Originalveréffentlichung in: Jahrbuch der Hamburger Kunstsammlungen 21 (1976), S. 129-154
Online-Veréffentlichung auf ART-Dok (2025), DOI: https://doi.org/10.11588/artdok.00009625

JurTAa HELD

DIE THEORIE DER LANDSCHAFTSMALEREI
IM FRUHEN 17. JAHRHUNDERT
BN R POLTEISCHE BEDEUTUNG BE]I COLLANTES

Collantes ist nahezu der einzige bekannte Landschaftsmaler in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts
in Madrid. Velazquez hat auler den Landschaftshintergriinden auf seinen Reiter- und Jagdportraits
wie den historischen Jagden, die gesondert zu untersuchen wiren!, nur zwei skizzenhafte Landschafts-
bilder mit Motiven aus dem Garten der Villa Medici gemalt. In thnen wie auch den wenigen anonymen
Landschaften aus dem Veldzquez-Kreis? ist nicht ein Bild der Natur, wie sie in ihrer Eigenstindigkeit
vorgestellt wurde, intendiert, sondern des Gartens, der die durch den Menschen verwandelte Natur repri-
sentiert. Die Natur wird in ihm zum Kunstwerk transformiert. Der Garten ist in der Dichtung auch
Spaniens hiufig ein Symbol fiir die Kunst 3. Calderdn stellte auf der Freilichtbithne des Palacio del Retiro
den Garten und die freie Landschaft einander als Kunst und Natur gegeniiber*. — Im Garten wirkt der
Topos des »locus amoenus« nach 5. Bezeichnend mag sein, daf} es einen »locus amoenus« in der spanischen
Malerei nur als Garten zu geben scheint, im Bannkreise des Hofes, nicht aber als Pastorale im venezia-
nischen Sinne, bei der unterstellt wird, dafl die Natur ohne kunstvollen Eingriff des Menschen diesen
lieblichen Ort bildet, der ohne Hinweis auf den auch ihn ermédglichenden Hof dargestellt wird. Wenn
Carducho in seinem Malereitraktat einen angeblich wirklichen locus amoenus am Manzanares, nahe
Madrid, beschreibt, so mufl er ihn mit Landschaften von Bril und Muziano vergleichen, wihrend ihm
spanische Darstellungen nicht einfallen 6.

Collantes’ Landschaften geben dagegen nicht dieses restriktive Bild der Natur als Garten, sondern Natur
in umfassendem Sinn als materielle Basis menschlichen Lebens, als die die Landschaft, wie zu zeigen sein
wird, verstanden wurde.

Die kunstgeschichtliche Forschung hat sich bisher kaum mit dem Problem der Landschaftsmalerei in Spanien
und ihrem fast einzigen Reprisentanten in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts beschiftigt. — Die
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1. COLLANTES, VISION EZECHIELS. Madrid, Prado

friitheste bekannte Quelle, in der Collantes genannt wird, ist die kurze Notiz bei Lizaro Diaz del Valle
aus den 1650er Jahren?. Dieser nennt Collantes Singular en hacer paises, einzigartig im Anfertigen von
Landschaften, und gibt an, dafl er in Madrid gelebt habe und dafl seine Bilder in vielen Privatsammlungen
zu finden seien. Palomino® wiederholt diese Angaben in seinem 1715 erschienenen Werk, das die Viten
spanischer Kiinstler enthilt. Er fiigt die Beschreibung einiger religioser Bilder hinzu und erwihnt kleine
Historienbilder, die sich im Retiro befinden, darunter die Vision Ezechiels (Abb. 1). Nach Palomino ist
Collantes 1656 im Alter von 57 Jahren gestorben. Daff Collantes Schiiler Vicente Carduchos gewesen ist,
schreibt erst Cedn Bermidez in seinem 1800 erschienenen Kiinstlerlexikon?. Die iibrigen Angaben iiber-
nimmt Cedn im wesentlichen von Palomino. — Aus jlingster Zeit gibt es nur zwei Aufsidtze, von Gaya

Nuiio und von Pérez Sanchez, die Collantes monographisch behandeln0. In beiden geht es um die
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2. COLLANTES, DER BRENNENDE DORNBUSCH. Paris, Louvre

Zusammenstellung von Collantes” (Euvre. Neben zwei signierten Hieronymusdarstellungen und einem
frither Ribera zugeschriebenen Bild des Heiligen Onofrius sind sechs signierte Landschaften von Collantes
bekannt und eine weitere, die ihm bereits 1695 zugeschrieben wurde und sich heute im Louvre befindet 1.
Weitere Landschaften und Heiligenbilder, die ihm in dem nach dem Tode Carlos’ II. aufgestellten Inven-
tar des Buen Retiro zugeschrieben werden, sind verschollen. Der Versuch, den Gaya Nufio und Pérez
Sanchez unternehmen, dies kleine (Euvre chronologisch zu ordnen, scheint mir aussichtslos zu sein, da alle
dufleren Anhaltspunkte fehlen und nur die »Vision des Ezechiel« (1630) und die Landschaft der Academia
de San Fernando (1634) datiert sind. Auch soll hier nicht auf die Gemilde eingegangen werden, die beide
Autoren iiber die gesicherten hinaus Collantes zuschreiben, da auch fiir sie keine zureichenden Griinde
angefiihrt werden konnen 2. Hier soll weniger der »Phinomensinn« der Bilder von Collantes, das heifdt
der Stil seiner Werke isoliert oder in historischen Reihen untersucht werden. Ziel dieser Untersuchung soll
vielmehr sein, zu einer Bestimmung ihres »Dokumentsinns« zu gelangen, der allerdings im »Phinomen-
sinn« und »Bedeutungssinn« fundiert ist 3.

Das formale Schema der Landschaften mit dem brennenden Dornbusch (Abb. 2) und der Vertreibung der
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3. COLLANTES, HAGAR UND ISMAEL. Providence, Rhode Island School of Design

Hagar (Abb. 3) ist gekennzeichnet durch eine deutliche Gliederung in drei Landschaftsgriinde. Der dunkle
Vordergrund wird durch die hohen Biume am Bildrand und in der Bildmitte gegen den helleren Mittel-
grund abgegrenzt. Unmittelbar vorn, vor den grofien hinterfangenden Biumen, sind die biblischen Szenen
angeordnet. Der Mittelgrund ist auf beiden Bildern vielfaltiger gegliedert. Durch Hauser, Ruinen, Busch-
werk, Gewisser, wird er in einzelne Bereiche eingeteilt, die nicht kontinuierlich miteinander verbunden
sind. Zum Beispiel sind die Ausblicke in den Hintergrund rechts und links von den mittleren Biumen auf
beiden Bildern nicht miteinander koordiniert. Selbst die Bergketten des Hintergrundes bilden kein durch-
gehendes abschlieffendes Band, wie es etwa auf venezianischen oder auch auf niederlindischen Landschaften
tiblich ist. Stirker zusammengefafit sind die Bildteile in der Landschaft ohne figiirliche Szene im Prado
(Abb. 4) und in der Kolner Landschaft mit den beiden Wanderern (Abb. §). Diese Landschaften sind
weniger kleinteilig gestiickelt. Mittelgrund und Hintergrund sind auf beiden Bildern in einer groflen
Schrige zusammengefaflt, wenn auch farblich wieder gegeneinander gesondert. Auch der Vordergrund ist
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4. COLLANTES, LANDSCHAFT MIT BURG. Madrid, Prado

auf diesen Bildern wie den vorherigen farblich stark abgesetzt und ohne formalen oder motivischen Zu-
sammenhang mit dem Mittelgrund.

Collantes” Gemilde stehen chronologisch und auch stilistisch zwischen denen der frithen Landschaftsmaler
des 17. Jahrhunderts, die im Anschluff an die Venezianer und Carracci in Rom und Venedig den neuen
Landschaftstyp des 17. Jahrhunderts schufen, Albani, Domenichino, Feti, Elsheimer und den neapolita-
nischen Landschaftern Falcone, Salvator Rosa, Gargiulo, die diesen sogenannten barocken Landschaftstyp
in spezifischer Weise abwandeln. An die klassische romische Landschaft, die entscheidend durch die dar-
gestellte Architektur bestimmt ist, finden sich in Collantes’ Landschaften keine Anklinge 4. Dagegen sind
Kompositionsschema und auch einzelne Elemente der Landschaften der Neapolitaner und Collantes’ ver-
gleichbar. Die an beiden Seiten des Vordergrundes hochgezogenen rahmenden Baumkulissen und den
freien, tieferliegenden Ausblick in der Mitte, der entlang einem Wasserlauf gefiihrt wird, haben z. B.
Collantes’ »Blick auf eine Stadt« (Abb. 6) und Rosas »Landschaft mit Tobias« 15 gemeinsam. Die Archi-
tektur spielt beidemal keine beherrschende Rolle. Die Hiuser, selbst die Stadt fungieren bei Collantes nur
als eingestreute, vereinzelte Motive. Thre Statuarik bestimmt jedoch nicht die gesamte Struktur des Bildes,
so dafi, wie bei romischen Landschaften, alle Bildelemente streng auf Horizontale und Vertikale bezogen

wiren. Die unfest gestapelten Felsblocke rechts und das wuchernde Waldstiick links auf dem Bild mit dem
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5. COLLANTES, LANDSCHAFT
Kéln, Wallraf-Richartz-Museum

Hirten (Abb. 6) sind vielmehr Elemente, die Formenkanon und Organisationsprinzipien der klassizi-
stischen romischen Landschaft nicht entsprechen. Mit diesem Mangel an architektonischer Festigkeit und
dem Vorherrschen naturhafter Elemente bei Collantes wie den neapolitanischen Landschaften hingt der
Eindruck von Wildnis und Bizarrheit zusammen, den jedenfalls Rosas Landschaften schon bei seinen Zeit-
genossen erweckten 16, Der bewolkte Himmel an Stelle des ebenmifligen klaren Blaus auf den romischen
Landschaften trigt zu diesem Eindruck ebenso bei wie die vom Sturm zerzausten Baume mit abgebroche-
nen Stimmen und die oft ungefiigen, bedrohlich vorhingenden Felsen. Vergleichbar mit den neapolita-
nischen Landschaften ist auch der schrig abfallende Zug der Berge im Hintergrund mehrerer Bilder von
Collantes, die sich kaum von den Wolken abheben, an Stelle der im wesentlichen horizontalen Bergketten
im Hintergrund romischer Landschaften. Der steinige, unzugangliche Vordergrund besonders auf Collan-
tes’ figurenloser Landschaft (Abb. 4) ist z. B. dem auf einer Landschaft von Leone zu vergleichen, der in
den dreifliger Jahren in Neapel mit Falcone zusammenarbeitete 7. Collantes’ Ruinenarchitektur auf der
»Vision Ezechiels« wird durch Codazzi angeregt sein, der, ausgehend von Claude Lorrain und den nieder-
lindischen Italianisten, das Architekturstiick zu einer eigenen Gattung ausbildete und anfangs besonders
in Neapel damit Schule machte 8. Bilder dieser neapolitanischen Maler waren in Spanien, das mit Neapel
politisch verbunden war, bekannt und kénnen direkt auf Collantes gewirkt haben 19,

Im Unterschied zu den neapolitanischen Landschaftern der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts hat Collan-
tes jedoch sehr viel stirker sogenannte manieristische Stileigentiimlichkeiten beibehalten. Vor allem die
hiigelige Formation des Bodens, die z. B. Collantes’ »Landschaft mit Hirten« und seine figurenlose Land-
schaft kennzeichnert, ist ein solches Stilmerkmal. Auch der Vergleich zwischen Collantes’ » Vision Ezechiels«
und Codazzis Architekturstiicken verdeutlicht diesen Unterschied zwischen »manieristischer« und »ba-
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6. COLLANTES, LANDSCHAFT. Madrid, Academia de San Fernando

rocker« Raumbildung. Wihrend bei Codazzi der Boden eben und einheitlich ist und die Ruinen eine
raumlich klar geordnete Architektur rekonstruierbar erscheinen lassen, sind bei Collantes die verschiedenen
Raumteile unzusammenhingend und auf vielfach gestuftem, diskontinuierlichem Terrain angeordnet.

Eine ahnliche Strukturierung des Bodens ist fiir die venezianischen Landschaften des spiten 16. Jahrhun-
derts wie fiir Coninxloo und die Frankenthaler Maler charakteristisch. Sie findet sich auch noch auf frithen
Landschaften von Carracci, besonders deutlich z. B. auf seiner Landschaft mit dem Heiligen Eustachius 20.
Der Boden ist bei diesen Landschaften aus kleinen Hiigeln gebildet, die gegeneinander versetzt sind. Die
Landschaft wird aus inselhaft gegeneinander abgesonderten, korperhaften, statt »fliissig« miteinander ver-
bundenen Elementen zusammengesetzt. Die Figuren scheinen jeweils mit einem dieser Raumkompartimente
zusammen konzipiert und an sie gebunden zu sein. Die Landschaftsteile haben denn auch hiufig die Funk-
tion, die Figuren zu hinterfangen, wie z. B. auf Collantes’ Bild mit Hagar und Moses die michtigen Baum-
gruppen hinter den Figuren. Ahnliche Motive finden sich z. B. bei Elsheimer und Feti, also wieder auf
zeitlich fritheren Landschaften, die von der venezianischen Tradition ausgehen 21.

