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ben, sondern immer nur mit unseren Vorstellungen von ihnen
konfrontiert sind, so als sdflen wir in einem Raum hinter einer
als Fenster gemalten Leinwand. Im Gegensatz zu Magritte han-
delt Veldzquez jedoch nicht von der vermeintlichen »condition
humaine«, sondern von der Kunst der Malerei. Das Gemadlde
stellt die Wirklichkeit so vor, wie sie wirklich ist, es gilt nicht
umgekehrt, daft die Wirklichkeit nur Vorstellung oder Erschei-
nung nach der Art eines Bildes ist. Die Ich-Philosophie Descar-
tes’, in der alles {iberhaupt zu einem Phdnomen im Bewufitsein
wird, bis ein Gott die Phdnomene rettet, kann nur als zeit-
gendssisches Analogon dienen, nicht jedoch als Parallelphédno-
men derart, daf} Veldzquez zur selben Wirklichkeitsauffassung
gelangt wie Descartes. Im Hinblick auf die Wirklichkeit der Welt
ist Velazquez Realist, unbertihrt von allen skeptischen Zweifeln;
die Reflexion {iber die Mdglichkeiten einer realistischen Male-
rei fithrt ihn jedoch zu einer Losung, die der cartesischen Re-
présentationsphilosophie frappierend dhnelt.
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VICTOR I. STOICHITA

Goya: Die Familie Karls IV.*

~ Als Goya im April 1800, gerade erst von Karl IV. zum primegpin-

tor de cdmara ernannt, den Auftrag fiir das Portrdt der kdnig-
lichen Familie erhielt (Farbtafel), war dies zweifellos eine sehr
wichtige Gelegenheit, sein Talent als Portrdtist unter Beweis
stellen zu konnen. Dies um so mehr, als sich in Spanien das
Gruppenportrit, welches seit dem Machtantritt der Bourbonen
zu Beginn des 18.Jahrhunderts nur wenig Friichte getragen
hatte, in einer schweren Krise befand.!

Angesichts der Versuche eines Van Loo oder eines Ranc setzte
sich das Gemilde Goyas dank seiner Neuheit durch. Es war
nicht das erste Mal, daft er sich mit dieser Gattung der Malerei
konfrontiert sah. Etwa sechzehn Jahre zuvor hatte er bereits das
Bild der Familie des Infanten Don Luis gemalt (1783/84).2 Aber
dieses Bild richtete sich durch seine Spitzfindigkeiten und sei-
nen experimentellen Charakter an einen beschrankten Betrach-
terkreis, aus Freunden und Eingeweihten bestehend. Dagegen
zielte die dem Wesen nach offizielle Aussage der Familie Karl
IV. auf die Offentlichkeit.? Die beiden Gemdlde greifen auf ein
grofles Vorbild der spanischen Kunst zuriick, auf Las Meninas.
Wahrend sich jedoch Die Familie des Infanten seinerseits spon-
tan und improvisiert damit auseinandersetzt, entwickelt Die Fa-

* Diese Studie iibernimmt und entwickelt Ideen, die vom Verfasser und
Anna Maria Coderch im 7. Kapitel des Buches Goya: The Last Carnival,
London 1999 dargelegt sind. Fiir die Hilfe bei der deutschen Uberset-
zung sei hier Martin Rohde und Dr. Rudolf Nunn gedankt.

1 Details in: Bottineau 1986, S.30ff. und S.362ff.; Moran 1990,
S.21-57.

2 Siehe Stoichita/Coderch 1999, S. 219-244.

3 Fiir den Kontext: Habermas 1990. -
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milie des Konigs dasselbe legendire Gemilde zu einer offiziel-
len und kodifizierten Ausformulierung.

Infolge der gleichen Inspirationsquelle dhneln sich die beiden
Bilder, was die Einfligung der Kiinstlerperson und den Malakt
angeht. Wihrend ein solcher Vorgang in dem Portrdt von
1783/84 aufgrund seines halbprivaten Charakters ohne grofe
Probleme stattfinden konnte, ist dies im Gegensatz dazu im Fall
der Kéniglichen Familie lediglich durch das auflerordentlich
grofie Prestige der Las Meninas zu rechtfertigen.*

Wenn auch dank diesem beriihmten Vorganger die auktoriale .

Einfligung moglich wird, so muf man, um sie richtig zu verste-
hen, die Verdnderungen berticksichtigen, die in erster Linie dem
offiziellen und héfischen Charakter der Reprasentation geschul-
det sind. Deutlich gesagt heif’t das: Wéhrend sich der Maler in
den Las Meninas und spdter, wenn auch in verdnderter Art und
Weise, in der Familie des Infanten im Vordergrund der Reprdsen-

tation zeigt, so ist er in der Koniglichen Familie beinahe im Hin--

tergrund des Bildes versteckt. Ein verschwommener Blick oder
eine weniger kontrastreiche Reproduktion geniigen, um ihn voll-
stidndig im Schatten, der ihn umgibt, verschwinden zu lassen.

Dieser problematische Platz verringert jedoch nicht die Be-
deutung des Umstandes, daf der Maler es versucht und auch ge-
schafft hat, die Aufmerksamkeit auf seine eigene Vorgehens-
weise zu ziehen und auf das Ergebnis seiner Arbeit am
Gemalde, welches wir heute vor Augen haben. Dieses zeigt we-
sentliche Unterschiede im Vergleich mit der zur Schau gestell-
ten Situation in der Familie des Infanten. Sie entspringen, wie
wir glauben, der Tatsache, daf die »Schaffung des Fiirstenbil-
des« jetzt einer schwierigeren, anspruchsvolleren und delikate-
ren Aufgabe weichen mufte.

Lenken wir also unsere Aufmerksamkeit auf die »Schaffung
des Konigsbildes«®. Die Arbeit des Malers ist einerseits themati-

4 Details in: Kesser 1994.
S Warnke 1996, insbes. S. 270ff.
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siert durch seine Anwesenheit im Hintergrund der Leinwand
und andererseits durch den mit blofem Auge sichtbaren Cha-
rakter der Pinselfiihrung, die an manchen Stellen die hochsten
Gipfel der Virtuositat erreicht. Aber die »Schaffung des Konigs-
bildes« bedarf auch der Arbeit eines Kiinstlers, der wie ein
grofter Regisseur eines einzigartigen Schauspiels agieren mug.
Auf diesen Aspekt mdchte ich in der Folge meine Aufmerksam-
keit lenken. Unter diesem Blickwinkel gesehen, konnte meiner
Ansicht nach das Gemilde als Demonstrationsobjekt, aber auch
als auflergewthnliches Werk erscheinen. Kurz gesagt: als ein
»Meisterwerk«®, aber als ein spezielles »Meisterwerke, ndmlich
ein solches der kdniglichen Reprdsentation in den Zeiten der
Krise des Absolutismus.

Die am héufigsten wiederkehrende Frage, die unerbittlich die
gesamte Forschungsliteratur zu diesem Gruppenportrit heim-
sucht, betrifft die Absichten Goyas: Handelt es sich um eine
symbolische, um eine realistische oder um eine karikierende
Darstellung?’” Und die Modelle, mit welchen Gefiihlen betrach-
teten sie sich in diesem grofen Spiegel, den Goya ihnen vor Au-
gen hielt?

