
Rezensionen

eigentiimer, also zunachst dem Stadtherrn 

und spater dem Besitzer zukam. Nun riickte 

immer starker das Stadtganze ins Blickfeld, 

dem sich das Einzelhaus unterzuordnen hatte. 

Schliel?lich ware eine weitere Phase der Ent­

wicklung aufzuzeigen, in der der Rat nicht nur 

ordnend reagierte, sondern planend handelte. 

Gemeint ist jener bisher nicht thematisierte 

grundlegende Wandel, den die Zentren der 

meisten deutschen Stadte um 1300 und im 

Verlauf des 14. Jh.s erfahren haben, als das 

Rathans zu einem reprasentativen Regierungs- 

gebaude und der Markt zu einem politischen 

Forum umgestaltet wurde. In diesem Stadium 

kann man mit vollem Recht von Stadt- 

baukunst sprechen.

Die Quellen zur Erforschung der friihen Stadt 

liegen heute im Boden oder im Archiv, und es 

ist sicherlich kein Zufall, dal? die Kunst- 

geschichte mit dem Aufkommen der Stadt- 

archaologie in den friihen i97oer Jahren 

dieses alte Forschungsgebiet weitgehend 

aufgegeben hat. Die Arbeit der Archiiologen 

endet meistens uber der Erde. Vor der Folie 

der archaologischen Erkenntnisse sollte sich 

die Kunstgeschichte nun wieder verstarkt 

dieses lohnenden, aber verwaisten Themas der 

Stadtbaukunst annehmen.

Stephan Albrecht

Roland Kanz

Die Kunst des Capriccio. Kreativer Eigensinn in Renaissance und 

Barock.

MUnchen/Berlin, Deutscher Kunstverlag 2002. 419 S., Abb. ISBN 3-422-06392-7, 65,50 €

Es liegt in der Natur des Capriccio, dal? ihm 

mit Begriffen und Verallgemeinerungen nur 

schwer beizukommen ist. Es scheint, als sei 

uber weite Strecken seine Bestimmung eben 

die, der Freiheit und dem Unbestimmten in der 

Kunst Lizenz zu geben. Urspriinglich steht das 

Wort, Festlegungen entzogen, nicht nur fur 

das Ungewisse in der Kunst, sondern findet 

sich besonders dort, wo diese an die Grenzen 

ihrer Konventionen stiel? und der Kiinstler 

sich gegen Einengungen straubte. Entgrenzung 

als tatiges Prinzip im Hergebrachten der zur 

Norm gewordenen Kunst - ist dies parallel zur 

Natur die Heuristik schopferischen Tuns 

schlechthin? Wie fassen, was sich entzieht, 

dem Regularen mit Irregularem begegnet, und 

das dann auch noch mit »fragwiirdigem« Sy­

stem? Ist das nicht Sinn im Widersinn und vice 

versa? Diesen Versuch macht nun Roland 

Kanz in seiner Habilitationsschrift. Um es vor- 

weg zu sagen, ein gelegentlich komplexer, 

Kapitel fur Kapitel gelungener Versuch, aus 

den Quellen heraus ebenso umfassend wie 

minuzids belegt und gut geschrieben. Es ist 

eine dem Capriccio, diesem verunsichernden 

Wechselbalg der Kunstgeschichte, angemes- 

sene und anregende Lektiire. Ort der Hand­

lung ist die bildende Kunst, auch wenn Musik 

und Literatur an wichtigen Schnittstellen 

herangezogen werden.

