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Anke Smit 0269875           SCRIPTIE: Van Verguizing tot Eerherstel          28 augustus 2010

Inleiding
De Spaanse zeventiende-eeuwse beeldhouwkunst heeft recentelijk internationaal zeer in de belangstelling gestaan. Het hoogtepunt vormde de grote tentoonstelling The Sacred Made Real in Londen en Washington.
 De expositie heeft een diepe indruk gemaakt en ontving vrijwel alleen maar lovende kritieken. Laura Cummings, recensente voor de Britse krant The Observer, sprak zelfs van ‘the most powerful show the National Gallery is ever likely to hold.’ 

In deze reizende expositie waren Spaanse zeventiende-eeuwse heiligenbeelden en gebeeldhouwde scènes van de Passie te zien in combinatie met veel beter bekende Spaanse religieuze schilderijen uit diezelfde periode. De tentoonstelling zal waarschijnlijk veel gevolgen hebben voor de kunstgeschiedschrijving, omdat de Spaanse zeventiende-eeuwse beeldhouwkunst op de hoogste podia van de kunst werd getoond en de bezoeker zag dat ze niet onderdoet voor de Spaanse schilderkunst uit dezelfde periode.

Het bijzondere aan deze expositie, die behalve in Londen en Washington ook naar de thuishaven Valladolid zal gaan, is dat er een uitdrukkelijk verband wordt gelegd tussen de getoonde beeldhouwwerken en schilderijen. 

Deze laatste zijn bij het publiek al uitgebreid bekend, de beeldhouwwerken veel minder. In het zeventiende-eeuwse Spanje bestond er een grote samenwerking en uitwisseling tussen de twee kunstvormen. De beeldhouwers konden niet zonder de schilders, de schilders niet zonder de beeldhouwers, want beide takken van de kunst waren nodig in de ontwikkeling van het polychrome hyperrealisme in de beeldhouwkunst. Door hun samenwerking ontstond er een mate van realisme tot dan toe ongeëvenaard.

Het buitenlandse enthousiasme voor Spaanse zeventiende-eeuwse beeldhouwkunst is nog nooit zo groot geweest. Lange tijd werden beelden zoals van Juan Martínez Montañes (afb.1), Pedro de Mena (afb. 2) en hun beeldhouwende kunstbroeders zoals Gregorio de Fernández, Juan de Mesa, Alonso Cano en Francisco Antonio Gijón door veel kunstkenners zelfs verguisd.
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  Afb. 1 Juan Martínez Montañés, St.Bruno, 1634                     Afb. 2 Pedro de Mena, Maria Magdalena, ca. 1664                            
             Museo de Bellas Artes, Sevilla                                        Museo Nacional del Prado, Madrid

Waar was die afkeur eigenlijk op gebaseerd en wanneer vindt er in de manier waarop er naar deze beelden werd gekeken een omslag plaats? Dat zijn de vragen die in deze paper centraal staan.

Daarnaast zal worden geprobeerd een verklaring te geven voor de huidige interesse in de Spaanse zeventiende-eeuwse beeldhouwkunst. Maar voordat deze vragen aan de orde worden gesteld, zal kort iets worden gezegd over de kenmerken en techniek van deze onterecht zo lang genegeerde kunst.

Hoofdstuk I: Functie   
In het Spanje van de zeventiende eeuw was er niet veel keuze in geloof: het katholicisme was de enige toegestane religie. Daar werd op toegekeken door zowel de wereldlijke als religieuze machthebbers. De monarchie had in 1478 de Spaanse Inquisitie ingesteld. Gedurende de Contrareformatie na het Concilie van Trente  (1545-1563) maakten religieuze ordes en lekenbroederschappen opgang. 

Van zowel wereldlijke als religieuze kant werd kunst gebruikt om het geloof te bevestigen en te verspreiden, en dan met name via de beeldhouwkunst met levensechte polychrome beelden. De beelden hadden over het algemeen twee functies: instructie en devotie. 

Instructie

Kunst was een essentieel instrument om de dogma’s van de kerk visueel te verspreiden. Dit ging wel onder streng toezicht van de lokale bisschoppen zoals was vastgelegd in de voorschriften van het Concilie van Trente. De afbeeldingen en beelden mochten niet afwijken van wat officieel door de Kerk was goedgekeurd.
 Dit werd nog eens bevestigd tijdens de synode gehouden te Pamplona in 1591. De kunstwerken moesten de verhalen uit de Bijbel op de juiste wijze weergeven en mochten de kerken alleen versieren ter versterking van de liturgie. Ze moesten van hoge kwaliteit zijn om de aandacht van de gelovigen niet te laten verslappen. Schilders zelf schreven erover. Vincente Carducho in zijn Diálogos de la Pintura uit 1633 en Francisco Pacheco in El Arte de la Pintura uit 1649 waren ervan overtuigd dat God zelf een kunstenaar moet zijn geweest, te zien aan zijn creaties. Daarom stonden schilderingen en beelden in hoog aanzien bij God en moesten ook de kunstenaars aan zijn verwachtingen voldoen.
  Pacheco was ervan overtuigd dat kunst als een boek was voor ongeletterden om de verhalen uit de Bijbel te leren kennen. Ook de Kerk geloofde hierin. Het retabel of altaarstuk was hét geijkte middel dat hiervoor werd gebruikt.

Kathedralen in steden zoals Granada, Toledo, Madrid, Sevilla en Valladolid hadden indrukwekkende altaarstukken. Een voorbeeld is het retabel in de Kathedraal van Toledo (afb. 3). Het is een rijkelijk gekleurd en verguld altaarstuk gemaakt in de vijftiende eeuw in Spaans-Vlaamse stijl door Sancho de Zamora, Juan de Segovia en Pedro Gumiel.
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                                              Afb.3 Retabel, Toledo Kathedraal 

Het voordeel van gepolychromeerde en rijkelijk vergulde altaarstukken was dat ze - net zoals bij vrijstaande sculpturen – een duidelijk zichtbare uitstraling van mystiek en heiligheid hadden, ook van een afstand ver in de kerk. Niet-gepolychromeerde altaarstukken gaven minder duidelijk het rituele gedeelte van de kerk aan.

De vele details in de retabels konden echter verwarrend werken en daarom werden soms aparte beelden van heiligen bij of naast de retabels geplaatst om speciale indruk te maken of een apart verhaal te vertellen. Deze vertoonden vaak monumentale neigingen, bijvoorbeeld in de Kathedraal van Toledo, waar naast het koor een monumentale  Witte Madonna (afb.4) en een Bewening (afb.5) staan.
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              Afb.4  Witte Madonna                                                Afb. 5 Bewening
               Toledo Kathedraal                                                     Toledo Kathedraal
Devotie


De traditie van altaarstukken met de verhalen uit de Bijbel en de geschiedenis van de heiligen weergegeven in polychrome beelden werden uit de noordelijke kunst overgenomen, maar meer nog dan daar gingen in Spanje de polychrome beelden een eigen leven leiden. Daar werden ze toegepast als devotie-objecten in kerken, kloosters en broedergemeenschappen. Zij dienden om compassie op te roepen voor, bijvoorbeeld, het lijden van Christus, zoals de Ecce Homo (afb. 6) of ter verering van de Maagd Maria zoals de Mater Dolorosa (afb.7) of ter herdenking van stichters zoals de Heilige Bruno (afb.1) van de Karthuizer Orde door Juan Martínez Montañes (1634). 
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          Afb.6 Pedro de Mena, Eccce Homo, 1673                            Afb. 7 Pedro de Mena, Mater Dolorosa, 1670           

  Real Monasterio de las Descalzas Reales, Madrid       Museo del Monasterio Real de San Joaquin y Santa Anna, Vallaldolid
In kerken en kathedralen vereerden de gelovigen hun heiligen via de beelden. Soms ging het een stap verder en werden deze objecten van aanbidding. Men was ervan overtuigd dat de beelden extra krachten konden uitstralen aan de stad als ze in processie werden rondgedragen.

In de Goede Week, de week voor Pasen, verlieten en verlaten nog steeds, de Christusbeelden hun vaste standplaatsen. Ze worden in de straten rondgedragen als ‘imagenes de vestir’ op ‘pasos’ – platte wagens – of op de schouders van monniken en lekenbroeders van ‘confradias’, boetvaardige broederschappen. De ‘confradias’ worden vergezeld door monniken gekleed in wijde gewaden, de hoofden getooid met hooggepunte kappen, een beetje zoals de Ku Klux Klan. Zij verlichten de stoet met kaarsen. Anderen vertegenwoordigen het lijden van Christus door, zichzelf al geselend, mee te lopen. Tegelijkertijd weerklinkt in de straten bezwerend gezang.

