. Aufl., Bonn: Cohen 1903; JUSTI,
Carl: Diego Velazquez und sein Jahrhundert, 3. Aufl., Bonn: Cohen 1922 (Band I), 1923 (Band
II). Zuletzt ist auf Spanisch die kommentierte Ausgabe erschienen: Justi, Carl: Veldzquez
y su siglo, traduccion de Jests Espino Nufo, Madrid: Istmo, DL 1999.
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folgenden Abschnitt zu Carl Justis Bild von Veldzquez und dem , Spanischen” im

Spiegel der zeitgenossischen Kunstdebatte eingegangen wird.

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts wurde die altere Generation
der reisenden Kunsthistoriker, die mit einem vorgefertigten Spanienbild
erste  zumeist enzyklopadisch angelegte Versuche einer spanischen
Kunstgeschichtsschreibung  unternommen  hatte, ~ von  jlingeren
Forschungsreisenden abgelost, die insbesondere spanische Werke in
franzdsischen Sammlungen gesehen und die franzdsische Forschungsliteratur
rezipiert hatten. Sie bemiihten sich auch auf Grund der verbesserten
Reisesituation vermehrt um Archivbesuche und zogen ein noch intensiveres
Quellenstudium in die Forschung ein. Nicht nur die blofile Anschauung
diente als Grundlage fiir eine kunsthistorische Systematisierung, sondern
die Untersuchung des Kunstwerks als Frucht einer Epoche und der
Zusammenhang mit angrenzenden Gattungen stand nun im Mittelpunkt.
Das in der Theorie der Nationalhelden begriindete wachsende Interesse an
einzelnen Kiinstlerpersonlichkeiten machte die Monographie zur beliebten
kunstliterarischen Form. Hierbei ist es im Verlauf der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts zu zwei Tendenzen in der historischen Biographik gekommen,
darunter die historisch-politische, bzw. wissenschaftlich-empirische und
die geistes- und kulturwissenschaftliche.*” Justis Velazquez gehort hier zur
zweiteren mit einem deutlich literarischen Anspruch, der sich von den rein
wissenschaftlich-empirischen Studien der Zeit abgrenzt, ohne dabei jedoch

ein intensives Quellenstudium zu vernachlassigen.

Carl]Justiist fiir die Rezeption der spanischen Kunst eine vergleichbare Leistung
zuzuschreiben, wie sie Jacob Burckhardt fiir Italien und die Rezeption der
italienischen Renaissance vollbracht hat. Der Bonner Gelehrte setzt Velazquez
als kiinstlerisches Phanomen parallel zum literarischen Werk Calderdns
und schafft damit Querverbindungen zwischen den Disziplinen. Mit seinem
literarisch gepragten Ansatz erreicht Justi neben dem Fachpublikum vor allem
das Bildungsbiirgertum der Wilheliminischen Kaiserzeit als Leserschaft.
Karin Hellwig schreibt: ,Das Biirgertum des fortgeschrittenen 19. Jahrhunderts
war kein Augenpublikum, sondern ein literarisch verbildetes, und was bei den
Kiinstlerbiographien zihlte, war nicht das Beschreiben oder gar das Interpretieren von

Kunstwerken, sondern der Roman, der den Kiinstler im geschichtlichen Umfeld seiner

487  Vgl. HELLWIG, Karin: Von der Vita zur Kiinstlerbiographie, Berlin: Akademie Verlag
2005, S. 164-165.
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Zeit beschrieb.”*® Genau diesen Anspruch erfiillt die Veldzquez-Monographie,
indem Justi geschickt quellengestiitzte Fakten und literarische Interpretationen

miteinander verarbeitet.

Die Velazquez-Monographie in der Erstausgabe von 1888 umfasst zwei Bande
und ist , Friedrich, dem Deutschen Kaiser von Preuflen” gewidmet. Die Widmung
erscheint in spateren Ausgaben nicht mehr, es wird jedoch am Ende der
Einleitung in einem kurzen Absatz erinnernd darauf eingegangen. Friedrich
III. (1831-1888) hat die Fertigstellung des Werks nicht mehr erlebt, obwohl
er sich nach Justis Aussage sehr fiir Velazquez interessierte und auf seiner
Reise nach Spanien das Museo del Prado besucht, den spanischen Kiinstler

eingehend studiert und seine Eindriicke aufgezeichnet hatte.**

Als Leitwort stellt Justi der Veldzquez-Monographie die folgenden Verse aus
Shakespeares Komodie , Love’s Labour’s Lost” voran, in denen sich Konig
Ferdinand von Navarra an die drei Lords Berowne, Longaville und Dumaine
richtet, mit denen er schwort, sich in den folgenden drei Jahren ganz dem
Studium zu widmen und der Liebe zu entsagen. Dieser Schwur wird dann
jedoch von keinem der Vieren eingehalten und fiihrt zu Verwechslungen und
Verwicklungen. Im folgenden Zitat bezieht sich der Konig auf den spanischen

Bankelsanger Don Adriano de Armado, der sich ebenfalls am Hof aufhailt:

,That Armado hight,
For interim to our studies, shall relate
In high-born words the worth of many a knight

From tawny Spain, lost in the world’s debate.”**

Der Aufbau der Monographie ist chronologisch in sieben Biichern, die
nacheinander die wichtigsten Lebensstationen von Veldzquez behandeln.
Besonders herausgestellt und als Wendepunkte markiert werden die beiden
Reisen des Sevillaners nach Italien. Im Mittelpunkt der Betrachtungen steht

das Werk des Kiinstlers und die einzelnen Arbeiten geben die Aufteilung

488  HELLWIG, Karin: Von der Vita zur Kiinstlerbiographie, Berlin: Akademie Verlag
2005, S. 165.

489  Von der Spanienreise des Kronprinzen berichtet sein Begleiter Friedrich Dern-
burg, ein deutsch-jiidischer Politiker und Publizist, in: DERNBURG, Friedrich: Des Deut-
schen Kronprinzen Reise nach Spanien und Rom. Journalistische Reiseskizzen, Berlin: Salomon
1884.

490 SHAKESPEARE, William: Love’s Labour’s Lost, 1. Akt, 1. Szene, Vers 170-173.
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vor.*! Justi geht bei der Darstellung von einer Einheit von Leben und Werk
des Kiinstlers aus, wie es typisch fiir das spate 19. Jahrhundert ist und ganz
in der Tradition der Vorstellung vom Genie steht, bei dem Kiinstlertum und

tagliches Leben eine untrennbare Einheit eingehen.

Dazwischen werden kulturell-ambientierende Elemente geschaltet, die
das jeweilige Umfeld des Malers charakterisieren und dem Leser eine Art
Szenografie des Ortes bieten. So beschreibt Justi ausfiihrlich z. B. das kulturelle
Klima Sevillas, die Stadt Madrid oder die konkrete Situation in Rom im Jahr
1630, bevor er auf die dort entstandenen Werke im Einzelnen eingeht. Auch
literarische Exkurse, wie {iber Pedro Calderdn de la Barca oder generell iiber
die Romanisten, sind ein gezieltes Mittel, um ein breiteres Spektrum der
damaligen Zeit zu schaffen, die Kunst des Velazquez kulturell einzubetten und
anderen grofien Kiinstlern und Schriftstellern der Epoche gleichzustellen. Bei
der Beschreibung der Landschaften und Monumente zeigt sich der literarische
Anspruch Justis. Hierbei spielt die orientalistische Beschreibungstradition
des spanischen Siidens und seiner arabisch-maurischen Kulturgiiter eine
wichtige Vorbildrolle. So klingt die von fritheren Reisebeschreibungen bereits
bekannte orientalisierende Wiedergabe des Gesehenen in Justis Ansicht von

Sevilla nach:

,Trotz allem, und trotz italienisch-humanistischer Bildung und
Dichtung, fiir die man damals schwirmte, war Sevilla eine Stadt
von orientalischem Grundwesen geblieben, und ist es bis heute. Seine
marmorgepflasterten patios, belebt von Briinnlein mit Blumenpyramiden
und von balsamischen Aromen durchduftet, erscheinen dem Nordlinder,
wenn er, durch enge labyrinthische Gassen sich windend, in den offenen

Zaguan hineinsieht, wie Szenerien arabischer Mdrchen.”*?

491  Folgende Themenblocke gliedern die Velazquez-Monographie:
1. Band:

* Einleitung

= Die Jugendjahre (1599-1629)

= Die erste Romfahrt (1629-1631)

= Die Tage von Buen Retiro (1631-1648)
2. Band:

= Die Bildnisse der mittlern Zeit (1631-1649)

= Die zweite Romfahrt (1649-1651)

= Das letzte Jahrzehnt 1651-1660)

492 JUSTI1922,Bd. 1, S. 32.
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Und er fahrt an anderer Stelle fort:

,Wenn man Lesern spanischer Komédien die Alameda des Herkules
nennt, oder die Barken und das Gestade, das der Sohn des Kolumbus mit
Alleen bepflanzte, oder den Garten des Alcazar (...), dann beleben sich
diese Orte mit Szenen romantischer Abenteuer. Denn in Sevilla, sagt

Calderon, tauchen hundert neue Geschichten auf in jeder Nacht.”**

Das literarisch gepragte Bild vom orientalischen Siidspanien hat bei
den Reisenden Wunschvorstellungen und Traume geweckt, die bei der
tatsachlichen Reise die jeweilige Wahrnehmung des Gesehenen wenn nicht
tiberdeckten, dann doch dessen Beschreibung stark beeinflussten. Der Text von
Justi zeigt, dass dies nicht nur fiir die Reiseliteratur Giiltigkeit besitzt, sondern
ebenso charakteristisch fiir die kunsthistorischen Texte des 19. Jahrhunderts
ist. Der literarische Anspruch, der sich hier besonders deutlich zeigt, hatte
zum einen zum Ziel, den wissenschaftlichen Text fiir das Bildungsbiirgertum
ansprechender zu machen, zum anderen zeigt er die hohe Identifikation mit
der Epoche und Einfiihlungskapazitat des Autors.

493 JUSTI1922,Bd. 1, S. 34.
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6.2.1 Ambientierung: fiktive Dokumente und die Grenzen der
historischen Wissenschaftlichkeit

Justis Ambition, ein kulturelles Panorama zu schaffen, gipfeltin der Eingliederung von
fiktiven Dokumenten, darunter ein paragonistisches Streitgesprach, den sogenannten
Dialog iiber die Malerei,*** und das Romische Tagebuch des Veldzquez**. Beide hat Justinicht
explizit als fiktiv gekennzeichnet, auch wenn dem aufmerksamen Leser klar werden
konnte, dass es sich nicht um Originale handelte. In der Forschung kam es jedoch
zu solchen Missverstandnissen, dass er sogar der Falschung bezichtigt wurde. Dies
ist insbesondere aus dem Grund interessant, da Justi gar keine Falschungsabsichten
hatte, sondern die Einfiihrung von fiktiven Elementen als legitimes Mittel verstand,
um eine moglichst tiefgreifende Ambientierung des Werks zu erreichen. Dabei ist die
historische Authentizitdt der Dokumente dem literarischen Ziel untergeordnet.

Der Dialog tiber die Malerei ist ein kiinstlerisches Streitgesprach wie es im 16. und
17. Jahrhundert besonders in Italien kultiviert wurde. Justi hat die Szene nach Sevilla
in die Casa de Pilatos verlegt, wo sich die fiinf Protagonisten, darunter ein alter und
ein junger Maler, ein Baumeister, ein Hausmeister und eine Frau, versammeln, um
tiber die Charakteristiken und die Funktion der zeitgenossischen Malerei zu debattieren.
Das sogenannte , Haus des Pilatus” war bis 1639 Sitz der Adelsfamilie Enriquez
de Ribera, den spateren Herzogen von Alcald, einer der einflussreichsten Familien
Andalusiens** Unter Fernando Afan Enriquez de Ribera, dem III. Duque de Alcala
de los Gazules (1583-1637), war der Palast Zentrum eines humanistischen Zirkels,
zu dem auch Francisco Pacheco gehorte. Zeitlich setzt Justi den Kunstdialog am
Vorabend zu Allerheiligen im Jahr 1631 an, also genau im Zeitraum, als der Zirkel
aktiv war, und schafft dadurch einen realen Bezug.*”

494 JUSTI 1888, Bd. 1, S. 85-104; JUSTI 1922, Bd. 1, S. 91-111.
495 JUSTI 1888, Bd. 1, S. 284-290; JUSTI 1922, Bd. 1, S. 297-302.

496  Der Bau wurde 1483 unter Pedro Enriquez de Quifiones (IV Adelantado May-
or de Andalucia) und dessen zweiter Frau Catalina de Ribera begonnen. Deren Sohn,
Fadrique Enriquez de Ribera (primer Marqués de Tarifa), wiederum unternahm zwi-
schen 1518 und 1520 eine Reise nach Italien und ins Heilige Land, von der er reich an
Kunstschétzen und dsthetischen Eindriicken wiederkam und den Ausbau des Palastes
im Renaissance-Stil in Verbindung mit maurischen Elementen vorantrieb. Seine Nach-
folger, darunter Per Afan Enriquez de Ribera, I. Duque de Alcala de los Gazules, ein am-
bitionierter Kunstsammler, und Fernando Afan Enriquez de Ribera, III. Duque de Alcala
de los Gazules, unter dem der Palast zu einem intellektuellen Treffpunkt wurde, trugen
zu dessen Bedeutung als Kunstzentrum Sevillas bei. Nach dem Tod von Fernando (1637)
ging der Palast auf Grund der Heirat der Nichte des Herzogs, Ana Maria Luisa Enriquez
de Ribera, mit dem VII. Duque de Medinaceli 1639 in den Besitz der Medinaceli iiber
(heutiger Sitz der Fundacion Casa Ducal Medinaceli).

497 JUSTI 1922, Bd. 1, S. 91 und 95.
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Der Bau ist architektonisch wegweisend durch die Verbindung des Mudejar-
Stils mit gotischen Elementen und dem deutlichen Einfluss der italienischen
Renaissance. Aus diesem Grund ist die Ortswahl Justis bereits programmatisch
fiir die Inhalte des Kunstdialogs, in dem es unter anderem um die Bedeutung
der italienischen Einfliisse auf die spanische Malerei und die Frage, was die
spanische Kunst eigentlich ausmache, geht. Die Architektur der Casa de Pilatos
ist paradigmatisch fiir die Entwicklung der Kunst in Andalusien und die
Verschmelzung von italienischem, arabischem und spanischem Formengut.
Dies bildet sich inhaltlich aber auch formal im Kunstdialog ab, der als
Gattung ebenfalls italienischen Modellen folgt, wie z. B. den Kunstgesprachen
Michelangelos im Kreis der Vittoria Colonna, die von dem Portugiesen
Francisco de Hollanda in dessen Traktat Da Pintura Antiga (Lissabon 1548)
geschildert werden. Inhaltlich verwendet Justi zahlreiche Quellen aus der
spanischen Kunstliteratur des 17. Jahrhunderts. Der Dialog spiegelt vor allem
asthetische Grundsatze wieder, wie sie Francisco Pacheco in seinem Traktat
Arte de la pintura, su antigiiedad y su grandeza (Sevilla 1649) formuliert hat. Dies
wird auch zusétzlich davon unterstrichen, dass die Hauptfigur des Dialogs an

die Person Pachecos angelehnt ist.**

Justis Dialog unterscheidet sich leicht in der ersten und zweiten bzw. dritten
Ausgabe. Die Anderungen in den spiteren Ausgaben scheinen hierbei direkt
auf die Kritik aus dem Forschungsumfeld zuriickzugehen und deutlich
machen zu wollen, dass es sich nicht um ein ,Original” handelt. Dies geht
auch aus der spateren Anmerkung von Ludwig Justi hervor, in der er den
Kunstdialog als eine eigene Schopfung Justis fiir den Leser kenntlich macht.**
In der ersten Ausgabe steht noch in Klammern unter dem Titel , Aus dem
Spanischen”. Dieser Zusatz wurde von Justi in den spateren Ausgaben
entfernt. Auch die Personennamen wurden verandert. Verlief das Gesprach in
der ersten Ausgabe zwischen einem gewissen Eutifron (als Reprasentant fiir
Francisco Pacheco), Calimaco (ein Baumeister), Trasimaco (ein junger Maler),

Filostrato (Hausmeister) und Tisbe,*” so erhalten die Teilnehmer in den

498 JUSTI 1888, S. 85, Anm. 1; JUSTI 1922, S. 91, Anm. 1.
499 JUSTI 1922, Bd. 1, S.91.

500  Justi schafft einen deutlich intellektuell griechischen Bezug, obwohl er die hispani-
sierten Namen verwendet: Eutifron kdnnte sich auf den Friihdialog Euthyphron von Platon
beziehen (um 399 v. Chr.), Calimaco auf den griechischen Bildhauer Kallimachos (5. Jhd. v.
Chr.), dem die Erfindung des korinthischen Kapitels zugeschrieben wird, Trasimaco auf den
Vorsokratiker und Rhetor Thrasymachos von Chalkedon (5. Jhd. v. Chr.) und Filostrato auf
Flavius Philostratos (2./3. Jhd. n. Chr.), der u. a. Lebensbeschreibungen beriihmter Sophisten
und ebenso Bildbeschreibungen (Eikdnes) verdffentlicht hat. Thisbe wird nicht weiter cha-
rakterisiert, ein Bezug zur Sage von Pyramus und Thisbe ist jedoch naheliegend.
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spateren Ausgaben bis auf Tisbe die hispanisierten Namen Meister Francisco
(Francisco Pacheco, ein alter Maler), Perez (ein Baumeister), Lope (ein junger
Maler) und Jusepe™ (Hausmeister). Mit der Anderung der Personennamen
wird der Schritt von einem fiktiven griechischen Intellektuellenkreis hin zu
einer spanischen Gesellschaft vollzogen, so dass die Autoritdt des explizit
spanischen Kiinstlerkreises deutlicher erkennbar wird. Es handelt sich nicht
um Autoritaten, die durch ihren Bezug zur Antike intellektuelle Bedeutung
haben, sondern die spanischen Protagonisten selbst stehen im Vordergrund.
Justi ist damit bei der Namensgebung konsequenter geworden, indem er nicht
mehr das Spanische iiber vorgegebene klassische Autoritdtsmodelle definiert.
Das Gespréch kreist inhaltlich zunachst um die sich im Familienbesitz der
Enriquez de Ribera befindlichen Kunstschitze, insbesondere auch antike
und orientalische Werke, an Hand derer die Familiengeschichte von dem
Maler Francisco (also Francisco Pacheco) illustriert und geschildert wird.
Ein Schwerpunkt bilden die Verbindungen der Familie nach Italien und
zum Vatikan, da Fernando Afdn Enriquez de Ribera u. a. Vizekonig von
Katalonien und Neapel war und den Kunstaustausch zwischen Sevilla und
Italien stark gefordert hat. Zur Debatte um die italienische Kunst gehort auch
die Auseinandersetzung mit sakralen und paganen Bildgegenstanden, bei
denen es gerade in der Renaissance zu ikonographischen und ikonologischen
Uberschneidungen kommt. Das Problem der Umsetzung des Bildgegenstands
in addquater Form ist insbesondere vor dem Hintergrund der kirchlichen
Zensur in Spanien zu sehen. Ferner spielt hier die Debatte (Paragone) um die
Vorrangstellung der Bildidee vor der Ausfithrung eine Rolle, wie sie vor allem
im 16. Jahrhundert mit dem Konzept des Disegno, also der Bilderfindung, die
die kiinstlerische Ausfiihrung tibertrifft, von Kunsttheoretikern wie Giorgio
Vasari (1511-1574) diskutiert wurde.>”

In Justis Dialog geht es dartiber hinaus um die Auseinandersetzung zwischen
dem alten Maler Francisco und demjungen Lope, ob die malerische Umsetzung
unmittelbar und spontan zu sein hat (Lope) oder dieser ein wohliiberlegtes

Konzept und Vorstudien zugrunde liegen miissen (Francisco).”® Desweiteren

501 Justi schreibt in diesem Fall ,, Jusepe” und nicht ,José”, was eventuell daran liegen
mag, dass er dies fiir eine ebenfalls spanische Form halt. Als Kunstgelehrter hat er sich
zum Beispiel ausfiihrlich mit José de Ribera beschiftigt, der teilweise im Zusammen-
hang mit seinem Italienaufenthalt seinen eigenen Namen als , Jusepe” italianisiert hat,
obwohl die italienische Form wiederum ,, Giuseppe” wire.

502 JUSTI 1922, Bd. 1, S. 106-107. Francisco spricht sich fiir die Zeichnung, also das
Disegno aus, das einerseits die Grundlage der Malerei darstellt, andererseits das Ge-
samtkonzept der Bildidee bedeutet.
503 JUSTI 1922, Bd. 1, S. 102-103.
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kritisiert Lope die noch immer vorherrschende Orientierung an den grofien
Kiinstlern aus Italien, wie Michelangelo oder Raffael, auch wenn Spanien
selbst tiber zahlreiche Kiinstler verfiigt, die wegbereitend fiir die spanische
Kunst waren. Justi formuliert also hier, indem er dem jungen Maler Lope diese
Worte in den Mund legt, das Problem der Identitat der spanischen Maler und
der Bewusstwerdung dieser iiber ihre eigene Qualitat. ™ Dies ist in diesem
Sinne auch ein Einspruch Justis fiir die Bedeutung der spanischen Malerei im
Vergleich zur Italienischen, da die zeitgendssische Forschungsliteratur im 19.
Jahrhundert ebenfalls viel zu haufig den Vergleich mit Italien sucht und eine

Eigendefinition der spanischen Kunst kaum zuliefs.

Francisco und Lope kommen nun auf das Wesentliche der spanischen Kunst
zu sprechen, welches in deren Realismus und Tendenz zur Wahrheitstreue
zu suchen sei.”® In der Folge werden die verschiedenen Tendenzen in der
spanischen Malerei des 16. und frithen 17. Jahrhunderts, darunter die Kunst
von José de Ribera und El Greco, diskutiert. Lope setzt sich hierbei fiir die
unmittelbare Ausfithrung und Malerei a borrones, die skizzenhaft in schnellen
Arbeitsschritten das Gesehene wiedergibt, und ebenso fiir nationale und
regionale Besonderheiten in der Kunst ein. Francisco verteidigt hingegen die
glatte, naturalistische Malweise und besteht auf den {ibernationalen Charakter

des Genies:

»Es gibt keinen koniglichen Weg zur Meisterschaft, auch keinen
andalusischen. Die grofiten, die in Wahrheit iibermenschlichen Genies
haben auch iibermenschlich gearbeitet. Kunst bleibt Kunst und Kunst

wirkt nicht zufillig.”>*

Es bildet sich hier also innerhalb einer Debatte von 1631 eine Diskussion
ab, wie sie vergleichbar in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts um den
Naturalismus, Realismus und Impressionismus gefiihrt wurde und vor deren
Hintergrund Justis Aufbau des Dialogs und inhaltliche Schwerpunktsetzung
zusatzlich zu verstehen ist. Es geht im Kern bei dem historisch angesetzten

504 JUSTI 1922, Bd. 1, S. 103: , Aber sollen wir denn ewig bei den Italienern in die Schule
gehen? Wir haben es nun ein Jahrhundert lang getan. (...) Sollten wir nun nicht auch Maler
bekommen, die wie der Autor der Geschichte des sinnreichen Junkers der Mancha, nur sich selbst
dhnlich sind? Sollten vor allem wir Andalusier, hier im reichsten, schionsten, gottseligsten und
lustigsten Sevilla nicht unsre Pfade zum Tempel des Ruhms und der Unsterblichkeit finden kon-
nen?” (Lope)

505 JUSTI 1922, Bd. 1, S. 103. Wahrheitstreue bis hin zur ,, Hisslichkeit und Wildheit”
(Francisco)

506 JUSTI 1922, Bd. 1, S. 108-109.
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Dialog um eine Manifestation erstens der Vorstellungen Justis von der
spanischen Malerei des 17. Jahrhunderts und deren Nationalcharakter
(und damit der Frage, was also die spanische Malerei eigentlich ausmache),
zweitens der Bedeutung der spanischen Kunstgeschichte innerhalb der
Kunstgeschichtsschreibung des 19. Jahrhunderts und drittens dartiber
hinaus um die Debatte um den Weg der zeitgendssischen Kunst zwischen
Naturalismus, Realismus und Impressionismus, fiir die die spanische Kunst
und insbesondere die Kunst des Veldzquez von Kunsttheoretikern des 19.
Jahrhunderts als wegweisend analysiert wurde. Hieran wird deutlich, wie
sehr der literarisch-historisierend angelegte Dialog von kunsttheoretischen
Uberzeugungen Justis bestimmt ist. Er nutzt ihn zwar, um ein kulturelles
Panorama und eine gewisse Ambientierung zu schaffen, tut dies aber unter
Anwendung eines deutlich zeitgendssischen Zugs. Der Dialog erhalt somit
vor dem Hintergrund der Kunstdebatten in den 1880er Jahren in Deutschland
eine ganz andere Bedeutungsebene, als ein lediglich ambientierendes
Literaturstiick innerhalb einer Lebensbeschreibung des Veldzquez. Diese
Verbindung, die Parallelen zwischen mehreren Jahrhunderten schafft, ist

typisch fiir Justis Kunstauffassung.

Ein zweites Beispiel fiir einen literarischen Ambientierungsversuch Justis
ist das sogenannte Tagebuch des Velazquez, in dem der Maler auf seiner
ersten Italienreise (1629-1631) die ersten zwei Tage in Rom beschreibt und
vor allem auf die von ihm besichtigten Monumente eingeht. Bei den zwei
Italienaufenthalten von Veldzquez handelt es sich um Schliisselmomente
in seiner Biographie, die stets zur Interpretation seiner kiinstlerischen
Entwicklung herangezogen wurden. Es ergab sich jedoch das Problem der
geringen Dokumentation dieser Reisen, dem Justi auf fiktive Weise Abhilfe
schaffen wollte. Viele Kunsthistoriker hatten sich bereits die Frage gestellt,
welche Monumente Velazquez tatsachlich in Rom studiert habe, mit welchen
Kiinstlern er in Kontakt stand oder welche italienischen Maler ihn vor allem
beeinflusst haben konnten. Mit dem Tagebuch des Veldzquez hat Justi eine
einzigartige Pseudo-Quelle geschaffen, die verschiedene Forscher als reales
Dokument fiir ihre Studien benutzt haben, ohne dabei oder erst spat zu

merken, dass es sich um ein literarisches Konstrukt handelte.

Velazquez’ erste Italienreise fithrt ihn zundchst nach Venedig und dann weiter
nach Rom. Um den Leser direkt in die Epoche einzufiihren, schiebt Justi das
Kapitel ,,Rom im Jahre 1630 als Einleitung zum Romaufenthalt ein. Es wird
also auch hier seine Absicht deutlich, sich ganzin die damalige Zeit einzufiihlen

und ein mikroskopisch genaues Bild des Zeitpunkts zu schaffen, zu dem
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Veldzquez in der Heiligen Stadt war. Dieses Grundkonzept der Einfiihlung
in die Epoche und dariiber hinaus in den Lebensabschnitt des spanischen
Malers ist die eigentliche Erklarung fiir die Entstehung des Tagebuchs, das
das Ergebniseiner konsequenten Ambientierungist. Nach einer Schilderung
der Stadt um 1630, der Beschreibung der politisch-kulturellen Netzwerke
der Auftraggeber und der kiinstlerischen Stromungen vor Ort sieht er das
fiktive Tagebuch als vollkommen legitimes Mittel der Anndherung an eine
historische Situation an, das das alleinige Ziel verfolgt, den Leser noch
tiefer in die Epoche einzufithren. Durch seine umfassenden Kenntnisse der
Epoche und der erhaltenen Quellen fiihlt sich Justi auf Tiefste vertraut mit
der historisch-kiinstlerischen Situation und der Figur des Velazquez, von
dem er meint, sich in seine Person und Ausdrucksweise hineinversetzen zu

konnen:

,Und was wir in den Geschichten von Worten der Menschen
jener hochgebildeten Zeit lesen, das glauben wir oftmals aus ihrem
eigenen Munde zu vernehmen, so vertraut sind uns ihre Ziige

durch geistvolle Bildnisse und Biisten.”

Inderliterarischen Biographik, insbesondere in der Geschichtswissenschaft,
ist das Hinzufiigen von teilweise fiktiven Abschnitten eine gingige
Methode, die vor allem in den 1920er Jahren Hochkonjunktur hatte. Die
zu diesem Zeitpunkt als , historische Belletristik” kritisierte asthetische
Historiographie umfasste Biographien historischer Personlichkeiten,
die als Neuinterpretation insbesondere eine Auseinandersetzung mit
der Rezeptionsgeschichte und dem Mythos der jeweiligen historischen
Grofie darstellten. Christoph Gradmann hat sich mit der historischen
Biographik im 20. Jahrhundert beschaftigt’” und kommt zu dem
Schluss, dass eine Verbindung von Geschichte und Asthetik und damit
von Fakten und Fiktion methodisch eine besondere Moglichkeit der
Aktualisierung und Neuinterpretation der historischen Quellen bietet.
Gegenstand der Untersuchung von Gradmann sind Texte der alteren
Gattungspoetik, darunter Biographien der 1920er Jahre im Vergleich mit
Biographien der 1980er Jahre, die alle einen deutlich &dsthetisierenden
Ansatz gemeinsam haben Die spaten Biographien sind bereits vor dem
Hintergrund der Entwicklung der Sozialgeschichte der 1960er und 70er

Jahre zu verstehen und unterscheiden sich daher deutlich von den frithen

507 GRADMANN, Christoph: Geschichte, Fiktion und Erfahrung. Kritische Anmer-
kungen zur neuerlichen Aktualitdt der historischen Biographie, in: Internationales Archiv
fiir Sozialgeschichte der deutschen Literatur, Sonderheft, 1992, Bd. 17/2.
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Individualbiographien, in denen die einzigartige Grofie der Person als
Ausnahmegestalt und der Genie-Gedanke zentrale Bedeutung hatten.”®
Allgemein verhilft die dsthetische Biographik zu einer Sinnbildung bei
der Verarbeitung der Vergangenheit und stellt gerade fiir ein breiteres
Publikum aus der Bildungsschicht eine Moglichkeit der historischen
Einfiihlung dar. Im Zentrum der Geschichtsbiographien des friithen 20.
Jahrhunderts stand die politische Intention des jeweiligen Autors, die
ihn die gesicherte Materialgrundlage an historischen Dokumenten um
literarische Elemente erweitern liefS und die interpretative Darstellung
lenkte. Der wissenschaftliche Wert der Publikation muss damit nicht

geringer werden:

,Begreift man (..) die Erzihlung von Geschichte als Teil
eines Prozesses der Sinnbildung iiber Vergangenes, so stellen
fiktionale Elemente in Darstellung und Argumentation die

Wissenschaftlichkeit von Texten nicht notwendig in Frage.”*"

Auch in der Kunstgeschichtsschreibung, die sich methodisch in vielen
Bereichen an der Geschichtswissenschaft orientiert, ist die &asthetische
Biographik bei der Darstellung von Kiinstlerleben im spaten 19. Jahrhundert
und beginnenden 20. Jahrhundert sehr beliebt. Carl Justis Veldzquez-
Biographie gehort in diesen Bereich, auch wenn der wissenschaftliche
Schwerpunkt erheblich ist. Bei Justi verschwimmen jedoch, wie es fiir die
asthetische Biographik typischist, die Grenzen zwischen wissenschaftlicher
Darstellung und literarischer Dramatisierung. Justi hat in seiner Biographie
ein Bild von Veldzquez und der spanischen Kunst geschaffen, das weit
tiber die rein wissenschaftliche Interpretation seines Lebens und Werks
hinausgeht. Die damit verbundene gute Lesbarkeit der Biographie,
die gerade durch die einfithlenden Elemente und Beschreibungen der
historischen Situation erzeugt wird, hat dazu gefiihrt, dass ein Grofsteil von
Spezialisten diesen literarischen Einschub missverstanden hat. Dies hat eine
grofse Debatte in den kunsthistorischen Kreisen der Zeit zur Folge gehabt,
in der sich abzeichnet, das die sich das 19. Jahrhundert tiber entwickelnde
Trennung von Literatur und Wissenschaft sich zu diesem Zeitpunkt noch

nichtdurchgesetzthatte, bzw. dass es verschiedene Wissenschaftler wie Justi

508 GRADMANN 1992, S. 13.

509 GRADMANN 1992, S. 12. Dort auch weiterfithrende Literatur zum Gebrauch der
Fiktion in der Historiographie.
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gab, die diese Trennung nicht vertraten.’’ Die Einarbeitung von fiktiven
Dokumenten ist dabei jedoch nur ein, aber wohl der offensichtlichste Bruch
der rein wissenschaftlichen Darstellung. Man kann sich aber fragen, wo die
Wissenschaftlichkeit aufhort und die Fiktion oder dsthetische Interpretation
beginnt. Denn nicht nur fiktive Dokumente gehoren dazu, sondern ebenso
all jene Abschnitte in der Darstellung, die auf eine direkte Interpretation
des Autors zuriickgehen. Wenn Justi Velazquez als einen naturalistischen
Maler einem breiteren Publikum vorstellen oder gegen die Befiirworter des
Impressionismus Position beziehen mochte, die Velazquez als Vorreiter dieser
Kunststromung sehen, so zieht sich dieses Grundverstandnis Justis durch
alle seine Bildbeschreibungen und Beobachtungen und gipfelt insbesondere
im fiktiven Dialog iiber die Malerei, der, wie gezeigt, aktuelle Debatten in
historischer Gestalt aufgreift. Wir haben es damit nicht mit einer Falschung,
sondern vielmehr mit einer dsthetischen Ausformung des Kiinstlerbildes zu
tun. Dieses Prinzip der dsthetischen Ausformung begrenzt sich nicht nur
auf die Biographik, sondern ist ebenso in der Reiseliteratur gegeben. Im
Rahmen unseres Untersuchungsgegenstandes steht dabei jeweils ein ganz
besonderes Verstandnis von Spanien und seiner Kunst im Mittelpunkt, das

diese asthetische Modulierung der historischen Fakten bestimmt und leitet.

510 Karin Hellwig beschreibt ausfiihrlich die Rezeption von Justis ,Tagebuch des
Velazquez” und den Verlauf der damit verbundenen Polemik. Justi wurde innerhalb
dieser Debatte u. a. der Falschung bezichtigt. Dieser schwerer Vorwurf veranlasste ihn
zu einer Klarstellung, in der er jedoch gezielt darauf anspielt, dass ein jeder, der sich hin-
reichend auskenne, ein fiktives Dokument von einer echten Quelle unterscheiden kon-
nen miisste. (Siehe hierzu den Abschnitt ,,El , Diario de Velazquez“: ;Justi falsificador?”
in der Einleitung von Karin Hellwig in: JUSTI, Carl: Velazquez y su siglo, Madrid: Istmo
1999, S. 24-46.)
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6.2.2 Carl Justis Bild von Veldzquez und dem ,Spanischen” im
Spiegel der zeitgendssischen Kunstdebatte

Fir Carl Justi hat der Wahrheitsbegriff eine zentrale Bedeutung in der
Beschaftigung mit der spanischen Kunst im Allgemeinen und dem Werk
des Veldzquez im Besonderen. Die spanische Kunst wird von Justi als eine
ganz dem Wahrheitsanspruch unterstehende charakterisiert. Bereits in der
Einleitung zum ersten Band der Veldzquez-Monographie in der Ausgabe
von 1888 beginnt er mit einem kurzen Abriss tiber das Verstandnis der Kunst
des Veldzquez und den Wahrheitsanspruch in dessen Bildern. Justi bezieht
sich bei den frithen Quellen, die Veldzquez als Maler des Natiirlichen und
Unmittelbaren charakterisieren, auf Anton Raphael Mengsund ebenso
zeitgenOssische Schriften, wie jene Mitteilungen eines Deutschen, der 1650 in
Rom anwesend war, als Veldzquez im Pantheon das Bildnis seines Sklaven
Juan de Pareja vorstellte.’!! Die im Pantheon anwesenden Kiinstler machten
nach Schmidt den folgenden Kommentar: , Alles iibrige, altes und neues sei
Malerei, dieses Bild allein Wahrheit.”*"> Die beiden Ausgaben der Velazquez-
Monographie unterscheiden sich in der Gestaltung der Einleitung, was die
Theoretisierung des Velazquez’schen Wahrheitsanspruchs und die nationale
Bedeutung des Kiinstlers fiir die Entwicklung der spanischen Kunst anbelangt.
Die tiberarbeitete Einleitung in der spateren Ausgabe von 1922 akzentuiert
viel starker das charakteristisch Spanische der Malerei des Sevillaners und
analysiert differenzierter deren Besonderheiten im Vergleich zu anderen
Malerschulen. Gleichgiiltige, zuweilen abstofiende Stoffe und eine niichterne
Gemiitsverfassung sind nach Justi zentrale Charakteristiken der spanischen
Malerei, die mit einfachen und nur zu den Sinnen sprechenden Mitteln
arbeite. Nach Justi verdunkele diese , Macht der Wahrheit” sogar Zeitgenossen

wie Rubens, Tizian oder Rembrandt gegeniiber Velazquez.

,Nur zu oft liegt die Magie der ihre Zeit beherrschenden Geister mehr
im Arsenal ihrer erstaunlichen Darstellungskiinste, der sie jedweden
Stoff zu unterwerfen wissen, als in der der einzelnen Aufgabe
zugewandten geistigen Energie, die aus dem ergriffenen Gegenstand

selbst die in ihm latente Kunst herausdestilliert.”>'3

511 VELAZQUEZ, Diego Rodriguez de Silva y: Bildnis des Juan de Pareja, 81.3 cm x 69.9
cm, New York: Metropolitan Museum of Art, 1650.

512  Zitiert nach JUSTI 1888, Bd. 1, S. 4.

513 JUSTI 1922, Bd. 1, S. 11.
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Justi interpetiert Veldzquez als den iiberragenden Vorreiter fiir eine jede
naturalistisch-realistisch orientierte Kunststromung des 19. Jahrhunderts. Ihm
zufolge sei dieser ein Kiinstler von nicht tibermafliger Phantasie, woraus sich
dessen Hang zu Prosa und Niichternheit erklaren liefe.”'* In ihm verbinde
sich der kalte Ernst des beobachtenden Naturforschers und die Trockenheit
des Hofmannes. Hierin erfiille er ganz das, was Diirer in dem beriihmten Satz
formuliert hat:

,Denn wahrhaftig steckt die Kunst in der Natur, wer sie heraus kann
reiflen, der hat sie.” >'°

Diirer wird auch an anderer Stelle zum Vergleich herangezogen. Justi stilisiert

Velazquez als spanisches Pendant zum deutschen Maler im Hinblick auf:

.(...) die strenge Wahrhaftigkeit bis zum riicksichtslosen; der scharfe
durchdringende Blick in die Natur und die Exaktheit des Anschlusses
an die Natur (...).”

Und weiter zu Veldzquez’ Werk Die alte Kéchin’®, wo genau dieser

Wahrheitsanspruch zum Ausdruck kommt:

,Nichts hat der Maler hinzugetan. Daist keine priparierte Beleuchtung
(...), nichts vom haut-gout raffinierter Gemeinheit und Unsauberkeit,
von geschiftsmifligen Modellen oder malerischen Atelier- und
Kostiimfiguren, nichts von Herablassung: blof$ Ehrlichkeit. Es ist ein
Stiickchen Wirklichkeit (...)""

Bei der Analyse spanischer Kunstwerke arbeitet Justi mit unterschiedlichen
Begriffen und Konzepten: Er spricht von der Wahrheit in der Darstellung, der
Wirklichkeitsnihe, der Augenzeugenschaft des Kiinstlers und setzt sich hierbei
mit den Grundideen der Naturalismus- und Realismusdebatte auseinander.”'®

514 JUSTI1922,Bd. 1, S.9.

515  DURER, Albrecht: Vier Biicher von menschlicher Proportion. Ferner Velazquez in Ge-
geniiberstellung zu Diirer bei JUSTI 1922, Bd. 1, S. 22. Justi sieht Velazquez in seiner
Malerei als resoluter und eleganter, was nach Justi mit seinem Charakter als spanischem
Edelmann begriindet werden kann.

516  Spanischer Titel: La Vieja friendo huevos, 99 cm x 169 cm, Edinburg: National Gal-
lery of Scotland, 1618.

517 JUSTI 1922, Bd. 1, S. 143.

518 JUSTI 1922, Bd. 1, S. 20.
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Dieses Hervorheben des Wirklichkeitsanspruchs in der spanischen Malerei,
um deren Besonderheit gegeniiber anderen Kunstnationen zu definieren, ist
charakterisch fiir die Rezeption der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts. Sie
ist in enger Verbindung mit der zeitgenossischen kunsttheoretischen Debatte
zu verstehen, die um die Jahrhundertwende im Streit um die Moderne gipfelt.
Dabei werden unterschiedliche Konzepte wie der Naturalismus, Realismus
und Impressionismus von fiihrenden Kunstkritikern, -theoretikern und —
historikern diskutiert. Carl Justi beteiligt sich energisch an der Debatte,
insbesondere um gegen den Impressionismus zu argumentieren. Am 9.
Juli 1902 halt er den Vortrag Amorphismus in der Kunst, in dem er auf die
verschiedenen zeitgenossischen Kunststromungen eingeht und sich vor allem
mit dem Problem des ,,Skizzenhaften” und , Unvollendeten” in der Kunst
auseinander setzt. Er sieht eine allgemeine Tendenz in der zeitgendssischen
Kunst hin zum Unfertigen und Momentanen. Skizzen und Entwiirfe werden
auf dem zeitgenossischen Kunstmarkt und bei Museumsankdufen immer
hoher gehandelt. Justi beméngelt diese Tendenz, da er die Skizze zwar als
wichtiges Dokument fiir den Schaffensprozess ansieht, ihr jedoch keinen
Alleinstellungswert als Kunstwerk zuspricht. Skizzen seien nach Justi wie
unlesbare Hieroglyphen, die nur fiir den Kiinstler selbst bis auf ihr Innerstes
entschliisselt werden konnten. Diese Rezeptionsleistung sei aber vom
Allgemeinpublikum nicht zu leisten.””® Auch in der Literatur lieffen sich, Justi
zufolge, nur schwer Beispiele fiir unvollendete Werke finden, die trotzdem ihre
ganze kiinstlerische Qualitat erreicht hatten. Hinsichtlich des Impressionismus
diskutiert er die Grundidee, dass der Maler seinen momentanen, einmaligen
Eindruck im Bild wiedergibt. Diese Momentaufnahme wird von Justi deutlich
in Frage gestellt, da es sich nach ihm immer um einen subjektiven Sehprozess
handelt, der kein alleiniger Moment ist, sondern eine Abfolge von Eindriicken.
Er halt daher das Konzept der impressionistischen Malerei fiir naiv, da sich die
Maler der Komplexitat dieses Sehprozesses und der in diesen eingeschlossenen
Momenten der Selektion des Gesehenen nicht bewusst seien. Wenn man
etwas sieht, dann nimmt man es in kurzer Zeit auf ganz verschiedene Weise
wahr. Ein Einzeleindruck ist mit den Augen kaum moglich, sondern das
Auge schweift und tastet das visuelle Objekt in all seinen Ausmafien ab.”*
Ein weiteres Problem liegt in der Natur der malerischen Technik, die viel zu
langsam sei, um eine Momentaufnahme einfangen zu konnen. Wahrend des

Malprozesses kommt es daher zu entscheidenden Veranderungen (z. B. Licht,

519  JUSTI, Carl: Amorphismus in der Kunst, ein Vortrag, gehalten am 9. Juli 1902, Bonn:
Carl Georgi 1902, S. 7-8.

520 JUSTI 1902, S. 17-19.
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Schatten, Stimmung) beim Objekt, wodurch es dem Maler nicht moglich sei,

einen Findruck wahrheitsgetreu wiederzugeben.

Justi zufolge sei der Impressionismus zwar interessant, methodisch bringe er
aber keinerlei Neuerung, die nicht schon die Alten Meister versucht hatten.
Hierbei bezieht er sich u. a. auf Tizian, der bereits das Skizzenhafte und die
Fernwirkung als Technik eingefiihrt hat.>*' Er erwahnt in seinem Vortrag
Veldzquez nicht explizit, konnte dies aber ebenso gut getan haben, da auch
dieser eine vergleichbare Methode angewendet hat. Dass Justi Velazquez
hier nicht erwahnt, kann daran liegen, dass er eine Zusammenbringung von
Veldzquez mit dem Impressionismus vermeiden mochte. Verfechter des
Impressionismus hatten Veldzquez zum Vorreiter ihrer Kunst stilisiert, was
Justi deutlich verneint. In der Velazquez-Monographie kritisiert er die einseitige
Betrachtung des Werks des Velazquez durch Befiirworter des Impressionismus
(oder Amorphismus, wie er diese Richtung eher bezeichnet), da sie eine
selektive Darstellung der Kunst des Sevillaner Kiinstlers vornehmen und
Werke, die mit den impressionistischen Vorstellungen nicht zusammenpassen,
einfach ignorieren oder bei unsicherer Zuschreibung nicht in den Werkkatalog

mitaufnehmen:

,S0 ist es vorgekommen, daf$ man hervorragende Originale, wenn
sie zu dem dem Velazquez zugeschriebenen Impressionismus oder
Amorphismus nicht pafiten, entweder herabsetzte —wenn die Zeugnisse
unanfechtbar waren; oder leichten Herzens verwarf, wenn jene fehlten,

trotz gewichtiger innerer Griinde.”**

Dabher ist es nicht verwunderlich, wenn er ihn als methodischen Vorlaufer nicht
erwahnt, sondernstattdessen Tiziananfiihrt. Der Vortragiiber den Amorphismus
in der Kunst, also die ,,Formlosigkeit” als Prinzip innerhalb der zeitgendssischen
Kunststromungen, markiert deutlich Justis konservative Position im Streit der
Moderne. Er kann sich fiir den Realismus und Naturalismus aussprechen,
findet aber keinen direkten Zugang zur impressionistischen Malerei, um diese
als eigenstandige kiinstlerische Richtung anzuerkennen. Aus diesem Grund
folgt seine Interpretation der Kunst des Veldzquez eher Grundvorstellungen
des Naturalismus, was inbesondere in den Beschreibungen der Kunstwerke
deutlich wird, bei denen Begriffe wie das Wahrhaftige und Wirklichkeitsgetreue

obersten Stellenwert haben.

521 JUSTI 1902, S. 15.

522 JUSTI 1922, Bd. 1, S. 25.
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Auch der Umgang mit dem modernen Medium der Fotografie, das eng
mit dem Aufkommen der ,Lichtmalerei” verbunden ist, ist von besonderer
Bedeutung fiir Carl Justis Kunstverstandnis. Justi beschéftigt sich mit der
Fotografie eigentlich ausschliefilich in deren Funktion als Hilfsmittel fiir die
kunsthistorische Forschung und Reisedokumentation, jedoch weniger aus
kiinstlerischer Sicht. Der deutsche Gelehrte ist auf Fotografien angewiesen und
sammelt derer zahlreiche auf seinen verschiedenen Reisen nach Spanien.””
Jedoch nutzt er sie lediglich als zusatzliche Unterstiitzung und spricht ihr
jeden weiteren Wert ab, denn die eigentliche Leistung des Kunsthistorikers ist
immer noch dessen visuelle Erinnerungskapazitit, die ihn zu einem wahren
Connaisseur macht.”* Gerade im Konkurrenzkampf mit Bode zeigt sich
immer wieder Justis hoher Anspruch, im Bereich der spanischen Kunst der
ausgewiesene Kenner zu sein. Der Begriff des Connaisseurs impliziert nicht
nur das Wissen {iber eine grofie Bandbreite von Kiinstlern und deren Werken,
sondern vor allem die Kenntnisse der Originale, die wiederum eine grofle
Reisetatigkeit voraussetzt. Diese aktive Forschungsarbeit vor Ort steht im
Kontrastzum theorielastigen Studium desinsich gekehrten Gelehrteninseinem
,Gehaus”. Es treten hier also zwei Methoden gegentiber, die charakteristisch
fiir die Entwicklung der Forschungsgeschichte im 18. und 19. Jahrhundert
sind.”” Das Prinzip der eigenen Anschauung, wie es bei den Forschungsreisen
des 19. Jahrhunderts seine Verwirklichung erlebt, ist ebenso programmatisch
fiir zeitgendssische kiinstlerische Ansatze des Naturalismus, Realismus oder
Impressionismus, so unterschiedlich die jeweilige kiinstlerische Umsetzung

am Ende sein mag.

523  Justi ist z.B. sehr iiberrascht iiber die technischen Neuerungen, die in Barcelona
um 1890 angewendet werden, um bei wenig Licht zu fotografieren. Die Technik, Magne-
sialicht auf den zu fotografierenden Gegenstand fallen zu lassen, lernt er in der Kathed-
rale von Barcelona kennen. (JUSTI 1923, S. 346).

524  Siehe zu diesem Begriff insbesondere: FRIEDLANDER, Max J.: Von Kunst und Ken-
nerschaft, Oxford: Cassirer / Ziirich: Oprecht 1946; WIND, Edgar: Kritik des Kennertums,
in: Ders.: Kunst und Anarchie. Die Reith lectures 1960, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1994
(Erstausgabe 1979).

