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CHRISTINE TAUBER

El Grecos Ansicht und Plan von Toledo.
Autonome Stadtlandschaftsmalerei oder Kiinstlermanifest?

1. El Greco, Ansicht und Plan von Toledo, um 1607/14, Ol auf Leinwand, 132 x 228 cm.
Toledo, Museo del Greco

Der Doyen der Spanienforschung in der deut-
schen Kunstwissenschaft, August L. Mayer, hat
1931 El Grecos Ansicht und Plan von Toledo
(Abb. 1) als die »kiinstlerischste« Stadtansicht
bezeichnet, »die je gemalt wurde«.! Worin fiir
ithn das spezifisch Kiinstlerische dieses Bildes
jedoch bestand, fiihrte er nicht aus. Zumeist wird
das 1,32 x 2,28 m grofle Olgemilde, dessen ge-
naues Entstehungsdatum?® im Spatwerk El Gre-
cos ebenso unbekannt ist wie sein urspriinglicher
Titel, im Zusammenhang mit einer zweiten
Landschaftsdarstellung des Malers gesehen: der

1 August L. Mayer, EI Greco, Berlin 1931, 140.
2 Wahrscheinlich zwischen 1604 und 1614; vgl. Fernando
Marias u. Agustin Bustamante Garcia, Las ideas artisti-
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wesentlich berithmteren Ansicht von Toledo,
manchmal mit dem Zusatz »im Gewitter« be-
zeichnet, entstanden um 1600 (Abb.2). Max
Dvorik schrieb 1920 hierzu voller Emphase:
»Kein Portrit einer Landschaft, sondern die
blitzartige Offenbarung einer von den dimo-
nischen Kriften der Natur hingerissenen Seele,
die ihre eigene Stimmung mit dem grandiosen
Schauspiel verbindet, welches ihr gleichsam mit
einem Schlage die Wesenlosigkeit der irdischen
Dinge und ihren metaphysischen Sinn entschlei-
ert hatte.<3 Diesem Bild in seiner fast exzentrisch

cas de El Greco. (Comentarios a un texto inédito), Ma-
drid 1981, 23. :
3 Max Dvorak, Kunstgeschichte als Geistesgeschichte.
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2. El Greco, Ansicht von Toledo (Toledo bei Gewitter), um 1600, Ol auf Leinwand, 121,6 x 108,6 cm.
New York, Metropolitan Museum of Art

Studien zur abendlindischen Kunstentwicklung, ND
Berlin 1995, 275; zur Rezeption des >Phinomens« El
Greco in der Kunstgeschichtsschreibung vgl. Veronika
Schroder, El Greco im frithen deutschen Expressionis-
mus: Von der Kunstgeschichte als Stilgeschichte zur
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Kunstgeschichte als Geistesgeschichte, Frankfurt a.M.
1998; Jonathan Brown, The Redefinition of El Greco
in the Twentieth Century, in: El Greco: Italy and Spain,
hrg. v. Jonathan Brown u. José Manuel Pita Andrade (=
Studies in the History of Art, vol. 13), Washington
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zu nennenden Expressivitit >Autonomie< zuzu-
gestehen, fiel der Forschung leichter als der aus
sehr heterogenen Elementen zusammengesetzten
Stadtansicht mit Plan, die zumeist unzutreffend
als Dokument objektiver Realititsabbildung be-
trachtet wurde:* Wihrend namlich El Greco in
seiner Gewitterlandschaft selbstbewufite Um-
ordnungen in der Stadttopographie von Toledo
vorgenommen habe’ — Alcdzar und Kathedrale
sind im Vergleich zu den realen Gegebenheiten
hier vertauscht, die Tajo-Schlucht dramatisch
tiberh6ht — und das Bild somit von autonomen
kiinstlerischen Eingriffen zeuge,® bilde Ansicht
und Plan die Stadt so ab, wie sie auch heute noch
von Norden aus gesehen werden konne.” Erst
allerneueste Untersuchungen wiirdigen, dafl es
sich auch bei diesem Bild, das gewissermafien
einen Solitir im Werk des kretischen Malers und
Wahlspaniers El Greco darstellt, um eine hochst

(DC) 1984, 29-32; José Alvarez Lopera, The Con-
struction of a Painter. A Century of Searching for and
Interpreting El Greco, in: El Greco. Identity and
Transformation. Crete. Italy. Spain, Ausst.-kat. Mad-
rid, Rom, Athen, hrg. v. José Alvarez Lopera, Mailand
1999, 23—53; Peter K. Klein, El Greco’s »Burial of the
Count of Orgaz« and the Concept of Mannerism of
the Vienna School, or: Max Dvotik and the Occult, in:
El Greco of Crete. Proceedings of the International
Symposium, Iraklion, Crete, 1—5 September 1990, hrg.
v. Nicos Hadjinicolaou, Iraklion 1995, 507—-532.

4 Hierzu: Jonathan Brown u. Richard L. Kagan, View of
Toledo, in: Figures of Thought: El Greco as Interpreter
of History, Tradition, and Ideas, hrg. v. Jonathan
Brown (= Studies in the History of Art, vol. 11), Wa-
shington (DC) 1982, 19—30, hier 23 .

s Hierzu v.a. Jonathan Brown, In Detail: El Greco’s
View of Toledo, in: Portfolio 3, 1981, 34—38; Brown/
Kagan (wie Anm. 4); El Greco. Identity and Trans-
formation (wie Anm. 3), Kat.nr. §8, 297; 409—411; El
Greco, Ausst.-kat. Wien, bearb. v. Sylvia Ferino-
Pagden u. Fernando Checa Cremades, hrg. v. Wilfried
Seipel, Wien 2001, Kat.nr. 27, 180f.

6 Vgl. Brown (wie Anm. 5), 36: »By means of systematic
and purposeful distortions of space, color, and propor-
tion, El Greco transformed traditional subjects and
compositions into original works of art that challenged
the mind and stimulated the emotions«; Fernando
Marias spricht von »manufactured< images, in: id., E/
Greco in Toledo, London 2001, 15.

7 Zu Ansicht und Plan von Toledo: Harold E. Wethey, E/
Greco and his School. Catalogue raisonné, 2 vols.,
Princeton 1962, hier vol. 2, 84—86; Julio Porres Martin-
Cleto, Plano de Toledo por Dominico Theotocopull,
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artifizielle Konstruktion handelt.® Worin nun die
spezifisch >kiinstlerische< Aussage und zugleich
Kiinstler-Selbstaussage dieses Bildes bestehen
konnte, das sein gattungssprengendes Potential
erst dem zweiten Blick enthillt, soll im folgen-
den analysiert werden.

1. Tradition und Abweichung

El Grecos Stadtlandschaftsdarstellung hat Vor-
bilder: Erwihnt sei der schon bei Ptolemaus
genannte Darstellungstypus der Chorographie,
der detailgetreuen Landschaftsausschnittsdarstel-
lung, wie sie zum Beispiel Jacopo de’ Barbaris
bertihmter Venedig-Plan von 1500 bietet, der zu-
gleich die Darstellung des urbanen Korpers
durch weitere bedeutungstragende Elemente
erganzt und einzelne besonders wichtige Gebau-
de emblematisch hervorhebt.? In diese Kategorie

Toledo 1967; José Gudiol, The Complete Paintings of
El Greco, 1541—1614, New York 1973, 271f.; Louis
Marin, Utopiques: Jeux d’espaces, Paris 1973, v.a.
chap. 1o: »le portrait de la ville dans ses utopiquess,
257-290; José Camén Aznar, Domenico Greco, 2 vols.,
Madrid 1950, hier vol. 2, 972—979; El Greco of Toledo,
Ausst.-kat. Madrid, Washington (DC), Toledo (OH),
Dallas, Boston 1982, Katnr. 55, 255f. (mit ausfithr-
lichen Literaturangaben); Fernando Marias, Greco.
Biographie d’un peintre extravagant, Paris 1997, 269—
277; 1d. (wie Anm. 6), 7—15.

Vgl. beispielsweise Richard L. Kagan, Urban Images of
the Hispanic World: 1493—1793, New Haven 2000,
199 —205, hier 204.

Hierzu: Fernando Marfas, From the »Ideal City« to
Real Cities: Perspectives, Chorographies, Models, Ve-
dute, in: The Triumph of the Baroque: Architecture in
Europe 1600-1750, hrg. v. Henry A. Millon, London
1999, 219-239; id., Le vedute di Granata da Wyngaerde
a Ambrogio De Vico, in: Enropa moderna: cartografia
urbana e vedutismo, hrg. v. Cesare de Seta, Neapel
2001, 95—105; Cesare de Seta, ’iconografia urbana in
Europa dal XV al XVIII secolo, in: Citta d’Europa.
Iconografia e vedutismo dal XV al XVIII secolo, hrg. v.
Cesare de Seta, Neapel 1996, 11-48; Kagan (wie
Anm. 8). — Zum Barbari-Plan: Juergen Schulz, Jacopo
de’ Barbari’s View of Venice, in: Art Bulletin 60, 1978,
425—472. — Zum Verhiltnis von Landschaftsansicht
und Landkarte vgl. Tanja Michalski, Hic est mundi
punctus et materia gloriae nostrae. Der Blick auf die
Landschaft als Komplement ihrer kartographischen Er-
fassung, in: Das Geheimnis am Beginn der europaischen
Moderne, hrg. v. Gisela Engel, Brita Rang, Klaus Rei-
chert u. Heide Wunder, Frankfurt a.M. 2002, 436 —453.

oo
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3. Joris Hofnaegel, Toledo (von Siiden gesehen), anonymer Kupferstich nach eigenhidndiger
Zeichnung von 1566, 49,8 x 37,4 cm. In: Georg Braun u. Franz Hogenberg, Civitates Orbis Terrarum,
Koéln 1598, Bd. 5, nr. 15

fillt auch die 1566 entstandene Stidansicht Tole-
dos von Joris von Hofnaegel, die El Greco aus
einem ca. 1598 publizierten Stich aus Braun und
Hogenbergs Civitates Orbis Terrarum kannte
(Abb. 3), das sich in seiner personlichen Biblio-
thek nachweisen lifdt.”> Dafl Ansicht und Plan
einen Ausschnitt aus einer >Weltlandschaft< bil-

10 Zu den Bestinden von El Grecos Bibliothek vgl. die
beiden Nachlaflinventare von 1614 und 1621, in:
Marias/Bustamante (wie Anm. 2), 221—-223.

11 El Greco (wie Anm. 5), Kat.nr. 45, 2161 vgl. a. Ciu-
dades del Siglo de Oro. Las Vistas Esparnioles de Anton
Van den Wyngaerde, hrg. v. Richard L. Kagan, Mad-
rid 1986.

12 Zu Nordens London-Ansicht vgl. Marias (wie Anm.
6), 12; id., Tipologia delle immagini delle citta spagno-

210

det, deutet die Horizontlinie an, die die Erd-
krimmung nachzuvollzichen scheint. Bereits
1563 wihlte Anton van den Wyngaerde ebenfalls
diese seltenere Ansicht der Stadt von Norden
(Abb. 4), seine Zeichnung weist aber ansonsten
mehr  Abweichungen als Ubereinstimmungen
mit El Grecos Bild auf.'* Auch die gerne in der

le, in: Citta d’Europa (wie Anm. 9), 101-117, hier
102f.

13 Vgl. Ingrid Severin, Baumeister und Architekten. Stu-
dien zur Darstellung eines Berufsstandes in Portrit
und Bildnis, Berlin 1992.

14 Vgl. zur Zuschreibung und Deutung: John Shearman,
Titian’s Portrait of Giulio Romano, in: The Burling-
ton Magazine 107, 1965, 172-177.

15 Hierzu meine in Kiirze erscheinende Habilitations-
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4. Anton van den Wyngaerde, Ansicht von Toledo (von Norden), 1563, lavierte Zeichnung,
mit brauner Linie gerahmt, Papier, zusammengesetzt aus drei Stiicken, 42,5 x 172 cm.

