FORSCHUNGS- UND LITERATURBERICHT ZUM PROBLEM
DES SPANISCHEN CARAVAGGISMUS

(Mit 3 Abbildungen)

Seit A. L. Mayer mit der These hervorgetreten war, daf sich in Spanien der ,na-
turalistische Stil” selbstandig ausgebildet habe (Geschichte der spanischen Malerei.
1914), ist die Genese des spanischen ,Tenebrismus” ein duferst umstrittenes Pro-
blem, ein zentraler Fragenkomplex in der Geschichtsbetrachtung. Longhis dokumen-
tarisches Material und schwerwiegende Argumente (Vita Artistica, 1927), die die
engen Verbindungen Spaniens und Italiens im 16. und 17. Jahrhundert unter beson-
derer Beriicksichtigung von Caravaggios Einfluf aufrollten (vgl. Antal in: Kritische
Berichte 1927 - 29), zwangen Mayer, von seiner ,Erfindungs-These” abzugehen; nach
manchen Zugestindnissen verteidigte er aber den ,eigenschopferischen Beitrag des
Landes am Tenebrismus“, nunmehr die Frage an Ribalta und Tristdn aufrollend (La
pintura espafiola. 4. A. 1949).

Dieser ersten grofien Kontroverse steht neuerdings eine zweite gegeniiber. Ainaud
(Ribalta y Caravaggio. 1947) breitete ein reiches Dokumenten- und Bildmaterial aus,
demzufolge er den entscheidenden Einfluf Caravaggios fiir die Formation der spa-
nischen Malerei des 17. Jahrhunderts betonte. Er stellte folgende Punkte auf: 1. Cara-
vaggio hatte schon vor Rubens’ Reise 1603 sein Echo in Spanien und erfreute sich
dort im 1. V. 17. Jh. groBer Beliebtheit. 2. Ribalta, der den ,kritischen Punkt und
problematischen Moment darstellt (sign. und dat. Kreuzanheftung von 1582, Ere-
mitage), durchlauft mehrere Stilphasen: bis 1612 ist er durch Navarrete, d. h. aus
venezianischer Quelle zweiter Hand und durch Correggio beeinfluft, ab 1616 kom-
men seine tenebristischen Tendenzen, verbunden mit grofier Plastizitat direkt von
Caravaggio. Um 1625 ist Riberas Einflub zu notieren. 3. Die Pradisposition des
Zentrums Toledo fiir den Caravaggismus ist durch Tristin und besonders Mayno
gegeben, dessen Beziehungen zu Savoldo und anderen Kiinstlern des Ambientes, in
dem sich Caravaggio bildete, Harris (Revista Espafiola de Arte, 1934 - 35) gezeigt
hat. 4. Caravaggio und Ribera sind die Meister, die die Entwicklung der Schule von
Sevilla (Velazquez und Zurbarén) erkldren. Demgegeniiber betont Orozco (Clavilefio
1952; Zurbardn. Estudio y Catdlogo, Madrid 1953; Goya 1954) nachdriicklich die
Bedeutung des spanischen ,Pre-Tenebrismus”: die realistische und tenebristische
Tendenz kulminiere — im Sinne des kritischen Punktes — bei Ribalta und Sanchez
Cotén. Der erstere bezeichne im religiésen Figurenbild, der zweite im Bodegon den
entscheidenden Moment. Diese beiden Meister wiirden die Formation des neuen
Stiles vorbereiten. Lafuente (Breve historia de la pintura espafiola. 1953) nimmt eine
gemabigtere Stellung ein. Er sieht das Problem folgendermafien: 1. Die Neigung
Spaniens zum Tenebrismus tritt schon im 3. V. 16. Jh. hervor: Navarrete malt ,tene-
bristische” Bilder, kiinstliche Lichtquellen (Bestattung des hl. Laurentius etc. Es-
corial); ebenso Greco. 2. In Ribaltas Kreuzanheftung von 1582 kénnen die Licht-
Schattenkontraste, das Hell-Dunkel nur von Navarrete und der Malerei des Escorial
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kommen. 3. Cotédns Bodegones, die um 1600 eine neuartige Beleuchtung bringen,
konnen nicht durch den Einflup Caravaggios erklart werden und stellen heute den
.zentralen Punkt” fiir die Neu-Formation der spanischen Malerei dar. 4. In der Ge-
neration von 1560, die die ,Pramissen des Naturalismus® verkorpert, liegt also das
Problem. Insbesondere der ,Toledaner Herd“ mit S&nchez Cotdn, Loarte, Tristén,
Orrente und Mayno sowie die Valencianer Malerei mit Ribalta sind durch einen
tenebristischen Realismus gekennzeichnet, der mit Caravaggio gleichzeitig ist. 5.
Dieser ,Pre-Tenebrismus” wird einige Jahre spéter durch den Einfluf Caravaggios
und Riberas iiberlagert. Der Einfluf dieser beiden wirkt sich in der Generation
Veldzquez — Cano - Zurbaran voll aus.

