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Die spanische Landschaftsmalerei im 18.Jahrhundert

Von Jutta Held

Landschaftsmalerei im programmatischen Sinne wie
in England und Frankreich hat es in Spanien im
18.Jahrhundert nicht gegeben. Fiir Goya, der die
Probleme seiner Zeit und seines Landes am prignan-
testen kiinstlerisch zu artikulieren verstand, war die
Landschaft so gut wie kein Thema. Zwar gibt es
zum Beispiel in seinen Teppichkartons und in einer
Reihe von Portraits Landschaftshintergriinde, die der
Tradition des arkadischen Genre entsprechen, wie es
in Frankreich u.a. Boucher vertrat. Die Figuren dieses
franzosischen Kiinstlers werden von Biumen oder
Buschwerk, von weichen Laubformationen hinterfan-
gen, ohne dafl die Weite einer offenen Landschaft mit
Wegen, Bauwerken oder kleinen szenischen Dar-

stellungen entworfen wiirde. Mit dieser Folie einer
Natur, in der menschliche, kulturelle Spuren fast ginz-
lich fehlen, wird der Zustand paradiesischer Ur-
spriinglichkeit suggeriert, wo die Natur noch un-
beriihrt erscheint, ohne durch menschliche Eingriffe
modelliert zu sein'. Auch Goya tendiert dahin,
diese Naturfolie nicht als eine konkrete, begehbare
Landschaft zu interpretieren. Details, die darauf hin-
weisen kénnten, hat er auf seinen spiten Kartons un-
terdriickt. So hat Goya bei seinem Entwurf»La gallina
ciega¢ die vielen kleinen Figuren im Hintergrund, die
er in seine Skizze eingefiigt hatte, auf dem Karton eli-
miniert (Abb. 1, 2). Er hat damit die Interpretation der
Landschaft als eines Aktionsraumes der Menschen

1 Goya, Das Blindekuhspiel, 1788/89. Madrid, Museo del Prado
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3 Castillo, Kinderspiel, 1760. Madrid, Museo del Prado



zuriickgenommen. Ebenso wie Goya neigen auch die
Kartonmaler, die neben ihm fiir die »Fabrica de tapi-
ces¢< arbeiteten, dazu, die arkadische Landschaft im de-
pravierten Modus, also kahl, abstrakt und unzuging-
lich erscheinen zu lassen. Auf seinen Kartons mit
Kinderspielen deutet zum Beispiel José del Castillo
(Abb.3) mit kaum mehr als ein paar drmlichen Striu-
chern und wenig belaubten Zweigen die Landschaft
an2. Arkadien, das Goldene Zeitalter, in dem die
menschlichen Verhiltnisse natiirlich, friedlich und ge-
recht geordnet waren und menschliches Handeln mit
der Natur ein Gleichgewicht bildete, ist hier nur noch
ein entleerter kiinstlerischer Gedanke, eine abstrakte
Konvention ohne suggestive Kraft und Fiille. Diese
Utopie einer Versshnung des Menschen mit der Na-
tur, die in Frankreich zu Beginn des 18.Jahrhunderts
mit Watteaus >Fétes galantes< eine konkrete soziale
Hoffnung implizierte® und daher kiinstlerisch produk-
tiv werden konnte, scheint die spanischen Maler ge-
gen Ende des 18.Jahrhunderts nicht mehr befliigelt zu
haben.

Auch in der franzésischen Malerei wird dieser uto-

pische Gehalt der arkadischen Landschaft bald nach

Watteau zu einer leeren Konvention. Entsprachen die
parkartigen Girten mit ihren weichen, wie unbertihrt
erscheinenden natiirlichen Formationen bei Watteau
dem Wunsch der galanten Paare, ihre Gefiihle und
Lebensformen im Einklang mit der Natur, der dufie-
ren wie der inneren, zu gestalten, so sind schon die
Galanterien der Boucherschen Schifer als unwahr ge-
tadelt worden. Die scheinbare Natiirlichkeit dieser
Schifer und Schiferinnen ist ein hochst artifizielles
Spiel geworden. Diderot kritisiert sowohl die Figuren
Bouchers als auch die Landschaftsgriinde seiner Bilder
mit ihren unfesten, kiinstlich kolorierten Laubmassen,
deren Unnatur er tadelt (Abb. 4)*. Die arkadische Uto-
pie einer urspriinglichen Natur und Natiirlichkeit, der
sich die Menschen passiv und geschichtslos einfiigen,
hielt der realen gesellschaftlichen Entwicklung nicht
mehr stand. Gerade in den letzten Jahrzehnten des
18.Jahrhunderts wurden massive Eingriffe in die Na-
tur geplant, es ist die Zeit der ersten grofien Urbani-
sierungen und der deutlich von den Intellektuellen
vorhergesehenen gesellschaftlichen Umbriiche. Ein
aktiver, planvoller Eingriff in die Natur, ihre Umge-
staltung durch den Menschen wurden als Erfordernis

4 Boucher, Schifer und Schiferin. Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle
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gesehen und begriift’. Damit mufite die Utopie einer
konfliktlosen und handlungsfreien Einbindung der
Menschen in die Natur, die die arkadische Landschaft
postulierte, verblassen.

