Michael Scholz-Hénsel
Von Spanien nach Sarajevo. Wege inquisitorischer Intoleranz und ihre Folgen jen-
seits von Goya

A Jesus Espino Nuno

1992 publizierte der spanische Karikaturist El Roto in der spanischen Tageszeitung
»Diario 16« eine Zeichnung, die das von El Greco gemalte berithmte Portrét des
GroBinquisitors Fernando Nifio de Guevara (mit Brille) zur Vorlage hat (Abb. 1).]
Die Zeilen »Wir verbrennen schon keine Héaretiker mehr« und »Aber wir haben
nicht vergessen, wie man es macht« erginzen die Darstellung zu einer bitteren Satire
des tberall neuerwachten religisen Fundamentalismus und weltlicher Formen in-
quisitorischen Machtausiibung.

Die Geschichte des Ketzergerichtes als Ankniipfungspunkt fiir eine Kritik so-
zialer Kontrolle und Intoleranz in der Gegenwart ist keine Idee der Karikaturisten/
innen und Feuilletonautoren/innen, die etwa Hermann Kant 1991 in der »Zeit« als
»GroBinquisitor« titulierten.” Der Begriff einer »inquisitorischen Mentalitit« als
Folge einer jahrhundertelangen Padagogik der Angst (Bartolomé Bennassar) gab
die Gelegenheit, auch in den Geisteswissenschaften den engeren Rahmen der mittel-
alterlichen und spanischen Inquisition zu verlassen und eine Aktualisierung in Be-
tracht zu ziehen.’ In diesem Zusammenhang wurde nicht nur nach einem Fortleben
des religiosen Gegensatzes zwischen Inquisition und Ketzern in dem bis in die Fran-
co-Zeit wirksamen Konzeptes der zwei Spanien, eines konservativen und eines libe-
ralen, gefragt, sondern auch neuere Formen totalitdrer Staatsmacht im Sinne einer
weltlichen Inquisitionsherrschaft interpretiert. Diese Uberlegungen zu einer verglei-
chenden historischen Betrachtung treffen sich mit neueren Ansitzen zur Renaissan-
ceforschung, die Parallelen zwischen der Situation um 1500, eben dem Augenblick
der Entstehung der spanischen Inquisition, und unserer eigenen Situation am »Ende
der Geschichte« sehen.* Gibt uns eine Kenntnis inquisitorischer Unterdriickungs-
maBnahmen gegen Juden, Conversos (zum Christentum konvertierte Juden) und
Morisken (zum Christentum konvertierte Moslems) die Moglichkeit, einer Politik
ethnischer Sduberungen in unserer eigenen Zeit entschiedener entgegenzutreten?

YA NO QUEMAMOS L . PERO NO SE NOS HA
HEREIES % LVIDADO c6MD SEHACE

1 El Roto, Karikatur, Diario 16, 1991
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Auf jeden Fall konnen wir konstatieren, daf3 im Bereich der bildenden Kiinste
derartige Ubertragungen von den »Inquisitoren« selbst fiir Propagandazwecke zum
Einsatz gebracht wurden. Sowohl der erste GroBinquisitor Tomds de Torquemada
wie auch der Franquismus haben in dem Kampf des hl. Dominikus gegen die Albi-
genser eine Legitimation fiir ihre eigene Unterdriickung Andersdenkender/Hetero-
doxer sehen wollen und eine entsprechende Bildpropaganda gewéhlt. In diesem Sin-
ne schrieb Luis Alonso Getino 1939: »In der gleichen Weise wie der zeitgendssische
Marxismus stiegen die Haretiker am Ende des 12. und zu Beginn des 13. Jahrhun-
derts zur beherrschenden Kraft im Siiden Frankreichs und im Norden Italiens auf
[...]. War es jetzt nicht das gleiche in Frankreich und Spanien?«’ SchlieBlich iiberlaBt
er es dem/der Leser/in die Parallele zwischen dem Kreuzzug gegen die Albigenser
und dem durch den Putsch Francos ausgeldsten Spanischen Biirgerkrieg zu ziehen.

Die »Macht der Bilder« (David Freedberg), wie sie von der Inquisition frithzei-
tig erkannt, durch Zensur kontrolliert und fiir eigene Zwecke genutzt wurde, ist das
Thema des folgenden Artikels. Zunéchst sollen Zensurmafnahmen der Inquisition
im Bereich der bildenden Kunst sowie die Mithilfe einzelner Kiinstler an ihrer Um-
setzung behandelt werden, ein Thema, das auch im Hinblick auf die aktuelle Stasi-
Diskussion von Interesse sein diirfte. Danach wird ein Madrider Bildprogramm aus
der ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts analysiert, mit dem die Inquisition ihre antise-
mitische und fremdenfeindliche Politik gegen reformerische Strémungen zu vertei-
digen suchte und disziplinierend wirkte.® Beide Punkte diirften einen neuen Hinter-
grund gerade auch fiir Goyas Schwierigkeiten mit der Inquisition liefern — der einzige
Kiinstler, der in diesem Zusammenhang immer wieder genannt wird —, doch stattihn
erneut zu thematisieren, soll abschlieBend im Sinne der angesprochenen Aktualisie-
rung nach dem moglichen Fortleben inquisitorischen Denkens, auch nach endgiilti-
ger Auflosung des Tribunals 1834, gefragt werden. Einen Ankniipfungspunkt bildet
Juan Goytisolos Wiederbegegnung mit der spanischen Geschichte, wie er sie in sei-
nem Notizbuch aus Sarajevo beschreibt.

