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Das Capriccio und die 
Erweiterung der Wirklichkeit 

Vors icht b e i m Capr icc io ! Es tendiert dazu, w e n n es n i ch t unter d e m D a c h 
einer klaren D e f i n i t i o n gehalten wird , nach allen Seiten zu wuchern . Es ist wie 
die Ei fersucht , frißt sich durch alles G e o r d n e t e und läßt es in T r ü m m e r n oder 
verzerrt zurück. D a s Ernste wird lächerlich, das N a h e fern; es relativiert alles. 
E s ist das Frageze ichen hinter allen Gewißhe i ten . D a s Capr i cc io lebt v o m A u f 
bau der I l lus ion u n d seiner fo lgenden Zers törung , es lebt v o m Umsch lag . Es 
läßt uns, n a c h d e m es uns erst gereizt hat, in ein L o c h fallen - und was verbirgt 
sich dort alles am G r u n d e ! Ungeordnetes , Unpropor t i on ie r tes , Ver -rücktes , 
Myst isches, Okku l tes , Undurchschaubares , Ängst igendes , Höhn i sches , Skato -
logisches, Perverses, unverhül l t Sexuelles, der Verfal l präsentiert sich unter der 
Maske des Perfekten. U n d das Irrit ierendste vielleicht: das Capr icc io entb lößt 
i m anderen uns, denn wir erschrecken, werden verunsichert , getäuscht - und 
sei es auch n u r optisch. D a s Capr icc io scheint harmlos , bietet uns ein Spiel an, 
doch lassen w i r uns darauf ein, so unter l iegen wir seinen Rege ln , und das kann 
uns den B o d e n unter den Füßen rauben. 

I. 

Samuel van H o o g s t r a t e n berichtet in seiner Schilder-Konst v o n 1678, daß über 
all in den B i ldern v o n J o a c h i m Patenir als amüsantes Erkennungsze i chen ein 
kleiner K a c k e r verborgen sei.1 D iese Signatur stört i hn n icht . Landscha f t darf, 
da sie eine W e l t gibt , als o h n e h i n niedere G a t t u n g auch e inen leicht spieleri 
schen Z u g besitzen. D o c h daß in Rembnndts Jobamiespredigt i m V o r d e r g r u n d 
eine M u t t e r ihr K i n d sein Geschä f t verr ichten läßt, das stört ihn u n d seine 
Vors te l lung v o m h o h e n Gegens tand sehr woh l . R e m b r a n d t ist für i hn ein u n 
gehobelter Banause u n d hat d e m D e k o r u m v e r d i k t zu verfal len.2 U n d Ca l lo ts 
Kacker ( A b b . 1) aus den Capricci v o n 1617,3 der sich unmit te lbar vor uns als 
alleiniger Bi ldgegenstand aufbaut, so nah, daß die K a c k e sichtbar dampf t , w ie 
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werden wi r ihn wieder los? W i e zu zeigen sein wird, durch das beschworene 
D a c h der D e f i n i t i o n des Capr i cc io als Ga t tung . 

D i e Capr i cco -Auss te l l ung zerfiel n o t w e n d i g in zwei Tei le : die D r u c k g r a 
ph ik , die unter dem D a c h der D e f i n i t i o n P latz fand, und die G e m ä l d e und 
Z e i c h n u n g e n , die - m i t A u s n a h m e der Archi tekturcapricc i - auf ein solches 
D a c h verz ichten m u ß t e n u n d bei denen die A n n a h m e capriccioartiger Z ü g e -
und sei sie n o c h so berecht igt - be l iebig zu werden drohte. D e n n was wäre, 
zeit l ich u n d gegenständl ich, n icht alles darunter zu fassen! Spätestens seit G u 
stav Rene H o c k e s Büchern über den M a n i e r i s m u s in der K u n s t und in der L i 
teratur (1957 u n d 1959) dürfte uns das P r o b l e m bewußt sein.4 A l les M a n i e r i 
stische, Uberste igerte , forciert Subjekt ive, Irreguläre, kurz: alles Antiklassische 
ist capriccioart ig insofern, als der Vers toß gegen die Rege ln i m N a m e n freier 
Phantas ie - u n d Kuns ten t fa l tung geschieht. D i e gesamte K u n s t des Man ie r i s 
mus selbst, ebenso w ie ein Gut te i l des Barock u n d R o k o k o , die R o m a n t i k erst 
recht und gar der Surreal ismus - alles dies kann als zugehör ig gesehen u n d vor 
al lem aus klassischer Sicht als v e r d a m m e n s w e r t erscheinen. G o e t h e s D i f f a m i e 
rung der R o m a n t i k als krank, die d e m Klassischen als d e m G e s u n d e n als sein 
G e g e n p o l gegenübersteht ,5 fo lgt einer langen, in die A n t i k e zurückre ichenden 
Klass i f iz ierungstradi t ion, in der sich die A n g s t vor der sich frei entfal tenden 
Phantasie spiegelt, die d e m Unkon t ro l l i e r t en , Irrat ionalen, Individual ist ischen 
ein Ü b e r g e w i c h t e inräumt . 6 A l l e klassische L i terar - und Kuns t theor ie , die ihr 
F u n d a m e n t in der ant iken R h e t o r i k u n d Ph i l o soph ie hat, sieht die K u n s t v o n 
N a t u r n a c h a h m u n g auf der e inen Seite u n d E inb i ldungskra f t auf der anderen 
Seite determin ier t , als o b j e k t i v e m V o r b i l d u n d subjekt iver Er f indungsgabe , 
und sie sucht durch das Aufste l len v o n Rege ln das gefürchtete U b e r b o r d e n des 
künsder ischen I n g e n i u m s zu verh indern , die be iden Seiten i m G le i chgewich t 
zu halten. 

Phantas ie gehört durch Vernunf t rege ln kontrol l iert , so lehrt es uns bereits 
Qu in t i l i an in seiner Institutio oratoria." C i c e r o und Qu in t i l i an , die al lentschei 
denden Rhetor ik lehrer , reagieren bereits auf historische Er fahrung . Sie haben 
die klassisch attische, an der N a t u r orient ierte V o l l k o m m e n h e i t u n d die hel le 
nistische Reak t i on darauf m i t ihrer tendenzie l l antinatural ist ischen, der Sub 
jektivität u n d phantasievol len E r f i n d u n g ihr Rech t zugestehenden K u n s t p r o 
dukt ion v o r Augen . I m sechsten B u c h seiner Rhetor ik k o m m t Qu in t i l i an auf 
die Phantas iebi lder zu sprechen - griechisch „phantasiai" , lateinisch „vis iones" 
- und auf Aristoteles fußend bes t immt er die Phantasie als ein V e r m ö g e n , e in 
mal W a h r g e n o m m e n e s , aber Abwesendes sich wieder vorzustel len. Für Ar i s to 
teles sind die Vorste l lungsbi lder zwar schwächer als die unmit te lbaren W a h r 
n e h m u n g e n , wecken aber wie diese L u s t und Unlus t : das macht sie für den 
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Rhetor iker so wicht ig. D u r c h das Au f ru fen v o n Vors te l lungen kann er Af fekte 
steuern, genauer gesagt: durch die E r zeugung v o n Vorste l lungsbi ldern i m e i 
genen Inneren versetzt sich der Redner selbst in den gewünschten Af fekt , u n d 
in der A f fek tentäußerung überzeugt er durch Transfer den Zuhörer . 8 A l l e r 
dings weiß Qu in t i l i an auch, daß derartige Vorste l lungsbi lder sich gerade bei 
Langewe i le und als T a g - und W u n s c h t r ä u m e einstellen, und diese W u n s c h -
träume n e n n t er krankhaft , spricht v o n Lastern der Seele, deren Potent ia l zu 
nutzen sei, u m der Rede Uberzeugungskraf t zu geben, allerdings eben nur in 
geregelter und glaubwürdiger F o r m ; denn dann ist die R e d e nicht nur Spra
che, logisches A r g u m e n t , sondern auch Malere i , bi ldhaft e indrückl ich. In den 
T a g - u n d W u n s c h t r ä u m e n dagegen drohen die Vorste l lungsbi lder überhand 
zu n e h m e n u n d sich zu verselbständigen, sich v o n der N a t u r zu lösen, zu 
b loßen C h i m ä r e n zu werden. 