De voornaamste steden waarin dit soort processies plaatsvinden zijn Sevilla, Granada en Valladolid. 
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  Afb.8  Juan de Mesa,                                Afb.9 Juan Martínez Montañés,ca.1619           Afb.10 Processie van ‘confradias’
    Cristo de la Buena Muerte, 1620,                    Cristo de la Pasión                                  van El Gran Poder, Sevilla
Capilla de la Universidad de Sevilla                Iglesia del Salvador, Sevilla

Ook de Madonna’s van de Onbevlekte Ontvangenis worden sinds 1642 in processie rondgedragen. In dat jaar had Paus Urbanus VIII een lijst laten uitgeven van verplichte feestdagen, maar die van de Onbevlekte Ontvangenis op 8 december zat daar niet bij. In het katholieke Spanje werd Philips IV dringend verzocht deze feestdag toch officieel te laten opnemen in de lijst. Hij werd hierbij gesteund door Sor María de Jesús de Agreda, schrijfster van het boek Mística Ciudad de Dios. Zij drong er op aan dat de Maagd Maria van groot belang was om de heersende dreigingen voor het katholieke geloof af te wenden en de falende economie en politieke tegenslagen tegen te gaan. Philips IV gaf hieraan gehoor en organiseerde in 1643 een weekend waarin festiviteiten met processies (zoals in afb. 11 + 12) werden gehouden ter verering van de Onbevlekte Ontvangenis .
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                          Afb. 11  Onbevlekte Ontvangenis                          Afb.12 Processie Sevilla
Men hoopte door het houden van de processies het katholieke geloof te behouden sinds het protestantisme (ketterij volgens het katholieke geloof) opgang maakte. 

Men dacht echt dat er veel kracht van de beelden uitging. Men geloofde dat ze wonderen konden verrichten. Dat is mede een van de redenen waarom de Maagd Maria zo stralend omhuld is met goud en kleuren en waarom bezwerend gezang en verlichting door kaarsen de stoet met de lijdende Christus vergezellen. De processies brachten heftige emoties teweeg, ondanks het feit dat puur theologisch gezien de beelden zelf niet als de heiligen mochten worden beschouwd. Hiervoor waren voorwaarden gespecificeerd door het Concilie van Trente. De sculpturen moesten wel levensecht zijn, maar mochten niet beschouwd worden als levende beelden. Zij vertegenwoordigden de heiligen, maar waren niet de heiligen zelf. Echter, door de overmatig natuurlijke uitstraling van de sculpturen, is de grens tussen levend en levensecht zeer vaag.

Toen bijvoorbeeld de Santo Crucifijo de San Augustin rondgedragen werd in een boetvaardige processie in 1571 beschreef een tijdgenoot de reactie van het volk als: “era tanto el llanto, voces y lágrimas de la muchedumbre que parecía un juicio grande y espantable.” oftewel:  “het gehuil, de stemmen en tranen van de menigte waren zo groot dat het geheel één groot en afschrikwekkend oordeel leek.”.

Hoofdstuk II: Techniek en materiaal                                                                                            
De materialen

a. Hout
In het Noorden en Italië had inmiddels de renaissance haar intrede gedaan. Daar veranderde de kunst ingrijpend. De kunst werd classicistisch en de sculpturen werden gehouwen uit ongekleurd marmer naar voorbeeld van opgegraven antieke beelden. Uit het feit dat de antieke beelden ongekleurd waren, trok men echter de foutieve conclusie dat ze nooit gekleurd gewéést waren. In feite hadden zij door de eeuwen onder de grond hun kleuren verloren. De maagdelijke “ongekleurdheid” kwam de renaissancisten echter wel goed uit, want daar konden ze de morele conclusie uit trekken dat waarheid en deugdzaamheid geen kleur nodig had. In Spanje daarentegen heerste slechts matige interesse in de klassieke oudheid. De ideeën over het belang van ongekleurdheid dienden weinig ter zake. Dat was een van de redenen waarom men niet overging tot het gebruik van marmer. De beeldhouwers bleven snijden uit hout. Een andere doorslaggevende reden was, dat, in tegenstelling tot Italië, in Spanje marmer zeer schaars was. Dus bleven de beelden uit hout gehouwen en beschilderd. 

Beeldhouwers maakten de beelden, schilders brachten de kleuren aan. Eerst werd een ontwerptekening gemaakt, daarna werd het beeld in was gemodelleerd en vervolgens uit hout gesneden, meestal cypressenhout.
 De opdrachtgever was niet altijd specifiek over de details van het beeld. Meestal werd alleen afgesproken dat het beeld levensecht moest zijn. Maar in enkele gevallen kreeg de kunstenaar juist wel heel gedetailleerde instructies.
 Zo is er een contract overgeleverd van 11 maart 1675 tussen de abt en monniken van het Klooster van de Ongeschoeide Karmelieten in het district van Triana bij Sevilla en de beeldhouwer Francisco Antonio  Gijón (1653-ca. 1721), waarin staat omschreven hoe de kunstenaar een beeld moest maken van de H. Johannes van het Kruis: met sokkel, twee baras (ca.168 cm) hoog, met een ganzenpen in zijn rechterhand en een duif boven de rechterschouder en in zijn linkerhand een boek en boven het boek een berg met het kruis erop en een  diadeem op zijn hoofd.
 Sommige details zoals de ganzenpen, het kruis en diadeem zijn later verdwenen (afb. 13).
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     Afb. 13  Francisco Antonio Gijón, H. Johannes van het Kruis, 1675,                        

                                                        National Gallery of Art, Washington                                                           
De mystieke figuur van de Johannes van het Kruis had in de zestiende eeuw samen met Teresa van Ávila de Orde van de Ongeschoeide Karmelieten opgericht. De sculptuur was bedoeld voor het klooster ter ere van de stichter vanwege de heiligverklaring van Johannes op 25 januari 1675.

Het beeld zou een vaste standplaats krijgen. Het gewicht van de sculptuur was daarom niet van het hoogste belang voor de constructie. Het kon uit een solide stuk hout worden gemaakt.

Het Johannesbeeld is in 2003 aangekocht door de National Gallery of Art te Washington. Uitgebreid technisch onderzoek heeft uitgewezen hoe het beeld – letterlijk - in elkaar steekt.
 Daaruit is duidelijk geworden dat Gijón de hierboven beschreven procedure van tekening, wassenmodel en beeldhouwen nauwkeurig heeft gevolgd. Uit röntgenfoto’s is te zien dat het lichaam gehouwen is uit één solide stam van cypressenhout en aan de achterkant is uitgehold om het gewicht toch iets te verminderen om splitten van het hout te voorkomen. Tussenplanken zijn aangebracht in het holle gedeelte om de stevigheid van de stam te waarborgen.

Het is waarschijnlijk dat bij het schilderen van het beeld de voorschriften zijn opgevolgd van Francisco Pacheco, die uitgebreid over de techniek van constructie en polychromeren schreef in zijn traktaat Arte de la Pintura uit 1649. Hij adviseert daarin dat bij schilderen op paneel eventuele barsten in het materiaal voorkomen kunnen worden door de achterkant te versterken met stukken hout plus lijm en linnen.
 Deze methode werd toegepast op de uitgeholde achterkant van de stam. 