Es war eine andere Gattung der Landschaftsmalerei,
die um die Mitte des 18.Jahrhunderts diesen planeri-
schen Vorstellungen von einer Neuordnung der sozia-
len Riume cher entsprechen konnte, nimlich die to-
pographische Landschaft, d.h. die in die Landschaft
eingebettete Stadtansicht oder Stadtvedute. Ihre Ge-
schichte reicht weit ins 17.Jahrhundert zuriick. In
Frankreich gingen der modernen Stadtvedute die An-
sichten koniglicher und adliger Residenzen voraus, die
von einem erhohten Standort aus wie die Befestigun-
gen bei einer Schlacht wahrgenommen wurden®. Die
Anlagen von Versailles sind in dieser Weise unzihlige
Male gezeichnet und gemalt worden. In Spanien erin-
nern noch einige der topografischen Landschaften von
Houasse an diese Tradition. Houasse war seit 1716 am
spanischen Hof titig’. Vergleicht man seine »reales si-
tios< mit den Darstellungen franzosischer Residenzen,
so scheinen sie wie im understatement wahrgenom-
men zu sein. Ohne mit dekorativen Rahmenmotiven
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5 Houasse, El Escorial mit Ménch. Madrid, Museo del Prado

zu arbeiten, riickt er das Hauptmotiv, den kéniglichen
Sitz in Aranjuez (Abb.7) in winzigem Mafistab in die
Ferne, so dafl die weite spanische Landschaft in ihrer
Einsamkeit und Ode das Bild bestimmt. Kein mensch-
liches Wesen, keine diplomatische Delegation nihern
sich dem Konigssitz, keine hofische Gesellschaft be-
wegt sich in seinem Umkreis, wie es auf entsprechen-
den franzosischen Bildern iiblich war®. Obwohl auch
die Ansichten des Escorial (Abb.s, 6) sicher kénigliche
Auftrige waren, hat Houasse dies michtige Bauwerk
in seiner Abgeschiedenheit doch nicht in erster Hin-
sicht als Konigssitz, sondern als ein Kloster charakteri-
siert, und zwar durch die Ménche, insbesondere den
lesenden Ménch vorn, der die Kavaliersposition ein-
nimmt. Auch hier beeindruckt die karge, menschen-
leere und vegetationsarme Landschaft in ihrer grofizii-
gigen Gliederung. Die wenigen Figuren vorn, die
Ménche, der Girtner, der promenierende Kavalier,
sind isoliert voneinander, ohne die Kommunikation
zu suchen, die auf franzosischen Ansichten die Perso-
nen miteinander verbindet.

Diese Vedutenmalerei am Madrider Hof, die
Houasse reprisentiert, ist ein Ausgangspunkt fiir die
topografischen Landschaften von Paret y Alcizar.



6 Houasse, El Jardin de los Frailes del Escorial. Madrid, Palacio de la Moncloa

7 Houasse, Panorama de Aranjuez. Madrid, Palacio Real



Auch er hat mehrere Ansichten von Aranjuez gemalt’.
Zwar riickt Paret die Gebiude nicht in derart weite
Ferne wie Houasse, und durch die konigliche Kutsche,
die von Maultieren gezogen wird, durch die wenigen
zusitzlichen Figuren, die alle etwa in Augenhéhe des
Betrachters plaziert sind und ihm somit nahe stehen,
nimmt er dem Land die einsame Weite und Verlas-
senheit. Sehr viel lebhafter und kommunikativer geht
es auf seiner Ansicht der Puerta del Sol von 1773 zu
(Abb.8)™. Paret versucht hier, die Stadtvedute im
Sinne der franzosischen Malerei zu modernisieren.
Die Gebiude sind nicht mehr aus der Vogel- oder Ka-
valiersperspektive gesehen, auch nicht in Augenhéhe
des Betrachters gegeben, sondern ein wenig aus der
Untersicht, also aus der Perspektive des Volkes, das
sich am Fufl der Gebiude dringt. Kamen in den
fritheren Veduten, zum Beispiel in denen von Joli, fast
ausschliefflich Reiter, Kutschen und lindliche Ge-
spanne vor, beschrinkte sich das Personal also im we-
sentlichen auf den Adel und die Bauern vom Land, so
ist hier das ganze Spektrum der stidtischen Bevolke-

rung zugegen: Verkiufer, Marktfrauen, Ménche, Hof-
damen und Héflinge, Biirgersfrauen mit ihren Kin-
dern, die ihren Kavalieren begegnen und Héflichkei-
Jede Gruppe ist so eng
zusammengefiigt und dicht gedringt, dafl sie - bei al-
ler oft heftigen Gestik - nahezu bewegungslos ver-
harrt.

ten austauschen.

In diesen Bildern von Paret, der erstmalig in der
Madrider Vedutenmalerei der stidtischen Bevolke-
rung einen entscheidenden Platz einrdumt, ist wohl
schon der Einfluf} von Vernet vorauszusetzen. Dieser
franzosische Maler hatte — vor allem durch seine
grofie Serie der >Ports de France« (Abb. 9) — die Vedu-
tenmalerei aktualisiert und den neuen reprisentativen
Bediirfnissen des franzosischen Hofes angepafit!. Mit
diesem groflen Auftrag von 1751, an dem Vernet iiber
ein Jahrzehnt arbeitete, war dem Kiinstler bezeich-
nenderweise nicht die Aufgabe gestellt worden, die
koniglichen Residenzen oder aber Ansichten der
Hauptstadt Paris zu malen, vielmehr sollte er die Ha-
fenstidte an der Peripherie Frankreichs darstellen.