525  Daniel Kehlmann hat zuletzt seinen Roman ,, Die Vermessung der Welt” (2005) nach
diesen beiden Prinzipien strukturiert und die Gegentiiberstellung der beiden Protagonis-
ten (Alexander von Humboldt und Carl Friedrich Gauf$) auf diese Weise herausgearbei-
tet: , Tatsachen, wiederholte Humboldt, (...), er werde sie alle aufschreiben, ein ungeheures Werk
voller Tatsachen, jede Tatsache der Welt, enthalten in einem einzigen Buch. (...) Aber wihrend
die Vororte Berlins vorbeiflogen und Humboldt sich vorstellte, wie Gauf$ eben jetzt durch sein
Teleskop auf Himmelskorper sah, deren Bahnen er in einfache Formeln fassen konnte, hitte er auf
einmal nicht mehr sagen kénnen, wer von ihnen weit herumgekommen war und wer immer zu
Hause geblieben.” (KEHLMANN, Daniel: Die Vermessung der Welt, Reinbek bei Hamburg;:
Rowohlt 2006, S. 293.)
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Spanien als stideuropaisches Land mit seinen besonderen Lichtverhaltnissen
und Velazquez spielen eine zentrale Rolle. Indem Justi Position gegen die
Befiirworter des Impressionimus bezieht, verschérft sich seine Art der
Darstellung. Justis Hervorheben des realistisch-naturalistischen Charakters
der Kunst des Velazquez ist daher auch vor allem im kunstpolitischen Kontext

der Kaiserzeit zu verstehen.

Bei der Untersuchung der Wirklichkeitsnahe der spanischen Kunst sucht
Justi Parallelen in der spanischen Historiografie und Literatur. Er stellt
heraus, dass in Spanien allgemein weniger Memoiren und Dokumentationen
vorhanden seien als in anderen Landern. In der Einleitung zu seiner
Veldzquez-Monographie schreibt er, dass der Grund dafiir teilweise im
Charakter der Spanier, ihrer Bequemlichkeit und Verschlossenheit zu suchen
sei.””® Dies scheint mit einer gewissen Armut an Phantasie verbunden zu sein,
die wiederum den Hang zur realistischen Darstellung begiinstige. Dabei
steht die realistische Darstellungsform der phantasievoll poetischen, die z. B.
allegorische oder mythologische Themen zum Gegenstand hat und stets mit
Abstraktion verbunden ist, in keiner Weise nach, sondern etabliert sich als

formvollendetes Konzept im Lauf der Kunstgeschichte.

Zu einer genaueren Analyse der Charakteristik der spanischen Kunst und
Kultur bezieht sich Justi auf August Wilhelm Schlegel und den Begriff des
Vulgédrrationalismus, den ,prosaischen Winkel im poetischen Gemiit”.>” Justi

beschreibt die spanische Kunst:

»Ein solcher prosaischer Winkel fehlt aber selten in spanischen
Geistesprodukten. Neben dem fahlen Rof8 der Romantik trabt der Esel
praktischen Volkswitzes. Ihr Epos im sechzehnten Jahrhundert war das
Tagebuch eines Indianerfeldzuges, es will die unbestochene Relation
eines Augenzeugen sein, von der Wahrheit abgenommen und nach

ihrem Mafe zugeschnitten.”?

Im Zentrum steht die Gegeniiberstellung des niichternen, klassisch geschulten,

526 JUSTI1922,Bd. 1, S. 19.

527 JUSTI1922, Bd. 1, S. 6-7. Siehe auch SCHLEGEL, August Wilhelm: Uber dramatische
Kunst und Litteratur. Vorlesungen, 2. Ausg., 3. Teil, Heidelberg: Mohr und Winter 1817, S. 349.

528 JUSTI 1922, Bd. 1, S. 7. Hierbei bezieht er sich auf einen Satz von Alonso de Er-
cilla (1533-1594), der sein Epos, La Araucana (Bd. 1: 1569, Bd. 2: 1578, Bd. 3: 1589), selbst
als eine ,relacion sin corromper, sacada de la verdad, cortada d su medida” bezeichnete (La
Araucana, 1, 3).
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antipoetischen Verstandes mit der Traumwelt. Die spanische Kunst ist somit
ganz dem prosaischen Anspruch verpflichtet und Velazquez ihr fithrender

Reprasentant:

,Aber es ist als habe er sich vorgesetzt zu beweisen, dafS Prosa es mit
Poesie, die Natur mit der Phantasie aufnehmen konne, wenn man nur

ganz Ernst mache.”

Um der Grundidee eines kulturwissenschaftlichen Panoramas des Siglo de
Oro gerecht zu werden, widmet sich Justi auch der literarischen Tradition.
Als wichtige Vorreiter nennt er La Celestina von Fernando de Rojas, Francisco
de Quevedo, die Gattung des pikaresken Romans und Alonso de Ercilla.
Wissenschaftlich stiitzt sich Justi in seiner Analyse des Wahrheitsanspruchs
in Kunst und Literatur insbesondere auf die spanischen Literaten Adolfo de
Castro (1823-1898)** und Julio Monreal Ximénez de Embun (1838-1890).%
Eine Schliisselstelle ist der Vergleich mit Calderdn, den Justi Velazquez als
literarisches Pendant gegeniiberstellt. Fiir Justi sticht Calderon durch seine
Welt- und Menschenkenntnis hervor, die in ihrer Nahe zur Wirklichkeit den
Grundprinzipien der spanischen Malerei gleichzusetzen ist. Ahnlich wie Justi
hatte schon John Charles Robinson (1824-1913) Veldzquez mit einem Literaten
verglichen, in diesem Fall jedoch Shakespeare. Im Werk der beiden sah der englische
Kiinstler und Kunstsammler die Fahigkeit, die Wirklichkeit widerzuspiegeln, was ihre

Kunst wiederum mit dem modernen Medium der Fotografie vergleichbar mache.>?

Die besondere Bedeutung des Velazquez als Genius der spanischen Nation
und dessen unglaubliche Kapazitiat, der Wirklichkeit in der Malerei Gestalt
zu verleihen, wird von Justi neben den kulturellen auch auf die korperlichen
Voraussetzungen des Malers zuriickgefiihrt. Zum einen ist es dessen

Auge, das in einem ganz besonderen Grade zur Auffassung der sichtbaren

529 JUSTI1922,Bd. 1, S. 8.

530 Adolfo de Castro spezialisierte sich vor allem auf die Literatur der Zeit des Cer-
vantes. Er ging in seiner Beschéftigung so weit, dass er selbst Werke im Stil des Siglo de
Oro verfasste, die er dann als bisher unbekannte Originale des Cervantes ausgab. Dies
ist besonders interessant fiir die Analyse der zwei pseudo-dokumentarischen Einschiibe
von Justi als Resultat des ,Einfiihlungsprinzips” in einem Prozess der historischen An-
ndherung.

531 CASTRO, Adolfo de: Discurso ac. de los costumbres de los Espafioles en el s. XVII funda-
do en las comedias de Calderén, Madrid 1881; MONREAL XIMENEZ DE EMBUN, Julio:
Quadros viejos, Madrid 1878. Beide Schriften sind fiir Justi von fundamentaler Bedeutung
fiir seine Auseinandersetzung mit der Kunst und Kultur des spanischen 17. Jahrhun-
derts.

532 ROBINSON, John Charles: Memoranda on fifty pictures, London 1868, S. 43.
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Erscheinungen gebildet war, zum anderen die Hand. Aus diesen beiden
korperlichen Grundvoraussetzungen ergeben sich Feinheit, Scharfe, Kraft,
Richtigkeit, Einfachheit und Pragnanz in seinen Werken. Der franzdsische
Kunsttheoretiker und —kritiker Charles Blanc (1813-1882) beschreibt in seiner
Histoire des peintres de toutes les écoles den aufserordentlichen Wahrheitsanspruch
in der naturalistischen Kunst des Veldzquez, der mit seinen Bildern einen
wahren Schopfungsprozess vollziehe und dabei Charaktere und Figuren als
bildliche Verkorperung der Wahrheit schaffe.”” Nach Justi sei das Werk von
Velazquez von solch besonderer Asthetik, dass eine addquate Beschreibung
seiner Kunst nicht moglich sei. Das Gesehene konne immer nur mittelmafliig in

Worte {ibertragen werden.

In der tiefergehenden Suche nach den Urspriingen des spanischen Hangs zum
Realismus und Naturalismus bezieht sich Justi auf die arabische Vergangenheit
der Halbinsel.”* Er zieht den niederlandischen Orientalisten Reinhart Dozy
heran:

»Or les Arabes, en dépit d'un préjugé accrédité, n'ont que fort peu
d‘imagination. Ils ont le sang plus impétueux, plus bouillant que nous,
ils ont des passions plus fougueuses, mais c’est en méme temps le peuple

le moins inventif du monde..”>®

Justi leitet daraus ab, dass die arabische Kultur eine entscheidende Vorleistung
in diese Richtung gebracht hat.

Damit bezieht er Position in einer zeitgenossischen Grundsatzdebatte um
die Entwicklung der spanischen Kunst und Kultur. Bereits zu Beginn des
19. Jahrhunderts gab es darum eine polemische Diskussion, u.a. in Bezug
auf die Erfindung des Spitzbogens. Johann Gottlob von Quandt sprach sich,
wie im entsprechenden Abschnitt erlautert, vehement gegen einen arabisch-
orientlischen Ursprung aus und unterstrich die Okzidentalitat dieses

architektonischen Elements.’* Dabei handelt es sich nicht nur um einen Streit

533 Vgl. BLANG, Charles: Histoire des peintres de toutes les écoles, Bd. 5: Ecole espagnole,
Paris: Librairie Renouard, Henri Laurens, successeur, 1869, S.15.

534 JUSTI1922,Bd. 1, S. 8.

535  JUSTI 1922, Bd. 1, S. 8. Vgl. DOZY, Reinhart: Histoire des Musulmans d’Espagne.
Jusqu’a la conquete de I’Andalousie par les Almoravides (711-1110), Leyden: Brill 1861, Kap. L.

536 Vgl hierzu die Aussage von Quandt: ,, Wenn nun der Charakter der arabischen Bau-
kunst der vélliger Leichtigkeit und einer Freiheit ist, die bis zur Gesetzlosigkeit und Verneinung
aller constructiven Regeln geht, wie sollte ein solches Volk, welches nur in Zelten leben wollte
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tiber ein Architekturdetail, sondern um eine wichtige Entscheidung in Hinblick
auf die Gesamtrezeption der spanischen Kultur und deren Verortung in einem
orientalischen oder mehr okzidentalischen Kontext. Fiir Justis Verstandnis ist es
bezeichnend, dass er die Anfidnge des spanischen Realismus in der arabischen

Kunst sucht.

Doch die kunsttheoretische Beschaftigung mit dem spanischen Realismus ist
kein alleiniges Phanomen des 19. Jahrhunderts. Die Auseinandersetzung mit
dem Anspruch an die Malerei als moglichst prazise Naturnachahmung zieht
sich durch die gesamte spanische Kunsttheorie und ist dartiber in die deutsche
Kunst- und Literaturwissenschaft eingegangen, wie sie auch Carl Justi studierte.
Bereits Antonio Palomino (1655-1726) hatte in seiner Beschreibung des Lebens
des Velazquez die Kanonisierung seiner Kunstwerke in deren Originalitat
begriindet gesehen. Originalitat ist hier jedoch nicht als besondere kiinstlerische
Handschrift zu verstehen, sondern als unmittelbare Entstehung aus dem
Gesehenen, d.h. dem Originalen, also als das, was direkt aus dem Gesehenen

herauswachst.

Etwas spater beschéftigte sich auch Anton Raphael Mengs (1728-1779) ausgiebig
mit dem Problem der naturalistischen Darstellung. In einem Brief an den
italienischen Maler Raimondo Ghelli schreibt Mengs iiber die Schwierigkeiten
und Grenzen der naturalistischen Kunst und gibt ein wichtiges Zeugnis fiir die

deutsche Beteiligung an der Debatte:

,Weder wissen wir, wo die Malerei sich erschopft, noch bis wohin es
dem Menschen gestattet ist, zu gelangen; unsere Seele fiihlt auch das
Unendliche, aber wo ist die Hand, die bis zu diesem Punkt dem Intellekt
gehorcht, die in dem Augenblick, in dem sich unser Gedanke zur Materie
formt, nicht in unseren Hinden bereits stirbt, wihrend er gerade erst
geboren wird? Niemals haben die Menschen, selbst nicht die grofSen
unter ihnen, ihre Werke so ausgefiihrt, wie sie sie im Geist erdacht
haben. Man sagt, daf$ die Malerei die Nachahmerin der Natur ist, und
das ist wahr. Aber man weifS nicht, bis zu welchem Punkt man mit dieser

Imitation gelangen kann und wer uns den Weg zeigen wird.”*

und in der Periode seiner hochsten Bliithe seine urspriingliche nomadische Natur nicht verleug-
nete, den festesten aller Triger, den Spitybogen erfunden haben? — Es ist dies ganz undenk-
bar und dennoch oft behauptet und diese Behauptung gar zum geheiligten Dogma von einigen
Kunstdoctoren erhoben worden.” (QUANDT 1850, S. 111.)

537  Brief von Mengs an Raimondo Ghelli, 21.8.1768, zitiert nach ROETTGEN, Steffi: Anton
Raphael Mengs. 1728-1779, 2 Bde., Miinchen: Hirmer 2003, Bd. 2, S. 448.
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Hierin wird ebenfalls deutlich, wie sehr eine genaue Beurteilung des
Realistischen oder Naturalistischen in der Kunsttheorie mit einer prazisen
Definition der Begrifflichkeiten zu tun hat. Der Streit um die Begrifflichkeiten
und die damit verbundenen unterschiedlichen Vorstellungen dessen, was
die wahrheitsgetreue Kunst eigentlich sei, wird an der Interpretation des
Werks und Wirkens des Veldzquez besonders deutlich. Ist es tatsachlich die
alleinige Wiedergabe des Gesehenen? Steckt dahinter reine Niichternheit
und Fantasielosigkeit? Oder reifst der Maler, wie Diirer sagt, die Kunst aus
der Natur heraus? Und schafft er es am Ende, indem er weniger in die Dinge
hereinlegt, ihnen dafiir umso mehr abzusehen?*® Die Untersuchung der
Veldzquez-Rezeption im Deutschland der Jahrhundertwende ist exemplarisch
fiir die zeitgendssische kunsttheoretische und —politische Diskussion und zeigt
Justi als prominenten Vertreter im Mittelpunkt des wegweisenden Streits um

die Moderne.

Im Laufe der Entwicklung der Kunstgeschichtsschreibung im 20. Jahrhundert
gab es auch Kritik an Justis Methode. Fiir Justi ist die Kunstgeschichte vor
allem Geistesgeschichte, daher steht fiir ihn die reine Aufnahme und Analyse
von Quellenschriften im Vordergrund. Heute gelten dabei die Bandbreite und
sein Panoramablick als methodisch eher schwierig.”® Die umfangreiche
Einbeziehung vom kulturellen Umfeld des Veldzquez ist teilweise eher
Vorhang als Interpretation. Ein zweiter Kritikpunkt an Justi ist die Genie-
Darstellung des Kiinstlers, der isoliert, ohne Vorldaufer oder Nachfolger und
ohne jegliche Einfliisse von auflen inszeniert wird.”* Die moralische Grofie
des Kiinstlers ist identisch mit seiner kiinstlerischen. Damit steht Justi am
Ende des 19. Jahrhunderts in deutlicher Tradition des Geniekultes, der die
Biographie einer auflergewohnlichen Personlichkeit methodisch zur Erfassung
einer gesamten Kunstepoche einsetzt. Ein drittes Problem ist mit dem Konzept
des velazquenischen Realismus verbunden, das nur aus der zeitgendssischen
Impressionismus-Debatte zu erklaren ist. Es gibt bei Justi keinen Werkkatalog
und die gesamte Darstellung des Veldzquez ist in Gegeniiberstellung zu
Beruete und Stevenson zu sehen. Wie gezeigt kam es zu einem Hohepunkt
im Streit um die impressionistische Vereinnahmung des Veldzquez durch den

Vortrag Justis Zum Amorphismus in der Kunst, in dem er den Impressionismus

538 JUSTI 1922, Bd. 1, S. 10.

539  Siehe zur Kritik an Justi: CROMBIE, Theodor: Velazquez Research since Stevenson
1900-60, in: R.A.M., Stevenson: ed. de Londres: G. Bell and Sons 1962, S. 168; SOEHNER,
Halldor: El estado actual de la investigacidon sobre Velazquez, in: Clavilefio, Madrid, Nr.
9, Mai/Juni 1951, S. 23 und 29.

540  Alvarez Lopera in: JUSTI 1999, S. XXXVIL
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als Skizzismus kritisierte. Nur vor diesem Hintergrund ist ein eingehendes
Verstandnis der Veldzquez-Monographie moglich, wobei das Bild Carl Justis
vonder spanischen Kunstund Spanien als Land eine entscheidende Rolle spielt.
Dieses von dem Bonner Gelehrten formulierte Bild hat die Wahrnehmung

Spaniens in der deutschen Kaiserzeit entscheidend gepragt.
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6.3 Exkurs: Die kulturhistorische Entwicklung der Kiinst-
lerbiographie — zwischen Kiinstlerleben und nationalem
Heldenmythos

Hinsichtlich der Erforschung der spanischen Kunst wurde die Gattung
der Kiinstlerbiographie oder —-monographie im Laufe des 19. Jahrhunderts
immer attraktiver, nachdem die erste Jahrhunderthilfte vornehmlich von
enzyklopadischen Projekten und der Schaffung von Uberblickswerken
gepragt war. Diese Tendenz ladsst sich allgemein in der kunsthistorischen
Literatur feststellen, auch wenn im Hinblick auf andere Kunstlandschaften, wie
Italien oder Deutschland, bereits frith monographische Projekte zu einzelnen
Kiinstlern wie Raffael oder Diirer umgesetzt wurden.” Dabei werden der
Kiinstler und sein Werk auf eine gezielte Art konstruiert, was entscheidend
zur Kreation des Mythos des jeweiligen Kiinstlers und seines Werkes beitragt.
Damit hat die Darstellung des jeweiligen Kiinstlers in der wissenschaftlichen
Literatur eine wichtige Bedeutung bei der Untersuchung der Mythifizierung
von Kunstwerken oder Kiinstlern. Die Mythenbildung beginnt bei einigen
Kiinstlern bereits sehr frith im Zuge der humanistischen Bestrebungen,
Kiinstlerleben mit einem klaren nationalen Schwerpunkt zu schaffen, in denen
die Lebensbeschreibungen der wichtigsten Kiinstler der Epoche gesammelt
wurden. Durch diese gezielte Auswahl und reprasentative Darstellung wurde
versucht, eine Nationalkunst iiber grofSe Individuen zu definieren und damit
gleichzeitig ein ganz bestimmtes Bild einer Kulturnation zu zeichnen. Die
Anfange der Viten-Schreibung gehen bis weit auf den Humanismus zurtick,
eine starke nationalisierende Auspragung erhielten sie jedoch vor allem auch
im 19. Jahrhundert. Die unterschiedlichen Bewertungen und Einordnungen der
spanischen Kiinstler, sowohl von spanischer als auch von ausldandischer Seite, im
Laufe des 19. Jahrhunderts waren zum einen von landertypischen Stereotypen
gepragt, zum anderen hatten sie selbst Einfluss auf die Wahrnehmung Spaniens.

541  Siehe zur Entwicklung der Kiinstlerbiographie im 19. Jahrhundert u. a.: HELL-
WIG, Karin: Kiinstlerbiographie und Historiographie, in: Kunstchronik, hrsg. vom Zent-
ralinstitut fiir Kunstgeschichte, Niirnberg 2003, S. 122-132; Dies.: Von der Vita zur Kiinst-
lerbiographie, Berlin: Akademie Verlag 2005. Im Folgenden wird vor allem auf die letztere
Publikation eingegangen. Karin Hellwig hat darin detailliert die Entwicklungsschritte
der biographischen Gattung innerhalb der deutschsprachigen Kunstgeschichtsschrei-
bung nachgezeichnet, was bis dahin noch nicht auf diese Weise untersucht worden war.
Die vorliegende Arbeit orientiert sich an der von ihr vorgenommenen Einteilung und
Abfolge in der kunsthistorischen Wissenschaftsgeschichte des 19. Jahrhunderts. Die Un-
tersuchung von Hellwig endet um 1900, dem Zeitpunkt, als vermehrt Kritik durch die
formalistische Schule Heinrich Wolfflins (1864-1945) an der Kiinstlerbiographik getibt
wurde und eine , Kunstgeschichte ohne Namen” als zukunftsversprechende Richtung
proklamiert wurde.
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Im Fall der spanischen Kunst sind insbesondere die literarischen Werke von
Francisco Pacheco (1564-1654) und Antonio Palomino (1653-1726) zu nennen,
die zu einer frithen Ausbildung von besonderen Kiinstlerpersonlichkeiten
ihren Beitrag geleistet haben.”* Auch fiir Carl Justi waren diese Arbeiten
wegweisend und bestimmten seine Art der Wiedergabe des Lebens des
Velazquez. Die Kiinstlerbiographie nimmt dabei durch ihre Grundanlage,
sowohl das Leben als auch das Werk des Kiinstlers darzustellen, immer
eine Zwischenstellung zwischen Kunstgeschichte und Literatur ein, bei
der die Grenzen nicht immer klar markierbar sind. So tauchen z. B. bei der
Lebensdarstellung Schemata auf, wie sie aus der allgemeinen Biographik
bekannt sind. Im Mittelpunkt steht die Vermittlung der Lebensgeschichte von
Ausnahmepersonen, ob sie Kiinstler, Entdecker, historische Gestalten, etc. sind.
In der Kunstgeschichte, die auf Grund der spaten Entwicklung ihrer Disziplin
auf zahlreiche Methoden und Vorgaben aus der Geschichtswissenschaft oder
anderen Nachbardisziplinen zuriickgegriffen hat, lasst sich nach einer ersten
Phase der Verwissenschaftlichung der Kiinstlerviten im 18. Jahrhundert und
einer Konsolidierungsphase von 1800 bis 1840, in der die biographischen
Konzepte und gattungstheoretische Aspekte diskutiert wurden und das
historisch-kritische Verfahren immer wichtiger wurde, eine besondere
Auspragung der Gattung zwischen 1860 und 1900 feststellen. In diesen
letzten Zeitraum féllt direkt die Veldzquez-Monographie von Carl Justi,
die einen der Hohepunkte der Biographie als literarische Grofiform in der
Kunstgeschichte des spaten 19. Jahrhunderts darstellt. Zum Zielpublikum
gehorten nicht nur kunstwissenschaftliche Kreise und Experten, sondern
vor allem das Bildungsbiirgertum.”* Aus diesem Grund waren die Autoren
um eine besondere Attraktivitit und Lesbarkeit ihrer Texte bemiiht, die
zwar wissenschaftlich fundierte Kenntnisse vermitteln sollten, ohne dabei
jedoch durch eine zu strenge Wissenschaftssprache in eine literarische Starre
zu verfallen. Bestimmend seit dem spaten 18. Jahrhundert waren die drei
Parameter ,Wahrheit”, ,Neues” und ,Vollstandigkeit”, die die Ausrichtung
und den Aufbau der Biographien markierten und deren jeweilige Qualitat

beurteilen liefSen.

Ein zentrales Problem der biographischen Darstellung ist das Verhaltnis von
Lebenund Werk desKiinstlers.Im Laufe der Entwicklung der kunsthistorischen

Biographik zeigen sich verschiedene Konzepte. Stand zu Beginn noch

542  Siehe zur spanischen Kunstliteratur des 17. Jahrhunderts: HELLWIG, Karin: Die
spanische Kunstliteratur im 17. Jahrhundert, Frankfurt am Main: Vervuert 1996.

543 HELLWIG 2005, S. 181.
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die Kiinstlerpersonlichkeit mit all ihren herausragenden, tugendhaften
Eigenschaften im Vordergrund, die als Erklarung fiir den Ruhm des jeweiligen
Kiinstlers galt, so bekam im 18. Jahrhundert das eigentliche Werk und Wirken
des Kiinstlers eine immer zentralere Bedeutung. In der literarischen Form
zeichnet sich dies durch eine zunehmende Trennung von Biographie und
Werkkatalog ab. Die frithen Kunstschriftsteller wie Giorgio Vasari hatten in
ihren Viten noch Leben und Werk zusammengefasst, unter anderem auch, da
eine genaue chronologische Auflistung in einem Werkkatalog gar nicht moglich
gewesen ware auf Grund der unsicheren Datierungen und Zuschreibungen.
Im Zuge einer zunehmenden wissenschaftlichen Erschlieffung, die eine
detaillierte Archivarbeit und die historische Quellenforschung miteinbezog,
konnten nach 1800 erste chronologische Werkkataloge erstellt werden.>*
Jedoch waren sich die Autoren des frithen 19. Jahrhunderts ebenfalls bewusst,
dass eine komplette Trennung von Leben und Werk nicht moglich ist, sondern
dass es darauf ankam, einen Zusammenhang herzustellen. Hierbei gab es zwei
verschiedene Interpretationsverfahren: Man konnte einerseits vom Leben des
Kiinstlers und seinem , personlichen Charakter” ausgehen und von da aus
sein Werk interpretieren oder andersherum das Werk in den Mittelpunkt
stellen und Riickschliisse auf die Kiinstlerpersonlichkeit erhalten, in der sich

ein besonderer , kiinstlerischer Charakter” abbildete.

Das moderne Kiinstlerbild zeichnet sich dartiber hinaus dadurch aus, dass es
als eine dynamische Einheit begriffen wird, d. h. einem Entwicklungsprozess
unterworfen ist. Die frithen Kunstschriftsteller waren noch von einem
statischen Kiinstlerbild ausgegangen. Entscheidend fiir diesen Wandel und
die endgiiltige Zusammenfiihrung von Leben und Werk in der biographischen
Darstellung des 19. Jahrhunderts war die Einfithrung des Genie-Begriffs,
der diese Gesamtdarstellung moglich machte und die Trennung von der
Person des Kiinstlers und seiner kiinstlerischen Existenz aufhob. Dies macht
den Hauptunterschied zwischen der humanistischen Viten-Schreibung
und der modernen Biographik aus.* Karin Hellwig unterscheidet bei
der biographischen Darstellung im 19. Jahrhundert dariiber hinaus eine
antiquarische und eine asthetische Richtung, wobei das antiquarische
Verfahren hauptsachlich das Zusammentragen von Daten und Fakten anstrebte
und das asthetische die Beschreibung und Interpretation der kiinstlerischen

Phanomene hervorhob.’* Mit dem Aufkommen der Kulturwissenschaft in

544  Vgl. HELLWIG 2005, S. 182-183.
545 Vgl. HELLWIG 2005, S. 185.

546  Vgl. HELLWIG 2005, S. 186.
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der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts wird die biographische Darstellung
dann noch um eine Einbettung in das jeweilige kiinstlerisch-kulturelle
Panorama erweitert. Carl Justis Veldzquez-Monographie zeigt eine deutliche
asthetische Tendenz, bei der die literarisch ansprechende Wiedergabe des
Gesehenen und dessen Interpretation im Mittelpunkt stehen, um welchen ein
kulturgeschichtliches Panorama gespannt wird, das die Kiinstlerpersonlichkeit
als Ausnahmeerscheinung wie einen fruchtbaren Boden umschliefst, aus dem

sie sich speist.

Wilhelm Waetzold konstatiert in seinem zweibandigen Werk tiber die
deutschen Kunsthistoriker, dass die Gattung der Biographie, und hierbei
insbesondere die der Heldenbiographie, fiir die Kunstgeschichte des 19.

Jahrhunderts eine der bevorzugten Gattungen sei:

»Die Biographik ist die literarische Lieblingsform der individualistisch-
aristokratischen Zeiten. Jede irgendwie der Entdeckung des Menschen
leidenschaftlich zugewandte Periode bringt wissenschaftliche Analysen

grofSer Individuen hervor >

Im Bezug auf die Heldenbiographie formuliert Waetzold klar den
Anspruch, der an den kunsthistorischen Biographen gestellt wird. Die blof3e
Darstellung der Lebensumstande und der einzelnen Beziehungen zwischen
Kiinstler und seinem Werk konnen nach Waetzold nicht reiner Mittelpunkt
einer Kiinstlermonographie sein.>® Waetzold fordert die Einbeziehung
psychologischer Aspekte bei der Untersuchung des Kiinstlerlebens,
wodurch die Entstehung eines jeden Kunstwerks und der Ursprung der
Ausnahmeleistung des Kiinstlers tiefgehend analysiert werden sollen. Hierbei
spiele eine genaue Beobachtung des Schaffensprozesses eine entscheidende
Rolle. Waetzold gesteht jedoch ein, dass bei dieser Art von Untersuchung der

rein wissenschaftliche Ansatz an seine Grenzen stofe:

547  WAETZOLD, Wilhelm: Deutsche Kunsthistoriker, Bd. II: Von Passavant bis Justi,
Leipzig: Seemann 1924, S. 230.

548  Waetzold bezieht sich u. a. auf Johann Wolfgang von Goethe und dessen Leben des
Benvenuto Cellini (Leben des Benvenuto Cellini, florentinischen Goldschmieds und Bildhauers,
von ihm selbst geschrieben, libersetzt und mit einem Anhange herausgegeben von Johann
Wolfgang von Goethe, Tiibingen: Cottasche Buchhandlung 1803), bei dem es sich weni-
ger um eine getreue Ubersetzung der Autobiographie des italienischen Kiinstlers, son-
dern vielmehr um ein in weiten Teilen frei gezeichnetes Portrat des Lebens des Kiinstlers
und seiner Zeit handelt.
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,Das Inkommensurable des Genies erschliefit sich nur der Intuition.
Gerade das, was die groffen Meister ,grofS” macht, ist mit rationalen
Methoden und Mitteln nicht zu fassen. Hier werden die hichsten
Anspriiche an den Biographen gestellt und von ihm Eigenschaften
des Dichters verlangt. Wie letzte mathematische Aufgaben sich nur
mit Hilfe der Phantasie losen lassen, so auch die letzten und feinsten

psychographischen Probleme.”**

Waetzold ausgepréagtes psychologisches Interesse ist typisch fiir die
Untersuchungen der ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts, in denen nach
dem Aufkommen der Psychoanalyse und einer allgemeinen Sensibilisierung
in Kunst und Wissenschaft fiir psychologische Aspekte dies auch in der
Kunstgeschichte seinen Niederschlag fand und neue Fragestellungen bei der
Untersuchung des Kiinstler- und Genie-Begriffs bedeutete. Bei Waetzold wird
deutlich, dass die kunsthistorische Biographik sich in einem Zwischenbereich
der Disziplinen bewegt und vielmehr von einem allgemeinen Genie- und
Heldenbegriff ausgeht, der versucht, die Prinzipien einer kiinstlerischen
Existenz zu erfassen. Dabei geht es um das kiinstlerische Wirken an sich und
es ist weniger von Bedeutung, ob es sich um einen Maler, Schriftsteller oder
Musiker handelt, wodurch die Biographik ihre interdisziplinare Stellung
zwischen Kunst-, Literatur- und anderen Geisteswissenschaften wiederum
deutlich macht. Bisher wurden die kunstwissenschaftlichen Arbeiten
dieser Gattung jedoch ausschliefllich aus ebenso kunstwissenschaftlicher
Sicht untersucht. Es ist jedoch gerade im Hinblick auf die Gattung der
Heldenbiographie, an der sich zahlreiche Kiinstlerbiographien, u. a. auch
die Veldzquez-Monographie von Justi, in ihrer Grundanlage orientieren, von
zentraler Bedeutung, interdisziplinare Erkenntnisse miteinzubeziehen, allen

voran literaturwissenschaftliche.

549  WAETZOLD 1924, Bd. 11, S. 232.
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6.3.1 Biographische Darstellung und Mythifizierung als Mittel der na-
tionalen Identititssuche

ChristianvonZimmermannhatsichausfiihrlichvonliteraturwissenschaftlicher
Seite aus mit dem Phanomen der biographischen Darstellung von
Menschenbildernim Zeitraum von 1830 bis 1940 beschaftigt.>* Einen besonders
wichtigen Punkt der Untersuchung bildet die Entstehung und Verbreitung
von Heldenmythen insbesondere in der Geschichtsschreibung. In diesen
Bereich fallen auch viele Kiinstlerdarstellungen des 19. Jahrhunderts, die
versuchen, die Erscheinung einer Ausnahmepersonlichkeit und deren Werk als
Einzelphdnomen und Genieleistung zu stilisieren, meistin Zusammenhang mit
nationalisierenden Charakteristika: Das Individuum schafft aufserordentliche
Werke an der Spitze einer Nationalkunst, die es beeinflusst und nachhaltig
pragt. Beschaftigt man sich somit mit der Entstehung nationaler Stereotypen
und Landerbilderim 19. Jahrhundert, lassen sich anhand eines genaueren Blicks
auf die Entwicklung kiinstlerischer Heldenmythen wichtige Konsequenzen

auch fiir imagologische Fragestellung ablesen.

Christian von Zimmermann geht auf die historische und konstitutionelle
Besonderheit der Heroen als Ausnahmemenschen ein und setzt sich
exemplarisch mit den Theorien Thomas Carlyles, Jacob Burckhardts und
Friedrich Nietzsches auseinander. Zentrale Fragen sind, aus welchem Grund
und auf welche Weise gewisse Menschen als Helden im geschichtlichen
Verlauf definiert werden und welche gesellschaftlichen Hintergriinde damit

verbunden sind.

Thomas Carlyle (1795-1881) hatte sich ausfiihrlich mit der deutschen Literatur
und deren Ubersetzung beschiftigt, darunter mit Goethe und Schiller, und
hielt im Mai 1840 eine Vorlesungsreihe tiber “On Heroes, Hero-Worship and
the Heroic in History”, deren Inhalt eine breite Rezeption auch in Deutschland
fand. Die erste deutsche Ausgabe erschien 1853 unter dem Titel “Uber

Helden, Heldenverehrung und das Heldentiimliche in der Geschichte”>*!. Der

550  Christian von Zimmermann: Biographische Anthropologie. Menschenbilder in lebens-
geschichtlicher Darstellung (1830-1940), Berlin/New York: Walter de Gruyter 2006.

Weitere Literatur:

Frevert, Ute: Herren und Helden. Vom Aufstieg und Niedergang des Heroismus im 19.
und 20. Jahrhundert, in: van Diilmen, Richard (Hg.): Erfindung des Menschen. Schépfungs-
traume und Korperbilder 1500-2000, Wien/Koln/Weimar: Bohlau 1998, S. 323-344.

551 CARLYLE, Thomas: Uber Helden, Heldenverehrung und das Heldentiimliche in der
Geschichte, sechs Vorlesungen, dt. von J. Neuberg, Berlin: Decker 1853.
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Hohepunkt der Popularitat des sogenannten “Heldenbuches” wurde aber vor
allem zum Ende des 19. und in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts erreicht.

Zimmermann grenzt den Zeitraum auf 1895 bis 1940 ein.>*

Der Kunst- und Kulturhistoriker Jacob Burckhardt (1818-1897) setzte
sich etwa dreifsig Jahre nach Carlyle mit dem Thema auseinander. In den
Weltgeschichtlichen Betrachtungen, die posthum 1903/05 von Burckhardts Neffen
Jacob Oeri herausgebracht wurden®® und in denen der Kulturwissenschaftler
sich mit dem Problem des historischen Studiums beschaftigt, widmet er das
fiinfte Kapitel nach einer eingehenden Betrachtung der unterschiedlichen
Bedingtheiten zwischen Kultur, Staat und Religion und den geschichtlichen
Krisen dem menschlichen Individuum. Dabei ,haben <beide (Carlyle und
Burckhardt; Anm. d. A.)> versucht, das Phinomen einer von der Allgemeinheit
geschiedenen, exzeptionellen Individualitit als durchsetzende Kraft in der Geschichte
zu beschreiben. Sie niherten sich dem Begriff des Helden und sie stellten dem

Droysenschen ,Berufen sind alle’ das prinzipielle Anderssein der GrofSe gegentiber.”>>*

Burckhardt diskutiert das Problem der historischen Grofde des Individuums,
indem er deren Relativitat im historiographischen Diskurs in Frage stellt und
danach die verschiedenen Parameter zur Bestimmung derselbigen benennt.
Zur Beschreibung der Bedeutung eines Individuums im Verlauf der Geschichte
stellt er die Begriffe Einzigkeit und Unersetzlichkeit an zentrale Position. Das
Tun desjeweiligen bedeutenden Individuums muss stets ein die Allgemeinheit
betreffendes sein, wobei im einzigartigen Moment der Manifestierung wahrer
GrofSe , Zeit und Mensch in eine grofie, geheimnisvolle Verrechnung [treten].”* Ein

besonderes Augenmerk legt Burckhardt auf die sogenannten Reprisentanten

552 Vgl. hierzu Waetzold: ,,Heute bildet sich — zuniichst und am deutlichsten auf dem Ge-
biete der Literatur- und Philosophiegeschichte — ein neuer Begriff der Heldengeschichte. Sie lifst
das individualpsychologische Moment, das leibhaft Personliche zuriicktreten hinter dem symbo-
lischen Gehalt heroischer Existenzen. Burckhardts Wesens- und Begriffsbestimmungen histori-
scher Grdfe, Diltheys vergeistigte und vergeistigende Psychologie und Typologie kiinsterlischer
Schaffensprozesse, Nietzsches Da-Sein als Seher und Sager, sie hatten die Wege bereitet zum
Wiedergewahrwerden des Grofien.” (WAETZOLD 1924, Bd. II, S. 238.)

553  Oeri hatte den Text von Burckhardt leicht stilistisch iiberarbeitet und fiir den
Druck vorbereitet. Siehe zur Textgestalt die Einleitung von Rudolf Stadelmann: Zur
Textgrundlage der Weltgeschichtlichen Betrachtungen, in: BURCKHARDT, Jacob: Welt-
geschichtliche Betrachtungen. Uber Geschichtliches Studium, Gesammelte Werke: Bd. 1V,
Berlin: Riitten & Loening 1956. In dieser Ausgabe werden auch die Abweichungen von
Burckhardts Manuskript deutlich gemacht.

554 ZIMMERMANN 2006, S. 136.

555 BURCKHARDT 1956, S. 154.
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des Geistes, also vor allem Wissenschaftler, Kiinstler und Entdecker.>*® Hierbei
erlautert er das Problem des historischen Momentes, in dem ein bestimmtes
Individuum mit dem Weltganzen eine solche Verbindung eingeht, dass seine

Taten eine aufiergewohnliche Bedeutung fiir das Weltgeschehen haben.

. Die Geschichte liebt es bisweilen, sich auf einmal in einem Menschen

zu verdichten, welchem hierauf die Welt gehorcht.”>’

Es geht darum, zum richtigen Moment an der richtigen Stelle zu sein. Wenn
jemand mit einer bestimmten Sache zu einem bestimmten Zeitpunkt berithmt
gewordenist, sobedeutet dasjedoch nicht, dass es kein anderer ihm hétte gleich
tun konnen. Es kommt neben der individuellen Voraussetzung eben auch auf
die historisch-gesellschaftliche Konstellation an, die eine Selbstverwirklichung
des Individuums ermoglicht oder nicht. Die Kiinste sind fiir Burckhardt ein
ganz besonderes Feld, da sie sich durch die drei Parameter Konnen, Macht
und Schopfung definieren. Als zentrale Triebkraft nennt er die Phantasie, die
»zu jeder Zeit als etwas Gottliches gegolten [habe].”*® Nach Burckhardt ist der
Auftrag wahrer Kunst, Inneres dufSerlich [zu] machen,”® woriiber sich die Qualitéat
eines jeweiligen Kiinstlers bestimmen lasst. Es kommt also nach Burckhardt
darauf an, dass der Kiinstler unter positiven historischen Voraussetzungen

zur Verwirklichung seines Genius kommt.

Bezogen auf die spanischen Kiinstler ist daher besonders deren Heterogenitat
zu beobachten, wenn man die kiinstlerischen Arbeiten von El Greco, Veldzquez
oder Goya in ihrer Grundanlage vergleicht. Diese Unterschiedlichkeit lasst
sich durch die verschiedenen historischen Voraussetzungen erkléren,
die den jeweiligen Kiinstler favorisiert haben. Nach Burckhardt Iasst
sich der Kunst ein hoher Stellenwert fiir die Formung des nationalen
Selbstbewusstseins zuschreiben, da sie derselbigen einen Pathos und einen
Gegenstand des Enthusiasmus bietet.”® Dies macht ebenso deren Bedeutung
fiir die kulturellen Stereotypen in der Fremdwahrnehmung deutlich. Aus
diesem Grund formulieren Burckhardts Uberlegungen auf konzentrierte

Weise die theoretische Basis, warum gerade in der zweiten Halfte des 19.

556 BURCKHARDT 1956, S. 154.
557  BURCKHARDT 1956, S. 166.
558 BURCKHARDT 1956, S. 158.
559 BURCKHARDT 1956, S. 158.

560 BURCKHARDT 1956, S. 179.
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Jahrhunderts ein so gehobenes Interesse fiir das historische Individuum
und dessen Bedeutung fiir die nationale Kultur herrschte. Der Zuwachs an
kunsthistorischen Monographien unterstreicht dieses Phanomen, fiir das

Justis Auseinandersetzung mit Veldzquez ein herausragendes Beispiel ist.

Hintergrund fiir Carlyles und Burckhardts Studien ist Hegels Bild des
geschichtsmafiigen Heroen, bzw. des “welthistorischen Individuums”*, das
den Ausgangspunkt fiir den Heroismus-Diskurs im 19. Jahrhundert darstellte.
Dabei strebt der Heros die Verwirklichung seiner Ziele an und ist erhaben
tiber Fragen der Moral, Sittlichkeit und Rechtlichkeit des Handelns. Hierbei
zeigt sich ein Unterschied zur vorherigen Vorstellung des Heros, der in seiner
Grofle moralischen Vorbildcharakter hatte. Bei Hegel ist das welthistorische

Indiviuum geprégt von Selbstsucht und riickhaltloser Zweckerfiillung.

Burckhardt und Carlyle bauen auf Hegel auf, unterstiitzen aber nicht die Idee
des Heros als “Geschiiftsfiihrer des Weltgeistes”, der iiber den Helden hinweg
zu seiner Vollendung kommen will. Hegel ging davon aus, dass der Einzelne
nur dadurch zum Helden wird, indem sich sein Partikularinteresse mit dem
Allgemeininteresse, also dem Geschichtsprozess verbindet.*** Damit handelt
der Held nicht selbstlos, sondern egoistisch und wird nur zufillig zum
historischen Tréager der allgemeinen geschichtlichen Bewegung. Dies wiirde
im Bereich der Kiinstlerrezeption bedeuten, dass der Kiinstler selbstbestimmt
sein Werk schafft, jedoch erst durch das Allgemeininteresse, z. B. in Form des
Mazenatentums, das es ihm ermdglicht, seine Arbeit grofirahmig umzusetzen,
zum Ausnahmekiinstler wird. Hier wére Velazquez als Hofmaler ein Beispiel,
der aus dieser Position heraus neben seiner kiinstlerischen Qualifikation einen
besonderen Vorteil im Hinblick auf zahlreiche Auftrége hatte. Ebenso konnte
man Gianlorenzo Bernini als prominentes Beispiel heranziehen, der durch
seine direkte Anbindung an den papstlichen Hof und seine Monopolstellung
Grofiprojekte umsetzen konnten, die ihm seinen Platz in der Kunstgeschichte

gesichert haben.

Burckhardt und Carlyle sind gegen die welthistorische Implikation der
Konzeption des Helden. Nach Carlyle akzeptiert der Held gerade nicht den
Gedanken an einen linearen Lauf der Geschichte. Das Heldenbild beruht

vielmehr auf der ahistorischen Natur, deren Gesetze durch den Helden zu

561 HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich: Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte, 4.
Aulfl., Frankfurt am Main: Suhrkamp 1995, S. 45.

562  ZIMMERMANN 2006, S. 138.
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ihrem Recht drangen. Wendet man dieses Konzept auf die bildende Kunst
an, so waren die kiinstlerischen Ausnahmegestalten gerade solche Kiinstler,
die entgegen dem vorherrschenden Stil etwas ganz Neues schaffen, bzw.
sichtbar machen, das nachhaltig den Lauf der Kunstgeschichte bestimmt.
Diese Art der Interpretation ist sehr typisch, z. B. fiir die Rezeption El Grecos,
dem als besonderem Phanomen ein Wegweiserstatus bis hin zur Moderne
zugeschrieben wurde. An die Ausnahmeerscheinung des Kiinstlers ist immer
auch ein gewisses Unverstandnis der unmittelbaren Zeitgenossen oder direkt
folgenden Generationen gekniipft, wie es ebenfalls bei El Greco der Fall war.
Zentral ist bei Carlyle die Idee und Vision des Helden (oder Kiinstlers) als
Fiihrer der Menschheit zur Verwirklichung der dem Normalmenschen
uneinsichtigen allgemeinen Ziele. So sieht er in der Geschichte nichts anderes
als eine Verkettung der Biographien grofier Gestalten.® In der Kunstgeschichte
ware dies die Idee der Kunstgeschichte als Kiinstlergeschichte, die die
Kiinstlerbiographik als literarische Hauptform bevorzugt und in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts bis in die ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts
hinein die Kunstgeschichtsschreibung mafigeblich bestimmt hat. Grofie
Biographien, wie jene von Carl Justi liber Velazquez oder von Hermann
Grimm (1828-1901) iiber Michelangelo (Michelangelo. Sein Leben in Geschichte
und Kultur seiner Zeit, der Bliitezeit der Kunst in Florenz und Rom, Stuttgart 1907),
sind Ergebnis dieser Biographiebegeisterung.

Anders sieht es bei Jacob Burckhardt aus. Burckhardt ist erstens gegen eine
voreilige Begeisterung fiir eine scheinbar grofie Personlichkeit und zweitens
betont er, im Gegensatz zum Hegelschen Heroen und dessen Mitwirken am
welthistorischen Fortschritt, die Leistung, die in der Wahrung der kulturellen
Kontinuitat liegt. Es handelt sich also nicht um ein teleologisches, sondern
fortdauerndes Konzept. Nach Burckhardt ist die Geschichte des Abendlandes
eine Arbeit gegen den Verfall der abendlandischen Kultur. Als Konsequenz
fir die Historiographie werden Epochen nicht mehr als Vorstufen einer
aufsteigenden Entwicklung gesehen, sonderninihrem eigenen Wert erkannt.>**
Der Begriff der ,Grofse” wird dabei von Burckhardt allgemein als schwierig

eingestuft. Grofle sollte wenn dann als Anderssein definiert werden, denn die

563 ZIMMERMANN 2006, S. 139. Die heroische Gestalt lasst sich nach Carlyle
folgendermafien zusammenfassen: 1. Verbindung von Alltagszeitlichkeit und der ewi-
gen historischen und natiirlichen Eigengesetzlichkeit, 2. Seher- und Prophetentum, 3.
Beharren auf Wahrheit, 4. asoziale Einsamkeit, des bei seinem Glauben bleibenden Hel-
den, 5. Berufung zur Grofie, die nicht selbst gewdhlt ist, 6. Erfolg der historischen Leis-
tung, der Mittel heiligt. Insgesamt ist es ein erfolgreicher, iiberindividuell wirksamer
Lebenskampf.

564 ZIMMERMANN 2006, S. 144.
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Grofle sei nach Burckhardt genau das, was wir nicht sind.”® Hierbei zeigt sich
die Grofle des Menschen in dessen Einzigkeit und Unersetzlichkeit, wobei
eine absolute Grofie fiir den Menschen nicht erkennbar ist. Das Einzige, was
benennbar ist, ist das Anderssein, das jedoch nicht definierbar ist. Als Beispiel
nennt er die grofien Kiinstler, die als einzige das geschaffen haben, was sonst
in jenem historischen Moment kein anderer hatte schaffen konnen: Raffael,
Michelangelo, Calderén, Rubens, Mozart oder Schiller.*® Fiir Burckhardt sind
sie alle unersetzbar fiir die Geschichte. Darin steckt ein fundamentaler Unterschied
zu Hegel, der den Menschen nur als beliebigen, also austauschbaren Vollstrecker
des Weltgeistes sah. Wichtig bei Burckhardt sind vor allem Reformatoren und
Fiihrerpersonlichkeiten, da sich bei ihnen die Voraussetzung der Entfaltung der Grof3e
zeigt, die in der Koinzidenz des Besonderen mit dem Allgemeinen liegt, der von

Burckhardt sogenannten Verdichtung der Geschichte in einer Person.

Hierbei ist die Vorstellung der Seelenstarke und Seelengrofse bezeichnend.
Die Seelenstarke bedeutet, dass man trotz Spannung und Widerstand stark
bleibt, die Seelengrofie beinhaltet das Zuriickstellen der eigenen Interessen
hinter denen der Allgemeinheit. Wichtig ist jedoch, dass der Held aktiv
werden muss. Daraus ergeben sich typische Erzdahlmomente wie die
Befreiung des Helden aus den Begrenzungen der Alltagswelt, wie es haufig
in Jugendgeschichten von Heroen (in unserem Fall: Kiinstlern) vorkommt.
Burckhardt bleibt jedoch immer der massenhaften Heldenverehrung im Sinne
Carlyles skeptisch gegeniiber und misstraut der Verfiihrbarkeit der Massen.>”
Er sieht in der Idealisierung des Helden, also der Heroisierung, die Kreation
eines richtungweisenden Typus fiir das nach Orientierung suchende Volk.