Het hoofd, de armen en handen werden van aparte stukken hout gemaakt, die dan weer met houten pennen (hoofd en handen) of met spijkers (armen) aan het geheel werden toegevoegd. Bij dit beeld van Gijón is er een stuk hout gezet onder de linkerarm om deze te verstevigen voor het dragen van het boek in de linkerhand (afb.14). 
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 Afb. 14  De schematische tekening van Julia Sybalski 
  
Andere details die toegepast werden om een sculptuur zo levensecht mogelijk te maken waren het aanbrengen van glazen ogen, ivoren tanden, tranen van glasdruppels, hoornen nagels op handen en voeten en rood gekleurde hars om bloed te suggereren. Voorbeelden van op deze manieren gesuggereerd bloed, nagels en tanden zijn waar te nemen bij de Jésus de la Pasión, ca.1615 (afb.15) van Montañes, de Ecce Homo, ca. 1621 (afb.16) en El Cristo Yacente, ca. 1625-30 (afb. 19 + 20) van Gregorio Fernández,  en ook de Ecce Homo, 1673 (afb.17) van Pedro de Mena, en tranen bij een Virgen de la Soledad uit 1600 (afb.18).
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   Afb.15 Montañes               Afb.16 Fernández,                            Afb.17 Pedro de Mena,              Afb.18 Anoniem

 Jesús de la Pasión, c.1615       Ecce Homo, 1621                         Ecce Homo, 1673                  Virgen de la Soledad, c 1600

Iglesia del Salvador, Sevilla  Museo Catedralicio, Valladolid    Monasterio Descalzes, Madrid
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                          Afb.19                                                                              Afb.20

   Gregorio Fernández,  Cristo Yacente, 1625-30                         Fernández, Cristo Yacente, detail 

               Museo Nacional del Prado, Madrid
Gijóns beeld van de H. Johannes van het Kruis was bedoeld voor in een klooster. Daarom hoefde er bij de constructie weinig rekening te worden gehouden met het gewicht. Maar andere sculpturen, bijvoorbeeld de Ecce Homo’s van Fernández en De Mena en ook de Cristo Yacente van Fernández, werden tevens in religieuze processies gedragen. Zij moesten veel lichter van gewicht zijn en kregen een andere, hollere structuur. Het voordeel van de processiebeelden was wel dat de kleding niet altijd gebeeldhouwd hoefde te worden, want de beelden droegen vaak echte kleren. Voor deze sculpuren was alleen een framewerk van hout nodig, omhuld door kleren van stof, die in de processie in de wind konden wapperen. Hoe echter, hoe beter. De  Cristo de la Pasión van Juan Martínez Montañes (afb.21) is bijvoorbeeld zo gemaakt van een frame, omhuld met kleding.

De houten structuur voor deze imágenes de vestir (zie afb. 22) zag er daarom heel anders uit dan de stationaire beelden in kerken of kloosters. 
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 Afb.21  Juan Martínez Montañes, Cristo de la Pasión, ca.1619                  Afb. 22 Ongekleed frame, 18e eeuw

              Iglesia del Salvador, Sevilla
Bij de imágenes de vestir hoefden alleen hoofd, handen en eventueel de armen en benen apart gemaakt  te worden. De mannelijke heiligen waren schaarser gekleed dan de vrouwelijke, die allesverhullende japonnen droegen. Bij de mannelijke heiligen waren benen en armen meestal zichtbaar en moesten daarom wel gebeeldhouwd worden. Bij vrouwelijke heiligenfiguren daarentegen was slechts een summier frame nodig met apart gebeeldhouwde hoofd en handen. Maar ook daar werd enorme aandacht besteed aan de natuurlijke detaillering. Zo gaf een Broederschap in Marchena in 1570 de beeldhouwer Gaspar de Aguila de zeer specifieke opdracht het framewerk voor een Onze Lieve Vrouw van Eenzaamheid te maken, die geschikt zou zijn om aangekleed te worden, waarvan het gezicht en de handen  levensecht gebeeldhouwd en gepolychromeerd moesten worden, en waarvan het armatuur vanaf de taille uit houten staven moest bestaan.
 

Bij imágenes de vestir werd het houten frame standaard van onderen voorzien van een ronde houten cirkel, zodat het beeld makkelijker te dragen was en het op die manier zo levensecht mogelijk kon overkomen tijdens de processies. 
 

b. Terracotta
Behalve hout was ook klei bijzonder geschikt voor het maken van levensechte beelden, vooral voor gezichtsuitdrukkingen. 

Al in de oudheid schreef Plinius de Oudere in zijn Naturalis Historiae, (Boek XXXV 151-158), dat klei zich uitstekend leent voor het modelleren van sculpturen. 

Plinius vertelt hoe Boutades, een beeldhouwer uit Sikyon daar achter kwam door zijn dochter. Zij was zeer verliefd op een jongen, die het land ging verlaten. Toen hij bij hen op bezoek was om afscheid te nemen, tekende zij op de muur de door het lamplicht gemaakte contouren van de schaduw van zijn gezicht. Boutades vulde de contouren in met klei en kon zo een model maken.
 

Plinius eindigt Boek XXXV met een referentie naar Pasiteles uit nog eerdere tijden, die zijn kunst van modellering in klei de moeder noemt van de beeldhouwkunst, of de beelden nu van goud, zilver, brons of marmer zijn.
 

Wat de techniek van terracotta beelden betreft: klei is vrij zwaar en het gevaar bestaat dat een te groot beeld te veel gewicht krijgt en daardoor tijdens het drogen of  bakken in elkaar zakt of geheel breekt. Daarom werden ook terracotta beelden vaak in gedeeltes gemaakt. Dit is te zien aan een scherpe afscheiding  tussen nek en hoofd van een portret – het bestaat uit twee gedeeltes. 

Uit bovenstaande blijkt dat zowel terracotta als houten beelden uit meerdere elementen konden bestaan. In beide gevallen had het te maken met gewicht, maar om verschillende redenen: bij houten beelden omdat ze in processie gedragen moesten worden, bij terracotta beelden om tijdens het creatie- proces inzakken van de klei te voorkomen.

De polychromie
Na het beeldhouwen kwam de sculptuur in handen van de schilder en vergulder.

Om de huid van een sculptuur zo levensecht mogelijk te maken waren er twee manieren van beschilderen: glanzend of mat (encarnaciones de polimento of encarnaciones mates).

De matte afwerking vereiste meer voorbereiding en vakkundigheid van de beeldhouwer. Hij moest zorgen voor een hogere kwaliteit finish van het hout. Vervolgens waren minder lagen verf voor de beschildering nodig.

Pacheco gaf de voorkeur aan de encarnaciones mates in plaats van de glanzende encarnaciones de polimento, omdat het een meer natuurlijke uitstraling van de huid gaf.

Vergulders kwamen er aan te pas om de gebeeldhouwde kleding van sculpturen een rijk effect te geven: het estofado effect. Om dit te verkrijgen werd eerst een laag ijzerrijke zegelaarde (een soort klei vermengd met dierlijke houtlijm) aangebracht en daarop werd bladgoud aangebracht. Vervolgens werd temperaverf gebruikt om een matte bovenlaag te verkrijgen als tegenhanger voor het glanzende goud. In het geheel konden patronen worden aangebracht, zoals berenklauwbladeren. 

Het beeld van De Maagd van de Onbevlekte Ontvangenis, 1628 (afb.23) van Juan Martínez Montañes en ook de eerder genoemde sculptuur van H.Johannes van het Kruis, 1675 (afb.24) van Francisco Antonio Gijón is bedekt met estofado en versierd in duur goudbrokaat en fluweel, ondanks dat deze laatste heilige zelf een asceet was. Gijón volgde de voorschriften van het Concilie van Trente. Tijdens de Contrareformatie was de Kerk ervan overtuigd dat schittering en uiterlijkheden van beelden sneller verering zouden oproepen.
 

De technieken zijn indrukwekkend zoals Daphne Barbou en Judy Ozone bespreken in de conclusie van het artikel “The Making of a Seventeenth-Century Spanish Polychrome Sculpture” in de catalogus van The Sacred Made Real. Zij zeggen dat men op het eerste gezicht getroffen wordt door het uiterlijk van een beeld en dat daardoor de verering van een heilige kan toenemen, maar als de beschouwer weet wat er onder de oppervlakte van het beeld ligt om dit effect te verkrijgen, dan wordt hij toch wel overdonderd door de vakkundigheid die vereist is om deze tastbare vertegenwoordiging van de spiritualiteit te verkrijgen.
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       Afb.23 Juan Martínez Montañés                                           Afb. 24 Francisco Antonio Gijón

          H. Maagd Onbevlekte Ontvangenis, 1628                                      H. Johannes van het Kruis, 1675

     Parochiekerk Nuestra Señora de la Consolación, El Predoso              National Gallery of Art, Washington

Het polychromeren en vergulden van beelden of beeldgroepen kwam eerder maar spaarzaam voor. Rond 1200 kreeg het de overhand. Men was de overtuiging toegedaan dat de schilder het beeld door de kleuren tot leven bracht. Er werd verschillend over de aantrekkingskracht van zo’n rijk gekleurd beeld gedacht. De Cisterciënser monnik, Bernard van Clairvaux, vond de sensuele aantrekkingskracht gevaarlijk, maar de theoloog Guillaume d’Auvergne was volgens de neoplatonische gedachte overtuigd dat de levendige kleuren in het beeld de ziel van God vertegenwoordigden.