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek

Literatur als Vorbild herangezogene London-
Ansicht des John Norden von 1600, auf der erst-
mals eine Stadtansicht mit einem Stadtplan kom-
biniert sei, verfolgt ginzlich andere formale Dar-
stellungsabsichten als El Grecos Kombination
dieser beiden Bildelemente.”* Wichtig ist hinge-
gen fiir die Figur vorne rechts, die demonstrativ
einen Stadtplan prisentiert, der Verweis auf
Kiinstlerportrits, insbesondere auf Architekten-
portrits, auf denen die Kiinstler ihren potentiel-
len Auftraggebern Grundrisse oder Entwurfs-
zeichnungen geplanter Bauten oder ihre Werke
vorzeigen'’ — exemplarisch sei hier auf Tizians
Portrit Giulio Romanos (um 1536/38) verwie-
sen, auf dem der Kiinstler seinen Entwurf fiir die
Cappella Palatina hochhalt.™+

Doch wie stets ist auch hier der Blick auf Ab-
weichungen von der Tradition interessanter als
der auf vordergriindige Analogien — insbesonde-
re auf die fast collageartig zu nennende Neukom-
bination bekannter Elemente im Bild. Zwar ent-
zieht sich El Grecos Malerei generell in ihrer
Einzigartigkeit und Nachfolgelosigkeit einer ein-
deutigen stilistischen Kategorisierung, doch las-
sen sich in diesem Bild genuin manieristische

schrift: Manierismus und Herrschaftspraxis. Die
Kunst der Politik und die Kunstpolitik am Hof von
Frangois [, v.a. Kap. 3: Kunstspiel als Uberlegen-
heitsdemonstration: Zur Strukturlogik manieristi-
scher Kunst.

16 Weniger den freien Umgang mit als die Abhangigkeit
von ikonographischen Vorbildern betonend: Alexan-
der G. Xydis, El Greco’s Iconographical Sources, in:
El Greco of Crete (wie Anm. 3), 141-159.
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Konstruktionsprinzipien aufzeigen:'s der selbst-
bewufite Einsatz und die gleichzeitige Abwand-
lung von auf Plinen und Stadtansichten tiblichen
Elementen, die im Modus der Uberbietung von
Vorbildern zu einer neuen Gesamtaussage ver-
bunden werden.’® Die Frage, was das eigentliche
Thema dieses Bildes sei, ist kaum eindeutig zu
beantworten: Handelt es sich um ein malerisches
Stadtelob, eine Verherrlichung der imperialen
Stadt Toledo, deren herausragende kaiserliche
Herrschaftszeichen — die Puerta di Visagra mit
dem Habsburger Doppeladler einerseits, der
unter Karl V. gebaute und prominent tiber die
Stadtsilhouette hinausragende Alcizar anderer-
seits — markante imperiale Insignien im urbanen
Gebilde darstellen?'” Wurde die wichtigste reli-
giose Griindungslegende Toledos, die Uberbrin-
gung des Mefligewands an den Stadtheiligen Ilde-
fons durch die Jungfrau Maria so zentral iiber
der Kathedrale gezeigt, um der Stadt als geist-
lichem Zentrum Spaniens ein Denkmal zu set-
zen?" Ersetzt sie damit das auf solchen Ansich-
ten tbliche Stadtwappen? Stellt die liegende Fi-
gur links eine Allegorie des Flusses Tajo dar und
damit einen Verweis auf die ruhmreiche antike

17 So u.a. de Seta (wie Anm. 9), 36.

18 So interpretiert Lionello Puppi (La citta del Greco, in:
Actas del XXIII Congreso Internacional de Historia
del Arte, vol. 2, Granada 1973, 395-405, hier 399f.)
El Grecos Darstellung von Toledo als die der Civitas
Dei, des himmlischen Jerusalem.



Vergangenheit der Stadt, die so zu einer Nueva
Roma stilisiert wiirde, wie es in der zeitgleichen
panegyrischen Stadthistoriographie geschieht?*
Tritt der Maler mit dieser androgynen Figur, die
halb weibliche Abundanzia, halb mannlicher
Flulgott ist, in einen malerischen Paragone mit
Michelangelos Skulpturen in der Neuen Sakristei
(iber dessen Gewinner man freilich streiten
kann)? Oder verweist nicht gerade die Deforma-
tion dieser antiken Chiffre auf eine dsthetische
Parteinahme fiir Modernitit gegen die anciens?
Vielleicht wollte der Maler aber auch vor allem
demonstrieren, daff er in der Lage ist, unter-
schiedlichste >Aufgaben< der Malerei in einem
Bild in deutlich hierarchisierter Form zu versam-
meln: Uber allem schwebt die heilige Historie in
Form der Himmelserscheinung, darunter ent-
faltet sich die virtuose Stadt-Landschaftsmalerei.
Die Gattung des Portrits wird einerseits von
dem Jungen rechts verkorpert, hochstwahr-
scheinlich El Grecos Sohn Jorge Manuel Theoto-
kopuli,* andererseits vom >Stadtportrit< selbst.
Zuunterst schlieflich findet man ein fast genre-
artiges Arrangement in der Form des stilleben-
haft lagernden, wie von einer ephemeren Fest-
architektur liegengebliebenen >Flufigottes«.*’
Gerade die innovative Neukombination von
traditionellen Versatzstiicken, die Uneindeutig-
keit und Heterogenitit des Bildes mégen dazu
gefiihrt haben, dafl es in den Augen eines Auf-

19 Zum Verhiltnis von El Grecos Stadtansichten und der
zeitgendssischen panegyrischen Stadthistoriographie
wie z.B. der Descripcion de la Imperial Ciudad de To-
ledo des Francisco de Pisa (1605) oder der Historia de
la cindad de Toledo (1595—1604) von Jerénimo Romin
de la Higuera sowie zur Stilisierung Toledos als eines
Neuen Roms vgl. v.a. Alicia Cimara Munoz, La pintu-
ra de El Greco y la construccién de la historia de Tole-
do en el Renacimiento, in: Espacio, Tiempo y Forma.
Revista de la Facultad de Geografia e Historia,
ser. VII/7, 1994, 37—55; vgl. a. Brown (wie Anm. ), 37.

20 Wethey (wie Anm. 7), 84, der den Begriff des »ideal
youth« im Sinne der Inkarnation von Jugend verwen-
det, um damit die Altersdifferenz des jungen Mannes
zum fortgeschritteneren realen Alter Jorge Manuels
zum hypothetischen Zeitpunkt der Bildentstehung zu
erkliren.

21 Vgl. Marias (wie Anm. 6), 12.

22 Martin-Cleto (wie Anm. 7), 3.
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traggebers unannehmbar war. Aufgrund der un-
zureichenden Quellenlage lifit sich tiber mog-
liche Auftraggeber fiir das Bild nur spekulieren.
Julio Porres Martin-Cleto vermutete, der Auf-
trag konne urspriinglich vom stiddtischen Rat
ausgegangen sein, der fiir das Rathaus ein Bild
wiinschte, mit dem Toledo seinen zunehmenden
Bedeutungsverlust hitte kompensieren konnen,
der 1561 durch die Verlegung der koniglichen
Residenz nach Madrid eingesetzt hatte.** Die
Tatsache, daf} das Bild in El Grecos Nachlaflin-
ventaren von 1614 und 1621 erwihnt ist, zeigt,
daf} es bis zu seinem Tod in seinem Besitz ver-
blieb, somit weder verkauft noch einem mog-
lichen Auftraggeber je ausgehindigt wurde. Im
Hinblick auf die Faktur des Bildes konnte dies
damit erklirt werden, dafl es zu viele extravagan-
te Elemente enthielt, um einer ungebrochenen
Verherrlichung der Stadt im Sinne des Consejo
dienen zu konnen. Denkbar wire jedoch auch,
dafl es ginzlich auftragslos entstanden ist* und
El Greco primir als kiinstlerische Selbstver-
gewisserung diente. Erst 1629 findet man es im
postumen Inventar von Pedro Salazar de Mendo-
za wieder, dem Verwalter des Toledaner Hospi-
tals S. Juan Bautista, des bedeutendsten italia-
nisierenden Renaissancebaues der Stadt, der sich
vor der Puerta di Visagra befand.** Salazar de
Mendoza, der zugleich El Grecos letzter doku-
mentierter Auftraggeber war, gestand in seinen

23 So (hypothetisch) Marias (wie Anm. 7), 272.

24 Zum Verhiltnis von El Greco zu Salazar de Mendoza
vgl. Richard G. Mann, El Greco & His Patrons. Three
Major Projects, Cambridge/New York/u.a. 1987, bes.
chap. 3, 111ff; Richard L. Kagan, Pedro de Salazar de
Mendoza as Collector, Scholar, and Patron of El
Greco, in: El Greco: Italy and Spain (wie Anm. 3),
85-92; dort (9of.) auch das Nachlaflinventar, in dem
neben Ansicht und Plan (»otro quadro de la cuidad de
toledo con su planta«) auch die Ansicht von Toledo
aus New York (»un pais de toledo acia la puente de
alcantara«) zu finden ist. — Zum Hospital: Catherine
Wilkinson, The Hospital of Cardenal Tavera in Tole-
do, New York/London 1977.

25 Diese >Kunstphilosophie« Salazar de Mendozas findet
sich in seiner Ildefons-Biographie formuliert; zit. n.
Kagan (wie Anm. 24), 89: »Las pinturas son un muy
fucr.tc argumento, y mayor, que el que se toma de la
escritura [...] porque la pintura mueve y levanta mas
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theoretischen Schriften Gemilden eine hohere
Uberzeugungskraft als schriftlichen Auflerungen
zu, denn die Malerei bewege mehr und erhebe
den Geist mehr als die Schrift.*s Er konnte in El
Grecos Bild mehrere solcher erhebender Mo-
mente finden, die seinen eigenen Interessen und
asthetischen und historischen Vorlieben entspra-
chen: Die Hervorhebung >seines< Hospitals
durch die prominente Isolierung im Vordergrund
des Gemaildes wird ithm wohl zugesagt haben.
Auflerdem sammelte er selbst Stadtansichten und
geographische Karten,** und 1618 erschien seine
berihmte Biographie des hl. Ildefons — all dies
Indikatoren gleichgestimmter Interessenlagen,
die einen Ankauf des Bildes durch Salazar de
Mendoza aus El Grecos Nachlafl wahrscheinlich
machen.

In den Jahren zwischen 1580 und 1607 fand in
Toledo eine groflangelegte urbanistische und ar-
chitektonische Modernisierungskampagne statt.*”
In diesem Sinne liefle sich Ansicht und Plan von
Toledo unter anderem als ein Empfehlungsbild El
Grecos fir seinen Sohn interpretieren, der hier
als moglicher Auftragsempfinger einer stidu-
schen Renovatio mit jugendlichem Personal vor-
gestellt wird (Abb. 5). Wihrend die antik kon-
notierte Liegefigur links auf die Vergangenheit
der Stadt zurtickschaut und im melancholischen
Gestus der vergangenen aetas aurea nachtrauert,
auf die sie bereits durch ihre goldene Farbfassung

el espiritu que la escritura. La razon es [...] que por la
escritura lo sabemos, como de oidas y esto mueve me-
nos que la pintura, que lo pone delante de los ojos.«

26 Vgl. Brown/Kagan (wie Anm.4), 25; Kagan (wie
Anm. 8), 201.

27 Hierzu: Rosario Diez del Corral Garnica, Architec-
tura y mecenazgo. La imagen de Toledo en el Rena-
cimiento, Madrid 1987, passim; Brown/Kagan (wie
Anm. 4), 22f.

