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Jan Saenredam nach Hendrick Goltzius:
Die Anbetung des Bacchus, Stich, 1596.

Produkte eines akademischen Milieus.
Palomino berichtet:

»Mit  auBerordentlicher Originalitdt
und bemerkenswertem Talent begann
Veldzquez mit dem Malen von Tieren,
Vdgeln, Fischstinden und bodegones in
einer vollkommenen Nachahmung der
Natur und mit wunderbaren Land-
schaften und Figuren, dazu verschiede-
ne Speisen und Getrinke, ferner
Friichte und bescheidenes, einfaches
Mobiliar, die er mit einer solchen Mei-
sterschaft in Zeichnung und Kolorie-
rung wiedergab, daf} sie wirklich schie-
nen, Er erreichte auf diesem Gebiet ei-
nen solchen Rang, daB3 niemand ihm
gleichkam, und gewann auf diese Wei-
se groflen Ruhm sowie ein wohlver-
dientes Ansehen dank seiner Werke.«
Das bodegdn, wovon in dieser Passage
hauptsichlich die Rede ist, kann als eine
Mischung, die Stilleben und Genresze-
ne vereint, charakterisiert werden. Fir
den damaligen spanischen Geschmack
war aber das grof3e religidse Historien-
gemilde noch die héchste Gattung der
Malerei. Pacheco, der selbst keine bo-
degones gemalt hat, [0t sich trotzdem
von den Werken seines Lehrlings be-
zaubern:

»Nun gut, sind bodegones der Schét-
zung nicht wert? NatUrlich sind sie es,
wenn sie gemalt sind, wie mein
Schwiegersohn sie malt, der auf diesem
Gebiet einen Rang erreicht hat, dal3 er
niemandem nachsteht — dann verdie-
nen sie die héchste Schitzung.«

Kein Wunder also, daf} einer der be-
rihmtesten bodegones des Veldzquez,
dersogenannte »Wasserverkiufervon
Sevillax (Abb. S. 122), nach einer ge-
wissen Zeit in die kdnigliche Sammlung
gelangte. Wahrscheinlich hat Veldz-
quez selbst das von ihm in Sevilla ge-
malte Gemalde sehrhoch geschdtzt, da
er es 1623 nach Madrid mitnahm.

Das Bild zeigt drei halbfiglirliche ménn-
liche Gestalten in einer Alltagsszene,
Der Wasserverkdufer war damals ein
aligemein vertrauter Anblick in Spani-
en. Ein solches Bild 136t sich aber nicht
nur durch den Hinweis auf die genaue
Beobachtung der Wirklichkeit erldé-
ren. Vor Veldzquez bezeugten schon
Caravaggios Malerei in ltalien und der
Schelmenroman in Spanien eine neue
Vorliebe fir Themen aus dem Leben
des niedrigen Volkes.

Veldzquez greift das »niedrige« Thema
mit den raffiniertesten Utensilien der
Kunst auf. Es reicht, die kleinen, feinge-
malten Wassertropfen auf dem méch-
tigen Wasserkrug im Vordergrund, die
Transparenz des Glases, die Lichteffek-
te auf Gesichtern und Gewindern zu
betrachten, um zu verstehen, warum
dieses Bild in Madrid einen solchen Er-
folg hatte. Wie man jlingst behauptet
hat, ist eine symbolisch-emblematische
Bedeutung des Gemadldes (die drei
Gestalten als Verkdrperung der »drei
Menschenalter«) nicht auszuschlief3en,
was wiederum ein Beweis fur die
Komplexitit des bodegon als Gattung
ist. In Madrid wurde das Bild wahr-
scheinlich sofort bewundert. Der ehe-
malige Kanoniker an der Kathedrale
von Sevilla, juan de Fonseca, erwarb es
und fihrte Veldzquez wenig spéter bei
Hofe ein. Das erste Portrét Philipps IV.,
das Veldzquez malte, wurde ein solcher
Erfolg, daB3 der Premierminister (der
Conde-Duque Oilivares) erklarte, nie-
mals zuvor sei der KOnig so gut gemalt
worden.

Am 6. Oktober 1623 ist Veldzquez
zum Maler des Kénigs mit einem Ge-
halt von 20 Dukaten im Monat ernannt
worden. Das Datum markiert den An-
fang einer Maler- und Hoflingskarriere,
die erst mit dem Tod des Malers
(1660) enden solite.
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Als Hofmaler war Veldzquez unteran-
derem fir das, was man heutzutage das
»public image« des Herrschers nennen
wirde, verantwortlich. Wegen seiner
Amitsverpflichtungen hat er wahr-
scheinlich viel von der Last und der Mo-
notonie des héfischen Lebens auf sich
nehmen missen, was auch sein CEuvre
gepragt haben soll. Dieses ist, beson-
ders im Vergleich mit der Produktions-
Uppigkeit anderer zeitgendssischer
Kinstler (wie etwa Rembrandt in Hol-

land oder Rubens in Flandern), zahlen-
miBig gering. Das Madrider Leben hat
ihm allerdings Gelegenheit gegeben,
die grofartige konigliche Gemilde-
sammiung genau kennenzulernen. Be-
sonders die Bilder Tizians, die dort auf-
bewahrt waren, soliten auf den jungen
Maler eine grofle Wirkung ausiben.

In das Jahr 1628 falit ein Ereignis, das zu
den wichtigsten Begebenheiten seiner
Jugend gezéhit haben muf3: der Besuch
von Rubens in Spanien. Pacheco zufol-

Diego Veldzquez: Die Trunkenbolde
(Los Borrachos), 1628, 165 x 225 cm,
Madrid, Museo del Prado
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Antonio Tempesta: Die Schmiede des Vulkan,
Radierung, 1606

Vulkan und die Kyklopen schmieden fiir Achilles
den Schild, Marmorrelief aus der Zeit Hadrians,
Rom, Konservatorenpalast

ge hat Rubens die Werke von Veldz-
quez ihrer hohen Qualitdt wegen ge-
lobt. Der groB3e flimische Maler hat ihn
aber auch ermutigt, nach Italien zu rei-
sen, »um diese wundervollen Gemilde
und Skulpturen zu betrachten und zu
studieren, welche die Fackel sind, die
den Weg zur Kunst erhellt, und die
hochste  Bewunderung  verdienen«
(Palomino).

