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Goyas Pharmazie!

Victor I. StorcHITA UND ANNA MARIA CODERCH

Goyas Caprichos (um 1795-1798) wurden in einer
Drogerie in Umlauf gegeben, die sich im Erdgeschoss
des Hauses des Kiinstlers befand — die Nummer 1 der
Strasse der Erntichterung (Calle del Desengafio, no.1).
Man verkaufte dort, ausser Parfums und feinen Ge-
trinken, Bonbons und andere Kleinigkeiten aus
Frankreich, opiumhaltige Substanzen, Essig und
Wundersalze?. Die berithmte Anzeige des Diario de
Madrid vom 6. Februar 1799 stellt das Werk als eine
»oammlung von Stichen mit eigensinnigen Themen,
von Don Francisco de Goya erfunden und im Siure-
bad gestochen® vor®. Der Name Caprichos kommt so-
mit weder in der Anzeige noch auf dem Titelblatt des
Zyklus vor, wird sich dennoch ziemlich rasch durch-
setzen bis zu dem Zeitpunkt, an dem er als eigentli-
cher Titel gilt®. Es ist jedoch bekannt, dass Goya in
einem ersten Schritt an den Titel Tidume (Suefios)
dachte und ein Titelblatt vor Augen hatte, das einen
schlafenden Mann zeigt, der den Kopf zwischen die
Arme gelegt hat und hinter dem eine eindrucksvolle
traumhafte Fauna auftaucht. Dieses Titelblatt wird in
der letztgiiltigen Fassung der Caprichos, in einem der
Stiche der Serie, genauer im Stich Nr. 43, verarbeitet
(Abb. 1). Das Bild behilt dennoch etwas von der ur-
spriinglichen Fassung, in der es als Titelblatt des
ganzen Werks gedacht war, bei. Denn im Gegensatz
zu allen anderen Blittern des Zyklus, die stets im un-
teren Teil von einem kurzen Text begleitet werden,
zeigt das Capricho 43 — ,der Traum (oder der Schlaf)
der Vernunft zeugt Monster” — seine beriihmt gewor-
dene Erlduterung im Bild selbst.

Wir méchten im folgenden die unendliche Debatte
um diesen Stich und seine Inschrift, die wohl kaum je
abgeschlossen sein wird, nicht wieder aufrollen®. Un-
ser Ziel ist es viel mehr, die verschiedenen Varianten
des Titelblattes der Caprichos als Elemente, die sich
um das grosse Problem des ,,Paratextes” reihen, zu be-
fragené, in der Hoffnung, auf diese Art einen zumin-
dest teilweise neuen Zugang zu Goyas Werk zu fin-
den.

Zu Beginn muss hervorgehoben werden, dass die
Idee, das Geschriebene im Bild zu integrieren, von
der Tradition des verlegerischen lay-out herrithre. Um
noch genauer zu sein, dass sehr wahrscheinlich eines
der Titelblitter der Triume von Quevedo den An-
stoss lieferte zur Wiederaufnahme Goyas (Abb. 2)”.

R

1. Francisco Goya, El Sueio de la razon produce monstruos
(Caprichos, 43), 1799, Radierung und Aquatinta, 21,5 x
15 cem.

Man muss jedoch feststellen, dass Goya diese Idee relativ
spit aufgegriffen hat. In der allerersten Variante des
Titelblattes seines Stichzyklus ist die Inschrift nicht
vorhanden, und an den Tisch im Vordergrund lehnt
sich eine Kupferplatte (Abb. 3). Obwohl es nicht un-
moglich ist, dafl das Modell von Quevedo ihm von
Anfang an vor Augen schwebte, ist dennoch klar, dass
Goya wichtige Anderungen eingebracht hat. Die Po-
sition des Traumers ist bei ihm anders, genau wie die
thematisierten expressiven Mittel der beiden Stiche
(Tinte, Papier bei Quevedo; Kupferstich bei Goya)
verschiedenartig sind. Auf beiden Bildern sind
Biicher vorhanden, doch treten diese bei Quevedo
zahlreicher und geordnet auf, wihrend sie bei Goya
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2. Titelbild fiir Los Suefios de Quevedo, Antwerpen, 1699.

3. Francisco Goya, Titelblatr fiir Suefios, (erste Fassung)
1797, schwarze Tinte und Sepia auf Koblezeichnung, 23 x
15, 5 cm, Madrid, Prado.

nur als Stiitze fiir die Kupferplatte im Vordergrund
dienen. Einer der grossten Unterschiede ist die Dar-
stellung des Traumes. Dieser manifestiert sich bei
Quevedo nur indirekt durch ein leichtes Licheln des
eingeschlafenen Dichters, bei Goya jedoch durch
eine Explosion von Geistern, die den Bildraum ein-
nehmen. Im zweiten Fall wird der persénliche Cha-
rakter der Triume durch die Tatsache, dass sich die
traumhafte Welt auf Képthohe befindet, hervorgeho-
ben. Es ist, als ob sich durch eine Verschiebung der
Titelseite Quevedos der Inhalt der Triume nicht lin-
ger in einem schwebenden Licheln ausdriicken
kénne und sich im Raume befreien miisse, als eine
Art Visualisierung vom Typus ,transparent mind“®.
Diese traumhafte Welt ist eine ungeordnete Mi-
schung, bestehend aus einem beingstigenden, fast
ausschliesslich nichtlichen Bestiarum und einer Serie
von Projektionen desselben Gesichts, nimlich desje-
nigen von Goya. Diese erste Fassung nimmt eines der
Hauptcharakteristika der Serie, nimlich die verdop-
pelte, gar vervielfiltigte auktorielle Projektion vor-
weg. Doch der Kiinstler war nicht zufrieden und
bemiihte sich rasch, eine zweite Fassung zu realisieren
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4. Francisco Goya, Titelblatt fiir Sueios, (zweite Fassung)
1797, schwarze Tinte auf Kohlezeichnung, 24,8 x 17,2 cm
Madrid, Prado.
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5. Francisco Goya, Titelblatt fiir Suefios, (erste Fassung), Detail.