28 Die Literaturlage zu Leben und Werk von Jorge Ma-
nuel Theotokopuli ist desastrés zu nennen und hilt
viele Forschungsdesiderate bereit; vgl. unter den we-
nigen vorhandenen Titeln: Elisabeth Du Gué Trapier,
The Son of El Greco, in: Notes Hispanic 3, 1943, 1—
47; Wethey (wie Anm.7), vol. 1, 115ff., 119-125;
Fernando Marias u. Agustin Bustamante, La herencia
de El Greco, Jorge Manuel Theotocépuli y el debate
archquitecténico en torno a 1620, in: El Greco: Italy
and Spain (wie Anm. 3), 101—112; Diego Sudrez Que-
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5. El Greco, Ansicht und Plan von Toledo
(Detail aus Abb. 1)

anspielt, blickt der angehende Architekt und
Erneuerer urbaner Strukturen nach vorne, in die
Zukunft. Jorge Manuel wird hier als ein Archi-
tekt mit italienischen Fihigkeiten dargestellt,
die er bei seinem Vater hatte ausbilden konnen:
Eine der Haupterrungenschaften der Renais-
sancemalerei, Dreidimensionalitit illusionistisch
>korrekt< im Sinne der perspektivischen Kon-
struktion zweidimensional abbilden zu konnen,
wird in diesem Bild gleich mehrfach themati-
siert.? Gerade eine Stadtansicht bietet sich hier
besonders an, da sie stets das technische Problem
der korrekten perspektivischen Konstruktion zu
l6sen hat.?* Die Faktur des Planes in den Hinden

vedo, La iglesia de la Santisima Trinidad de Toledo
(parroquia de San Marcos), obra de Jorge Manuel
Theotocopuli, in: Anales toledanos 38, 2001, 61-82;
id., Arquitectura barroca en Toledo: siglo XVII,
2 vols., Madrid 1988 (Universidad Complutense de
Madrid, coleccién Tesis Doctorales, nim. 489/88).

29 In kanonischer Weise hatte bekanntlich Alberti dieses
neue Anforderungsprofil in seinem Traktat an die
Malerei gestellt: Leon Battista Alberti, De Pictura,
hrg. v. Oskar Bitschmann u. Christoph Schiublin,
Darmstadt 2000, z.B. 282: »Pictos ego vultus, et doc-
tis et indoctis consentientibus, laudabo eos qui veluti
exsculpti extare a tabulis videantur [...]«; 292: »Picto-
ris officium est quaevis data corpora ita in superficie
lineis et coloribus conscribere atque pingere, ut certo
intervallo, certaque centrici radii positione constituta,
quaeque picta videas, eadem prominentia et datis cor-
poribus persimillima videantur.«

30 Vgl. Daniela Stroffolino, Rilevamento topografico e
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des Jugendlichen, fiir den kein real existierender
Stadtplan von Toledo als Vorbild dingfest ge-
macht werden kann, der also speziell fiir dieses
Bild - entweder von El Greco selber’’ oder von
seinem Sohn’* — angefertigt worden sein muf,
soll Kompetenzen des jungen Mannes hervor-
heben, die ihn einerseits zum Architekten, an-
dererseits zum Empfinger offentlicher Auftrige
der Stadtgestaltung qualifizieren. Der Plan ist
akribisch realititsabbildend und zuverlissig, er
zeugt von einer hohen Technologie und Prizi-
sion des Messens. An dieser einzigen Stelle des
Bildes wird bezeichnenderweise der Primat des
Malerischen und des Kolorits, die in El Grecos
Asthetik den hochsten Rang einnehmen, zugun-
sten des disegno aufgegeben. Die prizise Beherr-
schung der Zeichnung eines Planes lafit auf kon-
zeptuelle Abstraktionsfihigkeit und die Befihi-
gung zum Denken in Strukturen bei gleichzei-
tigem Realititssinn und hoher Rationalitit ohne
tiberschieffende Einbildungskraft schliefen. Die
Arbeitsmittel, die zu der Erstellung dieses akribi-
schen Zeugnisses notig waren, sind jedoch hier —
entgegen der iiblichen Tradition von Architek-
tenportrits — nicht abgebildet, vielleicht, um die
konzeptuell-abstrahierende Leistung im Sinne
des concettismo zu unterstreichen, als deren ein-
ziges Utensil der entwerfende Kopf des Plan-
zeichners dargestellt ist. Zugleich dokumentiert
der Plan genaueste Ortskenntnisse eines Ein-
heimischen. Denn im Gegensatz zu seinem Vater,
der vielleicht auch aus diesem Grund die Stadt
als geschlossene civitas seinem auktorialen Blick

processi costruttivi delle »vedute a volo d’uccellox, in:

Europa moderna (wie Anm. 9), 57—67.

Eines der frithesten Zeugnisse, das El Grecos Aufent-

halt in Venedig belegt, findet sich im Kontext kartho-

graphischer Arbeiten, wobei jedoch nicht eindeutig
zu entscheiden ist, ob El Greco die Karten selber her-
stellte oder nur als Ubersender derselben auftrat; vgl.

José Alvarez Lopera, El Greco. La obra esencial, Ma-

drid 1993, 260; Brown/Kagan (wie Anm. 4), 30.

32 Martin-Cleto (wie Anm. 7), 2, 5, schlieft zum einen
aus der — im Gegensatz zu den nie perfektionierten
Sprachkenntnissen El Grecos selbst — korrekten Be-
herrschung des Kastilischen, zum anderen aus einem
Autographenvergleich der Beischrift mit anderen Do-
kumenten von der Hand Jorge Manuels auf dessen

—

3

214

von auflen unterwirft und damit den Stadt-
kosmos, in dem er bis zu einem gewissen Grade
immer ein Auflenstehender blieb, zumindest
kiinstlerisch beherrschte, ist der Sohn kein Frem-
der mehr in Toledo. Und zumindest in diesem
Punkt scheint das Bild seine Wirkung erzielt zu
haben: El Grecos Sohn wurde 1612—-1618 die
Fertigstellung des Ayuntamiento, des Toledaner
Rathauses, tbertragen, weitere Auftrige der
Stadt und der Kathedrale folgten.

2. Autonomisierungsbestrebungen

Ob das Bild als Auftragswerk abgelehnt wurde
und ob es tiberhaupt je einen Auftraggeber hatte,
kann nicht abschliefend geklirt werden. Es
scheint, als habe El Greco sein Gemailde gewis-
sermaflen >privatisiert< und es — so die hier ver-
tretene These — zu einer demonstrativen kiinstle-
rischen Selbstaussage genutzt. Neben allen bisher
genannten Aspekten ist Ansicht und Plan von
Toledo auch ein Bild tiber die Kunst der Malerei,
das einmal mehr den Paragone, den Streit der
Kunstgattungen, thematisiert.’> Stadtlandschafts-
darstellung als Kulminationspunkt der Gattungs-
beherrschung hatte bereits diejenige Beischrift
thematisiert, die Anton van den Wyngaerdes Ge-
nua-Plan von 1553 begleitete. Dort schrieb der
Kiinstler: »Unter allen Annehmlichkeiten, die die
licbenswerte und kunstfertige Malerei umfafit,
gibt es nur eine, die ich am meisten schitze: nim-
lich die Darstellung von Orten, wohl wissend,
daff man dafiir nicht nur die menschlichen Pro-

Autorschaft. Die inhaltliche Ausformulierung des
Textes ist jedoch zweifellos El Greco selber zuzu-
schreiben.

33 Vgl Kurt Zeitler u. Karin Hellwig, £/ Greco kom-
mentiert den Wettstreit der Kiinste. Eine Zeichnung in
der Staatlichen Graphischen Sammlung Miinchen,
Miinchen/Berlin 2006.

34 »Fra tutti quei piaceri che la delettevole & artificiosa
pittura ha in se né v’et nisuna che piu io stimi: che la
descrittione di luochi consciosia che la non debba
solamente cognoscere la proportione humana, anzi de
cognoscere la perspectiva, scultura, & architectura, per
saper rilettare le altezze delli monti, la dipressione
dg'lln valloni, 'umbraggi di grotte, la fertilita delli cam-
pi & Punde delle fiumate torrenti & della marina.
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portionen, sondern auch die Perspektive, Bild-
hauerei und Architektur kennen muf}, um die
Hohe der Berge, die Tiefe der Tiler, die Schatten
der Grotten, die Fruchtbarkeit der Felder und
die Wogen der reiffenden Flisse und Meere so
wiedergeben zu konnen.«3

El Greco geht noch einen Schritt weiter, indem
er allein mit kiinstlerischen Mitteln zeigt, daf} die
Malerei in der Lage ist, alle Kunstgattungen
gleichzeitig abzudecken: die Architektur, die in
allen ihren denkbaren Auftrittsformen gegeben
ist, namlich im Modell (das Gebaude auf der
Wolke im Vordergrund), im Grundrif} (der von
dem Jungen demonstrativ in die Blickachse ge-
haltene Stadtplan rechts) und im Aufrif} (die
Stadtansicht); zugleich die Skulptur (die Liege-
figur links), ebenso das nicht ndher zu identi-
fizierende Gebilde vor der Porta di Visagra, das
als freies skulpturales Element etwa den Ort im
Bild einnimmt wie im Laokoon (Abb. 6) das dem
Pferd des Marc Aurel nachempfundene Tier, das
sich selbstandig als Unheil mit Eigendynamik auf
das Stadttor zubewegt;* schliefflich die Malerei
im Medium der Trompe-I'eeil-Zeichnung (der
Plan), des Chiaroscuro (erneut der >Tajo<) und
der virtuosen Luft- und Lichtmalerei veneziani-
scher Prigung in der Himmelserscheinung. Das
Bild ist ein Capriccio simtlicher Kunstgattungen,
die ausschliefllich mit malerischen Mitteln be-
herrscht werden. Insbesondere der Stadtplan
rechts unten im Bild manifestiert die gleichzeiti-
ge Anwesenheit von malerischen und zeichne-
rischen Elementen in diesem Gemalde: Einerseits

Come si puo vedere in Quella descriptione della Cita
di Genua, & tanto piu si viderebbe si quella mane dil
autore chi la fece & stampo vi fosse adoperata, per
illustrarla di colore. Perche alhora si monstrarebbe il
dissegno tanto vivido nelle roche, pietre, boschi, grot-
te, mare, fiumi, campi vigni giardini, cassine & palazzi,
& si viderebbono cosi perfettamente il porto il molo
& li bollenardi, che si direbbe certamente che tiano
non elessi quella fianca di tanta nobile Cita per se solo,
anzi la ricerco di accotomodarla a Giove, a plutone a
Neptuno, a Marte, a pane & a gli altri dei. Antonius
Van den Wyngarde faciebat & excudebat IANUEA.
M. D. L. II.«; vgl. Schulz (wie Anm. 9), 470.

35 Eine dhnlich l]]lILl‘lbLh aufregende Stelle findet sich in
der Kreuzigung mit Toledoansicht im Cincinnati Art
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6. El Greco, Laokoon, um 1610/14, Ol auf Leinwand,
137,5 % 172,4 cm (Detail). Washington, National
Gallery of Art, Samuel H. Kress Collection

ist er eine plane Zeichnung ohne Perspektive in
Aufsicht, andererseits wird er durch das Hoch-
halten in eine neue Perspektive gebracht, die
Albertis >Bild-Fenster< zu konterkarieren scheint.
Und obgleich der Plan gezeichnet erscheint, ist
er zugleich das Gemilde eines Planes mit >ge-
malter< Schrift,’® so dafl der Bildbetrachter des
Bildes zugleich zu dessen Leser und Dechiffrie-
rer wird.’

Nicht von ungefihr hat El Greco in seinen
Uberlegungen zur Architektur den Primat der
Zeichnung gegentiber der praktischen Bauaus-
fiihrung hervorgehoben und die Zeichnung als
unabdingbare Grundlage der Architektur defi-
niert.’¥ Doch allein die Malerei ist fiir ihn in der
Lage, Raum und Zeit autonom zu gestalten. Sie

Museum; dort werden links unten neben dem Kreuz
im fiir El Greco typischen Spiel mit Groflenordnun-
gen die merkwirdig modern-abstrakt gegebenen
Knochen der Schidelstitte mit den Gliedmaflen der
Miniaturfiguren parallelisiert, die sich im Hinter-
grund auf die Stadt zubewegen; vgl. Walter H. Siple,
Crucifixion with View of Toledo by El Greco, in:
Cincinnati Art Museum Bulletin 3, 1932/1933, 38—46.