Tridentinisches »Bilderdekret« und inquisitorische Kunstkontrolle

Eine schriftliche Grundlage erhielt die wiahrend der Gegenreformation in der katho-
lischen Kirche gefiihrte Diskussion um den Gebrauch von Werken bildender Kunst
mit dem in der letzten Sitzungsperiode des Tridentinums, am 3. und 4. Dezember
1563, verabschiedeten Dekret zur Bilderverehrung.’” In Abgrenzung von den deut-
schen Reformatoren bestitigte man ausdriicklich die Tradition, Gemélde und Plasti-
ken in Kirchenrdumen aufzustellen, verbot aber ihren MiBbrauch.® Erstens sollten
die Gldubigen nicht die Bilder, sondern die in ihnen reprisentierten Heiligen vereh-
ren. Zweitens wollte man die vorhandenen Bildwerke starker auf ihre Rechtgldubig-
keit priifen und alle unziichtigen Darstellungen ausschliefen.’ Das Konzil vermied
jedoch eine genaue Festlegung der gewiinschten Themen und ihrer Darstellungswei-
se und tberlieB statt dessen die letzte Entscheidung dem Bischof, der in Zweifelsfal-
len zu konsultieren war.

Die Regeln des Bilderdekretes lieferten ganz offensichtlich die Grundlage fiir
die Zensurvorstellungen der Inquisition, die gleichwohl weit iiber sie hinausging, in-
dem sie die gesamte Produktion von und den Handel mit Bildern, d.h. auch den pro-
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fanen Bereich, zu kontrollieren suchte. Es war Antonio Palomino de Castro y Velas-
co, der die im »Expurgatorio del Supremo Tribunal de la Inquisicion« festgelegten
Normen 1724 seinen Kiinstlerkollegen durch Abdruck in seinem Traktat leichter zu-
ginglich machte.'” Danach war es Malern und Bildhauern unter Strafe der Exkom-
munikation, BuBgeld und Verbannung fiir ein Jahr verboten, laszive Darstellungen
zu erstellen und Privatleuten untersagt, sie ins Land einzufiihren oder sie 6ffentlich
zu prasentieren.

Kiinstler als Vertraute der Inquisition

Ein zentrales Thema der Forschungen zur spanischen Kunstgeschichte des 16. und
17. Jahrhunderts ist der Aufstieg der Kiinstler aus dem Bereich des Handwerkes in
den der Artes Liberales, ihr Kampf fiir soziale Anerkennung und gegen die »alcaba-
la« (Handwerkssteuer) sowie der Erfolg von Diego Veldzquez am Hof Philipps IV."!
Doch wihrend dessen Position eine Ausnahme blieb, hat merkwiirdigerweise das
wesentlich erfolgreichere Bemiihen der Kiinstler iiber eine Funktion bei der Inquisi-
tion Ansehen zu gewinnen, bisher kaum Interesse gefunden oder wurde sogar be-
wullt marginalisiert. Das bekannteste Beispiel liefert Francisco Pacheco, der seinen
auferordentlichen Einfluf} auf die Sevillaner Kultur kaum allein seiner schon von
Zeitgenossen kritisierten Kunst verdankt haben diirfte. Er berichtet in seinem
Kunsttraktat »Arte de la pintura«, dafl ihm 1618 von der Inquisition die Uberwa-
chung von Bildwerken iibertragen worden sei.’* Allem Anschein nach hat Pacheco
seine Kollegen nicht bespitzelt, aber er hat sich nachweislich zur Inquisition bekannt
und deren Wohlwollen genutzt, um sich Respekt und vielleicht auch Auftrige zu ver-
schaffen. Sein Bruder Juan Pérez Pacheco war »familiar del Santo Oficio« und Pa-
checo wire es gern geworden. Mit Francisco de Rioja, »inquisidor del Tribunal del
Santo Oficio«, hat er zunédchst einen Briefwechsel iiber die ikonographische Kor-
rektheit der von ihm propagierten Christusdarstellung am Kreuz mit vier Nédgeln ge-
fithrt und diesen dann als Argumentationshilfe in seinem Traktat veroffentlicht.”
Spéter vermachte er de Rioja testamentarisch eine Venusdarstellung aus seiner
Kunstsammlung, die ihn in Verruf hitte bringen konnen.'* Zu denken geben sollte
uns, dal Pacheco den Hinweis auf seine »comision«-Tétigkeit quasi als Einleitung
seiner ikonographischen Anleitungen abdruckt. Kommt hier nicht ganzim Sinne des
Tribunals eine Piadagogik der Angst zum Einsatz? Was hatte ein Kiinstler zu erwar-
ten, der sich nicht an die Regeln des Pacheco hielt? Mufte er nicht damit rechnen,
daB dieser seine Kontakte zur Inquisition im Sinne einer Disziplinierung nutzen wiir-
de?