(Abb. 4). Auch hier sind die Neuerungen von Wich-
tigkeit. Das Bestiarum hat sich einerseits reduziert,
andererseits kompliziert: die grosse Fledermaus hat
sich bis an die Grenzen des Unwahrscheinlichen ver-
grossert, der Luchs hat weitgesffnete Augen (diese
wurden in der ersten Fassung beseitigt) und ist in der
rechten unteren Ecke wohl plaziert. Es gibt auch be-
zeichnende Unterschiede in den die Details, wie jene
der Gestik des Triumers. In der ersten Fassung
(Abb. 3) hat er die Hinde gefaltet, die Finger ge-
kreuzt und eine Haarstrihne fillc auf die Kupfer-
platte. In der zweiten Fassung ist die Haarstrihne ver-
schwunden, die Kupferplatte als auch die Arme wer-
den anders gehalten. Der Vergleich lisst erkennen,
dass selbst der Kopf des Traumers eine andere Frisur,
sogar eine andere Form erhilt. In der ersten Zeich-
nung (Abb. 3 und 5) war dieser nicht sehr entfernt
vom Selbstbildnis Goyas in der Tuschzeichnung, die
zur gleichen Zeit angefertigt wurde (Abb. 6)°. Es
handelt sich um das wohl mysteriseste seiner vielen

Selbstbildnisse, das in der Zeit um 1795-96 ent-

6. Francisco Goya, Selbstbildnis, um 1795—1797, Tusch-
zeichnung, 23,3 x 14, 4 cm, New York, Metropolitan Mu-
seum of Art.

stand, in der ausschlaggebenden Zeitspanne, als der
Kiinstler seine ,Caprichos® anfertigte. Die Dimen-
sionen dieser Zeichnung und diejenigen des ersten
Titelbildes variieren um wenige Millimeter, und die
Zahl 1 rechts oben, wenn auch nachtriglich ange-
bracht, beweist, dass die Zeichnung als Titelblatt ei-
ner Serie aufgenommen worden ist. In dieser Zeich-
nung stellt sich Goya in absoluter Frontalitit, mit
aussergewdhnlichem Blick, der sich im Horizont ver-
liert, dar. Seine weit gedffneten sinnentleerten Augen
sehen, doch erblicken nichts, sie suchen das Weite
und wenden sich zugleich mit derselben Intensitit
dem Innern zu. Seine Haare sind zerzaust, durch ei-
nen Scheitel symmetrisch angeordnet. Sie fiihren
ohne Unterbrechung zum Bart hin, der das Gesicht
und das Kinn umschliesst. Dieser ausserordentliche
Haarwuchs, der in den traumhaften Varianten des Ti-
telblattes der ,Caprichos“ wiederholt vorkommt
(Abb. 1, 3, 4, 5), stellt uns vor eine Reihe wichtiger
Fragen, denen man nur nachgehen kann, wenn man
sich mit den alten Traktaten der Physiognomik be-
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7. Nach Ch. le Brun, Lhomme lion, in: Lavater, Essais de
Physiognomonie, Den Haag, 1781.

fasst, vor allem mit jenen, welche die Fragen der ex-
pressiven und symbolischen Bedeutung des Haarwu-
ches behandeln. Der Glaube an eine Entsprechung
von Mensch- und Tierwelt weist uns, so meinen wir,
den Weg. Wenn man, parallel zu diesem Selbstbild-
nis, die wichtigsten physiognomischen Traktate stu-
diert, erhilt man den Eindruck, es handle sich hier
um einen Versuch von tierischer Selbst-Physiogno-
monie, in der Goya sich als Lowenmenschen dar-

stellt. Jener, so besagen diese Texte, sei stark, domi-
nant, kéniglich wie der Konig der Tiere:

»Die gerade oder gewellten Haare, die auf die Stirn
fallen, sind von mittlerer Léiinge. Die liwenfarbene
Nase ist gerade. Die Augenbrauen sind gebogen und
oft dunkel. Der Bart ist voll. Der Hals robust.