Man wird sich hier des legendaren Scherzes von Théophile
Gautier erinnern, nach dem das Gemalde fiir ihn gut und gern
als ein Bild »einer Backerfamilie von nebenan, die stolz ist, das
grofie Los gezogen zu haben« aufgefat werden kénnte.® Man
mufs wohl kaum erwdhnen, daf es sich dabei um ein Mifver-
stdndnis handelt, auch wenn dieses Mifiverstehen zweifellos
sehr bezeichnend erscheint, da ja der legendire Scherz unter
dem Mantel des »Bonmot« mehrere der wesentlichen Charakte-
ristika der Reprdsentation verbirgt: sein Ausdruck einer zur

6 Zur Erlduterung der Geschichte dieses Begriffes siehe: Cahn 1979;
Béatschmann 1997; Belting 1998.

7 Dazu: Schmoll gen. Eisenwerth 1968, S. 505-524, und Warnke 1987,
S. 127-129.

8 Vgl. dazu Olszewski 1999, S. 169-184.
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Schau gestellten Pose, die Trivialitdt gewisser dargestellter Per-
sonen und das ostentative Selbstbewuftsein ihrer auferge-
wohnlichen Position.

Von hier aus bedarf es nur eines Schrittes, sich zu fragen {und
dies wurde immer wieder getan), ob diese Reprdsentation nicht
doch in die Ndhe der Karikatur zu riicken ist, jedoch sollte man
diesen Schritt tunlichst vermeiden. Es geniigt, die anderen Por-
tréts des Konigs und der Konigin aus dieser Epoche zu beriick-
sichtigen,” um festzustellen, daf Goya, weit davon entfernt, ihre
Ziige mit gehissigem Pinsel zu karikieren, sie mit einem Ge-
misch aus Realismus und einer gewissen Nachsicht behandelt
hat.

Wenn man trotzdem auf den Einfall von Gautier zuriickgrei-
fen will, kdnnte man sagen, daft das groffe Los, dessen Nimbus
diese selbstzufriedene Familie umgibt, nichts weiter ist als das-
jenige, welches ihrem Gliick bei der groflen Lotterie der Ge-
schichte geschuldet ist.

Und tatsdchlich: Konig Karl IV. besteigt den spanischen Thron
1789, in dem Moment, als der Weg seines franz&sischen Cou-
sins dem Schafott entgegenstrebte, und in der Epoche, in wel-
cher sein englischer Kollege Georg III. (1760-1820) dem Irrsinn
verfadllt. Es reicht iibrigens aus, Goyas Gemadlde z.B. mit den
letzten (symbolischen und nachtriglich angefertigten) Grup-
penportrdts der franzdsischen koniglichen Familie zu verglei-
chen, um indirekt seine auflergewshnliche Tragweite zu ermes-
sen. Wdhrend sich die franzosischen Gruppenporirits (etwa
Das letzte Zusammentreffen Ludwigs XVI. mit seiner Familie
von Jean Duplessis Bertaux nach Francois-Louis Prieur) in
grofte Ereignisbilder verwandeln, in denen die Erinnerung an
die althergebrachte Ikonographie der Passion sichtbar, ja viel-
mehr sogar ostentativ prdsentiert wird, posiert die konigliche
Familie bei Goya stolz und selbstbewuft. Im Anno Domini 1800

9 Siehe z. B. das Gemalde des Vicente Lépez, La Visita de Carlos IV. en
la Universidad de Valencia, 1802.

144

ist sie »noch« da und prasentiert sich wie ein unerschiitterlicher,
monolithischer Organismus.

Das Jahr 1800, in welchem Goya das Gemaélde anfertigte, bot
tatsdchlich eine wunderbare Gelegenheit fiir eine symbolische
Bilanz, aus der die kéniglich-spanische Familie triumphierend
hervorging. Es wird zuwenig beachtet, zu welchem Zeitpunkt es
entstanden ist. Das Jubildum von 1800 hat in der Entwicklung
und Inszenierung des grofen Portrits eine gewisse Rolle ge-
spielt. Man weift aber auch mit Sicherheit, daf} im Hinblick auf
die tffentliche Verbreitung des koniglichen Bildes der Vergleich
zwischen dem neuen Jahrhundert (welches in Spanien unter
dem Zeichen von Stabilitdt und Kontinuitdt begann) und den
Umwiélzungen diesseits der Pyrenden auf der Tagesordnung
stand.

Die Kalender, die zu jedem Jahresanfang verkauft wurden,
waren gewthnlich mit einem Bildnis von Kénig und Konigin auf
dem Titelblatt versehen. Sie waren fiir das Volk bestimmt, und
die Portrdts, mit denen man sie schmiickte (Goya lieferte selbst
mehr als einmal Vorlagen dafiir), présentierten das dffentliche
Bild der Monarchen.? Sie stellen eine offenkundige Rechtferti-
gung der Monarchie als Institution dar. Dabei riicken zwei Ele-
mente in den Vordergrund: das Schweben der Krone im sym-
bolischen Raum, der sich zwischen den beiden Portréts
befindet, und die Formulierung, die das Bild begleitet: diese In-
schrift spricht von Karl IV. und Marie Luise, seiner Gemahlin
nicht als K6nig und Kénigin von Spanien, sondern, die Plural-
form gebrauchend von Reyes de Esparia, so wie es noch heute
im Protokoll des Hauses Bourbon {iblich ist. Von da ab glitzert
die Krone am Himmel des neuen Jahres, der sich 6ffnen wird
{(und den das Titelblatt einweiht) wie ein sakrales Attribut eines
doppelkdpfigen Kénigskérpers. ‘

Noch einmal kann sich ein Vergleich mit den Wechselfdllen,
denen das gleiche Symbol diesseits der Pyrenden unterworfen

10 Vgl. Kat. Madrid 1996, Nr. 171 und 172.
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war, als aufschlufireich erweisen. Im Fall der Kalender und Al-
manache um 1800 stoft der Vergleich zwischen den beiden
Welten, derjenigen, die (noch) auf der Iberischen Halbinsel
herrscht, und der des benachbarten zerriitteten Frankreichs,
auf andere Schwierigkeiten. Dabei handelt es sich zuerst einmal
um die Existenz von zwei Zeitrechnungen, zwei verschiedenen
Kalendern; dem alten Gregorianischen Kalender in Spanien und
dem neuen revolutiondren Kalender in Frankreich.! Lesen wir
zum besseren Verstdndnis die Reklameanzeige fiir den Al-
manach des Jahres 1800, die im selben Jahr am 14. Januar durch
den Diario de Madrid versffentlicht wurde:

»Der Abrifl des Jahres 1800 setzt sich zusammen aus einem
Titelblatt und 7 weiteren Bldttern, in denen man alles findet,
was wahrend dieses Jahres zu wissen notig ist, und auflerdem
den Vergleich zwischen dem franzgdsischen Jahr und der hier
giiltigen Zeitrechnung. Alles ist in weichem Schnitt graviert
und dekoriert durch ausgezeichnete, vieldeutige Stiche auf je-
der Tafel sowie den Portrdts der Konige, unserer Herrscher. Das
Ganze bildet ein kleines Heft von der Gr&fle einer Karte, um es
bequem mit sich in der Tasche herumtragen zu kénnen. Es ist
fiir den Preis von 8 Reales neben der Buchhandlung del Castillo
gegeniiber der Treppe von San Philippe dem Grofen erhilt-
lich.«*?

Angesichts all dieser Erwdgungen glaube ich nicht fehlzuge-
hen, wenn ich das Portrat der Familie Karls IV. (1800 in Auftrag
gegeben und 1801 vollendet) hinterfrage als ein Beispiel von
symbolischer, ostentativer und vershnender Strukturierung ei-
ner Institution - der Familie des Konigs - in der Zeit ihrer Krise.

