Ausstellungen

18. und der archidologischen Forschung des
20. Jahrhunderts. Die Reprisentanten der
Kunstgeschichte des vorangegangenen Jahr-
hunderts blieben weitgehend unbeachtet, mit
Ausnahme von E Pi y Margall und C. Justi.
Dagegen beschiftigten sich eine Reihe von
Beitrdgen mit ihren Nachfolgern im 2o0.
Jahrhundert: Elias Tormo (A. E. Pérez
Sanchez), José Moreno Villa (M. Cabanas),
José Lopez Rey (]. Alvarez Lopera), August L.
Mayer (T. Posada), Helmut Schlunk (E. A.
Marm)SiundS]osc Camont ¥AZna ma((Jsl:
Morales).

Die Madrider Erfahrungen laden dazu ein, die
kunsthistorische Tradition des Landes, die
sich oft auf Namen wie Lafuente Ferrari,
Angulo Iniguez oder Gémez Moreno redu-
ziert, neu zu iiberdenken. Das Land mufs die
Geschichte seiner Kunsthistoriographie teil-
weise formlich wiedergewinnen. Denn auf-
grund der politischen Umstinde war es tiber
lange Jahre hin prekar, sich mit dem Werk exi-
lierter Autoren wie Moreno Villa und Lopez-
Rey auseinanderzusetzen. Das gleiche galt fur
Kopfe wie Pi y Margall, deren provokative
Wortmeldungen man besser ignorierte, oder
solche Praktiken, deren Kontinuitat in der
spanischen Universitat verloren ging, wie die
Exkursionen eines Elias Tormo.

Unter den behandelten Autoren hebt sich Carl
Justi (K. Hellwig) vor allem durch die
Schlisselstellung seines Werkes in der Ent-
wicklung der Disziplin heraus. Justi hat der

modernen Historiographie allerdings ein ex-
zentrisches Modell geliefert. Zum einen sind
seine von einem radikalen Geniebegriff
gepragten Schriften zeitlich noch vor der Kon-
stituierung der Kunstgeschichte in Deutsch-
land als selbstandige Wissenschaft im Sinne
eines Riegl und der Formalisten entstanden,
zum anderen entziehen sie sich wegen ihres
spanischen Gegenstands einem Vergleich mit
den iberwiegend an Italien ausgerichteten
Zeitgenossen. Diese Ausnahmestellung Justis,
zeitweise der Anlafy zu seiner Marginali-
sierung, macht heute eher neugierig, zumal da
im Zeichen intensivierter methodischer
Offenheit, Interdisziplinaritit und erhohtem
Interesse an Kulturpsychologie und Biogra-
phie manche zuvor akzeptierten Paradigmen
der Forschung in Frage gestellt erscheinen.
Die pessimistischen Resiimees in der ab-
schliefenden Podiumsdiskussion tiber den
heutigen Stand und die Zukunftserwartungen
der Disziplin »Kunstgeschichte Spaniens«
sind nach der Tagung weniger berechtigt als
vor ihr, da die vorgetragenen Beobachtungen
und Kritiken auf ganz neue Weise die
Aktualitit und Anziehungskraft der wissen-
schaftsgeschichtlichen Fragen unter Beweis
stellten.

Javier Arnaldo

Die Vortriage sind vom C.S.I.C. (Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas) im
Juli 1995 publiziert worden.

Spanish still life from Velazquez to Goya

London, National Gallery, Sainsbury Wing Exhibition Galleries, 22. Februar bis
21. Mai 1995. Katalog von William B. Jordan und Peter Cherry

Die Londoner Schau bildet den Hohepunkt
einer Forschungstradition zum spanischen
Stilleben, deren Fortschritte tiberwiegend mit
Ausstellungen verbunden waren. Am Beginn
dieser Bemiithungen um die bis ins 20. Jahr-

hundert vernachlissigte Gattung steht die von
Julio Cavestany 1935 in der Madrider
Nationalbibliothek organisierte Schau Flore-
ros y bodegones en la pintura espariola (179
Exponate). Der Katalog, der wegen des
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Biirgerkriegs erst 1940 publiziert werden
konnte, galt zu Recht vier Dekaden lang als
Standardwerk. Internationale Beachtung er-
fuhren die spanischen Stilleben durch die
Pariser Ausstellung La nature morte de 'an-
tiquité a nos jours von 1952, in der die
Bodegones in eine gesamteuropdische Ent-
wicklung eingereiht wurden, die bis in die
griechischen Antike zurtickreicht.

Zwar sind mit Carl Justi (Veldzquez, Bonn,
1888) und August L. Mayer auch zwei
Deutsche als frithe Wegbereiter einer Hin-
wendung zur traditionell niedrig eingestuften
Gattung zu nennen, doch hat sie erst durch
die Ausstellung Stilleben in Europa in
Miinster und Baden-Baden (1979/80) den
direkten Weg zum deutschen Publikum gefun-
den. Unter dem Titel Verzicht und Zeremo-
niell stellte Jutta Held im Katalog die von ihr
angenommene Transzendenz der mystisch
gepragten Stilleben des Toledaner Malers
Juan Sanchez Cotan den Dessertstilleben des
durch das hofische Umfeld in Madrid soziali-
sierten Juan van der Hamen y Leén gegen-
uber.