Die Theorien Carlyles und Burckhardts zur Heldenfigur und Heroisierung
bildeten die entscheidende Grundlage fiir Nietzsche, der deren Position
radikalisiert.”®® Bei Nietzsche tritt noch starker die Einzelperson hervor, die
sich von der Masse 16st. Damit ist fiir ihn der Individualismus auch die erste
Stufe zur Macht mit dem Ziel der eigenen Gerichtsbarkeit ohne iibergeordnete
Instanz. Eine Idealisierung der grofien Menschen ist nicht moglich, da sie kein

Ideal der Tugend darstellen:

“Im groffen Menschen sind die spezifischen Eigenschaften des

Lebens — Unrecht, Liige, Ausbeutung — am grofSten. Insofern sie aber

565 BURCKHARDT 1956, S. 151.
566 ZIMMERMANN 2006, S. 145.
567 ZIMMERMANN 2006, S. 147.

568 ZIMMERMANN 2006, S. 148.
-252-



tiberwiltigend gewirkt haben, ist thr Wesen am besten und ins Gute
interpretiert worden.

Der Heros ist bei Nietzsche physisch und psychisch von der Normalitat
geschieden. Seine Vitalinteressen lassen sich an keine normierte Moral der
Gesellschaft binden, wodurch die ethisch-anthropologische Biographik hier
nicht greifen kann. Der Heros ist vielmehr in seinem Handeln Objekt der
Historiographie, da sein Wert erst im geschichtlichen Zusammenwirken
erkannt wird. Dabei kommt es zu einer Reanthropologisierung der historischen
Groflen. Die historische Grofle ist jedoch nicht vollkommen losgeldst von der
psychophysischen Existenz des Individuums, vielmehr erklart sie sich gerade
als psychopathologische Existenzform, da sich die Grofie in der Psyche des
besonderen Menschen begriindet, der in der Folge Objekt der Historiographie
wird.

Zusammenfassend lasst sich nach Christian von Zimmermann die Biographik
in zwei grofie Linien einteilen, zum einen die moralisch-didaktische, zum
anderen die anthropologische Biographik. Dabei grenzt sie sowohl an den
historischen Roman als auch an das Drama und die Geschichtsschreibung.
Trotzdem handelt es sich um eine eigenstandige literarische Tradition.
Ein Problem ergibt sich aus der Riickbindung an ethische Aufgaben und
anthropologische Gesichtspunkte, wodurch es zu einer geringen Beachtung
des tatsdchlich Individuellen des jeweiligen Lebenslaufes kommt.””® Im
Vordergrund steht fast immer die Sicherung {ibergreifender ethischer,
politischer und didaktischer Ziele. Dabei gibt es zwei Hauptgefahren in der
Biographik: Einerseits die des blofien Nacherzahlens des allzu Individuellen
und andererseits die Gefahr der Auflésung der historischen Gestalt in
der Sprache einer verallgemeinernden biographischen Konstruktion.
Kiinstlermonographien bilden einen besonderen Zweig der Biographik, da in
ihnen das kunsthistorische Anliegen mit der biographischen Darstellung in
Einklang zu bringen ist und dariiber hinaus nationalisierende Mechanismen
greifen. Jedochlassen sich parallele Grundstrukturen, typische Erzahlmomente
und Motive auch hier in diesem Grenzbereich zwischen Literatur- und
Kunstwissenschaft literarisch analysieren, wofiir die Auseinandersetzung mit

Justis Veldzquez-Monographie ein Beispiel ist. Die Kiinstlerbiographien der

569 NIETZSCHE, Friedrich: Der Wille zur Macht, hrsg. von Peter Gart, Stuttgart 1964,
Nr. 968, S. 644 ff. und ders.: Nachgelassene Fragmente, Berlin: Walter de Gruyter 1980, Bd.
12, Nr. 5 (50), S. 202.
570 ZIMMERMANN 2006, S. 512.
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Kunsthistoriker der zweiten Halfte des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts
sind dabei stets vor dem von Christian von Zimmermann eingehend
untersuchten literatur- und philosophiegeschichtlichen Hintergrund zu lesen.
Ihr Einflussauf die Konstruktionnationaler Stereotypenim Zusammenhang mit
einer sogenannten Nationalkultur oder Nationalkunst war dabei erheblich und
wirkt sich sowohl auf Reiseverlaufe als auch auf deren spétere reiseliterarische
Darstellung aus, indem der Reisende einen bestimmten Kiinstler zum Ziel
seiner Unternehmung erklart. Diese Fokussierung auf eine zentrale Gestalt,
die reprasentativ fiir die kunstpolitischen Absichten des jeweiligen Autors
gewahlt wird und die jeweilige Reisebeschreibung bestimmt, steigert sich im
Laufe des 19. Jahrhunderts, findet eine entscheidende Auspragung bei Carl
Justi und wird letztendlich als Prozess einer Identitatskrise in Meier-Graefes

Spanischer Reise kritisch hinterfragt.
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6.3.2 Die Bildbeschreibung als konstituierendes Element des
Kiinstlerbildes

Bei der Beschaftigung mit Kiinstlerviten und -biographien spielen die
Beschreibungen von Kunstwerken innerhalb der Darstellung der einzelnen
Kiinstlerleben oder —epochen eine wichtige Rolle, da sie zum einen zur
Mythifizierung des Kiinstlers zum anderen zur kulturellen Identitatsbildung
einer gesamten Epoche beitragen. Die jeweilige Bildbeschreibung beeinflusst
damit das Kiinstlerbild, hangt aber ebenso von Intention des Autors ab, auf
welche Weise er den kiinstlerischen Schaffensprozess des beschriebenen
Kiinstlers interpretieren und darstellen will. Daraus ergibt sich ein komplexes
System von Wechselbeziehungen, dass sich von der Bildbeschreibung iiber
das Kiinstlerbild auf ein Epochengemalde und Landerbild auswirken kann.

Wie von Karin Hellwig analysiert, handelt es sich vor allem um die dsthetische
Richtung in der Biographik des 19. Jahrhunderts, die ein besonderes
Augenmerk auf die Anschauung und Interpretation des (Euvres des
Kiinstlers legte. Hierbei wurden die Bildbeschreibungen zu einer besonderen
Herausforderung fiir den Autor, da sich in ihnen sowohl das Gesamtkonzept
der jeweiligen Kiinstlerdarstellung widerspiegeln musste als auch zentrale
Elemente fiir kulturelle Querbeziige zu Nachbardisziplinen wie der Literatur
aufgezeigt werden mussten. So schafft es Justi beispielsweise, die Malerei
des Velazquez in einen &sthetischen Bezug zu den Schelmenromanen des
spanischen 17. Jahrhunderts zu bringen und ihr damit kulturell einen

eindeutigen Platz zuzuordnen.””

Aleida Assmann beschaftigt sich in ihrer Habilitationsschrift Erinnerungsriume.
Formen und Wandlungen des kulturellen Gedichtnisses”” mit der Funktion von
Bildern als Erinnerungsmedium. Bilder haben stets eine entscheidende
Bedeutung fiir die Ausbildung des kulturellen Geddchtnis gehabt. Die
Untersuchung der Wirkung von Bildern tiber die Jahrhunderte hinweg ist
Gegenstand der Bildwissenschaft, die durch die Warburg-Schule begriindet
wurde und bei der unter anderem sogenannte Schliisselwerke und deren
Rezeptionsgeschichte analysiert werden. Wichtigist die Frage, welche Wirkung
bestimmte Werke auf die Betrachter in den verschiedenen Epochen hatten
und ob es gewisse Bildformeln gibt, die sich stets wiederholen und {iiber die
Jahrhunderte hinweg dank des kulturellen Gedachtnisses dechiffrierbar sind.

571  Siehe hierzu Justi tiber die Darstellung von Volksfiguren bei Velazquez in: JUSTI
1922, Bd. 1, S. 135.

572 ASSMANN, Aleida: Erinnerungsriume. Formen und Wandlungen des kulturellen Ge-
dichtnisses, Miinchen: Beck 2003.
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Hierbei spielen jedoch nicht nur einzelne Motive, Bilder oder der Kiinstler
selbst eine Rolle, sondern vor allem deren Rezeption durch Wissenschaft
und Literatur. Die Bildwissenschaft lehnt sich darin explizit an philologische
Methoden an, um der Bedeutung und Wirkung eines kiinstlerischen
Phanomens auf den Grund zu gehen und zu entschliisseln, wie und warum
sich einzelne Motive, Symbole oder Figuren tiber die Jahrhunderte hinweg
erhalten haben, bzw. aus welchem Grund sie zu einem bestimmten Zeitpunkt
in der Kunstgeschichte wiederauftauchen. Entfernt man sich von motivischen
Einzelphdnomenen und dehnt man die Untersuchung auf einzelne Bilder
oder sogar Kiinstlerpersonlichkeiten aus, so ist auch hier die Frage von
zentraler Bedeutung, warum bestimmte Kiinstler oder Kunstwerke zu einem
gewissen Zeitpunkt starker rezipiert wurden und inwieweit sie unser Bild
von einer Kunstepoche oder einer ganzen Kunstlandschaft gepragt haben,
wie es bei Velazquez und dem spanischen Siglo de Oro oder El Greco und

dem europaischen Expressionismus der Fall ist.

Die Bildbeschreibungen nehmen héufig einen entscheidenden Platz in der
Kiinstlerbiographie ein und beinhalten neben einer mal mehr, mal weniger
prazisen Wiedergabe des Gesehenen vor allem eine ganz bestimmte Sichtweise
des jeweiligen Kunstwerks, die wiederum die Wahrnehmung und das
Verstandnis des Kiinstlers durch den Autor widerspiegelt. Aleida Assmann
untersucht das Phanomen der literarischen Bildbeschreibung®® am Beispiel
von Walter Pater: The Renaissance. Studies in Art and Poetry, Portland 1902,
in dem er die Mona Lisa (La Gioconda) von Leonardo da Vinci in einem
einfiihlenden Gedicht beschreibt. Assmann beschreibt die Verschriftlichung
des Gesehenen und Empfundenen als einen Prozess reziproker Asthetik, bei
der gleichermafien der Text das Bild und das Bild den Text widerspiegelt:

,Der nachtriglich zum Gedicht erklirte Text steht in der Tradition der
Ekphrasis, der literarischen Bildbeschreibung, die das bildliche Medium
in die Schrift zuriickholt, doch auf eine Weise, die die Lesbarkeit der
Schrift auf die Suggestivitit des Bildes hin offnet. Gegenstand des
Gedichts ist nicht die Beschreibung des Bildes, sondern die Wirkung

573  Siehe zum Thema der Ekphrasis u. a.: KRANZ, Gisbert: Meisterwerke in Bildgedich-
ten. Rezeption von Kunst in der Poesie, Frankfurt: Peter Lang 1986; GREIF, Stefan: Die Ma-
lerei kann ein sehr beredtes Schweigen haben. Beschreibungskunst und Bilddsthetik der Dichter,
Miinchen: Fink Verlag 1998.

574  Die Erstausgabe dieser Sammlung von Einzelstudien des englischen Kunsthistori-
kers erschien 1873. Es folgten weitere Ausgaben 1877, 1888 und 1893. Er behandelt darin
u. a. Pico della Mirandola, Sandro Botticelli, Luca della Robbia, Michelangelo, Giorgione
und Winckelmann und sucht stets Uberschneidungen zwischen Kunst und Literatur.
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dieses Bildes auf einen kontemplativen Betrachter, um nicht zu sagen:
die Konstruktion eines Frauenbildes im Auge eines minnlichen
Betrachters.””

Wichtig ist, dass Aleida Assmann ausdriicklich einen wissenschaftlich
angelegten Text gewahlt hat, der jedoch ebenso literarische Abschnitte enthalt
und keine rein niichterne Dokumentation ist. Es handelt sich also nicht um
einen Dichter, der die Ekphrasis als literarisches Mittel innerhalb seines
Textes einsetzt, sondern um einen Wissenschaftler, der damit eine besondere
Wirkung und Nachempfindung beim Leser hervorrufen will. Aleida Assmann
analysiert die Wirkung des Gedichts bei Pater dahingehend, dass es sich
im wahrsten Sinne des Wortes um eine Meditations- oder Hypnosetechnik
handele, ,die ganz im Sinne Warburgs in die unterirdischen Regionen des
unbewuften Kollektivgedichtnisses hinabfiihren soll.””’° Beschaftigt man sich
mit den literarischen Beschreibungen von Kunstwerken im 19. Jahrhundert,
so finden sich zahlreiche Fille wie jener von Aleida Assmann beschriebene.
Insbesondere im Zuge des Historismus und den Einfiihlungsbestrebungen
von Autoren wie Carl Justi kam es unter den Kunstkritikern und -
historikern zu literarischen Bestrebungen nicht nur im Hinblick auf einzelne
Schliisselwerke, wie La Gioconda, sondern eben solche, die die gesamte
Kiinstlerpersonlichkeit bis hin zu national-kulturellen Eigenschaften betrafen.
Carl Justis Beschreibung des Wassertrigers von Sevilla®” in der Velazquez-
Monographie®” ist ein ,spanisches” Beispiel, bei dem nachvollziehbar wird,
wie eng die Vorstellung von der Kiinstlerpersonlichkeit die Beschreibung des
Bildes beeinflusst und umgekehrt. Justi meint, an der Figur des Wassertragers
ein unverwechselbares Charakteristikum des spanischen Hofmalers erkennen
zu konnen, das bis auf dessen nationalen Hintergrund verweist: , So tritt gleich
bei dieser ersten Figur des Velazquez ein charakteristischer Zug ersten Ranges auf,
der von nun an bei allen, die er entworfen, wie ein Beglaubigungsattest wiederkehren
wird. Es ist das Gewicht der Haltung, das Aplomb in seiner spezifisch spanischen
Niiance, als Legierung von Temperament und Stolz des Standes, der Rasse; von
Phlegma und Selbstgefiihl.”” Justi beschreibt hier keine stilistische Eigenschaft

oder Maltechnik, um die kiinstlerische Leistung des Veldzquez genauer zu

575 ASSMANN 2003, S. 230.
576 ~ ASSMANN 2003, S. 231.

577 VELAZQUEZ, Diego Rodriguez de Silva y: El aguador de Sevilla, 106,7 cm x 81
cm, London: Apsley House / Wellington Museum, um 1620. (Abb. 11)

578  JUSTI 1922, Bd. 1, S. 138-142.

579 JUSTI 1922, Bd. 1, S. 140.
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bestimmen, sondern geht auf den fiir ihn schwer definierbar charakteristischen
Aspekt der spanischen Personlichkeit in der Darstellung ein. Das Spanische
bestimmt er iiber die Parameter Stolz, Selbstgefiihl, Temperament und
Phlegma, die als nationaltypische Indikatoren immer wieder in weiteren

Beschreibungen erscheinen.”®

580 Zum Beispiel: JUSTI 1922, Bd. 1, S. 152 (Die Epiphanie).
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6.4 Zusammenfassung: Wechselwirkungen zwischen Kiinstler-
biographie, Kiinstlermythos und Spanienbild

Vor dem Hintergrund der Entwicklung der Heldenbiographie und den
beschriebenen spezifischen Eigenschaften von Kiinstlerbiographien
insbesondere am Beispiel von Carl Justis Veldzquez-Monographie wird
deutlich, dass die Rezeption spanischer Kiinstler und deren biographische
Darstellung von bedeutendem Interesse fiir das Verstandnis der spanischen
Kultur allgemein im 19. Jahrhundert ist. Wird ein Kiinstler als Inbegriff einer
ganzen Epoche oder Kultur inszeniert, so ist eine genaue Untersuchung der
Entwicklung desjeweiligen Kiinstlerbildes nicht nur fiir die Kunstwissenschaft,
sondern ebenso fiir Nachbardisziplinen wie die Literaturwissenschaft von

zentralem Interesse.

Im Fall von Veldzquez hat sich die zunehmende Mythifizierung iiber das
gesamte Jahrhundert erstreckt, wobei er stets mit den zeitgendssischen
Kunststromungen wie dem Realismus, Naturalismus oder Impressionismus
in Verbindung gebracht wurde. Dies hat sich wiederum auf die Wahrnehmung
und Beschreibung seiner Werke ausgewirkt, bei denen nun vor allem deren
Wahrheitsanspruch (Realismus und Naturalismus) und die Behandlung von
Lichtverhaltnissen und Stofflichkeit im Vordergrund (Impressionismus)
standen. Verfolgt man die Mythifizierung des Velazquez im 19. Jahrhundert,
so bilden sich deutliche Schwerpunktverschiebungen ab. Das romantische
Bild von Veldzquez wurde von drei Aufsatzen mafigeblich gepragt, darunter
Les grandes maitres du Musée de Madrid von Prosper Merimée (1831),°%" Le
Musée de Madrid von Louis Viardot (1834)* und Le Musée Espagnol von
Théophile Gautier (1850)°®. Viardots Text leitet die Gegeniiberstellung von
Murillo und Velazquez ein, bei der Velazquez zunehmend als Maler der
Natur und Wirklichkeit gilt, der vor allem durch seine feinen hofischen
Portréts besticht. Die Malerei Murillos hingegen ist charakterisiert von einem
sensiblen, sanften Ausdruck wund wird den religiosen Sujets durch ihren

idealisierenden Jenseitsbezug gerecht, der iiber die Grenzen des Wirklichen

581 MERIMEE, Prosper: Les grandes maitres du Musée de Madrid, in: L’Artiste, 1,
1831, S. 73-75. (span. Version in: La imagen romdntica de Espafia, Ausstellungskatalog,
Madrid: Palacio de Velazquez 1981, Bd. 1, S. 163-166)

582  VIARDOT, Louis: Le Musée de Madrid, in: Revue Republicaine, Paris 1834, S. 303-
347.

583 GAUTIER, Théophile: Le Musée Espagnol, in: La Presse, Paris, 27./28. August 1850,
erneut erschienen in: Tableaux a la plume, Paris: Eugene Fasquelle, S. 92-114.
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hinausgeht.”® So hat sich in der ersten Jahrhunderthilfte von franzosischer
Seite aus eine eindeutige Klassifizierung der vier Hauptmaler der spanischen
Schule entwickelt, die pragend fiir deren Rezeption in Europa war. Hierbei
reprasentiert Veldzquez den aristokratisch-kaballeristischen Aspekt, Murillo
die tiefe, feinfiihlige Religiositat, Ribera das eher Grobe und Stoffliche mit
Darstellungen der Inquisition, der Stierkdmpfe und Banditen und Zurbaran
das asketische Klosterleben und Martyertum.*® Alvarez Lopera schreibt iiber das

spanische Viergespann:

“Que Velazquez os pinte una infanta, Murillo una Virgen, Ribera un
verdugo, Zurbarin un monje, y tendreis toda la Esparia de entonces,
excepto a los pobres, en la representacion de cuyos harapos y miseria

todos los cuatro sobresalen.”>8¢

Im Verlauf des 19. Jahrhunderts ergab sich ein Paradigmenwechsel, bei dem
das romantische Bild von Velazquez als spanischem Hofmaler zunehmend
durch die zeitgenossische Realismus-Debatte um Gustave Courbet (1819-
1877) und Jean-Frangois Millet (1814-1875) verdrangt wurde und andere
Charakteristiken seiner Malerei in den Vordergrund traten. Der Schwerpunkt
in der kiinstlerischen Bewertung von Veldzquez verschob sich somit vom
hofischen Sujet auf die Maltechnik und die wahrheitsgeméfie Darstellung.
Manet kommt in einem Brief an den franzdsischen Maler Zacharie Astruc
(1835-1907) zu dem beriihmten Ausspruch, dass Veldzquez , le peintre, le plus
peintre” gewesen sein soll.® Weitere Kiinstler wie Emile Auguste Carolus-
Duran (1837-1917), der Amerikaner James McNeill Whistler (1834-1903)
oder John Singer Sargent (1856-1925) fordern das Interesse fiir Velazquez als
Vorlaufer der Moderne und verhelfen schliefllich dazu, dass Veldzquez zum
Schliisselautor fiir Kunstund Kunstkritik desletzten Drittelsdes 19. Jahrhundert
erklart werden kann. Neue Perspektiven ergaben sich erst durch Justis Werk

und fiihrten zu verschiedenen Kontroversen um die Jahrhundertwende.

584  Alvarez Lopera in: JUSTI 1999, S. XVII.
585  Alvarez Lopera, JUSTI 1999, S. XVIIL.

586 Alvarez Lopera, in: JUSTI 1999, S. XVIIL. Siehe hierzu die vier Abbildungen (19, 16,
14, 12): VELAZQUEZ, Diego Rodriguez de Silva y: Infantin Margarita Teresa (1651-1673)
in blauem Kleid, Kunsthistorisches Museum Wien, 1659; MURILLO, Bartolomé Esteban:
Die Jungfrau mit dem Rosenkranz, Madrid: Museo del Prado, 1650-55; RIBERA, José de:
Martyrium des HI. Bartholomius, Barcelona: Museu Nacional de Catalunya, 1644; ZUR-
BARAN, Francisco de: Der seelige Serapius, aus dem Gemaldezyklus Szenen aus dem Leben
des HI. Pedro Nolasco, Hartford: Wadsworth Atheneum, 1628.

587  Brief Manets an Astruc, Chateau de Vassé, 17.9.1865, in: LARSAIGNE, Jacques:
Lettres d’Edouard Manet, Arts, 16. Marz, 1945, S. 1.
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Damit spaltete sich die kritische Meinung {iber den spanischen Kiinstler in
zwei Linien: Die einen nannten ihn den Maler des Realismus und wahren
Wegbereiter der Moderne, die anderen sahen in ihm einen Vorldufer des
Naturalismus, dessen einzigartiger Blick und technische Meisterschaft bereits

die Prinzipien des Impressionismus angekiindigt haben.”*

El Greco hingegen wurde nach der Jahrhundertwende ,wiederentdeckt”,
sowohl in Spanien selbst als auch im europaischen Ausland. Generell zeichnete
sich in dieser Zeit auch im Bereich der Kunstausstellungen eine Tendenz
zur Monographisierung ab. So wurden vom Museo del Prado zwischen
1900 und 1917 vier Ausstellungen iiber Einzelkiinstler konzipiert, darunter
Goya (Ministerio del Fomento, 1900), El Greco (1902), Zurbaran (1905) und
Morales (1917). In diesem sehr wichtigen Zeitraum fiir die Verbreitung der
spanischen Kunst in Europa leisten die monographischen Ausstellungen
einen entscheidenden Beitrag zur Bekanntmachung der spanischen Kiinstler,
die sich wiederum im Kunsthandel niederschlug.”® Dies fiihrte auf der einen
Seite zu einer grofleren Attraktivitit der spanischen Kunstlandschaft, auf
der anderen Seite nahm jedoch durch den steigenden Handel ebenso die
Zerstreuung der Werke der einzelnen Kiinstler in Europa zu. Die Stilisierung
El Grecos als Nationalkiinstler erhielt einen starken Impuls aus Katalonien
und den Kreis um Santiago Rusifiol, der in der Kiistenstadt Sitges den Kult
um El Greco und dessen Bedeutung fiir die moderne Kunstentwicklung
seit 1893/1894 begriindet hat, indem er Werke des Griechen, die er in Paris
erworben hatte, in einer grofien offentlichen Feierlichkeit prasentierte. In
Madrid war es vor allem El Grecos Portratkunst, die vornehmlich Beachtung
fand. Nachdem er jahrelang kiinstlerisch sehr unterschiedlich zwischen
Italien und Spanien eingeordnet worden war, wie es auch beispielsweise die
zeitgenossischen Museumskataloge belegen, wuchs nun von spanischer Seite

die Selbstreflexion iiber die eigene im Kiinstler reflektierte Identitat.

Goya war zwar um die Jahrhundertwende ein bekannter Maler, jedoch hatten
seine Malereien Spanien kaum verlassen und sein Bild im Ausland war durch
seine Druckgraphik bestimmt. Dartiber hinaus waren viele Werke zu jenem
Moment noch nicht im Prado ausgestellt und die Ausstellung im Ministerio de

Fomento von 1900 zeigte Neuigkeiten u. a. auch aus Privatsammlungen, die

588  José Alvarez Lopera liefert Zusammenfassung der Bibliografie zu Velazquez vor
Justi in Deutschland in: JUSTI 1999, S. XXXIV.

589  Ich danke Javier Portiis vom Museo del Prado fiir die Hinweise und Ausfiihrun-
gen zur Bedeutung der monographischen Ausstellungen im Hinblick auf die Rezeption
der spanischen Malerei in Europa.
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so bisher noch nicht dem Publikum zugénglich gewesen waren, darunter zum
Beispiel Tapisserien und die Pinturas Negras. Allgemein verfligte das Museo
del Prado erst ab 1912 {iber ein Patronat, das u. a. fiir die Organisation von
Ausstellungen zustandig war, und es war jedoch bis zum Ende des spanischen
Biirgerkrieges eher selten, dass spanische Werke fiir Ausstellungszwecke

dartiiber hinaus ins Ausland gegeben wurden.

Auf internationaler Ebene haben die Reiseerinnerungen von Julius Meier-
Graefe, die die literarische Mythifizierung des Griechen zum Ziel hatten,
mafigeblich die El Greco-Rezeption im Impressionimus und folgend auch im
Expressionismus gepragt. Wie im Fall der Gioconda im Text von Walter Pater
wurde ein ganz bestimmtes Bild von El Greco konstruiert, in dem er als ein
Kiinstler charakterisiert wurde, der sich gegen alle Konventionen auflehnte,
der seinen ganz personlichen, hoch psychologisierten Stil entwickelt hat und
damit gegen den gangigen Kunstgeschmack sozusagen als Alleinkdmpfer und
Einzelphanomen angegangen war. Diese Konstruktion der Andersartigkeit des
Malers steht in einer Linie mit den Heldentheorien des 19. Jahrhunderts, allen
voran den Ausfithrungen von Burckhardt, der, wie gezeigt, die Einzigartigkeit
als entscheidenden Parameter fiir die Bestimmung von Grofie definiert. Dabei
ist das kulturhistorische Panorama von entscheidender Bedeutung, vor dem
sich die Grofle des Kiinstlers entfalten kann. Dies gilt jedoch nicht nur fiir
die Epoche, in der der Kiinstler gelebt hat, sondern dariiber hinaus fiir alle
spateren Zeiten, in denen sein Werk erneut Bedeutung erfdhrt. Das von
Julius Meier-Graefe gezeichnete ,rebellische” Bild El Grecos ist wie bei der
Gioconda Leonardos ein Bild geformt durch die Augen eines Kritikers der

Jahrhundertwende.

Als einer der grofiten Befiirworter der modernen Kunstentwicklung belebt
Meier-Graefe El Greco als grofies Individuum wieder, dass durch seine
Andersartigkeit und Einzigartigkeit besticht. Damit wird der spanische
Grieche iiber seine Bedeutung als nationaler Reprasentant der spanischen
Kultur erhéht und gewinnt eine allgemeine Stellung als Vorreiter der
Moderne. Um die Jahrhundertwende ist dieser Mechanismus nicht nur bei der
Reinterpretation von spanischen Kiinstlern festzustellen, sondern erstreckt
sich auf die gesamte Inszenierung der spanischen Andersartigkeit, deren

Rezeption wegweisend fiir die Moderne wird.
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7. Spaniens Bedeutung fiir die Kunst der Moderne

7.1 Julius Meier-Graefes (1867-1935) ,Spanische Reise” - Ein
Kunstreisetagebuch

Vor dem Hintergrund der im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts in den
grofsen Kunstzentren wie Paris oder Berlin laufenden Debatten um die aktuellen
Kunststromungen und —entwicklungen zwischen Impressionismus, Secession
und Expressionismus kommt es auch in der Bewertung der spanischen Kunst
zu einem Paradigmenwechsel, der insbesondere von Julius Meier-Graefe
(1867-1935) vorangetrieben wurde. Meier-Graefe war einer der Leitfiguren
unter den Beflirwortern des Impressionismus und verfiigte als Kunstkritiker
uiber ein breitangelegtes Netzwerk, in dem er fiir seine entschiedene Haltung,
seine polemisierenden Tendenzen und provozierenden Schreibstil bekannt
war. Eines seiner wichtigsten Werke im Hinblick auf die Debatte um den
franzosischen Impressionismus ist die Entwicklungsgeschichte der Modernen
Kunst (3 Bande, 1904 und 1914-24). Meier-Graefe war stets auf der Suche
nach neuen Erkenntnissen und Argumentationsgrundlagen. In Pariser
Kreisen gehorten Spanien- und Nordafrikareisen als exotisches Erlebnis zu
den kiinstlerisch-intellektuellen Erfahrungen der Zeit und auch Meier-Graefe
entschloss sich 1908 zu diesem Unternehmen mit dem Ziel, den Urspriingen

des Impressionismus auf den Grund zu gehen.

Julius Meier-Graefe machte sich von April bis September 1908 auf die Reise
nach Portugal und Spanien. Bereits vor der Reise stand fest, dass er einen
Reisebericht im Fischer-Verlag publizieren wiirde.”® 1909 verdffentlichte er
erste Reisenotizen in der Neuen Rundschau, 1910 folgte die Publikation der
Spanischen Reise im Fischer Verlag, die dann 1923 nochmals leicht verandert
in zweiter Auflage bei Rowohlt erschien.”"

500 Vgl. KRAHMER, Catherine (Hg.): Vorwort, in: Julius Meier-Graefe. Tagebuch 1903-
1917 und weitere Dokumente, unter Mitwirkung von Ingrid Griininger und Jeanne Heis-
bourg, Gottingen: Wallstein Verlag 2009, S. 11.

591 MEIER-GRAEEFE, Julius: Spanische Reise, Berlin: Fischer 1910.

MEIER-GRAEFE, Julius: Spanische Reise, 2. tiberarb. Aufl., Berlin: E. Rohwolt 1923. (Drit-
te und letzte Auflage: MEIER-GRAEFE, Julius: Spanische Reise, Miinchen: List 1984.)

Julius Meier-Graefes Reise nach Spanien ist bisher nur von Kenworth Moffett in dessen
Dissertation iiber den deutschen Kunstkritiker und von Martin Warnke in einem kur-
zen Aufsatz untersucht worden: MOFFET, Kenworth: Meier-Graefe as art critic, Miinchen:
Prestel 1973; WARNKE, Martin: Julius Meier-Graefes “Spanische Reise” — ein kunstkri-
tischer Paradigmenwechsel, in: NOEHLES-DOERK, Gisela: Kunst in Spanien im Blick des
Fremden. Reiseerfahrungen vom Mittelalter bis in die Gegenwart, Frankfurt am Main 1996, S.
221-228.
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Hinter der Form eines unpratentidosen Tagebuchs versteckt Meier-Graefe eine
geschickt konstruierte Kunstbotschaft: Im Mittelpunkt steht ein Bekenntnis zum
grofBten spanischen Maler, dem griechischen Manieristen El Greco, der bis Ende
des 19. Jahrhunderts auf Grund seiner ungewohnlichen Expressivitat, Form- und
Farbgebung von der deutschen Kunstgeschichtsschreibung wenig geschatzt
wurde. Urspriinglich abgereist war Meier-Graefe jedoch mit dem Ziel, Veldzquez
im Original im Museo del Prado zu bewundern, doch fiihrte ihn die Reise
letztendlich zu einem kunstkritischen und kunsttheoretischen Paradigmenwechsel.””
Velazquez tritt hinter El Greco zurtiick, der mit seiner exzentrisch manieristischen

Malerei zum grofSen Vorbild der klassischen Moderne wird.

Es handelt sich um keinerlei vollkommen authentisches Tagebuch oder einen
prazisen Reisebericht, sondern um ein raffiniertesliterarisches Konstruktmitklarer
Rhetorik und differenzierten Bedeutungsebenen. Damit erinnert Meier-Graefes
Spanische Reise nicht nur im Titel an den grofien Vorlaufer der abendlandischen
Kunstreisebeschreibung, GoethesItalienischer Reise.In genau durchdachter Abfolge
werden ein Land bereist und dessen Kunstschatze bewertet. Hierbei alternieren
Tagebuch dhnliche Abschnitte mit Briefen an die Familie, Freunde und fiktive
Bekanntschaften®® in Deutschland, die meist kunsttheoretische Erorterungen
und kritische Reflexionen zum Inhalt haben. In diesen teils fiktiven Gesprachen
fasst Meier-Graefe das Wesentliche seiner Uberlegungen zu den jeweiligen
Reiseerlebnissen, aber auch generellen Betrachtungen zur spanischen Kunst und
Kultur zusammen.” Eine besondere Auseinandersetzung fiihrt er mit seinem
in verschiedenen Briefen angesprochenen Freund ,Thomas” aus Berlin, einem
sogenannten Kunstprofessor und Kiinstler mit Wohnsitz in der gutbiirgerlichen
Liutzowstrafle, den man als stellvertretend fiir die Berliner Positionen aus der
aktuellen Kunstszene und universitdren Landschaft sehen kann. Meier-Graefe
definiert ihn als unglaubigen Gegenpol, der sich aus seinem Studierzimmer
heraus auf wissenschaftliche Ergebnisse und vorgefertigte Meinungen stiitze und

einer eigenen unmittelbaren und kritischen Anschauung keine Chance lasse.”

592 Warnke, in: NOEHLES-DOERK 1996, S. 221; KRAHMER 2009, S. 11

593 KRAHMER, Catherine (Hg.): Julius Meier-Graefe. Kunst ist nicht fiir Kunstgeschichte
da. Briefe und Dokumente, unter Mitwirkung von Ingrid Griininger, Gottingen: Wallstein
Verlag 2001, S. 541.

594  Vgl. auch: KRAHMER, Catherine (Hg.): Julius Meier-Graefe. Kunst ist nicht fiir
Kunstgeschichte da. Briefe und Dokumente, unter Mitwirkung von Ingrid Griininger, Got-
tingen: Wallstein Verlag 2001, S. 541. Ein ausfiihrliches biograpisches Register zu den
tatsachlichen Briefpartnern Meier-Graefes findet sich ebd., S. 519-538.

595  Vgl. beispielsweise Meier-Graefes Brief vom 23. Mai an Thomas aus Granada, in
dem er die Unmdglichkeit der Umstimmung des Kunstprofessors aus der Berliner Liitz-
wostrafle betont, selbst wenn Greco personlich dorthin kame. (MEIER-GRAEFE 1923, S.
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Das Format des Briefs hat fiir Meier-Graefe dariiber hinaus eine
Sonderbedeutung, da er es in unmittelbaren Zusammenhang mit dem von
ihm bevorzugten Schriftsteller Flaubert stellt. Von Flaubert schreibt er in der
Spanischen Reise am 18. Juni 1908 aus Sagunt an den fiktiv genannten Freund
Loris,” dass dieser die addquate Ausdrucksform erst da gefunden habe,
wo er sie nicht wirklich suchte, namlich in seinen Briefen, da diese weniger
vorbelastet von literarischen Uberlegungen zu sein schienen. Hieraus leitet
Meier-Graefe die Qualitat der Briefform ab, die direkt aus deren Authentizitat
hervorgeht. Briefe seien, laut Meier-Graefe, ,der ungesuchte Ausdruck von
Empfindungen”.”” Diese Empfindungen sind so unmittelbar, dass sie auf der
anderen Seite an einen bestimmten konkreten Augenblick gekniipft sind
und damit, wenn dieser Augenblick vergangen ist, ebenso vergehen. Meier-
Graefe bringt diese Gedanken zu Papier, wahrend er symbolisch schreibt, er
wiirde im selben Moment auf Ruinen sitzen. Er bezeichnet die Ruinen und
gleichzeitig die Kunst Flauberts als memento mori, als der Verganglichkeit

ausgesetzte Kunst, vor der die moderne Gesellschaft fliehe.”

Vordiesem Hintergrund erreicht Meier-Graefes Wahl der Briefform als Medium
fiir seine kunstkritischen Uberlegungen eine weitreichendere, theatralische
Dimension. Denn er nutzt den Brief sowohl als Mittel zum Ausdruck der
Unmittelbarkeit und direkten Empfindsamkeit, gleichzeitig spielt jedoch der
Ton der Verganglichkeit und damit verbundenen Enttauschung durch ein
spateres mogliches Unverstandnis von Seiten der Gesellschaft mit.”

Meier-Graefe arbeitet sich langsam {iiber Portugal nach Spanien vor, um

133). Desweiteren bezieht er sich in einem Brief an Maximilian Harden vom 3. Oktober
1905 im Zusammenhang mit enem Kunstsalon Potsdamer Str. 113, Ecke Liitzowstrafle, auf
,gute und schlechte Thomas”, die dort gesehen werden konnen.

Die Liitzwostrafle in Berlin war eine der Gegenden, wo Kunstzirkel sich in Ateliers trafen.
So hatte hier u. a. Edvard Munch in diesen Zeiten ein Studio (Liitzowstr. 82), den Mei-
er-Graefe 1892/93 in der Kiinstlerszene um Johan August Strindberg und den polnischen
Schriftsteller Stanislaw Przybyszewski in Berlin kennen gelernt hatte. (KRAHMER 2001,
S. 532.)

Der Name ,Thomas” erinnert generell an dessen biblischen Namenspatron, der als Sym-
bolgestalt fiir den ungldaubigen, zweifelnden Menschen gilt, der durch eigene Anschauung
iiberzeugt werden muss. Diese Parallele muss jedoch nicht Absicht Meier-Graefes gewe-
sen sein.

596  Hier richtet er sich eigentlich an Hugo von Hofmannsthal. (Vgl. KRAHMER 2001,
S.167.)

597 MEIER-GRAEFE 1923, S. 211.
598  Vgl. MEIER-GRAEFE 1923, S. 212.

599 MEIER-GRAEFE 1923, S. 211-212.
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dann erst nach einigen Wochen in Madrid anzukommen und dort die lang
ersehnten Originale des Veldzquez im Museo del Prado zu sehen. Jedoch
endet der Besuch in einer grundlegenden Enttdauschung.®® Vor den Werken
des Veldzquez erlebt Meier-Graefe nicht die Uberwiltigung, mit der er
gerechnet hitte, und bekennt sich auch dazu. Dies er6ffnet einen Konflikt mit
der Kunstkritik bis zu diesem Zeitpunkt und schafft eine klare Abgrenzung
gegeniiber der Position von Carl Justi und der wilhelminischen Kunstpolitik
des Kaiserreichs, indem er einen neuen Protagonisten seiner Spanienreise und

fiir die Urspriinge des Impressionismus generell sucht.

Der eindringlich ausdrucksstarke Stil des grofien Vorldufers von Veldzquez
wird durchMeier-Graefenun zum Propheten derModerneund Reprasentanten
Spaniens stilisiert. Meier-Graefe war selbst nicht der ,Wiederentdecker” von
El Greco, er trug jedoch entscheidend zur europaweiten Ausbreitung der El
Greco-Mode im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts bei. Kenworth Moffett
ordnet Meier-Graefes Spanische Reise in seiner Dissertation , Meier-Graefe as art

critic” als Schliisselwerk fiir die El Greco - Begeisterung in Europa ein.

,In the Spanische Reise EIl Greco was presented to the general public
for the first time as one of the greatest of painters. And it was only
after Meier-Graefe’s book had appeared that El Greco acquired the
reputation which he has today.”

Zuletzt hat Eric Storm die Urspriinge der El Greco-Begeisterung und die
Rolle Meier-Graefes genauer untersucht.®”! Dabei handelt es sich um die erste
genauere Analyse des Verhiltnisses von Meier-Graefe zu El Greco. Storm
fithrt prazise Griinde an, warum Meier-Graefe gerade diesen spanischen
Kiinstler ausgewahlt hat, um eine neue Orientierung fiir die zeitgendssische
deutsche Asthetik zu finden. Er kommt zu dem Schluss, dass die kiinstlerische
Innovation in der Theorie Meier-Graefes nicht an eine bestimmte Nation
gebunden sei, sondern vielmehr von grofien Individuen ausgeht.®> Somit ist

die nationale Identitat El Grecos von untergeordneter Bedeutung.

600 MEIER-GRAEFE 1923, S. 25.

601 STORM, Eric: Julius Meier-Graefe, EI Greco and the rise of modern art, Mitteilungen
der Carl Justi-Vereinigung, 20. Jahrgang 2008, S. 113-133.

602 ,(...) according to Meier-Graefe, artistic innovation could come from great individuals
from any country and any time.” (STORM, Eric: Julius Meier-Graefe, EI Greco and the rise of
modern art, Mitteilungen der Carl Justi-Vereinigung, 20. Jahrgang 2008, S. 128)
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In diesem Zusammenhang stellt Martin Warnke die These auf, dass die Reise
von Meier-Graefe nach Spanien und der kunstgeschichtliche Stellungswechsel
von Veldzquez zu El Greco nur Mittel zum Zweck gewesen seien, um seine
authentische und stets kritische Wahrnehmung glaubhaft erscheinen zu lassen.
ODb diese Reise wirklich so stattgefunden habe, sei, Warnke zufolge, irrelevant.
Bei der Darstellung erweisen sich fiktive Mittel, rhetorische Elemente und
eine romanprosaische Lesbarkeit als charakteristische Bestandteile seiner
Texte, die beispielhaft fiir die literarische Kunstgeschichtsschreibung zum
Ausgang des 19. und Beginn des 20. Jahrhunderts sind. Nur eine lange Reise,
eine ausgefeilte Dramaturgie und fundamentale Uberzeugungsgriinde geben
der Umorientierung von Veldzquez zu El Greco die nodtige Substanz, um
Meier-Graefes Position nachvollziehbar fiir die zeitgendssische Kunstkritik

zu machen.®

Trotzdem ist es bezeichnend, dass der Frankreichspezialist Meier-Graefe
gerade Spanien als Reiseland und El Greco als Kiinstler ausgesucht hat, obwohl
er ja auch ganz anders hitte wahlen konnen. Dies unterstreicht erneut die
besondere Randstellung und Sonderrolle Spaniens im kulturellen Panorama
Europas und es ist schwierig, das Phanomen El Grecos rein tiberzeitlich und
tibernational zu betrachten. Das von Meier-Graefe in seiner Reisebeschreibung
gezeichnete Panorama Spaniens um 1908 ist der unabdingbare Hintergrund,
vor dem die Figur El Grecos iiberhaupt erst zur Geltung kommt. Dabei
spielen kulturelle Elemente aus Stidspanien, wie die ,Zigeuner”-Kultur, der
Stierkampf und die unmittelbare Nahe zum arabisch gepragten Nordafrika

eine entscheidende Rolle.

Zentral ist bei der weiteren Untersuchung der Position Meier-Graefes die
Frage, inwieweit sich Meier-Graefe in seiner Analyse der Kunst des El Greco
an die Theorien des Impressionismus anlehnt und eine historische Parallele
zu schaffen versucht. Eine genauere Betrachtung und Gegentiberstellung der
asthetischen Konstruktionsmechanismen von Goethes Italienischer Reise mit
jenen in Meier-Graefes Kunsttagebuch ermoglichen ein tieferes Verstandnis
fiir das Zusammenspiel von wirklichem Reiseerlebnis und reflektierter Fiktion

im Prozess der Verschriftlichung.

603 Vgl. Warnke, in: NOEHLES-DOERK 1996, S. 227.
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7.2 Verlauf und Inhalt der ,,Spanischen Reise”

Meier-Graefe naherte sich Spanien zunachst auf dem Seeweg iiber Portugal.
Anders als Carl Justi reiste er nicht alleine, sondern in Begleitung seiner Frau
und der beiden Maler Rudolf Tewes (1879-1965)** und Leo von Klewe®®. Die
Spanische Reise folgt chronologisch den Reisestationen, wobei die Route die
Reisenden in grober Linie von Portugal zundchst tiber die Ostertage nach
Madrid und Toledo und dann weiter in Richtung Siiden nach Cérdoba und
Sevilla fiihrte. Es folgte Mitte Mai ein einwochiger Zwischenaufhalt in Tanger,
bevor der spanische Stiden weiter bereist wurde, darunter Granada, Almeria,
Cartagena und Murcia. Der Weg fiihrte sie weiter an der Ostkiiste entlang
Richtung Norden {iiber Elche, Alicante, Valencia, Sagunt und Tarragona
nach Barcelona. Vor dort aus erfolgte die Riickreise ins Landesinnere tiber
Zaragoza nach Madrid, wo sich Meier-Graefe die ersten drei Juliwochen
authielt und langere Ausfliige zum El Escorial und nach Segovia machte.
Als letzten Reiseabschnitt nahm er sich Nordspanien vor und erreichte Mitte
August Avila, Burgos und San Sebastidn, von wo aus er St. Jean de Luz und
Biarritz besuchte. Vor der Riickfahrt nach Paris reiste er noch einmal fiir vier
Tage Mitte September nach Madrid, Toledo und zum El Escorial, um dann
Ende September nach Paris zu Reisen.

Die Reise hat verschiedene, sehr kontrastreiche Hohepunkte. Hierzu gehoren
zum einen die Aufenthalte in Madrid, die zu Beginn, in der Mitte und noch
einmal zum Ende der Reise erfolgten, und die dortige Auseinandersetzung
mit Veldzquez. Als grofie Gegeniiberstellung der Reise sind daran angekniipft
zwei Aufenthalte in Toledo im Mai und September und die dortige Begegnung
mit El Greco.

Erganzt werden diese kunsttheoretischen Schliisselerlebnisse um ein Portrat
der spanischen Kultur und Gesellschaft, die in ihren unterschiedlichen Facetten

604  Rudolf Tewes gehorte der Bremer Intellektuellen-Bewegung ,, Die Goldene Wol-
ke” (1903-14) an und war ein grofier Bewunderer von Van Gogh, mit dem er sich in
seinem Werk stark beschiftigt hat. Nach Reisejahren, in denen er sich in Frankreich, Spa-
nien, Italien und Siidamerika aufhielt, wurde er Ende der Zwanziger Jahre schliefSlich
Mitglied der Berliner Secession.

605 =Leo von Konig (1871-1944), Maler der Berliner Secession, hat Julius Meier-Graefe
auf der Reise begleitet. Er ist vor allem fiir seine Portratkunst bekannt, z. B. das Bildnis
von Meier-Graefe von 1931. Auf der Reise ist er lange mit einer Kopie der Himmelfahrt
El Grecos im Museo del Prado beschiftigt, was die Schwierigkeit der Erfassung des spa-
nischen Kiinstlers verdeutlicht. (Siehe auch den Artikel zu Leo Freiherr von Konig in
der Deutschen Biographie: Schwingenstein, Christoph, , Konig, Leo Freiherr von” in: Neue
Deutsche Biographie, 12 (1979), S. 346-347. Onlinefassung: http://www.deutsche-biogra-
phie.de/ppn11877767X.html
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dargestellt wird. Ein besonderes Augenmerk legt Meier-Graefe dabei auf die
Nahe zu Nordafrika und die damit verbundene exotisch-fremde Identitat, die
»Zigeuner”-Kultur in Sitidspanien, den katalanischen Modernismus in der
florierenden Industriestadt Barcelona und die Bedeutung des Zentrums der
spanischen Macht im EI Escorial. Die Reisestationen im Baskenland folgen
nicht direkt kulturellen Interessen und sind daher weniger aussagekraftig.

Betrachtet man nun im Detail den bisher grob skizzierten Reiseverlauf,
lasst sich die literarische Bilderabfolge zur Beschreibung der spanischen
Kunst, Identitat und Wirklichkeit, die die eigentliche Grundierung fiir die
kunsttheoretischen Thesen Meier-Graefes darstellt, als pointiertes Konstrukt

einer gezielten Verbindung von Kunst und Literatur erkennen.

Mit dem Dampfer Cap Arcona der Hamburg — Stidamerika — Gesellschaft
kommt die Gruppe nach einer viertiagigen Reise am 6.4.1908 in Lissabon an,*®
von wo aus sie sich nach einem kurzen Aufenthalt tiber Leiria, Coimbra und
Bussaco auf den Weg nach Madrid machen. In Madrid besuchen sie vor allem
das Museo del Prado und nehmen an gesellschaftlichen Verpflichtungen teil, so
zum Beispiel an einem Friihstiick beim deutschen Botschafter. Der Velazquez-
Saal im Prado ist das lang ersehnte Ziel der Reise, jedoch stellt sich bei der

direkten Anschauung der Gemalde eine Erniichterung bei Meier-Graefe ein:

»Gleich im ersten Augenblick im Velasquezsaal habe ich das Gefiihl,
daB etwas entsetzlich Peinliches und Licherliches passiert. Es kommt
nicht mal ganz unerwartet. Es trifft mit todlicher Richtigkeit ein, wie
der Eisenbahnzug im Bahnhof. Ich gehe von Bild zu Bild, erst sehr
schnell, wie man Banknoten zahlt, dann langsam, immer langsamer.
Was passiert, ist eigentlich ganz natiirlich. Wie sollen die Bilder denn
sein? Was geht die Bilder an, was ich von ihnen denke. Ich habe Jahre
einem Unbekannten riihrende Briefe tiber die betrichtlichsten Dinge
geschrieben, bin schlieBlich der Versuchung unterlegen, ihn personlich

kennen zu lernen, und das soll man eben nicht tun.”"

606, Abends uns mit Konigs und (Viktor v.) Mutzenbecher auf Dampfer Cap Arcona nach Lis-
sabon eingeschifft. Uber die Reise Siehe das Tagebuch, das Fischer publiziert und das die Umrisse
und auch die meisten Details korrekt wiedergiebt.” (KRAHMER 2009, S. 82, 1. April 1908.)