Betrachten wir also das Gemadlde: Karl IV. - in Galauniform -
macht einen Schritt nach vorn. Er ist im etymologischen und
symbolischen Sinn des Wortes prominens, »hervorragend«. Auf

11 Fir den Kontext, siehe: Baczko 1975, S.179-194; Bianchi 1982,
S.198-235; Meinzer 1988, S. 23 1f.
12 Diario de Madrid, 14.01.1800.
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seiner gewdlbten Brust finden sich die héchsten Orden des K&-
nigreichs und deren blendendes Funkeln.

Wenn man die Extreme der Beleuchtung dieses Bildes mes-
sen wollte, so miifste man ihn als den Punkt der gréfiten Lichtin-
tensitdt beriicksichtigen, so wie auf der anderen Seite der Lein-
wand der Punkt der geringsten Lichtmenge durch die Présenz
von Goya gegeben ist, der als Betrachter im Schatten der kdnig-
lichen Repradsentation bleibt.

Der Analyse der hierarchischen Struktur des Gemadldes fol-
gend,’® kann man feststellen, daf} die Subtilitit der Inszenierung
in seinem extrem kalkulierten Gleichgewicht begriindet liegt.

Die K6nigin Maria Luisa ist in diesem Kontext eine schwierige
Figur, deren Position sich als Folge einer aufmerksamen Refle-
xion offenbart: Sie ist im Vergleich zum Vordergrund betrdcht-
lich zurtickgezogen, um somit das wahre Zentrum zu bilden,
dasjenige des Gemaldes und jenes der Familie. In bezug auf die
prominentia ist es jedoch nicht sie, sondern ihr Sohn, der Fiirst
von Asturien, der kiinftige Ferdinand VII., links im Vorder-
grund, der dem Konig als ndchster folgt.

Zur Hilfte im Schatten befindlich, korrespondiert sein Schritt
nach vorn mit demjenigen seines Vaters und bezeichnet seinen
zweiten Platz im komplizierten Ballett der Etikette und der dy-
nastischen Abfolge, welche das Gemdlde in Szene setzt.' Hin-
ter ihm befindet sich der Infant Don Carlos Maria Isidro, damals
zwolfjahrig, der anscheinend der einzige war, dem sein Portrét
nicht gefiel.’ Er hdtte vielleicht den Platz des kleinen sechs-
jahrigen Francisco de Paula bevorzugt, der zwischen seinem Va-
ter und seiner Mutter als »dynastische Reserve« (falls benétigt)

13 Wesentlich ist hier der Aufsatz von Traeger 1990, S.147-181; siehe
auch: Traegar 2000, S. 85-91.

14 Traeger 1990; siehe auch: Salas 1944; Licht 1967, S.127f., und Anes
1996, S.33-39.

15 Zur Rezeptionsgeschichte siehe: Symmons 1988, $.59 ff., und
Glendinning o. J., S. 37f. und $.187f.
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vorgefiihrt wird. Seine Unzufriedenheit hat dennoch, so glau-
ben wir, einen anderen Grund, und die Geschichte gab ihm selt-
samerweise recht. Als er spiter auf seinen ohne minnliche
Nachkommen gebliebenen Bruder hitte folgen sollen, jedoch
vom Thron ferngehalten wurde, leitete er eine Folge von endlo-
sen internen Kriegen ein, welche die spanische Geschichte des

19. Jahrhunderts durchziehen (las guerras carlistas). In seinem -

Gemalde présentierte Goya ihn als »drittes Glied« in der stren-
gen Linie des Blutrechts (nach dem Kénig und dem Prinz von
Asturien), aber er gibt ihm eine zweideutige Stellung. Diese ist
bis zu einem gewissen Punkt vergleichbar mit der Position des
Infanten Don Antonio Pascual, dem Bruder des Konigs, dessen
Kopf hinter der Schulter des Monarchen zum Vorschein komumt.
Man hat Vermutungen dahingehend angestellt, daft er in bezug
auf den kiinftigen Koénig Ferdinand nicht mehr sei als der Infant
Don Antonio Pascual im Hinblick auf Karl IV., das heift: sein
schlechtes Ebenbild, sein Iéichérlicher Doppelgdnger. Wenn
diese Beurteilung wirklich auch die seinige war, wie wir glau-
ben, dann tduschte er sich auf der einen Seite, auf der anderen
jedoch sah er etwas Wahres voraus. Er lief sich irrefiihren, denn
sein Platz war herausragender als derjenige von Antonio Pas-
cual, welcher den letzten Rang in der Reprdsentation, an der
Seite der anderen Verwandten des Konigs einnahm (der Prinz
von Parma mit seiner Familie zur Rechten, die Greisin Maria Jo-
sepha zur Linken); er behielt recht in dem MaR, als daR durch
eine Inszenierung, deren Griinde noch heute hinterfragt wer-
den miissen, Goya dem Bruder des Konigs, befallen von einem
erblichen Schwachsinn, der fiir niemanden ein Geheimnis
war,* einen auflergewshnlichen Platz gab, welcher sich durch
die Anndherung seines Kopfes an denjenigen des Kénigs mani-
festiert und dessen Effekt noch durch die beunruhigende Ahn-
lichkeit gesteigert wurde.

16 Vgl. Rios Mazcarelle 1994, S. 88.
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Wir kommen hier an den heiklen Punkt eines »Familien-Ro-
mans«Y, auf den man immer wieder hingewiesen hat, chne je-
doch tiefer auf sein ZusammenstoRen mit der von Goya in sei-
nem grofien Portrat durchgefiihrten Inszenierung einzugehen.
Es handelt sich um die Personlichkeit Karls IV. und vor allem um
seine tatsdchlichen monarchischen Fahigkeiten. Der Fakt, daf
dieser Bourbone ein schwacher Konig war, ist ebenso bekannt
wie der Umstand, dafl Maria Luisa die Métresse des ersten Mi-
nisters Godoy war, den man verdéchtigte, der Vater ihrer letzten
beiden S6hne zu sein. Diese ganze Situation (die wir hier in der
kiirzest moglichen Weise zusammengefaRt haben) wird extrem
schwierig im Kontext der Destabilisierung des Prinzips der
Monarchie als Institution, die sich auf europdischer Ebene ma-
nifestierte. Im Prinzip war der Verlust des Charisma auf seiten
eines Konigs (ein Verlust, der sich unter verschiedenen Aus-
drucksformen artikulieren konnte) ein erstes Zeichen eines
méglichen Sturzes der alten Autoritdt. Man mifiversteht jedoch
vollig sowohl den Sinn des Gemadldes als auch denjenigen der
Beziehung zwischen dem Maler und der Macht, wenn man
glaubt, daf Goya, gerade erst (1799) zum »ersten Hofmaler des
Konigs« ernannt, heimlich hatte arbeiten und gerade in diesem
Portrit das konigliche Image untergraben kénnen. Seine Auf-
gabe und seine Absicht waren vielmehr das Gegenteil: Es sollte
der Offentlichkeit das Bild einer starken Familienstruktur, das
unerbittliche Funktionieren eines monolithischen Organismus
vermittelt werden, dessen Gifte sich, dort, wo sie vorhanden wa-
ren, in einen perfekten inneren Stoffwechsel auflisten.