V o n hier ist es n icht weit zu einer chr ist l ich-moral ischen Diskred i t ierung 
der Phantasie: über die Trugbi lder, die sie erzeugt, besonders die verführerisch 
s innl ichen, kann der Teufe l von der Vors te l lung des M e n s c h e n Besitz ergreifen 
und ihn ins Verderben locken. U n d wenn , wie i m 18. J ahrhunder t , G o t t e s G e 
genspieler n icht m e h r das A r g u m e n t abgibt, weil man ihn n icht m e h r so recht 
glaubt, dann tritt an seine Stelle die D r o h u n g mi t d e m W a h n s i n n , der den e in 
zelnen durch die A u f h e b u n g der Verstandeskräfte aus der Bahn wirft . G e r a d e 
zu panische Angs t vor ihrem Aussetzen hatte Kant . 1797/98 heißt es bei ihm: 
„Aber sich belauschen zu wol len wie sie, die Ac te der Vors te l lungskra f t . . . 
auch ungeru fen v o n selbst ins G e m ü t k o m m e n ... ist e ine V e r k e h r u n g der 
natür l ichen O r d n u n g im Erkenntn i svermögen und ist entweder schon eine 
Krankhe i t des G e m ü t s ... oder führt zu derselben und z u m Irrenhaus ...".9 N u n 
wird in einer langen kunsttheoretischen Trad i t i on v o m 16. bis z u m 18. J a h r 
hunder t die Phantas ie v o m Capr icc iobegr i f f vertreten. E r geht alle eben ange
deuteten K o m b i n a t i o n e n und Bedeutungsverschiebungen ein. V o n daher ve r 
wunder t es nicht , daß i m 18. Jahrhunder t , etwa be im Archi tekturtheoret iker 
Mi l i z ia „capr icc io" m i t „fol l ia", W a h n s i n n , gleichgesetzt wird und auf diese 
We i se das überbordende O r n a m e n t als absurder Phantasieauswuchs aus der 
Arch i tektur vertr ieben wird.1 0 U n d es verwundert ebensowenig, wenn M i c h e l 
angelos großer Kr i t iker G i l i o in seinen D ia l ogen v o n 1564 zwei F o r m e n der 
künst ler ischen K o n z e p t i o n unterscheidet: „per capriccio o per im i taz ione" , 
und w e n n er Miche lange lo bei seinem Jüngsten Gericht die Be fo lgung allein 
der ersteren F o r m vorwir f t und das eigentl iche Z ie l der K u n s t in der idealen, 
d.h. auswählenden, au f die Vorste l lung einer Idealschönhei t hin verbessernden 
N a c h a h m u n g s i e h t . " U n d Vasari, der den Begr i f f des „capr icc io" durchaus 
pos i t iv zur Charak te r i s i e rung ingeniöser künst ler ischer E r f i n d u n g n u t z e n 
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kann, fordert doch , ganz in Qu in t i l i ans Sinn u n d Trad i t i on , es müsse v o n „g iu -
d iz io" , v o n künst ler ischem Urte i l , kontro l l ier t werden. W i l d w u c h s gilt es auch 
bei i h m zu beschneiden.1 - U n d dabei bleibt es in der klassischen Kuns t theor ie . 
D i e N u a n c e n m ö g e n sich versch ieben , der Ste l lenwert der Phantas ie kann 
etwas größer, etwas ger inger sein, i m m e r aber hat ihre En t fa l tung i m R a h m e n 
zu verble iben. 

D ieser R a h m e n jedoch wird durch zweierlei best immt: durch die sich her 
ausbi ldende R a n g o r d n u n g der G a t t u n g e n u n d die kunsttheoret ische Inst i tu 
t ion des D e k o r u m , die das Angemessene regelt, darüber bef indet , an we lchem 
O r t was er laubt und v o r al lem n icht erlaubt i s t . " N i c h t wenige T h e o r e t i k e r 
lassen d e m „Capriccio" R a u m in den n iederen Ga t tungen ; je unwicht iger das 
T h e m a , desto m e h r Fre ihe i t für die Phantasie . Seit der W i e d e r e n t d e c k u n g der 
Gro te sken u n d vor al lem der Raffael ischen A n w e n d u n g in den L o g g i e n des 
Vat ikan fand der spielerische U m g a n g m i t der Realität, ja die Außerkraf tset 
z u n g ihrer G e s e t z e , i m O r n a m e n t se inen O r t . D e r T h e o r e t i k e r L o m a z z o 
streicht dies besonders heraus.14 D i e se Z u o r d n u n g des „Capriccio" z u m orna 
menta len Bereich w ird entscheidende K o n s e q u e n z e n auch für die graphische 
G a t t u n g Capriccio haben , in deren Vor fe ld w i r uns m i t der Kuns t theor ie des 
16. J a h r h u n d e r t s i m m e r n o c h bewegen. D o c h bevor wir uns der G a t t u n g zu 
wenden k ö n n e n , ist es no twend ig , auf eine durchgehende unterschwel l ige G e 
genpos i t ion auch in der T h e o r i e , vor a l lem der L i terartheor ie h inzuweisen. 

D i e Frage, o b n icht der Er f i ndung , der freien Phantasie in der D i c h t u n g , 
die doch gänz l ich der Imag ina t ion ents tamme, ein viel höherer Ste l lenwert 
be igemessen werden müsse, stellt sich m i t Rege lmäßigke i t , auch angesichts 
der Kunstprax is , wieder. In platonischer bzw. neuplatonischer Trad i t i on ist der 
d ichter ische Furor , ja die go t tähn l i che Inspir ierthei t Vorausse tzung für be 
seelte D i c h t u n g , sie kann die Regelgerecht igke i t außer K r a f t setzen, bzw. sich 
über sie erheben. Für L u k r e z etwa sind die „s imulacra" als P roduk te der P h a n 
tasie zwar mög l i cherwe i se täuschende I l lus ionen , d o c h ihre W i r k u n g kann 
weit über die der realen D i n g e hinausgehen.1 5 U n d nicht anders spricht P h i 
lostrat in se inem Leben des Apollonias von Tyana davon, daß die Phantas ie die 
weisere Küns t l e r in als die N a c h a h m u n g sei, denn sie zeige nicht nur das, was 
m a n sehen könne , sondern auch das, was sie n i ch t vor A u g e n habe.1 6 A b der 
Mi t t e des 16. J ahrhunder t s beg innt das wiederentdeckte Traktat über das E r 
habene des sogenannten P s e u d o - L o n g i n u s seine W i r k u n g zu tun, durch seine 
Recht fer t igung des dichter ischen Enthus iasmus und seine Propag ie rung der 
außergewöhn l i chen G e g e n s t ä n d e . Se inen H ö h e p u n k t er langt die W i r k u n g 
dieses Traktates bekannt l i ch im eng l i schen 18. J a h r h u n d e r t , v o n A d d i s o n s 
H y m n u s auf die Imag ina t ion bis zu den T h e o r e t i k e r n des Sub l imen u n d des 

56 



Pit toresken am E n d e des Jahrhunderts , die der W i r k u n g des Werkes das ent 
scheidende Recht zusprechen.1 7 U n d schon i m 17. J a h r h u n d e r t kann Grac ian 
das v o n Qu in t i l i an u n d Vasari propagierte Verhäl tn is von Verstand und P h a n 
tasie, N a c h a h m u n g u n d Er f indung , m i t e in igem A p l o m b einfach umkehren . 
N a c h i h m darf die Erf indungskraf t , ingenio , n icht durch die Urtei lskraft ge
bremst sein.18 Z u d e m kann schon jetzt die T h e s e geäußert werden, daß die 
V e r b a n n u n g der (unkont ro l l i e r ten ) Phantas ie in den n iederen Bere ich auf 
Dauer , o h n e es zu wo l len , ein Potential mi t Sprengkraft zur V e r f ü g u n g stellt. 
W e n n der Kuns t theore t i ke r des 17. J ahrhunder t s , F i l i p p o Ba ld inucc i , d e m 
n iederen Bere i ch die f o lgenden T h e m e n b e r e i c h e z u o r d n e t : L ä n d l i c h e s , 
Schlachten, H a f e n - u n d Seestücke, s ingende u n d tr inkende Plebejer „e simili 
altri capricci" , dann sind damit n icht nur Bereiche des n iederen G e n r e s be 
schrieben, die tatsächlich in der G a t t u n g Capr icc io eine Ro l l e spielen werden, 
sondern es l iegt auch eine bewußte soziale D isqua l i f i z ierung vor, die das N i e 
dere i m S inne der D ich tungs theor ie z u m per se K o m i s c h e n erklärt, daß m a n 
durch den spielerischen U m g a n g auf D i s tanz halten kann.1 9 D e m derartige 
Szenen bevö lkernden Personal ist es erlaubt, sich auszuleben, sich zu prügeln, 
zu saufen u n d zu huren. Solange es nur O r n a m e n t am S t a m m e der K u n s t ist, 
bestätigt es eher deren Hierarch ien . D o c h in der G a t t u n g Capr icc io k ö n n e n 
dieses Personal u n d seine soziale Realität so nahe rücken, daß der Betrachter 
davon betro f fen ist. 

( A m Beispiel gesagt: gemalte Schlachtenszenen eines Jacques Cour to i s oder 
Phi l ips W o u w e r m a n gehören durch das kleine Format der Bilder, die gewisse 
Ordnungs los igke i t des in der Ferne gesehenen Sch lachtengetümmels , bei d e m 
individuel le Personen n icht zu erkennen sind, e inem niederen, eher dekorat i 
ven G e n r e an.2 0 D a s graphische Capr i cc i o kann d iesem T y p u s fo lgen , die 
Schlachtenszenen k ö n n e n weiter unverb ind l ich bleiben, sie zeigen zwar ein 
S e g m e n t der W i r k l i c h k e i t , d o c h auf D i s t anz gehal ten . D o c h schon in den 
Miseres de la guerre v o n Jacques Ca l lo t , dem Schöpfer der graphischen G a t t u n g 
Capriccio , können die gezeigten Greuelszenen, so w inz ig sie erscheinen mögen , 
eine derartige E indr ing l ichke i t gewinnen, daß sie die Ga t tungsgrenzen ten 
denziel l h inter sich lassen.Goyas Desastres werden sie v o l l k o m m e n sprengen. 