In der spiteren, »barocken« Landschaft wird dagegen Wert darauf gelegt, dafl die Figuren frei beweglich
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im Raum erscheinen, statt von Landschaftsteilen hinterfangen und begrenzt zu werden. Die verschieden-
artig gegliederten Ausblicke in den Hintergrund, die sich noch bei Collantes finden, weichen zugleich einem
kontinuierlichen, vereinheitlichten Raum 22.

Entsprechend hat die Farbe auf Collantes’ Bildern wie in den friihen manieristischen Landschaften vor
allem trennende Funktion. Die horizontalen Streifen der Landschaft werden auch farblich gegeneinander
abgesetzt. Blaue Tone fiir die Ferne, griinliche im Mittelgrund, briunliche im Vordergrund bilden die Regel
und werden gerade von Collantes relativ schematisch angewendet. Wihrend die Hollinder und auch die
auf Carracci fuflenden Italiener ihre Landschaften farblich viel stirker vereinheitlichen, findet sich diese
farbliche Streifengliederung auch im 17. Jahrhundert weiter auf flimischen Landschaften, besonders bei
Momper, aber auch, in modifizierter Weise, bei Rubens.

Mit den folgenden Uberlegungen soll versucht werden nachzuweisen, dafl diese unterschiedliche Syntax,
die die Struktur der beiden Landschaftstypen, des manieristischen und des sog. barocken bestimmt, Aus-
druck verschiedener Raumvorstellungen ist, die ihrerseits durch die jeweilig zugrunde liegende gesellschaft-
liche Organisation bedingt sind.

Die Theorie der Landschaftsmalerei wurde im 16. Jahrhundert, wie Gombrich dargestellt hat23, zunichst
in Italien entwickelt. Nach ersten, mehr verstreuten Bemerkungen vor allem bei Alberti und Leonardo
wird der Landschaftsmalerei zum erstenmal in dem »Trattato dell’Arte della Pittura« von Lomazzo, der
1584 in Mailand erschien, ein eigenes Kapitel gewidmet2t. Danach geht Karel van Mander?? in seinem
Lehrgedicht von 1604 ausfiihrlich auf sie ein. Innerhalb der spanischen Kunsttheorie wird sie erst von
Pacheco in seinem 1649 erschienenen »Arte de la Pintura« zusammenhingend behandelt2®, wihrend sich
in den »Didlogos de la Pintura« von Carducho, die 1633 erschienen, nur vereinzelte Bemerkungen fin-
den?7. Palomino, dessen 1715 erschienenes Werk den Abschlufl der barocken Kunsttheorie in Spanien
bildet, fufit mit seinem Kapitel iiber die Landschaft im wesentlichen auf Pacheco?28. Unter den durch die
Theorie anerkannten Themen der Malerei ist die Landschaft eines der untergeordnetsten, sie nimmt nahezu
die letzte Stelle innerhalb der Hierarchie der Gattungen der Malerei ein. Schon Paolo Giovio schreibt, dafl
Landschaften »parerga« seien, also einen geringeren Rang als Historienbilder haben 2%, Selbst van Mander,
der besonders ausfiihrlich auf die Landschaft eingeht, spricht selbstverstindlich der Historie den hoheren
Rang zu3°, Ahnliche Bemerkungen finden sich bei Pacheco 3!. Diese Wertung lafit sich aus der aristotelisch-
scholastischen wie auch der neuplatonischen Einschatzung der Materie herleiten, die die undiskutierte Grund-
lage auch fiir die Malereitraktate bildet. Landschaft als Natur gehort dem Bereich der Materie an. Thre Ab-
bildung in der Malerei erhilt in der Kunsttheorie denselben Stellenwert wie das Abgebildete in den Theorien
tiber die Realitit zugewiesen bekommt. So ordnet Lomazzo sein Material in den einzelnen Kapiteln seines
Traktats im allgemeinen hierarchisch, indem er bei Gott oder den Menschen beginnt, danach die Tiere,
Pflanzen und unbelebten Dinge und in der Nihe der Steine auch die Landschaft behandelt. Noch deut-
licher ist dieselbe Einschitzung, die sich bereits in der Gliederung des Stoffes manifestiert, bei Pacheco,
dessen Theorie im wesentlichen von Lomazzo und Zuccaro abhingig ist. Er behandelt die Landschaft wie
die italienischen Theoretiker allein im zweiten Teil seines Traktats, der der Praxis gewidmet ist, in dem
also Anleitungen fiir die praktische Ausfiihrung der Gemilde gegeben werden. Dabei geht Pacheco um-
gekehrt wie Lomazzo in aufsteigender Reihenfolge vor. Er beginnt mit dem Material des Malers, seinen
Produktionsmitteln und behandelt danach, im unmittelbaren Anschlufl an die verschiedenen Farbmateria-
lien und die Herstellung von Goldgriinden, die Darstellung der Pflanzen und Friichte, danach die Land-
schaft, die Tiere und schlief8lich die Darstellung des Menschen im Portrait und in der heiligen Historie. Die
Natur als auflerkiinstlerische Realitit, die als Material jedoch Substrat des Bildes ist, wird nicht grund-
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7. COLLANTES, DER BRAND TROJAS. Madrid, Prado (zur Zeit Granada, Universitit)

satzlich von dargestellter Natur unterschieden. Seinen Rang erhilt ein Bild infolgedessen vor allem durch
den Gegenstand, der dargestellt wird, nicht durch die Titigkeit der Umsetzung von Realitit in deren
Darstellung 2.

Mit dieser Einstufung der Landschaft hingt wiederum die ihrer Wirkung zusammen. Sie spricht nach
Meinung der Theoretiker nur die Sinne an, nicht den Intellekt wie die hoheren Gattungen der Malerei.
Paolo Giovio spricht folglich den Landschaftsbildern die Funktion zu, den Menschen Erholung zu bieten.
Alberti, der auch hier nicht zwischen Abbildung und Abgebildetem unterscheidet, traut ihr gar die Kraft
zu, Kranken Linderung und Genesung zu verschaffen 33.

Der starren Unterscheidung zwischen der auf den Intellekt und der auf die Sinne (bzw. den Korper) wir-
kenden Kunst liegt der aristotelisch-scholastische Dualismus zwischen Vernunft und Sinneswahrnehmung
zugrunde . Wihrend jene auf rein intelligible Inhalte, das Allgemeine, die ewigen Wahrheiten gerichtet
ist, erfallt diese nur das Stoffliche, Individuelle, die Welt der verginglichen Erscheinungen. Wahrnehmung
ist bei Alberti im Sinne des Naturalismus der Renaissance als unmittelbare Teilhabe an den wahrgenom-
menen Gegenstinden der Natur verstanden, bei der grundsitzlich die Identitit (bzw. adaequatio) von
Subjekt und Objekt vorausgesetzt wird 35, Nur unter dieser Voraussetzung kann Alberti dem Anblick der

137



Landschaften bzw. von deren Abbild heilende Kraft zusprechen. Die Kunst der Landschaftsmalerei riickt
damit in ihrer Wirkung in die Nihe der Medizin, die ebenfalls noch von den Humanisten eher als eine
(mechanische) Kunst denn als Wissenschaft angesehen wurde. Auch sie ist allein auf das Zeitliche bezogen
und geht experimentell vor, statt durch Theorien die »ewigen Vernunftgriinde der Dinge« zu ent-
decken 36,

Folgerichtig spielt bei Lomazzos und Pachecos Anweisungen fiir die Ausfithrung von Landschaften die
Farbe gegeniiber dem »disegno« die wichtigere Rolle37. Zwar werden durch die Form — der in der Malerei
der »disegno« entspricht — alle Naturdinge, die als »materia secunda« geformt, aber weiter formbar sind,
erfaflt. Doch ist die Landschaft oder Natur nach aristotelischer wie neuplatonischer Interpretation, wie
erwihnt, der Materie (materia prima) niher als dem Geist. Diesem Uberwiegen des Materiellen in der
Natur entspricht in der sie darstellenden Malerei ein Vorrang der Farbe vor dem »disegno«. Dieser wird
praktisch — nicht theoretisch — nur auf Figuren bezogen. Wihrend der »disegno« auch der Substanz als
dem Dauerhaften gleichgeordnet wird, gehdrt die Farbe dem Akzidentellen an. Daher hat die Farbe auch
mit Tduschung, Illusion zu tun3s. Carducho, der Zuccaros Aufteilung seines Traktates in Theorie und
Praxis iibernimmt, ordnet diesen Bestimmungen entsprechend einerseits Theorie, Zeichnung, Substanz und
den »pintor interior« einander zu und andererseits Praxis, Farbe, Akzidenz und den »pintor operativo«.
Gute Zeichner sind nach Carducho gute Theoretiker, aber schlechte Koloristen und damit schlechte Prak-
tiker 39,

Die Farben werden innerhalb dieses Systems auch auf die Elemente bezogen, die die verschiedenen Aus-
prigungen der Urmaterie sind und durch deren Mischung nach aristotelischer Vorstellung Werden und
Vergehen der irdischen Dinge erklirt wird4, Auch Pacheco referiert die traditionelle Zuordnung der
Grundfarben zu je einem Element: Blau wird der Luft zugeordnet, Rot dem Feuer, Griin dem Wasser,
Braun der Erde #!. Alle iibrigen Farben sind von diesen vier primiren Farben abgeleitet wie die gemischten
Stoffe in der Natur von den vier Elementen.

Gerade in den Anfingen der Landschaftsmalerei wurden die vier Elemente, die die Grundlage des gesam-
ten materiellen, natiirlichen Bereichs sind, hidufig thematisiert. Seestiirme vertreten z. B. das Wasser, der
Brand Trojas (Abb. 7), den auch Collantes dargestellt hat, das Feuer 2.

Entsprechend ihrer Zugehérigkeit zum Bereich des Materiellen und Sinnlichen wird auch der addquate Ort
fiir die Landschaftsmalerei bestimmt: sie soll Garten- und Landhiuser dekorieren, und zwar ohne Riick-
sicht auf die soziale Stellung der Besitzer, sondern allein im Hinblick auf die Funktion dieser Bauten, die
Reproduktion des Lebens zu ermdglichen. Diese Zuordnung, die schon Vitruv empfiehlt, tibernimmt
Alberti. Sie findet sich in verkiirzter Form unter Hinweis auf Plinius bei Pacheco und auch bei Carducho 3.
Die Landschaftsmalerei wird folgerichtig auch der untersten sozialen Klasse, den Bauern, zugeordnet, die,
indem sie unmittelbar die Natur bearbeiten und reine Handarbeit leisten, gemafl dieser Theorie dem Be-
reich des Materiellen verhaftet und der Theorie unfihig sind. In die gleiche Richtung zielt vermutlich
Vasaris Bemerkung, daf es keinen Schuster gibe, der nicht eine »deutsche Landschaft« besitze 4. Hier wird
die Landschaft der kleinbiirgerlichen Klasse, den Handwerkern, zugewiesen. Carducho und Pacheco iiber-
nehmen diese Zuordnung der Landschaft zum Bereich der Produktion und den unteren Stinden mehr oder
weniger explizit%. Lomazzo hatte dagegen entsprechend den einzelnen Landschaftstypen, die er, Vitruv
folgend, unterscheidet 6, auch in ihrer Zuordnung zu bestimmten Gebauden und Stinden differenziert, so
dafl bei ihm die Landschaftsmalerei in sich hierarchisiert wird.

Wihrend Lomazzo in seinem Kapitel iiber die Landschaft vorwiegend historisch argumentiert und durch
einzelne Beispiele darlegt, wie die verschiedenen Maler bestimmte Effekte in der Landschaftsmalerei erzielt
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haben, gibt Pacheco sehr genaue normative Vorschriften fiir die Gliederung einer Landschaft 47. Demnach
soll die Landschaft in drei oder vier »distancias«, also horizontale Streifen eingeteilt werden, die wir Vor-
dergrund, Mittelgrund und Hintergrund nennen wiirden. Diese werden aufler durch die Proportion der in
thnen dargestellten Objekte vor allem nach Farbe und Helligkeit unterschieden. Der Himmel, der die
obere Halfte des Bildes einnimmt, soll stets heller als der hellste Teil der Erde sein. Die hintersten Berge,
die sich in der Ferne mit dem Blau des Himmels vereinigen, kommen diesem in Farbe und Licht am néch-
sten. Nach vorn hin nehmen die dunklen, zunichst griinlich, dann bridunlich gefirbten Tone zu. Der Vor-
dergrundstreifen soll vorwiegend in schwirzlichen und brdunlichen Tonen gemalt werden (die, wie wir
sahen, dem Element der Erde zugeordnet sind) %3.

