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15. Giovanni Battista Tiepolo,
Capricc, Junger Mann angelehnt
an einer Urne sitzend (Titelblatr)

nur unbeschrieben ist, sondern in ihrer Mitte die

einzige grofle ginzlich unbearbeitete weifde Fliche des
Blattes zeigt, die Leere dient als Fokus. >

Einmal auf das Phinomen der forcierten Irrica-
tionsabsicht bei Titelblittern aufmerksam gewor-
den, wird man auch andere Motive als die der leeren
Tafel beobachten. So bei einer harmlosen Folge von
Pferdegraphiken von Pieter van Laer,™” dem Inbegrift
eines bambocciantischen Kiinstlers. Ein erstes Blatt
zeigt einen biurischen Pferdefiihrer und sein Pferd
von hinten, wie sie hinter einer Bodenschwelle ver-
schwinden. Wenn man so will, steht das Ende am
Anfang. Doch nicht nur die Titelblitter von Capric-
cio-Serien konnen ihre besonderen Eigenheiten
haben, auch die Schlulblitter. Die eben erwihnte
Serie von Pieter van Laer zeigt withrend der Folge
Pferde bei allen moglichen Aktivititen und sei es, dafl
sie gewaltig pissen. Das Schluf$blatt jedoch wartet mit
zwei toten Pferden auf; das Mortiv wiederholt sich bei
Hans Ulrich Franckhs Serie zum Dreifligjihrigen
Krieg in gesteigerter Form (Abb. 14).*! Neben einem
toten Pferd liegt eine fast schon zum Skelett gewor-
dene, verwesende menschliche Leiche, ferner Kno-
chen und Gerippe, Rabenvigel machen sich tiber das

Aas her, im Hintergrund rahmen Kirche und Galgen
das makabre Geschehen.

Hat man diese Schlufiblitter in Erinnerung, so wird
man die Diskussion dariiber, welches Blatt Goya
bei seinen Desastres eigentlich als Schluf8blact vorge-
sehen hatte und ob er die Folge mehrfach durch
neue Blitter verlingert hat, neu eréffnen miissen.
War schon das beriihmte Nada-Blatt, Nr. 69, mit
dem zerfallenen Skelett, das als letztes das Wort
‘Nichts” auf einem Bogen Papier oder eine kleine
Tafel geschrieben hat, als Schlufiblatt vorgesehen?
Oder cher das Blate Nr. 80 mit der von grausigen
diisteren Masken umgebenen ausstrahlenden Toten,
dessen Titel lautet: Ob sie wieder aufersteht? Oder
war doch ein positiver, von Hoffnung getragener
Schluf§ von Anfang an geplant, wie ihn schlieflich —
nicht sehr glaubwiirdig nach all den Greueltaten
zuvor — Blatt Nr. 82 propagiert? Goya scheint

schwankend gewesen zu sein.

Tiepolo

Das Motiv der bewuften optischen Irritation auf
Tiepolos Titelblatt der Scherzi-Folge kann auf winzige
optische Phinomene seiner beiden Folgen selbst
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aufmerksam machen, die nicht nur — so unsere
Behauptung — capriccioartige Spielereien sind, son-
dern in Korrespondenz zum schwer greifbaren the-
matischen Zusammenhang der Graphiken stehen.
Blatt Nr. 9 der Scherzi zeigr eine seltsame Gruppe von
Personen, auf deren Zusammensetzung kurz zuriick-
zukommen sein wird, vor einer Art Steinaltar, hinter
dem wiederum Biume zu sehen sind. Es sind Tan-
nen, die — das sei nur in Parenthese bemerkt — bei
Tiepolo verstirkt in seiner Wiirzburger Zeit 1750-53
auftauchen, was einen Anhalt fiir die Datierung der
Scherzi geben kénnte. Vor den Tannen aber ist ein
kahler Baumstamm zur Seite gesunken, er wird
durch den Altar optisch gebrochen, wie ein in ein
gefiilltes Wasserglas gestellter Stab. Die Abweichun-
gen im Verlauf sind nicht gravierend, und das Phi-
nomen wire vielleicht auch nicht aufgefallen, wenn
es sich in den Folgen nicht mehrfach wiederholte.
Man kann, wie es andernorts getan wurde, von
Ambivalenzen der Leseweisen sprechen. Sie kénnen
verschiedene Formen annchmen. Auf besagtem Blatt
Nr. 9 der Scherzi taucht unterhalb des markierten
Kopfes des buckligen Pulcinella im Bildhintergrund
eine Reihe eng gestaffelter Kopfe auf. Wo sie ste-
hen und ob sie dort tiberhaupt Platz finden und
schon erst recht, was sie eigentlich sollen oder tun,
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bleibt offen. Diese Kopfreihen sind eine Spezialitit
Tiepolos, besonders irritierend verwendet auf Blatt
Nr. 1 der Capricei (Abb. 15), das vielleicht gerade
dadurch Titelblattccharakter gewinnt. So sonderbar
die Kopfreihen fiir sich schon sind — sie stammen aus
der Tradition des physiognomischen Vergleichs —, die
Sonderbarkeit wird gesteigert durch die Tatsache,
daf man bei einigen Képfen nicht sagen kann, ob sie
ihr eigenes Gesicht oder eine Maske zeigen. Thr Rea-
lititscharakter und ihre riumlich-optische Erschei-
nung sind nicht zu bestimmen, sie 16sen so etwas wie
schleichende Irritation aus.