607  MEIER-GRAEFE 1923, S. 25. Im Velazquez-Saal schildert er weiter Folgendes: “Ich stehe in
der Mitte des grofen Saales und denke an eine Szene in der Badeanstalt der kleinen Stadt zuriick, wo ich
das Gymnasium besuchte. Ich stand zum erstenmal auf dem grofSen Sprungbrett und fiihlte die Kilte auf
der nackten Haut. Die ganze Nacht hatte ich mir ausgemalt, daf3 ich morgen wie die Grofien auf dem Brett
stehen und dann mit kithnem Satz ins Wasser springen wiirde. Denn ich fiihlte mich auch schon grofs. Und
wie ich so dastand in meiner liicherlichen Badehose, kriegte ich’s mit der Angst. Die anderen, die im Wasser
schwammen, lachten mich aus. Je mehr sie lachten, desto mehr Angst hatte ich. Ich stand wie festgenagelt
und schlich dann richtig wieder zuriick und hatte Selbstmordgedanken.” (Meier-Graefe 1923, S. 26).
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ErhadertstarkmitseinerausbleibendenBegeisterungundsuchtverschiedenartig
die Griinde dafiir. Vor allem macht er seine personliche Wahrnehmung dafiir
verantwortlich und thematisiert mehrfach das Problem der Idealisierung
und Direkterfahrung von Gemalden. Genauso spricht er in einem Brief an
seinen Berliner Freund Thomas die Relativitat kiinstlerischer Grofsen an, die
direkt mit dem Problem der persénlichen Wahrnehmungsfahigkeit vor den
Originalen verkniipft ist. Er fragt sich:

,Ist die Fihigkeit, Ideale zu bilden, nicht das Schonste? Wollen wir
sie uns durch zukiinftige Erfahrungen verkiimmern lassen? Alles das,
auf das wir uns beriefen, um Kraft gegen diese oder jene Anfechtung,
Mut zum Eintreten fiir geheime Uberzeugungen zu halten, bleibt.
Nur Veldzquez bleibt nicht.”*%

In Madrid steht Meier-Graefe in engem Kontakt zu dem spanischen Maler
und Gelehrten Aureliano de Beruete y Moret (1845-1912)%°, der ebenso wie
Cossio zu den Beflirwortern der Institucion Libre de Ensefianza gehorte
und fiir die Freiheit der Lehre von religioser und politischer Beeinflussung
eintrat. Damit war er Meier-Graefe in seinem Engagement fiir eine liberale
Bildungspolitik nahe. Beruetes Monografie iiber Veldzquez erschien 1898 in
Paris®"® und markiert einen Hohepunkt der Velaquez-Begeisterung in Spanien.
Beruete reduzierte in seiner Monographie die zahlreichen Zuschreibungen an
Veldzquez und ist als Privatsammler ein Beispiel fiir den Umgang mit dem
heimischen Patrimonium, indem er sich zum einen fiir das nationale Erbe
einsetzte, zum anderen jedoch ebenso spanische Werke ins Ausland verkaufte.
Beruete bringt Meier-Graefe mit seiner umfangreichen Kunstsammlung in

direkten Kontakt mit der Kunst Goyas und El Grecos und eroffnet fiir den

608 MEIER-GRAEFE 1923, S. 33.

609  Aureliano de Beruete hatte einen gleichnamigen Sohn (1876-1922), der ebenso wie
sein Vater ein aktives Mitglied der spanischen Kunstszene und von 1918 bis zu seinem
Tod Direktor des Museo del Prado war. Siehe zu Aureliano de Beruete (Vater): Aureli-
ano de Beruete, Ausstellungskatalog (Sociedad Espafiola de Amigos del Arte), MADRID
1941; Aureliano de Beruete. 1845-1912 Ausstellungskatalog (Obra Social de la Caixa de
Pensions), BARCELONA 1983; MARIN VALDES, Ferran A.: Aureliano de Beruete. Criti-
ca Veldzquefia y velazquismo fin de siglo, in: Lifio: Revista anual de historia del arte, Nr.
7, 1987, S. 115-136; MARIN VALDES, Ferran A.: Aureliano de Beruete y la ciudad de
Toledo, in: Anales toledanos, Nr. 25, 1988, S. 285-325; CALVO SERRALLER, Francisco:
Aureliano Beruete y la cultura artistica de la Restauracion, in: Pintores espafioles entre dos
fines de siglo (1880-1990). De Eduardo Rosales a Miguel Barcelé, MADRID: Alianza Editorial
1990, S. 59-67.

610 BERUETE, Aureliano de: Veldzquez, Paris: Librairie Renouard, Henri Laurens 1898/
London: Methuen and Co. 1906. Die deutsche Ausgabe erschien 1909 bei der Photogra-
phischen Gesellschaft in Berlin.
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deutschen Kunsthistoriker neue Wege der Auseinandersetzung mit der

spanischen Kunst.

Nach der negativen Erfahrung bei der Begegnung mit den Gemalden von
Velazquez im Prado treibt es Meier-Graefe bald schon weiter nach Toledo.
In Toledo verbringt er gemeinsam mit seinen Reisebegleitern fiinf Tage und
beschaftigt sich intensiv mit den Malereien El Grecos (4.-5. Mai 1908). Dieser
Aufenthalt bildet das Kernstiick der Spanischen Reise.

Meier-Graefe wird von zwei spanischen Gelehrten, dem Marqués Benigno
de la Vega Inclan (1858-1942) und Manuel Bartolomé Cossio (1857-1935)
nach Toledo begleitet, um dort den Spuren von El Greco nachzugehen.
Cossio hatte 1908 die erste El Greco - Biographie in Spanien publiziert, die
Meier-Graefe jedoch vor seiner Reise nach Spanien noch nicht kannte.®"
Der spanische Gelehrte prasentiert darin El Greco als ersten Vertreter des
spanischen Naturalismus, nachdem dieser sich durch die Erfahrungen in
Spanien vom italienischen Idealismus der Spétrenaissance befreit hatte.®'?
Cossio vertrat einen sehr nationalistisch essentialistischen Ansatz, indem er
in El Greco die Verkorperung der spanischen Seele sah. Injenem Doménikos
Theotokdpoulos, dem griechischen Maler mit italienischer Ausbildung, meint
Meier-Graefe ebenso wie Cossio das spanische Geheimnis entdeckt zu haben.
Der eindringlich ausdrucksstarke Manierismus des groflen Vorldufers von
Velazquez wird in Meier-Graefes Bericht zum Prophet der Moderne und

Représentanten Spaniens stilisiert.*"?

Bereits die Fahrt nach Toledo und der Anblick der kahlen Ebenen und
steinigen Flachen erinnert Meier-Graefe an die Beschreibungen von
Cervantes im Don Quijote. Der deutsche Kunstkritiker skizziert fiir den
Leser die schwarz gekleideten Spanierinnen vor dem weiten Horizont, die
erhabene, festungsartige Lage der Stadt und die sich windenden Strafsen,

die langsam nach oben fithren. Der Stadtkern selbst besticht durch sein

611 COSSIO, Manuel B.: EI Greco, Madrid: Victoriano Sudrez 1908.
612  Vgl. STORM 2008, S. 113-133.

613 Kenworth Moffett stellt heraus, dass diese stark {iberzeichnete Bevorzugung von
El Greco gegeniiber Velazquez durch Meier-Graefe in direkter Verbindung mit seiner
Ablehnung Carl Justis und dessen Darstellung der spanischen Malerei zu verstehen ist:
Justi was interested in using EI Greco as a foil for Velazquez. Meier-Graefe simply reversed this.
And it was exactly Meier-Graefe’s dramatic exaggeration in downgrading Velazquez in favor of
El Greco, together with his ability to convey the excitement of first discovery which made the book
so effective. Almost overnight a little-known, provincial painter became one of the great masters
of world art.” (MOFFETT 1973, S. 104)
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labyrinthisches Gewirr an kleinen, verwinkelten Gassen, stillen Hofen und
dem atmosphérischen Wechsel von Hell und Dunkel. Meier-Graefe fiihlt
sich sofort in die Vergangenheit fern von der jetzigen Welt versetzt.®"* Auch
spater erwahnt er erneut, welchen Eindruck der Anblick der Stadt bei im
auslost, diesmal in einer impressionistisch gepragten Beschreibung von
einem Aussichtspunkt auf die Stadt aus, zu dem die Reisenden fast jeden Tag

wandern. Meier-Graefe fasst das Seherlebnis folgendermafien zusammen:

,Wir lieben den Weg der Stadt wegen. Man kann sie von keinem
anderen Punkt so schon sehen. Sie scheint von hier sehr grofS, und
man glaubt ihr das Alter, so organisch gehort sie zu dem Lande. Man
konnte sich denken, dafS sie immer hier war. Dabei nichts von der
Altertiimlichkeit des Inneren. Nur Farbe, und in den hundert Farben
nur Grau. Weif$grau, schwarzgrau, silbergrau, gelbgrau, rotgrau. Die
Wege, die Hiuser, der Fluf, die Steine, die Berge, der Himmel, alles

stimmt am spiten Nachmittag zu einem Grau zusammen.”*"

Die gesamte Stadtansicht zersetzt sich in Farbtone, die ins sich wieder ein
Ganzes ergeben. Das Nachmittagslicht, also ein konkreter atmosparischer
Moment des Tages, der einen ganz bestimmten und einzigartigen
Beleuchtungseffekt bedeutet, ldsst die einzelnen Bestandteile der Stadt in ein

farbliches Gesamterlebnis verschmelzen.

Den ersten Kontakt mit El Greco in Toledo hat er in der Kathedrale, wo ihm
Cossio das Gemalde des Expolio oder Der Entkleidung Christi (1577-79, Abb.
20) zeigt, was Meier-Graefe bereits von einer kleineren Kopie kannte.®'® Hier
sieht Meier-Graefe El Greco noch von seiner italienischen Vergangenheit
behaftet, handelt es sich doch um eines der ersten Werke, das er nach seiner
Ankunft in Spanien angefertigt hat. Ganz anders beurteilt er das Begribnis des
Grafen von Orgaz (1586-88, Abb. 21), in dem sich der eigenwillige Stil E1 Grecos
bereits ausgeformt hat und das Meier-Graefe begeistert. Er fasst die schwer

beschreibliche Wirkung des Bildes folgendermafien zusammen:

,Die Materie ist aber hier nicht das Fleisch, nicht der Stoff der
Gewdnder, nicht die Atmosphdre der Wolken, sondern die Versammlung

gedachter Menschen, die eine gedachte Handlung vornehmen, unter

614 MEIER-GRAEFE 1923, S. 82.
615 MEIER-GRAEFE 1923, 5. 99.

616 MEIER-GRAEFE 1923, S. 83.
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dem gedachten Beistand der Heiligen. Die bildliche Moglichkeit des
Vorgangs ist die Materie, und sie ist es hier ebenso gut, wie in dem

Begribnis des Courbets®” im Louvre.” '8

Meier-Graefe schlagt damit den Bogen sowohl zu Courbets Realismus als
auch zu Cézannes Impressionismus und hebt die Darstellung El Grecos in
ein iiberzeitliches Prinzip. Diese Methode macht es moglich, El Greco fiir die
zeitgenossische Diskussion in der Kunstkritik zu instrumentalisieren. Meier-
Graefe sieht das Wesen von El Grecos Werken in ihrer Transportierbarkeit.®”
So wenig, wie sie an ihren wurspriinglichen Aufstellungsort und
Funktionszusammenhang gebunden sind, sind sie an einen bestimmten
Moment der Kunstgeschichte verhaftet, sondern lassen sich ebenso zeitlich
transferieren. Dies macht einen direkten Vergleich zu zeitgendssischen
Kunststromungen und -schulen wie dem franzosischen Realismus,
Impressionismus oder Expressionismus moglich. Das Besondere bei El Greco
gegen anderen kiinstlerischen Grofien sieht Meier-Graefe in dessen Neuheit
und relativen Unentdeckheit, die eine unvoreingenommene Wahrnehmung
erlaubt:

,Greco ist wohl das grofite Erlebnis, das unsereinem bliithen konnte.
Es ist notwendig einzig, vollkommen anderer Art, als alle bisher
gewonnenen kiinstlerischen Eindriicke. Nicht weil Greco so grof8 ist,
sondern weil er neu ist. Mit Rembrandt, Rubens, Michelangelo, mit
allen anderen Grofien der Geschichte wichst man auf. (...) Nie wird

uns der unvermittelte Eindruck dieser Heroen teil.5%°

Die Mythifizierung der Kiinstler, seien es Maler, Schriftsteller oder Musiker,®*!
auf die sich Meier-Graefe bezieht, ist insbesondere unter Beriicksichtigung
der Entwicklung des Heroenbegriffs des 19. Jahrhunderts zu lesen. Wie im
Abschnitt tiber Carl Justi und dessen historisch-kulturelles Bild des Velazquez
erlautert, war das Vorwissen um die kulturelle Identitat des Kiinstlers essentiell

fiir eine kunsthistorische Darstellung und Analyse. Vor dem Hintergrund

617 COURBET, Gustave: Ein Begribnis in Ornans (Paris, Musée d’Orsay), 1849-1850, 01
auf Leinwand, 314 x 663 cm.

618 MEIER-GRAEFE 1923, S. 85.
619  Vgl. MEIER-GRAEFE 1923, S. 87.
620 MEIER-GRAEFE 1923, S. 89.

621  Meier-Graefe bezieht sich beispielsweise auf Raffael von Urbino, Johann Wolf-
gang von Goethe und Ludwig van Beethoven.
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eines vollstandigen kulturellen Panoramas tiber das Siglo de Oro zeichnet Justi
die Figur des Veldzquez als herausragende Gestalt der Kunstgeschichte. Meier-
Graefe folgt einem absolut gegensatzlichen Ansatz: Gerade das Unwissen iiber
den Kiinstler lasst eine freie, dsthetisch unbelastete Rezeption zu. Auch wenn er
ohne Zweifel bereits El Greco kannte, bevor er nach Spanien kam, inszeniert er
aus diesem kunsttheoretischen Grundsatz die gesamte Reise als Ersterlebnis. In
Meier-Graefes Herangehensweise spiegelt sich dabei seine generelle Position im
Hinblick auf das Erfahren von Kunst wider. Nur das Kunstwerk als eigenstandige
Grofse und asthetische Einheit betrachtet, z. B. im Museum in einem neutralen
Ausstellungskontext ohne historisch-inszenierende Belastung durch sogenannte
Epochen- oder Stilrdume, wird einer modernen Rezeptionsform gerecht. Die
Reise zu Meier-Graefes Wirkungsstatte in Toledo unterliegt diesem Paradigma
des Ersterlebens frei von der Schwere eines rezeptionshistorischen Kontextes.
Die Frakass, der ihm angesichts der Werke des Velazquez im Prado geschieht,
kann als generelle Absage gegeniiber dem steifen Korsett der historisch-
kulturellen Mythifizierung von kiinstlerischen Schliisselfiguren verstanden

werden, die eine individuelle Wahrnehmung verhindert.

Das freie Erleben El Grecos ohne traditionsbelastete Bindung formuliert Meier-

Graefe wie die Entdeckung eines neuen Kontinents:

,Man hat, seitdem man lange Hosen trigt, mit drei Erdteilen gerechnet:
Michelangelo, Rubens, Rembrandt. Jetzt ist ein vierter da. Keine Insel,
die verloren im Ozean schwimmt, keine Halbinsel, die an einem der
Festlinder angewachsen ist; ein richtiger, neuer, gewaltiger Erdteil,
von derselben Bedeutung wie die drei anderen, auf denen seit so und
so vielen hundert Jahren so und so viele Millionen Menschen leben,
die sich freuen und sich sehnen, Menschen wie du und ich, die keine

Ahnung von diesem Gestirn in ihrer nichsten Nihe haben.”**

Fiir Meier-Graefe ist El Greco neu, gewaltig und dem grofien Kiinstlergestirn
der europaischen Neuzeit gleichwertig. Er sei ein vollkommen neuer Kontinent,
ohne Verbindung zu den bereits bekannten. Diese These ist provokativ und
bewusst extrem formuliert, wobei Meier-Graefe hiermit implizit gegen die
beengenden Limitationen der Kunstgeschichtsschreibung Position bezieht
und sich gleichzeitig doch tendentiell in die Rolle des Entdeckers dieses neuen
Kontinentes begibt, obwohl er spéter ja bestreitet, El Grecos Entdecker gewesen

ZUu sein.

622 MEIER-GRAEFE 1923, S. 90.
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Was an El Greco hingegen Spanisch ist, ist fiir Meier-Graefe keine zentrale
Frage. Spanien ist fiir El Greco ein Land der Wahlverwandtschaft, anders
als Venedig fiir Tintoretto oder Niirnberg fiir Diirer Stadte mit nationaler
Identitat sind.®® Fiir Meier-Graefe gilt gerade El Grecos europdische Identitét als

ausschlaggebend:

,,Dieser Grieche, der aus Italien kam und in Spanien malte, ohne Spanier
zu werden — daran liefle sich eine erbauliche Studie iiber das beliebte

Thema ,Kunst und Nationalitit’ kniipfen — wirkt europiisch.”*

El Greco wird als europdischer Vorldufer vorgestellt, der die wichtigsten
Neuerungen fiir die Moderne bereits im Manierismus vorweggenommen
hatte. In diesem Zusammenhang ist es gerade von Wichtigkeit, dass er
keinem Nationalstil unterliegt, sondern eine iibergreifende Vorlage fiir die
Moderne bietet. Auch psychologische Interpretationen und eine genaue
Betrachtung des naheren Umfelds El Grecos stehen wenig im Vordergrund.
Von Details zum Leben El Grecos oder den personlichen Beweggriinden des
Malers entfernt sich Meier-Graefe zunehmend mit der wachsenden Kenntnis
dessen Werke.®” Dazu unterstreicht Meier-Graefe das unmittelbare Erlebnis
der Kunstwerke auch in den Beschreibungen seiner Reisebesichtigungen mit
Nachdruck. Die Betrachtung des San Ildefonso (1597-1603, Abb. 23) in der
Hauptkapelle des Hospital de la Caridad von Illescas ist ein weiteres Beispiel
fiir die impressionistische Bildbeschreibungsmethode El Grecos. Der Heilige
in seiner religiosen Funktion tritt in den Hintergrund und es zahlt nur die
Darstellungsform dieser dichterischen Extase eines menschlich gewordenen
Wunders. Er betont die Korperlichkeit und Menschlichkeit der Figuren,
arbeitet die unterschiedlichen Farbtone und -verschmelzungen hervor und
kommt schliefSlich zu einem direkten Vergleich mit Veldzquez, der es nach
Meier-Graefe nicht geschafft habe, die Farben des Griechen {ibernehmen zu

konnen, auch wenn er es versucht hat.%?

Neben Cossio bewegt sich Meier-Graefe in Toledo in Begleitung des Marqués

Benigno de la Vega Inclan, ebenfalls eines grofien Greco-Experten und

623  Vgl. MEIER-GRAEFE 1923, S. 100.
624 MEIER-GRAEFE 1923, S. 94.
625 MEIER-GRAEFE 1923, S. 95.

626 ~MEIER-GRAEFE 1923, S. 101-102.
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wichtigen Forderers der spanischen Kunst und Kultur.®” Dieser war ein enger
Bekannter von Cossio, dener u. a. bei der Abfassung seiner Greco-Monographie
unterstiitzt hatte. Der Marqués de la Vega Incldn setzte sich verstarkt fiir eine
umfassende Reprasentation des spanischen Kulturerbes ein und hatte damit
einen entscheidenden Einfluss auf das Spanienbild der Zeit. Dazu gehorte vor
allem die Instandsetzung der Lebens- und Wirkungsorte von Schliisselfiguren
der spanischen Kulturgeschichte, zum einen das Haus von El Greco in Toledo,
zum anderen jenes von Cervantes in Valldolid. In Toledo hatte der Marqués
die Uberreste des Palacio de Villena und ein anliegendes Gebaude gekauft.
Die Frage, ob El Greco dort tatsachlich gelebt hatte, war fiir den Marqués
eher sekundar. Es ging ihm vielmehr darum, ein ,, ambientiertes” Museum zu
schaffen, in dem der Besucher in die Vergangenheit versetzt wird. Ganz dem
Zeitgeschmack der Jahrhundertwende folgend, sollten Kunstwerke in ihrer
Entstehungszeit entsprechenden Epochenraumen ausgestellt werden. (Abb.
22). Auf die Eréffnung des El Greco-Museums 1911 folgten das Museum des
Cervantes 1915 und schliefSlich das Museo Romantico in Madrid 1924.

Allgemein hat der Marqués de la Vega Inclan einen wichtigen Einfluss auf den
wachsenden El Greco-Kult in Spanien gehabt und stand in engem Kontakt
mit intellektuellen Kreisen der Zeit, zu denen neben Cossio u. a. Santiago
Rusifiol und Ignacio Zuloaga gehorten. Auch zum Landschaftsmaler Martin
Rico (1833-1908) hatte er Verbindungen gepflegt, der vor allem durch seine
Stadtansichten von Sevilla und Toledo bekannt war, die jedoch auf das letzte
Viertel des 19. Jahrhunderts zurtickgehen.

Meier-Graefe bewegte sich daher mit seinem Besuch in Toledo in Begleitung
von Cossio und de la Vega Inclan im direkten Umfeld einer sich formierenden
Kiinstlerbewegung, die die Selbstreflexion iiber die eigene kiinstlerisch-

nationale Identitat beschaftigte.

Indiesem ZusammenhangstelltCossiosMonographieeineSchliisselpublikation

fiir den Greco-Kultin Spanien dar und wurzelt direktin den Entwicklungen der

627 Benigno de la Vega Inclan y Flaquer, Il Marqués de la Vega-Inclan (1858-1942), war
ein wichtiger spanischer Mézen der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts. Sein Engagement
erstreckte sich von der Restaurierung und Instandsetzung von Kiinstlerhdusern, Muse-
en und Monumenten (Alcazar de Sevilla, Alhambra) {iber die Férderung der kulturtou-
ristischen ErschlieSung Spaniens (Aufbau des Netzwerks der paradores) bis zu kunstge-
schichtlich-touristischen Publikationen. Siehe hierzu u. a.. MENENDEZ ROBLES, Maria
Luisa: EI Marqués de la Vega Incldn y los origenes del turismo en Espaiia, Madrid,: Ministerio
de Industria, Turismo y Comercio 2006.
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intellektuellen Kulturelite Spaniens um die Jahrhundertwende. Insbesondere
Vertreter der Generation 98 hatten sich fiir den Griechen interessiert und sich

mit seiner ungewohnlichen Malerei auseinander gesetzt.

Seit der Einweihung der Spanischen Galerie 1838 im Louvre, in die viele
spanische Kunstwerke aus Privatsammlungen nach den Napoleonischen
Kriegen nach Frankreich gelangt waren, wurden darunter auch neun Werke
El Grecos dem europaischen Publikum zuganglich. Einige Autoren, wie
Baudelaire, Champfleury oder Gautier erkannten das Ungewohnliche an El
Greco, auch wenn sie seine Werke nicht als dsthetisch schon empfanden. Jedoch
setzte hiermit in Frankreich ein erster Umdenkprozess in der Wahrnehmung
des spanischen Malers ein. In der Folge ging ein entscheidender Impuls in
der Rezeptionsgeschichte El Grecos von dem Kiinstlerkreis um Edouard
Manet aus. Manet, Astruc, Duret, Whistler oder auch Carolus-Duran sahen in
El Greco einen Vorldufer von Velazquez, der bereits wichtige Prinzipien des
spanischen Realismus formuliert habe.®® Der mit der generellen Bewertung
des spanischen Realismus eng verbundenen Figur des Velazquez wurde, wie
bereits am Beispiel von Carl Justi deutlich wurde, im letzten Viertel des 19.
Jahrhunderts eine ganz besondere Bedeutung beigemessen. El Greco wurde
in diesem Zusammenhang bald als wichtiger Vorldufer des Sevillaners
eingeordnet und die 1908 erschienene erste Monographie von Cossio iiber El
Greco unterstreicht diese kunsthistorische Sichtweise. Laut Eric Storm zufolge,
kannte Meier-Graefe diese Publikation jedoch vor seiner Reise nicht.®” Da er
aber ein entschiedener Gegner der Einschatzungen von Carl Justi war, der
zum einen eine grofie Wertschiatzung des Velazquez vertrat und zum anderen
El Greco sehr kritisch gegeniiberstand, leitete sich daraus fast automatisch
die Gegenposition in allen Bereichen von Meier-Graefe ab.®® Eine wichtige
Veranderung bei der modernen Wahrnehmung El Grecos war hierbei dessen
Bewertung als spiritueller Maler, der die spanische Seele zu malen schiene.
Eric Storm fasst die Haltung der spanischen Intellektuellen der Generation
von 1898 als eine Sicht zusammen, bei der El Greco als Kiinstler gesehen
wird, der den spanischen Volksgeist interpretiere. Damit hoben sie den anti-
materialistischen Aspekt El Grecos hervor und leiteten die Diskussion, die
sich bisher weitestgehend auf den Realismus konzentrierte, auf ein neues
Gebiet. Jedoch hatten, Eric Storm zufolge, die Autoren dieser Generation noch

nicht die allgemeine Durchschlagskraft, wie sie das Tagebuch und die Briefe

628  Vgl. STORM 2008, S. 114-115.
629 STORM 2008, S. 116.

630 Vgl. STORM 2008, S. 116.
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von Meier-Graefe haben sollten, der damit fiir den Norden die Richtung der
modernen Malerei hin zur immateriellen Spiritualitdt definieren sollte.®®" Vor
diesem Hintergrund sind das El Greco-Erlebnis, das sich wie ein roter Faden
durch die Spanische Reise zieht, und die Begegnung mit Schliisselfiguren der
spanischen Kunstszene wie Cossio in Toledo oder Vertretern des Modernisme
in Katalonien von einschneidender Bedeutung fiir die gesamte Konstruktion

der Reisedarstellung im Sinne einer kunstpolitischen Richtungsweisung.

Am 10. Mai setzen sie ihre Reise fort, nun in Richtung Stiden nach Andalusien.
In Sevilla nehmen sie an einem Stierkampf teil, den sie nun nach ihrer Erfahrung
am Anfang der Reise in Madrid als weniger aufrithrend empfinden. In Sevilla
schildert Meier-Graefe den orientalischen Einfluss in den Wohnhausstrukturen,
der sich vor allem an den Innenhéfen und dem generell nach innen gerichteten
Leben zeigt,** denn Sevilla sei , die Stadt der Gitter und der Gitterempfindungen” .
Dieser Topos eines inneren Mysteriums, das von Rationalitit nicht
durchdrungen werden sollte, da der Fremde mit seinem analytischen Vorgehen
allen Zauber aufzuheben bestrebt ist, wird von Meier-Graefe am Beispiel
eines Messeerlebnisses in der Kathedrale von Sevilla anschaulich gemacht.
Die dortigen goldenen Gitter an der Stirnseite der Kathedrale schlieflen die
verschiedenen Kapellen ab und verwehren den Besuchern einen direkten
Blick auf das jeweilige Heiligtum. Meier-Graefe entscheidet sich bewusst
fiir eine Betrachtung aus Distanz und sagt dem analytischen Vorgehen des
Wissenschaftlers ab, wodurch er sich ganz die Wirkung des Mysteriums erhalt
und damit der Bedeutung und Funktion des Raumes ndherzukommen meint.
Einer spirituellen Naherfahrung vergleichbar beschreibt er das Erlebnis der
heiligen Messe und die damit verbundenen mystischen Sinneseindriicke.®** Mit
dieser bewussten Entscheidung fiir die Irrationalitit und Abwendung von der
wissenschaftlichen Analyse positioniert sich Meier-Graefe erneut als Literat
im Gegensatz zu anderen kunsthistorischen Wissenschaftlern, die mithilfe der
dokumentarischen Genauigkeit, das Ungreifbare greifbar machen wollen, wie
es beispielsweise beim Besuch von Quandt in der Moschee von Cérdoba und

der Auseinandersetzung mit dem dortigen Saulenwald deutlich wurde.

In Sevilla begegnet Meier-Graefe auch der Kunst Murillos, die er jedoch extrem

negativ bewertet und polemisch schreibt:

631 STORM 2008, S. 118 u. 131.
632  MEIER-GRAEFE 1923, S. 114.
633  MEIER-GRAEFE 1923, 5. 115.

634 MEIER-GRAEFE 1923, S. 116-117.
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»Die bourgeoise Bigotterie hat nie einen treffenderen Interpreten
gefunden. Man blickt in seine Bilder wie in schlecht geliiftete Stuben
(...). Das Prestige dieses Mannes ist doch wohl das schlimmste Ergebnis

der Verlogenheit unserer Kunstgelehrten.”*%

Diese Ablehnung Murillos ist programatisch und eng mit der Befiirwortung El
Grecosverbunden. Sieist vor dem Hintergrund der Entwicklung der Bewertung
der spanischen Kunst im Laufe des 19. Jahrhunderts zu lesen. Meier-Graefe
versucht, dieidealisierenden, unkritischen Stereotypen der spanischen Malerei
und der darin reflektierten Kultur und Gesellschaft aufzubrechen. Generell ist
Meier-Graefes Urteil hinsichtlich der spanischen Maler eher negativ. Weder
Velazquez, noch Zurbaran oder Goya erhalten seinen Zuspruch und im Laufe
der Reisebeschreibung wird El Greco zunehmend als ein isoliertes und alles
Bisherige iibersteigendes Phanomen charakterisiert, wodurch es zu einer
kiinstlerischen Loslosung des Malers kommt, der auf diese Weise aus seinem

kunsthistorischen Kontext herausseziert wird.

Nach den Besuchen in Sevilla und Cordoba setzen sie fiir eine Woche nach
Nordafrika (Tanger) tiber. Dies gehorte zu den typischen Kurzreisen von
europaischen Reisenden in dieser Zeit. Ein Ausflug nach Tanger zéhlte zu den
Standardzielen insbesondere von zeitgendssischen Kiinstlern auf der Suche
nach orientalisierenden Motiven. Auch Meier-Graefe stellt das Ubersetzen auf
den afrikanischen Kontinent als radikalen Sichtwechsel dar. Er schreibt nach

Ankunft in Tanger:

,Wirklich ein neuer Erdteil, obwohl der andere driiben in greifbarer
Niihe liegt. Adieu Gitter, Dome, Bilder! Spanien wird uns auf einmal
zur Heimat, so wenig ist man hier zu Hause. Alles, was wir die letzten
Wochen erlebt haben, liegt kunterbunt durcheinander in einem grofSen
schwarzen Topf, der mit unheimlicher Geschwindigkeit von hundert

schwarzen Kerlen gedreht wird.”®%

Meier-Graefe schreibt vondem grofien Lairm und der Bewegung auf den Strafien
Tangers, dem Volkergemisch und den Afrikanern. Er gibt kaleidoskopartig
Szenen und Figuren wieder, wie sie von Gemailden der Orientalisten

bekannt sind: Wassertrager, Bauchtanzende, Kamele, orientalische Kaffee-

635 MEIER-GRAEFE 1923, S. 117.

636 MEIER-GRAEFE 1923, S. 120.
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oder Marktszenen. Dabei beschreibt er das Mittelmeer, das er aus seinem
Hotelzimmer kontempliert, als wiirde er den Pinsel in der Hand halten und

damit direkt die Leinwand nach Art der Impressionnisten mit Farben betupfen:

»Nur Blau und Weifi. Einzeln betrachtet sind die Farben so fatal wie
moglich. Das richtig kalte Tiinch-Weifs, das richtig getiinchte Blau,
wie man es in Migdekammern auf dem Land hat. Hier in der Masse
unter diesem hellblauen Himmel, neben dem tiefblauen Wasser und
als Hintergrund fiir das Weif$, Gelb Schwarz und Rot der Menschen
gewinnen diese kalten Farben eine ganz andere Bedeutung.”

Meier-Graefe schreibt mit den Augen des Malers. Dies impliziert automatisch,
dass er nach Motiven sucht, die er als Stereotypen erwartet und dadurch

kontrollieren kann.

Die generelle Unordnung im Kontrast zu den zentraleuropadischen
Lebensformen und die starken Sinneseindriicke, ferner die Fremdheit der
Nordafrikaner in ihrem Auftreten und Verhalten sind fiir Meier-Graefe eine
interkulturelle Herausforderung, der er nicht machtig wird. Diese Ablehnung
erstreckt sich bis in die Kunst und er sieht die nordafrikanischen Motive

kiinstlerisch fiir einen Zentraleuropéer als Uberforderung:

~Dieses exotische Ungeziefer war ein wiister Spuk. Meinetwegen
malerisch, aber man wurde nie das unangenehme Gefiihl auf der
Haut los. Und iiber das Malerische ist noch zu streiten. Es ist viel
zu bunt fiir unsere Augen. Wir brauchen Dinge, die wir in der
Palette iibertreiben konnen, sind an Farben gewohnt, die uns das
Durchschauen erlauben. (...) Delacroix ist der einzige Orientmaler,

weil er einer der europdiischsten Menschen war. "%’

Meier-Graefe thematisiert in diesem gesamten Abschnitt zu Nordafrika
durchgehend das Problem des Europaischen gegeniiber dem Afrikanisch-
Orientalischen. Aus dem Kontrast der Identitit des Reisenden mit seinem
Rezeptionsumfeld heraus ergibt sich fiir ihn eine neue Wahrnehmung des

europaischen Siidens.

Spanien erscheint ihm nun weniger fremd, als das er es noch in Spanien

selbst erfahren hat. Hieraus ergibt sich eine bewusste Unterstreichung der

637 MEIER-GRAEFE 1923, 5. 127.
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Relativitdt der Erfahrung von Fremdheit sowohl im Verlauf einer Reise als
auch im kiinstlerischen Prozess. Meier-Graefe schreibt, dass nur durch
eine bewusst europdische Identitdt des Malenden die Wahrnehmung des
Orientalischen moglich ist. Hiermit beschreibt er ein Grundprinzip des
Erfahrens von Fremdheit, das stets mit der Selbstwahrnehmung und einer
damit verbundenen Kontrastivitait zum Anderen zusammen gedacht werden
muss. Daher kann dieses Phianomen nur unter Beriicksichtigung einer

doppelseitigen Perspektive analysiert werden.

Nach dieser nordafrikanischen Wahrnehmungsverdnderung reist Meier-
Graefe mit seinen Reisebegleitern weiter nach Ronda und Granada, wo sie sich
vom 22. Mai bis 5. Juni 1908 aufhalten. Aus Granada richtet Meier-Graefe funf
Briefe an seinen Freund Thomas in Berlin, der von ihm stellvertretend fiir die
etablierte Kunstkritik angesprochen wird, die El Greco weiterhin ablehnend
gegeniibertritt. Meier-Graefe zufolge mangele es dieser vor allem an eigener
Anschauung vor Ortund Urteilskraft, wodurch sierein von Geschmacksmoden
gesteuert sei.®® Die Briefe an Thomas wirken wie eine inneres Zwiegesprach
Meier-Graefes, in dem er sich fiir seine neue Positionierung im Hinblick auf El
Greco und Veldzquez rechtfertigt. Hierbei erlautert er seine Vorstellung von
groflen Kiinstlergestalten, die stets als Gegensatz und nie als Verkorperung
der Masse ihre Bedeutsamkeit erfahren konnen. Carl Justi hatte die
Kunstgeschichte ebenfalls als Kiinstlergeschichte von grofien Personlichkeiten
bestimmt gesehen, jedoch war mit dieser Einschatzung kein revolutionarer
Aspekt verbunden. Meier-Graefe hingegen 16st das Grofie der Person von
der sie umgebenden Tradition und macht der Bruch mit dem Etablierten als

entscheidendes Kriterium fiir die kiinstlerische Bedeutung aus:

,Nun weifs ich, (...) daf$ in unseren Zeiten immer nur aus dem
Gegensatz zur Masse das grof$e Kunstwerk entsteht, daf$ die Vorstellung
einer groffen Personlichkeit, die sich in lediglich konventionellen
Handlungen dufSert, Nonsens sein mufs, dafd wir immer nur Kiampfer,

immer nur Grecos, nie Velasquez haben kénnen.”**

Meier-Graefe spricht sich in diesem Zusammenhang deutlich gegen Justi
und dessen Beurteilung des Veldzquez aus und kritisiert hierbei nicht

allein die Beurteilung, sondern vielmehr die Methode der biographischen

638 ,Mode ist Velasquez, Mode ist Goya. Sehr dicke Mode. Velasquez noch immerhin highest
fashion, trés habillé, Goya der Schick der Exklusiven.” (MEIER-GRAEFE 1923, 5.134.)

639 MEIER-GRAEFE 1923, S. 143.
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Kontextualisierung, wie sie Justi durch sein kulturhistorisches Panorama
vornimmt.*®  Meier-Graefe stellt einem jeden kiinstlerischen Urteil eine
unvorbelastete Wahrnehmung und das direkte Sehen und Erfahren voran, das sich
entsprechend im Text niederschlagt, in dem das subjektiv beschreibende Element
dem objektiv dokumentarischen eindeutig tibergeordnet ist. Er sieht das direkte
Erleben vor Ort als einzigen Weg, um zur wahren Botschaft der Kunst vorzustofsen
und diese tatsachlich beurteilen zu konnen. Hierbei haben interkulturelle Erlebnisse,
z. B. in Form der Musik und Tanze der Gitano-Bevolkerung in Granada, denen

Meier-Graefe haufig beigewohnt hat, einen besonderen Stellenwert.*!

In Granada besichtigt Meier-Graefe wie alle Reisende den Komplex der Alhambra,
muss aber auch hier zugeben, dass dieser nicht seinen insbesondere durch die
Literatur vorgefertigten Vorstellungen entspricht.** Er sucht den groflen freien
Platz zwischen dem Palast Karls V. und der Alcabaza auf und beschreibt die dort
empfundene Einsamkeit und Freiheit, innerhalb derer er sich von allem anderen
distanziert. Diese konstruierte Abstandnahme ist charakteristisch fiir die kritische
Haltung Meier-Graefes zu allen etablierten Rezeptionsformen gegeniiber der
Kultur und Kunst auf der iberischen Halbinsel. Er sucht einen neuen Zugang
tiber Randfiguren und ausgegrenzte oder diskriminierte Kulturformen, wie zum
Beispiel die Gitano-Kultur, zu der er im Zusammenhang mit der Alhambra schreibt:

Die einzige Beziehung zu der gedachten Alhambra findet man bei den
Zigeunern. Worin sie besteht, ist nicht zu erkliren. (...) die mirchenhafte

Mischung von Ernst und Kinderei.”

Meier-Graefe und seine Reisebegleitung verbringen viele Stunden in den
Hohlenwohungen der Gitanos auf der Suche nach Urspriinglichkeit und Befreiung
von gesellschaftlichen Zwangen und Konventionen, die sich bis in die Kunstkritik
erstrecken. Meier-Graefe setzt eingehend mit dem Phanomen des Tanzes der
Gitanos auseinander. Er hatte bereits Erfahrung damit auf der Weltausstellung
1900 in Paris gemacht. Der Unterschied der Betrachtung besteht bei Meier-Graefe
jedoch in einer zunehmenden Annédherung, die ihn in diesen Tanzformen eine reine

Urspriinglichkeit erkennen lasst, die er nicht als exotisch, sondern vielmehr als im

640 MEIER-GRAEFE 1923, S. 149-150.

641  So schreibt er an seinen Freund Thomas als Aufforderung: ,,Ich habe nicht mehr viel
Zeit. Wir wollen zu unseren Zigeunern auf dem Sacro Monte, wo die kleine Amaya den Braut-
tanz tanzen wird. Ich glaube, es wire fiir dich besser, ihr zuzusehen, als meine Briefe zu lesen.
Schliefilich ist meine ganze Miihe umsonst, wenn du nicht sehen kannst, und ich weif§ nicht mal,
ob du willst.” (MEIER-GRAEFE 1923, S. 150.)

642  Vgl. MEIER-GRAEFE 1923, S. 161.
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dauflersten Mafle europdisch erklart.*® Auch hier versucht er, aufSerhalb nationaler
und konventioneller Grenzziehungen Kunstformen in ihrer uneingeschrankten

Expressivitaten zu rezipieren.

Meier-Graefes distanzierte Haltung zu einer jeglichen nationalen Festlegung
unterstreicht er durchgangig bei seiner Reisebeschreibung. Immer wieder betont
er die Unterschiede zwischen Erwartung und wirklich Erfahrenem und schreibt
am 3. Juni aus Granada, als er nun schon zwei Monate in Portugal, Spanien und

Nordfrika unterwegs ist, nicht ohne eine gewisse Provokation:

JIch finde es nur zu licherlich, daf$ wir auf unserer ganzen Reise bisher
noch nicht in Spanien gewesen sind. Ich meine so, daf$ man sich wirklich in
Spanien fiihlt.”**

Von Granada reist Meier-Graefe weiter zur Hafenstadt Almeria, wo er vom 6.
bis 9. Juni bleibt. Von dort geht es per Schiff weiter nach Cartagena und auf dem
Festland die Kiiste hinauf nach Murcia, Elche und Alicante, um schliefslich am 14.
Juni Valencia zu erreichen. Auch hier werden seine Erwartungen nicht erfiillt. Er
hatte gedacht, in Valencia eine phantastische Mischung aus Orient und Mittelalter
zu finden, erwahnt die valenzianischen Orangengérten und erhofften Farben und
Formen, jedoch entspricht die tatsachliche Stadt vor Ort nicht seinem Geschmack
und er bezeichnet sie als eine schlechterdings hifiliche Stadt Spaniens.** In den
Kunstsammlungen vor Ort macht Meier-Graefe keine neuen Entdeckungen und
wird in seiner generellen Einschatzung hinsichtlich El Grecos Einzelstellung nur
bestatigt.

Nach nur zwei Aufenthaltstagen setzt er seine Reise fort nach Sagunt und Tarragona,
wo er ebenfalls nur kurz verweilt, bevor er einen etwas langeren Aufenthalt in
Barcelona vom 21. bis 25. Juni vornimmt. Insgesamt lasst sich ab Granada und
Almeria ein generelles Abklingen in der Reisebeschreibung ausmachen. Nach der
steigenden Spannung des ersten Teils, die in den drei Hauptpunkten, der Begegnung
mit El Greco in Toledo, der Reise nach Tanger und den Hohlenerlebnissen mit der
Gitano-Kultur in Granada, gipfelte, erfolgt nun eine niichternere Schilderung des

Gesehenen, das fiir Meier-Graefe kaum Neues zu bringen scheint.

643 MEIER-GRAEFE 1923, S. 170.
644 MEIER-GRAEFE 1923, S. 180.

645 MEIER-GRAEFE 1923, S: 201.
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In Barcelona beschaftigt Meier-Graefe vor allem das Thema der GrofSindustrie
und wirtschaftlichen Entwicklung in Spanien und deren kulturelle
Auswirkungen. Er trifft sich mit einem katalanischen Grofikaufmann, der
ausgezeichnet Deutsch spricht und ihm die Zukunftsgewandtheit und
Europaorientierung Kataloniens im Kontrast zur Riickstandigkeit des
restlichen Spaniens erlautert. Barcelona scheine dabei zum Ziel zu haben, ein
zweites Berlin zu werden.*® Die kontrastive Schilderung ist ein deutliches
Beispiel fiir die von Siebenmann erlduterte Wechselwirkung von Auto- und
Heteroimagotyp.*” Im Vergleich zu Nordeuropa grenzt sich der Unternehmer
identitatsmafliig von Zentralspanien ab und forciert das damit verbundene
Negativbild, wodurch es zu einer Verschiebung des eigenen Bezugssystems

kommt.

Die eng mit den wirtschaftlichen Entwicklungen und der Forderung durch
reiche Mazene der Stadt verbundene Kunst des katalanischen Modernisme
beschéftigt Meier-Graefe vornehmlich und er setzt sich dariiber mit Kiinstlern
und Schriftstellern wie Miquel Utrillo (1862-1934) und Alexandre de
Riquer y Ynglada (1856-1920) auseinander. Miquel Utrillo gehorte zu den
Schliisselfiguren der damaligen zeitgendssischen kiinstlerischen Tendenzen
und war mafSgeblich in die Organisation der beiden grofsen Weltausstellungen
in Barcelona zunachst 1888 und spater dann im Jahr 1929 eingebunden. 1909,
im Folgejahr zur Spanischen Reise von Meier-Graefe, sollte Utrillo dann
durch den amerikanischen Grofiindustriellen und Kunstsammler Charles
Deering (1852-1927), der u. a. in engem Kontakt mit Ramon Casas (1866-1932)
stand, mit der Umwandlung des ehemaligen Spitals von Sant Joan in Sitges
in ein Privatmuseum und den Bau des Palau Maricel (1910-1918) beauftragt
werden, um auch dort Teile dessen Privatsammlung auszustellen.®*® Meier-
Graefe macht auch einen Ausflug nach Sitges, jedoch vornehmlich auf Grund
des dortigen Zentrums des Greco-Kultes im Cau Ferrat, dem Haus des Malers
und Schriftstellers Santiago Rusifiol i Prats (1861-1931). Die von Rusifol
veranstalteten modernistischen Feste, die Festes Modernistes, hatten zum
Hohepunkt 1894 die Uberfithrung zweier Bilder von El Greco, die Rusifiol in
Paris erworben hatte und die in einer kiinstlerischen Prozession empfangen

wurden.

646 MEIER-GRAEFE 1923, S. 216-217.
647  Siehe Kapitel II zur Untersuchung von Landerbildern, Siebenmann: Parameter 5.

648  Das Projekt wurde jedoch auf Grund personlicher Differenzen mit Utrillo 1921
von Charles Deering abgebrochen. Erst viel spater konnte die Idee eines Kunstmuseums
durch den Museumverbund von Katalonien (Junta dels Museus de Catalunya), die Stadt
Sitges und die Diputacié de Barcelona umgesetzt werden.
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Bei Riquer sichtet Meier-Graefe dessen Sammlung an Zeichnungen,
Kunstdrucken und Radierungen, darunter auch Werke von Goya aus den
Caprichos und der Tauromachie. Meier-Graefe spricht den Entwiirfen und
Zeichnungen von Goya eine wesentlich hohere Qualitat als den Radierungen

aus, die er als plump bezeichnet.**

Meier-Graefe folgt auch in Barcelona seinem Interesse fiir gesellschaftliche
Traditionen und regionale kulturelle Besonderheiten. Die traditionellen
katalanischen Tanze, die Sardanes, lehnt er ab, da sie ihm zu streng rhythmisch
seien im Vergleich zu den leidenschaftlichen Tanzformen in den Hohlen von
Granada. Auch die modernistische Kunst, insbesondere die Architektur,
kann Meier-Graefe nicht ganz {iberzeugen. In der Johannisnacht besucht er
auf Einladung von Utrillo eine nachtliche Feier im Park Giiell und beschreibt
sowohl die Fahrt dorthin als auch die Atmosphare im Park als abenteuerlich
und gespenstisch und er nennt Gaudi das Ungeheuer von Barcelona.®® Utrillo
zeigt sich als Befiirworter Gaudis, kann aber Meier-Graefes Skepsis nicht
ausraumen. Meier-Graefe besucht auch dessen Hauptwerke am Passeig de
Gracia, die Casa Batllo, die 1904-1906 von Gaudi modernistisch umgebaut
worden war und die Casa Mila, die sich gerade im Bau befand (1906-1910).
Meier-Graefe geht auf beide nicht weiter ein und besucht auch nicht die

Baustelle der Sagrada Familia, von der Utrillo ihm berichtet.

Auf Grund der Wetterverhiltnisse reist Meier-Graefe im Anschluss an
Barcelona nicht weiter auf die Balearen, sondern setzt seine Reise in Richtung
Madrid mit einem Zwischenhalt in Zaragoza fort, wo er sich jedoch nur kurz
aufhalt, um die wichtigsten Sehenswiirdigkeiten und einige Werke Goyas zu
besichtigen, die erneut negativ als fliichtige , Anstreicherei” bewertet werden.

Meier-Graefes zweiter Madrid-Aufenthalt ist noch etwas ausgedehnter als
der erste: Zunéchst halt er sich vom 29.6. bis 17.7.1908 in der Hauptstadt auf
und hat dort sein zweites wichtiges ,Veldzquez-Erlebnis”. Darauf folgen ein
zweiwOchiger Ausflug zum Escorial (18.7.-6.8.1908) und ein Tagesbesuch in
Segovia, um dann erneut nach Madrid zuriickzukehren, von wo er dann seine
Reise weiter Richtung Norden fortsetzt. In Madrid besucht er den Herzog von
Alba Jacobo Fitz-James Stuart y Falco (1878-1953) im Palacio de Liria, dem
Familiensitz in Madrid, und besichtigt die dortige Kunstsammlung, zu der
insbesondere das Portrat der Herzogin von Alba gehort, das Goya 1795 gemalt

649 MEIER-GRAEFE 1923, S. 215.

650 MEIER-GRAEFE 1923, S. 220.
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hatte.®! Meier-Graefe spricht den hofischen Portrats von Goya jedoch jede
Art von Kritik und Satire ab und er glaubt, dass Goya fest zu seiner Epoche
gehorte und einen Baustein des hofischen Lebens und Dekors bildete.®* Von
einer kritischen Positionierung des Kiinstlers und einer politischen Rolle, wie
sie Goya ein halbes Jahrhundert spater von Lion Feuchtwanger zugewiesen

werden sollte, ist Meier-Graefe weit entfernt.