Diese horizontale Stufung der Landschaft, von der Pacheco spricht, bestimmt das Kompositionsprinzip der
Landschaften von Collantes wie auch der Landschaftshintergriinde auf den Jagd- und Reiterbildnissen von
Veldzquez, ja noch auf denen von Goya. Auch Palomino# hat diese horizontale Stufung der Landschaft
noch empfohlen. Allerdings legt er grofleren Wert darauf, die Helligkeitsabstufung innerhalb der Land-
schaft zu verschleifen, so dafl die Erde insgesamt sich dunkel gegen den Himmel absetzt. Aus Palominos
Auflerungen geht noch deutlicher als aus denen Pachecos hervor, daff das Nahe mit dem Dunklen und
Materiellen, das Ferne mit dem Lichten identisch gedacht ist. Bei den spanischen Mystikern und Lyrikern
findet sich in zahlreichen Variationen dieselbe Vorstellung, in der das Geistige, Ferne, Lichte und Ewige
einander entsprechen und dem Dunklen, Materiellen, Nahen, das heifft der Welt gegentibergestellt wird 5.
Die Berge in der Ferne, deren Farbe fiir Pacheco fast mit der des Himmels verschmilzt, sind auch in der
Dichtung, dhnlich dem Himmel und seinen Gestirnen, fast dem Ewigen angehorig und daher eine Quelle
des Trostes 51.

Diese Vorstellungen gehen mehr oder weniger deutlich von der neuplatonischen Lichtmetaphysik aus.
Demnach dringt durch Emanationen und stufenweise vermittelt der gottliche Geist, dem Lichte gleich, das
in die Finsternis strahlt, in die Welt und erzeugt diese aus sich. Die Wirkung dieser gottlichen Kraft oder
des Lichtes wird jedoch immer unvollkommener, je weiter die einzelne Seinsstufe von diesem Licht entfernt
ist. — Neuplatonische Ideen wurden im 15. Jahrhundert vor allem durch Ficino wiederbelebt und der
Kunsttheorie vermittelt. Lomazzos »Idea del tempio della pittura« ist, wie Panofsky gezeigt hat, ein erster
Reflex der Anschauungen Ficinos 3. Pachecos Anweisung fiir die Gliederung einer Landschaft folgt deut-
lich neuplatonischen Vorstellungen. Auffallend ist schon, dafl Pacheco nicht davon spricht, die Landschaft
von vorn nach hinten oder umgekehrt zu gliedern, als vielmehr davon, sie von oben nach unten zu
stufen und nach Farbe und Helligkeit zu unterteilen. Der Himmel nimmt die obere Halfte des Bildes ein,
unter ihm erscheinen die Berge, unter diesen die Hiuser und Stiadte 5.

Das Dunkle identifiziert Pacheco analog der neuplatonischen Vorstellung ausdriicklich mit dem Hif3-
lichen . Neben seiner Zuordnung der Farben zu den vier Elementen findet sich bei ihm auch die der
Renaissance vertraute Auffassung, dafl es nur zwei primire Farben gibt, Weifl und Schwarz, die Licht und
Dunkel reprisentieren, das geistige und materielle Prinzip 3. Carducho betont weniger den neuplato-
nischen Gedanken vom Gegensatz von Licht und Dunkelheit als vielmehr einen anderen Aspekt dieser
Vorstellung einer hierarchischen Ordnung, der sich ebenfalls bei Ficino findet: Demnach ist die Schonheit
der irdischen Dinge ein Strahl vom Glanz, der vom Antlitz Gottes ausgeht . Auch diese Vorstellung ist
bei den spanischen Mystikern verbreitet3?. Bei Carducho, dem Theoretiker der Maler, verbindet sie sich
mit dem Topos des Deus Artifex. Gottes Schopfertitigkeit wird als ein Malen mit den Sonnenstrahlen
bezeichnet, durch das die Dinge erschaffen werden?38. Wie die natiirlichen Dinge — wenn auch mehrfach
vermittelt — am gottlichen Prinzip qua Form teilhaben, so ahmt die Natur auch Gottes Schopfertitigkeit
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nach: auch die Elemente malen, wie Carducho sagt. Das Feuer malt die Schatten, die die Kérper, die ihm
entgegentreten, werfen; die Erde stellt z. B. in Felsen Bilder von Tieren und Menschen dar 9. Bedeutung
gewinnt hiernach die Natur, das letzte Glied der hierarchischen Ordnung, vor allem insofern, als sophi-
stisch nachgewiesen wird, daff auch sie Maler ist, also nach Carducho eine geistige Tatigkeit ausiibt, wih-
rend ihre tatsichliche »Produktivitit« als solche nicht der Erwihnung wert ist.

Die drei oder vier nach Farbe und Helligkeit differenzierten Streifen, die Pacheco vorschreibt, haben also
nicht den Sinn, den Raum atmospharisch zu vereinheitlichen (wenn auch allgemeine Beobachtungen atmo-
sphirischer Erscheinungen in diese Gliederung eingegangen sind). Die rdumliche Aufteilung, durch die,
wie wir sahen, neuplatonische Vorstellungen visuell ausgedriickt werden, impliziert vielmehr zugleich eine
Wertstufung. Der Raum ist nach neuplatonischer wie auch nach aristotelisch-scholastischer Vorstellung
nicht qualititslos und homogen gedacht. Er wird infolgedessen auch nicht als Kontinuum vorgestellt und
entsprechend visualisiert. Pacheco spricht vielmehr von »apartamientos«, d. h. Trennung, Absonderung
der einzelnen Griinde voneinander %. Die Farben sind quasi dinghaft mit der jeweiligen Raumzone ver-
bunden gedacht. Jeder Ort ist etwas an sich Bestimmtes und Gegebenes und hat substantielle Beschaffen-
heit.

Entsprechend geht es nicht darum, diesen Raum durch genau bestimmbare Abstinde der Gegenstinde von-
einander zu definieren. Pacheco geht bezeichnenderweise bei seinen Regeln fiir die Anlage einer Landschaft
nicht auf die Zentralperspektive ein, die, wie Panofsky gezeigt hat, das formale Mittel war, die Wieder-
gabe des mittelalterlich-scholastischen »Aggregatraums« zu iiberwinden und den Raum als homogenes
System darzustellen®!. Pacheco spricht z. B. wohl von dem Grofenverhiltnis zwischen Biumen oder
Hiusern und Figuren. Aber er sicht dies als ein absolutes Verhiltnis, ohne in seinen Uberlegungen zu
beriicksichtigen, dafl es auch von der riumlichen Entfernung der Gegenstinde voneinander und vom
Blickpunkt des Malers abhingt. Pachecos Auflerungen iiber die riumliche Disposition der Dinge, durch
welche die Landschaft konstituiert wird, geht im wesentlichen von der aristotelischen Raumvorstellung
aus: Raum, ein Kontinuum, ist nur als Aneinanderreihung von endlichen Korpern denkbar 2. Dabei hat
Pacheco (und auch Collantes, wie wir sehen werden) vorwiegend nur feste Kérper im Auge. Das Problem
der Darstellung von Zwischenriumen ignoriert er. Die vorausgesetzte Vorstellung von einer absoluten
Ordnung des Kosmos spiegelt sich in Pachecos Vorschriften fiir die Landschaftsmalerei darin, dafl er genau
angibt, welche Gegenstinde an welcher Stelle der Landschaft darzustellen sind. So steht es z. B. fraglos
fiir ihn fest, dal die Figur oder »el santo« in dem Vordergrundstreifen zu erscheinen hat, dem untersten
Teil, der aber gleichzeitig der wichtigste ist, da in ihm ein Abglanz des gottlichen Lichtes auftrifft 3.

Die sogenannten manieristischen Ziige in Collantes’ Landschaftsstil, die wir bei der Analyse des »Phi-
nomensinnes« seiner Bilder feststellten, lassen sich nun als Zeichen fiir die vor-neuzeitliche Raumauffas-
sung verstehen. Die qualitative Unterscheidung der einzelnen horizontalen Streifen, die die wertmifiige
Stufung der Welt visualisiert, wird durch ihre motivische wie farbliche Diskontinuitit ausgedriickt. Dafl
der Raum als eine Abfolge von Kérpern verstanden wird, manifestiert sich bei Collantes darin, dafl das
Terrain (vor allem seiner Vordergriinde) aus hiigeligen, korperhaften Partikeln gebildet ist, die stark
gegeneinander abgegrenzt sind. Um die Darstellung eines Raumes, der als solcher ein Kontinuum bildete,
geht es Collantes nicht. Die Gegenstinde sind auf seinen Bildern ihrer Substanz nach, jedoch nicht mef3-
bar genau gegeneinander getrennt. Zwischenriume sind ihm nicht klar darstellbar. Das rdumliche Ver-
hiltnis hintereinander angeordneter Gegenstinde bleibt meistens unklar, so etwa das zwischen Hagar und
der Baumgruppe hinter ihr (Abb. 3), zwischen Moses und seinem Esel, oder zwischen den Schafen und der
sie halb verdeckenden Bodenstufe im Vordergrund desselben Bildes (Abb. 2), oder auch zwischen den
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einzelnen unzusammenhingenden Ruinenteilen auf seiner » Vision Ezechiels« (Abb. 1). Daf} Collantes die
Zentralperspektive nicht beherrscht noch anzuwenden bemiiht ist, bezeugt dieses Bild wie auch seine Dar-
stellung des Brandes Trojas (Abb. 7). Raum ergibt sich auch bei Collantes nur aus dem direkten gegen-
seitigen Hinterfangen und Begrenzen der kdrperhaften Dinge. Infolgedessen wirken die Figuren und
Gegenstinde nicht frei beweglich oder bewegbar in diesem Raum, sondern scheinen an ihren Ort gebannt
zu sein, der ithnen nach der vorgegebenen Ordnung zukommt.

Die Spanier unterscheiden sich mit dieser Raumauffassung deutlich von Karel van Manders Theorie wie
auch von der malerischen Praxis derselben Zeit in Holland und Italien. Auch van Mander gibt praktische
Regeln fiir die Anlage einer Landschaft. Ganz anders als Pacheco legt er jedoch grofiten Wert darauf, dafl
man die Griinde fest aneinander gebunden machen solle, so wie man die Wellen in Neptuns Gebiet alle
ineinander rollen siebt, und man soll die Griinde wie Schlangen ineinander laufen lassen und nicht einen
Haufen hinter einen andern setzen®. Mit dieser Bemerkung wendet sich van Mander gegen die manieri-
stische Gliederung einer Landschaft, die gerade darin bestand, einen Haufen hinter einen andern zu
setzen. — Formal dhnlich wie Pacheco betont auch van Mander, daf} der Vordergrund schwer sein solle
und daf hier grofle Baumstimme giinstig wirken. Doch diese Hervorhebung des Vordergrunds soll diesem
nicht unabhiingig von den iibrigen Bildteilen Gewicht verleihen, sondern sie geschieht um der Wirkung
des gesamten Raumes willen. Der Vordergrund soll als Repoussoir dienen, um den Eindruck der Weite zu
verstirken. Bei Pacheco dagegen ist die vordere Raumzone wieder eher qualitativ von den {ibrigen unter-
schieden. Sie ist die wichtigste, weil auf sie der Blick zuerst fillt und hier die Bildgeschichte spielt. Pacheco
sicht sie dagegen nicht in ihrer formalen Funktion im Zusammenhang mit den {ibrigen Raumteilen .
Wihrend bei Pacheco, wie wir feststellten, die Landschaft eher von oben nach unten gestuft ist, erstreckt
sie sich nach van Manders Vorstellung von vorn nach hinten. — Die Farben sollen demnach bei van Man-
der entsprechend der Zusammenbindung der verschiedenen Griinde nicht stark kontrastieren, vielmehr
durch Zwischenténe miteinander vermittelt werden. Zu viele farbliche Unterschiede sollen vermieden
werden %6,

Van Mander geht es deutlich darum, Regeln fiir die Darstellung des homogenen, kontinuierlichen Raumes
zu geben, dessen Orte nicht mehr absolut und qualitativ voneinander unterschieden sind, sondern nur
durch ihre unterschiedliche Entfernung vom Standpunkt des Betrachters. So wird auch die Zentralperspek-
tive bei ihm als Hilfsmittel zur Anlage der Landschaft genannt%7. Die Stufung nach Licht und Farbe, die
der nach qualitativen Unterscheidungen der einzelnen Regionen entsprach, ist aufgegeben. Ein Kontinuum
ergibt sich nicht mehr durch liickenloses Aneinanderreihen von Korpern, sondern kennzeichnet den Raum
vorweg als Form. So kann van Mander nun auch von der Darstellung des leeren Raumes sprechen %, Seine
Vorstellungen von einem einheitlichen Raum finden sich verwirklicht, wie wir sahen, in der sogenannten
barocken Landschaftsmalerei in Holland wie in anderer Weise in Italien. Das im allgemeinen ebene (oder
doch auf Vertikale und Horizontale bezogene) Terrain dieser Landschaften, die fliefenden farblichen wie
auch motivischen Uberginge sind Anzeichen dieser neu entdeckten Homogenitit des Raumes.