Ein anderes winziges Phinomen kann uns verbliif-
fenderweise zum Problem des Thematischen hin-
leiten. Tiepolo signiert die Blitter der Scherzi nicht
selten mehrfach, auf Blatt Nr. 3 der Scherzi, dessen
sonderbares Personal auch noch einmal Erwihnung
finden muf3, findet sich die Signatur gleich drei-
mal. Die dritte Signatur bleibt jedoch so in den
kleinteiligen Radierstrichelchen verborgen, dafd sie
bisher iibersehen wurde. Die erste Signatur findet
sich am unteren linken Rand deutlich sichtbar. Die
zweite unten in der Bildmitte, schon schwieriger zu
erkennen, da in den Beginn einer Schattenzone aus
winzigen Radierkritzeln gesetzt. Die dritte Signa-
tur jedoch findet sich wie hingestreut nahe der rech-

16. Giovanni Bartista Piranesi,
Grotteschi, Blatt 3



17. Giovanni Battista Piranesi,
Antichita Romane, Tafel mit den
Inschriften des Septimus Severus-,

des Constantin- und des Titus-Bogens
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ten unteren Ecke auf halber Hohe der hier liegenden
Siulentrommel. Wer sie suchen mochte, findet sie
etwa einen Zentimeter iiber dem kleinen weifSen
Fleck am unteren Rand der Trommel und des Blat-
tes. Da Tiepolo sich entschieden nicht nur an der
Radierweise Salvator Rosas und Benedetto Castig-
liones, sondern auch an derjenigen Rembrandts ori-
entiert, ist es immerhin moglich, daff ihn dessen
capriccioartiges sogenanntes Eulenspiegel-Blatt auf
die Idee gebracht hat, mit der fast unsichtbaren Sig-
natur zu spielen.*? Doch wichtiger ist es, nach dem
Sinn des Spiels zu fragen. Zugespitzt gesagt, scheint
die Signatur des Kiinstlers in Natur aufzugehen.
Man kann dies auffassen als ein Spiel mit dem Natur-
nachahmungstopos der Kunsttheorie: Kunst stellt
nicht nur Natur dar, sondern ist Natur.

Ein Blick auf das Thema der Serien, wenn man denn
von einem solchen sprechen kann, lifft auch eine
andere Deutung zu. Die Forschung hat sich in
immer neuen Anliufen gemiiht, das Dargestellte
bestimmten Themen zuzuschlagen — allerdings ohne
Erfolg.#3 Vielmehr scheint die thematische Unein-
deutigkeit Thema zu sein und vor allen Dingen den
Gartungsanforderungen zu entsprechen. Das heiflt
jedoch nicht, dafd sich nicht ein thematischer Bereich
umschreiben [if3t, dessen sonderbare Mischung gera-
de den Gattungscharakteristika entspricht. In einer

LBorve prefiy a Roma.
CAFECILIAE
Q.CRETICI.F.
METELLAE

Landschaft mit antiken Relikten, die halb im Boden
versunken, halb von der Natur iiberwuchert sind —
ciner Natur, die ganz offensichtlich nicht kultiviert ist
— treffen Gruppen zusammen, die sehr Verschiedenes
verkérpern: Naturwesen, wie ganze Satyrfamilien,
orientalische Magier bei okkulten Verrichtungen,
Commedia dell arte-Figuren, antikisch Nackte, Sol-
daten, Hirten, Patriarchentypen, méglicherweise
Bacchanten, aber wohl auch zeitgendssische Venezi-
aner, vielleicht fiir den Karneval maskiert. Sie neh-
men an Opferhandlungen teil, an offenbar Nekro-
mantischem und magischen Beschwérungen und
Berechnungen, wobei die Bewegungen von Schlan-
gen cine besondere Rolle spielen. Ikonographisch
eindeutig ist das alles nicht, aber es entsteht eine
bestimmte fiihlbare Atmosphire. Die gleichzeitige
Anwesenheit von Naturwesen und Zeitgenossen,
die sich um exotische, vorzeitliche Magier versam-
meln, mag anzeigen, dafl die Serien eine Art Zei-
tenumkehr demonstrieren. Die Natur iiberwuchert
die Kultur wieder, nimmt erneut Besitz von dem, was
der Mensch vergeblich gestaltet hat, Weltdeutung
scheint nur in mystischer, d.h. aber auch der Natur
ihr Vorrecht einriumender Form denkbar. Eine
Riickkehr zum Arkadischen scheint angesagt, aber-
mals treiben Faune, Satyrn und Nymphen ihr Wesen.
Nun gab es im Venedig des 18. Jahrhunderts zwei-
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erlei: eine sich vor allem literarisch niederschlagende
Mysterienmode und ein Endzeitbewuftsein, das
durchaus nicht trog. Die einst stolze Republik ging
ihrem Ende entgegen. Beides mag Tiepolos thema-
tisches Interesse in Ansitzen erkliren, doch es kommt
noch ein dritter Aspekt hinzu. In Italien und Frank-
reich vielleicht eher als anderswo, setzt im friihen
18. Jahrhundert eine historische Kultur- und Kunst-
forschung ein. Die antiken und mittelalterlichen
Relikte werden als historische Quellenzeugnisse
begriffen, man versuchte, die Geschichte dieser histo-
rischen Dokumente zu schreiben. Abbildungswerke
von grofler Fiille und Prizision entstanden und
lielen erste Ordnungen der Relikte zu.** Man weif§
immerhin von Tiepolo, daf er die reichen Tafeln
mit Wiedergaben von antikem Geriit in Bernard de
Montfaucons LAntiquité expliquée et representée en
figures mehrfach benutzt hat.> Das fiinfbindige
Werk erschien zuerst 1719 in Paris, fiinf Supple-
mentbinde folgten ebenda 1724. Schon vor deren
Erscheinen gab Montfaucon an, er habe 30.000 bis
40.000 antike Bildzeugnisse gesammelt. Es ist dieser
Ansatz historischen Denkens, der den Dingen nicht
nur ihren historischen Ort gibt, sondern sie auch
fiir die Erfahrung fremd werden lif8t. Thr Vergan-
genheitscharakter wird offensichtlich. Tiepolo bringt
ihn zur Anschauung und sucht ihn gleichzeitig wie-
der aufzuheben, indem er die historische Zeit zur
Naturzeit werden lif3t. Fiir das dsthetische Ver-
stindnis der iiberlieferten Dinge bedeutet dies, dafl
sie nicht mehr an einem absoluten normativen
Schénheitsbegriff gemessen werden koénnen, den
die klassische Kunst verkérperte, sondern in der Art
ihrer Schonheit je relativ erscheinen.