De Contrareformatie en de regels vastgelegd tijdens het Concilie van Trente zorgden ervoor dat polychromie en vergulden in de latere eeuwen rijkelijk werden toegepast in de beeldhouwkunst van de Katholieke Kerk. In Spanje waren voor het polychromeren van beelden zeer strikte regels. Beeldhouwers, schilders en vergulders behoorden tot aparte gilden. De beeldhouwer mocht absoluut niet het polychromeren van zijn eigen beeld doen. De schilder, op zijn beurt, mocht niet vergulden. Al in de tijd van de regering van Doña Isabella van Castille (1451-1504) en haar echtgenoot Don Ferdinand waren deze wetten uitgevaardigd. Zij hadden in 1478 de Spaanse Inquisitie ingesteld om het katholieke geloof aan de bevolking op te leggen. De strikte regels voor afscheiding tussen gilden van beeldhouwers, timmermannen, schilders en vergulders vielen onder deze regeling onder strafffe van boetes bij overtreding. Pacheco benadrukt aan het eind van zijn traktaat El Arte de la Pintura uit 1649 dat deze regels al in de vroeg zestiende eeuw in Spanje van toepassing waren. 
  

Beeldhouwers en schilders werkten meestal in paren. Ook het honorarium werd bij contract gedeeld. Hield een van de twee zich niet aan deze afspraak, dan was het weleens strijd. 

Dat overkwam in 1621 het duo dat al jaren samen had gewerkt: de beeldhouwer Juan Martínez Montañés (1568-1649) en de schilder Francisco Pacheco (1564-1654). Op 6 november 1621 tekende  Montañes een contract met het Klooster van de Heilige Clara voor een gebeeldhouwd altaarstuk. Hij kreeg de volledige zeggingschap over het maken en afwerken ervan, zowel het beeldhouwen, schilderen als vergulden. Pacheco werd er niet bij ingeschakeld.

Deze laatste schijnt gedreigd te hebben met een rechtszaak, maar daar zijn helaas geen bewijzen van overgebleven. Echter, er moet wel een stugge briefwisseling tussen de twee kunstenaars hebben plaatsgevonden, want een brief van Pacheco in antwoord op een schrijven van Montañés is wel bekend, getiteld “A los profesores del arte de la pintura (Seville, 1622)”.
  In zeer gedetailleerde  beschrijvingen legt Pacheco hierin nog eens uit dat schilderen een volkomen andere kunst is dan beeldhouwen. Schilderen is en blijft een hogere kunst, oftewel de beroemde “Paragone”’ discussie.

De overtuiging was immers dat de encarnaciones de beelden pas echt levensecht maakten, en zelfs daarin heerste een verschil in kwaliteit. Volgens Pacheco in zijn Arte de la Pintura (Sevilla, 1649)  begingen sommige schilders de grove fout te denken dat zij de encarnaciones heel makkelijk konden schilderen, zelfs met hun voeten. Maar aan hun werk ontbrak de gratie en volmaaktheid, want zij beheersten absoluut niet de techniek omdat ze die niet ingestudeerd hadden.
 

Hoofdstuk III                  

Receptiegeschiedenis

In hoofdstukken I en II werden functies, materiaalgebruik en technieken van de Spaanse zeventiende-eeuwse gepolychromeerde beelden besproken. Nu is het tijd om te kijken hoe deze beelden door de eeuwen heen zijn gewaardeerd.

De eigen tijd
Zoals gezegd in de inleiding werden de Spaanse zeventiende-eeuwse levensechte beelden in de officiële kunstgeschiedenis lange tijd verguisd. Maar hoe werden de sculpturen in hun eigen tijd eigenlijk ontvangen? Werd er toen door de kenners ook al op neergekeken? 
Lange tijd is in de kunstgeschiedenis gedacht dat ook in het Spanje van de zeventiende eeuw op de levensechte polychrome beelden werd neergekeken. Dit kwam voornamelijk omdat deze beelden in de eigentijdse Spaanse kunstliteratuur vrijwel geheel worden genegeerd. Maar hier is een goede verklaring voor. De twee belangrijkste zeventiende-eeuwse traktaten op het gebied van de beeldende kunst, die van Carducho, Diálogos de la Pintura (1633) en Pacheco, El Arte de la Pintura (1649), behandelen voornamelijk de schilderkunst en beide auteurs hielden sterk vast aan de kunstopvattingen die waren ontwikkeld door Vasari in de zestiende eeuw. Er was alleen bewondering voor kunstenaars die aan Vasari’s criteria voor ‘goede’ kunst voldeden, dus orde, proportie en ‘disegno’.

De monarchie had grote waardering voor de eigen kunstenaars en gaven ook veel opdrachten, echter niet bestemd voor hun paleizen maar voor kerken en kloosters.
 Bovendien zag zij toe op de instelling van de Inquisitie, zodat de besluiten van het Concilie van Trente strikt nageleefd zouden worden. 

Hierin was zeer duidelijk neergelegd dat beelden ter instructie dienden, maar niet met de heiligen vereenzelvigd mochten worden. 

Daarvoor werden inspecteurs aangesteld om de kunst te beoordelen. Nu wil het geval dat Pacheco in Sevilla een van die inspecteurs was voor de Inquisitie. Het kon dus niet anders dan dat de geest van de Inquisitie Pacheco’s opvattingen zou beïnvloeden. Door zijn daaruit voortvloeiende orthodoxie, rechtzinnigheid, en angst voor ketterij kunnen we hem dus echt beschouwen als een ‘kind van het Concilie van Trente’.
 Het viel van Pacheco niet te verwachten dat hij in zijn traktaat zou opkomen voor de emotionaliteit van de religieuze, gepolychromeerde beeldhouwkunst in Spanje van de zeventiende eeuw. 

Echter, in Spanje bleef de beeldhouwkunst gebaseerd op het Spaanse emotionele temperament, wat ook tot uitdrukking kwam in de religieuze beelden. In 1724 kon Palomino zelfs in zijn traktaat El museo pictórico y escala óptica niet om zijn Spaanse gevoelens heen. In dit werk maakte hij vrij emotieloze lijsten van kunstwerken in zijn omgeving, maar de toon van zijn schrijven wordt ineens vol passie als hij een verslag maakt over Jezus van Nazareth van Luisa Roldán: “Ik was zo overdonderd toen ik dit beeld zag, dat het mij oneerbiedig leek niet te knielen om er naar te kijken, want het leek zó levensecht, alsof hij er werkelijk stond.”
 (afb. 25).
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  Afb.25 Luisa Roldán, Jezus van Nazareth, ca. 1697,  Klooster van de Arme Karmelieten, Sisante
Intussen werd dus wel de reputatie van de zeventiende-eeuwse Spaanse beeldhouwkunst in de kunstgeschiedschrijving gehinderd door de twee bovengenoemde redenen, namelijk dat de sculpturen kunstkritisch werden beoordeeld volgens de principes van Vasari, en bovendien alleen bedoeld waren voor religieuze doeleinden. Maar dat wil niet zeggen dat ze in hun eigen tijd niet gewaardeerd werden. 

Deze negatieve ideeën hebben lange tijd voortgeleefd in de waardering en kritieken in de kunstgeschiedenis. Men dacht dat de Spanjaarden in de zeventiende eeuw de gepolychromeerde beelden in artistiek opzicht niet konden waarderen. Echter, de Spanjaarden zelf hadden grote bewondering voor de makers van deze kunst. Dat blijkt bijvoorbeeld uit een bewaard gebleven contract tussen Bernardo de Salcedo, priester en ouderling van de Kerk van San Nicolás te Valladolid, en twee officieren van Salcedo’s Broederschap van het Heilige Sacrament. Daarin staat dat Salcedo aan de broederschap het beeld Ecce Homo van Gregorio Fernández zou schenken, op voorwaarde dat er jaarlijks 15 missen zouden worden opgedragen bij het altaar van de Ecce Homo, en dan wel in bijzijn van de beeldhouwer zelf, en ook dat het beeld de kerk niet zou verlaten voor processies.
 Zoals uitgelegd in Hoofdstuk I werd er meestal op twee manieren van de beelden gebruik gemaakt. De heiligenbeelden stonden binnen in kerken of kloosters, maar werden ook buiten in processies rondgedragen. Dus het feit dat werd vastgelegd dat deze sculptuur alleen in de kerk zou blijven, en dan ook nog in bijzijn van de kunstenaar wordt geëerd in jaarlijks 15 missen, getuigt van een heel bijzondere waardering van de kunstenaar en zijn kunst, in zijn eigen tijd. 
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     Afb.  26 Gregorio Fernández, Ecce Homo, ca. 1621 

                                                                                Museo Diocesano y Catedralicio, Valladolid

De achttiende eeuw:edele eenvoud en stille grootte 
Hoewel in het zeventiende-eeuwse Spanje de eigen gepolychromeerde beeldhouwkunst waarschijnlijk gewoon gewaardeerd werd, heerste er bij de officiële kunstcritici een andere mening, eerst onder invloed van Vasari en in de loop van de achttiende eeuw van de Verlichting. De neoclassicistische ontwikkelingen in de kunst, begonnen in Italië, breidden zich uit naar het Noorden en ook via een omweg naar Spanje. Daarbij speelden ideeën over kunst van drie Duitsers een grote rol: de schilder/filosoof Anton Raphaël Mengs (1728-1779), de kunsthistoricus Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) en de filosoof/estheticus  Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781).