Die von Alfonso E. Pérez Sdnchez 1983 in
Madrid organisierte Schau Pintura espaiola
de bodegones y floreros de 1600 a Goya pra-
sentierte mit 190 Bildern von tuber 50
Kiinstlern die grofSte Bandbreite und Vielfalt
der Gattung. Der Katalog nahm die Archiv-
forschung und die kritische Literatur der letz-
ten vierzig Jahre auf und loste so das Werk
von Cavestany ab. Finfzig Jahre nach der
ersten Stillebenausstellung in Madrid prasen-
tierte die Ausstellung Spanish Still Life in the
Golden Age in Fort Worth 46 Stilleben in den
USA. William B. Jordan, Organisator der
Schau und Autor des grindlichen Katalogs,
zeichnet auch verantwortlich fur die sorgfaltig
vorbereitete, nur sieben Bilder umfassende
Ausstellung La imitacion de la Naturaleza:
Los Bodegones de Sanchez Cotdan im Winter
1992/1993 in Madrid. Zusammen mit Peter
Cherry hat er jetzt die Schau in London
zustande gebracht, in der 69 Bilder, verteilt

auf sechs Sile, zweihundert Jahre Stilleben-
malerei in Spanien auf auflerordentlich hohem
Niveau reprasentieren.

Obwohl die Saaltitel eine Einteilung der
Bilder nach Kiunstlerpersonlichkeiten, Zeitab-
schnitten, Kunstzentren und Bildthemen sug-
gerieren, entspricht die gelungene faktische
Einteilung eher der hedonistischen Neigung
zur Bilderschau. Die Zusammenfassung in
Bildgruppen zielt vorrangig auf die Schulung
des kunsthistorischen Blicks. Im lustvollen
Vergleich von Bildmotiven, Kompositionen,
Koloriten und Duktus sollen Zuschreibungen
und Datierungen nachvollzogen werden. So
hangen in dem Sdnchez Cotdan und den friithen
Stilleben gewidmeten Saal 1 auch die 1628
und 1623 datierten Bilder Felipe Ramirez’
und Alejandro de Loartes, die genausogut im
Saal 2 bei den in den zwanziger Jahren ent-
standenen Bildern Van der Hamens hatten
untergebracht werden konnen. Bei Vanitas
und Allegorie (Saal 4) finden sich, neben den
offensichtlich ausschlieSlich profanen Obst-
und Dessertstilleben von Francisco de
Rallacios (Kot N rila s iy i S s clifdas
Gemiisestilleben und das Stilleben mit
Ebenbolztrube (Kat. Nr. 29 u. 30) des in
Valladolid geborenen und in Madrid tatigen
Antonio de Pereda sowie Stilleben des
Valencianers Tomas Hiepes (Kat. Nr. 47) und
seines Kopisten (Kat. Nr. 48). Diese Bilder
weisen keinen Vanitascharakter auf tber
jenen hinaus, der nach Gombrich jedem
Stilleben inhdrent ist (»Tradition and
Expression in Western Still Life«, Meditations
on a Hobby Horse, London, 1978).
Irrefiihrend ist auch der Titel der Ausstellung:
man hat publikumsanziehender Kiunstler-
namen wegen in Kauf genommen, daf§ der
tatsichlich erfafte Zeitraum verunklart
wurde. So liefs die im Titel benannte Spanne
beftirchten, die gattungsbegriindenden, ein-
zigartig suggestiven Stilleben Juan Sanchez
Cotdns (1560-1627) vermissen zu mussen, die
finfzehn Jahre vor den ersten figurenbesetz-
ten Bodegones des Sevillaners Velazquez in
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Abb. 1

Toledo entstanden. Dies ist nicht der Fall, und
so werden in London von den sechs als eigen-
handig erkannten Stilleben Sanchez Cotans
das Stilleben mit Quitte, Kohl, Melone und
Gurke (Kat. Nr. 1; Abb. 1), das Stilleben mit
Wildvogeln (Kat. Nr. 2) und das einzige si-
gnierte und mit 1602 datierte Stilleben mit
Wildvogeln, Obst und Gemiise (Kat. Nr. 3),
das sich seit 1992 im Prado befindet, als
fritheste Exemplare der autonomen spani-
schen Stillebenmalerei gezeigt.