Die Forschung hat davon gesprochen, daf§ die Figu-
ren in Tiepolos Capricei, besonders die weiblichen,
gelegentlich besonders zigeunerartig aussehen. Hin-
ter dieser Reaktion auf die dargestellten Typen ver-
birgt sich unser Problem. Die Bezeichnung ‘Zigeu-
ner soll einen Zwischenbereich markieren, zwischen
Stadt und Land, Kultur und Narur, sefthaft und
nichtsefRhaft, rational und irrational, einen Bereich,
der Projektionen des Stidters zulif3t, seinem Wunsch
nach Wiederverschmelzung mit der Natur und der
Geschichte, denen er sich entfremdet sieht, Aus-
druck gibt. In der Form des Capriccio allerdings
mit seinen Irritationen, Doppeldeutigkeiten und
Realititsvermischungen wird die Irrationalitit dieses
Waunsches auch gleich wieder anschaulich. Fiir Tie-
polos Kunst kann allgemein gelten, daf§ sie alles nur
Denkbare illusionieren kann, aber auf der anderen
Seite nicht mehr in der Lage ist, Handlungsabliufe
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tiberzeugend darzustellen — auch nicht in der Histo-
rienmalerei. Dafiir aber ist er ein nichr zu iiberbie-
tender Meister in der Darstellung von Reflexionsfi-
guren, von Nachsinnenden, nach innen Schauenden,
in sich Versunkenen, bei denen man allerdings nicht
weifd, was sie bewegt, sondern nur, daf! sie etwas
bewegt. Insofern machen sie dem Betrachter ein
Angebot, diese Leerstelle zu besetzen, geben die
Reflexion an ihn weiter. Das Nachdenken tiber das
Verhiiltnis von Natur und Geschichte, das sich im
einzelnen nur in gebrochener Form spiegelt, lifit
ihn ohne GewifSheit bleiben. Wenn die UngewifSheit
nicht mehr blofles Spiel ist, sondern zur Realitit
wird, hort das Capriccio auf, Refugium der Entfal-
tung spielerischer Phantasien am Ende der Gat-
tungshierarchie zu sein, sondern tritt, als wahr
erkannt, gleichberechtigt neben die hohen Gattun-
gen, wenn nicht sogar an deren Stelle.

Piranesi

Mit Piranesis Carceri, im ersten Zustand 1749/50
unter dem Titel nvenzioni Capricci di carceri publi-
ziert, verhilt es sich nicht anders. Gerade bei Piranesi
liflc sich an der Entwicklung vom ersten zum zwei-
ten Zustand von 1761, bei dem die Folge stark
iiberarbeitet und um zwei Blitter vermehrt wurde,
demonstrieren, dafl dem Kiinstler selbst die Rea-
litit des Irrationalen zu Bewuf3tsein gekommen ist
und er von daher im Titelblatt der zweiten Ausgabe
den Begriff Capriccio bewuf3t entfallen lief3.4¢ Die
Kerker werden zwar auch jetzt noch als erfunden
deklariert, aber nicht mehr als Kiinstlerlaune auf-
gefallt. Aus dem Spiel ist Ernst geworden. Unmit-
telbar vor den Cuarceri im ersten Zustand, offenbar
1747148, radierte Piranesi vier hochst verwirrende 40
x 55 cm grofle Blitter, die in der Literatur den
Namen Capricci oder Grotteschi tragen.?” Ein eigenes
Titelblatt besitzen sie nicht, publiziert wurden sie
zuerst in Piranesis erster Werkiibersicht, der berithm-
ten Ausgabe der Opere Varie von 1750. Der genaue
Titel dieses Sammelwerkes lautet: Opere varie di
architettura, prospettiva, grotteschi, antichiti sul gusto
antichi romani, und offenbar beziehen sich die vier
Blatt auf die genannten Grotteschi. Piranesi selbst
gebraucht die Begriffe ‘Capricci’ und “Grotteschi’
In etwa synonym.

In seinem dreisprachigen Ragionamento, dem Vor-
wort seines Traktates Diverse Maniere dadornare i
Cammini von 1769, das so etwas wie eine klirende
Zusammenfassung seiner in seiner Schrift Parere su
Larchitettura von 1765 entwickelten Grundiiber-
zeugungen darstellt, rechtfertigt Piranesi das Gro-



18. Giovanni Battista Piranesi,
Carceri, Blatt 14, 1. Zustand

teske, das eine eigene Schonheit habe und vor allen
Dingen fiir die Wahrnehmung Vergniigen stifte. Es
erfreue durch Vielfalt. Das Frohliche und das Ernste
gefielen gleichermafien, selbst das Pathetische, auch
der Schrecken einer Schlacht besitze Schénheit, gera-
de aus Furcht entspringe Vergniigen. Ganz offen-
sichtlich war Piranesi die Argumentation der engli-
schen Wahrnehmungs- und Wirkungsisthetiker ver-
traur; einer fortschreitend bildlichen Auffassung von
Architektur kam dies entgegen.*® Mit dem Begriff
des Capriccio geht er im selben Vorwort sehr dhnlich
um: ,Lafd sie thren Willen haben®, heifSt es da, ,,denn
derartige capricei der Menschen sollen nicht an die
Kette gelegt werden®.#? Das bezieht sich auf die
Freiheit des Ornaments, sofern es den Prinzipien
der Kunst folgt, die Piranesi allerdings selbst
bestimmt.