1693 nennt sich auch der Maler und Autor José Garcia Hidalgo »corrector, y cali-
ficador« der Malerei im Auftrag des Tribunals."” Bezeichnend fiir die im 17. Jahr-
hundert sich verschirfende religiése Intoleranz in Spanien, die ihre Grundlage durch
ein enges Zusammenspiel von Krone und Inquisition erhalt, gibt es zudem am Ende
des Jahrhunderts mit Palomino de Castro y Velasco den Fall, daf3 ein vom GrofBin-
quisitor zum »censor, y veedor de las pinturas« gemachter Kiinstler zugleich auch
Hofmaler ist.

Angesehener als die Uberwachungsaufgaben der genannten Kiinstler war die
Position der Familiares, der Gehilfen der Inquisition.'® Obwohl dieser Titel seinem
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Triger keine unmittelbaren pekunidren Einkiinfte brachte, war er doch mit Vortei-
len verbunden. So durften die Familiares Waffen tragen, erhielten bei 6ffentlichen
Veranstaltungen (z.B. Auto de Fe) bevorzugte Platze und genossen gegentiber der
weltlichen Gerichtsbarkeit eine gewisse Imunitdt. In der damaligen Standegesell-
schaft bot dieses Amt eine der wenigen Aufstiegsmoglichkeiten, da die einzige for-
male Voraussetzung in der »limpieza del sangre«, der Reinheit des Blutes bestand.
Der Titel wurde hiufig an die S6hne weitervererbt.

In einem Fall 148t sich genau rekonstruieren, wie sich ein Kiinstler nachdriick-
lich um den Rang eines Familiar des Santo Oficio bemiiht hat. Ein entsprechendes
Gesuch von 1624 blieb von dem 1580 in Murcia geborenen Maler Pedro Orrente er-
halten.'” Da das 6rtliche Tribunal in Murcia wegen der Herkunft des Vaters, einem
Franzosen, der als Fruchthandler gearbeitet hatte, ablehnend reagierte, nutzte Or-
rente seine guten Beziehungen nach Toledo, um dort direkt vom GrofBinquisitor eine
Sondergenehmigung zu erlangen. Schon 1617 hatte Kardinal Sandoval y Rojas, seit
1599 Erzbischof von Toledo und seit 1608 GroBinquisitor, gegen den Widerstand des
Kathedralkapitels Orrentes »Wunder der hl. Leocadia« fiir die Hauptkirche der al-
ten Konigsstadt angekauft. Ahnlich wie 1660 Diego Velazquez verdankte Pedro Or-
rente den sozialen Aufstieg so letztlich seinen Fahigkeiten als Maler, wie sie auch in
dem Gutachten des Tribunals hervorgehoben werden.

Prozesse gegen Kiinstler und Kunstsammler

Wenn wir nun die bisher bekannt gewordenen Fille betrachten, in denen die Inqui-
sition gegen Kiinstler intervenierte, so finden wir keine groflen Schauprozesse und
haufig ging es nicht um kiinstlerische Fragen: einer wird verurteilt, weil er mit gezo-
genem Schwert gegen Bedienstete der Inquisition vorging, die seine Frau ziichtigen
wollten, ein anderer, weil er UnregelmifBigkeiten bei der Religionsaustibung zeigte
und seine Frau in derselben behinderte. Doch das gewtinschte Klima fiir eine Selbst-
disziplinierung der Kiinstler wurde eben auch dann erreicht, wenn sie in anderen Be-
reichen als ihrem Beruf negative Erfahrungen mit dem Tribunal machten.
Proportional scheint der Anteil der Auslander unter den Opfern der Inquisi-
tion tiberdurchschnittlich gewesen zu sein. Schnell gerieten sie in den Verdacht, von
héretischen Ideen in ihren eigenen Landern infiziert zu sein und immer hatten sie
mehr Schwierigkeiten sich der herrschenden Mentalitdt unterzuordnen. Gut doku-
mentiert ist der Prozef3 von 1557 gegen den Bildhauer Estebdn Jamete, der um 1515
in Orleans geboren wurde.'® 1558 muBte der Bildhauer Pompeo Leoni auf Anord-
nung des Tribunals ein Jahr ins Kloster." Der Flame Simén Pereyns wurde 1568 in
Mexiko von einem auf seinen Erfolg neidischen spanischen Kollegen denunziert.”’
Sehr wahrscheinlich bewahrte Philipp II. seinen niederldndischen Hofmaler Antho-
nis Mor vor einer Anklage, indem er ihm von einer Riickkehr nach Spanien abriet.?'
Der Fall des Italieners Pietro Torrigiani ist der bekannteste, weil ihn Vasari iiberlie-
fert und Goya gezeichnet hat.?> Der Autor der Viten berichtet, daB der Bildhauer
aus Wut iiber eine schlechte Bezahlung fiir eine Marienstatue diese eigenhandig wie-
der zerstort habe und daraufhin von dem Auftraggeber bei der Inquisition angezeigt
worden sei. Bis heute haben sich jedoch keine eindeutigen Dokumente gefunden.”
Trotzdem erhielt die Geschichte bald die Qualitit eines Topos, denn Palomino wei3
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spater Ahnliches aus dem Leben des Kiinstlers Alonso Cano zu berichten. Unter den
spanischen Meistern wissen wir von einer Anklage gegen den Bildschnitzer Rodrigo
Enrique, Sohn von Rodrigo Aleman®, gegen den Maler Lucas de Velasco® und na-
tiirlich gegen Francisco Goya.*® Pacheco berichtet zudem, und zwar in eindeutig di-
daktischer Absicht, von dem Fall eines Malers aus Cérdoba, der von der Inquisition
geziichtigt wurde, weil er in eine Kreuzigung ungewohnliche Darstellungen von Ma-
ria und Johannes integriert hatte.”’

