
nur unbeschr ieben ist, sondern in ihrer M i t t e die 
einzige große gänzlich unbearbeitete weiße Fläche des 
Blattes zeigt, d ie Leere d ient als Fokus.3 9 

E i n m a l a u f das P h ä n o m e n der forc ier ten Irr i ta
t ionsabsicht bei T i te lb lät tern au fmerksam gewor 
den, wird m a n auch andere Mot ive als die der leeren 
Tafel beobachten. So bei einer harmlosen Folge v o n 
Pferdegraphiken von Pieter van Laer,40 dem Inbegriff 
eines bambocc iant i schen Künstlers. E in erstes Blatt 
zei^t einen bäurischen Pferdeführer u n d sein Pferd 
von h in ten , wie sie hinter einer Bodenschwel le ver
schwinden . W e n n man so wil l , steht das Ende a m 
Anfang . D o c h nicht nur die Titelblätter von Capr ic 
c i o -Ser i en k ö n n e n ihre besonderen E igenhe i t en 
haben, auch die Schlußblätter. D i e eben erwähnte 
Serie v o n Pieter van Laer zeigt während der Folge 
Pferde bei allen möglichen Aktivitäten und sei es, daß 
sie gewaltig pissen. Das Schlußblatt jedoch wartet mi t 
zwei toten Pferden auf; das Mot i v wiederholt sich bei 
H a n s Ul r i ch Franckhs Serie z u m Dre iß ig jähr igen 
Krieg in gesteigerter Form (Abb. 14).41 Neben einem 
toten Pferd liegt eine fast schon z u m Skelett gewor
dene, verwesende menschl iche Leiche, ferner K n o 
chen und Gerippe, Rabenvögel machen sich über das 

Aas her, im Hintergrund rahmen Kirche und Galgen 
das makabre Geschehen . 
Ha t man diese Schlußblätter in Er innerung, so wird 
m a n d ie D i s k u s s i o n darüber, welches Blatt G o y a 
bei seinen Desastres eigentlich als Schlußblatt vorge
sehen hatte u n d o b er die Folge mehr fach durch 
neue Blätter verlängert hat, neu eröf fnen müssen. 
W a r schon das b e r ü h m t e A W ^ - B l a t t , Nr . 69 , m i t 
d e m zerfa l lenen Skelett , das als letztes das W o r t 
'N ichts ' auf e inem Bogen Papier oder eine kle ine 
Tafel geschrieben hat, als Schlußblat t vorgesehen? 
O d e r eher das Blatt Nr. 80 mi t der v o n grausigen 
düsteren Masken umgebenen ausstrahlenden Toten , 
dessen Ti te l lautet: Ob sie wieder aufersteht? O d e r 
war d o c h ein positiver, von H o f f n u n g getragener 
Schluß von A n f a n g an geplant, wie ihn schließlich -
n i ch t sehr g l a u b w ü r d i g nach all den Greuel ta ten 
z u v o r — B la t t N r . 8 2 p ropag ie r t ? G o y a s c h e i n t 
s chwankend gewesen zu sein. 

Tiepolo 
D a s M o t i v der bewußten opt ischen Irritation au f 
Tiepolos Titelblatt der Scherzi- Folge kann auf winzige 
opt i sche P h ä n o m e n e seiner be iden Folgen selbst 
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a u f m e r k s a m m a c h e n , d ie n i c h t n u r - so unsere 
B e h a u p t u n g - capriccioartige Spielereien s ind, son 
dern in Kor respondenz z u m schwer greifbaren the
mat ischen Z u s a m m e n h a n g der G r a p h i k e n stehen. 
Blatt Nr. 9 der Scherzi zeigt eine seltsame Gruppe von 
Personen, au f deren Zusammensetzung kurz zurück
z u k o m m e n sein wird, vor einer Ar t SteinaJtar, hinter 
d e m w i e d e r u m B ä u m e zu sehen s ind. Es s ind T a n 
nen , die - das sei nur in Parenthese bemerk t - bei 
T i epo lo verstärkt in seiner Würzburger Zei t 1750-53 
auf tauchen, was e inen A n h a l t für die Dat ie rung der 
Scherzi geben könn te . V o r den T a n n e n aber ist e in 
kah ler B a u m s t a m m zur Seite g e s u n k e n , er w i r d 
durch den Al tar opt isch gebrochen, w ie ein in ein 
gefülltes Wasserglas gestellter Stab. D i e A b w e i c h u n 
gen i m Ver lauf s ind nicht gravierend, u n d das Phä 
n o m e n wäre vielleicht auch nicht aufgefallen, w e n n 
es sich in den Folgen nicht mehr fach wiederhol te . 
M a n k a n n , w i e es a n d e r n o r t s getan w u r d e , v o n 
A m b i v a l e n z e n der Leseweisen sprechen. Sie k ö n n e n 
verschiedene Formen annehmen. A u f besagtem Blatt 
N r . 9 der Scherzi taucht unterha lb des markierten 
Kopfes des buckl igen Pulcinella i m Bi ldhintergrund 
e ine Re ihe eng gestaffelter K ö p f e auf. W o sie ste
h e n u n d o b sie do r t ü b e r h a u p t Platz f i n d e n u n d 
s c h o n erst recht, was sie eigentl ich sollen oder tun , 

b le ibt o f fen . D iese K o p f r e i h e n s ind eine Spezialität 
T i epo l o s , besonders irrit ierend verwendet a u f Blatt 
Nr . 1 der Capricci ( A b b . 15) , das viel le icht gerade 
dadurch T i te lb lat tcharakter gew inn t . So sonderbar 
die Kopfreihen für sich schon sind — sie s tammen aus 
der Tradit ion des phys iognomischen Vergleichs —, die 
Sonderbarke i t w i rd gesteigert d u r c h die Tatsache, 
daß man bei einigen K ö p f e n nicht sagen kann, o b sie 
ihr eigenes Ges icht oder eine Maske zeigen. Ihr Rea
l itätscharakter u n d ihre räuml i ch -op t i s che Erschei 
n u n g s ind nicht zu bes t immen, sie lösen so etwas wie 
sch le ichende Irr itat ion aus. 
E in anderes winziges P h ä n o m e n k a n n uns verb lü f 
fenderweise z u m P r o b l e m des T h e m a t i s c h e n h i n 
leiten. T i e p o l o signiert d ie Blätter der Scherzi n i ch t 
selten mehr fach , au f Blatt Nr . 3 der Scherzi, dessen 
sonderbares Personal auch noch e inmal E r w ä h n u n g 
finden m u ß , findet sich d ie S ignatur gleich dre i 
m a l . D i e dr i t te S igna tur b le ibt j e d o c h so in d e n 
kleintei l igen Radierstr ichelchen verborgen, d a ß sie 
bisher übersehen wurde . D i e erste Signatur findet 
sich a m unteren l inken R a n d deut l ich sichtbar. D i e 
zweite unten in der B i ldmi t te , schon schwieriger zu 
erkennen, da in den Beg inn einer Schattenzone aus 
w inz igen Radierkr i tze ln gesetzt. D i e dritte S igna 
tur jedoch findet sich wie hingestreut nahe der rech-
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ten unteren Ecke auf halber H ö h e der hier l iegenden 
S ä u l e n t r o m m e l . W e r sie suchen m ö c h t e , findet sie 
etwa e inen Z e n t i m e t e r über d e m k le inen w e i ß e n 
Fleck a m unteren R a n d der T r o m m e l u n d des Blat 
tes. D a T i e p o l o sich entsch ieden n i ch t nur an der 
Rad ierweise Salvator Rosas u n d Benede t to Cas t ig -
l iones, sondern auch an der jenigen R e m b r a n d t s or i 
ent ier t , ist es i m m e r h i n m ö g l i c h , d a ß i h n dessen 
capriccioart iges sogenanntes Eu lensp iege l -B la t t a u f 
die Idee gebracht hat , m i t der fast uns ichtbaren Sig
na tur zu sp ie len.4 2 D o c h wicht iger ist es, nach d e m 
S i n n des Spiels zu fragen. Zugesp i tz t gesagt, scheint 
d i e S i g n a t u r des K ü n s t l e r s in N a t u r a u f z u g e h e n . 
M a n kann dies auffassen als ein Spiel mi t d e m Natur -
n a c h a h m u n g s t o p o s der Kuns t theor i e : K u n s t stellt 
n i ch t nur N a t u r dar, s o n d e r n ist Natur . 
Ein Bl ick a u f das T h e m a der Serien, w e n n m a n d e n n 
v o n e i n e m so lchen sprechen k a n n , läßt auch eine 
a n d e r e D e u t u n g z u . D i e F o r s c h u n g ha t s ich in 
i m m e r n e u e n A n l ä u f e n g e m ü h t , das Dargeste l l te 
bes t immten T h e m e n zuzuschlagen - allerdings o h n e 
Er fo lg . 4 3 V i e l m e h r scheint d ie themat i sche U n e i n -
deut igkei t T h e m a zu sein u n d vor allen D i n g e n den 
G a t t u n g s a n f o r d e r u n g e n zu entsprechen. D a s he ißt 
jedoch nicht, daß sich n icht ein thematischer Bereich 
umschreiben läßt, dessen sonderbare M i s c h u n g gera
de den Gat tungscharakter i s t ika entspr icht . In einer 

