


Frank Biistner

Giovanni Battista Tiepolo,
Gruppe Bei der Pyramide, Detail

Tiepolo und die subversive Kraft des Capriccio

iovanni Battista Tiepolo hat, so kénnte man
‘ glauben, seinen graphischen Hauptwerken,

den Zyklen der Vari Capricci und der Scher-
i di fantasia, wenig Gewicht beigemessen, denn er
bat so gut wie nichts fiir deren Verbreitung getan.!
Die Capricci, eine Folge von zehn Radierungen im
Format von etwa 14 x 18 cm, erschienen erstmals
wohl 1743 als Anhang einer Sammlung von Chia-
roscuro-Schnitten Antonio Maria Zanettis.2 Tiepo-
lo hatte die Druckplatten aus der Hand gegeben,
so dafl diese Serie nicht in dem Verkaufskatalog sei-
ner Radierungen enthalten ist, den Domenico Tie-
polo nach dem Tode des Vaters herausgab.? Eine
eigenstindige Publikation, in der diese Folge iiber-
haupt erst ihren Titel erhielt, erschien 1785.4
Nicht viel anders ging Tiepolo mit der zweiten Folge,
den Scherzi di fantasia um.5 Der grofite Teil der 23
zumeist hochformatigen Blitter, die etwa 22x 18 cm
messen, entstand in den 1740er Jahren vor der Abrei-
se nach Wiirzburg. Lediglich das Titelblatt und drei
weitere Blitter sind nach der Riickkehr aus Deutsch-
land geschaffen worden. Durch mehrere Quellen
ist belegt, daf} Blitter der Folge schon in den 1750er
Jahten in verschiedene Sammlungen gelangten und
zwar unter dem Titel Capricci. Als abgeschlossener
Zyklus wurden diese Radierungen von Domenico
Tiepolo um 1773 ediert.6 Er gab ihnen bei dieser
Gelegenheit auch erst ihren seither geldufigen Titel.
Das Faktum, daf8 beide Zyklen ohne Auftrag ent-
standen, und die irritierende Tatsache, daff Tiepolo
offensichtlich keinen Wert auf ihre Publikation und
Verbreitung legte, haben zu der Vermutung Anlaf
gegeben, daf er die Radierungen zu seinem eige-
nen Vergniigen geschaffen habe, in Mufiestunden, in
denen er sich von der anstrengenden Arbeit der
Freskomalerei erholte. Daraus wiederum wurde
gefolgert, daf es sich bei den Darstellungen um ‘aut-
hentische Spiele’ handele, die in der Gestaltung eines
ganz personlichen Themenrepertoires nur den Not-
wendigkeiten des Ausdruckes folgten.” Jeder Ver-
such einer Deutung, so sah es jedenfalls Aldo Rizzi,
sei daher miiflig.
Damit freilich werden diese Radierungen in ihrem

Gewicht und ihrer Bedeutung gewaltig unterschitzt.
Schon der Umfang der Serien wie auch die Syste-
matik, mit der hier Themen variiert werden, weisen
unserer Auffassung eine andere Richtung. Desglei-
chen die Sorgfalt, mit der Tiepolo diese Blétter
geplant hat, Es sind keine zeichnerischen Improvi-
sationen. Fiir das Blatt Der Tod gibt Audienz (vgl. Kat.
Nr. G 13) sind allein vier Vorzeichnungen erhalten
(Abb.1 und 2 ), die belegen kinnen, wie sorgfiltig
Tiepolo sich die Komposition iiberlegte.8 Zeich-
nungen wiederum, die ihrem Charakter nach den
Radierungen nahestehen und als Capriccio zu
bezeichnen sind, wie beispielsweise das Blatr Die
Menschenmenge und die Schlange, sind ausgespro-
chen sorgfiltig ausgefiihrt (vgl. Kat. Nr. Z 27).

Die Bereitwilligkeit, Tiepolos Radierungen als bedeu-
tungslose private Ubungen zu verstehen, mag auch
deswegen so groff sein, weil schon ihre einfache Lek-
tiire und erst recht ihre Interpretation auf anschei-
nend uniiberwindliche Hindernisse st68t. Keiner
der bisher vorgelegten Deutungsversuche hat iiber-
zeugen konnen. Aber vielleicht gehort es ja gerade
zum Wesen dieser Blitter, dafl sich ihre Bedeutung
nicht in einer rationalen Aussage fassen l4€t.

Beide Zyklen sind von den Zeitgenossen als Capric-
¢t bezeichnet worden. Sie stehen also in der Tradition,
die, nachdem Callot diesen Begriff 1617 erstmals
zum Titel einer Radierfolge gewihlt hatte, sich
schnell und erfolgreich etablierte. Schon vor Callot
hatte man mit dem Begriff Capriccio spielerische
Willkiir und Erfindung aus freier Phantasie assoziiert
und ihn dem akademischen Ziel der Nachahmung
des Wahren entgegengesetzt.? Die Capricci waren
fiir Callot jedoch nicht nur launisches Spiel, son-
dern die Entwicklung eines Repertoires von Figuren
und Themen, ein Ausloten seiner kiinstlerischen
Msglichkeiten. Das Prinzip der Variation spielt dabei
eine wesentliche Rolle. Die kiinstlerische Praxis, die
Graphiken von Callot, Della Bella und ihren Nach-
folgern fiithrte noch im 17. Jahrhundert zu einer
Modifikation des Capriccio-Begriffes. Baldinucci
verstand unter Capriccio nicht nur das Arbeiten
nach freier Phantasie, sondern auch die Nachah-
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mung von Wirklichkeit, allerdings nur der niederen
Wirklichkeit.’® Dieser Naturnachahmung, wie sie
auch die Genremalerei praktizierte, wurde von ihm
die ‘imitazione del vero’ der groflen Historienmale-
rei gegeniibergestellt.