»Haarstraubend« - dies ist eine der etymolo- 

gischen Deutungen uber »capo riccio«, 

»capra« die andere: »Bockspriinge« der 

Kunst. Was sich im Laufe der Wort- und 

Gebrauchsgeschichte damit wiederkehrend 

mehr verbinden lal?t, das enthiillt sich dann 

nach jeweiligem Kontext schnell als ein Wech- 

selspiel von Sicht- und Bewertungsweisen kiinst- 

lerischer Produktion und ihrer Ergebnisse: 

Laune, Einfall, kiihne, schaudern bis staunen 

machende Erfindung, Extravaganz und Ex­

periment. Und das dem Inhalt und den Mitteln 

nach. Es geht letztlich um das Neue und Unge- 

wohnte in der Kunst als Prinzip und Phano- 

men, deren Herkunft und Legitimation im 

Geflecht von Vorstellung und Wirklichkeit,
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Kunst und Natur, Theorie und Praxis zu 

suchen sind. Mit Recht spricht der Autor ein­

gangs von »anarchischer Ubiquitat« und 

Kreativitat. Ihretwegen wird das Capriccio 

sich selbst schnell zur Gefahr: Alles Capriccio 

- oder was?

Da hilft einzig eine Beschreibung des hi- 

storischen Gebrauchs. Bekanntlich ist die das 

Wort im Titel fiihrende serielle Graphik von 

Castiglione und Callot bis Piranesi, Tiepolo 

und Goya, einschliefilich der freien Architek- 

tur- und Ornamentdarstellungen, seit jeher 

Gegenstand kunsthistorischer, zumal mono- 

graphischer Betrachtung. Lexikaartikel und 

begriffsverwandte Theorien zu Invention und 

Phantasie, zu den Grillen und Kapriolen des 

Grotesken und Komischen in Genre und 

Karikatur haben das morphologische Umfeld 

bestellt, vor allem im 16. und 18. Jh., be- 

vorzugt seitens der Musikgeschichte. Langhin 

gab es nur einen einzigen, als Dissertation 

jedoch eng begrenzten Versuch, diese Fall- 

studien systematisch zu sichten und das 

Capriccio als Begriff und Genre zu bestimmen 

(L. Hartmann, Zurich, 1970, ersch. 1973). 

Erst die in Koln, Wien und Zurich 1996197 

gezeigte Ausstellung Das Capriccio als Kunst- 

prinzip und die in deren Folge publizierten 

Fallbeispiele einer Tagung (Kunstform Capric­

cio, Koln 1998) riickten den Gegenstand aufs 

neue in eine prinzipielle Sicht mit Schwer- 

punkt im 18. Jh.

Gleichwohl, den Grund hat das 16. Jh. gelegt. 

Sein Sprachgebrauch und seine Bildpragungen 

wirkten bis um 1700 musterhaft; Kanz macht 

dies zum Greifen deutlich, selbst wenn man 

die zwangslaufige Verfestigung der »ungewis- 

sen Kiinste« (W. Hofmann) durch die ihrer 

selbst gewisse Wissenschaft warnend in Rech- 

nung stellen mufi. »Als wirkungsreichster Fiir- 

sprecher von ,kaprizidsen Einfallen‘« (S. 17) 

wird Vasari mit seinen Werken und seinen 

Viten exemplarisch und breit belesen 

vorgestellt. »I1 capriccio dell’invenzione« 

praktizierte er unter Bezug auf Michelangelo, 

sein unerreichtes Vorbild auch als Inbegriff 

einer schopferischen Damonie der Kunst, die 

durch Kraft und Kiihnheit der Erfindung in 

Idee und Materialisierung alle Norm und 

Form sprengte. Im Vergleich von Vasaris 

»Alessandro de’ Medici« in den Uffizien mit 

Michelangelos »Giuliano de’ Medici« in S. 

Lorenzo, Florenz, findet Kanz einen ersten 

anschaulichen Diskurs im Wettstreit der Kiinst- 

ler um Nachahmung, »invenzione« und 

»concetto«, deren produzierendes Prinzip als 

»capriccio« ausgewiesen ist - nicht anders als 

bei Cellini, ihrem Rivalen um die Gunst der 

Medici. Hier, wie dann auch in Cosimo Bar- 

tolis und Benedetto Varchis Schriften, gilt das 

Capriccio vor allem als Nachweis besonderer 

geistiger Fahigkeiten, es steht in Analogic zu 

»idea«, »concetto«, selbst Phantasie und 

Imagination, und wird gelegentlich damit gleich- 

gesetzt. Mangelnde Eindeutigkeit der Spra- 

che gewil?, doch dal? der besondere Ein­

fall, die zugespitzte Idee »offen« bleibt, die die 

Kunst uber die Natur, den einen uber den 

anderen Kiinstler im Wettstreit siegen I a 1st und 

geistige Findigkeit zum Kriterium der 

»maniera moderna des Cinquecento« (S. 30) 

erhebt, ist zugleich Ausdruck einer Situation, 

in der die Kunst mit den »artes liberales« gleich- 

ziehen, gar an deren Spitze treten soli. Insofern 

wird das Capriccio zum Idiom einer agonalen 

Avantgarde.