Im Vergleich dieser in ihren MafSen nahezu
identischen Bilder mit ihrem typischen

Juan Sanchez Cotan, Stilleben mit Quitte, Kohl, Melone und Gurke. San Diego Museum of
Art (Museum)

schwarzen Hintergrund, vor dem die Gegen-
stinde in einer frontal wahrgenommenen
Fensterlaibung im Schlaglicht liegen oder han-
gen, wird auch eine fiir das Entstehen dieser
Stilleben tibliche Praxis deutlich. So fullte der
Toledaner Maler, der ab 1603 als Laie dem
Kartauserorden beitrat und wie alle seine
frithen Kiinstlerkollegen nicht allein auf
Stilleben spezialisiert war, seine immer glei-
chen innerbildlichen Prasentationsrahmen mit
einem unterschiedlichen Aufwand an Garten-
erzeugnissen und Jagdbeute. Dabei zeigt etwa
das Stilleben mit Wildvégeln (Kat. Nr. 2) mit
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der kurvig geschwungenen Abfolge von
Quitte, Kohl, Melone und Gurke die gleichen
Stillebenelemente in exakt genauer Ansichtig-
keit zum Betrachter wie das jeglichen horror
vacui negierende und dadurch auflerordent-
lich intensive San Diego-Stilleben (Kat. Nr. 1;
Abb.1). Einzig der Ort der aufgeschnittenen
Melone auf der Steinablage ist anders. Anstatt
also fiir jedes Bild aufs neue die etwa von
Francisco Pacheco (E! Arte de la Pintura,
1649, Madrid, 1990) propagierte imitacion
de la naturaleza, die direkte Nachahmung der
Natur, zu bemiihen, bedient sich der Kinstler
bei den bereits einmal von ihm mittels der
Malerei dauerhaft konservierten Vegetabilien.
Eintragungen im Inventar Sanchez Cotdns
von 1603 und die Betrachtung der Kunst-
werke verdeutlichen die iibliche Praxis, die zu
dreiviertel sichtbare Steinlaibung im voraus zu
malen und Stillebenelemente aus bereits
gemalten Bildern in neue zu tibernehmen. Dafs
diese Art des Kopierens nicht ausschliefSlich
autoreferenziell gehandhabt wurde, zeigen
das 1628 von Felipe Ramirez signierte
Stilleben mit Kardone, Haselbubn, Trauben
und Schwertlilien (Kat. Nr. 5), das eine zum
Prado-Stilleben Sdnchez Cotans (Kat. Nr. 3)
identische Kardone (Distelartischocke) dar-
stellt, und das symmetrische Stilleben
Alejandro de Loartes aus dem Jahre 1623
(Kat. Nr. 16), das sich bei den paarweise han-
genden Rebhiithnern des Pradobildes bedient.
Wesentlich fiir Sinchez Cotan ist das Spiel mit
den Gegensatzen, das dem Bildbetrachter
immer neue Wahrnehmungsqualitidten bietet.
Formale Kontrastpaare wie die rechteckige
Laibung und die Rundheit organischer
Formen oder der Wahrnehmungswechsel, der
die vereinzelt aufgefafSten Objekte komposi-
tionell als Bestandteile einer abstrakten, den
Bildraum definierenden Einheit erscheinen
ldft, bestimmen seine Stilleben. Solche bild-
gliedernden Silhouetten ergeben sich im San
Diego- (Kat. Nr. 1; Abb. 1) und im Chicago-
Bild (Kat. Nr. 2) aus der Parabelform und aus
der durch die Vogelkrallen gebildeten Diago-

nale im letztgenannten. Mehr noch als ein
trompe ['ceil, dessen Absicht die Wirklich-
keitsillusion, d. h. das Vortauschen tatsachli-
cher Gegebenheiten durch die gemalte Bild-
wirklichkeit ist, fithren die Stilleben Sanchez
Cotans zur Verunsicherung, da dem Beschau-
er nicht allein die Entscheidung zwischen echt
oder gemalt abverlangt wird, sondern er seine
Wahrnehmung und seinen Standpunkt jedes-
mal aufs neue uberpriifen muf3.

Die sieben in den zwanziger Jahren entstande-
nen Werke des Juan van der Hamen y Ledn
(1596-1631) reprasentieren in ihrer sorgfalti-
gen Auswahl eindrucksvoll die Bandbreite
und die unterschiedlichen Typenbildungen im
Stillebenwerk des durch das Leben am
Madrider Hofe gepriagten Malers, der schon
zu Lebzeiten von Dichterfreunden wie Lope
de Vega besungen wurde. Wihrend das Still-
leben mit Obstschale und hingenden Trauben
(Kat. Nr. 11) in der horizontalen und rechts
angedeuteten Steinlaibung Einfliisse Sdnchez
Cotans erkennen lafst, fithrt das Stilleben mit
StifSigkeiten (Kat. Nr. 12) mit der vordergriin-
dig linearen Aufreihung der Gegenstinde, der
ein subtiler Zickzack-Verlauf unterlegt ist,
einen neuen Dispositionstypus ein, der beson-
ders auch die Bilder Zurbarans bestimmt. Die
dargestellten Objekte verweisen wie auch in
den ab 1626 entstandenen grof3formatigen
dreigestuften Stilleben auf hofisches Leben.
Geback, getrocknete, kandierte und kompot-
tierte Friichte, seltene Ton- und Schmiede-
arbeiten, verfeinerte Obst- und Gemiisesorten
und kostbare Blumen losen die rustikalen
Gartenerzeugnisse der frithen Stilleben ab.
Auch fiir die Stilleben mit der dreigestuften
Steinablage ist der Farb- und Formkontrast
wesentlich. Er ergibt sich aus der Gegentiber-
stellung der grauen, massiv wirkenden, recht-
winklig gekanteten Ablagen mit den runden
Formen der Teller, Vasen, Spanschachteln und
den organischen Formen und Buntfarben der
Friichte und Blumen. Von dem Stillebenpaar
mit Hund und ballspielendem Welpen ist mit
Sicherheit anzunehmen, dafS es als Auftrags-
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Abb. 2
mit Hund. Madyrid, Museo del Prado (Museum)