Diese Tradition wirkt auch bei Tiepolo nach, wie
zwei Blitter der Capricci belegen, der Reiter bei seinem
Pferd (vgl. Kat. Nr. G 14), der méglicherweise auf
eine Vorlage van Dycks zuriickgeht, und Drei Krieger
und ein liegender Junge (De Vesme 1906, Nr. 4).
Von den Scherzi wire hier Die Mutter mit zwei Kin-
dern bei einem Esel (De Vesme 1906. Nr. 33) oder
Der orientalische Bauer mit seiner Familie (vgl. Kat.
Nr. G 20) zu nennen. Doch diese Darstellungen,
in denen alltigliche Wirklichkeit spielerisch leicht
und fast idyllisch abgebildet wird, sind die Ausnah-
me. Die meisten Darstellungen weisen in eine Welt,
die jenseits unserer alltiglichen Erfahrung liegt.
Wie Callot oder Della Bella arbeitet Tiepolo mit
dem Prinzip der Variation, doch er handhabrt es
anders. Es sind nicht formale Themen wie die Ein-
zelfigur in Bewegung oder Figur und Tier in oder vor
der Landschaft, die er durchspielt, sondern der

Betrachter findet in seinen Radierungen ein

bestimmtes Repertoire von Figuren und gegen-
stindlichen Motiven, die in immer neuer Form
zusammengestellt werden. Durch die Ubereinstim-
mung in den Motiven, das Auftreten von bestimm-
ten Leitmotiven ergibt sich ein Zusammenhalt inner-
halb der beiden Zyklen, der enger ist als beispiels-
weise in den Capricci Callots. Die Sichtung und
Charakterisierung dieser Motive bietet sich an als ein
Zugang zu dieser auf den ersten Blick hermetischen
Bildwelt.

In beiden Zyklen zeigt Tiepolo uns eine arkadische
Welt, die von hellem Licht erfiille ist. Es sind jedoch
keine Landschaftsriume, die er abbildet, sondern
Orte, an denen er Figuren und Gegenstinde sam-
melt. Er gibt allenfalls die Andeutung eines Aus-
blicks in die Ferne. Diese Orte sind geographisch
nicht genauer lokalisierbar und auch die Zeit ist
nicht bestimmbar. Die vier Radierungen mit Satyrn
und Nymphen kénnten an eine mythische Vergan-
genheit denken lassen, fern von aller Zivilisation,
doch es ist irritierend, dafd wir hier wie in den mei-
sten anderen Blittern Grabdenkmiler, Altire und

1. Giovanni Battista Tiepolo, Der Tod
gibt Audienz, Radierung



2. Giovanni Battista Tiepolo, Der
Tod gibt Audienz, Federzeichnung,
London, Victoria and Albert Museum

Ruinen finden, Zeugnisse einer fortgeschrittenen
menschlichen Kultur, die freilich hier schon wieder
im Zerfall gezeigt wird, von der Natur ,zuriicker-
obert. Die arkadische Welt wird auch durchbro-
chen, wenn wir unter den Bewohnern dieser Welt
Pulcinella begegnen (De Vesme 1906, Nr. 21), die
Kunstfigur von zwiespiltigem Charakter, die in der
Gegenwelt des Theaters ihren Platz hatte. Die arka-
dische Idylle ist gestort.

Dies verweist bereits auf den zweiten Motivkreis,
der die Zyklen durchzieht: Es ist der Vanitas-Gedan-
ke. Wie in Poussins klassischer Formulierung des
Et in Arcadia ego finden wir in verschiedenen Blittern
Sarkophage. Als Sepulkralmotive kénnen auch
Pyramiden und Urnen gedeutet werden und auch die
wunderliche Grabplatte Pulcinellas (De Vesme 19006,
Nr. 29), wenn es denn eine Grabplatte und nicht eine
Skulprur ist. Auf die Verginglichkeit des Lebens ver-
weisen natiirlich auch, zuweilen ganz drastisch, die
Schidel von Menschen und Tieren, die in vielen
Blittern zu finden sind. Doch auch hier gibt es wie-
der Stérungen, denn diese Motive verbinden sich
mit anderen wie Waffen oder Musikinstrumenten,
die in ihrer Aussage nicht so eindeutig sind, zumal sie
Tiepolo in Kontexten wiederholt, die nicht mit dem
Vanitasgedanken zu verbinden sind. Eindeutigkeit
scheint es nicht zu geben. Es bleiben viele Fragen,
auch fiir jene, die diese Bildwelt bevolkern.

In einer lavierten Federzeichnung der Civici Musei

inTriest (vgl. Kat. Nr. Z 27), die etwa zehn Jahre
vor den ersten Radierungen entstanden sein mag,
sehen wir auf dem hellen Bodenstreifen im Vorder-
grund diese sonderbaren Gegenstinde angehiuft:
Vasen, Riistungsteile, Schwert und Kécher, Toten-
schidel und sich windende Schlangen. Eine unii-
bersehbare Menschenmenge dringt sich nach vorne,
um auf die Gegenstinde zu schauen. Das fragende
Schauen ist das eigentliche Thema dieses Bildes. Es
wird durch die groffe Zahl der Gestalten dem
Betrachter so intensiv vor Augen gefiihrt, daff er
geradezu gezwungen wird, auch zu schauen und zu
fragen.