Mehrfach haben wir Hinweise, daf3 die Inquisition Darstellungen verbot, die
falsche Lehren verbreiteten. In Valencia wurden 1614 Darstellungen der Visionen
des Monches Francisco Jerénimo Simén untersagt, mit denen ganz gezielt eine Hei-
ligsprechung dieses duBerst populiren Geistlichen angestrebt worden war.?® Palomi-
no spricht von einem Marienbild, das mit solcher Schonheit gemalt worden war, daf3
es seinem Besitzer, wahrscheinlich einem Monch, konfisziert werden muBte.?’ Der
Historiker Virgilio Pinto Crespo hat weitere Fille, darunter auch solche, die Graphi-
ken betrafen, analysiert.*’

Ein eigenes Kapitel stellen die Prozesse gegen Kunstsammler dar. Wéahrend
die gegen Antonio Pérez und Manuel Godoy offensichtlich vor allem politisch moti-
viert waren, belegt die Tatsache, da3 1662 ein Bild von Hieronymus Bosch aus dem
NachlaB von Lorenzo Ramirez de Prado beschlagnahmt wurde™, die wachsende In-
toleranz im 17. Jahrhundert, wiahrend die Probleme des Kunsthdndlers Sebastidn
Martinez beispielhaft fiir die intensive Zensurtétigkeit der Inquisition im 18. Jahr-
hundert stehen konnen.*

Vom Ruf nach inquisitorischer Kontrolle zum Bildersturm

Eine erste schriftliche Kritik an den Kinsten findet sich in Spanien bereits 1544 in
Diego de Cabranes »Armadura espiritual del hombre interior«.” Die religiése Lite-
ratur erlebte in Spanien im 16. Jahrhundert, entgegen den rationalistischen Denkan-
satzen in vielen europaischen Lindern, einen enormen Aufschwung.* Dabei muB3-
ten sich die innovativen »Auslotungen des Seeleninnenraumes« eines Juan de la
Cruz (Johannes vom Kreuz) oder einer Teresa von Avila nicht anders als die bilden-
den Kiinstler gegen eine mit der Waffe der Inquisition ausgertistete orthodoxe Kir-
che verteidigen, ohne daf die Mystiker/innen sich besonders fiir die Kunst oder die
Kiinstler besonders fiir die Mystik interessiert hatten. Selbst El Greco, der viele sei-
ner Auftrage von Geistlichen in Toledo erhielt, hat zwar von der differenzierten
theologischen Diskussion in der kirchlichen Hauptstadt Spaniens bei ikonographi-
schen Neuerungen profitiert, doch hatte auch er keinen Kontakt mit den Mystikern/
innen. Seine innovativen Interpretationen der »HIl. Magdalena«, mit nur leicht ver-
deckter Brust, heute in Budapest, zeigen, welches Maf an Laszivitdt im Spanien der
80er Jahre des 16. Jahrhunderts noch moglich war.*

Jacinto Octavio Picon nennt eine Reihe religioser Autoren, die mit wenig Sen-
sibilitit fiir dsthetische Fragen in den folgenden Jahrzehnten ganz gezielt einen Men-
talitaitswandel vorbereiteten. Eine besonders unrithmliche Rolle fiel dem Hofpredi-
ger Philipps III., Fray Hortensio Paravincino zu, der ganz offen mit der Drohung
operierte, es sei besser die Kunst verbrenne, als ihre Besitzer.*® Ein Hohepunkt war
1632 erreicht, als in'Madrid die Ereignisse einer Umfrage erschienen, bei der Geist-
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liche, Lehrer, Professoren der Universitdten Salamanca und Alcala de Henares so-
wie andere gelehrte Personen um ihre Meinung zu Aktdarstellungen gebeten wor-
den waren.” Der Text stellte schon deshalb eine Besonderheit dar, weil man ganz
bewuBt den Zirkel der begrenzten Offentlichkeit der gebildeten Oberschicht iiber-
sprungen hatte. Die zahlreichen Verweise der Befragten auf die immer selben kunst-
kritischen Publikationen zeigt, daB sich hier nicht mehr einzelne Stimmen zu Wort
meldeten, sondern eine ganze Bewegung Gestalt gewonnen hatte. Die abgedruckten
Antworten lassen erkennen, warum dieser duflerst modern anmutende Schritt in die
Offentlichkeit notwendig geworden ist. Die Kritik richtet sich vor allem gegen die
zahlreichen lasziven Darstellungen in den Kunstsammlungen des Adels, der sonst
kaum eine Kontrolle fiirchten muf3te. Gefordert wurde eine inquisitorische Kontrol-
le der Kiinste, dhnlich dem System der Buchzensur.