N i c h t anders verhä l t es sich m i t we i t e ren ins C a p r i c c i o abgedrängten 
m e n s c h l i c h e n T r i e b k r ä f t e n . Sie sche inen g a t t u n g s m ä ß i g entschär f t , d o c h 
haben sie ihr V o r k o m m e n ; es ist, als warteten sie nur darauf, aus ihren G a t 
tungsgrenzen treten zu können: in F o r m des Sexuel len, des Skatologischen, 
des H e m m u n g s l o s e n , Verbotenen , Sonderbaren oder W u n d e r b a r e n . Das B e 
dürfnis, die Regeln des N o r m a l e n , Ge läuf igen , Gebräuch l i chen , W a h r s c h e i n 
l ichen spielerisch außer Kra f t zu setzen, mag Ent las tung versprechen, und d ie -
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sem Entlastungswunsch konnte die Gattung Capriccio Genüge tun, doch ist es 
immerhin auch denkbar, daß die Gattung nun wirklich die Lust weckt, die Re
geln, von der Schwerkraft bis zur Moral, in der Realität zu negieren, zu über
schreiten, eigene, neue Gesetze einzufordern oder zu entwerfen. 

Man kann sich fragen, warum die graphische Gattung Capriccio erst in den 
Jahren nach 1600 erfunden wurde. Eine richtige Antwort dürfte sicherlich 
sein, daß erst zu diesem Zeitpunkt eine geradezu systematische Erprobung der 
Grenzen und Möglichkeiten der Kunst deswegen denkbar war, weil erst jetzt 
ein kunsttheoretisches Reflexionsniveau erreicht war, das vom Bewußtsein 
einer vollständigen Beherrschung aller Kunst- und Darstellungsmittel ausge
hen und das Kunst als eine freie Wissenschaft, als eine Tätigkeit des Geistes 
interpretieren konnte. Dieses Bewußtsein einer Kongruenz in der theoreti
schen und praktischen Kompetenz vermittelt genügend Selbstsicherheit, um 
Bereiche des Darstellbaren auszuloten, die zuvor als nicht darstellenswert oder 
darstellbar galten. Es ist ein dialektisches Spiel, das aus dieser künstlerischen 
Allmachtsphantasie heraus betrieben wird. Da der Künstler alles beherrscht 
und es auch noch theoretisch legitimieren kann, steht es ihm offen, auch das 
darzustellen, was traditionell dem Verdikt des Unpassenden verfiel, zumal 
wenn er deutlich machen kann, daß er um diese Zusammenhänge weiß. Und 
deutlich machen kann er dies einerseits in der Bildform, die den Spielcharak
ter anschaulich werden läßt, und andererseits in einem Kreis von Gleichge
sinnten, die den geforderten Kunstdiskurs gleichermaßen beherrschen und die 
Spielbeispiele nutzen können, um die Argumente zur Bestimmung der Kunst
möglichkeiten zu verfeinern. 

Besonders deutlich wird dies an den verschiedenen künstlerischen Experi
menten der Carracci in Bologna. Sie zeigen nicht nur vermeintlich Unwürdi
ges, sondern experimentieren mit Zeichenverfahren, am forciertesten in der 
von ihnen erfundenen Gattung Karikatur mit den systematisch überzeichne
ten und zugleich abstrahierten Zügen des individuellen Porträts. 

Es ist kein Wunder, daß die Systematisierung des Zeichnens in sogenann
ten Zeichenlehren genau zu dem Zeitpunkt einsetzt, als die Carracci mit den 
Mitteln der Zeichnung experimentieren. Zeichenlehren haben von allem An
fang an auch für die graphischen Serien mit dem Gattungstitel „Capricci" eine 
nicht zu unterschätzende Rolle gespielt haben. Doch auch eine besondere Di 
mension der frühen Definition der Karikatur ist für das Verständnis der „Ca
pricci" von Bedeutung. Es heißt, Annibale habe „piacevole", im lockeren Ge
plauder, halb im Scherz von der Karikatur gesprochen21 und schon der Theo 
retiker Mancini, der den Begriff Karikatur noch nicht kennt, merkt 1620 an, 
Annibale habe diese „pitture ridicole" „per scherzo" gemacht.22 Das Scherzo 
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ist wie das Capriccio auch im musikalischen Bereich beheimatet23 und kann als 
gattungsmäßiges Synomym für das Capriccio benutzt werden. Giovanni Battista 
Tiepolos eine graphische Serie trägt den Titel Capriccio, die andere den des 
Scherzo. Diese Ansiedlung im Bereich des Komischen, Spielerischen, hat 
natürlich wieder Legitimationsgründe im Hinblick auf die Zuordnung zur 
Gattung. Annibale weiß, soll uns bedeutet werden, daß die Karikatur eher dem 
privaten Bereich der Kenner vorbehalten bleibt, daß es sich um spielerische 
Fingerübungen handelt, die sich, wie all die anderen Grenzerprobungsgattun-
gen nur der anspruchsvolle, alles auf dem Felde der Kunst beherrschende 
Künsder leisten kamt. Deswegen verbleibt die Porträtkarikatur auch bis ins 18. 
Jahrhundert hinein im privaten Medium der Handzeichnung. 

Es läßt sich also zu den Experimenten der Carracci festhalten, daß sie nur 
zu einem Zeitpunkt entstehen konnten, als die Künstler von dem Bewußtsein 
getragen wurden, alles Erscheinende, aber auch alles Vorstellbare darstellen zu 
können, nicht nur über die Mittel dazu zu verfügen, sondern auch die theore
tische Legitimation und Kompetenz dafür zu besitzen. Zugleich wurden sie 
durch die Kirche im Rahmen der Gegenreformation dazu ermutigt, die Wirk
lichkeit in aller Drastik wiederzugeben, sofern sie durch Eindringlichkeit der 
Uberzeugungskraft theologischer Sachverhalte diente. So wurden Bereiche 
des Wirklichen einerseits und abstrakte Darstellungsverfahren andererseits 
bedacht und erprobt, immer jedoch abgesichert durch kunsttheoretische Legi
timierungsvorgaben. 

II. 

Das Capriccio als Gattung ist im Gegensatz zur Karikatur von allem Anfang 
an eine druckgraphische Form, zielt also auf die Öffentlichkeit, und als solche 
benötigt sie ihre ganz besonderen Rechtfertigungsgründe. Nicht der unwich
tigste der Gründe ist der Gattungsname. Deklariert als „Capriccio", läßt die 
Gattung keinen Zweifel daran, daß die Freiheiten, die sich hier allein im 
Scherz genommen werden, der ausufernden Phantasie keinen Freibrief ertei
len. Im Gegenteil, das Etikett „Capriccio" fungiert als Zaun um ein Reservat 
der Freiheit, das die klassische Kunstordnung mitnichten in Frage stellt, viel
mehr indirekt in ihrer klaren gattungsmäßigen Scheidung von Zuständigkeits
bereichen bestätigt. 

Drei berühmte Capriccio-Serien des 18. Jahrhunderts, und zwar die von 
Tiepolo, Piranesi und von Goya, sollen im folgenden besprochen werden. In 
ihnen zeigt sich das schrittweise Sichtbarwerden des Unbewußten, die schließ-
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l iehe U m w e r t u n g des „Capr i cc io " , die E n t d e c k u n g einer neuen Realität. I m 
Lau fe dieses Prozesses g ing die komple t te klassische Kuns t theor i e über Bord , 
die idealist ische Basis, der ganze Rege lbau und seine normier te u n d n o r m i e 
rende Schönhe i t . D e r neue Bau war sehr v ie l wackliger, vo l ler Hi l fsgerüste 
und dadurch auch v o n keiner absoluten L o g i k getragen. 