8 Paret y Alcdzar, Puerta del Sol, 1773. Aufbewahrungsort unbekannt
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9 Vernet, Hafen von Marseille, 1754. Paris, Musée de la marine

Bordeaux, Marseille, Bayonne, La Rochelle waren ei-
nige dieser Hifen, wo die konigliche Marine die
Grenzen Frankreichs verteidigte und wo die Handels-
bourgeoisie durch den Uberseehandel den Reichtum
des Landes erwirtschaftete. Vernet malte zum einen
die architektonischen Hafenanlagen und die hier anle-
genden Schiffe. Der Hof legte Wert darauf, dafl die
kéniglichen Bauten, Festungen, Arsenal und Maga-
zine und die unterschiedlichen Schiffstypen der ké-
niglichen Marine erkennbar wiedergegeben wurden.
Vernet malte dariiber hinaus die Stadt mit ihren biir-
gerlichen Bauten, dem Rathaus, der Borse, den neuen
Wohnblocks und den éffentlichen Plitzen. Der Hafen
ist leicht von oben gesehen, so dafl ein weiter
Uberblick iiber die gesamte Anlage gewihrleistet ist.
Die Monarchie demonstrierte mit diesem Auftrag,
dafl sie es war, die dem Handel Schutz gewihrte, seine
Freiheiten ermdéglichte und die Grenzen sicherte. Sie
definierte sich damit erstmalig nicht mehr von ihrem
Machtzentrum aus, der Residenz in Versailles oder der
Hauptstadt des Landes, sondern von ihren Grenzen
aus, den peripheren Provinzen. Sie definierte sich da-
mit als einen Flichenstaat, fiir den die Grenzen und de-

ren Verteidigung entscheidend sind. Es war somit eine
hochst moderne, tendenziell antifeudalistische bildli-
che Argumentation, durch die die Monarchie ihr
Biindnis mit dem fortschrittlichen Biirgertum bekrif-
tigte. Vernet hat den biirgerlichen Aspekt der Land-
schaften verstirkt, indem er grofles Gewicht auf die
Volksmenge legte, die sich in den Hifen zu schaffen
macht. Er zeigt, wie die Fisser und Ballen geschleppt
und gestapelt werden, das Getreide, das von einem
Schiff entladen wird, in Sicke gefiillt und von den La-
stentrigern zu den Magazinen transportiert wird. Han-
delsherren beraten iiber eine Bilanz, Damen geben An-
weisungen iiber ihr Reisegepick, allenthalben herrscht
emsige Geschiftigkeit. Vernet zeigt das Volk bei der
Arbeit, und es war nicht zuletzt dieser Aspekt seiner
Hafenbilder, der in den Salonkritiken hervorgehoben
und mit Begeisterung aufgenommen wurde. Sehr
schnell sind diese Hafenbilder durch Stiche in ganz Eu-
ropa bekannt geworden. Carlos 1. griff die Idee in Spa-
nien auf und betraute Paret mit einem zhnlichen Auf-
trag: er sollte die Hifen der kantabrischen Kiiste
malen® Ganz offensichtlich wollte der Konig, dhnlich
wie Louis xv. in Frankreich, die konigliche Prisenz
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10 Parety Alcdzar, Vista del Arenal de Bilbao, 1783.
Bilbao, Privatsammlung

gerade im Grenzbereich demonstrieren, um die Inte-
gration der unterschiedlichen Regionen in einen ein-
heitlichen spanischen Staat bewuf3t zu machen®.
Carlos 1. hat von Paret nicht nur Veduten der Hi-
fen verlangt, sondern zugleich auch kartographische
Aufnahmen, mapas. Paret war nicht nur als Maler und
Zeichner qualifiziert, sondern auch als Architekt und
hat fiir die nordspanischen Stidte manche architekto-
nischen und stidteplanerischen Entwiirfe ausgefiihrt™.
Der Auftrag des Kénigs beweist, wie eng die Vedu-
tenmalerei im 18.Jahrhundert mit den Modernisie-
rungsprojekten, den groflen Urbanisierungen, ver-
kniipft wurde®. Die Stadtansichten dienten zum einen
dazu, die Reichweite der Monarchie zu demonstrie-
ren, die auch in den Stidten der nordlichen Provinzen
ihre Prisenz bewufit machen und somit die Tenden-
zen zur Zentralisierung des Staates bekr'zlftigen wollte.
Zum anderen ermdglichten die Stadtveduten einen
Uberblick iiber die architektonisch bemerkenswerten
Gebiude und die Geschichte eines Ortes, eine not-
wendige Bestandsaufnahme, um die Urbanisierungs-
projekte vorzubereiten. Parets Serie ist nicht vollstin-
dig erhalten und im koniglichen Besitz geblieben wie
die von Vernet. Die »Vista del Arenal de Bilbao« ist
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1783 datiert und befindet sich heute in Privatbesitz
(Abb. 10)'. Dieses Bild kommt Vernets Konzeption ei-
nes Hafens vielleicht am nichsten. Die Stadt ist zwar
nur durch recht hélzern anmutende vereinzelte Hiu-
ser angedeutet, die nicht einen modernen Straflenzug
bilden wie auf Vernets Ansichten. Sie werden durch
die hohe Bergkette buchstiblich in den Schatten ge-
stellt. Nichts deutet darauf hin, dafl es sich um eine
pulsierende, lebendige und moderne Hafenstadt han-
delt. Lediglich einige Motive vorn erinnern an Vernets
geschiftige Hafenszenen. Links wird ein Schiff entla-
den, und ein Ochsengespann bewegt mit grofler An-
strengung die Last die Uferboschung empor. Fisser
und Ballen liegen umher wie in Vernets Hifen. Doch
der Uferstreifen ist vergleichsweise diinn bevélkert,
und die Mehrzahl der Personen — Fischer und lindlich
gekleidete Frauen - ist untitig. Es fehlt die Hektik und
Geschiftigkeit, die bei Vernet die Atmosphire der Hi-
fen mit ihrem Uberseehandel bestimmten.