Landschaf t m i t ant iken Rel ikten, die halb im B o d e n 
ve r sunken , ha lb v o n der N a t u r ü b e r w u c h e r t s ind -
einer Natur, die ganz offensichtlich nicht kultiviert ist 
- treffen G r u p p e n zusammen , die sehr Verschiedenes 
verkörpern : N a t u r w e s e n , w ie ganze Satyr fami l ien , 
or ienta l i sche M a g i e r bei o k k u l t e n V e r r i c h t u n g e n , 
Cornmedia isW /rfrff -Figuren, ant ik isch Nack te , So l 
da ten , H i r t e n , P a t r i a r c h e n t y p e n , m ö g l i c h e r w e i s e 
Bacchanten , aber w o h l auch zeitgenössische Venez i 
aner, v ie l le icht für den Karneva l maskiert . Sie neh 
m e n an O p f e r h a n d l u n g e n teil, an o f fenbar N e k r o -
m a n t i s c h e m u n d m a g i s c h e n B e s c h w ö r u n g e n u n d 
B e r e c h n u n g e n , w o b e i d ie Bewegungen v o n Sch lan 
gen e ine besondere R o l l e spie len. I k o n o g r a p h i s c h 
e i n d e u t i g ist das alles n i ch t , aber es ents teht e ine 
b e s t i m m t e füh lbare A t m o s p h ä r e . D i e gleichzeit ige 
A n w e s e n h e i t v o n N a t u r w e s e n u n d Ze i tgenossen , 
d ie s ich u m exot ische, vorze i t l iche Mag ie r versam
m e l n , m a g anzeigen, d a ß die Serien e ine A r t Z e i 
t e n u m k e h r demonstr ieren . D i e N a t u r überwucher t 
die Ku l tur wieder, n i m m t erneut Besitz von d e m , was 
der M e n s c h vergebl ich gestaltet hat, W e l t d e u t u n g 
scheint nur in myst ischer, d .h . aber auch der N a t u r 
i h r V o r r e c h t e i n r ä u m e n d e r F o r m d e n k b a r . E i n e 
R ü c k k e h r z u m Arkad i schen scheint angesagt, aber
mals treiben Faune, Satyrn und N y m p h e n ihr Wesen. 
N u n gab es i m V e n e d i g des 18. J a h r h u n d e r t s zwe i -
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erlei: eine sich vor al lem literarisch niederschlagende 
M y s t e r i e n m o d e u n d ein E n d z e i t b e w u ß t s e i n , das 
durchaus n icht trog. D i e einst stolze Repub l i k g ing 
ihrem E n d e entgegen. Beides m a g T i e p o l o s thema 
tisches Interesse in Ansätzen erklären, doch es k o m m t 
noch ein dritter Aspekt h inzu. In Italien u n d Frank
reich viel leicht eher als anderswo, setzt i m f rühen 
18. Jahrhunder t eine historische Kul tur - u n d Kunst 
f o r s c h u n g ein. D i e ant iken u n d mit te la l ter l ichen 
R e l i k t e w e r d e n als h i s tor i sche Q u e l l e n z e u g n i s s e 
begriffen, m a n versuchte, die Geschichte dieser histo
rischen D o k u m e n t e zu schreiben. Abb i ldungswerke 
v o n großer Fü l le u n d Präz is ion e n t s t a n d e n u n d 
ließen erste O r d n u n g e n der Rel ikte zu.4 4 M a n we iß 
i m m e r h i n v o n T i e p o l o , daß er die reichen T t f e l n 
mi t W iedergaben v o n ant ikem Gerät in Bernard de 
M o n t f a u c o n s L'Antiquite expliquee et representee en 

figures m e h r f a c h benu t z t hat . 4 5 D a s f ü n f b ä n d i g e 
W e r k erschien zuerst 1719 in Paris, f ü n f Supp le 
m e n t b ä n d e folgten ebenda 1724. S c h o n vor deren 
Erscheinen gab M o n t f a u c o n an, er habe 3 0 . 0 0 0 bis 
4 0 . 0 0 0 antike Bildzeugnisse gesammelt . Es ist dieser 
Ansatz historischen Denkens , der den D i n g e n nicht 
n u r ihren histor ischen O r t gibt , sondern sie auch 
für die Er fahrung f remd werden läßt. Ihr Vergan
genheitscharakter wird offensichtlich. T i e p o l o bringt 
ihn zur A n s c h a u u n g u n d sucht ihn gleichzeitig wie 
der au fzuheben , i n d e m er die historische Ze i t zur 
N a t u r z e i t w e r d e n läßt . Für das äs thet i sche V e r 
ständnis der überlieferten D i n g e bedeutet dies, daß 
sie n i c h t m e h r an e i n e m a b s o l u t e n n o r m a t i v e n 
Schönhe i t sbegr i f f gemessen werden k ö n n e n , den 
die klassische Kuns t verkörperte, sondern in der A r t 
ihrer Schönhe i t je relativ erscheinen. 
D i e Forschung hat davon gesprochen, daß die Figu
ren in T i e p o l o s Capricci, besonders die we ib l i chen , 
gelegentlich besonders zigeunerartig aussehen. H i n 
ter dieser Reak t i on au f die dargestellten T y p e n ver
birgt sich unser Prob lem. D i e Beze i chnung 'Z igeu 
ner' soll einen Zwischenbereich markieren, zwischen 
Stadt u n d L a n d , K u l t u r u n d N a t u r , seßhaf t u n d 
nichtseßhaft , rational u n d irrational, einen Bereich, 
der Projekt ionen des Städters zuläßt, seinem W u n s c h 
nach W i e d e r v e r s c h m e l z u n g m i t der N a t u r u n d der 
G e s c h i c h t e , d e n e n er sich en t f r emde t sieht, A u s 
d r u c k g ibt . In der F o r m des C a p r i c c i o al lerdings 
m i t se inen I r r i ta t ionen , D o p p e l d e u t i g k e i t e n u n d 
Realitätsvermischungen wird die Irrationalität dieses 
W u n s c h e s auch gleich wieder anschaul ich. Für T i e 
polos Kuns t kann al lgemein gelten, daß sie alles nur 
D e n k b a r e i l lusionieren kann , aber au f der anderen 
Seite n icht m e h r in der Lage ist, Hand lungsab läu fe 

überzeugend darzustellen — auch nicht in der H i s to 
r ienmalerei . D a f ü r aber ist er e in n i ch t zu überb ie 
tender Meister in der Dars te l lung v o n Ref lex ions f i 
guren, von Nachs innenden, nach innen Schauenden, 
in sich Versunkenen, bei denen m a n allerdings nicht 
we iß , was sie bewegt , s o n d e r n nur, d a ß sie etwas 
bewegt . Inso fern m a c h e n sie d e m Betrachter e in 
A n g e b o t , d iese Leerstel le zu besetzen, geben d i e 
Re f lex ion an ihn weiter. D a s N a c h d e n k e n über das 
Verhäl tn is v o n N a t u r u n d Gesch ich te , das sich i m 
e inze lnen n u r in gebrochener F o r m spiegelt, läßt 
ihn ohne Gewißhe i t bleiben. W e n n die Ungewißhei t 
n i ch t m e h r b loßes Spiel ist, s o n d e r n zur Real ität 
w i rd , hört das Capr i cc io auf , R e f u g i u m der Ent fa l 
t u n g spie ler ischer Phan tas i en a m E n d e der G a t 
t u n g s h i e r a r c h i e zu se in , s o n d e r n tr i t t , als w a h r 
erkannt , gleichberechtigt neben die h o h e n G a t t u n 
gen, w e n n n icht sogar an deren Stelle. 