1 capelli mezzani tra i dritti ed i crespi; che cascano
dalla fronte, dritto il naso, di color lionaro. Le ciglia ar-
cate, e che spesso sinarcano. La barba acuta. Il collo
grosso. “17
Wenn man Goyas Selbstbildnis mit den begleitenden
Stichen des Textes der De Humana physionomia ver-
gleichg, fallt auf, dass die Zeichnung Goyas das Grinsen
des Mundes vermindert und damit die Strenge des
Ausdrucks verstirkt. Im Vergleich zu den Stichen von
Le Brun hingegen (Abb. 7), die Goya wohl aus der
franzosischen Ausgabe der Essais sur la Physiogno-
monie von Lavater (Den Haag, 1781-1786)!! ent-
nahm, vermindert das Selbstbildnis von New York,
ohne es jedoch zu verneinen, sowohl den Hinweis auf
das Tierische wie auch auf das Mythologische.
Auf der ersten Titelseite der Triume (Abb. 3 und 5)
verbergen die Arme des Traumers sein Gesicht teil-
weise, was dem Betrachter das Erkennen seiner Ziige
erschwert. Seine fallende Mihne muss jedoch als
Hervorhebung des lowenhaften Symbolismus, der in
der New Yorker Zeichnung (Abb. 6) vorhanden ist,
verstanden werden. Ein weiteres Element ist sicher
die Darstellung des Auges des Traumers (Abb. 5), das
durch die Freilegung eines Stirn- und Gesichtsteils
hervorgehoben wird. Es besteht kein Zweifel dariiber,
dass Goya diese Details herausgearbeitet hat, jedoch,
wenn man es so ausdriicken kann, auf eine regressive
Weise.
Auf dem zweiten Titelblatt (Abb. 4) und dem letzten
Stich (Abb. 1) sieht man, dass der Kopf tiefer zwi-
schen die Armen gefallen ist, und sein dusseres Auge,
das in der ersten Fassung stark hervorgehoben war,
nun nicht mehr sichtbar ist. Zudem hat sich der
Lowencharakter vermindert und ist vom Luchs mit
hypnotisierenden Blick iibernommen worden. All
dies weist auf die Uberlegungen und Versuche Goyas
hin. In der ersten Fassung (Abb. 3 und 5) spielte er
mit der bekannten Fihigkeit des Lowen, mit offenen
Augen zu schlafen, was ein realer Topos der Bestiaria
und der moralorientierten Emblematabiicher war. So
zeigen zum Beispiel die Empresas Politicas (1642) des
Diego de Saavedra Fajardo eine imago (Abb. 8), die
Goya fiir sein Titelblatt auf geschickte Weise iiber-
nommen hat, wobei der Text besagt, dass:

w. . .der Lowe allgemein als Konig aller Tiere aner-
kannt ist. Er schlift wenig, und wenn er schlifi, so



Goyas Pharmazie 159

tut er dies mit offenen Augen. (. ..) Dies ist Teil sei-
ner Schlauheit und seiner Fiihigkeit sich zu verber-
gen. ,,

»Como el leon se reconoce rey de los animales, o du-
erme poco, o, si duerme, tiene abiertos los ojos (.. .)
Astucia y disimulacion es en el leon dormir con los
ojos abiertos. “ 12

Diese emblematische Wiederaufnahme vollzieht sich
jedoch nicht auf eine einfache und eindeutige Weise,
da sie sich mit einem anderen Motiv, das grosse Ver-
breitung in der Vorstellungswelt der damaligen kon-
zeptuellen Kultur hatte, verbindet, nimlich dem Mo-
tiv der Verdoppelung (la vista duplicada), die aus ei-
ner ,Innenschau“ und einer ,,Aussenschau® besteht!3.
Wenn auf dem ersten Titelblatt (Abb. 3 und 5) ein
Auge des lowenhaften Triumers unter seinem Arm
verborgen, wihrend das andere sichtbar bleibt, ver-
halten sich die Dinge auf dem zweiten Titelblatt
(Abb. 4) und auf dem Stich (Abb. 1) ganz anders.
Hier entsteht eine Art Polarisierung zwischen der
LInnenschau® des Triumers, dessen Augen jetzt vollig
verborgen sind, und der Thematisierung, gar Ver-
herrlichung des ,,externen® Luchsblickes.

Der Luchsblick ist ein altes symbolisches Motiv,
ginzlich kodifiziert in den Hieroglyphica des Valeri-
ano Bolzani (1602)'. Bei Gracidn ist der Lowe das
Doppel des Schépfers in immer wachem Zustand,
der Luchs aber wird als Doppelfigur des Betrachters,
des perfekten Lesers, des Alles-Sehenden, des buen
Entendedor!, verstanden, das heisst des Menschen,
der fihig ist, ,alles zu sehen und zu verstehen®. Im
Anschluss an diese Tradition vollzieht sich auf dem
zweiten Titelblatt von Goya die Innenschau, wihrend
der lowenhafte Autor triumt, und der buen entende-
dor — die Doppelfigur des Betrachters — wacht.

Die Gegeniiberstellung des ersten und zweiten Titel-
blattes (Abb. 3 und 4) kann und soll hier weiterge-
fithrt werden. Was ohne Zweifel erstaunt, ist die Tat-
sache, dass in der zweiten Zeichnung (Abb. 4) nicht
mehr die Spaltung der Traumpersdnlichkeit das do-
minierende Thema ist, und dass auch die vielen Ge-
sichter verschwunden sind. Ein wichtiger Teil der
Zeichnung (links oben) ist leer geblieben. Dieses
Phinomen hat man mehrmals zu erklidren versucht.
Werner Hofmann meinte, dass dieser Viertelkreis
moglicherweise eine Reminiszenz der ilteren Tradi-
tion der rotae sein konnte, durch welche das mittel-
alterliche System der Artes Liberales visualisiert
wurde!®. Eleanor Sayre, die einen komplexen dialek-
tischen Zusammenhang zwischen dem Licht der
Wahrheit und der Dunkelheit der Liige vorschligt,
dachte eher an eine Beeinflussung durch eine der Em-
presas von Saavedra Fajardo!’. Es ist schwierig, sich

