


Ulrich Nefzger

Der skizzierende Velazquez

Uber die Genese seines Stils. Zum 400. Geburtstag*

Die Skizze als Ausdruck einer bildkiinstleri-
schen Disposition changiert im Charakter
ihres Darstellungsmodus ebenso wie die viel-
gestaltige Vorstellungswelt, deren Signum sie
trigt.! Doch ohne Zweifel liegt eine ihrer in-
tensivsten Bestimmungen in der raschen, un-
mittelbaren Formulierung eines kreativ kon-
kretisierenden Augenblicks: Da entstehe die
Skizze als authentische Spur des lebhaften
Wechselspiels zwischen Sinn und Hand, ist
sie ein Umrif} all jener Momente, die zwi-
schen Augenmerk und innerem Impuls fluk-
tuicren. Jenseits aller besonderen Eigenstin-
digkeit erkennt Vasari in der Skizze im we-
sentlichen die ,kurze Zeit“, in der der ,fu-
ror”, der Feuereifer des Kiinstlers, erprobt,
was ihm eingefallen ist: ,Solo per tentare
Panimo di quel che gli sovvienne.“* Unter
diesem primiren ,Vorzeichen® steht und ent-
steht nach manchmal betrichtlichen sekun-
diren Prozessen das ,verfertigte” Kunstwerl
— zumindest idealtypisch im Sinne eines Ent-
wurfs, wie er in dieser Vortragsreihe zur ,Ge-
burt eines Kunstwerks® diskutiert wird.
Anders als bei der reflektierend eindringli-
chen Betrachtung des abgeschlossenen
Kunstwerks eréffnet die Skizze dem Auge ei-
nen urspriinglichen Quellgrund. Und das
nicht nur im Sinne einer kritischen Sichtung,
sondern als Quell von zauberhafter Durch-
sichtigkeit. Ganz in diesem Sinne ist Filippo
Baldinuccis anschauliche Beschreibung von
1681 zu verstchen, die er der skizzenhaften
sschénen macchia® widmet: Die Maler be-
nutzten diesen Ausdruck fiir den Charakter
gewisser Zeichnungen und Malereien, die
ohne viel Bleistift und Farbe so auflerordent-
lich leicht und voll unmittelbarer Frische sei-
en, dafd es aussicht, als wiren sie nicht durch
die Hand entstanden, sondern wie von selbst
auf dem Blatt erschienen.’ Aus dem Betrach-
ter wird somit ein besonderer Augenzeuge —
aber gerade der zauberische Schein erfordert
eine konzentrierte Geistesgegenwart  des
Blicks.

Die rein kontemplative Wertschitzung dieser
Skizzenhaftigkeit ist gewifS legitim — doch
bedarf sic einer kritischen Relativierung. Sie
mufi das moderne, impressionistisch begriin-
dete und fragmentarisch inspirierte Sehen
mit einkalkulieren. Die frei gleitende Apper-
zeption kann in ihrer Anverwandlung des
Fliichtigen cine ganz ,momentan“ anmuten-
de Schinheit kunstvoller Auflssungen wahr-
nehmen. Aber dies entsprichr nicht dem Ge-
sichtsfeld der suggestiv erfassenden Skizze,
die insbesondere im Spitbarock ihre Trium-
phe feierte. Trotz aller formlockernden An-
sitze wird sie ihrer kontrastreichen inneren
»Natur nach durch energische Spannkraft
strukruriert. Freilich ist es oftmals ununter-
scheidbar, ob eine originir erfassende und
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gestaltende Bewegtheit ihren spontanen Nie-
derschlag gefunden hat oder ob der dynami-
sche Duktus bereits die virtuose Verbildli-
chung inspirierter Bravour ist.

Diese #sthetische Problematik verkniipft den
»Skizzismus® des Veldzquez — wie ihn Justi
charakterisiert — mit Goethes Aufsatz ,Der
Sammler und die Seinigen® von 1799. Zu
seinem 400. Geburtstag soll nicht die ,,Ge-
burt” eines Werks aus seinem unmittelbar
auf dem Malgrund skizzierenden Verfahren
untersucht werden, sondern das eigentiim-
lich sich ,erfindende® Werden seines skizzen-
haften Malstils. Ein Charakteristikum, wo-
mit er sich so frappant der Kunst der Moder-
ne mitgeteilt hat. Pointierend sei ein Satz aus
Goethes ,Sammler“-Aufsatz  vorangestellt:
»Der Skizzist spricht unmittelbar zum Gei-
ste, besticht und entziicke [...] — der ta-
delnde Sarzschluf ,[. . .] dadurch den Uner-
fahrenen® soll sich mit diesen Ausfithrungen
allerdings ins Gegenteil verkehren.

Diese als Einsicht eines gereiften Kunstlieb-
habers vorgetragene Kritik Goethes am Ty-
pus des ,,Skizzisten ist eine klassizistisch ab-
geklirte Reprise dessen, woriiber in der
kiinstlerischen Umgebung von Veldzquez in
akeueller Schirfe spekuliert wurde.® Freilich
wird man auf keiner der wenigen erhaltenen
Skizzen bzw. Studien auch nur einen aufge-
setzt-affektierten, fahrlissigen Zug feststellen
kénnen. Die beispielhafte Kreideskizze des
Kardinals Borja (1643/45)° wirke einzig aus
sich heraus durch die vornehm erfassende
Subtilitic in der Suichfithrung, die den Kopf
aber in fester Licht-Schatten-Modellierung
zusammenschlieflt; die Gesichtsziige leben
aus einer Nuancierungskunst, die den distan-
zierenden Ernst bei aller Entschiedenheir mit
einem resignierenden Anflug iiberhauche.”
Der im Zusammenhang mit der ,,Schmiede
des Vulkan* entstandene Studienkopf des
Apollo ,besticht und entziickt* dagegen den
Kenner durch die frisch sprudelnde Skizzie-
rung burschikosen Charmes, die den
schwarzhaften Lichtgott hiibsch diskret iro-
nisiert.® Allein dieses gegensitzliche Skizzen-
paar zeigt beispielhaft, daf bei Veldzquez die
Gestimmtheit der sensiblen Skizzierung den
feinen, wesentlichen Nerv des intendierten
Bildganzen besitzt.

Besonders sinnfillig veranschaulichen das
seine ersten Uberlegungen zum epochalen
Werk der ,,Ubergabe von Breda“ (1635). Die
vorbereitende (Erinnerungs-)Skizze mit der
Gestalt Ambrogio Spinolas ist ganz cinfach,
doch auf prignanteste Weise formuliert;
sichtlich entstanden aus suchender, subtil an-
deutender Reflexion, meidet die Skizze allen
gravierend zupackenden Reflex: Als umfas-
sende Verhaltenheit aus Take und innerer
Grofle gehr dies als zentrale ikonologische

Sinnstrukeur in die Bilderfindung von der
Ubergabe Bredas ein.”

In einer damit aufs engste verwandten
Selbstreflexion objektiviert Velizquez den
schipferischen Vorgang beim Portrait des
Bildhauers Martinez Montanéz (1635/36)."°
Der 67jihrige Sevillaner steht mit dem Ton-
modell einer Biiste Philipps IV. im Zustand
konzentriertesten Innehaltens vor dem Be-
trachter.” Lopez-Rey hat das Essentielle die-
ses Kiinstlerportraits hervorragend beschrie-
ben. Gerade weil dieses Bildnis die breiteste
Skala von ,Fertigem® und ,Unfertigem® im
EHuvre Veldzquez’ aufweist, verfiige es iiber
einen besonderen Reichtum an sinnauf-
schliefenden Details. Ein lebhafter Pinsel-
duktus setze Kopf und Hinde des Bildhauers
zueinander in Bezichung. Dabei bekommen
die Finger der rechten Hand durch den pa-
stosen und leichten Farbauftrag einen beson-
ders sensiblen Effekt, wihrend die andere,
den Tonblock stiitzende Hand nur durch
summarische Pinselstriche fixiert wird. Die
Biiste Philipps TV. wird — das ist entschei-
dend — lediglich durch ausgreifende Pinsel-
ziige skizziert. Das heiflt aber keineswegs,
dafd das Bild unvollendet blieb, wie vermutet
wurde. Ldpez-Rey argumentiert iiberzeu-
gend, dafl es zwar ein ambivalentes, doch
keinesfalls ein unklares Bild sei, darin ,die
vom Bildhauer grob bearbeitete Form sich in
eine Skizze des Malers verwandelt“. Mit er-
staunlicher formaler Kiithnheit verbildlicht
Veldzquez den schépferischen Vorgang zwi-
schen innerlich tastender Formsuche und
kunstvoller Verfertigung. Seine spezifisch
malerische Intelligenz befihigte ihn, dieses
»Bild des kiinstlerischen Schspfungsakees an
sich® zu schaffen, wie Lépez-Rey resiimiert,
Im Grunde fiihre diese Interpretation das zu
Ende, was bereits bei Justi angelegt ist, aber
dem Leser zum schliissigen Weiterdenken
iiberlassen bleibt.”” Justi bemerkt nimlich
sehr geistvoll den integrierenden Part des
Yerdens®, obwohl ihm das Gemalde unvoll-
endet schien: ,Dennoch sind diese Lichefli-
chen von so sonniger Helle, die Plastik so
uniibertrefflich, daff man sagen kann: Der
Maler stellte die weitere Ausfithrung ein, weil
er seinen Zweck erreichr sah.“ — ,,Auf dieser
Leinwand ist alles im Werden und in allen
Stadien des Werdens.“ Die Hand des Model-
leurs ist ihm das entscheidende, formende
Motiv: ,Die rechte [Hand] ist sehr geistreich
skizziert, hier ist der erste Wurf stehn gelas-
sen [...]. Obwohl mit Nichts gemacht gibt
es wenig Hinde, die so sprechend sind wie
diese. Sie zittert von Leben.” So interpretiert
die skizzierende Malweise sich selbst im
schopferischen Moment: Wihrend die Hand
noch pausiert, liest ,das forschende Auge die
Formen von der Natur ab: Diese modellie-




rende Titigkeit des Gehirns wird im nich-
sten Moment den Impuls der modellieren-
den Hand auslgsen. Justi mag damit den
Bildgedanken allzu handlungsmifig psycho-
logisieren — was er iibrigens gerne tut—, doch
er trifft die entscheidende Intention dieser
Malerei: Er spiirt den intensiven schépferi-
schen Vorgang als wesentlichen Gehalt. Da-
her scheinen sich ihm bei dhnlichen Darstel-
lungen ,.die Kiinstler immer mehr in Schau-
spicler [zu] verwandeln®.