In der ersten der zu behande lnden Serien kündigt sich der besagte Prozeß 
nur z ö g e r n d an; be inahe u n m e r k l i c h verändert er das Aussehen der D i n g e . 
G i o v a n n i Battista T i e p o l o s Capricci s ind 1749 zuerst veröf fent l ich worden , je 
doch läßt sich in D r e s d e n auch schon ein Exemp la r v o n 1743 nachweisen. In 
die Betrachtung seien T i e p o l o s Scherzi difantasia, etwa gleichzeit ig oder wen ig 
später radiert, m i te inbezogen , sie w u r d e n erst später veröf fent l icht , u n d zwar 
unter d e m T i t e l Capricci. D i e Blätter der Serien haben bis heute keine e igent 
l iche D e u t u n g erfahren, so sehr m a n sich d a r u m bemüht hat. Es scheint s inn 
vol ler zu sein, davon auszugehen, daß die themat ische Une indeu t igke i t G a t -
tungscharakter is t ikum ist. B e s t i m m t e Bere iche des M y s t i s c h - O k k u l t e n sind 
bei T i e p o l o angesprochen , korrespond ieren m i t einer deut l ichen M y s t e r i e n 
m o d e u m die M i t t e des 18. J a h r h u n d e r t s in Vened ig . Buko l i sch -Arkad isches 
kl ingt an, der vorherrschende T o n ist elegisch. D a b e i sind die Szenen n icht der 
Ze i t en thoben , aber sie spielen n icht in realer, best immbarer Gesch ich t l i ch 
keit. D i e A n t i k e ist vergangen, die N a t u r überwucher t ihre Rel ikte, sie ist die 
Herrscher in dieser R ä u m e , sie saugt auch das sie bevö lkernde Personal auf, 
selbst w e n n sich gelegent l ich F iguren aus d e m zeitgenössischen V e n e d i g in sie 
verirren. I h ren M ä c h t e n opfert m a n , P a n n icht Zeus . Or ienta l i sches scheint 
Okz identa les überwunden zu haben , e ine U m k e h r der Zei ta l ter scheint statt
ge funden zu haben. Es ist, als habe die N a t u r die Z iv i l i sat ion wieder rückgän
gig gemacht . U n d w e n n P h i l o s o p h e n über ihr G e h e i m n i s brüten, dann weist 
sie, die Na tur , auf das A n m a ß e n d e und Vergebl iche ihres T u n s hin. A p o t r o p ä i -
sches soll hel fen. E i n m a l ist der T o d zu Gas t u n d macht seinen Z u h ö r e r n deut 
lich: „ E t in Arcadia ego" , dann wieder ist die Stunde des Pan ; seine Fami l i e la
gert in brütender Landschaf t . 

Derar t ige Charakter is ierungen, wie die hier versuchten, l ießen sich m e h r 
f inden; sie k o m m e n d e m Gegens tand m e h r oder weniger nahe. Versucht ist 
man z u d e m , in diesen elegischen F iguren eine Reakt ion auf den geradezu end 
ze i t l i chen Z u s t a n d Vened igs u m die M i t t e des 18. J a h r h u n d e r t s zu sehen. 
Einerseits jagte ein Fest das andere, war eigentl ich i m m e r Karneva l , anderer 
seits k o n n t e m a n nur untät ig den sicheren U n t e r g a n g der Repub l i k Vened ig 
abwarten. S o wären die Serien T i e p o l o s private Äußerungen , der G e g e n p o l zu 
der Prachtent fa l tung seiner of f iz ie l len Bi lder v o n der scheinbar ungebroche 
nen M a c h t f ü l l e Venedigs . Vie l le icht . R ich t ig ist al lerdings auch, daß T i e p o l o 
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Abb. 2 Giovanni Battist/i Tiepolo, Der Reiter bei seinem Pferd, aus: Vari Capricti, um 1740 

themat isch u n d technisch in der Trad i t i on v o n Cast ig l ione und Salvator Rosa 
steht. D a s relativiert den zeitgenössischen Bezug. A u c h deren Dars te l lungen 
sind übr igens n icht gänzl ich geklärt. 

Es ble ibt auch deshalb zu fragen, was eine gattungsmäßige Betrachtungs 
weise der Capricti zu leisten imstande ist. D a s ist n icht le icht zu beantworten. 
D a ß das T h e m a n icht e indeut ig ist, die Var ia t ion o f fenbar wicht iger als das 
T h e m a , die graphische Str ich fuhrung erstaunlich locker u n d leicht ist, es sich 
also u m graphische Kabinet ts tückchen handelt , das macht sicherlich unter an 
derem den Capr icc iocharakter aus. D o c h diese Beobach tungen führen nicht 
eigentl ich weiter, v ie l le icht einige winz ige andere. Sie betreffen in erster L i n i e 
P r o b l e m e räuml icher Darste l lung. Au f mehreren Capricti s ind die Personen so 
h intere inander gestaffelt, daß ihre K ö p f e eine Re ihe b i lden; dabei bleibt gele
gentl ich o f fen , ob sie ihr natürl iches Ges i ch t oder eine M a s k e zeigen. Z u d e m 
wird durch die enge Staf fe lung ihr Standort unklar; sie haben nicht eigentl ich 
Platz für körper l iche Ent fa l tung. A u ß e r d e m k o m m u n i z i e r e n sie nur in den sel-
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5 Giovanni 
Battista Tiepolo, 
Pulcinella, mit zwei 
Weisen sprechend, 
aus: Scherzi di 
fantasia, 1778 

tensten Fällen miteinander; worauf ihr Interesse gerichtet ist, bleibt oft unklar. 
Diese Beobachtungen können bereits zu einem Teil die Irritation erklären, die 
die Betrachtung der Blätter offenbar nach einer gewissen Zeit bei jedem Rezi-
pienten auslöst. Irritation wird allerdings noch auf andere Weise erzeugt. Es 
gibt einige deutliche - wie man es nennen könnte - Ablese-Ambivalenzen. Das 
letzte Blatt der Capricci-Serie (Abb. 2) zeigt einen Edelmann, der im Begriffe 
steht, ein Pferd zu besteigen; er scheint einen kurzen Stab zu halten, man 
möchte meinen, eine Reitgerte. Schaut man jedoch genauer hin, so erkennt 
man, daß dieser Stab von der halb verdeckten hinteren Figur getragen wird. 
Blatt 9 der Scherzi (Abb. 3) zeigt neben der Gegenüberstellung von nackter ab
soluter Schönheit und häßlichem buckeligen, maskierten Pulchinello - womit 
das Thema der Sinnlichkeit angesprochen ist - einerseits wieder eine nur an
gedeutete Koptreihe - wie sie räumlich zu denken ist, bleibt unklar, anderer-
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seits aber einen gestürzten B a u m s t a m m , der durch e inen altarartigen Sockel 
optisch gebrochen erscheint. Sein Ver lauf ist entschieden verunklärt . 

N o c h ein, n u n wirk l ich winziges Deta i l sei erwähnt . N a c h häuf igerem Be 
trachten fällt auf, daß einige Blätter der Scherzi mehr fach signiert sind. D i e 
Buchstaben des N a m e n T i e p o l o sind dabei gelegentl ich so unmerk l i ch zwi 
schen die zittr igen Radierstrichel gestreut, daß sie vor den A u g e n i m m e r w ie 
der v e r s c h w i m m e n , m a n schl ießl ich kaum m e h r weiß , was m a n sehen soll. 
Selbst der N a m e des Künst lers kehrt zur N a t u r zurück. Sicher, das alles m ö g e n 
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Abb. 4 
Giovanni Battista Tiepolo, 

Karikatur, 
Udine, Privatsammlung 

nach u n s e r e m Verständnis capriccioart ige Spielereien seien, d o c h En t sp re 
chendes gab es vorher nicht. C a l l o t ließ zwar nächste N ä h e und fernste Ferne 
aufeinanderpral len, aber die räumliche L o g i k bl ieb unangetastet , seine U b e r -
raschungen gaben S inn - hier werden sie über das S innvol le hinausgetr ieben. 
T i e p o l o , größter I l lusionist spätbarocker Malere i überhaupt , läßt die I l lus ion 
in Veruns icherung umschlagen. N i c h t m e h r nur mi t Gegens tänden der D a r 
stel lung wird gespielt, sondern mi t künstlerischen M i t t e l n und Pr inz ip ien der 
Gegenstandsdarste l lung, deren A u t o n o m i e damit i m Pr inz ip erkannt ist. 

N o c h ein weiterer G e d a n k e sei angedeutet , man könn te ihn auf fo lgenden 
N e n n e r br ingen: m a n weiß nicht, was T i e p o l o s Personen tun, aber man meint 
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zu wissen, wie i hnen z u m u t e ist. W o d u r c h wird dieser seltsame E i n d r u c k er 
zielt? T i e p o l o hat w a h r e n d der Ze i t , als er an den Ser ien der Capricä u n d 
Scherzi arbeitete , nebenbe i H u n d e r t e v o n Kar i ka tu ren f i guren ( A b b . 4) ge 
ze ichnet , die er seinen Söhnen in K l e b e b ä n d e n vermachte ; sie waren also nicht 
für die Ö f f en t l i chke i t gedacht.2 4 E s hande l t sich dabei u m Formexper imen te 
m i t d e m sprechenden Kon tur . D e r bloße K o n t u r , also n i ch t die zielgerichtete 
kö rpermimi sche oder phys i ognomische Ä u ß e r u n g , sollte zeigen, o b die darge
stellte Person traurig oder f röh l ich , aktiv oder passiv, bedrückt oder entspannt 
ist. F ü r b e s t i m m t e Zus tände sol l ten b e s t i m m t e C h i f f r e n g e f u n d e n werden. 
D i e wirkungsästhetische D i m e n s i o n von F o r m e n wurde getestet, ein Mi t te l ge 
funden, Psychisches anschaulich werden zu lassen. D i e Er fahrungen aus diesen 
Exper imenten flössen in die Gesta l tung der Serien mi t ein. Aufgabe war es nicht, 
G e s c h i c h t e n zu erzählen, sondern Zus tände zu schi ldern, T ö n e anzuschlagen. 