Das ist der Grund, warum wir glauben, da, durch die schein-
bare Verspieltheit, die aus der Inszenierung dieser beiden zum
Verwechseln dhnlichen Personen, des Kénigs und seines Bru-
ders, spricht, die Reprdsentation das Gewicht des ersteren wie
auch die Licherlichkeit des zweiten verstirkt. Der Konig mit
reichdekorierter Brust, einen Schritt nach vorn und ganzfigurig

17 Zu diesem Begriff: Hunt 1992,
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abgebildet, wird wie ein wahrer »koniglicher Korper« darge-
stellt,’® wogegen sein Bruder, der mit weitaufgerissenen Augen
in den Abgrund seines eigenen mentalen Nichts versinkt, sozu-
sagen nichts weiter ist als ein komischer Kopf auf einem un-
sichtbaren Korper. Die Konsequenzen dieses Kontrastes, an
dessen Umsetzung Goya mit grofier Aufmerksambkeit arbeitete,
sind vielfdltig, aber man muf auch festhalten, daft trotz seiner
scheinbaren Originalitdt die Neuheit der Goyaschen Erfindung
relativiert werden muf. Er hat sie sich angeeignet und angepafit
im Kontext der neuzeitlichen monarchischen Ikonographie der
Mechanismen zur Verherrlichung der Macht und zur Ver-
schleierung der Schwdche, die bereits seit langem in der hofi-
schen Kunst erarbeitet worden waren. Die von Goya praktizierte
Wiederaufnahme ist jedoch so schépferisch und reich an Kon-
notationen, daft wir auf sie ndher eingehen miissen.

Die emblematische Figur, die traditionell alle Funktionen der
Verspottung und der rituellen Demiitigung im Kontext des ab-
solutistischen Hofes in sich vereinigte, war die des Hofnarren.
Diejenigen, die sich mit dem Ursprung und der Geschichte die-
ser Figur auseinandergesetzt haben,' zeigten mit einer Uber-
fiille an Details und an Argumenten die Komplexitit ihrer Funk-
tion. Der Hofnarr bringt Fréhlichkeit in das Leben am Hof und
macht lachen aufgrund seiner wesentlichen Andersartigkeit,
ebenso wie aufgrund der Freiheiten, die ihm gestattet werden.
Deren erste und wichtigste ist die Nachadffung des Konigs.

Eine sehr bekannte und umstrittene Serie von Malereien von
Alonso Cano zeigt, dak die Nachahmung den Gipfel erreichen
kann, wo das Rollenspiel auf die Verwechselung, auf das qui pro
quo, trifft.?°

18 Zur Geschichte dieses Begriffs: Kantorowicz 1957, siehe auch: Elias
1969 und, die spanische Situation betreffend: Gonzalez Garcia 1998,
S.75-95.

19 Welsford 1935; Willeford 1969; Lever 1983; Mezger 1981; Pundrat 1998.
20 Vgl. Wethey 1983, Nr. 92 und 93.
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Der Hofnarr ist in Wirklichkeit nichts anderes als der »ver-
kehrte Konig«, sein Doppelgénger, sein Verwandter im entge-
gengesetzten Sinn. Es ist ganz und gar kein Zufall, wenn der
Possenreifter des Konigs Lear sich an diesen sowohl mit »On-
kelchen« (nuncle) als auch mit »Majestit« [»Sire«] (sirrah) wen-
det? oder wenn einer der beriihmtesten Hofnarren Philipps IV.
von Spanien, durch Veldzguez verewigt, unter dem Spitznamen
El Primo (»Der Vetter«) bekannt war.??

Die hofische Portratkunst hatte diese Figur der verkehrten Ver-
wandtschaft in ihre Vorstellungswelt integriert, und das cuadro
dela familia, Las Meninas genannt, wo die Zwergin Mari Barbola
eine Gegenfigur zur Infantin Margarita darstellt, ist wiederum
ein wichtiges Beispiel dafiir. Die Betrachtung anderer Beispiele
kann sich hier als niitzlich erweisen. Das Portrdt Philipps IV. mit
dem Zwerg Soplillo zeigt den jungen Monarchen, der von seinem
Doppelgdnger in Miniatur begleitet wird. Das Kostiim und die
Haltung machen aus dem Narren einen mimus regis,? und wir
konnen, ja wir miissen uns fragen, welches die Funktion und die
tiefere Botschaft dieser Art von Bildern ist. Es fillt nicht schwer,
den Schluf zu ziehen, daf die Antithese, auf welcher Roderigo
Villandrando sein Gemalde aufbaut, als Ziel nicht unbedingt die
Verspottung des Zwerges hat, sondern die Verherrlichung des
Konigs. Es handelt sich um die Ingangsetzung einer Stilistik des
héfischen Doppelportrits in dem Moment seiner maximalen
Entfaltung. Sie fithrt vielleicht zuriick auf weit entfernte Ur-
spriinge, die dieselbe Vorstellung der monstrosen Andersartig-
keit einbeziehen, wie sie im westlichen Denken durch Aristoteles
eingefiihrt und bei Augustinus Gestalt angenommen hat.?* Die

21 vgl. Billington 1991.

22 Zu »E} Primo« siehe Villa 1939, S.55-59; zu Veldzquez’ Bild: Kat.
Madrid 1999, S. 169-196.

23 Details in: Reich 1903, S. 827.

24 Aristoteles, Uber den Gang der Tiere, 1V, 770, und Augustin, Cicitas
Die, XVI, 8. Siehe auch: Kappler 1980, S. 208 ff.
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Gegentiberstellung von similifudo - dissimilitudo gestattet es, ei-
nen engen Zusammenhang zwischen dem Konig und seinem
Hofnarren zu begriinden. Der Monarch ist eine géttliche Gestalt
und seine similitudo gottgefallig, wohingegen der Narr lediglich
Konig im Sinne der »Herrschaft der Undhnlichkeit« (regio dissi-
militudinis)} ist.

Betrachten wir also ein weiteres Beispiel (Abb.1). Es wurde
in der Forschungsliteratur tiber Veldzquez reichlich iiber das
Datum, die Funktionen und die Aussage des Doppelportrits Der
Prinz Baltasar Carlos mit einem Zwerg diskutiert, und die Spe-
zialisten neigen dazu, hierin das Gemadlde zu sehen, welches
der grofte Maler 1632 vom Thronerben angefertigt hatte. Zu die-
sem Zeitpunkt mufite er, noch nicht dreijdhrig, vor den Cortes

' von Kastilien schwdren, was seiner offiziellen Anerkennung als
Thronerbe gleichkam.?® Wenn man diese Hypothese akzeptiert,
wird die Prasenz des Zwerges beunruhigend und erfordert eine
wiederholte Uberpriifung. Es wurde zu Recht beobachtet, dafl
es ein antithetisches Bild in bezug auf den jungen Prinzen dar-
stellt, dessen Qualititen als zukiinftiger Monarch hervorgeho-
ben sind durch ein ganzes Arsenal von Zeichen, die wiederum
dem Zeremoniell der Erscheinung und der kéniglichen Prdsen-
tation entstammen. Der Zwerg ist die negative Nachbildung des
kiinftigen Monarchen. Er ist ein »verkehrter Konige, ein ver-
spielter Konig, ein Kénig zum Lachen, der sich selbst beim Mi-
men des Herrschers und beim Zur-Schau-Stellen der triigeri-
schen Zeichen der koniglichen Macht, dem Zepter und der
Kugel in Form von Klapper und Apfel, amiisiert.