36 Hierzu Marin (wie Anm. 7), 284.

37 Ibid.

38 Vor allem in seinen Annotationen zu seiner Vitruv-
Ausgabe (s.u.); vgl. hierzu Fernando Marias u. Agu-
stin Bustamante, Le Greco et sa théorie de 'architec-
ture, in: Revue de lart 46, 1979, 31—39; vgl. a. dies.
(wie Anm. 2), 139ff.



hat eine Art Oberhoheit iiber die anderen Kunst-
gattungen im Sinne einer Kontroll- und Refle-
xionsinstanz, wie El Greco in seinen kritischen
Annotation zu seiner Vitruv-Ausgabe (ed. Bar-
baro, Venezia 1556) formuliert: »[...] y asi, la
pintura es la tnica que puede juzgar todas las
cosas, forma, color, como la que tiene por objeto
la imitacién de todas; en resumen, la pintura
tiene un puesto de prudencia y modeladora [mo-
deradora?] de todo lo que se ve y si yo pudiera
expresar con palabras lo que es el ver del pintor, a
la vista, parecerfa como una cosa extrafia por lo
mucho que la vista tiene en particular de muchas
facultades; pero la pintura, por ser tan universal,
se hace especulativa [...]«.3?

Sie vermag Realititen und Figuren zweidimen-
sional und zugleich >mehransichtig« darzustellen
— nicht nur die Stadt als solche, die einmal in der
Ansicht und einmal auf dem Plan zu schen ist,
sondern auch die Engel, die um die Madonnener-
scheinung herumwirbeln und >von allen Seiten
schon« sind. Der glockenartig ausschwingende
Engel oben rechts hat fast akustische Qualititen,
indem er das Geliut der Kathedrale zu substitu-
ieren scheint.+

Das hier bildlich vertretene Konzept von Ma-
lerei vermag Ambivalenzen und Ambiguititen
auszudriicken und auszuhalten. Die Uneindeu-
tigkeit ist in diesem Fall kein Defizit, sondern
eine Bereicherung der Darstellungsmittel und
Vertiefung der Aussageabsicht. So scheint die

39 So El Greco zu Vitruyv VL6, zit. n. Marfas/Bustaman-
te (wie Anm. 2), 165.

40 Vgl. Karl Ipser, El Greco, der Maler des christlichen
Weltbildes, Braunschweig/Berlin 1960, 234.

41 Hierauf hat bereits Camén Aznar (wie Anm. 7),
vol. 2, 976, hingewiesen.

42 Vgl. Marfas/Bustamante (wie Anm. 2), 152f., die als
die drei isthetischen Hauptkategorien der Kunstauf-
fassung El Grecos »variedad«, »novedad« (im Sinne
der stindigen Innovationsforderung) und »compleji-
dad« ausgemacht haben, woraus hochste Anforderun-
gen an die kiinstlerische invenzione und Phanta-
sietitigkeit resultierten.

43 Zur Entwicklung von Stadtplinen in der Renaissance
und den daraus resultierenden Uberlegungen zur
Darstellbarkeit von Stadtriumen aus einer oder meh-
reren Perspektiven vgl. John A. Pinto, Origins and
Development of the Ichnographic City Plan, in: Jour-
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Repoussoirfigur des Tajo belebt, die — indem sie
die Standlandschaft betrachtet — zugleich ein
Stellvertreter des Betrachters ist, ihr aus dem Bild
hinausschauendes, lebendiges Pendant - der
Plantriger — hingegen erstarrt zu sein. Die Figur
des Flufigottes ist selbst in geschlechtlicher Hin-
sicht uneindeutig: Als Zwitterwesen mit mann-
lichem Kérper und weiblicher Frisur4' hat sie
erneut capricciohafte Ziige, die von der uneinge-
schrinkten Inventionskraft des Malers Zeugnis
ablegen. Allein der Kiinstlerphantasie verdankt
dieses kapriziose Wesen seine Existenz und wird
damit zu einem Zeugnis der synthetisierenden
und autonomen innovativen Kraft kiinstlerischer
Hervorbringungen.#* Als androgynes Wesen ist
die Figur eine Chiffre der Kiinstlichkeit. Malerei
— so die Bildaussage — kann reale und unmégliche
Perspektiven kombinieren, Groflenordnungen
beliebig aufler Kraft setzen und Nicht-Sichtbares
bzw. Nicht-Darstellbares auf allen erdenklichen
und innerhalb der Darstellung in ihrem >Rea-
lititsgehalt< erneut abgestuften Illusionsebenen
sichtbar machen — Abstraktionen realer Gege-
benheiten im Stadtplan ebenso wie himmlische
Visionen. Sie kann schliefflich sogar Zeiten
mithelos tberbriicken und simultan eine Stadt
des 16. Jahrhunderts und eine Vision des frithen
Mittelalters im gleichen Bildraum vereinen. Nur
sie kann den melancholischen Riickblick auf die
Vergangenheit gleichzeitig mit der Prisenz von
Zukunft im Bild darstellen, wie hier in Form des

nal of the Society of Architectural Historians 35, 1976,
35—50; Richard L. Kagan, Philip IT and the Art of the
Cityscape, in: Art and History. Images and Their
Meaning, hrg. v. Robert I. Rotberg u. Theodore K.
Rabb, Cambridge 1986, 115-135.

44 Georg Braun definiert in diesem Sinne im Vorwort
zum 3. Band der Civitates Orbis Terrarum die Stadt-
ansicht als kiinstlerisches Realititssubstitut, da der
Betrachter »an einem sichern und von aller gefihr-
lichkeit freyen ort, daheim in seinem Hause, die ge-
stalt der gantzen Erden darin wir wohnen, mit jren
besonderen Landschafften, Fliissen, und Bichen, un-
terscheiden« kénne, »darzu mit Stitten und Flecken
gantz zierlich heraus gestrichen, in diesen Biichern
beschawen, auch durch anschawen dieser Contrafey-
tungen und lesen der hinzu gethanen verzeignussen,
eben dasselbige erfahren und erlehrnen kann, welches
ander leut mit fernem und miihseligem reisen endlich
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Hoffnungstrigers Jorge Manuel. Sie allein kann
die Potentialitit moglicher Raumerfahrungen
durch einen Stadtplan visualisieren, der alle nur
denkbaren Itinerare durch den hermetischen
Stadtkorper enthilt, welcher sich in der Ansicht
so geschlossen und verwinkelt am Horizont pri-
sentiert. Sie ermoglicht dem Betrachter, >ir-
reale, >imaginire« Raumerfahrungen >auf dem
Papier< zu machen* und sich damit iber das
Hauptdefizit der urbanen Struktur Toledos —
ihre Uniibersichtlichkeit und Enge, die sie fur
reprasentative Auftritte ungeeignet machte — hin-
wegzusetzen. Der Maler gibt dem Betrachter mit
Hilfe des Planes somit Orientierung im untiber-
schaubaren Raum. Zugleich ist der Plan dasjenige
Medium, an dem eine Neustrukturierung des
urbanen Korpers durch den konzipierenden Ar-
chitekten geplant und vollzogen wird. Der Plan
selbst jedoch ist zugleich durch den malerischen
Eingriff als Artefakt markiert, das in seiner
Funkionalitit ad absurdum gefiihrt wird, indem
der Maler ihn auf dem Bild anbringt: Er kann so
nur als Orientierungshilfe im Gemalde, nicht
aber in der Stadt dienen.

El Grecos kiinstlerisches Selbstverstindnis war
besonders durch seinen Aufenthalt 1567—1577 in
Italien gepragt. In Venedig lernte er Tintorettos
gewagte Raumkonstruktionen und dramatische
Beleuchtungseffekte kennen,* die sich bis in
seine spatesten Bilder verfolgen lassen — stellver-
tretend sei hier erneut der hochexpressiv-fata-

kaum haben konnen erlangen«; zit. n. Schulz (wie
Anm. 9), 442.

45 Vgl. hierzu Fernando Marias, El Greco y el paisaje
espanol del siglo XVI, in: Los paisajes del Prado, hrg.
v. Fundacién Amigos del Museo del Prado, Madrid
1993, 98, der die Wirkung der Beleuchtung auf El
Grecos Landschaftsgemilden beschreibt: »un trata-
miento luminoso [...] y coloristico, que nos convierte
estas vistas en una especie de fantasmales paisajes
atmosféricos.«

46 Zum Laokoon vgl. Erwin Walter Palm, Greco’s
Laokoon, in: Pantheon 27/2, 1969, 129—135; Ewald
M. Vetter, El Greco’s Laokoon Reconsidered, in:
Pantheon 27/4, 1969, 295-298, 308—309; El Greco
(wie Anm. 5), Katnr. 43, 212f. (mit weiteren Lite-
raturangaben). — Vgl. a. die literarisch-freie Inter-
pretation unter >Kiinstlerkollegen« von Brigitte Kro-
nauer, Peinliche Schrigblicke — El Grecos »Lao-
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listische Laokoon angefiihrt,* der eine vergleich-
bare Stadtansicht von Toledo zeigt, bei der im
Sinne der antikisierenden Angleichung an Troja
der spitz-herausragende Turm der Kathedrale
freilich fehlt. In Rom hatte El Greco dann
Michelangelos herkulisch-durchgebildetes Figu-
renideal studiert und adaptiert.#’ Im Laokoon
wird dann Jahrzehnte spiter in Ausnutzung des
expressiven Gehalts michelangelesker Bildungen
ein herausragendes asthetisch-kanonisches Vor-
bild - die antik-romische Laokoon-Gruppe — aus
kiinstlerischer Machtvollkommenheit zerstiickelt
und damit hochster Autonomieanspruch in arti-
bus signalisiert, dessen Ideal aufs hochste gestei-
gerter Ausdruck und nicht edel-still-harmoni-
sche Mifligung ist. Um sich nach dem Italien-
Aufenthalt asthetisch im neugewihlten spani-
schen Kunstkontext zu bewihren und vor allem
auch, um Auftrige zu erhalten, mufite El Greco
sozusagen im Schnellverfahren seinen urspriing-
lich stark postbyzantinisch gepragten, ikonischen
Stil modernisieren und den kunstlerischen Er-
rungenschaften der avanciertesten Renaissance-
malerei anpassen. Doch statt einer platten Adap-
tation der maniera moderna fihrte die Dynamik
der Weiterentwicklung, die ihm seine mehr-
maligen Wechsel von Kulturraumen auferlegten,
zu stilistischer Einzigartigkeit und kiinstlerischer
Autonomisierung,.

Genuin kiinstlerische Virtuosititsdemonstra-
tionen mit malerei-internen Mitteln findet man

koon, in: Neue Ziircher Zeitung vom 15./16. April
2006, 32.

47 Vgl. Allan Braham, Two Notes on El Greco and
Michelangelo, in: The Burlington Magazine 108,
1966, 307-308, hier 307f.; Joanne Snow-Smith, El
Greco’s Religious (Buvre in Spain: Reflections of Ti-
tian’s Venetian Light and Michelangelo’s »Figura Ser-
pentinatas, in: £/ Greco in Italy and Italian Art. Pro-
ceedings of the International Symposium Rethymno,
Crete, 22—24 September 1995, hrg. v. Nicos Hadjini-
colaou, Rethymno 1999, 411-428; Paul Joannides, El
Greco and Michelangelo, in: EI Greco of Crete (wie
Anm. 3), 199-214, v.a. 213f; Xydis (wie Anm. 16);
Yasunari Kitaura, El Greco y Miguel Angel. Proble-
mas de dibujo en el Greco, in: Archivo Esparnol de
Arte 68, 1995, 145—164; Zeitler/Hellwig (wie
Anm. 33).
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7. El Greco, Der heilige Lukas malt eine Ikone
der Jungfrau mit dem Kind, um 1560/67, Ei-Tempera
auf Holz, 41,6 x 33 cm. Athen, Benaki Museum

bei El Greco bereits in einem seiner frithesten
bekannten Bilder, dem noch stark der Tradition
der Ikonenmalerei verhafteten Lukas als Madon-
nenmaler (Abb. 7) aus seiner Kretischen Periode.
Dort kontrastiert in raffinierter Weise ausgerech-
net das Kistchen unter der bemalten Holztafel
mit der flichigen Malerei des Madonnenbildes:
Das Medium der Malerei, der Kasten mit den
Mitteln des Malers, unter dem bezeichnender-
weise auch auf dem Hocker die Signatur des
Kiinstlers angebracht ist, schafft hier den Sprung
in die Dreidimensionalitit und sprengt damit die
Tradition hin zu neuen kiinstlerischen Moglich-
keiten auf. In der spateren erneuten Behandlung
des Themas (Abb. 8) schuf El Greco einen spe-

48 Vgl. Richard L. Kagan, El Greco and the Law, in:
Figures of Thought (wie Anm. 4), 79— 90, hier 83.

49 Vgl. hierzu ausfiihrlich und mit Einzelbeispielen: Ka-
gan (wie Anm. 48). Vgl. a. Jonathan Brown, El Greco
and Toledo, in: El Greco of Toledo (wie Anm. 7),
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8. El Greco, Lukas als Madonnenmaler,
um 1605/10, Ol auf Leinwand, 100 x 76 cm.
Toledo, Kathedrale, Sakristei

zifisch neuen Typus der Lukas-Darstellung, in
dem der Kiinstler Lukas sein Werk dem Betrach-
ter in Form einer Buchillumination prisentiert.
Das Gemilde wird damit zum impliziten Kiinst-
lerselbstbildnis.