Die Grotteschi stellen Piranesis tiefstes Eindringen in
eine mystisch-okkulte Natur- und Antikenauffas-
sung dar. Der Verfallszustand der von modrigen
Pflanzen iiberwucherten, ginzlich ordnungslos ver-
streuten Relikte der Antike wird potenziert durch die
Anwesenheit von Skeletten, schaurig drapierten
Totenképfen, sich ringelnden Schlangen oder gewal-

tigen Qualmwolken (Abb. 16). Der Verfallsprozef§
selbst scheint das Thema zu sein. Piranesi war ab
1740 in Rom, kehrte 1744 einmal kurz und von
1745 bis 1747 fiir lingere Zeit nach Venedig zuriick.
Hier scheint er mit zweierlei in Kontakt gekommen
zu sein: mit der mystisch-okkulten Graphiktradition
von Castiglione, Rosa und vor allem Tiepolo und mit
franzosischen Ornamentstichen der entwickelten
Rocailleform, die einen nicht geringen Einfluf$ auf
die venezianische Buch- und Illustrationsgraphik
hatten. Beides nutzt Piranesi fiir seine Grotteschi.

Nun hat Maurizio Calvesi eine von der Forschung
weitgehend abgelehnte, hochkomplexe allegorische
Deutung der Grotteschi unternommen.>” Er sieht
sie barocken kosmologischen Geheimlehren ver-
bunden, in welche in hermetischer Form die Vor-
stellung von Tod und Wiedergeburt im Naturzyklus
eingeschrieben ist. Calvesi begreift die vier Blitter als
Verkorperung der vier Stufen im alchimistischen
Prozef}, in Analogie zur Weltalterlehre, den vier Jah-
reszeiten, Tageszeiten, Temperamenten oder Lebens-
altern. Selbst wenn die Deutung in manchem wider-
spriichlich bleibt, sie weist doch darauf hin, daf§
Piranesi nach einem geschichtlichen Modell sucht,



das ihm ein Verstindnis des fragwiirdig geworde-
nen Verhiltnisses von Vergangenheit und Gegen-
wart und der Rolle von Kunst vor dieser Folie erméog-
licht.

Daf! dies so ist, mag ein kurzer Blick auf eine von
Piranesi radierte und fiir verschiedene Texte genutz-
te, scheinbar simple Inschriftentafel verdeutlichen
(Abb. 17).5" Sie nutzt dhnlich den Grotteschi die
Form der Rocaille, geschwungenes Muschelwerk,
lambrequinartige Gehinge, den Eindruck der
wuchernden Naturformen. Da Piranesi die Rocaille
nur fiir kurze Zeit verwendet, die Grotteschi zwi-
schen 1747 und 1749 entstanden sind und er den
Entwurf fiir die Schriftrafel 1748 erstmals verwendet,
sind die Blitter offenbar gleichzeitig und in gewisser
Abhingigkeit voneinander entstanden. In einer Fas-
sung der Tafel gibt sie die Inschriften des Septimus
Severus-, des Konstantins- und des Titus-Bogens
wieder, ist also so etwas wie archiologische Illustra-
tion. Die steinerne Schrifttafel, mit Rissen und
Abspriingen vermeintlich authentisch, ist nun ein-
gebunden in ansatzweise rdumlich angelegte Aus-
staffierung. Oben auf der Schrifttafel liegt in der
Mitte eine grofe muschelartige Rocailleform. Thr
zugeordnet sind ungegenstindliche Rocaillen in C-
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und S-Bogenform, ferner ein mit Beeren versehener
Lorbeerzweig, der einen deutlichen Schatten auf die
Tafel wirft. Rechts, ebenfalls Schatten werfende, vier
iiberkragende Biicher und krusseliger Bewuchs, links

neben einem von den Rocaillen ausgehenden Tau
mit einem einzelnen Buch eine weitgehend hinter der
Schrifttafel verschwindende Trompete. Seitlich an
den Annexen der Schrifttafel hingen links an tiber-
wucherten Biandern zwei Medaillons mit rémischen
Képfen — es scheint Titus nach dem Typus der Sester-
zen dargestellt zu sein, nicht Septimus Severus, der
den Haupttext der Schriftrafel einnimmt —, rechts
dagegen iiber einem nicht deutbaren Medaillon eine
umwundene Hirtenfléte. Unten in der Mitte werden
aus grandiosen Rocailleformen, die etwas Natur-
haftes haben, im Bogen hinter der Tafel verschwin-
dende Gehiinge geboren, bei denen nicht zu ent-
scheiden ist, ob sie aus Tau, Tuch oder Pflanzlichem
bestehen. Wie zwei grofle Wellen branden sie zur
Mitte und iiberschlagen sich in Rocaillen, der
Schaum, den sie aufwerfen, scheint aus moosigem
Blattgewichs zu bestehen. Der iibrige Raum jen-
seits der Schrifttafel ist mit wilden Schraffen gefiillt,
die auch hier den Eindruck von Verfall erzeugen.

So scheint dieser blof8en Illustrationstafel doch Pira-

19. Giovanni Battista Piranesi,
Carceri, Blatt 14, 2. Zustand



nesis grundsitzliches Geschichtskonzeprt einge-
schrieben, das den Grotteschi und Carceri, zumindest
im ersten Zustand, gleichermaflen zugrunde liegt
und dessen entscheidende Dimension gerade von
dem capriccesken Charakter des Blattes herausge-
strichen wird. Die Biicher wird man als Hinweis
auf die Geschichte verstehen miissen. Trompete und
Lorbeer als Zeichen geschichtlichen Ruhms; das
mag man als Kommentar zu den Inschriften der
Triumphbégen begreifen. Doch die seitlichen, auf der
waagerechten Mittelachse angebrachten Gehinge
eroffnen eine alternative Leseweise. Kaisermedail-
lon und Hirtenflste in ihrer Gegeniiberstellung,
Geschichtliches und Uber- oder Vorgeschichtliches,
weisen auf die Spannung von Natur und Geschich-
te hin. Die Pflanzen und Rocaillen schliefilich, die
auf der senkrechten Mittelachse auf das wuchernd
Vergiingliche verweisen, das alle geschichtliche Tat
aufthebt, zumindest fiir den Betrachter den Zweifel an
der Giiltigkeit der geschichtlichen Uberlieferung in
der Gegenwart aufruft, markieren die eigentlich vor-
herrschende Dimension, aus der heraus die Uber-
lieferung gesehen werden mufl.