Zweifellos stellt Lafuente das Problem am weitsichtigsten: im Rahmen der Ge-
schichte der spanischen Malerei muff die Frage an breiten Sammelbegriffen wie
. Tenebrismus“ und ,Realismus” aufgerollt werden. Der Kernpunkt der These La-
fuentes ist die Kontinuitit in der Entwicklung des spanischen Tenebrismus, wodurch
den ,duferen Einfliissen” durch Italien und insbesondere durch Caravaggio weit-
gehend das Gewicht genommen wiirde. Von einer Kontinuitéit des Tenebrismus kann
man in Italien sprechen. Seit Leonardo und Correggio reift die Kette der tenebristi-
schen Maler nicht mehr ab: Venedig mit Tintoretto und besonders Bassano, Parma
mit Correggio, die Lombardei mit Lelio Orsi, mit Muziano, mit Cambiasso, Campi,
Peterzano, welch letztere dann das Klima bilden, aus dem Caravaggio hervorwachst.

Demgegentiber erscheint der ,Pre-Tenebrismus® in Spanien sehr spat. Die erste
grofe Welle der Lichtmalerei in Spanien féllt in das 4. Viertel des 16. Jh. und ist
engst mit zwei Herden verkniipft, die beide ihre Wurzeln in Italien haben. El Grecos
erster Toledaner Stil (1576 - 80) ist ein ausgesprochener Hell-Dunkelstil kiihnster
Eigenart, der die Liicke zwischen der oberitalienischen Lichtmalerei der ersten Jahr-
hunderthilfte und dem Auftreten Caravaggios in Rom schliefit. Seine Nachtstiicke
wie die ,Anbetung der Hirten“ oder die ,Auferstehung” (Abb. 2) in Sto. Domingo
el Antiguo, Toledo nehmen durch ihr scharfes Kontrastlicht, den Biindellichtcharak-
ter der Lichtquellen Eigenarten der caravaggesken Lichtauffassung vorweg (vgl. dazu
Soehner: Greco in Spanien. Erscheint demnéchst im Miinchner Jahrb. d. B. Kunst). Die
tiberragende Bedeutung seiner neuen Erfindungen auf dem Gebiete der Lichtmalerei
(natiirliche Lichtphanomene, farbige Lichtzerlegung, Biindellicht, schwarze Schatten)
ist bis heute nicht gewiirdigt; weder als Vorstufe zu Caravaggio (vgl. Friedlander:
Caravaggio Studies. 1955) und im Rahmen der europiischen Lichtmalerei (Schéne:
Uber das Licht in der Malerei. 1954), noch in Hinblick auf die bedeutende Entfaltung
der spanischen Lichtmalerei im 4. Viertel des 16. Jh. Tatsdchlich ist zu beobachten,
daB der zweite spanische Herd, die Lichtmalerei des Escorial, erst voll aufbliiht, nach-
dem Greco den ,Tenebrismus® in Spanien eingefiihrt hatte: sie kulminiert in Ti-
baldi 1586 - 93, bei dem sich der Einfluf Grecos genugsam ausweisen 1aft (vgl. Zarco
Cuevas: Pintores italianos en San Lorenzo el Real de El Escorial 1932).