Juan van der Hamen vy Leon, Stilleben

arbeit fiir Jean de Croy, Hauptmann der bur-
gundischen Leibgarde des Konigs, der auch
van der Hamen selbst angehorte, angefertigt
wurde. Dieses im Motiv und extremen Hoch-
format ungewohnliche Stillebenpaar rahmte
eine Tur6ffnung und fihrte den sicherlich im
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Haus des Hauptmanns an der Madrider Calle
de Alcala vorhandenen kastilischen Kachel-
boden in die Bildebene fort, was dem Konzept
der Bilder als augentiauschende trampantojos
entspricht (Kat. Nr. 9 u. ro; Abb. 2). Die bei-
den radialen Blumenbuketts in den kostbaren
Vasen sind frithe Beispiele flamisch beein-
flufSter Blumenmalerei in Spanien. Ein zu den
in vergoldetem Kupfer gefafSten smaragdgrii-
nen Glasvasen nahezu identisches Vasenpaar
befand sich im Winter 1994 auf dem New
Yorker Kunstmarkt. Diese Anfang des 17.
Jahrhunderts gearbeiteten siiddeutschen oder
venezianischen Prachtstiicke zeugen von der
auch beim spanischen Adel verbreiteten luxus-
orientierten Sammelleidenschaft.

Das Stilleben mit Figuren wird mit den in
britischen Museen beherbergten Bildern
Christus im Hause von Martha und Maria
(Kat. Nr. 6), der Alten Eierbraterin (Kat. Nr. 7)
und dem Wasserverkaufer von Sevilla (Kat.
Nr. 8) Diego Veldzquez’ (1599-1660) beispiel-
haft reprisentiert. Zwar existiert mit dem hier
nicht vertretenen Bodegon von Juan Esteban
im Museum von Granada ein zehn Jahre
frither entstandenes Beispiel dieser Gattung,
doch bestimmen gerade die Jugendbilder des
spiteren Hofmalers die Vorstellung von die-
sem Genre in prototypischer Art.

Dabei verwendet besonders die nichtspani-
sche Kunstgeschichte den Begriff Bodegon in
einseitig restringierender Weise exklusiv fur
die zwischen 1616 und 1620 entstandenen
figurenbesetzten Stilleben des Velazquez. Die-
se tendenziose Vereinnahmung erscheint als
willkiirliche Begriffsokkupation, da sie die
Mehrdeutigkeit des Begriffs und die Unein-
heitlichkeit seiner Verwendung in zeitgenossi-
schen Texten unberiicksichtigt ldfft. Die
Untersuchung kunsttheoretischer Schriften
des 17. Jahrhunderts hat die Indifferenz zeit-
genossischer Chronisten gegeniiber der Dar-
stellung menschlicher Figuren im Stilleben-
kontext erwiesen und als innovatives und auf-
falligstes Merkmal der als Bodegones bezeich-
neten Bilder den zum Bildthema geadelten tri-
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vialen Alltagsgegenstand feststellen konnen.
Die akzentuierte Abbildung der vormals bild-
unwiirdigen belanglosen Kleinigkeit fihrt
dazu, daf$ das Stillebenelement als dominanter
asthetischer Bestandteil des Bildes wahrge-
nommen und als Bildthema benannt wird (F.
Scheffler, Das kastilische Bodegon von 1600 -
1650, Magisterarbeit, Bochum, 1993). Als
Entlehnung aus dem Alltagssprachgebrauch,
in dem Bodegon eine Garkiiche bezeichnet,
wo die Angehorigen der niedrigen Klassen ein
frugales Mal zusammen mit Wein aus der
daneben gelegen Bodega zu sich nehmen
konnten (S. de Covarrubias, Tésoro de la len-
gua castellana o espanola, 1611, Barcelona
1943), bezeichnet der Begriff als Kunst-
terminus im 17. Jahrhundert eine neue Bild-
gattung, deren wesentlicher Reiz nicht von
den dargestellten Figuren, sondern von der
bildprominenten Prasenz der Alltagsgegen-
stande ausgeht.