Der >Puerto de Pasajes< (Abb.11) ist nach Delgado
um 1786 zu datieren”. Eine Vielzahl von Segelschiffen
belebt den Hafen, wihrend die Stadt rechts durch eine
Hiuserzeile angedeutet ist. Eins der Boote ist im Be-
griff anzulegen, ein Fischermidchen watet im Wasser,



11 Paret y Alcdzar, Puerto de Pasajes, um 1786.
Madrid, Palacio Real

12 Parety Alcizar, Concha de San Sebastidn, um 1786.
Madrid, Palacio Real



13 Goya, La Pradera de San Isidro, 1788. Madrid, Museo del Prado

um den Herrschaften behilflich zu sein, die Kavaliere
schicken sich an, ihren Damen ans Ufer zu helfen. In
diesem Bild sind es die Madrider »petimetres, die Pa-
ret an die noérdliche Kiiste versetzt hat und hier ihrem
Vergniigen nachgehen lift. Auf die einheimische
Okonomie dieses Hafens gibt er in der Szenerie am
Uter keinen Hinweis.

Mit seiner »Concha de San Sebastidn< (Abb. 12)® von
1786 kehrt Paret zu dem ilteren Landschaftstyp
zuriick, bei dem ein Uberblick aus der Vogelperspek-
tive gewonnen wird. Der Hafen ist ferner geriicke,
dafiir wird seine einmalige Lage zwischen den Ber-
gen, mit der vorgelagerten Insel und der buckligen
Halbinsel gut erkennbar. Von der Stadt sind nur einige
schematisch skizzierte winzige Hiuser im Hinter-
grund zu sehen, die vollig unbelebt zu sein scheinen.
Vorn, auf der Anhéhe, sind auch hier nur wenige Fi-
guren plaziert, bei denen es sich diesmal um Einhei-
mische zu handeln scheint. Eine Biuerin trigt ihren
Korb auf dem Kopf, in der Schifergruppe links wird
nach Landessitte der Apfelwein getrunken. Mit dem
Hafen, der im tibrigen von nur wenigen Schiffen an-
gelaufen wird, haben sie nichts zu schaffen. Die Han-
delstitigkeit, der Austausch, durch welche sich die Hi-
fen mit dem Zentrum des Landes verbanden, ein
Motiv, das Vernet so sehr faszinierte, scheinen hier
nicht stattzufinden. Der Hafen, die Stadt und das ein-
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heimische Volk, die sich bei Vernet zu einem pulsie-
renden, gemeinsamen Leben verkniipften, bleiben in
Parets Bild voneinander getrennt und ohne Bezug auf-
einander.

Die Vernet-Rezeption am Madrider Hof, die zu
dem Auftrag an Paret gefiihrt hatte, wirkte auch auf
die Madrider Kartonmalerei an der Fibrica Santa Bar-
bara ein®. Gleichzeitig lenkte sie Goyas Aufmerksam-
keit zum erstenmal auf Parets vielfigurige topogra-
fische Landschaften. 1788, wenige Jahre nachdem
Carlos 1. Paret beauftragt hatte, die nordspanischen
Hifen aufzunechmen, malte Goya mit seiner Skizze
»La Pradera de San Isidro« (Abb.13) eine vergleichbare
Vedute, die sichtlich durch das Vorbild Vernets und Pa-
rets angeregt ist. Zur Ausfithrung des Kartons und des
Teppichs kam es nicht; es scheint, dal die Arbeit der
Manufaktur durch den Tod Carlos 1. zeitweilig zum
Erliegen kam.

Blicken wir noch einmal auf die Vedutenmalerei am
Madrider Hof zuriick, die fiir die Mitte des Jahrhun-
derts typisch war, so wird ersichtlich, wie sehr sich das
Paradigma dieser Gattung in den achtziger Jahren ver-
andert hat. Joli war wenig spiter als Houasse, von
1749~54 am Madrider Hof titig, nachdem er zuvor u. a.
bei Panini gelernt und in ganz Europa gereist war?.
Fiir seine Vedute von Madrid (Abb.14) hat er einen
dhnlichen Standort gewihlt, er ist lediglich etwas wei-



14 Joli, Vedute von Madrid mit Palacio Real, um 1750. Madrid, Sammlung Marqués de Santo Domingo

ter links, also westlich von dem Goyas anzunchmen.
Vom jenseitigen Ufer des Manzanares fiihrt der Blick
auf beiden Bildern zur Nordseite der Stadt, so daf} der
neue Palacio Real links in der Stadtsilhouette er-
scheint. Die grofle Kuppel von San Francisco el
Grande, die auf Goyas Ansicht rechts vom Palast zu er-
kennen ist, fehlt naturgemif in Jolis Bild, da sie erst
1761 errichtet wurde. Ein Einschnitt trennt auf seiner
Ansicht den Palast von der Altstadt mit ihren vielen
Tiirmen und Kuppeln, die Joli offensichtlich nach al-
ten Stichen gemalt hat?’. Am Ufer, unterhalb des Pa-
lastes, ist die Kirche >Virgen del Puertoc zu schen.
Rechts von ihr fiihrt der »Puente de Segoviac tiber den
Flu}, und in ihrer Verlingerung liuft die »calle de Se-
goviac auf das gleichnamige Stadttor zu. Links, etwas
unterhalb des Palastes, ist ein weiteres Stadttor zu er-
kennen. Auch Joli hat sein Bild mit kleinen Gestalten
belebt; sie streben der Stadt zu oder entfernen sich von
ihr: Reiter, Kutschen, Pferdefuhrwerke; dazwischen
Fufginger, die kleine Gruppen bilden.