In seinem kurzen, prignanten Aufsatz iiber
Veldzquez rithmt Heinrich Wolfflin 1899 Ju-
stis ,Veldzquez” als ,vollkommenste Maler-
biographie, die iiberhaupr existiert™?. Das
Format Walfflins ist eine Wahrnehmungs-
psychologie, die abstrakter als Justi ,ver-
steht”. Veldzquez miisse man nicht mit histo-
rischen Erwidgungen entgegenkommen: ,Er
spricht zu den Modernen in ihrer modernen
Sprache.” Seine Aktualicit signalisiert vor al-
lem die Pinselfithrung. , Einzeln geschen sind
seine Striche unverstindlich; doch fiir den
Fernblick bekommen sie das wunderbarste
Leben.” Das sprechendste Beispicl ist die
Hand des Montanéz. ,,Das ist die unmittel-
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bare geniale Transkription der Erscheinung
in eine andere Sprache, in die Bildsprache
nimlich, die ja auf ganz andere Mittel ange-
wiesen ist, wenn sie die selbe Wirkung wie
die Natur erreichen will.® Daher meint
Wolfflin, dafl der Impressionismus in Veldz-
quez seinen bedeutendsten Ahnen feiern
koénne; er habe immer konsequenter die Din-
ge nicht so gemalt, ,wie sie einzeln und von
nahem geschen ausschen®, sondern in ihrer
»Gesamterscheinung”. Dabei sei er denen,
die auf impressionistische Wirkungen ausge-
hen, durch ,die Klarheit des Bildeindrucks®
weit voraus. Unter diesem Gesichtspunkt
wird man sich zur Finsicht in den ,skizzen-
haften® Veldzquez orientierend fragen: Wor-
aus entspringt nun dieser scheinbare Impres-
sionismus, und wie vollzog sich die ,konse-
quente” Aneignung dieser eigenstindigen
Malweise?

Miirrisch spricht Justi beim Kapitel ,Frei-
licht“ vom modischen , Evangelium der Frei-
lichtmalerei®, wo ,viele in Veldzquez einen
Vorldufer Eduard Manets zu entdecken
glaubten®. Von dieser grellen Ruhmessonne
riickt er seinen Diego vorsichtig ab, da ,.ihm

223. >< 250 cm; Monasterio de El Escorial,

Ton und Lichtwerte der Landschaft bei dif-
fusem Licht vor Augen gestanden haben®.
Ohne den ,Fanatismus moderner Koterien®
sei er auf die tonig gestimmte , Freilichtmale-
rei“ gekommen, ,seit ihm das Beleuchtungs-
system seiner Anfinge, das einseitige Atelier-
und Héhenlicht der tenebrosi zweifelhaft
wurde®, Der fragliche ,Impressionismus® er-
ledigt sich fiir ihn mit schrigem Blick auf
Manet; zudem hat er nur das landschafiliche
plain-air im Auge — anders als der allgemein
~impressionistisch” - rezipierende Wolfflin.
Aber das Ungeniigen am einseitigen Atelier-
licht* ist eine hellsichtige Beobachtung,

Weniger unfroh bedenkt er in den Kapiteln
von der ,dritten Manier” und der ,Technik®
die Skizzenhaftigkeit des Veldzquezstils“. Es
wiirde zu weit fithren, die gescheiten, belese-
nen und bisweilen auch wunderlichen Ein-
sichten Justis zu rekapitulieren, doch soll mit
Nachdruck hier auf deren belebende Einwir-
kung verwiesen werden. In wenig inspirierter
physio-psychologischer Fixierung erklire er
einen ,dritten Stil“ ab 1652 zu Veldzquez’ Al-
tersstil, weil er wegen eintretender Weitsich-
tigkeit aus gréferer Entfernung mit dem
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Veldzquez, Pavillon de

langstieligen Borstenpinsel malte. Die ent-
sprechend absehbar sich verkiirzende Schaf-
fenszeit habe ihn genérigt, ,auf dies lako-
nisch prignante Traktament zu sinnen, seine

ntention mit knappen Mitteln, auf einen
Zug, bis in die letzten Akzente zu verwirldli-
chen®. Mittlerweile hat die Forschung erwie-

, 44,5 x

5 cm, Ma

sen, dafd das ,,Skizzenhafte® im einzelnen du-
Berst differenziert zu sehen und keineswegs
fiir eine bestimmte Schaffensperiode charak-
teristisch ist." Wenn Justi aber dann nach
solchen MurmafSungen iiber das ,abbreviier-
te Verfahren® bemerke, daf! Veldzquez lernte,

izze zu bewahren®, dann trifft sein

-Nr. 1211.

lakonisch beschwérender Stil den ursichlich
schépferischen Impetus vollkommen. Dieses
Zitat nach Lemoine” besage nimlich, ,er
malte mit Geist. Was ist aber Geist in der
Malerei?” — die Antwort darauf gleicht selbst
einer inspirierten Skizze: ,Geist ist prignan-

berraschender Ausdruck, von dem auch




Veldzquez, Grottenloggia im Garte

Meister gestehen, dafd ihnen das nicht einge-
A SEStehe : g
fallen wire; Geist haben solche, die sehn, was
wir andern nicht sehn, [...] die wie Kant
sagt, Dinge machen, die nichr auf Re; eln zu
bringen sind.* Bereits in der ,Einleitung®
ines Werks zitiert Justi einen Zeitgenossen
Kants, der Veldzquez in ciner geradezu kan-

Prade, Inv.-Nr.

tianischen ,Bedingung® erblickte: ,Er malt
die W it nicht wie sie ist, sondern wie sie
erscheint, und zwar in einer kithnen und
stolzen Manier, in der er die gesehenen Din-
ge wahrheitsgetreu bezeichnete, ohne sie fer-
tig abzuschlieflen oder zu kopieren.” Dieses
Urteil Anton Raffael Mengs™ habe die Kunst

210.

Veldzquez’ ,bereits treffend, fast erschépfend
charakrerisiert”. Justi verschweigt nicht, daft
Mengs ,nur einer der letzten und mattesten
Elkldlekriker” war, aber ,er hatte das Auge des
Malers, als er 1761 den kéniglichen Gemil-
deschatz in Madrid musterte. Derselbe
Mengs erboste sich einst iiber den ,dreisten
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und schnellen Zug* der ,,Macchianten®, de-
ren Kunst in der ,macchia®, d. h. in der aus
bewegten Farbflecken gebildeten Olskizze
lag.’® Ahnlich mif8billigt noch Justi die Nach-
ahmer Veldzquez’ wegen ihrer ,dreisten Un-
fertigkeit®.

Zu der fiir den Modernen beriickenden
Manier® habe ihn einzig ,die Wahrhaftigkeit,
die Redlichkeit® gefiihrt; nicht an der ,bra-
vura di tocco®, sondern ,an seiner Wahrheit,
die unnachahmlich ist“, erkenne man Veldz-
quez. Daher kénne man ihn schwerlich zum
Eideshelfer einer Doktrin machen, die .den
Betrachter in die interessante Lage versetzr,
das, was er sonst anschaute, aus einem Defi-
zit von Ausfithrung zu erraten”. Immer hit-
ten ,die Naiven fiebernde, sprungweise Ge-
dankenbildung fiir genial gehalten, nicht
aber den eigentlichen Genius aus Geduld wie
bei Diirer und van Eyck. So blicke Justi mit
grimmiger Ironie auf die Zeichen seines fort-
geschrittenen Jahrhunderts und anerkennt
sie nicht als Hinweise einer ,weitergehen-
den® Malerei, die auch zur Zeit Velizquez’
das ,Herkémmliche® hinter sich lie. Daf}
unmittelbar vor der ,Ara des spanischen
Skizzismus®“ ein ,Ausbund des minutiés-aus-
fithrlichen, des feinen und glatten Trakea-
ments” stand, sieht er bezeichnenderweise le-
diglich als ,Gesetz der Mode“. Dabei be-
schreibt er einsichtig die Abkehr des dreiflig-
jihrigen Velizquez von den dunklen, scharf
umrissenen und genauestens durchmodel-
lierten Bildern mit ,stillebenartig akkuratem
Beiwerk® zur ,pintura de borrones®, der
Fleckenmalerei, unter dem Findruck der Ve-
nezianer, insbesondere Tizians. Zu Recht be-
tont er das vornechme Wesen in Veldzquez’
Kunst, dessen Besonnenheit und ,unfehlbare
Zuversicht, weil er aus der Ubersicht des To-
taleindrucks arbeitet”. Solch schéne Charak-
teristik gliicke Justi deswegen, weil er auf der
Vollendetheit und optischen Nachdriicklich-
keit insistiert, die er nicht mit dem fliichtig-
ungefihren Eindruck verwechselt sehen will.