Der Eintritt in das konservative spanische
Kunstmilieu, in dem Kiinstler nicht einmal ziinf-
tisch organisiert waren,* mufl fiir El Greco nach
seinem Italien-Aufenthalt einem Riickfall auf das
Professionsniveau spitmittelalterlichen Hand-
werkertums gleichgekommen sein. Diese Diskre-
panz zwischen Selbstverstindnis und Auflen-
bedingungen mufite notwendig zu Konflikten
fihren, die El Greco (sicherlich auch in Anleh-
nung an seine Vasari-Lektiire und in Imitation

75-147, hier 102: »This pattern of disputatious be-
havior became characteristic of El Greco’s profes-
sional life [...].«

50 K;}gan (wie Anm. 48), 84.

s1 Hierzu: Annie Cloulas-Brousseau, Le Greco a ’Escu-
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von Michelangelos stindigen Streitigkeiten selbst
mit hochstgestellten  Auftraggebern) weidlich
auskostete. Eine Besonderheit des spanischen
Kunstbetriebs bot dazu mehrfach konkreten
Anlafl: Die 6konomische, dadurch aber auch im-
plizit dsthetische Wertschitzung von Bildern er-
folgte in Spanien durch die sogenannte tasacion,
ein Einschitzungsverfahren, bei dem Maler und
Auftraggeber jeweils einen Gutachter bestellten
und wobei im Falle der Divergenz der Preise ein
Dritter als Schiedsrichter die endgiiltige Summe
festlegte.#> Gleich bei seinem ersten Auftrag und
ausgerechnet mit dem Hauptauftraggeber in
Toledo, dem Canénigo-obrero der Kathedrale,
geriet El Greco tiber seine Entkleidung Christi
(Abb. 9) fir die dortige Sakristei in heftigen
Streit. Nicht nur kreidete man thm den allzu frei-
en Umgang mit ikonographischen Mustern (die
Integration der Drei Marien in eine historia, in
der sie nichts zu suchen hitten) und Ungehorig-
keiten in der Darstellung Christi (der fiir gegen-
reformatorisch indoktrinierte Betrachter un-
schicklicherweise von seinen Henkern tberragt
wurde) an. Auch die Forderung der astronomi-
schen Summe von 99oo reales (gegen weniger als
1500 der Gegenpartei) sorgte fiir weiteres Kon-
fliktpotential. El Grecos Rechtfertigung jenseits
aller 6konomischen Nutzenkalkulationen war
denkbar einfach: Der Kunstwert des Gemaldes
sei so grof}, dafl man eigentlich guten Gewissens
tiberhaupt keinen Preis dafiir angeben konne.s®
Es handle sich um ein einmaliges und unver-
gleichlich wertvolles — und damit (in heutiger
Terminologie) autonomes — Kunstwerk.

Auch bei dem von Philipp II. fiir den Escorial
in Auftrag gegebenen Martyrium des hl. Mauri-
tius und der Thebaischen Legions' (Abb. 10) von
1580/82 kam es zu Preisstreitigkeiten. Doch der
Hauptkonflikt zwischen Kiinstler und Auftrag-
geber entziindete sich bei diesem Bild an der
selbstbewufiten inhaltlichen Themenausdeutung

rial: Le martyre de Saint Maurice, in: E/ Greco: Italy
and Spain (wie Anm. 3), 49—53; Agustin Bustamante,
Gusto y decoro. El Greco, Felipe I1 y El Escorial, in:
Academia 74, 1992, 163-198; El Greco. Identity and
Transformation (wie Anm. 3), Kat.nr. 30, 380-383;
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9. El Greco, Entkleidung Christi,
um 1577-79, Ol auf Holz, 285 x 173 cm.
Toledo, Kathedrale, Sakristei

der auf der Legenda Aurea basierenden Historie.
Viele der bei El Greco zu konstatierenden kiinst-
lerischen Transformationsprozesse im Umgang
mit literarischen Vorgaben lassen sich an diesem
Bild aufzeigen: Maflstabssprengungen durch ex-
treme Vergroflerung und Verkleinerung von
Figuren; ein manieristisch zu nennender Bildauf-
bau, der vermeintlich Zentrales marginalisiert

Carmen Garcia-Frias Checa, Das Martyrium des
hl. Mauritius von El Greco und sein Schicksal im
Escorial, in: £/ Greco (wie Anm. 5), 77-81.
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10. El Greco, Das Martyrium des hl. Mauritius
und der Thebdischen Legion, 1580/82, Ol auf Lein-
wand, 448 x 301 cm. Real Monasterio de
San Lorenzo de El Escorial

und Nebensichliches im Sinne der Haupterzih-
lung der Heiligenlegende in den Vordergrund
riickt; die Kombination mehrerer disparater Sze-
nen, deren Verkniipfung von der literarischen

52 Fray José de Sigiienza, Tercera parte de la Historia de
la Orden de San Geronimo (1605), hrg. unter diesem
Titel v. d. Fundacién del Monasterio de El Escorial,
Madrid 1963, 385.

53 Cloulas-Brousseau (wie Anm. §1), 1.

54 Marias/Bustamante (wie Anm. 2).

55 Vgl. Michiaki Koshikawa, El Greco and Federico
Zuccari, in: El Greco in Italy and Italian Art (wie
Anm. 47), 357-371.

56 Hierzu: Xavier Salas, Un exemplaire des »Vies« de
Vasari annoté par le Greco, in: Gazette des Beaux-
Arts LXIX, 1967, 176—180; id., Las notas del Greco a
la »Vida de Tiziano« de Vasari, in: El Greco: Italy and
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Vorlage nicht zwingend vorgegeben ist; Kom-
plexititssteigerung durch Bildtberfillung und
Simultandarstellungen; die Verkntipfung mehre-
rer Zeitebenen, indem ein frithchristliches Mar-
tyrium in zeitgendssischen Kostiimen und in
Anwesenheit portrathaft identifizierbarer Zeit-
genossen stattfindet; schliefflich extreme seman-
tische Kondensation durch eine intellektualisie-
rende und psychologisierende Themenzuspit-
zung — denn nicht das Martyrium selbst steht
hier (ganz wortlich im Hinblick auf den Bild-
aufbau) im Vordergrund, sondern der in der
beinbetonten Mannergruppe individualisierte
Entscheidungsprozefl und die daraus resultie-
rende Uberzeugungsarbeit, die das Selbst- und
Fremdopfer als moralisch tiberlegenen und gott-
lich gewollten Akt prisentiert. Diese formalen
und inhaltlichen Besonderheiten des Bildes, das
urspriinglich als Altarbild fiir San Lorenzo de El
Escorial konzipiert war, losten eine Debatte aus,
in der kirchenpolitisch-moralische und isthe-
tische Argumente heillos vermischt wurden, wie
der Fray Sigiienza in seiner Geschichte des Es-
corial 1605 berichtet. Das Bild sei naturwidrig
und widerspriche gleichermaflen dem Verstand
wie der gegenreformatorischen Doktrin, da es
eine Intellektuellendebatte darstelle statt eines
zur einfiihlenden compassio anregenden Marty-
riums: »De un Dominico Greco, que ahora vive
y hace cosas excelentes en Toledo, qued6 aqui un
cuadro de San Mauricio y su soldados, que le
hizo para el propio altar de estos santos; no le
content6 a Su Majestad (no es mucho), porque
contenta a pocos, aunque dicen es de mucho arte
y que su autor sabe mucho, y se ve en cosas ex-

Spain (wie Anm. 3), 161-168; v.a. Xavier Salas u. Fer-
nando Marias, El Greco y el arte de su tiempo. Las
notas de El Greco a Vasari, Madrid 1992.

57 Zu El Greco und der Gegenreformation vgl. Alfonso
Rodriguez G. de Ceballos, La repercusion en Espaia
del decreto del Concilio de Trento acerca de las ima-
genes sagradas y las censuras al Greco, in: El Greco:
Italy and Spain (wie Anm.3), 153-158; Michael
Scholz-Hinsel, The Spectacles of the Grand Inqui-
sitor: Counter-Revolutionary Aspects in the Work
of El Greco and Humanistic Ideas in the Thinking
of Spanish Inquisitors, in: E/ Greco of Crete (wie
Anm. 3), 295-307.
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celentes de su mano. En esto hay muchas opinio-
nes y gustos; a mi me parece que esta es la diffen-
cia que hay entre las cosas que éstan hechas con
razén y con arte a las que no lo tienen: que
aquellas contentan a todos y estas a algunos, por-
que el arte no hace mas de corresponder con la
razén y con la naturaleza, y estd en todas las
almas esta impresa, y asi con todas cuadra; lo mal
hecho, con algtn afeite o apariencia puede en-
gafiar al sentido ignorante, y asi contenta a los
poco considerados e ignorantes. Y tras esto [...]
los santos se han de pintar de manera que no qui-
ten la gana de rezar en ellos, antes pongan de-
vocion, pues el principal efecto y fin de su pin-
tura ha de ser esta«.s?

Dafl Philipp II. das Bild dennoch fiir den ho-
hen Betrag von 8oo Dukaten ankaufte’s und sei-
ner Sammlung einverleibte, zeigt die trotz aller
Kritik vorhandene Wiirdigung des kiinstleri-
schen Wertes des Gemildes.

