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1. Vorwort

Im Zuge meines Studiums streifte ich immer wieder den bedeutenden Druckgrafiker
Jacques Callot in unterschiedlichen Zusammenhédngen. Trotz meiner Vorliebe fiir
Druckgrafik ergab sich jedoch nie die Gelegenheit, mich intensiver mit Callot oder
einem seiner Werke auseinanderzusetzen. Als vorerst ,,letzte” Gelegenheit, zumindest
im Zuge meines Studiums, habe ich nun die Diplomarbeit ausgewdihlt, um mein

Interesse zu vertiefen.

Nach einem kurzen Uberblick iiber Callots umfassendes Gesamtwerk fiel meine Wahl

auf die Gobbi-Serie.

Diese grafische Reihe 16ste, wie wohl kaum eine andere, eine weitreichende Nachfolge
aus. Die Nachfolge umfasst sowohl zweidimensionale als auch dreidimensionale
Arbeiten. Hier wiren Grafikfolgen Anfang des 18 Jh. wie beispielsweise den Callotto
resuscitato oder Neu eingerichtetes Zwerchencabinet oder die so genannten Niirnberger
Zwergendrucke Neue und curieuse Theatralische Tantz-Schul von Puschner zu nennen.
Auch bei Gartenplastiken ' und Porzellanfiguren fungiert die Gobbi-Serie als
Inspirationsquelle. Ab der zweiten Hélfte des 17 Jh. wurden die Darstellung von
,ouckligen Zwergen* zu einem beliebten Sujet in der Kunst, das sich bis zum Anfang
des 19 Jh. hielt.”

Bauer geht in seinem Buch Barocke Zwergenkarikatur von Callot bis Chodowiecki
sogar so weit, dass er von einer ,,geradezu epidemischen Verbreitung* dieses Bildmotivs

in Europa spricht.’

Diese Serie prigte aulerdem auch den Begriff ,,Callotfigur. Dieser bezeichnet in der

Regel barock-groteske Zwergengestalten unterschiedlichster Art. Dass es sich hierbei

! Mirabellgarten in Salzburg und andere Schlossgérten

? Vgl. hierzu: BAUER und VERFONDERN, Barocke Zwergenkarikaturen von Callot bis Chodowiecki, 1991;
VERFONDERN, Barockzwerg in der Gartenplastik, 1993, S 89 ff.; BAUER, Barocke Zwergenkarikaturen,
1993, S 69 ff.; HOFFMANN, Spielkarten, 1974, S 2; GRIMMELSBERGER, Salzburger Zwerge, 1972; VON
HULSEN-ESCH, Das Komische in der Wunderkammer, 2007, S 96

* BAUER, Barocke Zwergenkarikaturen von Callot bis Chodowiecki, 1991, S 39;

Wiener meint, dass sich die Zahl der Zwergendarstellungen von einigen Dutzend auf einige Tausend durch
Kopisten und Nachahmer gesteigert hat. WIENER, Das Komische in der Gartenskulptur, 2007, S 121




nicht immer um Zwergenfiguren im Sinne von Callot handelt, scheint dabei

nebensichlich zu sein.*

Mein Interesse und meine Neugierde an dieser Serie weckten in erster Linie aber nicht
die breite Ubernahme des Bildmotivs im Laufe der Geschichte, sondern mehr die Art
und Weise, wie Callot die Randgruppe der Kleinwiichsigen in Szene gesetzt und dem

»Fascinosum Zwerg® ein ganz eigentiimliches Denkmal gesetzt hat.

AuBerdem sah ich es als Gelegenheit an, mich mit meinen — zumindest namentlichen —
Verwandten auseinander zu setzen. ,,Gobbi“ ist in Italien ein geldufiger Nachname und
bedeutet soviel wie bucklig oder kriippelig. ,,Gobbi* ist die sich an ein im Plural
befindlichen Substantiv angepasste Adjektiv-Form von ,,gobbo“ beziehungsweise

,,gobba“.

An dieser Stelle mochte ich mich besonders fiir die Aufmunterungen und die
inspirierenden Gespriche innerhalb des Diplomandenseminars bedanken, ohne die mir

die Diplomarbeit wohl weit weniger Freude gemacht hétte.

* iirgen Wiener erdrtert in seinem Aufsatz die Bezeichnung ,,Callotfigur” und kommt zum Schluss, dass
es eigentlich ,,Pseudo-Callotzwerge* heilen miisste, denn in der Serie sind nicht nur Kleinwiichsige
dargestellt, sondern auch andere verwachsene Gestalten.

Vgl. WIENER, Das Komische in der Gartenskulptur, 2007, S 112, Anmerkung 11




2. Einleitung

Wie ich schon eingangs im Vorwort angedeutet habe, ist bislang vorwiegend im Bereich
der ,,Gobbi-Nachfolge* geforscht und publiziert worden. Die Darstellungen der Serie
wurden vor allem im Zuge des Gesamtwerkes von Callot beleuchtet und finden sich

vielfach in unterschiedlichen Publikationen zur Commedia dell’arte als Illustrationen.

Meine Arbeit beginnt mit einer technischen Grundlage der Gobbi-Serie — ndmlich mit

der zugrunde liegenden neuen Art der Radierung, die Jacques Callot erfunden hat. Hier
gehe ich einleitend auf das fordernde Klima am florentinischen Hof ein und widme mich
dann den Innovationen und Wirkungen dieser Technik. Das Standardwerk zu diesem
Kapitel ist Ternois, da er sich mit dieser Thematik am genauesten auseinandergesetzt hat.

Er stellt die Hauptquelle fiir andere Autoren dar.

Das zweite Kapitel gibt einen Uberblick iiber den Kunstmarkt, wobei ich hier den
Schwerpunkt auf das verdnderte Verhiltnis zwischen Kiinstler und Auftraggeber lege.

Als Quellen fiir dieses Kapitel dienen neben Conti und Haskel auch Grelle und Melot.

Bei der nachfolgenden Beschreibung der zu behandelnden Serie erdrtere ich das
Titelblatt genauer und gehe auf unterschiedliche Interpretationen ein, die unmittelbar
mit der Beschreibung zu tun haben. Die Serienblitter fiihre ich einzeln auf und erklére

sie allgemein. Zusétzlich beschreibe ich auch die erhaltenen Vorzeichnungen der Serie.

Im Kapitel 6 ,,Soziale Stellung von Kleinwiichsigen* wird die historische Realitdt von
nicht normalwiichsigen Lustigmachern oder Hofnarren aufgearbeitet. Als Quelle dienten

hier vorwiegend Della Porta und Flogel.

Das folgende Kapitel ,,Tradition und Innovation* schlieft mehrere Unterkapitel ein, die
das Spannungsfeld, indem sich die Serie bewegt, errtern.

Das Unterkapitel 7.2 ,,Darstellungen von Kleinwiichsigen in der Kunst vor Callot* wirft
einen Blick auf traditionelle Bildnisse von Kleinwiichsigen. Diese finden sich sowohl im

biblisch-mythologischen als auch im hoéfischen Bereich. Fiir dieses Kapitel fungierte der

Katalog Kleine Menschen — groffe Kunst von Enderle, Unverfehrt und Meyerhofer als
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wichtige Quelle, wie auch der Aufsatz von Biedermann und die Aufarbeitung von

Tietze-Conrat.

Kapitel 7.2 fokussiert auf den Bedeutungswandel von grotesk-komischen Darstellungen
Anfang des 16 Jh. und beschéftigt sich mit Drolerien und friihen Karikaturen. In diesem
Kapitel arbeite ich hauptsdchlich mit Kroll, Unverfehrt, Hofmann, Melot, Pleij und
Clayton.

Das Kapitel 7.3 befasst sich mit den stilistischen Beziigen dieser Serie. Mit Hilfe von
Vergleichen werden hier vor allem Gemeinsamkeiten und Unterschiede zu Bosch und

Bruegel aufgearbeitet.

Das anschliefende Kapitel 7.4 erortert das zugrunde liegende Capriccio-Prinzip der
Serie. Als Grundlage dient hier vor allem das von Roland Kanz 2002 verdffentlichte
Buch Die Kunst des Capriccio und Ekkehard Mais Katalog Das Capriccio als
Kunstprinzip von 1996.

Kapitel 7.5 geht auf die Einfliisse der Commedia dell arte ein. Hier werden die Figuren
und die Struktur der Commedia in Bezug zur Serie gesetzt. Quellen fiir dieses Kapitel

sind Castagno, Mehnert, Esring und Kromer.

Das abschlieBende Kapitel stellt Abbildungen der hofischen Gesellschaft der Gobbi-
Serie gegeniiber und untersucht die unterschiedlichen Darstellungsweisen des

gesellschaftlichen Gegenpols der ,,Gobbis®.

Ziel der Arbeit ist es, unterschiedliche Aspekte der Gobbi-Serie zu beleuchten und zu
untersuchen, ob diese Darstellungen von buckligen Lustigmachern bei Hofe

sozialkritische Ziige aufweisen.



3. Druckgrafische Innovationen von Callot und deren Wirkung

Das Klima am florentinischen Hof Anfang des 17 Jh. war sehr fruchtbar und die vom
Wohlstand geprigte Stadt Florenz wirkte sich begiinstigend auf das vielfdltige
kiinstlerische und geistige Leben aus. Wie auch seine Vorgidnger war Cosimo II ein
Sammler und Forderer von Kunst. Er machte sich einen Namen als grofziigiger Mézen
und versammelte an seinem Hof talentierte in- und ausléndische Kiinstler.

Zu diesen zéhlte der auf vielen Ebenen tatige Hofarchitekt Giulio Parigi, der Festivititen
am Hof organisierte beziehungsweise inszenierte und bei dem Callot anfianglich in der
Werkstatt als Schiiler mitarbeitete’. Neben dem universell begabten Giulio Parigi fand
man auch ,spezialisierte” Kiinstler wie etwa Jacques Stella (franzosisch-flamischer
Maler, Graveur und Holzschnitzer), Girolamo Frescobaldi (Komponist), Gaspare Mola
(Medailleur) oder Ottavio Rinoccini (Dichter und Librettist).

Abgesehen von Kiinstlern holte Cosimo II auch Wissenschaftler an seinen Hof. Der
beriihmteste von ihnen war Galileo Galilei, der eine besondere Stellung innehatte und
zum Hofmathematiker von Cosimo ernannt wurde.

So war am Medici-Hof Cosimos eine breite Palette von Kiinstlern und Wissenschaftlern

vertreten, die sicherlich eine gute Basis fiir Neuerungen aller Art bildeten.’

In diesem inspirierenden und kiinstlerisch anregenden Klima am Hof des GroBherzogs
der Toskana entwickelte Jacques Callot eine neue Radiertechnik, die erstmals 1617 zur

Anwendung kam.’

Bei der herkdmmlichen Radiermethode wurde die Druckplatte mit einem weichen Firnis
beschichtet im Unterschied dazu verwendete Callot erstmals eine hartes Firnis.

Diese vernis dur kam urspriinglich nur bei Lautenmachern und Schreinern zum Einsatz.®
Da das Originalrezept der Firnis von Callot bedauerlicherweise verloren gegangen ist,

stammt die erste ausfiihrliche Quelle’ nicht vom Kiinstler und Erfinder selbst, sondern

> von Baldinucci, einem der zwei frithen Biografen Callots wissen wir, dass Giulio Parigi sehr bald Callot
grofBe Anerkennung entgegenbrachte; vgl. TERNOIS, Le art de Jacques Callot, 1962, S 23

6 vgl. DILLON, La vie artistique a Florence au début du XVII [] siecle, 1992, S 147-153

7 vgl. SCHRODER, Jacques Callot, Band I, 1971, S 10

8 vgl. SCHRODER, Jacques Callot, Band I, 1971, S 9; TERNOIS, Jacques Callot, 1962, S 209;
LOFFLER, Jacques Callot — Versuch einer Deutung, 1958, S 29 f.

? Beildufig und ohne niher darauf einzugehen hat dieser Firnis schon Giovanni Baglione in seiner
Biografie iiber Philippe Thomassin erwihnt. Vgl. LOFFLER, Jacques Callot — Versuch einer Deutung,
1958,S 1




von Abraham Bosse, der persénlich mit Callot bekannt war.'® Abraham Bosse war also
der Erste, der diesen Firnis ausfiihrlich erwédhnt hat und er schrieb hierzu:

,,J ai s¢u par feu Monsieur Callot qu’on lui envoyoit son vernis tout fait
d’ltalie, et qu'il s’y fait par les menuisieurs, qui s en servent pour vernir leurs
bois, ils le nomment «vernice grosso da Lignaiolyy, il m en avoit donné, dont
je me suis servi long-tems, a présent je me sers de celui dont la description est
ci-dessus. Le meilleur se fait a Venice et a Florence : il se bend chez les
épiciers et droguistes "’

Neben dieser Erwdhnung, die den Firnis als Lackierung fiir Tischler erortert und die
Bezugsquelle angibt, findet sich auch ein Rezept dieser Firnis in einer Fulinote, dem der

Name Jacques Callots beigefiigt ist.