Mengs heeft bijvoorbeeld over de Spaanse kunst met openlijke afschuw geschreven. Hij had het over de monsterlijke opulentie van de verguld-houten altaarstukken, die geen enkele claim op schoonheid konden maken.
  Daarom ook pleitte hij voor het neoclassicistische karakter van de in 1752 te Madrid opgerichte Academie voor Beeldhouwen, Schilderen en Architectuur.

De studenten moesten kopieën van de Laocoön maken. Dat was niet zo verwonderlijk want Mengs had zelf een zeer strenge classicistische opvoeding gehad, opgelegd door zijn vader, Ismael Mengs, een emaille-schilder. Het hele gezin verhuisde in Mengs jeugd een paar jaren naar Rome om daar de klassieken te bestuderen. Anton Raphael kreeg er tekenles, moest dus ook de Laocoön kopiëren en werd een overtuigd neoclassicist.  Op zestienjarige leeftijd keerde hij als volleerd kunstenaar terug in Dresden. Hij kon dusdanig tekenen op de klassieke manier, dat zelfs Johann Joachim Winckelmann een van Mengs’ antikiserende werken van Jupiter met Ganymedes als origineel uit de oudheid stammend dacht te zijn.
 In een brief aan Muzel-Stosch gedateerd 15 december 1760 beschreef hij dit schilderij als een “allerschönste alte Gemälde”.

Mengs werd een internationaal bekende kunstenaar en kunsttheoreticus, geliefd bij de aristocratie en kunstverzamelaars. In 1750, toen hij nog maar 22 jaar was, kreeg hij in Dresden de koninklijke opdracht om drie schilderijen te maken voor het hoofdaltaar en zijaltaren in het middenschip van de hofkerk.
 In 1760 werd hij als hofschilder aangesteld in Madrid bij koning Karel III. Wat we over het hofleven in Madrid weten, komt voornamelijk uit geschriften van Engelse bezoekers aldaar. Hoewel hijzelf  nooit in Engeland is geweest, was zijn werk daar alom bekend. Een groot aantal Engelse reizigers besloot in de achttiende eeuw Madrid aan te doen in hun ‘Grand Tour’.
Verder was Mengs goed bevriend met de geleerde Johann Joachim Winckelmann – ook wel ‘de vader van de kunstgeschiedenis en de vader van de archeologie’ genoemd omdat hij in deze twee vakgebieden een wetenschappelijke methode introduceerde en een catalogus schreef over de ‘juwelen’ van antiek kunstwerken.
  In 1755 publiceerde hij Gedanken über die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhaukunst. Hierin werd de kunst van de klassieke oudheid de hemel in geprezen en als voorbeeld gesteld voor de eigentijdse kunst. In dit geschrift ging Winckelmann met nadruk in op de expressie van het antieke beeld, de Laocoön, en hoe de Grieken over de kunst beschikten om in een beeld zo’n  uitdrukking van kracht en beheersing, in “edele eenvoud en stille grootte”, weer te geven als in de gelaatstrekken van Laocoön.
 Winckelmann zelf omschreef het als volgt: ‘Das allgemeine vorzügliche Kenzeichen der griechischen Meisterstücke ist endlich eine edle Einfalt and eine stille Grösse, sowohl in der Stellung als im Ausdruck. So wie die Tiefe des Meeres  allezeit ruhig bleibt, die Oberfläch mag noch so wüten, ebenso zeigt der Ausdruck in den Figuren der Griechen bei allen Leidenschaften eine grosse und gesetzte Seele.’
 

Dit schreef Winckelmann in 1755 in zijn Gedanken. Later in zijn Geschichte der Kunst des Altertums (1764) veranderde zijn manier van kijken enigszins. Winckelmann zag toen in de Laocoöns gezichtsuitdrukking diens ware heldendom, niet door een uitdrukking van overwinning maar een van uiterste nood, wanneer men de dood in de ogen ziet.

Zijn eerdere formule van edele eenvoud en stille grootte is niet alleen esthetisch bedoeld. Het slaat zowel op de morele en spirituele kwaliteiten van de Griekse kunst als op de esthetica. Het ‘edele’ refereert naar de stoïcijnse houding van Griekse helden zoals Laocoön en het bevestigt de  morele superioriteit van deze helden over de gewone man in gevallen van tegenslag. 

De ‘eenvoud’ refereert naar de principes van het neoclassicisme van zijn eigen tijd. De Griekse helden zijn praktisch naakt afgebeeld. Ze kunnen niets verhullen. Het is de ware schoonheid, het is tijdloos.

‘This is why beauty, for Winckelmann, is the opposite of Ausdruck (expression). Such expression of emotion as is present in the Greek statues is reduced to an absolute minimum […] He places much emphasis on line (or ‘contour’, as he calls it), and has virtually nothing to say on colour, texture, or mass.’

Winckelmann verwoordt zijn principes dat de Grieken het allerbeste voorbeeld geven van hoe een beeldhouwwerk er uit moet zien (in de Engelse vertaling van Nisbettt) als volgt: ‘Nature, in our times, will not readily produce a body as perfect as the Antinous Admirandus; and no idea can surpass the more than human proportions of divine beauty as exemplified in the Vatican Apollo: all that nature, mind and art have been able to accomplish stands herebefore us. I believe that imitating the Greeks can teach us artistic insight more quickly than any other method.’

Winckelmann bepaalde de standaarden van goede kunst. Het Neoclassicisme stond voor pure, ongekleurde beeldhouwkunst. Men dacht dat de antieke beeldhouwkunst zo geweest was, ondanks het feit dat er al geruchten gingen dat zij gekleurd was geweest. Hij bekeek de geschiedenis niet objectief en had een vooringenomen ideaal van schoonheid.
 Hij stond daar niet alleen in. Mengs had dezelfde opinies en de twee hebben cultuurhistorisch grote invloed gehad.

Volgens Gerstenberg hebben deze twee de kunstgeschiedenis die vanaf het begin van de achttiende eeuw aan een keerpunt stond van Rococo naar Classicisme “zu einer endgültigen Lösung gebracht.”.

Tegelijkertijd met Mengs en Winckelmann kwam een derde Duitser op het toneel van filosofie en kunstgeschiedschrijving: Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781). Hij was in beginsel dramacriticus.
 Hij benaderde de kunst vanuit een literair esthetisch oogpunt. Literair gezien, zo verklaarde hij, kon men, zonder vreselijke woorden te moeten gebruiken, over de vreselijkste dingen schrijven. Het bleven woorden en tekens ten alle tijden. Maar zo werkte het volgens hem niet in de visuele kunst. Daar  werd men geconfronteerd met iets vreselijks dóór iets vreselijks. Daarin verschilden de visuele kunsten in esthetisch opzicht van de literaire kunsten.
  In zijn essay Laocoön uit 1766 beschreef hij hoe het beeld over zo’n bijzondere schoonheid en orde beschikte dat het bij de aanschouwer de fysieke pijn deed overschrijden.

Wat aan dit alles zo boeiend is, is dat in de achttiende eeuw een verandering plaatsvond in de definitie van goede beeldhouwkunst, aangevoerd door drie Duitse kunstenaars-filosofen. Mengs deed het met zijn tekeningen, Winckelmann met zijn kunstgeschiedkundige uitleg en Lessing met zijn esthetische waarderingen en alledrie over hetzelfde beeld, de Laocoön. Het werd in 1506, dus tweehonderd jaar eerder, in Rome bijna bij toeval opgegraven. Ook toen al maakte het een dusdanige indruk dat het kunstenaars als Michelangelo tot nieuwe opvattingen over de beeldhouwkunst bracht. Het stuwde de renaissance voort, en ook nu bracht het een ommezwaai teweeg: het neoclassicisme. 
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    Afb. 27   Laocoön, Vaticaan Museum
Dit werd internationaal gesteund door kunstcritici van de tijd, zoals Sir Joshua Reynolds in Engeland. Eind tachtiger jaren van de achttiende eeuw gaf hij verschillende lezingen over onderwerpen in de kunst aan studenten van de Royal Academy in Londen.  Zijn ‘Discourse X’ van 11 december 1780 was speciaal gewijd aan de beeldhouwkunst. Hij eindigde zijn voordracht met de woorden dat de beeldhouwkunst formeel, ordelijk en sober moest zijn en boven familiaire, gewone, dingen moest staan, want die lagen ver beneden haar waardigheid. Alleen gelijkmatigheid van ontwerp, waarin alle delen compact zijn, vertegenwoordigt een goed geordende smaak. En van het grootste belang daarbij is dat de materialen eenvoudig moeten zijn – alleen wit, ongekleurd marmer.