Im Prado setzt sich Meier-Graefe erneut mit El Greco, Velazquez und Goya
auseinander, indem er deren Kreuzigungsdarstellungen direkt vergleicht.®?
Er bezeichnet El Greco nun nach dem gesamten Reiseverlauf definitiv als
,grofite(st) Wunder der Welt”.** Bei einem erneuten Besuch des Velazquez-

Saales zieht er das Resultat:

~Mein Eindruck im Velasquez-Saal war noch viel schlimmer als vor

zwei Monaten, und ich hatte ihn nicht anders erwartet.”®>

Greco wird zunehmend zum einzigen Inhalt der Reise stilisiert und Meier-
Graefe entfernt sich zunehmend von anderen dufSeren Eindriicken, die ihn
von diesem Hauptziel ablenken konnten. Er bestatigt selbst, , wie unendlich
gering die Ausbeute meiner Reise an Natureindriicken ist im Vergleich zu dem Erlebnis
Greco.”*® Jedoch ist das tatsdchliche Reiserlebnisse trotzdem unabdingbar,
denn ohne die direkte Anschauung vor Ort ware es bei Meier-Graefe kaum
zu dem beschriebenen Paradigma-Wechsel gekommen. Meier-Graefe erklart
das hartnackige Fortleben der Stereotypen und Mythen {iber Spanien und die
spanische Kunst - seien es gefdhrliche Rdubergeschichten oder Kiinstlerleben
- mit der Abgeschiedenheit des Landes vom européischen Bewusstsein, dem

nur mit einer direkten Erfahrung entgegengewirkt werden kann:

651 Das Gemalde zeigt Maria del Pilar Teresa Cayetana de Silva y Alvarez de Toledo,
13. Herzogin von Alba (1762-1802) mit ihrem Hund (194 cm x 130 cm, Fundacion Casa
de Alba, Madrid).

652  Vgl. MEIER-GRAEFE 1923, S. 225.

653  El Greco: Die Kreuzigung (La crucifixién), 312 cm x 169 cm, 1597 — 1600, Madrid:
Museo Nacional del Prado; Velazquez, Diego Rodriguez de Silva y: Christus am Kreuz
(Cristo crucificado), 248 cm x 169 cm, um 1632, Madrid: Museo Nacional del Prado; Goya
y Lucientes, Francisco de: Christus am Kreuz (Cristo crucificado), 255 cm x 154 cm, 1780,
Madrid: Museo Nacional del Prado.

654 MEIER-GRAEFE 1923, S. 226.
655 MEIER-GRAEFE 1923, S. 230.

656 MEIER-GRAEFE 1923, S. 234.
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JVelasquez verdankt der vermeintlichen Abgelegenheit Spaniens einen
guten Teil seines Nimbus, und viele Hauptwerke Grecos sind aus

demselben Grunde noch heute selbst den Spezialisten unbekannt.”*’

Die Kunst nimmt wahrend des Verlaufs der Reise eine immer dominantere
Rolle ein und Meier-Graefe formuliert es als eine , Reise in Bildern”. In einem
langen Abschnitt beschreibt und analysiert er zentrale Werke des Prado und
befasst sich eingehend mit Poussin und dessen Werken zu Italien und der
romischen Antike. Hiermit versucht er herauszuarbeiten, wie entscheidend
die Fremdheit der Maler-Personlichkeit zum Land des kiinstlerischen
Schaffens sein kann. Er vergleicht Poussin mit El Greco, der es mit seiner
auslandischen Identitat erreicht hat, der Landesseele viel unvorbelasteter als

ein Einheimischer ndherzukommen.%

In Madrid nutzt Meier-Graefe die Moglichkeit zum Austausch mit wichtigen
Intellektuellen der Zeit, so u. a. mit José Ortega y Gasset (1883-1955), der sich in
diesem Zeitraum regelmassig in Deutschland zu Studienzwecken aufhielt und
mit dem sich Meier-Graefe {iber die aktuellen politischen und gesellschaften

Tendenzen und strukturellen Herausforderungen auseinander setzt.

VonMadrid auserreicht Meier-Graefe den Escorialam 18.7.1908, wo er sich zwei
Wochen aufhalten soll. Meier-Graefe beschreibt den Aufenthalt als eine innere
Befreiung von den stereotypischen Vorgedanken einer historischen Einfiihlung
in die Epoche Philipps II. Er stellt dar, wie jeder der Reisenden sich ein anderes
romantisierendes Bild von der Vergangenheit schafft, indem er versucht, ,das
Gebiude mit iibriggebliebenen Brocken der Geschichte Spaniens zu tapezieren.”**
Diese Ausstaffierung der Gegenwart mit der Absicht, der Vergangenheit
naher zu kommen, kann als Kritik gegeniiber der Vorgehensweise anderer
Historiker wie Carl Justi aufgefasst werden, der zur Rundumdarstellung
seiner kiinstlerischen Protagonisten ein kulturhistorisches Panorama entwirft.
Der Aufenthalt im Escorial als einem Ort der Konfrontation mit dem Kern
einer als solcher definierten spanischen Identitat ist fiir Meier-Graefe wie ein
Moment des Innehaltens und der Reflexion nach dem gesamten Reiseverlauf.
Die geographische und mentale Isolation und Losgelostheit gibt ihm die
Moglichkeit, anhand der dortigen Gemalde von El Greco, insbesondere des

657 MEIER-GRAEFE 1923, S. 236-237.
658  Vgl. MEIER-GRAEFE 1923, S. 272.

659 MEIER-GRAEFE 1923, S. 289.
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,Martyriums des Hl. Mauritius“*®, diese nun noch einmal im Vergleich zu den
groflen Meistern der Kunstgeschichte wie Michelangelo in ihrer Einzigartigkeit
herauszustellen. Zum Ende des Aufenthalts im Escorial kommt er zu dem
Schluss:

,Ganz Spanien ist wie die Ebene um den Escorial, ein Gelinde fiir
Leute, die sich nach Platz fiir ihre Gedanken sehnen. Mir erscheint
die beriichtigte steinige Armut Spaniens immer mehr wie iippigster
Reichtum.“®%!

Uber Segovia, Madrid und Avila reist Meier-Graefe schlieBlich Richtung Norden
nach Burgos und San Sebastidn und von dort aus weiter in den Silidwesten
Frankreichs nach Biarritz und Saint-Jean-de-Luz. Meier-Graefe beschreibt den
Norden Spaniens als nordeuropdisch und zivilisiert und fiihrt weniger kontrastive
Nord-Siid-Beschreibungen an.®? Die eigentliche Spanienreise ist mit ihrem
kunstpolitischen Ziel somit bereits abgeschlossen, da keine weiteren neuen
Erkenntnisse oder Vertiefungen nach dem abschlieflenden Reflexionsprozess

im Escorial hinzukommen.

Die Abreise von Spanien erfolgt ab dem 20.9.1908 tiber Madrid, Toledo und
den Escorial zuriick nach Biarritz und von dort nach Paris, wo sich Meier-
Graefe noch einige Tage aufhalt, um dann im November in Berlin einzutreffen.
Zuriick in Berlin beschreibt er Momente der spanischen Nostalgie und die
Gesprache mit Freunden, die nach Spanien fragen. Meier-Graefe schildert
ihnen Stiergefechte, ,, Zigeuner”-Tanze und die Kunst El Grecos, jedoch bleibt
alles wie ein ferner, unverstandener Traum, den niemand wirklich ernst zu

nehmen scheint.®3

660  El Greco: Martyrium des Heiligen Mauritius, 448 x 301 cm, 1580-1582, El Escorial.
Dazu Meier-Graefe: ,Wenn man wihlen miifSte, wiirde ich natiirlich den Mauritius fiir den
besten Greco erkliren, weil ich ihn fiir das schonste Bild der Menschheit halte.” (MEIER-GRAE-
FE 1923, S. 303.)

661  MEIER-GRAEFE 1923, S. 316.
662 MEIER-GRAEFE 1923, S. 331.

663  MEIER-GRAEFE 1923, S. 364-365.
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7.3 Die konstruierte Reiseerfahrung — Goethes ,Italienische Rei-
se” und Meier-Graefes , Spanische Reise”

Im Vorwort von Catherine Krahmer zu den Tagebuchaufzeichnungen Meier-
Graefes heifst es, , dafl der Reisebericht kunstvoll auf ein Ziel hin komponiert wurde,
mit rhetorischem Raffinement, gelegentlich burschikos im Ton, theatralisch gesteigert,
was manchem ein Argernis war.”** Meier-Graefes Text 16st neben zahlreicher
Bewunderung und positiven Reaktionen auch Kritik aus. Zeitgenossen wie
Carl Justi lehnten die Botschaft der Spanischen Reise und die Darstellungsweise
El Grecos ab.®®® Zum einen liegt das an dem von Krahmer charakterisierten
selbstbewusst kritischen Stil Meier-Graefes, zum anderen hat es zu tun mit der
Form der fiktiven Reisebeschreibung, die einem kunstpolitischen Programm
unterliegt. Die ,Spanische Reise’ ist ein potenziertes, gestaltetes Tagebuch, ohne
daf$ das eigentliche Tagebuch als Vorform oder Stiitze diente.” So beschreibt es

Krahmer.%®

Dabei ist sein Kunstreisetagebuch kein isoliertes Phanomen, vielmehr
steht es in einer langen Tradition der kunstgeschichtlich ausgerichteten
Reisebeschreibung. Kunstreisetagebiicher wurden seit dem Ende des 18.
Jahrhundertsund vorallemim19.Jahrhundertein wichtigesPublikationsformat
von Reiseeindriicken. Mit der wachsenden Popularitat der Grand Tour als
obligatorische Erfahrung im Bildungsprozess der jungen Europder um
1800 wurde auch die Publikation des Erlebten immer wichtiger. Bei diesen
Reisen nach Siideuropa hatte die Kunst einen besonderen Protagonismus
in der Begegnung mit der Fremde und kulturellen Vergangenheit, was sich

dementsprechend in den Texten widerspiegelt.

Ein bestimmender Faktor fiir Kunstreisetagebiicher des 18. und 19.
Jahrhunderts ist die subjektiv geprdagte Auswahl und Darstellung des
im fremden Land Gesehenen. Das Phanomen des selektiven Blicks, der
einem dasthetischen, kunsttheoretischen Programm unterliegt, bestimmt
die gesamte Anlage und Beschreibung der Reiseroute. Martin Warnke fasst
den asthetischen Anspruch folgend zusammen: ,Seit ihren Anfingen im

18. Jahrhundert war Kunstschriftstellerei mit dem Bekenntnis zu einer aktuellen

664 KRAHMER 2009, S. 11.

665 Vgl. KRAHMER 2009, S. 11, Anm. 9. Dariiber hinaus sind die Anspielung auf den
Bonner Gelehrten und die Geringschatzung Justis durch Meier-Graefe in der Spanischen
Reise préasent.
666 KRAHMER 2009, S. 11.
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Kunstrichtung verbunden, die dann in die Geschichte zuriickprojiziert wurde.”*
Dieses Bekenntnis zu einer aktuellen Kunstrichtung, die dann mit einer
bestimmten Epoche der Vergangenheit verkniipft wird, ist programmatisch
und hat ebenso Konsequenzen fiir das jeweilige Bild des Reiselandes, das
dadurch automatisch eine geschichtliche Projektion erfdhrt. Ein Reisender
des Klassizismus, der nach Rom fahrt, um dort die romische Vergangenheit
und ihre Monumente zu studieren, sieht und erfahrt die Stadt, die italienische
Kultur und Bevolkerung auf eine ganz andere Art als jemand, der sich auf den
Spuren der Borja-Dynastie bewegt oder das katholische Rom der Barockzeit
entdecken will. Die Vielschichtigkeit der stadtischen Vergangenheiten ist in
allen Reiselandern Siideuropas vergleichbar und trifft auch auf Spanien zu.
Die Kunsthistoriker des 19. Jahrhunderts folgten immer ihrem Hauptinteresse,
das stark durch die asthetischen Kriterien der Zeit bestimmt war. So reisten
die Romantiker, wie gesehen, in den orientalischen Stiden oder befassten sich
mit der idyllischen Malerei Murillos. Andere wie Carl Justi konzentrierten
sich auf das Siglo de Oro und adaptierten dementsprechend ihre Reiseroute

und Beschreibungen.

Jedoch waren, wie bereits gesehen, unter den reisenden Kunsthistorikern
im 19. Jahrhundert auch viele, deren Berichte rein informativen Charakter
uber die Kunstwerke in einem Land hatten, so die Schriften von Gustav
Friedrich Waagen oder Carl Schnaase, die sich durch ihre wissenschaftlich
niichterne Grundhaltung charakterisieren lassen. Besondere Begebenheiten
oder Lokalkolorit wurden bewusst herausgehalten. Auch Jacob Burckhardts
Publikationen zu Italien sind nicht mit den stark subjektiv gepréagten
Kunstreisetagebiichern wie der Spanischen Reise zu vergleichen, sie erweitern
jedoch den Bericht um ein kulturelles Panorama und eine historische
Einbettung, die den Schriften Carl Justis ahnlich sind und somit eine Mischform
zwischen Berichterstattung und Vermittlung eines asthetischen Programms
bilden.

Die Italienische Reise von Johann Wolfgang von Goethe passt zwar zeitlich
nicht in den direkten Kontext, ist aber generell ein Schliisseltext fiir eine
durch ein &dsthetisches Programm gepragte Reisebeschreibung.’® Sie ist eine

der wichtigsten Vorlagen und Inspiration fiir die gesamte Reisekultur und

667 Warnke, in: NOEHLES-DOERK 1996, S. 227.

668 In der Folge wird aus der Italienischen Reise in der Hamburger Ausgabe zitiert: Go-
ethes Werke, Hamburger Ausgabe in 14 Banden, hrsg. von Erich Trunz, 11. Aufl.,, Bd. XI,
Autobiographische Schriften III, Miinchen: C. H. Beck 1982.
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spatere Reiseberichte nicht nur zu Italien, sondern auch zu Spanien. Das
hierin vermittelte Erlebnis der Kunst des Reiselandes hat direkten Einfluss
auf das Landerbild. So wird der Kunst des fremden Landes und deren
Rezeption ein vorangiger Stellenwert in der imagologischen Wahrnehmung
zugewiesen. Um eine hohere Sensibilitat fiir den konstruktiven Charakter
und das Darstellungsprinzip der Spanischen Reise von Julius Meier-Graefe zu
bekommen, wollen wir die Grundanlage des Goethe-Textes genauer ansehen
und vergleichen. In Almeria, ungefahr auf der Hélfte der Spanienreise und
nach einer intensiven Auseinandersetzung iiber die europaische und spanische
Identitat, zitiert Meier-Graefe Goethes Gedicht , Offenbar Geheimnis” aus dem
West-Ostlichen Divan und bezieht es auf die Figur El Grecos. Er schreibt, dass
er gerne gewusst hatte, was Goethe zu El Greco gesagt hitte und unterstreicht

damit die zentrale Bedeutung seiner Kunstkritik.**

Goethes Reise dauerte vom 3. September 1786 bis zum 18. Juni 1788, also
fast zwei Jahre, und fiihrte ihn von Venedig tiber Bologna, Assisi, Florenz,
Rom und Neapel bis nach Sizilien. Goethe fiihrte Tagebuch und dachte friih
an eine Veroffentlichung, jedoch sollte es damit 30 Jahre bis 1816/17 dauern.
Damit fallt die Endredaktion der Italienischen Reise in die Zeit der Entstehung
des Aufsatzes iiber die Neudeutsche religios-patriotische Kunst (1816) und des
West-ostlichen Divans (1819). Zwischen tatsachlicher Reise und Textredaktion
schiebt sich ein langer Reflexions- und Reifungsprozess des Autors, der eine
zusatzliche Auswirkung auf den konstruierten Grundcharakter hat. Hierdurch
wird eine jede Art von Unmittelbarkeit in der Anschauung und schriftlichen

Formgebung der Wahrnehmung ausgeschlossen.

669 MEIER-GRAEFE 1923, S. 187.

Offenbar Geheimnis:
Sie haben dich, heiliger Hafis,
Die mystische Zunge genannt
Und haben, die Wortgelehrten,
Den Wert des Worts nicht erkannt.

Mystisch heiflest du ihnen,
Weil sie Nirrisches bei dir denken
Und ihren unlautern Wein
In deinem Namen verschenken.

Du aber bist mystisch rein,
Weil sie dich nicht versteh’n,
Der du, ohne fromm zu sein, selig bist!
Das wollen sie dir nicht zugestehn.

(aus: GOETHE, Johann Wolfgang von: Berliner Ausgabe. Poetische Werke, Berlin: Auf-
bau-Verlag 1960 ff, Bd. 3, S. 29-30.)
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Goethes Reiseverlauf und dessen Aufzeichnung folgen einem klaren &sthetischen

Programm:

., Seine italienischen Bekenntnisse hatten fiir ihn nicht nur historischen,
sie hatten Gegenwartswert. Zugleich lag ihm daran, in der Darstellung
seines Ringens noch einmal die Lebenstiefe und Bedeutung der Idee des

Klassischen sichtbar zu machen.”®”°

Die asthetische Grundanschauung manifestiert sich in der Verweildauer in den
unterschiedlichen Stadten, der Auswahl der Sehenswiirdigkeiten, der Betrachtung
der Kiinstler und Kunstwerke und ebenso der Nichterwahnung von bestimmten
Kunstdenkmalern, die Goethe absichtlich nicht in seine Beschreibungen
aufnimmt, auch wenn er sie gesehen haben mag. So schreibt er programmatisch
im Abschnitt tiber die Ankunft in Rom:

, Uber das Tiroler Gebirg bin ich gleichsam weggeflogen. Verona, Vicenza,
Padua, Venedig habe ich gut, Ferrara, Cento, Bologna fliichtig und
Florenz kaum gesehen. Die Begierde, nach Rom zu kommen, war so grof,
wuchs so sehr mit jedem Augenblicke, daf$ kein Bleiben mehr war, und ich
mich nur drei Stunden in Florenz aufhielt. Denn es geht, man darf wohl
sagen, ein neues Leben an, wenn man das Ganze mit Augen sieht, das

man teilweise in- und auswendig kennt.”*"!

Es handelt sich um eine streng selektive Wahrnehmung der italienischen
Kunstlandschaft mit einem eindeutigen Schwerpunkt auf den Spuren der
klassischen Antike.

Ein gutes Beispiel fiir diese Antikensehnsucht in der Italienischen Reise, die den
gesamten Reiseverlauf pragt, ist der Besuch von Assisi. Anstelle einer ausfiihrlichen
Besichtigung des Monumentalkomplexes der Basilika von San Francesco folgt er
den Hinweisen des Reisefiihrers von Johann Jacob Volkmann®? und sucht die auf
einem Tempel der klassischen Antike gebaute Kirche S. Maria sopra Minerva auf,

in deren Fassade ein romischer Portikus mit sechs Saulen integriert ist. Goethe

670 EINEM, Herbert von: Nachwort, in: Goethes Werke, Hamburger Ausgabe in 14 Ban-
den, hrsg. von Erich Trunz, 11. Aufl,, Bd. XI, Autobiographische Schriften III, Miinchen:
C. H. Beck 1982, S. 579-580.

671  GOETHE, Johann Wolfgang von: Italienische Reise, Hamburger Ausgabe 1982, S.
125, Z. 35 ff.

672  VOLKMANN, Johann Jacob: Historisch-kritische Nachrichten von Italien, 1. Aufl., 3
Bde., Leipzig 1770-1771.
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war ganz von der klassizistischen Asthetik eines Johann Joachim Winckelmann
geleitet. Fiir den deutschen Kunsthistoriker galt die Kunst des Mittelalters und
ebenso die des Barock als Verfall im Hinblick auf die kiinstlerische Bliitezeit der
Griechen und Romer. Wie Attilio Brilli in seiner Untersuchung zur Entwicklung
der Reisen nach Italien bestatigt, wird Assisi als bedeutende Kulturstatte erst ab
der Mitte des 19. Jahrhunderts wahrgenommen. Bereits frithe Reisende, darunter
die franzosischen Gelehrten Michel de Montaigne (1533-1592), Charles de
Brosses (1709-1777) oder Stendhal (1783-1842) belegen, dass Assisi nicht zu den
wichtigen Stationen der tiblichen Reiserouten gehorte und erst relativ spét von

den auslandischen Reisenden , entdeckt” wurde.®”

Goethe reiste, um seine vorherigen Studien zu bestatigen und mit der einmaligen
Ansicht der Originale vor Ort abzurunden, weniger um empirisch eine
Kunstlandschaft mit all ihren Epochen und Stilen zu untersuchen. Leersen fasst
die iiberstromende Begeisterung Goethes fiir den Minerva-Tempel in Assisi

folgendermafien zusammen:

,Goethe’s travel description shows that preconceived interests can
determine what we observe, and result in an over-enthusiastic appreciation
of what s, after all, amodest provincial row of columns: The first impression
reveals to him ‘the beautiful sacred pile (das schone heilige Werck)’, which
he will describe in a version thirty years later as ‘das erste vollstindige
Denkmal der alten Zeit, das ich erblickte’.”*’*

Goethe plant den gesamten Reiseverlauf, also die dufSere Gestalt seiner Reise,
nach ,morphologischen Gesichtspunkten’, wie es u.a. Peter Stengel und Peter J.
Brenner nachweisen.”Nach dem morphologischen Grundprinzip lasst sich das
menschliche Leben in Epochen einteilen, an denen sich der Reiseverlauf orientiert.
Ziel ist die Umbildung und Neuformung des Subjekts, die jedoch nur moglich ist,

wenn der Reisezeitpunkt dem restlichen Lebensumfeld entspricht.®®

673  BRILLL Attilio: Il viaggio in Italia. Storia di una grande tradizione culturale, Bologna: I
Molino 2006, S. 219.

674 Leersen, in: BELLER 2007, S. 6.

675 BRENNER, Peter J.: Der Reisebericht in der deutschen Literatur. Ein Forschungsiiber-
blick als Vorstudie zu einer Gattungsgeschichte, Tiibingen: Max Niemeyer 1990; SPRENGEL,
Peter: Nachwort, in: GOETHE, Johann Wolfgang von: Italienische Reise, mit einem Nach-
wort, einer Zeittafel zu Goethe, Anmerkungen und bibliographischen Hinweisen von
Peter Sprengel, Miinchen: Goldmann 1986, S. 542.

676 ~ NIEDERER, Heinrich: Goethes unzeitgeméfie Reise nach Italien 1786-1788, in:
Jahrbuch des Freien deutschen Hochstifts, 1980, S. 63 und 79. Vgl. auch BRENNER 1990, S.
295.
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Auch Goethes Italienbild ist kein unmittelbar aus der eigenen Wahrnehmung
heraus entstandenes Bild, sondern ein kiinstliches Konstrukt, oft sogar ein
absichtliches , Gegenbild zum jimmerlichen Norden®”. Das aktive Sehen Goethes
ist somit keine umfassende, sondern eine selektive Wahrnehmung. Der Akt des
Sehens besteht gerade in der Auswahl des Sehenswerten, eine Selektionsleistung
also, , die ihrerseits in einem von dem Reisenden entworfenen Welt-Abstraktions-Konzept
begriindet ist.””® Goethe beabsichtigt gar nicht, ein neues Land zu ,,entdecken”,
sondern mochte das wiederfinden, was er von diesem Land erwartet, was er bereits
vor seiner Reise zu finden beabsichtigt hatte: das klassische Italien Winckelmanns.
Daher spricht Brenner auch von einer Bemithung Goethes, Italien als ,,Heimat”
zu begreifen, als Ort der Riickkehr, nicht als Ort einer Fernerfahrung.®”
Hinsichtlich der asthetischen Grundanschauungen bilden die Italien-Reise und
das Studium der antiken Kulturgiiter vor Ort eine entscheidende Erfahrung fiir
Goethe. Er prézisiert nun seine friihere ,,eher emotionale und pantheistische Kunst-
Natur-Gleichung” in Form einer Vorstellung von der Kunst als dem eigentlichen
,Wesen aller Dinge”.*® Trotz aller vorgebildeter Sehvorstellung kommt es jedoch
trotzdem zu einer Begegnung Goethes mit dem Andersartigen, Unklassischen:
In Sizilien besucht er die Villa Palagonia, einen familidqren Landsitz des
beginnenden 18. Jahrhunderts voller grotesk dekorativer Elemente, der in seiner
Fiille und architektonischen Extravaganz den klassizistisch orientierten Besucher
tiberwaltigt. Natiirlich handelt es sich fiir Goethe bei den Greifen, Drachen und
Monstern um manieristische Abnormitaten, er versteht diese jedoch als eine , Art
erbitterter Reaktion gegen das jahrhundertealte Ubergewicht der Klassiker und gegen
die Mode der vielen Klassizismen (...), die Europa geradezu iiberschwemmt hatten.”®!
Goethe sieht bereits die Gefahren eines allzu modischen Klassizismus, der in
vielen Teilen langst nicht mehr dem asthetischen Ausgangsprogramm entspricht.
Auch die , Klassische Walpurgisnacht” der Italienischen Reise ist in diesem Kontext
zu analysieren, birgt sie doch in sich, Fancelli zufolge, eine , riesenhafte Karikatur
der klassischen Mythologie”.®

677 NIEDERER 1980, S. 84; vgl. BRENNER 1990, S. 296.

678 NIEDERER 1980, S.87. Vgl. auch Brenner: , Wie die neuere Forschung herausgearbeitet
hat, ist Goethes Blick auf Italien vielmehr verstellt gewesen duch Konzepte des ,Sehens”: durch
eine Wirklichkeitsauffassung, die sich nicht an der Realitit, sondern an vorgingigen Auffassun-
gen von Kunst, Gesellschaft und Geschichte orientiert.” (BRENNER 1990, S. 301)

679 BRENNER 1990, S. 298.
680 BRENNER 1990, S. 299; NIEDERER 1980, S. 542.

681  FANCELLI, Maria: Goethes Italienische Reise, in: Impulse. Aufsitze, Quellen, Be-
richte zur deutschen Klassik und Romantik, hrsg. von Walter Dietze und Peter Goldammer,
Folge 5, Berlin/Weimar 1982, S. 201 f£.
682 FANCELLI 1982, S. 202.
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Die Italienische Reise, erstmalig in zwei Banden 1816 und 1817 und dann 1829
zusammen mit dem Zweiten romischen Aufenthalt als Ausgabe letzter Hand
veroffentlicht, hat insbesondere nach der Reichsgriindung 1871 eine breitere
Rezeption erfahren. Der im Kaiserreich praktizierte Kult um die Figur Goethes
als herausragendem Nationaldichter wirkte sich sprunghaft auf dessen
Rezeption aus. Im Hinblick auf die Italienreise erschienen 1886 nun auch
Goethes Italienische Tagebiicher als wichtige Erganzung. Das Thema wurde
zu einem beliebten Forschungsgegenstand zu Beginn des 20. Jahrhunderts,
allein elf Studien erschienen in der Zeit zwischen 1904 und 1911, und Goethes

Italienreise war ein Wegweiser fiir viele Reisende der Jahrhundertwende.®>

683  Auch bedingt durch den zunehmenden Goethe-Kult im Kaiserreich kam es um die
Jahrhundertwende und im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts zu zahlreichen Neuausga-
ben und Verbffentlichungen von Sekundarliteratur zur Italienischen Reise. Als Beispiele
sind hier vor allem zu nennen:

1. Ausgaben der Italienischen Reise zwischen 1890 und 1925: Diintzers Ausgabe in Kiir-
schners Deutsche Nationalliteratur, Bd. 102 = Goethes Werke, Bd. 21, um 1890; Weimarer

Ausgabe, Bd. 30-32, Weimar 1903-1906; Cottasche Jubildums-Ausgabe, Bd. 26-27, 1907;
Goethes Italienische Reise, Mit den Zeichnungen Goethes, seiner Freunde und Kunstge-
nossen, hrsg. von Georg von Graevenitz, Leipzig: Inselverlag 1912; Goethes Italienische
Reise, mit Zeichnungen und Bildnissen Goethes, hrsg. von H. Th. Krober, 2 Bde., Leipzig;:
Inselverlag 1913, Goethes Italienische Reise, hrsg. vom Goethe-Nationalmuseum Weimar,
Leipzig: Inselverlag 1925; Goethes Italienische Reise, illustrierte Ausgabe, hrsg, von Alfred
Kuhn, Miinchen: Bruckmann 1925; Festausgabe, Bd. 17, 1925.

2. Sekundarliteratur: HIRZEL, L.: Goethes Italienische Reise, Basel 1871; GRIMM, Her-
mann: Goethe in Italien, 15 Essays, 1874; CART, Th.: Goethe en Italie, Paris 1881; CROCE,
Benedetto: Figurine Goethiane, Note sul viaggio in Italia di W. Goethe, Trani 1887; HEUSLER,
Andreas: Goethe und die italienische Kunst, Basel 1891; LOCELLA, Guglielmo: Goethe in
Italien, Frankfurt am Main 1891; HAARHAUS, J. R.: Auf Goethes Spuren in Italien, 3 Bde.,
Leipzig 1896-97; GEIGER, Ludwig; Goethes Plan einer illustrierten Ausgabe der Italie-
nischen Reise,in: Goethe-Jahrbuch, XVIII, 1897, S. 279-281; SULGER-GEBING, Emil: Das
Stadtbild Roms zur Zeit Goethes, Goethe-Jahrbuch, XVIII, 1897; GRAEVENITZ, Georg von:
Goethe. Unser Reisebegleiter in Italien, Berlin 1904; WAUER, G. A.: Die Redaktion von Goethes
Italienischer Reise, Dissertation, Leipzig 1904; FRIEDLANDER, Ludwig: Reisen in Italien
in den letzten drei Jahrhunderten, in: Ders.: Erinnerungen, Reden und Studien, StrafSburg
1905; MEYER, M.: Goethe in Venedig, in: Ders.: Gestalten und Probleme, Berlin 1905; VO-
GEL, Julius: Aus Goethes romischen Tagen, Leipzig 1905; ZANIBONI, E.: La Italienische Rei-
se del Goethe e la sua fortuna in Italia, Neapel 1906; ZIEHEN, Julius: Kunstgeschichtliches
Anschauungsmaterial zu Goethes Italienischer Reise, Bielefeld/Leipzig 1906; KLENZE,
Camillo von: The interpretation of Italy during the last two centuries. A contribution to the
study of Goethe’s Italienische Reise, Chicago 1907; STILLER, O.: ]. J. Volkmann. Eine Quelle
fiir Goethes Italienische Reise, Programm des Berliner Gymnasiums zum Grauen Kloster,
Berlin 1908; VOGEL, Julius: Mit Goethe in Italien, Berlin 1908; GRAEVENITZ, Georg von:
Goethe in Sizilien, Jahrbuch des freien deutschen Hochstifts zu Frankfurt am Main, 1911;
VOGEL, Julius: Goethe in Venedig, Leipzig 1918; GERSTENBERG, Kurt: Goethe und die
italienische Landschaft, Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geis-
tesgeschichte (DVjs), 1923; WOLFFLIN, Heinrich: Goethes Italienische Reise und der
Begriff der klassischen Kunst, in: Kunstchronik 1923; KLENZE, Camillo von: Goethe’s
Italy, in: From Goethe to Hauptmann, New York 1926, SCHULTZ, O. Th.: Goethe und Rom,
Bielefeld und Leipzig 1926.
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ODb Julius Meier-Graefe mit seiner Spanischen Reise (1910), die zeitlich in eine
der Hochzeiten des Goethe-Kultes um die Jahrhundertwende fallt, bewusst
eine Parallele schaffen wollte, ldsst sich nur vermuten. In der Grundanlage
und programmatischen Tendenz des Kunstreisetagebuchs des deutschen
Vorkdampfers des Impressionismus lassen sich jedoch vergleichbare

Konstruktionen einer verfassergepragten Reisewirklichkeit nachweisen.

Setzt man sich mit dem Reiseverlauf Julius Meier-Graefes auseinander, so
lasst sich bereits auf den ersten Blick ein gezielter Umweg erkennen: Ganz
anders als erwartet, reist Meier-Graefe nicht direkt nach Spanien, wie es die
Reisenden gewohnlich iiber den Land- oder Seeweg mit Ankunft in Katalonien
oder im Baskenland taten, sondern der deutsche Kunstkritiker arbeitet sich
langsam tiber Portugal nach Spanien vor, um dann erst nach einigen Wochen
in Madrid anzukommen. Erst nach diesem ausgedehnten Bogen kommt er in
die Hauptstadt, um dort seinen lang ersehnten Veldzquez im Museo del Prado
zu sehen. Der Spannungsbogen wird deutlich bis zum ersten Prado-Besuch
ausgebaut und lasst den Leser auf das grofie Erlebnis zusteuern, das jedoch
entgegen allen Erwartens in einer grundlegenden Enttauschung enden soll.®*
Veldzquez erfiillt nicht Meier-Graefes Erwartungen und er formuliert
dies mit aller Harte, was eine Absage an den Velazquez-Mythos und die
gesamte Kunstkritik zum grofiten Maler des Siglo de Oro bedeutet. Meier-
Graefe gesteht sogar ein, dass diese Enttdauschung vorprogrammiert war
und mit absoluter Sicherheit eingetroffen ist. Er spricht von der Richtigkeit
des Eisenbahnzugs bei Ankunft am Bahnhof und rechtfertigt sein Fiihlen mit
einer Situationsschilderung, in der etwas Unvermeidbares tiber einen kommt.
Wie bei einer unbekannten Geliebten, die nach einem langen Briefwechsel
im Moment des Kennenlernens nicht dem vorgeformten Bild entspricht,
so geschieht es auch Meier-Graefe und es bleibt ihm keine Wahl, so dass er
Velazquez ablehnen muss. Das Motiv der enttduschten Reise taucht haufig im
modernen Reisebericht aus und ist ein Indiz fiir den Selbstreflexionsprozess
des Reisenden, der immer starker in den Mittelpunkt gertickt wird und das
eigentliche Reiseanliegen verdrangt. Die dufsere Reise wird in eine innere Reise
zum eigenen Ich und den damit verbundenen personlichen Uberzeugungen
und Denkweisen verwandelt. Dadurch kann auch das Reiseziel zweitrangig
sein, bzw. wird derselben kritischen Entwicklung unterzogen, die das gesamte
Reisevorhaben pragt. Anders als bei fritheren Reiseberichten von Spanien
und Italien, die ein verklartes Bild eines malerischen Sehnsuchtslandes

nachzeichnen, ist nun das Ziel eine kritische Darstellung des Gesehenen

684 MEIER-GAEFE 1923, S. 25-26.
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und gegebenfalls ein Bekenntnis der Nicht-Erfiillung der Erwartungen,
was in fritheren Berichten mit einem Scheitern verbunden gewesen wiére.
Hier handelt es sich vielmehr um einen Bewusswerdungsprozess, der im
Sinne einer modernen Katharsis nach einer personlichen Krise einen neuen
Daseinsabschnitt einleitet. Nur drei Jahre nach Meier-Graefes Spanienreise,
reist beispielsweise Hermann Hesse nach Indien, China und Indonesien, um
dort seine durch Erzdhlungen und Literatur vorgepragten Erwartungen an
Land, Kultur und Gesellschaft selbst zu erfahren. Auf Grund der sozialen

Realitat muss er diese jedoch als grofie Enttauschung erleben.®®

Fiir Meier-Graefe ist dieser Moment im Veldzquez-Saal des Museo del Prado
ein Beleg fiir die Kreierung tibersteigerter Bilder, die beim direkten Kontakt
mit dem Objekt nicht erfiillt werden konnen. Das Kritikerauge ist die letzte
Instanz und die eigene Anschauung ein unbestechliches Kriterium in der
Kunstkritik. Das Motiv der inszenierten Demontage von Kiinstlermythen ist
eine typische Methode Meier-Graefes, um in der Auseinandersetzung um die
aktuellen Tendenzen in der zeitgendssischen Kunst Position zu beziehen. Der
Kunsthistoriker Leopold D. Ettlinger charakterisiert dies in einem Nachruf

auf Meier-Graefe mit kritischem Unterton:

»Almost invariably he first set up some ‘Aunt Sally’ so that he could
knock her down by elevating whatever happened to be nearest his heart
at the moment. When he went to Spain in 1910 he came back telling
everybody that Velasquez was not really as great as people had believed
but that Greco was one of the greatest masters ever. The Spanish art
historian Cossio, the first scholar to study Greco, later told Gustav
Pauli that Meier-Graefe was not to be taken seriously, and Pauli
himself remarked rightly that a comparison between the two great

Spanish painters was absurd since they had nothing in common.”*%

Ettlinger kritisiert Meier-Graefes Anlage, mit einem ausgefeilten Wortschatz
und Stil fiir ein “schongeistiges Publikum” zu schreiben und vorzugeben, ein
Verfechter der Avantgarde zu sein, ohne dabei tatsdchlich avantgardistische
Positionen zu vertreten. Im Fall der Spanischen Reise ist seine gesamte

Reisebeschreibung in Aufbau, Anlage, Argumentation und Motivik ein

685 Hesse formulierte seine Reiseerlebnisse in dem 1913 veroffentlichten Buch ,, Aus
Indien” und liefs seine Erfahrungen schliefllich 1922 in , Siddhartha” einflieSen.

686 ETTLINGER, Leopold David: Julius Meier-Graefe: An Embattled German Critic,
Review, in: The Burlington Magazine, Bd. 117, Nr. 871 (Okt., 1975), S. 672-674, hier S. 672.
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klares Pladoyer fiir den Impressionismus, das er mit seinem 1913 folgenden
Aufsatz Wohin treiben wir? erneut bekraftigt.®” Jedoch weist Ettlinger zu recht
darauf hin, dass er zu diesem Zeitpunkt die Position eines Avantgardisten
einnimmt, obwohl er an einem teils iiberholten Konzept festhilt und gerade
sich neu entwickelnde Tendenzen und Strémungen wie den Expressionismus,
Fauvismus oder Kubismus vehement ablehnt.®®® Die Spanische Reise erscheint
1910 in einem Jahr, das genau durch diese Spannungen hinsichtlich der
neuen Kunststromungen und ihrer Anerkennung durch die zeitgenossische
Kritik gekennzeichnet ist. Im selben Jahr findet in Berlin die 20. Berliner
Secessionsausstellung statt, von der eine Gruppe von jungen Kiinstlern
auf Grund ihres epressionistischen Stils ausgeschlossen wird, darunter die
Dresdner Kiinstlergruppe , Die Briicke” mit Cuno Amiet, Erich Heckel, Max
Pechstein, Ernst Ludwig Kirchner, Otto Mueller und Karl Schmidt - Rottluff
und die Berliner Maler Arthur Segal, Moritz Melzer, Heinrich Richter, ferner
Georg Tappert sowie Emil Nolde. Als Antwort auf ihre Ablehnung durch die
,Berliner Secessionisten” unter Leitung von Max Liebermann griinden sie
am 21. April 1910 die ,Neue Secession”®® und organisieren die Austellung
,Zuriickgewiesene der Secession Berlin 1910“ im Berliner Kunstsalon
Maximilian Macht,*® mit der sie ab dem 15. Mai 1910 in Berlin zum ersten
Mal als geschlossene Gruppe ihre expressionistische Malerei vorstellen.
An der Spitze der ,Neuen Secession” stehen zunadchst Max Pechstein als
Prasident und Georg Tappert als erster Vorsitzender. Meier-Graefes forcierte
Darstellung der Urspriinge des Impressionismus in Spanien miissen vor
diesem Hintergrund gelesen und als klare Anti-Position zu den aktuellen
expressionistischen Tendenzen verstanden werden. In Spanien hatte bereits
vor Meier-Graefe das Interesse fiir El Greco zugenommen: Maler wie Ignacio
Zuloaga oder Santiago Rusinol zeigten grofie Affinitdt zu seiner Kunst und
propagierten die Sonderrolle des Griechen in der spanischen Kunstgeschichte

und dessen Bedeutung fiir die Kunst des Modernisme.

Eine besondere Popularitiat im wissenschaftlichen Umfeld erreichte El Greco

durch die Arbeiten von Cossio. Cossio stand, wie beschrieben, in engem

687 MEIER-GRAEFE, Julius: Wohin treiben wir? Eine Rede iiber die Kunst der Gegen-
wart, in: Neue Rundschau, XXIV, 1913, S. 479-501.

688  Vgl. ETTLINGER 1975, S. 673.

689  Siehe hierzu u. a. DAEMGEN, Anke: Die Neue Secession in Berlin, in: Lieber-
manns Gegner — Die Neue Secession in Berlin und der Expressionismus, Ausstellungskata-
log, Stiftung Brandenburger Tor, Max Liebermann Haus, Berlin 2011.

690  Der Kunstsalon befand sich in der Rankestrafie 1 in Berlin-Charlottenburg im
westlichen Zentrum der Stadt.
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Kontakt mit Meier-Graefe, dem mit seinem Tagebuch die Verbreitung des
Themas in europdischen Kunstkreisen zu verdanken ist.”! Besonders mit
der Rezeption durch die Expressionisten kam es dann zur eigentlich grofien
Popularitat des Griechen. Es ist jedoch ein geschickter Schachzug Meier-
Graefes, El1 Greco zunachst fiir den Impressionismus einzunehmen. Dies macht zum
einen die Ambivalenz in der Wahrnehmung und Interpretation der Kunst des Malers
aus Toledo deutlich, zum anderen belegt es die kunstpolitische Intention Meier-
Graefes, die entgegen einer jeglichen Art von objektiver Wahrnehmung steht. Neben
der wissenschaftlichen Beschéftigung mit der spanischen Kunst des Manierismus ist
Meier-Graefe, wie sein spanischer Kollege Cossio, ein Vertreter der biirgerlichen
Reformpadagogik, die Museen und Kunstschatze fiir das allgemeine Publikum
zuganglicher, bzw. die Kunst aus ihrer entgrenzten Sphare nahbarer machen
wollten. Hierzu gehdrten ebenso museumspadagogische Ideen fiir besondere
Zielgruppenund der belletristische Zug in kunstgeschichtlichen Darstellungen
und Reiseberichten.®?

Ein Punkt, an dem jedoch die Vorstellungen von Cossio und Meier-Graefe
divergieren, ist die Diskussion um den zeitgenossisch angemessenen
Ausstellungsraum, wie er auch genau zu diesem Zeitpunkt beispielsweise
in Berlin bei der Erweiterung der Berliner Museumsinsel durch das
Pergamon-Museum debattiert wurde. Im Kern ging es um die Frage, ob ein
Kunstwerk in seinem urspriinglichen Umfeld bleiben, bzw. in einem diesen
nachempfundenen Epochenraum ausgestellt werden sollte oder in einem
niichternen, weifien Kontext ohne ablenkende Reise als rein dsthetisches Objekt
dem Betrachter préasentiert werden sollte. Cossio ist als Historiker energischer
Vertreter der historisierenden Position, die Kunstwerke nicht aus ihrem
Funktionskontext zu entwenden oder wenn dann denselbigen im Museum

architektonisch und dekorativ nachzuempfinden. Meier-Graefe hingegen setzt

691  Cossio, Manuel Bartolomé: EI Greco, Madrid: Victoriano Suarez 1908; Ders.: El
Greco, Cuarenta y ocho ilustraciones con texto de Manuel B. Cossio, Barcelona: . Thomas
1913.

692  In Deutschland stofst dies nicht auf allgemeine Zustimmung: ,, Und wihrend Spei-
se- und Getrinkekarten, Tage-, Wochen-, und Monatsblitter, Wiinde- und Marmorplatten mit
schamlosen amoureusen Verrenkungen gedeckt werden, kauern sezessionistische Maler auf der
Treppe und verzeichnen anatomisch feststehende Tatsachen. Lovis Corinth stohnt nach degoutan-
ten Vorwiirfen. Oskar Kokoschka hat etwas Straflenstaub mitgebracht, den er fiir ein Kolossalge-
miilde braucht, Max Pechstein hilt Menschenleiber fiir Paletten. Wild dréhnt die Tschudikantate.
Hungrige verlangen die Speisekarte mit Peter-Behrens-Typen. Aber anstatt zu essen schreien sie
unaufhirlich Greco, Greco —a bas Velasquez! Und Minderjihrige bringen Hochs auf Munch und
Meier-Graefe aus. Und dann spreizt der Wahnsinn der Moderne seine Fangarme aus (...).”"Café
Groflenwahn, in: Der Sturm, 1 (Oktober 1911), Nr. 82, S. 652, zitiert nach: Schroeder, Ve-
ronika: El Greco und die Moderne, in: Weniger, Matthias (Hg.): Greco, Veldzquez, Goya.
Spanische Malerei in deutschen Sammlungen, Ausstellungskatalog, Hamburg 2005, S. 176.
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sich vehement fiir den puristischen Ausstellungsraum ein, der Kunstwerke
aus ihrem historischen Kontext befreit und einen epocheniibergreifenden
Dialog ermoglicht.®? Diese auf die Ausstellungsmethodik bezogene Position
kann man auch in Meier-Graefes Texten widergespiegelt sehen: Es geht ihm
um eine abwechslungsreiche Textstruktur, die sich nicht nur an ein elitares
Wissenschaftspublikum, sondern gerade auch an die Kiinstler selbst richtet,
und eine tibergeordnete Problematisierung, die losgelost von historisierenden
Verklarungen ist, sondern vielmehr das Vergangene in die Gegenwart

hineinzieht und ihm aktuelle Bedeutung zumisst.

Meier-Graefe suchte in Spanien die Wiege der Moderne, jedoch nicht
anhand der spanischen Kunst als ,Nationalkunst”, sondern vielmehr als
grenziiberschreitendes Prinzip. Auch Goethe hatte sich die Suche nach den
Urspriingen, sowohl im kiinstlerischen als auch naturwissenschaftlichen
Bereich, zum Ziel seiner Italienreise gemacht. Er erhoffte sich Aufschliisse zu
Themen wie der Urpflanze, des neptunischen Prinzips und der Beziehung

von Kunst und Natur zu erhalten:

~Natur, menschliche Gesellschaft und Kunst: das sind die drei grofSen
Gegenstiinde, die den italienischen Goethe beschiiftigt haben (...).”**

Vulkanbesteigungen, Grotten oder Hohlenerlebnisse gehorten in diesem
Sinne ebenso zur Erkenntnisgewinnung wie der Besuch von Kunstgalerien
oder antiken Ruinenstédtten. Meier-Graefes Spanische Reise fiihrt ihn neben
den wichtigsten Orten der spanischen Kunstgeschichte in die Hohlen der
Gitanos in den Bergen Granadas, wo er das Urspanische zu finden vermeint.
Diese emotional tiefgreifende Erfahrung des ,Zigeuner”-Tanzes und dessen
magische zeitentriickende Wirkung machen das spanische Hohlenerlebnis zu
einer Schliisselstelle des Reisetagebuchs. Die Konfrontation mit dem Fremden
und die daraus resultierende kulturelle Selbstreflexion sind entscheidende
Motive des Kunstreisetagebuches des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts.
Goethes Italienische Reise hat in diesem Zusammenhang ein fiir die reflektive

Reiseerfahrung pragendes Vorbild geliefert.

693  Vgl. MEIER-GRAEFE 1923, S. 87. Meier Graefe charakterisiert Cossio an dieser
Stelle folgendermafien: ,, Das Wesen der Leute vom Schlage EI Grecos beruht gerade auf dem
Transportablen ihrer Werke. Wiirden sie bis in die Kunst der Zukunft reichen, wenn sie an der
Architektur hingen? Cossio wehrt sich gegen den Vorwurf des Romantikers. Er will nur den
Komfort des originalen Lokals. Darunter versteckt sich die letzte Fessel des Historikers.(...) Ich
finde, man sollte Bilder in Riume mit allen Apparaten der Neuzeit, die die Sichtbarkeit vergro-
fSern konnen, ausstellen. Die Raume niichtern und hell wie Operationssile.”