Der harte Firnis hat im grafischen Bereich wesentliche Vorteile gegeniiber dem
herkbmmlichen weichen Firnis. Dies wird besonders deutlich, wenn man die
Beschichtungen einander gegeniiberstellt.?

Im Gegensatz zum weichen Firnis (vernis mol) erhédlt man mit dem harten Firnis (vernis
dur) eine stabile und gleichmiBig gut beschichtete Oberfldche. Dieser harte Firnis ist im
Vergleich zum weichen Firnis unempfindlich gegentiber Fremdkorpern - so lédsst es die
vernis dur auch erstmals zu, dass die Hand beim Zeichnen auf der Platte abgestiitzt wird.
Im Unterschied zum weichen Firnis bilden sich beim harten Firnis auch keine
Ablagerungen oder Wiilste am Strichrand durch das Wegschieben des Firnisses mit der
Radiernadel.

Weiters ist anzumerken, dass Korrekturen und Verbesserungen mit dem vernis dur
leichter vorgenommen werden konnen und die stabile, gleichformige Oberfldche des
Firnisses erlaubt, dass Zeichnungen durch Abpausen auf die Platte iibertragen werden."
Durch diese Unempfindlichkeit des Firnisiiberzugs ist es auch moglich, ganz feine,
diinne Linien nebeneinander zu legen, ohne dass der Firnis abblittert. Auch gedrehte
Linien und Schraffuren sind leichter zu verwirklichen, da die Hérte des Firnisses in der
Lage ist, den Linienschwung abzufangen. Diese Begiinstigung der grafischen Linie zeigt
sich ebenso bei der Atzung. Mit Hilfe des harten Firnisses konnen wesentlich klarere

v e .o . 14
und préizisere Linien wiedergegeben werden.

% ygl. TERNOIS, L art de Jacques Callot, 1962, S 96

'! zitiert nach TERNOIS, L art de Jacques Callot, 1962, S 98

'2 damit nicht der Eindruck entsteht, der weiche Firnis sei auf allen Ebenen dem harten unterlegen, sei hier
angemerkt, dass der weiche Firnis besser geeignet ist, um malerische Effekte zu erzielen.

" ygl. TERNOIS, L art de Jacques Callot, 1962, S 96 ff., S 101

“ebd., S 101




Neben diesen soeben erorterten zeichenfreundlichen Eigenschaften des harten Firnis

entstand ein weiterer grofer Vorteil: Die Druckplatte konnte mehrmals gedtzt werden.

Nach der ersten — meist kurzen — Atzung konnte man die Zeichnung auf der Platte
erneut mit Firnis abdecken und sie wiederholt in ein Atzbad legen. Natiirlich blieben
dadurch die abgedeckten, feinen und hell gedtzten Linien erhalten und die Saure
vertiefte ausschlieBlich noch die ,,offenen®, nicht von dem Firnis abgedeckten Linien.
Der Prozess des Abdeckens und Atzens konnte beliebig wiederholt werden und es war
moglich, Linientiefen allein mit Hilfe der Atzung herzustellen. Callot hat diese Methode
der Mehrfachitzung systematisch angewendet und Beispiele finden sich vielfach.'® Vor
allem bei Hintergriinden in weiter Ferne setzte Callot auf kurze Atzungen, die so mit
besonders diinnen und filigranen Linien wiedergegeben sind und den Eindruck der

Réumlichkeit steigern (Abb.1, Abb. 2).

Die Verwendung des harten Firnisses und Mehrfachdtzungen waren nicht die einzigen
Innovationen von Callot; er fiihrte auch ein neues Zeicheninstrument fiir die
beschichteten Druckplatten ein, den so genannten échoppe.

Der échoppe bezeichnet eine ovalformig abgeschrigte Radiernadel, mit der es moglich
ist, neben haarfeine auch ab- und anschwellende Linien (faille simple) zu zeichnen und
somit dem Schwelllinieneffekt des Kupferstichs nahe zu kommen. Wobei hier
angemerkt werden muss, dass die kantige Form des échoppe-Striches dem Federstrich
niher steht als dem durch den Grabstichel erzeugten Strich beim Kupferstich.'® Diese
taille simple kann auch eingesetzt werden, um Schattenpartien zu erzeugen. So sind
Kreuzlagen nicht mehr zwingend notwendig, denn nebeneinander verlaufende, dick
anschwellende Linien konnen gleichermaBen Schattenpartien erzeugen.'’

Dieses neuartige Radierwerkzeug funktioniert nur in Kombination mit dem harten Firnis,
da bei einem weichen Firnis der Verdringungseffekt eben dieser Oberflache zu stark
ware.

Vor allem Ternois hebt die Besonderheit dieses neuen Werkzeuges hervor und streicht
heraus, dass die Anwendung dieses Werkzeuges eine Revolution fiir die Radiertechnik

darstellt, die oft unterschétzt wird."®

15 vgl. TERNOIS, Le art de Jacques Callot, 1962, S 106; RUSSEL, Jacques Callot, 1975, S 20
'® ygl. REBEL, Druckgrafik, 2003, S 161; TERNOIS, Le art de Jacques Callot, 1962, S 102

' vgl. KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 250

' TERNOIS, Le art de Jacques Callot, 1962, S 102




Der Echoppe und der Vernis dur begiinstigen, wie schon erwihnt, die grafische
Komponente der Radierung.

Leichte, haarfeine Hintergriinde konnen in einen Gegensatz zu stark akzentuierten
Vordergriinden gesetzt werden und erzeugen einen beeindruckenden Tiefeneffekt.

Ab- und anschwellende Linien machen es moglich, rdumliche Korper mit Linien zu
modellieren und lassen diese besonders lebendig erscheinen.

Vor allem in dem von Callot bevorzugten kleinen Format erweisen sich die technischen
Neuerungen als hilfreich und so wird die Kunst von Jacques Callot zur besonderen
technischen Meisterleistung.

Schréder meint zu Recht, dass Callots Linien ,,atmen* und eine neuartige Lebendigkeit
und Raumhaftigkeit zur Geltung bringen."’

Ternois sieht in Callots Radiertechnik die Empfindsamkeit und Sensibilitdt der
Zeichnung in das druckgrafische Medium iibersetzt und fiihrt den neuartig erzeugten
Effekt der Tiefe auf die in perfekter Technik ausgefiihrten Hintergriinde zuriick, die
geprigt sind von Leichtigkeit und Feinheit.”

Auch Knab unterstreicht die zeichnerische Qualitit von Callots Technik und betont, dass
diese neuen Verfahren besonders geeignet sind fiir die Darstellung von den

Mikrokosmen, wie sie Callot mehrfach geschaffen hat.”'

Ohne Zweifel stellt Callot mit seinen Neuerungen innerhalb der Radierung, die ganz

neue Tonwerte und Wirkungen erschlief3t, eine Schliisselfigur in der Druckgrafik dar.

' SCHRODER, Jacques Callot, Band I, 1971, S
20 TERNOIS, Le’art de Jacques Callot, 1962, S 107
2l KNAB, Jacques Callot und sein Kreis, 1969, S 98




4. Kunstmarkt

Das erste Land in Europa, in dem sich ein groler Markt fiir Druckgrafiken bildete,
waren die Niederlande. Hier wurden Anfang des 16. Jh. Kupferstiche und Radierungen
in einer enormen Motivvielfalt angeboten. Traditionelle Sujet-Beispiele fanden sich
ebenso wie ganz neue Themen. Zu den neu dargestellten Themenbereichen gehorten

unter anderen Genreszenen, Landschaften und wissenschaftliche Darstellungen.?

Im Gegensatz zur herkdmmlichen Variante, in der Grafik-Kiinstler gleichzeitig Verleger
und Verkdufer waren, existierte hier schon sehr frith eine andere Art der
Verkaufsorganisation. Die unterschiedlichsten Drucke wurden durch Verleger

weiterverkauft und teilweise auch von diesen produziert.

Einer der prominentesten und ersten Verleger Mitte des 16 Jh. war Hieronymus Cock.
Er bot ein umfangreiches Bildsortiment an und verkaufte dieses erfolgreich einer breiten
Kundenschicht. Sein Angebot umfasste unterschiedliche Schulen, Techniken, Themen
und Stile. Es wurden Einzelblétter und auch Serien angeboten. Sowohl Sammler mit
kiinstlerischem als auch wissenschaftlichem Interesse kamen hier auf ihre Kosten.
Hieronymus Cock war der erste, der das traditionelle System, in dem der Kiinstler
gleichzeitig auch Drucker und Héndler war, liberwinden konnte. Bei thm gab es eine
Trennung zwischen Herstellung und Verkauf. Und selbst die Produktion von Drucken
unterteilte er noch in Spezialgebiete. So fanden sich auf seinen Blittern bald Hinweise
iiber Zeichner, Maler, Hersteller, Graveure und Verleger.23

Bemerkenswert in diesem Zusammenhang ist, dass Verleger und Graveure wesentlich
besser bezahlt wurden als die Urheber (Zeichner) der Werke. Wihrend fiir eine
Ubertragung auf einen Druckstock iiber 70 hollindische Gulden bezahlt wurden, bekam
der ,,Autor* (Zeichner, Maler) nur zwischen 12 und 20 Gulden.**

Kiinstler arbeiteten trotzdem zunehmend fiir den aufblithenden Druckmarkt, da die
lutheranischen Kirchen als Auftraggeber fiir Kiinstler mehr oder weniger wegfielen.
Denn auch wenn sie das Altarbild tolerierten, wurde es doch &uBerst selten in Auftrag

gegeben.”

2 vgl. RIETHER, Schwarzweil im goldenen Zeitalter, 1999, S 11

3 vgl. REBEL, Druckgrafik, 2003, S 52 f.; MELOT, Die Graphik, 1981, S 50 f.
* vgl. MELOT, Die Graphik, 1981, S 52

% vgl. CONTI, Die Entwicklung des Kiinstlers, 1987, S 201
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Neben dem Angebot fiir Sammler gab es auch einen breiten Markt kleinformatiger
Kunstwerke fiir Privatrdumlichkeiten.

Durch diese Art des Kunstverkaufes, die sich mit Hilfe der Héndler und Verleger
durchsetzte, wurde es moglich, dass Kunstwerke ohne direkte Kontaktaufnahme mit den
Kiinstlern erworben werden konnten und Kiinstler zunehmend abhingig von Héndlern

und Zwischenhiindlern wurden.?

Im Vergleich zu den Niederlanden, in denen sich eine breite Schicht filir die
verhéltnisméBig glinstigen Drucke interessierte, sah die Situation in Italien etwas anders
aus. Zwar machte das niederldndische Modell mit Verlegern Schule und beeinflusste
auch den italienischen Markt, doch die Kduferschicht wies eine nicht so groBe soziale
Streuung wie in Holland auf. Wahrend in den wohlhabenden Niederlanden selbst
Bauern Kunstwerke kauften, waren es in Italien maximal Handwerker, die es sich leisten
konnten, Bilder zu erwerben.?’ Abgesehen davon machten in Italien nach wie vor
ortsgebundene Kunstwerke, wie etwa Altartafeln oder Freskenzyklen, einen grof3en Teil

der kiinstlerischen Arbeiten aus.”®

So konnten die Beziehungen zwischen Auftraggeber und Kiinstler Anfang des 17 Jh. in
Italien ganz unterschiedliche Formen annehmen. Einige Kiinstler arbeiteten fiir hofische
Auftraggeber und erhielten fiir ihre Dienste neben einer monatlichen Bezahlung auch
marktiibliche Honorare. Diese Kiinstler waren in die Gesellschaft am Hof integriert und
wurden als Teil dieser ,,famiglia “ betrachtet. Das kiinstlerische Arbeiten an einem Hof
und ein gutes Verhéltnis zum Forderer boten dem Kiinstler eine giinstige Gelegenheit,
sich einen Namen zu machen und die Karriere voranzutreiben. Gleichzeitig neben dem
Arbeiten der Kiinstler fiir einen Auftraggeber war es aber auch moglich, ganz frei zu
arbeiten und Kunstwerke ohne Auftrag herzustellen. Dadurch gab es bei den Kiinstlern
auch Kombinationen von freien und gebundenen Dienstverhdltnissen, wobei hier zu

. . . . . . 29
sagen ist, dass die Variante eines Méizens von den Kiinstlern bevorzugt wurde.

2 vgl. CONTI, Die Entwicklung des Kiinstlers, 1987, S 199 ff.

z vgl. ebd., S 201; wie Haskel berichtet, war das Leben der Bauern in Italien des 17 Jh. von extremer
Armut gekennzeichnet. Immer wiederkehrende Getreideknappheiten fiihrten zu Hungersnoten unter der
Bevolkerung. Als Gegenmafinahme wurde 1648 Banditen sogar Straffreiheit zugesichert, wenn sie in der
Lage wiren, Getreide nach Rom zu bringen; doch auch dieses ,,verzweifelte* Angebot trug keine Friichte.
HASKEL, Maler und Auftraggeber — Kunst und Gesellschaft im italienischen Barock, 1996, S 192 f.