Es folgt die Geschichte des Begriffs Capriccio 

in der Etymologie und damit die seiner meta- 

phorischen Assoziationen - das »haarstrau- 

bende Grauen«, Bilder der Angst und Furcht 

in der Divina commedia, dann aber auch das 

Unberechenbare, Widerspenstige und Bedroh- 

liche, das mit den Bockspriingen der Ge- 

danken verbunden sein kann: zunachst Aus­

druck einer Funktionsbeschreibung. Das 

Capriccio als Metapher setzt also vor allem bei 

der Wirkung an - Anlal? zu einem Exkurs uber 

Bild und Begriff.

Diese bildliche Doppelherkunft des Capriccio 

findet ihre Manifestationen mit der zweiten 

Spielart zunachst in der Literatur - etwa in den 

Biihnenintermezzi des Fra Mariano oder in
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der burlesken Lyrik des Satirikers Francesco 

Berni. Beide liefern in der i. Halfte des 16. Jh.s 

mit den Mitteln der Parodie, Verbliiffung, 

bizarrer Einfalle und launiger Improvisation 

Beschreibungsmuster dafiir, was mit dem 

Capriccio an »Selbstkonstitution der schop- 

ferischen Idee«, aber eben auch - etwa im 

Anti-Petrarkismus - an absichtsvoller Willkiir 

und Ziigellosigkeit verbunden ist. Die Musik- 

theorie der Zeit, wie an Antoniofrancesco 

Doni und der Madrigalsammlung des Jacquet 

de Berchem von 1561 (das friiheste Vorkom- 

men des Begriffs in einem Werktitel) 

dargestellt, verfahrt hier nicht viel anders. 

Juan Huartes vielbeachteter Traktat uber das 

menschliche Ingenium, die Imaginationsfahig- 

keiten und die psychischen Vermogen von 

1575 bringt es auf den Punkt: Der »capri- 

choso« steht fur das hochste Ingenium, fiir 

Genialitat und standige Suche nach Neuem. 

Ihm folgen dann andere wie Schafe der Ziege.

Den nachfolgenden »Rekurs auf die Phan- 

tasie« hatte man sich im Argumentationsgang 

friiher vorstellen konnen, da er zentral die von 

der Antike bis in die friihe Neuzeit hinein 

entwickelten Vorstellungen von Idee und Ein- 

bildungskraft anspricht, in die das Capriccio 

eingebettet und denen es nachgeordnet, oder 

deren spezielle Ausformung es ist. Die Ziel- 

richtung ist hier zwar nicht die Panofskys und 

seiner Wea-Exegese im Klassiker von 1924, 

aber Cennini und Leonardo in ihren Schriften 

zur Kunst dienen auf vergleichbare Weise der 

grundsatzlichen Erorterung von Vorstellung, 

Wahrnehmung und Wirklichkeit und deren 

synergetischem Reflex im Werk. Mit dem »fi- 

gurierenden Sehen« Leonardos wird zwar das 

dem Capriccio eigene Verhaltnis von Einfall, 

Zufall, Invention angesprochen, aber es geht 

letztlich um die Produktion von Bildern im 

Inneren des Menschen und deren Verhaltnis 

zur AuBenwelt.