8. Empresa 45 von Diego de Saavedra Fajardo, Empresas
polticas, Mailand, 1642.

fiir den einen oder anderen Vorschlag zu entscheiden.
Deshalb méchten wir lieber die Aufmerksamkeit auf
den wohl iltesten Kommentar lenken, der sehr iiber-
raschend ist, weil er keinen Diskurs darstellt, sondern
sich in einer figurativen Form prisentiert. Es handelt
sich um die Darstellung der Nachtallegorie durch Za-
carias Gonzalez Veldzquez (1763-1834), Maler ara-
gonischer Herkunft, der in Madrid in einem Kreis,
der Goya nahe stand, titig war (Abb. 9)!8. Zweifellos
stand dieser Maler (der Goya kannte, dieser hatte so-
gar das Bildnis seines Bruders angefertigt) zu den
Zeichnungen des Meisters in einem dialektischen
Verhiltnis, wobei klar wird, dass seine Interpretation
auf eine ganz augenscheinliche Weise die Richtung
der klassizistischen Allegorien, von denen sich Goya
seit lingerem getrennt hatte, weist. Die alptraum-
hafte Stimmung wich einem erhellenden Mond-
schein. Die Figur des Triumers, der einen Schlaf-
mohn in der Hand hilt, und so Elemente aus den
zwei ersten Titelblittern Goyas kombiniert, wurde zu
einem gefliigelten Genius, vielleicht Hypnos selbst.
Anstatt mit Fledermiusen und Eulen bevolkert Gon-
zales die Nacht mit Putti. Die grosse Lichtquelle im
Bilde bildet die Mondscheibe, auf der man die Ge-
stalt von Selena/Diana erkennen kann. Die Art, wie
Gonzales zu dieser klassizistischen Verarbeitung der
Erfindung Goyas gekommen ist, ldsst sich schwer
bestimmen. Was uns aber wichtig erscheint, ist die
Tatsache, dass seine figurative Darstellung die Mog-
lichkeit einer riickwirtsgerichteten Interpretation des
Titelblattes von 1797 erlaubt, im Sinne der Inszenie-
rung einer Mondtraumerei.

Das Thema der Beeinflussung der menschlichen Ein-
bildungskraft durch den Mond ist sehr alt und begeg-

net einem in der klassischen Tradition wie auch im
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9. Zacaria Gonzales Velazques, Die Nacht . . .

Volksglauben!?, und es wire weder das erste noch das
letztemal, dass sich Goya von diesem inspirieren
liess®. Beeindruckend ist nicht die Ubernahme des
Themas, sondern seine endgiiltige Aufgabe. Die An-
derung der definitiven Fassung (das Capricho 43,
Abb. 1) scheint noch einmal die Folge einer Umkeh-
rung der Situation zu sein. Der Kopf des Traumers
liegt noch tiefer zwischen den gekreuzten Armen,
wihrend der Mondschein einer dunklen Nacht gewi-
chen ist.

Folgt man unserer Betrachtung und der hier vorge-
stellten Analyse oder verwirft sie, eines ist jedoch si-
cher: beim grossen Viertelkreis, der sich in der Ver-
sion von 1797 in der oberen linken Ecke befindet,
kann es sich nicht um ein Versehen oder um das
Resultat eines ,, Non-finito®, des Bildes handeln. Im
Gegenteil, diese Zeichnung, die Spuren von Kupfer
aufweist, diente wohl einem verlorengegangenen Ab-
druck. Sie offenbart eine vertiefte Auseinanderset-

zung mit der Frage ihrer Funktion als Titelblatt eines
Bildzyklus. Zweifach gerahmt, dient ihre Mitte der
Zeichnung und ihre Rinder dem Text oder den Tex-
ten. Im oberen Teil kann man den Titel erkennen:
Suefio I1°/Erster Traum. Im unteren Teil sicht man
eine eigentliche Anweisung:

»Der triumende Autor.

Sein einziges Ziel ist, den unheilvollen Volksglanben

zu verbannen und durch dieses Werk von Caprichos

das dauerhafte Zeugnis der Wahrheit zu verewigen.

»El Autor sofiando

Su yntento solo es desterrar bulgaridades
prejudiciales, y perpetuar con esta obra de
caprichos, el testimonio solido de la verdad.”

Ein letzter Texteinsatz befindet sich im Bildfeld auf
dem Sockel, auf dem das Haupt des Traumers ruht:
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Erster Traum
Universelle Sprache.
Gezeichnet

und gestochen von
Fco de Goya

im Jahre 1797

‘Suerio I°
Ydioma univer
sal. Dibujado
y Grabado pr.
Eco de Goya
ano 1797

Diese zweite Variante ist ein sehr gutes und reichhal-
tiges Beispiel fiir das ,paratextuelle” Phinomen — Ti-
tel, Datum und Name des Autors sind vorhanden. In
dieser Triade ist wohl der Kiinstler am wichtigsten, da
er dreimal vorkommt: im Bild als Trdumer; in einer
erklirenden Form (,der triumende Autor®) und
schliesslich in nominaler Form, die als Signatur
fungiert: ,F.co de Goya“. Wir stehen vor einem Phi-
nomen, dessen Umgehung bedeuten wiirde, dass
man das Wesen der Kunst Goyas missverstiinde: eine
subjektive, persdnliche und autoreflexive Kunst.