Veldzquez war 30 Jahre alt, als er im
Sommer 1629 dem Gefolge des Mar-
chese Spinola zugeteilt wurde und sich
in Barcelona nach italien einschiffte.
Genua, Venedig, Ferrara, Rom und
Neapel waren die Hauptstationen auf
dieser Reise, die eineinhalb Jahre ge-
dauert hat. Allein in Rom verbrachte er
mehrere Monate. Die Quellen berich-
ten, daB er Zeichnungen von alten ita-
lienischen Meistern —von Tintoretto in
Venedig, von Michelangelo und Raffael
inRom — gemacht hat. Damit war seine
Ausbildung tatsichlich vollendet.

Man kann sich ein Bild von dem, was
ihm der erste italienische Aufenthalt
bedeutet hat, verschaffen, wenn man
zwei Gemdlde, das erste vor der Reise
entstanden, das zweite nach der Reise,
vergleicht. [629 wurde in einem amtli-
chen Nachweis Uber Zahlungen ein
»Gemilde des Bacchus« erwihnt. Es
handelt sich mit hdchster Wahrschein-
lichkeit um den heute im Prado zu
Madrid héngenden »Triumph des
Bacchus« (Los Borrachos).

Das vor seiner ersten italienischen Rei-
se entstandene Bild kann als Gipfel und
zugleich als Uberwindung der bodego-
nes betrachtet werden, In der Tat ist
das Gemilde Veldzquez' erste grofle
mythologische Darstellung. Der halb-
nackte Gott, auf einem Fasse sitzend,
krént mit einem Weinlaubkranz einen
jungen Soldaten, der vor ihm hinkniet,
Um diese Zentralgruppe haben sich

sieben andere Gestalten versammelt,
um den Triumph des Weingottes zu
feiern. Die funf Bauern in der linken
Halfte des Gemaldes bilden eine fast in
sich geschlossene Komposition. Durch
Mimik und Gestik weisen sie aber auf
die »Offnung« des Bildes in Richtung
des Betrachters. In der linken unteren
Bildecke dagegen ist eine weitere Ge-
stalt eines bereits mit Weinlaub ge-
kronten Bacchusdieners von hinten
sichtbar. Diese schattenhafte Figur
kann als ein Doppelginger des Be-
trachters aufgenommen werden, der
dadurch auf doppelte Weise ins Bild
einbezogen wird, worauf die Veldz-
quez-Forschung mehrmals aufmerk-
sam gemacht hat: einerseits wird er
durch die Rickenfigur direkt in die
Szene einbezogen, andererseits wird
er selbst durch den Blick aus dem Bilde
angesprochen. Das Neuartige dieser
Komposition wird noch deutlicher,
wenn man die unmittelbare bildliche
Vorlage des Gemaldes beachtet. Fin
Stich von Jan Saenredam (etwa |565—
1607) nach Hendrick Goltzius (1558—
1617), die eine Anbetung des Bacchus
darstellt, war Veldzquez wahrscheinlich
wohlbekannt. Darin erscheint Bacchus
mit einem jungen Satyr zur Seite, wie er
drei knienden Bauern Trauben reicht.
Die Bildidee des Niederlinders wurde
von Veldzquez vertieft und schlieflich
umgewandelt. Im Mittelpunkt seines
Interesses stand der eindrucksvolle
Kontrast zwischen der (berirdischen
Erscheinung des Weingottes und der
irdischen Prdsenz seiner Begleitung.
Betrachtet man nur die Bauerngruppe
oder das groBartige Stilleben im Bild-
zentrum, so begreift man, wie sehr der
Maler noch seiner Sevillaner Periode
verpflichtet ist. Betrachtet man die Ge-
stalt des Gottes oder diejenige des lie-
genden Satym, so wird die Hinwen-
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dung Veldzquez' zum Klassischen Ideal
offensichtlich. Insgesamt zeichnet sich
das Gemdlde durch eine ungewdhnli-
che Verbindung von Genreszene und
Historiengemalde aus.

In seiner Abhandiung berichtet Palomi-
no von zwei Gemélden, die Veldzquez
in Mtalien gemalt und nach Spanien
heimgebracht habe, wo sie sofort vom
Kénig erworben worden seien. Eines

dieser Gemilde wird als »Geschichte
des Vulkan« bezeichnet. Eshdngt heute
im Prado und ist unter dem Titel »Die
Schmiede des Vulkan« bekannt.

Das Gemilde bildet eine Episode aus
den Metamorphosen des Ovid ab. Es
zeigt, wie Apollo in die Schmiede tritt
und Vulkan vom Liebesverhdltnis sei-
ner Frau Venus mit Mars unterrichtet.
Alle Anwesenden sind Apoll zugewen-

Diego Veldzquez: Die Schmiede des Vulkan,
1630, 223 x 290 cm, Madrid, Museo del Prado
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Michelangelo da Caravaggio:
Die Berufung des heiligen Matthius, 15981600,
Rom, San Luigi dei Francesi

det, der in einem Lichtnimbus er-
scheint. Die Tatigkeit erstarrt in diesem

~ Augenblick. Alle héren zu. Es gibt in

diesem Bild keine Figur, die den Bildbe-
trachter aus dem Bild anschaut, und
dennach ist der Zuschauer ins Bild ein-
bezogen: wie der halbversteckte Ge-
selle im Hintergrund sind wir Zeugen
des Ereignisses, ja fast schon Zuhdrer
geworden, da das Bild dank Kérper-
und Gebirdensprache ein »sprechen-
des Bild« ist.