Pimnesi 
M i t Piranesis Carceri, i m ersten Z u s t a n d 1 7 4 9 / 5 0 
unter d e m T i te l Invenzioni Capricci di carceri pub l i 
ziert, verhält es sich nicht anders. Gerade bei Piranesi 
läßt sich an der E n t w i c k l u n g v o m ersten z u m zwe i 
ten Z u s t a n d v o n 1 7 6 1 , bei d e m d ie Fo lge stark 
überarbeitet u n d u m zwei Blätter vermehr t wurde , 
demons t r i e ren , daß d e m Küns t l e r selbst die Rea 
lität des Irrat ionalen zu B e w u ß t s e i n g e k o m m e n ist 
u n d er v o n daher i m T i te lb la t t der zweiten Ausgabe 
den Begr i f f Capr i cc i o b e w u ß t entfal len l ieß.4 6 D i e 
Kerker werden zwar auch jetzt n o c h als e r f u n d e n 
deklariert, aber n i ch t m e h r als Küns t le r laune au f 
gefaßt. A u s d e m Spiel ist Ernst geworden . U n m i t 
telbar vor d e n Carceri i m ersten Z u s t a n d , o f fenbar 
1747/48, radierte Piranesi vier höchst verwirrende 4 0 
x 55 c m g r o ß e Blätter , d i e in der L i t e ra tu r d e n 
N a m e n Capricci oder Grotteschi tragen.47 E in eigenes 
T i te lb la t t besitzen sie n icht , publ i z ier t w u r d e n sie 
zuerst in Piranesis erster Werkübersicht , der b e r ü h m 
ten Ausgabe der Opere Varie v o n 1750. D e r genaue 
T i t e l dieses S a m m e l w e r k e s lautet : Opere varie di 
architettura, prospettiva, grotteschi, antichitä sulgusto 
anficht romani, u n d o f f enbar bez iehen sich die vier 
Blatt au f d ie genannten Grotteschi. Piranesi selbst 
gebraucht d ie Begrif fe 'Capr icc i ' u n d 'Grot tesch i ' 
in etwa s y n o n y m . 
In se inem dreisprachigen Ragionamento, d e m V o r 
w o r t seines Traktates Diverse Maniere d'adornare i 
Cammini v o n 1769, das so etwas w ie eine klärende 
Z u s a m m e n f a s s u n g seiner in seiner Schri f t Parere su 
larcbitettura v o n 1765 en tw icke l t en G r u n d ü b e r 
zeugungen darstellt, rechtfertigt Piranesi das G r o -
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teske, das eine eigene Schönhe i t habe u n d vor allen 
D i n g e n für die W a h r n e h m u n g Vergnügen stifte. Es 
erfreue durch Vielfalt. Das Fröhliche u n d das Ernste 
gefielen gle ichermaßen, selbst das Pathetische, auch 
der Schrecken einer Schlacht besitze Schönheit, gera
de aus Furcht entspringe Vergnügen. G a n z o f fen 
sichtl ich war Piranesi die A r g u m e n t a t i o n der engli 
schen W a h r n e h m u n g s - u n d Wirkungsästhetiker ver
traut; einer fortschreitend bildlichen Auffassung v o n 
Arch i t ek tu t k a m dies entgegen.4 8 M i t d e m Begrif f 
des Capriccio geht er i m selben Vorwort sehr ähnlich 
um: „Laß sie ihren Wi l len haben", heißt es da, „denn 
derartige capricci der Menschen sollen n icht an die 
Ke t t e gelegt werden".q < ' D a s bez ieht sich a u f d ie 
Freiheit des O r n a m e n t s , sofern es den Pr inz ip ien 
der K u n s t f o l g t , d i e P i r a n e s i a l l e r d i n g s se lbs t 
bes t immt . 
D i e Grotteschi stellen Piranesis tiefstes Eindringen in 
eine mys t i s ch -okku l te N a t u r - und An t i kenau f f a s 
sung dar. D e r Ver fa l l szus tand der v o n m o d r i g e n 
Pf lanzen überwucherten, gänzlich ordnungs los ver
streuten Relikte der Ant ike wird potenziert durch die 
A n w e s e n h e i t v o n Ske le t ten , s chau t ig drap ier ten 
Totenköpfen , sich ringelnden Schlangen oder gewal

tigen Q u a l m w o l k e n (Abb . 16). D e r Verfal lsprozeß 
selbst scheint das T h e m a zu sein. Piranesi war ab 
1740 in R o m , kehrte 1744 e inma l kurz u n d v o n 
1745 bis 1747 für längere Zeit nach Venedig zurück. 
Hier scheint er mi t zweietlei in K o n t a k t g e k o m m e n 
zu sein: m i t der myst isch-okkulten Graphiktradit ion 
von Castiglione, Rosa und vor allem T iepo lo und mit 
f ranzös ischen O r n a m e n t s t i c h e n der entwicke l ten 
Roca i l l e form, die e inen nicht geringen E in f luß au f 
die venez ianische B u c h - u n d I l lustrat ionsgraphik 
hatten. Beides nutzt Piranesi für seine Grotteschi. 
N u n hat M a u r i z i o Calvesi eine v o n der Forschung 
wei tgehend abgelehnte, h o c h k o m p l e x e allegorische 
D e u t u n g der Grotteschi unternommen. ' ' 1 ' Er sieht 
sie barocken k o s m o l o g i s c h e n G e h e i m l e h r e n ver
b u n d e n , in welche in hermetischer Form die V o r 
stellung von T o d u n d Wiedergeburt im Naturzyklus 
eingeschrieben ist. Calvesi begreift die vier Blätter als 
V e r k ö r p e r u n g der vier Stufen i m a lch imist i schen 
Prozeß, in Analogie zur Weltalterlehre, den vier Jah 
reszeiten, Tageszeiten, Temperamenten oder Lebens
altern. Selbst wenn die Deu tung in manchem wider
sprüch l ich bleibt , sie weist d o c h darau f h in , daß 
Piranesi nach e inem geschichtl ichen M o de l l sucht. 
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das i h m ein Verständnis des f ragwürd ig geworde 
nen Verhältnisses v o n Vergangenhe i t u n d G e g e n 
wart u n d der Rolle v o n Kunst vor dieser Folie ermög
l icht. 
D a ß dies so ist, m a g ein kurzer B l ick a u f eine v o n 
Piranesi radierte u n d für verschiedene Texte genutz 
te, scheinbar s imple Inschriftentafel verdeut l ichen 
( A b b . 17) .5 1 Sie nu t z t ähn l i ch den Grotteschi d ie 
F o r m der Rocai l le , geschwungenes M u s c h e l w e r k , 
l a m b r e q u i n a r t i g e G e h ä n g e , d e n E i n d r u c k der 
w u c h e r n d e n Na tur fo rmen . D a Piranesi die Rocail le 
n u r für kurze Ze i t verwendet , die Grotteschi zw i 
schen 1 7 4 7 u n d 1749 entstanden s ind u n d er den 
E n t w u r f für die Schrifttafel 1748 erstmals verwendet, 
s ind die Blätter offenbar gleichzeitig u n d in gewisser 
Abhäng igke i t vone inander entstanden. In einer Fas
sung der Tafel gibt sie die Inschri f ten des Sept imus 
Severus- , des K o n s t a n t i n s - u n d des T i t u s - B o g e n s 
wieder, ist also so etwas w ie archäologische Illustra
t i o n . D i e s te inerne Schr i f t ta fe l , m i t R i ssen u n d 
A b s p r ü n g e n vermeint l i ch authent isch, ist n u n e in
g e b u n d e n in ansatzweise räuml i ch angelegte A u s 
staf f ierung. O b e n a u f der Schrifttafel liegt in der 
M i t t e e ine große muschelart ige Roca i l l e fo rm. Ihr 
zugeordnet s ind ungegenständl iche Rocai l len in C -