Im Vergleich zu diesen gewaltigen Manifestationen der frithen Lichtmalerei be-
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schrankt sich der nationale Beitrag Spaniens nur auf Einzelstiicke. Navarrete malt vor
Grecos Ankunft nur ein tenebroses Bild, die ,Anbetung der Hirten” (1575, Abb. 3),
dessen Behandlung als Nachtstiick traditionell ist. Die gerne als ,entscheidendes
Bild“ angefiihrte ,Bestattung des hl. Laurentius“ entsteht erst 1579 und bleibt bei
Navarretes Tod unvollendet. Abgesehen von seiner Abhangigkeit von Venedig
(Bassano) und Correggio, die auch Angulo (Ars Hispaniae XII, 1954) neuerdings
betont, scheint uns die lombardische Malerei wesentlich zum Verstindnis seiner
Bilder: die riesigen Bildformate, das Proportionsverhiltnis der grofien Figuren zur
Bildfliche, das Hell-Dunkel und das kiinstliche Kerzenlicht finden wir bei Antonio
Campi (Marientod 1577, Mailand, etc.); das ist besonders interessant, weil Campi 1583
nach Spanien in den Dienst Philipps II. kam. Wie Cambiaso kann er sehr gut vor
seiner Ankunft Bilder an den Escorial geliefert haben. Auch Werke des Brescianers
Muziano und mancher anderen lombardischen Manieristen mag man vergleichen.

Das ,entscheidende Bild“ Ribaltas ist die Kreuzanheftung von 1582. Nach den vor-
handenen Fotos scheint Ainauds Urteil richtig zu sein, namlich, daB Ribalta in dieser
Phase von Correggio beeinflufit ist. Aber dieser Einfluf ist kein direkter, sondern
kommt aus zweiter Hand: wer die Bildwelt des Lelio Orsi (Venturi IX, 6, 1933) stu-
diert, wird {iiberraschende Ubereinstimmungen finden, nicht nur, was die Hand-
habung des Hell-Dunkels, die schweren Schlagschattenmuster, betrifft; bei ihm fin-
den wir auch die heftig bewegte, ,dramatisierte” Figurenwelt, dhnliche Bewegungs-
stellungen und nicht zuletzt den Landschaftsausblick mit hochgezogenem Horizont.
Ribalta ist nach diesem tenebristischen Vorstof - seine nachsten bekannten Werke
(Retabel von Algemesi) sind 20 Jahre spater - zunachst in einen oberflachlichen
Manierismus a la Zuccaro verfallen, ehe er seit 1616 einen ,caravaggesken Tene-
brismus” pflegt.

Es ist wichtig zu vermerken, daP die Maler des ,Toledaner Herdes, der Genera-
tion von 1560 (Sanchez Cotén, Loarte, Tristdn, Orrente, Mayno), merkwiirdigerweise
alle erst in ihrer Spatzeit, also nach 1600 ,tenebros” malen, d. h. zu einer Zeit, als
der Einfluf Caravaggios schon wirksam gewesen sein kann. Um hier zu klaren Un-
terscheidungen zu kommen, ist eine genaue Definition der Lichtkunst Caravaggios
notwendig: solche Definition liegt neuerdings von Ortega y Gasset (Papeles sobre
Velazquez y Goya. 1950), Schéne (a. a. O. 1954) und Soehner (Zschr. f. Kstgesch.
1955) vor. Auf diese Definitionen im einzelnen einzugehen, wiirde im Rahmen dieses
Berichtes zu weit fiihren. Jedoch miissen dieselben fiir die nachfolgenden Feststel-
lungen vorausgesetzt werden.