Selten hat der Ausdruck des Affekts bei
Veldzquez eine solche Intensitit er-
reicht. Dies war schon Palomino klar,
der von der Gestalt des Vulkan
schreibt, »er sei derart blal und ver-
stort, als sei er unfdhig zu atmen«. Die
jlngst gemachten Réntgenaufnahmen
zeigen, daf3 genau diese Gestalt mehr-
fach gemalt und Ubermalt wurde, bis
der finale Effekt erreicht war. Auf-
schluB3reich ist die Art und Weise, wie
sich Veldzquez von den in Rom gesehe-
nen Kunstwerken anregen lieB. Die
wichtigste bildliche Vorlage seines Ge-
maldes ist eine kleine Radierung von
Antonio Tempesta (1555~1630), die
genau dieselbe Stelle der Ovidschen
Metamorphosen abbildet. Bei Tempe-
sta sind allerdings nur Apoll, Vulkan und
ein Geselle dargestellt, und die Dyna-
mik der Szene wirkt rhetorisch und
Ubertrieben. Fur Veldzquez dagegen
war das Bild Anlaf3 fir eine genaue
Untersuchung von Kérper- und Ge-
sichtsausdruck. Die schriftlichen Quel-
len bezeugen, dafl er sich in Rom
»durch seine Studien alter und moder-
ner Gemédlde, durch seine Beschifti-
gung mit Statuen und Reliefs verbes-
sert hat«. So kann man wohl behaup-
ten, daf} ihm ein antikes Relief den
Schlssel zum Gleichgewicht der Kom-
position gegeben hat. Die Steigerung
des erzihlerischen Effekts (bernimmt

er aber nicht von der Antike, sondemn
von einem Maler, der, obwohl schon
lingst gestorben, noch immer die
Kunstszene Roms durch seine Werke
bestimmte. Gemeint ist Caravaggio.
Am stérksten aber sollte ihn das Malen
nach Modell pragen. Die Quellen
schweigen dar(iber, aber es ist kaum zu
bezweifeln, dal3 ein Bild wie die
»Schmiede des Vulkan« ohne das ge-
naue Studium des sich bewegenden
nackten Kérpers moglich gewesen
wire. Die »Schmiede des Vulkan« ist
fast wie ein grofartiges »Akademie-
stlick« zu betrachten, ein Probestiick
also, das das Beherrschen der »Kunst«
beweisen sollte. Wie sieben |ahre zu-
vor Veldzquez von Sevilla nach Madrid
mit dem »Wassertriger« im Gepick
reiste, so kehrt er nun nach eineinhalb
Jahren in Italien mit der »Schmiede des
Vulkan« in die spanische Hauptstadt
zurlick,

Das Erbe ltaliens und der Antike ist
weiter in Veldzquez' (Euvre splrbar.
Nach der Heimkehr kann man vermu-
ten, daf3 die Amtsverpflichtungen und
die héfischen Auftrage ihn véllig Gber-
fordert haben. Nicht die klassische My-
thologie, sondemn die Welt des Hofes
und die christliche Geschichte bilden
jetzt seinen Schwerpunkt.

Mit christlichen Themen war Veldz-
quezseitseiner Sevillaner Zeit vertraut.
16311632 nimmt er ein Gemilde in
Auftrag, das das Hauptbild der christli-
chen Heilsgeschchte zeigen solite,
ndmlich Christus am Kreuz. Das Ge-
malde wurde fir das Benediktinerin-
nenkloster von San Placido in Madrid
gemalt. Der Auftraggeber war vermut-
lich der Staatssekretir Jerénimo de Vil-
lanueva. Es ist wohl anzunehmen — wie
es die jlingste Forschung getan hat —,
daf3 der Christus am Kreuz, der heute
im Prado hangt, als Votivbild gemeint
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Diego Veldzquez: Das San-Plécido-Kruzifix,
um 1630, 248 x 169 cm, Madrid,
Museo del Prado

war, das das Ende einertriiben und tur-
bulenten Geschichte, die sich zwischen
dem Auftraggeber und der Abtissin des
Klosters abgespielt hat, besiegeln sollte.
Der Gekreuzigte ist in dem Augenblick
in Nahsicht gezeigt, wo ihm nach den
Worten »Es ist vollbracht« der Kopf
auf die Brust filit. Vor dunklem Grund

ragt das Kreuz ohne FuBBpunkt, wie ab-
geschnitten, Christi Kérperistim vollen
Licht dargestelit. Um sein Haupt spriitht
noch der Lichtschein. Die Komposition
erscheint auf den ersten Blick héchst
traditionell. Veldzquez hat sich hier an
die ikonographischen Regeln seines
Lehrers Pacheco gehalten, der in sei-
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»Als Veldzquez das Portriit Seiner Majestit zu
Pferde vollendet hatte, eine Darstellung so
voller Wiirde und Kihnheit, daf3 er sich mit
Apelles hitte messen kdnnen, der von den
Griechen und Rémern in ihren Schriften gefeiert
worden ist, geruhte der Kénig, die Erlaubnis zu
erteilen, daf das Bild in der Calle Mayor
auBerhalb des Klosters von San Felipe
ausgestellt werden drfte, wo es die Bewunde-
rung des Hofes und den Neid der Kiinstler
ervegte und sogar eine Konkurrenz fir die Natur
war« {Antonio Palomino,

Ef Parnaso Espafiol, [724)

Diego Veldzquez: Balthasar Carlos mit einem
Zwerg, 1631, 136 x 104 ¢m, Boston,
Museum of Fine Arts

nem Traktat ausfUhrlich nachweist, da3
Christus eher mit vier als mit drei Na-
geln gekreuzigt worden sei.,

Vergleicht man aber das San-Placido-
Kruzifix mit Pachecos Bildern, so be-
merkt man, daf3 trotz der Uberkomme-
nen lkonographie Veldzquez Gemiide
etwas Neues darstellt. Diesem Ein-
druck zuhilfe kommt zuerst die extre-
me Nahansicht der Komposition, dann
die persénliche Erfindung der Gber die
rechte Gesichtshilfte fallenden Haare
und schlieBlich die plastische und na-
turtreue Wiedergabe des fast nackten

Kérpers Christi. Bei genauer Beobach-
tung fallt auf, daf3 der Ausgleich der tra-
genden und lastenden, der ruhenden
und treibenden Kréfte in dieser Figur
insbesondere mittels des Gegensatzes
von Stand- und Spielbein wiedergege-
ben wird. Diese L&sung, die der klassi-
schen Skulptur unter dem Namen
»Kontrapost« schon seit Jahrhunder-
ten wohlbekannt war, wird von Veldz-
quez in einem religidsen Bild verwen-
det. Etwas Ubertreibend kénnte man
sogar sagen, daf} dieses Gemilde zwei
Betrachtungsweisen erméglicht: einer-




seits ist es als traditionell gestaltetes
Andachtsbild, andererseits als Bild ei-
ner gekreuzigten Statue wahrnehmbar.
Als »pintor de cdmara« setzte Ve-
ldzquez seine Tatigkeit am Hofe Phi-
lipps V. fort. Zahllose Portréts fur den
Konig und seine Familie wurden ge-
liefert. Die meisten sind lebensgrof3
und geben den Dargestellten in ganzer
Figur wieder,