Die Cireers im ersten Zustand, verstanden als Capric-
ci, liefern Kerkervisionen, deren Typus und Kon-
struktion von den Kerkerbiihnenbildern der Zeit
geprigt ist. Andernorts konnte gezeigt werden, daf§
Piranesis Prinzipien riumlicher Verschleifung, so
etwa, wenn ein aufstrebender Wandkérper mit unter-
schiedlichen Raumebenen verbunden wird, Briiche
in der Raumlogik verursachen und der optischen
Verunsicherung dienen. Auch wird so der Eindruck
des labyrinthischen, dngstigenden Kerkers verstirkt.
Diese Manipulationen in der Raumdarstellung fin-
den sich gleichfalls bei den Biihnenbildern und den
zugehorigen Perspektivtheorien vorgeprigr. Pirane-
si hat mit Sicherheit das mehrfach edierte Biithnen-
bildtrakeat von Francesco Galli-Bibiena studiert, in
dem die Konstruktionsweisen derartiger Verschlei-
fungen beschrieben werden, aber er hat auch die
Biithnenbildentwiirfe der Séhne Francescos, insbe-
sondere diejenigen Giuseppe Galli-Bibienas gekannt
und fiir die Entwicklung seiner Prinzipien benutzr.
Das allerdings, was bei den Biithnenbildnern ein
gelufiger Typus war, der vielleicht punkruell irritiert
hat, insgesamt jedoch einen vorstellbaren Architek-
turkorper lieferte, wird bei Piranesi nicht nur iiber
das riumlich Mégliche hinaus gesteigert, vielmehr
wird der kohirente Architekturkérper selbst aufge-
|6st.52

Im ersten Zustand der Carceri werden die Raum-
briiche noch gelegentlich durch Qualmwolken in

thren Ursprungspunkten verschleiert und wenig-
stens einige Riume bleiben noch vorstellbar. Damit
wurde zugleich jener spielerische Charakter des
Capriccio gewahrt, der keine stringente Interpreta-
tion der Blitter erforderte. Noch konnte man sich
mit der Feststellung, es handele sich um eine hochst
phantasievolle, gelegentlich dngstigende Variation
des Kerkerthemas in der Biihnenbildtradition zufrie-
dengeben. Der zweite Zustand hingegen, dessen
radikale Uberarbeitung und Erweiterung 1761 abge-
schlossen war, spitzt nicht nur alles zu, sondern ver-
dndert diesen Eindruck grundsitzlich. Auf den ersten
Blick scheinen die Dinge klarer geworden zu sein.
Der Qualm ist verschwunden, was vorher nur ange-
deutet war, ist nun prizisiert, in sich vollig logisch
konstruierte Architekturteile, zumeist Briicken,
Bogen, Treppen, also Verbindungsglieder, sind in
grofer Zahl hinzugekommen. Doch der erste Ein-
druck triigt. Verbunden wird nach der Raumlogik
Nichtverbindbares, der Architekturkérper als vor-
stellbares ganzheitliches Gebilde ist noch mehr auf-
gelost, die Architekturteile, aus denen die Riume
nun primir bestehen, haben eine fortschreitend alo-
gische und nun deutlich sichtbar undenkbare Mon-
tage erhalten, verfiigt von einem ausgebildeten Archi-
tekeen. Die Ambiguitic des ersten Zustandes ist zur
Unméglichkeit gesteigert worden (Abb. 18 und 19).
Piranesi hatte in der Zeit vom ersten zum zweiten
Zustand sein Romstudium fortgesetzt, seine archio-
logischen Kenntnisse enorm verbreitert und in dem
Streit tiber den Ursprung und Vorrang der romi-
schen oder griechischen Architektur mit Vehemenz
Position fiir die romisch-etruskische Tradition bezo-
gen. Er feierte die romische ‘magnificenza’ zuse-
hends auf Kosten der griechischen Simplizitit und
architektonischen Normativitit. Man hat darauf
hingewiesen, daf die beiden hinzugekommenen
Blitter des zweiten Zustandes, vor allem aber das
am meisten iiberarbeitete, schier nicht wiederzuer-
kennende letzte Blatt dem Ganzen einen entschieden
neuen Ton geben, der in forciertem Mafe auf romi-
sche Rechtsvorstellungen abhebt. Eines der neuen
Blitter fungiert in der Folge des zweiten Zustandes als
Blatt Nr. 2, es triigt wie das iiberarbeitete SchlufSblate
identifizierbare Schrift, was fiir kein anderes Blatt gilt,
sicht man vom Titel ab. So rahmen das zweite Blatt
und Blate Nr.16 die eigentliche Folge, geben eine
Art Sinnklammer ab. Das neue Blatt Nr. 2 mit der
aus den Kerkertiefen heraus sich entwickelnden
Forumsarchitektur, auf dem nahsichtig, wie auf kei-
nem anderen Blatt, gefoltert wird, scheint, die
beschrifteten Kaiserbiisten und auch die korinthi-