Das fritheste Beispiel der neuen Toledaner Lichtkunst ist ein datiertes Stilleben von
Sanchez Cot4n von 1602 (Col. Duque de Hernani, vgl. Abb. 4), in dem - was die spa-
nischen Gelehrten nicht wahr haben wollen - der Einfluf Caravaggios evident ist.
Das betrifft nicht nur die Lichtfiihrung (Lichteinfall von schrag oben links) und die
Intensitiat des Lichtes, sondern vor allem die Art, wie es aufgefaft wird: samtliche
Bilddinge werden von einem klar bestimmten Licht erfaft, die Licht- und Schatten-
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stufen bilden so eine festgelegte Proportion. Die Kontraste zwischen Hell und Dun-
kel, die strichscharfen Schattengrenzen, die schweren Schlagschatten sind unver-
kennbar rémischer Stil Caravaggios, ebenso wie die Anordnung der Dinge in vorder-
ster Bildebene und die Tendenz, die ideale Bildebene durch gleichsam in den realen
Raum hinausragende, iiberstehende Dinge zu durchbrechen. Die Bodegones von
Sanchez Cotdn sind demnach symptomatisch fiir die Bereitschaft Spaniens, Cara-
vaggios Kunst aufzunehmen - zu einer Zeit, als man anderen Orts noch gar nicht
daran dachte. Wenn auch der Formenapparat bei Cotdn weitgehend von Caravaggio
abhéngig ist, wird niemand den spanischen Bildgeist seiner Bodegones in Abrede
stellen; im Gegenteil: Cotan ist der erste, der den spezifisch spanischen Bodegon -
insbesondere in Themenstellung und -auffassung - vorstellt.

Trotz des Zusammenhanges mit Caravaggio zeigt Cotdn Abweichungen von dessen
Lichtmalerei: bei Cotén ist der Grund nicht lichthaltiger Dunkelgrund sondern ein-
facher Schwarzgrund; der Tiefschatten erreicht nie diese Undurchsichtigkeit und
Dichte wie bei Caravaggio sondern ist lichter (wodurch die Gegenstinde auch nicht
die materielle Substanzialitdt wie bei Caravaggio bekommen); die Farbskala ist durch-
aus eigenartig.

Gerade diese Abweichungen aber sind es — und sie sind typisch, wie wir bei der
Betrachtung seiner religiosen Bildwelt noch sehen werden -, die die Behauptung
widerlegen, daf Cotén die ,Formation des neuen Stiles” durch seine Lichtmalerei
vorbereite. Denn die Meister der nachfolgenden Generation - Veldzquez, Zurbarin
— verstehen Caravaggio viel besser, insbesondere, was den Zusammenhang von
Dunkelgrund und Bildfiguren des Vordergrundes betrifft: sie verstehen, daf zwischen
diesen ein lichtméafiger Zusammenhang besteht, was Cotén nicht begriff.

Die ,tenebrosen” Bilder religiésen Themas, simtlich im 1. V. 17. Jh. entstanden,
zeigen bei Sdnchez Cotédn nicht diese Annaherung an Caravaggios Stil; sie liegen
durchaus in der Tradition des Escorial-Stils und insbesondere des ,Tenebrismus” der
dort arbeitenden Italiener Campi und Campiaso (vgl. auch Peterzano in Boll. d’Arte
1934) - nicht nur, was das Kunstlicht und seine Darstellung betrifft, sondern vor
allem, was die Durchsichtigkeit und Transparenz der Kérperschatten der Figuren an-
langt. Als Musterbeispiel kann Cotdns Madonna mit Kind, Granada, Mus. dienen: die
grauen Gesichtsschatten der Madonna sind transparent und verleihen ihr etwas
Atherisches. Was es bei Caravaggio und den typischen Caravaggesken nicht gibt,
finden wir hier: die Licht- und Schattenstufen der Tafel bilden keine zusammen-
hiingende, durchgingig .reale” Proportion, sondern wechseln mit den Kérperteilen
ihre Stirke im Sinne einer bildeigenen ,idealen” Lichtstufung. Nur der Stilleben und
Fenster umfassende Teil zeigt Anklinge an Caravaggio, die aber ebenso wie das
bassaneske Kaminfeuer nur als ,Motiv-Ubernahmen® Interesse haben.

Die fiir Coténs religiose Bildwelt beschriebene Situation ist fiir den ganzen ,To-
ledaner Herd“ charakteristisch. Caravaggios Lichtkunst wird dort gewissermafien zo-
gernd aufgenommen und nur teilweise verarbeitet; sie ,mischt” sich starkst mit Ele-

34



menten des oberitalienischen, lombardischen ,Tenebrismus”. Dieser tenebristische
,Mischstil” darf als das eigentliche Charakteristikum der Toledaner Schule gelten.