Dieses intensive fragende Schauen ist Thema einer
ganzen Reihe von Radierungen aus den beiden Seri-
en. Am direktesten ist es sicherlich in dem Blatt Der
Tod gibt Audienz (vgl. Kat. Nr. G 13) aus den Capric-
ci dargestellt, wo die dicht gedringte Gruppe ange-
spannt und staunend auf das am Boden sitzende
Gerippe blickt, das ein Buch halt, aus dem es vor-
zulesen scheint. Selbst der Hund har teil an diesem
angespannten Blicken. In den Scherzi begegnet uns
das Thema des Schauens in verschiedenen Graden
der Intensitit. Auch hier gibt es dichte Menschen-
gruppen, die angespannt schauen, etwa in Ein Krie-
ger, ein Weiser und eine Bacchantin, die einen bren-
nenden Schiidel betrachten (vgl. Kat. Nr. G 19) oder
einzelne Figuren, deren Blicke den Betrachter auf
eine Ansammlung merkwiirdiger Gegenstinde len-
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ken, wie in Junger Mann und sitzender Weiser, Schi-
del betrachtend (vgl. Kat. Nr. G 18). Die entschiedene
Betonung des Schauens als Bildthema steigert fiir
den Betrachter das Gewicht der Frage nach der Iden-
titit derer, die als Schauende dargestellt werden, wie
nach der Bedeutung der Gegenstinde, die Objekte
dieses Schauens sind.

Diese Frage, die natiirlich fiir die Interpretation
der Radierungen entscheidend ist, wird seit Focil-
lon sehr gerne mit dem pauschalen Hinweis auf
Magie und Aberglauben beantwortet.!! Der Figu-
rentypus, der sich wie ein Leitmotiv durch beide
Zyklen zieht, Greise mit langen Birten und Turban,
die meist in prichtige Gewinder gehiillt sind, wird
im Iralienischen traditionell als mago bezeichnert,
was sowohl ‘Magier’ wie ‘Philosoph’ oder “Weiser’
bedeuten kann. Diese Gestalten und ihr Tun lassen
eine Assoziation mit der Magie verstindlich erschei-
nen. Altire und Opferzeremonien, wie sie auf zahl-
reichen Blittern zu sehen sind, verweisen auf den
Bereich heidnischer Religionen, ohne dafd sie als
Briuche eines bestimmten Kultes identifiziert wer-
den konnten. Das wiederum hat dazu gefiihrt, ganz
generell auf die Magie und ihr unbestreitbares Fort-
leben selbst im Jahrhundert der Aufklirung hin-
zuweisen. Ein Vergleich mit ilteren Bildwerken,
deren Aussage eindeutig in den dunklen Bereich
der Zauberei gehort, kann jedoch zu Zweifeln
Anlaf geben, ob Tiepolos Blitter wirklich so zu
verstehen sind.

Ein Kompendium des Hexenglaubens und der Zau-
berei im Barock ist beispielsweise das um 1646
geschaffene Gemilde Salvator Rosas Hexen und ihre
Beschwirungen (Abb. 3, London, National Gallery,
vgl. auch Kat. Nr. 140). Mit aller nur denkbaren
Deutlichkeit werden hier verschiedene magische
Praktiken vorgefiihrt. Einem Gerippe wird beim
Unterzeichnen eines Schriftstiickes die Hand gefiihrt.
Mit einer Fetischpuppe und einem Spiegel wird der
Bannfluch iiber einen Menschen bekriftigt. Rechts
davon wird ein Herz mit dem Schwert durchsto-
chen. Vorne bereitet eine Hexe mit allerlei schau-
derhaften Zutaten einen Trank. Hinter ihr wird ein
in einem magischen Kreis liegendes Schriftstiick
verbrannt.

Magische Handlungen, wie Rosa sie darstellt, finden
wir in Tiepolos Radierungen nicht, genausowenig
Gestalten, die mit dem Hexenglauben zusammen-
gebracht werden konnen. Wenn einmal wie auf dem
Blatt Weiser, auf einen brennenden Schiidel zeigend
(vgl. Kat. Nr. G 18) ein Motiv erscheint, das aus
dem Bereich der Magie stammen kénnte, so fehlen

160

alle weiteren Indizien wie magische Zeichen oder
Instrumente, die diese Deutung unterstiitzen wiir-
den. Tiepolo schildert uns in seinen Radierungen
keine Praktiken der Magie.!?

Der in fast allen Blittern der beiden Zyklen domi-
nante Figurentypus des orientalisch anmutenden
Gereises ist in der oben angefiihrten zweiten Bedeu-
tung des italienischen Wortes mago zu verstehen,
als Philosoph oder Weiser. Dafiir spricht nicht
zuletzt, dafl er bei Tiepolo auch in ganz anderen
Kontexten auftreten kann, wie in den historischen
Szenen des Wiirzburger Kaisersaales oder bei mytho-
logischen Themen wie dem 7od des Hyazinth.'> Auf
den Bedeutungsbereich Weisheit oder Philosophie
verweisen eindeutig verschiedene Blitter aus den
Scherzi, beispielsweise Zwei sitzende Weise und zwei
Jungen (vgl. Kat. Nr. G. 17) oder Der einsame Phi-
losoph (De Vesme 1906, Nr. 32). Im ersten Blatc
miflt die Hauptfigur eine Strecke auf einer michti-
gen Kugel ab, im anderen liest der 724go einen Foli-
anten und greift mit dem Zirkel auf einer Tafel, die
er gegen eine Kugel gelehnt hat, eine Strecke ab: In
beiden Fillen ist Wissenschaft von der Natur
gemeint. Rembrandt, auf den dieser Figurentypus
letztlich zuriickgeht, setzte ihn mit Vorliebe dann ein,
wenn er biblische Patriarchen oder jiidische Schrift-
gelehrte darstellen wollte. Wir finden ihn auch in der
italienischen Kunst des 17. Jahrhunderts, beispiels-
weise in den Graphiken Salvator Rosas und Gio-
vanni Benedetto Castigliones, mit denen sich Tie-
polo intensiv auseinandergesetzt hat.