Rosa Lépez Torrijos zeigt, daf sich auch in der spanischen Kunstliteratur des
17. Jahrhunderts der Ton gegentiber zu freiziigigen mythologischen Darstellungen
zunehmend verscharft hat.*® In diesem Zusammenhang hebt sie einige Autoren her-
vor, von denen mehrere ebenfalls als Maler arbeiteten: 1626 kritisierte Ivan de Bu-
trén in seinen »Discursos apologéticos« die negative Wirkung von Aktdarstellungen
und in der gleichen Weise duf3erten sich 1633 Vicente Carducho in seinen »Dialogos
de la pintura« und 1649 der bereits erwahnte Francisco Pacheco in seinem Traktat.
Markiert die »Copia...« in gewisser Weise den Ausgangspunkt einer Zeit strengerer
Zensur, so kann 1693 der Maler José Garcia Hidalgo in seinen »Principios para estu-
diar el nobilisimo y real arte de la pintura« bereits einige der Folgen fiir die Kiinste
zusammenfassen, die er als »corrector« natiirlich positiv beurteilt.* Auch im 18.
Jahrhundert gab es in Spanien noch einmal einen Versuch, einen Regelkanon ange-
messener Darstellungsweisen zu erstellen. Fray Juan Interidn de Ayalas »Pintor
christianus eruditus« erschien zuerst 1730 und wurde 1782 noch einmal in spanischer
Ubersetzung als »El pintor cristiano y erudito« publiziert.

Offensichtlich unter dem Druck der 6ffentlichen Meinung, wie sie sich in der
genannten Umfrage von 1632 niederschldgt, gingen wihrend des 17. Jahrhunderts
einzelne Sammler dazu iiber, anstofige Darstellungen in einem gesonderten Raum
aufzubewahren, ein Brauch, der sich fiir die Madrider Gemaldegalerie noch bis 1900
bewahrt hat.** Andere zerstorten selbst ihre lasziven Werke*! oder lieBen sie freiwil-
lig von Zensoren priifen. Schlielich scheinen neue Auftrage fiir ungewohnliche
Themen nur noch unter dem gegenseitigen Versprechen der Geheimhaltung verge-
ben worden zu sein. In dieser verdnderten Situation wirkte sich auch der geringe so-
ziale Status der Kiinstler in Spanien und ihre mangelhafte Selbstorganisation nach-
teilig aus. Immerhin hatte in Rom die Akademie verhindern kénnen, dal Miche-
langelos Fresken in der Sixtina von Clemens VIII. zerstort wurden.* Schuld am Nie-
dergang der Kiinste war aber letztlich die Inquisition, die zu einem eigenen, unkon-
trollierten Machtfaktor geworden war.

Hatte Pius IV. 1566 durch die Uberfiihrung der antiken Statuen vom Belvedere
zum Kapitol sie lediglich dem 6ffentlichen Blick entziehen wollen, so verschwanden
in Spanien ab dem 17. Jahrhundert nach und nach Bilder mythologischen und profa-
nen Inhalts aus den spanischen Privatsammlungen und blieben schlieBlich, nachdem
einige zwischenzeitlich Unterschlupf in gesonderten Kabinetten gefunden hatten,
fast nur noch im Besitz der Konigsfamilie erhalten. Hier war es paradoxerweise der
als groBler Forderer der Aufklarung bekannte Karl II1., der 1762 seinem Hofmaler
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Anton Raphael Mengs den Befehl gab, alle Werke der koniglichen Sammlung mit
»demasiada desnudez« zu verbrennen.” Mengs gelang es jedoch, den Premiermini-
ster Marqués de Esquilache von der Niitzlichkeit der Werke fiir das Aktstudium zu
uiberzeugen, und so erhielt er die Erlaubnis, sie in seinem eigenen Haus aufzubewah-
ren. Doch damit war die Gefahr noch nicht gebannt. Denn nachdem die Werke wie-
der in die Paléste, den Real Palacio del Buen Retiro und den Palacio Real, zuriickge-
kehrt waren, forderte 1792 Karl IV. erneut ihre Zerstorung. Diesmal entschlo man
sich, sie in der Academia vor den Augen der Offentlichkeit zu verbergen.

Inquisitorische Mentalitit und Aktmalerei in Spanien

Auch nach 1834, als Maria Cristina (1833-40) die Inquisition endgiiltig abgeschafft
hatte, lebten doch einige ihrer Prinzipien in der spanischen Gesellschaft weiter.
Noch bis zum Tode Francos (1975) galten besondere kirchliche Normen fiir die
Kunst, tiber die staatliche Institutionen wachten. Antoni Tapies berichtet, wie er aus
einer seiner ersten Ausstellungen ein antiklerikales Werk entfernen muBte, weil sie
sonst geschlossen worden wire** und Luis Bufiuel durfte seinen in Spanien gedreh-
ten Film »Viridiana« dort nicht zeigen, weil er vor allem in der Abendmahlsszene mit
den Bettlern, Sakrales und Profanes, entgegen den tridentinischen Regeln hinsicht-
lich des »docoro«, verbunden hatte.* Einige Kiinstler reagierten mit integrativen
Strategien und wihlten eine besondere Symbolsprache, um der Zensur zu entgehen,
andere suchten ganz bewuf3t den Konflikt und griindeten darauf nicht selten ihren in-
ternationalen Erfolg. Wie sollen wir uns erkldren, daf3 in ganz Europa wahrschein-
lich die spanischen Kiinstler bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts die wenigsten Akte
gemalt haben und doch zwei von ihnen, Goyas »Maja« und Velasquez’ »Venus, zu
den allerbekanntesten gehoren?*® Der Widerstand im eigenen Land hat ihre Rezep-
tion verstiarkt und als andere Kiinstler dieses begriffen hatten, begann ein Auf-
schwung der Aktmalerei in Spanien, der noch bis zu Salvador Dali anhalten sollte.
Dieser wiederum hat mit seiner Geliebten Gala als Modell fiir Madonnendarstellun-
gen Werke geschaffen, die aulerhalb Spaniens als blasphemisch galten, im Land
selbst aber als private Andachtsbilder in den Haushalten hingen. Hier haben wir ei-
nen spiten Beleg fiir die Tatsache, daB die jahrhundertelange Prisenz religioser Ide-
en und eben auch der Inquisition dazu gefiihrt haben, daf in Spanien die Grenze zwi-
schen privilegierter Hochkunst und Volkskultur flieBend ist und es geradezu unmog-
lich erscheint, ein kiinstlerisches Werk nur &sthetisch zu interpretieren, da immer
auch religiose oder magische Méchte die Beziehung zwischen Bild und Betrachter/in
determinieren. Ironischerweise konnen Frauenakte und iiberhaupt sexualisierte Bil-
der, einst von der Inquisition als schlimmste Stinde verfolgt, heute fast als ein beson-
deres Charakteristikum in Werken spanischer Avantgardekiinstler gelten, wie die
(Euvres von Salvador Dali, Joan Mird, Pablo Picasso und sogar noch Antoni Tapies
zeigen.
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Die Inquisition als » Auftraggeberin« eines Bildprogrammes