Justis Reserviertheit gegeniiber aller aktuali-
sierenden Vereinnahmung seines Diego hat
mit seinem Glauben an die ungebrochene vi-
suelle Konsistenz des Skizzenhaften zu tun.
Man muf die Passage von der ,Bewahrung
der Skizze" als Kennzeichen des geistvollen
Malers sorgfiltig lesen. Sie handelt nimlich
vom ,wider zum Vorschein bringen® der er-
sten in der Skizze fixierten Anschauung nach
aller ,langwierigen, zerstiickelnden Ausfiih-
rung”. Letztendlich also eine Awusfiibrung, in
der die ,,prima idea” noch miterscheinen soll.
Das aber ist ein anderes , Erscheinen als bei
der Wiedergabe des Eindrucks im schnell
sskizzierenden® Impressionismus. Eigentlich
gehort der in Goethes Todesjahr geborene
Justi wie ein Enkelsohn zum ,Sammler und
den Seinigen® (1799). Voll Widerspruch zu
Vater und Oheim, der stets ein Vergrofle-
rungsglas parat hat, um das Wunder von Mi-
niaturmalereien zu vergréfern, wirft sich in
diesem novellistischen Kunsttraktat ein Kna-
be auf die grofiviterliche Skizzensammlung,
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weil ihn zunichst ,das kithn Hingestrichene,
wild Ausgetuschte, Gewaltsame® reizt, das
mit wenigen Ziigen die Hieroglyphe einer
Figur bildet. Doch lernt er dann von selbst
den ,gliicklichen Ubergang von einem geist-
reichen Entwurf zu einer geiscreichen Aus-
fiihrung schitzen; ich lernte das Bestimmte
verehren®. Diese ,Skizzisten® bleiben im
Enewurf stecken; der Unerfahrene isc ent-
ziickt, da der gliickliche Einfall sein Auge
durcheilt, er ,regt den Geist, den Witz, die
Einbildungskraft auf, und der iiberraschte
Liebhaber sieht was niche dasteht”. Solchem
dhnlich ,momentan* erhaschenden Zug gilt
der Argwohn Justis, zumal dabei — nach
Goethe — statt der essentiellen Modalititen
zu einer soliden Ausfithrung ,ein Schein von
allen an die Stelle® tritt.

Im Euvre Veldzquez’ gibe es zwei berithmre
kleine Ansichten aus dem Garten der rémi-
schen Villa Medici, in denen die Einbil-
dungskraft dem Blick das verdichtet, was die
lockere Pinselschrift nur skizzierend ausge-
fiihrt hat. Die eine Ansicht wirke wie ein Bild
im Bild. Die Vordergrundszene, von schat-
tendem Laub iiberwslbt, flirrt im Liche spit-
zer Pinselschlige. Drei Minner, in verschie-
dener Position des Blicks verharrend, er-
schliefen und fixieren den vibrierenden
Bildraum vorne. Dahinter 6ffnet sich wie ein
Triptychon die Aussicht durch die Serliana-
Loggia auf die Zypressen der borghesischen
Girten. Hingeschmiegt vor dem Fernblick
des  Mittelbogens  liegt  die  schlafende
Ariadne, eine der berithmtesten Antiken
der Villa.

Das andere Bildchen, im Licht viel gedimpf-
ter und opaker in der Pinselschrift, zeigt die
Futtermauer des Gartens mit der durch Bret-
ter versperrten Grotten-Loggia.” Auf der Ba-
lustrade dariiber ein ausgebreitetes Tuch, ein
Midchen beugt sich zu zwei untenstehenden
Minnern. Dahinter ragen die Zypressen des
berithmten Aussichtspunkes, eines Hiigels,
der dem sogenannten ,Mausoleum des Au-
gustus“ nachempfunden war.

Kurt Gerstenberg betrachtet diese im Werk
Veldzquez’ einmaligen Bilder als ,lyrische
Gedichte®, welche die ,gliickliche Stimmung
dieser Friihlingsmonate® auf der Vigna Me-
dici widerspiegeln, als Veldzquez beim ersten
Romaufenthalt ab Mai 1630 dort weilte und
»das Wunderbarste” entstand: ,,das moderne
Landschaftsbild“."® Justi mufite das anders
sehen. Er betrachtet die Vignen als Anregung
fiir die Landschaftsmalerei und zitiert mit
John Evelyns Reisebericht poetisch ihr elysi-
sches Flair herbei: Unvergleichlich sei ein
sauf dieser Hohe der Villa Medici erlebter
sonniger Morgen®, wenn das Auge iiber
Roms Hiusermeer schweift, die Luft von
Glocken erzittert, erfillt von Blumenduft
und Bienensummen. ,Es war als kénne es
nie wieder Nacht werden, als sei der ewige
Sabbat schon angebrochen.“"” Dann meint er
trocken zu den beiden ,Skizzen“: ,Ihr un-
vollendeter Zustand erinnert an die Kiirze
dieser Tage, [. . .] ausgefiihre kénnten sie ent-

ziickend sein; jetzt hat die Phantasie nachzu-
helfen.” Und dann fabuliert er kurzweilig an-
ekdotisch, von rémischer Ungezwungenheit
inspiriert, aber bar aller lyrischen Anklinge.
Sein Raisonnieren iiber die vernachlissigte
Grotten-Loggia und die Vermutungen hin-
sichtlich des Zurufs der ,Liimmel“ zur
wknoblauchduftenden schwarziugigen ragaz-
za"® mit dem Woischestiick iibertnen allzu
banal den Zauber dieser schwebenden Stim-
mung. Unfallich entsteht sie zwischen der in
delikater Nachlidssigkeit gemalten, abbrok-
kelnden Wand mitsamt der Absperrung und
ihrem ,Echo® im Fernblick der griin rau-
schenden Laubmauern. Ludwig (!) Justi erin-
nerte dies 1927 an Corot, das andere Bild
wetwa an Pissarro“®, Bei seiner subtilen Mal-
beschreibung stelle er aber klar, da man
nicht den Umweg iiber das Neuere nehmen
miisse, um hier Meisterwerke zu erkennen.
Das ist heute auch der allgemeine Konsens.
Ebenso elegant wie vorsichtig rithmt Ger-
stenberg daher das ,malerische Sehen®, dem
das Genie Veldzquez mit diesen Ansichren
»iiber Jahrhunderte vorgegriffen® habe. In
Relation zu solch einer Uberschreitung des
Zeithorizonts, gefithrt  durch  kultivierte
Kiihnheit von Blick und Hand, aus jenem
»Geist", wie ihn Justi subsumiert, mag es we-
nig verschlagen, ob diese Bilder beim ersten
oder zweiten Romaufenthalt (1649-1651)
gemalt wurden. Im 19. Jahrhundert wurden
sie fraglos der ersten Romfahrt zugerechner,
was dann aus stilistischen Erwigungen im-
mer mehr bezweifelt wurde, und man datiert
sie heute fast einhellig in die zweite Romrei-
se. Allerdings beruft sich Lépez-Rey auf den
siiberzeugenden Standpunkt® Gerstenbergs
und datiert sie 1630. Gerstenbergs ausge-
zeichnete Beobachtungen beziehen sich
grofitenteils auf das Ariadne-Bild und treffen
nur dort prizise zu. Dafl die malerischen
Strukturen véllig unterschiedlich sind, ergibt
sich nur indirekt. 1960 wurde auf einem
Symposion iiber diese Verschiedenheir kriti-
scher reflektiert, man hielt sich aber mit wei-
tergehenden  Schlufifolgerungen  zuriick.®
1981 konnte Enriqueta Harris aufgrund zeit-
gendssischer Belege von Restaurierungsarbei-
ten an der Grotten-Loggia die Datierung auf
1650 als gesichert ansehen. Dies i3t sich mit
der Meisterschaft des Pinselduktus und den
subtilen Licht- und Farbwerten in diesem
Bild bestens vereinbaren. Das Ariadne-Bild
hat einen ganz anderen malerischen Charak-
ter: einen unabgeschlossen-tastenden, spon-
ran experimentierenden Zug. Obwohl Veldz-
quez’ Pinsel frei variierend die detaillierte
Ausfithrung gleichzeitig neben skizzenhafte
Effekte zu setzen verstand™, bleibt diese lang
unterschitzte Tatsache hier irrelevant gegen-
tiber der so prinzipiell anders gestaffelten
Raumstrukeur. Insbesondere diese Raumstaf-
felung macht es wahrscheinlich, daff die Ari-
adne-Ansicht beim ersten Aufenthalt 1630
encstand, die ,,Grotten-Loggia“ aber ein sub-
til gegenbildlicher Abschiedsgedanke von
1650 ist.




Veldzquez, Apoll in der Sc/amz'e des Vaulkan; OlLw., 222 x 290 cm, Madrid, Prado, Inv.-Nr. 17].

Als Veldzquez erstmals auf Romreise ging,
hatte er anfangs vor allem als Maler von Kii-
chenstiicken, den bodegones, reiissiert, die in
caravaggeskem Intensivlicht standen. Er hat
an diesem umstrittenen, ,niederen® Nartura-
lismus heftig gearbeitet, wobei ihm die kom-
plexe Verbindung von Licht und Gegen-
standlichkeir zu schaffen machrte.”” Charakte-
ristisch fiir dieses Milieu ist die ,Topfgucker-
Perspektive®, der Blick auf die Dinge bei na-
her Distanz mit hohem Augpunkt. Im cara-
vaggesken Schocklicht werden Licht und
Farbe zu feindlichen Briidern; der Schatten-
schlag modelliert die Dinge zwar messer-
scharf, aber die Farben sind fast erloschen.
Fehler werden tiberdeutlich: ,Schlagschatten
fallen wie Hampelminner hin und her®, be-
merke Halldor Soehner bei der ,Alten Ko-
chin®. Allerdings ging Veldzquez schlieflich
mit einem Meisterwerk, dem ,Wasserverliu-
fer® (1620), von Sevilla nach Madrid — einem
Bild voll skulpierter Zustindlichkeit. Mengs
begriff es als jenen Anfang Velizquez', wo er
sich ginzlich der ,Nachahmung der Nacur®
unterwarf und ,alle Teile voll ausfiihrte™.
Veldzquez’ Weg ging in fiinfzehn Jahren von

dieser statuarischen Unverriickbarkeit zur
geistvollen Bewegtheit im Bildnis des Mon-
tanez, wo er die Natur in Bildsprache tran-
skribierte (Wolfflin).