Eigentliche Funktion des lebensgroflen
Portréts ist es, den Konig im &ffentli-
chen Bildnis so getreu wie moglich wie-
derzugeben. Dariiber berichten zahl-
reiche schriftliche und bildliche Quel-
len. Beispielsweise beschreibt Antonio
Palomino ein Portrit, das Veldzquez im
Juni 1644 in Fraga zur Erinnerung an
den Sieg der spanischen Armee Uber
die Franzosen bei Lérida in nur drei
Tagen gemalt hat:

»Diego Veldzquez malte ein sehr ele-
gantes lebensgrofles Portrat von Sei-
ner Majestdt, das nach Madrid gesandt
werden sollte und ihn zeigt, wie er
aussah, als erin Lérida einzog, den Mar-
schallstab in der Hand, gekleidet in ein
karmesinrotes Gewand, ein Portrat
von so feinem Aussehen, solcher Gra-
zie und Majestdt, dal man glauben
konnte, einen zweiten, lebenden Phi-
lipp zu sehen« Eine weitere Quelle be-
richtet Uber die Funktion dieses Bildnis-
ses: das Gemalde wurde nach Madrid
Ubersandt, wo es die katalanische Ge-
meinde (die Philipp wahrend der fran-
z&sischen Invasion beschiitzt hat) in
ihrer Kirche »unter einem goldgesdum-
ten Baldachin ausstelite«. Das Bildnis
des Kénigs wird also Gegenstand 6f-
fentlicher Verehrung,

Das erste Herrscherbildnis, das Veldz-
quez nach seiner Rickkehr aus ltalien
(1631) gemalt hat, zeigt Philipp V. im
Prachtgewand der Staatsempfange. In-
novativ ist hier vor allem die Maltech-

nik. FlieBende Pinselstriche geben die
prachtvolle Silberstickerei des Kostliims
wieder. Die fliichtigen Lichtreflexe der
Sitberfaden sind in Wirklichkeit nur
kurze Pinselschldge. Nie zuvor, selbst
beim aften Tizian nicht, war die Freiheit
der Pinselfiihrung so absolut gewesen.
Hier begegnen wir zum ersten Mal
dem »modernen« Veldzquez, der der
Monotonie der Gattung »KSnigspor-

Diego Veldzquez: Philipp V., um 1635,
199.5 x 32 cm, London, National Gallery
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Rechts: Diego Veldzquez: Die Ubergabe von
Breda (Las Lanzas), 16341635, 307 x 357 cm,
Madrid, Museo del Prado

trdt« zum Trotz die Sinnlichkeit des
Malens auf eine bis dahin noch uner-
reichte Ebene fihrt. Veldzquez war sich
zweifellos bewuft, was er in diesem
Portrét geleistet hatte, als er dem Por-
trétierten einen Zettel in die Rechte
gab, -worauf sich sein Name und sein
Titel als Maler des Kénigs befindet:
Sefior --

Diego Veldzquez

Pintor de Vuestra Majestad

Die Hofwelt findet in ihm einen treuen
und scharfsinnigen Beobachter. Beson-
ders die Hofzwerge und Hofnarren
zeigen seine Vorliebe fir unkonven-
tionelle Posen. Diese waren aber Bil-
der, die nicht im &ffentlichen Raum
gezeigt wurden, sondemn meistens in
schwer zuginglichen Teilen des Pala-
stes Buen Retiro oder im Jagdpavillon
Torre de la Parada hingen.
Bezeichnenderweise ist das dlteste uns
bekannte Zwergenbild durch ein
Doppelportrat dokumentiert, das auch
den Thronerben Prinz Baltasar Carlos
darstellt. Der Prinz wurde am 17, Ok-
tober 1629 geboren, als sich Veldzquez
nochin ltalien authielt. Das Doppelpor-
trét, das heute in Boston hingt, wurde,
wie es die jlingste Forschung behaup-
tet, mit hdchster Wahrscheinlichkeit
zum Anlaf3 der Zeremonie des Treu-
eids (1632) gemalt. Die teppichiiber-
deckte Stufe, der weinrote Vorhang,
die karminrosa Schirpe, der Hut mit
perlweilen Fedemn gehéren zu dieser
Zeremonie. Um so mehr stellt sich die
Frage nach dem Sinn der Anwesenheit
eines Hofzwerges im Vordergrund des
Bildes.

Eine Antwort 1463t sich finden, wenn
man das ganze Gemélde als Anspielung
auf die zukiinftigen Verpflichtungen
des Prinzen versteht. Das Bild ist durch
den bewuflten Kontrast zwischen
dem blonden Thronerben und seinem |
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Diego Veldzquez: Innozenz X,, 1650,
140 x 120 ¢m, Rom, Galleria Doria Pamphili

Spielgefahrten geprigt. Der Infant steht
gleich seinem kéniglichen Vater steif
da, einen Stab in der Hand, wihrend
der Zwerg in Bewegung dargestelit ist.
Beide ahmen jemanden nach: der In-
fantden Vater, der Zwerg den Infanten,
indem sein Spielzeug — eine Rassel und
ein Apfel —an die k&niglichen Attribute
des Reichsapfels und des Zepters den-
ken lassen, Spiel und Etikette, Etikette
und Spiel lassen sich in diesem Bild
nicht leicht voneinander unterschei-
den. Die Botschaft des Bildes ist trotz-
dem klar: was fUr das ewige Kind ein
ewiges Spielist, soll sich fir den Thron-

erben ab sofort in hdchste Verantwor-
tung umwandeln.