u n d S - B o g e n f o r m , ferner ein m i t Beeren versehener 
Lorbeerzweig, der e inen deut l ichen Schatten au f die 
Tafel wirft . Rechts, ebenfalls Schatten werfende, vier 
überkragende Bücher u n d krusseliger Bewuchs, l inks 
neben e i n e m v o n den Roca i l l en ausgehenden T a u 
mi t e inem einzelnen B u c h eine weitgehend hinter der 
Schrifttafel v e r s c h w i n d e n d e T r o m p e t e . Seit l ich an 
den A n n e x e n der Schrifttafel hängen l inks an über 
wucherten Bändern zwei Meda i l l ons m i t römischen 
Köp fen - es scheint T i tus nach dem Typus der Sester-
zen dargestellt zu sein, n i ch t Sep t imus Severus, der 
den H a u p t t e x t der Schri f t tafel e i n n i m m t - , rechts 
dagegen über e inem nicht deutbaren Meda i l l on eine 
u m w u n d e n e Hirtenf löte. U n t e n in der Mi t te werden 
aus grand iosen R o c a i l l e f o r m e n , d ie etwas N a t u r -
haftes haben , i m Bogen h inter der Tafel verschwin 
d e n d e G e h ä n g e geboren , bei d e n e n n i ch t zu en t 
scheiden ist, o b sie aus T a u , T u c h oder P f lanz l i chem 
bestehen. W i e zwei große W e l l e n b r a n d e n sie zur 
M i t t e u n d ü b e r s c h l a g e n s i ch in R o c a i l l e n , der 
S c h a u m , d e n sie au fwer fen , scheint aus m o o s i g e m 
Blat tgewächs zu bestehen. D e r übr ige R a u m j e n 
seits der Schrifttafel ist m i t w i lden Schraffen gefüllt , 
d ie auch hier den E i n d r u c k v o n Verfal l erzeugen. 
So scheint dieser b loßen Illustrationstafel doch Pira-
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nesis g r u n d s ä t z l i c h e s G e s c h i c h c s k o n z e p t e i n g e 
schrieben, das den Grotteschi u n d Carceri, zumindest 
i m ersten Z u s t a n d , g le ichermaßen z u g r u n d e liegt 
u n d dessen entsche idende D i m e n s i o n gerade v o n 
d e m capriccesken Charakter des Blattes herausge
str ichen wird . D i e Bücher w i rd m a n als H i n w e i s 
au f die Geschichte verstehen müssen. Trompete u n d 
Lorbeer als Z e i c h e n gesch icht l i chen R u h m s ; das 
m a g m a n als K o m m e n t a r zu den Inschr i f ten der 
Tr iumphbogen begreifen. D o c h die seitlichen, auf der 
waagerechten Mit te lachse angebrachten G e h ä n g e 
erö f fnen eine alternative Leseweise. Ka isermedai l 
l o n u n d H i r t e n f l ö t e in ihrer Gegenübers te l l ung , 
Geschicht l iches u n d Ü b e r - oder Vorgeschichtliches, 
weisen au f die S p a n n u n g v o n Natur u n d Gesch ich 
te h in . D i e Pf lanzen u n d Rocai l len schließlich, die 
au f der senkrechten Mitte lachse auf das wuchernd 
Vergängl iche verweisen, das alle geschichtl iche Tat 
aufhebt, zumindest für den Betrachter den Zweifel an 
der Gü l t igke i t der geschichtl ichen Uberl ieferung in 
der Gegenwart aufruft, markieren die eigentlich vor
herrschende D i m e n s i o n , aus der heraus die Uber 
l ieferung gesehen werden m u ß . 
D i e Carceri i m ersten Zustand, verstanden als Capric-
ci, l iefern Kerkerv i s ionen , deren T y p u s u n d K o n 
s t ruk t i on v o n den Kerkerbühnenb i l de rn der Ze i t 
geprägt ist. A n d e r n o r t s k o n n t e gezeigt wetden, daß 
Piranesis Pr inz ip ien räuml icher Verschle i fung, so 
etwa, wenn ein aufstrebender W i n d k ö r p e r mi t unter
schiedl ichen R a u m e b e n e n verbunden wird, Brüche 
in der R a u m l o g i k verursachen u n d der opt ischen 
Veruns icherung dienen. A u c h wird so der E indruck 
des labyrinthischen, ängstigenden Kerkers verstärkt. 
Diese M a n i p u l a t i o n e n in der Raumdars te l lung fin
den sich gleichfalls bei den Bühnenb i ldern und den 
zugehörigen Perspektivtheorien vorgeprägt. Pirane-
si hat m i t Sicherheit das mehr fach edierte B ü h n e n 
bi ldtraktat von Francesco Ga l l i -B ib iena studiert, in 
d e m die Konstrukt ionsweisen derartiger Verschlei-
fungen beschr ieben werden , aber er hat auch die 
B ü h n e n b i l d e n t w ü r f e der S ö h n e Francescos, insbe
sondere diejenigen Giuseppe Gal l i -Bibienas gekannt 
u n d für die E n t w i c k l u n g seiner Pr inzipien benutzt . 
D a s al lerdings, was bei den B ü h n e n b i l d n e r n ein 
geläufiger Typus war, der vielleicht punktuel l irritiert 
hat, insgesamt jedoch einen vorstellbaren Arch i tek 
turkörper lieferte, wird bei Piranesi n icht nur über 
das räuml ich M ö g l i c h e h inaus gesteigert, v ie lmehr 
w i rd der kohärente Arch i tekturkörper selbst aufge
l ö s t . " 
I m ersten Z u s t a n d der Carceri werden die R a u m 
brüche n o c h gelegentlich durch Q u a l m w o l k e n in 

ihren U r s p r u n g s p u n k t e n verschleiert u n d wen ig 
stens einige R ä u m e bleiben noch vorstellbar. D a m i t 
w u r d e zug le i ch j ener spieler ische C h a r a k t e r des 
Capr icc io gewahrt, der keine stringente Interpreta
t ion der Blätter erforderte. N o c h konn te m a n sich 
mi t der Feststellung, es handele sich u m eine höchst 
phantasievol le, gelegentlich ängstigende Variat ion 
des Kerkerthemas in der Bühnenbi ldtradit ion zufrie
dengeben . D e r zwei te Z u s t a n d h ingegen , dessen 
tadikale Überarbeitung und Erweiterung 1761 abge
schlossen war, spitzt nicht nur alles zu, sondern ver
ändert diesen Eindruck grundsätzlich. A u f den ersten 
Bl ick scheinen die D i n g e klarer geworden zu sein. 
Der Q u a l m ist verschwunden, was vorher nur ange
deutet war, ist n u n präzisiert, in sich völ l ig logisch 
k o n s t r u i e r t e Arch i t ek t l i r t e i l e , z u m e i s t B r ü c k e n , 
Bögen, Treppen , also Verbindungsgl ieder , s ind in 
großer Zah l h i n z u g e k o m m e n . D o c h der erste E i n 
druck trügt. Verbunden wird nach der R a u m l o g i k 
Nichtverb indbares , der Arch i tekturkörper als vor 
stellbares ganzheitl iches Geb i lde ist noch mehr auf 
gelöst, die Archi tekturte i le , aus denen die R ä u m e 
nun primär bestehen, haben eine fortschreitend alo
gische u n d nun deutl ich sichtbar undenkbare M o n 
tage erhalten, verfugt von einem ausgebildeten Archi 
tekten. D i e A m b i g u i t ä t des ersten Zustandes ist zur 
Unmögl i chke i t gesteigert worden (Abb. 18 und 19). 
Piranesi hatte in der Ze i t v o m ersten z u m zweiten 
Zus tand sein R o m s t u d i u m fortgesetzt, seine archäo
logischen Kenntnisse e n o r m verbreitert u n d in dem 
Streit über den Ursprung u n d Vorrang der r ö m i 
schen oder griechischen Arch i t ek t in mi t V e h e m e n z 
Position für die römisch-etruskische Tradit ion bezo
gen. Er feierte d ie r ö m i s c h e 'magni f icenza ' zuse
hends au f Kosten der griechischen Simpl iz i tät u n d 
arch i tek ton i schen N o r m a t i v i t ä t . M a n hat d a r a u f 
h ingewiesen , daß d ie be iden h i n z u g e k o m m e n e n 
Blätter des zweiten Zustandes , vor al lem aber das 
a m meisten überarbeitete, schier n icht wiederzuer
kennende letzte Blatt dem Ganzen einen entschieden 
neuen T o n geben, der in forciertem M a ß e auf römi 
sche Rechtsvorste l lungen abhebt. Eines der neuen 
Blätter fungiert in der Folge des zweiten Zustandes als 
Blatt Nr. 2, es trägt wie das überarbeitete Schlußblatt 
identifizierbare Schrift, was für kein anderes Blatt gilt, 
sieht m a n v o m Ti te l ab. So rahmen das zweite Blatt 
u n d Blatt Nr . 16 d ie eigentl iche Folge, geben eine 
A r t S i n n k l a m m e r ab. Das neue Blatt Nr . 2 m i t der 
aus d e n Kerker t ie fen heraus sich e n t w i c k e l n d e n 
Forumsarchitektur, au f dem nahsichtig, wie au f kei
n e m a n d e r e n B la t t , ge fo l ter t w i r d , s c h e i n t , d ie 
beschrifteten Kaiserbüsten und auch die kor in th i -
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sehen Kapitel le weisen d a r a u f h i n , die römische Ka i 
serzeit, vor a l lem die Ze i t der neron ischen En ta r 
tung zu vertreten. Blatt Nr. 16 dagegen, das Sch luß 
blatt, m i t verschiedenen eingemeißelten Schriftzeilen 
aus L iv ius u n d Taci tus , m i t einer dor ischen Säule 
u n d e i n e m f rühze i t l i chen Pa lme t t enkap i t e l l , vor 
a l lem aber m i t den in N i s c h e n gestellten K ö p f e n 
der S ö h n e des Brutus, die dieser aus Staatsräson - sie 
hatten sich an einer Staatsverschwörung beteiligt -
hatte opfern müssen, steht für die römische Republik, 
für d ie Ze i t vor d e m griechischen E i n f l u ß . Ihrem 
archaischen Recht , ihren Sitten-, M o r a l - u n d Staats
vorstellungen gilt Piranesis Sympathie. Das Römische 
Reich sieht er untergegangen aufgrund der Entartung 
und Degeneration der Kaiserzeit, für die Nero sprich
wör t l i ch wurde . D i e V e r n u n f t der R e p u b l i k w i c h 
d e m W a h n der Kaiserzeit, d ie daraus resultierende 
Z e r s t ö r u n g des Reiches begreift Piranesi o f f enbar 
als endgültig. Was blieb, sind die Relikte, die von ver
gangener, une inho lbarer G r ö ß e zeugen. D a s R ö m i 
sche, so sehr es als vorb i ldha f t erscheinen m a g , ist 
Geschichte geworden, in seinen T r ü m m e r n zu reflek
tieren u n d ästhetisch zu bedenken . 5 3 Letzteres ist 
wichtig, denn Piranesi zeigt ja nicht wirkliche Kerker, 
sondern nur vorgestellte, als Mahnb i lder entworfene, 
im Wissen darum, daß römische G r ö ß e nur noch in 
dieser F o r m zu evozieren ist, will m a n nicht - was er 
in seinen übrigen Zyk len tut - archäologisch rekon
struieren. So fallen Gesch ichte u n d Äs the t i k auch 
hier auseinander. Das Ästhetische gewinnt ein Eigen
leben, braucht die Mi tarbe i t des Betrachters, ent 
wir f t eine eigene b i ldhaf te Realität, die a u f N a t u r 
r ichtigkeit , auch a u f archi tektonische W a h r s c h e i n 
l ichkei t , n i ch t angewiesen ist. D a s C a p r i c c i o hat 
dieser Er fahrung vorgearbeitet. 