Durch den neuen Raumbegriff, der von Nicolaus Cusanus antizipiert und danach von den italienischen
Naturphilosophen des 16. Jahrhunderts begriindet wurde, wird der Raum als unendlich, autonom, homo-
gen und qualititslos erklirt®. Hiufig wurde er mit dem Vakuum gleichgesetzt 7. Gassendi erklirt ihn
sogar fiir ungeschaffen, d. h. fiir unabhingig von Gott7!. Die Existenz »natiirlicher Orter«, d. h. qualitativ
unterschiedener Raumzonen wird damit abgelehnt. Dieser neue Raumbegriff bildete die Bedingung fiir
die Entstehung der modernen Physik, die wiederum der Entwicklung der Technik diente. Auf diese war die
neu hervortretende biirgerliche Klasse angewiesen, die den entstehenden Kapitalismus trug 7. Es ist daher
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nicht von ungefihr, dal die neuen Raumtheorien vor allem in Italien entwickelt wurden und dafl sie
zuerst in der Landschaftsmalerei Italiens und Hollands einen Reflex fanden, den Lindern, in denen die
Friihstufe des Kapitalismus zuerst entwickelt wurde.

Pacheco kennt entsprechend der einen, feststehenden raumlichen Ordnung des Alls und der Natur nur
einen Landschaftstyp, der im Prinzip die ganze Natur erfaflt. Mit der Aufgabe dieser einen, absoluten
Ordnung des Kosmos diirfte es zusammenhingen, daf in Italien schon Lomazzo verschiedene Landschafts-
typen unterscheidet, die jeweils motivisch und, diesen Motiven entsprechend, sozial determiniert sind. So
bleibt zwar die alte Rangordnung der Werte, nach der der sinnliche, materielle Bereich und sein Reflex in
der Malerei, die Landschaft, die unterste Stufe bildet, prinzipiell bestehen. Indem aber die verschiedenen
Landschaftstypen diese Hierarchie der Werte je einzeln wiederholen, wird einmal der Gattung Land-
schaftsmalerei als solcher allein durch diese Differenzierung groflere Bedeutung beigemessen. Zudem lafit
sich die Zuordnung je eines Landschaftstyps zu einer bestimmten Klasse so verstehen, dafl den verschie-
denen Standorten, also auch den sogenannten niedrigen, praktischen Beschiftigungen, relative Selbstin-
digkeit und Unabhingigkeit voneinander, d. h. von der einen, theologisch fixierten Ordnung, zugestanden
wird.

Die alte, aristotelisch-scholastische wie auch die neuplatonische Vorstellung von der qualitativen Stufung des
Raumes und der geozentrischen bzw. theozentrischen Ausrichtung des Alls wurde von der Theologie
gegeniiber den neuen Raumtheorien verteidigt, die als Ketzereien gebrandmarkt wurden7%. Die Kosmo-
logie war nach mittelalterlicher Vorstellung funktionaler Bestandteil der Theologie gewesen, die Natur
ein Spiegel des Heilsgeschehens. Die Theologen verteidigen mit der alten Natur- und Raumauffassung
nicht zuletzt ihre eigene soziale Stellung an der Spitze der irdischen sozialen Ordnung. Daf die hierar-
chische Ordnung des Kosmos und der Natur ihre Entsprechung in der gesellschaftlichen feudalen Ordnung
hatte, war auch damals bewufit. Auch innerhalb der Kunsttheorie wird dies deutlich ausgesprochen. So
vergleicht z. B. Zuccaro die Lenkung der Sinne durch die Idee mit der Herrschaft des Fiirsten 7. Ahnliche
Verkniipfungen von Kosmologie, Theologie und Kunsttheorie mit der bestehenden gesellschaftlichen Ord-
nung finden sich auch bei Pacheco™ und werden gerade bei diesem Theoretiker nicht erstaunen, der der
Inquisition als Zensor der Malerei diente 77.

Collantes behilt dasselbe alte Schema einer Landschaft bei, das, wie wir feststellten, die scholastisch-aristo-
telische bzw. neuplatonische Vorstellung vom Raum und der Stufung des Weltalls voraussetzt und das
der hierarchischen feudalen Gesellschaftsordnung entspricht. Die Realititsadiquanz dieser Raumvorstel-
lung war zu seiner Zeit nicht mehr unbestritten, doch entsprach sie in Spanien, wie wir sehen werden, der
historischen Situation.

Die figiirlichen Szenen, die Collantes in seinen Landschaften darstellt, sind nun nicht allein als Staffage
einer im wesentlichen »reinen« Landschaft zu verstehen, um die es dem Kiinstler in erster Linie gegangen
wiire 78, Oder umgekehrt ist die Landschaft nicht als blofle Kulisse der biblischen Geschichten aufzufassen.
Vielmehr scheint mir der »Dokumentsinn« der biblischen Szenen auch abhingig von der Bedeutung der
Landschaft, die wir festzustellen versuchten, zu sein. Diese wiederum wird durch die biblischen Szenen
historisch konkretisiert. Es soll versucht werden, diesen Zusammenhang anhand der Landschaften mit alt-
testamentlichen Szenen zu verdeutlichen.

Die erste Szene ist Ezechiels Vision des Totenfeldes oder »Ezechiel im Tal der Knochen« 7 (Abb. 1). Auf
das Geheifl Gottes hin gebietet Ezechiel den toten Gebeinen, wieder aufzuerstehen. Ezechiel ist der Prophet
des Exils in Babylonien, wo er mit dem jiidischen Volk lebte, das groflenteils dem heidnischen Kult ver-
fallen war und seine eigene Religion vergafl #. Die jiidische Deutung dieser Vision gibt Ezechiel selbst:
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Die toten Gebeine sind das israelitische Volk, das vertrieben worden ist und in der Fremde lebt. Die Er-
weckung bedeutet die Befreiung und Riickfiihrung in das eigene Land 8!, Die christliche Interpretation,
wie sie sich zum Beispiel bei Alkuin findet, bezieht die Vision Ezechiels im allgemeinen auf die Auf-
erstehung des Fleisches nach dem Jiingsten Gericht®2. Doch ist diese Vision in der christlichen Kunst selten
dargestellt worden, seltener als die iibrigen eschatologischen Motive des Alten Testaments wie die Arche
Noah, Isaaks Errettung oder Daniel in der Lowengrube ®. Dies wird damit zusammenhingen, dafl neben
der Deutung auf die Auferstehung nach dem Jiingsten Gericht, durch die diese Vision im Sinne des »sensus
spiritualis« der Bibel fiir die christliche Ara in Anspruch genommen wird, doch auch die Deutung allein
auf die irdische »Wiedergeburt« des jiidischen Volkes giiltig blieb. Hieronymus lehnt es ausdriicklich ab,
die Vision auf die Auferstehung am Jiingsten Tag zu beziehen®. Sie bedeute vielmehr die irdische
Wiedererweckung des israelitischen Volkes und sei daher als Ausdruck des christlichen Erlésungsgedankens
weniger geeignet. Augustin bezieht sich denn auch, wie Neuss feststellt, trotz seiner hiufigen Erdrterung
der Auferstehung nie auf die Vision Ezechiels. Auch bei Isidor spielt sie kaum eine Rolle. Eine Homilie
des 5. oder 6. Jahrhunderts fiithrt dagegen die jidische Deutung, die als hiretisch apostrophiert wird, aus-
fiihrlich an ®.

Im Unterschied zu dieser Vernachlissigung in christlichen Quellen und in der christlichen Kunst ist die
Vision Ezechiels bei Juden oder sogenannten Neuchristen, die heimlich dem Judaismus anhingen, auch
noch im 17. Jahrhundert ein gegenwirtiges Bild, durch das sie ihre Hoffnungen ausdriickten. Sie wird
z. B. in der Schrift eines portugiesischen Juden ibernommen, die um 1600 wahrscheinlich in Amsterdam
erschien *6, Nachdem in ihr die Geschichte der Leiden und Verfolgungen des israelischen Volkes berichtet
worden ist, wird diese Vision als Trost und als Verheilung angefiihrt.

Die Juden, die im Mittelalter besonders in Spanien einen bedeutenden Anteil an der Kultur und Wirt-
schaft des Landes gehabt hatten, waren 1492, nach der Eroberung Granadas, vertrieben worden, soweit
sie nicht zum Christentum iibertraten. Die Assimilation der bekehrten Juden, der sogenannten Neu-
christen, die die Monarchie mit Hilfe der Inquisition erzwang, war bis Mitte des 16. Jahrhunderts fast
vollig erreicht worden. Ein grofler Teil der vertriebenen Juden war nach Portugal emigriert, wo sie 1497
zwangsweise getauft wurden. Doch blieben sie heimlich sehr viel stirker ihrem alten Glauben treu als die
in Spanien gebliebenen Juden®?. Nachdem Spanien und Portugal seit 1580 staatlich vereinigt waren und
Felipe III. einen Generalpardon fiir Neuchristen gegeben hatte, kehrten bereits viele von ihnen nach
Spanien zuriick. In den folgenden Jahrzehnten war besonders Olivares daran interessiert, die »portuguie-
sischen Konvertiten«, wie sie genannt wurden, wieder nach Madrid zu ziehen, da er fiir seine Unterneh-
mungen auf ihr Kapital angewiesen war. Er war deswegen bei seinen Feinden als Sympathisant der
Andersgliubigen beriichtigt. Besonders seit der groflen Geldkrise 1627 siedelten sich die Portugiesen mit-
samt ihren Familien und Angestellten in grofler Zahl wieder in Madrid an und iibten neben den Genuesen
betrichtlichen Einflufl in der spanischen Wirtschaft aus®. Um diese Zeit, in der unter den Juden eine
gewisse Euphorie herrschte, wurden messianische Sekten gegriindet, die von der baldigen Wiedererstehung
Israels und der Riickgewinnung Jerusalems iiberzeugt waren. Doch fiihrte die Riickkehr dieser konver-
tierten Juden unter den »Altchristen« zu neuem Antisemitismus (der sich gleichzeitig gegen den Conde-
duque Olivares richtete) . 1632 erreichte die Inqusition, dafl in Madrid ein nachmals beriichtigtes Auto
de fe ausgefiihrt wurde, bei dem wohlhabende und angesehene Portugiesen verbrannt wurden. Dies Er-
eignis bewirkte eine Panik unter den Juden, besonders unter denen, die aus Portugal eingewandert waren,
jedoch auch unter den im Ausland lebenden .

Es liegt nahe, die »Vision Ezechiels« von Collantes, die 1630 datiert ist, auf diese Ereignisse zu beziehen.
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Schon zur Zeit Philipps IV. ist dies Bild in dem koniglichen Schlof3 El Pardo nachweisbar, so daf} es sehr
wahrscheinlich fiir den Konig gemalt wurde. Moglicherweise kam es durch Olivares, der ein Forderer der
Kiinste am Hof war?®, in koniglichen Besitz. Dieser konnte in dem Thema, das auf die Verheiflung an
die Juden, als Volk wieder zu erstarken, hinweist, auch einen Ausdruck seiner eigenen Hoffnung und
Bemiithung finden, eine neue Symbiose der Juden bzw. Neuchristen mit dem spanischen Staat zu erreichen.
Philipp IV. selbst unterstiitzte zwar die Inquisition, hatte aber gleichzeitig Freunde und Ratgeber unter
den Juden und war sich bewuf}t, dafl er auf ihre Staatsanleihen angewiesen war. 1640 gab er ein Dekret
heraus, in dem angeordnet wurde, die Juden, die ihm so gute Dienste geleistet hatten, wie die iibrigen Ein-
heimischen zu behandeln 2.

Auf die Hoffnungen der Juden, die in dieser Zeit wiederholten Ausdruck fanden, mag vielleicht auch das
Bild mit dem brennenden Dornbusch (Abb. 2) hinweisen. Denn auch diese Szene beinhaltet eine Ver-
heifflung an das Volk Israel: Gottes Stimme spricht aus dem Dornbusch zu Moses und befiehlt ihm, der
selbst in der Fremde lebt, die Israeliter aus Agypten zu befreien und fortzufiihren 93,

1634 ist die Landschaft der Academia de San Fernando datiert, auf der vorn ein Hirte im Melancholie-
gestus dargestellt ist und im Hintergrund eine Stadt, die Zeichen der Zerstorung trigt (Abb. 6). Hier
konnte es sich um eine Darstellung einer Stelle bei Jeremias handeln, in der es heifit: Heulet nun, ihr Hir-
ten, und schreiet, wilzet euch in der Asche, ihr Gewaltigen iiber die Herde; denn die Zeit ist hier, dafl
ihr geschlachtet und zerstreut werdet und zerfallen miifit wie ein késtliches Gefidff. Jerusalem und das
ganze Land sollen zerstort und das Volk verbannt werden 4.

Zwischen der Entstehung des Bildes mit der Vision Ezechiels und der dieser Landschaft, in der Zerstdrung
und Verganglichkeit dargestellt sind, die sich auch in der Haltung des Hirten reflektieren, lag die Erfah-
rung des Auto de fe von 1632. Auf dieses Ereignis, das groflen Schrecken verbreitete, kénnte in der Dar-
stellung angespielt worden sein. Dariiber hinaus mag auch die Erinnerung an die Austreibung von 1492
in das Bild eingegangen sein, auf die in den Berichten jeder neueren Verfolgung sowohl von den Juden
wie den Christen stets verwiesen wurde 9.