*¥ vgl. CONTI, Die Entwicklung des Kiinstlers, 1987, S 201

¥ vgl. HASKEL, Maler und Auftraggeber — Kunst und Gesellschaft im italienischen Barock, 1996, S 21
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Haskel hebt die variablen Verhéltnisse von Kiinstlern zwischen diesen beiden Polen
hervor und sieht vor allem innerhalb dieses unterschiedlichen Rahmens den Einsatz von
Héandlern:

,,Die Spanne der Méglichkeit reichte von dem Kiinstler, der im Palast seines
Forderers untergebracht war und ausschliefslich fiir ihn und seine Freunde
arbeitete, bis zu demjenigen, dessen Lage auf den ersten Blick in erstaunlichem
Mapfse der eines Kiinstlers unserer Tage gleicht: Er malte Bild ohne konkreten
Auftrag und stellte es in der Hoffnung aus, dass sich ein Kdufer finden wiirde.
Zwischen diesen beiden Extremen gab es verschiedene Situationen, bei denen
Mittelsmdnner, Hdindler, Kunstliebhaber ins Spiel kamen und die Aktivitdten
von auslindischen Reisenden und deren Agenten eine Rolle spielten. "

Anfang des 17 Jh. bildete sich in Rom ein vielseitiger Druckmarkt aus. Hier war ein
bedeutendes Zentrum fiir Graveure und hier wurden Riesenauflagen hergestellt.”!

Wihrend die Produktion von Drucken sehr stabil war, konnte die Qualitdt sehr
unterschiedlich sein; wie auch in Holland wurden vielerlei Themen nebeneinander
angeboten. Das Sortiment umfasste unterhaltsame Bilder ebenso wie Bilder der Andacht,
dekorative Bilder wurden neben Andenken fiir Reisende und Pilger angeboten.
Unterschiedliche Widmungsschriften auf den Bléittern wurden an die jeweilige
Kundenschicht angepasst. Wie auch in anderen grof3en Stddten Europas (Paris, Hamburg,
Antwerpen, Basel) wurden die Drucke beim Verkauf nicht nach Autor, Epoche oder
Drucker geordnet, sondern nach Themen. Besonders beliebt waren Druckserien, die

nach Bedarf auch ergénzt werden konnten.*

Callot hatte sicherlich vom vielschichtigen Bilduniversum auf dem Markt eine gute
Kenntnis gehabt, denn vor seiner florentinischen Zeit arbeitete er in der romischen
Werkstatt von Thomassin, der sich neben seiner eigenen kiinstlerischen Arbeit auch als
Verleger betdtigte. In seinem Atelier wurden unter anderem Cornelius Cort, Agostino

Caracci und Francesco Villamena nachgestochen.™

Bemerkenswert bei Callot ist, dass er sich auf die Druckgrafik spezialisierte und sich

ausschlieBlich diesem Medium widmete. Wihrend sich andere Stecher, wie etwa Lucas

30 HASKEL, Maler und Auftraggeber — Kunst und Gesellschaft im italienischen Barock, 1996, S 20, S 21
*! vgl. MELOT, Die Graphik, 1981, S 60

2 vgl. GRELLE, Le commerce et la production de 1'estampe & Rome au début du XVII [ siécle, 1992, S
124 ff.
3 vgl. ebd., S 130
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van der Leyden, prestigetrachtigeren Medien, wie etwa der Malerei, zuwandten, blieb
Callot der Druckgrafik treu.*

Wie Melot ausfiihrt, wurde Callot schon zu Lebzeiten und von Beginn seiner Arbeit an
als exzellenter Kiinstler geschitzt. Er erlangte trotz seines mindergeschitzten Mediums
aullerordentlichen Ruhm. Ein Ausdruck dieser Anerkennung ist auch die Aufnahme in

die Biographien der fiihrenden Kunsthistoriker dieser Zeit — Baldinucci und Félibien .*

Uber Callot wissen wir, dass er die variablen Verhiltnisse, die ihm als Kiinstler geboten
wurden, niitzte. Er arbeitete sowohl an unterschiedlichen Hofen als auch fiir den ,,freien
Markt“. Wie Schroder schreibt, wurde er bald zu einer festen Grofle am Markt und
bedeutende Verleger seiner Zeit, wie Cecconelli und Pignoni, interessierten sich fiir ihn.
Erfolgversprechend waren vor allem seine Capricci-Serien, denn solche Serien bildeten

einen festen Bestandteil im Verkaufssortiment. ¢

Die fiir diese Diplomarbeit
ausgewdhlte Serie gehorte sicherlich zu einer dieser Serien, die am Kunstmarkt gefragt

war.

3 vgl. MELOT, Die Graphik, 1981, S 46
¥ vel., ebd., S 152
36 vgl. KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 289
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5. Allgemeine Daten und Beschreibung

Die Serie umfasst, das Titelblatt mit eingeschlossen, 21 Blitter.

Auf dem Deckblatt (Abb.3) ist die Inschrift Varie figure Gobbi di lacopo Callot fatto in
firenza lanno 1616 angebracht - was in der deutschen Ubersetzung soviel heiBt wie:
Verschiedene bucklige Gestalten von lacopo Callot verfertigt im Jahr 1616 in Florenz;
unten links gibt es noch ein kleinen Zusatz: excudit Nancey — also: hat es verfertigt >’ in
Nancy. Aufgrund dieser Inschrift kann das Werk relativ genau datiert werden mit 1616-
1621 bzw. 1622.**

Die erhaltenen Vorzeichnungen zur Serie (Abb.4-8) und das Titelblatt (Abb. 3) stammen
nachweislich aus den Florentiner Jahren des Kiinstlers, worauf auch die italienische
Schreibweise auf dem Deckblatt hinweist. Die Radierungen (Abb. 9-28) mit den
einzelnen buckligen Zwergen hingegen wurden in Frankreich ausgefiihrt. Dies kann
mittlerweile als gesichert gelten, denn wie Untersuchungen ergeben haben, stammt das
feine Papier fiir die Radierungen ebenfalls aus Lothringen.”

Die Auflage der Druck-Serie kann nicht bestimmt werden, da die Blatter — wie es zu der
Zeit Uiblich war — nicht einzeln nummeriert oder datiert sind. Anzunehmen ist aber, dass
die Auflage ganz ansehnlich war, denn Callot war nicht nur ein qualitativer, sondern
auch ein quantitativer Drucker. Eine Bestandsaufnahme nach dem Tod von Callot
brachte 213 Drucke vom HI. Sebastian zum Vorschein. Russel schitzt, dass Callot im
Laufe seines Lebens 14000 Drucke herstellte. Knab gibt die Zahl der Kupferstich- und
Radierplatten von Callot mit 1380 an. Wenn man bedenkt, dass Callot nur 43 Jahre alt
geworden ist, sind diese Zahlen beeindruckend und verweisen auf ein schaffensreiches
Leben. *

Auch die vielseitige Ubernahme der Bildmotive dieser Serie sprechen fiir eine hohe

Auflage.”!

*7 excudit, excudebat kommt aus dem Lateinischen und heiBt soviel wie ,,hat (es) geprigt bzw. verfertigt*;

Der Brockhaus Kunst, 2001, S 291

38 Schroder datiert die ,,Gobbi* um 1622, wie auch Kanz u.a. in der Albertina sind die Drucke mit 1616-1621
datiert;

SCHRODER, Jacques Callot, Band 2, S 1094, 1971; KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 250

* TERNOIS (Hrsg.), Jacques Callot (1592-1635), Ausstellungskatalog, 1992, S 227

0 RUSSEL, Jacques Callot-Prints and related drawings, 1975, S 22

KNAB, Jacques Callot und sein Kreis, Ausstellungskatalog 1968-1969, S 100

I Bildmotive der Gobbi-Serie finden sich in Monatsdarstellungen, Kartenspielen und anderen Stichen und
Wandverzierungen wieder. vgl. BAUER, Barocke Zwergenkarikaturen von Callot bis Chodowiecki, 1991,
S 39-97
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Die Druckplatten aus Kupfer befinden sich heute im lothringischen Museum in der
Sammlung Thiéry-Solet. Wie Inschriften auf den Platten belegen, gehorten diese einst
den Verlegern Israel Silvestre, Fagnani und zuletzt M. Thiéry in Nancy.**

Aufgrund von Angaben bei Baldinucci ist zu vermuten, dass die Radierungen sowohl in
gebundener Form als auch einzeln am Markt angeboten wurden. Auch ein Stillleben von
Sébastien Stoskopff weist darauf hin. Hier wird eine Gobbi-Figur in einem
aufgeschlagenen Sammelbuch wiedergegeben. Von diesen Sammelbiichern ist aber

leider kein Exemplar mehr erhalten.*

Die Drucke messen in etwa 60 x 80 mm. Die Grofie der Drucke variiert leicht, was auch
mit freiem Auge erkennbar ist. **

Wabhrscheinlich wurde Callot am Hof von Cosimo II inspiriert durch die rauschenden
Feste und StraBenveranstaltungen, bei denen Kleinwiichsige allgegenwértig waren.
Durch Aufzeichnungen, die in der Nationalbibliothek von Florenz aufliegen, wissen wir,
dass es am 2. Juli 1612 ein Fest zu Ehren des Hl. Romulus in Florenz gegeben hat, bei

45 . . 46
“™ gekommen ist.

dem es zu ,,Zwergenveranstaltungen
Auch ist eine Truppe von Kleinwiichsigen bekannt, die sich Gobbi nannten und vier
Tage nach der Romulus-Feier, also am 6. Juli 1612, bei einem Fest in Florenz zugegen

waren und 1615 engagiert wurden, um den krénklichen Cosimo II aufzumuntern.*’

*2 Silvestre setzte seinen Namen auf die Platten, Fagnani nummerierte alle Platten auBer der
Titelseitenplatte, vgl. TERNOIS (Hrsg.), Jacques Callot (1592-1635), Ausstellungskatalog, 1992, S 227
®vgl, ebd., S 227, S 232

* Das Titelblatt (Abb. 3) misst 59 mm in der Hohe und 83 mm in der Linge; der ,,Bucklige mit der

Kapuze* (Abb. 18) misst hingegen 51mm in der Hohe und 86 mm in der Linge; ,,der maskierte
Gitarrenspieler (Abb. 25) wiederum misst 66 mal 79 mm; im Gegensatz zur Capriccio-Folge oder der Bettler-
Serie sind die Druckplattengréfen uneinheitlicher, da mit dem freien Auge unterschiedliche Grofen
wahrnehmbar sind. Meine Angaben beziehen sich auf eine Messung am Original, die ich am 24.06.08 im
Studiensaal der Albertina durchgefiihrt habe; im Ausstellungskatalog von Nancy (1992) sind ebenfalls die
MaBangaben von jedem einzelnen Druck angegeben, allerdings stimmen diese nicht mit meinen Messungen
iiberein. Wéhrend Unterschiede im Millimeterbereich durch die nicht exakt rechtwinklige Form der
Druckplatten zu erkldren sind, zeigt sich beim Titelblatt ein markanter GroBenunterschied; im Katalog wird das
Titelblatt mit 59 x 60 mm angegeben inklusive einer hinzugefiigten Beschriftung auf dem Blatt — da das Blatt
aber in der Lange schon 84 mm misst, kann dies nicht ganz stimmen.

Die MaBangaben der Gobbi-Radierungen bei den Abbildungen (Abb. 3; Abb. 11-28) in dieser Arbeit stammen
von eigenen Messungen am Original.

TERNOIS, Jacques Callot (1592-1635), Ausstellungskatalog, 1992, S 227

* Namentlich: Zwergenpferderennen und Zwergenturniere, die von Zwergenmusikanten und maskierten
Zwergen begleitet wurden

46 vgl. BAUER, Barocke Zwergenkarikaturen von Callot bis Chodowiecki, 1991, S 39 f.

“TBARONI, Paolo, zit. nach LOFFLER: la famosa giostra de Gobbi, con tutte le feste fatte nella serenissima
gran piazza ducale di firenze, fantucci 1612 (libersetzt heiflt dies soviel wie: die beriihmten Lanzenrennen der
Gobbi, mit allen Festen veranstaltet am hoheitlichen grolen Platz von Florenz, gemacht 1612) L. VA. 1. 38 und
83, Note 2; LOFFLER, Jacques Callot — Versuch einer Deutung, 1958, Anmerkung 182, S 181, S 326

vgl. auch WIENER, Das Komische in der Gartenskulptur, 2007, Anm. 29, S 119
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Ob eine bestimmte Truppe von Kleinwiichsigen fiir diese druckgrafische Serie
tatsachlich als Impulsgeber fungierte, kann heute nicht mehr festgestellt werden — sicher
ist nur, dass Kleinwiichsige am Hof von Cosimo II und in Florenz zur Zeit Callots

allgegenwirtig waren und fiir Unterhaltung zu sorgen hatten.*®

5.1.Titelblatt

Die Mitte des Bildes fiillt eine hockende Gestalt mit herabgelassener Hose und
hochgehobenem Hemd aus. Das entblofite Hinterteil wird dem Betrachter direkt
entgegengestreckt. Das Hemd wird von zwei auf der Seite stehenden buckligen Figuren
hochgehalten, wodurch der Eindruck eines Transparentes entsteht. Auf diesem ist zu
lesen: VARIE FIGURE GOBBI DI IACOPO CALLOT fatto in firenza I'anno 1616.
Von der hockenden Gestalt sind nur der Unterkdrper und die struppelig-strihnigen,
glatten Haare, die iiber dem hochgespannten Hemd herausragen, sichtbar.