In der ersten Variante (Abb. 3) manifestierte sich
diese Idee in Form einer Spaltung der Traumperson-
lichkeit. Hier (Abb. 4) stehen wir vor einer mehr-
fachen Akzentuierung, der ,Person des Schopfers:
Traumer — Autor — Unterzeichner. In der im Diario
de Madrid von 1799 publizierten Anzeige wird die
gleiche Idee durch den betonten Aufruf der auktorialen
Instanz wiederaufgenommen. Fiir Goya wie auch fiir
viele andere Schépfer des 18. Jh. ist die ,auktoriale
Erfahrung auch (und vor allem) eine ,Ich-Erfah-
rung“?!.,

Den Rest des Textes oder der Texte, die wir im ,.ersten
Traum® antreffen, erfordert unsere Aufmerksamkeit
vor allem wegen den zwei Syntagmen, die er beinhaltet:
»Werk von Caprichos® (obras de capricho) und ,Uni-
verselle Sprache® (Ydioma universal).

Dieser letzte Ausdruck wurde schon des 6fteren kri-
tisch angegangen®”. Im allgemeinen meint man
damit den alten, durch die Grammatiker und Philo-
sophen des 18. Jh. wiederbelebten Mythos der ,,uni-
versellen Sprache“?®. Nun méchten wir darauf hin-
weisen, dass dieser Mythos ungefihr zu dieser Zeit
ins Feld des Interesses des kultivierten spanischen
Publikums gelangte in der Form von Experimenten,
die zwischen Hypnose, mesmerianischer Telepathie,
Lehre und Unterhaltung liegen?. Es handelt sich
wahrscheinlich um das gleiche Publikum, das auch
den Demonstrationen der magischen Laternen und
Fantoskopen beiwohnte. Ein Artikel des Diario de
Madrid von 1799 zeigt, dass sogar der Herzog und
die Herzogin von Osuna, Mitglieder der hochsten

Madrider Intelligentzia, daran teilnahmen?®. Da die
Zahl der visuellen Dokumente solcher Art von De-
monstrationen zu sehr beschrinkt ist, bleibt es ein
schwieriges Unterfangen, daraus zu schliessen, was sie
fiir eine Rolle in der figurativen Sprache Goyas spiel-
ten. Man kann aber annehmen, dass ein Einfluss be-
stand. Wenn man den Diario liest, versteht man, dass
diese Experimente dazu bestimmt waren, die Vor-
herrschaft der Bilder in der zwischenmenschlichen
Kommunikation aufzuzeigen, und man kann sich
leicht ausdenken, inwiefern sie das Interesse des
Kiinstlers wecken konnten.

,Diese stumme und ausschliessliche Augensprache
liisst sich leicht in eine gesprochene Sprache, die sich
dem Gehor zuwendet, umwandeln, da sie den wah-
ren Prototypus der universellen Sprache birgt”

‘esta lengua muda y meramente ocular llega faci-
mente a ser oral a auricular, y a presentar el verda-
dero prototypo de un idioma universal’ *°

Wir sollten nun den Ausdruck obras de capricho un-
tersuchen, der einen Teil der Didaskalien bildet und
die Wendung beeinhaltet, die sich zwei Jahre spiter
ergeben wird, als Goya den Titel Suerzos fiir immer
aufgibt. Es handelt sich, so kénnte man sagen, um ei-
nen Para- oder einen Vor-Titel. Im Jahre 1799, dem
Zeitpunkt also, an dem sich der Zyklus der 72 Stiche
zu einer Serie von 80 erweiterte, und der neue Titel
nun Caprichos® lautete, beginnt dessen Verbreitung,
die zur Usurpation des fritheren Sweios fithrt. Es fin-
det somit kein wirklicher und eigentlicher Titelwechsel
aber dennoch ein Wechsel des betitelnden Modus
statt.

Das Titelblatt der Serie beeinhaltet in seiner definiti-
ven Form weder Titel noch Datum, sondern nur
Goyas Bildnis mit Namen, der zugleich die Signatur
bedeutet (Abb. 10). Es handelt sich nicht um eine Er-
findung, da seine englischen Kollegen diese Art von
auktorialen Titelblittern schon gebrauchten?®. Meh-
rere Details sind jedoch nennenswert. Zum Beispiel
sieht man, dass Goya auf jegliche allegorisierende An-
spielung verzichtet, um die Modernitit und Brisanz
seiner Vision hervorzuheben. Die aus Frankreich
stammende Kleidung, und vor allem sein Zylinder-
hut, gibt ihn als liberalen, gar ,befreiten Intellektu-
ellen zu erkennen?. Kurze Zeit spiter wird dieser
zum Attribut derjenigen werden, welche die Verkeh-
rung der Welt in eine Gegen-Welt beabsichtigen®.
Was man haufig iibersehen hat, ist die Tatsache, dass
das Selbstbildnis numeriert ist, so dass es sich als ,.er-
ste Capricho aus einer Serie von 80 prisentiert.
Dieses ,erste Capricho ist also keine narrative Szene
(wie es die anderen sein werden), sondern ein uniibli-
ches Selbstbildnis im Profil. Wir miissen nicht lange
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10. Francisco Goya, Selbstbildnis (Capricho 1) 1799, Radie-
rung, Aquatinta, Kalt- und Radiernadel, 21,5 x 15 cm.

nach dem Grund dieser kuriosen Darstellungsweise
forschen. Niemand kann sich im Profil sehen noch
zeichnen, ohne eine komplizierte Vorrichtung fiir
eine Objektivierung aufzubauen. Als Goya die Idee

11. Die verkehrte Welt, volkstiimlicher Stich, Detail.

eines allegorischen Titelblattes aufgegeben hatte (Abb.
3 und 4), dachte er als erstes an ein Selbstbildnis in
Frontalansicht®!, ein Vorhaben, das er aber sehr bald
aufgab. Indem er sich im Profil darstellte, wihlte er
eine Losung, die ihm nicht ganz fremd war, da er sie
in integrierten Selbstbildnissen, die er in den 80 Jah-
ren gefertigt hatte, bereits angenommen hatte.