Was aber lag dazwischen? In dieser Zeit mal-
te ja Veldzquez immer konsequenter die Din-
ge nicht so, ,wie sie einzeln und von nahem
gesehen aussehen®, sondern in ihrer ,Ge-
samterscheinung”, wie Wolftlin formulierte.
Die Stellung Veldzquez’ seit Antritt des Hof-
dienstes 1623 war bei seinen Kollegen keines-
wegs unumstritten. Vor allem der Florentiner
Vincenzo Carducho hatte einen prinzipiellen
Affeke gegen jene naturalistische Richtung
Caravaggios, wie sie Veldzquez vertrar. Er
legte seine Maximen in den 1633 gedruckeen
»Didlogos sobre la pintura® nieder. Dem
Traktat ist unschwer zu entnehmen, daf§ Car-
ducho von der Art Veldzquez’ niche viel ge-
halten haben kann. Wihrend der echte
Kiinstler gebildet denke und speluliert, ge-
wissenhaft mittels der Zeichnung erfindet
und komponiert, ist der bloff nachahmende
Naturalist einer, der nicht mehr denkt, als er
im Buche findet. Solche Leute malen ange-
sichts der Natur ohne festgelegte Vorzeich-

nung und entwerfen direkt auf der grundier-
ten Leinwand und wissen nach einer Hilfte
nicht, wie die andere aussehen wird. 1627
kam es dann méglicherweise wegen ciner
Ohrenbliserei, wonach Veldzquez nichts wei-
ter kénne als Kopfe malen, zu einem Mal-
wettstreit mit geschichtsallegorischer The-
marik, den dieser gewann.” Betrachtet man
freilich das Bacchus-Bild (,Los borrachos®),
das 1628 begonnen worden war — vielleicht
durch den damals in Madrid weilenden Ru-
bens beeinflufdt, ohne dies iiberschitzen zu
wollen —, bemerkt man eine gedringte Enge
des Bildraums. Die wettergegerbten Gesich-
ter der Hirten und Bauern sind voll packen-
der Lebenswirklichkeit — aber doch noch
stillebenhaft gereiht. In die pralle Dascins-
kraft dieses mythologischen bodegéns férm-
lich hineingeprefit, sicht man ganz vorne
noch zwei Relikte des Topfguckerblicks®: ei-
ne Glasschale mit Krug. Obzwar unter frei-
em Himmel, herrscht doch die Beleuchtung
eines Kellers.*

1630 entstand in Rom die Schilderung des
Apoll, der in der Schmiede Vulkans diesem
den Ehebruch seiner Gemahlin Venus hin-
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tertrigt. Diese Mythologie ist nicht minder
mit dem scharfen Kiichengewiirz des bo-
degén ironisch durchsetzt; doch die deutli-
che Lockerung der Malweise geht mit der
wesentlich lockereren Gruppierung der Figu-
ren iberein. Auch das dinghafte Verharren
wird als ,Moment" fassungslosen Erstarrens
erzdhlerisch groflartig motiviert. Selbsc die
vordergriindige Greifbarkeit wird mic diver-
sen Hammerstielen herbeizitiert. Dariiber
hinaus erheitern gewisse formale Pointen den
gewitzten Betrachter: etwa wie die Blech-
schere am Harnisch — unschwer mit Mars zu
assoziieren — in der Bilddiagonale der
schwatzhaften Zunge Apolls entsprichr, was
zudem bei der Ambofispitze daneben an-
klingt. Sehr speziell trifft damit zu, was Justi
hier allgemeiner fiir Veldzquez charakreri-
siert: ,Er nimmt den Mythos wieder beim
Wort.“ Sogar die fahle Entfirbtheit, konkre-
tisiert durch den lichtschluckenden Werk-
stattstaub, zeigt, wie das tenebroso nur noch
als Fond fiir die ,flagrantirote” Zornglur und
die ironisch nimbierte Lichterscheinung
Apolls im goldfarbenen Mantel dient. Die-
sen gleichsam zu Staub zerfallenen Caravag-
gismus faflt Justi so zusammen: ,Der Gott
des Lichts in der Héhe des Schmieds: Ist das
nicht das Sinnbild des Sieges des Tageslichts
iiber das kiinstliche Atelier- und Kellerliche,
die braunen und schwarzen Nachtgespenster
der tenebrosiz“¥

Eine ginzlich anders motivierte Wahrheits-
und Betrugsgeschichte gegeniiber der realen
Wirklichkeit* spielt sich bei der Szenerie
von ,,Josephs blutigem Rock" ab. Mehr noch
als beim gleichzeitigen Vulkan-Bild spiirt
man hier die Unmittelbarkeit der veneziani-
schen Reiseeindriicke, die Anklinge an Tin-
toretto und Tizian. Bei der Schmiedewerk-
statt erzeugte Veldzquez vor allem durch die
gegeneinander versetzten und die Bildtiefe
verstellenden Figuren die Raumillusion. Hier
nun greift er auf Tintoretros Vorbild des
stark hochgezogenen, geschachten Marmor-
bodens zuriick und bedeckt ihn im stofflich-
unriumlichen Ornamentkontrast mit einem
Teppich auf einer Stufe. Zusammen mit dem
Fell des bellenden Tintoretto-Hiindchens
wird ein dichter ,Flor* von lichtpunktieren-
den Pinselschligen gegen die kithle Geome-
trie in Raumspannung gebracht. Spannung
und dramatische Stimmung motiviert auch
insgesamt das ,momentane” Bildelement
zwischen dem hindeausbreitenden Schmerz
des Jakob und dem blutbefleckten Rock in
den Hinden des Briiderpaares: eine eminen-
te diagonale Raumkonzentration durch den
Schreckensblick. Auch das heuchlerisch kla-
gende ,Sich Ver-stellen® des in falschem Pa-
thos abgewendeten Bruders ganz links ver-
tieft diesen fassungslosen Schmerzgestus Ja-
kobs. Nur das geruchsempfindliche Hiind-
chen verbellt die Wahrheit in dieser Schein-
Wirklichkeit.

Das gibt dieser iiblen Betrugsgeschichte ein
ironisches Glanzlicht, sofern man in der
theatralischen Abwendung des linken Bru-
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ders auch eine unwillkiirliche Abwehr aus
schlechtem Gewissen vor dem heftigen Laut
der Wahrheit mit ,versteht“. Mit solch ironi-
schem Heraushéren durch den Betrachter
korrespondiert dessen Kenntnis von der Vor-
tiuschung mit Ziegenblut, dafl Joseph von
einem wilden Tier zerrissen worden sei.
Wahrscheinlich ist es kein Zufall, dafl Veldz-
quez bei diesem zentralen Bildmotiv die
Fleckenmalerei in der Manier Tizians beson-
ders beim Teppich demonstriert. Nach Be-
richt seines Schwiegervaters Pacheco hat er
damals in Rom ein (verschollenes) Selbstpor-
trait ,,in der Art des groffen Tizian® gemal,
das er nach eigenen Worten aus Ehrerbietung
fiir die Kunst selbst behielt — also eine male-
rische Form kiinstlerischer Imprese.” In die-
se Richtung weist ja auch das Lobgedicht ,.El
pincel” von Francesco Quevedo, wo bereits
um 1629 die ,manchas distantes” Veldzquez’
gerithmt werden, durch die die Wahrheit
und nicht nur die Scheinihnlichkeit wieder-
gegeben werde.”” Diese nebeneinander hin-
eingetupfren Flecken, die dem Teppich als
Fond des bellenden Hiindchens so viel
Mahrheit® geben, sind eine tizianisch-vene-
zianische Eigenheit, der Pacheco rechrt zwie-
spiltig gegeniiberstand, mehr noch als selbst
Carducho.” Tizians ,,borrones”, also die der-
ber als bei den manchas hingesetzte Flecken-
wirkung, charakeerisierte schon Vasari in der
Vita des spiten Tizian als Fernbild-Phino-
men, ,da sie grob und fleckig hingeworfen
seien®, so dafl sie aus der Nihe nicht angese-
hen werden diirfen und erst aus der Entfer-
nung vollkommen erscheinen.” Der geball-
ten Autoritit von Vasari und Tizian kénnen
die beiden dem Primat der Zeichnung erge-
benen Maler und Theoretiker Pacheco und
Carducho zwar nicht widersprechen, aber
doch die Billigung dieses malerischen Mittels
bedenklich abwigen. Ganz richtig weist Pa-
checo auf den Ursprung der nah- und fern-
sichtigen Betrachtung von detaillierc bzw.
fleckig strukturierter Malerei hin, nimlich
auf die ,Ars poetica® des Horaz. Dieser ver-
gleicht in der berithme-verpflichtenden ,,Ut
pictura poesis“-Passage die Dichtung mic
Gemilden, die je nach dem nur von nahem
oder fernem wirken.*” Dies bedeuter also eine
Relativierung des Bildeindrucks zum Be-
trachter hin anstelle der minutits objektivie-
renden Erfassung entsprechend dem aristore-
lischen Mimesis-Gedanken, dem Pacheco
zuinnerst noch anhingt. Daher kann er sich
auch in seiner Betrachtung dieser borrones
nicht des Nachsarzes enthalten, daff Tizians
beste Bilder, die er im Prado und Escorial
selbst gesehen habe, die sorgfiltigst gemalten
selen (,pinturas [. . .] las mas acabadas®).”

Doch sein Schwiegersohn Diego wufite, daft
die Streitfrage zwischen getreulicher Pinsel-
schrift und Wirkung per Distanz niche alles
war. Er kannte auch jene andere Stelle, wo
Vasari nach einem Vergleich der Reliefs von
Luca della Robbia und Donatello prinzipielle
Lehren zieht, ,auf die die Kiinstler wohl ach-
ten” miifsten. Die Erfahrung lehre nimlich,

dafl alle entfernt liegenden Dinge — ob es
nun Malerei, Skulptur oder dhnliches sei —
»als schéne Skizze feiner und kriftiger sind,
als wenn sie vollendet wiren“*. Diesen Fin-
druck bringe aber nicht allein die Entfernung
hervor, sondern es scheine, ,dafd in den skiz-
zenhaft behandelten Arbeiten, die in einem
Moment von Schaffensdrang der Kunst er-
zeugt werden, sich die Idee des Kiinstlers in
wenigen Strichen voll ausdriicke”. Dagegen
bringe oftmals tibertricbene Sorgfale ,,um alle
Kraft und alles Kénnen®. Besonders der
Schlufisatz diirfte Pacheco gar wenig zugesagt
haben, wo Vasari den iiblichen Spief§ elitirer
Subtilitit umdreht und meint, dafl ,der gro-
fie Haufen“ eine ,duflerliche und sinnfillige
Zartheit® wohl hoher einschiitze als das Gu-
te, das ,auf der Oberfliche nicht so gepurzt
und gegliittet” ist.