Ein Hohepunkt in den kunstpolitischen Aktivitidten des Tribunals ist 1632 erreicht,
als der Consejo Supremo de la Inquisicién beim Koénig erreicht, da3 dieser zur Erin-
nerung an die angebliche Profanisierung eines Kruzifixes durch portugiesische Con-
versos in Madrid das Kapuzinerkloster Paciencia de Cristo (1651 fertiggestellt; 1837
abgebrochen) errichten 1a8t, in dem fiinf Bilder das Verbrechen und die Hinrichtung
der Titer thematisieren sollen.*’” Die Darstellung der Bestrafung kam allerdings
nicht zur Ausfithrung. Die iibrigen vier Bilder erstellten drei verschiedene Kiinstler.
Die Darstellungen zeigen verschiedene Angriffe auf das Kruzifix und die dabei auf-
tretenden Wunder — das Sprechen und das Bluten des Gekreuzigten sowie die
Schwierigkeiten ihn unzerlegt zu verbrennen. Die Werke verzichten auf eine Cha-
rakterisierung der Handelnden als Juden, wie sie seit der Mitte des 14. Jahrhunderts
fiir die Ketzerdarstellung tiblich geworden war. Sie zeigen Médnner und Frauen in ei-
ner gemeinsamen Gewaltaktion.

Die zentrale Rolle des Kruzifixes haben die Kiinstler sehr unterschiedlich zum
Ausdruck gebracht. Am altertiimlichsten wirkt die Bildfassung von Francisco Fer-
nandez (Abb. 2).* Der Kiinstler hat fiir die Gestaltung des FuBbodens eine Zentral-
perspektive gewahlt und zeigt sonst einen nicht weiter charakterisierten Saal, der
sich nach rechts in einer Tir zum Garten 6ffnet. Die Figuren gruppieren sich in un-
terschiedlichen Stellungen, jedoch fast alle mit erhobenem Arm, um das erstaunlich
groBe Kruzifix, aus dessen Mund eine der tiberlieferten wundersamen AuBerungen
aufsteigt. Wahrend einer an einem Seil das Kreuz hinter sich herschleift, wird die
Christusfigur von den Mannern mit Geileln und den Frauen mit Rosenzweigen ge-

2 Francisco Fernandez, Profanisierung eines Kruzifixes, um 1651, Ol auf Leinwand, 1,71 m x 2,96 m, urspriinglichim
Kapuzinerkloster Paciencia de Cristo, Madrid, heute: Museo del Prado (Magazin).
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3 Vicente Carducho, Vertreibung der Morisken, Museo del Prado, 1627, Federzeichnung, 38 x 50,4 cm, Madrid, Inv.
Nr.F.A. 716

peinigt, wobei letztere durch den heftigen Gebrauch ihre Blatter verlieren. Bei Fran-
cisco Camilo werden im Vordergrund die Gei3eln vorbereitet, wiahrend im Hinter-
grund das Kruzifix an einem Seil aus dem Kamin geholt wird.* Der Kiinstler zeigt
die Szene als ginge es um eine Arbeitsdarstellung, bei der alle Beteiligten sich gewis-
senhaft ihrer besonderen Aufgabe widmen. Andrés de Vargas schlie8lich scheint mir
die differenzierteste Sicht zu offerieren, weil er sehr unterschiedliche Gefiihlsregun-
gen zeigt, obwohl er mit der Simultandarstellung eine altertiimliche Form wihlt.>
Zumindest in seiner Hauptszene, wo das Kruzifix sich der Verbrennung widersetzt
und deshalb zunichst in Einzelteile zerlegt werden muf, zeigt er die drei Figuren in
nichster Ndhe nicht stehend, sondern sitzend und damit fast in einer Andachtshal-
tung. Andererseits wirkt sein zweiter Bildteil, als handele es sich um eine Folterkam-
mer der Inquisition. Uberhaupt haben die Darstellungen viel von der Art, wie das
119), ?hrhundert dann die Schreckensgeschichten iiber das Tribunal illustrieren
wird.”!