Zwei im Profil dargestellte Figuren, vor der entbloBten Gestalt, haben Blickkontakt und
kommunizieren offenbar iiber diesen miteinander.

Die linke bucklige Figur triagt einen Mantel und eine Halskrause; umgehangt hat sie eine
kleine Tasche und einen kleinen zylindrischen Behélter. Der Buckel ist ausgeprigt und
erinnert an einen voll gestopften Rucksack. Im Gegensatz zum ausgepriagten Oberkdrper
erscheinen die Beine sehr kurz und die Arme iiberlang. In der rechten Hand hilt die
Gestalt eine Feder, mit der sie zwischen die untere Héilfte des Hinterteils der
Riickenfigur zeigt. Die médnnliche Figur trégt einen Spitzbart und eine Brille. Die Nase
ist ausgepragt, leicht in die Lange gezogen und gebogen. Der Mund ist so gedffnet als
ob er gerade sprechen wiirde.

Die gegeniiberliegende Figur stiitzt sich auf Kriicken ab, sowohl mit beiden Hénden als
auch mit dem rechten Ful}. Der Buckel ist wie bei der gegeniiberliegenden Figur sehr
ausgepragt. Dieses Mal tendiert der Buckel jedoch nicht nach hinten, sondern nach oben
und tibersteigt die Figur um eine Kopflinge.

Der gedftnete Mund ist zu einem Lachen verzogen. Die Nase ist vom Typus her dhnlich

der von seinem Gegeniiber — nur um eine Spur ldnger und krummer. Im Gegensatz zu

48 vgl. BAUER, Barocke Zwergenkarikaturen von Callot bis Chodowiecki, 1991, S 39 f.
KNAB, Jacques Callot und sein Kreis, Ausstellungskatalog, 1968-1969, S 119

NASSE, Jacques Callot — Meister der Grafik, Band I, 1919, S 29

ENDERLE und UNVERFEHRT, Kleinwuchs, 2007, S 137
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dieser trigt hier die Figur allerdings ein Barett als Kopfbedeckung, das nach hinten
abfallt.

Schrég links hinter der lachenden rechten Figur steht mit gekreuzten Beinen eine weitere
Figur, die eine Ecke des Hemdes mit der linken Hand hélt. Der Oberkorper und weite
Teile der Oberschenkel sind vom Hemd iiberdeckt. Nur vom Mund aufwérts kann man
den leicht nach vorne — zu seinem Gegeniiber — gebeugten Kopf sehen. Die Augen sind
leicht zusammengekniffen, der Mund ge6ffnet. Die Mimik ldsst erkennen, dass sich die
Person in einem intensiven Gesprich mit der Riickenfigur befindet. Wie die zuvor
beschriebenen Figuren besitzt auch diese Figur eine ausgesprochen lange und gebogene
Nase sowie strahnige, halblange Haare. Das Barett ist wie bei der Figur im Vordergrund
seitlich getragen und nach hinten abfallend.

Links vom GesédBentbloBenden befindet sich ein weiterer Kopf im Profil. Er ist leicht
nach oben gehoben, wohin vermutlich auch der Blick gerichtet ist. Die Nase dieser
Figur ist nicht, wie bei den bereits beschriebenen Figuren, lang und diinn, sondern
knollig rund. Der geschlossene Mund zeigt keine Regung. Ein hoher Hut mit Krempe
bedeckt den Kopf. Diese Figur ist am wenigsten beteiligt am Geschehen auf der
Radierung.

Auf derselben Hohe wie das hochgezogene Hemd, knapp hinter der Figur mit der Feder,
befindet sich eine weitere (weibliche) Person. Sie tragt eine Haube und hat ihren Mund
zu einem Léacheln verzogen. Sie scheint sich ebenfalls an der Vorfiihrung zu belustigen.
Eine Hand hat sie auf die Schultern bzw. den Buckel des Zeigenden gelegt, mit der

anderen Hand hilt sie eine Ecke des Hemdes.

Roland Kanz sieht bei diesem uniiblichen und einzigartigen Titelblatt den Versuch, ,,mit
derbem Humor sogleich eine skatologische Pointe” zu setzten. Er interpretiert die
Schreibfeder beim Hinterteil als einen Hinweis darauf, dass die Buchstaben des Titels
mit Exkrementen geschrieben wurden. Auch im Ausstellungskatalog zur grofen Jacques
Callot Ausstellung 1992 ist die Rede von einem ,,zweifelsfreien, obszonen und vulgiren,

skatologischen Charakter*.*’

Bei so einer Beschreibung beziehungsweise Interpretation ist zu bedenken, dass

Exkremente bis ins 19 Jh. ,,allgegenwirtig” waren und die Notdurft offen auf der Strasse

4 KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 250; TERNOIS (Hrsg.), Jacques Callot, Ausstellungskatalog, 1992,
S 227
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verrichtet wurde. Im Gegensatz zu heute war die ,,Entleerung des Darmes®“ keine
,Privatangelegenheit® und die Notdurft konnte ohne groBe Scham ,,6ffentlich

. 50
verrichtet werden.

Wie Bilddokumente belegen, scheute man sich nicht davor, das ,,Geschift* unverbliimt
und eindeutig darzustellen.

Callot selbst hat in seiner Capricci-Serie von 1617 einen Bauern ,beim groflen
Geschift dargestellt — hier dampft der soeben entleerte Darminhalt noch (Abb. 29), wie
man links unten erkennen kann. Auch Darstellungen vor Callot zeigen, dass man nicht
davor zuriickschreckte, diese lebensnotwendigen taglichen
»Erleichterungen® unmissverstindlich darzustellen. Beim Einblattholzschnitt von
Leonhard Beck (Abb. 30; Abb. 31) fungiert die Fahne offensichtlich als
»Werbetafel“ und verweist auf die angebotenen Dienstleistungen des Zahnziehers. Hier
ist der Stuhlgang gut sichtbar und ausgiebig dargestellt.

Bei den ,,zwei Kackenden* von Walcourt (Abb. 32) gibt es zwar keinen Darminhalt zu
sehen, dafiir jedoch eine Schiissel und eine eindeutige Korperhaltung, die in
Kombination mit dem Gesichtsausdruck nur diese spezifische Interpretation zulésst.

Die zwei Narren (Abb. 33) auf der Narrenfahne aus Dijon erledigen zwar kein ,,grof3es
Geschift®, doch ihre durch Blahungen hervorgerufene Winde sind in klarer Weise durch

weille Striche, die zwischen den zwei GesdBhilften hervortreten, dargestellt.

Um die Interpretation von Kanz und den Hinweis des Ausstellungskataloges
nachvollziechen zu koénnen, fehlen noch weitere Hinweise, wie beispielsweise ein
Ausscheidungsprodukt am Boden vor oder hinter der hockenden Figur, oder ein
Nachttopf im Hintergrund oder Ahnliches.

Wie beim Original zu sehen ist, befindet sich an der Spitze der Schreibfeder ein
tropfenformiges Etwas, das ohne Zweifel mehr einem Tusche- oder Tintentropfen
gleicht als einem Exkremententeil.

Auch die erstaunlich gleichméBige und prézise Schrift auf dem hochgezogenen Hemd

verweist auf eine klassische Schreibfarbe und nicht auf Exkremente.

** hier méchte ich auf eine gute Dokumentation zum Thema Exkremente und deren Geschichte aus dem Jahre
2007 verweisen, welche auf arte am 10.06.08 ausgestrahlt wurde, hier wird unter anderem die Geschichte des
Umgangs mit Exkrementen und dem damit verbundenen ,,Geschéft erortert. Die wunderbare Welt der
Exkremente, Frankreich, 2007, 43min
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Aber eine viel wichtigere und wesentlichere Frage als die Frage, ob es sich hier um
Tinte, Tusche oder Exkremente handelt, ist meiner Meinung nach die, warum die
hockende, entbloBte Person nicht kleinwiichsig ist. Erhebt sich die Gestalt, so ist sie
etwa doppelt so gro3 wie die iibrigen Buckligen, die ihn flankieren. Bis jetzt wurde
dieses Faktum nicht — bezichungsweise nur ansatzweise — in der Literatur erwihnt.”’

Da Nacktheit oder Blofe bei Kleinwiichsigen zu Unterhaltungszwecken eingesetzt
wurde, ist anzunehmen, dass es sich hier um eine Umkehrung der normalen Verhiltnisse
handelt und das leitende Bildmotiv ,,die verkehrte Welt* ist.

Abgesehen davon ist die Geste des Hinternzeigens oder des ,,Bleckens® bekannt aus
mittelalterlichen Drolerien und ergibt in Zusammenhang mit der groBgewachsenen
Gestalt durchaus Sinn.

Es soll nicht vorgegriffen werden auf das Kapitel 7.2 ,, Vom Grotesk-Komischen zur

«52

friithen Karikatur“*, indem ich die Thematik vertieft behandeln werde, aber es scheint

eine plausible These zu sein, dass das leitende Bildmotiv ,,die verkehrte Welt* ist.

5.2. Serienbléatter

Die Grafikfolge von Callot umfasst, neben dem Titelblatt, 20 Einzelblitter von
Buckligen.

Auf jedem Blatt ist jeweils ein Zwerg > isoliert dargestellt, der einer (sinnlosen)
Tatigkeit nachgeht. Markant bei den Radierungen ist vor allem, dass die Zwerge in
einem scheinbar leeren Raum ihren Beschiftigungen nachgehen, ohne jeglichen Bezug

zu andern Dingen oder Menschen. Im Original erscheint diese Leere sogar noch

> Kanz sieht einen »Zwerg, der dem Betrachter sein Hinterteil weist®; Knab spricht von ,,Buckligen und
Zwergen* auf dem Titelblatt; Schroder spricht von ,,Kriippel auf dem Titelblatt; im Ausstellungskatalog die
verkehrte Welt Moral und Nonsens in der Bildsatire wird Die Gobbi-Serie als Beispiel angefiihrt, jedoch ohne
weiter darauf einzugehen.

Loffler nennt zwar die mittlere Person, die den Hintern entbloft, einen ,,Kerl, erortert dies aber nicht weiter.
Auch im Ausstellungskatalog zur groen Jacques Callot —Ausstellung von 1992 wird von sechs Zwergen
gesprochen, die einem Siebenten das Hemd hochheben.

KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 250; KNAB, Die Kunst der Graphik Jacques Callot und sein Kreis,
Wien, 1969, S 120; SCHRODER, Thomas, Das gesamte Werk — Druckgrafik, Band 11, Miinchen, 1971;
LOFFLER, Jacques Callot — Versuch einer Deutung, Ziirich, 1958, S 179; BOHMER (Bearbeitung), Die
verkehrte Welt, Ausstellung des Goethe Instituts, 1984, 1985, S 4, S 52; TERNOIS (Hrsg.) Jacques Callot,
Ausstellungskatalog, 1992, S 227

848

>3 In dieser Arbeit benenne ich iiberzogen dargestellte Kleinwiichsige unter anderem auch als Zwerge.
Sind die Kleinwiichsigen allerdings real dargestellt, verzichte ich auf diese Bezeichnung, da der Begriff
Zwerg stark mythologisch gepragt ist.
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dominanter als auf den Abbildungen, da bei den Reproduktionen in Publikationen die
GroBenverhéltnisse fiir den Druck meist vereinheitlicht wurden.

Eine Bildtiefe, wie wir sie von anderen Drucken Callots kennen (Abb.1, Abb. 2), ist hier
nicht vorhanden — den einzigen Raumwert schaffen hier die Figuren selbst.

Alle Figuren dieser Serie stehen auf einem unebenen Untergrund, der nicht néher
definiert ist.

Im Oeuvre des Kiinstlers findet sich keine Serie mehr in dieser Art. Zwar hat er
Einzelfiguren auch in seinen 7odsiinden dargestellt, doch diese sind mit einem ganz

anderen Charakter behaftet.

Im Folgenden beschreibe ich kurz die Gestalten, um einen Uberblick iiber die gezeigten

Figuren zu geben. Fiir eine genaue Schilderung verweise ich auf Peter Loffler.>

Der Trinker (Abb. 9)
Dieser dickbauchige Zwerg mit hohem Hut hilt in der rechten hochgehobenen Hand
einen Becher mit einem (alkoholischen) Getrink und in der linken Hand eine

rundbauchige Weinflasche an einem Tragegriff.

Der Trinker von hinten (Abb. 10)
Wie auch der vorhergehende Zwerg hélt auch dieser kleine, bucklige Mann in der einen

Hand einen Weinkelch und in der anderen eine Weinflasche.

