278 Journal fiir Kunstgeschichte 2, 1998, Heft 3

Kunstform Capriccio. Von der Groteske zur Spieltheorie der Moderne; hrsg.
von Ekkehard Mai und Joachim Rees [Vortrage, gehalten anldfslich der Aus-
stellung: Das Capriccio als Kunstprinzip. Zur Vorgeschichte der Moderne von
Arcimboldo und Callot bis Tiepolo und Goya, Koln, Ziirich und Wien
1996 /971, (Kulturwissenschaftliche Bibliothek Bd. 6). Koln: Konig 1997; 260 S., 91
SW-Abb.; ISBN 3-88375-291-6; DM 58,-

Zwolf Anndherungen an das Capriccio stellt der Band bereit und erweitert den Aus-
stellungskatalog Das Capriccio als Kunstprinzip (Koln, Wien, Ziirich 1996/97) um wei-
tere Aspekte. Beide Publikationen sind verdienstvolle Unterfangen, gab es doch seit
der Dissertation von Lucrezia Hartmann von 1971 keine breiter angelegten Arbeiten
zu diesem Thema. Was versteht man aber unter Capriccio? — eine Frage, auf die fast
ebenso viele Antworten wie Beitrdge gegeben werden und deren Heterogenitdt in
thematischer wie in methodischer Hinsicht die Schwierigkeit spiegelt, das Phéano-
men in den Griff zu bekommen. Dies liegt aber vor allem in der ‘Natur der Sache’,
da der Begriff des Capriccio in verschiedensten Kontexten verwendet wird. Vasari
zum Beispiel benutzt ihn zur Beschreibung ungewohnlicher Bilder, aber auch zur
Beschreibung eines Charakterzuges bestimmter Kiinstler. Federigo Zuccari reiht ihn
neben bizzarerie, invenzioni, fantasie unter dem disegno fantastico ein. Von Jaques Callot
bis Goya fungiert er als Titel druckgraphischer Serien, und im 18. Jahrhundert erhalt
er eine weitere, erotische Konnotation, diejenige der caprice. Das Capriccio scheint
zundchst einmal ein Liickenbiifier fiir das zu sein, was sich in regelgeleitete Kunst-
theorie kaum einordnen lafst — und das kann vieles sein.

Anhand zahlreicher Beispiele zeigt Werner Hofmann in seinem Beitrag Grund-
merkmale solcher Werke auf, die als Capricci bezeichnet wurden und werden kénn-
ten: Polyvalenz, Bizarres, Bruchstiickhaftes, Zusammenhangloses, Asymmetrie —
eine Liste, die anhand anderer Aufsitze noch erganzbar ware. Die Kunstgeschichte
polarisierend schreibt Hofmann: Seit Albertis Schonheitskanon , stehen zwei Positio-
nen gegentiiber. Die eine ordnet empirische Daten zu einem Kunstganzen, ob es sich
um eine Himmelfahrt Christi oder ein Kiichenstilleben handelt [...]. Die andere Posi-
tion verstofst gegen den positiven, bloff nachahmenden Umgang mit Sach- und
Forminhalten und nimmt ftir sich in Anspruch, die Fakten zu verfremden, zu ver-
ratseln, zu verwirren und in ihnen die Merkmale der zwietrachtigen Eintracht und
der eintrdchtigen Zwietracht aufzuspiiren [...]“ (S. 168). Diese tibergreifende Betrach-
tung lafst die unterschiedlichsten Medien — Literatur, Malerei, Architektur, Land-
schaftsgarten — vom 16. bis ins 18. Jahrhundert zueinander finden. Worlitz und Jean
Paul bilden dann den Fokus — eine Parallelisierung, die sich Jean Pauls Paradoxa,
Uberraschungen, ,abgerissene[n] Einfalle[n]” und ,aberwitzige[n] Stelle[n]” (Jean
Paul) verdankt. Hierzu findet Hofmann in Einzelelementen wie insgesamt in der
Heterogenitat von Worlitz Entsprechungen. Belafit es Hofmann bei der Beobachtung,
so liefert Giinter Oesterle den theoretischen Hintergrund. Jean Paul nimmt fiir sich
die Kategorie ,launig” in Anspruch. Launig ist, laut Oesterle, ein im Zuge der Auto-
nomiediskussion des auslaufenden 18. Jahrhunderts aufgewerteter Begriff, der
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neben Sprung und Einfall zu dsthetischen Wiirden kommt. Diese drei Begriffe und
ihre Korrespondenzen sind die Kernpunkte von Oesterles ,Skizze einer Kulturpoe-
tik des Capriccio”. Jean Paul steht hier in einem zeitlich begrenzten dsthetischen Dis-
kurs. Am Beitrag von Werner Hofmann wird dagegen das allgemeine Problem des
Capriccio deutlich, wenn man versucht, definitorisch und iibergreifend heranzuge-
hen. Die ,,Abweichung von der Norm” wiirde so viel umfassen, dafs man Capriccio
als Passepartout fiir fast jegliche Kunstproduktion verwenden kénnte. Also doch ein
Kunstprinzip, wie es der Titel der oben genannten Ausstellungen vorschlagt? Auf die
Frage wird zuriickzukommen sein.