Die beiden Kiinstler haben die Gebiude dieser
Stadtsilhouette durchaus unterschiedlich gewichtet.
Fiir Joli ist der konigliche Palast das tiberragende Bau-
werk, das er bedeutsam von der Altstadt isoliert hat.
Der alte Gegensatz zwischen Hof und Stadt, corte y
villa, der seit dem 17 Jahrhundert virulent war, wird
mit dieser antithetischen Gestaltung in Erinnerung ge-

rufen. In Goyas Vedute spielt dieser Kontrast keine
merkliche Rolle. Fiir ihn ist die Stadt ein iibergreifen-
des Gebilde, das Gegensiitze relativiert und einander
angleicht. Kirchen und Paliste sind seiner Stadtsilhou-
ette auf malerische Weise eingefiigt, ohne daf} Goya
sie streng gegeneinander abgegrenzt oder einzelne
Gebiude iibermiflig hervorgehoben hitte. Die Stadt —
so glaubte man gegen Ende des 18. Jahrhunderts — hat
egalisierende, vereinheitlichende Kraft. Allenfalls las-
sen sich bei Goya zwei gleichgewichtige Pole erken-
nen, der konigliche Palast und die neue Kirche der
Franziskaner, San Francisco el Grande. In Goyas
Skizze ist statt dessen ein anderer Kontrast bedeutsam.
Das Volk, das dicht gedringt, in langen parallelen Rei-
hen das Ufertal fiillt und die Anhéhe einnimmt, ist in
seinem Bild ein entscheidenderes Element als in Jolis
Ansicht, der die winzigen Figurengruppen ganz der
architektonischen Gliederung unterordnet. Es fillt zu-
dem auf, daf} die Briicken auf Goyas Ansicht kaum an-
gedeutet sind, wihrend Joli diese Verbindungslinien
zur Stadt, die Briicken und Straflen, hervorhebt, die
das Volk und die Reisenden in das Innere der Stadt
locken und sie auf die Metropole hin orientieren. Im
Unterschied zu Jolis Stadtbild oder auch zu Vernets
Veduten, in denen das Volk einen ganz wesentlichen
Faktor der Stadt bildet, hat Goya Volk und Stadt ein-
ander verbindungslos gegentibergestellt. Das Volk ist
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15 Vernet, Meeressturm (Hafcn von Sétcs), 1756. Paris, Musée de la marine

in seinem Bild nicht ein Element der Stadt. Er lif}t es
nicht tiber Briicken und Straflen mit der Stadt kom-
munizieren, sondern stellt es ihr antithetisch gegen-
tiber. Durch den Fluf§ getrennt scheint es keine Ver-
bindung zwischen den steinernen Bauten und dem
lebendigen Volk zu geben. Durch die Lichtfithrung
akzentuiert Goya diesen Gegensatz. Die Stadt hebt
sich in gleiflend hellem Licht von dem dunklen, schat-
tigen Tal ab, das vom Volk eingenommen wird. Le-
diglich die Gestalten auf der Anhohe, die am weite-
sten von der Stadt entfernt sind, werden idhnlich vom
Licht berithrt wie die Silhouette Madrids. Goyas Ve-
dute enthilt eine ginzlich andere Konzeption und
Stellungnahme zu den Urbanisierungsprojekten des
18.Jahrhunderts, die - im Unterschied zu Vernets
Fortschrittsglauben - latent konfliktgeladen ist, trotz
der so anmutigen, friedlichen Festlichkeit. Das Volk
nimmt nicht durch seine Arbeit Anteil an der Schaf-
fung einer modernen Welt, sondern entzieht sich ihr
mit seinen traditionellen Festen, die es auflerhalb von
Madrid feiert. Wie das Volk auf diesem Bild hat auch
Goya von fern, aus skeptischer Distanz auf die Mo-
dernisierungsbemiithungen von Kirche und Staat ge-
blickt. Die Politik der Aufklirer hat er nur sehr be-
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dingt bejaht. Er hat nicht geruht, in seinen Zeichnun-
gen und Stichen den Aufklirern alle Widerstinde ge-
gen den Fortschritt vor Augen zu fiihren, statt das Ein-
verstindnis des Volkes mit der aufgeklirten staatlichen
Politik zu behaupten, wie es Ziel der Vernetschen Ha-
fenbilder ist, die allerdings in einer anderen histori-
schen Situation, in einem anderen Land und zu einer
anderen Zeit, entstanden waren?2.

Neben der arkadischen und der topographischen
Landschaft gab es einen dritten Landschaftstyp, der
vor allem in der zweiten Hilfte des 18.Jahrhunderts
weite Verbreitung fand und insbesondere in der engli-
schen und franzosischen Malerei phantasievoll variiert
worden ist, nimlich die sogenannte sublime Land-
schaft. Die Theorie des Erhabenen oder Sublimen ist
von Burke, Addison, Kant und anderen entwickelt
worden®. Durch die Ubersetzung der Schriften von
Blair ins Spanische, die Munirriz besorgt hatte, wurde
die Theorie auch in Spanien bekannt*. Die Philoso-
phen und Literaten fithrten mit dem Sublimen eine
isthetische Kategorie ein, mit der Gegenstinde positiv
bewertbar wurden, die der Harmonievorstellung
des Schonen im klassischen Sinne nicht entsprachen.