Alejandro de Loarte (Revista Espafiola de Arte, 1934) ist nicht nur in den themati-
schen Vorwiirfen, sondern auch in seinem Hell-Dunkel starkst vom oberitalienischen
Stilleben beeinflufbt. Gerade aufgehiangtes Gefliigel etc. als Darstellung hat dort eine
lange Tradition: wir verweisen auf Vincenzo Campis ,Gefliigelhandlung” (Mindel-
heim), oder ,Fleischerei” (Mailand). Absolut vorbildlich fiir Loartes grofe Stilleben
und Hell-Dunkel ist der Maler Empoli (Florenz, Pitti, etc.).

Tristan, der gerne schwere, dichte Schatten gibt, zeigt in seinen ,tenebristischen”
Bildern neben anderen, in der Literatur hinreichend benannten Einfliissen engen Zu-
sammenhang mit der Lombardei. Sein hl. Dominikus (Toledo, Greco-Mus.), eines
seiner schonsten Bilder, weist im Intensivlicht, den Licht- und Schattenkontrasten
deutlich den caravaggesken Einfluf aus. Aber diese Tendenz wird verbunden mit
Kunstlicht (Kerze) in lombardischer Art (Campi) und einem Landschaftsgrund; dieser,
im Halbfigurenbild, sowie die Farbhaltung, die der Tafel noch viel vom Geist des 16.
Jh. verleiht, kommen ebenfalls aus der Lombardei: in den Hieronymus-Darstellungen
des Brescianers Muziano finden wir geeignete Vorbilder. Orrente, der ,spanische

Bassano“, verbindet - erst nach 1610 - das Intensivlicht Caravaggios bei der
Hauptfigur mit venezianischen dunklen Landschaftsgriinden (Sebastian von 1616 in
Valencia) ~ nicht anders als Juan de Roelas, der ebenfalls, etwa in seiner Be-

freiung Petri (Sevilla), einen venezianisch-caravaggesken Licht-,Mischstil“ entwickelt.

Maynos ,Tenebrosen-Stil® wurde hinreichend von Harris (Revista Espafola de
Arte, 1934 - 35) erklart und abgeleitet: erganzend ist zu betonen, daf die aufdring-
liche Buntheit seiner Bilder (insbesondere die héiufigen harten Komplementar-Kon-
traste tomatenrot-moosgriin) die lombardische Herkunft des Meisters verraten. So
sehr man bei Maynos Bildern Caravaggios Einfluf in Typen und Motiven betonen
mag - sein Bildgeist ist nicht caravaggesk. Wie fiir Cotan ist fiir Mayno die An-
wendung durchlichteter Schatten charakteristisch; auch er halt die Licht- und Schat-
tenintensitat nicht tiber die ganze Figur gleichméBig durch, sondern wechselt ideal-
bildeigen ihre Starke. Die starke Lichtdiffusion und die flieRenden Schattengrenzen
sind im Sinne des 2. Jahrzehnts des 17. Jh. entwickelt. Zudem bleiben die lichten
oder vollen Lokalfarben erhalten; das Dunkel greift nicht in die Korper hinein,

Der ganze Fragen-Komplex des spanischen ,Pre-Tenebrismus” kann, wie wir an-
zudeuten versuchten, nur aus einer erst zu fertigenden Untersuchung tiber die Be-
ziehungen des italienischen manieristischen Tenebrismus zu Spanien gelost werden.

Unserer Auffassung nach hat die nachfolgende Generation mit Ribera, Velazquez
und Zurbardn als Hauptvertretern wirkliche Bedeutung fiir die Geschichte der Licht-
malerei, eine Bedeutung, die bis heute zu wenig untersucht ist. Schone (a. a. O. 1954)
behandelt diese Meister sehr knapp, wird auch ihrem Phénomen nicht gerecht,
wenn er von ,Kiinstlichkeit” spricht. Zweifellos entwickeln diese Meister die Licht-
kunst Caravaggios in eigenschopferischem Sinne weiter. Soehner (Zschr. f. Kstgesch.
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1955) versuchte, die Auseinandersetzung Velédzquez' mit Caravaggio und die dabei
aufkommenden Probleme aufzuzeigen.