schen Kapitelle weisen darauf hin, die rémische Kai-
serzeit, vor allem die Zeit der neronischen Entar-
tung zu vertreten. Blatt Nr. 16 dagegen, das Schluf3-
blatt, mit verschiedenen eingemeifielten Schriftzeilen
aus Livius und Tacitus, mit einer dorischen Siule
und einem friihzeitlichen Palmettenkapitell, vor
allem aber mit den in Nischen gestellten Kopfen
der Sohne des Brutus, die dieser aus Staatsrison — sie
hatten sich an einer Staatsverschworung beteiligt —
hatte opfern miissen, steht fiir die romische Republik,
fiir die Zeit vor dem griechischen Einfluff. Threm
archaischen Recht, ihren Sitten-, Moral- und Staats-
vorstellungen gilt Piranesis Sympathie. Das Romische
Reich sieht er untergegangen aufgrund der Entartung
und Degeneration der Kaiserzeit, fiir die Nero sprich-
wortlich wurde. Die Vernunft der Republik wich
dem Wahn der Kaiserzeit, die daraus resultierende
Zerstorung des Reiches begreift Piranesi offenbar
als endgiiltig. Was blieb, sind die Relikte, die von ver-
gangener, uneinholbarer Gréfe zeugen. Das Romi-
sche, so sehr es als vorbildhaft erscheinen mag, ist
Geschichte geworden, in seinen Triimmern zu reflek-
tieren und isthetisch zu bedenken.>? Letzteres ist
wichtig, denn Piranesi zeigt ja nicht wirkliche Kerker,
sondern nur vorgestellte, als Mahnbilder entworfene,
im Wissen darum, daff rémische Gréfle nur noch in
dieser Form zu evozieren ist, will man nicht — was er
in seinen iibrigen Zyklen tut — archiologisch rekon-
struieren. So fallen Geschichte und Asthetik auch
hier auseinander. Das Asthetische gewinnt ein Eigen-
leben, braucht die Mitarbeit des Betrachters, ent-
witft eine eigene bildhafte Realitit, die auf Natur-
richtigkeit, auch auf architektonische Wahrschein-
lichkeit, nicht angewiesen ist. Das Capriccio hat
dieser Erfahrung vorgearbeitet.

Goya

Dafl diese eigene Realitit vor allem auch mit der
Erkundung der Psyche zu tun hat, ist die Lehre, die
aus Goyas Caprichos zu gewinnen ist. Man fragt
sich, was Goya von der Tradition des Capriccio gese-
hen haben kann, was ihn dazu brachte, in Spanien,
offenbar als erster und letzter, schon durch die Wahl
seines Serientitels an diese Tradition anzukniipfen.
Nun ist Goya in Irtalien gewesen, kann hier man-
ches zur Kenntnis genommen haben, doch zweierlei
ist naheliegender. Tiepolo war am Ende seines Lebens
mit seinen Sohnen am Madrider Hof titig. Als Tie-
polo 1770 nach acht Jahren Aufenthalt in Madrid
starb, war der 1746 geborene Goya bereits zweimal
fiir einige Zeit in Madrid gewesen und hatte an den
Wettbewerben der Academia de San Fernando teil-

76

20. Francisco de Goya, Capriccio 31,
Ruega por ella, Sie betet fiir sie,
Radierung

21. Francisco de Goya, Zofe kimmt
einer jungen Frau die Haare,
Pinselzeichnung, Madrider Album
Ne. 25, Madrid, Biblioteca Nacional



genommen, nach seiner ltalienreise und einer Titig-
keit in Zaragossa siedelte er 1774 endgiiltig nach
Madrid iiber. Domenico Tiepolo kehrte noch im
Todesjahr seines Vaters nach Venedig zuriick, doch
Lorenzo blieb in Madrid bis zu seinem Tod 1776. Im
Jahre zuvor, 1775, besorgte Domenico die Verof-
fentlichung einer Sammlung der Radierungen von
Giovanni Battista, Domenico und Lorenzo Tiepolo
— sie zumindest wird Goya geschen haben.

Des weiteren begreift man immer mehr, welch unge-
heuren gesamteuropiischen Einfluf3, besonders in
den katholischen Lindern, die Augsburger Stecher-
graphik gehabt hat. Auch Deckenprogramme in
spanischen Kirchen wurden nach Augsburger Vor-
lagen gestaltet. Es gibt keinen Zweifel daran, dafl
der grofite ‘Teil aller existierenden Serien mic dem
Titel Capricci in Augsburg produziert, verlegt oder
kopiert wurde. Die Reihe setzt ein mit Johann Wil-
helm Baur, Johann Heinrich Schénfeld, Hans Ulrich
Franckh, Georg Philipp Rugendas und endet mit
Ornamentserien und Kopien nach Tiepolo. Es
spricht einiges dafiir, dafl Goya sich beispielsweise bei
seinen Desastres an Hans Ulrich Franckhs Serie zum
DreifSigjihrigen Krieg orientiert hat, gelegentlich
scheint es motivisch ganz direkte Ubereinstimmun-
gen zu geben >

Zu Goyas Caprichos hat es in den letzten Jahren eine
Fiille von Untersuchungen gegeben. Wir wissen
inzwischen iiber die politischen Hintergriinde einer
ganzen Reihe von Blittern dieser immerhin 80 Blatt
umfassenden Serie Genaueres.>> Nach ersten Beob-
achtungen in einer kleinen Ausstellung in Karlsruhe
und Ludwigshafen wird im Moment gerade der Ein-
flufl der populiren Flugblategraphik auf die Caprichos
in grofferem Umfang erschlossen.>® Daff Goya in
nicht wenigen Blittern Schemata der christlichen
Ikonographie nutze — und zwar in ginzlich neuem, ja
kontrirem Kontext — ist ebenfalls verschiedentlich
beobachrtet worden.>” Auch dafd er auf Literarisches
rekurriert, auf die Schriften der franzosischen und
spanischen Aufklirer, ist geldufig. Zuletzt ist, mit
einigem Recht, kontrir zur geliufigen Auffassung
von Goya als dem liberalen Aufklirer, seine nicht
zu iibersehende, aber weidlich verdringte sadisti-
sche und sexistische Ader hervorgekehrt worden.>®
Technisch orientiert er sich an Rembrandt und Tie-
polo, von ersterem verarbeitet er auch Motive, aber
auch mit der satirischen Graphik Hogarths und sei-
nen englischen karikaturistischen Nachfolgern wie
James Gillray setze er sich auseinander,” selbst mit
deutschen Kiinstlern wie Chodowiecki oder Lavaters
Physiognomischen Fragmenten.®® Kurz: eine Fiille von