Rosas Radierung Demokrit (Abb. 4, vgl. auch Kat.
Nr. G 81)'4 von 1662 lif3t sich gut mit Tiepolos
Junger Mann und sitzender Weiser, Schidel betrach-
tend (vgl. Kat. Nr. G 18) vergleichen. Bei Rosa ist
Demokrit, der stets als lachender Philosoph cha-
rakterisiert wurde, versunken in melancholische
Betrachtung der vor ihm ausgebreiteten Dinge, die
allesamt als Symbole der Verginglichkeit des Lebens
und alles menschlichen Tuns anzusehen sind. Tie-
polo kénnte hier angekniipft haben, zumal er seinen
Magier oder Philosophen lichelnd darstellt. Die
Gegenstinde, auf die er blickt, sind jedoch weniger
eindeutig. Wihrend man die Trompete vielleicht
noch auf die Verginglichkeit des Ruhmes beziehen
kann, muf} die Eule, die zwischen diesen Gegen-
stinden auftaucht, irritieren und ebenso die Schlan-
ge, die im Krug verschwindet. Auch die Schafherde,
die sich von rechts herandringt, paflt in das Bedeu-
tungsfeld “Vanitas’ schlecht. Die Auflésung der
Bedeutung der einzelnen Bildgegenstinde in einen
in sich schliissigen Bildsinn ist bei Tiepolo offen-

3. Salvator Rosa, Hexen und ihre
Beschwirungen, London, National

Gallery



4. Salvator Rosa, Demokrit in
Meditation, Radierung

sichtlich nicht so méglich, wie dies bei Rosa der
Fall ist.

Die Unterschiede im Umgang mit symbolischen
Motiven zeigen sich auch im Vergleich mit Radie-
rungen des Giovanni Benedetto Castiglione, mit
denen sich Tiepolo ganz zweifellos intensiv beschif-
tigt hat. Das Blatt Diogenes sucht einen tugendhafien
Menschen (Abb. 5, vgl. auch Kat. Nr. G 79),'> das
um 1646 zu datieren ist, trigt seinen Titel eigentlich
nicht zu recht, denn der antike Philosoph, der hier
iibrigens dhnlich wie Tiepolos 7aghi mit einem Tur-
ban dargestellt wird, geht nicht iiber den von Men-
schen bevolkerten Markeplatz, sondern er nihert
sich einem ungeordneten Haufen von Knochen,
Tierschideln und zerbrochenen Kunstgegenstin-
den, hinter denen drei Tiere, nimlich Schildkréte,
Affe und Eule sitzen. Der Philosoph erkennt in dem,
was vor ihm liegt, die Verginglichkeit des Lebens
und Vergeblichkeit aller menschlichen Bemiihun-
gen. Affe und Schildkréte sind als Symbole mensch-
licher Lasterhaftigkeit zu verstehen und die Eule
kann in diesem Kontext als Zeichen der Siinde oder
Véllerei, aber auch als Symbol des Todes zu verstehen
sein.'® Dafd der Schein der Lampe des Diogenes
nicht auf diese Gegenstinde, sondern auf ihn selbst
zuriickfillt, hat seine tiefere Bedeutung: Das , Erken-
ne dich selbst“ ist angesichts der Vanitas der Welt die
erste und einzige Aufgabe des Philosophen.

Die moralphilosophische Aussage erschliefft der
Betrachter aufgrund der ‘Leseanweisungen’, die in
den beiden Radierungen von Rosa und Castiglione
enthalten sind. Bei mimetischen Bildern, also Bil-
dern, die Wirklichkeit welcher Art auch immer abbil-
den, geht der Betrachter von dem Axiom aus, dafd der
im Bild gegebene Zusammenhang in jedem Fall
sinnvoll und in sich schliissig ist. Durch die Ent-
wicklung der Malerei von der Friihrenaissance bis
zum Beginn der Moderne, in der das Prinzip der
Naturnachahmung stets der oberste Grundsatz war,
sind die Betrachter dazu erzogen worden, ein Bild
zunichst einmal unter der Grundannahme zu
betrachten, daff es Wirklichkeit abbildet. Dabei ist es
gleich, ob es sich um reale oder ideale Wirklichkeit
handelt, um Natur, wie sie tatsichlich ist, oder wie sie
sein kann und soll. Diesen Typus, der als ‘imitatives
Bild’ zu bezeichnen ist, nimmt der Betrachter als
unmittelbare Wiedergabe von Wirklichkeit wahr
und ist von der tatsichlichen oder méglichen Exi-
stenz des Abgebildeten iiberzeugt.