Auch wenn man die Datierung und den rituellen Charakter des
Gemadldes akzeptiert, dann bleibt dennoch eine Frage offen: Wel-
che Erkldrung gibt es fiir den Umstand, daf Veldzquez, anstatt
ein einfaches Portrdt des Infanten im Glanz seiner Prasentation

25 Brown/Elliot 1980, S. 2531. Siehe aber auch die Kritik von Lopez-Rey
1996, Bd. 1, S. 83f., und Bd. 2, S. 122-124, und die feinen Beobachtun-
gen von Prater 1996, S. 117-122.
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zu realisieren, gewillt (oder gezwungen) war, eine Darstellung
anzustreben, die sich auf das Spiel der Doppeldeutigkeiten kon-
zentriert? Sowohl die »realistische« Antwort {(»der Prinz wird mit
seinem Spielkameraden gezeigt«) als auch die »moralisierende«
Antwort (»der Prinz gibt seine Kindheit zugunsten der neuen ké-
niglichen Wiirde auf«) kénnen beide nicht ganz befriedigen. Wir
glauben, daf es nur durch das Hinterfragen einerseits der Ziel-
setzung der offentlichen Erscheinung (und des Gemdldes, wel-
che sie zelebriert), andererseits der wichtigen Funktion des Hof-
narren als Begleiter und Doppelgdnger des Konigs gelingen kann,
sich einer angemessenen Antwort anzundhern.

Eine wichtige Stiitze erhalten wir hier durch die anthropolo-
gischen Studien. Enid Welsford hat in einem fundamentalen
Buch vorgestellt,?® was er als eine der ersten Motivationen fiir
die Ubernahme und den Gebrauch der Zwerge und Narren in
der Umgebung des Souverdns ansiehit. Es handelt sich um die
Angst vor dem »bosen Blick, ein ohne Zweifel vager Begriff, der
ein extrem grofRes Gebiet umfait.”” Dieses reicht von der »kos-
mischen Eifersucht«, vor der man sich in den primitiven Gesell-
schaften filirchtete, bis zu den b0sartigen optischen Ausfliissen,
deren Aberglaube in Europa bis zu den Zeiten der Aufklirung
tiberlebt hat. Der Souverdn war traditionell durch seine Aus-
nahmeposition die bevorzugte Zielscheibe solch okkulter
Attacken, und Welsford hat die Bedeutung und die Einfachheit
der Methode gezeigt, die im Abwenden der (bewufit oder un-
bewuft) mifiglinstigen Betrachtung durch die Hilfe eines Ob-
jekts der Ablenkung besteht. Der Hofnarr war ein solches. Er be-
kleidete so die Funktion eines permanenten Siindenbocks,?®
dessen offizielle Aufgabe es war, unaufhérlich zu verspotten
und das Ungliick seiner Oberen auf die eigenen armen Schul-
tern zu nehmen.

26 Welsford 0. J., S.55ff.
27 Details in: Seligmann 1910; Elworthy 1958; Hauschild 1979.
28 vgl. Girard 1972.
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Abb. 1: Diego Veldzquez: Der [nfant Baltasar Carlos mit einem Zwerg,
1632, 01 auf Leinwand
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Wir denken, daf sowohl! die Institution des Narren am Hof
der Habsburger als auch ihre Erscheinung und ihre Bedeutung
im Rahmen des koniglichen Portrdts in diesen Kontext einge-
schlossen werden miissen. Im letzten besprochenen Fall ist vor
allem ihre Funktion bezeichnend, denn das kénigliche Portrat
ist ein zweideutiges Objekt?’: Auf der einen Seite zelebriert es
das Konigtum, indem es dieses sichtbar macht (der purpurrote
Vorhang, der gedffnet den Blick auf die Reprdsentation freigibt,
war ein Zeichen des Privilegs, den Konig sehen zu kdnnen),*
und auf der anderen Seite mufite es die geeigneten Mittel fin-
den, um das Bild des Konigs vor feindlichen Blicken zu schiit-
zen. Wenn der Prinz ein Kind war, und obendrein noch ein
kriankliches (wie dies bei Baltasar Carlos der Fall war, der es nie-
mals zum Regieren brachte), dann wurde die Rolle des Narren
in der koniglichen Prisentation unerlaRlich.

Man beachte also die Subtilitit in der von Veldzquez durch-
gefiihrten Inszenierung und die Art und Weise, in welcher er
hier die Gegebenheiten dieser Metaphysik von Ubertragungen
und Umkehrungen beriicksichtigt.* Wenn sich also der Zwerg
im Vordergrund des Gemaldes befindet und dabei in gewisser
Weise die Etikette des Hofes {ibertritt, so geschieht dies, damit
er alle aggressiven Blicke aufnehmen und blockieren kann und
der in den Hintergrund geriickte, jedoch in einer nicht weniger
herausgehobenen Position befindliche Prinz, in Frieden gelas-
sen, seine Majestdt genieflen kann.

Es ist an der Zeit, nach diesem langen Umweg auf das
Gemalde von Goya zuriickzukommen. Das Werk ist zweideutig
und schwierig, hauptsichlich, weil es sich vornimmt, die Gege-
benheiten, die aus der alten kOniglichen Reprédsentation stam-

29 Marin 1981.

30 Eberlein 1982.

31 Zumanthropologischen Kontext: Girard 1972, S. 213 ff.; Turner 1967,
S.93-110; ders. 1982, §. 22-59, und ders. 0. J., S.169-203; Geertz 1977,
5.150-171.
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men, mit den Erfordernissen einer »modernen« Prisentation,
relevant fiir eine aufgekldrte Monarchie, zu vereinen. Die Sorge
um die Modernisierung wird in zahlreichen Details offensicht-
lich, wie z. B. in der durch die Frauen zur Schau gestellten Mode
oder in der Art und Weise, wie das Bild der Mutterschaft in den
Vordergrund riickt, der Tugend, auf welche die Ideologie der
Aufkldrung ununterbrochen gedringt hatte.3? In diesem Kon-
text ist es nicht die Abwesenheit der traditionellen Figur des
Hofnarren, die beunruhigt, sondern seine indirekte, angedeu-
tete, iibertragene und integrierte Darstellung.

Ich mochte auf diesen Punkt mit Nachdruck hinweisen, um
jede Zweideutigkeit in bezug auf die von mir vorgeschlagene In-
terpretation des grofsen Gemadldes von Goya zu zerstreuen. Ich
mochte in keiner Weise suggerieren, daf die Dyas Karl IV./Don
Antonio Pascual direkte Anspielungen auf die Situation des Pos-
senreiflers am Hof enthdlt, aber ich mé&chte nahelegen, daf der
alte Vergleich zwischen dem Kdénig und seinem Doppelgdnger
hier integriert ist in die »aufgekldrte« Reprédsentation der konig-
lichen Familie als »monarchischer Kérper«. Um diesen Sachver-
halt auf der richtigen Rangstufe zu verstehen, ist es ndtig, auch
noch an andere Umstdnde zu erinnern.

Der wichtigste betrifft das Ende der Institution des konigli-
chen Hofnarren, welches in Spanien durch die Machtergreifung
der Bourbonen im Jahre 1700 eingeleitet wurde.?® Der Verzicht
auf die Figur des »professionellen Siindenbocks«, der iibrigens
iiberall in Europa zu bemerken ist, entwickelt sich aus einer auf-
kldrerischen Konzeption, die gegen Ende des 18. Jahrhunderts
ihren Hohepunkt in der ersten systematischen und wissen-
schaftlichen Abhandlung des Themas erreicht. Die Geschichte
der Hofnarren von Karl Friedrich Flogel ist bezeichnenderweise
im Jahr 1789 erschienen.