Einfliissen ist zu Recht konstatiert worden, doch
erkldren sie alle fiir sich genommen nicht den beson-
deren capriccesken Charakeer seiner Serie und kén-
nen uns auch nicht verstindlicher machen, warum
mit Goya die Gattung Capriccio an ihr Ende
kommrt.

Wichtiger scheint es zu sein, daf§ bei ihm, wie bei
Tiepolo und Piranesi, Unstimmigkeiten vor allem in
riumlicher Hinsicht Ambivalenzen der Leseweisen
erzeugen, die die scheinbar eindeutig aufklirerische
Tendenz seiner Themen, die durch Titel und iiber-
lieferte Kommentare zu den einzelnen Blittern
unterstiitzt wird, grundsitzlich in Frage stellen.
Gegenstand und Formerscheinung fallen auseinan-
der, Form und Inhalt bedeuten Unterschiedliches. In
Capricho Nr. 10 mit seinem eindeutig aufklireri-
schen Argument gegen die Duellpraxis ist nicht nur
der christliche Typus der Beweinung bzw. Kreuz-
abnahme genutzt, was bereits das rationale Argu-
ment existenziell auflide, und zwar insofern, als der
Zusammentfall von Liebe und Tod gerade in der
geheiligten Form den erhobenen Zeigefinger der
Aufklirung als irrelevant erscheinen lif3t, sondern
zugleich ist die christliche Form in Frage gestellt.
Das auf den sich Umarmenden lastende Schwarz
der Aquatinta, wie der stark zuriickgebogene Leib der
tragenden Frau machen deutlich, daf} sie den Ster-
benden nicht halten kann, die beiden Figuren wer-
den zusammenbrechen; von chrisdicher Erlosungs-
hoffnung, die dem christlichen Schema auch als
Hoheitsform eingeschrieben ist, keine Spur. Dies
ist ein ganz und gar sikularer Zyklus, Christliches
taucht direkt gegenstindlich nur in inquisitorischer
Entartung auf, eine positive Tendenz gibt es nicht.
Was bleibt, ist die Erfahrung der psychischen Di-
mension — fiir die Dargestellten wie fiir die Betrach-
ter. Sie erfahren die Diskrepanzen von Sein und
Schein, von Innen und Auflen, und zwar, weil alle
GewifSheit, auch und gerade die der Wahrnehmung,
abhanden gekommen ist. Real sind Angste, Gefiih-
le, sind Panik und Verunsicherung, selbst wenn sie
auf optischer Tduschung, Aberglaube, logischer
Fehleinschitzung, Wahnvorstellungen beruhen. All
das, was die Aufklirung vernunfrgemifd vertreiben
will, nistet sich im Inneren des einzelnen wieder
ein, und zwar in verstirkrer Form, weil ihm jede
Entlastungsinstitution fehlt. Erneut schlige das
Capriccio in die eigentliche Wahrheit um.

Blatt Nr. 31, Ruega por ella — ,Sie betet fiir sie®, ist
sicher eines der harmloseren Blitter der Caprichos,
auch einfach in Scruktur und Aussage, aber gerade
vor einem derartigen Blatt hat sich das eben generell
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fiir die Folge Festgestellte zu beweisen (Abb. 20).
Wie oft bei Goya ist es aufschlufireich, den Prozef$
der Formfindung zu verfolgen.®! Im Madrider Skiz-
zenbuch, 1797 datiert, findet sich auf Seite 25 eine
Pinselzeichnung in Grau und Schwarz, die sich
unmittelbar als Vorlduferin von Capricho Nr. 31 zu
erkennen gibt (Abb. 21). Eine hochgestellte Dame,
vielleicht die von Goya ungliicklich geliebte Her-
zogin von Alba, ist bei der Toilette gezeigt. Thr langes,
schwarzes Haar wird von einer Zofe frisiert, die Her-
zogin scheint sich gerade den linken Fuf§ waschen zu
wollen, hat dafiir den zarten Schuh ausgezogen und
das aufgestellte linke Bein freigelegt, sie sitzt seit-
lich gewendet auf einem Hocker und schaut sehr
wach und selbstsicher mit weitgesffneten Augen auf
den (minnlichen) Betrachter, immerhin sind auch
ihre Briiste weitgehend entblof8t. Die Zofe ist zuriick-
genommen, driickt vorsichtig die Haare ihrer Herrin
am Hals zusammen, um ihr beim Durchkimmen
der langen Haarpracht nicht weh zu tun, sie ist in ihr
Tun vertieft, hat die Augen gesenke, so daf§ in nichts
von der aufreizend Schénen abgelenkt wird, die
zudem noch in sprechender Form ihren Ficher in der
Linken erhoben trigt, die wiederum auf ihr freies
Knie gestiitzt ist. Die Herrin ist auf dem Blattge-
viert dominant, die Dienerin nur beigesellt. Man(n)
mag den dargestellten Moment reizvoll finden, jeden-
falls wird von ihm in einem Moment aufmerksa-
men Abwartens eine Reaktion erwartet. Bei der zur
Schau getragenen Selbstsicherheit scheint dies nicht
ganz so einfach; man ist geneigt, Goyas Probleme mit
der ihm in vielerlei Hinsicht tiberlegenen Herzogin
in das Blatt zu projizieren.