Goya 
D a ß diese eigene Realität vor a l lem auch m i t der 
E r k u n d u n g der Psyche zu tun hat, ist die Lehre, die 
aus G o y a s Caprichos zu g e w i n n e n ist. M a n fragt 
sich, was G o y a v o n der Tradit ion des Capricc io gese
hen haben kann , was ihn dazu brachte, in Spanien, 
o f fenbar als erster u n d letzter, schon durch die W a h l 
seines Serientitels an diese Trad i t i on a n z u k n ü p f e n . 
N u n ist G o y a in Italien gewesen, k a n n hier m a n 
ches zur Kenntn i s g e n o m m e n haben, doch zweierlei 
ist naheliegender. T iepo lo war am Ende seines Lebens 
m i t seinen S ö h n e n a m Madr ider H o f tätig. A l s T i e 
p o l o 1 7 7 0 nach acht Jahren Au fen tha l t in M a d r i d 
starb, war der 1 7 4 6 geborene G o y a bereits zweimal 
für einige Ze i t in M a d r i d gewesen u n d hatte an den 
W e t t b e w e r b e n der A c a d e m i a de San Fernando teil-

20. Francisco de G o y a , Capriccio 31, 
Ruega por ella, Sie betet für sie, 
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g e n o m m e n , nach seiner Italienreise u n d einer Tä t ig 
keit in Zaragossa siedelte er 1774 endgül t ig nach 
M a d r i d über. D o m e n i c o T i e p o l o kehrte n o c h i m 
Todes jahr seines Vaters nach Vened ig zurück , d o c h 
Lorenzo blieb in Madr id bis zu seinem T o d 1776. I m 
Jahre zuvor, 1775, besorgte D o m e n i c o die Verö f 
fent l i chung einer S a m m l u n g der Rad ierungen von 
G i o v a n n i Battista, D o m e n i c o u n d Lorenzo T i e p o l o 
— sie zumindes t w i rd G o y a gesehen haben. 
Des weiteren begreift man immer mehr, welch unge
heuren gesamteuropäischen E in f luß , besonders in 
den kathol ischen Ländern , die Augsburger Stecher
g raph ik gehabt hat. A u c h D e c k e n p r o g r a m m e in 
spanischen K i rchen w u r d e n nach Augsburger V o r 
lagen gestaltet. Es gibt ke inen Zwei fe l daran, daß 
der größte Teil aller existierenden Serien m i t d e m 
T i te l Capricci in Augsburg produziert , verlegt oder 
kopiert wurde. D i e Reihe setzt ein mi t J o h a n n W i l 
he lm Baur, J o h a n n Heinrich Schönfeld, Hans Ulrich 
Franckh, G e o r g Ph i l i pp Rugendas u n d endet mi t 
O r n a m e n t s e r i e n u n d K o p i e n nach T i e p o l o . Es 
spricht einiges dafür, daß G o y a sich beispielsweise bei 
seinen Desastres an H a n s Ulr ich Franckhs Serie z u m 
Dre iß ig jähr igen Kr ieg or ient iert hat, gelegentl ich 
scheint es mot iv isch ganz direkte Übere in s t immun 
gen zu gebend 4 

Z u Goyas Caprichos hat es in den letzten Jahren eine 
Fül le v o n U n t e r s u c h u n g e n gegeben. W i t wissen 
inzwischen über die pol it ischen Hintergründe einer 
ganzen Reihe v o n Blättern dieser immerh in 80 Blatt 
umfassenden Serie Genaueres.5 5 Nach ersten Beob 
achtungen in einer kleinen Ausstel lung in Karlsruhe 
u n d Ludwigshafen wird im M o m e n t gerade der E in 
fluß der populären Flugblattgraphik auf die Caprichos 
in größerem U m f a n g erschlossen.'1'' D a ß G o y a in 
n i ch t wen igen Blättern Schemata der christ l ichen 
Ikonographie nutzt - und zwar in gänzlich neuem, ja 
konträrem K o n t e x t - ist ebenfalls verschiedentl ich 
beobachtet worden . 5 7 A u c h daß er a u f Literarisches 
rekurriert, a u f die Schriften der französischen u n d 
spanischen Aufklärer , ist geläufig. Zu letz t ist, m i t 
e in igem Recht , konträr zur geläufigen Auf fassung 
von G o y a als d e m liberalen Aufklärer, seine nicht 
zu übersehende, aber weid l ich verdrängte sadisti
sche und sexistische A d e r hervorgekehrt worden . 5 8 

Technisch orientiert er sich an R e m b r a n d t und T i e 
po lo , v o n ersterem verarbeitet er auch Mot i ve , aber 
auch m i t der satirischen G r a p h i k Hogarths u n d sei
nen englischen karikaturistischen Nachfo lgern wie 
J ames G i l l r ay setzt er sich auseinander,5 9 selbst m i t 
deutschen Künstlern wie Chodowieck i oder Lavaters 
Physiognomiscben Fragmenten,60 Kurz: eine Fülle von 