Die Zusammenstellung von Figuren, die offen-
sichtlich durch ihr Handeln miteinander verbun-
den sind, weckt in dem Betrachter die Vermutung,
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daR nicht nur ein zufilliges Nebeneinander von
Figuren abgebildet wird, sondern dafd das Bild eine
historia im Sinne des von Leon Battista Alberti
geprigten Begriffes ist, ein ,narratives Bild".!” Ein
narratives Bild signalisiert dem Betrachrter, das
Gezeigte als Ausschnitt aus einem Geschehen, einer
Handlung zu verstehen. Es legt ihm nahe, nach
dem Vorher und Nachher zu fragen. Das Besonde-
re der Darstellung lif8t den Betrachter die Figuren
im Bild als Individuen verstehen, so daf§ er nach
ihrer tatsichlichen oder fiktiven Identitit zu fra-
gen geneigt ist.

In den Radierungen von Rosa und Castiglione
jedoch finden wir zahlreiche verschiedene und ganz
disparate Motive nebeneinander, die die Annahme
ausschlieflen, dafl wir es mit einfacher Nachahmung
von Wirklichkeit zu tun haben, und es auch nicht
zulassen, die Darstellungen als Erzihlung aufzufassen.
Es sind weder imitative Bilder, noch sind es narrati-
ve Bilder, die sich ‘lesen’ lassen, denn selbst wenn
man die Hauptfigur als handelnd auffassen kann,
bleibt in den disparaten Gegenstinden ringsum ein
nicht in eine Erzihlung auflésbarer Rest. Da aber
auch hier das Axiom als giiltig vorausgesetzt wird,
daf der im Bild geschaffene Zusammenhang in sich
schliissig ist, wird jeder, der mit der neuzeitlichen
Bildsprache vertraut ist, die Verstindnisebene wech-
seln und priifen, ob sich auf der Ebene einer unei-
gentlichen, iibertragenen Bedeutung ein schliissi-
ger Bildsinn ergibr.

In Rosas Demokrit (Abb. 4) erkennt man beispiels-
weise am linken Rand einen Wildschweinkopf und
einen toten Adler. Beide sind in der bis in die Anti-
ke zuriickzuverfolgenden ikonographischen Traditi-
on, die im 16. Jahrhundert von Autoren wie Valeri-
ano oder Ripa kodifiziert wurde,'8 als Bilder von
Stirke und Macht zu verstehen. Da sie tot dargestellt
sind, verweisen sie auf den Zerfall menschlicher
Macht. Entsprechend stehen die Knochen und Schi-
del rechts fiir die Endlichkeit des Lebens und die
darunter begrabenen Biicher und Schreibutensili-
en fiir die Verginglichkeit menschlicher Kultur. Die
Bedeutung der einzelnen Gegenstinde, die durch
den Kontext der gesamten Darstellung eindeutig
gemacht und bekriftigt wird, muf$ vom Betrachter
auf die Hauptfigur bezogen werden, die in der als
typisch tradierten Haltung des Melancholikers wie-
dergegeben wird. Daraus ergibt sich fiir den Betrach-
ter die Aussage: Demokrit, der eigentlich als der
lachende Philosoph bekannt ist, erkennt, dafl alles
verginglich ist, und verfillt deswegen in tiefe Melan-
cholie.’® In diesem Verstehensprozefy werden die
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einzelnen Bildmotive als Argumente aufgefafit, die
vom Betrachter zu einer Argumentationskette zusam-
mengefiigt werden. Die Struktur des Bildes ist nicht
narrativ, sondern argumentativ.2°

Auch die Capricci und Scherzi Tiepolos sind, von
wenigen Ausnahmen wie etwa Der Reiter bei seinem
Pferd (vgl. Kat. Nr. G. 14) abgesehen, ihrer Struktur
nach argumentative Bilder. Das Nebeneinander
disparater Motive hindert den Betrachter, die Dar-
stellung als imitativ anzusehen. Auch ein Versuch, die
Bilder als narrativ aufzufassen und zu ‘lesen’, kommt
nicht zu einem befriedigenden Ziele. Es ergibt sich
keine schliissige Handlung. Die Aktionen der Figu-
ren, vor allem ihr Schauen und Zeigen, verweisen
den Betrachter immer wieder gerade auf diejenigen
Bildmotive, die in ihrer Merkwiirdigkeit den Rah-
men des Wahrscheinlichen sprengen und so daran
hindern, die Darstellungen als einfache und unmit-
telbare Wiedergabe von Wirklichkeit zu verstehen.
Die Briiche und Storungen, das Zusammentreffen
von Disparatem, das im imitativen Bild keinen Sinn
ergibt, legen dem Betrachter nahe, die Darstellung als
argumentatives Bild aufzufassen. Das Bild aktiviert
so seine beispielsweise an traditionellen allegori-
schen Darstellungen geschulten Lesegewohnheiten,
das heifit, der Betrachter wird veranlaflt, nach einer
iibertragenen Bedeutung zu suchen, die er konsti-
tuiert, indem er die auf den ersten Blick unverein-
baren Motive zu einer Argumentationskette zusam-
menzufiigt.