Die inspirierenden Vorteile des Skizzenhaf-
ten als unmittelbare, lichte Priisenz liegen so-
mit auf der Hand — sozusagen auf der gemal-
ten Hand des Bildhauers Montanez. Denn
damit ist Veldzquez etwas gelungen, was Va-
sari bei der Auflistung von Gemilden Tizians
schreibt, welche vom spanischen Kénig ,,we-
gen der Nariirlichkeit® sehr wertgehalten
werden: ,Denn sie leben fast und sind wie
die Natur.” Freilich ist das ein topos, aber
deswegen nicht weniger vorbildlich fiir einen
jungen Hofmaler, der unbelistigt von hofi-
schen Rankiinen die optischen Phinomene
der Natur malerisch unmittelbar erproben
will. Das beweisen die lichtdurchformten
Oberflichenreize der beiden rémischen Hi-
storien, die sogar inhaltlich integriert wer-
den. Da ist es auch naheliegend, nicht nur
Freiriume in summarisch zuriickhaltender
Manier zu geben, wie auf diesen beiden Bil-
dern, wo es immerhin um mythologisch-bi-
blische Bestimmungen der ver- und entdeck-
ten Wahrheit in der Wirklichkeit geht.

Von der Villa Medici auf dem Pincio wurde
neben der Sammlung antiker Skulpturen be-
sonders die Aussicht von zwei Seiten des
hochgelegenen Gartens gepriesen. Hier die
kuppel- und tiirmereiche Stadr, dore die Giir-
ten mit der Fiille kleinerer Vignen tibersir.”
Veldzquez fiigt bei der einen Ansichtsskizze
die tatsichliche Situation zu einem schwe-
benden Aspeke von innen und auflen. Die
Verbindung der berithmten schlafversunke-
nen Antikenskulptur mit dem im Taglicht
flirrenden Landschaftsausblick wird zu be-
sonderer Bildwirkung konzentriert, Deshalb
wird auch der Vordergrund gleichsam ,in-
nenriumlich® verschattet und der Boden
dhnlich hochgezogen wie im Bild mit Jo-
sephs Briidern.

Auf dem Boden flirren die borrones des
Lichts, da die Sonne in dem dariiber sich
breitenden Geiist spielt — ein Gewdlbe aus
Laub, das den saalartig-heiteren Eindruck
wesentlich mitbestimmt. Das flimmernde
Licht dieser Vordergrundsbithne wird durch
drei neben- und hintereinanderstehende
Minner tefenriumlich gestaffelt, wobei die
beiden vorderen durch die Sdulen des Mittel-




Veldzquez, Detail mit dem bellenden Hiindchen aus der Abbildung auf Seite 295.

bogens optisch tibergriffen und gefestigr wer-
den. So wie bei den dramatischen, raumgrei-
fenden Blickfixierungen im Josephs- und
Vulkan-Bild verharren auch diese beiden im
zentralen dialogischen Blickwechsel. Vor ei-
nem Herrn mir Halskrause hilt ein Bedien-
steter ehrerbietig im Schritt inne. Den An-
satz zu dieser Haltung findet man bei dem
von links gesehenen zweiten Bruder Josephs,
der Jakob den Rock vorweist.” Hinter die-
sem yinnenriumlichen® Platz und der Ver-
schrinkung der Blicke im Zentrum zeigt sich
dem Bildbetrachter tiber die schlafende Kleo-
patra-Ariadne hinweg jene Aussicht, die auch
der Kavalier in der Loggia ins Auge gefafit
hat. Der Blick verliert sich weder in einer
Ferne noch in der Weite oder gar im Detail,
sondern er wird gehoben und gehalten in der
schénen nachbatlichen Zusammenfiigung
von Zypressen und Laubwerk, darin Gebiu-
de aufschimmern.

Fiir die Betrachtung prigend ist aber der tri-
ptychonartige Bildcharakeer, der durch die
Loggia herbeizitiert wird. Wenn Gerstenberg
treffend beobachtet und genau exemplifi-
ziert, ,wie alle Linien in heimlicher Bezie-
hung zueinander stehen®, erkennt man den
Augenreiz einer Bildpoesie, deren schweben-
de Reime von einer zuinnerst straff geglieder-
ten Syntax getragen werden. In der nuancier-
ten Intensitit des Sehens wird die Aufmerk-
samkeit des Betrachters selbst Teil des Bildes
und erfullt sich darin wie der betrachtende

Kavalier in der Loggia: Auch dessen Gestalt
miindet wie in einer Anverwandlung durch
den Fernblick in den Zypressen. Schliefilich
erfiillen gerade solche bild-,reimende® Mo-
dalititen den Sinn des ,Ut pictura poesis”-
Prinzips, da es um die verschiedenen Quali-
viten der Aufmerksamkeit fiir den erken-
nend-vernchmenden Blick geht. Auch Ger-
stenbergs unvermitteleen Ausdruck ,lyrische
Gedichte® fiir die Gartenbilder kann man
mit diesem Prinzip verkniipfen, weil beim
Lesen wie auch beim betrachtenden Blick das
empfinglich mitwirkende Darauf-Eingehen
motiviert wird. Das bedeutet schon rein op-
tisch, dafl der Betrachtung bei einer Bildgrs-
Re von 44,5%x38,5 cm eine bestimmte Di-
stanz nabegelegt wird, die den wahrnehmen-
den Blick in Relation zur bildimmanenten
Sehbahn setzt. Natiirlich kann und wird der
Betrachter das Bildchen ganz nahe oder ent-
fernter anschauen, um die unterschiedliche
Wirkung zu iiberpriifen, aber er wird prinzi-
picll den idealen Abstand fiir sein Gesichts-
feld suchen.

Das Bild ist, ebenso wie sein Gegenstiick, ge-
wiff auch als Zeugnis ,einer voriibergehen-
den Auflockerung” der strengen Hofmaler-
pflichten ,.durch die Freiheit und Eindrucks-
fiille Ttaliens“ anzusehen, wie Ludwig Justi
anmerkt.” Es handle sich dabei keineswegs
um ein ,Abschreiben der Wirklichkeit®, son-
dern um ,Gedichte®, nach den ewigen
Formgesetzen“ des menschlichen Sehens ge-
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bildet. Durch flackerndes Licht entstehe ein
Gewebe aus briunlichen Abwandlungen voll
Subtilitic, darin die Gestalten leicht und
durchsichtig eingewoben seien: ,Inmitten
dieser zitternden Flecken warmer Farbe die
ganz zarten kithlen T®ne des Ausblicks auf
die Villa Borghese.“ Als ,Gedicht® erweist
sich also diese Malerei auch unter dem 1927
hochmodernen  wahrnehmungspsychologi-
schen Aspekt, wobei L. Justi den beiden Bil-
dern keinen ,numerierten Platz® im (Euvre
geben will. Sie gehsreen nicht in eine ,Ent
wicklung®, sondern bezeugten eine Fihigleit
Veldzquez', die thm nach seiner malerischen
Reife lebenslang zu Gebote stand.

Nun sind aber diese beiden ,,Gedichte” sehr
unterschiedlich gebaut und geformt. Diese
direkte Evidenz bestitigt sich auch in der dif-
ferenzierten Betrachtung Ludwig Justis. An-
ders als im Ariadne-Bild, wo er das fleckig-
briunliche, lichtstrukturierte ,,Gewebe® vor-
ne von den zarten, kithlen Ténen des Aus-
blicks absetzt, weist er im Grotrenbild nicht
auf das Licht, sondern auf die bezichungsrei-
chen ,Abstufungen von bliulichen, gelbli-
chen, rétlichen Ténen® hin, die an der Mar-
morwand mit den Planken manifest werden.
Tatsichlich zeigen beide Bilder in ihrer skiz-
zenartigen Unmittelbarkeit eine sich ver-
schieden zusammenschliefende Transparenz.
Das wahrnehmende Auge wandert beim Ari-
adne-Bild wesentlich mehr, um die verschie-
denen Phinomene der Nihe und Ferne zu
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versammeln. Dagegen ist das Grotrenbild
riumlich homogener und insgesamt fernge-
riickter sowie in der dementsprechenden
Malweise bei aller Nuancierungskunst zu-
sammenfassender strukturiere. Hier zeigt sich
jener Veldzquez, von dem Gerstenberg sagt,
daff er spiter bei seinen Landschaften ,im-
mer das Licht des bedeckten Himmels bevor-
zugt, nicht mehr das formzerreilende offene
Sonnenlichc®.?®

Vom Ariadne-Bild geht die Erprobung des
summierenden  Wahrnehmungsvermégens
zum hochgerithmten Portraic Philipps IV, in
Braun und Silber, das 1631/32 gemalt wur-
de.” Fiir Carl Justi ist es ,ein wild skizzierter
borron ohnegleichen® und wiirde ,wahr-
scheinlich zu den letzten Erzeugnissen seines
Pinsels gerechner werden®, spriiche nicht das
jugendliche Aussehen des Konigs dagegen.*
Recht zwiespiltig rithmt er ,diese weifllichen
kritzlichen Tupfen, nachlissig ausgesit auf
dem toten Braun des Rocks, die den Ein-
druck der Silberbrokatstickerei mit einem
Nichts so tiuschend wiedergeben. Aber dem
Ganzen fehle die Harmonie®. Geflissentlich
spielt er die Bedeutung des Briefes in der
Rechten Philipps mit der Signatur ,Senor/
Diego Veldzquez/Pintor de V. Mg.“ herunter,
wenn er das Bild als ,Aggregat von Experi-
menten”, als eine Folge von Studien, in kur-
zen Augenblicken nach dem Leben aufgefan-
gen, ansicht, die spiter zur Herstellung ande-
rer Portraits dienlich sein sollten. Doch weil
die Skizze dem Konig wegen ihrer interessan-
ten Unmittelbarkeit gefallen habe, sei ihr
»nachtriiglich eine Art von Existenz” gegeben
worden. Dies spiegelt freilich nur Justis zeit-
gendssischen Grant wider, da dieses Portrait
damals ,als Paradigma des Impressionismus
und seines Pioniers Veldzquez® eingeschitzt
wurde,

Justi ist aber auch in seinem Miflbehagen so
konsequent, daff er kritische Phinomene
ganz ausgezeichnet aufspiirt. Fiir ihn sei das
Bild cine lehrreiche Vorstellung, wie solche
sersten Studien eines Koloristen® immer et-
was vom Versuch hitten, ,etwas Tastendes,
Zerfahrenes®, weil die Natur ihm immer
neue Probleme stelle, und er erinnert an das
bezeichnende Beispiel von Tizians Skizzen.
Ganz anders sei der Veldzquez, der sich dann
spiter der Beherrschung der Formen und der
technischen Mittel sicher ist: Da entstehe
»die Einheit von Guff und Ton, das summa-
rische Verfahren, das dem Komplizierten in
der Form mit dem Einfachsten im Strich ge-
recht wird“. Nimmt man nun diese formalen
und zeitlichen Gegensitze von skizzierender
Vorldufigkeit und vereinfachender Vollen-
dung als Balancegewichte bei der abwigen-
den Betrachtung der beiden Medici-Bilder,
so ergibt sich auch ihre exakte Relation zu-
cinander: Zwischen ihnen liegt ein Abstand
von zwanzig Jahren.