Auf einer undatierten Landschaft von Collantes, deren Provenienz nicht sicher feststeht %, ist Hagar dar-
gestellt, die von Abraham vertrieben worden ist und in der Wiiste mit ihrem verdurstenden Knaben
Ismael den Tod erwartet, als ein Engel ihr die rettende Quelle weist (Abb. 3). Hagar war nach 1. Mose 16
die dgyptische Magd Saras, mit der Abraham einen Sohn, Ismael, hatte, wihrend Sara kinderlos geblieben
war, bis sie in hohem Alter Isaak gebar. Auf Betreiben Saras hin wies Abraham Hagar und ihren Sohn
aus, da dieser, nach Saras Wort, nicht gemeinsam mit Isaak erben solle. Ismael wurde in der Wiiste nach
der Verheiffung Gottes der Stammvater eines groflen Volkes 7.

Hagar ist nach Paulus ein Bild der alttestamentlichen Gemeinde, wihrend Sara, die »Freie« und legitime
Frau Abrahams, die neutestamentliche Gemeinde reprisentiert?®. Nach Augustin, der Paulus’ Deutung
folgt, weist Hagar auf die »Civitas terrena«, Sara dagegen auf die »Civitas caelestis« hin*. — Nach Hie-
ronymus’ Interpretation der Verheilung Gottes an Ismael werden die Nachkommen der Hagar bzw.
Ismaels und seiner dgyptischen Frau 1% wild und biuerlich sein, sie werden in der Wiiste leben und kimp-
fen und bekampft werden 191, Hrabanus Maurus fiihrt das niher aus: die Sohne Ismaels werden ein streit-
siichtiges Volk sein und die christlichen Volker angreifen, sie werden unstetig leben, Handel treiben und
allen zur Last sein. Die Verheiflung an Hagar bzw. Ismael deutet Hrabanus so, daf} das jiidische Volk
auf Erden, nicht aber im Himmel herrschen wird 102.

Die Nachkommen der Hagar werden sowohl mit den Juden identifiziert 1% als auch mit den Arabern 104,
Nach Hieronymus bedeutet Hagar »Conversa et advena«, d. h. die Fremde und Konvertitin 1%, Hier
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scheint die rabbinische Auffassung nachzuwirken, nach der die Aufrichtigkeit Hagars bei ihrer Bekehrung
zum Judentum bezweifelt wurde. Diese Auffassung wurde von dem Kirchenvater auf das Verhiltnis von
Juden und Christen iibertragen!%S. Die Vertreibung Hagars wird daher aufler auf die Vertreibung der
Juden aus ihrem Lande von Augustin auch auf die Vertreibung der Hiretiker aus der Kirche gedeutet 17,
Nach jiidischer und arabischer Deutung sind die Nachkommen der Hagar eindeutig die Araber %S, Von
den spanischen Theologen des 17. Jahrhunderts wurden die Nachkommen der Hagar ebenfalls allein mit
den Arabern identifiziert 1%, Den Namen »Sarazenen« haben sie sich nach dieser theologischen Argumen-
tation unrechtmiflig angeeignet, denn die Sarazenen sind die Nachkommen Saras, wihrend die Araber,
von den Spaniern »agarenos«, von Agar, Hagar, genannt, nur die S6hne Hagars, der Sklavin sind 110,
Nach der Eroberung Granadas im Jahre 1492, des letzten arabischen Staates auf spanischem Boden, ver-
suchte die spanische Kirche, die Araber, die in Spanien ansissig blieben, die sogenannten Morisken,
zwangsweise oder durch Uberredungskiinste zum Christentum zu bekehren. Zwar wurde den Morisken
noch zur Regierungszeit Karls V. gegen einen Tribut halb offiziell Religionsfreiheit zugestanden. Doch
unter Philipp II. wurde das Verbot ihrer Religion, ihrer Sitten und Kleidung strenger beachtet. Diese
Unterdriickung der andersartigen Kultur fiihrte 1568 zu einem Aufstand, der jedoch niedergeschlagen
wurde. Um die Assimilation der Morisken zu beschleunigen, wurden sie damals aus Granada umgesiedelt
and auf alle spanischen Provinzen verteilt 111, Doch Altchristen und Morisken sonderten sich weiterhin
iiberall gegeneinander ab. Der Hafl zwischen beiden Gruppen wuchs, zumal die Morisken im Handwerk
und in der Bodenkultur iiberlegen waren und entsprechend grofieren Reichtum erwarben 12, Die Kirche
gab ihre Bekehrungsversuche als hoffnungslos auf und begann nachdriicklich, die Vertreibung der Moris-
ken zu fordern. Seit 1602 wurde diese auch aus auflenpolitischen Griinden diskutiert. Nachdem eine
angebliche Verschworung der Morisken gegen den Konig aufgedeckt worden war, wurde die Vertreibung
1609 endgiiltig beschlossen 113, Nacheinander wurden die Morisken aus allen Provinzen Spaniens ver-
trieben, trotz Petitionen nicht nur von Seiten der Morisken und trotz deren passiven und aktiven Wider-
stands 114, Thre Austreibung wurde unter grausamen Umstinden durchgefiihrt. Zahllose Morisken starben
auf dem Wege zu ihrer Einschiffung oder an den Kiisten Nordafrikas. Thr Ungliick erweckte selbst das Mit-
leid derer, die ihre Vertreibung veranlafit hatten 113,

Gegen die Interessen der Feudalherren insbesondere Valencias und Andalusiens wie auch teilweise gegen
die der Monarchie hatte die spanische Kirche die Vertreibung der Morisken durchgesetzt. Selbst Rom hatte
vor dem Schritt gewarnt!16, Der spanische Klerus fiihlte sich infolgedessen gendtigt, seine Mafinahmen
durch eine Reihe theologischer Schriften zu rechtfertigen. In thnen wird den Morisken Ungehorsam und
Rebellion gegen die weltliche Macht wie Hiresie auf geistlicher Ebene vorgeworfen 117, Die Kirche fiirchtete
um ihre Einheit, ihre Macht und ihr Ansehen, wenn die Abtriinnigen, die zwar getauft wurden, deren
Bekehrung jedoch trotzdem auf die Dauer nicht gelang, weiter im Lande blieben. Gewalt und Harte
gegen die Hiretiker wird unter Berufung auf die Kirchenviter als legitim verteidigt. Dabei wird wieder-
holt auf die Vertreibung der Juden Bezug genommen, und diese dient mit zur Legitimation der neuen
Vertreibung eines andersgliubigen Volksteiles aus Spanien 8. Juden wie Araber gehtren zu dem Teil der
Menschheit, der von Anfang an dem Bosen verfallen und verdammt ist und dessen Prototypen des Alten
Testaments von Kain bis Hagar aufgezihlt werden 1. Die Morisken sind »agarenos«, Nachkommen der
Hagar, nicht nur im wortlichen, historischen Sinne, sondern auch nach dem »sensus spiritualis« des Alten
Testaments. Dieser auch prophetisch genannte Aspekt der alttestamentlichen Geschichten dient dazu, die
gegenwirtige Situation zu deuten und zu legitimieren '20. Philipp III., der die Austreibung der Morisken
befahl, wird von dem Dominikaner Blas Verdu ausdriicklich mit Abraham verglichen, der Hagar und
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Ismael aus seinem Hause wies!?!. Durch diesen Bezug auf das Alte Testament ist die Entscheidung
Philipps, der ein Abraham des Glaubens genannt wird, als Ausfithrung des Willens Gottes gerechtfertigt.
Hatte schon die Vertreibung der Juden 1492 die spanische Monarchie in wirtschaftliche Schwierigkeiten
gebracht, so bedeutete die Vertreibung der Morisken den Ruin des Landes. Das Prinzip des sich ausbilden-
den staatlichen Zentralismus, das schon zur Vertreibung der Juden gefiihrt hatte und das die spanische
Kirche strikter als die Monarchie selbst verfolgte, wurde mit der Vertreibung der Morisken weiter durch-
gesetzt, obwohl in Spanien eine biirgerliche christliche Mittelschicht fehlte, auf die sich ein moderner, ab-
solutistischer Staat hitte stiitzen konnen und um deren wirtschaftlicher Interessen willen er entstanden
wire. Statt dessen wurde in Spanien die Macht der den Staat zunehmend beherrschenden Kirche gestirkt,
die nun um vieles ungehinderter eine mittelalterliche Sozialordnung und Kultur aufrechterhalten konnte.
Daf der Preis der wirtschaftliche Ruin des Landes war, d. h. sowohl des Landadels wie der Stidte, wurde
selbst von den Theologen eingeraumt, die die Vertreibung der Morisken ideologisch rechtfertigen 122,

Auch die frithen ckonomischen Schriften, die in der Regierungszeit Philipps IV. in Spanien erschienen und
durch den Niedergang der spanischen Macht und Wirtschaft motiviert sind, fithren als Ursache des Ruins
die Vertreibung der Juden wie vor allem der Morisken an 23, Die Bevdlkerung war durch sie empfindlich
dezimiert worden 124, — Die Araber der lindlichen Gebiete waren selbstindige Bauern mit eigenen Hacien-
das, Pichter oder Tagelohner gewesen. Vor allem die Maulbeerbaumzucht Andalusiens und die Boden-
kultur mit kiinstlicher Bewisserung in Valencia wie die Gartenkunst beruhte auf traditionell arabischen
Fertigkeiten. Die Verddung oder Verwilderung des Landes, der Verfall der Bauernhdfe wird von den
zeitgendssischen Theologen wie den Okonomen mit dem Wegzug der Araber in Zusammenhang ge-
bracht 123,

In den Stidten, besonders Andalusiens, waren Araber kleine Hindler und reiche Kaufleute, selbstindige
Handwerker, Manufakturbesitzer und Industriearbeiter, die vor allem die Seidenspinnerei betrieben, die
in Spanien eine wichtige Grundlage des entstehenden Kapitalismus war 126,

In allen Bereichen waren die Araber die unentbehrlichsten Produzenten Spaniens. Zusammen mit den
konvertierten Juden waren sie es ebenfalls, die iber Geld und Produktionsmittel verfiigten und damit die
kapitalistische Produktionsweise vorantrieben. Daf} die spanische Wirtschaft nach ihrem ersten Vorsprung
aufgrund der aus Amerika eingefiihrten Edelmetalle 27 nicht mit der der iibrigen europiischen Linder
Schritt hielt, hat zumindest einen wichtigen Grund in der Vertreibung der Morisken.

Juden bzw. Neuchristen und Morisken waren, obwohl sie in Spanien die wirtschaftliche Funktion des Biir-
gertums innehatten, wegen ihrer Andersglaubigkeit innerhalb der christlichen Hierarchie nicht entspre-
chend ihrer wirtschaftlichen Stirke anerkannt worden 28, Die Altchristen, deren Ideologie auf eine Unter-
scheidung von den Morisken und Juden ausgerichtet war, mieden jede Tidtigkeit, die von diesen Anders-
gliubigen ausgeiibt wurde oder worden war 129, Jeder Spanier, der einen derartigen Beruf mit Erfolg aus-
{ibte, machte sich bei der Inquisition verdichtig, nicht »limpio de sangre« zu sein!3?. So verhinderte es
diese Ideologie, die von der Inquisition vertreten wurde und die auf dem Stand der Feudalzeit blieb, dafl
die wirtschaftliche Rolle der Vertriebenen in ausreichendem Mafle von den Altchristen iibernommen wurde
(abgesehen davon, daf die Bevdlkerung weiterhin abnahm). Die Ausbildung eines starken Biirgertums,
das die kapitalistische Produktionsweise, die nicht mehr riickgingig gemacht werden konnte, ibernommen
hitte und das seinem Selbstverstindnis hitte Ausdruck verleihen konnen, wurde so auch nach der Vertrei-
bung der »Haretiker« von der Kirche weiter verhindert.

Bei allen drei alttestamentlichen Szenen, die Collantes dargestellt hat, ist das Verlassen eines fremden
Landes der zentrale Gedanke. Der sensus literalis wie der sensus spiritualis der Vision Ezechiels und der
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Verstoflung Hagars beziehen sich nach jiidischer bzw. christlicher theologischer Deutung des 17. Jahrhun-
derts auf die Juden und Araber und ihre Austreibung aus Spanien. Diese Deutungen waren im Umbkreis
des Hofes, fiir den Collantes arbeitete, geliufig, wie aus den angefiihrten literarischen Quellen ersichtlich
ist, und durch sie wird der in den biblischen Szenen verhiillte »Dokumentsinn« seiner Bilder vermittelt.
Auch die Figurengruppe der Kolner Landschaft mit Reiter und einem abgerissenen Wanderer (Abb. 5) mag
auf die Vertreibung, die wochenlange Volkerwanderung der Morisken durch Spanien hinweisen. Aller-
dings steht die Ikonographie bisher nicht fest, die moglicherweise auch dieser genrehaft anmutenden Szene
zugrunde liegt und ihren historischen Gehalt hinter traditionellen Bedeutungen verbirgt.