Orientierung bietet zunédchst der Beitrag von Roland Kanz, der dem Auftau-
chen des Wortes nachspiirt und es als Neologismus des beginnenden 16. Jahrhun-
derts lokalisieren kann. Kanz zeichnet den Streit um die randstandige Groteskenma-
lerei nach - eine mit der Ausgrabung der domus aurea wieder auferstandene Gat-
tung. In dem von Mimesis suspendierten Formen- und Figurenspiel durfte sich das
auch als Charaktermerkmal aufgefafite Capriccio eines Kiinstlers in Loggien, Land-
hausern oder weniger beachteten Stellen eines Gebdudes austoben. Die Groteske als
Dekorationssystem schrieb dem kiinstlerischen Spiel den Rahmen und damit auch
die Grenze vor. Anderswo waren die launigen Einfdlle weniger geduldet, vor allem
nicht von den Regelhiitern der neuen ars liberalis und Befiirwortern des idealen
zeuxischen Auswahlverfahrens. Vasari als Theoretiker heifit es dementsprechend nur
an bestimmten Orten und in gewisser Dosierung gut. Aber auch ein anderer Kiinst-
ler meldet sich zu Wort ,Nui pittori hauemo la si pegiamo licentia, che si pigliano i
poeti et i matte” — ,Wir Maler nehmen uns die Freiheit, die sich die Poeten und die
Narren nehmen” (hier zit. nach Kanz, S. 28). Mit diesem Topos berief sich Veronese
in seinem beriihmten Inquisitionsprozefs in zunehmend selbstbewufster Pose als
Kiinstler auf sein Capriccio. Griff Veronese den Vergleich als Legitimation fiir die
Abweichung von textgetreuer Darstellung auf, so spielt bei Cesare Ripa der Narr
eher eine Negativrolle. Die in der Paduaner Ausgabe von 1603 aufgenommene Per-
sonifikation des Capriccio versieht er mit einem Hut, den Kanz als Narrenkappe
deutet. Mit dem schon in der Erstausgabe vorhandenen moralisierenden Text gebie-
tet Ripa als Vertreter posttridentinischen Bilddenkens dem "néarrischem’ Treiben
sprunghafter Gedanken Einhalt.

Die beiden von Kanz herausgearbeiteten Merkmale: zunéchst die Dichotomie
von ,Hoch” und ,Nieder”, dann die Selbst- oder Fremddeklarierung als unernsthaft,
ziehen sich durch die Kunstgeschichte bis hin zu Goya, wie aus dem Beitrag von Wer-
ner Busch deutlich wird. Er bespricht druckgraphische Capricci von Callot bis Goya —
das Capriccio ist hier, in seiner Funktion als Titel fiir druckgraphische Serien, zum Gat-
tungsbegriff geworden. Unter diesem Titel findet eine Erweiterung der Polarisierung
statt: Hoch/Nieder im gattungshierarchischen Denken, Privat/Offentlich bei Tiepolo
im 18. Jahrhundert und, im Zeichen des Geniebegriffs hinzukommend, Rational/Irra-
tional bei Goya. In Bildanalysen zeigt Busch das Auflésen von Darstellungskonventio-
nen. Vor allem bei Tiepolo rufen der Verzicht auf ikonographische Eindeutigkeit, der
Einsatz von mehrdeutigen Bildformen und die Auflésung der traditionellen Raum-
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organisation Irritationen hervor. Andrea Gottdang gibt in ihrem Beitrag fiir Tiepolos
Bruchstiickhaftigkeit eine mdogliche Begriindung. Sie nahert sich Tiepolos druckgra-
phischen Bléttern tiber das Leitmotiv der Eule, als Nacht- und Traumtier, wie iiber die
Etymologie. Im 18. Jahrhundert wurden Traume als scherzi di fantasia bezeichnet, was
dem Titel einer der Serien Tiepolos entspricht. Dieser Titel wurde der Serie allerdings
erst spater von seinem Sohn Giandomenico gegeben, was Gottdang erwdhnt, in ihrer
Argumentation aber nur insofern berticksichtigt, als der Titel ,mit Bedacht” gewahlt
worden sei. Sie stellt Passagen liber den Traum aus Ludovico Antonio Muratoris
Schrift Della Forza della Fantasia Umana (1745) der Bildwelt gegeniiber und beobachtet
Analogien. Die Deutung der Blitter jedoch als personliche, subjektive Traumwelt Tie-
polos fallt angesichts der manifesten Kalkuliertheit und des Spiels mit kunsthistori-
schen Versatzstiicken hinter die vorgangige Beschreibung Gottdangs zurtick.