694 EINEM 1982, S. 565.
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Das Beispiel der Spanischen Reise von Meier-Graefe ldsst eine genauere
Bewertung des kunsthistorischen Beitrags zur Entwicklung des Spanienbildes
der Moderne zu, bei dem sich das Bild immer mehr von den nationalen Grenzen
16st und einem {iibergeordneten Konzept anndhert, bei dem Spanien zum
konstruierten Abstraktum wird. In der Literaturgeschichte des 20. Jahrhunderts
zeichnet sich diese Tendenz dann auch in den historischen Romanen Lion
Feuchtwangers ab, der sich mehrfach mit Spanien beschéftigt hat. Zeitgleich
zum Aufbrechen der Konzepte in der imagologischen Forschungsgeschichte
nach dem Zweiten Weltkrieg und der damit verbundenen zunehmenden
Abwendung von essentialistischen Theorien in der Landerbildforschung,
enfernt auch Lion Feuchtwanger sich am Beispiel der Kiinstlerfigur Francisco
de Goyas von nationalen und zeitlichen Grenzen und illustriert anhand seiner
Romanfiguren ein iibergeordnetes Prinzip des politischen Widerstandes in
der Kunst. Spanien und die spanische Kunst werden hierbei zur historischen

und politischen Konstruktion, die vom gesellschaftlichen Diskurs gepragt ist.
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8. Ausblick: Lion Feuchtwangers politisch-sozialkriti-

sche Spanienrezeption im historischen Roman

Lion Feuchtwanger hat in den fiinfziger Jahren die spanische Kultur,
Geschichte und Politik zum Gegenstand historischer Romane gemacht.
Hierzu gehoren ,Goya oder Der arge Weg der Erkenntnis” (1951), eine vor
allem politische Betrachtung des Malers und der Funktion seiner Kunst,
und ,,Die Jiidin von Toledo” oder , Spanische Ballade” (1955), in der er ein
aspektreiches Bild des Zusammentreffens der verschiedenen Religionen
und Kulturen im Spanien des 12. Jahrhunderts unter Koénig Alfons VIII. von
Kastilien nachgezeichnet wird. Den Romanen vorausgegangen war eine
lange und immer wiederkehrende Beschiftigung mit der Vergangenheit der
iberischen Halbinsel.*® Jedoch waren es nicht nur historische Gestalten, mit
denen sich Feuchtwanger auseinander gesetzt hat, sondern ebenso der auf
Spanien spezialisierte Kunsthistoriker August L. Mayer, dessen Schicksal im
historischen Roman , Erfolg. Drei Jahre Geschichte einer Provinz” (1930) aus
der Wartesaal-Trilogie verarbeitet wird.* Fiir die vorliegende Untersuchung ist vor
allem von Bedeutung, wie Lion Feuchtwanger mittels einer historischen Konstruktion
ein iberzeitliches Spanienbild schafft, das nicht an politische Grenzen gebunden
ist, sondern stellvertretend Widerstandsmechanismen in der modernen Gesellschaft
aufzeigt. Mittels historischer Parallelen und Beziige wird eine Dimension geschaffen,
die die Dauerhaftigkeit der immer wiederkehrenden Problematiken unterstreicht.
Spanien als Zielland der Handlung oder die spanische Kunst sind hierbei
jedoch trotz der zeitlich tibergreifenden Reflektionen stets konstruktivistisch
zu verstehen. Es handelt sich dabei um keine geschlossenen Bedeutungsfelder
mit festen Stereotypen, die innerhalb nationaler Grenzen eine bestimmte
homogene Gesellschaft oder kiinstlerischen Stil definieren, sondern um ein
vielschichtiges pluriperspektivisches Bild.

Feuchtwanger hat sich mit dem Genre des historischen Romans vor allem auch
literaturtheoretisch beschiftigt. Die Diskussion um den historischen Roman

695 FEUCHTWANGER, Lion: Erfolg. Drei Jahre Geschichte einer Provinz, Berlin: Gustav
Kiepenheuer 1930; ders.: Goya oder der arge Weg der Erkenntnis, Frankfurt: Frankfurter
Verlagsanstalt 1951; ders.: Die Jiidin von Toledo, Berlin: Aufbau-Verlag, veroffentlicht zeit-
gleich in Westdeutschland unter dem Titel: Spanische Ballade, Hamburg: Rowohlt 1955.

696 Siehe hierzu u. a.: HOFFMEISTER, Reinhard: Schatten iiber Miinchen. Wahrheit und
Wirklichkeit in Lion Feuchtwangers Roman , Erfolg”, Miinchen/Wien 1981. Und als Ge-
genposition: SCHUSTER, Peter-Klaus: Miinchen. Das Verhangnis einer Kunststadt, in:
Ders. (Hg.): Die , Kunststadt” Miinchen, 1987, S. 12-36. Vgl. auch SPIELMANN, Heinz/
Westheider, Ortrud (Hg.): Greco, Velazquez, Goya. Spanische Malerei aus deutschen Sam-
mlungen, Ausstellungskatalog, Miinchen 2005, S. 11.
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war eine der zentralen Auseinandersetzungen unter den Exilschriftstellern
in Moskau, Paris und Prag. Bereits 1935 hatte Feuchtwanger auf dem
Internationalen Schriftstellerkongress in Paris den Vortrag ,Vom Sinn und
Unsinn des historischen Romans” gehalten, der eine wichtige Grundlage
fiir Georg Lukacs und seine Untersuchungen zu diesem Genre lieferte.®”
Feuchtwanger gehorte zu einer Reihe von Autoren, die in geschichtlichen
Begebenheiten und historischen Figuren Parallelen zu Problemen und
Fragestellungen der Gegenwart suchten. Dazu gehorten Autoren wie Heinrich
Mann, Bruno Frank, Hermann Kesten, Stefan Zweig, Alfred Neumann oder
auch Willi Bredel. Jedoch entwickelte sich das Genre gerade in der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts inflationar, sodass es neben den historischen Epen
ein breites Angebot an Kitschromanen gab, das sich negativ auf die Kritik des

historischen Romans als Genre auswirkte.®*®

Feuchtwangers Auseinandersetzung kreist um zwei Grundprobleme: die
fiktiv-romanhafte Darstellung historischer Ereignisse und die Ubertragung
zeitgenossischer Themen in den historischen Kontext. Doch das Problem
der Fiktionalitit im historischen Roman entsteht bereits durch die
Geschichtsschreibung, die selbst keine Garantie fiir eine wahrheitsgemafle
Darstellung der historischen Begebenheiten sein kann. Vielmehr zeichnen sich
bereits alte Chroniken und Berichte durch eine gezielte Durchmischung mit
Legenden, Marchen und Anekdoten aus, wie es z. B. beim biblischen Dekalog,
der Legende von Wilhelm Tell oder Enthauptung Johannes des Taufers der Fall
ist. Es war nie Feuchtwangers Ziel, historische Fakten exakt wiederzugeben,
sondern er ordnete diese dem Aussagezweck des jeweiligen Werkes unter.*”

Das Problem zwischen der Authentizidt in der Geschichtsschreibung und
der subjektiven Darstellung der Ereignisse durch den Autor reflektiert
Feuchtwanger auch in seinen Romanen. So baut er in ,,Die Jiidin von Toledo”
einen Disput iiber die christliche und muslimische Historiographie und die
Aufgabe der Chronisten ein, die darin bestand, die geschichtlichen Ereignisse
in einen Rahmen zu bringen, sie als kleineren Teil des Verlaufs der grofien
von Gott bestimmten Weltgeschichte zu interpretieren. So lasst er den Moslem

Musa zu seinem christlichen Freund Rodrigue sprechen:

697 LUKACS, Georg: Der historische Roman, Berlin: Aufbau-Verlag 1955 (Erstveroffent-
lichung: Moskau 1937).

698  DIETSCHREIT, Frank: Lion Feuchtwanger, Stuttgart: Metzler 1988, S. 89.

699  Vgl. KITTSTEIN, Ulrich: ,Mit Geschichte will man etwas”. Historisches Erzahlen
in der Weimarer Republik und im Exil (1918-1945), Wiirzburg: Konigshausen 2006, S.
244.
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., Du stellst dich weniger weise, als du bist, mein hochwiirdiger Freund.
Du spannst die Historie weniger Jahrzehnte oder eines Jahrhunderts
in einen Rahmen und tust, als wire sie etwas Geschlossenes. Aber
wir, du und ich, wir wollen doch nicht nur das Heute beschreiben
und das bilichen Gestern, wir trachten doch, den Sinn der Ereignisse
festzuhalten, wir wollen die Richtung der Geschehnisse erkennen und

in die Zukunft weisen als wahre Kundschafter Gottes.””"

Die historische Wirklichkeitsdarstellung tritt hinter den Auftrag des Autors
zurlick. Eskommt leicht die Frage auf: Was ist fiir uns die wirkliche Geschichte?
Selbst in unserer eigenen Erinnerungen verzerren sich die Ereignisse, wie kann
man dann von einer universellen, objektiven Geschichtsschreibung ausgehen?
Damit rechtfertigt Feuchtwanger seine Methode der historischen Montage,
des Zusammenschneidens von Ereignissen, die eigentlich weiter auseinander
liegen, zum Zweck der erzidhlerischen Intensitat. Eine wichtige theoretische
Grundlage fiir Feuchtwangers Ausfithrungen waren Friedrich Nietzsche und
Theodor Lessing. Bei allen bildet die Vorstellung vom “Ewig Flieflenden”,
des Topos der Wiederkehr des schon einmal Dagewesenen, ein zentrales
Konzept und begriindet das Verstandnis der Historie als Stoffsammlung fiir
die Gegenwart, um zeitgendssische Probleme mittels historischer Projektion
verstandlicher zu machen. Durch die Distanz der historischen Ereignisse,
die als Vergleich herangezogen werden, lieflen sich nach Feuchtwanger die

Schwierigkeiten der eigenen Epoche besser begreifen. So schreibt er:

,Wenn er (d.i. der Autor) die historische Einkleidung wdihlt, dann
deshalb, weil er das Darzustellende aus der Sphire des Personlichen,
Privaten herausheben, weil er es erhohen, auf eine Biihne stellen, es
distanzieren wollte. Der Tolstoi, der ,Krieg und Frieden" schrieb, wollte
bestimmt keine Geschichte der napoleonischen Feldziige schreiben,
sondern einfach seine (zeitgendssischen) Ideen iiber Krieg und Frieden
darstellen.””™

Feuchtwanger hat verschiedentlich in Spanien einen Schauplatz fiir diese
historische Projektion gefunden. Ihn faszinierte zum einen die jiidisch-
muslimische Geschichteaufderiberischen Halbinsel, diesichim Spannungsfeld

zwischen tolerantem Zusammenleben und konfliktiver Religiositat bewegt,

700 FEUCHTWANGER, Lion: Die Jiidin von Toledo, Berlin: Aufbau-Verlag 1999, S. 422.

701  FEUCHTWANGER, Lion: Vom Sinn und Unsinn des historischen Romans, in:
Ders.: Ein Buch nur fiir meine Freunde, Frankfurt am Main: Fischer 1984, S. 495.
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und zum anderen das Spanien des 19. Jahrhunderts und die Figur Francisco
de Goyas als Paradebeispiel fiir eine sich kompromittierende, politisierende
Kunst. In allem zeigt sich ein besonderes Spanienbild des Autors, das seine
Romane gepragt hat. Die Darstellung Goyas ist dabei eindeutig beeinflusst
von der =zeitgenossichen Rezeption und Kritik seines kiinstlerischen
Schaffens durch die moderne Kunstgeschichtsschreibung der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts. Feuchtwanger arbeitete sehr genau mit zahlreichen
wissenschaftlichen Quellen, u.a. den Arbeiten des deutschen Historikers
Hermann Baumgarten iiber Spanien” und des englischen Kunsthistorikers
Francis Donald Klingender zu Goya’”. Von 1948 bis zum Friihjahr 1950 schrieb
Feuchtwanger an dem Goya-Roman. Er erschien schliefdlich 1951 in Frankfurt

am Main und Ziirich:"*

,,Was mich interessierte, war darzustellen, wieviel zusammenkommen
muys, wieviel personliches und politisches Erleben, ehe ein Kunstwerk
entstehen kann. Was mich reizte, war das seltsame Phinomen,
daf$ Goya an die fiinfzig Jahre brauchte, ehe er aus einem guten

Durchschnittsmaler ein Kiinstler wurde.””®

Feuchtwangers Absicht war weder eine Darstellung der Liebesgeschichte mit
der Herzogin von Alba noch die Abfassung einer neuen Goya-Biographie,
sondern das Aufspiiren und Nachzeichnen der Griinde, weshalb Goya
gegen seinen Willen politisch wurde und seine Zweifel an der Legitimitat
der absoluten Monarchie und Inquisition kiinstlerisch verarbeitet hat.”

Im Zentrum des Romans steht daher das Zusammenspiel von Kunst und

702 U. a. BAUMGARTEN, Hermann: Geschichte Spaniens vom Ausbruch der franzisi-
schen Revolution bis auf unsere Tnge, mehrteiliges Werk, Leipzig: Hirzel 1865-71.

703 KLINGENDER, Francis Donald: Goya in the Democratic Tradition, London: Sidg-
wick & Jackson 1948.

704  Der Roman erschien erneut 1952 in Rudolstadt und Stuttgart. Es folgten Uber-
setzungen in 24 Sprachen, wobei der Roman insbesondere im englischen Sprachraum
Erfolg hatte.

705  Lion Feuchtwanger in einem Brief an A. Zweig, in: Von Hofe, Harold: Lion Feucht-
wanger. Arnold Zweig. Briefwechsel 1933-1958, Bd. II (1949-1958), Leipzig: Aufbau Verlag
1984, S. 223.

706 Vgl hierzu: DIETSCHREIT 1988, S. 129; HERLINGHAUS, Ruth (Hg.): Goya. Vom
Roman zum Film. Eine Dokumentation zum Film von Konrad Wolf, Deutsche Akademie
der Kiinste, Berlin 1971, S.5; FISCHER, Ludwig Maximilian: Vernunft und Fortschritt.
Geschichtliche Dokumentation und literarische Fiktionalitit in Lion Feuchtwangers Werk,
dargestellt am Beispiel Goya, Phil. Diss., Ann Arbor 1977 (Konigstein/Ts. 1979), S. 161 f.;
JARETZKY, Reinhold: Lion Feuchtwanger, mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten,
Reinbek 1984, S. 125 f.
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Politik und die Positionierung des Kiinstlers in der Gesellschaft. Dietschreit
weist besonders darauf hin, dass es sich nicht blofS um einen historischen
Kiinstlerroman handelt, wie es Washausen formuliere,”” sondern um eine ganz
besondere Verkniipfung von Epochendarstellung und Kiinstlerproblematik.

Feuchtwangers besonderes Interesse fiir Spanien hatte sich bereits 1926
gezeigt, als er zu einer Reise auf die iberische Halbinsel aufbrach und dabei
u.a. auch den Prado besuchte und das malerische und graphische Werk Goyas
vor Ort studieren konnte. Feuchtwanger steht ganz in der Tradition, den
Ursprung der kiinstlerischen Moderne und des modernen Kiinstlerschicksals
in der Gestalt Goyas zu suchen. Der moderne Kiinstler im Zwiespalt zwischen
eigener Berufung, Auftraggebern und politischer Positionierung scheint in
Goya paradigmatisch angelegt zu sein, weswegen Viele in ihm den Ursprung
der Moderne zu verorten suchen. Goya steht fiir den Bruch mit den absoluten
Moralvorstellungen und verkorpert eine Kunst, die nicht mehr ausschliefslich
im Dienst des Staates, der Kirche oder gesellschaftlichen Ordnung steht. Sein
graphisches Werk ist ein Bild der widerspriichlichen Wirklichkeitserfahrungen
im Zeichen politischer Umwalzungen.”” Mit dem beginnenden 20. Jahrhundert
wurde Goya, insbesondere im Anbetracht seiner Zeichnungen und Graphiken,
immer mehr als Revolutionar und Rebell rezipiert. Karl Vossler schreibt 1929
in einem Aufsatz {iber Goyas Bedeutung fiir die Rezeption der spanischen

Kultur in Europa:

,Was er (d. i. Goya, Anm. d. A.) an den spanischen Freiheitskriegen
darstellt, ist weder Begeisterung, —noch Tapferkeit, noch
Vaterlandsgefiihl, sondern Aufstand, Emporung, Elend, Not und
Dummbeit, es ist das sinnlich Wahrgenommene, aber phantastisch

gesteigert in Dimonische, in das ewig Unbegreifliche.”””

Im Laufe des Spanischen Biirgerkrieges wird in der Exilliteratur u. a. von
Schriftstellern wie Erich Arendt (1903-1984), der sich in Spanien aufgehalten
und politisch gekampft hat, die Figur Goyas auf diese Weise rezipiert. Reinhold
Miinster schreibt iiber die Beschaftigung Arendts mit Spanien und Goya:

707~ WASHAUSEN, Klaus: Die kiinstlerische und politische Entwicklung Goyas in Lion
Feuchtwangers Roman, Rudolstadt: Greifenverlag 1957.

708 Vgl hierzu BUSCH, Werner: Goya und die Urspriinge der Moderne um 1800, in:
WAGNER, Monika (Hg.): Moderne Kunst. Das Funkkolleg zum Verstindnis der Gegenwarts-
kunst, Bd. 1, Reinbek bei Hamburg 1991, S. 32-49.
709  VOSSLER (1929) 1965, S. 236.
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, Espana sigue siendo para Arendt un simbolo de una lucha de clases que
parece eterna, una expresion del sufrimiento actual y de la explotacion
del ser humano. Sigue siendo un pequeiio simbolo de la posibilidad de
la rebelion contra ese orden social de la danza macabre, orden social
que parece venir dado por la naturaleza y que estd prefigurado en los

horrores de la guerra de Goya.””"°

Auch Feuchtwanger steht in dieser Interpretationslinie, wenn er zunachst das
Schicksal August L. Mayers in seinem Roman , Erfolg” verarbeitet und Kriiger
im Gefangnis eine Studie iiber Goya verfassen lasst und dann spater Goya einen
gesamten Roman widmet.”"" Dabei geht er trotz intensivem Quellenstudiums
relativ frei mit historischen Fakten um, indem er Begebenheiten geschickt
kombiniert und dadurch die Handlung konzentrierter erscheinen lasst,
wodurch es natiirlich zu einer eindeutigen Subjektivierung in der Darstellung
kommt. Ziel des historischen Romans ist nach Feuchtwanger immer die
Fruchtbarmachung der Vergangenheit fiir die Gegenwart. Damit sind
Abweichungen in der Exaktheit der historischen Begebenheiten erlaubt,
geht es doch im Grunde um die Gesamtheit der Geschehnisse und deren
Grundbedeutung fiir die heutige Zeit, nicht um einzelne Tatsachen.”'? Somit
werden im Goya-Roman eigentlich weiter auseinander liegende Ereignisse

auf den Zeitraum zwischen 1793 und 1803 zusammengefasst.

Der Roman besteht aus drei Teilen mit jeweils ca. 40 untergeordneten
Kapiteln, wobei jeder Teil eine eigene soziokulturelle und ideengeschichtliche
Einleitung hat. Dabei @ndern sich die Schwerpunkte in allen drei Teilen. Im
ersten steht der politisch-historische Aspekt im Vordergrund, der im zweiten
in eine genaue Auseinandersetzung mit der Geschichte der Inquisition
tibergeht. Der dritte Teil ist gepragt von Grundideen der Revolution und
des Bonapartismus, die schliefllich {iber den Konservativismus siegen. Ein
besonderes Stilmittel Feuchtwangers ist der Abschluss eines jeden Kapitels
mittels trochdischer Verse. Dadurch komme es zu einer atmospharischen

Verdichtung und ironischen Episierung der Handlung, in der der Verfall

710 MUNSTER, Reinhold: Los poemas de Erich Arendt sobre Espafia. Sujeto, historia y
atemporalidad, in: RAPOSO FERNANDEZ, Berta / Garcia Wistédt, Ingrid (Hg.): Viajes y via-
jeros entre ficcion y realidad. Alemania - Espafia, Valencia: Publicacions de la Universitat de
Valencia 2009, S. 214.

711 Vgl. DIETSCHREIT 1988, S. 130.

712 Vg. DIETSCHREIT 1988, S. 130.
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einer grofien Kultur und Kulturform anklinge.””® Vereinzelt wurden in diesem
trochdischen Einschub Parallelen zur spanischen Romanzenliteratur des

Mittelalters gesehen.”'*

Der Roman zeichnet sich durch eine grof3e Vielfalt unterschiedlichster Personen
und Charaktere des Hofes und dessen Umfeld aus. Zentral ist die schwierige
Stellung Goyas zwischen den Pflichten des hofischen Protokolls und seiner
durch seine bauerliche Herkunft bedingte Volksndhe. Der Konig selbst tritt
als politisch ungeschickter und diimmlicher Herrscher auf, wohingegen
die Konigin Maria Luisa geschickt auf die Staatsgeschifte Einfluss nimmt.
Eine besondere Abwandlung der historischen Begebenheiten liegt in der
von Feuchtwanger leicht veranderten Figur des Don Manuel Godoy, des
Liebhabers der Konigin. Durch hofische Intrigen schaffte er es auf den Posten
des Ministerprasidenten. Feuchtwanger zeichnet ihn als Gegenpol zu Goya,
einen eitlen, selbstgerechten und nach dem Wind gehenden Aufsteiger und
arbeitet dadurch ein “Parallel- und Kontrastschicksal” zu Goya heraus.””
Goyas Portrats des Godoy und der Familie von Carlos dem Vierten werden als
realistisch-kritische Darstellung des Hofes und Generalissimus interpretiert.

Die rebellisch-revolutionare Seite Goyas kommt im Verlauf des Romans immer
starker hervor, insbesondere nach dem Autodafé des Pablo Olavides. Goya
suchen gespenstische Visionen heim, er hat Angstzustande und cholerische
Anfalle. Eine seinen Nervenzustand belastende, jedoch gleichzeitig unendlich
inspirierende Figurist die Herzogin von Alba, mit der Goya ein Liebesverhaltnis
eingeht. Diese haufig als Hassliebe charakterisierte Verbindung steht
exemplarisch fiir die Unvereinbarkeit der damaligen Standesunterschiede,
behandelt die Alba Goya doch ganz nach ihren Launen und bezeichnet ihn
als ihren Pelele, d.h. Hampelmann. Die Alba tritt als Maja auf, die sich mit
dem Volk identifizieren will, ohne dabei auf die Privilegien ihres Standes verzichten
zu konnen.”'® Die Maja ist nicht nur eine Traditions-, sondern vor allem eine

politische Figur und préagend fiir das Spanienbild des Zeit:

oIm Kampf gegen Aufklirung und Vernunft, gegen franzisisches

Wesen, gegen die Revolution und alles, was damit zusammenhing,

713 Vgl. DIETSCHREIT 1988, S. 131.

714  BUTOW, Wilfried: Probleme der Gestaltung des historischen Stoffes in der Revolutions-
trilogie Lion Feuchtwangers (Die Fiichse im Weinberg, Goya, Narrenweisheit), untersucht am
System der Ereignisse und Figuren, Phil. Diss., Greifswald 1966, S. 154 f.

715  BUTOW 1966, S. 131.

716 ~ DIETSCHREIT 1988, S. 133.
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war der Majo der beste Alliierte der Monarchie und der Kirche. (...)
Der Majo fiihlte sich als den besten Vertreter des Spaniertums, des
Espariolismo, er gab darin keinem Granden etwas nach. Und so dachte
iiber ihn das ganze Land Jeder rechte Spanier musste Majismo in sich
haben.””"

Goya malt die Alba als bekleidete und nackte Maja und widmete ihr
verschiedene andere Portréts, in denen das Machtspiel zwischen beiden
deutlich wird. Im Moment des Portratierens ist es Goya, der den Pinsel
fiihrt, der tiber sein Motiv bestimmt. Die Unvereinbarkeit der Stande, fiir die
exemplarisch die konfliktgeladene Liebesbeziehung der beiden steht, gipfelt
im Tod der Herzogin, die bei der Abtreibung eines Kindes von Goya stirbt.

Goya bekommt korperliche Probleme und ertaubt zunehmend. Er geht ganz
in seiner Arbeit auf, schlieBt sich immer mehr in seiner Werkstatt ein, die zu
seiner ,ermita” wird.””® Zu einem Hohepunkt des Zustands der gesitigen
Verwirrung Goyas kommt es auf seinem Ritt nach Saragossa. Durch Dorre
und Eindde, unter dem grellen Licht der spanischen Sonne, fiihrt ihn sein Weg
zu seinen bauerlichen Urspriingen, lasst ihn Momente des Selbstzweifels und

der Lauterung durchleben, aus denen er am Ende als erneuert hervorgeht:

“Es war ein neuer Goya da, ein weiserer Goya, der gelernt hatte aus
seinem Leben mit Bauern und Biirgern, mit Hofleuten, mit Gesindel

und mit Gespenstern.””"

In der Malerei findet er durchgangig Kritik und Bestatigung in seinem treuen
Gehilfen Augustin Esteve, der ihn auf seinem Weg zur “richtigen” Malerei
unterstiitzt und die wahren Qualitaten Goyas, seine realistisch-kritische Seite,
vorantreibt. Die malerische Entwicklung Goyas hat eine starke politische
Konnotation. Goya straubt sich gegen die Konventionen des Hofes, lehnt
aber genauso die reaktiondre Kunstauffassung der Liberalen ab, die in der
klassizistischen Malerei Frankreichs den Schliissel zur wahren Kunst sehen.
Goya sieht in Jacques-Louis David einen Maler, der vom Maler der Revolution

zum Hofmaler Bonapartes , abgestiegen” ist.”*

717 FEUCHTWANGER: Goya oder Der arge Weg der Erkenntnis, Frankfurt am Main:
Fischer 1984, S. 257-258. (Im Folgenden wird aus dieser Ausgabe zitiert.)

718 Goya, 1984, S. 494.
719 Goya, 1984, S. 495.

720 DIETSCHREIT 1988, S. 132.
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Goyas , arger Weg der Erkenntnis” ist ein Bewusstwerdungsprozess, der mit
der Schaffung der Caprichos einen entscheidenden Hohepunkt erreicht. Sie
sind sein kiinstlerisches Manifest, welches Feuchtwanger durch einen Freund

Goyas in einer Ode beschreiben lasst:

,Verfallen ist das Reich, die Weltherrschaft
vertan. Allein die Glut, die in Veldzquez,
die in Murillo brannte, sie gliiht weiter.

Sie gliiht in unserem Goya!

Vor seiner zauberischen Phantasie
verdunkelt sich, verarmt die Wirklichkeit.
Ein Tag wird kommen — er kommt bald! -, da sich
vor deinem Namen, Goya!, neigen wird
der Erdkreis, so wie heut vor Raffaels.

Aus allen Lindern werden sie nach Spanien wallfahrten,
werden in Verziickung stehn
vor deiner Kunst,

Francisco Goya! Spaniens Ruhm!”7!

Goya ist zur Erkenntnis gekommen und schafft sein bestes, sein griBtes Portriit,
(...) das Gesicht ganz Spaniens und ruft zum ,, Ya es hora! — Die Stunde ist da!”
auf.”? Er schickt seine Caprichos in die Welt und liefert damit ein Stiick

spanische Identitit fiir die Offentlichkeit, das bisher verborgen sein sollte.

Goyas Entwicklung in Feuchtwangers Roman betrifft vier verschiedene
Apsekte. Zum einen macht er eine tiefgreifende personliche Veranderung
durch, wird vom Bauern zum Hofmaler und schliellich zum reflektierten
Kinstler, der sich von allen klassizistischen Konventionen 16st. Damit erhaltist
sein personliches Schicksal eng an seinen kiinstlerischen Werdegang gekntipft,
der wiederum eine politische und gesellschaftliche Dimension in sich tragt.
Am Ende findet Goya eine eigene Position, die tiber den franzdsisch gepragten
Liberalismus entscheidend hinausgeht und wird damit zur Schliisselfigur
des politischen Menschen der Moderne.”” Feuchtwanger, der mittels des
historischen Romans Antworten auf die heutige Zeit suchte, fand in Goya eine
einmalige Vereinigung von Kiinstlerproblematik und Epochendarstellung

und gleichzeitig einen Prototyp fiir die konfliktreiche Auseinandersetzung

721 Goya, 1984, S. 588.
722 Goya, 1984, S. 589-590.

723 Vgl. DIETSCHREIT 1988, S. 134.
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mit Volkstiimlichkeit und Volksverbundenheit des modernen Kiinstlers.
Spanien und die Entwicklung der spanischen Kunst im 19. Jahrhundert wird
als Ursprung der Moderne charakterisiert und Goya wird als entscheidender
Wegbereiter einer politischen Kunst gesehen. Feuchtwanger steht damit ganz
in der Tradition der besonders in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts sich
entwickelten Goya-Rezeption, die das politische Goya-Bild aufgebaut und
nachhaltig gepragt haben.

In seinem zweiten ,spanischen” Roman, Die Jiidin wvon Toledo oder
Spanische Ballade, steht weniger die spanische Kunst, sondern vielmehr
das Zusammenreffen der unterschiedlichsten Kulturen auf der Iberischen
Halbdinsel im Mittelpunkt, was wiederum zur Auspragung der heterogensten
stereotypischen Charakteristika {iber Spanien gefiihrt hat. Als Ausgangsidee
diente Feuchtwanger in Anlehnung an die biblische Geschichte der Esther
eine spanische Liebesgeschichte aus dem 12. Jahrhundert, die des Konigs
Alfonso VIII. von Kastilien und der Jiidin Raquel. Der Stoff war bereits in
verschiedenen Chroniken, Balladen, Erzahlungen und Dramen verarbeitet
worden. Feuchtwanger faszinierte zum einen die Thematik des kdmpferischen
Rittertums zur Zeit der Kreuzziige, die unbezwingbare Macht der Zerstorung
und die Unmoglichkeit des Friedens, zum anderen das konfliktgepragte
Zusammenleben von Christentum, Islam und Judentum auf der Halbinsel

und deren unterschiedliche Lebenskonzepte.

Feuchtwanger schrieb den Roman zwischen September 1952 und Dezember
1954. Auch in diesem Roman fasst Feuchtwanger historische Ereignisse
enger zusammen, die eigentlich weiter auseinander liegen. Eine genaue
Rekonstruktion der geschichtlichen Tatsachen und Abladufe findet sich bei
Koépke.” Die Personenkonstellation des Romans ist grundsatzlich antithetisch
angelegt, wobei eine klare positive Tendenz in Richtung des Islam und
Judentum geht, das Christentum wird durchgangig als kriegerisch, kalt und
kalkulierend dargestellt, wohingegen der Islam die iberische Halbinsel zur

wahren Bliite gebracht hat.”® Die islamisch gepragten Stadten des spanischen

724  KOPKE, Wulf: Lion Feuchtwanger, Miinchen: Beck 1983, S. 154 .

725 Don Alfonso {iber Raquel: ,,Ganz dunkel aber spiirte er gleichzeitig, daf$ es in der Seele die-
ser Raquel Riume gab, die wiederum ihm versperrt waren. Da war das Arabische, das Jiidische, das
Urfremde, er konnte es niemals ganz begreifen, er konnte es hochstens vernichten. Und noch dunkler
und noch weniger ausdriickbar spiirte er fiir einen Augenaufschlag, dafs es ihm mit dem ganzen Lande
Hispanien so ging. Das Land gehdrte ithm, er besafs es, Gott hatte es ihm gegeben, er war der Konig, er
liebte es. Aber in diesem Hispanien gab es einen weiten, weiten Teil, das Arabische, das Jiidische, und
dieser Teil war ihm untertinig und dennoch versperrt.” (FEUCHTWANGER, Lion: Die Jiidin von
Toledo, in: Ders.: Gesammelte Werke, Berlin: Aufbau-Verlag 1999, Bd. 15, S. 160-161.)
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Siidens sind Zentren von Wissenschaft, Medizin, Technik und Kunst. Spanien
wird bei Feuchtwanger zum Schauplatz des Grundkonfliktes zwischen den
Weltanschauungen. Die grenzenlose Zerstorungswut zwischen den Menschen
ist Ursache fiir die Unmoglichkeit des Friedens, auch wenn es am Ende des
Romans zu einer tendentiellen Einsicht des Konigs kommt. Die Figuren des
Romans erhalten durch die Technik der historischen Inszenierung gleichzeitig
etwas Zeit- und Raumloses, das sich von dem konkreten historischen
Handlungsort entfernt. Feuchtwanger schreibt im Nachwort zu diesem

Roman:

,Weil also das hinreiffende Rittertum des Mittelalters noch immer
unheilvoll lebendig ist, deshalb geht, glaube ich, die Geschichte
von Alfonso und Raquel auch uns an. Die Theoretiker iiber jenes
Jahrhundert (...) erorterten, ob es schimpflich sei, den Frieden mit hohen
Opfern zu bezahlen. Ich wollte versuchen, Menschen wiederzubeleben,
die sich mit solchen Gedanken herumschlugen. Ich sagte mir, wer die
Geschichte dieser Menschen neu erzihlt, schreibt nicht nur Historie,

er gibt Problemen unserer Zeit Licht und Sinn.”7?

Bei Feuchtwanger zeichnet sich sowohl in seinem Goya-Roman als auch bei
Die Jiidin von Toledo eine Abstrahierung ,,Spaniens” ab, das als Bezugssystem
fiir die politischen und gesellschaftlichen Veranderungsprozesse im modernen
Europa, deren Grenzen und Herausforderungen zwischen Neuentwicklung
und Tradition, und die Auseinandersetzung des modernen Individuums
mit seiner soziokulturellen Umgebung verstanden werden kann. Stand
am Anfang der Untersuchung die Frage nach dem Wirklichkeitsbezug
durch eine tatsdchliche Reiseerfahrung auf die Iberische Halbinsel und
deren wahrheitsgetreuer Verschriftlichung als Wahrnehmungsprozess, so
entwickelt sich durch die moderne Rezeption von Literaten wie Meier-Graefe
oder Feuchtwanger eine neue Form der Reise- und Kulturbeschreibung die
von nationalen Grenzen zunehmend losgelost und abstrahiert ist und in
einen tibernationalen Diskurs eintritt. Jedoch auch wenn die Grenzen in den
Hintergrund treten und iibergeordnete Konzepte zu Landern und Raumen
ihren Platz einnehmen, {iberdauern Stereotypen in den verschiedensten
Formen und machen eine imagologische Auseinandersetzung jenseits von

klassischen Nationalismen unabdingbar.

726  Mit diesem Satz beschliefSt Feuchtwanger sein Nachwort zu Die Jiidin von Toledo,
in: Ders.: Gesammelte Werke, Berlin: Aufbau-Verlag 1999, Bd. 15.
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9. Zusammenfassung

Im Zentrum der Untersuchung steht die konstruierte Reiseerfahrung am
Beispiel deutscher Kunsthistoriker, die nach Spanien im 19. und beginnenden
20. Jahrhundert gereist sind. Hierbei markieren insbesondere die Schriften
und Reisedarstellungen von Johann Gottlob von Quandt, Carl Justi und Julius
Meier-Graefe exemplarisch die kulturhistorische Entwicklung nicht nur von
Spanien als Reiseland, sondern ebenso von der stereotypischen Wahrnehmung
Spaniens, seiner Kunst und seiner Kiinstler. Deren kunsthistorisch
ausgerichteten Reisen sind von besonderem wissenschaftlichem Interesse, da
siesichnoch starker alsanders motivierte Reiseunternehmenim Spannungsfeld
zwischen wissenschaftlicher Dokumentation, Berichtsbewusstsein und

literarischer Fiktion bewegen.

Ein essentielles Element, das die Konstruktion der Reiseerfahrung im Bericht
bestimmt, ist hier vor allem das jeweilige Spanienbild, das paradigmatisch
die Wahrnehmung wund Reisebeschreibung durchzieht. Dabei treten
landertypische Vorstellungen mit der Reiseerfahrung in Wechselwirkung
und werden entweder bestatigt, modifiziert oder korrigiert. Die Analyse
der Landerbilder und der damit verbundenen Prozesse ist Gegenstand der
Imagologie, die das methodische Vorgehen der Forschungsarbeit bestimmt.

Die in der Forschungsarbeit untersuchten Quellentexte, darunter
dokumentarische Schriften, Monographien, Reiseberichte und -briefe,
sind chronologisch ausgewahlt und in ihrer Heterogenitat exemplarisch
fiir die Hauptentwicklungslinien des deutschen Spanienbildes im 19. und
beginnenden 20. Jahrhunderts. Im Rahmen einer Reiseunternehmung kann es
dabei sowohl zu einer fast vollkommenen Bestatigung des Erwarteten und der
damit verbundenen Stereotypen kommen, wie es bei einer spatromantischen
Reisebeschreibung wie jener der Beobachtungen und Phantasien iiber Menschen,
Natur und Kunst auf seiner Reise durch Spanien von Johann Gottlob von Quandt
geschieht, es kann jedoch ebenso ein kritischer Prozess erfolgen, der am
Ende zu einer Revision der vor der Reise bestehenden Auffassungen fiihrt.
Fiir Letzteres ist insbesondere die Spanische Reise von Julius Meier-Graefe
beispielhaft. Trotzdem gilt fiir jede Art der Reisedarstellung eine notwendige
Auseinandersetzung mit Stereotypen, unbeachtet dessen, ob sie am Ende
bestatigt oder revidiert werden. Die Stereotypen sind eine der zentralen
Referenzen im Wahrnehmungsprozess des Reisenden und bestimmen die
Verschriftlichung der Reiseerlebnisse. Neben der Literatur waren es vor allem
auch die Bildenden Kiinste, die als Medium der Anndherung an die fremde
Kultur dienten. Daher gehort zu einer stereotypisch gepragten Reflexion
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auch die Auseinandersetzung mit der Rolle der Kiinstler und ihrer nationalen
Bedeutung, die sie als Reprdasentanten eines bestimmten Stiles und einer

Epoche zugeschrieben bekommen.

Durch die primare Verankerung der Imagologie in der Vergleichenden
Literaturwissenschaft und der erst schrittweisen interdisziplindren Offnung,
wurden Kunstgeschichte und Bildwissenschaft spat in Untersuchungen zu
Landerbildern und damit verbundenen Stereotypen eingebunden. Jedoch
gerade auf Grund der zentralen Bedeutung der lokalen Kunstlandschaft,
die sich dem Reisenden bietet und ihn als Spiegel der ortlichen Kultur und
Gesellschaft zur Reflexion anregt, ist eine Untersuchung der kiinstlerischen
Einordnung und des jeweiligen kunstpolitischen Verstandnisses des Autors
unabdingbar. Hierbei beeinflussen Kiinstlermythen entscheidend die
Beurteilung der spanischen Kunst und den Eindruck von der spanischen
Kultur und Gesellschaft, sowohl wenn diese essentialistisch als auch
konstruktivistisch vom Autor definiert wird. In allen Féllen, sei es, dass der
jeweilige Autor von einem geschlossenen nationalen Ganzen oder einem durch
den gesellschaftlichen Diskurs konstruierten Kultur- und Nationalbegriff
ausgeht, so ist die Darstellung stets von stereotypisierten Grundelementen

gepragt, die sich auf das dazugehorige Landerbild auswirken.

Die Entwicklung und Abfolge der spanischen Kiinstlermythen, die sich im
Laufe des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts beobachten lésst, gibt in
diesem Zusammenhang zum Einen Aufschluss {iber zentrale Mechanismen
der Landerdarstellung, zum Anderen macht sie deutlich, auf welche Weise
die zeitgenodssische Kunstdebatte um Naturalismus, Realismus und spater
dann auch Impressionismus und Expressionismus die Meinungsbildung
beeinflusst haben. Dabei kommt es zu einer Gegeniiberstellung historischer
Stile und Kunstepochen, wie dem spanischen Realismus der Barockzeit, mit
aktuellen Kunststromungen, um dadurch Argumente fiir die Gegenwart
zu erhalten. Die jeweilig beabsichtigte kunstpolitische Positionierung der
Autoren, insbesondere auch im Vergleich der spanischen Kunst mit anderen
Kunstnationen Europas, markiert den Reiseverlauf, die Kommunikation mit
den jeweiligen Adressaten der Berichte und die abschliefende Beurteilung
und Einordnung. Bei allen Beschreibungen handelt es sich um kunstpolitisch
motivierte Konstruktionen mit dem Ziel, sowohl die spanische Kunst als
auch Spanien als Reiseland im internationalen Kontext aufzuwerten und sich
in der zeitgenossischen Kunstdebatte zu positionieren. Bis ins beginnende
20. Jahrhundert hinein ist dabei eine klare essentialistische Grundtendenz

nachzuverfolgen, im Rahmen derer versucht wird, Nationalstile moglichst
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genau zu definieren und bestimmte landertypische Charakteristika
aufzuzeigen. Spanische Kiinstler wie Murillo, Velazquez, El Greco oder
Goya werden hierbei als stellvertretend fiir eine bestimmte historische
Epoche Spaniens angesehen und in ihren Werken werden Grundziige einer
als ,typisch spanisch” definierten Sammlung von Merkmalen identifiziert,
die zeitlich iibergreifende Giiltigkeit zu haben scheinen. Hierzu gehdren
sowohl physiognomische Eigenschaften, als auch sozialpsychologische
Beobachtungen oder charakterliche Einschdtzungen, die wiederum auf Mikro-
und Makroebene differenziert ausfallen konnen. Denn da die Reisenden in
die unterschiedlichsten Regionen Spaniens vordringen, wechseln sich in
den Quellentexten generalisierende Beschreibungen zu Spanien und der
spanischen Kultur und Gesellschaft mit regionalen, stadtischen oder sogar
individuellen Einzelbeobachtungen ab, die problemlos im Kontrast oder

sogar Widerspruch stehen konnen.

Deutsche Kunsthistoriker haben durch ihre Reiseberichte und Publikationen
tiber die spanische Kunst und ihre Kiinstler, die nicht nur an einen kleinen
Kreis von Spezialisten, sondern gewohnlich an ein breiteres Bildungspublikum
gerichtet waren, somit zur deutschen Reiseliteratur tiber Spanien und der
Entwicklung moderner Spanienbilder beigetragen. Ihre Einschatzungen
haben den Diskurs iiber kulturelle und nationale Attribute, Stereotypen und
Charakterisierungen gepragt. Hierbei ist jedoch stets zu beachten, dass es sich
sowohlbei dem durch die Reisenden wiedergegebenen Forschungsgegenstand,
z. B. der ,spanischen Kunst” oder der ,spanischen Kultur”, als auch bei
den Texten und Diskursen der Reisenden selbst, die wiederum aus einem
bestimmten kulturellen Umfeld hervorgehen, um keine festen Tatsachen,
sondern wandelbare Prozesse handelt.””” Die imagologische Forschungsarbeit
untersucht diese Entwicklungsprozesse anhand exemplarischer Texte und
Dokumente, hat jedoch nicht zum Ziel essentialistisch eine bestimmte Nation
mit einer dazugehorigen Gesellschaft und Kultur zu definieren. Vielmehr
geht es um die Analyse des stets subjektiv gepragten Zusammenspiels von
Betrachter (,,spectant”) und Betrachtetem (,,spected”) und aus Eigen- und
Fremdbildern.”

Ein Uberblick zur imagologischen Forschungsgeschichte und der daraus

727  Als Beispiel waren hier Untersuchungen, wie das Deutschlandbild in der italie-
nischen Literatur zu nennen, da weder das Deutschlandbild als unverriickbarer Begriff
noch die italienische Literatur als geschlossenes klar definiertes Ganzes problemlos ver-
standen werden konnen. (Vgl. auch Leersen, in: BELLER/LEERSEN 2007, 27.)

728  Leersen, in: BELLER/LEERSEN 2007, S. 27.
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abgeleiteten Analyse-und Interpretationsansitze geben den methodologischen
Rahmen der Untersuchung vor. Die Forschungsarbeit orientiert sich
insbesondere an den von Joep Leersen und Gustav Siebenmann entwickelten
Definitionen und Parametern fiir die Untersuchung von Landerbildern. Hierzu
gehort insbesondere eine imagologische Analyse auf Mikro- und Makroebene
und eine klare Differenzierung der Mechanismen bei der Entstehung von
Eigen- und Fremdbildern. Im Fall von Spanien hat hierbei die orientalistische
oder orientalisierende Wahrnehmung einen besonderen Stellenwert und lasst
sich mehr oder weniger prominent iiber den gesamten Forschungszeitraum

feststellen und analysieren.

Die Forschungsarbeit beginnt mit einer Vorbetrachtung zu den ersten
konkreteren Annaherungen an die spanische Kunstgeschichte und Kultur
von deutscher Seite aus, die eng mit dem Aufenthalt von Wilhelm und
Caroline von Humboldt 1799/1800 verbunden werden konnen. Der Austausch
von Johann Wolfgang von Goethe und Caroline von Humboldt zu den
Kunstwerken auf der Iberischen Halbinsel zeigt eine der friihen schriftlichen
Auseinandersetzungen mit der spanischen Malerei. Auch wenn hierbei noch
die italienischen Werke auf spanischem Boden im Vordergrund des Interesses
standen, so offnete Caroline von Humboldt doch bereits einen ersten Diskurs
tiber die spanische Malerei, indem sie Betrachtungen zu Murillo in ihre Berichte
einflieffen liefs, die Goethe rezipiert hat, der selbst nie in Spanien gewesen
ist. Spanien gilt {iber den gesamten Untersuchungszeitraum als Reiseland,
dessen Kunst noch nicht als vollkommen eigenstandig erfasst wird, sondern
immer wieder iiber duflere Einfliisse definiert wird. Daher ist der Vergleich
und die Abgrenzung zwischen der spanischen und italienischen Kunst, aber
auch die Gegentiberstellung mit anderen europdischen Kunstnationen, eine
bei allen Autoren nachweisbare Herangehensweise, um tiber das Prinzip der

Kontrastivitat das Unbekannte leichter erfassen und bewerten zu konnen.

Nach den frithen Betrachtungen von Caroline von Humboldt und dem
vor dem Hintergrund des Spanischen Unabhangigkeitskriegs (1808-1814)
wachsenden mitteleuropéischen Interesses fiir die Iberische Halbinsel, vor
allem von franzosischer und englischer Seite, nimmt auch die deutsche
Reisetatigkeit und wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der spanischen
Kunst und Kultur zu. Mit dem Ziel der nationalen Identitatssuche und der
Aufspaltung der klassizistischen Einheitlichkeit in Nationalkulturen wird tiber
die Urspriinge der Sprachen und kiinstlerischen Entwicklungen in Europa
diskutiert, unter denen Spanien eine Sonderrolle insbesondere auf Grund des

Zusammentreffens von Orient und Okzident auf der Iberischen Halbinsel
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einnimmt. Die gleichzeitige Abgrenzung und gegenseitige Durchdringung
beider Kulturraume wird als einzigartiges Phanomen interpretiert, das
nachhaltig die spanische und dariiber hinaus europdische Kultur gepragt
hat. Die orientalisierende Wahrnehmung und Verklarung Spaniens, die vor
allem die maurischen Kulturleistungen des spanischen Siidens und deren
Bedeutung fiir Europa zum Mittelpunkt hat, fithrt zu einer verstarkten Reise-
und Forschungstatigkeit. Die Rezeption konzentrierte sich hierbei auf die
verschiedensten Disziplinen, von der Bildenden Kunst, iiber die Literatur bis
hin zur arabischen Wissenschaft. Damit wurde das wahrend der Aufklarung
tendentiell eher negativ besetzte Spanienbild tiber die arabische Vergangenheit
mit ihren zwei primdren Aspekten, der Exotik und der wissenschaftlich-
kulturellen Zivilisationsleistung, hin zu einer positiven internen und externen
Wahrnehmung verschoben. In diesem Zusammenhang entwickelt sich ein
komplexes System aus Wechselwirkungen, in denen Spanien selbst diese
positiven Aspekte fiir seine Selbstdarstellung dienlich macht und gleichzeitig
die Auflenwahrnehmung die maurische Vergangenheit als Bereicherung fiir

die Iberische Halbinsel und Europa erklart.

Johann Gottlob von Quandts Beobachtungen und Phantasien iiber Menschen,
Natur und Kunst auf seiner Reise durch Spanien sind ein Schliisselbeispiel fiir
eine romantische Reisebeschreibung mit orientalisierenden Tendenzen um
die Jahrhundertmitte und der Vergleich mit weiteren Autoren der ersten
Jahrhunderthalfte verdeutlichtdieidealisierende Grundintention des Berichtes,
der Spanien als exotisches Reiseland verklart und die bukolischen Malereien
und Genre-Darstellungen Murillos als exemplarisch fiir das einfache spanische
Leben sieht. Murillos naturalistische Kunst, in der vor allem geistliche Themen
aber auch Genreszenen aus niedrigeren Bevolkerungsschichten reprasentiert
sind, ist frei von sozialkritischen Tendenzen und entspricht daher den
idealisierenden Anspriichen des Reisenden der ersten Jahrhunderthilfte.
Auch die maurische Kultur wird von Quandt als wegbereitend fiir die
wissenschaftlichen, wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Entwicklungen
auf der Iberischen Halbinsel gesehen, wobei jedoch immer darauf geachtet
wird, dass das Orientalische dem Okzidentalischen untergeordnet bleibt, wie
es im Fall der , Spitzbogendebatte” und der Frage um die nationalen Urspriinge
der mittelalterlichen Kunst in Europa deutlich wird, die klar dem Okzident

zugeschrieben wird.

Die verklarenden Tendenzen der Spatromantik, die Spanien auf den ersten
Blick eine positive Aufwertung zu geben scheinen, stellen sich jedoch nach

einer genaueren Analyse der Bewertungsmechanismen als ein komplexes
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imagologisches Zusammenspiel dar. Hierbei ist vor allem die imagologische
Grundaussage zu beachten, dass Landerbilder von der eigenen politischen
und gesellschaftlichen Schwiche oder Starke beeinflusst werden. Befindet sich
das Land im wirtschaftlichen und politischen Aufschwung und demonstriert
es massive Stirke nach auflen, kann es, wie im Fall der Leyenda negra, zu
einer Negativdarstellung von aufien kommen. Desgleichen funktioniert der
Mechanismus umgekehrt, z. B. bei einer angespannten Wirtschaftslage oder
einer generellen 6konomischen Riickstandigkeit. Im Fall von Spanien ist dies
im Laufe der Romantik zu beobachten, indem gleichzeitig die zeitgendssischen
gesellschaftlichen Zustdnde kritisiert, die grofien kulturellen Leistungen der
Vergangenheit jedoch hervorgehoben werden. Diese wechselnde Entwicklung
ist in der ersten Halfte des 19. Jahrhundert auch in den kunsthistorischen
Schriften nachweisbar und wirkt sich direkt auf die Auswahl, Darstellung und
Hierarchisierung der Kiinstler aus, unter denen vor allem Murillos idyllisch-
idealisierende Malerei bevorzugt wurde und andere kritischere Maler wie
beispielsweise Goyaoder El Grecolange Zeitkeineinternationale Anerkennung
erlangten. Hiermit verbunden ist eine iiber die Jahrhundertmitte immer starker
werdende Verwissenschaftlichung der Reiseliteratur und eine Tendenz zur
monographischen Arbeit, die mit der zunehmenden Mythifizierung der
spanischen Kiinstler als Nationalhelden in der zweiten Jahrhunderthalfte in

direktem Zusammenhang steht.