Asthetische Theoriebildung fand bei El Greco
stets in Auseinandersetzung mit groffen Theo-
retikervorbildern, in en marge-Kommentaren zu
kanonischen Texten statt: Fernando Marias und
Agustin Bustamante haben dies iberzeugend
anhand seiner schon genannten Annotationen zu
Vitruvs De architectura libri decem herausgear-
beitet.5* Auch der Uberlieferungsgliicksfall einer
von El Greco mit (zumeist polemischen oder iro-
nischen) Randbemerkungen versehenen Vasari-
Ausgabe von 1568 aus dem Besitz von Federico
Zuccari zeigt,’s wie er seine eigene kiinstlerische
Position agonal in Abhebung von der Tradition
definierte.’® Besonders gerne maf} er sich dabei
an dem >modernsten< der italienischen Hoch-

§8 Giulio Mancini, Considerazioni sulla Pittura (c. 1621),
hrg. v. Adriana Marcucchi u. Luigi Salerno, 2 vols.,
Rom 1956/57, hier vol. 1, 230f. — Joannides (wie
Anm. 47), 206f., schligt in Anlehnung an Sir Ellis
Waterhouse vor, El Grecos Allegorie der Heiligen
Liga als modello fiir >sein< Jiingstes Gericht zu inter-
pretieren. Zum Bild vgl. ausfiihrlich: Anthony Blunt,
El Greco’s »Dream of Philip II«: An Allegory of the
Holy League, in: Journal of the Warburg and Cour-
tauld Institutes 3, 1939/40, §8-69; El Greco (wie
Anm. 5), Kat.nr. 7, 140f. — In die gleiche Richtung
verweist auch Francisco Pachecos Bericht in seiner
Arte de la Pintura tiber einen Besuch bei El Greco im

ZErTSCHRIFT FUR KUNSTGESCHICHTE 71. Band/ 2008

renaissancekiinstler, an Michelangelo, wie die be-
rihmte, in der Kunstliteratur des beginnenden
17. Jahrhunderts bereits zum Topos erstarrte
Auferung El Grecos zeigt, der laut Giulio Man-
cini gesagt haben soll, er konne, wiirde das Jiing-
ste Gericht in der Sistina abgerissen, ein neues,
den gegenreformatorischen Vorstellungen von
Dezenz und Anstand entsprechendes malen,’”
das dem Vorginger an Qualitdt in nichts nach-
stiinde: »Onde venendo "occasione di coprir al-
cune figure del Giuditio de Michelangelo che dal
Pio erano statte stimate indecenti per quel luogo,
proruppe in dir che, se si buttasse a terra tutta
I’opera, I’haverebbe fatta con honesta et decenza
non inferiore a quella di bonta pittura. Onde,
provocatisi tutti 1 pittori e quelli che si dilettano
di questa professione, gli fu necessario andersene
in Spagna [...]«.s*

3. Die Kiinstlerbeischrift als dsthetisches Manifest

Diejenige Stelle in Ansicht und Plan von Toledo,
die den Betrachter am deutlichsten darauf hin-
stoflt, dafl hier Kunsttheoretisches bildimmanent
thematisiert und tiber die Moglichkeit von Rea-
lititsdarstellung im Bild selbst reflektiert wird,
ist eine Leerstelle: Der absolut utopische Ort, an
dem der Stadtplan und die Wolke mit dem Hos-
pitalbau sich begegnen, liflt zwei monochrom
weifle Farbflichen zusammenstofien, deren Rea-
lititsebenen inkompatibler nicht sein konnten.
Der Maler hat zudem einen deutlichen bildinter-
nen Verweis auf diese Stelle angebracht, einen
Fingerzeig, der Albertis Forderung’® nach hin-
weisenden Gesten im Bild auf zu Betrachtendes

Jahr 1611, wo dieser geiuflert haben soll, Michelange-
lo sei kein Kolorist, er konne nicht malen, »no supo
pintar«, insbesondere fehlten ihm — »non era suyo«
in El Grecos Diktion — die von Vasari gelobten »va-
ghezze de’ colori, i capricci et le nuove fantasie di
certe minuzie e delicatezze«; vgl. Salas/Marias (wie
Anm. §6), 36, 46.

59 Alberti (wie Anm. 29), 270: »Tum placet in historia
adesse quempiam qui earum quae gerantur rerum
spectatores admoneat, [...] manu ad visendum advo-
cet[...]«.
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zu ironisieren scheint: Der sechste Finger des
Plantrigers, ein unnatiirlich-artifizieller scherzo
di fantasia, weist genau auf diese Differenzstelle
zwischen dem Plan und der Stadtansicht. Denn
das Hospital Tavera (wie das Hospital S. Juan
Bautista auch nach seinem Griinder genannt
wurde) ist, wie der Betrachter dem Plan entneh-
men kann, de facto topographisch ganz anders
plaziert — und selbstverstindlich hat es kein Wol-
kenfundament. Die ostentative Prisentation des
Planes, die dem Betrachter den direkten Ver-
gleich mit der Stadtansicht erméglicht, leitet ihn
bewuflt auf diese Differenzstelle hin. Der Plan
als das vermeintlich mimetisch korrekteste Bild-
element stoflt sich hier an einer fantastischen
Vision des Malers, die — wie in Visionsdarstellun-
gen tblich — auf eine Wolke gesetzt ist.* Die
Ambivalenz von Akribie und Entgrenzung, die
El Greco hier als ein Hauptvermogen von Male-
rei thematisiert, zeigt sich nicht nur in der Ge-
geniiberstellung von genauer Lokalisierung auf
dem Plan mit unmittelbar daneben befindlicher
Delokalisierung des Hospitals. Auch kontrastiert
die Exaktheit des Planes merkwiirdig mit der
oberflichenhaft-itherischen Malweise der Figur
des Plantrigers, der dadurch fast irrealer wirkt

60 Mit der Wolke wihlt El Greco zudem ein im malerei-
theoretischen Diskurs besonders diffiziles Thema, da
Wolken aufgrund ihrer >mangelnden Visualitit« zu
den unmoglich zu malenden Gegenstinden gehoren,
wie Erasmus anlillich von Diirers Tod in Anlehnung
an Plinius geduflert hat; vgl. Victor 1. Stoichita, Das
mystische Auge. Vision und Malerei im Spanien des
Goldenen Zeitalters, Miinchen 1997, 89.

61 Vgl. Marin (wie Anm. 7), 287.

62 Daher ist Mufioz (wie Anm. 19), 54f., zu widerspre-
chen, die das Gemalde als »documento histérico« in-
terpretiert, das die Theorien eines Salazar de Mendo-
za wortgetreu illustriere, und die annimmt, El Greco
habe sich mit diesem Bild als getreuer Propagator der
ruhmreichen Stadtgeschichte Toledos instrumentali-
sieren lassen.

63 Auch im Vergleich zum bis dato tiblichen Einsatz von
Beischriften auf Gemilden betritt El Greco hier Neu-
land, indem er eine konkrete Erliuterung des Mal-
aktes und der dahinter stehenden asthetischen Ab-
sicht liefert. Der Frage nach der Funktion von Bei-
schriften auf Bildern der Renaissance detailliert nach-
zugehen, ist hier nicht der Ort. Es sei nur abbrevia-
turhaft auf ein Beispiel fiir die Thematisierung der
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als die Himmelserscheinung oder die fliegende
Wolke, so als habe El Greco leonardeske Effekte
der Luftperspektive selbstherrlich invertiert, in-
dem er sie auf den Vordergrund seines Bildes
anwandte.

Den Grund fiir diesen eigenwilligen Eingriff in
die urbanistische Struktur liefert EI Greco in
einer lingeren erliuternden Beischrift, die sich
rechts unten auf dem Stadtplan befindet (aller-
dings in der Abbildung aufgrund des schlechten
Erhaltungszustandes des Bildes kaum noch zu
erkennen ist), an ebender Stelle also, an der tib-
licherweise auf Stadtplinen der Maflstab oder
auch die orientierungsstiftende Windrose ange-
bracht sind. Diese Beischrift befindet sich an der
illusionistischsten Stelle des Gemiildes, auf einem
Bildtriger, der sich selbst als absolut artifiziell
ausweist, als die Reprisentation einer Reprisen-
tation:®" der gemalten Stadtlandschaft. Doch ge-
rade dadurch, dafl sie an dieser Stelle steht,
scheint sie in einem paradoxen Umschlag der
Realititsebenen besonders >beglaubigt« und mit
kiinstlerischem Manifestcharakter aufgeladen.®
Diese schriftliche Orientierungsanleitung fiir den
Betrachter ist in ihrer kunsttheoretischen Pro-
grammatik einzigartig:® »Ha sido forzoso«

Moglichkeiten von Kunst im allgemeinen in der In-
schrift auf Ghirlandaios Portrit der Giovanna degli
Albizzi Tornabuoni hingewiesen (»Ars utinam mores
/ animumque effingere / posses pulchrior in ter/ris
nulla tabella foret / MCCCCLXXXVIII«) oder auch
auf Inschriften, die die Funktion panegyrischen
Kiinstlerlobs erfiillen, wie im Falle des Perugino-
Selbstportrits im Collegio del Cambio in Perugia:
»Petrus Perusinus egregius pictor. Perdita si fuerat
pingendo hic retulit artem. Si nusquam inventa esset
hactenus ipse dedit. Ann. do. 1500«. Dem vergleich-
bar — wenn auch nicht im Medium der Malerei - sind
Grabinschriften wie die Polizians fiir Filippo Lippi,
die jedoch in der ersten Person abgefafit ist und damit
vorgibt, vom Kiinstler selbst zu stammen: »Conditus
hic ego sum picture fama Philippus / Nulli ignota
mee est gratia mira manus / Artificis potui digitis ani-
mare colores / Sperataque animos fallere voce diu /
Ipsa meis stipuit natura expressa figuris / Meque suis
fassa est artibus esse parem / Marmoreo tumulo Me-
dices Laurentius hic me / Condidit ante humili pul-
vere tectus eram«, oder die Andrea Mantegnas in
S. Andrea in Mantua: »Esse parem / hunc noris / si
non prepo/nis Apelli / Aenea Ma[n]tiniae / qui simu-
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schreibt der Maler dort in einer Formulierung,
die Eingebung durch hohere Michte suggeriert,
»es ist notwendig gewesen, das Hospital von
Don Joan Tavera modellartig darzustellen, weil
es nicht nur das Visagra-Tor verdeckt hatte, son-
dern auch mit seiner aufsteigenden Kuppel so
hoch reichte, daf} es die Stadt tiberragt hatte, und
da es nun einmal so zum Modell gemacht und
von seinem tatsichlichen Standort entfernt wor-
den war, entschied ich mich, lieber die Fassade
zu zeigen als einen anderen Teil, und im tbrigen
kann man aus dem Grundriff auf dem Plan er-
sehen, wie sich seine Lage zur Stadt [tatsachlich]
verhilt.

Ebenso bediente ich mich fir die Geschichte
Unserer Lieben Frau, die dem Heiligen Ildefonso
das Meflgewand bringt, im Sinne des Decorums
und um die Figuren groff zu machen, gewisser
Eigenarten der himmlischen Korper, wie wir sie
an Lichtern beobachten konnen,® die — aus der
Ferne gesehen — auch wenn sie noch so klein
sind, grof} erscheinen«.%s

Die Isolierung einzelner, symbolisch beson-
ders gewichtiger Elemente auf Stadtansichten ist
ein Verfahren, das man beispielsweise aus Rom-
Plinen der Renaissance zu Gentige kennt. Doch

lacra / vides«. — Inschriften, die als Motti den Inhalt
der jeweiligen Darstellung umschreiben oder zur Be-
zeichnung der Tugenden der dargestellten Personen
verwendet werden oder schlicht deren Identifikation
dienen, sind von El Grecos Gebrauch der Beischrift
weit entfernt. Niher an kiinstlerischer Selbstthema-
tisierung ist der Schriftgebrauch in Portrits und ins-
besondere Kiinstlerselbstportrits, wo die Beischrift
haufig als Signaturersatz fungiert und zugleich kiinst-
lerisches  Selbstverstindnis  signalisiert, wie im
Miinchner Diirer-Selbstportrit »Albertus Durerus
Noricus / ipsum me propriis sic effingebam coloribus
aetatis anno XXVIII« oder auch auf dessen Melanch-
thon-Portrit »Viventis potuit Durerius ora Philippi
mentem non potuit pingere docta manus-«.

64 Ahnlich Leonardo: »BEWEIS, DASS DIE LICHTKORPER
IN DER FERNE GROSSER AUSSEHEN, ALS SIE SIND. Wenn
du zwei brennende Kerzen eine halbe Elle vonei-
nander entfernt aufstellst und dich von ihnen zwei-
hundert Ellen entfernst, wirst du sehen, dafl durch
das Anwachsen einer jeden aus den beiden Lichtern
ein einziger Lichtkorper wird und ein Licht von einer
Elle Breite erscheint [...]«; Leonardo da Vinci,
Samtliche Gemdlde und die Schriften zur Malerei,
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bei El Greco erfolgt die Hervorhebung des Hos-
pitals aus ganz anderen, kunstinternen Griinden.
Nicht nur wihlt er bewufit den malerisch inte-
ressantesten Teil des Gebaudes, die Fassade, zur
Vorderansicht. Er markiert damit weiterhin, wie
bereits erwihnt, die Differenz zwischen der
Stadtansicht und dem Plan. Die Beischrift ver-
weist an dieser Stelle gezielt auf primir kiinstle-
rische Griinde fiir die Versetzung des Gebaudes,
indem sie eine dasthetische Begriindung fiir den
Eingriff gibt — das Verdecken wire unschon ge-
wesen und hitte die Bildkomposition gestort.
Doch diese logisch scheinende und um kiinstle-
risches Gelingen bemtiihte Begriindung wird
durch das Bild selber sofort wieder konter-
kariert: Denn betrachtet man nach Lektiire der
Beischrift das Hospital auf der Wolke erneut, so
stellt man erstaunt fest, dafl es in der hier ein-
genommenen, rein konstruktiv-hypothetischen
Aufsichtsperspektive mit Vogelflug- und Kava-
lierstendenzen, die die realen geographischen
Gegebenheiten nordlich von Toledo dramatisch
uberhoht, die Stadt mitnichten verdecken wiirde,
wire es an seinem tatsichlichen Ort belassen
worden. Das Gebaude gewinnt daher vor allem
Modellcharakter fiir das von El Greco ange-

hrg. v. André Chastel, Miinchen/Darmstadt 1990,
260.