Das Unregelmifiige, Ungeordnete, die Wildnis, Ge-
genstinde, die der klassischen Proportions- und
Harmonielehre nicht subsumierbar waren, konnten
mit diesem Begriff fiir die dsthetische Naturerfahrung
gewonnen werden. Es sind solche Naturphinomene
gemeint, die unser Fassungsvermogen iibersteigen
und daher >erhabene Gefiihle< in uns hervorrufen,
Schrecken oder tiefe Bewunderung. Diese Gefiihle
werden durch Gegenstinde erzeugt, die uns die
Grofle und Macht der Natur bewuft werden lassen,
wie gewaltige Wasserfille, schroffe Bergwinde oder
bedrohlich iiberhingende Felspartien, Gewitter- und
Meeresstiirme (Abb. 15, 16). Es sind dies die gel'siuﬁg—
sten Motive der sogenannten erhabenen Landschaft
des 18.Jahrhunderts. Der Figurenmafistab ist hier im
Vergleich zu der klassischen Landschaft des 17.Jahr-
hunderts entschieden kleiner, so daf} die Majestit der
Natur erfahrbar wird. Dennoch wagen es diese winzi-
gen Menschen, der iibermichtigen Natur zu trotzen,;
sie kimpfen gegen den Sturm an, retten die Schiff-
briichigen und fliichten ans Land, sie erklimmen die
Berge und schroffen Felsen, und nicht selten erliegen
sie den Gefahren. - Zweifellos sind die Motive dieser
sublimen Landschaften durch den Fortschritt der na-
turwissenschaftlichen Forschungen angeregt worden,
durch die geologischen Expeditionen, an denen stets
Kiinstler als Zeichner beteiligt waren, das heifit durch
den Wunsch nach Aneignung und der schrittweisen
Beherrschung unzuginglicher Regionen dieser Erde®.
Gerade ungewohnte Aspekte und spektakulire Phi-
nomene, wie die vulkanischen Ausbriiche des Atna
oder Vesuv wurden beobachtet. Das wissenschaftliche
und kiinstlerische Interesse galt vor allem der Eigen-
dynamik der Natur, mit der sie sich jeder Verfiigbar-
keit entzog. Gerade diese schwer oder nicht be-
herrschbaren Seiten der Natur stellten fiir die Eliten
des 18.Jahrhunderts eine Herausforderung an ihre
Fihigkeiten und forscherischen Uberlegungen dar.
Das Interesse fiir die erhabenen Aspekte der Natur war
durchaus zwiespiltig. Zwar ging es auf der einen Seite
durchaus darum, die Eigengesetzlichkeit natiirlicher
Phinomene zur Kenntnis zu nchmen, die sich
menschlicher Beherrschbarkeit entzogen. Anderer-
seits war der Impuls unverkennbar, auch iiber diese
gefihrlichen Seiten einer eigenmichtigen Natur sie-
gen und triumphieren zu wollen, gerade dadurch, daf}
man sich auf ihre Spezifik einlief3.

Im moralischen und politischen Sinne war es die
Funktion des Sublimen und folglich auch des istheti-
schen Genusses an sublimen Landschaftsbildern, das
Selbstwertgefiihl der Individuen zu steigern, wie Kant

16 Vernet, Landschaft mit Wasserfall.
Madrid, Museo del Prado
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17 Hubert Robert, Brennende Stadt. Le Havre, Musée des Beaux-Arts

argumentiert hat?. Selbst wenn die Natur die empiri-
sche Existenz des Individuums bedroht oder gar zer-
stort, so wird seine Subjektivitit doch im transzenden-
ten Sinne bestitigt, indem es die Gefahren der Natur
aktiv durchsteht. Es war selbstverstindlich der biirger-
liche Subjektivismus, der sich hier seine Theorie und
Selbstbestitigung schuf, und so kann es nicht verwun-
dern, daf zur sublimen Landschaftsmalerei auch Bil-
der gehoren, die in einem spezielleren Sinne das biir-
gerliche Selbstgefiihl bekriftigten, nimlich die Bilder
brennender Stidte, Paliste oder Hifen (Abb.17). In
der vorrevolutioniren Phase der achtziger Jahre wur-
den sie als eine Vision vom Untergang des Ancien ré-
gime gedeutet”. Biirgerliche Intellektuelle vor allem
in Frankreich genossen im Anblick der Flammen die
imaginativ vorweggenommene Zerstorung der ver-
hafiten Symbole des Absolutismus, und das steigerte
ihr Selbstvertrauen und ihr Bewuf}tsein von der Ver-
inderbarkeit dieser alten feudalen Strukturen. Daf}
aber gerade auch der Adel sich an den sublimen Land-
schaften und den Vernichtungsphantasien ergétzte,
mufl wohl als eine selbstzerstorerische Neigung ge-
deutet werden, wie denn iiberhaupt seine Faszination
durch die Aufklirung, wenn sie denn konsequent war,
ein Gutteil an Selbstverleugnung oder Einsicht in die
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historischen Notwendigkeiten voraussetzte. In Spa-
nien scheint es vor allem der Kronprinz, der spitere
Konig Carlos 1v. gewesen zu sein, der die sublime
Landschaftsmalerei férderte. Nachdem er vom franzo-
sischen Konig bereits zwei Landschaften von Vernet
zum Geschenk erhalten hatte?® (eine davon ist die See-
landschaft bei aufgehender Sonne, die zweite - Ba-
dende im Abendlicht - ist verloren), bestellte er {iber
den franzosischen Botschafter in Madrid sechs weitere
Landschaften bei Vernet®. Drei der Themen be-
stimmte er selbst, nimlich »Ein Brand im Hafen bei
Nachty, >Sturm¢ und >Ein Sonneaufgang im Nebel°.
Der nichtliche Brand und der Sturm sind ganz offen-
sichtlich sublime Landschaften im Sinne des 18.Jahr-
hunderts. Die Natur fiihrt in diesen katastrophischen
Ausbriichen ihre autonomen Krifte und Bewegungen
vor, gegeniiber denen der Mensch relativ machtlos ist.
Aber auch die dritte Landschaft mit der morgendli-
chen Sonne ist ein Thema, das dieser dynamisierten
Vorstellung von der Natur entspricht. Bezeichnender-
weise gibt es unter den Ideallandschaften des 17.Jahr-
hunderts, etwa denen von Poussin, keine, die in ein
derart dunstiges Licht getaucht wiire. Das hitte der
klassischen Auffassung vom Schénen, das selbstver-
stindlich mit der alten Kategorie der >claritas< assozi-