Das ambitionierteste Unternehmen
der spanischen Hofkunst der dreiBiger
Jahre war die Ausstattung des »Saales
der Kdnigreiche« (Salén de los Reinos)
in dem neuen Madrider Palast Buen
Retiro (1633-1635). Veldzquez hat
daran teilgenommen und wahrschein-
lich auch eine fihrende Rolle gespielt.
Aufjeden Fall stammen mehrere Bilder
dieses Saales von seiner Hand. Das
aligemeine Programm der Dekoration
war die Geschichte und der Ruhm
Spaniens unter dem Haus Habsburg,
Zwilf Schlachtenbilder, zehn Episaden
aus der Herkuleslegende und finf ké-
nigliche Reiterportrits soliten die zeit-
gendssische Geschichte mit dem My-
thos und mit der virtuellen Anwesen-
heit der kéniglichen Familie verbinden.
Das grofle historische Gemilde, das
Veldzquez fur den Salén de los Reinos
gemalt hat, ist kein eigentliches
Schiachtenbild. Gezeigt wird die Uber-
gabe von Breda, die im Juni 1625 statt-
gefunden hat. Die Schlacht ist nur im
Hintergrund noch spirbar. Alles Ge-
schehen ist dramatisch auf einen Punkt
konzentriert, dennim Bildzentrum voll-
zieht sich die Ubergabe des Schliissels
der eroberten Stadt. Der hollindische
General Justin von Nassau beugt sich
vor dem spanischen Befehlshaber,
wahrend der Sieger, Marchese Ambro-
gio Spinola, mit einer ritterlichen Geste
den besiegten Gegner empfingt.,
Veldzquez hat sich mit Sicherheit von
dem Drama des Calderdn de la Barca
(1600-1681), das dasselbe Gesche-
hen beschreibt, anregen lassen, Auf
dem Héhepunkt von Calderdns Stiick
(1625) handigt Justin von Nassau Spi-
nola die Schlissel der Stadt Breda aus,
der sie mit den folgenden Worten ent-
gegennimmt: »Justin, ich empfange sie
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im vollen BewuBtsein Eures Wertes,
denn der Wert des Besiegten verleiht
dem Sieger Ruhm«.

Veldzquez ist offénsichlich an der Ver-
anschaulichung dieses Ereignisses in-
teressiert gewesen. Es ist nicht zum er-
sten Mal, daf3 ein Maler Sieg und Unter-
werfung in einem Bild darzustellen hat-
te. Mehrere bildliche Vorlagen haben
Veldzquez hier helfen kdnnen, und die
Forschung hat schon eine ganze Reihe
ausgegraben. Vergleicht man aber
Veldzquez' Bild mit dem eines seiner
Vorlaufer, so bemerkt man sofort die
Orriginalitdt des Spaniers. Wie blich
inszeniert er im Bildzentrum den Akt
der Ubergabe, rechts und links plaziert
er die entsprechenden Eskorten. Dies
alles aberwird AnlaB fir die Schépfung
einer Portrdtreihe, die mit den be-
rihmten holldndischen Gruppenpor-
trits rivalisieren kann. Durch die Ge-
stalten und-die Gegenstdnde des Vor-
der- und Mittelgrundes (darunter,
rechts, die berihmte Reihe der Lan-
zen) wird der Blick auf den Hintergrund
freigelassen. Eine groBartige Landschaft
dehnt sich weit in die Ferne bis zum
Horizont. Mittels topographischer Ge-
nauigkeit und meisterhaft gesteuerter
Luftperspektive gelingt es Veldzquez,
ein Bild zu schaffen, in dem sich histori-
sche Glaubwiirdigkeit und dichterische
Atmosphire vereinen.

1648 war ein Schlisseljahr in Veldz-
quez’ Leben. Palomino berichtet:

»lm Jahre 1648 wurde Don Diego
Veldzquez von Seiner Majestét in einer
auBergewdhnlichen Mission zu Papst
Innozenz X. gesandt, aulBerdem sollte
er originale Bilder sowie antike Statuen
sowohl von rémischen als auch von
griechischen Kinstlemn kaufen, ferner
Abgisse von einigen der beriihmte-
sten Werke, die man an verschiedenen
Platzen in Rom finden kann.«

Er verlie$ also Madrid im November
des erwidhnten Jahres. Genua, Mailand,
Padua, Venedig, Bologna, Florenz, Par-
ma, Neapel sind die Hauptstationen
seiner Reise. In Rom hilt er sich diesmal
fast zwei Jahre auf. Zwanzig Jahre nach
seiner ersten ltalienreise ist Veldzquez
jetzt ein reifer Kiinstler, auf der Hohe
seines Kénnens. Vom rémischen Milieu
wird er offensichtlich als solcher ak-
zeptiert, da er nicht wenige Auftrige
erhalt und zum Mitglied der von Fe-
derico Zuccari in Rom gegriindeten
Accademia di San Luca ernannt wird,
Das beriihmteste Bild, das er wahrend
seines zweiten rémischen Aufenthalts
schuf, ist das Portrét Innozenz' X. (Gio-
vanni Battista Pamphili).

Der Papst war damals 75 Jahre alt.
Veldzquez kannte ihn schon aus seiner
Zeit als Nuntius in Spanien (1626—
1630). Laut Quellen war seine Physio-
gnomie so unheimlich, daf3 einige
Stimmen im Konklave von [644/1645
warnten, ihn zum Heiligen Vater zu
wihlen. Trotzdem bestieg er in diesem
Jahr den papstlichen Stuhl und fihrte in
den folgenden Jahren eine fiir Spanien
vorteilhafte Politik. Bei diesem Mann
hat Veldzquez, dem kéniglichen Befehi
zufolge, eine schwierige Mission durch-
fihren missen. Aber ndhem wir uns
dem Portrdt. Vor einem dunkelroten
Vorhang befindet sich der Purpursamt
des goldenen Armsessels, auf dem der
Papst sitzt. Er trdgt eine karmesinrote
Mutze, eine karminrote Manteletta und
ein weilles Rochett. Der Kopf wird in
vollem Licht gezeigt, die Gesichtsziige
werden von den im Bild herrschenden
dunkelroten Tonen betont. Das blen-
dende Weil3 des Rochetts bildet einen
eindrucksvollen Kontrast.

In diesem Portrdt greift Veldzquez
noch einmal auf eine berGhmte Tradi-
tion zurlck, die von Raffael mit seinem

Raffael: julius 1l.