Die Frage des Verhaltnisses Ribera-Ribalta ist bis heute ungelgst. Die Feststellun-
gen von Ainaud (a. a. O. 1947), der, das Problem umkehrend, den Einfluf von Ri-
bera auf Ribalta erwigt, haben insbesondere auch im Hinblick auf die Pastosmalerei
bei Ribalta viel fiir sich. Leider ist bis heute der fiir diese ganze Frage so wichtige
Friihstil Riberas nicht geniigend geklart (vgl. Trapier: Ribera. 1952).

Eine befriedigende Definition des Lichtstils Riberas liegt bis jetzt nicht vor. Sicher
ist, daf er vor Rembrandt, und diesen moglicherweise beeinflussend, das Goldlicht
entwickelte, ebenso wie das warme sonnenhafte (oft griingoldene) Leuchten der Bil-
der. Sicher ist ferner, dafl er mit seiner Pastosmalerei und starken Faktur und der
daraus resultierenden Oberflachenreflexion des Lichtes ganz neue Wege aufgewiesen
hat zur Erfassung der Kérperhaftigkeit, Substanzialitit und materiellen Dichte der
Objektwelt. Und schlieflich ist die Ausbildung und Beobachtung des Spiels der
Glanzlichter sowie iiberhaupt die Zerteilung hoher Lichtflichen in einzelne kleine
Splitterlichter seine ureigenste Erfindung - nicht unwichtig fiir das Studium der
Rembrandt'schen Kunst.

Unbegreiflicherweise gibt - entgegen Caturla - Soria (Zurbaran. 1953) dem Ein-
fluB Caravaggios kaum Gewicht als Quelle fiir Zurbardns Kunst. Er meint, Veldzquez
und Ribera hitten den Meister beeinfluBt. Seine Ausfiihrungen sind insbesondere
was die Einfliisse Veldzquez' betrifft, mit Vorsicht aufzunehmen. Zum Beispiel beim
Nikolaus von Toledino, Cadiz, sieht Soria eine Ahnlichkeit mit Veldzquez in der
.loose, glossy technique”, die wir beim besten Willen nicht erkennen kénnen. Im
Kopf von Fray Diego de Deza, von dem wir allerdings nicht die Knoedler'sche Fas-
sung, sondern die in Barcelona, Col. Maragall kennen, sieht Soria einen Zusammen-
hang mit Veldzquez’' ,Mann mit Halskrause” (Prado, Nr. 1209), obwohl eine véllig
andersartige Lichtgebung und ein noch stirker abweichender Farbaufbau vorliegt.
Beim Deza-Kopf fehlen die fiir Veldzquez charakteristischen kleinen, hohen Lichter.
Worauf sich Soria hier bezieht, ist das caravaggeske Beleuchtungsschema (eine Ge-
sichtshalfte im Licht, die andere im Schatten), das Allgemeingut der caravaggesken
~ und auch der Sevillaner Schule ist und keinerlei personliche Einflufnahme bedingt.

Sicher scheint uns, daf sich kein Meister so intensiv und grundlegend mit Cara-
vaggios Licht auseinandersetzte wie gerade Zurbarédn. Er entwickelt denn auch das
Intensivlicht Caravaggios weiter: das im Sinne des rémischen Caravaggio ,real be-
obachtete” Licht, die simultan gesehenen Helligkeitswerte werden bei ihm zu neuer
Ausdruckskunst (was er von Veldzquez nicht lernen konnte). Bei seinem ,Franziskus
in Extase” (Lyon) - und hier kommen wir zu einem entscheidenden Punkt, der
Lichtfarbe — entwickelt er ein kaltes, zwingendes Silberlicht. Und es ist nicht das
einzige Mal, daP er durch die Konsequenz des Lichtganges in Verbindung mit einer
bestimmten Lichtfarbe (unbarmherzig weif, geisterhaft blaB oder mondlichtig-silbern)
besondere Ausdruckswerte schafft, die man als ,Surrealismus® zu bezeichnen ver-
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suchte (Babelon. 1946). Die Ubersteigerung des caraveggesken ,Realismus” ist auch
in seinem in der Themenbehandlung zum Ausdruck kommenden Bildgeist zu be-
obachten: so, wenn die hl. Lucia ihre eigenen, duferst ,realistisch” gemalten Augen
auf einer Silberschale vor sich her tragt.