In het begin van de negentiende eeuw werden deze meningen nog eens ondersteund door een vroegere pupil van Mengs, de later belangrijke kunstcriticus Ceán Bermúdez met diens Diccionario histórico de los más ilustres profesores de las Bellas Artes en España. Het boek geldt als de grondlegging van het historisch onderzoek naar de ontwikkelingen in de Spaanse kunst. In zijn introductie prijst Ceán Bermúdez het samengaan van de twee Spaanse koningshuizen van Castilla en Aragon, want dit heeft de smaak en de ontwikkeling van de kunst positief beïnvloed.
 

Als hij overgaat tot het bespreken van de kunstenaars, zowel schilders als beeldhouwers, is het opvallend welke keuzes hij maakt. Zo steekt hij bijzonder hoog op met de kunstenaar Alonso Berruguete, ‘escultor, pintor y arquitecto. El primer profesor español que difundió en al reyno las luces de la correccion del débuxo, de las buenas proporciones del cuerpo humano, de la grandiosidad de las formas, de la expresiony de otras sublimes partes de la escultura y de la pintura’.
 De reden is dat Berruguete (weliswaar een eeuw eerder) werkte volgens de principes van Vasari en ook als enige Spaanse beeldhouwer in diens Levens wordt genoemd.

En hij bespreekt bijvoorbeeld wél beeldhouwers uit de zeventiende eeuw, die algemeen geaccepteerde kunst maakten, zoals een Diego de Alcántara en een Juan Fernández (deze maakte in 1616 beelden van Petrus en Paulus voor de ‘Capilla de nuestra señora del Sagrario de la cathedral de Toledo’), maar hij geeft géén levensbeschrijving van Gregorio Fernández, een van de beroemdste vertegenwoordigers van de zeventiende-eeuwse Spaanse levensechte beeldhouwkunst. 
 

Bermúdez beschreef in zijn Diccionario dus niet alleen de levens van Spaanse kunstenaars, maar gaf door zijn keuzes ook uiting aan zijn neoclassicistische opvattingen over de beeldhouwkunst en dat hij het als zodanig helemaal eens was met de beginselen van de Academie. Dit laatste blijkt ook uit de nadruk die hij legde op het feit hoe blij hij was met de komst van de “grote” Mengs die het Spaanse rijk had verlicht met zijn leerstellingen. 
 

Het neoclassicisme vierde hoogtij. In de tentoonstellingscatalogus Kleur uit 2005/2006 verwoordt de auteur Vinzenz Brinkmann de ontwikkelingen in de beeldhouwkunst als volgt: ‘Beeldhouwers uit latere perioden lieten zich vooral inspireren door klassieke sculpturen. Omdat ze niet wisten dat de beelden uit de oudheid polychroom werden beschilderd, ontwikkelden ze iets nieuws, iets dat niet eerder was vertoond: onbeschilderd beeldhouwwerk. Zodoende denken de meeste, algemeen ontwikkelde, Europeanen bij beeldhouwwerk allereerst aan de wit-marmeren sculpturen van Michelangelo en Canova en kunnen wij ons slechts met moeite voorstellen dat de beelden uit de oudheid uitbundig gekleurd waren.’
 Dit was een groot nadeel voor de receptie van de Spaanse gepolychromeerde beeldhouwkunst uit de zeventiende eeuw. Daar kwam nog bij dat er zo weinig over geschreven was in de eigen tijd. En áls er over geschreven werd, zoals door Carducho en Pacheco in de zeventiende eeuw, dan werd zij alleen bekeken volgens de regels en principes van Vasari. Zij kon daarom ook makkelijk worden verguisd buiten Spanje. Men wist niet waar het over ging en wat de beelden voor de Spanjaarden van de zeventiende eeuw hadden betekend. 

Alleen ongekleurde beeldhouwkunst met zijn edele eenvoud en stille grootte werd gezien als ware kunst in het neoclassicisme van de achttiende eeuw. De zeventiende-eeuwse  Spaanse gepolychromeerde beeldhouwkunst was noch wit, noch edel, noch eenvoudig, noch stil. 
De negentiende eeuw: terug naar kleur                       
De redding kwam eigenlijk oorspronkelijk van buiten de beeldhouwkunstkunst: van de archeologie. Toen rond 1800 Bermúdez zijn Diccionario schreef, was de officiële kunst nog steeds ongekleurd, wit. Toch stond verandering op het punt van doorbreken. Men begon resten van polychromie te ontdekken bij de in Rome opgegraven antieke beelden. Men ontkende het echter zo veel mogelijk, simpelweg door het als barbaars te bestempelen.
 Maar al gauw kwam hier protest tegen, en wel door 

A.Ch. Quatremère de Quincy, de latere secretaris van de Académie des Beaux Arts in Parijs. Deze laatste had al eerder, in 1794,  gehoord over kleuren op Dorische tempels in Sicilië van Léon Dufourny en het was in feite Quatremère de Quincy die voor het eerst het woord ‘polychromie’ gebruikte in een toespraak aan de Académie in oktober 1806. 
Quatremère de Quincy was ook degene die er voor het eerst een boek over schreef: in 1815 verscheen zijn boek Jupiter Olympien: ou l’art de la sculpture antique considéré sous un nouveau point de vue: ouvrage qui comprend un essai sur le goût de la sculpture polychrome. 

         [image: image30.jpg]LEIUPITER ODPIE,




      Afb. 28 Voorkant boek Jupiter Olympien
Quatremère begint zijn boek met te zeggen dat hij de de inspiratie voor zijn boek kreeg door het zien van de antieke monumenten in Rome.
 Volgens hem  is de beeldhouwkunst van de Grieken en Romeinen door de eeuwen heen een bijzonder voorbeeld geweest voor alle grote meesters en dat mogen ze ook zijn voor de hedendaagse moderne kunst.
 Hij wijt het misverstand van de ongekleurdheid van antieke beelden door een expres verkeerde vertaling van geschriften van Plato, waar het Griekse woord dat staat voor ‘sculptuur’ foutief vertaald wordt door het woord dat ‘afbeelding’ betekent.
 Vinzenz  Brinkmann schrijft hierover: ‘Ook in geschriften uit de oudheid wordt de beschildering van beelden vermeld, maar ondubbelzinnige verwijzingen werden zo verkeerd vertaald dat de betekenis vervormd werd. De vertaling van het begrip graphta andreia (beschilderde beelden) als schilderijen toont aan hoe sommige filologen hierover dachten. Onderzoekers als 

A.Ch. Quatremère de Quincy en later Ch. Walz, die geen filologen waren, moesten in het midden van de negentiende eeuw nog heel wat bronnenonderzoek doen voordat ze de wetenschap met haar neus op de feiten konden drukken: er was een overvloed aan vermeldingen van beschilderde beeldhouwwerken.’

Ondanks het feit dat de kunstcritici er nog niet aan wilden geloven, was kleur in kunst wel degelijk herontdekt en werd ook weer toegestaan.

Quatremère zelf beïnvloedde ook kunstenaars om hem heen om weer kleur toe te passen. Een van hen was Canova. Hij ging zijn marmeren beelden beschilderen soms om alleen maar de overduidelijke witte glans van het bewerkte marmer zachter te doen overkomen.
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     Afb. 29 Canova, Theseus en de Centaur, 1804-19,  

                                                                                 Kunsthistorisches Museum, Wenen
Een van de eersten die de standpunten van Quatremère overnam en verdedigde was de archeoloog Martin von Wagner. In dienst van de Beierse kroonprins, de latere Koning Ludwig I, publiceerde hij in 1817 een beschrijving van beelden uit de Tempel van Aegina. Deze waren recentelijk aangekocht door de Glyptothek van München. Hij verwonderde zich over de volharding van kunsthistorici dat antieke sculpturen ongekleurd waren. Hij beschouwde deze opinie als een overblijfsel uit eerdere, minder geciviliseerde tijden, want op enkele van de recentelijk aangekochte antieke beelden waren kleurresten duidelijk zichtbaar.