32 Ariés 1960.
33 Details in: Villa 1939, 8. 51, und Bouza, S. 13 {f. Siehe auch: Begeard
1972.
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Ab dem 18. Jahrhundert ist die Institution des Hofnarren
ohne jeden Zweifel ins Abseits der Geschichte geraten. Dieser
Vorgang, welcher der monarchischen Institution eine rationelle
Struktur verleihen und sie von alten Ritualen und Mythen sdu-
bern soll, fillt jedoch in erster Linie in Spanien, aber auch in
Europa zusammen mit einer Verschdrfung der alten und nicht
unbegriindeten Angste angesichts des immer bedrohliche-
renn Schreckensbildes eines »reellen Irrsinns«, der beginnt,
die grofien Konigshofe zu befallen. Die beiden ersten spani-
schen Bourbonen, PhilippV. (1700-1747) und Ferdinand VL.
(1747-1759), sterben geisteskrank, und zu der Zeit, als Goya in
seinem groflen Portrdt die kdniglich-spanische Familie feierlich
darstellte, war die englische Monarchie von einer extrem schwe-
ren Krise befallen, die durch die Geisteskrankheit des Souve-
rdns George lII. entstanden war. Das ist der Grund dafiir, daf ei-
nes der wichtigsten Werke, das sich im 19. Jahrhundert mit der
Geschichte des Hofnarren auseinandersetzt, sein abschliefen-
des Kapitel einem neuartigen Thema widmet: »Fiirsten, die
selbst zu Narren geworden sind« (»princes who have been their
own fools«).?* Diese Seiten widmen sich im wesentlichen dem
Irrsinn von Konig George, aber es ist doch beeindruckend zu se-
hen, daR dieser in einen weit gréfleren Zusammenhang gestellt
wird.

Zu dieser Angst kommt nach 1789 noch eine andere Be-
firchtung hinzu, die vielleicht noch schlimmer ist: dieje-
nige vor der Degradierung der Figur des Souverdns, ja sogar
vor seiner Vernichtung durch die Infragestellung der Monar-
chie, welche erst die Philosophen und dann die Revolution un-
ternommen hatten.*® Der Weg, der den Konig von Frankreich
auf das Schafott fiihrte, hatte die Bedeutung eines verkehrten
Rituals, einer langen schmerzhaften Zeremonie, deren ad hoc

34 Doran 1858, S. 380-389.
35 Merriam 1900; Merrick 1990.
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ausgedachte Ikonographie von symbolischer Bedeutung
zeugt.

Wenn man diese Vorstellung von Degradierung und Verhoh-
nung hinterfragt,’® dann hétte man durch Umkehrung die Mog-
lichkeit, das System der innersten Zeichen, mit denen Goya ar-
beitet, besser zu verstehen. Zwei Beispiele noch geniigen.¥ Sie
betreffen beide den Topos des Doppelgingers des Konigs, aber
mit verschiedenen Ausformungen.

Das erste ist dasjenige der »Maske des Konigs«, so wie sie ab
1791 durch die revolutiondre Presse verbreitet wurde und ab
1792 in den Karikaturen erscheint (Abb. 2). Seine Maske liiftend
(und damit offenbarend, daf} sein Kopf nichts als ein Trugbild
ist), enthiillt Louis Capet sein wahres Gesicht, seinen wahren
Kopi, ein nimbierter »Cruchon«, was auf franzésisch zweierlei
bedeuten kann: Krug oder Einfaltspinsel. Es kommt nicht so
sehr auf den exakten Sinn der Lektiire an: Leer (Symbol der
Dummbheit) oder mit Wein gefiillt (Anspielung auf die legendire
Trunksucht Ludwigs XV1.), ist der Krug eine der ergiebigsten
Gleichnisfiguren des Kopfes, und diese Karikatur besitzt einen
emblematischen Wert. Sie zeigt in aufsehenerregender Weise
die Umstdnde, unter denen der Hinrichtung vom Januar 1793
ein symbolischer »Kopfverlust« durch eine Enthauptung in effi-
gle vorausgegangen war.

Ein zweites und komplexeres Beispiel zeigt Ludwig XVI. mit
beiden Charakterziigen, denen des Kénigs und denen des Hof-
narren (Abb.3). Man hat wahrscheinlich zu Recht vermutet,
daf dieser Stich zu Beginn des Monats Juli 1792 und damit kurz
vor der Ausrufung der Republik in Umlauf gesetzt wurde. Vor-
ausgegangen war ihr, so scheint es, eine geschickt eingefidelte,
langanhaltende und eindringliche Kampagne von Geriichten

36 Vgl. De Baecque 1988; Herding 1988, S.200-240; ders. 1988,
§.95-126; Duprat 1992, S.75-88; Zijderveld 1982, $.92-130; De
Baecque 1997, S. 477-511.

37 Wir verdanken sie der Studie von Duprat 1992, S. 75-88.
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Abb. 2: Anonymer Karikaturist: Die geliiftete Maske, Juni 1791,
kolorierter Stich
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iber den vom Konig erlittenen Irrsinn.3 Das Phidnomen ist in-
teressant in bezug auf seinen Symbolismus, der hier zum Vor-
schein kommt, und die polysemantischen Qualitdten der Ver-
riicktheit, die es zur Geltung bringt. Um es deutlich zu sagen: In
den in Umlauf gesetzten Geriichten wurde der Irrsinn des Ko-
nigs als pathologisch eingeschdtzt, als ein Verlust des geistigen
Vermogens, der eine Abdankung rechtfertigen wiirde. Im Bild
ist er dagegen nicht nur ein Verriickter aus einer Anstalt, der in
einem Anfall {iberrascht wird, sondern auch ein Hofnarr, der
den Platz des Konigs eingenommen hat. Dadurch bewirkte die-
ser Stich, bescheiden auf dem Niveau der formellen Aus-
fiihrung, einen symbolischen Ubergang von extremer Vielfalt.
Dieser »verriickte Konig« (die Inschrift spielt auf die Moglich-
keit dieser Lektiire an) ist zugleich ein »Konigsnarr«. Gezeigt
wird er vollig aufler sich, mit dem Narrenstab anstelle des Zep-
ters und dem umgestiirzten Thron. Die Zeit hatte stillgestanden.
»Capet I'Alné« ist jetzt selbst ein verkehrter Konig: der verriickte
Doppelgédnger der koniglichen Person, der Narr des Konigtums.
Vorbei an dem purpurnen Vorhang zur Linken gleitet der Blick
in einen intimen Raum; zur Rechten neben dem Kamin lassen
obsztne Wandzeichnungen vermuten, daft die Absetzung des
Hahnrei-Konigs schon viel frither begonnen hatte. Aber das Ob-
jekt mit der gehaltvollsten Symbolik ist zweifellos der zerbro-
chene Spiegel tiber dem Kamin. Es ist das mutierte Zepter - der
Narrenstab -, welches ihn zerschlagen hat. Annie Duprat hat
diesen Stich einer aufmerksamen Analyse unterzogen und ist
dabei zu folgenden geistreichen Schluffolgerungen gekommen:

»Die Karikatur vervielfdltigt sich, indem sie das Spiel zeigt,
welches dank dem Spiegel entsteht; die durch des Kénigs Nar-
renzepter zerschlagenen Splitter tragen von Fall zu Fall Spuren
des zerbrochenen Gesichts und vervielfiltigen damit den Konig:
Eine technische Untersuchung der verschiedenen in der Natio-
nalbibliothek in Paris aufbewahrten Exemplare zeigt, daf die-

38 Duprat 1992, S. 88.

160

Abb. 3: Anonymer Karikaturist: Der wiitende Capet I’ Ainé, Juni 1791

selbe Kupferplatte wiederbearbeitet worden ist, um den ein-
drucksvollsten visuellen Effekt zu erreichen: Das glinzende Ge-
sicht des K&nigs ist mit einem hellen Rosa koloriert, welches
sich sowohl im Spiegel als auch in den Scherben auf dem Boden
wiederfindet.«®

Was dessenungeachtet bisher noch nicht ans Licht gebracht
worden ist, ist die Tatsache, daft sich durch dieses Spiel der Stich
als ein bedeutsamer Epilog auf ein fundamentales Motiv der Ge-
schichte der monarchischen Idee offenbart, dasjenige der dop-
pelten Natur des Konigs. Das Motiv des zerbrochenen Spiegels,
welches bereits von Shakespeare in seinem Richard II. verwen-
det worden ist und das Kantorowicz in seiner klassischen Stu-
die The King’s Two Bodies hervorragend untersucht hat, be-
zeichnet den Schlufpunkt aller Spiegelmagie, das Ende jeder
Mdoglichkeit eines zweiten Kdrpers des Konigs - subtil, virtuell

39 Duprat 1992, S. 90.
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und heilig.*’ Das einzig mogliche Spiel der Reflexe vollzieht sich
diesseits des Spiegels: Der Konig ist sein eigener Narr.