Der Duellant mit den Sébeln (Abb. 11)
Dieser bucklige Zwerg ist im Profil wiedergegeben. Er ist gerade im Begriff, einem
Kampf beizuwohnen. Breitbeinig hdlt er zwei Sédbel in die Richtung des fiktiven

Gegners.

Der Duellant mit Degen und Dolch (Abb. 12)
Dieser ,,Duellant™ hat eine fast identische Korperhaltung wie der vorhergehende

Duellant. Er hilt seine Waffen allerdings in die entgegengesetzte Richtung.

> LOFFLER, Jacques Callot — Versuch einer Deutung, 1958, S 181-192

> ich {ibernehme hier die Titelbezeichnungen, die sich sowohl im deutsch- als auch franzosisch
sprachigen Raum durchgesetzt haben. Mir ist durchaus bewusst, dass Callot seine Blitter nicht einzeln
benannt hat. Diese Bennennungen erleichtern die Zuordnung der Blétter.
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Der Zwerg mit dem dicken Bauch (Abb. 13)
Dieser Kleingewachsene tridgt einen hohen Hut mit breiter Krempe. Besonders

auffallend ist bei diesem Zwerg der ballonartige Bauch.

Der Zwerg mit dem grof3en Buckel (Abb. 14)
Dieser kurzbeinige Zwerg hat einen ballonartigen Buckel, der dieselbe Form wie der

vorhin beschriebene Bauch aufweist.

Der Zwerg mit der Bettlerleier (Abb. 15)
Diese Figur hat einen Umhang iiber dem ausgepragten Buckel geworfen und ist seitlich
dargestellt. Die Hand- und Kopfhaltung weisen darauf hin, dass sich der Zwerg gerade

beim Musizieren befindet.

Der Kruppel mit Holzbein und Kriicke (Abb. 16)
Der Korper dieser Figur ist frontal wiedergegeben. Rechts stiitzt der Kriippelige sowohl

Bein als auch Arm ab.

Der Bucklige mit dem Spazierstock (Abb. 17)
Dieser Zwerg hat sowohl einen ausgeprdgten Buckel als auch einen hervorstehenden
Bauch. Durch den Spazierstock und die Schrittstellung wird der Eindruck eines

Wanderers vermittelt.

Der Kriuppel mit Kapuze (Abb. 18)
Dieser Zwerg ist im Profil wiedergegeben und trigt eine Kapuze. Der iiberlange

Oberkorper ist beinahe senkrecht gebogen und wird von einer Kriicke gestiitzt.

Der Zwerg mit dem Hangebauch und hohem Hut (Abb. 19)

Ein hoher Hut mit Feder und ein hingender Bauch kennzeichnen diesen Zwerg.

Der Geigenspieler (Abb. 20)

Dieser Zwerg weist einen fiilligen Korperumfang auf und spielt Geige.
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Der Maskierte mit den verdrehten Beinen (Abb. 21)
Der Zwerg tragt eine Maske und ein Schwert. Er steht mit verdrehten Beinen da und

blickt zur Seite.

Der Lautenspieler (Abb. 22)
Dieser seitlich wiedergegebene, bucklige Zwerg trigt eine Kopfbedeckung mit

ausgeprigter Krempe und spielt mit einer Laute.

Der Zwerg mit einem Grill als Gitarre (Abb. 23)
Der Kleingewachsene ist im Profil wiedergegeben. Das eine Bein hebt er hoch — das

andere ist fest am Boden verankert. Als Streichinstrument dient dem Zwerg ein Grill.

Der Dudelsackspieler (Abb. 24)

Diese Figur hat einen ausgeprégten Buckel und spielt auf einem Dudelsack.

Der maskierte Gitarrenspieler (Abb. 25)
Die Figur ist in der Grétsche wiedergegeben und trigt eine Arlecchino-Maske aus der

Commedia dell arte.

Der Krummbeinige mit Gitarre (Abb. 26)
Diese Gestalt ist frontal mit verdrehten Beinen dargestellt. Die Mimik und die

Mundstellung lassen vermuten, dass zum Spiel auf der Gitarre auch gesungen wird.

Der Zwerg mit dem Degen (Abb. 27)

Die bucklige Gestalt mit Hut scheint gerade im Begriff zu sein, den Degen zu ziehen.

Der Flotenspieler (Abb. 28)

Diese Seitenansicht eines buckligen Zwerges zeigt einen Flotenspieler mit groBem Hut.
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Die Mehrzahl der Zwerge, acht an der Zahl, musiziert.”® Zupfinstrumente sind ebenso
vertreten wie Blas- und Streichinstrumente.

Neben Musikern haben wir noch Trinker’’, Kidmpfende®® und andere Zwerge mit
auffallenden Korpermerkmalen® .

Alle Figuren sind durch verschiedene Behinderungen, wie Buckel oder Gehbehinderung,
gezeichnet und unterschieden sich neben ihren ausgefiihrten Téatigkeiten vor allem durch

Kopfbedeckung, Kostiim, Requisit oder Maske.

Einer der Buckligen — der Zwerg mit hohem Hut (Abb. 35) — wird bei Enderle und

Unverfehrt als Selbstportrait des Kiinstlers interpretiert.” Die ,,Ahnlichkeit* mit Jacques
Callot wird aufgrund eines vorhandenen Bildnisses Callots hergeleitet, von welchem
weder Kiinstler noch Entstehungsjahr bekannt sind (Abb. 34). Schroder vermutet zwar,
dass dieses Bildnis in den florentinischen Jahren des Kiinstlers gemacht wurde, kann
dies aber nicht belegen.®!

Im Vergleich wird vom ,,Vater der Zwerge* gesprochen, der ,,mit ebendemselben Hut,
mit ebenderselben Haartracht und in ebenderselben Kostiimierung®“ gezeigt wird wie
Callot — ,,natiirlich in vollkommen normaler Korpergrofle — stehend mit Stock in einer
mit Figuren belebten Landschaft.?

Ubereinstimmungen der Arbeiten gibt es in der Dreiviertelansicht des Profils und in der
Form des Hutes. Bei genauerem Hinsehen zeigt sich aber, dass es sich nicht um
»ebendieselbe® Kostiimierung, Haartracht und Kopfbedeckung handelt.

Der fiir Callot charakteristische Spitzpart am Kinn und die Augenbrauen wurden in der
Radierung nicht iibernommen.

AuBerdem halte ich es fiir unwahrscheinlich, dass Callot ein Portrait von einem anderen
Kiinstler fiir sein angebliches ,,Selbstbildnis als Zwerg® zur Vorlage genommen hat, da

dies eine sehr unorthodoxe und uniibliche Vorgehensweise gewesen wére.

36 Abb. 15, 20, 22, 23, 24, 25, 26, 28

T Abb. 9, 10

¥ Abb. 11, 12

* Abb. 13, 14, 16, 17, 18

5 Wihrend Enderle und Unverfehrt in ihrer neuesten Publikation von 2007 diese Radierung selbstbewusst
mit ,,Selbstportrait des Kiinstlers* betiteln, ist im Katalog mit Meyerhéfer von 1992 der ,,Selbstkarikatur
Jacques Callots“ noch ein Fragezeichen angehéngt.

ENDERLE und UNVERFEHRT, Kleinwuchs, 2007, S 135, S 142; ENDERLE, MEYERHOFER,
UNVERFEHRT, Kleine Menschen — grof3e Kunst, 1992, S 172

' SCHRODER, Jacques Callot, Band I, 1971, S 20

2 ENDERLE, MEYERHOFER, UNVERFEHRT, Kleine Menschen — groBe Kunst, 1992, S 172, 173
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In den Vorzeichnungen, die erhalten geblieben sind, beziehen sich die Figuren noch
mehrheitlich aufeinander und erzihlen eine Geschichte (Abb. 4, 6, 7). ® Die
Federzeichnungen hat Callot teilweise in seinen Drucken libernommen, wie Vergleiche
zeigen (Abb. 36/37, Abb. 38/39; Abb. 40/41, Abb. 42/43, Abb. 44/45).

Da die Drucke gegeniiber den Zeichnungen spiegelverkehrt sind, ist anzunehmen, dass
Callot die Zeichnungen direkt auf die Kupferplatten {ibertragen hat.

Aus derselben Zeit wie die Vorzeichnungen stammen auch andere Federzeichnungen
mit grotesk-zwergenhaften Figuren. Ebenso wie in den Zeichnungen, die in den
Radierungen umgesetzt sind, beziehen sich hier die Figuren aufeinander (Abb. 46, 47,

43).

Ein paar der Einzelblétter haben innerhalb der Serie ein Pendant. So kann der Trinker
(Abb. 9) neben den Trinker von hinten gesehen (Abb. 10) gestellt werden, der Zwerg mit
dickem Bauch (Abb. 13) neben den Zwerg mit groffem Buckel (Abb. 14) und der
Duellant mit den Séibeln (Abb. 11) neben den Duellant mit Degen und Dolch (Abb. 12),
womit sie jeweils ein Paar ergeben. *

Eine Doppel-Gobbi-Serie wurde sogar noch zu Lebzeiten von Callot herausgebracht
(Abb. 49). Antonio Francesco Lucini hat in seiner Serie ,,Varie figure d’gobbi Jacopo
Callot” ebenfalls Gobbi-Paare gebildet. Lucini setzt die Figuren szenisch miteinander in

Verbindung und bindet auch — wie am unteren Bild rechts zu erkennen ist — Figuren aus

der Capricci-Serie (Abb. 50) mit ein.®

Im Zuge der Beschreibung ist festzuhalten, dass die buckligen und grotesken Gestalten
von Callot aulerordentlich dsthetisch inszeniert sind.

Bei der Ansicht dieser Blatter stellt sich, trotz der grotesken Verformungen der Figuren,
ein Sehgenuss ein. Vor allem die virtuose und gezielte Strichfiilhrung unterstiitzen den

Eindruck eines harmonischen Abbildes.

83 Schroder vermutet, dass Callot sich bei den Skizzen noch an realen Szenen orientiert und erst bei den
Drucken davon geldst hat; SCHRODER, Jacques Callot, Band I, 1971, S 1095

64 Loffler schligt diese Zusammenstellung ebenso vor; allerdings ordnet er die musizierenden, zueinander
blickenden ,,Musikanten auch noch zu Paaren. LOFFLER, Jacques Callot — Versuch einer Deutung, 1958,
S 178

6 vgl. hierzu auch BAUER, Barocke Zwergenkarikaturen von Callot bis Chodowiecki, 1991, S 43
HANSEL, KRAMER, Die Zwerge kommen!, 1993, S 70
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Die filigranen, diinnen Linien, die an- und abschwellen, erinnern stark an eine sehr feine
Federzeichnungen®. Wire kein Plattenton vorhanden, wiirde man glauben, es handle
sich hier um eine Zeichnung und nicht um einen Tiefdruck.

Ternois bringt diese Ambivalenz von Inhalt und Gestaltung ebenso zum Ausdruck und
schreibt:

,,la beauté transfigure des sujets grotesques, et cela est d 'une valeur esthétique
supérieure au burlesque plus élémentaire des Gobbi »

In diesem Zusammenhang sind die Gedanken von Pauen aufschlussreich, der sich in
seinem Aufsatz Die Asthetik des Hisslichen genau mit dieser Problematik, der
,,Paradoxie des Hisslichen®, wie er es nennt, auseinandersetzt.

Er stellt die Frage, ,,warum ein Objekt, das geltenden &sthetischen MalBstiben
widerspricht, dennoch zum Gegenstand einer sthetischen Darstellung werden kann“®®
und kommt zum Schluss, dass innerhalb der Kunst andere Mafstébe gelten als in der
»alltagsweltlichen Vorstellung®, womit es moglich ist, dass aus Darstellungen des
Hisslichen gelungene Kunstwerke werden.”

Pauen meint ebenso, dass unter anderem gerade das Hassliche einen besonderen Anlass

gibt, eine kiinstlerisch virtuose Bewiltigung zu demonstrieren.”

% Diese feinsten an- und abschwellenden Linien sind in den Reproduktionen leider nicht mehr zu
erkennen, da die feinen Linien bei Nachdrucken grofBtenteils ,,verschluckt™ werden.
7 TERNOIS, Jacques Callot, 1962, S 141
8 PAUEN, Die Asthetik des Hisslichen, 2006, S 217
69
ebd.
" ebd., S 222
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6. Soziale Stellung von Kleinwiichsigen

Schon im Altertum umgaben sich Herrscher gerne mit kleingewachsenen oder
missgebildeten Menschen, die fiir Unterhaltung und Abwechslung sorgten.

So wird von romischen Damen berichtet, die (missgebildete) Kleinwiichsige bei Festen
zu ihrem Vergniigen nackt herumlaufen lieBen. Auch minnliche Machthaber wussten
Kleinwiichsige zu ihrem Vergniigen einzusetzen. Es ist bekannt, dass diese auch als
Deliciae (junge ménnliche Prostituierte) dienten. Augustus hatte zwei solcher
,Gefolgsleute®, wobei der eine (Galba) mit, und der andere (Samentus) ohne Buckel
war.”!