»Ha sido forzoso poner el Hospital de Don Joan Tavera
en forma de // modelo porque no sélo venia a cubrir la
puerta de Visagra mas // subia el cimborrio o cépula de
manera que sobrepujava la ciudad y // asi una vez pue-
sto como modelo y movido de su lugar me parecié //
mostrar la haz antes que otra parte y en los demas de
como viene con // la ciudad se verd en la planta. Tam-
bién en la historia de nra. Sefiora que trahe la casulla a
S. Ildefonso // para su ornato y hazer las figuras gran-
des me he valido en cierta manera // de ser cuerpos cele-
stiales como vemos en las luces que vistas de lexos //
por pequefias que sean nos parecen grandes.« Aufgrund
des schlechten Erhaltungszustandes des Bildes ist die
Inschrift an einigen Stellen verderbt, so dafl in der Lite-
ratur verschiedene Transkriptionen kursieren. In Anbe-
tracht der Tatsache, daff Cossio einer der ersten war, der
sie zu einem relativ frithen Zeitpunkt, im Jahr 1908, und
somit in bestmoglicher Erhaltung abgeschrieben hat,
folgen wir seiner Transkription: Manuel B. Cossio, £/
Greco, Madrid 41983, 303. Die Ubersetzung stammt
von der Verf. mit freundlicher Unterstiitzung von Dr.
Cristina Urchueguia (Ziirich).
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wandte kiinstlerische Verfahren, fiir den Spagat
zwischen exakter Wirklichkeitsabbildung und
autonomer asthetischer Setzung.

Blickt man im Lichte dieser Erkenntnisse
noch einmal auf die frithere Ansicht von Toledo
(Abb. 2) zuriick, so finden sich auch in diesem
Bild genuin kiinstlerisch motivierte Verfahren
der anverwandelnden Realititstransformation,®
die Jonathan Brown treffend mit Begriffen wie
»distortion«, »abbreviation« (im Sinne von se-
mantischer Kondensation), »dramatization« be-
legt hat, als er auf die autonomen Mafistabs-
setzungen und eigenmichtigen, capricciohaften
Versetzungen einzelner Gebdude hinwies.®® Die
Ansicht von Toledo ist ein sehr frithes Beispiel fiir
autonome (Stadt)Landschaftsmalerei in Spa-
nien,® sie malt ein expressives >Charakterportrite
der Stadt, die wie die Akropolis” in die sie um-
gebende, hochdramatisierte Landschaft integriert
ist und deren Darstellung insbesondere durch
das uniibliche Hochformat portrithafte Ziige
gewinnt. Kiinstlerische Fragen der Ausdrucks-
steigerung scheinen hierbei jedoch fiir El Greco
stirker im Vordergrund gestanden zu haben als
die politisch korrekte Ablieferung eines >Propa-
gandabildes<, das Toledo als Ort technischer Er-

66 Vgl. Kagan (wie Anm. §8), 202.

67 Brown (wie Anm.s), 37f; Kagan/Brown (wie
Anm. 4), passim.

68 Vgl. a. Marfas (wie Anm. 45), 103, der dort von den
»elementos intrinseca y exclusivamente artisticos« des
Bildes spricht und diese wie folgt prazisiert: »Estos se
inician por sus dimensiones y su tamafio casi cuadra-
do; frente a la tradicién del >pais< o el paisaje horizon-
tal [...] se yergue un >paisaje« verticalizado, que sub-
raya su caracter excepcional. Después se contintian por
imagen >cortadas, extraida a través de una operacién
humana del perfil continuo de la ciudad y sus campos,
como si se tratara de un acto de sextranamientos, de
>descontextualizacién, ya tenido entonces como gene-
rador de radicales innovaciones y capaz de dotar de
artisticidad, por contraste, a lo descontextualizado.«

69 Vgl. hierzu v.a. Marfas (wie Anm. 45), 89-104. —
Christa Gardner von Teuffel hat bereits in den beiden
Sinai-Darstellungen (auf der Einzeltafel in Iraklion
und auf der Riickseite des Modena-Triptychons)
»Autonomisierungsstrategien< in der Landschafts-
malerei El Grecos herausgearbeitet: El Greco’s View
of Mount Sinai as Independent Landscape, in: El
Greco of Crete (wie Anm. 3), 161-172. — Bereits in
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rungenschaften und damit als Stadt mit Moderni-
sierungspotential anpreisen wollte.”"

Unter diesem Blickwinkel manifestiert sich die
Beischrift auf Ansicht und Plan als selbstbewufite
Kiinstleriuflerung, nicht als eine »Entschuldi-
gung« oder »Rechtfertigung« der Darstellungs-
weise einiger von der Realitit augenfillig ab-
weichender Bildelemente.”> Auch die malerische
Faktur des Bildes sowie die merkwiirdigen Per-
spektivbriiche und Figurenverzerrungen verdan-
ken sich dezidierten kiinstlerischen Entscheidun-
gen fiir ein Programmbild und sind nicht allein
mit neuplatonischen oder mystischen Tendenzen
El Grecos zu erkliren.”s Der Text ist keine defen-
sive Erklirung eingeschrankter malerischer Mog-
lichkeiten, sondern ein offensives kiinstlerisches
Manifest jenseits der imitatio-Forderung. Er ver-
weist nicht nur implizit — wie das gesamte Ge-
milde explizit — auf die Unmoglichkeit objek-
tiver Realititsabbildung, sondern betont vor
allem die selbsttitig realititsschaffende Kraft von
Malerei, die die unterschiedlichsten Realitats-
ebenen gleichzeitig abbilden und/oder allererst
hervorbringen kann.’+ Zugleich wird Malerei
dadurch auch zum Erkenntnismedium, in dem
tiber die Moglichkeiten der Realititsabbildung

fritheren Bildern verwendet El Greco die Toledaner
Stadtlandschaft als Hintergrund, so in seinem FHL.
Joseph mit dem Christusknaben in der Capilla de San
José (1597-99). In der Ansicht von Toledo wird dann
der pittoreske Bildhintergrund zur eigenstindigen
Stadtlandschaftsmalerei autonomisiert.

70 Gudiol (wie Anm. 7), 188.

71 So Brown (wie Anm. ), 37, der das Gemailde als
Dokument der »propaganda campaign« zur Wieder-
gewinnung der ehemaligen Grofle Toledos interpre-
tiert. Er verweist vor allem auf die angebliche Dar-
stellung der Wasserpumpanlage des Juanelo Turriano
als eines mechanischen Wunderwerks der Zeit; vgl. a.
Brown/Kagan (wie Anm. 4), 22.

72 Wie Mayer (wie Anm. 1), 140, filschlich meint. -
Hingegen zutreffend Sergiusz Michalski, Vom himm-
lischen Jerusalem bis zu den Veduten des 18. Jahrhun-
derts - Symbolik und Darstellungsparadigmen der
Stadtprofilansichten, in: Das Bild der Stadt in der
Neuzeit 1400-1800, hrg. v. Bernd Roeck u. Wolfgang
Behringer, Miinchen 1999, 4655, hier §2: »Die vom
Kiinstler selbst verfaite Explikation zeigt die Bruch-
linie dieser einzigartigen Konzeption an.«

73 Zu El Grecos Neuplatonismus und dessen vermeint-
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und -erfassung reflektiert wird.”s Die Kluft zwi-
schen Sein und Schein wird hier offensiv eroffnet
(»que vistas de lexos por pequefias que sean nos
parecen grandes«), aber nicht im Sinne einer neu-
platonischen philosophischen Spekulation zu-
gunsten der Uberlegenheit des Seins oder im
Sinne einer mystisch-pseudodionysischen Licht-
metaphysik,’® sondern als offensive Parteinahme
fir den mit kiinstlerischen Mitteln auf Kosten
des Seins hervorgebrachten Schein.

In einem autonomen kiinstlerischen Willkir-
akt relativiert El Greco den Primat der Ahnlich-
keit durch die signifikante Abweichung zwischen
Ansicht und Plan.”” Das von ihm eigenmichtig
sverrtickte« Hospital auf der Wolke markiert den
entscheidenden Differenzpunkt zwischen Abbild
und Bild. Der Akt der Translozierung, der — wie
bei der Casa Santa in Loreto” — normalerweise
ein gottlicher Eingriff ist, wird hier durch den
selbstbewufiten kiinstlerischen Eingriff alludiert
und zugleich ironisch gebrochen. El Greco stellt
seine sikulare kiinstlerische Vision, die den Be-
trachter das Sehen von Bildern lehren soll, im
Bild auf die gleiche Ebene wie die gottliche Him-
melserscheinung, die der hl. Ildefons der Legen-
de nach in einem visioniren Moment in der To-

lichen Auswirkungen auf seine Figurenbildungen
und tbernatiirliche Beleuchtungsgestaltung vgl. u.a.
Robert Meredith Helm, The Neoplatonic Tradition in
the Art of El Greco, in: Neoplatonism and Western
Aethetics, hrg. v. Aphrodite Alexandrakis u. Nicholas
J. Moutafakis, Albany (NY) 2002, 89-98.

74 Vgl. Marin (wie Anm. 7), 265: »L’ingénieur, le carto-
graphe, le peintre, I'architecte, le dramaturge, le poete,
en dessinant, peignant, construisant ou parlant le
monde, lui offrent son image et son sens, extraient de
lui sa véritable réalité dans la représentation qu’ils en
donnent.«

75 Hierzu Marias (wie Anm. 45), 98f.

76 Zu El Greco und der spanischen Mystik: David
Davies, El Greco and the Spiritual Reform Move-
ments in Spain, in: El Greco: Italy and Spain (wie
Anm. 3), 57-74; Davies nimmt dort im Riickgriff auf
Dionysius Pseudo-Areopagitas Theoreme Ansicht
und Plan von Toledo als Beleg dafiir, dafl El Greco
hier seiner Lichtmetaphysik bildlich Ausdruck verlie-
hen habe. Vgl. a. id., The Ascent of the Mind to God:
El Greco’s Religious Imagery and Spiritual Reform in
Spain, in: El Greco. Identity and Transformation (wie
Anm. 3), 187-215.
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ledaner Kathedrale hat. Wie selbstbewufit El
Greco hier die himmlische Vision um seine
kiinstlerische erginzt, zeigt sich im Apparitions-
vehikel seines dsthetischen Modells, der Wolke:
Sie scheint unmittelbar aus derjenigen Stelle im
Himmel zu stammen, die neben der Jungfrau
Maria jetzt als Fehlstelle den Blick ins Blaue frei-
gibt.