Tizian: Paul lll.




136

ETIKETTE, PSYCHOLOGIE, SINNLICHKEIT

Peter Paul Rubens: Toilette der Venus, um 1612,
Vaduz, Galerie Liechtenstein

Matteo Bonarelli: AbguB nach dem
Hermaphroditen Borghese, Madrid,
Museo del Prado

Venus am Spiegel

»Unter den erworbenen Statuen befand sich
auch eine nackte Gestalt eines Hermaphroditen,
der auf einem Polster ruht, (...) Dieses Werk ist
die schénste Statue, die man sich vorstellen
kann.« (Antonio Palomino,

El Pamaso Espafiol, 1724)

Portrdt Julius' Il. begrindet wurde.
Auch das Bildnis Pauls lll. von Tizian,
dem diese Tradition unterliegt, ist fir
den spanischen Maler mit héchster
Wahrscheinlichkeit eine wichtige An-
regung gewesen.

Die scharfe Beobachtung des Modells
hat Veldzquez geholfen, ein originelles
Portrat zu schaffen. Mehrere Skizzen
sind erhalten. Sie zeigen, wie genau
Veldzquez den Gesichtsausdruck die-
ses schwierigen Modells studiert hat.
Der Blick der Augen wirkt energisch
und zdh. Der feste Mund, die kriftigen
Hénde sagen viel Uber den Charakter
des Portrétierten.

»Troppo verol« — zu wahr! - hitte, laut
Legende, der Papst ausgerufen, als er
zum ersten Mal sein Portrat ansah.
Aus der Zeit des zweiten italienischen
Aufenthalts stammt wahrscheinlich
auch der einzige erhaltene weibliche
Akt von Veldzquez. Das Gemilde
wurde zum ersten Mal in der Madrider
Sammlung des spanischen Aristokra-
ten Don Gaspar Méndez de Haro,
Marques del Carpio y de Heliche 1651
erwdhnt: »...eine nackte, auf einer
Decke liegende Frau, die, gestiitzt auf
ihren rechten Arm, ihren Riicken zeigt
und sich in einem Spiegel betrachtet,
der von einem Kind gehalten wird.«
Beachtet man aber, daf3 das Kind gefli-
gelt ist, dann versteht man auch, daf3
das eigentliche Thema des Gemildes
die ruhende Venus ist.

Man hat dariiber sehr viel spekuliert,
daf3 zu Veldzquez' Zeiten der weibliche
Aktin derspanischen Malerei ein etwas
ungewdhnliches Thema war. In seinem
Traktat (1649) war Pacheco der Mei-
nung, die Kinstler sollten nur Antlitz
und Hinde eines weiblichen Modells
nach der Natur malen.

DaB sich Veldzquez hier von seinem
Meister klar distanziert hat, ist nicht zu

bezweifeln. Ein solches Bild konnte nur
mit Hilfe von Posesitzungen entstehen,
Allerdings waren solche Gemalde nur
fir Privatsammlungen gedacht. AufSer-
dem weif3 man, daf3 sie meist nur einer
mdnnlichen  Gesellschaft  zuginglich
waren. Veldzquez hat schon in Spanien
Venusdarstellungen sehen kdnnen, be-
sonders diejenigen von Tizian, die sich
schon seit Generationen im k&nigli-
chen Besitz befanden.. Der direkte
Kontakt mit der Kunst von Tizian und
Veronese aus Anlal} der zweiten Htali-
enreise (wovon Palomino (ibrigens
ausfilhrlich berichtet) hat gleichfalls auf
die Entstehung dieses Bildes wirken
konnen. Auch das Studium der antiken
Plastik hat in diesem Zusammenhang
moglicherweise eine wichtige Rolle
gespielt. Man weif3, daf3 sich unter den
in Rom erworbenen Statuen eine
Venus und ein liegender Hermaphrodit
befanden. Insbesondere letztere Sta-
tue hat wegen ihrer etwas ungewdhn-
lichen Position Veldzquez anregen kén-
nen.

Die Venus von Veldzquez ist zweifellos
ein stark erotisch gepragtes Bild. Die
Gottin der Liebe ist von hinten gese-
hen, ihr Gesicht wird nur vom Spiegel
enthilit. Kérper und Gesicht gehéren
zu verschiedenen Realitdtsebenen und
sind voneinander getrennt. Der Umril3
des Korpers ist eine klare, organische
Linie. Das verwackelte Gesicht, vom
dunkelbraunen Spiegelrahmen umge-
ben, wirkt entfremdet und melancho-
lisch. Veldzquez befindet sich hier an ei-
nem Punkt seiner Kiinstlerkarriere, an
dem er sich wie nie zuvor von den
{blichen Hofauftrigen befreit fuhlte.
Nur nach wiederholter Aufforderung
des Kdnigs kehrt er schlieBlich 1651
nach Madrid zurlick Die wichtigsten
Werke, die in seinen letzten Lebens-
jahren entstanden sind, sind Bilder, die
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weit Uber das traditionelle Hofportrét
hinausgehen.

Veldzquez berUhmtestes Bild Uber-
haupt ist 1656 entstanden. Es ist heute
unter dem Namen »Las Meninas« (Die
Ehrenfraulein) bekannt, wurde aber
erstmals in einem Inventar der kdnig-

lichen Sammlung als »el cuadro de la
familia« (das Gemalde der Familie) be-
zeichnet. Die dlteste ausfihrliche Bild-
beschreibung ist wiederum Palomino
zu verdanken:

»Zu den wunderbaren Gemdlden, die
Don Diego schuf, gehdrt das gro3e Bild

mit dem Portrat der Kaiserin (damals
Infantin von Spanien), Dofia Margarita
Maria d'Austria, welche damals noch
sehr jung war. Es gibt keine Worte, ih-
ren groflen Liebreiz zu beschreiben,
ihre Lebhaftigkeit und ihre Schdnhett,
denn ihr Portrdt ist selbst der beste

Lobgesang. Zu ihren Flilen kniet die
menina der Konigin, Dofia Maria Agu-
stina, Tochter des Don Diego Sarmien-
to, und reicht ihrin einem roten Becher
einen Trunk. An der anderen Seite
steht eine andere mening, spater zur
Ehrendame ernannt, Dofia Isabel de

Diego Veldzquez: Venus am Spiegel, um 1650,
122,7 x 177 ¢m, Londen, National Gallery
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Rechts: Diego Veldzquez Las Meninas, 1656,
318 x 276 cm, Madrid, Museo del Prado

Jan Van Eyck: Die Arnolfini-Hochzeit, 1434,
London, National Gallery

Las Meninas

»Dieses Gemilde ist von Seiner Majestit
besonders hoch geschitzt worden, und hiufig
ist der Konig gekommen, um zuzusehen, wie es
gemalt wurde. Das gleiche taten auch die
Kénigin, Dofia Maria Anna von Osterreich, die
Infantinnen und die Hofdamen, die darin eine

erfreuliche und angenehrme Unterhaltung sahen.