Der Kunsthistoriker Carl Justi nimmt ab der zweiten Jahrhunderthalfte eine
zentrale Rolle ein und schafft mit seinen Berichten seiner insgesamt zehn
Spanienreisen und den daraus resultierenden Publikationen die wesentliche
Grundlage fiir die deutschsprachige wissenschaftliche Auseinandersetzung
mit der spanischen Kunst. Paradigmatisch fiir Justis Spanienbild, sein
Verstandnis von der spanischen Kunst und die damit verbundene Methodik
in der Untersuchung und Darstellung ist seine 1888 zum ersten Mal
erschienene Kiinstlermonographie des Velizquez. Hierbei handelt es sich um
ein Beispiel fiir die enge Verbindung von einer auf kiinstlerische Individuen
ausgerichteten Kunstgeschichtsschreibung und ein daran gekniipftes
kulturwissenschaftliches Panorama, das Justi als Hintergrund formuliert.
Daraus ableiten ldsst sich ein Spanienbild, das mittels historischer Einfiihlung
die zeitgenossische Kunstdebatte um Naturalismus und Realismus mit der
geschichtlichen Glanzzeit des Siglo de Oro und dem Realismus der spanischen
Barockmalerei verbindet. Justi bezieht sich an vielen Stellen auf literarische
Texte, u. a. auf die Schriften von Heinrich Heine, die sein Spanienbild
beeinflusst haben. Hierbei ist interessant, dass Justi sich vor Ort auf Heines

Bildsprache zu Spanien bezieht, der selbst nie nach Spanien gereist war.
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Ein wichtiges Ergebnis der Spanienreisen von Justi sind seine monographischen
Schriften zu spanischen Kiinstlern. Justi steht in der Tradition der
kunstphilosophischen Theorien zur menschlichen Kulturgeschichte, die im
Geniekult wurzeln und u. a. durch die Schriften von Carlyle, Burckhardt
und Nietzsche weiterentwickelt wurden. Zentral ist hierbei ein Verstandnis
und eine damit verbundene Aufgliederung der Menschheitsgeschichte in
eine Folge grofler Individuen, die durch ihre Leistungen und ihr Handeln
den Geschichtsverlauf entscheidend beeinflusst und die jeweiligen

Nationalkulturen mitgestaltet haben.

Justi ordnet Veldzquez mittels einer umfassenden Konstruktion eines
kulturellen Panoramas des Siglode Oroin die Reihe der wegweisenden Kiinstler
ein, die als herausragende Individuen die europaische Kunstgeschichte
entscheidend gepragt haben. Die Rolle des Kiinstlers wird durch dessen
Mythifizierung iiber sein Schaffen hinaus zu einem Schliisselelement fiir die
nationale Wahrnehmung und Stereotypisierung. Gleichzeitig wird durch die
Methode der historischen Einfiithlung deutlich, wie sehr das Spanienbild im
wilhelminischen Kaiserreich von geschichtlichen Projektionen gepréagt war,
die in der Vergangenheit Antworten auf die Gegenwart und sich anbahnende
Krise der Moderne suchten. Die zeitgenossischen Debatte um Naturalismus
und Realismus spiegelt sich in Justis Schriften wider, wofiir das fiktive
Kiinstlergesprach in der Veldzquez-Monographie ein eindeutiges Beispiel
ist. Bei der historisch angesetzten Diskussion geht es um eine indirekte
Wiedergabe erstens der Vorstellungen Justis von der spanischen Malerei des
17. Jahrhunderts und deren Nationalcharakter (und damit der Frage nach
dem eigentlichen Charakter der spanischen Malerei), zweitens der Bedeutung
der spanischen Kunstgeschichte innerhalb der Kunstgeschichtsschreibung
des 19. Jahrhunderts und drittens um die Naturalismus-Realismus-Debatte
in weiterer Abgrenzung zum Impressionismus. Justi bewegt sich auf einer
geschickten Gratwanderung zwischen Fiktionund Dokumentation, rechtfertigt
dies jedoch durch seinen {iiberzeitlichen Anspruch an die Kunst und sein
Bestreben, historische Tatsachen und Entwicklungen mittels Einfiihlung fiir
die Gegenwart aussagekraftig und nachvollziehbar zu machen. Damit greifen
Literatur und Wissenschaft direkt ineinander und die Grenzen verwischen

zwischen den Disziplinen.

Um die Jahrhundertwende kommt es dann zu einem Hohepunkt der

Mythifizierung spanischer Kiinstler im Rahmen des Streits um die

Moderne, insbesondere durch deren Instrumentalisierung als Vorreiter

des Impressionismus oder auch Expressionismus. Die Verfechter dieser
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Kunststromungen suchten aus Legitimierungs- und Argumentationsgriinden
nach Vorbildern in der Kunstgeschichte und meinten diese sowohl in
der Gestalt des Veldzquez als auch bei El Greco finden zu kénnen. Der
Kunstkritiker Julius Meier-Graefe steht stellvertretend fiir ein modernes
Spanienbild in Auseinandersetzung mit den Avantgarden und schafft durch
seine konstruierte Reiseerfahrung, Spanien zu einem kulturellen Abstraktum
fiir Fremdheit und Neuanfang zu stilisieren. Bei Meier-Graefe wird {iiber
die Mythifizierung El Grecos ein iibergeordnete Konzept fiir das Neue und
Authentische in der abendlandischen Kunst entwickelt, dass sich direkt auf die
Spanienwahrnehmung auswirkt und es als Ort der Wegbereitung der Moderne
erklart. Martin Warnke stellt zurecht die These auf, dass die eigentliche
Reiseerfahrung Meier-Graefes zweitrangig wird, da ein Paradigmenwechsel
innerhalb der Reiseerfahrung vollzogen wird, der stellvertretend fiir die
moderen Kunstdebatte erfolgt und jenseits konkreter nationaler Bezugspunkte
formuliert wird. Es geht vielmehr um ein allgemeines abstraktes Konzept der

Kritik an etablierten asthetischen Schemata.

Hiermit findet eine Entwicklung der Reiseliteratur ihren Hohepunkt, die
mit den Schriften Caroline von Humboldts begonnen hatte, in denen die
spanische Kunst im Ansatz betrachtet und dokumentiert wurde, aber noch
weit von einer jeder Art Protagonismus entfernt war, iiber die Arbeiten von
Johann Gottlob von Quandt, der Spanien als Sehnsuchtsland zwar intensiv
bereiste, jedoch nie die Vorrangstellung Italiens in Frage stellte, bis hin zu
Carl Justi, der Veldzquez und die spanische Kunst- und Kulturgeschichte
nun auf gleiche Stufe mit anderen europdischen Kunstnationen hob. Meier-
Graefe geht einen Schritt weiter und stellt nun die Konzepte von Kunst und
nationaler Identitdt in einem Europa am Scheideweg der Moderne durch die
Mythifizierung eines griechischen Kiinstlers letztendlich iiber die nationalen
Grenzen hinaus in Frage. Meier-Graefes Spanische Reise wird damit zu einem
aufSerordentlichen Beispiel fiir die Relativitdt von Kiinstler- und Landerbildern
und die Ambiguitdt von physischer Reiseerfahrung und kunsttheoretischer
Betrachtung.

Als Abschluss und Ausblick schliefit die Untersuchung Lion Feuchtwangers
Spanienrezeption ein, in der nun die spanische Kunst und Kultur als Politikum
formuliert werden. Lion Feuchtwanger verarbeitet spanienbezogene
Thematiken in verschiedenen historischen Romanen und bezieht sich dabei
sowohl auf das in seinem Roman Erfolg. Drei Jahre Geschichte einer Provinz
(1930) auf das Schicksal von August L. Mayer, einem der wichtigsten
Kunsthistoriker und Spezialist fiir spanische Kunst in der ersten Halfte des
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20. Jahrhunderts, jedoch vor allem auf die Identitdt und politische Funktion
spanischer Kiinstler, wie er es am Beispiel von Francisco de Goya tut (Goya oder
Der arge Weg der Erkenntnis, 1951), oder auch die spanische Kulturgeschichte
und die Auseinandersetzung der Religionen auf der Iberischen Halbinsel (Die
Jiidin von Toledo, 1954 / Spanische Ballade, 1955). Werden die beiden historischen
Romane vor dem Hintergrund der in dieser Forschungsarbeit beschriebenen
imagologischen Entwicklungen gelesen, so wird erst verstandlich, auf
welchen Wegen die spanische Kultur und Kunst es geschafft hat, diesen
Protagonismus in der deutschen Literatur einzunehmen. Allen Texten, sowohl
den kunsthistorischen Schriften als auch den Romanen Feuchtwangers, ist
dabei gemeinsam, dass stets eine Auseinandersetzung mit der Vergangenheit
erfolgt, um Argumente und Antworten fiir schwer zu losende Fragen der

Gegenwart zu erhalten.

Das durch Kunst und Literatur gepragte moderne Spanienbild iiberschreitet
die nationalen Landesgrenzen, um stellvertretend zu einem tibergeordneten
kulturellen, gesellschaftlichen und politischen Bezugspunkt der Moderne
im europdischen Diskurs zu werden. Die Abstraktion des Konzeptes von
Landerbildern 16st sich hierbei zwar von geographisch-nationalen Einheiten,
die landerspezifischen Stereotypen existieren jedoch in neuen Bezugssystemen
weiter, wie es am Beispiel der verschiedenen Spanienbilder deutlich wurde.
Damit wird an die moderne Imagologie eine neue Herausforderung gestellt,
dienur durcheininterdisziplinares Vorgehen angegangen werden kann, indem
eine Loslosung von den im 19. Jahrhundert festgelegten Nationalschemata
und -disziplinen erfolgt und moderne Konstruktionsmechanismen von

kulturellen Identitaten in den Fokus des wissenschaftlichen Diskurses riicken.
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Rodopi 2003, S. 3-30.
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WOLFZETTEL, Friedrich: Reiseberichte und mythische Struktur. Romanistische
Aufsitze 1983-2002, Wiesbaden: Franz Steiner 2003.
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Ausgewihlte Ausstellungen:

Barcelona
CASANOVAS i MIRO, Jordi/Quilez i Corella, Francesc M.: El viatge a Espanya

d’Alexandre de Laborde (1806 - 1820). Dibuixos preparatoris, exposicio del 30 de
maig al 27 d’agost de 2006, MNAC, Barcelona 2006.

Berlin (und Wien)

BUDDE, H./Sievernich G. (Hg.): Europa und der Orient 8§00-1900, Berlin 1986.
SCHUSTER, Peter-Klaus/Seipel, Wilfried/Mena Marqués, Manuela B. (Hg.):
Goya. Prophet der Moderne, Ausstellungskatalog, Berlin: Staatliche Museen zu
Berlin, Alte Nationalgalerie, 13. Juli bis 3. Oktober 2005, Wien: Kunsthistorisches
Museum, 18. Oktober 2005 bis 8. Januar 2006, Kéln: DuMont 2005.

Bonn (und Madrid)

Veldzquez, Rubens, Lorrain. Malerei am Hof Philipgs IV., Ausstellungskatalog, Bonn:
Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland; Madrid: Museo
Nacional del Prado, 1999.

Graz

PAKESCH, Peter/Formanek, Verena (Hg.): Blicke auf Carmen. Seeing Carmen.
Goya, Courbet, Manet, Nadar, Picasso, Ausstellungskatalog, Graz: Landesmuseum
Joanneum 2005.

Hamburg (Dresden, Budapest)

SPIELMANN, Heinz/Westheider, Ortrud (Hg.): Greco, Velazquez, Goya. Spanische
Malerei aus deutschen Sammlungen, Ausstellungskatalog, Miinchen 2005.

London

CARR, Dawson W.: Veldzquez, Ausstellungskatalog (National Gallery London,
18. Oktober 2006 bis 21. Januar 2007), London: National Gallery Company 2006.

Madrid

La imagen romdntica de Esparia, Katalog zur Ausstellung im Palacio de Velazquez,
Madrid 1981.

PORTUS PEREZ, Javier (Hg.): Fibulas de Veldzquez. Mitologia e historia sagrada en
el Siglo de Oro, Ausstellungskatalog (20. November 2007 bis 24. Feburar 2008),
Madrid: Museo Nacional del Prado, 2007.

El Greco y la pintura moderna, Ausstellungskatalog (24. Juni bis 5.0Oktober 2014),
Madrid: Museo del Prado 2014.
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Miinchen

OCHAIM, Brygida/Balk, Claudia: Varieté-Tinzerinnen um 1900. Vom Sinnenrausch
zur Tanzmoderne, Ausstellungskatalog, Deutsches Theatermuseum Miinchen,
Frankfurt am Main 1998.

Orientalismus in Europa. Von Delacroix bis Kandinsky, hrs%. von Roger Diederen
und Davy Depelchin, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung in der Kunsthalle
der Hypokulturstiftung Miinchen (28.01.2011-01.05.2011), Miinchen: Hirmer
2010.

Paris (und New York)

Manet, Velizquez. La Maniere espagnole au XIXe siecle, Ausstellungskatalog,
Paris: Musée d'Orsay, 16. September 2002 bis 5. Januar 2003, New York: The
Metropolitan Museum of Art, 24. Februar bis 8. Juni 2003, Paris: Réunion des
musées nationaux, 2002.

Veldzquez, Ausstellungskatalog, Grand Palais / Galeries nationales (25. Marz
bis 13. Juli 2015, Paris: Les éditions Rmn-Grand Palais, Les éditions Musée du
Louvre 2015.

Toledo (und Madrid)

LENAGHAN, Patrick: El redescubrimiento del Greco en Alemania. El Greco
pintor moderno. Carl Justi, Julius Meier-Graefe, August L. Maffer, in: Lavin
Berdonces, Ana Carmen (Hg.): El Greco. Toledo 1900, Ausstellungskatalog,
Madrid: Ministerio de Cultura / Toledo: Junta de Comunidades Castilla-La
Mancha 2008.
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Chronologie

1772
PONZ, Antonio: Viage de Espaiia, 6 cartas, en que se da noticia de las cosas mas
apreciables, y dignas de saberse que hay en ella, 8 Bde., Madrid: Ibarra, 1772.

1773
JOSE FRANCISCO DE ISLA: Geschichte des beriihmten Predigers Bruder Gerundio
von Campazas sonst Gerundio Zotes, dt. von Bertuch, Leipzig: Schwickert 1773.

1774
Urauffithrung von Johann Wolfgang von Goethes Trauerspiel Clavigo

LENZ, Jakob Michael Reinhold: Der neue Menoza oder die Geschichte des
cumbanischen Prinzen Tandi, Leipzig: Weygand 1774.

1775
Deutsche Erstausgabe der Viage de Espana von Antonio Ponz: Reise durch
Spanien, oder Briefe iiber die vornehmsten Merkwiirdigkeiten in diesem Reiche. Aus dem
Spanischen des Don Pedro Antonio de la Puente. Mit Erlduterungen und Zusitzen von
Johann Andreas Dieze, Prof. der gelehrten Geschichte zu Gottingen, Leipzig: Weygand
1775.

1776

LENZ, Jakob Michael Reinhold: Die Freunde machen den Philosophen. Eine Komddie,
Lemgo, im Verlage der Meyerschen Buchhandlung, 1776. (Handlungsort ist
Cadiz)

1776-78
Ubersetzung des Don Quijote von Justin Friedrich Bertuch.

1777
Herder nimmt Spanisch-Unterricht und gibt spanische Volkslieder heraus
,Stimmen der Volker in Liedern”.

1781

Es erscheint die deutsche Ubersetzung der Viten des Palomino: Leben aller
spanischen und fremden Mahler, Bildhauer und Baumeister, welche sich in Spanien
durch ihre Werke beriihmt ¢emacht haben, ins Deutsche iibersetzt und mit dem
Leben des beriihmten Raffael Mengs vermehrt, Dresden: in der Hilscherschen
Buchhandlung 1781.

1783
Johann Pezzl: Faustin oder das philosophische Jahrhundert, 1783.

1785

VOLKMANN, Johann Jacob: Neuste Reisen durch Spanien, 2 Bde., Leipzig 1785.
Volkmann lierferte hiermit eine Zusammenfassung neuester Daten,
Beschreibungen und Statistiken {iber Spanien mit dem Ziel, das deutsche
Interesse fiir Spanien zu fordern und das vorherrschende Spanienbild zu
positivieren.

1787
Urauffiihrung von Friedrich Schillers “Don Karlos”.

1788
DON TOMAS DE YRIARTE: Litterarische Fabeln, aus dem Spanischen
tibersetzt von F. I. Bertuch, Leipzig: In Commission bey G. I. Goschen, 1788.

MULLER, Johann Gottwerth: Der Ring. Eine komische Geschichte nach dem
Spanischen, Gottingen: Dieterich 2. rechtmafSiige Ausgabe 1788.
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1790
BAHRDT, Carl Friedrich: Alvaro und Ximenes. Ein spanischer Roman, Halle:
Francke und Bispink 1790.

1799

KLINGER, Friedrich Maximilian: Geschichte Raffaels de Aquillas in fiinf Biichern.
Ein Seitenstiick zu Fausts Leben, Thaten und Hollenfahrt, neue, verbesserte und
vermehrte Ausgabe, 1799.

1799-1801
Ubersetzung des Don Quijote von Ludwig Tieck.

1804
BOUTERWEK, Friedrich: Geschichte der spanischen Poesie und Beredsamkeit, 1804.

1820
PASSAVANT, Johann David: Ansichten iiber die bildenden Kiinste und Darstellung

des Ganges derselben in Toscana ...Von e. dt. Kiinstler in Rom, Heidelberg/Speier:
Oswald 1820.

1823
Ubersetzung der Spanischen Romanzen (Berlin: Duncker und Humblot) durch
Beauregard Pandin (pseudo. Friedrich von Jariges).

1826

CHATEAUBRIAND, Francois-René de: Aventures du dernier Abencerage, Treuttel
et Wiirtz London 1826. Originalversion im selben Jahr publiziert im Band XVI
der Gesammelten Werke, Paris: Ladvocat 1826.

1828-32

SCHMITZ, Walter / Strobel, Jochen: Von den herrlichsten Kunstwerken umgeben...
Der Briefwechsel zwischen Johann Wolfgang von Goethe und Johann Gottlob von
Quandt (ca. 1828-1832), Dresden: Thelem, 2001.

1829-32

IRVING, Washington: Tales of the Alhambra (dt.: Erzihlungen von der Alhambra,
Geschichten von der Alhambra oder Sagen aus der Alhambra), geschrieben 1829 in
Granada.

Erste Ausgabe: The Alhambra: A Series of Tales of the Moors and Spaniards, by
the Author of “The Sketch Book”, Philadelphia: Lea & Carey 1832. Deutsch: Die
Alhambra oder das neue Skizzenbuch. Washington Irving’s simmtliche Werke, 44.-47.
Bandchen, Frankfurt am Main 1832.

1831 .
SCHORN, Ludwig: Uber einige Bauwerke der Araber und Mauren in Spanien,
in: Kunstblatt, 1831, Nr. 1-6.

1834
SCHNAASE, Karl: Niederlindische Briefe, Stuttgart/Ttibingen 1834.

Um 1839
BRENTANO, Clemens: Alhambra, geschrieben um 1839.

1842
KUGLER, Franz: Handbuch der Kunstgeschichte, Stuttgart: Ebner & Seubert 1842.
1843-64.

SCHNAASE, Karl: Geschichte der bildenden Kiinste, 8 Bde., Diisseldorf: Buddeus
1843-64 (bzw. 1843-79).
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1846

LOWENSTEIN, Wilhelm zu: Ausflug von Lissabon nach Andalusien und in den
Norden von Marokko im Friihjahr 1845, Dresden und Leipzig: Arnoldische
Buchhandlung 1846.

1846
QUANDT, Johann Gottlob von: Beobachtungen und Phantasien iiber Menschen,
Natur und Kunst auf einer Reise in’s mittigige Frankreich, Leipzig: Hirschfeld 1846.

1846-47
Reise Johann Gottlob von Quandts nach Spanien.

1850

QUANDT, Johann Gottlob von: Beobachtungen und Phantasien iiber Menschen,
Natur und Kunst auf seiner Reise durch Spanien, Leipzig: C. L. Hirschfeld 1850.
1852

ZIEGLER, Alexander: Reise in Spanien. Mit Beriicksichtigung der national-
dkonomischen Interessen, 2 Bde., Leipzig: Friedrich Fleischer 1852.

KUGLER, Franz: Die Wandmalereien in der Alhambra, in: Deutsches Kunstblatt, 3,
1852, S. 110-112 und 118-119.

1853-54
STOLZ, Alban: Spanisches fiir die gebildete Welt, Freiburg i. Br.: Herder’sche
Verlagsbuchhandlung 1853 (zweite Auflage mit ansehnlichen Neuerungen 1854).

1848 (1858)
CAVEDA, José: Ensayo histdrico sobre los diversos géneros de Arquitectura empleados
en Espaiia, Madrid 1848.

Deutsche Ausgabe: Caveda, José: Geschichte der Baukunst in Spanien, aus d. Span.
iibers. von Paul Heyse, hrsg. von Franz Kugler, Stuttgart: Ebner & Seubert, 1858.

1852
Reise Johann David Passavants nach Spanien.

1853

PASSAVANT, Johann David.: Die christliche Kunst in Spanien, Leipzig: Rudolph
Weigel, 1853. (Dem vorausgegangen sind verschiedene Artikel im Kunstblatt
desselben Jahres.)

1855

SPRINGER, Anton: Handbuch der Kunstgeschichte. Zum Gebrauche fiir Kiinstler
und Studirende und als Fiihrer auf der Reise. Mit 93 Illustrationen, einer chromo-
lithographischen Tafel und einem kunsthistorischen Wegweiser auf der Reise durch
Deutschland, Italien, Spanien, Frankreich, Niederlande und England 1855, mit einem
Vorwort von Friedrich Theodor Vischer, Stuttgart: Rieger, 1855.

Hacklander, F.W.: Ein Winter in Spanien, 2 Bde., Stuttgart:Adolph Krabbe 1855.
Dabei handelt es sich um eine Beschreibung einer Reise, die den Autor im Winter
1853/54 nach Italien und Spanien gefiihrt hat. Hacklinder wurde dabei von
dem Baumeister Chr. Frdr. Leins begleitet und nutzte bei der Niederschrift des
Buches dessen architektonische Zeichnungen.

1866 (Herbst)
Reise Gustav Friedrich Waagens nach Spanien.
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1868-69

WAAGEN, Gustav Friedrich: Ueber in Spanien vorhandene Gemalde, Miniaturen
und Handzeichnungen, in: Jahrbiicher fiir Kunstwissenschaft, Teil 1 (1868, S. 33-55,
89-122, 322-334), Teil 2 (1869, S. 1-42).

1872-1873 (Winter)
Erste Reise Carl Justis nach Spanien.

1873
Beginn des Interesses von Hermann Liicke fiir Spanien.

LUCKE, Hermann: Bemerkungen, in: Jahrbiicher fiir Kunstwissenschaft, 5,
1873, S. 221-251. (Dabei handelt es sich um Ergebnisse seiner dreimonatigen
Spanienreise).

1875
LUCKE, Hermann: Francisco Goya, in: Zeitschrift fiir bildende Kunst, 10, 1875,
S. 195-199.

1876 (Friihjahr)
Zweite Reise Carl Justis nach Spanien.

1877 (Friihjahr)
Dritte Reise Carl Justis nach Spanien.

1877 (Herbst)
Vierte Reise Carl Justis nach Spanien.

1877
LUCKE, Hermann: Murillo, Leipzig 1877.

1877
PASSAVANT, Johann David: El arte cristiano en Espania, traducida directamente
del aleman y anotada por Claudio Boutelou, Sevilla.

1879
Reise des Kunsthistorikers Karl Woermann nach Spanien. Seine Eindriicke
veroffentlichte er 1880 in Form eines Reisetagebuchs:

1879

EISENMANN, Oscar: Giuseppe Ribera, in: Dohme, Robert (Hg.): Kunst und
Kiinstler des Mittelalters und der Neuzeit, Zweite Abtheilung, Dritter Band, Leipzig
1879, Nr. 79, S. 19-32.

1879 (Herbst)
Fiinfte Reise Carl Justis nach Spanien.

1880
WOERMANN, Karl: Kunst- und Naturskizzen aus Nord- und Siid-Europa. Ein Reise-
Tagebuch, Diisseldorf: L. Voss 1880.

SIMONS, Theodor: Spanien. In Schilderungen von Theodor Simons. Reich
illustriert von Professor Alexander Wagner in Miinchen. In Holz geschnitten von
Theodor Knesing in Miinchen., Gebriider Paetel Verlag, Berlin 1880.

1881 (ab Ende August bis November)
Reise Wilhelm von Bodes nach Spanien. Riickreise iiber Stidfrankreich, Ankunft
in Berlin am 21. November 1881.

1881-82
Sechste Reise Carl Justis nach Spanien.
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1882
Karl Woermann wird Leiter der Dresdner Gemaéldegalerie.

1883 (Herbst)
Siebte Reise Carl Justis nach Spanien.

1884
PARLOW, Hans: Spanische Nichte. Skizzen, Wien u.a.: Hartleben 1884.

DERNBURG, Friedrich: Des Deutschen Kronprinzen Reise nach Spanien und Rom.
Journalistische Reiseskizzen, Berlin: Salomon 1884.

1886 (Herbst)
Achte Reise Carl Justis nach Spanien.

1888
PARLOW, Hans: Kultur und Gesellschaft im heutigen Spanien, Leipzig: Elischer
1888.

Hans Parlow behandelt u. a. Themen wie Stammesverschiedenheiten, den
Zpanischen Charakter, das spanische Familienleben und die Geselligkeit, die Rolle

er Frauen, spanische Sitten, Religion, Republikanismus und Monarchismus,
Adel, Literatur und Presse, Handel und Prosperitat.

1888
JUSTI, Carl: Diego Velazquez und sein Jahrhundert, 2 Bde., Bonn: Cohen, 1888.

1889
PARLOW, Hans: Bilder und Triume aus Spanien. Reiseerinnerungen, Leipzig:
Elischer 1889.

1890 (Sommer)
Neunte Reise Carl Justis nach Spanien.

1892
JUSTI, Carl: Murillo, Leipzig: E. A. Seemann, 1892.

1892 (Oktober-November)
Zehnte Reise Carl Justis nach Spanien.

1897
JUSTI, Carl: Einfithrung, in: Baedeker, Karl: Spanien und Portugal. Handbuch fiir
Reisende, Leipzig: Baedeker 1897. (Uberarbeitet in der 5. Aufl. von 1929).

Reise Gustav von Betzolds und Georg Dehios nach Spanien.

1899 (Mirz/April)
Reise Heinrich Wolfflins nach Spanien.

1900

PHILIPPL, Adolf: Kunst der Nachbliite in Italien und Spanien, Leipzig: Seemann
1900.

KNACKFUS3, Hermann: Velazquez, 4. Aufl., Bielefeld: Velhagen & Klasing 1900.

1901
KNACKFUS;, Hermann: Murillo, 5. Aufl., Bielefeld: Velhagen & Klasing 1901.

1904
JUSTI, Carl: Estudios de arte espaiiol, Madrid 1904.
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1905
ISRAELS, Jozef: Spanien. Eine Reise-Erzidhlung, mit Nachbildungen von
Handzeichnungen der Verfassers, Berlin: Bruno Cassirer 1905.

1908
JUSTI, Carl: Miscellaneen aus drei Jahrhunderten spanischen Kunstlebens, 2 Bde.,
Berlin: Grote 1908.

MAYER, August L.: Jusepe de Ribera. Lo Spagnoletto, Univ. Diss., Leipzig 1908.
COSSIO, Manuel Bartolomé: EI Greco, Madrid: Victoriano Suérez 1908.

1908 (April-September)
Sechsmonatige Spanienreise Julius Meier-Graefes.

1909
Veroffentlichung von ersten Reisenotizen Julius Meier-Graefes in der Neuen
Rundschau.

1910
MEIER-GRAEEFE, Julius: Spanische Reise, Berlin: Fischer 1910.

1913
MAYER, August L.: Geschichte der Spanischen Malerei, Miinchen 1913.

In spanischer Ubersetzung: Historia de la pintura espafiola, Madrid 1928.

COSSfO, Manuel Bartolomé: EI Greco, Cuarenta y ocho ilustraciones con texto
de Manuel B. Cossio, Barcelona: J. Thomas 1913.

1922
JUST]I, Carl: Briefe aus Italien, Bonn: Cohen 1922.

1923

MEIER-GRAEEFE, Julius: Spanische Reise, 2. iiberarb. Aufl., Berlin: E. Rohwolt 1923.
(Dritte und letzte Auflage: Meier-Graefe, Julius: Spanische Reise, Miinchen: List
1984.)

JUST]I, Carl: Spanische Reisebriefe, Vorw. H. Kayser, Bonn: Cohen 1923.

JUSTI, Carl: Winckelmann und seine Zeitgenossen, 4 Bde., Leipzig: F. C. W. Vogel
1923.

1927
Reise Fritz Saxls nach Spanien auf Anweisung von Aby Warburg.

1928 .
Es erscheint die spanische Ubersetzung von August Liebmann Mayers Geschichte

der Spanischen Malerei (1913) unter dem Titel Historia de la pintura espafiola in
Madrid.

1930
FEUCHTWANGER, Lion: Erfolg. Drei Jahre Geschichte einer Provinz, Berlin:
Gustav Kiepenheuer 1930.

In dem Roman sind Parallelen zum Schicksal August Liebmann Mayers zu sehen.
1946.

WOLFFLIN, Heinrich: Veladzquez, in: Ders.: Kleine Schriften, hrsg. von Joseph
Gantner, Basel 1946, S. 128-29.
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1951
FEUCHTWANGER, Lion: Goya oder der arge Weg der Erkenntnis, Frankfurt am
Main: Frankfurter Verlagsanstalt 1951.

1955

FEUCHTWANGER, Lion: Die Jiidin wvon Toledo, Berlin: Aufbau-Verlag,
veroffentlicht zeitgleich in Westdeutschland unter dem Titel: Spanische Ballade,
Hamburg: Rowohlt 1955.
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Reiseverlaufe

Johann Gottlob von Quandt

Dauer der Reise: 4.10.1846 bis Januar 1847

Reisedaten Stationen
4.10.1846 Ankunft per Schiff in Barcelona
Von dort Ausfliige nach Tarragona und Vilafranca
Reise per Schiff nach Malaga:
Valencia — Alicante — Aguila - Almeria
22.10.1846 Malaga
Per Kutsche nach Loja und Santa Fé
1.11.1846 Granada:

Alhambra — Kathedrale - Museum (ehem. Kloster von San Domingo)

Per Schiff nach Cadiz (keine Besichtigung)

November
1846

Sevilla (= fernstes Ziel der Reise, QUANDT 1850, S. 118.)

Jaén, Bailén, Cérdoba

Sevilla:
Akademie (lange Abhandlung iiber spanische Maler mit Hohepunkt bei
Murillo) — Kathedrale - Alcazar

Per Kutsche nach Madrid {iber:
Carmona — Ecija — Carlota — Cérdoba — Andujar — Bailén - La Carolina -
Sierra Morena — Tanbleque — Aranjuez - Valdemoro

Vor 3.12.1846

Ankunft in Madrid

Madrid:

Sanlldefonso-Bildergalerie(vorallemBilder Raffaels, Museumsgeschichte
Madrids siehe Quandt, S. 235) - Konigliches Museum — Akademie -
Nationalmuseum (ehem. Kloster de la Trinidad) - Prado/Buen Retiro

1.1.1847

Abreise von Madrid

Riickreise

Sarracin — Burgos — Vitoria — Gamboa - Yrum
Briicke der Bidassoa (Abreise von Spanien)
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Johann David Passavant

Eine Reise nach Spanien im Jahr 1852.

Reisedaten Stationen

1852 Marseilles — Barcelona

Valencia — Cartagena — Malaga — Granada

Jaén — Bailén — Manzanares — Aranjuez

Madrid (einige Wochen Aufenthalt)

Sevilla — Cérdoba - Cadiz

Madrid (Ausfliige nach Toledo und zum Escorial)

Avila - Salamanca - Valladolid

Burgos — Vitoria — San Sebastian - Irun

Riickreise nach Paris

Carl Justi

Insgesamt zehn dokumentierte Reisen nach Spanien zwischen 1872 und

1892.

Reisedaten Stationen

1. Reise Burgos — Valladolid — Madrid — Cdrdoba — Sevilla — Granada —
Winter 1872/73 Cadiz — Madrid — Tarragona — Barcelona

2. Reise Burgos — Madrid - Sevilla — Malaga — Granada — Toledo — Madrid
Friihjahr 1876

3. Reise Perpignan — Girona — Barcelona — Castelléon — Valencia — Lativa —
Frithjahr 1877 Alicante — Murcia — Salamanca

4. Reise Pau — San Sebastian — Zaragoza — Huesca — Madrid — Guadalajara
Herbst 1877 — Paredes — Palencia — Vitoria

5. Reise San Sebastian — Madrid — Escorial — Segovia — Madrid — Toledo —
Herbst 1879 Baskenland
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Reisedaten

Stationen

6. Reise Pau - San Sebastian — Burgos — San Milan - Santo Domingo

1881-82 — Miranda — Palencia — Valladolid — Avila — Madrid — Toledo —
Madrid — Andujar — Ubeda — Baeza — Jaén — Cérdoba — Granada
— Malaga — Granada — Antequera — Malaga — Cadiz — Sevilla -
Alcala — Cordoba — Sevilla — Zafra — (Lissabon — Coimbra — Porto —
Lissabon — Thomar — Lissabon — Siidportugal — Lissabon) — Caceres
— Plasencia — Madrid — Murcia — Cartagena — Xativa — Gandia —
Valencia — Castellon — Sagunt — Tarragona — Barcelona — Zaragoza
— Huesca — Siguenza — Madrid — Avila — Simancas — Salamanca —
Zancora — Toro — San Sebastian

7. Reise Pau - San Sebastian — Madrid — San Sebastian

Herbst 1883

8. Reise San Sebastian — Aranda — Lerma — Aguilera — Aranda — Valladolid -

Herbst 1886 Palencia — Ledn — Oviedo — Gijon — (Schiff) — La Corufia — Santiago
de Compostela — Madrid - Segovia — Madrid

9. Reise Pyrenden — Barcelona — Tarragona — Valencia — Murcia — Toledo

Sommer 1890 — Madrid — Ubeda — Baeza — Jaén — Cérdoba — Mélaga — Granada
— Osuna - Sevilla — Cadiz — Tanger — Sevilla — Badajoz — (Lissabon —
Cintra - Lissabon — Evora — Setubal — Lissabon — Coimbra — Batalha
— Thomar - Porto) — Minko — Santiago de Compostela — Monforte
— Ledn — Carridn — Palencia — Visa — La Calahorra — Valladolid -
Medina de Rioseco — Coca — Segovia — San Ildefonso — El Paular
—Madrid - Burgos

10. Reise San Sebastian — Madrid - Burgos (13 Briefe und Karten nicht

Oktober/November | publiziert)

1892
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Julius Meier-Graefe

Dauer der Reise: 2. 4.-23.9.1908

Reisedaten Stationen
2.4.-6.4.1908 Reise per Schiff (Cap Arcona) nach Lissabon
6.-11.4.1908 Lissabon
11.4.1908 Leiria
13.4.1908 Coimbra
13.4.1908 Bussaco
15.4.-4.5.1908 Madrid:
[0 1. Velazquez-Erlebnis
[J Osterfeierlichkeiten (19.4.1908 = Ostersonntag)
4.-9.5.1908 Toledo
10.5.1908 Sevilla
11.5.1908 Cérdoba
12.-13.5.1908 Sevilla
13.-20.5.1908 Tanger (Nordafrika)
21.5.1908 Ronda
22.5.-5.6.1908 Granada
6.-9.6.1908 Almeria (im Anschluss Schiffsreise nach Cartagena)
10.6.1908 Cartagena
11.6.1908 Murcia
12.6.1908 Elche
13.6.1908 Alicante
14.-16.6.1908 Valencia
17.-18.6.1908 Sagunt
19.6.1908 Tarragona
21.-25.6.1908 Barcelona
26.-28.6.1908 Zaragoza
29.6.-17.7.1908 Madrid

[0 2. Velazquez-Erlebnis

7.8.1908 Segovia
8.-9.8.1908 Madrid
10.-11.8.1908 Avila
12.-13.8.1908 Burgos
14.-19.8.1908 San Sebastian
20.-23.8.1908 Saint-Jean-de-Luz

24.8.-16.9.1908

Biarritz

18.9.1908 Saint-Jean-de-Luz
19.-20.9.1908 Madrid
21.9.1908 Toledo
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Reisedaten Stationen
22.9.1908 Escorial
23.9.1908 Biarritz
Riickreise

28.9.-1.10.1908 Paris
November 1908 Berlin
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Plantejament i objectius

A Alemanya, l'interes cientific envers la Peninsula Ibérica té una llarga tradicio6 i
els investigadors alemanys van comencar molt aviat amb la recerca sobre diferents
aspectes de la cultura espanyola tant en 1’ambit lingtiistic, com en el literari, l'artistic
iel politic. Fins avui aixo continua significant una aportacié important a la percepcié

i recepcio d’Espanya a la resta d’Europa.

A part dels filolegs, els historiadors de l'art van ser un dels grups més actius que
va viatjar a Espanya durant el segle XIX on van fer estudis de camp. En el marc
d’aquests viatges van publicar articles, relats de viatge, dietaris i assajos que van
tenir una influéncia considerable en la recepci6 de l'art i de la cultura espanyola a
Alemanya i a d’altres paisos estrangers. Tot i que la literatura de viatge alemanya
ha sigut I'objecte de diferents investigacions filologiques, els escrits i relats dels
historiadors de I'art alemanys sobre els seus viatges fins ara no s’han estudiat gaire.
En aquesta recerca sanalitzen les principals linees del desenvolupament de la
recepcio d’Espanya en 'ambit historico-artistic durant el segle XIX i principis del
segle XX i s'estudien en un context més ampli incloent-hi qiiestions imagologiques

i filologiques.

Entre les fonts que s'analitzaran de manera cronologica des del 1800 fins a la primera
meitat del segle XX hi ha literatura cientifica de I’ambit de la historia de l'art, pero
sobretot relats, cartes i articles sobre els viatges que van fer els diferents historiadors
de l'art alemanys a Espanya. Aqui s’entrellaca la historia de I'art amb la literatura

de viatge, mentre que metodologicament els textos es mouen entre els dos ambits.

Per aquest motiu resulta necessari primer estudiar l'estat de la qliestié de la
investigacio de la literatura de viatge sobre Espanya, pero també fer un resum de
la recerca historico-artistica alemanya relacionada amb l'art espanyol a fi de crear
una base per a l'analisi imagologic profund de la imatge d’Espanya que tenien els

respectius historiadors i escritors.

A part de la recepcié d’Espanya i del desenvolupament de la imatge d’Espanya
a Alemanya al llarg del segle XIX i principis del segle XX sanalitzen també els
motius i la creacié dels mites relacionats amb els principals artistes espanyols com
representants nacionals i la seva influencia en el debat artistic contemporani, amb
especial interes en la transmissio d’estereotips a través de l'art.
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El treball comenga amb una introduccio sobre el desenvolupament de laimatge
alemanya d’Espanya a la primera meitat del segle XIX i els primers viatges
cientifics a la Peninsula Ibérica, entre ells el viatge de Wilhelm i Caroline von
Humboldt -1799 i 1800- que van ser un dels primers que van documentar les
seves experiencies amb l'art espanyol. La investigacié segueix amb textos
exemplificadors de la meitat del segle XIX entre ells un relat de viatge del
historiador de l'art Johann Gottlob von Quandt que representa el moment
en el qual es van intensificar els viatges dels historiadors de l'art alemanys a

Espanya i es va crear una imatge molt positiva i idealitzada del pais.

El segiient gran bloc consisteix de l'analisi dels textos de Carl Justi, un dels
historiadors de l'art alemanys més emblematics, que a través de les seves
cartes dels deu viatges que va fer a Espanya i sobretot una monografia sobre
Velazquez, publicada el 1888, va crear un nou panorama cultural-historic
de la Illa Iberica. La imatge d’Espanya de Carl Justi esta inspirada sobretot
en les epoques historiques i metodologicament 1'historiador alemany busca
paral-lels en el passat per explicar fenomens artistics actuals com ara el debat
al voltant de les noves tendiencies de l'art modern. La recerca conclou amb
l'estudi del dietari “Spanische Reise” del critic d’art Julius Meier-Graefe amb
el qual s’inicia el triomf d’El Greco en el marc del moviment expressionista

europeu.

La investigacié acaba amb una mirada als successors literaris, entre els quals
destaquen les novel-les historiques de Lion Feuchtwanger, que tenen com a
objecte temes de l'art, de la cultura, politica i societat espanyola i que referent

a la imatge d’Espanya creen un lligam que ultrapassa epoques i fronteres.
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Estructura i continguts

El viatge dels Humboldt és un dels primers exemples d"un viatge orientat a la
cultura, als idiomes i a I'art espanyol amb una finalitat cientifica. Goethe havia
demanat als Humboldt que investiguessin “quina era l'aparenca de l'esperit

artistic espanyol”.!

Degut al fet que Espanya no formava part de les rutes classiques del Grand
Tour de l'época de la Il'lustracio, la recepcié de l'art espanyol va quedar per
darrere d’Italia a nivell europeu.? Aquest fet es reflecteix també en la literatura

de viatge i en la historia de l'art de I'epoca sobre Espanya.

Goethe esperava de Caroline von Humboldt un resum de les obres artistiques
meés importants a les col-leccions espanyoles, entre elles sobretot les pintures
italianes, pero també informacions sobre els artistes espanyols que ell no
coneixia gaire. Gracies al seu interes, Goethe va donar un impuls important
entre els intel-lectuals de l'epoca per a que l'art espanyol gaudis de més
consideracio. Les descripcions fetes per Caroline von Humboldt sén una de

les primeres que mostren I'objectiu de documentar i descriure l'art a Espanya.?

De totes maneres, I'interes dels historiadors i escritors alemanys per Espanya
es va despertar més cap a la meitat del segle XIX, moment en el que comengen
a viatjar amb més freqiiencia a la Peninsula Ibérica a fi de conéixer-la amb
profunditat i de tenir la propia experiencia artistica i cultural espanyola.

La imatge generalment negativa del pais durant I'¢poca de la Il'lustracié a

1 Goethe en una carta a Wilhelm von Humboldt, Jena 26 de maig del 1799; Goethes
Briefe, Hamburger Ausgabe in 4 Banden, textkrit. durchges. u. mit Anm. vers. von Karl
Robert Mandelkow, Bd. 2: 1786-1805, Hamburg: Wegner 1964, Brief Nr. 727, pags. 379-
380.

2 Vegeu BRUGGEMANN, Werner: Die Spanienberichte des 18. und 19. Jahrhunderts
und ihre Bedeutung fiir die Formung und Wandlung des deutschen Spanienbildes, in:
Spanische Forschungen der Gorres-Gesellschaft. Gesammelte Aufsitze zur Kulturgeschichte
Spaniens, 12, 1956, pags. 1-146; ZIMMERMANN, Christian von: Reiseberichte und
Romanzen. Kulturgeschichtliche Studien zur Perzeption und Rezeption Spaniens im deutschen
Sprachraum des 18. Jahrhunderts, Tiibingen: Niemeyer 1997.

3 Aixi escribia Goethe als Humboldt: “Sie haben mir, durch den Bericht iiber die Gemiilde
in Spanien, einen Schatz hinterlassen, fiir den ich Ihnen nicht genugsam danken kann. Er wird
oft genug konsultiert, wenn die Rede davon ist, wohin manches bedeutende Gemiilde gekommen
sei.” (Goethe an das Ehepaar Wilhelm von Humboldt, W[eimar], d. 29. Jan. 1803, in:
Goethes Briefe, Hamburger Ausgabe in 4 Banden, textkrit. durchges. u. mit Anm. vers.
von Karl Robert Mandelkow, Bd. 2: 1786-1805, Hamburg: Wegner 1964, Brief Nr. 780.)
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Alemanya va causar un descobriment tarda d’Espanya com a desti de viatges

culturals.

Espanya estava considerada com el pais de la Inquisicid, del fanatisme religios
i de l'autojusticia, totes elles imatges negatives evocades per l'aixi anomenada
Leyenda negra*, una definicio estereotipica i contraria a qualsevol moviment

progessista centre-europeu.’

A finals del segle XVIII, amb el naixement del Romanticisme, arriba un canvi de
mentalitat: amb el rerefons de la Revolucid Francesa i les seves conseqtiencies,
la fortalesa antinapoleonica i el sentiment nacional dels espanyols fou
considerada positivament a gran part d’Europa. Després de la Guerra del
Frances (1808-1814) es comenga a estendre una certa simpatia envers Espanya,
que sobretot exaltava l'esperit lluitador i antinapoleonic dels espanyols, el seu

patriotisme, 'exotisme de la cultura mediterrania i la seva fecunda creativitat.

Eneldebatal’entorn del concepte Nacid, laliteratura espanyolaera considerada
com una veritable literatura nacional, diferentment al que passava amb la
literatura d’altres paisos europeus. Altres aspectes com la profunda religiositat

o la Rittertum del pais, en I'¢poca romantica foren entesos com un ideal.®

4 JUDERIAS, Julién: La Leyenda negra y la verdad histérica: contribucion al estudio del
concepto de Espafia en Europa, de las causas de este concepto y de la tolerancia politica y religiosa
en los paises civilizados, Madrid: Tip. de la Revista de Archivos, 1914.

5 Vgl. BENAVENT MONTOLIU, Jorge Fernando: La imagen de Espafia en
Alemania. De la Ilustracién al Romanticismo, in: Estudis, Revista de historia moderna,
Valencia 1999, 25, pags. 201-230; ferner ZIMMERMANN, Christian von: Reiseberichte und
Romanzen. Kulturgeschichtliche Studien zur Perzeption und Rezeption Spaniens im deutschen
Sprachraum des 18. Jahrhunderts, Tiibingen: Niemeyer 1997; JURETSCHKE, Hans (Hg.):
Zum Spanienbild der Deutschen in der Zeit der Aufklirung. Eine historische Ubersicht,
Miinster: Aschendorff 1997; HONSCH, Ulrike: Wege des Spanienbildes im Deutschland des
18. Jahrhunderts. Von der Schwarzen Legende zum ,,Hesperischen Zaubergarten”, Tiibingen:
Niemeyer 2000.

6 Sobre 'ambivaléncia del caracter nacional i els seus clixés: ,, Most national images can,
in all their contradictory manifestations, be collapsed into what I term an imageme, a “blueprint”
underlying the various concrete, specific actualizations that can be textually encountered. I
would suggest that imagemes are typically characterized by their inherent ambivalent polarity.
(...) National imagemes are defined by their Janus-faced ambivalence and contradictory nature.
They define a polarity within which a given national character is held to move.” (LEERSEN,
Joep: The Rhetoric of National Character. A Programmatic Survey, in: Poetics Today, 21,
2, Sommer 2000, S. 279; vgl. auch: LOPEZ DE ABIADA, José Manuel: Teoria y practica de
los estudios imagoldgicos. Hacia un estado de la cuestidn, in: Ders./Lépez Bernasocchi,
Augusta (Hg.): Imdgenes de Espafia en culturas y literaturas europeas (siglos XVI-XVII),
Madrid: Verbum 2004, pags. 13-74.)
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Cal remarcar que en els conceptes citats anteriorment, siguin positius o
negatius, sempre ens referim a conceptes interpretatius i a imatges allunyades
de la realitat espanyola, que habitualment es transmetien a través de la
literatura i l'art i que fins a la segona meitat del segle XIX era infrecuent que
es basesin en experiéncies de viatges reals. Espanya era llavors i durant molt
temps un desti insegur per al viatjant i molts cientifics, coneixent-ne alguns

relats de viatge ja existents, declinaren viatjar-hi.

D’aquesta manera, la Peninsula Iberica resta com un lloc indefinit entre Orient
i Occident en el panorama mental europeu fins ben entrat el segle XIX i en
cap cas arriba a poder-se equiparar a Italia com a desti de viatge. Els primers
cientifics o exploradors de la Peninsula Iberica vingueren del costat anglés i
frances, mentre que per a I’ambit alemany l'interes no es desperta fins que
no aparegueren els primers estudis cientifics de ma d’historiadors de l'art
cap a mitjans del segle XIX. Entre ells destaquen sobretot Johann Gottlob von
Quandt (1787-1859), Johann David Passavant (1787-1861), Gustav Friedrich
Waagen (1794-1868), Hermann Liicke (1837-1907) o Hermann Knackfufs (1848-
1915).

A partir dela segona meitat del segle XIXigracies als viatgesiles investigacions
de Carl Justi (1832-1912) la recepcidé d’Espanya i de I'art espanyol a Alemanya
augmenta considerablement i després de les tendencies cap a publicacions més
aviat enciclopediques es comencen a estudiar més a fons els artistes espanyols
de manera monografica. Aquest creixent interes per les biografies d’artistes
esta estretament relacionat amb desenvolupament del culte i la mitificacié de

grans personatges de la historia sobretot a I'¢poca de I'Imperi alemany.