Nicht nur hier, sondern allgemein das Capriccio betreffend, gibt es eine Ten-
denz, den kaum reflektierten Begriff von Subjektivitat als Beweis der Progressivitat
der Kiinstler anzufiihren. Dieser, gerade auch bei Piranesi virulenten Gefahr entgeht
Hans Hollander, indem er das hohe Reflexionsniveau der kiinstlerischen Mittel Pira-
nesis herausstellt. Unter dem Titel , Capriccio und Kalkiil” schreibt er gegen die Vor-
stellung an, bei Capricci wiirde es sich um unkontrollierte, launenhafte Einfélle han-
deln. Neben bereits bekannten Bildstrategien fiihrt er eine interessante Beobachtung
an, die Piranesis Quellen der Carceri betrifft: Architekturbticher, deren auf Gleichmafs
gebrachte Abbildungen fiir das absurd wirkende Nebeneinander von kleinen Monu-
menten und riesigen Details bei Piranesi ausschlaggebend hatten sein kénnen. Die
Standardisierung wird in ihr Gegenteil verkehrt, wird zum scheinbar chaotischen
Vexierspiel.

In den letzten Beitragen hatte sich gezeigt, dafl unter dem Titel Capriccio
druckgraphische Blatter oder Grotesken zum Spielfeld kiinstlerischer Mittel wer-
den konnten, denen sich die hohe Malerei versagte. Aber auch in diesem Bereich
konnte das Capriccio zundchst in Ausnahmeféllen geschdtzt werden. Thomas
DaCosta Kaufmann konzentriert sich auf Arcimboldo. Seine These und Durch-
fithrung: die Untrennbarkeit von Capriccio und Naturgeschichte. DaCosta Kauf-
mann geht aus vom Begriff des monstro. Jene Mifibildungen bei Pflanze, Tier und
Mensch wurden auch als Naturcapricci bezeichnet — Launen und Einfdlle der
Natur — und waren beliebte Studienobjekte der Naturhistoriker. Aber ebenfalls ein
Bild, Arcimboldos Vertumnus, wurde von Gregorio Comanini als monstro bezeich-
net — fiir DaCosta Kaufmann Grund genug, mehr Augenmerk auf Arcimboldos
Tierstudien zu legen. Einige der fiir den Naturhistoriker Aldrobandi angefertigten
Tierzeichnungen aus einem Kompendium in Wien, dem sogenannten ,Museum
Rudolfs II.“, fanden dementsprechend auch in die feste composte Eingang und zwar
an bestimmten Stellen. Der ,schamhafte” Elefant nimmt beispielsweise die Stelle
der schnell sich rétenden Wange ein. Hinsichtlich solcher aufschlufsreicher Paralle-
len im Analogiedenken des 16. Jahrhunderts fordert der Beitrag geradezu auf, vor
allem dort interdisziplinar zu arbeiten, wo Disziplinen ohnehin noch nicht fest eta-
bliert waren.
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Auf breiterer Ebene kam das Capriccio in der Malerei allerdings erst im 18.
Jahrhundert zur Geltung. Die nun als Capricci bezeichneten Gemalde eines Giovan-
ni Paolo Pannini sind der Ausgangspunkt von Peter Geimers Beitrag. Er parallelisiert
die Ruinencapricci Panninis und Hubert Roberts mit zeitgleichen Antikensammlun-
gen und zeigt, daf in beiden Fallen eine Ordnung am Werk war, die dem Prinzip von
Fragmentierung, Isolierung und Rekombinierung von zeitlich und ortlich Unverein-
barem gehorchte. Die aus dem Kontext gerissenen Werke, die heterogenen Bruch-
stiicke aus der Vergangenheit fanden unter dem Dach einer Sammlung oder im Rah-
men eines Bildes zu einer neuen Synthese. Sie waren hier noch nicht der ordnenden
Hand eines Winckelmann unterworfen — der Geschichte und der historischen Rekon-
struktion.