Das Bild wurde zusammen mit anderen
hervorragenden Gemdlden im unteren Raum
Seiner Majestit aufgestellt, seinem Arbeitszim-
mer. Als in neuerer Zeit Luca Giordano kam
und es sah, fragte ihn Karl I, dem Giordanos
Erstaunen aufgefallen war. >Was haltet ihr
davoni Er antwortete: >Sire, das ist die
Theologie der Malerei, womit er sagen wollte,
dafi, so wie die Theologie allen anderen
Wissenschaften Uberlegen ist, dieses Gemilde
das gréBte Werk der Malerei sei.« (Antonio
Palomino, El Pamaso Espafiol, 1724)

Velasco; ihrer Bewegung und Geste
nach scheint sie sprechen zuwollen. Im
Vordergrund liegt ein Hund, und ne-
ben ihm steht der Zwerg Nicolasito
Pertusato, der seinen Fu auf den
Hund gestellt hat, um zu zeigen, daB
dieser trotz seines wilden Gesichtsaus-
drucks zahm und geduldig ist und so
etwas erlaubt (...). Hinter dem Hund
steht Maribarbola, eine Zwergin von
grofBer HaBlichkeit; weiter entfernt,
nach riickwérts zu und in Halbténen
gemalt, stehen Dofia Marcela de Ulioa,
Kammerfrau der Kénigin, sowie eine
Ehrenwache, ein Guarda Damas, die fir
die Verteilung der Figuren von wun-
derbarer Wirkung sind. Auf der ande-
ren Seite sieht man Don Diego Veldz-
quez malend vor seiner Staffelei. In der
linken Hand hilt er seine Farbpalette,
in seiner rechten einen Pinsel, den
Schlissel seines Amtes als Zeremoni-
enmeister und Kdmmerer trigt er am
Glrtel, und auf seiner Brust sieht man
das rote Ritterkreuz des Santiago-Or-
dens, das Seine Majestit nach dem Tod
des Veldzquez hinzufugen lie8. Manche
behaupten, Seine Majestit habe es
selbst gemalt, um jene, die diese edle
Kunst pflegen, durch das Beispiel eines
so hohen Zeugen zu ermutigen.

(...) Die Leinwand, an der er malend
steht, ist sehr grof3, und man kann nicht
erkennen, was darauf dargestellt ist,
denn man sieht sie von hinten, gegen
die Staffelei gelehnt. Aber Veldzquez
hat seinen Scharfsinn bewiesen, indem
er, was er zu malen im Begriff war,
durch einen einfallsreichen Kunstgriff
enthilite, wobei er sich des klaren
Lichts eines Spiegels bediente, den er
an der Rickwand des Raumes wieder-
gegeben hat, seinem Bild gegeniiber,
und von dem das Bild unseres Katho-
lischen Kdnigs Philipp und der Kénigin
Maria Anna reflektiert wird. (...)

Rechts vom Spiegel steht eine Tir of-
fen, sie filhrt zu einer Treppe, an deren
Beginn josé Nieto steht, der Haushof-
meister der K&nigin, welcher trotz der
Entfernung und trotz der Verkleine-
rung sowie der Verminderung des
Lichts am Platz, an dem er steht, sehr
lebensdhnlich wiedergegeben ist. Die
Gestalten sind mittels der Luftperspek-
tive voneinander abgesetzt, ihre Ver-
teilung ist wunderbar arrangiert, und
auch die Erfindung ist neu. Kurz gesagt,
kein Lob ist zu hoch, um den Ge-
schmack und die Vortrefflichkeit dieses
Werkes zu preisen, denn dieses Bild ist
Wirklichkeit, nicht Malerei.«

Es gibt in der gesamten europiischen
Kunstgeschichte kaum ein anderes so
haufig kommentiertes und interpre-
tiertes Bild. Und dies ist kein Zufal:
Veldzquez hat ein »offenes« Bild ge-
malt, ein Bild, das den interpretatori-
schen Einsatz des Betrachters fordert,
Dank zahlreicher kunstgeschichtiicher
Studien weif3 man heute, daf3 »las
Meninas« ein Bild ist, das das ganze
Spektrum Veldzquez'scher Kunsterfah-
rung umschlieB3t. Es ist offensichtlich ein
»Bild Uber das Maleng, ein »Bild ber
Kunst«.

Schauplatz ist ein Raum des Alcdzar-
Palastes zu Madrid, in dem der Maler
seine Werkstatt hatte. Bilder nach Ru-
bens schmiickten die Winde; zweivon
ihnen erblickt man, wenn auch ver-
schwommen, noch im Hintergrund.
Man weif3, dal3 sie zwei Passagen der
Ovidschen Metamorphosen abbilden,
in denen der Wettstreit zwischen
menschlicher und g&ttlicher Kunst the-
matisiert wird: Minerva und Arachne
(links) und Apollon und Midas (rechts).
Daraus kann man schlieBen, daf sich
Veldzquez beim Malen dargestelit hat,
auf einer Blihne, die gleichzeitig Maler-
werkstatt und 6ffentlicher Hofraum
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Las Meninas

»ich bin der Meinung, daf} dieses Portrit des
Veldzquez dem Kunstwerk des Phidias nicht
unterlegen ist, jenes berhmten Bildhauers und
Malers, der sein Portrét auf dem Schild der
Statue anbrachte, die er von der Géttin Minerva
schuf, welchen er mit solcher Fertigkeit
ausgefihrt hat, daB, wire er entfernt worden,
die Statue selbst hétte zugrunde gehen miissen.