Eigenstandig verhalt sich das durch die Gat- 

tungen maandernde Capriccio auch zur 

Grotteske. Letztere findet an mehreren Stellen 

breite Erorterung und war wohl ahnlich dem 

im folgenden Kapitel erneut behandelten 

Vasari ein Ausgangspunkt der Studie. »Mit 

keiner anderen Gattung oder besser gesagt 

Spielart der Malerei ist das kontroverse Ver- 

standnis der kiinstlerischen Freiheit im 

Cinquecento so sehr verbunden wie mit der 

Grotteske« (S. 81). Das gilt in einem um- 

fassenden Sinn. Spielerische Launen der Form 

und Evokationen des Zufalls, denen Anarchie 

mit System, Schonheit mit Schrecken, Bedeu- 

tung des Bedeutungslosen zu eigen ist, machen 

ihr »offenes Geheimnis« aus. Die Faszination 

der damns aurea und ihrer Folgen fiir die 

Dekorationssysteme der Renaissance ist oft 

beschrieben worden, und die friihen Hand- 

biicher der Ornamentik leben im Wechselspiel 

von kleiner und groBer Form von der Lizenz 

und Lust zum Komischen, Witzigen, Mon- 

strosen und Widersinnigen, das sich gebandigt 

anstoBig frei entfalten darf: »una specie di pit- 

tura licenziosa e ridicula molto«, heiBt es bei 

Vasari, der als Zeuge zu Filippo Lippi, Luca 

Signorelli und vor allem Raffael und seinem 

Kreis aufgerufen wird. Das verlockend 

Abgriindige der Phantasie, die sich in den ver- 

steckten Randfiguren der Grotteske gehen 

laBt, ist dekorativ gebunden und solcherart fiir 

Parerga geeignet. Eben das bestimmt aber 

auch das pro und contra dem Inhalt und der 

Gattungsfrage nach, jenseits der mittelalter- 

lichen Drolerie und ihren »schonen ScheuB- 

lichkeiten«, wie der Autor, und vor ihm 

Werner Hofmann an Hand des Bernhard von 

Clairvaux, darlegt, und ganz im Zuge der 

erfindungsreichen Koppelung von Kontrasten, 

die Sinn im Widersinn und Phantastisches real 

erkennen lassen - das Capriccio als Oxy­

moron und als Chimare, wie Doni es im 

»Disegno«-Text von 1549 anlaBlich des 

Wettstreits von Natur und Kunst, Skulptur 

und Malerei nennt. Die Grotteske als eine li- 

stenreiche »ars combinatorial als »Grotten- 

werk« mit dunklem Sinn - in der »querelle des 

grotesques« zwischen Horaz, Vitruv und Bar­

bara, Danti, Dolce und der tridentinischen 

Kritik eines Gilio und Paleotti geht die Ten- 

denz dahin, dafi die Traume der Kiinstler, »das
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Neue, Aufierordentliche und Kiihne« (S. 104), 

zwar rechtens, aber nicht als Selbstzweck, son- 

dern als »streunende Einfalle« zuzulassen 

sind. Gerade Gilio, wie ein spateres Kapitel 

dann belegt, geht in seiner Kunstkritik noch 

dariiber hinaus, wenn er die »MiBbrauche« 

der Maier gegeniiber dem »verosimile« des 

Dargestellten selbst auf die Capricci Michel­

angelos ausdehnt, vor allem in der Sixtinischen 

Kapelle. Mafilosigkeit ist danach Ketzerei, die 

Phantasie wegen ihrer Ziigellosigkeit eine 

moralische Gefahr. Dieser Standpunkt freilich 

ist der einer theologischen Partei, behauptete 

sich aber bis zum Klassizismus eines Milizia 

uberall dort, wo die Kunst einem normierten 

Regelwerk akademisch unterworfen wurde. 

Vasari hielt es da bekanntermaEen anders, und 

die von Kanz herangezogenen Stellen zu 

Michelangelo, Raffael und seiner Schule, so 

vor allem Giulio Romano, dessen Palazzo del 

Te Gombrich schon 1934 von »gestdrter 

Form«, Werner Hofmann von »gestdrter 

Norm« (1997) sprechen lief?, machen deutlich, 

dal? er gerade das Stupende, AuBerordentliche 

und Gewaltige an den Werken Michelangelos 

positiv deutet. Damit verband sich der Para- 

digmenwechsel von der objektiven Norm zur 

subjektiven Form, die an sich selbst Gefallen 

und vom Capriccioso zum Virtuoso und Arte- 

ficioso im Manierismus fand.