Indem er diese Idee wiederaufnimmrt, lenkt er die
Aufmerksamkeit auf gewisse Teilelemente, wie zum
Beispiel die Selbstobjektivierung. Die symbolische
Form des Profils (im Gegensatz zur Frontalitit) ist
eine Form in der ,dritten Person®. Sie spricht in der
dritten Person von einem ,er®, von einem ,ihm®. Sie
geht mit den wiederholten Bemithungen Goyas ein-
her, sich auf eine neutrale Art und Weise in Szene zu
setzen (El autor, El pintor .. .). Sie ist auch diejenige
,Person, die zum ,,Objekt der Betrachtung® gewor-
den ist. Dies heisst: im Gegensatz zur Frontalitit, die
einen Ich-Du-Dialog beabsichtigt, ist die Betrach-
tung des Profils immer eine Betrachtung des ,ande-
ren“®?. Es ldsst sich jedoch beobachten, dass Goya
durch eine leichte Drehung das absolute Profil sehr
geschickt vermeidet. Das Resultat ist wichtig: er ist
sowohl die Person, die sich beobachten lisst als auch
die beobachtende Instanz, Objekt, aber auch Subjekt
der Darstellung. Im Gegensatz zum triumenden
Autor® des ersten Titelblattes (Abb. 3) haben wir es
hier mit einem ,beobachteten und beobachtenden
Autor® zu tun. Geblieben ist etwas von der Spaltung
des am Anfang thematisierten Blickes, jedoch in einer
anderen Form. Das linke Auge des Kiinstlers, hinter
dem schweren Augenlied halb geschlossen, und sein
schiefer Blick, mit dem er der Welt begegnet, bilden
wohl den Schliissel zur ganzen Serie.

Eleanor Sayre hat erwihnt, dass Goya sich méoglicher-
weise vom Stich und der Beschreibung der ,,Verach-
tung” (Mépris) im Traktat von Charles Le Brun iiber
die Expressions des passions inspirieren lief$*°. Diese in-
teressante Hypothese sollte man jedoch nuancieren.
Wir sind der Ansicht, dass die unmittelbare Quelle
von Goya nicht Le Brun war, sondern dessen spani-
scher Interpret, Fermin Eduardo Zeglirscosac, der
1800 in Madrid ein Ensayo sobre el origen y naturaleza
de las pasiones mit Abbildungen herausgab34. Falls,
wie wir meinen, Goya diesen Essay kurz vor der Ver-
offentlichung kannte, hat er es vorgezogen, nicht ei-
nen Ausdruck allein zu kopieren, sondern eine inter-
essante und eindriickliche Kombination von der Ver-
achtung (Disprecio) und der Schwermut (7risteza) zu
gestalten (Abb. 12, 13). Die Profilansicht ist nicht
nur eine Figur des Traktats, sondern entspricht auch
einer ganz speziellen aufmerksamen Behandlung des
Profils als ,,objektive“ Form der Person. Lavater war
es, der diese Form als das Mittel der Charakteranalyse
schlechthin ansah. Es erstaunt also nicht, wenn die
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iltesten Kommentare des Selbstbildnisses/Titelbildes
der Caprichos ohne Zweifel eben diesen Aspekt her-
vorhoben, indem sie die erste Seite der Caprichos als
Selbstbildnis und gleichzeitig als physiognomischem
Versuch verstanden haben. Wir wollen nun die drei
wichtigen handschriftlichen Erklirungen erwih-
nen®:

— Handschrift von Ayala: Wahres Bildnis seiner selbst,
in satirischer Pose (Verdadero retrato suyo, de gesto sati-
rico).

— Handschrift Stirling. Wahres Bildnis seiner selbst, in
boshafter Pose (Verdadero retrato suyo, de gesto mali-
gno)

— Handschrift der Nationalbibliothek von Madrid:
Wahres Bildnis seiner selbst, in schlechtgelaunter
Verfassung und in satirischer Pose (Verdadero retrato
suyo, de mal humor, y gesto satirico).

Erstaunlich ist, dass alle Kommentare die gleichen-
Worte beniitzen, um die Idee des Selbstbildnisses
auszudriicken (verdadero retrato suyol ;wahres Bildnis
seiner selbst®). Sie unterscheiden sich aber, wenn es
um die Physiognomonie geht (£/ gesto). Einmal wird
diese ,satirisch® genannt, das andere Mal ,boshaft”
und beim dritten Kommentar heisst es schliesslich
psatirisch und in schlechtgelaunter Verfassung®.
Diese letzte Hinzufiigung fithrt die Erklirung des
Selbstbildnisses (und dadurch die Erklirung der Ca-
prichos insgesamt) auf eine komplexe symbolische
Ebene.