Diese gefragten Objekte kosteten sogar mehr als ,,normale Sklaven.”” Bei Kaufleuten
waren diese Kleingewachsenen sogar so begehrt, dass man nicht davor zuriickschreckte,
Kinder in Binden einzuwickeln, um kleine Gestalten hervorzubringen.”

Am attraktivsten waren Kleinwiichsige, die eine Miniaturausgabe eines durchschnittlich
gewachsenen Menschen waren. '* Diese positive Assoziation wohlproportionierter

Kleinwiichsiger spiegelt sich auch bei Giambattista della Porta wider.

Della Porta, der sich hauptsichlich auf Aristoteles bezieht, meint, dass kleine Menschen
nicht zu unterschitzen seien und untermauert anhand eines Vergleiches mit kleinen

klugen Tieren (Ameisen, Bienen, Spinnen) deren Intelligenz:

,,Die gesammelte Kraft des Lebensgeistes kann kleine Glieder vortrefflich
regieren und den Verstand kriftig zum Denken erleuchten. Alle kleinen Tiere
sind klug, z. B. Bienen, Ameisen und Spinnen. Nach Avicenna ldsst die Natur
dem Geist zugute kommen, was sie am Kérper spart.*”

Um das Ganze besser zu illustrieren und einen Beleg fiir seine Theorie anzufiihren gibt
er auch ,,grofe, kleingewachsene Helden und Ratgeber der Geschichte an, wie etwa
Alexander den Grossen oder Odysseus.”® Handelt es sich aber um unformliche (kleine)
Korper, so dndert sich die positive Einschitzung Della Portas, und er kommt zum

Schluss, dass solche Leute verschlagen und mit Weibern vergleichbar wiren.”’

"' vgl. ZIIDERVELD, Humor und Gesellschaft, 1976, S 114 ff.

72 vgl. ZIIDERVELD, Humor und Gesellschaft, 1976, S 116

3 vgl. FLOGEL, Die Geschichte der Hofnarren, 1789, S 507 ff.

™ vgl. SALFELLNER, Zwergwuchs aus drztlicher Sicht,1993, S 11

” PORTA, Physiognomie des Menschen in Der Korper als Ausdruck, 1930, S 227
" PORTA, Physiognomie des Menschen in Der Koérper als Ausdruck, 1930, S 227 f.
7" ebd., S 229
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Diese Einschitzung findet sich auch 200 Jahre spater wieder. Flogel berichtet in seinem
Buch Die Geschichte der Hofnarren gleich zu Beginn von wirklichen und eingebildeten
Lustigmachern; wobei die eingebildeten Lustigmacher (Hofnarren) kein ordentliches
Hofamt bekleideten und bei ,,klugen Leuten Abscheu und Erbarmen erregten®, dennoch
aber Lustigmacher waren am Hofe oder auch bei anderen reichen Leuten (Papsten,

Kardinilen, Bischéfen und bei weltlichen Personen).”

,,andre waren blofy Tellerlecker, Schmarotzer und Schmeichler, die sich
verspotten liefsen, blofs um ihren hungrigen Bauch zu fiittern. Manche Fiirsten
haben auch an einfdltigen, blodsinnigen, melancholischen Leuten und
wirklichen Dummkopfen ihr Vergniigen gefunden, und sie als Hofnarren
gebraucht. Ja, die hdsslichen Zwerge, rachitische Ungeheuer, krumm und
schief gewachsene Menschen sind oft als Hofnarren gebraucht worden.“”
Dem stehen Hofnarren von ,.feinster Art* gegeniiber, die hoflich sind und angenehm in
threm Umgang. Im Gegensatz zu den ,.krumm und schief gewachsenen Menschen® und
deren Arbeit und Motivation sieht Flogel die Arbeit der groBen Herren als sehr

beschwerlich an und meint;:

,, Unerfahrene und unwissende Leute stellen sich unter dem Leben grofser
Herren nichts als Luft und Freude vor, da ihr Herz oft von Kummer zerrissen,
und ihnen das Leben von iiberhdufter Arbeit blutsauer wird. Schon das bloffe
Unterschreiben ihres Namens, welches unzdihlige Male geschehen sein mufs, ist
eine miihsame und beschwerliche Arbeit. “*

Besonders in der zweiten Hilfte des 16 Jh. gab es in Italien ein gutes Klima fiir
Hofnarren aller Arten. Thre Aufgaben bestanden in erster Linie darin, iible Launen oder
Langeweile zu vertreiben.®' Vielfach wurden ,,Zwerge* bei Festlichkeiten engagiert, um
beispielsweise geladene Giste zu bewirten und zu unterhalten. So ist von einem Fest
1566 bei Kardinal Vitelli in Rom bekannt, dass vierunddreilig ,héssliche und
iibelgewachsene Zwerge* die Giste bedienten.

Kleinwiichsige und andere Hofnarren waren alltdglich an italienischen Hofen und

wurden als Gegenstand des fiirstlichen (und pépstlichen) Aufwandes angesehen. Neben

78 vgl. FLOGEL, Geschichte der Hofnarren, 1789, S 4 f.

P ebd., S5f;

hier ist anzumerken, dass die Einstellung Armen gegeniiber in Italien (Rom) Anfang des 17 Jh. generell
sehr schlecht war und die ,kultivierte Gesellschaft” mit , du3erster Abscheu auf die Armen herabsahen®,
die, wie Haskel schreibt, kaum vorstellbar ist. HASKELL, Maler und Auftraggeber, 1996, S 194

% FLOGEL, Geschichte der Hofnarren, S 18

81 vel. ebd.
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unterhaltenden Tatigkeiten fungierten sie auch als Prestigeobjekte und jeder von Rang
und Namen ,,schmiickte* sich gerne mit ihnen.®

Als besonders forderlich fiir solche ,Karrikaturen® in Italien nennt Flogel die
Stegreiftheaterform der Commedia dell’arte, da sie mit ihrer Sprache, Kleidung und
Charakteren einen besonderen Bezug zu Licherlichkeiten habe.™

., Wie fruchtbar Italien an Narren sei, lehrt uns die Komddie der Italiener aus
dem Stegreif, (Comedia dell arte) in welcher das Ldicherliche, das von jeder
Stadt in Italien bekannt ist, in der Kleidung, Sprache und Charakteren

dargestellt, und durch Karrikaturen noch possierlicher gemacht wird. “**

Flogel kommt zum Schluss, dass besonders in Italien das ,,Vergniigen an Zwergen bis
zur Ausschweifung getrieben wurde®.>

Wie wir sehen werden, beschrianken sich geschmacklose ,,Ausschweifungen, die mit
Zwergen getrieben wurden® jedoch nicht nur auf Italien. Um sich eine bessere
Vorstellung von diesen ,,Ausschweifungen zu machen ist es am besten, ausgewéhlte

Begebenheiten zu beschreiben:

Bei Turnieren in Deutschland wurden Kleinwiichsige in enge Kleidung gesteckt und mit
Schellen bekleidet. Sie hatten die Aufgabe zu hiipfen, zu springen und dabei lidcherliche
Gebirden und Bewegungen zu vollfiihren. Uberdies wurden sie angewiesen, die Pferde
anzutreiben und ihren Herren Beistand zu leisten.™

Bei Gelagen wurde es als besonders effektvoll erachtet, wenn ein oder mehrere Zwerge
aus einer Torte heraussprangen.®’ Manchmal kam es auch vor, dass Zwerge in

Papageienkifigen herumgetragen wurden.®

Doch diese eben erwihnten ,,Spafie” gehorten noch zu den harmlosen im Vergleich zu
anderen, die oft sehr grausame Formen annahmen:

89
In

So entwickelte sich am franzdsischen Hof der Ehrgeiz, Zwerge zu ziichten.
Russland wurden Zwergenhochzeiten und Zwergenbegribnisse veranstaltet, bei denen

alle Arten von Zwergen (,,mit grossem Buckel und kleinen Beinen, andre einen dicken

2 ebd. S 506

Bebd. S 8

8 ebd.

% ebd. S 519

% ebd. S 76

87 vgl. ZIIDERFELD, Humor und Gesellschaft, 1976, S 119

% ebd., S 118

% vgl. PETRAT, Die letzten Narren und Zwerge bei Hofe, 1998, S 58
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Bauch, andre krumme Beine, wie Dachshiindchen andre einen grof3en, dicken Kopf und
schiefem Maul...“) begafft werden konnten. *°

Diese Gafferei, denn anders kann es nicht genannt werden, machte auch vor Intimitéten
nicht halt. So wurde nach der Hochzeitsfeier das Ehebett fiir das Zwergenpaar im
Schlafgemach des Gastgebers des Festes bereitet.”’

Wabhrscheinlich wurden das Interesse und die Neugier geweckt durch die verbreitete

. . . . . 92
Meinung, dass Zwerge bei der Zeugung ,.besonders unziichtig® seien.

Viele solcher SpaBle oder Vergniigungen fiihrten zu Verletzungen oder gingen tédlich
aus.

So wurde Menicucci, der Hofzwerg von Ferdinand 1. (1587-1609, GroBherzog der
Toskana) auf einen besonders hohen Stuhl zum Essen gesetzt. Nach Beendigung seines
Mahles wurde unter seinem Stuhl nasses Stroh angeziindet, worauthin dieser fast
erstickte. Nur das Eingreifen seines Gonners bewahrte ihn vor dem sicheren
Erstickungstod.

Ein anderes tiberliefertes Geschehnis hatte einen nicht ganz so glimpflichen Ausgang.
Der kleinwiichsige Hofnarr Gonella, der von Jean Fouquet auf einem Portrait verewigt
wurde (Abb. 51), ist nach einer gut gemeinten Aktion ,,gegen™ seinen Herzog von
Ferrara, Borso d’Este, zum Tode durch das Beil verurteilt worden. Dieses Todesurteil
war aber nicht ernst gemeint und sollte eine Posse des Herzogs sein. So wies Borso
d’Este seinen Scharfrichter an, Gonella einen Kiibel Wasser tiber den Nacken zu
schiitten und zwar just zu dem Zeitpunkt, in dem normalerweise das Beil den Kopf
abtrennt.

Gonella blieb in dem Glauben, dass dieses Urteil ernst gemeint sei und so wurden
Geistliche fiir die letzte Beichte organisiert. Vor dem Scharfrichter beteuerte der zum
Schein Verurteilte immer wieder seine Unschuld und bettelte um sein Leben — doch das
vermeintliche Urteil wurde nicht aufgehoben.

Schlussendlich legte er seinen Kopf unter das Beil und ein Kiibel Wasser wurde tiber
seinen Nacken geleert. Gonella, der verstdndlicherweise glaubte dies sei das Messer,
erschrak im wahrsten Sinne des Wortes zu Tode und verstarb aufgrund eines

Herzinfarkts.”

% FLOGEL, Geschichte der Hofnarren, 1789, S 524 ff.

?! von Herzog von Curland und seiner Frau Prinzessin Anna wird eine solche Begebenheit geschildert -
um 1710. FLOGEL, Geschichte der Hofnarren, 1789, S 528

> ebd., S 525

% vgl. FLOGEL, Geschichte der Hofnarren, 1789, S 113 f.
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Eine andere Begebenheit ereignete sich wihrend der Tiirkenkriege unter Sultan Soliman;
hier wurde ein Zwerg mit einem groBlen Sédbel ausgestattet und angewiesen einen
feindlichen, besonders groBgewachsenen, deutschen Soldaten umzubringen. Die
Zuschauer fanden besonders Gefallen daran, dass es dem Kleingewachsenen nur unter

groBer Anstrengung nach und nach gelang. **

Solche grausame Ereignisse oder vermeintliche ,,Vergniigungen“ mit (buckligen)
wZwergen® lieBen sich noch viele aufzéhlen, doch um wesentliche Grundeinstellungen

diesen Menschen gegeniiber aufzuzeigen ist dies nicht notwendig.

Ohne Zweifel gab es ein besonderes Interesse an Kleinwiichsigen aller Art. Die Spife,
die mit ihnen getrieben wurden, zeichneten die herrschende Schicht nicht gerade aus.
Kleingewachsene (bucklige) Menschen wurden zum Zeitvertreib begafft und erniedrigt.
Diese ,,Faszination vom Zwerg" machte auch, wie wir gesehen haben, vor Voyeurismus
nicht halt.

Zijderveld beschreibt den psychologischen Aspekt dieser Faszination treffend wie folgt:

,,Jahrhunderte hindurch scheint der Mensch fasziniert worden zu sein von
Phinomenen, die von normalen Schemata abweichen. Jede Faszination
besteht aus verschiedenen Emotionen: Das faszinierende Phdnomen ist
ndmlich gleichzeitig anziehend und abstofsend zugleich. Zweifellos ist der Narr
(der Zwerg, der Bucklige, der Halbidiot, der Verriickte in allen seinen
Erscheinungsformen) solch ein faszinierendes Phdnomen gewesen. ...in allen
Jahrhunderten fungierte der Narr als fascinosum, als ein Phdnomen, das
Abscheu erregte und doch Anziehungskraft besafs, das sowohl Gefiihle des
Mitleids wie des Sadismus hervorrief. “*

Hier wird das Spannungsfeld, in dem sich kleinwiichsige, bucklige Narren befanden, gut

beschrieben. Zwischen Abscheu und Anziehungskraft, welche sehr ambivalente Gefiihle

sind, die Mitleid oder Sadismus aufkommen lief3en.