Gerade dies aber, und da liegt der Unterschied zu
den Radierungen Rosas und Castigliones, ist in Tie-
polos Capricci und Scherzi nicht moglich. Wichtige
Motive bleiben mehrdeutig. Die wie ein Leitmotiv
wiederkehrende sich ringelnde Schlange beispiels-
weise kann in biblischer Tradition als Symbol des
Basen gelten, andererseits in der ikonographischen
Tradition auch positive Bedeutung haben und zum
Beispiel der Personifikation der ‘Klugheit’ wie der
‘Gesundheit’ zugeordnet werden. Wir finden sie im
Zusammenhang mit den Greisen, die als Philoso-
phen bezeichnet worden sind, und bei antiken
Opferaltiren und werden unsicher, ob wir sie als
Symbol der Klugheit auffassen diirfen, oder als Hin-
weis auf chthonische oder dimonische Michte. Wir
finden sie aber auch auf dem Blatt Die Familie des
Satyrn bei der Pyramide (De Vesme 1906, Nr. 23),
das doch einen eher idyllischen Charakater hat, oder
bei der Sitzenden Frau, mit einem Alten sprechend
(De Vesme 1906, Nr.15). Noch vielschichtiger in sei-
ner Bedeutung ist das Motiv der Eule, die auf 16
Blittern der Scherzi erscheint und die das bestim-

5. Giovanni Benedetto Castiglione,
Diogenes sucht einen tugendhaften
Menschen, Radierung



6. Giovanni Battista Tiepolo, Amerika,
Detail aus dem Fresko

im Treppenhaus der Wiirzburger
Residenz

mende Motiv des Titelblattes der ganzen Serie ist
(vgl. Kat. Nr. G 59). Sie kann als ein der Athene
heiliger Vogel aufgefafit werden und ist dann als
Symbol der Weisheit und Gelehrsamkeit zu verste-
hen. Sie kann aber auch als lichtscheues dimoni-
sches Tier betrachtet werden und ist dann Unbheils-
verkiinderin und Todesvogel, der mit Hexenwesen
assoziiert werden kann oder Symbol der Siindhaf-
tigkeit, speziell der Véllerei sein kann.2! Andere
Motive wie die Waffen, der Krug oder die Trompete
begegnen in dhnlich unterschiedlichen Zusammen-
hingen. Oft sind schon die Motivkombinationen
in einem Blatt widerspriichlich, etwa die Schather-
den, die sich zu den Weisen herandringen. Tiepolo
vermeidet es geradezu, die potentielle Vieldeutig-
keit der Gegenstinde durch die Eindeutigkeit des
Kontextes zu kliren. Wenn ein einzelnes Blatt wie
etwa Junger Mann und sitzender Weiser, Schidel
betrachtend (vgl. Kat. Nr. G 18) fiir sich genommen
als Philosophendarstellung verstanden und neben
Rosas Demokrit gestellt werden konnte, so wirken die
Motive und ihre Kontexte in den iibrigen Blittern
des Zyklus wieder irritierend herein.

Das Beisammensein der ungewdhnlichen und wider-
spriichlichen Motive provoziert den Betrachter, nach
einem iibergreifenden Sinnzusammenhang zu fragen,
doch er findet keine Antwort. Die Widerspriiche
der Bildmotive lassen sich nicht zu einer in sich
schliissigen Argumentation auflésen. Das scheinbar
tief Bedeutsame gibt seinen Sinn nicht preis. Die
Sinnkonstitution, die der Betrachter sonst im Nach-
vollziehen einer Bildargumentation leistet, will nicht
gelingen. Die Radierungen Tiepolos halten den
Betrachter in einem Schwebezustand, aus dem er
sich befreien kann, indem er zur imitativen Ebene
zuriickkehrt und sich damit begniigt, das “Wie’ der
Darstellung zu bewundern. Dies hat in der Gattung
des Capriccio durchaus Tradition, die mit dem, was
bei Tiepolo festzustellen ist, allerdings nur teilweise
vergleichbar ist. Die ‘klassischen’ Capricci Callots
und Della Bellas sind ihrer Struktur nach eigentlich
imitative Bilder. Die besondere Art der Gestaltung, die
Briiche in der Perspektive, die Hervorhebung ein-
zelner Gestalten, die ganz an den vorderen Rand her-
angeriickt werden, auch die Wiederholung einzel-
ner Figuren in unterschiedlicher Zeichenweise bei
Callot, lenken die Aufmerksamkeit weg vom Dar-
stellungsgegenstand und hin zur Darstellungsweise.
Es ist in der Tiepolo-Literatur iiblich geworden, die
peinigende Frage nach der Aussage der Capricci und
Scherzi zu umgehen und sich damit zu begniigen,
diese Werke als ein freies, virtuoses Spiel mit kunst-
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vollen Formen anzusehen, deren Inhalt gleichgiiltig
ist. Diese Sicht ist verstindlich, denn die Radierungen
faszinieren natiirlich durch die Leichtigkeit und
Sicherheit des Striches, mit dem der Kiinstler eine
fremdartige Welt hervortreten lif3t, die von den Zeit-
genossen mit dem Begriff des ,,Pittoresken® charak-
terisiert zu werden pflegte.22 Wenn Domenico Tiepo-
lo seine Wiirzburger Radierungsfolge Idee pittoresche
sopra la fuga in Egitto betitelte, so wollte er damit
natiirlich die Wahrnehmung der Betrachter auf das
‘Wie' der Radierungen lenken, die zwar auch als nar-
rative Folge gelesen werden konnen, primir aber nach
dem Prinzip tema con variazioni geschaffen sind.
Doch wenn man Tiepolos Capricci nur als pitto-
reske Etiiden auffassen wollte, wiirde man an
Wesentlichem vorbeigehen. Thre Nichtverstehbar-
keit ist Programm. Dieses Programm stand nicht
von Anfang an fest, denn in den frithen Capricci
finden wir eine Reihe von Blittern, die keine oder
nur wenige Elemente zeigen, die iiber die Ebene des
Imitativen hinausweisen. In anderen Blittern freilich,
dem Der Weise und der junge Krieger (De Vesme
1906, Nr. 11) oder dem unvergleichlichen Blatt Der
Tod gibt Audienz (vgl. Kat. Nr. G 13), vermehrt Tie-
polo die widerspriichlichen Motive. In den Scherzi
wird dann die Akkumulation von Widerspriichli-
chem zu einem durchgehenden Merkmal.
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Tiepolo hat in seinen Radierungen ganz bewufit
mit der bis dahin allgemein giiltigen Regel gebro-
chen, dafl ein Bild Wirklichkeit abbildet, eine
Geschichte erzihlt oder eine vom Betrachter zu
erschlieende Argumentation darbietet. Zwar gab es
auch vorher schon eine Gattung, die in diesem Sinne
‘regellos’ war, nimlich die Groteske, doch diese war
Ornamentform und nicht Bild. In dem Verstof§
gegen die Regeln des Bildes aber liegt eine wesentli-
che Aussage des Kiinstlers. Durch die in den meisten
Blittern wiederkehrende Figur des mago werden wir
auf den Bedeutungskreis der Weisheit verwiesen,
ebenso durch das fragende Schauen, das ein Leit-
motiv der beiden Zyklen ist. Wenn nun im Hin-
blick auf die Bildstruktur festgestellt werden kann,
daf sie argumentativ ist und somit nach Auflésung
in einen Bildsinn verlangt, eine solche Sinnkonsti-
tution jedoch unméglich ist, so werden wir damit auf
die Grenzen der Weisheit verwiesen. Der Tod gibt
sein Geheimnis nicht preis. Der Sinn der Welt ist mit
dem Zirkel, das heiflt rational, nicht zu erfassen.
Im Zeitalter der Aufklirung konnten die Zyklen
Tiepolos verstanden werden als eine subtile und iro-
nische Kritik an der weit verbreiteten Euphorie, daf§
sich mit Hilfe der Ratio alle Probleme und Riitsel der
Welt losen lassen wiirden.