El mal humor, die schlechte Laune, von der die er-
klirende Handschrift der Nationalbibliothek von
Madrid handel, ist eine aus der medizinisch-philoso-
phischen Tradition stammende Vorstellung. El mal
humor, ,die schlechte Laune®, verweist, bevor sie zu
einem ,Zustand“ oder einer ,Seelenleidenschaft®
wurde, auf einen ,,Charakter oder noch besser eine
,Veranlagung®. Der mal humor ist der neue Name
fiir die iltere schwarze Galle (die atrabilis, die mélaine
cholé) oder genauer fiir ihre negative Variante, die zu
einer ,verdorbenen Stimmung® oder einer , Verstim-
mung im Exzess“, im Extremfall entweder zu Genia-
litit oder Verriickheit, fithren kann3¢. Die schwarze
Galle, also die ,,bose Fliissigkeit® der Physiologen, ist
eine konzentrierte, bittere, irritierende und herbe
Substanz. Die wohl vollstindigste Phinomenologie
ist diejenige von Galenus:

w. . . Ste ist dem beissendsten Essig gleich . . . Sie provo-
ziert Magengeschwiire, indem sie, wenn sie unver-
diinnt auftritt, die Stellen des Korpers, die sie befillt,
zersetzt. Der Essig verfliichtigt sich, weil er eine ver-
[feinerte Substanz ist, die Ziihfliissigkeit der schwar-
zen Galle jedoch verleibt ihr eine Stabilitiit und ist
somit der Grund fiir die Korrosion. >’

13. Die Schwermut (Tristeza),
Radierung fiir Ensayo sobre el
origen y naturaleza de las pasio-
nes das von Fermin Eduardo
Zeglirscosac, Madrid, 1800.

12, Die Verachtung (Dis-
precio), Radierung  fiir
das Ensayo sobre el ori-
gen y naturaleza de las
pasiones von Fermin Ed-
uardo Zeglirscosac, Ma-
drid, 1800.

Dies ist die Beschreibung einer 16slichen und étzen-
den Materie, deren Wirkung sich beim Ubergang
vom substantiellen zum metaphorischen Register
enthiillt. Verweilen wir einen Augenblick bei diesem
Aspekt:

Wie wissenschaftlich begriindete Studien gezeigt ha-
ben3®, tritt der lateinische Terminus Awumor in der
modernen Zeit (im 17. und vor allem im 18. Jh.) un-
ter der Form von humour auf und gelangt von Eng-
land aus in fast alle europdischen Sprachen. Er wird
manchmal wie folgt umschrieben: ,die Fihigkeit,
Dinge zu beschreiben, Ausgelassenheit und Lachen
hervorzurufen, obwohl sie ernst und schwer zu sein
scheinen“®. Schon frith assoziiert sich der Terminus
humour mit dem Terminus wiz, und gemeinsam erge-
ben sie einen komplexen Ausdruck, wie zum Beispiel
im Essay on the freedom of wit and humour von
Shaftesbury (1709). In diesem Text macht der Autor
einen relativ klaren Unterschied zwischen ,humor®
(humour) und ,,Stimmungen (humours), ,die Stim-
mungen werden durch Antonomasie ,schlechte
Launen“,

Den verwendeten Ausdruck aus der Handschrift der
Nationalbibliothek von Madrid — ,,wahres Bildnis sei-
ner selbst in schlechtgelaunter Verfassung und satiri-
scher Pose — muss man in dieser Tradition, die Au-
mour mit wit verbindet, sehen (mal humor und gesto
satirico), mit dem einzigen Unterschied, dass, indem
die Handschrift den ersten Terminus (humor) adjekti-
viert, indem sie also hervorhebt, dass die ,Laune” eine
wschlechte Laune ,, ist, sie sich zuriickwendet auf die
traditionellen schwarzgalligen Urspriinge, deren Pa-
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thologie wie auch Prophylaxe alle alte »Philosophen®
seit Galenus hervorgehoben hatten. Die Behandlung
der ungebindigten Launenhaftigkeit, gefahrvoll, weil
sie ja Verriickheit ausldsen kénnte, vollzieht sich
durch zwei Methoden: durch ,Austrocknung® der
Launen oder durch ,Liuterung“!. Ein Stich des
17. Jh. (Abb. 14) stellt sie auf humorvolle Weise dar.
Man sieht den Innenraum einer apotheca, wo, wie
man lesen kann, die Phantasie geheilt und die Ver-
riickheit geldutert wird. Im Vordergrund rechts hilt
der Apotheker den Kopf des Patienten in einen ge-
heizten Ofen, um ,die Stimmungen auszutrocknen®,
damit die Geister, die diese provozierten, in die Luft
entlassen werden. Im Hintergrund der Apotheke er-
kennt man ein Regal mit aufbewahrten reinigenden
Substanzen, auf deren Etiketten man , Tugend®, ,,Ver-
nunft®, ,guter Geist“ usw. lesen kann. Der Arzt zwingt
den Kranken, eine Dosis , Weisheit“ einzunehmen,
dank derer der Patient im selben Moment drei Abfille in
Form von kleinen Narren, die durch den durchloch-
ten Stuhl herabfallen, ausscheidet*2. Goya sollte solche
Praktiken mehrmals verspotten. In den Caprichos
zum Beispiel fiigt er das Thema der gezwungenen
Liuterung im Rahmen einer Satire gegen den Klerus
und die Arzte ein. Das Capricho 58 (Abb. 15) zeigt einen
Ménch, der mit einer riesigen Spritze bewaffnet ist,
mit welcher er die Siinder liutern will, die allerdings
iiber sein Vorhaben nicht sehr erfreut sind. Die Insze-
nierung ist karnevalesk und erfolgt in Form einer Um-
kehrung, da es die ,schlechte Stimmung® ist, welche
die ,gute Stimmung“ bekdmpft. Der Stich erinnert an
frithere Narrenziige, gegen die man nicht mit liutern-
den Angriffen anzukommen versuchte, sondern mit
grossen, mit Schlamm gefiillten Spritzen®. In der kar-
nevalesken Welt entsprechen sich Reinigung und Be-
schmutzung dialektisch®,