Das Grottenbild besitze jenes vollendet Un-
vollendete der spiteren Malweise, die dem
flichigen Fernbildcharakter entspricht und
dem Betrachter die Zusammenschau als le-
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bendige Bildwirkung vermittele. Der inspi-
rierce ,Reiz — und darin liegt die anschauli-
che Suggestivkraft dieser Malerei — dieser
»Reiz" teilt sich bei der durchformeen Incelli-
genz von Veldzquez’ Bildern dem Auge und
dem Geist des Betrachters zugleich mic. Die-
se Sehleistung des das Ganze erfassenden Au-
ges fordert eine duffere und innere Distanz,
»die auf einmal und fiir einen Blick alle For-
men in hauchzarter Atmosphire offenbart™.
Anhand einer vom Maler José Martinez mit-
geteilten Anekdote, wonach eine von Veldz-
quez 1646 gemalte Dame ihr Bildnis abge-
lehnt habe, weil sie ihre kostbaren flandri-
schen Spitzen nicht erkennen konnte, spricht
Gerstenberg von einer ,unintelligenten Nah-
betrachtung”. Dementsprechend stelle ,der
unintelligente Maler das Auge immer nur auf
einen und dann den anderen Punkt ein®.
Das ist freilich insofern zu modifizieren, als
genau darin der Schliissel zu Veldzquez’
Kunst, ihre scheinbare Nihe und ihr Unter-
schied zum Impressionismus liegt. Es ist ja
so, dal? die reife Kunst Veldzquez’ die Einzel-
dinge in ihrer momentanen Oberflichen-Er-
scheinung wiedergibt, aber den grofien Zu-
sammenhang durch eine ,,Zusammensetzung
von Sehfeldflichen® herstellt. Die Impressio-
nisten hingegen geben eine einzige Sehfeld-
fliche einer vom unbewegten Auge wahrge-
nommenen Szene.” Auch darin liegt also die
+Kompositions“leistung des Veldzquez, wenn
er seine geistige Vorstellung, die prima idea,
ohne fertig festlegende Entwurfszeichnung
aus der Skizze des (inneren) Malgrundes in
die skizzenhaft bewahrte Endgiiltigkeit iiber-
trug. Diese Leistung, ,aus der Ubersicht des
Totaleindrucks® zu arbeiten, in der Unbere-
chenbarkeit ,der in der Hitze des Gefechts
vom optischen Gefiithl des Augenblicks ein-
gegebenen Manipulationen™®, teilt sich dem
nachsptirenden Auge als wunderbare Selbst-
verstindlichkeit der Kunst mit. Und letztlich
ist dies jene vielberufene ,Wahrheit®, die Ju-
sti, der ,impressionistischen” Ansicht trot-
zend, stets reklamiert.

Dieser ,Wahrheit® entspricht auch ein ganz
anders geartetes Verstindnis vom wahren
Schein des Lichts. In einer Predigt vor Phil-
ipp IV. erlduterte dies der auch als Kiinstler
vitige Kaplan Paravicino an einem bedeutsa-
men Beispiel.* Er predigte iiber das Wort
»Practerit figura huius mundi® und wie die
Welt recht betrachtet werden solle. So sei ein
Bild von Tizian, wenn es nicht in dem thm
gemiiflen Licht betrachtet werde, nichts an-
deres als ein Schlachtfeld von Flecken (Pues
no mirada a su luz una tabla de Ticiano ne es
mads que una batalla de borrones). Doch sieht
man es in dem ihm gemiflen Liche, ist es
schon, geistvoll und, voll Wahrheit. Daraus
folgert: Ego sum lux mundi, sagt Jesus Chri-
stus iiber das Bildnis dieser Welt.

Im Laufe seines Schaffens hat Veldzquez das
Licht seiner Bildwahrheit sehr unterschied-
lich aufscheinen lassen. Seine Extreme sind
der monumentale Krug des aguadors aus der
caravaggesken Frithzeit und das flirrende

Spinnrand in ,Las hilanderas® aus der Spit-
zeit.” Der Krug steht im scharfen briunli-
chen Bildlicht, und der Blick des Betrachters
kann seinen Rillen so greifbar nahe nachspii-
ren, dafl er ihn gleichsam nachmodelliert.
Bei den hilanderas geben nur noch leiseste
Reflexschimmer dem Auge den Eindruck ei-
nes sausenden Rades. Bezeichnenderweise
verfestigt Justis Beschreibung dieses ,zu kon-
zentrischen Kreisen geronnenen Speichen®.
Dabei schildert er jenseits aller inhaltlichen
Problematik, wie sehr hier der eigentliche
Gegenstand das Licht und dessen optisch-
malerische Meisterung ist. Die Sonnenscrah-
len machen ,das Wirkliche zum Bild und das
Bild zur Vision®. Das Licht sei hier Bewe-
gung, weiter kénne die Darstellung der Be-
wegung im Unbeweglichen niche gehen, was
auch durch Linien und Formen unterstiitzt
werde. Anstelle der parallelen Fiigungen in
den ,,Meninas® treten hier Kreislinien, denen
Justis Auge folgt. Damit bezeichnet er jene
Struktur, die Veldzquez bei aller skizzenhaf-
ten Lissigkeit offenbar stets sorgfiltig be-
dacht hat, so dafl nic etwas vage zerflie,
sondern eine ,Erscheinung” des Wirklichen
bleibt: Alle diese lichtschimmernd skizzierte
Lebendigkeit aus vollendendem Abstand
wird in der zusammenfassenden Sehbildfl4-
che geriisthaft gefestigt.

Allerdings wird diese Festigung in seinem
Schaffen immer mehr aus der beispielhaft
harten Unmittelbarkeit der Wahrheit im
Licht des aguadors immer raffinierter aufge-
l6st, wird mittelbarer, weicher und durchlis-
siger, um schliefflich in die lichte Diaphanie
des Hilanderas-Bildes einzumiinden, dessen
Signum das Spinnrad ist, bei dem nur noch
das flirrende Zentrum einen optischen An-
halt gibt. So wie der Bodenteppich im Jo-
sephs-Bild, das Ariadne-Bild und Philipp in
Braun und Silber strukeurell zusammengeh-
ren, so weist die Medici-Grotte auf die struk-
turelle Nihe zu den ,Hilanderas®. Es geniigt
ein vergleichender Blick, um die strukiurel-
len, nicht inhaldichen Verbindungen zu er-
kennen. Hier ein verbretterter Mittelbogen,
dort die farbblithende Erfindung einer Tapis-
serie mit Tizians ,Raub der Europa“, die den
Blick durch den Bogen abschlieft; das vor-
hangraffende Midchen vorne findet sich im
Gartenbild in Fernwirkung auf der abschlie-
flenden Balustrade wieder. Bei aller Schon-
heit der Farbnuancen ist dieses Bild freilich
geradezu die Negation des blickéffnenden,
dem Licht und der Gartennatur zugetanen
Loggiabilds von 1630. Hier nun erfihrt eine
betont banale Ansicht eine malerische Wiir-
digung von sublimster, konzentriertester
Qualitit, von der ein Anhauch vornehmer
Resignation ausgeht, etwas — schon rein mo-
tivisch — Abschlieflendes. Dieser Blick auf
bréckelnden Mauerputz mit Bretterverschlag
geht bei den Zypressen in ein ernstes Schwei-
gen iiber. John Evelyn erinnerte 1644 dieser
zypressenbestandene Aussichespunkt an eine
Festung.® Fast ,verschlossen® wirke der
Himmel, er lifdt das Lichrt hier ohne flirrende