Obwohl von iiberraschender Trivialitit im
Sujet, sind die Bilder des Veldazquez in der
Beibehaltung einer figurativen Szenerie noch
stirker den herrschenden Bildkonventionen
verpflichtet als die radikalen, die ikonogra-
phischen Richtlinien der Zeit negierenden
Bilder Sdnchez Cotdns. So entwickelt Veldz-
quez in Christus im Hause Marthas und
Marias (Kat. Nr. 6) den von Pieter Aertsen

Abb. 3

Francisco de Burgos
Mantilla, Stilleben mit
Niissen und Dérrobst.
Yale University Art
Gallery, New Haven

und Joachim Beuckelaer begriindeten Typus
des inverted still life weiter, indem er eine vor-
dergriindige Kiichenszene, Sinnbild der wita
activa, mit einer durch ein Fenster wahrge-
nommen Bibelszene kontrastiert, die in der
moralisierenden Belehrung Christi  die
Akzente zugunsten der vita contemplativa
setzt. In der Figur der alten Frau hat man wie
auch in der Alten Eierbraterin (Kat. Nr. 7) ein
Bildnis der Ehefrau Francisco Pachecos, des
Lehrmeisters und Schwiegervaters des
Velazquez, erkennen wollen (Ausstellungska-
talog Veldzquez, Madrid, 1990). Aufwendige
Bildinterpretationen, etwa als Darstellung der
drei Lebensalter des Menschen (J. Gallégo,
Veldzquez en Sevilla, Sevilla, 1974) oder als
Allegorie der Klugheit (J. Moffit, »Image and
Meaning in Veldzquez’s Water Carrier of
Seville«, Traza y Baza 7, 1978), hat vor allem
Der Wasserverkdufer von Sevilla (Kat. Nr. 8)
erfahren. Das wahrscheinlich kurz vor dem
Wechsel nach Madrid entstandene Bild stellt
eine malerische und kompositionelle Meister-
leistung dar. Die Disposition und die Sicht-
barkeit der Gegenstiande im Bildraum entspre-
chen der Zuordnung der Personen zueinander.
In der Parallelitit von Figuren und Objekten
koordiniert der Maler beides, indem er
sowohl in der malerischen als auch in der
kompositionellen Ausfiihrung die Gegen-
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stande, denen vormals nur staffierender oder
attributiver Charakter zugebilligt wurde,
gegeniiber den Figuren emanzipiert.

Unter dem globalen Saalmotto Madrid und
Sevilla (Saal 3) finden sich die Kleinodien die-
ser Ausstellung; kleinformatige Bilder, die sich
in kompositorischer Einfachheit und Strenge
auf die Darstellung nur weniger Objekte
beschranken. Fin solches Bild ist das signierte
und 1631 datierte Stilleben mit Niissen und
Dorrobst von Francisco de Burgos Mantilla
(Kat. Nr. 32; Abb. 3). Das einzige erhaltene
Bild eines nahezu unbekannten Malers, von
dem der Vitenchronist Lazaro Diaz del Valle
die Lehrabhingigkeit von Velazquez und die
Meisterschaft im Portrit erwihnt. Das wohl
extremste bekannte Querformat unter den
spanischen Stilleben prasentiert Trockenobst,
Kastanien und Nusse in unmittelbarer Nihe

Abb. 4

Antonio de Pereda,
Stilleben mit Walniissen.
Privatsammlung, Spanien
(Eigentiimer)

und Aufsicht. Dem reduzierten Motivangebot
entspricht das auf nur wenige Valeurs
begrenzte Kolorit des Bildes, das als nahezu
monochrom erscheint. Antonio de Peredas
(1611-1678) drei Jahre spiter entstandenes
WalnufSbild (Kat. Nr. 25; Abb. 4) geht noch
einen Schritt weiter: das untibliche Tondo-
format fokussiert den Blick auf mehrere in
gering tibernatirlicher Grofle dargestellte
Walniisse. Im Gegensatz zur kompositori-
schen Gesamtwirkung der frithen kastilischen
Stilleben steht hier das fast wissenschaftliche,
mikroskopische Interesse am abgebildeten
Objekt im Vordergrund. In der an Verismus
kaum zu iberbietenden Darstellung der
Niisse, die jeweils einen unterschiedlichen
Zustand der Offnung und des Umbhiilltseins
anbieten, zeigt sich das Interesse des Malers
an der »ontologischen« Erfassung seines
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Abb. 5

Francisco de Zurbardn,
Stilleben mit Tasse und
Rose.