Die Ausstellung ,L'age d’or espagnol” in Bordeaux 1955 (vgl. Kunstchronik 1955,
H. 9, S. 249 - 253) bot reiches Material zur Beobachtung, wie sehr der Caravaggismus
als Formproblem, als Themenrepertoire und als Themeninterpretation auch die iib-
rigen spanischen Maler, wie A. de Castillo, Espinosa, Valdés Leal etc. beschaftigte:
eigenttimlich und zu untersuchen bleibt dabei die Umformung und Wandlung der
caravaggesken Ideen in spanischen Bildgeist. Freilich miifite fiir eine solche Unter-
suchung der spanische Bestand an caravaggesken Bildern - die Kirchen sind voll
davon - in viel breiterem Ausmaf erfafit werden als dies bisher der Fall ist.

Fassen wir unsere Feststellungen kurz zusammen:

1. Es ist charakteristisch, daB fiir jede der drei Phasen des spanischen Tenebrismus
neue Anregungen von aufen ,mafgebend” sind: insofern kann man nicht von einer
eigenstandigen Kontinuitat in der Entwicklung sprechen, wie etwa bei Italien.

2. Der Tenebrismus setzt in der spanischen Malerei des 16. Jh. in den 70er Jahren
ein, und zwar in Kastilien: El'Greco und die Maler des Escorial biirgern die Licht-
malerei in Spanien ein. Die Spanier selbst ~ Navarrete und Ribalta -~ nehmen die
neue Richtung nur in Einzelféllen auf, bezeichnenderweise am Herd des Tenebris-
mus, dem Escorial. Diese erste Phase der Lichtmalerei entwickelt sich im Anschluf
an die oberitalienische - lombardische und venezianische - Lichtkunst.

3. Die zweite Phase des Tenebrismus, ca. 1600 - 1620 entwickelt sich vorziiglich in
Toledo, aber auch in Valencia und Andalusien. Charakteristisch fiir sie ist ein ,tene-
bristischer Mischstil“, bei dem die oberitalienischen, durch die erste Phase bereits
eingebiirgerten Elemente mit neuen caravaggesken verbunden werden (hierher ge-
hort auch noch Veldzquez' Epiphaniel). Der ,Toledaner Herd” bezieht dabei die
oberitalienischen Elemente aus der Malerei des Escorial, insbesondere von den dort
arbeitenden Italienern. In Binzelfdllen - hierher gehdren vor allem Sénchez Coténs
Stilleben, die Caravaggio am fortschrittlichsten verarbeiten - gelingt es, mittels des
entlehnten Lichtapparates einen neuen Bildgeist zu konstituieren, indem das spe-
zifisch Spanische starkeres Gewicht hat als die Entlehnung.

4. Ab ca. 1620 setzt die dritte Phase des spanischen Tenebrismus ein, die direkt
vom Caravaggismus ausgeht. Die Valencianer Malerei mit Ribalta und Ribera sowie
die Sevillaner mit Veldzquez und Zurbaran als Exponenten bleiben nicht im Sinne
einer Nachahmung, eines Abbrauchens vorgebildeter Schemata stehen: sie entwickeln
auf Caravaggio fufend, eigenschopferische Ideen, eine spezifisch spanische Licht-
malerei. Von Riberas Pastosmalerei und Splitterlicht tiber Veldzquez' Lichtstaffelraum
und Tonmalerei zu Zurbaréns Silberlicht ist diese Phase durch eine Reihe neuer Er-
oberungen, Entdeckungen und Findungen charakterisiert, die die Spanier als die wah-
ren Erben des caravaggesken Lichtevangeliums erscheinen lassen. il Sealimer
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