Energie in jenem gedimpften Schimmer
leuchten, der auch i#rmliche Dinge mit
Schénheir adelt. Der Stimmung und dem
Bildlicht bei den ,,Hilanderas® sicht man die
Dramatik aus vermessenem Aufbegehren
und grausamer Bestrafung nicht an, das war
zweifellos niche die Sache des einsichtigen
und wiirdevoll verhaltenen Diego Veldzquez.
Wenn es wirklich so ist, dafl dieses malerisch
wie geistig unglaublich vielschichtige, schein-
bar so leidenschaftslos blithende und zu-
gleich so gereifte Werk vom dunklen Fond
der Verweigerung des Santiago-Ordens ge-
tragen wird”, so wufite Veldzquez doch alle
Bitterkeit aufs héchste zu sublimieren. Aus
einer villig anderen Situation heraus, aber
die menschlich-kiinstlerische Existenz #hn-
lich berithrende Umstinde kénnten zur be-
wufst gegenbildlichen Formulierung  der
zweiten Gartenansicht im Abstand von 20
Jahren gefiihrt haben. Aus dem friiheren Bild
spricht die Loggia wirklich ,offen® aus, was
an Wilbegier und ,Werdelust® (wie Just
schén formuliert) in Veldzquez steckte, es
war eine Studienreise. Die zweite Fahrt war
die offizielle Geschiftsreise eines koniglichen
Kunstagenten mit dem verschwiegenen Be-
weggrund, das einst Liebgewordene wieder-
zuschen.® Dieser Aufenthalt war ein kiinstle-
rischer und gesellschaftlicher Erfolg, der sich
mit Tizians Pinsel messen konnte: Der Hof-
maler des spanischen Konigs malte den
Papst, Innozenz X., mit so groffem Beifall,
daf dieser ihm eine goldene Kette mit seiner
Bildnismedaille iiberreichen lieff, was sogar
in der Grabschrift des Malers erwidhnt wird.
Ganz offensichtlich reiste Veldzquez sehr un-
gern wieder an den damals formellsten Hof
zuriick; er zog den Aufbruch von Anfang
1650 bis Anfang 1651 hinaus, obwohl ihn
fiinf Anmahnungen des Konigs erreichten.
Schliefflich kam dessen strikter Befehl, keine
Minute linger zu siumen: Im Juni 1651 kam
Veldzquez zu Schiff in Barcelona an. ,Er
mochte sich sagen, dafl es ein Abschied fiirs
Leben sei®, erklire Justi dieses Zégern, und
diese Stimmung bildet wohl den Fond des
Blickes, den die zweite Gartenansiche birge
und widerspiegelt. Ein nicht unwahrscheinli-
cher Grund kénnte auch eine Frau gewesen
sein, die die Mutter seines unehelichen Soh-
nes Antonio wurde, wie ein in neuerer Zeit
gefundener Aktenvermerk vom Okrober
1652 bezeugt.” Daft diese Geliebte das Mo-
dell fiir die zwischen 1648 und 1651 entstan-
dene ,Venus mit dem Spiegel” (die sogenann-
te Rokeby-Venus) gewesen sein kénnte, ist
immerhin nicht auszuschliefen.” Jedenfalls
spiirt man bei der sinnlich-kiihlen Elastizitit
dieses Riickens ganz besonders jene federnde
Virtuositit von Auge und Hand, die den
Pinselziigen solch eminent malerische Ele-
ganz gaben. Justi sagt von dieser Venus, man
sehe ihr an, ,daf} sie mit dem ganzen Kérper
Musik machen kann“, und meint damit den
Tanz.”' Das uifft sicher ebenfalls die Beweg-
lichkeit der vibrierend skizzierenden Pinsel-
fiihrung, mit der sie gemalt wurde.

Fiir die ,lyrischen® Ansichten aus der Villa
Medici wird man vor allem bei dem spiteren
Bild sich einer anderen Wendung entsinnen,
die die ,Lyra® nicht lediglich metaphorisch
weiter fortklingen liflt, sondern einer tiefe-
ren Strukeur des Stils entspricht: Etwa von
1600 bis 1640 verinderte sich in Spanien die
Spieltechnik der Gitarre und damit das Spiel
selbst. Aus dem Punteado-Spiel, dem An-
schlag von Einzeltbnen, entstand das so-
gleich heftig kritisierte ,rasgueado®, ein Spiel
mit dem Durchstreichen ganzer Akkorde.
Das minutitse Spiel wurde von der spani-
schen Improvisationskunst mit schwirrenden

Akkorden iiberlagert.”
Anmerkungen

* Dieser Aufsatz war urspriinglich ein Beitrag
zur Vortragsreihe ,Die Geburt eines Kunst-
werks”, die dem Entwurf in der Kunst des 17.
und 18. Jahrbunderts gewidmet war. Sie wurde
von Oktober 1998 bis Februar 1999 vom Salz-
burger Barockmuseum unter der Leitung von
Franz Wagner und Regina Kaltenbrunner ver-
anstaltet. Der Vortrag im Jinner 1999 behan-
delte zu Ehren seines 400. Geburtstages , Diego
Veldzgquez und das Problem der Skizze®. Er
galt weniger der Geburt eines Kunstwerkes als
vielmebr der Geburt des Malers Veldzquez aus
dem Geist der Skizze. Es wurde, wie auch in
diesem Aufsatz, versucht, stilkritisch nachzu-
weisen, daff die beiden Ansichten vom Garten
der romischen Villa Medici mit einem Abstand
von 20 Jahren entstanden sind. Ich danke
Franz Wagner und Regina Kaltenbrunner
herzlich, daff sie die Ehrung Veldzques’ in die-
ser erweiterten Fassung durch die angesehenen
»Barockberichte” ermiglichen. Mittlerweile ist
ein Buch von Jonathan Brown und Carmen
Garrido erschienen, worin offenbar die Entste-
hung beider Bilder wieder auf den ersten Rom-
anfenthalt datiert wird. Sowohl der Vortrag
wie dieser Aufsatz sind davon unbeeinflufSt;
nach Fertigstellung dieses Aufsatzes erschien in
der Wochenendbeilage der E A. Z. vom 3. April
1999 cine kurze Besprechung von Fduard
Beancamp, der die Kenntnis dieser Revision
von Browns bisheriger Datierung auf 1650 ver-
dankt wird.

(1) Vgl. Bruno Bushart, , Die deutsche Olskizze
des 18. Jahrbunderts als autonomes Kunst-
werk, in: Miinchner Jabrbuch der bildenden
Kunst, 3. Folge, Bd. 15, 1964, 5. 145-176. Ei-
ne genave Differenzierung des Zwecks einer
SSkizze® bzw. des ,Skizzenbaften” ist in der
Praxis dufSerst problematisch; einer geforderten
Jerminologischen Akribie entzieht sich das
vieldeutice Wesen der Skizze bereits beim quel-
lenkritischen Ansarz. Vgl, Bushart Anm. 2 und
7. Busharts vorziigliche Darlegung bietet iiber
den speziellen thematischen Aspekt des 18. Jabr-
hunderts binaus eine beispielbafte Betrachtung
der  phéinomenalen  Wandlungsmiglichkeiten
zwischen , Bildskizze " und ,Skizzenbild"

(2) Zitat nach Bushart (wie Anm. 1) Anm. 13,
welcher einer Vasari-Edition von 1878 folgt.

(3) Filippo Baldinucei, Vocabulario toscano
dell arte del disegno, Florenz 1681 (Neudruck
Mailand 1809), Bd. 1, S. 279; Originalwort-
laut bei Bushart (wie Anm. 1) Anm. 80.

(4) Carl Justi, Diego Veldzquez und sein Jahr-
hundert. Ziirich 1933, S. 729, aber auch an
anderen Stellen. Soweit im Aufsatz die relevan-
ten Stellen nach Kapiteln belegt sind, werden
nur Formulierungen Justis an entlegener Stelle
seines Werkes durch Seitenzahl nachgewiesen.
Johann Wolfgang von Goethe, Der Sammler
und die Seinigen (1799), Simtliche Werke (Ar-
temis Gedenkausgabe), Bd. 13 (Schrifien sur
Kunst), Ziirich 1954, S. 259-319.

(5) Vel. hier besonders die einschligigen Kapi-
tel im , Ersten Buch® beit Justi (wie Anm. 4), S.
49-101 und S. 230-242, beziiglich des Malers
Carducho. Einen ausgezeichneten U&qrﬁ?[ick
iiber diese umfassende Problematike bietet das
Gemeinschaftswerk ,Examining  Velazquez®
von Gridley McKim-Smith, Greta Andersen-
Bergdoll und Richard Newman, New Haven —
London 1988.

(6) Abb. bei José Lipez-Rey, Veldzques, Kiln
1996, Bd. 2 (Werkverzeichnis), Nr. 98.

(7) Eine redende biographische Skizze, passend
zu diesen Kopf. entwirft Justi (wie Anm. 4) in
einem eigenen Kapitel, S. 494-503.

(8) Abb. bei Lépez-Rey (wie Anm. 6), Bd. 2,
Nr. 45.

(9) Abb. bei Lopez-Rey (wie Anm. 6), Bd. 2,
Nr. 75. Zur ikonologischen Sinnstruktur vgl.
Ulrich Nefzger, ,Wirklichkeit, Wabrheit und
Wiirde bei Veldzquez", in: Pantheon, [g. 55,
1997, 8. 75-91. Bemerkungen zu dieser Skizze
und deren Verwendungszweck bei Veldzquez
in: Examining Velazquez* (wie Anm. 5), S.
40 ff-

(10) Abb. bei Lopez-Rey (wie Anm. 6), Bd. 2,
Nr. 76.

(11) Montanéz arbeitet bei diesemn Tonmodell
an einer Vorlage fiir Pietro Taccas monumenta-
les Reiterstandbild, das nach Ttalien gesandt
wurde. Dazu auch Lipez-Rey (wie Anm. 6),
Bd. 1, S. 137, mit prignanter Beschreibung.
Lidpez-Rey spricht sich in gleichem Sinne aus
wie schon Kurt Gerstenberg, Diego Veldzques,
Miinchen — Berlin 1957, S. 21: ,Denn in sei-
ner eigentlichen Tiefe wird das Gemiilde erst
erfafst, wenn die irrige Meinung fillt, es sei un-
fertig.”

(12) Sebr geistvoll die Behandlung dieses Bildes
bei Justi (wie Anm. 4), S. 491-494.

(13) Heinrich Wolfflin, ,Veldzguez" (1899),
in: Kleinere Schriften, Basel 1946, S. 126-130.
(14) Vgl. Lipez-Rey (wie Anm. 6), Bd. 1, S.
147-150; ,, Examining Velazquez® (wie Anm.
5), passim.