Saltwood, Familien-
sammlung des Lord
Clark (Saltwood
Heritage Foundation)

Gegenstandes. Ahnliche Motivrestriktion fin-
det sich auch in Francisco de Zurbarans Tasse
mit Rose (Fig. 79; Abb. 5), den Trauben auf
einem Silberteller seines Sohnes Juan (Kat.
Nr. 39) und den Hdangenden Trauben El
Labradors (Kat. Nr. 29). Das Vorkommen der
auf einem Silberteller stehenden Tasse mit der
Rose in einer Darstellung der Jungfrau Maria
als Kind von Zurbaran lafSt vermuten, dafs
sich der mariologische Symbolgehalt dieses
Motivs, auch nach dem Herauslosen aus dem
Figurenkontext, im Sinne des disguised sym-
bolism (I. Bergstrom, »Disguised Symbolism
in ‘Madonna’ Pictures and Still Lifes«,
Burlington Magazine, 631 u. 632, 1955) fur
dieses Stilleben und fiir das hier leider nicht
vertretene Stilleben mit Zitronen, Apfelsinen
und Tasse der Norton Simon Foundation in
Pasadena konserviert. Die auf Kupfer gemal-
ten Trauben auf einem Silberteller, der
Friichteteller mit Stieglitz (Kat. Nr. 39 u. 40)
Juan de Zurbarins und die Hdingenden
Trauben El Labradors (Kat. Nr. 21) erinnern
an den von Plinius tberlieferten Wettstreit
zwischen Zeuxis und Parrhasios, wobei

Zeuxis Trauben so veristisch malte, daf§ Vogel
sie fur echt hielten und an ihnen pickten; ein
Topos, der im 17. Jahrhundert als ekphrasti-
sche Motivation die europdische Stillebenma-
lerei begleitet.

In unmittelbarer Nachbarschaft zu den
groffen Verginglichkeitsallegorien des Kasti-
liers Antonio de Pereda und des Sevillaners
Juan de Valdés Leal findet sich auch das mei-
sterliche Biicherstilleben eines unbekannten
Kiinstlers (Kat. Nr. 28; Abb. 6) aus Berlin.
Das Bild, das im Laufe der Zeit Velazquez,
Pereda, Ribera, Murillo, Collantes, Alonso
Vizquez und hier erstmalig zaghaft Alonso
Cano zugeschrieben wurde, gemahnt an die
Vergianglichkeit irdischen Strebens, das hier in
der in Hinblick auf die Ewigkeit fliichtigen
und vergeblichen Wissensaneignung zum
Ausdruck kommt. Auffillig ist, daf§ die
Sanduhr, nicht wie sonst bei diesem Sujet
ublich, abgelaufen, sondern gerade erst umge-
dreht worden ist.

Im gleichen Saal befindet sich mit der erst
kiirzlich entdeckten und hier erstmalig publi-
zierten Kiichenszene (Kat. Nr. 31; Abb. 7)
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Abb. 6 Unbekannter Kiinstler, Buchstilleben. Berlin, Staatliche Museen PreufS. Kulturbesitz
(Museum)

Peredas die eigentliche Uberraschung der
Ausstellung. Fiir die Zuschreibung, Datierung
und Aufwertung eines fur die spanische
Malerei des 17. Jahrhunderts ungewohnlichen
Sujets spielt das FErkennen von Motivent-
lehnungen eine wichtige Rolle. Im Vergleich
von Farbauftrag, Duktus, Farbigkeit, dispositi-
ver, besonders aber motivischer Entsprechung
mit den es rahmenden Stilleben mit Eben-
holztrube (Kat. Nr. 30) aus der Eremitage und
dem Gemiisestilleben des Nationalmuseums
in Lissabon (Kat. Nr. 29) wird die Eigen-
handigkeit Peredas zwingend und die Da-
tierung in die fuinfziger Jahre glaubwiirdig,
obwohl sich in der Figurendarstellung keine
typologischen oder stilistischen Ahnlichkeiten
zu zeitgleich gemalten Bildern Peredas finden
lassen. Die von den Autoren des Katalogs vor-
geschlagene Bildaussage, die in der Personen-
konstellation des Soldaten und des Scheuer-
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madchens und der Anhaufung der gestirzten,
angeschlagenen und betont geoffneten Krige
und Schusseln das in der zeitgenossischen
Literatur verbreitete Thema der verlorenen
Unschuld erkennt, erscheint plausibel, wobei
diese allegorisch-moralisierende Qualitdt ihre
Entsprechung im personlichen Lebensbereich
des Malers findet. So intervenierte Pereda
hochstselbst, um die eheliche Bekriftigung der
mit einem Kind nicht folgenlos gebliebenen
Verbindung seines Sohnes mit einem Haus-
madchen zu verhindern (Kat. S. 89).

Innerhalb der spanischen Stillebenmalerei
emanzipiert sich das autonome Blumenbild
erst sehr spat. Obwohl prichtige Blumen-
straufSe schon in den zwanziger Jahren bei
Van der Hamen vorkommen (Kat. Nr. 9, 14,
15 u. Abb. 2) und es bekannt ist, dafs der in
Werk und Person enigmatische Juan
Ferndndez, El Labrador (Kat. Nr. 24), auf
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Abb. 7

Anraten des englischen Diplomaten Sir Arthur
Hopton in den dreifSiger Jahren autonome
Blumenbilder als Auftragsarbeiten fertigte,
kann von einem Durchbruch der Gattung erst
ab der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts
gesprochen werden. Obwohl auch Pedro de
Camprobin in Sevilla oder Tomds Hiepes in
Valencia in den fiinfziger Jahren Floreros
malen, wird Madrid durch die erstmalige
Spezialisierung zweier Maler zum Zentrum
der spanischen Blumenmalerei. Ausgehend
von den in Spanien aufSerordentlich beliebten
flamischen Vorbildern Brueghels und Seghers,
verbreiten Juan de Arellano (1614-1676, Kat.