iert wurde, widersprochen®. Erst das spite 18.Jahr-
hundert mit seinem Interesse an zwiespiltigen Er-
scheinungen konnte an Nebellandschaften Gefallen
finden. Die Romantiker werden gerade an diese asthe-
tische Entdeckung der Spitautklirung ankniipfen. Die
Sonne strahlt hier nicht widerstandslos auf die Erde
herab, sie kimpft sich vielmehr durch den Nebel hin-
durch und weckt Gegenkrifte; sie mufl die feuchten
Dimpfe der Erde erst aufsaugen, bevor sie voll her-
vortreten kann. Auch diese Naturerscheinung, die
Zwielichtigkeit, bezeugt die dynamisierte Vorstellung
von der Natur, die das 18. Jahrhundert entwickelte. Sie
entspricht der spiteren Phase der Aufklirung, in der
zunchmend die dem Licht der Vernunft entgegenge-
setzten Krifte entdeckt und beobachtet wurden.
Nicht zuletzt hat Goya diesen Kampf zwischen Auf-
klirung und Obskurantismus immer wieder themati-
siert, wenn auch mittels anderer Bildtypen als dem
scheinbar so friedlichen Landschaftsbild, das Vernet

18 Goya, Uberfall auf eine Kutsche, 1786/87.
Madrid, Sammlung Duque de Montellano

bevorzugte®?. Obwohl also die sublime Landschaft am
Madrider Hof durchaus ihre Befiirworter fand, diirfte
doch aufschlufireich sein, dafd sich Carlos 1. bei sei-
nem Auftrag an Paret nicht von den sublimen, son-
dern von den topographischen Landschaften Vernets
leiten lief3 (iibrigens nicht anders als der franzosische
Konig bei seinem groflen Auftrag an Vernet). Fiir die
Forderung der Kiinste im eigenen Land sowie zur
Propagierung seiner Modernisierungsziele, erschien
ihm offenbar der >konstruktive« Beitrag einer Serie
von Stadtlandschaften doch adiquater als die zwie-
spiltigen oder destruktiven Bilder des Sublimen, die
den Expansionswillen der Monarchie doch wenig
tiberzeugend visualisiert hitten.

So hat denn auch die sublime Landschaft unter den
spanischen Kiinstlern keine produktive Fortentwick-
lung finden konnen. Zwar werden einzelne Motive
der Bilderfolge von Goya, die er 1787/88 fiir die Du-
ques de Osuna malte, durch das Interesse der achtzi-

19 Goya, Schiftbruch.
Madrid, Sammlung Marqués de Oquendo
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20 Goya, Landschaft mit Felsen und Gebiude.
Radierung mit Aquatinta

21 Goya, Landschaft mit Wasserfall.
Radierung mit Aquatinta



ger Jahre an sublimen Gegenstinden angeregt worden
sein (Abb.18)*. Der kleine Mafistab der Figuren im
Vergleich zur Natur weist darauf hin, sodann das
schreckliche Ereignis, dem die adlige kleine Gesell-
schaft, die sich in die wilde Natur gewagt hatte, ausge-
liefert ist: die Kutsche wird von Wegelagerern tiber-
fallen, ihre Insassen getétet oder bedroht. Doch hier ist
es nicht die duflere Natur, welche die Gefahren er-
zeugt, sondern die riuberische Natur der Menschen
selbst, vor der es keinen Schutz zu geben scheint.
Diese Katastrophen, die aus der Menschennatur ent-
springen, haben Goya weit mehr interessiert als die
Gefahren, die von der dufieren Natur drohen.

Auch in seinem »>Schiffbruch¢ (Abb.19)*, einem
zweifellos typischen Motiv der sublimen Landschafts-
malerei, hat Goya weniger der iiberlegenen Gewalt
der Natur Aufmerksamkeit geschenkt, als vielmehr
dem verzweifelten Uberlebenskampf der Menschen.
Die Natur ist eher schematisch dargestellt, wihrend
den Figuren schon proportional ein grofieres Gewicht
zukommt als auf den sublimen Landschaften der fran-
z6sischen Malerei.

Dennoch hat Goya in zwei Aquatintaradierungen
sublime Landschaften entworfen, die allerdings nicht
mehr in den Rahmen des 18. Jahrhunderts gehsren. Sie
werden um 1800-1810 datiert (Abb. 20, 21)%.

Der michtige dunkle Felsen scheint aus der Erde
emporzuwachsen wie ein unheimliches Wesen, das
sich der Schwerkraft widersetzt und bedrohlich aus
dem Gleichgewicht geraten ist. Der Wasserfall ist
nicht ein steil sich ins Tal ergieflender Sturzbach wie
auf den vielen Tivolilandschaften des 18.Jahrhunderts,
sondern ein Strom mit unabsehbaren Ufern, der das
ganze Land tiberschwemmt und in seinem breiten Fall
eine weitere Talstufe erreicht. Nur die fragile Briicke,
die ein Reiter iiberquert und von der aus eine kleine
Gruppe den Wasserfall beobachtet, bildet eine Art ak-
tiven, von Menschenhand herrithrenden Widerpart
zu der Naturgewalt. Das Schlof3 auf dem jenseitigen
Berg scheint der Gefahr entriickt zu sein, kein Mensch
rithrt sich dort, um Ausschau zu halten. Der weidende
Esel im Tal des zweiten Bildes und die kleine Gruppe
in seiner Nihe fiihlen sich offensichtlich nicht in Ge-
fahr. Sie scheinen sicher zu sein, daf3 der sich neigende
Felsen nicht sie bedroht.