Das Exper iment ieren mi t den künstlerischen Mi t te ln in Capr icc io und K a r i 
katur, zwei traditionell niedrig eingestuften Gat tungen , bringt die Eins icht in die 
A u t o n o m i e dieser Mit te l hervor. Sie stehen damit zur Ver fügung, u m mi t neuen 
Inhalten auf subjekt iv - indiv idual ist ischer Basis gefül l t zu werden. D e i \ K u n s t 
k o m m t damit eine neue Realität ins Blickfeld. W a s damit gemeint ist, soll bei 
der fo lgenden Betrachtung v o n Piranesis u n d G o y a s Serien deutl icher werden. 
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III. 

Piranesis Carceri s ind etwa gleichzeit ig m i t T i e p o l o s Capricci erschienen. Bei 
ihrer ersten Pub l i ka t i on lautete ihr genauer T i t e l Invenzioni caprk di Carceri 
(Abb. 5, vgl. auch H . H o l l ä n d e r in diesem Band) . Es hande l t sich in Piranesis 
Serie u m Kerkerv is ipnen , zusammengesetzt aus für sich durchaus r icht ig k o n 
struierten Architekturte i len, die in der K o m b i n a t i o n jedoch jeder architekto
nischen L o g i k H o h n sprechen. Piranesi geht unter anderem v o n K e r k e r b ü h 
nenbi ldern seiner Ze i t aus, versammelt in seinen B i ldern zahllose Requis i ten, 
läßt T ü r m e , Brücken, Bögen und Treppen auf engstem R a u m in derartig ge 
ballter F o r m auftreten, daß die i m Verhältnis zu den Archi tekturte i len w inz i 
gen F iguren e inem Labyr in th ausgesetzt scheinen. Versucht m a n diese R ä u m e 
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Abb. 6 
Giovanni Battista Piranesi, 

Der gotische Bogen, 
aus: Carceri, Blatt 14, 1761 

B 

i m G r u n d r i ß nachzukonstruieren, so stellt man schnell fest, daß es zahlreiche 
Brüche i n der R a u m l o g i k gibt (Abb. 6). Basis und aufstrebender W a n d k ö r p e r 
etwa erscheinen n icht in der gleichen Ebene , Brücken oder B ö g e n verb inden 
W ä n d e , zwingen sie optisch in eine Ebene , in der sie sich, verfo lgt m a n ihren 
Verlauf , ursprüngl ich, das heißt an der Basis, n icht befanden. D a m i t werden 
ganze Raumf luch ten verschlif fen. W i e sich nachweisen läßt, benutzt Piranesi 
Tr icks, deren Pr inz ip ien er bei Bühnenarchi tekten gelernt hat; er erhebt sie je 
doch zu Strukturpr inz ip ien seiner ganzen Serie. In ihr läßt also ein Archi tekt 
mi t den Mi t te ln der Archi tektur unter V e r w e n d u n g v o n sorgfält ig konstruier 
ten Arch i tektur te i len A tek ton ik entstehen. D iese A tek ton ik , die m a n als solche 
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nicht so for t erkennt , verunsichert den Betrachter extrem, da U n l o g i k hier aus 
der A d d i t i o n v o n be tont L o g i s c h e m entsteht. D ie se Veruns i cherung zu erzie 
len, scheint Z w e c k der Serie gewesen zu sein, daher ihr T i t e l Invenzioni capric 
di Carceri. 1760 überarbeitete Piranesi die Serie in starkem M a ß e , fügte zwei 
neue Blätter h inzu u n d änderte den T i t e l , die Serie heißt jetzt Carceri d'inven-
zione (Abb . 7). A u f den ersten Bl ick verwunder t dies, denn das M o m e n t der 
Veruns icherung , das den C a p r i c c i o - C h a r a k t e r ausmacht , scheint n u r stärker 
geworden zu sein. N o c h m e h r Brücken , T r e p p e n , B ö g e n tauchen auf u n d sind, 
für sich noch strenger, geradezu auf dem Reißbrett konstruiert ; die räuml iche 
L o g i k verwirrt sich dadurch al lerdings u m so mehr. W a r u m n i m m t Piranesi 
dann Absch ied v o m „Capr icc io " -Begr i f f ? Das ist zwar schwierig zu verstehen, 
aber man kann es in e inem Satz sagen: weil er den seltsamen R ä u m e n S inn 
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zurückgibt . Z w a r s ind sie natürl ich auch jetzt n icht real zu denkende Kerker 
innenansichten. A b e r w e n n vorher Archi tektur entwertet wurde, weil Piranesi 
sich die „ l icenza" dazu nahm, so wird jetzt, fün fzehn J a h r e später, dieser L o 
g i k b r u c h bewerte t , in terpret ier t , es ents teht e ine „arch i tecture par lante" . 
D e n n diese Arch i tektur ist eine Abschreckungsarchi tektur geworden . Sie zeigt 
n icht reale Kerker , sondern das, was in der Vors te l lung v o m Begr i f f Kerker 
ausgelöst werden kann. D a m i t können sie z u m erschreckenden M a h n m a l für 
den Betrachter werden. M i t dieser Auf fassung greift Piranesi den Revo lu t i ons 
architekten und deren sprechender Archi tektur m i t moral isch-erz ieher ischen 
Impl ika t ionen vor. Piranesis Carceri hören auf, Capricci zu sein, denn sie er
obern eine neue Realität, die Realität der Vorste l lung. Piranesis sprechende 
Arch i tektur und T i e p o l o s sprechender K o n t u r sind zwei Facetten ein und der
selben E r f a h r u n g der Realitätserweiterung. 

IV. 

Absch l ießend seien unter diesem Ges ichtspunkt Über legungen zu G o y a s Ca-
prichos v o n 1799 angestellt.25 G o y a s Capr icc io -Begr i f f sei, so kann man lesen, 
konvent ione l l . D a s ist richtig und falsch zugleich. R ich t ig ist, daß m a n „ca-
p r i cho" bei i hm einfach mi t Laune , „capr ichoso" mi t launenhaft übersetzen 
kann, aber der Z u s a m m e n h a n g der Verwendung der Begri f fe hat sich geän
dert. 1793 war G o y a schwer erkrankt, vol lständige Taubhe i t die Fo lge . 1794 
schrieb er an seinen Freund, den D ich ter Iriarte, w o m i t er sich nun künst le
risch beschäftige: „ U m meine Phantasie, die an der Versenkung in me in L e i 
den krankt, zu beschäftigen, und u m wenigstens teilweise die großen Ausga 
ben, die m e i n e K r a n k h e i t m i c h kosteten, zu ersetzen, habe ich m i c h dem 
M a l e n einer G r u p p e von Kabinet tb i ldern gewidmet , in denen es mir gelungen 
ist, Beobach tungen zu machen, zu denen in der Regel die Auftragswerke keine 
Ge legenhe i t bieten, da in ihnen Laune (capricho) und Er f i ndung ( inveneiön) 
sich n i ch t verbreiten können . " 2 6 G o y a zeigt hier, wie gleichzeit ig etwa auch 
K a n t , E ins icht in die D i c h o t o m i e von „privat" und „öf fent l ich" . E r erkennt 
zudem, daß die private, individuel le Sicht der D i n g e Wahrhe i t en zutage för 
dert, deren Erkenntn is d e m off iziel len, an künstlerische und gesellschaftl iche 
N o r m e n gebundenen W e r k per def in i t ionem verstellt ist. L a u n e und E r f i n 
dung machen neue Beobachtungen, schreibt G o y a . D iese Feststel lung ist, so 
s impel sie kl ingt, revolutionär. D e n n wie hat man sich danach den B i ldwer -
d u n g s p r o z e ß vorzuste l len? U n d : was für B e o b a c h t u n g e n k ö n n e n g e m e i n t 
sein? E s kann sich n icht u m Beobachtungen des objekt iv G e g e b e n e n handeln, 
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das den K ü n s t l e r zur „ imitat io naturae" klassischer T h e o r i e führt, denn G o y a s 
Beobach tungen sind an „capr icho" u n d „ invenc iön" gebunden . D a s kann nur 
m e i n e n , daß G o y a durch p lö t z l i che E i n g e b u n g (capr icho) der t iefere S inn 
eines i m m e r schon G e s e h e n e n deut l ich wird u n d er dafür eine künstlerische 
F o r m weiß , „per invenc iön" . D e r tiefere S inn der D i n g e , die W a h r h e i t , o f f en 
bart s ich also nur durch ihren B e z u g auf die subjekt iv - indiv iduel le Er fahrung. 
„Lavorare a Capriccio" heißt also jetzt, der psychischen Reakt ion auf die D i n g e 
ihr R e c h t zu geben. E i n solches K o n z e p t stellt e inen vo l l s tändigen Bruch m i t 
d e m klassischen I d e e - K o n z e p t dar. D e r Küns t l e r a h m t also n i ch t m e h r die 
N a t u r nach u n d nähert sie e i n e m entweder i h m i n n e w o h n e n d e n oder an den 
großen Vorb i l de rn entwickel ten absoluten Schönheits ideal an, sondern er be 
trachtet i m Gegente i l die N a t u r nur als Spiegel, in d e m er sich selbst erfährt. 
W e n n G o y a i n den Caprichos e ine, w i e er in der A n k ü n d i g u n g v o n 1799 
schreibt, S a m m l u n g v o n „asuntos capr ichosos" , v o n „aus der L a u n e geborener 
T h e m e n " , vor legen wil l , m i t denen er die Torhe i ten , Auswüchse u n d Laster 
der Z e i t geißeln wil l , dann sind diese Laster, so deut l ich deren pol it ische D i 
m e n s i o n in der Serie auch werden mag, potent ie l l e igene Laster; die gesell
schaft l ichen A b g r ü n d e zeigen die e igenen auf. 