Antonio de Pereda, Kiichenstiick od. Allegorie der Verginglichkeit. Penrbyn Castle,
Sammlung Douglas Pennant (Nat. Gallery London)

Nr. 49, 5o u. 51) und sein Schwiegersohn
Bartolomé Pérez (1634-1698, Kat. Nr. 52, 53
u. 54) den Typus der Blumengirlande und
fithren ihre Floreros zu iiberquellender
Monumentalitit. Die Ausstellung gewédhrt mit
jeweils drei Werken Arellanos und Pérez’ nur
einen kleinen, aber reprisentativen Einblick in
ein Bildsujet, das im Sinne der Gattungs-
hierarchie die unterste Stufe, noch unter der
Friichtemalerei, die ja zumindest Eingang in
die Historienmalerei finden konnte, einnahm
(Pacheco, 1990). War die pintura de flores
vom Kunsttheoretiker Pacheco noch als sim-
pler, aber lustvoller Zeitvertreib im Friithling

S
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eingestuft worden, erreicht die Produktion in
der Werkstatt Arellanos fabrikahnliche
Ausmafle (Kat. S. 134). Die grofSangelegte
Herstellung und Verbreitung dieser zum Ende
des 17. Jahrhunderts hin so beliebt geworde-
nen Bilder hat besonders bei der Sicherung des
(Euvres Bartolomé Pérez’ zu Problemen
gefiihrt. So wurden tber die Jahre hinweg
Blumenbilder, die nicht Arellano zugeschrie-
ben werden konnten und oftmals italienischer
Herkunft waren, automatisch seinem Schwie-
gersohn zugesprochen. Dies macht eine Uber-
prifung des Werkes beider Maler anhand der
signierten und dokumentierten Bilder drin-
gend notwendig. Eine solche Revision wiirde
der Erforschung des spanischen Blumenstill-
lebens, die sich noch im absoluten Anfangs-
stadium befindet, sehr entgegenkommen.

Die Stillebenmalerei des 18. Jahrhunderts ist
eng mit der engiltigen Grindung der Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando in
Madrid verbunden. Obwohl auch hier noch
die klassische Gattungshierarchie mit der
Historiendarstellung an der Spitze dominierte,
erkannte man der Stillebenmalerei Bedeutung
bei der malerischen Disziplinierung zu.
Ironischerweise war es gerade ein von der
Akademie verwiesener Kiinstler, der in diesem
Bereich die absolute Vorrangstellung einnahm
(Kat. S. 152). Die Stilleben von Luis Meléndez
(76 -n78 0, (Kat. &t Nrls56s Srt uviss) siim
Rahmen einer grofSangelegten Bildserie zur
Dokumentation der in den vier Jahreszeiten in
vier Elementen unter dem spanischen Klima
gedeihenden Nahrungsmittel fiir den Prinz
von Asturien entstanden, nehmen die dunkle
Hintergrundfolie der frithen kastilischen
Stilleben wieder auf. Anders aber als in den
gattungsbegriindenden Bildern erzielt der
Kiinstler durch die Uberschneidung, Staffe-
lung und Verdeckung der Stillebenelemente
den Eindruck von ungeordneter Fiille und
motivischer Vielfalt. Die unmittelbare Nahe
zum Betrachter, der enorme Verismus bei der
Erfassung der Oberflichentextur seiner Ob-
jekte und die extreme Helligkeit im Bildvor-
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dergrund, die zum Schattenbereich schlagartig
abbricht, bewirken zusammen mit dem leuch-
tenden Kolorit die iiberraschende Monu-
mentalitat dieser kleinformatigen Bilder.

Vier aus einer wahrscheinlich zwolfteiligen
Serie stammende Stilleben Goyas (1746-
1828), von denen heute zehn bekannt sind,
setzen den SchlufSpunkt dieser in Auswahl
und Prasentation der Bilder tiberaus exempla-
rischen Schau. Die in den Jahren zwischen
1808 und 1812 entstandenen Stilleben pra-
sentieren Tiere in massierter, wahlloser
Aufschiittung und blutiger Direktheit nicht als
dem menschlichen Speiseplan zugehorige
Nahrungsmittel, sondern als Opfer willkiirli-
cher Gewalt. Die Auftirmung der toten
Tierleiber und die im Tode gekriimmten oder
zerhackten Korper der Tiere sind mit den
Desastres de la Guerra, der ungefihr zeit-
gleich entstandenen Druckgraphikfolge tiber
die Leiden im spanischen Unabhangigkeits-
krieg verglichen worden (J. Loépez-Rey,
»Goya’s Still Lifes«, The Art Quarterly, 11,
1948 u. Kat. S. 184). So erinnern das Stilleben
mit Rotbarben und das Stilleben mit
Schnepfen an das Desastre 22: Tanto y mds
(Soviel und noch mehr). Der geschlachtete
Truthabn und vor allem das in seine Ein-
zeilteile zerlegte und sich im Tod noch zu
beobachten scheinende Geschlachtete Lamm
gemahnen an den gefolterten, gekopften und
amputierten Leib des Kriegsopfers im
Desastre 39: Grande hazana. Con muertos
(Grofle Heldentat. Mit Toten).