Mit dem Aufstieg ,capricciohafter Bildmuster” im 18. Jahrhundert beschéftigt
sich Joachim Rees. Historische Kontexte rekonstruierend, die durch die egalisierende
Héngung in Museen unsichtbar geworden sind, zeigt Rees, wie Ornamentales von
Landhdusern in Pariser Stadtpaldste wanderte, ‘belanglose” Szenen von Paravents
auf Wande und wie Supraporten sich zum zunehmend selbstandigen Wandbild
emanzipierten. Damit eroberten sich Capricci Rdume, die zuvor nur gattungsméafig
wiirdiger Malerei zugestanden waren. Die unterschiedlichen Entwicklungen in Eng-
land und Frankreich nachzeichnend, macht Rees aber auf das zunehmend proble-
matisch werdende Verhiltnis von Kiinstler und Auftraggeber aufmerksam. Mit der
Aufwertung von Capricci innerhalb der , aristokratischen Geschmackskultur” wer-
den dem zunehmend ‘selbstbewufSten” Kiinstler Auftragsbindungen unertréglich. Es
kommt zum Konflikt zwischen dem Mitsprache einfordernden Besteller und, so das
Selbstverstandnis, dem nur seiner eigenen Phantasie verpflichteten Kiinstler. Goya,
der diese Unvereinbarkeit und Unfreiheit beklagte, zog sich schlieflich zuriick in
sein Kiinstlerhaus: nur dort konnte er malen, was seinen Vorstellungen entsprach.

Goya war nun auch der letzte, der den Begriff zur Betitelung seiner druckgra-
phischen Serien verwendet hatte. Inwieweit man auch noch im 19. und 20. Jahrhun-
dert von Capricci sprechen kann, erortern drei weitere Beitrage. Max Klingers
,schweifende Phantasie” unter anderem in der Suche nach einem verlorenen Handschuh
ist Thema von Ekkehard Mai. Die Rolle des rationale Vorstellungen zersetzenden
Traums im Surrealismus bespricht Wieland Schmied. Marion Hohlfeld zerlegt das
semantisch vieldeutige und offene Sprachspiel bei Marcel Duchamp und Bruce Nau-
man. Die Schwierigkeit, das Capriccio als produktionsasthetisches Prinzip und damit
als durchgangig bei kiinstlerischer Gestaltung zu begreifen, zeigt sich vor allem
wegen (!) der formalen Ubereinstimmungen mit fritheren Capricci im Beitrag tiber
Max Klinger. Nicht anders als Hans Hollander oder Werner Busch beobachtet Ekke-
hard Mai ungewdhnliche Formfindungen, heterogene Zusammenstellungen von
Bildelementen, das Aufgreifen von Traumelementen, dhnliche Verfahrensweisen wie
bei Goya, zudem im ‘inoffiziellen” Bereich der Druckgraphik und Zeichnung. Der Fall
scheint eindeutig: alle Bildkomponenten weisen auf das Capriccio hin. Warum hier
dennoch mit Busch die Meinung vertreten wird, daf8 man nicht weiter gehen sollte als
bis um 1800, ergibt sich aus dem scheinbar lapidaren Faktum, daf8 Klinger, obwohl
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ihm der Begriff durch Goyas Blatter geldufig war, ihn nicht bemiihte. Insgesamt im 19.
Jahrhundert kaum noch nachweisbar, ist er virulent innerhalb eines von Normen- und
Gattungsvorstellungen bestimmten Kunstsystems, dessen Auflosung — so Busch — die
Verwendung des Begriffs unnotig macht. Als kiinstlerisches Prinzip, das sich in phan-
tasievollen Gestaltungen (Klinger) dufiert, in der Produktivkraft des Unbewufsten
(Surrealismus) oder im freien Zeichenspiel (Marcel Duchamp und Bruce Nauman)
sein Analogon hat, wiirde einen durch alle Zeiten hindurch unwandelbaren Referen-
ten voraussetzen. Nicht nur Begriffsgeschichte, sondern auch (Post-)Strukturalismus
und Diskursanalyse haben diese Vorstellung obsolet gemacht.

Der Sammelband wirft aber noch allgemeinere Fragen auf. Weder sind formale
Parallelen hinreichend fiir eine Bestimmung des Capriccio noch abstrakte Definitio-
nen oder ikonographische Gemeinsamkeiten. Ein , Kunstprinzip“? — so der Ausstel-
lungstitel, eine , Kunstform”? — so der Buchtitel. Die Beitrdge iiberschauend, scheint
es das Capriccio allerdings ebensowenig zu geben wie die eine Wahrheit. Angesichts
eines Begriffs, der mit der beginnenden Selbstreflexion der Kunst als Kunst im
16. Jahrhundert fiir etwas Unerkldrbares einsteht, ist zu iiberlegen, was einer begrif-
flich geleiteten Kunstgeschichte iiberhaupt zuganglich ist. Wenn man von den den
Begriff voraussetzenden Bildanalysen absieht und aufs ‘Ganze’ geht, ist weniger die
Frage interessant, was das Capriccio ist, als die Frage, warum dieser Begriff notig
geworden ist und welchen Stellenwert er jeweils im Kunstsystem erhdlt. Mogliche
Antworten kommen in verschiedenen Beitrdgen zur Sprache. Der Band ist somit
nicht nur empfehlenswert in thematischer, sondern auch im positiven Sinne beden-
kenswert in methodischer Hinsicht.
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