Aus dieser mehr intimen Darstellung wird in einer
Rételzeichnung eine Vorlage fiir Capricho Nr. 31
weiterentwickelt (Abb. 22). Die Grundkonstellation
bleibt, aber eine dritte Person tritt hinzu: eine gebeugt
hockende, von einem Umhang weitgehend verhiill-
te Alte erscheint hinter dem aufgestellten Bein der
Schonen, deren Ficher dafiir verschwunden ist.
Minimale Verinderungen in der Grundkonstellari-
on lassen sich bereits feststellen. Bei der Entwicklung
von Goyas Bildideen finden sich derartige kleinste
Verinderungen immer wieder, sie sind fiir seine
jeweilige Absicht besonders aussagekriftig. Die Die-
nerin schaut nicht mehr, wie es der Zofe gebiihrt,
ziichtig nach unten, sondern forschend zur Seite,
der geneigte Kopf bekommt damit einen ginzlich
anderen Ausdruck. Und die Haare ihrer Herrin wer-
den nicht mehr vorsichtig von oben angedriicke,
sondern sind mit grobem Griff von unten gepackt.

Schliefilich ist der Blick der Herrin noch nicht wirk-
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lich verindert, dadurch aber, daf§ der Mundbogen
zum Lachen verlingert wird, ist auch ihr Ausdruck
ein anderer.

Die folgende Umsetzung als graphisches Blatt in
der Folge der Caprichos setzt diese Tendenz fort, ver-
indert den Ausdruck bei immer noch gleicher
Grundkonstellation nun aber vollstindig. Die Die-
nerin lichelt wissend, auch sie posiert fiir einen
Betrachter, weifd offenbar durchaus, daf! sie hier die
Schénste ist. Die Herrin hat gegeniiber der ersten
Zeichnung im Madrider Album entschieden an
Schénheit verloren, sie lichelt ganz leicht, eher mas-
kenhaft, hat die Augenbrauen hochgezogen, dabei
abschitzend die Lider gesenk; sie ist erfahren, weifs
um ihr Geschift, ist das Objekt der Begierde, die
Alte ist ihre Kupplerin. Aus der Herzogin ist eine
Prostituierte geworden. Sie prisentiert sich, selbst
wenn sie nun auch am linken Bein bestrumpft und
der Busen weiter bedeckt ist. Immer noch fixiert
sie den Betrachter. Goya verwendet dabei eine alte
Portritkonvention, die die Ansprache unausweich-
lich werden liflt. Das rechte Auge befindet sich
schon bei der ‘Herzogin’ und liegt noch bei der
Prostituierten exakt im Zentrum der halben Bild-
breite, wobei der Kopf iiber die halbe Bildhshe
geringfiigig hinausragt, so fixiert das Auge absolut,
ist die Dargestellte aber zugleich iiberlegen. Zudem
verankert Goya den Kérper der Protagonistin mit
einem scheinbar ganz unkiinstlerischen, aber bei
ihm hiufig zu findenden Mittel: mit einem schrig-
gestellten rechten Winkel. Die Kopfe der drei Frau-
en bilden eine abfallende Linie, zu der das ausge-
streckte Bein der Hauptperson parallel gefiihrt ist,
der Oberkorper steht dazu, an der Riickenlinie am
deutlichsten zu verfolgen, im rechten Winkel. Durch
die Kopfreihe der Frauen und den Winkel ist der
Blick der Protagonistin doppelt verankert. Die Kopf-
reihe hat aber noch eine andere Funktion, ihre
Abfolge stellt eine Entwicklung dar. Die Dienerin ist
jung und schén, wohl noch nicht unter die Rider
gekommen, weif} aber schon um die Dinge, um die
es hier geht; die Herrin ist im Geschiift, einen Schritt
weiter: die Alte markiert das Endergebnis dieser
Entwicklung, sie vermittelt das Geschiift, war auch
einmal an der Stelle der beiden anderen. Die strikte
Konstruktion hat auch fiir den Bildsinn etwas Unaus-
weichliches.

Doch wie immer steuert Goya die Bildwirkung
auch durch die Verwendung der Aquatinta. Der
Hintergrund ist tiefgrau, fast schwarz, ginzlich
unbestimmt. Damit von der Protagonistin, die im
hellsten Licht erscheint, nicht abgelenkt wird, ist die

22. Francisco de Goya, Ruega por ella,
Sie betet fiir sie, Rotelzeichnung,

Madrid, Prado






schéne Dienerin in den Halbschatten der Aquatin-
ta gelegt, die Kupplerin ist nur ganz leicht abge-
schattet, damit sehr viel prominenter als die Die-
nerin, schlieRlich ist sie fiir das Geschift vonno-
ten. Doch unmittelbar zwischen Kupplerin und
Herrin hat Goya mit groben Radierstrichen einen
ginzlich unartikulierten, gegenstindlich nicht auf-
l6sbaren schwarzen Flecken gestellt, der sich, schaut
man auf den Entwurf zuriick, urspriinglich vom
Schatten der Kupplerin herleitet.9> Hier dagegen
markiert er abstrakt die Spannung zwischen der
Alten und ihrer Geschiftspartnerin. Was sie ver-
bindet, ist allein das Geschift, sonst haben sie sich
nichts zu sagen. Die véllige rdumliche Unbe-
stimmtheit durch die dunkle Aquatintafolie im
Riicken der Protagonistin lift sie wie ortlose Sche-
men erscheinen, was thre Isolierung, bei aller kom-
positorischen Zusammenbindung, verstirke. Die
erhaltenen Kommentare brauchen wir nicht mehr,
die in der Tat von Kupplerin und Prostituierten
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