Wahrend der vorwiegend dsthetisch empfin-
dende Ausstellungsbesucher seinen GenufS in
der repriasentativen Auswahl und sorgfiltigen
Zusammenstellung der vorbildlich gehdngten
und ausgeleuchteten Bilder gefunden haben
wird, hatte sich der an den soziohistorischen
und kunsttheoretischen Voraussetzungen der
Gattungsentstehung und -entwicklung inter-
essierte Gast mehr Zusatzinformation ge-
wunbcht. Das Aufkommen einer dezidiert
profanen Malerei zu einer Zeit, als die Kirche
noch immer der dominierende Auftraggeber
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war und von der Inquisition beauftragte vee-
dores tber die strikte Einhaltung einer phan-
tasiearmen religiosen Ikonographie wachten,
hatte ebenso der Erklarung bedurft, wie die
Einordnung des Stillebens in das Bezugsfeld
anderer Bildgattungen und die Bewertung sei-
nes Avantgardecharakters notwendig gewesen
waren. Der Betonung von Fragen der Zu-
schreibung, Datierung und Provenienz in
Ausstellung und Katalog entspricht die in
sechzig Jahren Forschungsgeschichte zur
Tradition gewordene Marginalitit ikonogra-

Hans Memling

phischer Aspekte. Interessante Neuerungen
ergeben sich im Katalog, der in englischer und
spanischer Sprache vorliegt, besonders durch
die jahrelange Archivforschung und Kenner-
schaft von Peter Cherry und William Jordan.
Der runde Erfolg dieser Ausstellung basiert
nicht nur auf der Zusammenfiihrung erstklas-
siger Exponate, sondern ist auch den kundi-
gen Betreuern, Gabriele Finaldi und seinem
Mitarbeiterstab, zuzuschreiben, denen ich fiir
die Abbildungen danke.

Felix Scheffler

Ausstellung im Groeningemuseum. Briigge, 12. August — 15. November 1994.
Katalogwerk: Hans Memling. Briigge, Ludion 1994: Bd. 1, Katalog (256 Seiten mit
185 Abb., davon 144 farbig. BFR 1200), Bd. 2, Essays (128 Seiten mit 145 Abb.,

davon 24 farbig. BFR 400).

Dirk DE Vos

Hans Memling. Das Gesamtwerk
Stuttgart, Belser Kunstverlag 1994. 432 Seiten, 450 Abb., davon 350 farbig.
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Unter den Vertretern der altniederlandischen
Malerei nimmt Hans Memling einen besonde-
ren Platz ein. Der aus Seligenstadt stammende
Kinstler lief} sich 1465 in Brugge nieder und
war schon wenig spater der gefragteste Maler
dieser Stadt. Zahlreiche Auftrige einer rei-
chen burgerlichen Klientel, des Klerus und
landfremder Einwohner Briigges sowie aus-
landische Kommissionen spiegeln nicht nur
eine gesteigerte Nachfrage an Andachts-
bildern, Altartafeln und Portrats wider, die es
dort zuvor in dieser Form nicht gegeben hatte;
sie zeigen auch, dafs Memling eine effizient
organisierte Werkstatt besafs, die es ermog-
lichte, solche Anforderungen uUberhaupt zu
befriedigen. Die Zahl der erhaltenen ihm zu-
geschriebenen Werke tbertrifft die der tbrigen
altniederlandischen Maler um ein Vielfaches.
Anlaglich des 500. Todestages von Memling

hatte das Briigger Groeningemuseum eine
umfangreiche Werkschau des Malers zusam-
mengetragen, die von einem Katalog- und
einem Essayband begleitet wurde. Es ist vor
allem der wissenschaftlichen Autoritdt des
dortigen Kurators Dirk de Vos zu danken, daf3
die Ausstellung in dieser umfassenden und
vielseitigen Form zustande gekommen ist,
handelt es sich bei den entliechenen Gemalden
doch ausschlieflich um fragile holzerne
Bildtafeln. Dirk de Vos hatte unmittelbar
zuvor eine opulente Monographie tiber den
Kiinstler veroffentlicht, deren Resultate in die
Ausstellung eingeflossen sind, und sicher hat
die Ankiindigung dieser Publikation auch in
manchem Fall die Ausleihe erleichtert.

Ferner wirkte sich aus, daf§ Memling in die-
sem Jahrhundert einem wohl einzigartigen
Wandel der kunsthistorischen Beurteilungs-

£