I n der A n n o n c e v o n 1799 heißt es d a n n auch n icht nur, der A u t o r wol le die 
I r r tümer und Laster der Ze i t zur Schau stellen - das ist die vordergründige , 
w e n n m a n so wi l l , off iz iel le A u f g a b e - sondern es heißt auch - u n d dies verrät, 
daß G o y a we iß , daß die K u n s t grundsätz l ich anders geworden ist - : „ U n d 
wenn die N a c h a h m u n g der N a t u r schon schwier ig genug ist und bewunderns 
wert, w e n n sie gel ingt , so w i rd auch der jenige einige A c h t u n g verdienen, der, 
vö l l ig v o n ihr abgekehrt , F o r m e n und G e b ä r d e n vo rzu führen genöt igt war, die 
bisher nur i m mensch l i chen G e i s t existierten, welcher verdunke l t u n d verwirrt 
ist aus M a n g e l an Au fk l ä rung oder überh i tz t durch die Züge l los igke i t der L e i 
denschaften" .2 7 G o y a schi ldert also n i ch t einfach die Le idenschaf ten , die er 
sieht, die ihn u m g e b e n , ab, sondern erkennt deren Real ität in se inem eigenen 
Inneren , i m U n b e w u ß t e n . D ieser W a h r h e i t gibt er in neuen F o r m e n A u s 
druck. H i n t e r einer b loßen G e s t e sieht er die zu ihr führenden Tr iebkräf te u n d 
sieht dami t die Ges te neu. D i e s darzustel len, dazu taugen die h e r k ö m m l i c h e n 
Kuns tmi t te l , technisch u n d theoret isch, n icht . M i t der neuen Sicht ändert sich 
die F o r m der W i e d e r g a b e . 

D i e neuen F o r m e n und G e b ä r d e n s ind, so sehr sie die Ersche inungswel t 
als Ausgangsmater ia l n e h m e n und so sehr sie sich der Ver fahren der Kuns t t ra 
d i t ion zur Dars te l lung der Ersche inungswel t bedienen, insofern a u t o n o m , als 
sie über die b loße Gegenstandsdars te l iung hinaus selbst Ausdrucksträger sind. 
Sie sind dies als F lächenze ichen i m R a h m e n einer F l ächenkompos i t i on . G o y a 
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Abb. 8 
Francisco de Goya, 
Das garstige Kind, 

Capricbo4, 1799 

M 

L 

geht dabei v o n wahrnehmungspsycho log ischen Grunder fahrungen aus: F o r 
m e n korrespondieren miteinander, prallen aufeinander, sie streben auf oder 
fallen ab, sie verhaken sich, sie fliehen auseinander, sie lasten aufeinander, sie 
schweben frei im R a u m . In der Organisat ion verschiedener derartiger F o r m e n 
entsteht ein bes t immter emot iona ler E indruck ; das F o r m g e b i l d e kann uns 
ängstigen oder fröhl ich machen, es löst psychische Reakt ionen aus. Bei G o y a 
können Formabs icht und Bi ldthema in extremem M a ß e korrespondieren, aber 
- u n d das ist das Verb lüf fende - sie können im Interesse der Bildaussage auch 
mi te inander konkurr ieren. D i e F o r m erst fördert die eigentl iche psychische 
D i m e n s i o n des dargestellten Gegenstandes zutage und diese kann bewußt der 
tradit ionel len K o n n o t a t i o n von Gegenstand und T h e m a widersprechen. 

A n wen igen Beispielen sei das Gesagte überprü f t . ' 8 Capricbo 4 (Abb . 8) 
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stellt ein garstiges Kind dar. Der überlieferte Kommentar zu dem Blatt deutet 
die Darstellung moralisch aus: wenn man Kinder vernachlässigt, sie machen 
läßt, was sie wollen, dann werden sie launisch, unausstehlich, faul, unnütz, nie 
erwachsen: wie das gezeigte garstige Kind. Wie so oft bei Goya gibt der Kom
mentar einen Praxisbezug, den die gegenständliche Erscheinung im Grunde 
genommen verweigert. Denn simple Moral, eine praktische Erziehungsanwei
sung ist von dem Gegenstand in seiner Erscheinung nicht abzuziehen, dafür 
ist die Darstellung viel zu beängstigend. Was allerdings im einzelnen darge
stellt ist, das ist schwer zu sagen. 

Im Vordergrund sehen wir das garstige, viel zu groß geratene Kind, das ex
trem, fast in einem Winkel von 45° zur linken Seite geneigt ist und dennoch 
nicht umzufallen scheint. Es hat die klobigen Arme hochgenommen, die 
Hände sind verkrampft ans Kinn gelegt, ein Finger ist in den verzerrten Mund 
gesteckt29, das sehr große Gesicht mit den weit aufgerissenen, auf den Be
trachter starrenden Augen wirkt alt, steht in seltsamem Kontrast zum Kinder
kleid und zum vom Gürtel hängenden Spielzeug. Hinter dem Kind, von ihm 
halb verdeckt, erscheint eine andere, wohl erwachsene Figur in Gegenrich
tung geneigt, sie scheint an zwei über die Schulter gelegten Stricken etwas zu 
ziehen. Man könnte den Eindruck gewinnen - und offenbar ist auf das Erzie
len dieses Eindrucks auch Wert gelegt - , daß diese Figur das Kind, das sich da
gegen sträubt, zieht und so in der Schräglage hält. Doch das kann nicht sein, 
die zweite Figur ist räumlich um einiges hinter dem Kind zu denken. Sie 
scheint sich noch hinter einem großen Topf, offenbar einem überdimensiona
len Breitopf zu befinden, auf den sich nun wieder das Kind mit seinen Ellen
bogen zu stützen scheint, optisch so in seiner seltsamen Schräglage festgehal
ten. Aber auch das ist in Wrklichkeit unmöglich; der Topf befindet sich ein
deutig hinter dem Kind. Optisch wird die Verankerung des Ganzen, die ge
waltsamen Stillstand zu bewirken scheint, erreicht durch die in gleichem 
Winkel sich vollziehende Neigung der beiden Figuren. Der obere Rand des 
Topfes bildet dazu die Waagerechte. Der Schnittpunkt dieser drei Bewegungs
richtungen liegt genau im Ellbogen des extrem hellen linken Armes des Kin
des. Die Beleuchtung ist höchst sonderbar: Kopfschmuck, Gesicht und die 
beiden entblößten Unterarme des Kndes sowie der Rock der zweiten Person 
zeigen verschiedene Abstufungen von Grau zu Weiß, alles andere verschwin
det im Dunkel. Dreiviertel des ganzen Blattes überzieht dieses Dunkel, das auf 
den Personen lastet und in deutlichem Gegensatz zu den wenigen Helligkeits
werten steht. 

Die Dunkelpartien liefert die Aquatintatechnik, die Detailzeichnung be
sorgt die Radierung. Der beunruhigende Eindruck des Ganzen entsteht da-
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Abb. 9 
Francisco de Goya, 

Tamah/s, Capricho 9, 
1799 (Ausgabe 1868) 

durch, daß die Beziehung der sichtbaren Gegenstände zueinander völlig un
klar bleibt, andererseits diese Gegenstände formal sehr eng verzahnt sind. 
Doch reicht diese Beobachtung zur Erklärung des Eindruckes nicht aus. Ent
scheidend ist, daß wir durch die formale Verklammerung die Gegenstände in 
Beziehungen zu sehen vermeinen, die sie in Wirklichkeit nicht haben können. 
Es zeigen sich ständig Ableseschwierigkeiten. Wir machen Seherfährungen, 
die sich sofort wieder als unmöglich erweisen. Wir lesen Dinge zusammen, die 
nicht zusammen gehören; wir trennen anderes, das zu ein- und demselben 
Körper gehört. Körper- und Raumerfahrungen sind außerordentlich verunsi
chert, wir finden uns nicht mehr zurecht. Und diese optisch erfahrene Verun
sicherung projizieren wir unmittelbar auf den gezeigten Gegenstand. Also 
nicht mehr das garstige Kind als abschreckendes Beispiel für Erziehungsver
säumnisse ist das eigentliche Thema, sondern das Thema wird durch die Aus
drucksqualität des gesamten Blattes gegeben; sie gilt es zu bestimmen. Sie ist 
so vorherrschend, daß ein traditionelles Thema - und sei es auf den ersten 
Blick von den Gegenständen her auch dargestellt - dahinter verschwindet. Das 
hängt damit zusammen, daß die Kunst des Blattes, die autonome Wirkung der 
Kunstmittel unsere Wahrnehmung bestimmen und ein etwa vorgegebenes 
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T h e m a verändern. D a s transformierte T h e m a ließe sich hier etwa bes t immen 
als: „Bes innungs loses W i d e r s t r e b e n " . D a m i t ist das vorgegebene T h e m a kei 
neswegs verzichtbar, erst die T r a n s f o r m a t i o n des K o n v e n t i o n e l l e n legt die D i 
m e n s i o n des Psych ischen frei. N u r so werden die v o n G o y a i m Ge i s te gesehe
nen F o r m e n und G e b ä r d e n auch anschaul ich, wird die Realität des Irrealen 
sichtbar. D i e e inze lne L i n i e ist zug le ich gegens tandsbeze ichnend wie auch 
Ausdrucksträger i m R a h m e n a u t o n o m e r Formgeb i l de , sie gew inn t D o p p e l 
funkt ion . 3 0 