Kommen wir schlieflich nach dieser letzten Abschweifung auf
das Familienportrit von Goya zuriick. Die Franzdsische Revolu-
tion ist weit entfernt. Wir befinden uns im Jahr 1800, das neue
Jahrhundert hat gerade begonnen, und die spanischen Bourbo-
nen sind immer noch da. Mehr noch, sie zeigen sich sogar. Dies
ist ein komplexer Vorgang, und das Gemdlde zeugt von ihrer Be-
stdndigkeit. Es ist die Familie - und das ist zugleich die wesent-
liche Botschaft des Bildes -, die die Fortdauer des koniglichen
Korpers garantiert. Dabei handelt es sich um eine Familie, die
wichtige Hiirden iiberwunden hat: 1789 verhilft sie dern Mon-
archen zur Thronbesteigung, der jetzt im Jahre 1800 sein »Her-
vorragen« bestdtigt. Diese Familie hat es verstanden, sich zu er-
neuern: Am Beginn des neuen Jahrhunderts hat sie sich eine
neue Identitdt geschaffen, ohne dabei zu zégern, sich z. B. der
Kleidung der anderen Pyrendenseite zu bedienen, der Mode aus
der Umgebung des ersten Konsuls, der schon bald der grofe
Usurpator werden soll. Und schlieRlich ist es eine Familie, die
den heiligen Korper des Konigs hervorhebt und ihn beschwort,
indem sie ihm den doppelten Biifler zur Seite stelit.

Dieser gliedert sich in den grofen monarchischen Kérper,
den die Familie darstellt, vor allem unter der Form eines Gleich-
nisses des Konigs ein. Man kann sich fragen, ob er nicht im ei-
nen oder anderen Fall, unter entsprechenden Umstinden, eben-
falls erscheint.

Don Carlos Maria Isidro kénnte ein solcher sein, und der
Prinz interpretierte ihn wahrscheinlich in dieser Art und Weise.
Dofia Maria Josefa, die alte Dame mit dem verstdrten Blick im
Hintergrund zur Linken, konnte ein zweiter Fall sein. Wenn die
letztere Person, wie wir geneigt sind zu glauben, eine Verssh-
nungsfunktion in der Anordnung der Reprisentation iiber-

40 Kantorowicz 1957, S. 24-41.
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nimmt, dann vollzieht sich dies zweifellos in einer viel subtile-
ren Art als im Fall des koniglichen Doppelgingers.

Die Intensitdt ihrer Anwesenheit, die ebenfalls in dem her-
vorragenden Portrdtentwurf zum Ausdruck kommt, den Goya
zu dieser Gelegenheit anfertigte, lenkt die Aufmerksamkeit auf

“diese Schwester des Kénigs, diese alte Jungfer, »nicht sehr grof,

aber ein wenig unformig und mit einem unangenehmen Gesicht
ausgestattet« (no muy alta, aunque algo contrahecha y de cara
desagradabe),® die tatsidchlich sehr gut versteckt bleiben
konnte in den dunklen Ecken des kéniglichen Palastes, denn sie
ist die einzige Person der gesamten Komposition, der iiberhaupt
kein Gewicht im Spiel der dynastischen Abfolge zukam. Die In-
fantin »Pepac, so wie Goya sie im Gemalde reprisentiert, ist eine
Gegenfigur zur weiblichen Majestdt und dadurch der Gegenty-
pus zur Konigin. Ein scheinbar bedeutungsloses Detail, welches
Anteil hat an der Inszenierung der Prdsentation des Kérpers,
zeigt die Art der Anspielungen, deren Beschaffenheit wir gerade
besprochen haben. Es handelt sich um den grofen schwarzen
Fleck auf einer ihrer Schldfen. Seine Geschichte ist lang, aber
nicht chne Bedeutung, denn sie riickt noch einmal ein antithe-
tisches Verhdltnis in den Vordergrund, welches auf mehreren
Ebenen zum Ausdruck kommt. Der Pigmentfleck (in Spanien
[unar, in Frankreich mouche genannt), ist Nachfolger und Uber-
steigerung der Schonheitspfldsterchen, die die Gesichter der
schonen Damen des 18. Jahrhunderts schmiickten.*

Die kosmetische Funktion des »Schonheitspflisterchenss,
das zu Beginn nichts weiter als ein einfaches Piinktchen war, be-
stand darin, die Reinheit (und damit die Schénheit) des Ge-
sichts, auf dem es sich befand, hervorzuheben. Wihrend eines
Grofiteils des Jahrhunderts stellte man sie durch immer raffi-
nierter werdende Verfahren her und klebte sie auf das Gesicht
an bestimmte Stellen, die sich nach der Funktion der entspre-

41 Vgl. Kat. Madrid 1988, Bd. 2, S. 40.
42 Details in: Gruenter 1989, S. 31.
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chenden Aufmachung verdndern konnten. Das »Schénheits-
pfldsterchen« war dennoch auch ein Erbe der Warzen, welche
nach der Kunst der Wahrsagerei das Schicksal der Person ent-
hiillen konnten und fiir dessen Interpretation man richtige
Sternkarten des Gesichts entwarf.*?

Daraus resultiert, daf sich der Pigmentfleck am Kreuzungs-
punkt zweier Traditionen befand, derjenigen, die von der alten
Stilistik der Kontraste herkommt und mit welcher wir bereits
Gelegenheit hatten, uns zu beschiftigen, und derjenigen, die
der Tradition der Auszeichnungs- und Versthnungszeichen
entstammt. In Spanien erfdhrt dieses Phdnomen im Lauf des
18. Jahrhunderts eine eindrucksvolle Ubersteigerung, und die
immer grofer werdenden immensen lunares, welche die linke
Schidfe der Konigin Maria Luisa auf so vielen verschiedenen,
voneinander unabhingigen Portrdts, die Goya von der Konigin
malte, verzieren, sind ein Beweis dafiir.#*

Dieser enorme Fleck (lediglich derjenige, der von der scho-
nen Herzogin von Alba in den neunziger Jahren getragen
wurde, hilt einem Vergleich stand) ist in seiner doppelten Be-
deutung (dsthetisch und als Merkmal der Auszeichnung) aus-
gestattet. Im offiziellen Portrdt, das 1789 {dem Jahr des Thron-
besteigens) entstanden ist, hat er den Charakter eines
wirklichen »Talismans der Uberlegenheit«*®. Dennoch erscheint
er im Gemadlde Der Familie zum ersten Mal nicht mehr. Viel-
leicht war er aus der Mode gekommen, vielleicht hatte ihn die
Konigin nicht mehr nétig. Aber es kommen noch andere Ele-
mente hinzu, welche die Annahme einer subtilen Veréndérung
der Funktion unterstiitzen: Goya hat den Kopf der Kénigin stra-
tegisch ein wenig nach links gedreht, womit er die Schlife, auf

43 Vgl. Courtine/Haroche 1988, S. 54-69; Getrevi 1991, S. 76 ff.

44 Siehe andere Beispiele in: Cassier/Wilson, Nr. 280, 282, 284, 286,
288.

45 Zur Erlduterung des Begriffs (»Talisman de Suprématie«): Benveni-
ste 1969; siehe auch: Girard 1972, S. 225 ff.
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der alle Augen das altbekannte Zeichen suchen wiirden, etwas
in die Dunkelheit geraten l14ft. Zugleich 148t er dies auf der an-
deren Seite des Bildes wieder auftauchen, aber in entgegenge-
setzter Position, auf der rechten Schlédfe der Infantin Pepa. Wenn
dieser Fleck wirklich aus der Mode gekommen war, und alles
148t darauf schlieflen (er erscheint in allen spiteren Portrits der
Konigin nicht mehr), so hat seine Verlegung im Gemalde Goyas
auf das Gesicht der armen Infantin die Bedeutung eines Exor-
zismus.