Wenn Ripa 1603 die Personifikation des 

Capriccio mit Federkappe, Blasebalg und 

Sporen zeigt und damit Eingebung und 

Sprunghaftigkeit vor Augen fiihren will - der 

Manierismus eines Lomazzo, Zuccaro und 

Arcimboldo spielt dieses Uberraschungsspiel 

mit Norm und Form lustvoll, ja mit System. 

Ein schier endloses Feld rate sich - bezeich- 

nenderweise - fur das Capriccio im Manieris­

mus auf, der fur sich nach den zeitbedingt 

fruchtbaren 6oer Jahren jiingst wieder ver- 

mehrt Gegenstand geworden ist (z. B. Arasse/ 

Tbnnesmann 1997; Maurer 2.001). Kanz engt 

es exemplarisch ein auf kunsttheoretische 

Erorterung, deren Anwendung und Alle- 

gorisierung.

Nachdem die kunsttheoretische Begriffs- 

grundlage im 16. Jh. geklart ist, behandeln die 

letzten vier von vierzehn Kapiteln plus Appen­

dix - immerhin noch gut zwei Fiinftel des 

Gesamtumfangs - das 17. Jh. und hier das 

schon langer gesicherte und immer wieder 

gesichtete Terrain der Graphik und des 

Architekturcapriccio. Auch hier geht der 

Anstol? von einer Erorterung des »disegno«, 

der »prima idea« als Entwurfsgedanken aus, 

was per se Nahe zum Capriccio und seiner 

Produktionsasthetik bedeutet. Der »concetto 

della mente« (Lomazzo) wird mitsamt der 

Technik des schnellen, skizzenhaften Entwurfs 

und dem freien Spiel der Laune in Zeichnung 

und ungebardigem Pinselstrich unter Rekurs 

auf Vasari, Leonardo, Armenini u. a. dem 

Capriccio zugewiesen. Fremdartige Einfalle 

und »nove chimere« (B. Castiglione) finden 

ihre Entsprechung in einer subjektiven Hand- 

schrift jenseits jeder Regel. Dieselbe Lizenz 

zum subjektiven Wurf, zur fragmentarischen 

Skizze, zu anstofiigem, wildem Denken 

komme auch der vom inventiven Formzufall 

beherrschten Deformationsasthetik des »cari- 

care« zu - die Karikatur als »bellezza della 

deformita«. Der Autor ruft hier die Geschichte 

der Karikatur seit Annibale Carracci und den 

Diverse figure seines graphischen Propagan- 

disten Giovanni Antonio Massani von 1646 in 

Erinnerung, was Anlal? gibt, die »Grylloi« der 

Antike liber die Phantasmen und Grotesken 

eines Hieronymus Bosch bis zur »Kunst der 

komischen Anspielung« bei Bernini her- 

anzuziehen - neuerlich ein gelehrter Exkurs 

zur Geschichte des Grotesken, Burlesken, 

Komischen und Anti-Normalen in der Kunst, 

verbunden mit den leonardesken Expressions- 

und Physiognomietraktaten seit Lomazzo, 

Armenini und della Porta. Dabei hatte man 

den Begriff des »carattere« seit der Antike 

noch starker in Anschlag bringen konnen, 

geht es doch um urspriinglich extemporierte 

Muster des Gestaltens, die bis zu Zeichnungs- 

biichern und den »tronies« der Niederlander 

wirken.
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Zusammenfassend, anschaulich, schliissig und 