Amb el comencament del segle XX, els textos d’historiadors alemanys sobre
Espanya i els seus relats de viatge comengaren a ser més populars. Els factors
més importants per el creixement de la popularitat d’allo “espanyol” foren,
entre d’altres, la nova moda onada d’Orientalisme que emergi a principis
del 1900 dins I'Imperi Alemany, una idea que incloia també l'art i la cultura
espanyola; pero també el moviment Impressionista aixi com les tendencies
artistiques provinents de Paris, que havien descobert 'art espanyol com a
indicador de nous moviments artistics molt abans i sobretot les condicions
per als viatgers que oferia la Peninsula. L’art de Velazquez, El Greco i Goya
esdevé central en 1'epoca per la formaci6 del concepte d’art Modern. Es aquest
el moment en que el critic d’art Julius Meier-Graefe posa en escena el seu
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dietari artistic titulat Spanische Reise, que conté punts de vista estrategicament
situats per influir en el debat sobre la modernitat.” El viatge de Meier-Graefe
té el seu punt culminant en la Descoberta del Greco, pero també quan explica
les seves més profundes experiencies emocionals sobre la tradicié espanyola:
com quan descriu la seves vivencies amb la tauromaquia com a un dels rituals
més ancestrals d’Europa o quan narra haver vist alguna de les danses ballades
a les coves gitanes del Sacromonte a Granada. En el diari de viatge de Meier-
Graefe, Espanya i I'art espanyol esdeven una extraordinaria alternativa dins de

la discussid europea sobre I'origen de I'art modern.

Per altra banda, durant els anys 20 i 30 de segle XX, fou I'historiador de l'art i
conservador en cap de I'Staatsgemaldesammlung de Munich, August L. Mayer,
qui impulsa definitivament la recerca cientifica sobre l'art espanyol. A ell cal
agrair la irrupcié definitiva d’Espanya en els cercles de recerca historicoartistica
alemanys. Podem considerar a Mayer com un dels historiadors de I'art espanyol
més importants després de Carl Justi, ja que va publicar algunes de les primeres
obres transversals sobre l'art espanyol. Mayer va esdevenir rapidament un dels
més reconeguts experts d'Espanya i el seu art, pero amb la seva mort a mans del
nazisme es trenca tota la branca historiografica sobre l'art espanyol a Alemanya.
L’any 2010 I'historiadora de l'art Teresa Posada Kubissa publica un ampli estudi
sobre la figura i 'obra d’August L. Mayer, en el que analitza amb precisio i
profunditat el seu valor per la historiografia de 'art espanyol.® Per aquest motiu,
en la present investigacio el treball historiografic de Mayer no és novament
analitzat, tot i que si es fa amb la recepci6 de la seva obra dins, per exemple, de
la novela de Lion Feuchtwanger Erfolg. Drei Jahre Geschichte einer Provinz (1930).

Després de la Segunda Guerra Mundial, Lion Feuchtwanger escrigué diverses
de les seves noveles utilitzant com a rerafons temes relacionats amb Espanya.
Al mateix temps Feuchtwagner recrea el contingut historic i politic del passat,
tot utilitzant figures historiques o artistiques com Goya, com a figures centrals

de la critica politica.” D’aquesta manera, podem veure com l'autor introdueix

7 MEIER-GRAEEFE, Julius: Spanische Reise, Berlin: Fischer 1910.

8 POSADA KUBISSA, Teresa: August L. Mayer y la pintura espafiola. Ribera, Goya, El
Greco, Veldzquez, Madrid: Centro de Estudios Europa 2010.

9 Corresponen a aquest tipus de novel-la les obres de Feuchtwagner Erfolg —que ell va
dedicar a August L. Mayer- i Goya oder der arge Weg der Erkenntnis, escrita durant el seu exili
als EEUU i publicada 1951 al Neuen Verlag ide Frankfurt. També cal esmentar Die Jiidin
von Toledo, publicada el 1955 a I’ Aufbau-Verlag de Berlin i al mateix temps a Hamburg sota
el titol: Spanische Ballade.
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un tipus paisatge artistic a la literatura, que, malgrat tot, sind n’estudiessim
I'origen, no podriem entendre totalment. Aixi, I'art i la cultura espanyola obté
una funcid clau que hauria estat impensable en la percepcio6 cultural alemanya
d’un segle abans. Espanya es va movent gradualment cap a una abstracci6 de
la modernitat que es pot entenendre més enlla de les fronteres nacionals com
un espai metaforic de la rebel'li6 de I'individu contra les convencions socials i

culturals i les circumstancies politiques.

El present treball té la seva base en els resultats dels dos congressos (,, Kunst in
Spanien im Blick des Fremden. Reiseerfahrungen vom Mittelalter bis in die Gegenwart”
i ,Spanien und Deutschland. Kulturtransfer im 19. Jahrhundert” ) que organitza
la Carl-Justi-Vereinigung el 1996 i el 2007, respectivament.” Uns temes que
posteriorment foren tractats i continuats, tot i que de forma breu, en I'estudi de
Maria de los Santos Garcia Felguera.!' Malgrat tot, fins avui manca un estudi
complet de la historiografia de l'art espanyola i sobretot dels seus origens tant
lligats a la literatura de viatge i a la formaci6 de la idea moderna d’Espanya
a Alemanya. Amb aix0, durant la investigacio s’arriba a una abstraccio de la
imatge d’Espanya i dels conceptes que van lligats amb ella, que cada vegada
esta més allunyada de les fronteres reals i dels nacionalismes i, en canvi, es troba
més a prop d'un concepte superior. Un concepte que tampoc no esta mancat
d’estereotips, motiu pel qual esdevé un concepte apropiat per a I'analisi de la

Imagologia.

10  NOEHLES-DOERK, Gisela: Kunst in Spanien im Blick des Fremden. Reiseerfahrungen
vom Mittelalter bis in die Gegenwart, Frankfurt am Main 1996.

HELLWIG, Karin (Hg.): Spanien und Deutschland. Kulturtransfer im 19. Jahrhundert,
Ars iberica et americana, Bd. 12, Kunsthistorische Studien der Carl Justi-Vereinigung,
Frankfurt am Main/Madrid 2007.

11  GARCIA FELGUERA, Maria de los Santos: Viajeros, eruditos y artistas. Los europeos
ante la pintura espafiola del Siglo de Oro, Madrid: Alianza Editorial 1991. Garcia Felguera
es concentra sobretot en els dos primers tercos del segle XIX i estudia la part alemanya
nomeés parcialment.
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Metodologia

A T'hora d’examinar els textos, la respectiva imatge d’Espanya dels autors hi té
un paper crucial en l'analisi i interpretacio posterior. Encara que en el fons es
tracta de textos d"Historia del’Art, 'estudi de les imatges o conceptes d"un pais
no forma part dels habituals temes d’estudi d’aquest camp, sin6 que pertany

més aviat al camp de la literatura comparada i sobretot al de la Imagologia.

LaImagologia, també coneguda com aImagologia comparativa o hermeneutica
intercultural, s’ocupa d’estudiar les imatges dels paisos i de les cultures. Es la
disciplina que explora els estereotips culturals i/o nacionals, pero no s’ocupa
de l'analisi de la cultura o cultures d’un pais. Més aviat s'analitza el fenomen
de la percepcio interna i externa dels paisos.'

Originalment la Imagologia va sorgir de la literatura comparada francesa de
la primera meitat del segle XIX, que arriba fins al punt que al final del segle
arriba a crear el primer departament independent de Littérature comparée.”
Posteriorment, durant la primera meitat del segle XX apareixen els estudis de
recerca proto-imagologics, que estudien sobretot la historia de tipus i motius.
Aqui s’inclouen els anomenats “tipus nacionals”, dels que s’estudia el seu
desenvolupament dins de la historia literaria, en la que se suposa que s’hi
poden trobar les veritables caracteristiques nacionals, relacionades directament
amb els respectius autors dels textos. Un dels principals exemples n’és I'estudi
de la Leyenda negra de Julidn Juderias de I'any 1914."* Juderias considera la
imatge negativa d’Espanya de l'epoca de la I'lustracio com un concepte erroni
creat des de l'estranger. L’autor crea amb la Leyenda negra un concepte crucial
per a l'explicacio del desenvolupament de la imatge moderna d’Espanya. Més
tard, investigadors actuals com Leersen critiquen el posicionament nacional

de Juderias, ja que consideren que aquest no es neutral, sind que es posiciona

12 Vegeu: Leersen, in: BELLER, Manfred/Leerssen, Joep (Hg.): Imagology. The cultural
construction and literary representation of national characters. A critical survey, Studia
Imagologica, Amsterdam Studies on Cultural Identity, 13, Amsterdam/New York:
Rodopi B.V. 2007, pag. 27.

13 Vegeu: HONSCH, Ulrike: Wege des Spanienbildes im Deutschland des 18. Jahrhunderts.
Von der Schwarzen Legende zum ,Hesperischen Zaubergarten”, Tiibingen: Niemeyer 2000,
pags. 1-4.

14  JUDERIAS, Julian: La Leyenda negra y la verdad histérica: contribucion al estudio del
concepto de Espaiia en Europa, de las causas de este concepto y de la tolerancia politica y religiosa
en los paises civilizados, Madrid: Tip. de la Revista de Archivos, 1914.
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defensantla propiaidentitat nacional.'® A causa de la motivacié discriminatoria
preestablerta i la distanciacidé basica d’Espanya enfront d’altres nacions en el
text, aixi com la juxtaposicié de representacid falsa i adequada i la tendéncia
general a l'anacronisme, ens obliguen a pendre el text de Juderias com a
document historic i representatiu de la investigacié imagologica, sobretot per
haver acunyat el concepte de leyenda negra, perd amb la precaucié de saber-ne
veure les seves limitacions envers 1'objectivitat i la diferenciacio cientifiques.
Pel que respecta a Alemanya, cal recordar que en el moment de la publicacio
del’obra (1914), hi havia al pais un gran interes positiu envers Espanya. Un fet
que demostren, entre d’altres, els numerosos viatges de cientifics i interessats
a Espanya i la creixent preocupacié per a artistes espanyols, fins aleshores

desconeguts, com el Greco.

Abanda d’aquests enfocaments selectius es pot parlar només d"unainvestigacio
imagologica idependent a partir de la segona meitat del segle XX, moment en
el que esdevé clarament una disciplina amb un perfil metodologic solid. Un
dels requisits previs per a que el debat cientific fos objectiu en aquest camp va
ser el distanciament de la idea de caracter nacional com a idea fixa. Leersen
diu:

, The actual emergence of imagology as a critical study of national
characterization could only take place after people had abandoned a

belief in the ,realness’ of national characters as explanatory models.”

A la decada dels anys 50, la nacionalitat deixa de ser interpretada com
un fet, sin0 com una construccié variable que esta subjecta a diferents
influencies, concepcid aquesta que porta a una interrupcio de la disciplina.
Com a resultat, la posicié de imagologia fou discutida dins de la literatura i
criticada, especialment pels comparatistes nordamericans com René Wellek.
Aquest aposta per un concepte de l'estudi de la literatura en el seu conjunt i
contra la divisio en filologies individuals, a la vegada que veié la imagologia
com quelcom més relacionat metodologicament i en el seu contingut amb
les ciencies socials, la psicologia o la historia. La nacionalitat, com a tal, ja
no era el focus de la investigacio, sind que ho era el seu desenvolupament,

construccio i recepcio, depenents d'una varietat de factors externs i interns

15 Leersen, in: BELLER/LEERSEN 2007, pag. 21.

16 Leersen, in: BELLER/LEERSEN 2007, pag. 21.
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que en participen i que li donen validesa. D’aquesta manera, la imagologia va
passar d’ocupar els estudis de literatura i literatura comparada a virar cap a la
sociologia literaria i la antropologia étnica, fet que va portar a una crisi de la

imagologia comparatistica.

Uns anys més tard a Franga, Daniel-Henri Pageaux desenvolupa la seva teoria
d’una culturelle imagerie, que inclou l'estudi del complex context cultural dins
de l'analisi de les imatges dels paisos, és a dir, que aposta per un enfocament
interdisciplinari.'” Dins la crisi general de la literatura comparada dels anys
setanta, trobem la veu discordant d’"Hugo Dyserinck, que considera de nou la
imagologia comparativa com a part integral de la literatura,'® perque considera
que no es pot separar les dues disciplines perque toquen temes estretament
vinculats entre si i que resulten cabdals per a la interpretacié de moltes obres
delaliteratura universal. Dyserinck representa amb el seu programa d”Aachen
la idea de que el caracter i la identitat no venen marcats per les nacions, sind
que es formen gracies a les noves construccions formulades pel discurs, que

circula entre les societats."

Malgrat l'alt valor de la literatura dins els estudis imagologics, aquests no
poden limitar-se només al camp de la filologia, sind que han de buscar un
enfocament interdisciplinari i endinsar-se en altres arees de coneixement
relacionades (tals com l'art, la musica, el teatre, les ciencies culturals o socials,

etc..):

,Komparatistische Imagologie strebt in erster Linie danach, die
jeweiligen Erscheinungsformen derimages sowieihr Zustandekommen
und ihre Wirkung zu erfassen. AufSerdem will sie auch dazu beitragen,
die Rolle, die solche literarischen images bei der Begegnung der
einzelnen Kulturen spielen, zu erhellen.”*

17 WELLEK, René: Confrontations. Studies in the intellectual and literary relations between
Germany, England, and the United States during the nineteenth century, Princeton (N.].):
Princeton University Press, 1965.

18  PAGEAUX, Daniel-Henri: Images du Portugal dans les lettres frangaises (1700-1755),
Paris: Fundagdo Calouste Gulbenkian, Centro Cultural Portugués in Paris 1971.

19  DYSERINCK, Hugo: Komparatistik. Eine Einfiihrung, Bonn 1977; DYSERINCK,
Hugo/SYNDRAM, Karl Ulrich (Hg.): Europa und das nationale Selbstverstindnis.
Imagologische Probleme in Literatur, Kunst und Kultur des 19. und 20. Jahrhunderts, Bonn:
Bouvier 1988.

20  Leersen, in: BELLER/LEERSEN 2007, pag. 23.
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Dyserinck abordaaspectesmultinacionalsdelaliteratura, que, enformad’esterotips
subjectius, avancen i es corresponen amb els espais culturals nacionals. Aquestes
imatges cal entendre-les no com a representacions mentals de les nacions sobre
les nacions, sind com a patrons nacionals d’identificaci6 que es troben subjectes al

discurs articulat per la societat.

L’anomenat programa d’Aachen de Dyserinck ha estat desenvolupat sobretot per
I'historiador comparatista i cultural Joep Leerssen a 1'Universitat d’Amsterdam.
Des de 1988, apareix el Yearbook of European Studies (avui: European Studies) i la
Studia Imagologica, dues publicacions cientifiques periodiques que contribueixen
de manera decisiva a la continuaci6 del discurs imagologic i a la promoci6 del

dialeg interdisciplinari entre la literatura, la historia i les ciencies socials.

Dins la recerca imagologica a fins del segle XX es produeix un aument dels estudis
interdisciplinaris, propiciat pel creixent interes, dins el context de la globalitzacio,
per les qiiestions d’identitat, cultura i nacionalitat. Els anomenats Intercultural
Management Studies, treballen precisament en aquest sentit per arribar a un acord
amb els processos i discursos actuals. Cal assenyalar en aquest sentit, que la
investigacié imagologica no esta subjecta a un desenvolupament gradual, sind
que cal entendre-la com un procés culminant, és a dir, que hi ha diverses escoles i

enfocaments paral-lels que condueixen a diversos graus de conclusio.

Els pols basics entre els que es mouen els estudis imagologics son en primer
lloc I'essencialisme etnic, les bases del qual foren establertes per Jacob Grimm
i Hippolyte Taine al segle XIX que assumien categories nacionals fixes, i el
constructivisme modern, en el qual la nocié de naci6 i nacionalisme s‘estudia
com un fenomen historic. Com a part del treball de recerca, per tant, sempre s’ha
de tenir en compte, la perspectiva des de la qual es van escriure els textos sobre
Espanya abans de ser examinats i entendre en quina base i en quins processos de

percepcio del concepte de nacio i cultura estaven involucrats.

Una contribucid imagologica important per a la hispanistica i els estudis
iberoamericans d’ambit alemany l'ha aportat Gustav Siebenmann, que s’ha
ocupat sovint de les giiestions relatives als processos perceptius interculturals.”!

A través de la seva recerca empirica i la seva intensiva activitat viatgera, connecta

21  DYSERINCK 1977, S. 131.
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la discussio teorica amb l'experiencia in situ. Per aquest motiu les seves tesis

resulten de gran valor per a la tematica i I'analisi imagologica.

Unresum dels principis fonamentals per a la investigacio imagologica actual en
relacié amb I’ambit de la recerca iberoamericana, fou publicat per Siebenmann
I'any 2004 com a part d'una col-leccié de textos sobre el tema de les imatges
d’Espanya en les cultures i literatures europees. Siebenmann assenyala sis
punts que s’han de considerar com els parametres fonamentals per qualsevol
recerca en l’ambit i que per tant s’han utilitzat com a pilars essencials de la

present investigacio:*

1) Estructures antonimes de pensament visual

El pensament en imatges s’esdevé en general a
través d’estructures antonimes. Es creen estructures
contraries i allo propi es defineix per com a frontera

amb allo extrany, arribant sempre a una conclusio.

2) Interaccid entre imatge interna i imatge externa
Entre dos o més imatges que es fa un individu
d'una determinada realitat, sempre hi ha una
referencia. Per tal d’apropar-se a la realitat, diverses
imatges han entrat a la sintesi. En 'autodefinicio i
el distanciament propi de l'individu hi juguen un
paper molt important les imatges oposades amb
connotacid negativa o positiva. Per tant, és possible
que en una percepcio pejorativa de l'altra persona
s’arribi a una auto-idealitzacié o, en el cas contrari,
quan hi ha una experiencia molt positiva amb els

estrangers a un menyspreu d'un mateix. Aquest

22 Vegeuperexemple:SIEBENMANN, Gustav: ,Wiespanischkommenunsdie Spanier
vor? Beobachtungen zur Verwendung dieses Volksnamens im Deutschen”, in: ERNST,
Gerhard/STEFENELLI, Arnulf (Hg.): Sprache und Mensch in der Romania. Heinrich Kuen
zum 80. Geburtstag, Wiesbaden: Franz Steiner Verlag 1979, pags. 152-168; SSEBENMANN,
Gustav: Das Bild Lateinamerikas im deutschen Sprachraum. Seine Beeinflussung durch die
Schwarze Legende, St. Gallen: HSG (Institutsdruck), 1989; SIEBENMANN, Gustav:
Imagologische Uberlegungen zu Mérimées Carmen, in: WENTZLAFF-EGGEBERT,
Christian (Hg.): Spanien in der Romantik (Akten des internationalen Symposiums in
Lindau, Mérz 1986), Koln u.a.: Bohlau Verlag 1994, pags. 237-252; SIEBENMANN,
Gustav: Suchbild Lateinamerika. Essays zur interkulturellen Wahrnehmung, hgg. von Michael
Rossner, Tiibingen: Max Niemeyer 2003.
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canvi dialectic pot ocdrrer dins del mateix sistema
de relacio, com en I'exemple de com ha canviat la
percepcid alemanya d’Espanya en el transcurs del
temps. Per aix0 son especialment interessants els
viatges, que inclouen un viatge al nord d’Africa. En
aquests veiem com el mateix pais pot ser percebut
de manera completament contraria depenent de
la perspectiva del viatger: el viatger s’havia aturat
primer al sud d’Espanya durant un periode i es
descriu estrany a allo oriental, mentre que després
de lestada a 1’Africa ho veu tot des d’una nova
perspectiva i de sobte es parla d’Espanya com
un pais que esta clarament dins el sistema de
referencia europeu. Aquest canvi es pot observar,
per exemple, en les Spanische Reisebriefe de Carl

Justi i en el Spanische Reise de Julius Meier-Graefe.

3) Multiples perspectives i el sistema imagotipic*
Les multiples perspectives sempre mostren les
petjades d'un esquema superior o d'un sistema
general. Les imatges individuals son diferents,
pero, tenint en compte les seves caracteristiques
especifiques en les “families” o arbres de
coneixement, de manera que es crea un sistema
de referencia que Siebenmann defineix com a
“macroimagotip”. La “ramificacié” dins del marc
de referéncia pot resultar més o menys amplia. Aixo
depen principalment de la intencié de la capacitat
d’analisi i de percepcié. Amb aquesta finalitat, es
podria argumentar, per exemple, que la poblacid
espanyola és al seu torn representada en el seu
conjunt i en la seva particularitat regional o fins i
tot local en els relats de viatge. El coneixement dels
viatgers sobre la diversitat de la poblaci6 espanyola

influeix en la capacitat de percepcio.

La “identitat cultural”, al seu torn s’alimenta

23 Elsconceptesimagotipic (imagotypisch), Imagotipia (Imagotypie) i Imagotip (Imagotyp)
son usats per Siebenmann enlloc d’estereotipic (stereotypisch), Esterotipia (Stereotypie) i
estereotip (Stereotyp).
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de la interaccié dels sistemes imagotipics. En el
cas d’Espanya, es poden indentificar nombrosos
sistemes imagotipics, que, depenent de l'epoca
i l'autor, donen més o menys protagonisme a
la definici6 de “cultura espanyola”. Aquests
imagotips inclouen, per exemple els conceptes
de recepcié orientalitzant del sud d’Espanya,
la recepci6 cultura gitana espanyola, el mite de

Carmen, la imatge de la dona espanyola, etc.

4) Durada i constancia dels sistemes imagotipics
La inclusi6é dels imagotips en altres sistemes de
referencies més amplis, consolida i confirma
continuament la seva importancia en els processos
perceptius. D’aquesta manera hi haura una
persistencia a llarg termini de diversos imagotips
que es reforcen mutuament. En aquesta persistencia
trobem de nou una certa plausibilitat i objectivitat
de cada imagotip, amb la qual cosa és dificil fer-ne
verificacio racional i tenir-ne una percepcio neutra
del jo i del contrari. Encara que certs imagotips
apareixen intermitentment en el rerefons i aixi
poques vegades romanen completament oblidats,
poden prendre protagonisme de nou en certes
condicions. Aix0 s’observa especialment en els
imagotips negatius d’Espanya que reapareixen,
per exemple, en temps de guerra de nou en primer
pla o en experiencies de viatges dificils, en les que
el viatger immediatament veu confirmats els seus
dubtes.

5) Interaccid entre auto-imagotip i hetero-
imagotip

Quan parlem delaimatge d’'unmateix o delaimatge
d’un altre, veiem una confirmacié aparentment
logica dels imagotips. Aquest efecte és molt clar en
I'auto-representacio dels paisos en les exposicions
mundials del segle XIX i principis del segle XX.
Espanya es presenta com un pais exotic amb una
influencia oriental i una llarga tradici6 cientifica,
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com per exemple en 1'Exposicid Universal de
Barcelona de 1888. L'entrada al recinte firal es
trobava presidida per un arc de triomf monumental
i escenografic, que celebra l'estil “neomudejar”
amb una refinada ornamentacio orientalitzant.
Com a resultat, la imatge exotica d’"Espanya que es
projecta, queda confirmada pels visitants europeus

i es produeix una interaccié imagotipica.

Fins i tot en el cas dels complexos es produeix el
mateix efecte empatizant: els autors europeus
descriuen I'endarreriment d’Espanya, que sovint es
confirmat des de la perspectiva espanyola i per tant
accentuat, contraposant-lo amb el nord d’Europa

positivament i de vegades criticant-lo.

6) Macroimagotip, Ideologia i Contrastivitat

Els macroimagotips son considerats per
Siebenmann també com un sistema de referencia
que pot ser equiparat o caracteritzat amb les
“ideologies”. Aix0 pot provocar dins dels sistemes
de referencia una certa contrastivitat, en la que un
element definit com a contrari (negatiu / positiu)
dins del mateix sistema de referencia, depenent
de les circumstancies, pot ser de vegades negatiu
i de vegades positiu. Un exemple és el presumpte
“endarreriment” d’Espanya, que es descriura en
molts casos com un punt negatiu, pero en altres
contextos, com el dels viatgers romantics, sera vist
com un paradis bucolic en contrast amb el progrés
europeu. L'imagotip d’endarreriment en cada cas és
el mateix, pero la visid es completament oposada.
Per aquest motiu, Siebenmann advoca per 1'tis del
terme “imagotip” en lloc d”estereotip”, ja que en el
segon cas, no es detecta la mutabilitat del concepte.
En aquest context, Leersen introdueix el concepte

de I”’imagem” definit de la segiient manera:
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~Most national images can, in all their
contradictory — manifestations, be collapsed
into what I term an imageme, a “blueprint”
underlying the wvarious concrete, specific
actualizations that can be textually encountered.
(...) National imagemes are defined by their
Janus-faced ambivalence and contradictory
nature. They define a polarity within which a

given national character is held to move.”**

Com a altres exemples d’aquesta valoracio i
creacio canviant d’estereotips nacionals molt
diferents, es poden citar, entre altres exemples, la
visio6 d’Alemanya com a pais del Romanticisme
i de pensadors i poetes, contrarestada per l'altra
visié esterotipica com a Nacidé tecnocratica,
brutal i tiranica. Aquestes percepcions antonims
i extremadament diverses estan estretament
relacionades amb el context historic, tant de la
data en que es duen a terme els analisis dels textos,
aixi com de l'epoca de les fonts mateixes que

s'investiguen.

En el present treball es prenen les definicions basiques de Siebenmann i Leersen
com a base, tot i que sovint el terme “estereotip” encara es manté a causa de
la seva amplia acceptacio en la investigacio, malgrat les excepcions. Els punts
formulats per Siebenmann resulten una base important per a 'analisi dels
relats de viatge historico-artistics d’Espanya i ens proporcionen explicacions
sobre els mecanisme macroimagotipics, autoimagotipics i heteroimagotipics

locals.

Les imatges de paisos van sorgir i sorgeixen en gran mesura a través de

textos com ara articles periodistics, realts de viatge i altres testimonis literaris,

24  LEERSEN, Joep: The Rhetoric of National Character. A Programmatic Survey, in:
Poetics Today, 21, 2, Sommer 2000, pag. 279.
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el que fa que s‘estrenyin de forma plausible els vincles entre la imagologia
i la comparatistica. S"ha tractat de combinar els resultats de la literatura, la
historia i les cieéncies socials, malgrat que resulta sorprenent el poc que fins
ara ha aportat la historiografia de l'art, contrariament a d’altres disciplines
orientades en l'estudi de la imatge i dels mitjans de comunicacié. La historia
de l'art, especialment els estudis visuals que ens parlen de la imatge com a
mitja, ha incorporat massa pocs aspectes imagologics en les investigacions. A
més dels textos, les arts visuals son els principals mitjans de comunicacio en la

transmissid d’imatges o estereotips de paisos estrangers.

Goethe va escriure en el seu Italienische Reise sobre el poder de les imatges en

la distancia, que sols poden ser confirmades a través del viatge propi:

JJetzt darf ich es gestehen; zuletzt durft’ ich kein lateinisch Buch mehr ansehen,
keine Zeichnung einer italienischen Gegend. Die Begierde, dieses Land zu sehen, war

iiberreif”.

Goethe va viatjar a Italia per veure amb els seus propis ulls aquell pais del qual
s’havia construit durant molts anys una imatge a través de textos, dibuixos i
gravats. La dificil relacid entre la idea preformada i I'experiencia in situ, és un
leitmotiv de I'Italienischen Reise. Aqui, la historia de 'art té un paper clau en la
comprensio d"un pais estranger, en aquest cas Italia. Els historiadors de l'art
i estudiosos que viatgen a Espanya al segle XIX, son part d’aquesta tradicio.
Volien a través de la seva propia intuicid explorar el paisatge artistic d'un
pais, documentar i portar els resultats a la seva patria. Pero fins i tot ells no van
viatjar sense certes idees preconcebudes: son precisament aquestes imatges
preconcebudes que han donat lloc a la necessitat de viatjar. Espanya vista des
de la seva propia experiencia, l'art espanyol vist i comprés in situ, aquest era

I’objectiu.

Aquesta confrontacio directa amb el tema de la investigacid no sempre permet
confirmar el que s’ha dit amb anterioritat. La principal caracteristica de molts
viatges, no només dels viatges historico-artistics, va ser el descobriment d’allo
nou, en aquest cas, els nous artistes i obres d’art. El “descobriment de tresors
ocults” era una de les principal ocupacions dels historiadors de l'art del segle
XIX. I aix0 sempre es va associar amb el risc que el propi sistema, que havia

estat fet per 'art d’un pais, i per tant en un sentit del propi pais, pogués ser
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sacsejat. Goethe va descobrir Italia, pero per exemple només en el viatge de
tornada comenca a acostar-se a l'art italia de 'Edat Mitjana, que en el viatge
d’anada, un , gleichsam unterirdische Reise”, quasi no havia ni esmentat a fi de
donar més importancia a l'art classic® Meier-Graefe viatja a Espanya per
veure en original Velazquez que ell entenia com a pioner de I'impressionisme
i aprendre I'origen de la revolucié de la modernitat amb El Greco. Per tant, els
seus respectius viatges van representar un moment clau per la formacio de la

seva conviccio estetica basica i posicionament politico-artistic.

El focus d’aquesta investigacio son els textos dels historiadors d’art alemanys
sobre Espanya i l'art espanyol, on plasmen l'experiencia personal de viatge,
explorantlaPeninsulalbericailes respectives percepcions culturals. Per tant, els
aspectes imagologics formen una part integral de I'analisi dels textos originals.
Ates que en la recent investigacio imagologica 'historia de I'art tenia un paper
poc rellevant, aixi com la imagologia es va considerar com una investigacio
poc adequada en la recerca en historia de l'art; per tant un dels objectius de
la present investigacio €s proporcionar una connexio interdisciplinaria entre

imagologia, art i literatura.

25 Goethes Werke, Hamburger Ausgabe in 14 Banden, hrsg. von Erich Trunz, 11. Aufl,,
Bd. XI, Autobiographische Schriften III, Miinchen: C. H. Beck 1982, pags. 125, 1. 5.
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Conclusions

Al centre de la investigacié hi ha l'experiencia de viatge construida pels
historiadors de l'art alemanys que van viatjar durant el segle XIX i principis
del XX per Espanya. Aqui cal destacar en particular els escrits i representacions
historiques de Johann Gottlob von Quandt, Carl Justi i Julius Meier-Graefe,
exemples del desenvolupament cultural i historic, no només d’Espanya com
a destinacid turistica, sind també de la percepcié imagologica d’Espanya, el
seu art i els seus artistes. Els seus viatges d’art son d’especial interes cientific
perque es mouen fins i tot amb més forca que qualsevol altre tipus de viatge,
motivats sobretot per la voluntat cientifica, documental i de representacio
literaria. Un element essencial que determina l'estructura de l'experiencia
de viatge en el relat és, sobretot, la respectiva imatge previa d’Espanya, que
determina paradigmaticament la percepci6 i l'itinerari, el mateix temps que

passa amb l'experiencia previa.

D’aquest manera el viatge es planteja en molts dels casos com una confirmacié
perfecta d’allo esperat i es confirmen també alhora els estereotips imagologics,
com succeeix per exemple amb les descripcions romantiques Johann Gottlob
von Quandt en les seves Beobachtungen und Phantasien iiber Menschen, Natur
und Kunst auf seiner Reise durch Spanien. D’altra banda, trobem aquells viatges
en els que el procés critic dona lloc a una revisio de les idees preexistents abans

del viatge, un exemple el trobem en el Spanische Reise de Julius Meier-Graefe.

No obstant aix0, és valid per a qualsevol tipus de viatge mostrar una
confrontacié amb els estereotips, ignorar-los o que siguin confirmats o revisats
al final. Els estereotips son una de les principals referencies en el procés de
la percepcio del viatger i determinen més o menys la forma d’escriure les
experiencies de viatge. Aquesta reflexid-estereotip també inclou sovint
I'examen del paper dels artistes i la seva importancia nacional, perque a més
de la literatura, que el mitja principal per a apropar-se a un pais, les belles arts

van funcionar molt sovint en aquest sentit.

La rellevancia central que adquireixen els paisatges artistics locals en els relats
de viatge sempre cal entendre’ls en relaci6 als coneixements previs de 'autor
i la seva visid artistica i politica. De la mateixa manera, els mites d’artistes
influeixen decisivament en la valoracio de l'art espanyol i del gust per la

cultura espanyola.
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El desenvolupament i la successio dels mites d’artista que es poden observar al
llarg del segle XIXi principis del XX, en aquest context, ens proporciona informacio
sobre els mecanismes centrals de la representacio politico-artistica dels paisos. El
posicionament politic respectiu dels autors, sobretot quan comparen I'art espanyol
amb l'art d’altres nacions d'Europa i la seva posicio dins de la historiografia de l'art
europeu, determinen de forma rellevant I'itinerari i el relat final. Fins a principis
del segle 20 podem trobar una certa tendéencia essencialista que intenta definir els
estils nacionals i mostrar certes caracteristiques especifiques de cada pais. A partir
d’aqui trobem diverses maneres d’enfocar els artistes espanyols i les seves obres.
Per un costat, es considera que son representatius d"una epoca historica particular
d’Espanya i per l'altra es cerquen en la seves obres conjunts de caracteristiques
d’allo “tipicament espanyol”, a les quals se'ls déna una validesa . Aixo inclou
tant les caracteristiques fisonomiques, aixi com observacions socio-psicologiques
o observacions sobre els caracters, que al seu torn poden diferenciar-se en
microcapes i macrocapes. Perque des que el viatger penetra en les més diverses
regions d’Espanya, en els textos s’hi intercalen les descripcions generalitzants
sobre Espanya i la cultura espanyola i la societat amb les observacions regionals,
urbanes o fins i tot individuals, i sovint aquestes poden contradir-se entre si o fins

i tot ser antonimes.

Els historiadors de l'art alemanys van contribuir a través dels seus relats de
viatge i les seves publicacions sobre l'art espanyol i els seus artistes —que no
anaven dirigides només a un petit cercle d’especialistes, sin6 a un public més
ampli—,a millorar la literatura de viatge sobre Espanya i a la construcci6 de la
imatge moderna d’Espanya. Les seves apreciacions van marcar el discurs sobre
els atributs, estereotips i les caracteristiques culturals. Cal tenir en compte pero
que el camp de recerca -per exemple “l'art espanyol” o la “cultura espanyola- esta
subjecte, aixi com els textos i discursos dels viatjants —que provenen alhora d'un
rerefons cultural concret- també, a canvis i per tant, podem parlar de processos
canviants.” La investigacié imagologica examina doncs aquests processos de
desenvolupament basant-se en textos i documents escollits com a exemples, pero
no té com a meta essencialista definir una naci6 en particular amb la societat i la
cultura associada a elles. Es tracta més aviat de l'analisi de la interaccié sempre
subjectiva entre l'espectador (“spectant”)il’observat (“spected”) a partir d'imatges

internes i externes.”

26  Com a exemple tenim recerques, com la imatge d’Alemanya dins la literatura
italiana, que no es pot entendre mai com a un concepte immutable, sino subjecte a canvis
continus. (Vegeu també Leersen, in: BELLER/LEERSEN 2007, pag. 27.)
27  Leersen, in: BELLER/LEERSEN 2007, pag. 27.
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La visi6 general de la historia de la investigacié imagologica i els enfocaments
analitics i interpretatius derivats marquen el marc metodologic de la
investigacio. Lainvestigacid s’orienta sobretot cap ales definicions i parametres
aportats per Joep Leersen i Gustav Siebenmann per a l'estudi de les imatges
dels paisos. Aixo inclou en particular una analisi imagologica en microcapes i
macrocapes, i una clara diferenciacié dels mecanismes en el desenvolupament
d’imatges internes i externes. En el cas d'Espanya la percepcid orientalista o
orientalitzant té un estatus especial i pot destacar més o menys durant tot el

marc de la investigacio.

La investigacio comenga amb una vista previa de les primeres aproximacions
concretes a la historia de I'art espanyol i la cultura per part de I’ambit alemany,
que estan estretament vinculades al viatge de Wilhelm i Caroline von Humboldt
cap al 1799/1800. L’intercanvi de Johann Wolfgang von Goethe i Caroline
von Humboldt sobre les obres d’art a la Peninsula Iberica és un dels primers
textos escrits sobre la pintura espanyola a Alemanya. Tot i que el primer pla
d’interes d’aquests son les obres italianes en territori espanyol, Caroline von
Humboldt realitza un primer debat sobre la pintura espanyola incorporant
consideracions sobre Murillo en els seus informes, que Goethe va rebre, tot i
que ell mateix mai havia estat a Espanya. Espanya s’interpreta durant tot el
text com a pais de viatge, l'art encara no és reconegut com a completament
independent, sind que es defineix en repetides ocasions sobre influencies
externes. Per tant, la comparacio i la diferenciacié entre l'art espanyol i italia,
pero també la confrontacié amb altres nacions artistiques europees, és habitual

en tots els autors que s'apropen evaluar contrastadament allo desconegut.

Després de les primeres consideracions de Caroline von Humboldt i amb el
telé de fons de la Guerra del Frances (1808-1814) el creixent interes a Europa
Central per la Peninsula Iberica, sobretot des del costat angles i frances,
també creixen els viatges de part d’Alemanya i l'interés cientific per l'art i la
cultura espanyols. Amb 1’objectiu de la recerca de les identitats nacionals i el
desdoblament de la uniformitat classica en les cultures nacionals es discutiran
els origens de les llengiies i els desenvolupaments artistics a Europa, en els
que Espanya té un paper especial, sobretot a causa de la reunié d’Orient i
Occident a la Peninsula Iberica. Aquesta convivencia de les dues cultures i
la interpenetracio de les dues arees culturals s’interpreta com un fenomen
unic que ha tingut una influencia duradora al territori espanyol i més enlla

de la cultura europea. La percepcié orientalitzant i d’Espanya, té un paper
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molt rellevant en l'interés creixent pels viatges a la Peninsula. La recepcio
es centra aqui en una varietat de disciplines, des de les arts visuals, passant
per la literatura i la ciencia arabs. Aix0 provoca un constant perill de trobar
connotacions negatives sobre el passat arab en la imatge de la Il-lustracio a
Espanya, tot i que els seus dos aspectes principals, I'exotic i el poder com a
civilitzacié cientifica i cultural, van canviar la seva percepcio interna i externa
fent-la més positiva. En aquest context, es produeix un complex sistema
d’interaccions en les que la propia Espanya fa que aquests aspectes positius
de la seva imatge expliquin la percepcié externa del passat morisc com un

enriquiment per a la Peninsula Iberica i el desenvolupament d’Europa.

Les Beobachtungen und Phantasien iiber Menschen, Natur und Kunst auf seiner
Reise durch Spanien de Johann Gottlob von Quandt sén un exemple clau d'un
diari de viatge romantic amb tendencies orientals cap a la meitat del segle XIX.
Una comparacié amb altres autors de la primera meitat del segle mostra la
intenci6 idealitzant de I'informe de Quandt sobre una Espanya transfigurada
en desti exotic i inspirada per les pintures bucoliques i de genere de Murillo
que ell veu com a exemples de la vida espanyola. L’art naturalista de Murillo
amb els temes més espirituals i les seves escenes de genere on també hi son
representats els estrats més baixos de la poblacio, esta lliure de tendencies
de critica social i per tant correspon a la idealitzacié que cerca el viatger de
la primera meitat del segle. La cultura arab és vista per Quandt com un cami
per al desenvolupament cientific, economic i social de la Peninsula Iberica,
malgrat que sempre considera que allo occidental és superior a allo oriental,
com en el cas del “Spitzbogendebatte” ila qiiestio dels origens de l'art medieval

a Europa, que ell considerava clarament atribuits a I'Occident.

Les tendencies transfiguradores del Romanticisme tarda, que semblen ser
a primera vista una apreciacio positiva d’Espanya, després d’un analisi
més detallat dels mecanismes d’avaluacio es presenten com a fruit d'un
complex sistema d’interaccions imagologiques. Aqui, sobretot el missatge
basic imagologic és el d’assenyalar que les imatges dels paisos es troben
sotmesos a la seva propia debilitat o forca politica i social. Si el pais esta en
una recuperacié economica i politica i demostra forca cap a l'exterior, pot,
com en el cas de la Leyenda Negra, ser interpretat com una representacid
negativa a l'exterior. De la mateixa manera, el mecanisme funciona al revés,
per exemple en una situacio economica dificil o un endarreriment economic

general. En el cas d’Espanya, aix0 es pot observar en el curs del Romanticisme
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per la critica de les condicions socials contemporanies enfront de la valoracio
positiva dels grans exits culturals del passat. Aquest canvi de tendencia es
detecta durant la primera meitat del segle XIX en els escrits historico-artistics
i té un efecte directe en la seleccio, presentacio i jerarquia d’artistes, entre els
quals es prefereix sobretot la pintura idil-lica de Murillo i, mentre que d’altres
artistes critics, com ara Goya o El Greco durant molt de temps no gaudiren
de reconeixement internacional. Vinculat a aix0 trobem cada cop més durant
la segona meitat del segle un caracter cientific de la literatura de viatges més
fort i una tendencia a la feina monografica que es relaciona amb la creixent
mitificacid de l'artista espanyol com a heroi nacional a la segona meitat del

segle.

L’historiador de l'art Carl Justi té durant aquesta segona meitat del segle XIX
un paper central i ofereix amb els informes dels seus deu viatges a Espanyailes
publicacions resultants un fonament essencial per a la consolidacid cientifica

envers l'art espanyol dins I’ambit alemany.

La monografia de Justi titulada Veldzquez (1888) resulta paradigmatica
per la comprensié de la imatge d’Espanya de Justi, de l'art espanyol i de la
metodologia associada a l'estudi d’aquest. Heus aqui un exemple de l'estreta
relacio entre un discurs historicoartistic escrit per un historiador de l'art i el
panorama artistic que aquest construeix com a fons. A partir d’aixo, s’obté
una imatge d’Espanya que combina el debat artistic contemporani sobre el
naturalisme i el realisme amb l'apogeu historic del Segle d’Or i el realisme de
la pintura barroca espanyola fomentat per 'empatia historica. Justi es refereix
en molts llocs als textos literaris, inclus als escrits de Heinrich Heine, com
a influencia en la seva imatge d’Espanya. Aqui és interessant que Justi es

refereixi a la imatge de Heine d’Espanya, que mai va viatjar a Espanya.

Un resultat rellevant del viatge a Espanya de Justi son els seus escrits
monografics sobre artistes espanyols. Justi es troba en la tradicié de la teoria
filosofica de l'art sobre la historia de la cultura humana arrelada al culte del
geni que, entre d’altres, havien desenvolupat Carlyle, Burckhardt i Nietzsche.
Aquest corrent filosoficoartistic considera de vital importancia la comprensio
i la recerca associada a la historia humana per entendre la producci6 de les
grans persones que van influir rendiment i el curs de la historia i van donar

forma decisiva a les respectives cultures nacionals.
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Justili assigna a Veldzquez, per mitja de la construccio integral d'un panorama
cultural del Segle d’Or, el lloc dins d'una serie d’artistes innovadors que han
donat forma decisiva, com a individus excel-lents, a la historia de l'art europeu.
El paper del’artista através delasevamitificacioila del seu treball és un element
clau per a la percepcié nacional i dels estereotips nacionals. Alhora, veiem
com el metode de 'empatia historica, que destaca en referencia a la imatge
d’Espanya feta a través de projeccions historiques durant I'Imperi Alemany,
buscava respostes a la crisi imminent de la modernitat. El debat contemporani
sobre el naturalisme i el realisme es reflecteix en els escrits de Justi, sobretot
en el dialeg fictici de l'artista creat per Justi en la monografia Veldzquez. En la
discussio historica veiem una reproduccio indirecta en primer lloc de les idees
de Justi sobre la pintura espanyola del segle XVII i el seu caracter nacional -i
per tant la qiiestio del veritable caracter de la pintura espanyola-; en segon lloc,
la importancia de la historia de I'art espanyol dins de la historia de l'art del
segle XIX; i en tercer lloc el debat entre Realisme i Naturalisme en comparacio
a I'Impressionisme. Justi es mou en un acte d’equilibri habil entre la ficcid i la
documentacio, pero aixo es justifica per la seva pretensié intemporal amb l'art
i la seva ambicid en recrear els fets historics i I'evolucié d’aquests per mitja
de I'empatia del moment per fer-los significatius i comprensibles. D’aquesta
manera es barrejen aqui la literatura i la ciencia i els limits entre disciplines es

desdibuixen.

Després, al voltant del canvi de segle hi haura una culminacio de la mitificacio
dels artistes espanyols en el context de la disputa pel modernisme, en particular,
a través de la seva instrumentalitzacié com a pioners de I'Impressionisme
o I'Expressionisme. Els defensors d’aquests moviments artistics van cercar
raonaments que legitimessin en la historia de l'art i el pensament les figures
artistiques de Velazquez, aixi com del Greco. El critic d’art Julius Meier-Graefe
és representatiu d’aquesta nova imatge moderna d’Espanya en confrontacid
amb les avantguardes i a través de la construccid ideal de la seva experiencia
de viatge, presenta Espanya com una abstracci6 cultural d’estranyesa i de nou
comencament. En Meier-Graefe s’esta desenvolupant un concepte global per al
nou i autentic en art occidental que afecta directament la percepcio d’Espanya
i el seu cami cap a la modernitat amb la mitificacio del Greco. Martin Warnke
considera precisament que l'experiencia de viatge real de Meier-Graefe passa
a ser secundaria, ja que s’havia completat un canvi de paradigma dins de
I'experiencia de viatge, ja que s’hi introdueix el debat artistic modern i per tant
es formula més enlla dels punts de referéncia nacionals concrets. Es més aviat

un concepte abstracte general de la critica dels esquemes estetics establerts.
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Aqui trobem el punt culminant de la literatura de viatge, que va comencar
amb els escrits de Caroline von Humboldt, en la qual l'art espanyol es va
considerar i es documentava a primera vista, perd que encara estava lluny
de ser qualsevol tipus de lideratge. Després a través de les obres de Johann
Gottlob von Quandt, veiem com encara Espanya es presentava com un pais
on calia viatjar amb anhel, encara que no tant com a Italia; mentre amb Carl
Justi, trobavem aquell que havia revalorat I'art espanyol i posat Veldzquez
i la seva cultura en igualtat de condicions amb la d’altres nacions europees.
Meier-Graefe feia un pas més i representava els conceptes d’art i d’identitat
nacional en una Europa en la cruilla de la modernitat a través de la mitificacio
d’un artista d’origen grec, cosa que ampliava les fronteres nacionals. Per tant,
el Spanische Reise de Meier-Graefe és un extraordinari exemple de la relativitat
dels artistes i les imatges dels paisos i 'ambigiiitat de I'experiéncia de viatge

fisic i de la consideracid artistico-teorica.

Com a conclusio i perspectiva s’investiga la recepcié d’Espanya dins 1’obra
de Lion Feuchtwanger, que entén l'artila cultura espanyola com una qiiestid
politica. Lion Feuchtwanger inclou temes relacionats amb Espanya en diferents
novel-les historiques, sobretot en la seva novel-la Erfolg. Drei Jahre Geschichte
einer Provinz (1930) és una de les principals obres de August L. Mayer, un dels
historiadors d’art especialista en l'art espanyol més importants de la primera
meitat del segle XX. Que toca moltes diverses vessants de l'art espanyol:
sobretot la identitat i el rol politic dels artistes espanyols, com en I'exemple de
Francisco de Goya (Goya oder Der arge Weg der Erkenntnis, 1951), o la historia
de la cultura espanyola i de la confrontacié de les religions a la Peninsula
Ibeérica (Die Jiidin von Toledo, 1954 / Spanische Ballade, 1955). Si llegim les dues
novel-les historiques a la llum de l'evolucié imagologica descrita en aquesta
investigacio, cal preguntar-se de quina manera la cultura i l'art espanyol ha
aconseguit aquest protagonisme a la literatura alemanya. Els textos, tant en
els escrits historics d’art, aixi com en les novel-les de Feuchtwanger, trobem
sempre una confrontacié amb el passat, per obtenir arguments i respostes per

resoldre les dificils preguntes del present.

El relleu que la imatge moderna d’Espanya prén a través de l'artila literatura,
supera les fronteres nacionals per tal de ser representativa en un nivell de
referencia més alt cultural, social i politicament dins el discurs europeu.
L’abstraccié del concepte de les imatges dels paisos es desprén aixi de les

unitats geografiques nacionals, tot i que els estereotips especifics de cada pais
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en els nous sistemes de referencia continuen existint, tal com quedava ja palés
en la varietat diferent d’imatges d’Espanya. Aixi, s’arriba com a conlusio a
proposar un nou repte per a laimagologia moderna que només es pot abordar
mitjangant un enfocament interdisciplinari, allunyant-se de les condicions
establertes al segle XIX esquemes i disciplines nacionals, tornant als moderns
mecanismes de disseny de les identitats culturals alhora de 'enfocament del

discurs cientific.
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. 4. Dufour, Auguste-Henri: Carte administrative, physique et routiere de I'Espagne et du Portugal indiquant les
i
canaux, les rivieres naviables, les routes de poste et les nouvelles divisions des provinces..., 1847, Litographie, 50.97 x

68.94 cm., Bulla et Jouy, Paris, 1847.
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