Aufschlussreich in diesem Zusammenhang ist auch die rechtliche Situation der
Randgruppe von ,,natiirlichen Narren*.
Es lésst sich kein ,,unférmig* kleingewachsener Hofnarr mit einem ordentlichen Hofamt

finden.”® Wohlgeformten Zwergen gelang es wihrenddessen immer wieder mal eine

% vgl. FLOGEL, Geschichte der Hofnarren, 1789, S 514

% ZIJDERVELD, Humor und Gesellschaft, 1976, S 129

% Petrat meint sogar, dass es keine Zwerge gibt, die eine Planstelle belegt haben und weist darauf hin,
dass sie keine hergeleiteten Statussymbole wie Hofnarren vorweisen. Er sieht die Aufgabe der Zwerge bei
Hofe vor allem darin, fiir die hofische Gesellschaft als Spielgefahrte (wie ein Hund) zur Verfiigung zu
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Planstelle zu belegen. Als Beispiel kann man hier Perkeo, den beriihmten Hofnarren und
-zwerg von Karl III. anfiihren.

Auch Gonella belegte ein Hofamt, wobei nocheinmal darauf hingewiesen wird, dass
dieses nicht in der Lage war, ihn vor besonderen Grausamkeiten zu schiitzen, wie sein
Ableben zeigt.

Hofnarren, die ein ordentliches Hofamt bekleideten, hatten Anrecht auf eine Entlohnung
und mussten nicht, wie Flogel schreibt ,,um ihren hungrigen Bauch zu fiittern* Possen
treiben.

Die Entlohnung fiir die Dienste ,,ordentlicher Narren® war auflerdem ganz ansehnlich.
So fiihrt Amelunxen in seiner ,,Rechtsgeschichte der Hofnarren“ die Entlohnung eines
Narren im 16 Jh. an. Dieser leistete seinen Dienst am Hof zu Dresden und konnte
kostenfrei ,,Obdach, Mahl, Schlaftrunk, Licht und Hofkleidung® in Anspruch nehmen —
zusitzlich erhielt er noch Naturalien wie Lebensmittel, Brennholz und Kerzen. Zu
diesem umfassenden Lohn kam noch ein Jahresgehalt von 150 Gulden, was zu der Zeit
eine hohe Summe darstellte, wenn man bedenkt, dass ein Wittenberger Student mit 30
Gulden pro Jahr leben konnte.”’

Zusitzlich zu diesem Fixgehalt von 150 Gulden kamen noch Trinkgelder fiir gelungene
SpéBe hinzu und bei einer einflussreichen Position des Hofnarren flossen noch Schmier-
und Bestechungsgelder.

Am interessantesten jedoch ist, dass ordentliche Hofnarren Anrecht auf Schmerzensgeld
hatten. Dieses wurde entweder vom Fiirsten selbst oder auf dessen Anweisung von den
Akteuren iibler SpiBe bezahlt.”®

Trotz der hohen Wertschitzung ,,ordentlicher Hofnarren®, die sich hier ablesen lésst,
muss man anmerken, dass in letzter Konsequenz der Narr trotz all dieser

»Absicherungen® der Willkiir seines Herrn ausgesetzt war.”

Angesichts der Grausamkeiten und der rechtlich benachteiligten Situation gegeniiber
von ordentlichen Narren mag nun gefragt werden, warum die vom Schicksal ohnehin
gezeichneten (,,krumm gewachsenen®) Kleinwiichsigen sich Gaffereien und

Demiitigungen, die bis zum Tod fiihren konnten, aussetzten.

stehen. Auf eine unterschiedliche Position weist auch der Umstand hin, dass Ludwig XIV zwar
Hofzwerge anstellte — die Planstelle des Hofnarren jedoch strich. PETRAT, Die letzten Narren und
Zwerge bei Hofe, 1998, S 57 f.

7 vgl. AMELUNXEN, Zur Rechtsgeschichte der Hofnarren, 1991, S 14

% vgl. AMELUNXEN, Zur Rechtsgeschichte der Hofnarren, 1991, S 14

9 vgl. MEIER, Gaukler, Dirnen, Rattenfanger, 2005, S 84
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Um diese Frage zu beantworten braucht man nur einen Blick auf andere Randgruppen in
der mittelalterlichen und frithneuzeitlichen Gesellschaft zu werfen.

Als Alternative zu einem Leben in der Néhe des Hofes bot sich das Narrenhaus
beziehungsweise Tollhaus an. Hier hielten sich beinahe alle auf, die nicht dem
,Ebenbilde Gottes* entsprachen.

Da aber die Grundversorgung, die Lebensbedingungen und Lebenserwartungen in einem
Tollhaus denkbar schlecht waren, ist es leicht nachzuvollziehen, warum Kleinwiichsige
unterschiedlichster Art ein Leben in der Ndhe des vergniigungssiichtigen Hofes
vorzogen. Wie Meier ausfiihrt, waren die Zwerge ohnehin eine der wenigen
Randgruppen, denen es iiberhaupt moglich war, am Hof ein Auskommen zu erlangen.

Das heiBt, das Leben am Hof bot die im Vergleich besten Perspektiven.'®

Abschliefend konnen wir sagen, dass ,,harmonisch gewachsene* Zwerge im Vergleich
zu ,krumm und schief gewachsenen* Zwergen in der Regel bessere Bedingungen am
Hof vorfanden und es ihnen unter giinstigen Faktoren auch gelingen konnte, eine
Planstelle zu belegen.'”!

,unformige* Kleinwiichsige hatten den Nachteil, den Willkiirlichkeiten ihrer Gonner
schutzlos ausgesetzt zu sein. Im Gegensatz zu ordentlichen Hofnarren, die rechtlich
erfasst waren, schwebten korperlich verunstaltete Zwerge in einem ,luftleeren
Raum® und die hofische Gesellschaft konnte mit ithnen nach Belieben verfahren. Wie

Uberlieferungen belegen, machten SpiBe mit (,,krumm gewachsenen®) Zwergen vor

Vojeurismus und Tétungen nicht halt.

1% yol. MEIER, Gaukler, Dirnen, Rattenféinger, 2005, S 94
"' hier kann man Gonella und Perkeo anfiihren; diese hatten ein (ordentliches) Amt am Hofe inne.

32



7. Tradition und Innovation

7.1.Darstellungen von Kleinwiichsigen und Zwergen in der Kunst vor Callot

Darstellungen von Kleinwiichsigen und Zwergengestalten haben eine lange Geschichte
in der Kunst und finden sich in Europa schon seit der Antike, wie Kleinplastiken und
Keramiken belegen.'”

Auch in anderen Kulturkreisen, wie etwa dem asiatischen, alt-amerikanischen und
afrikanischen, waren Kleinwiichsige und Zwerge darstellungswiirdig.'” Der Umstand,
dass ,,Zwerge” (und Kleinwiichsige) auf unterschiedlichen Kontinenten und in
unterschiedlichen Kulturen abgebildet wurden, ldsst Hartlaub darauf schlie8en, dass es

sich bei der ,,Idee des Zwerges* um einen Archetypus handelt.'"*

In der vorliegenden Arbeit konzentriere ich mich auf die Zeit, in der die meisten
Abbildungen entstanden sind. Die ,,Bliitezeit der Darstellungen von Kleinwiichsigen
und (Hof-)Zwergen beginnt Anfang des 15. Jahrhunderts.

Enderle und Unverfehrt stellen hier fest, dass es vor dem 15 Jh. kaum ikonografische
Anhaltspunkte gibt; dies fiihren sie darauf zuriick, dass vor allem die Kirche den
Menschen, die korperlich nicht der Norm entsprachen, sehr skeptisch gegeniiberstanden
und diese als ,,Schopfungen des Teufels* definierten. Das Autkommen des Interesses an
,korperlichen Abartigkeiten wurde vor allem unter einem anthropologisch

wissenschaftlichen Aspekt gefiihrt. '°

In der Literatur'® werden (Hof-)Zwerge bzw. Kleinwiichsige hiufig in Zusammenhang
mit Hofnarren behandelt. Wie wir im vorigen Kapitel gesehen haben, geschieht dies
nicht ohne Grund und im Sinne von ,,Lustigmachern® kann man sie durchaus auch als

Hofnarren bezeichnen.

"2 Diese Zeitepoche wird bei Enderle und Unverfehrt genauer ausgefiihrt; ENDERLE, UNVERFEHRT,
Kleinwuchs, 2007, S 26-31

19 einen kurzen Uberblick dazu gibt Tietze-Conrat — eine ausfiihrlichere Ubersicht findet sich bei Enderle
und Unverfehrt; TIETZE-CONRAT, Dwarfs and Jesters in art, 1957, S 9 ff.; ENDERLE, UNVERFEHRT,
Kleinwuchs, 2007, S 14-53

104 HARTLAUB, Der Gartenzwerg und seine Ahnen, 1962, S 5

' ENDERLE, UNVERFEHRT, Kleinwuchs, 2007, S 85

Hartlaub weist ebenfalls auf den Umstand hin, dass erst seit Ende des Mittelalters der ,,Abnormzwerg" in
der Kunst wiederholt abgebildet wird. Er sieht einen Zusammenhang mit dem paracelsischen Zeitalter.
vgl. HARTLAUB, Der Gartenzwerg und seine Ahnen, 1962, S14

1% TIETZE-CONRAT, Dwarfs and Jesters in art, 1975; PETRAT, Die letzten Zwerge und Narren bei
Hofe, 1998; FLOGEL, Geschichte der Hofnarren, 1789
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Wichtig in diesem Zusammenhang ist, so glaube ich, sich zu vergegenwértigen, dass es
unterschiedliche Arten von Narren am Hofe gab und (bucklige) Hofzwerge bzw. -narren
sich  vor allem in der rechtlichen Absicherung von ,ordentlichen
Hofnarren* unterschieden. Der Begriff Hofnarr und Hofzwerg wird teilweise synonym
verwendet. Um Unklarheiten zu entgehen schlagen Unverfehrt und Enderle vor, Hofnarr
und Hofzwerg generell zu trennen. Sie sehen den entscheidenden Unterschied zwischen
den beiden Figuren darin, dass der eine (Hofzwerg) ausgestorben ist und der andere
(Hofnarr) noch lebt. Hofnarren sehen sie vor allem auf der politischen Biihne bei
parlamentarischen Auseinandersetzungen. '’ Den Ausfithrungen von Enderle und
Unverfehrt kann ich mich diesbeziiglich nicht ganz anschlieen und werde bei meinen
Ausfiihrungen ,,normalgewachsene” Hofnarren ausschliefen und mich auf die
nhatiirlichen Narren konzentrieren. Dreidimensionale Darstellungen werde ich
ebenfalls ausklammern, da sie zum einen nicht sehr zahlreich sind, und zum anderen

keine relevanten Erkenntnisse liefern.

Darstellungen aus dem mythologischen Bereich

Ich beginne mit Abbildungen aus dem mythologischen Bereich. Besonders beliebt
waren Darstellungen von Herkules und den Pygmdien.

Bereits in der Antike war das Pygmédenvolk bekannt. In der mittelalterlichen Theologie
und in der neuzeitlichen Wissenschaft wurden die Pygméen als Wesen zwischen
Mensch und Tier (Affe) aufgefasst. Noch Mitte des 18 Jh. wurden sie von einem
englischen Arzt namens Edward Tyson als ,wonderful animals® angefiihrt, als
Lebewesen der Affengattung. Auch mit Ddmonen und Fabelwesen wurde dieses

kleinwiichsige, afrikanische Volk in Verbindung gebracht.108

In der Geschichte von Herkules und die Pygmden schliaft Herkules nach einem

erfolgreichen Kampf gegen den Riesen Antaios ein. Um den Riesen, der ihr Freund und

Bruder war zu richen, greifen die furchtlosen Zwerge den schlafenden Herkules an.'®

197 ENDERLE, UNVERFEHRT, Kleinwuchs, 2007, S 79

1% ygl. ENDERLE, UNVERFEHRT, Kleinwuchs, 2007, S 74 f.; ENDERLE, MEYERHOFER,
UNVERFEHRT, Kleine Menschen — Grof3e Kunst, 1992, S 136

Leider zeigt sich, dass die Einstellung, Pygmien seien Menschen zweiter Klasse, in einem Teil der
Bevolkerung gehalten hat; vgl. HAUPT, Kinder des Waldes 1993, S48

19 ygl. ENDERLE, UNVERFEHRT, Kleinwuchs, 2007, S 75; HARTLAUB, Der Gartenzwerg und seine
Ahnen, 1962, S 11

34



Als Beispiele kann man hier das Emblembuch von Alciat von 1531, (Abb. 52)
Hieronymus Cocks Kupferstich (Abb. 53), Lucas Cranach (Abb. 54, Abb. 56) oder
Dosso Dossis bzw. Battista Dossis''° (Abb. 55) Malereien anfiihren.