Dariiber hinaus liegt eine sicher nicht zufillige Iro-
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nie und subtile Kritik an herrschenden akademi-
schen Kunstanschauungen darin, daf Tiepolo gera-
de die Gattung des Capriccio, dessen Gegenstand
nach gingiger Ansicht dem “Wahren’, das die hohe
Kunst zu imitieren habe, geradezu entgegengesetzt ist,
nutzt, um die Grenzen der Weisheit zu zeigen, deren
Ziel doch stets die Wahrheit sein mufS. Ob dies den
Zeitgenossen in seiner ganzen Tragweite bewuf3t
geworden ist, mag man vielleicht bezweifeln. Die
klassizistische Kunstkritik lehnte das Capriccio vor
allem deswegen geradezu emport ab, weil es die
Kunstregeln miffachtete und damit das Fundament
ihrer Kunstanschauungen untergrub. Doch es diirf-
te nicht weniger gravierend fiir sie gewesen sein,
daf Tiepolo mit seinen Radierungen auch das Postu-
lat in Frage stellte, daf ein Bild einen rational faf3-
baren Sinn haben miisse. Wenn Giorgio Spalletti
in seinem Saggio sopra la bellezza von 1765 das
Capriccio als eine Art von Wahnsinn bezeichnet,?3 so
hat er vermutlich auch an Tiepolos Verstof} gegen die
Bildkonventionen gedacht.

Die programmatische Nichtverstehbarkeit der
Radierungen Tiepolos hat noch weitere Folgen, die
zu bedenken sind. Die argumentative Strukeur ist in
diesen Darstellungen nur simuliert. Damit durch-
brach Tiepolo nicht nur den Erwartungshorizont der
jeweiligen Betrachter, sondern storte nachhaltig die
den Zeitgenossen in der Kunst vertrauten sinnkon-
stituierenden Systeme.24 Die simulierte Bedeut-

samkeit, hinter der keine in einen rationalen Satz
falbare Bedeutung mehr steht, war geeignet, die
Willkiir der konventionellen allegorischen und
damals omniprisenten Bildsprache bewuf3t zu
machen.

Tiepolos Konzept des Capriccio zielt auf ganz
grundsitzliche Aspekte der Bildauffassung. Da kann
es nicht erstaunen, daf dieses Prinzip auch in Tie-
polos Gemilde und monumentale Freskenzyklen
eindrang und dort seine irritierenden Wirkungen
entfaltete.?> Das beste Beispiel dafiir bieten die Fres-
ken der Wiirzburger Residenz.2¢ Das Treppenhaus-
fresko (Abb. 6) ist seinem — nicht tiberlieferten —
Programm nach eine Huldigung an den Landes-
herrn, die uns in einem monumentalen Gleichnis vor
Augen gefiihrt wird. Die Sonne, die iiber der Welt
aufgeht, ist Bild der Clementia principis und Tiepo-
los Auftraggeber Fiirstbischof Karl Philipp von Greif-
fenklau, dessen Bild tiber der Darstellung Europas
emporgetragen wird (Abb. 7), ist ihr zu vergleichen.
Ein wesentlicher Reiz dieses Freskos besteht darin,
daf Tiepolo die tradierte Form der Personifikation
von Erdteilen, wie wir sie bei Ripa finden, zu einem
bunten Panorama der Welt ausgeweitet hat. An ver-
schiedenen Stellen begegnen uns Bildelemente, die
aus seinen beiden Graphikserien entlehnt zu sein
scheinen. Besonders eklatant ist dies in der Gruppe
vor der Pyramide am rechten Ende der Asiendar-
stellung (Abb. 8). Anscheinend bedeutungsschwere
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Motive werden hier miteinander verbunden: die
Pyramide, der Steinblock mit den ritselhaften
Schriftzeichen, das Relief, der mago mit einer Fackel
in der Hand, die Schlange, die sich um den Stab
windet. Die Konstellation ist wieder derart, dafl der
Betrachter sich gedringt sieht, nach dem Sinn dieser
Gruppe zu fragen, doch er kann genausowenig wie in
den Capricci und Scherzi einen schliissigen Sinn fin-
den.?” So ergibt sich ein iiberaus irritierender Wider-
spruch zwischen dem Ganzen und einzelnen seiner
Teile. Das Fresko als Ganzes hat eine klar zu erfas-
sende argumentative Struktur, die sich in der erliu-
terten Weise als ein monumentales Gleichnis nach-
vollzichen und auflésen liflt. Einzelne Motive und
Gruppen jedoch, wie beispielsweise die Gruppe
mit der Pyramide, sperren sich gegen die Sinn-
deutung. Sie fiigen sich nicht ein in die glatte Aus-
sage des Ganzen, sondern sden vielmehr Zweifel an
der Bedeutung des Programmes. Zugleich aber
ziehen gerade diese capricciohaften Partien durch
ihre ritselhafte Erscheinung die Aufmerksamkeit
des Betrachters in besonderem Mafle auf sich. Sie
wirken als Storfaktor und legen nahe, wie dies
schon bei den Radierungen festzustellen war, das
“Wie' fiir wichtiger zu nehmen als das “Was’ der
Darstellung.