Diese Landschaften mit den riesenhaften Felsen
miissen wohl mit den Giganten zusammen gesehen

werden, die Goya um dieselbe Zeit erfand (Abb.22).
Sie verkorpern das spanische Volk, das sich erhebt, um
den eindringenden Feind aus Frankreich abzuweh-
ren’. So ist zu verstehen, dafd das Volk im Tal sich am
Fufie dieses Felsens nicht bedroht fithlt und dafd ande-
rerseits das Schlofl - die feudale Gesellschaft - die Ge-
fahr nicht wahrnimmt. Fiir Goya ist also die Antithese
Natur und Mensch nicht ausschlaggebend, wenn er
diese Opposition zwar mit den Figuren auf der
Briicke ebenfalls andeutet. Doch die biirgerlichen In-
dividuen, die ein Interesse an der Lenkung und Be-
herrschung der Natur haben, die sie zu diesem Zweck
beobachten, bilden nur einen Nebenaspekt seiner
Konzeption. Ihn interessiert offenbar die Form der
sublimen Landschaft in dem Moment, als er nach ei-
ner kraftvollen Metapher fiir die Macht des Volkes
suchte, das im 18.Jahrhundert immer wieder mit der
Natur in eins gedacht worden war?.

Wir sahen, dafl drei Konzeptionen von Landschaft die
Maler des 18.Jahrhunderts beschiftigten. Die arkadi-
sche Landschaft war das Modell eines utopischen Ein-
klangs von menschlicher Sozietit und Natur. Es ver-
liert im spiteren 18.Jahrhundert angesichts der
technischen Eingriffe in die Natur, ihrer Aneignung
und Umgestaltung, die neue Dimensionen erreichen,
an Uberzeugungskraft. Die spanischen Kiinstler ha-
ben diese Landschaftsform von Anfang an nur in de-
pravierter Form gestaltet, so als kénnten sie diese Uto-
pie nur im defizienten Modus wahrnehmen.

Die topografische Landschaft, die ein Interpreta-
tionsmodell fiir die groflen Urbanisierungen und Mo-
dernisierungen des 18.Jahrhunderts anbot, ist in
Frankreich mit groflem Enthusiasmus und Phantasie-
reichtum aufgegriffen und weiterentwickelt worden.
In Spanien hat sie nur einen matten Abglanz in den
Hafenbildern von Paret gefunden. Die wirtschaftli-
chen Aktivititen des Volkes, die Vernet breit entfaltet,
liflt der spanische Maler fast ginzlich aufRer acht.
Pointierter als Paret widerspricht Goya mit seiner
yPradera de San Isidro« dem Postulat des Einklangs von
Volk, Stadt und Staat, das Vernet aufgestellt hatte, dem
Bild eines Gliick verheilenden Fortschritts, der vom
Volk durch seine Arbeit geschaffen und getragen wird.
Er sieht vielmehr das Volk in latenter Opposition zu
dem modernisierten absolutistischen Staat. Bei der
sublimen Landschaft schiefllich geht es um die Er-
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22 Goya, Der KoloR.
Schabkunst oder Aquatinta

kenntnis der Eigengesetzlichkeit der Natur und um
die Entdeckung ihrer gefihrlichen Potenzen. Die
Maglichkeit ihrer Kontrolle und Beherrschung durch
den Menschen wird nicht so optimistisch eingeschiitzt,
wie es bei den topografischen Landschaften noch
selbstverstindlich vorausgesetzt wird. War Vernets
Thema in seinen Hafenbildern der stetige, fast mecha-
nische Ablauf der Arbeit gewesen, der mit den Geset-
zen der Natur in Einklang zu sein scheint, so faszi-
nieren die Maler der sublimen Landschaft die
exzeptionellen, explosiven, revolutioniren Aspekte
der Natur. Die Menschen begegnen ihr auf diesen Bil-
dern mit einem Einsatz all ihrer Krifte, der dieser Dy-
namik zu entsprechen versucht. Doch nicht selten
werden sie von den konvulsivischen Ausbriichen der
Natur iiberfordert und vernichtet. Fiir Goya wird die
bedrohliche, sublime Landschaft ein Bild des Volkes,
seiner riesenhaften Gestalt und seiner gigantischen
Krifte. Der Versuch, der Eigendynamik der Natur bei-
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zukommen und zu widerstehen, ist kein wesentliches
Thema fiir ihn gewesen. Den Antagonismus zwischen
menschlicher Willenskraft und ungezihmter Natur
hat er im wesentlichen als einen innersubjektiven
Konflikt gedeutet, nicht jedoch in extrapolierter
Form, als ein Verhiltnis des Menschen zur idufieren
Natur gesehen. Es war fiir ihn von groferer Dring-
lichkeit, die sozialen Konsequenzen zu bedenken, die
aus den Konflikten des Subjekts und seiner inneren
Natur, der Menschennatur, entspringen. Die Mehr-
zahl seiner Zeichnungen handelt davon. Das proble-
matische Verhiltnis der Menschen zur dufieren Natur
war fiir ihn den sozialen und sozialpsychologischen
Konflikten und Stérungen nachgeordnet.

Es lif3t sich nicht iibersehen, dafl die spanischen
Kiinstler des IS.Jahrhunderts den Modellen der zen-
traleuropiischen Malerei, das menschliche Verhiltnis
zur Natur zu kliren, mit Skepsis begegneten. Die In-
suffizienzen dieser Modelle, wenn sie einander auch



wechselseitig korrigieren, scheinen intuitiv von thnen
erkannt worden zu sein. Spanien stand im 18. Jahrhun-
dert am Rande und im Schatten der europiischen Ge-
schichte mit ihren dramatischen Modernisierungen,
die das Verhiltnis zur Natur einschneidend betrafen.
Die spanischen Maler waren daher wenig von den
Méglichkeiten und Gefahren beeindruckt, die diese

Umgestaltung der Natur auf einem neuen techni-
schen Niveau mit sich brachte. Statt dessen stellte
Goya, der hellsichtigste Kiinstler dieser Ara, die zwi-
schenmenschlichen Konflikte zur Diskussion, die
auch ein Problem des Umgangs mit der Natur, der ei-
genen, menschlichen, darstellte.
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