Der Hinweis der alttestamentlichen Szenen auf die angefithrten politischen Ereignisse scheint mir nun
dadurch prizisiert und vertieft zu werden, dafl jene Szenen nicht isoliert, sondern in der Landschaft dar-
gestellt sind. Das war in der italienischen Malerei, von der die Spanier im 17. Jahrhundert im allgemeinen
ausgingen, z. B. bei der Vertreibung der Hagar, nicht iiblich 131, Die Landschaft reflektiert insgesamt, wie
die Theorie der Landschaftsmalerei erschlieffen l4f8t, den Bereich der Natur als der materiellen Basis des
Lebens. Die Produktion und die praktischen Tatigkeiten sowie die unterste Klasse, die diese ausiibt, sind
diesem Bereich zugeordnet. Zwar waren Juden und Araber tiberhaupt nicht in die christliche Hierarchie
mit einbezogen. Doch ihrer wirtschaftlichen Funktion nach, der gemif} sie allein gewertet wurden, waren
sie am ehesten dem niedrigsten Stand oder jedenfalls den Klassen, die sich durch Arbeit unterhielten, ver-
gleichbar. Sie werden auch als die Sklaven des Konigs bezeichnet. Gegen ihre Vertreibung wurde fast aus-
schliefflich unter dem Gesichtspunkt ihrer wirtschaftlichen Rolle protestiert 132,

Dieser Zusammenhang zwischen der Vertreibung und dem wirtschaftlichen Ergehen des Landes wird
auf Collantes’ Bildern durch den Charakter der Landschaft verdeutlicht. Collantes” Sicht entspricht der
der meisten Okonomen, Reisebeschreibungen und selbst Theologen seiner Zeit, die den wirtschaftlichen
Niedergang Spaniens und die Verddung des Landes mit der Vertreibung der Morisken und Juden erkla-
ren. Seine Bilder sind voller Vanitassymbole: der Wasserfall, eine Stadt, die Zeichen des Untergangs
tragt, geborstene und abgestorbene Baumstimme, verfallene Hiitten, die Ruinen auf der »Vision Eze-
chiels«, die weniger leicht rekonstruierbar erscheinen als die Ruinen auf italienischen Architekturstiicken.
Zwar sind diese Symbole, die auf die Verginglichkeit des Irdischen hinweisen, durchaus traditionell 133
und bestitigen wieder den kategorialen Rahmen, innerhalb dessen der natiirliche Bereich gesehen wird.
Sie finden sich, wie Wiegand nachgewiesen hat, sogar in der hollindischen Landschaftsmalerei, die
man bisher fiir weitgehend frei von den theologischen Bedeutungen und vielmehr fiir direkte Wieder-
gaben von Gesehenem hielt34. Dennoch wird man in den sehr unterschiedlichen Elementen, aus denen
bei den Hollindern und bei Collantes eine Landschaft gebildet wird und denen jeweils die Vanitas-
symbolik unterlegt ist, Reflexe ihrer jeweiligen historischen Gegenwart sehen dirfen. Das heifit, der
»Dokumentsinn« ist hier stirker im »Phanomensinn« als im »Bedeutungssinn« fundiert. Auch bei Ruis-
dael, in dessen Bildern Wiegand die Vanitassymbolik gerade nachgewiesen hat, wird eine blithende
Landschaft gezeigt, bebaute Felder und Wege, die zu Gehoften fithren. ... da unten soll man ... See-
stadte bauen, die sich zu reichern Erben erstrecken, zu den Schlossern auf den Felsen, die kaum zu ver-
nichten sind ... Ja, macht eure Landschaften, eure Stadt und euer Wasser bearbeitet, eure Hiuser
bewohbnt und eure Wege begangen, so weist Karel van Mander 135 die Maler an. Dieser ganze Bereich der
menschlichen Arbeit, der auf hollindischen Bildern gezeigt wird, trotzt dem Verdikt des Vanitasgedan-
kens und bezeugt die Emanzipation der durch ihre Arbeit reich und michtig gewordenen biirgerlichen
Klasse. In Collantes’ Landschaften ist dagegen nichtes zu sehen als verfallene Hiitten, verlassene Kastelle,

niedergerissene Ziune und Ruinen, eine menschenleere, unkultivierte und weglose Gegend, durch die
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hochstens vereinzelte, zerlumpte Vagabunden streifen. Kein bleibender Besitz, keine Anzeichen irgend-
welchen Reichtums sind zu erkennen.

Collantes zeigt die Natur wie die politische Geschichte im Rahmen des Heilsgeschehens und durch dieses
legitimiert. Natur und Produktion werden weder als Thema isoliert noch in der neuen Sicht reprisentiert,
die in der Emanzipierung der Naturwissenschaft von der Theologie begriindet ist. Die politische Ge-
schichte fiigt sich der theologischen Deutung, so wie sie realiter durch die Kirche bewirkt worden war und
ihren Interessen diente. Gerade indem Collantes bei der Visualisierung der theologischen Interpretation
von Natur und Geschichte bleibt, zeigt er realistisch die Situation in Spanien und das Durchsetzungsver-
mogen der spanischen Kirche gegeniiber den von ihr nicht vereinnahmten bzw. sich emanzipierenden
Gruppen.

Auch Veldzquez hat die Vertreibung der Morisken dargestellt. Das beweist, wie aktuell dies Ereignis in
der geistigen Auseinandersetzung auch zur Regierungszeit Philipps IV. noch war. Sein Gemilde, 1627
gemalt, ist nicht erhalten und nur in literarischen Quellen bezeugt136, Im Detail ist es realistischer als
Collantes’ Bild mit Hagar in der Wiiste. Denn Veldzquez hat die wehklagenden Morisken, die von Sol-
daten zur Kiiste geleitet werden, direkt, nicht wie Collantes allegorisch dargestellt. Darin entspricht
Veldzquez’ Wiedergabe eher den Berichten, die von Adligen oder hofischen Chronisten verfaflit wurden,
in denen von den Morisken fast durchweg, gemifl ihrer gegenwirtigen historischen Situation, ohne den
legitimierenden Verweis der Theologen auf ihre Abkunft von Hagar und Ismael gesprochen wird 137. Die
geschichtlichen Zusammenhinge sieht Veldzquez jedoch, scheint mir, weniger realistisch als Collantes,
sondern verfdlscht sie zugunsten der Rolle des Konigs, fiir den er das Bild malte. Bei Veldzquez beherrscht
Philipp III. die Szene und weist mit Herrschaftsgebdrde die Morisken aus dem Land. Neben ihm thront
die allegorische Figur der Hispania. Die Ahren in ihrer Linken symbolisieren den Reichtum des Landes,
mit dem es nach der Ausweisung der anstofligen Hiretiker gesegnet sein wird 138, Weder war die Vertrei-
bung der Morisken Philipps souverines Werk noch brachte sie Spanien Reichtum ein. In Collantes’ so viel
bescheidenerem Bild kommt dagegen hinter der theologischen Rechtfertigung die historische Tatsache zu-
tage, dafl die Kirche verantwortlich fiir die Herbeifiihrung der hoffnungslosen wirtschaftlichen Situation
Spaniens war, iiber die sie mit ihrer Vorstellung der Vanitas alles Irdischen hinwegzutrdsten suchte.

Nachbemerkung

Diesem Aufsatz, der bereits 1971 abgeschlossen wurde, liegen folgende hermeneutische Uberlegungen zu-
grunde, die in der vorliegenden Arbeit nur implizit entwickelt wurden, hier jedoch noch einmal verdeut-
licht werden sollen.

Die Raumgriinde der Landschaft bei Collantes wurden unter Beriicksichtigung der gleichzeitigen spanischen
Theorie der Landschaftsmalerei (insbesondere Pachecos), die den Kiinstlern als Gestaltungsanweisung
diente, zunichst im Sinne einer Relation zwischen oberem und unterem Bildteil interpretiert, deren Bedeu-
tung durch die neuplatonische Lichtmetaphysik konstitutiert war. Diese Lichtmetaphysik und deren
Visualisierung wiederum stellt eine Form der theologischen Legitimation der feudalgesellschaftlichen Hier-
archie dar, deren Spitzenstellung der Klerus einnahm. Zum andern wurde im zweiten Teil der Arbeit die
realskonomische Bedeutung und Funktion der Landschaft rekonstruiert, die sich aus der Vanitassymbolik
und der extensionalen Bedeutung der biblischen Historie als Bildmotiv erschlieffen lafit. So steht z. B. das
Motiv der Vertreibung der Hagar als theologisch legitimierendes Bild fiir die Vertreibung der Morisken.
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Im ersten Fall — der Visualisierung von Natur qua Landschaft mittels einer vertikalen Hell-Dunkel-Stufung —
handelt es sich um ein abstrakt-apriorisches Universalschema der Theorie und Praxis der Land-
schaftsmalerei, das unerachtet der kontingenten Beschaffenheit der Landschaft grundsitzlich galt und im
Spanien des frithen 17. jahrhunderts noch kanonisch war (vgl. Pacheco). Dieses vertikale Hell-Dunkel-
Schema reprisentiert eine Weise der Weltinterpretation, die deshalb allgemein, d. h. quer durch alle gesell-
schaftlichen Stinde und Schichten akzeptiert wurde, weil eine wissenschaftliche Alternative in Spanien nicht
entwickelt war — daher denn auch der selbstverstindliche Gebrauch dieses Schemas durch Collantes.

Im zweiten Fall dagegen wird im Rahmen dieses Universalschemas konkret und denotativ auf die reale
Landschaft und Historie Spaniens Bezug genommen, auch wenn diese isthetische Umsetzung aktueller
Wahrnehmung durch den Kiinstler kognitiv strukturiert ist durch die Vanitastopik und durch den »sensus
typologicus« der biblischen Historie. Aber gerade in dieser aktuellen Wahlder Topik sowie der spezifi-
schen allegorischen Sinnschicht der biblischen Historie zeigt sich m. E. die realhistorische Dimension dieser
Bilder. Typologie, Allegorie und Vanitastopik — alles spirituelle Auslegungsweisen, die an konkrete
Sachen und Begriffe gebunden waren, fiir die es legitimierende biblische oder patristische Nachweise
gab — waren schon immer offen fiir eine jeweils unterschiedliche Verwendung bzw. Interpretation von

bestimmten sozialen Standpunkten aus.
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der pikaresken Dichtung erscheint die Farbe als Illusion. Vgl. hierzu Leo Spitzer: Zur Kunst Quevedos in seinem Buscén, in:
Heidenreich (Hg.), Pikarische Welt, Darmstadt 1969, S. 44.

39 Carducho, op. cit. (Anm. 6), S. 124, 180 f.

40 Aristoteles, u. a. in, Physikalische Vorlesung, Buch 111, 4; IV, 4, 55V, 1, 2, §.

4 Pacheco, op. cit. (Anm. 26), Bd. 1, S. 441.

2 Vgl. Pacheco, op. cit. (Anm. 26), Bd. 2, S. 131.

3 Vitruv, De architectura libri decem. Liber septimus, V. In der Ausgabe von C. Fensterbusch, Darmstadt 1964, S. 332 ff.
Alberti, op. cit. (Anm. 33), S. 804. — Pacheco, op. cit. (Anm. 26), Bd. 2, S. 132. — Carducho, op. cit. (Anm. 6), S. 247.

4 Vasari in einem Brief an Benedetto Varchi. Abgedruckt in: Bottari-Ticozzi, Raccolta di lettere . .. Mailand 1822, Bd. 1, S.56.

45 Pacheco, op. cit. (Anm. 26), Bd. 2, S. 132. Pacheco fiihrt u. a. an, daf in der Landschaft Jagd, Fischfang, Ernte, Handel dargestellt
werden. Diesen Titigkeiten stellt er die cosas mas altas gegeniiber. — Carducho nennt zusammen mit den Landschaften Jagden,
Fischfang, Tiere und Friichte. Diese Themen seien dann hoher zu bewerten, wenn man alguna Filosofia natural hinzufiige
(op.cit. — Anm. 6 — S. 247).
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47
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Vgl. Lomazzo, op. cit. (Anm. 24), S. 473 f. — Pacheco erwihnt zwar auch vorbildliche Landschaftsmaler, doch macht er seine
Vorschriften fiir die Anlage einer Landschaft davon unabhingig (op. cit. — Anm. 26 — Bd. 2, S. 125).

Vgl. Lomazzo, op. cit. (Anm. 24), S. 474 f. — Pacheco erwihnt zwar auch vorbildliche Landschaftsmaler, doch macht er seine
Vorschriften fiir die Anlage einer Landschaft davon unabhingig (op. cit. — Anm. 26 — Bd. 2, S. 125).

Vgl. Pacheco, op. cit. (Anm. 26), Bd. 2, S. 127 ff. — Pacheco gibt bei seiner Anweisung fiir die Vorzeichnung der Landschaft auch
das umgekehrte Verfahren an, nimlich bei dem ersten (untersten) Streifen zu beginnen (vgl. op.cit. S. 127). Dies widerspricht
jedoch nicht seiner prinzipiellen Vorstellung, die sich in dem Schema einer vertikalen Stufung der Landschaft statt einer tiefen-
riumlichen Gliederung manifestiert.