Einf lüssen ist zu Recht konstatiert worden , d o c h 
erklären sie alle für sich g e n o m m e n nicht den beson
deren capriccesken Charakter seiner Serie und k ö n 
nen uns auch n icht verständlicher machen , w a r u m 
m i t G o y a d i e G a t t u n g C a p r i c c i o an ihr E n d e 
k o m m t . 
Wich t iger scheint es zu sein, daß bei i h m , wie bei 
T iepo lo u n d Piranesi, Unst immigkeiten vor allem in 
räumlicher H ins i ch t A m b i v a l e n z e n der Leseweisen 
erzeugen, die die scheinbar eindeutig aufklärerische 
Tendenz seiner T h e m e n , die durch Tite l und über
l ieferte K o m m e n t a r e zu den e inze lnen B lä t tern 
unters tü tz t w i r d , g rundsä tz l i ch in Frage stel len. 
Gegenstand u n d Formerscheinung fallen auseinan
der, Form und Inhalt bedeuten Unterschiedliches. In 
Capricho Nr. 10 m i t se inem e indeut ig aufkläreri 
schen A r g u m e n t gegen die Duel lpraxis ist nicht nur 
der christ l iche T y p u s der B e w e i n u n g bzw. Kreuz 
a b n a h m e genutzt , was bereits das rationale A r g u 
ment existenziell auflädt, und zwar insofern, als der 
Z u s a m m e n f a l l von L iebe u n d T o d gerade in der 
gehei l igten Form den e rhobenen Zeigef inger der 
A u f k l ä r u n g als irrelevant erscheinen läßt, sondern 
zugleich ist d ie christl iche Form in Frage gestellt. 
Das auf den sich U m a r m e n d e n lastende Schwarz 
der Aquatinta, wie der stark zurückgebogene Leib der 
tragenden Frau machen deut l ich , daß sie den Ster
benden nicht halten kann , die beiden Figuren wer
den zusammenbrechen ; von christlicher Erlösungs
h o f f n u n g , die d e m christ l ichen S c h e m a auch als 
H o h e i t s f o r m eingeschrieben ist, keine Spur. D ies 
ist ein ganz u n d gar säkularer Zyk lus , Christ l iches 
taucht direkt gegenständlich nur in inquisitorischer 
Entar tung auf, eine posit ive Tendenz gibt es nicht. 
W t s bleibt , ist die Er fahrung der psychischen D i 
mens ion - für die Dargestellten wie für die Betrach
ter. Sie erfahren d ie D i sk repanzen von Sein u n d 
Schein, v o n I n n e n u n d A u ß e n , u n d zwar, weil alle 
Gewißhe i t , auch und gerade die der Wahrnehmung , 
abhanden g e k o m m e n ist. Real s ind Ängste, G e f ü h 
le, s ind Panik u n d Veruns icherung, selbst w e n n sie 
a u f op t i s cher T ä u s c h u n g , A b e r g l a u b e , log ischer 
Fehleinschätzung, Wahnvorste l lungen beruhen. A l l 
das, was die A u f k l ä r u n g vernunf tgemäß vertreiben 
wi l l , nistet sich i m Inneren des e inzelnen wieder 
ein, u n d zwar in verstärkter Fo rm , weil i h m jede 
E n t l a s t u n g s i n s t i t u t i o n fehlt . E r n e u t schlägt das 
Capr i cc io in die eigentl iche Wahrhe i t u m . 
Blatt Nr . 31 , Ruegapor ella - „Sie betet für sie", ist 
sicher eines der harmloseren Blärter der Caprichos, 
auch einfach in Struktur u n d Aussage, aber gerade 
vor e inem derartigen Blatt hat sich das eben generell 
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für d ie Folge Festgestellte zu beweisen ( A b b . 20 ) . 
W i e o f t bei G o y a ist es aufschlußreich, den Prozeß 
der F o r m f i n d u n g zu verfolgen/ '1 I m Madr ider Skiz
zenbuch , 1 7 9 7 datiert, f indet sich a u f Seite 25 eine 
P i n s e l z e i c h n u n g in G r a u u n d S c h w a r z , d i e s ich 
unmi t te lbar als Vor läufer in v o n Capricho Nr . 31 zu 
erkennen gibt (Abb . 21) . E ine hochgestel lte D a m e , 
viel leicht die v o n G o y a ung lück l i ch geliebte H e r 
zogin von A lba , ist bei der Toilette gezeigt. Ihr langes, 
schwarzes Haar wird von einer Zo fe frisiert, die Her 
zogin scheint sich gerade den linken Fuß waschen zu 
wol len , hat dafür den zarten Schuh ausgezogen u n d 
das aufgestellte l inke Bein freigelegt, sie sitzt seit
l ich gewendet au f e inem H o c k e r u n d schaut sehr 
wach u n d selbstsicher mi t weitgeöffneten Augen auf 
den ( m ä n n l i c h e n ) Betrachter, i m m e r h i n s ind auch 
ihre Brüste weitgehend entblößt. D i e Zote ist zurück
g e n o m m e n , drückt vorsichtig die Haare ihrer Herr in 
a m Hals z u s a m m e n , u m ihr b e i m D u r c h k ä m m e n 
der langen Haarpracht nicht weh zu tun, sie ist in ihr 
T u n vertieft, hat die Augen gesenkt, so daß in nichts 
v o n der au f re i zend S c h ö n e n abge lenk t w i r d , d ie 
zudem noch in sprechender Form ihren Fächer in der 
L i n k e n erhoben trägt, die w i e d e r u m au f ihr freies 
K n i e gestützt ist. D i e Herr in ist a u f d e m Blattge
viert d o m i n a n t , die D iener in nur beigesellt. M a n ( n ) 
mag den dargestellten M o m e n t reizvoll f inden, jeden
falls w i rd v o n i h m in e inem M o m e n t au fmerksa 
m e n Abwar tens eine Reakt ion erwartet. Bei der zur 
Schau getragenen Selbstsicherheit scheint dies n icht 
ganz so einfach; m a n ist geneigt, Goyas Probleme mit 
der i h m in vielerlei H i n s i c h t überlegenen Herzog in 
in das Blatt zu proj iz ieren. 
A u s dieser mehr i n t imen Dars te l lung wird in einer 
R ö t e l z e i c h n u n g eine Vor lage für Capricho Nr . 31 
weiterentwickelt (Abb. 22). D i e Grundkonste l la t ion 
bleibt, aber eine dritte Person tritt hinzu: eine gebeugt 
hockende , v o n e inem U m h a n g wei tgehend verhül l 
te A l te erscheint h inter d e m aufgestellten Be in der 
S c h ö n e n , deren Fächer d a f ü r v e r s c h w u n d e n ist. 
M i n i m a l e Veränderungen in der Grundkons te l l a t i 
on lassen sich bereits feststellen. Bei der Entwick lung 
v o n G o y a s B i ld ideen f inden sich derartige kleinste 
V e r ä n d e r u n g e n i m m e r wieder , sie s i n d f ü r seine 
jeweilige Abs icht besonders aussagekräftig. D i e D i e 
ner in schaut n icht mehr , w ie es der Z o f e gebührt , 
züch t ig nach unten , sondern forschend zur Seite, 
der geneigte K o p f b e k o m m t d a m i t e inen gänzl ich 
anderen Ausdruck . U n d die Haare ihrer Herr in wer
d e n n i c h t m e h r vors icht ig v o n o b e n angedrückt , 
sondern s ind m i t g r o b e m G r i l f v o n unten gepackt. 
Schl ießl ich ist der Bl ick der Herr in noch nicht wirk

l ich verändert , dadurch aber, daß der M u n d b o g e n 
z u m Lachen verlängert w i r d , ist auch ihr A u s d r u c k 
ein anderer. 
D i e f o lgende U m s e t z u n g als graphisches Blatt in 
der Folge der Caprichos setzt diese T e n d e n z fort, ver
ä n d e r t d e n A u s d r u c k be i i m m e r n o c h g l e i c h e r 
G r u n d k o n s t e l l a t i o n n u n aber vo l ls tändig . D i e D i e 
ner in lächelt w i s s e n d , a u c h sie pos ier t fü r e i n e n 
Betrachter, we iß o f fenbar durchaus , daß sie hier d ie 
Schönste ist. D i e Her r in hat gegenüber der ersten 
Z e i c h n u n g i m M a d r i d e r A l b u m e n t s c h i e d e n an 
Schönhe i t verloren, sie lächelt ganz leicht, eher mas 
kenha f t , hat d ie A u g e n b r a u e n hochgezogen , dabei 
abschätzend die Lider gesenkt; sie ist erfahren, w e i ß 
u m ihr Geschä f t , ist das O b j e k t der Begierde, d ie 
A l t e ist ihre K u p p l e r i n . A u s der H e r z o g i n ist e ine 
Prost i tuierte geworden . Sie präsent iert s ich, selbst 
w e n n sie n u n auch am l inken Be in bes t rumpf t u n d 
der Busen wei ter bedeck t ist. I m m e r n o c h f ix iert 
sie den Betrachter. G o y a ve rwende t dabei e ine alte 
Po r t rä tkonven t i on , die d ie A n s p r a c h e unauswe i ch 
l ich w e r d e n läßt . D a s rechte A u g e b e f i n d e t s ich 
s c h o n bei der ' H e r z o g i n ' u n d l iegt n o c h bei der 
Prost i tu ier ten exakt i m Z e n t r u m der ha lben B i l d 
brei te , w o b e i der K o p f über d ie h a l b e B i l d h ö h e 
ger ingfüg ig h inausragt , so f ixiert das A u g e abso lut , 
ist die Dargestel lte aber zugleich überlegen. Z u d e m 
verankert G o y a den K ö r p e r der Pro tagon i s t in m i t 
e i n e m sche inbar ganz u n k ü n s t l e r i s c h e n , aber bei 
i h m häuf ig zu f i n d e n d e n Mi t te l : m i t e inem schräg
gestellten rechten W i n k e l . D i e K ö p f e der drei Frau
en b i lden e ine abfa l lende L in ie , zu der das ausge
streckte Be in der H a u p t p e r s o n parallel ge führ t ist, 
der O b e r k ö r p e r steht dazu , an der R ü c k e n l i n i e a m 
deutlichsten zu verfolgen, i m rechten W i n k e l . D u r c h 
d ie K o p f r e i h e der Frauen u n d den W i n k e l ist der 
Bl ick der Protagonistin doppe l t verankert. D i e K o p f 
re ihe hat aber n o c h e i n e a n d e r e F u n k t i o n , ihre 
Abfo lge stellt eine En tw ick lung dar. D i e Diener in ist 
j u n g u n d schön , w o h l n o c h n icht unter die Räder 
g e k o m m e n , we iß aber s c h o n u m die D i n g e , u m die 
es hier geht; die Herr in ist i m Geschäft , einen Schritt 
wei ter : d ie A l t e m a r k i e r t das E n d e r g e b n i s dieser 
E n t w i c k l u n g , sie vermit te l t das Geschä f t , war auch 
e inmal an der Stelle der be iden anderen. D i e strikte 
Konstrukt ion hat auch für den Bildsinn etwas Unaus
weichl iches. 
D o c h w i e i m m e r s teuert G o y a d i e B i l d w i r k u n g 
auch d u r c h d ie V e r w e n d u n g der A q u a t i n t a . D e r 
H i n t e r g r u n d ist t i e fgrau , fast s c h w a r z , g ä n z l i c h 
u n b e s t i m m t . D a m i t v o n der Protagon is t in , die i m 
hellsten L icht erscheint, n icht abgelenkt wird, ist die 