Nur kurze Zeit vorher (1627) hatte es am Hof Philipps I'V. einen Kiinstlerwett-
bewerb gegeben, dessen Thema nicht weniger bedenklich gewesen war: die Vertrei-
bung der Morisken.*? Leider haben sich weder das Werk des Gewinners Velazquez,
noch die seiner Kontrahenten erhalten. Lediglich eine Vorzeichnung von Vicente
Carducho vermittelt uns einen Eindruck davon, wie die Kiinstler am spanischen Hof
diese ethnische Sauberung des 17. Jahrhunderts gesehen haben (Abb. 3).” Verglei-
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chen wir das Werk mit anderen Historienbildern, z.B. mit Veldzquez »Ubergabe von
Breda«, die hédufig als beispielhafte Verbildlichung einer Toleranzgeste gesehen
wird, so fillt auf, daB das Bild keinen Befehlsgeber aufweist, nur bewaffnete Solda-
ten, die schutzlose Menschen auf ein Schiff dirigieren. Die hervorgehobenen Dar-
stellungen von Frauen auf Kindern, das wenige mitgefithrte Gepéck und die exem-
plarischen Gesten der Trauer werfen die Frage auf, wie dieses Bild dort moglich war,
wo wenig zuvor der Befehl zur Ausweisung ergangen war. Hinsichtlich der Bildtradi-
tion kénnen wir, solange keine Untersuchung zur Ikonographie ethnischer Vertrei-
bungen vorliegt, lediglich auf die Darstellung von Triumphziigen verweisen, doch
ware hier, anders als in unserem Falle, eine militdrische Auseinandersetzung voraus-
gegangen.> Der Kiinstler wollte mit Sicherheit keine Kritik an der Mainahme Phi-
lipps ITT. formulieren und doch 148t er durch den Verzicht auf dessen Darstellung ei-
ne Schmerzgrenze erkennen, die vielleicht auch hinter dem erwéhnten Verzicht auf
die Reprisentation des Auto de Fe steht.”

In der Realitdt wurde gnadenloser verfahren, wie wiederum der Fall der portu-
giesischen Conversos zeigt, an deren angebliche Verbrechen im Kloster Paciencia de
Cristo erinnert werden sollte. Die minderjahrige Ana Méndez z.B., deren Eltern
1632 zum Tode verurteilt wurden, kam selbst mit einer Haftstrafe davon, wurde 1660
jedoch bei einem anderen Auto de Fe in Sevilla hingerichtet; Matheo Anguiano, der
1709 eine Beschreibung des Klosters lieferte, interpretiert uns dies als Beweis fiir ihr
verdorbenes Blut.

Die Malereien im Kloster Paciencia de Cristo befanden sich, wahrscheinlich je-
weils zwei auf jeder Seite, in einem langlichen Kapellenraum, in dessen Mitte ein
Christus gewidmetes Retabel stand. Gleich beim Eintreten wurde der/die Besucher/
in mit einer kostbar gestalteten Schrifttafel konfrontiert, die das zugrundeliegende
Ereignis kurz beschrieb und die Stifterin nannte. Sowohl dieser Text wie auch die In-
schrift auf dem Bild von Francisco Fernandez waren in Kastilisch, nicht in Latein ab-
gefal3t, was zeigt, dal} sich das Programm an ein einfaches Publikum richtete.

Erst Anguiano hat eine sorgfiltige Nummerierung der Werke vorgenommen
und das Fehlen des Auto de Fe durch Raummangel zu erkliren versucht. Ganz of-
fensichtlich hat Anguiano seinen Text in der didaktischen Absicht verfaf3t, die vielen
inzwischen entstandenen Legenden zu korrigieren. Dabei gibt er den Bildern eine
herausragende Bedeutung, indem er ihr Dasein als Beweis fiir die Wahrheit der Pro-
fanisierungs-Geschichte nimmt. Indem die Bilder die Ereignisse 6ffentlich machen,
werden letztere wahr; eine, wie ich meine, bis heute aktuelle Strategie der Wirklich-
keitsmanipulation.

Schon Alfonso E. Pérez Sanchez hat darauf hingewiesen, daf} das Bildpro-
gramm des Klosters Paciencia de Cristo im Zusammenhang mit den Kontakten des
Conde Duque de Olivares zu portugiesischen Kaufleuten gesehen werden muf.*®
Die portugiesische Gemeinschaft in Madrid war sehr bekannt und duBerst unbe-
liebt.”” Auch der Papst, der zu diesem Zeitpunkt in politischen Geheimverhandlun-
gen mit Frankreich und Bayern gegen die Habsburger operierte und sich heftig einer
von der spanischen Krone vorgeschlagenen neuen Steuerpolitik widersetzte, die die
Kleriker miteinbezichen wollte, zeigte wenig Verstidndnis fiir das neue Interesse an
portugiesischen Juden und Conversos und brachte {iber den Nuntius im November
1626 seinen Protest zum Ausdruck, um ein scheinbar drohendes Pardon zu verhin-
dern. Olivares hingegen sah in der Einbeziehung neuer Geldgeber die einzige Mog-
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lichkeit, die Folgen des bisherigen Monopols genuesischer Kaufleute zu brechen und
erhielt fiir seine Politik indirekte Unterstiitzung durch die von den Protestanten aus-
gehende militérische Bedrohung Mitteleuropas, fiir deren Abwendung der Papst der
Hilfe der Spanier bedurfte. Die Gegner einer Ausséhnungspolitik mit den Juden und
hier insbesondere die Inquisition scheinen in dieser Situation ihre Oppositionsmog-
lichkeit vor allem in einem spektakuldren Ketzerprozel3 gesehen zu haben. Ging es
anfangs nur um ein Auto de Fe, so bot die Einrichtung einer Gedenkstatte im Kloster
Paciencia de la Cristo dariiber hinaus Gelegenheit, jeden Reformversuch dauerhaft
zu diskreditieren. Die neue Stimmung nach dem Sturz des Olivares im Jahr 1643
driickt sich deshalb auch in der noch im selben Jahr erfolgten Auftragsvergabe fiir
den Klosterbau aus.