exemplarisch bietet sich das Kapitel »Callot 

und die Graphikfolgen« dar, das dem bereits 

anspruchsvollen Forschungsstand von Hahn 

und Hartmann bis Werner Busch Rechnung 

tragt, um es freilich offener und weiter jenseits 

einer bloEen Gattungsfrage anzugehen. Es 

fiihrt das Suchen und Finden, Experimentieren 

und Variieren in seriellen Diskursen und 

Exkursen der Graphik uber Bracelli, Filippo 

Napoletano bis Stefano della Bella und Schon- 

feld vor, Salvatore Rosa mittendrin. Dem hatte 

dies in dieser Form wohl kaum gepaEt - ver­

stand er sich doch als Historienmaler und 

Artist, der seine gesuchte Modernitat bei alien 

Traditionsbeziigen im ausgefallenen Thema zu 

pointieren suchte. Wie fruher schon Pontormo 

war auch er ein intellektueller Capriccioso, 

der sein stilisiertes Virtuosentum durch pro- 

vokante Arroganz auch lebte. Von Wallace 

1979 bis zum Ausstellungskatalog Leipzig 

1999 ist auch hier das Feld sehr gut bestellt 

und entsprechend eingebracht.

DaE dem Capriccio um die Mitte des 17. Jh.s 

uber die Graphik hinaus kunsttheoretische 

Selbstandigkeit und Anerkennung zukam, 

machen Baldinucci und Passeri deutlich. Sie 

sind damit fortschrittlicher als der Klassizist 

Bellori. Passeri ist es, der das geistvoll 

»Visionare« und Findige des Capriccio fiir die 

»inventio« zu legitimieren weiE, im alle- 

gorisch ausgekliigelt um die »poesia muta« 

zentrierten Deckenprogramm fiir den Ver- 

sammlungsraum der romischen Accademia di 

S. Luca, in seinen Viten und im zum Abdruck 

gebrachten Diskurs ll Silenzio, den der Autor 

neu ausgewertet hat - wiederum eine eigene 

ausholende, innovative Studie.

Die gesprengte und ornamentierte Form, die 

phantasievolle Verwandlung und Verwendung 

architektonischer Elemente vom Kapitell uber 

Altarentwiirfe bis zum illusionistischen Raum- 

dekor im 17. Jh. wird begrifflich zunachst 

vorgefiihrt mit den »ornamenti cappricciosi« 

des Giovanni Battista Montani von 1625 und 

dann ausgedehnt wie auch exemplarisch 

beschrankt auf die Raum-Trompe-l’ceils 

Andrea Pozzos - des wohl folgenreichsten 

Inventors virtueller Raumsysteme. Der erfin- 

derische Illusionismus des Hochbarock mit 

seinen wahrlich phantastischen Auswiichsen 

im Gesamten wie im Detail der Kirchen- und 

SchloEausstattung, mit all seinen Einfallen, 

Capricen und seinem spielerischen Uber- 

schwang, der Malerei, Skulptur und Architek- 

tur theatralisch-festlich verschmelzen lieE und 

auch sonst die Gattungen entgrenzte, hatte 

den weiteren Verlauf der Studie ins Uferlose 

wachsen lassen. Aber gerade in dieser Epoche 

feiert das Capriccio - wenn denn noch als 

Begriff tauglich - kaum mehr zu iibertreffende 

Triumphe und wird seiner selbst gewiE wie nie 

zuvor. Stand am Anfang die Grotteske, so 

erhebt am Ende die Roccaille auch technisch- 

materiell den Formeinfall zum hochsten ZieL 

Das gemalte Architekturcapriccio Codazzis 

aus der Mitte des 17. Jh.s steht pars pro toto 

nur fiir weitere und spatere Entwicklungen, 

die dann erst im 18. Jh. zu ihrer eigentlichen 

Hochform finden - dem Jahrhundert des Ver- 

nunftdiktats und zwischen Traum und Wahn 

freigesetzter Phantasie mit Goya. Das Prinzip 

der unendlichen Poesie in der Romantik 

kniipft daran an. Das alles ist jedoch nicht 

mehr Thema des Buches. Innerhalb seines 

Rahmens bleibt eine Frage iibrig: Wie hielt es 

die Skulptur? Wie ist dort der Legitimations- 

und Theoriegebrauch, jenseits von Cellini 

oder Michelangelo im Manierismus beispiels- 

weise und danach? Von der jiingeren Moderne 

ganz zu schweigen. Das Capriccio ist eben eine 

unendliche Geschichte, auch post mortem ter­

mini.

Ekkehard Mai
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