22. Francisco de G o y a , Ruega por ella, 
Sie betet für sie, Rötelzeichnung, 
Madr id , Prado 
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schöne Dienerin in den Halbschatten der Aquatin-
ta gelegt, die Kupplerin ist nur ganz leicht abge
schattet, damit sehr viel prominenter als die Die
nerin, schließlich ist sie für das Geschäft vonnö-
ten. Doch unmittelbar zwischen Kupplerin und 
Herrin hat Goya mit groben Radierstrichen einen 
gänzlich unartikulierten, gegenständlich nicht auf
lösbaren schwarzen Flecken gestellt, der sich, schaut 
man auf den Entwurf zurück, ursprünglich vom 
Schatten der Kupplerin herleitet.62 Hier dagegen 
markiert er abstrakt die Spannung zwischen der 
Alten und ihrer Geschäftsparrnerin. Was sie ver
bindet, ist allein das Geschäft, sonst haben sie sich 
nichts zu sagen. Die völlige räumliche Unbe
stimmtheit durch die dunkle Aquatintafolie im 
Rücken der Protagonistin läßt sie wie ortlose Sche
men erscheinen, was ihre Isolierung, bei aller kom
positorischen Zusammenbindung, verstärkt. Die 
erhaltenen Kommentare brauchen wir nicht mehr, 
die in der Tat von Kupplerin und Prostituierten 

sprechen und von den bigotten Wünschen der 
ersteren, die den Rosenkranz betet. 
Was der Vergleich der Entwicklungsstufen der Bild
ideen deutlich machen kann, ist schlicht dieses: 
Goya ist sich in extremem Maße der Möglichkeiten 
der Ausdruckssteuerung durch geringfügigste Ver
änderung der Bildzeichen bewußt. Er setzt in bis 
dahin nicht dagewesenem Maße ungegenständli
che Mittel, die vor allem von Bildflächenwirkun
gen ausgehen, ein und weiß um die gänzliche Ambi
valenz von Figurationen, deren Sinn jeweils kon
textabhängig ist. Der Kontext jedoch ist kein vor
gegebener mehr, sondern jeweils ein im Werkprozeß 
des Bildes neu gestifteter. Der spielerische, capric
cioartige Umgang mit den Bildformen kehrt ihr 
Ausdruckspotential als eigentlichen Sinnträger her
vor. Also auch hier wird das Capriccio zur eigentli
chen Wahrheit und demonstriert selbst, daß es als 
Gattung, die sich bloß spielerische Freiheiten nimmt, 
am Ende ist. Die Phantasie ist in ihr Recht gesetzt. 

Anmerkungen 
1 N u r die wichtigste Literatur: Ausst. Kat. W i e n 1969; Ausst. 
Kat. Dresden 1992; Ausst. Kat. N a n c y 1992; Ausst. Kat. Karls 
ruhe 1995. 
2 Lieure 215. 
3 Lieure 225 -238 . 
i H . Dickel , Deutsche Zeichenbücher des Barock, Eine Studie zur 
Geschichte der Künstlerausbildung{= Studien zur Kunstgeschichte, 
Bd. 48) , H i l d e s h e i m / Z ü r i c h / N e w Y o r k 1987, S. 108 f. 
' Ebd. , S. 109. 
6 F. Baldinucci, Cominciamento e Progresso dell'Arte delllntagli-
are in käme, Florenz 1686, S. 52; vg l .Hartmann 1973, S. 66 f. 
7 Z u Galilei, der auch die 'umgekehrte' Perspektive des Fernrohrs 
v o m Großen zum Kleinen erprobte, vgl. auch Bredekamp 1993, 
S. 11 und R. S. C lay /Th . H . Court, The History ofthe Microscope, 
L o n d o n 1932, S. 11; lernet Ausst. K a t . N a n c y 1992, S. 35; 
Ausst. Kat. Karlsruhe 1995, S. 7; H . H . M a n n , Augenglas und 
Perspektiv. Studien zur Ikonographie der Bildmotive (= Studien zur 
profanen Ikonographie, Bd. 1), Berlin 1992, S. 121-127. 
8 Vg l . Wal lace 1979, S. 12 - 36, Kat. Nr . 6 -90 . 
9 E b d . , S . 13 f., 27 f. 
10 Ebd. , S. 79 -92 , Kat. Nr . 113. 
" Ebd. , S. 17-19, Kat. Nr . 6; ferner: Ausst. Kat. L o n d o n 1973, 
Kat . N r . 81. 
12 Ripa 1603, S. 49; in der deutschen Ausgabe, Frankfurt 1669, 
S. 135, heißt die Verkörperung des Capriccio bezeichnender
weise „Eigensinnigkeit". 
1 ' Wal lace 1979, S. 27; ausführlich z u m EinHuß: S. 107-121. 
14 G iovanni Battista Passeri, Vite de'Pittori, Scultori edArchitetti 
che hanno lavorato in Roma morti dal 1641 fino al 1673, R o m 
1772, S. 399. 
15 Wal lace 1979, S. 20 -23 . 
W Blunt 1954, S. 14, 24 f.; Ausst. Kat. Philadelphia 1971, S. 39 f. 
l 7 B l u n t 1954, S. 25. 
18 Vgl . Lettere e altri documenti 1975, Kat. Nr. 28-40, S. 52-64. 

19 Vgl . Ausst. Kat. Kö ln /Utrecht /Mai land 1991, S. 76, A b b . 12, 
S. 100, A b b . 9, Kat. Nr . 4 .2, Kat. Nr . 40 . 
20 Diesen und anderen capriccioartigen Zügen seiner offiziellen 
Malerei w i d m e n sich jetzt ausführlich: Alpers/Baxandal l 1994. 
21 Ausst. Kat.Würzburg 1995, Bd. 1, zu Giovanni Domenico Tie
polos Radierfolge Fuga in Egino vgl. S. 172-183, Kat. Nr . 121-
126; ebd., Bd. 2, H . T r o t t m a n n , G iovanni D o m e n i c o T iepolos 
Radierungsfoige 'D ie Flucht nach Ägypten ' , S. 109-113. D i e 
dort geäußerte Einschätzung, die Serie habe nichts mit der Tra 
dit ion des Capriccio zu tun, vermag ich nicht zu teilen. 
22 Ausst . Kat. Philadelphia 1971, Kat. Nrn . 87, 113 (mi t Ver 
weis auf D o m e n i c o T i epo lo ) , E. 17, M . 10 b. Der Vergleich 
Cast ig l ione — T i e p o l o im Z u s a m m e n h a n g m i t dem T h e m a 
der Fuga in Egino auch in Auss t . Ka t . K i e l / L e i p z i g / T r i e r 
1 9 9 4 / 9 5 / 9 6 , Kat . N r n . 19, 20; vgl. auch Kat . Nr . 18, Stefano 
della Bella. 
25 Ausst. Kat. Philadelphia 1971, S. 26, 33 - 36. Katalog der 
Graphiken: S. 136-156; Blunt 1954, S. 6, 9, 42 f.; Calabi 1923; 
Calabi 1925, S. 435 -442 ; Calabi 1930, S. 299 -301 . 
24 B lunt 1954 S. 8; Ausst. Kat. Philadelphia 1971, S. 18. 
25 B. 32 - 47, B. 48 - 52; Ausst. Kat. G e n u a 1990, S. 216 ff.; 
Ausst . Kat. K ie l /Le ipz ig /Tr ier 1 9 9 4 / 9 5 / 9 6 , Kat. Nr . 84 , 85 
(mit neuerer Literatur). 
26 L. de Vries, Tronies and other single hgured netherlandish 
Paintings, in: H . Blasse-Hegemann (Hg.) , Nederlandse Portret
ten (= Leids Kunsthistorisch Jaarboek 8, 1989), s 'Gravenhaage 
1990, S. 185-202. 
2" Vgl . Sher i f f j ones 1981; Sherif f 1990, S. 153-184. 
28 Vgl . Ausst. K i t . Udine 1970, Kat. Nrn. 155-217; Kopien nach 
T iepo los Kopfserie durch J o h a n n Georg Hertel, Augsburg. 
29 M e a u m e 557-581; Lieure 1333-1349; Ries 1981; ihre Ergeb
nisse zu den Mis'eres aus d e m Ausst . Kat . N a n c y 1992 faßt 
zusammen: Paulette C h o n e , „D ie Schrecken des Krieges" oder 
„Das Leben der Soldaten": die Gewalt und das Recht, in: Kat . 
Ausst. Dresden 1992, S. 16-19; Ausst. Kat. Meisterwerke aus der 