Kleur kwam terug in de beeldhouwkunst sinds het begin van de negentiende eeuw. Het uitte zich zowel in beschilderd als gekleurd marmer. Ook combinaties van meerdere materialen werden in één kunstwerk gebruikt.  Charles Simart gebruikte voor zijn Athena Parthenos (afb. 30) marmer, brons, ivoor en edelstenen.
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  Afb. 30 Charles Simart, Athena Parthenos, ca. 1846-55, Chateau de Dampierre

Het mag worden aangenomen dat de terugkeer van kleur in de beeldhouwkunst van de negentiende eeuw werkte in het voordeel van de receptiegeschiedenis van de Spaanse zeventiende-eeuwse gepolychromeerde  beeldhouwkunst.

Een nog meer overtuigend en doorslaggevend voordeel voor de herwaardering van de Spaanse zeventiende-eeuwse gepolychromeerde beeldhouwkunst was dat tegen het einde van dezelfde negentiende eeuw ook de aankleding van beelden met echte kleren zijn herintrede deed. 

In de Parijse Salon van 1881 presenteerde Edgar Degas een van de meest uitbundige voorbeelden hiervan met zijn  La Petite Danseuse de Quatorze Ans. Zij was gemaakt van was en was volledig aangekleed met een echte gazen tutu, kousen en slippertjes.
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  Afb. 31 Edgar Degas, La Petite Danseuse, 1881, Tate Gallery

Degas’ beeldje veroorzaakte een storm van kritiek, zowel positief als negatief. Zo schreef Elie de Mont in La Civilisation van 21 april 1881: “your opera rat takes after a monkey”. Drie dagen later schreef Henry Trianon in Le Constitutionnel  dat: “If he wants to show us a statuette of a dancer, he chooses her from among the most odiously ugly.”

Het voorbeeld van de antieke sculpturen bleef voor velen een voorbeeld voor wat schoonheid was tot ver in de negentiende eeuw. De polychromie werd beschouwd als een bedreiging voor de filosofische Platonische ethiek en levensbeschouwing. Zij werd gelijkgesteld met verleiding en vulgariteit en zou afleiden van esthetische objectiviteit. De grens tussen kunst en realiteit werd in dit soort gepolychromeerde sculptuur permeabel, als het ware doordringbaar. De nieuwe imitatio naturae – zoals in Degas’ La Petite Danseuse – leek meer op een fysiognomisch traktaat. Het stond niet in vergelijking met de antieke nabootsing van de werkelijkheid, die streefde naar de ideale schoonheid.

Maar hetzelfde beeldje bracht ook positieve reacties teweeg en deze zijn belangrijk voor de receptiegeschiedenis van de Spaanse zeventiende-eeuwse gepolychromeerde beeldhouwkunst. “Degas, who has infinite wit and infinite talent as well […] showed…a dancer in wax of a strangely attractive, disturbing, and unique Naturalism, which recalls with a very Parisian and polished note the Realism of Spanish polychromed sculpture.” schreef Jules Clarette in La Vie à Paris, 1881; en ook Nina de Villars dacht er zo over in Le Courrier du Soir van 23 april 1881: “I experienced before this statuette one of the most violent artistic impressions of my life – something I have been dreaming of for a very long time. When I saw in village churches these virgins, these saints of polychromed woods, covered with ornaments, fabrics, and jewelry, I told myself – why does a great artist not have the idea to apply these techniques, so naive and so charming, to a modern and powerful work, and it is a true joy to see my idea realized here.”

Dus omdat aan het eind van de negentiende eeuw in Europa, met name in Frankrijk, weer gepolychromeerde beelden werden gemaakt, waarvan sommigen bovendien van kleding werden voorzien, begonnen de deuren zich te openen voor de herwaardering van de Spaanse zeventiende-eeuwse levensechte beelden. 

De ogen van de musea gingen langzaam open. Het Victoria & Albert Museum in Londen kocht in de negentiende eeuw al enkele van deze beelden. 

In de twintigste eeuw, zoals we zullen zien, zou de herwaardering van de Spaanse gepolychromeerde beeldhouwkunst verder werken op dit begin en dat kwam met name door ontwikkelingen in de moderne kunst.

De twintigste eeuw: de opkomst van het hyperrealisme in de moderne kunst
De twintigste-eeuwse beeldhouwkunst heeft veel te maken met de ontwikkelingen in de maatschappij om ons heen – en vooral met de oorlogen. Waar in het begin van de eeuw de herinneringen van de Frans-Duitse oorlog van eind negentiende eeuw mens en kunst nog parten speelden, was ook de Eerste Wereldoorlog van invloed. Heel veel ellende was gezien en ervaren. Kunstenaars uitten hun ervaringen in het loslaten van regels. Maar nog steeds was Europa het middelpunt van de kunst. Dit veranderde heel sterk door de Tweede Wereldoorlog. Mensen, waaronder kunstenaars, ontvluchtten de gruwelen van Europa. Zij gingen naar de Verenigde Staten. Kunstenaars als Mondriaan, Duchamp, Dalí en Míro waren van invloed op het kunstklimaat in Amerika. Hun aanwezigheid aldaar ‘was mede bepalend voor de ontwikkeling van het Abstract Expressionisme’.
 De kunst abstraheerde zich steeds meer. Het werd de ‘hoofdstijl’ na de Tweede Wereldoorlog en de jaren vijftig. Het Abstract Expressionisme zelf, echter, veroorzaakte weer zijn eigen tegenhanger, zoals dat al eeuwenlang gaat in de kunst. Er ontwikkelde zich een terugkeer naar figuratie en realisme. ‘Men ziet in de kunst van de laatste jaren […] een terugkeer tot de figuratie.’ schrijft Daniël Aba in 1974 in de tentoonstellingscatalogus van ‘kijken naar de werkelijkheid’.
    

Het hyperrealisme deed zijn herintrede.

Er zijn vele voorbeelden van. Ik kies er drie uit: Duane Hanson, Ron Mueck en John de Andrea.

Ze werken verschillend, maar wat ze gemeen hebben is dat ze hyperrealistische gepolychromeerde beelden maken met de nieuw beschikbaar gekomen materialen, zoals polyester en fiberglass. 

Ze vertegenwoordigen de verspreiding van het hyperrealisme in de westerse kunst over de wereld: van Amerika naar Europa en weer terug, en ook naar het zuidelijke continent, Australië.

En dan kunnen we terugkomen op hoe de receptie van de Spaanse zeventiende-eeuwse beeldhouwkunst een keerpunt ten goede onderging door het hyperrealisme van de twintigste eeuw. 

Duane Hanson
Duane Hanson was een van de eersten in de sixties in Amerika, die zich niet tevreden voelde met de daar heersende kunststromingen. Het voerde hem naar Europa, toen hij naar Duitsland verhuisde en weer terug. Duane Hanson wilde commentaar geven op de maatschappij van zijn tijd. Hij maakte hyperrealistische beelden zoals Abortion (1966), of War (1967) (afb. 33), een groep van vijf zeer realistische figuren, en de Bowery Derelicts (1969).  Zijn beelden maakten een heel diepe indruk. 
Vooral zijn vroege beelden kunnen gruwelijk overkomen, zelfs dusdanig dat 40 andere kunstenaars hun beelden uit de expositie ‘Sculptors of Florida’ in maart1969 verwijderden, liever dan hun sculpturen te exposeren naast dat van Hanson, genaamd Trash.

Later worden de sculpturen meer een documentatie van zijn tijd, zoals Tourists, Mr. And Mrs Middle America on vacation (1970), of zijn alom bekende Supermarket Shopper (1970) (afb. 34).   
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Afb. 32 Duane Hanson, War,                         Afb. 33 Duane Hanson,         Afb.34 Duane Hanson, Derelict Woman  
 Lehmbruck Museum, Duisburg                    Supermarket Shopper,            Utrecht Museum voor Hedendaagse Kunst, 
                                                                       Neue Galerie, Aachen                      Utrecht   
Hoewel zijn sculpturen om aandacht schreeuwden, kenden maar weinig mensen buiten Florida zijn werk. Tot hij in contact kwam met de galeriehouder Ivan Karp in New York. Door hem kreeg hij internationale bekendheid.

Duane Hanson maakt letterlijk afgietsels van mensen, en schildert die later. De beelden zijn dan ook hyperrealistisch, polychroom en levensgroot.