Nicht minder hat Tizian seinen Namen verewigt,

indem er sich selbst dargestellt hat, ein Portrat
von Kénig Philipp #. in Handen haltend. So, wie
der Name des Phidias nicht getilgt wurde,
solange seine Statue der Minerva unversehrt
blieb, und nicht der Name des Tizian vergessen
wird, solange der Name Philipps 1l. erhalten
bleibt, so wird auch der Name des Veldzquez
von Jahrhundert zu Jahrhundert weiterieben,
genauso lange wie der Name der vortrefflichen
und schénen Margarita, in deren Schatten sein
Bild unter dem gnédigen Schutz einer so
koniglichen Herrin verewigt worden ist.«
{Antonio Palomino,

El Parnaso Espafiol, 1724)

Tizian: Der Raub der Europa, 15591562,
Boston, Isabella Steward Gardner Museum

war und die von den Kunstallegorien
eines seiner wichtigsten Vorldufer ge-
schmickt war.

Die Bildkomposition der Meninas ver-
wendet unterschiedliche bildliche Vor-
lagen und Ideen. Deren wichtigste ist
héchstwahrscheinlich  das  Arnolfini-
Hochzeitsbild des jan van Eyck, das sich
bereits zur Mitte des des 16. Jahrhun-
derts in der kdniglichen Sammlung zu
Madrid befand.

Bei Van Eyck aber ist der Maler nicht
direkt im Gemélde anwesend, sondem
nur mittels der Reflexion des Kon-
vexspiegels im Bildhintergrund als ver-
Kieinerte Gestalt dargestellt. Veldzquez

dagegen stellt sich selbst im Bildvor- -

dergrund dar und verwendet den Spie-
gel als Ort eines koniglichen Doppel-
portrats.

Fir viele seiner frihesten Kommenta-
toren erschien die Art und Weise, in
der sich der Maler im Vordergrund ei-
nes Hofbildes dargestellt hat, schok-
kierend. Alle aber haben verstanden,
dafB3 Veldzquez mit diesem Gemilde
Anspruch auf Unsterblichkeit erhob.
Sein letztes groBes Gemilde ist unter
dem Namen »las Hilanderas« (Die
Spinnerinnen) bekannt. Erst in unse-
rem Jahrhundert hat man es mit einem
von den Quellen als »Die Geschichte
der Arachne« erwihnten Bild identifi-
ziert. Das Bild wurde nicht fur den
Kénig, sondern fir ein Mitglied des
Hofs, Pedro de Arce, gemalt. Auf den
ersten Blick scheint es ein Genrege-
malde zu sein. Im Vordergrund ist eine
Tapetenweberei dargestellt, in der finf
Frauen arbeiten. Der Hintergrund ist
ein eigener Raum, vom ersten durch
einige Stufen getrennt. Finf weibliche
Gestalten halten sich dort vor einem
grof3en Wandteppich auf. Wie in »Las
Meninas« spielt hier Veldzquez mit
den Realitdtsebenen und versteckt

-

allegorische Inhalte unter der Maske
des Alltags.

Die Tapisserie im Hintergrund hat als
Thema den »Raub der Europa«. Sie
{bermimmt eine berlihmte Komposi-
tion Tizians, die Veldzquez wohlbe-
kannt war. Einen Wandteppich mit
diesem Thema erwihnt aber Ovid in
seinen Metamorphosen, als er vom
Wettstreit zwischen Minerva und der
Weberin Arachne erzihite. Der »Raub
der Europa« war gerade das Wettbe-
werbsstiick der Arachne, das den Neid
der Géttin erweckte.

Die Rache der Minerva, die ihre Geg-
nerin in eine Spinne verwandelte,
wurde bereits von Rubens als Thema
eines Gemdldes gewshlt, das Veldz-
quez recht gut kannte. Nun schafft er
sein eigenes Bild. Die Interpretation
des mythologischen Themas ist eigen-
artig. Sind Minerva und Arachne im
Vordergrund oder im Hintergrund
dargestellt? Welcher Moment der
Ovidschen Erzahlung ist hier wiederge-
geben? Ist das tatsdchlich ein mytholo-
gisches Bild oder doch ein Genrebild?
Alle diese Fragen sollen offen bleiben.
Das Gemilde offnet sich wie eine
Schauspielbiihne (eine der Frauen im
Vordergrund hiélt gerade den Vor-
hang). Der Inhalt des Schauspiels bleibt
aberverhiillt. Auf der Biihne &ffnet sich
eine weitere Binnenbiihne, in deren
Hintergrund das Schlisselbild (der
Teppich) hangt. Wo endet die Wirk-
lichkeit, und wo beginnt die Kunst?
»las Hilanderas« kommt einer Einla-
dung gleich, die Bildwelt Veldzquez' zu
betreten, durch diese Welt zu wan-
dern und sich in ihr zu verlieren.
Damit sind wir am SchluBpunkt eines
Weges angelangt, der mit den frithen
Sevillaner bodegones anfing und mit
einem rdtselhaften Bild, das die An-
ziehungskraft eines Zaubers besitzt,
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endet. Die poetischste Zusammen-
fassung des Veldzquezschen Weges
stammt von dem klassizistischen Maler
Anton Raphael Mengs (1728-1779):

»Der >Wasserverkdufer von Sevillac
erlaubt dir zu sehen, wie er in seinen
Anfingen seine Kunst der Nachah-
mung des Natlrlichen unterwarf, in-
dem er alle Teile vollendete und ihnen
jene Kraft gab, die er im Modell gese-
hen zu haben scheint, und indem er

den wesentlichen Unterschied zwi-
schen den Teilen, die Licht und Schat-
ten erhalten, beachtete. (...) Doch wo
erohne Zweifel die genaueste Idee des
Natlrlichen gab, ist in dem Bild >Las
Hilanderas¢, das in seinem letzten Stil
und in einer Art gemalt ist, daf3 es
scheint, als ob die Hand keine Rolle in
der Ausflhrung gespielt hitte, sondemn
daf} es nur als ein Akt des Willens ge-
malt worden sei.«

Diego Veldzquez Las Hilanderas, um 1657,
167 % 250 cm, Madrid, Museo del Prado