Palomino, op. cit. (Anm. 8), S. 508.

Vgl. M. Menéndez Pelayo, Historia de las ideas estéticas en Espaiia, Madrid 1920, Bd. 3, S. 111 ff. — E. Orozco Diaz, Paisaje
y sentimiento de la naturaleza en la poesia espaiiola, Madrid 1968, S. 105 ff.

Dieser aus der Bibel stammende Topos (vgl. Psalm 121) findet sich in der spanischen Mystik z. B. bei Fray Luis de Leén. Vgl.
Orozco Diaz (op. cit. — Anm. 50 —S. 126).

Vgl. hierzu E. Panofsky, Idea, Berlin 1960 (2. Auflage), S. 30, 53 ff.

Pacheco, op. cit. (Anm. 26), Bd. 2, S. 130f. — Die neuplatonische Interpretation der Landschaft, die sich in ihrer Gliederung
manifestiert, diirfte auch dadurch bestitigt werden, dafl die Landschaft bei Pacheco im Anschluff an den Goldgrund behandelt
wird und quasi dessen modernen Ersatz darstellt (vgl. Pacheco Bd. 2, S. 124). Wihrend der Goldgrund nach mittelalterlicher
Vorstellung Licht (nach Isidor von Sevilla ist aurum von aura abgeleitet) reprisentiert (vgl. Bartholomaeus Anglicus, De rerum
proprietatibus, Frankfurt 1601, Zitiert nach der Ausgabe Frankfurt 1964, S. 717 f. Hier sind die mirttelalterlichen Deutungen
kompiliert), wird in der Landschaft die Wirkung des Lichtes, seine Entauflerung in der Natur, dargestellt. — Vgl. zu dem
Zusammenhang zwischen neuplatonischer Lichtmetaphysik und entsprechenden Raumtheorien des 16. Jahrhunderts, die der
Naturphilosophie zugrundeliegen: M. Jammer, Das Problem des Raumes, Darmstadt 1960, S. 37 ff.

Pacheco, op. cit. (Anm. 26), Bd. 1, S. 444.

Pacheco, op. cit. (Anm. 26), Bd. 1, S. 441, 442.

Carducho, op. cit. (Anm. 6), S. 115 f.

Vgl. zu Fray Luis de Le6n und Juan de la Cruz: Orozco Diaz, op. cit. (Anm. 50), S. 130 fl.

Carducho, op. cit. (Anm. 56). — Vgl. hierzu auch E. R. Curtius, Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern 1948.
Zitiert nach der Ausgabe Bern 1969: Exkurs XXI: Gott als Bildner (S. 527 ff.). Zur ikonographischen Tradition dieses Themas
vgl. die Miniatur um 1400 (Rom, Bibl. Vaticana, Palat. lat. 1989, fol. 189 v; abgebildet bei M. Meiss, French Painting in the
Time of Jean de Berry, London 1967, Abb. 318) und von Dosso Dossi »Jupiter und Merkur«, Wien, Kunsthistorisches Mu-
seum, Inv, Nr. groo (freundlicher Hinweis von Martin Warnke). — Der Topos von der malenden Natur, bereits von Plinius
iiberliefert (vgl. Historia naturalis, Lib. XXXVIII, Cap. 1) findet sich u. a. bei Alberti (Della Pittura; vgl. Leone Battista
Alberti, Kleinere kunsttheoretische Schrifien, Hg. H. Janitschek, Wien 1877, S. 96). Vgl. hierzu H. W. Janson: The »Image
Made by Chance«, in: De Artibus Opuscula XL. Essays in Honour of Erwin Panofsky (Hg. M. Meiss), New York 1961,
S. 254—266.

Carducho, op. cit. (Anm. 6), S. 266. — Mit dieser Vorstellung von der mimetischen Titigkeit der Natur mag das Interesse an
Spiegelreflexen zusammenhiingen, das die Malereitraktate bezeugen: Vgl. Lomazzo, op. cit. (Anm. 24), S. 474; Pacheco, op. cit.
(Anm. 26), Bd. 2, S. 129. —; van Mander, op. cit. (Anm. 25), S. 169 ff. Gleichzeitig wird diese Freude an Spiegelwirkungen mit
der auch in der Mystik und Dichtung des Barock sich duflernden Vorstellung zusammenhingen, dafl das Ubersinnliche sich im
Irdischen spiegelt, zwischen Makrokosmos und Mikrokosmos Parallelitit besteht und ein jedes Ding Hinweise auf ein anderes
enthilt. Die barocke Metaphorik beruht auf dieser Annahme einer in der Welt herrschenden Harmonie und den aus ihr
folgenden allseitigen Entsprechungen. Vgl. hierzu: M. Szyrocki, Die deutsche Literatur des Barock. Hamburg 1968, S. 14, 38. —
Orozco Diaz, op. cit. (Anm. 50), S. 130 ff.

Pacheco, op. cit. (Anm. 26), Bd. 2, S. 131.

Vgl. E. Panofsky, Renaissance and Renascences in Western Art, Stockholm 1960. Zitiert nach der Ausgabe New York 1969.
S. 121 ff., insbesondere S. 122 f.

Aristoteles, u. a. in: Physikalische Vorlesung, Buch 111, 4,5; 1V, 1-8. — Cassirer, op.cit. (Anm. 34), S. 190ff., 184f. —
M. Jammer, Das Problem des Raumes, Darmstadt 1960, S. 16 ff., 22. — Panofsky, op. cit. (Anm. 61), S. 122 f.

Vgl. Pacheco, op. cit. (Anm. 26), Bd. 2, S. 129 f. — Im Menschen als Mikrokosmos wiederholt sich nach mittelalterlicher (auf
platonischen Vorstellungen basierender) Auffassung die hierarchische Stufung des Makrokosmos; ein Widerschein des gottlichen
Lichtes findet sich im menschlichen Geiste, wodurch der Mensch vor den iibrigen irdischen Lebewesen ausgezeichnet ist. Vgl
hierzu z. B. Hugo von St. Viktor: Didascalicon de Studio legendi, Lib. 1, Cap. 111: De triplici vi animae et solum hominem
ratione praeditum. Diese Vorstellung blieb auch im 17. Jahrhundert lebendig. Vgl. in Spanien z. B.: Eusebius Nieremberg,
Doctrinae asceticae, Lugduni 1643, Lib. IV, Doctr. IV, Cap. XXVIII (S. 307). Sie wird in cher altertiimlichen Darstellungen von
Heiligen oder besonders der Immaculata Conceptio so realisiert, dafl die Figur, die im vordersten Landschaftsstreifen aufruht,
diesen und den Horizont iiberragt, so dafl ihr Haupt vor der Zone des Himmels erscheint. Vgl. die Immaculada von C. Gémez
(1595), Sevilla, El Salvador (abgebildet in: D. Angulo Iiiguez, Pintura del Renacimiento. Ars Hispaniae Vol. 12, Madrid 1954,
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66
67

68

69

70
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73

80
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82
83
84

86
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88
89

S. 325). — Pacheco denkt anscheinend auch bei seiner Beschreibung des Verhiltnisses von Figur und Landschaft an eine derartige
vorrangige Behandlung der Figur. Dies geht aus seiner Anweisung hervor, die Figur zunichst nur durch die Zeichnung
anzulegen und erst zuletzt, nach Fertigstellung der Landschaft, in Farbe auszufiihren, ein Verfahren, das vermutlich nur bei
grofifigurigen Darstellungen angewandt wurde (vgl. Pacheco, op. cit. — Anm. 26 — Bd. 2, S. 130).

Van Mander, op. cit. (Anm. 25), S. 205.

Van Mander, op. cit. (Anm. 25), S. 205. — Pacheco, op. cit. (Anm. 26), Bd. 2, S. 130.

Van Mander, op. cit. (Anm. 25), S. 203, 207.

Van Mander, op. cit. (Anm. 25), S. 201, 205. — Van Mander warnt jedoch vor zu starken zentralperspektivischen Verkiirzungen,
die er unschon findet (S. 207). Hinter dieser Warnung konnte die Beobachtung stehen, dafl wir in der optischen Wahrnehmung
Geraden in Kurven und ebene Oberflichen in gekriimmte iibersetzen, die schon zu Beginn des 17. Jahrhunderts von Wilhelm
Schidkhard in einer Disputation mit Kepler gemacht wurde. Vgl. Panofsky, op. cit. (Anm. 61), S. 128 f.

Das geht aus van Manders Anweisung hervor, zuviele Motive und starke Kontraste zu vermeiden. Vgl. op. cit. (Anm. 25),
S. 206, 207«

So u. a. von Telesio und Campanella. Vgl. Telesio, De natura rerum iuxta propria principia libri novem, Neapel 1586, Buch I,
Kap. 25. — Telesios Raumtheorie ist durch den Neuplatonismus gepragt, der fiir die italienische Naturphilosophie des 16. Jahr-
hunderts bestimmend ist. Vgl. Jammer, op. cit. (Anm. 62), S. 36 f., 89, 91 ff. — Schon Nicolaus von Cues hatte (in: De Docta
Ignorantia [1440], 11, Kap. 16) ecine riumliche Hierarchie dzr Werte abgelehnt. Vgl. Jammer S. 89. — Cassirer, op. cit.
(Anm. 34), S. 186 ff.

So von J. C. Scaliger, Exotericarum exercitationum libvi ad Hieronymum Cardanuwm, Lutetia (= Paris) 1557. Vgl. Jammer,
op. cit. (Anm. 62), S. go.

Pierre Gassendi Syntagma philosophicum, Florenz 1722, pars I1, sec. 1, lib. IT, cap. I. Vgl. Jammer, op. cit. (Anm. 62), S. 99 ff.
Vgl. hierzu Karl Marx, Das Kapital, Bd. 1, Kap. r3. Zitiert nach der Ausgabe Berlin 1972, S. 391 ff. — F. Borkenau, Der
Ubergang vom feudalen zum biirgerlichen Welthild, Paris 1934. Zitiert nach der Ausgabe Darmstadt 1971, S. 1 ff. — Vgl. zu
diesem Zusammenhang der Naturwissenschaften mit der kapitalistischen Produktionsweise und spezieller zwischen der Tausch-
abstraktion im 6konomischen Bereich und einer Naturwissenschaft, die die Natur auf cin System abstrakter Naturgesctze
reduziert: A. Sohn-Rethel, Geistige und korperliche Arbeit, Frankfurt 1972, S. 160 ff. (insbesondere S. 164).

Diese Unterscheidung verschiedener Landschaftstypen leitet sich von der der einzelnen »modi« in der Rhetorik her, die schon
im Mittelalter verschiedenen Stinden zugeordnet wurden. Entsprechendes gilt fiir die Unterscheidung literarischer Gattungen,
z. B. innerhalb des Dramas. Vgl. hierzu: J. Bialostocki: Das Modusproblem in den bildenden Kiinsten, in: ders., Stil und
Tkonographie, Dresden 1966, S. 9 ff.

Vgl. H. Blumenberg, Die kopernikanische Wende, Frankfurt 1965, S. 61 ff., 122 ff.

5 F. Zuccaro, L’Idea de’ pittori, scultori ed architetti, Turin 1607, Libro 11, Cap. XI (S. 55 f).

Pacheco, op. cit. (Anm. 26), Bd. 1, S. 259 f.

J. Gallego, Vision et Symboles dans la peinture espagnole du siécle d’or, Paris 1968, S. 170 f.

Gombrichs Sicht der Entwicklung der Landschaftsmalerei in der Renaissance hin zur »reinen« Landschaft (vgl. op. cit. —
Anm. 23 — S. 110), die der Wertschidtzung rein dsthetischer Qualititen und des Genies, das diese hervorbringt, entspricht, scheint
mir fragwiirdig zu sein. Gombrich geht allein von den durch die Tradition etablierten Bedeutungen und Inhalten religioser oder
allegorischer Art aus, wenn er die Landschaft fiir von ihnen frei und fiir tendenziell »reine« Kunst hilt. Jedoch wird in der
Landschaftsmalerei nicht auf Bedeutungen verzichtet, diese werden lediglich neuen Bereichen zugeschrieben. Vgl. hierzu auch
Panofskys Vorwort zu der Neuauflage seines Buches Studies in Iconology, New York 1962, S. V f.

Ezechiel 37,1.10. 5

L. Réau, Iconographie de Part chrétien, Paris 1956, Bd. 11, 1, S. 373 f.

Ezechiel 37,11-14.

Vgl. W. Neuss, Das Buch Ezechiel in Theologie und Kunst, Miinster 1912, S. 108.

Vgl. Neuss, op. cit. (Anm. 82), S. 261 ff.

Hieronymus, Commentaria in Ezechielem. Lib. XTI, Cap. XXXVIIL, in: MPL 25, Sp. 346 ff. — Neuss, op. cit. (Anm. 82), S. 65 ff.,
insbesondere S. 71.