Richten wir unsere Aufmerksamkeit auf die Art und Weise,
wie Goya den Fleck in dem Portrit-Entwurf realisiert hat. Es
handelt sich um eine Markierung aus schwarzer Paste, die tiber
der Schldfe der Infantin schwebt, ganz wie das ebenfalls
schwarze Ehrenzeichen, welches ihre Brust schmiickt. Diese
beiden »Auszeichnungen« sind sogar mit der gleichen maleri-
schen Materie ausgefithrt wie der schattige Hintergrund, auf
den Goya den Kopf seines Modells plaziert hat. Das Hervorste-
hende und der Hintergrund sind also wesensgleich und aus-
tauschbar. Der Glanz von Maria Josepha liest sich hintergriin-
dig so: Es ist der Glanz des Schattens, der Schatten von einem

Glanz.

In der Szenographie des Gemadldes {ibernimmt sie also eine
sinnbildliche Rolle der »Uberlebenden eines vergangenen Jahr-
hunderts« (welcher auch der Schonheitsfleck angehort). Der
Vergleich mit mehreren visuellen Dokumenten der damaligen
Zeit 14t erkennen, daf} dieses Mitglied der koniglichen Familie
der Konigin die traditionellen Attribute des »ancien régime« ab-
nimmt, um sie in der Eigenschaft des wahren Siindenbocks des
monarchischen Korpers zu {ibernehmen. Im Rahmen des mon-
archischen Korpers ist sie sozusagen das veraltete Element, dem
es nicht mehr moglich ist, sich zu erneuern. Sie ist gewisser-
mafien der Fleck, das Schénheitspflaster, welches keine andere
Funktion hat als diejenige, den Rang und die Brillanz des Kor-
pers herauszuheben, von dem auch sie immerhin ein Teil ist.

In der Morgenddmmerung eines neuen Jahrhunderts bietet
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das Glitzern des koniglichen Korpers der Zeit die Stirn. Die K6-
nigin hat die alten Zeichen delegiert und exponiert sich strah-
lend im Herzen der Familie: Die Konigin altert niemals!

Der grofe Regisseur der gesamten Reprdsentation, der mit der
Meisterschaft des Pinsels die Kenntnisse der Etikette und die
Kunst der subtilen Anspielungen zusammenfithren muf, Goya,
findet sich zuriickgezogen im Schatten, im Hintergrund der
Szene. Es handelt sich, wie wir glauben, um eine letzte und be-
deutungsvolle symbolische Inszenierung. Der frisch ernannte
pintor de camera erweist sich durch seine eigene auktoriale The-
matisierung als »zur{ickhaltend« und »vorsichtig«, Qualititen,
die durch seinen Landsmann Baltasar Gracidn auf dem Zenit der
absolutistischen Epoche in einem beriihmten Buch theoretisiert
worden waren. Aber diese »Zuriickhaltung« und diese »Vor-
sicht« - diese Prudentia also - vereinen sich hier zur Verwirkli-
chung des Sichtbarmachens eines Beziehungsnetzes, welches
letzten Endes dieses Gruppenportrdt bestimmt. Der vorsichtige
Blick, sagt Gracidn, ist der Blick, der sich verkehrt herum (mi-
rar al rebes) und aus dem Inneren der Sachen (mirar por den-
tro) vollzieht:

»Die Welt im Bezug auf die anderen im entgegengesetzten
Sinn sehen, bedeutet, sie von der anderen Seite ihrer Erschei-
nungen zu sehen. Nur derjenige, der seitenverkehrt schaut,
schaut in Wirklichkeit von der richtigen Seite.«*

Das grofe Portrdt der Familie Karls IV. (Farbtafel) stellt sich
so als ein komplexes und kompliziertes Gewebe dar, welches
den Betrachter einlddt, es aufzulésen. Um dieses Gewebé, wel-
ches der mehrkopfige Kérper der koniglichen Familie bildet, gut
zu verstehen, muf} der Betrachter die Anstrengung machen, es
aufmerksam und, sei es auch nur fiir einen Augenblick, ver-
kehrt herum und aus dem Inneren heraus betrachten. Er hitte
dadurch nicht nur Zugang zur Ausstellung des monarchischen

46 Gracidn 1971, Bd. 1, S.95ff.
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Korpers, sondern auch zu den Geheimnissen seiner Herstel-
lung.
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OSKAR BATSCHMANN

Paul Cézannes Grofse Badende:
Scheitern am Meisterwerk

Der Traum vom Meisterwerk

Paul Klee, Meister am Bauhaus in Weimar, umschrieb im Er6ff-
nungsvortrag zur Ausstellung in Jena 1924 seinen Traum vom
grofRen Werk: »Manchmal trdume ich ein Werk von einer ganz
groRen Spannweite durch das ganze elementare, gegenstdndli-
che, inhaltliche und stilistische Gebiet.« Es ist der Traum vom
Meisterwerk, dem einen und absoluten Werk, das alle Teile der
Kunst in sich zusammenfassen wiirde. Eine Realisierung dieser
»noch vagen Moglichkeit« erschien Klee im Bauhaus nicht aus-
geschlossen. Fiir dieses war mit der Kathedrale ein utopisches
Meisterwerk der Kunst vorgegeben, das Klee in einem kleinen
Werk 1923 aufnahm.

Ein Jahr vor Klees Vortrag hatte Marcel Duchamp nach elf
Jahren die Arbeit am Groflen Glas in New York aufgegeben. Das
zweigeteilte Werk aus Glas, Olfarbe, Firnis, Bleifolien, Bleidrah-
ten und Staub zeigt im oberen Teil die der Braut als »Sex Cylin-
der«, im unteren die Junggesellenmaschine. Die Teile sind
durch einen »Kiihler« getrennt. Eine Fotografie von Katherine S.
Dreiers Ausstellung von 1926 im Brooklyn Museum zeigt Du-
champs durchsichtiges Werk im Galeriekontext mit neueren
Gemdlden von Piet Mondrian und Fernand Léger. 1937 wiirdigte
der Architekt Frederick Kiesler das Grofe Glas als Meisterwerk,
das Architektur, Skulptur und Malerei in sich vereinige,
wahrend es heute als Negation des Meisterwerks und als Demy-
stifikation des Kiinstlers gilt.

Der Traum vom Meisterwerk ist zu unterscheiden von der
Fiktion des vollkommenen Werks, das die Kunstliteratur im
16. Jahrhundert der Malerei als Ziel vorgab. Die Kiinstler sollen
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