Das Findringen des Capriccio in die Welt der grofien
Dekoration hat etwas Subversives. Indem fiir den
Betrachter durch die Capriccio-Elemente die Dar-
stellungsweise reizvoller oder interessanter zu werden
beginnt, als die im Programm vorgegebene Aussage,
indem aus der ikonographischen Tradition bekann-
te Motive und Metaphern an einzelnen Stellen zum
Selbstzweck werden, wird die hofische Rhetorik, auf
deren Grundlagen das Gesamtprogramm der Deko-
ration aufgebaut wurde, unterlaufen. Das Regel-
werk der barocken Rhetorik, dem auch die hofische
Malerei zu folgen hatte, war zwar noch intakt, doch
es zeigte Abnutzungserscheinungen und bedenkliche
Risse. Die unvergleichliche Leichtigkeit, mit der
Tiepolo sein Handwerk beherrschte, ermoglichte es
ihm, mit dem gesamten Repertoire dieser Bildrhe-
torik zu spielen und gerade dadurch die Briichig-
keit dieses Gebdudes anzudeuten.

Es ist falsch, die Capricci und Scherzi Tiepolos als ein
Produkt seiner Muflestunden, als subjektives Spiel
hinzustellen. Sie sind wesentlicher Teil seiner Kunst,
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sozusagen die Riickseite der Medaille seines Schaf-
fens. Diese Seiten sind mit den sozialen Kategorien
von 6ffentlich und privat zu verbinden, die im Pro-
zeR des gesellschaftlichen Strukturwandels im 18.
Jahrhundert neue Bedeutung und immer groferes
Gewicht bekamen.2® Die 6ffentliche Kunst, die
Malerei fiir Kirche und Hof, fiir die Reprisentation
des venezianischen Staates wie der Adeligen, war
das Titigkeitsfeld, in das Tiepolo wie selbstver-
standlich hineingewachsen war. Der Bereich der
privaten Produktion spielt daneben fiir ihn wie fiir
seine Konkurrenten zunichst keine Rolle. Was in den
eigenen Winden entstand, war Studienmaterial im
Hinblick auf die grofen Werke. In dem Mafle
jedoch, in dem die Skizze, ob als Zeichnung oder
Olbild, zum autonomem Wert aufstieg, gewann
auch das Private an Bedeutung, das freilich von
vornherein sein Publikum hatte, vor allem im Krei-
se der Kenner, die diese Werke sammelten. Die bei-
den Radierungsfolgen aber sind in einem spezifi-
scheren und moderneren Sinne als privat zu bezeich-
nen. In ihnen hat Tiepolo ein eigenes und neues
kiinstlerisches Konzept entwickelt, das in der gleich-
zeitigen 6ffentlichen Kunst keinen Ort hatte, auch
wenn es dialektisch mit dieser Kunst verbunden
blieb, nimlich als Negation der allgemein akzep-
tierten und praktizierten Bildersprache, die auf der
Basis eines rhetorischen System entwickelt und im
Barock zu héchster Komplexitit gebracht worden
war.

Daf Tiepolo nicht fiir die Verbreitung seiner Blatter
sorgte, mag vielleicht damit zu erkliren sein, dafl
er sich sehr wohl dessen bewufit war, daf§ in seinen
Radierungen ein Element der Negation steckte, das
sich im Grunde gerade gegen sein wichtigstes Titig-
keitsgebiet, die Monumentaldekoration, richtete.
Vielleicht aber waren die Blitter einfach nur erfolg-
los, weil ihr kiinstlerisches Prinzip nicht begriffen
oder nicht akzeptiert wurde. Gerade in diesem Prin-
zip, der programmatischen Nichtverstehbarkeit,
liegt ein zukunfisweisender Zug von grofter Bedeu-
tung. Die Simulation argumentativer Bildstrukturen,
die eine Auflsung auf einer iibergeordneten Sin-
nebene zugleich fordern und unméglich machen, ist
zu einem Gestaltungsprinzip geworden, das iiber
Goya bis in die Moderne, etwa zu Magritte oder
anderen Surrealisten, verfolgt werden kann.
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