5 Neuss, op. cit. (Anm. 82), S. 86, 89f., 105.

Samuel Usque Consolagam ds tribulagoens de Israel, Ferrara 1553 (laut Katalog des Britischen Museums sind Erscheinungsort
und -jahr eine Fiktion. Hiernach erschien die Schrift um 1600 in Amsterdam). Zitiert nach der Ausgabe Coimbra 1908,
S. LXXIII ff.

Vgl. u. a. W. Ch. Atkinson, Geschichte Spaniens und Portugals, Miinchen 1962, S. 65 ff. — José Amador de los Rios, Historia
social, politica y religiosa de los judios de Espasia y Portugal, Madrid 1875, S. 230 ff. — José Amador de los Rios, Estudios
histéricos, politices y literarios sobre los judios de Espaiia, Madrid 1848, S. 465 ff. — Julio Caro Baroja, La sociedad criptojudia
en la corte de Felipe IV, Madrid 1963.

Vgl. besonders Caro Baroja, op. cit. (Anm. 87), S. 23 ff., 36 ff.

Caro Baroja, op. cit. (Anm. 87), S. 381, 51, 53.
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9 Caro Baroja, op. cit. (Anm. 87), S. 49 ff.

9 Vgl. Carl Justi, Diego Veliazquez und sein Jabrbundert, Ziirich 1933, S. 216 ff.

92 Caro Baroja, op. cit. (Anm. 87), S. s1f.

9 5, Mose 3, 1—4, 17. — Fiir einen Bezug dieser alttestamentlichen Szene auf zeitgendssische Ereignisse kann ich allerdings keine
Quellenschriften anfiihren. — Nach theologischer Tradition wird Agypten, in dem das Volk Israel in Knechtschaft lebt, als
Finsternis gedeutet und mit den ungliubigen Herzen identifiziert. Der brennende Dornbusch wird als Kirche gedeutet, die unter
den Verfolgungen »brennt«, doch nicht verbrennt. Vgl. Hrabanus Maurus, Commentaria in Exodum, Lib. I, Cap. 5. In:
MPL 108, Sp. 17—20.

9 Jeremias 25, 9,11,18,34. — Vgl. auch Sacharja 11,3.

9 Von den Theologen wird hiufig ein Zusammenhang zwischen der Vertreibung der Juden und der der Morisken geschen. Vgl.
hierzu u. a. Jacobo Bleda, Defensio Fidei in causa neophytorum . . ., Valencia 1610, S. 539.

9 Museum of Art, Rhode Island School of Design, Providence, Rhode Island. — Die Provenienz l4fit sich nur bis auf eine Privat-
sammlung Ende des 19. Jahrhunderts zuriickverfolgen.

97 1. Mose 21.

98 Galater 4, 24—26.

9 Augustinus: Sermones de Scripturis, Sermo 111: De Agar et Ismaele. in: MPL, 38, Sp. 32 f. — Vgl. auch H. Leisegang: Der
Ursprung der Lehre Augustins von der civitas Dei, Archiv fiir Kulturgeschichte, 16, 1926, S. 127-158, insbesonders S. 131 f.

100 1 Mose 21, 21.

101 Hieronymus, Hebraicae quaestiones in Libro Geneseos, in: Corpus Christianorum, Series Latina, LXXII, S. 20 ff.

102 Hrabanus Maurus, Commentaria in Genesium, in MPL 107, Sp. 543 ff. — Als zweite Moglichkeit der Interpretation der
Verheiffung an Hagar fiihrt Hrabanus an, daf} dicjenigen unter den Juden, die sich zu Christus bekehren werden, ebenfalls den
»Ruhm des Himmels« erlangen werden (Sp. 564).

103 Vg|. Hrabanus Maurus, op. cit. (Anm. 102), Sp. 564. — Hrabanussicht in Hagar sowohl das Alte Gesetz als auch die Heidenkirche
reprasentiert (Sp. 564, 544).

104 Hieronymus, op. cit. (Anm. 101), S. 21.

105 Hieronymus, Liber Interpretationis hebraicorum nominum, in: Corpus Christianorum, Series Latina, LXXII, S. 61.

196 Vgl, The Universal Jewish Encyclopedia, New York 1948, Bd. 5, S. 153 ff.

107 Hrabanus Maurus, op. cit. (Anm. 102), Sp. §64. — Augustinus, op. cit. (Anm. 99), Sp. 33.

108 VeI, B. D’Herbelot, La Bibliothéque Orientale . . . , Paris 1697, S. 420, 501, 927.

109 VeI, u, a. Pedro Aznar Cardona, Expulsion justificada de los moriscos espasioles . .., Huesca 1612, S. 150 V., 189 V., 190. —
Cristobal Suarez de Figueroa, in: Juan Mendez de Vasconcelos, Liga deshecha, por la expulsion de los Moriscos de los Reynos
de Espaiia, Madrid 1612, S. 14 — Gaspar Aguilar, Expulsion de los moros de Espafia por la R.C.R. Magestad del Rey Don
Phelipe Tercero nuestro Sesior, Valencia 1610, S. 6o.

10 Aznar Cardona, op. cit. (Anm. 109), S. 150 v. — Fray Blas Verdu, Engaiios y desengaiios del tiempo. Con un discurso de la
expulsion de los Moriscos de Espaia . . . , Barcelona 1612, S. 145.

1t Vgl Atkinson, op. cit. (Anm. 87), S. 176 f. — H. Kamen, Die spanische Inquisition, Miinchen 1967, S. 123 ff.

12 1 Pfandl, Spanische Kultur und Sitte des 16. und 17. Jabrbunderts, Kempten 1924, S. 43 ff. — Bleda, op. cit. (Anm. 95), S. 505. —
F. Marcos de Guadalajara, Prodicion y destierro de los moriscos de Castilla, Pamplona 1614, S. 84 ff. — Sancho de Moncada,
Restauracion politica de Espaiia y deseos piblicos . .., Madrid 1746, S. 11, 131,

113 Aznar Cardona, 0p. cit. (Anm. 109), S. 103. — Marcos de Guadalajara, op. cit. (Anm, 112), S. 53 v. — Blas Verdu, op. cit.

(Anm. 110), S. 145 v. — Damian Fonseca, Justa expulsion de los moriscos de Espasia . . ., Roma 1612, S. 402.
114 Vgl. Luis Cabrera de Cordoba, Relaciones de las cosas sucedidas en la Cérte de Espaiia, desde 1599 hasta 1614, Madrid 1857,
S. 383 f.

115 Geronimo Gimenez de Aragon, in: Mendez de Vasconcelos, 0p. cit. (Anm. 109), unpaginiert. — Vicente Perez de Culla, Expul-
sion de los Moriscos Rebeldes de la Sierra, y Muela de Cortes, Valencia 1635, S. 69 ff. — Oder der Klerus zeigt, wieder unter
Hinweisen auf das Alte Testament, warum Mitleid mit den Morisken unangebracht ist: vgl. Blas Verdu, op. cit. (Anm. 110),
S. 143 V.

116 Vgl. Cabrera de Cordoba o0p. cit. (Anm. 114), S. 399. — Blas Verdu, op.cit. (Anm. 110), S. 145 v. — Sancho de Moncada,
op.cit, (Anm. 112), S. 71. — Fonseca, op.cit. (Anm. 113), S. 322. — Aguilar, op.cit. (Anm. 109), S. 16 — Marcos de
Guadalajara, op. cit. (Anm. 112), S. 20, 104.

17 Marcos Guadalajara, op. cit. (Anm. 112), S. 18 v.

118 Blas Verdu, op. cit. (Anm. 110), S. 142 v. — Bleda, op. cit. (Anm. 95), S. s04 f. — Aznar Cardona, op. cit. (Anm. 109), S. 177 v.,
178. — Marcos de Guadalajara, op. cit. (Anm. 112), S. 28 v., 86.

119 Aznar Cardona, op. cit. (Anm. 109), S. 165, 177 V.

120 Zy der Auffassung vom zweifachen Sinn der Heiligen Schrift, die noch der Argumentation der Theologen des 17. Jahrhunderts
zugrunde liegt, vgl.: F. Ohly, Vom geistigen Sinn des Wortes im Mittelalter, Darmstadt 1966.

12t Aznar Cardona, op. cit. (Anm, 109), S, 173 ff. — Blas Verdu, op. cit. (Anm. 110), S. 141 V., 142.

I53



122 Fonseca, op. cit. (Anm. 113), S. 331. — Marcos de Guadalajara, op. cit. (Anm. 112), S. 20, 29, 151,

123 Pedro Fernandez Navarrete, Conservacion de Monarquias. Discursos Politicos . . . , Madrid 1624, S. 55. — Sancho de Moncada,
op. cit. (Anm, 112), S. 45. — Vgl. auch Antonio de Brunel: Viaje de Espaiia, in: Garcia Mercadal (Hg.): Viajes de Extranjeros
por Espaiia y Portugal, Madrid 1959, Bd. 2, S. 421 ff. (Erstausgabe: Paris 1665).

124 Fernandez Navarrete, op. cit. (Anm. 123), S. 47, so. — Sancho de Moncada, op. cit. (Anm. 112), S. 45. — Fonseca, op. cit.
(Anm. 113);, S. 323.

125 Fernandez Navarrete, op. cit. (Anm. 123), S. 47, 67, 83 ff. — Fonseca, op. cit. (Anm. 113), S. 323. — Vgl. auch Anm. 123.

126 Vgl K. Habler Die wirtschaftliche Bliite Spaniens im 16. Jabrbundert und ibr Verfall, Berlin 1888, S. 46, 57, 70 f., 83.

127 Marx, op.cit. (Anm. 72), S. 741 ff., 781. — J. Kulischer, Allgemeine Wirtschaflsgeschichte des Mittelalters und der Neuzeit,
Miinchen/Wien 1965 (3. Auflage), Bd. 2, S. 198 ff. — Hibler, op. cit. (Anm. 126), S. 66 fI.

128 Vgl. José Larraz, La época del mercantilismo en Castilla, 1500-1700, Madrid 1943, (2. Auflage), S. 102.

120 Vol Hibler, op. cit. (Anm. 126), S. 71. — Fonseca, op. cit. (Anm. 113), S. 322. — Sancho de Moncada, op. cit. (Anm. 112) S. 11.

130 Kamen, op. cit. (Anm. 111), S. 137 ff. — A. Sicroff: Les controverses des statuts de »Pureté de sang« en Espagne du XVe au
Vlle siecle, Etudes de littérature Etrangére et Comparée, 39, 1960, insbesondere S. 209 ff.

131 Dagegen haben Claude Lorrain und die den Frankenthalern und dem Rembrandtkreis nahestehenden Maler die Vertreibung der
Hagar in der Landschaft wiederholt dargestellt (vgl. von Claude Lorrain die beiden Bilder in der Alten Pinakothek in Miin-
chen, Inv. Nr. 604, 598). Zu den Darstellungen dieses Themas im Rembrandtkreis und von den den Frankenthalern nahestehen-
den Malern vgl.: R. Hamann: Hagars Abschied bei Rembrandt und im Rembrandt-Kreise, Marburger Jabhrbuch fiir Kunst-
wissenschaft 8/9, 1936, S. 471—578 und den Ausstellungskatalog Adam Elsheimer, Frankfurt 1967, Kat. Nr. 2, 69, 83, 92, 240,
259. — Die Ausweisung der Hagar kann die Verstofung der Hiretiker insgesamt aus der Kirche reprisentieren. (Vgl. S. 145 und
Anm. 107), also nicht nur die der Juden und Araber, sondern auch der Lutheraner, die mit ersteren als Hiretiker oft in ecinem
Atem genannt werden (vgl. u. a. Bleda, op.cit. — Anm. 95 — S. s539. — Suarez, in: Mendez de Vasconcelos, op.cit. —
Anm. 109 —, unpaginiert). Moglicherweise bezichen sich die hiufigen Hagar-Darstellungen im niederlindischen Raum auf die
Emigration der Protestanten.

182 Aguilar, op. cit. (Anm. 109), S. 16. — Sancho de Moncada, op. cit. (Anm. 112), S. 72. — Blas Verdu, op. cit. (Anm. 110), S. 145 V.

133 Zur Vanitassymbolik, soweit sie fiir Collantes’ Bilder verwandt wurde, vgl.: A. Henkel und A. Schone (Hg.), Emblemata.
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(Anm, 3),.S. 128 f.

134 Vgl, Wiegand, op. cit. (Anm. 133), S. 9 ff.

135 yan Mander, op. cit. (Anm. 25), S. 209, 215.

136 Vgl, Justi, op. cit. (Anm. 91), S. 238 ff.

137 Vgl u. a. Cabrera de Cordoba, op. cit. (Anm. 114). — A. Corral y Rojas, Relacion del Rebellion y Expulsion de los Moriscos
del Reyno de Valencia, Valladolid 1613, passim.

138 Dasselbe Versprechen geben auch die Theologen: vgl. Marcos de Guadalajara, op. cit. (Anm. 112), S. 28 v. Oder sie preisen die
geistliche Schonheit des Landes nach der Vertreibung der Hiretiker, die es »verunreinigten«, Vgl. Aguilar, op. cit. (Anm. 109),
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