Von den Folgen inquisitorischen Denkens

Die »Leyenda negra« (die antispanische »Schwarze Legende«) hat dazu gefiihrt, daf3
die spanische Kultur gegentiber der franzdsischen oder italienischen als riickstandig
und ganz von dufleren Einfliissen geprégt gesehen wird. Montesquieu meinte zu Be-
ginn des 18. Jahrhunderts, die GréBe der Spanier zeige sich lediglich in zwei Dingen:
in ihren Brillen und in ihren Bérten (Abb. 1).%® Tatsichlich war Spanien aber Ende
des 15. Jahrhunderts zur fithrenden europiischen Macht aufgestiegen und bewahrte
diese Rolle noch bis Mitte des 17. Jahrhunderts. Dem entsprach ein fiir den européi-
schen Rahmen erstaunlicher Bildungsstand, wie er sich in Lateinschulen, Universi-
tatsgrimdungen, Buchproduktion, aber eben auch Architektur und bildenden Kiin-
sten ausdriickte.” So wie der Aufstieg eine Folge des interkulturellen Austausches
mit der jidischen und arabischen Welt Stidspaniens einerseits und der tiber den Pil-
gerweg nach Santiago de Compostela dringenden mitteleuropéischen Ideenwelt an-
dererseits gewesen war, so brachte die allem Innovativen und Fremden gegentiber
feindliche Politik der Inquisition den Niedergang. Doch damit nicht genug, die weit-
gehende Disziplinierung der spanischen Offentlichkeit durch das Tribunal verhin-
derte auch ein Bekanntwerden der kulturellen Leistungen des Landes und erlaubte
es seinen Gegnern, ein feindliches Bild zu pragen. SchlieBlich tiberlebte das inquisi-
torische Konzept, den Oppositionellen als Ketzer zu brandmarken, die Auflésung
des Tribunals und trug 1936 zum Ausbruch des Birgerkrieges bei, dem eine fast
vierzigjahrige Diktatur folgte.

Spanien war keinesfalls schon als riickstdndiges Land aus dem Mittelalter her-
vorgegangen, sondern seine Geschichte ist gerade deshalb so aufschluireich, weil
der Einschnitt erst Anfang des 17. Jahrhunderts erfolgte, als auch die individuelle
Lektiiremoglichkeit durch die Zensur langsam zum Erliegen kam und 6ffentlich pré-
sentierte Bilder an ihre Stelle traten. Indem die Inquisition sich die Unterstitzung
durch einige Kiinstler sichern konnte, gelang ihr nicht nur eine effektive Kontrolle
der Bildproduktion, sondern sie konnte dariiberhinaus die Malerei als Propaganda-
und Disziplinierungsinstrument fiir ihre eigenen antisemitischen und fremdenfeind-
lichen Ideen nutzen.

Der spanische Schriftsteller Juan Goytisolo, der kiirzlich in Dortmund den Nelly-
Sachs-Preis fiir seine Mittlerrolle zwischen der christlichen und der moslemischen
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Kultur erhielt, reflektiert diese Geschichte seines Heimatlandes, wenn er aus dem
Kessel von Sarajevo berichtet und sich dabei an die Vertreibung der Morisken 1609
erinnert.?’ Er sieht in dem von den westlichen Medien verbreiteten Bild eines funda-
mentalistischen Islam einen Grund fiir den schwachen Widerstand gegen die ethni-
schen Siuberungen in Bosnien und beschreibt, wie die von den Moslems verteidigte
multiethnische Gesellschaft der Stadt unter dem du3eren Druck immer mehr an Bo-
den verliert. Seine Begegnung mit einem sephardischen Juden (Nachkomme der
1492 von der Iberischen Halbinsel vertriebenen Juden) und dem Vorsitzenden der
Imame von Bosnien ruft eindringlich ins Bewuftsein, was die Ausweisungspolitik
der Inquisition fir Spanien bedeutete. Seine Botschaft, formuliert in einer Rede an-
1aBlich der Preisvergabe in Dortmund, ist Ergebnis einer authentischen Begegnung
mit der eigenen Geschichte und stellt den Versuch dar, aus ihr zu lernen: »la cultura
se forja y fortifica a través del contacto y mestizaje con diferentes grupos humanos«®!
(die Kultur schmiedet und starkt sich durch den Kontakt und die Verbindung unter-
schiedlicher Menschengruppen).
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