80 



Sammlung Max Kade, Bd. 1, Erzählkunst der Graphik , Hal 
l isch-Fränkisches M u s e u m , Schwäbisch-Hal l 1992/93 , Kat. 
Nrn. 80-97. 
' " V g l . Ries 1981, S. 52 ff. 
31 Der Stand der Forschung am besten greifbar in: Ausst. Kat. 
M a d r i d / B o s t o n / N e w York 1988/89, S. 185-209. Als Ergän
zung: F. Licht, Goya, Beginn der modernen Malerei, Düsseldorf 
1985 (zuerst N e w York 1979), S. 133-164 und Vo l land 1993, 
S. 137-186. 
5- Vgl . Roland Michel 1984, zu Meissonnier bes. S. 1 50-1 58. 
« V g l . Kimbal l 1964, S. 152-174. 
34 Mercure de France, März 1734, zitiert bei Kimbal l 1964, S. 
160. 
'5 Neben Roland Michel 1984 und Kimbal l 1964 Für alle drei 
Künstler strukturanalytisch und mit Betonung des deutschen 
Anteils für die Weiterentwicklung der Rocaille: Bauer 1962, 
S. 11 f. (Meissonnier), 14 (genre pittoresque), 16, 28-36, 82 (de 
Lajoue), 38-40, 83 f. (Cuvillies), 79-82. Ferner: W . Braunfels 
1986, S. 199-205. 

Z u m Stand der Forschung mit Literatur: Ausst. Kat. Lon 
d o n / W a s h i n g t o n 1994/95, S. 196-198, Kat. Nr . I I I (Vati 
Capricci), ' 12 (Scherzi difantasia). 
" D e Vesme 1906, 51; Ausst. Kat. W i e n 1969, Kat. Nr. 571. 
i!i Nach Hollstein umfaßt die Folge zwölf Blatt. In der nume
rierten Fassung taucht das vermeintliche Titelblatt erst als Blatt 
3 auf, doch scheint es auch eine sechsblättrige Folge vor der 
Numerierung gegeben zu haben, und dort taucht das Schriftta
felblatt als Titel auf, vgl Ausst. Kat. Galerie Bassenge, Auktion 65, 
Kunst des 15. - 19. Jahrhunderts, Berlin 1995, Kat. Nr. 5303. 
» Bartsch 1978, Bd. 46, Nr. 46 (32). 
•'" Hollstein 9-14. 
" Vgl . Hämmer le 1923, S. 27 f., Nr. 25. 
42 A . M c N e i l Kettering, Rembrandt 's „Flute Player": a unique 
treatment of pastoral, Simiolus, 9, 1979, S. 19-44; zuletzt Ausst. 
Kat. Ber l in /Amsterdam/London 1991/92, Kat. Nr . 17. 
43 Vgl . Russell 1972; M . Santifaller, Z u r Graphik Giambattista 
Tiepolos, Pantheon, 33, 1975, S. 327-333; Knox 1975, S. 19-22, 
spätere Untersuchungen haben meist resignierend auf D e u 
tungen verzichtet. 
44 Vgl . j e t z t die noch unpublizierte umfassende Untersuchung 
von G . Bickendorf , Historisierung der italienischen Kunstbe
trachtung im 17. und 18. Jahrhundert, 1996. 
45 Kurz zu M o n t f a u c o n s Bedeutung: Haske l l /Penny 1982, 
S. 43 -45 . 
*"' D i e Literatur zu den Carceri ist Legion, für unsere Untersu
chung am wichtigsten: Vogt -Gökn i l 1958; ebenfalls zur Raum
verschleifung und architektonischen Unlogik: May Sekler 1962, 
S. 3 3 0 - 3 6 3 und Busch 1977; Einleitung von M . Calvesi im 
Ausst. Kat. R o m 1967/68; Ausst. Kat. Venedig 1978, S. 29-31; 
Miller 1978, S. 76 -100 , 193-220; Galvesi 1979; Reudenbach 
1979, S. 41-47, wichtig für Piranesis Geschichtsbild: S. 60-70; 
Robison 1986, S. 37 -53 , 139-210. 

47 Robison 1986, S. 25 -32 , 115-122; Mil ler 1978, S. 58-76; 
Ausst. Kat. Venedig 1978, S. 14 f. (als „Capricci"). 
48 G . B. Piranesi, Ragionamento apologetico in difesa dell'ar-
chitettura Egizia e Toscana. Anhang zu: Diverse maniere d'a-
dornare i cammini, R o m 1769 (Nachdruck in Wi l ton-Ely 1972), 
S. 10 (zum Groteskbegriff). Zitiert bei Reudenbach 1979, S. 149, 
A n m . 187. 
*> Ebd., S. 2, zitiert bei Reudenbach 1979, S. 151, A n m . 227. 
s" Vgl. M . Calvesi in Ausst. Kat. 1967/68, S. 5 ff., 24 ff. Zusam
menfassung von Calvesis Thesen, zu einem Guttei l zust im
mend: Mil ler 1978, S. 58-76. 
51 Zuerst wurde der Schrifttafelentwurf für das Frontispiz der 
ersten Ausgabe von der Antichita Romane (1748) verwendet, 
Bettagno sieht sie in Zusammenhang mit Piranesis Rückkehr aus 
R o m nach Venedig. Z u r dreifachen Verwendung: Kat. Nrn . 
94 -96 mit Abbi ldung, in: Ausst. Kat. Venedig 1978, S. 31 und 
Abb . 94-96. 
52 Vgl . Busch 1977, S. 209-14 . 
53 Piranesis Rechts- und Geschichtsvorstellungen in der zwei
ten Ausgabe der Carceri : H e r m a n n Bauer, Rezens ion von 
Ulya V o g t - G ö k n i l , Piranesis Carceri, in: Kunstchronik, 12, 
1959, S. 190-198; Calvesi in Ausst. Kat. R o m 1967/68, Ca l 
vesi 1979; Calvesi folgend Miller 1978. bes. S. 210-220; indi
rekt zu den Carceri als wicht ig für die Geschichtsvorstel lung: 
Reudenbach 1979, S. 60 -70 ; Robison 1986, bes. S. 4 9 f., 53; 
und zuletzt Bredekamp 1988. 
54 Vgl. Busch 1986, S. 43, Abb . 4 und 5. Aber auch Franckhs 
Schlußblatt scheint auf Goyas Überlegungen zum Schlußblatt 
der Desastres Einf luß genommen zu haben. 
55 Vgl. bes. Ausst. Kat. Madr id /Bos ton /New York 1988/89, S. 
X C V I I I bis C1V , Kat. Nrn . 38-62. 
56 Vgl . Ausst. Kat. Ludwigshafen 1977; Barbara Kornmeier 
schreibt an der FU Berlin eine Dissertation über die Einflüsse der 
populären spanischen Graphik auf Goya . 
s ' Vgl . Ausst. Kat. H a m b u r g 1980/81, mit zahlreichen Einzel
beobachtungen von Werner H o f m a n n , etwa Kat. Nrn . 18, 23, 
24, 40, 69, 74, 75 usw.; Busch 1986, S. 59-68; Busch 1993, S. 
103-113, 189-192, 452 -456 . 
5» Vgl . Vo l land 1993. 
" Z u m Einf luß det englischen Karikatur auf Goya: Reva W o l f , 
Goya and the Satirical Print in England and on the Continent, 
1730-1850, Boston Col lege M u s e u m o f A n , Boston 1991, 
zuvor Busch 1977, S. 234 - 239. 
60 F. Nordström, Goya, Saturn andMclancholy, S tockho lm/Gö -
tebotg/Uppsala 1962; G . Levetine, Some Emblematic Soutces 
o f Goya , Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 22, 
1959, S. 106-131. 
'•' Ausst. Kat. Hambutg 1980/81, Ki t . Nrn. 225 b, 226, 227 zei
gen A lbumzeichnung, Vorze ichnung und das fertige Blatt aus 
den Caprichos nebeneinander. 
62 Diese abstrakten Formen als forciertes Mittel der Sinnsteue
rung verwendet Goya häufiger, vgl. Busch 1993, S. 91-95. 

81 