In diesem Sinne ist der Junge, der dem Be-
trachter seinen Plan und damit die Beischrift wie
ein Gemalde ostentativ vor Augen hilt und der
in einem Un-Ort vor dem eigentlichen Land-
schaftsgemilde zu stehen bzw. zu schweben
scheint, der Stellvertreter des Malers, der zwi-
schen dem Betrachterraum und dem Bildraum
vermittelt.”? Auf El Grecos Bild ereignen sich
zwei Wunder: Ein gottliches, dokumentiert mit
malerischen Mitteln und nur dadurch tberhaupt
sichtbar, und ein genuin kiinstlerisches. Die
Kunst der Malerei setzt sich tiber die akribische
Realititsnachzeichnung hinweg, wo immer sie
mochte. Sie ist in ithrem Impetus genuin anti-
naturalistisch und anti-illusionistisch. Sie bildet
Realitdt nicht ab, sondern bringt sie eigenlogisch
hervor. Die im Bild dargestellten Raumschichten,
Perspektiven und Realititsebenen sind absolut

77 Dafl in El Grecos Kunstkonzeption offensichtlich die
Gesetze der realititsgetreuen Mimesis nicht die ent-
scheidenden waren, zeigt erneut die Tatsache, daf} er
seinen Sohn im Bild deutlich jiinger darstellt als er
zum Zeitpunkt der Bildentstehung war. Die Jugend-
lichkeit der Darstellung kénnte hier als weiteres Indiz
fiir die vielversprechende und offene Zukunft des
Portritierten gelesen werden. Nicht nur der Raum-,
sondern auch der Zeitparameter im Gemilde ist der
Verfiigungsgewalt des Malers unterworfen, wie El
Greco bereits in der Ansicht von Toledo unter Beweis
gestellt hatte, als er dort links auf einer wolkenartigen
Erhebung ein Gebiude malte, das laut Brown/Kagan
(wie Anm. 4), 26, das zum Malzeitpunkt lingst nicht
mehr vorhandene Agaliense-Kloster zeige. Und wenn
die Malerei, wie Ansicht und Plan schlagend demon-
striert, in der Lage ist, ein Wunder darzustellen, das
sich vor Hunderten von Jahren vollzog, wieso sollte
sie nicht auch in der Lage sein, den Sohn jiinger abzu-
bilden als er ist?

78 Vgl. Camén Aznar (wie Anm. 7), vol. 2, 976.

79 Marin (wie Anm. 7), 287, nennt ihn einen »délégué du
peintre«.
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11. El Greco, Die Vertreibung der Héandler
aus dem Tempel, um 1570/75, Ol auf Leinwand,
118 x 151 cm (Detail). Minneapolis,

The Minneapolis Institute of Arts

inkongruent und inkompatibel, aber der Maler
ist dennoch in der Lage sie in einem charisma-
tisch-schopferischen Akt in einem Bild zusam-
menzubinden.** Die Botschaft dieser kiinstle-
rischen Vision lautet: Die gemalte Ordnung der
Dinge steht iiber der natiirlichen Ordnung, sie
perfektioniert die Natur, sie schafft Realitit nach
kiinstlerisch eigen-willigen Gesetzen."

Dies ist freilich ebenso wie die Debatte um
den Paragone eine kunsttheoretische Einsicht,

80 Marin (wie Anm. 7), 281, spricht von einer »mise en
scene des espaces« und von »représenter la décon-
struction de la représentations, ibid., 283.

Marin (wie Anm. 7), 289: »Cet édifice [i.e. das Hospi-

tal Tavera] [...] montre le décalage de la carte et du

paysage; il signifie la substitution de I'ordre de la
peinture a celui de la nature [...].«

82 Vgl. Marias/Bustamante (wie Anm.2), 154, 203.
Theoretische Auseinandersetzungen mit den Fragen
der Malerei setzen in Spanien erst nach 1600 in grofie-
rem Umfang ein, zu nennen wiren hier z.B. Gaspar
Gutiérrez de los Rios, Noticia general para la estima-
cion de las artes (1600), Juan de Butrén, Discursos
apologéticos en que se defiende la ingenuidad del arte
de la pintura (1626), Vincente Carducho, Didlogos de
la pintura (1633), Francisco Pacheco, Arte de la pintu-
ra (1649) oder Jusepe Martinez, Discursos practicables
del nobilisimo arte de la pintura (1673); vgl. hierzu:
Karin Hellwig, Kunstliteratur in Spanien 1600-1700,
in: Spanische Kunstgeschichte. Eine Einfiibrung, hrg.
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die im Italien der zweiten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts lingst keine Sprengkraft mehr hatte.
Die Situation in Spanien stellte sich jedoch an-
ders dar: Denn wihrend die italienische Kunst-
produktion frith von einer reichen Theoriebil-
dung in der Kunstliteratur flankiert wurde, ent-
wickelt die spanische Kunstszene (ebenso wie
Frankreich) eine derart bliihende Traktatliteratur
erst verspatet, so dafl Kunsttheorie bis um 1600,
wenn Gberhaupt, bildintern stattfindet.®* Damit
wird El Grecos Beischrift zu einem der raren
Zeugnisse kiinstlerischer Selbstiuflerungen i
aestheticis. Ironischerweise bringt er dieses asthe-
tische Manifest ausgerechnet auf demjenigen
Bildelement an, das die getreueste Realititsabbil-
dung beanspruchen muf}, um orientierend funk-
tionieren zu konnen: dem Stadtplan. Die Kiinst-
lerinschrift als Signaturersatz® wird hier zur
selbstbewufiten »auktorialen Einfigung«® die
die realititsschaffende Qualitit der gemalten Vi-
sionen in Form einer Legende im doppelten
Wortsinn zu beglaubigen scheint.®s Die Beischrift
ist auch dadurch als Signaturersatz markiert, daf§
sie — wie die Legende des Planes — in Tinte ge-
schrieben ist.

Eine vergleichbare »mise en abymex« einer auk-
torialen Einfiigung findet sich auf El Grecos
Vertreibung der Hindler aus dem Tempel in
Minneapolis (Abb. 11), wo in der linken unteren

v. Sylvaine Hinsel u. Henrik Karge, 2 Bde., Berlin
1992, hier Bd. 2, 79~95, hier 89ff.; dies., Die spani-
sche Kunstliteratur im  17. Jahrbundert, Frankfurt
a.M. 1996.

83 Auf dem Rom-Plan von Antonio Tempesta von 1593
befindet sich die Signatur in einer viktorienbekronten
Kartusche rechts unten, somit an vergleichbarer Stel-
le. Auch die hiufig extrem >wolkenartige gegebenen
Hiigel auf Rom-Plinen des 15. und 16. Jahrhunderts
mogen El Greco in seiner Wolkenerfindung beein-
fluf§t haben.

84 Victor 1. Stoichita, Das selbstbewufite Bild. Vom Ur-
sprung der Metamalerei, Miinchen 1998, v.a. Kap.
VIII, 224-298.

85 Stoichita vertritt iiberzeugend die These, daf} Visions-
darstellungen generell die Frage nach der Darstellbar-
keit von Darstellung, nach Sehen und Nichtsehen-
kénnen und somit nach der spezifischen Leistungs-
fahigkeit von Kunst thematisieren: id. (wie Anm. 60),
v.a. 69ff.
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12. Thomas Scheibitz, Ansicht und Plan von Toledo, 2000, Ol, Pigmentstift, Silberacryl auf Leinwand,
270 x 200 cm. Stralburg, Musée d’Art Moderne et Contemporain
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Ecke vier Portritkdpfe von Kiinstlerkollegen
montiert sind, die als Ahnengalerie fiir El Grecos
kiinstlerischen Werdegang fungieren: Tizian, Mi-
chelangelo und Giulio Clovio sind eindeutig zu
identifizieren, der vierte Stellvertreter kiinstle-
rischer Vorbildlichkeit konnte Raffael sein. Diese
Einfiigung am tiblichen Ort der Signatur® ist im
wahrsten Wortsinn kollagiert, da sie sich auf ei-
nem separaten Stiick Leinwand befindet, das auf
das Gemilde aufgeklebt wurde.’” Auch El Gre-
cos immer wieder variiertes Spiel mit seiner Sig-
natur, die er in Diirerscher Manier auf Zetteln
anbringt, die in den jeweiligen Bildkompositio-
nen kommentierende und glossierende Funktion
tibernehmen, weist in die gleiche Richtung. So
trigt auf dem Martyrium des hl. Mauritius eine
Schlange als Signum virtuoser Augentiuschung
den Zettel mit der Signatur »domenikos theoto-
kopoulos kres e ’poiei« im Maul, wihrend das
zerrissene Papier als Signaturtriger im Espoglio
die noch nicht am Kreuz angebrachte »INRI«-
Inschrift zu alludieren scheint. Auf der frithen
Himmelfahrt Mariens von 1577-79 fir Santo
Domingo el Antiguo hilt einer der Apostel einen
Stock mit appliziertem Cartellino genau an der
Stelle ins Blickfeld des Betrachters, an der in
Ansicht und Plan die Beischrift zu finden ist.®®
Im Begribnis des Conde de Orgaz schlielich ist

86 Vgl. Zeitler/Hellwig (wie Anm. 33), 59.

87 Vgl. Dawson W. Carr, Zu El Grecos Portraits, in: E/
Greco (wie Anm. §), 83—97, hier: 84: »es handelt sich
gleichsam um eine ins Bild gebrachte Fufinote [...].«

88 Vgl. Brown (wie Anm. 49), 98: »After his name -
written, as always, in Greek — El Greco added the
Greek word for >one who displays¢, almost as if he
wanted to call attention to the mastery of an art that
could at last find expression.«

89 Vgl. Manuel Cossio, El Entierro del Conde de Orgaz,
Madrid 1914; José Camén Aznar, El Greco: I’Entierro
del conte di Orgaz, Florenz 1965; Sarah Schroth,
Burial of the Count of Orgaz, in: Figures of Thought
(wie Anm. 4), 1-17, v.a. 3.

90 Hierzu erneut Schroder (wie Anm. 3).

91 Auf die cézannehaft-abstrakte Gestaltung der Hiuser

es erneut der Sohn Jorge Manuel, der als dezi-
dierte Hinweisperson in die Bildkomposition
integriert ist, indem er den entscheidenden Fin-
gerzeig auf das Wunder® gibt, und aus dessen
Tasche der Signaturzettel hingt. Daf die eigent-
lichen Signaturen stets auf Griechisch gehalten
sind, zeugt gleichermaflen von der Verfrem-
dungsabsicht El Grecos wie von seinem Behar-
ren auf den Wurzeln der eigenen kiinstlerischen
Subjektivitit.

Die Sprengkraft und Modernitit von El Gre-
cos Malerei zeigt sich nicht nur an dem Faktum,
daf} die eigentliche Rezeption seines Toledo-Bil-
des erst Anfang des 20. Jahrhunderts einsetzte
und er als Kronzeuge der expressionistischen
Kunstauffassung vereinnahmt wurde.>> Auch fiir
heutige, zeitgendssische Kiinstler scheint dieser
Maler nach wie vor grofes Reibungs- und Anre-
gungspotential zu bieten. Im Jahr 2000 entstand
ein Bild, das die zwischen Grund- und Aufrif§
schwankende Perspektivenvielfalt und stellen-
weise fast kubistische Riaumlichkeit, die auf El
Grecos Bild die stirksten Stellen ausmachen, mit
koloristischen Mitteln malerisch frei themati-
siert.”” Der Dresdner Maler Thomas Scheibitz,
einer der beiden Beschicker des deutschen Pavil-
lons auf der Biennale im Jahr 2005, hat sein Bild
Ansicht und Plan von Toledo genannt (Abb. 12).

vorne links hinter der Tajo-Figur in Form kubischer
Blocke haben bereits Wethey (wie Anm. 7), vol. 2, 84,
und Camén Aznar (wie Anm. 7), vol. 2, 976, hinge-
wiesen. — Einen weiteren konkreten Fall der Rezep-
tion von El Grecos Bild im 20. Jahrhundert behandelt
Valerie Fraser in threm Beitrag: El Greco and Mexico:
El Greco’s >View and Plan of Toledo< and Juan
O’Gorman’s >Mexico City« of 1942, in: El Greco of
Crete (wie Anm. 3), 533—541. — Michael Scholz-Hin-
sel verweist weiterhin auf Michael Mathias Prechtls
1986 entstandenes Gemilde Der Traum Toledo — El
Grecos Begrabnis, das auf El Grecos Ansicht Bezug
nimmt; id., Vom Escorial nach Toledo. El Greco und
die manieristische Malerei, in: Vision oder Wirklich-
keit. Die spanische Malerei der Neuzeit, hrg. v. Hen-
rik Karge, Miinchen 1991, 6483, hier 83 (mit Abb.).

Abbildungsnachweis: 1—12 Bildarchiv des Kunsthistorischen Instituts der Universitit Bonn.
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