A n zwei in mehr facher H i n s i c h t eng z u s a m m e n h ä n g e n d e n Blättern, den 
Caprichos 9 und 10, sei eine weitere D i m e n s i o n der Bi ldersprache G o y a s aufge
zeigt. Be ide M a l e setzt G o y a sich m i t d e m über J ahrhunder te verb indl ichen 
und so gehei l igten Reper to i re christ l icher I konograph ie auseinander und ge 
w i n n t den geläuf igen F o r m k o m m s t e l l a t i o n e n irrit ierend neue psychologische 
Aspekte ab, die der Betrachter aufgrund seiner Sehgewohnhe i t en ganz auto 
matisch an der tradierten B e d e u t u n g der M o t i v e mißt . D a s Resultat kann nur 
einerseits eine hochgrad ige Veruns i cherung sein, andererseits aber kann diese 
Veruns i cherung auch eine zeitadäquate Revi ta l is ierung verbrauchter M o t i v i k 
bewirken. 

Caprichö 9 (Abb . 9) ist Tantalo betitelt. E i n sitzender älterer M a n n r ingt ver 
zweife l t die H ä n d e über d e m leblos und stocksteif in se inem Schoß l iegenden 
L e i b einer Schönen . O f f e n b a r bef indet sich die G r u p p e am Fuß einer Pyra 
mide . D i e K o m m e n t a r e sind in der T e n d e n z gle ichlautend, der der N a t i o n a l 
b ib l i o thek ist a m sprechendsten : „ E i n junges W e i b fällt an der Seite eines 
A l ten , der sie n icht befriedigt, in O h n m a c h t , und i h m geht es wie d e m D u r s t i 
gen, der am R a n d e des Wassers steht und n icht tr inken kann . " D e m n a c h sind 
das T h e m a die Tanta l ischen Q u a l e n der I m p o t e n z . 

S c h o n das Z u s a m m e n l e s e n v o n erster B i l d e r f a h r u n g u n d K o m m e n t a r 
dürfte b e i m Betrachter ein gel indes Erschrecken verursachen. D e n n er wird 
die Frau als tot begr i f fen haben , den Ges tus des M a n n e s als Trauergestus, als 
B e w e i n u n g s m o t i v . D a d u r c h , daß i m K o m m e n t a r v o n ihrer O h n m a c h t die 
R e d e ist, gew inn t die Dars te l lung schlagartig ihre zwiespält ige sexuelle D i 
mens ion - u n d die F o r m e r s c h e i n u n g läßt diese K o n n o t a t i o n auch durchaus zu. 
D i e provoz ierende S innl ichkei t des Le ibes m i t den besonders betonten B r ü 
sten, die der Betrachter bei der ersten K o n n o t a t i o n „tote Frau" unterdrückt 
haben mag, me ldet sich unausweich l ich zu W o r t , und die Trauer des M a n n e s 
schlägt u m in eine u n a n g e n e h m e M i s c h u n g aus Lus t u n d Verzwei f lung . 3 1 

D o c h dami t n icht genug: zuma l der in k irchl ichen Trad i t i onen aufgewach
sene Spanier des 18. J a h r h u n d e r t s w i rd die zusätzl iche K o n n o t a t i o n ,Pietä' 
n icht abweisen k ö n n e n . 3 2 I n s o n d e r h e i t spätgot i sche span i sch - f ranzös i sche 
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Abb. 10 
Francisco de Gays, 

Liebe und Tod, 
Capricho 10, 1799 

Pietä-Bildtafeln weisen sowohl für Christus den steifen Leib mit dem stark ab
geknickten Kopf und den starr herabhängenden Armen auf, als auch den Ma
rientypus mit gerungenen Händen - es sei nur an die berühmte Pietä von Avig-
non im Louvre oder an Louis Breas Altar in Nizza von 1475 erinnert. 

Nun sind derartige fonnalikonographischen Adaptionen per se, vor allem 
im 18. Jahrhundert, nichts Ungewöhnliches. Aber hier handelt es sich eben 
um mehr. Denn es wird ja nicht der christliche Prototyp genutzt, um das 
nicht-christliche Beispiel an der Würde des Vorbildes teilhaben zu lassen, um 
etwa den Tod fiir's Vaterland in Parallele zu setzen zu Christi Tod für die 
Menschheit, sondern die christliche Konfiguration wird daraufhin befragt, ob 
sie nicht gänzlich konträre Konnotationen zuläßt. Daß sie dieses in der Tat zu 
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leisten imstande ist, demonstr ier t G o y a wieder auf f o rma lkompos i t o r i s chem 
W e g e . S ind die P i e t ä - G r u p p e n pr imär hor i zonta l u n d vertikal verankert , was 
ihre H o h e i t s f o r m steigert, so ist G o y a s G r u p p e ebenso str ingent v o n korre 
spond ierenden Schrägen bzw. D i a g o n a l e n fixiert, was n u n al lerdings nicht die 
G r u p p e nobi l i t iert , sondern ganz i m Gegente i l s owoh l die besagte Veruns i -
cherung des Betrachters, wie auch eine extreme S p a n n u n g verursacht. D i e e in 
zige Waagerech te , v o m K o p f der Frau bis zu ihrer Brustspitze, markiert n u n 
gerade die ,Bruch l in ie ' dieser Figur , auch in i h r e m Verhä l tn i s z u m älteren 
M a n n . D i e Brustspitze ist zugle ich der P u n k t , an d e m die H e l l - u n d D u n k e l 
werte am stärksten aufe inanderstoßen, sie ist der K o n f l i k t p u n k t des Blattes. 

E x a k t i m rechten W i n k e l z u m gestreckten Frauenle ib zerteilt die diagonale 
B e g r e n z u n g der P y r a m i d e den oberen Tei l des Blattes, sie sorgt für die Veran 
kerung auf der Bi ldf läche, zugle ich aber auch durch ihre abstrakte D o m i n a n z 
für die A u s h e b e l u n g einer tradi t ionel len B i l dordnung . I m Pr inz ip verhält es 
sich m i t Capricho 10 Liebe und Tod (Abb . 10) n icht anders. I m T e n o r sind die 
K o m m e n t a r e einhel l ig: Es ist n i ch t ratsam, den D e g e n zu oft zu z iehen; schon 
gar n i ch t in L iebeshände ln . A u c h die L i tera tur ist sich einig: Aufk lärer isch 
werde gegen die alte spanische K o n v e n t i o n des Due l l s argument iert . D e r G e 
l iebte stirbt in den A r m e n der Unt rös t l i chen , weil er zu U n r e c h t seine E h r e 
bele id igt sah, so for t den D e g e n zog u n d se inem vermein l i chen N e b e n b u h l e r 
unterlag. K e i n e Frage, dies ist auch dargestellt. D o c h ist das T h e m a weniger 
ein aufklärerisches A r g u m e n t als v ie lmehr der existentielle Schmerz und die 
V e r z w e i f l u n g der Ge l i eb ten . I m M o m e n t des Todes g le ichen sich der A u s 
druck des Sterbenden und der Verzwei fe l ten e inander an, so wie ihre K ö p f e 
geradezu mi te inander verschmelzen. 3 3 I n der Tat : dies ist ein Ges tus der L i ebe 
und des T o d e s in eins. 

Z u g l e i c h aber ist d u r c h die F i g u r a t i o n , w i e d e r u m e indeut ig , au f e inen 
christ l ichen P r o t o t y p verwiesen: den der K r e u z a b n a h m e und v o r a l lem den 
der Bewe inung . U n d auch in der christ l ichen Trad i t i on m e i n t sie L i ebe und 
Trauer , K u ß u n d S c h m e r z e n s s c h r e i , V e r e i n i g u n g u n d T r e n n u n g g le i cher 
maßen . Zah l re i che Beispiele v o r a l lem des i tal ienischen 14. u n d 15. J a h r h u n 
derts wären zu nennen ; auch sie ze igen die E inhe i t der K ö p f e , die Paral lel is ie-
rung v o n A u g e n b r a u e n und M ü n d e r n , die U m a r m u n g , bei der die e ine H a n d 
die Schul ter faßt, der andere A r m den L e i b umfängt , auch sie kontrast ieren 
den hel len L e i b des T o t e n m i t d e m dunk len G e w a n d der T rauernden . D o c h 
w ä h r e n d d ie chr i s t l i che K o m p o s i t i o n w ieder a u s g e w o g e n ist, sche in t die 
G r u p p e bei G o y a zusammenzubrechen . Verstärkt wird dieser E i n d r u c k durch 
das schwer auf der F igurat ion lastende D u n k e l des H i m m e l s . 