(15) Vgl Justi (wie Anm. 4), S. 643, der Le-
moine nach Diderot zitiert, ,qu’il fallait trente
années de métier pour savoir conserver somn es-
quisse. Frangois Lemoine (1688—1737) wurde
1733 Professor der Pariser Akademie und 1736
erster Maler des Kinigs. Lemoine verdankte
Rubens und den Venezianern entscheidende
Anregungen. Er zeichnet sich durch rosige und
silbrige Farbtine und elegante Bewegung in der
Komposition aus.
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(16) Bushart (wie Anm. 1), S. 168. Zur Ver-
bindung zwischen Immanuel Kant und Anton
Raphael Mengs: Nach Kant gehr die durch Er-
Jahrung gegriindete Erkenntnis nicht auf die
Dinge an sich, sondern nur auf deren Erschei-
nungen; wie das ,Ding an sich" beschaffen ist,
werden wir niemals erkennen. Dennoch ist die-
se . Erscheinung® kein blofier Schein, sondern
duas ,Ding an sich', wie es sich einem erkennen-
den Subjekr tatsiichlich darstellt. Vel Philoso-
phisches Worterbuch (Kréner), bearbeitet von
Georgi Schischkoff, 22. Aufl., Stuttgart 1991,
Stichworte , Kant ™ und ,, Erscheinung".

(17) Vil Ldpez-Rey (wie Anm. 6), Bd. 2, Nr.
46 und 47. Die zeitgendissische Situation findet
sich bei den Ansichten von Giovanni Battista
Falda, Li Giardini di Roma, 1676 ff. entstan-
den, gedruckt “Rom 1683, Faksimile-Nach-
druck Nordlingen 1994, Tf. 7 und 8 mit Kom-
mentar S. 9. Vor allem auf Tafel 7 ist der
wReichtum” der Aussicht iiber die Stadt und die
Landschaft bis in die Campagna deutlich be-
tont. In der Legende wird der Zypressenhiigel
als ,Mausoleo cercondato di Cipressi* ausgewie-
sen. Geschichte und Charakzerisierung der Vil-
la Medici: Marie Luise Gothein, Geschichte der
Gartenkunst, Bd. 1, Jena 1926, S. 314-319. —
Zwar war die schlafend verlassene Ariadne ein
beliebtes Motiv der bellenistischen und rimi-
schen Literatur und Kunst, doch wurde dieses
vielbewunderte und gerithmte Bild einer Schia-
[fenden frither allgemein fiir die sterbende Kleo-
patra gebalten. Veldzquez har bei seiner zwei-
ten Romreise einen AbgufS nach Madrid schik-
ken lassen. Unklar ist jedoch, ob man damals
micht anch schon vereinzelt die Deutung als
(schlafend der Epiphanie des Gottes Dionysos
harrende) Ariacne fiir ebenso iiberzeugend ge-
balten hat. Der Einfachheit halber wird die Fi-
gur hier als Ariadne bezeichnet.

(18) Gerstenberg (wie Anm. 11), S. 62. Unter
anderem werden diese Bilder bebandelt bei An-
tonio Boner Correa, ,Veldzquez y los jardines”,
in: Veldzques, Son Temps, son influence, Actes
du colloque, tenu & la casa de Veldzquez 1960,
Paris 1963, S. 127-132.

(19) Val. The Diary of John Evelyn, Hrsg. E. S.
de Beer, Oxford 1955, S. 230-232. Er besuch-
te die Villa 1644.

(20) Ludwig (1) Justi, ,Die Landschaften des
Veldzquez", in: Repertorium fiiv Kunstwissen-
schaft, Bd. 48, 1927, S. 81.

(21) Vel. Diskussionsbericht in Veldzquez . . .
Actes du collogue (wie Anm. 18), S. 133-136.
(22) Obwohbl dies Justi (wie Anm. 4, S. 298)
schon bemerkte, fiibrte das bei ibm — bei ande-
ren noch gravierender — zu einigen Feblein-
schitsungen. Dazu auch die Bemerkungen von
Lépez-Rey (wie Anm. 6), Bd. 1, S. 149. Beson-
ders informativ der AufvifS von Halldor Soeh-
ner, ,Der Stand der Veldzquez-Forschung®, in:
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, Bd. 14, 1951,
8. 149-157, vor allem S. 152. Die kurze Ab-
handlung von Enrviqueta Harris, Veldzquez
and the Villa Medici®, in: The Burlington Ma-
gazine, Bd. 123, S. 537-541, resiimiert den
speziellen Forschungsstand binsichtlich der bei-
den Gartenbilder bis 1980.
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(23) Halldor Soehner, ,Velizquez und Italien”,
in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, Bd. 18,
1955, 8. 1-39. Dort wird die Friihlkunst Veldz-
quez’ zur ZLeir seines Aufenthalts in Sevilla
scharfsinnig analysiert, aber noch nicht der spi-
ter deutlich werdende Einfluff der Venezianer.
(24) Justi (wie Anm. 4), S. 138.

(25) Justi (wie Anm. 4) widmet den niheren
Usnstiinden dieses ,Malerturniers” ein eigenes
Kapitel, 5. 238-242.

(26) Nach Justi (wie Anm. 4), S. 722, der so
den Weg von 30 Jabren zum Triwmph von
Licht und Farbe unter Gewélben™ bei ,,Las bi-
landeras™ ermifit,

(27) Justi (wie Anm. 4), S. 307.

(28) Lipez-Rey (wie Anm. 6), Bd. 1, 8. 75 f.
(29) Lépez-Rey (wie Anm. 6), Bd. I, S. 69. In
»Examining Velazquez” (wie Anm. 5), 5. 22,
im Wortlaut zitiert, aufSerdem S. 16 und S.
135, Anm. 84.

(30) Pachecos Traktat ,Arte de la Pintura, su
Antigiiedad y Grandezas" evschien 1649 in Se-
villa und stellt das dsthetische Vermichtnis von
Veldzquez’ Schwiegervater dar. Justi (wie Anm.
4) charakterisiert es in seinem Kapitel iiber Pa-
checo, S. 70-81, kommt aber immer wieder
daranf zuriick. Zur konsevvativen Verbunden-
heit bzw. Unterschiedlichkeit von Pacheco und
Carducho vel. ., Examining Velazquez" (wie
Anm. 5) passim.

(31) Giorgio Vasari, Die Lebensbeschreibungen
der beriihmtesten Architekten, Bildhauer und
Maler, deutsch hrsg. v. A. Gottschewski und G.
Gronaw, Bd. 5, Strafiburg 1908, S. 176.

(32) Vgl , Examining Velazquez™ (wie Anm.
5), S 16 und S. 21, sowie Vers 356=380 der
RArs poetica”.

(33) Vel ,Lxamining Velazquez" (wie Anm.
5), 8. 18 ff und S. 60.

(34) Viasari (wie Anm. 31), Bd. 3, 1906, Vita
della Robbias, S. 29 f

(35) Gothein (wie Anm. 17), S. 314-319.
(36) Correa (wie Anm. 18) riitselt iiber die Per-
sonen auf diesem Bild und weist nebenbei auf
die dhnliche Haltung des [ustinus von Nassau
in der ﬁbergaée von Breda™ hin. Doch ist das
Motiv des Blickwechsels in verharrender Di-
stanz wrsichlich enger mir Veldzquez® rimi-
schen Bildern verkniipft.

(37) Ludwig Justi (wie Anm. 20), S. 82 f der
Zusammenhang ist hier gestrafft wiedergege-
ben.

(38) Gerstenberg (wie Anm. 11), S. 66.

(39) Abb. in Lépez-Rey (wie Anm. 6), Bd. 2,
Nr. 52 Bd. 1, 5. 88 f

(40) Justi (wie Anm. 4), S. 461 f.

(41) Gerstenberg (wie Anm. 11), 5. 246.

(42) Vel Halldor Soehner (wie Anm. 22), S.
155. Offenbar bewabrheitet sich auch bier das
beriihmte Wort Heinrich Wolfflins, dafd man
nicht zu allen Zeiten gleich gesehen habe. Soeh-
ners duflerst anregende Interpretation des evi-
denten Unterschieds von Veldzquez zu den Im-
pressionisten geht davon aus, daf ,die Wabhr-
nehmungsempfindlichkeit in der Region des in-
direkten Sehens” fiir einen Betrachter des Ba-
rocks ,eine kleinere (Sehfeld-)Fliche als im 19.
Jahvbhundert” umspannte. Bei den Impressioni-

sten handelt es sich um eine ,Auswahl des Seh-
Jeldes®. Vgl. auch Soehner (wie Anm. 23).

(43) Justi (wie Anm. 4), S. 643.

(44) Zitat nach ,Examining Velazquez" (wie
Anm. 5), S. 27 und S. 137.

(45) Die Datierung des Bildes ist sehr umstrit-
ten. Ldpez-Rey (wie Anm. 6, Bd. 2) verweist es
noch auf die Jahre vor der zweiten Romreise
1644-1648. In der Werkkatalog-Nr. 107 dis-
kutiert er die verschiedenen Argumente. Bemer-
kenswert ist auch seine zusammenyassende Den-
tung, Bd. 1, 8. 157-167.

(46) Nach Christoph Thacker, Die Geschichte
der Giirten, Ziirich 1979, S. 100.

(47) Vgl. Franz Zelger, Diego Veldzquez, Rein-
bek bei Hamburg 1994, S. 118. Demnach sei
das Bild im Jahre 1659 gemalt worden.

(48) Justi (wie Anm. 4), 8. 293 und S. 543 ff'
(49) Vgl. Jennifer Montagu, ,Velazquez Margi-
nalia: bis slave fuan de Pareja and his illegiti-
mate son Antonio®, in: The Burlington Maga-
zine, Bd. 125, 1983, Nr. 968, S. 683-685.
Bislang ist weder ein Taufeintrag noch ein Hin-
wets auf die Identitit der Mutter gefunden
worden. Vielleicht steht ein abschligia beschie-
denes Gesuch wm eine weitere ltalienreise 1657
in diesermn Zusammenhang.

(50) Zelger (wie Anm. 47), 8. 91.

(51) Justi (wie Anm. 4), S. 661.

(52) Vgl. die Musik in Geschichte und Gegen-
wart. Allgemeine Enzyklopidie der Musik,
Kassel — Basel, Bd. 5, 1956: Stichwort ,, Gitar-
re, Sp. 187; Bd. 14, 1968: ,Zupfinstrumen-
tenban", Sp. 1469 [ Bd. 12, 1965: ,Spanien”,
Sp. 1004.
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