Duane Hansons werken zijn zó levensecht dat bezoekers op tentoonstellingen soms tegen de vrouw met het winkelwagentje gaan praten of proberen een dronken figuur,zoals Derelict Woman (1973) die tegen de muur ligt overeind te helpen. ‘Natuurlijk’, zegt recensente Merel Bem in de Volkkrant van 14 oktober 2002, ‘heeft de bezoeker van de Duane Hanson-tentoonstelling in de Rotterdamse Kunsthal zich voorbereid. Laat je niet bedotten, zegt hij tegen zichzelf, het is allemaal nep, het zijn póppen. En alsnog trapt hij er in. Schrikt zich een hoedje als hij door de museumtuin naar de Kunsthal loopt en daar achter het glas een dikke man ziet zitten die – roerloos, ja dat wel, en met vreemde kleren aan, maar zo echt – naar buiten staart.’
                                                                                                                  

Ron Mueck
De sculpturen van Ron Mueck uit Australia zijn ook hyperrealistisch, maar ze zijn niet altijd levensgroot. Hij wil de illusie van de werkelijkheid creëren. Het is een eeuwig durend argument in de kunstgeschiedschrijving wat nu naturalisme of realisme is, maar waar het de kunstenaar om gaat is “the drive of the narrative, the desire to involve viewers through convincing emotion and drama in order to better tell a story.”
 In de renaissance streefde men het na met de perfecte verhoudingen, zoals de Vitruvius van Leonardo da Vinci. In  het zeventiende-eeuwse hyperrealisme in Spanje zagen we beeldhouwers en schilders samenwerken om extreem realistische beelden te vervaardigen met echt haar, ivoren tanden, kleren en juwelen. De emotie en religieuze vurigheid die daar werd tentoongesteld lijkt ver verwijderd van de dagelijkse figuren die Ron Mueck produceert, maar de realiteit van zijn werken dwingen eenzelfde gevoel van emotie af. “Mueck does not merely create the most flawless illusion of reality yet achieved: he restores the sujectivity and humanism to the hyper-real.”
 

Bekijken we bijvoorbeeld zijn Dead Dad (1996/1997), dan springen de emoties van de kunstenaar op de beschouwer af, zo reëel en natuurlijk is de sculptuur, al zijn de afmetingen ongeveer de helft van die van een gewoon menselijk lichaam: 20x38x102 cm. 
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Afb. 35 Ron Mueck, Dead Dad, 1996/1997,                          Afb. 36 Gregorio Fernández, Cristo Yacente, 1625-30
              Saatchi Gallery, London

Dead Dad valt te vergelijken met de Cristo Yacente van Gregorio Fernández, want beide sculpturen maken aan ons duidelijk dat er eens leven was in dit lijf, maar nu afwezig is.          

De gevoelens van piëteit zijn bij het aanschouwen van die van Mueck en Fernández het meest overheersend. Het gaat hier niet om het naakt, het gaat om de afwezigheid van leven.

John de Andrea

John de Andrea’s werk wordt vaak tegelijk tentoongesteld met dat van Duane Hanson, zoals in de Documenta 5 in Kassel van 1972. Echter, ondanks dat beiden hyperrealistische sculpturen maken, zijn ze toch heel verschillend van elkaar. Waar het bij Duane Hanson vooral gaat om commentaar te leveren op de maatschappij, heeft John de Andrea een andere opzet voor ogen. Hij wil de mens laten zien, zoals hij of zij is. Zijn figuren zijn dan ook vaak helemaal naakt. Niet om het erotische van de naaktheid uit te beelden, maar de – bijna genegeerde – kwetsbaarheid. Met het “bijna genegeerde” bedoel ik dat de kunstenaar geen emoties opdringt aan de beschouwer. Vergelijken we bijvoorbeeld de Eva tegenover Adam van de Van Eycks (afb. 37) met de naakte vrouw en haar ‘partner’ in Das Paar (afb. 38) van John de Andrea, dan zien we bij de Van Eycks twee levende figuren die hun emoties niet kunnen verbergen over hun naaktheid, terwijl de naakte vrouw bij De Andrea eigenlijk gewoon genegeerd wordt door de – aangeklede – man.
 De vrouw is naakt en zou zo graag contact maken. De man kijkt ongevoelig langs haar heen.
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  Afb. 38 

              Gebr. Van Eyck, Het Lam Gods, 1432                           John de Andrea, Das Paar,1978

Andrea’s figuren zijn wel héél erg levensecht, zo levensecht dat hij er zelf van zegt: “Soms is de rug van een figuur zó echt, dat ik zou zweren dat ze leefde.”
 

John de Andrea werkt met afgietsels van levende mensen, gemaakt van plastic, polyester of fiberglas, met toevoegingen van echt haar. Vaak wordt hij vergeleken met een fotorealist, maar hij is een beeldhouwer/schilder. Tijdens zijn studie heeft John de Andrea zich erop toegelegd de verschillen in de huidskleuren zo natuurlijk mogelijk weer te geven. Hij werkt van boven naar beneden toe, met meer rood en paars. Hij gebruikt daarvoor een kwast of verfspuit. Beide zijn even goed. 
Conclusie                                                         

De negentiende-eeuwse herontdekking van kleur in de oudheid plus de twintigste-eeuwse hyperrealistische beeldhouwkunst van, onder andere, Duane Hanson, Ron Mueck en John de Andrea hebben bijgedragen tot de herwaardering van de Spaanse zeventiende-eeuwse  levensechte beeldhouwkunst. Tevens waren eerst aankopen van musea en later tentoonstellingen inclusief catalogi sinds de jaren zeventig een teken van eerherstel van deze kunst.

De herwaardering van de zeventiende-eeuwse Spaanse levensechte beeldhouwkunst heeft belangrijke gevolgen voor de kunstgeschiedschrijving. Gridley McKim-Smith bepleitte nog in 1993/1994  in haar artikel ‘Spanish Polychrome Sculpture and its Critical Misfortunes’ in de catalogus ‘Spanish Polychrome Sculpture 1500-1800 in United States Collections’, dat deze beeldhouwkunst haar eigen canon zou krijgen. McKim-Smith zei dat deze ‘goede’ kunst was, juist omdát zij zo anders was. De marginaliteit was geen zwaktebod, maar de reden waarom het zo’n krachtig verschil maakte. Elke canon heeft een tegenpool nodig om een canon te worden. Zoals het classicisme zijn eigen canon verwierf door zich af te zetten tegenover het gotische Noorden, zo pleitte zij ervoor dat het ‘anders’ en ‘Spaans’ zijn van de Spaanse beeldhouwkunst mag/moet bijdragen tot de erkenning van deze kunst.
 

McKim-Smith heeft gelijk gekregen. 

Het begon in de Amerikaanse en Britse musea door aankopen en giften. In beginsel concentreerde het zich op schilderijen. Langzaam kwamen ook sculpturen in beeld. Het Victoria & Albert Museum behoorde tot een van de eerste Engelse musea. In 1864 verkregen zij een Apostel of Profeet van Alonso Berruguete (oorspronkelijk van een altaarstuk in de Kerk van S.Benito, Valladolid, 

ca.1526-31) en in 1866 kochten ze een beeld van Pedro de Mena, voorstellende de H. Franciscus van Assissi.
  In 1949 ontvingen zij door donatie van Dr. W.L. Hildeburgh een Heilige Maagd van de Onbevlekte ontvangenis, gemaakt in een van de Portugese kolonies Ceylon (Sri Lanka) of Goa (aan de westkust van India) in de zeventiende eeuw.

In Amerika kwam het verzámelen van Spaanse zeventiende-eeuwse beelden dóór. Maar doorslaggevend voor het eerherstel van de Spaanse zeventiende-eeuwse levensechte beeldhouwkunst was de aankoop in 2003 van de Heilige Johannes van het Kruis van Francisco Antonio Gijón uit 1675 door de National Gallery of Art in Washington. 

Tentoonstellingen (inclusief catalogi) van gepolychromeerde beeldhouwkunst begonnen in de zeventiger jaren van de twintigste eeuw, zowel in Europa als Amerika.
  De juweel op de kroon voor de Spaanse zeventiende-eeuwse gepolychromeerde beeldhouwkunst was de meest recente tentoonstelling in 2009/2010 in Londen, Washington en Valladolid: The Sacred Made Real. 

De overgang van verguizing tot eerherstel van de Spaanse zeventiende-eeuwse gepolychromeerde beeldhouwkunst was een lang proces, maar is in 2010 bevestigd door deze tentoonstelling op de hoogste podia van de kunst.
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