14. Matthias Greuter, Der Narren-
und Grillen-Artzt, um 1630, Radierung
auf Kupferplatte, 27, 8 x 29, 6 cm.

Das Capricho 33 (Abb. 16) kritisiert falsche Apothe-
ker, die unrichtige Lauterungen praktizieren. Es gibt
keinen direkten Hinweis auf die alte humorale Medizin,
der Kontext jedoch ist derjenige einer Jahrmarktkul-
tur, in welcher der Quacksalber seinen Platz hatte®.
Eine dritte Referenz liegt diesmal nicht in einem
Bild, sondern in einem Text von Goya vor, nimlich
in einem nicht datierten Brief, den er an seinen
Freund Martin Zapater schrieb:

v+« iCh kann nicht leben, jedesmal wenn ich daran
mit Schwermut denke, und dies bringt mich in
schlechte Laune, bis ich meine Hand zum Nabel
ausstrecke — warum lachst Du? Mach nur, mach
nur, und Du wirst sehen, wie gut es Dir tut, und
bald wirst Du es brauchen, denn es ist die Zeit der
schlechten Gedanken, Worte und Taten: Dank mei-
ner lante Lorenza, die es mir beigebracht hat — ich
gebe zu, dass ich anfangs betiubt davon war, doch
Jetat schon, schon, schon fiible ich keine Angst weder
vor Hexen, Kobolden, Geistern, Riesen, Frechen,
Taugenichtsen, Bosewichten usw. noch vor irgendei-
ner Art von Korpern ausser den Menschen. . .

w. - . 10 putedo vibir siempre que me acuerdo, con so-
siego, y me pongo de muy mal umor, asta que me hecho
la mano al ombligo — que te ries ? pues azlo, azlo y
beras que buen efecto te causa y aora lo necesitas por
ser el tiempo de los malos pensamientos, palabras y
obras: gracias a mi tia Lorenza, que me lo esnefio —
Yo confieso que me aturdi al prinipio, pero aora ? ya, ya,
ya, ni temo a Brujas, duendes, fantasmas, belentones
Gigantes, follones, malandrines etc. ni ninguna clase
de cuerpos temo sino a los humanos. .. “4

Dieser Brief — einer der bekanntesten von Goya — ist
in all seinen Anspiclungen und Vieldeutigkeiten
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15. Francisco Goya, Capricho 58.

schwer verstindlich, vor allem wegen seines personli-
chen und méglicherweise gelegentlich chiffrierten
Stils. Die Kommentatoren haben darin zum einen
Anspielungen auf onanierende Praktiken und zum
anderen Vorahnungen der imaginiren Welt der spi-
teren Caprichos gesehen. Unsere Sichtweise bildet
keinen Kontrast zur traditionellen Interpretation dieses
Briefes, trigt jedoch zur Nuancierung und Vervoll-
stindigung bei. Goya, so meinen wir, beschwert sich
bei seinem Freund iiber seine ,schlechte Laune® und
deren Ergebnise (Hexen, Kobolde, Geister/brujas,
duendes, fantasmas....). Um diese ,verdorbene Stim-
mung* zu beseitigen, beschreibt er in einem spotti-
schen Ton seine eigene und zynische Methode der
Liuterung. Das Ziel liegt auf der Hand: die schlechte
Laune (el mal humor) wird durch schlechte Gedan-
ken, Worte und Taten beseitigt (malos pensamientos,
palabras, obras).

Man schreibt hochstwahrscheinlich das Jahr 1792.
Im darauffolgenden Jahr, nach einer iiberstandenen
furchtbaren Krankheit, beginnt Goya seine langan-
haltende Reflexion, die ihn zur Schopfung von
Zeichnungen und Stichen fiihren sollte. Eine Welt,
die sowohl von Geistern wie auch von Menschen be-
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16. Francisco Goya, Capricho 33.

volkert ist, welche er in seinen Krisen ,schlechter
Laune“ derartig fiirchtete, wie er seinem Freund be-
richtete. Die ,Radierungen®, bekannt geworden un-
ter dem Namen ,Caprichos“, nehmen somit die
Rolle eines realen Exorzismus und die Funktion einer
metaphorischen Liuterung ein.

War es Zufall, dass Goya die Radierungen in der be-
kanntesten Apotheke von Madrid ausstellte, die
Nummer 1 der Strasse der Erniichterung?

Anmerkungen

1 Wir entnehmen diesen Titel von J. Derrida, La Pharmacie de
Platon, in: La Dissémination, Paris 1972, S. 71-197. Unser
Artikel ist Teil des Buches: V. 1. Stoichita u. A. M. Coderch,
Goya. The Last Carnival, London 1999. Wir danken hier Ca-
roline Schuster-Cordone, Silvia Zehnder-Jérg und Rudolf
Nunn fiir ihre Hilfe bei der deutschen Ubersetzung.

Vgl. zum Beispiel: Gaceta de Madrid, Dienstag, den 11. Juni,
1799, S. 789 oder Diario de Madrid, Sonntag, den 20. Sep-
tember 1799, S. 1171.

Die Anzeige im Diario de Madrid wurde von A. de Beruete,
Goya grabador, Madrid 1918, S. 183 herausgegeben.
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