Be ide M a l e also, bei C a p r i c h o 9 wie bei C a p r i c h o 10, f indet das gehei l igte 
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D I C E S A R E RIPX, 
C J T K.I C C 1 0. 

Abb. 11 
Capriccio, 

aus: Cesare Ripa. Iconologia, 
Rom 1603 

Paradigma Anwendung auf profanes, zeitgenössisches und vor allem individu
elles Schicksal.34 Man könnte darin, jenseits von verfaßter Kirchlichkeit, eine 
Einlösung des existentiellen christlichen Sinnes sehen, doch ist von Erlösung 
nicht die Rede, oder anders ausgedrückt: die Erlösung scheint durch die Form
erscheinung verneint. 

Goya, der, wie auch seine Zeitungsannonce und die Kommentare zur Serie 
deutlich machen, als Aufklärer antritt, erfährt im Werkprozeß, als er seine ei
gene, auch seelische Erfahrung prüft, daß Anspruch und Realität zweierlei sind 
und daß die Realität irreal ist. Sicher sind Oben und Unten nicht völlig aufge
hoben, aber wie es dazu kam, daß es so ist, warum es so ist und ob es immer 
eindeutig so ist und bleiben muß, das kann Goya offenbar selbst nicht mehr 
beantworten. Diese Ambivalenz mag man aus Goyas besonderer historischer 
und gesellschaftlicher Situation heraus erklären: vom Hofe gefördert, sozial 
auf ihn angewiesen auf der einen, mit aufgeklärten Intellektuellen befreundet 
und bürgerlich verankert auf der anderen Seite. Entscheidend für den hier an
gesprochenen Zusammenhang ist es jedoch, daß Goya der erfahrenen Ambi
valenz, der erfahrenen Spaltung von Innen und Außen, die durchaus bürger
lich zu nennen ist, in Kunstform Ausdruck zu geben weiß. 

Cesare Ripa am Beginn des 17. Jahrhunderts hatte es noch leicht; als er die 
Verkörperung des „Capriccio" (Abb. 11) entwarf, stellte er sie im Narrenkleid 
mit Federkrone dar; um auf das Wildsprießende der Gedanken zu verweisen, 
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gab er ihr einen Blasebalg in die eine, Sporen in die andere Hand, die die hef
tigen Antriebskräfte des unkontrollierten Gedankenfluges zu vertreten hatten. 
Sein Credo war einfach: Phantasie darf nur in kontrollierter Form zur Entfal
tung kommen, denn sie neigt zu völliger Entgrenzung. Die Aufklärung suchte 
zu Beginn, reinen Tisch zu machen; ihr galt es, Phantasie, als der Rationalität 
widersprechend, zu unterdrücken.35 Doch das Unterdrückte meldete sich im 
Inneren des einzelnen mit Macht zurück, und wie kein anderer vor ihm hat 
Goya dieser Erfahrung der Moderne von der unlösbaren Spannung von Welt 
und Individuum, von Rationalität und Triebstruktur, von objektivem Anspruch 
und subjektiver Realität, aber auch von Zeichen und Bezeichnetem, Ausdruck 
gegeben, und zwar mit den Mitteln einer in ihren essentiellen Möglichkeiten 
erkannten Kunst. Wenn das Capriccio nicht mehr ein im niederen Genre er
laubter Phantasieausbruch ist, sondern als Teil der Realität und damit als wahr 
anerkannt ist, dann ist das Capriccio als Gattung an ihr Ende angelangt. 
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ropäische Literatur.und lateinisches Mittelalter, Bern und München 71969 (zuerst 1948), S. 297-305. 
19 Fi l ippo Baldinucci, Delle Notizie de' Professori del Disegno, Florenz 1681, ed. Florenz 1773, Bd. 
6 (19. Teil), S. 101 f.; zu Baldinuccis Capricciobegriff: Hartmann, a.a.O.(wie Anm. 10), S. 17, 35-37. 
20 Zur Einordnung der Schlachtendarstellungen Courtois ' zuletzt: Kat. Ausst. / Bamboccianti, 
Niederländische Malerrebellen im Rom des Barock, hrsg. von David A. Levine und Ekkehard Mai , 
Wal lraf -Richartz -Museum Kö ln , Centraal Museum der Stadt Utrecht 1991/92, Kat. Nr. 10, s. 
auch Elizabeth Hol t , T h e Jesuit Battie Painter J . Courtois, in: Apollo 89, 1969, S. 2 12-223. 
21 s. Denis Mahon , Studies in Seicento Art and Theory, Westport 1971 (zuerst 1946), S. 259. 
22 Mancini zitiert ebd., S. 259, A n m . 43. 
23 Z u m musikalischen Capriccio: Peter Schleuning, Die Freie Fantasie. Ein Beitrag zur Erforschung 
der klassischen Klaviermusik (= Göppinger Akademische Beiträge, Nr . 76), Göppingen 1973. 
24 D ie wichtigsten Bemerkungen zu Tiepolos Karikaturen, die dringend umfassender Bearbei
tung harren, immer noch bei: M . Koz lo f f , T h e Caricatures of Giambattista T iepo lo , in: Marsyas 
10, 1961, S. 13 ff. Das Folgende ist eine Zusammenfassung eines Teiles aus: Busch, Goya , a.a.O. 
(wie A n m . 10). 
25 D ie Ergebnisse der neueren Goya -Forschung sind eingegangen in die vorzüglichen Kataloge 
der Hamburger und Frankfurter Ausstellungen von 1980/81 respektive 1981 und vor allem den 
Madrider-Bostoner-New Yorker Katalog Goya and the Spirit ofEnlightenment, Boston - Toronto -
London 1989. Besonders für die historischen Zusammenhänge vgl. die ebenso vorzügliche Z u 
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storisch angelegte strukturelle Analyse von Goyas Porträts: „Ydioma universal". Goya und die 
Sprachlichkeit der Kunst, in: Gießener Beiträge zur Kunstgeschichte 7 (1985), S. 32 -56 . Das kunst
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menführung der gleichermaßen wichtigen Ergebnisse der beiden so differierenden Ansätze liegen. 
26 Ubersetzung nach Held, a.a.O. (wie. A n m . 36), S. 43. 
27 Ubersetzung in Anlehnung an den Katalog Frankfurt, a.a.O. (wie. Anm. 36), S. 35, auf S. 34 
dort der Originaltext der ganzen Anzeige. 
28 Die sämtlichen technischen Angaben und Kommentare zu Goyas Caprichos bei T . Harris, 
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Goyas Engravings and Litbogir/pbs, 2 Bde., Oxford 1964. 
29 Zur Bedeutung dieses Motivs und seiner Tradition s. VVarnke, a.a.O. (wie Anm. 15), S. 136 f. 
30 Zur Doppelfunkt ion der Linie am Ende des 18. Jahrhunderts s. W . Busch, Akademie und Au 
tonomie. Asmus j akob Carstens' Auseinandersetzung mit der Berliner Akademie, in: Kat. der 
Ausst. Berlin zwischen 1189 und 1848. Facetten einer Epoche, Akademie der Künste, Berlin 1981, S. 
81-92; ders., D ie Akademie zwischen autonomer Zeichnung und Handwerkerdesign - Zur Auf 
fassung der Linie und der Zeichen im 18. Jahrhundert, in: Ideal und Wirklichkeit der bildenden Kunst 
im späten 18. Jahrhundert, hrsg. v. H . Beck, C. Bol, E. Maek-Gerard (= Frankfurter Forschungen 
zur Kunst , Bd. 11), Berlin 1984, S. 177-192. 
31 Man hat nicht ganz zu Unrecht gar eine Dimension der Nekrophil ie in diesem Blatt gesehen 
und mit einer Illustration zu Youngs Nachtgedanken verglichen: Peter Kuhn-Nielsen, Goya's „Tan-
talo", Genesis of a Composit ion, in: Master Drawings 12, 1974, S. 151-156; vgl. Kat. Ausst. Mam
burg, a.a.O. (wie Anm. 36), S. 78 f. Zweifellos aber ist die im folgenden vorgeschlagene Ableitung 
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32 Das ist nicht unbeobachtet geblieben, vgl. etwa den Katalog zu den Ausstellungen in Karls
ruhe und Ludwigshafen, a.a.O. (wie Anm. 36), S. 41, oder Warnke (wie Anm. 36), S. 135. 
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35 Cesare Ripz,Jcono/ogia, Rom 1603, S. 49. 
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