Im Emblembuch Alciats (Abb. 52) wird, wie zu der Zeit {iblich, ein allegorisches Bild
verwendet. Dieses soll daran erinnern, dass man sich nicht liber seine Kréfte wagen
soll. """ Hier sind die Pygmien als kleine Menschen dargestellt, die nicht weiter
ausformuliert sind. Die Physiognomie entspricht der eines normalwiichsigen Menschen.
In Hieronymus Cocks''? Kupferstich von 1563 liegt der getotete Riese kopfiiber vorne
links. Rechts ist Herkules dargestellt, der gerade vom gefliigelten Schlafgott Hypnos mit
einem Stab an der Stirn beriihrt wird. Die Pygméden machen sich an Herkules zu
schaffen, indem sie seine Haare anziinden, die Keule entwenden und die Fiile abmessen.
Die Pygmaien sind ebenfalls als kleine Menschen mit durchschnittlicher Physiognomie
dargestellt. Hier sind die Korper der Kleinwiichsigen wohl proportioniert und muskulgs.
Sie sind in derselben Art ausgearbeitet wie Herkules — nur eben im Miniaturformat.'"?
Dosso Dossi und Battista Dossi haben dasselbe Thema malerisch umgesetzt und
gleichzeitig das mythologische Thema allegorisch verdndert, indem sie an die Stelle des

in ein Lowenfell gewickelten Riesen den Fiirsten Ercole II setzten. '

Die Zwerge
weisen bei Dossi eine leicht gestauchte Physiognomie auf und sind in zeitgendssischer
Hofkleidung dargestellt, was Biedermann vermuten ldsst, dass damit wahrscheinlich der
Hofstaat gemeint ist.'"

Die Kleingewachsenen versuchen den Riesen mit allerhand Waffen (Sdbel, Schwerter,

Armbrust,...) zu bezwingen und finden, stiickweise unfreiwillig, im Lowenfell Schutz.

"% Die Komposition stammt von Dosso Dossi, die Ausfiihrung {ibernahm sein Bruder Battista Dossi; vgl.
TIETZE-CONRAT, Dwarfs and Jesters in art, 1957, S 111

" Die Inschrift auf dem Blatt lautet: In eos qui supra viros quicquam audent — sinngeméf bei
Biedermann tibersetzt: ,,Gegen diejenigen, die sich i{iber ihre eigenen Kréfte hinauswagen®;
BIEDERMANN, Zwerge aus kunsthistorischer Sicht, 1993, S 52

"2 bei Enderle, Unverfehrt wird dieser Kupferstich Cornelius Cort zugeschrieben; bei Biedermann wird
Hieronymus Cock als Kiinstler angegeben;

da Cornelius Cort einige Jahre (1552/53-1565) bei Hiernoymus Cock gearbeitet hat ist es moglich, dass es
aufgrund dessen zu Verwechslungen kam.

ENDERLE, UNVERFEHRT, Kleinwuchs, 2007, S 74; BIEDERMANN, Zwerge aus kunsthistorischer
Sicht, 1993, S 54

'3 ygl. hierzu auch die Bildbeschreibung von ENDERLE/UNVERFEHRT/MEYERHOFER, Kleine
Kunst — Grofle Menschen, 1992, S 136

14 vgl. BIEDERMANN, Zwerge aus kunsthistorischer Sicht, 1993, S 52, S 55

TIETZE CONRAT, Dwarfs and Jesters in art, 1957, S 111

!5 BIEDERMANN, Zwerge aus kunsthistorischer Sicht, 1993, S 55
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Lucas Cranach setzt dieses Thema gleich zweimal um (Abb. 54, Abb. 56). Wie bereits
Dossi setzt er den Inhalt allegorisch um. Bei ihm besitzt der Riese die Gesichtsziige von
Kurfiirsten Moritz von Sachsen.''°

In der einen Darstellung schlift der Riese, wihrend die Pygméen ihn attackieren; in der
anderen ist Alciant munter und macht sich mit einer Keule bewaftnet (erfolgreich) iiber
die Zwerge her.

Die Kleinwiichsigen sind hier mit verkiirzten Extremitéten und kurzem Hals dargestellt,
was auf einen chondrodystrophen ,Zwergentyp® hinweist. Diese Art von
Kleinwiichsigkeit ist auf eine Skeletterkrankung zuriickzufiihren, die anhand von
»kurzen plumpen Gliedern, der so genannten Dreizackhand (das ist eine Spreizung

zwischen dem 3. und 4. Finger), dem Hohlkreuz, dem kurzen Hals und dem grof3en

Schidel*“!!” erkennbar ist.

Zum Pygmien-Thema kann man noch den Kampf der Pygmden gegen die Kraniche
anfiithren. Die Geschichte wird schon bei Homer und Aristoteles erzdhlt; Pygmaen, die
in der Ndhe des Meeres in Indien lebten, fithrten einen vergeblichen Kampf gegen die
Kraniche. Da die Vogel die kleinen Wesen durch die Luft entfiihrten, beschlossen diese
die Eier der Kiiken der Kraniche zu vernichten. Hier ein Beispiel von einem
unbekannten niederldndischen oder deutschen Kiinstler von 1530 (Abb.57). In diesem
Aquarell sind die Kraniche ebenso groB3 wie die Kleinwiichsigen und kdmpfen gegen
diese an''®. Auch hier ldsst die Physiognomie mit verkiirzten Extremititen auf eine

Skeletterkrankung (Chondrodystrophie) schlie3en.

Darstellungen aus dem biblisch-religiésen Bereich

In mythologischen Bildern standen die Kleinwiichsigen (meist Pygmden) im
Mittelpunkt der Erzdhlung. In biblisch-religiosen Darstellungen wurden sie entweder als
»schlechtes Omen* oder als ,Beiwerk™ zugefiigt. Die Bibel selbst erwihnt
Kleinwiichsige nicht dezidiert.

Enderle und Unverfehrt machen in diesem Zusammenhang darauf aufmerksam, dass es

nicht immer moglich ist, zwischen Kindern und Kleinwiichsigen zu unterscheiden und

"% yol. ebd.; ENDERLE, UNVERFEHRT, Kleinwuchs, 2007, S 75

""" vgl. SALFELLNER, Zwergwuchs aus érztlicher Sicht, 1993, S15

18 vgl. TIETZE-CONRAT, Dwarfs and Jesters in art, 1957, S 82, S 111; ENDERLE, UNVERFEHRT,
Kleinwuchs, 2007, S 76 f.
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bei manchen religiosen Historienbildern unklar ist, um was fiir eine Art von ,kleinen
Menschen® es sich handelt.'"”

Da es nicht zielfiihrend ist, im Zuge dieser Arbeit solche Unklarheiten auszufiihren,
werde ich hier nur Beispiele anfiihren, die eindeutig ,,ausgewachsene Kleinwiichsige
zeigen.

Zumeist trifft man auf Kleinwiichsige in Szenen nahe der Dornenkronung. Zwischen
Peinigern und Verspottenden platzieren sich die kleingewachsenen Menschen in mehr
oder weniger zentralen Positionen mit unterschiedlichen Attributen.

Hier haben die kleinen Menschen, wie Enderle und Unverfehrt ausfithren, nichts mit der
mittelalterlichen Bedeutungsperspektive zu tun, sondern sind Ausdruck von

Geringschitzung und weisen auf Unterlegenheit hin.'*’

,,Bei der Darstellung als ,, klein “ geht es dabei nicht um das mittelalterliche
Prinzip der Bedeutungsperspektive, bei der weniger wichtige Personen kleiner
dargestellt werden als wichtige — zum Beispiel ein kniender Stifter vor der
thronenden Madonna. Es geht vielmehr um Diffamierung, im Fall der
Kleinwiichsigen auf Passionsdarstellungen um Diffamierung von Juden als den
Mérdern Jesu. “"*!
In der Handwaschung des Pilatus (Abb. 58) aus dem frithen 15. Jh. steht ein vornehm
gekleideter Kleinwiichsiger neben dem sitzenden Stadthalter. Er hélt mit der linken
Hand ein wertvolles, langes Schwert, welches an der Scheide goldverziert ist und mit
der Spitze nach oben zeigt. Mit der Rechten fiittert oder liebkost der Kleingewachsene
einen kleinen Hund. Zu erkennen ist, dass der ,.Zwerg® zu Pilatus gehort. Das
Prasentieren des Schwertes kann symbolisch gedeutet werden als Zeichen der Macht
und Wiirde des Herrschers. Da diese Wiirde und Macht jedoch ein Kleinwiichsiger
{ibernimmt, kann dieser weltliche Rang als lasterhaft interpretiert werden.'**
In einer weiteren Handwaschungszene (Abb. 59) aus einer Passionsserie von Crispijen
de Passe d. A. (Kupferstich nach Jan van Straet) ist ein Kleinwiichsiger dargestellt, der
den verhohnten und gefesselten Christus am Umhang in Richtung des Gerichtes der
Juden zieht. Wie die Soldaten, die Jesus umringen, ist auch der Kleinwiichsige

militdrisch gekleidet und ldsst sich somit als ihnen zugehérig erkennen.'*

""" ENDERLE, UNVERFEHRT, Kleinwuchs, 2007, S 55 f.

120 ENDERLE, UNVERFEHRT, Kleinwuchs, 2007, S 56 f.

2l ebd., S 56

122 yol. hierzu Bildbeschreibung von ENDERLE, MEYERHOFER, UNVERFEHRT, Kleine Menschen —
Grofie Kunst, 1992, S 99; ENDERLE, UNVERFEHRT, Kleinwuchs, 2007, S 58 f.

12 ygl. Bildbeschreibung von ENDERLE, MEYERHOFER, UNVERFEHRT, Kleine Menschen — Grof3e
Kunst, 1992, S 158
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Beim Holzschnitt aus der Passionsserie Christus vor Herodes (1503) von Urs Graf (Abb.
60), ist ein ,,kleiner Mann* links vorne dargestellt. Dieser hélt in der einen Hand eine
Leine, an der ein kleiner Affe (Meerkatze) angebunden ist — in der anderen Hand hilt er
einen Dolch. Enderle und Unverfehrt erfassen den Kopf des Kleinwiichsigen als
,wirdevollen Philosophenkopf mit Vollbart, Glatze und Stirnlocke®, der mit Plato
Ahnlichkeit aufweist und interpretieren den Affen, der den vornehmen Hund fiittert, als
Symbol des Teufels, der in antithetischer Beziehung zum gefesselten Jesus steht.'**

Bei der Anbetung der Konige von Jan Claesz von 1513 (Abb. 61) finden wir ebenfalls
einen Kleinwiichsigen in Begleitung eines (angeketteten) Affen. Dieser steht inmitten
des Platzes und ist, wie auch der links hinter der Anbetungsszene stehende Konig,
schwarz gekleidet. Da die beiden Schwarzgekleideten auch als einzige portraitdhnliche
Zige aufweisen ist anzunehmen, dass sie zusammengehdren und auf reale Personen
Bezug nehmen. Der gewdhnliche Kopf, der krumme Rumpf und die kurzen GliedmafBien
weisen auf einen hormonell bedingten Kleinwuchs hin.'*

Auch beim Disput der Hi. Katharina '*°

von Jan Provoost (Abb. 62) ist ein
Kleingewachsener in Landsknechtstracht des friihen 16 Jh. mit ,,Begleitung* dargestellt;
hier ist das Geleit allerdings kein Affe, sondern ein kleiner Hund. Dieser kléfft den
Gelehrten an, der dem Kaiser verkiindet, dass Katharina im Disput gesiegt hat. Der
Hofzwerg kann in diesem Falle wiederum als ,negatives Attribut® von Kaiser
Maxentius interpretiert werden. Der Hund, der offensichtlich gegen dieses Ergebnis

aufbegehrt, wird ebenfalls mit Unreinheit in Verbindung gebracht.'?’

124 ygl. ENDERLE, MEYERHOFER, UNVERFEHRT, Kleine Menschen — Grofe Kunst, 1992, S 120
Ein Affe als Begleiter kann unterschiedliche Bedeutung haben. In der Regel steht er meist fiir die
tierischen Triebe des Menschen und ist ein Zeichen von Siinde; ein gefesselter Affe jedoch kann sowohl
einen Menschen zeigen, der in seiner Siinde gefangen ist als auch einen Menschen, der seine Siinden bzw.
Laster iiberwunden hat. Ist ein Affe abgebildet der eine Frucht (Apfel) isst, so verweist dies auf den
Siindenfall von Adam und Eva. Natiirlich kann ein Affe auch nur als Begleiter des fahrenden Volkes
dargestellt sein.

Vgl. KRETSCHMER, Lexikon der Symbole und Attribute in der Kunst, 2008, S 25 f.

Da das Symbol des (gefesselten) Affen sehr vielschichtig ist und dieser Affe zudem noch einen
vornehmen Hund mit einer Frucht (?) fiittert, konnen die Interpretationen in unterschiedliche Richtungen
laufen. Die Deutung von Enderle und Unverfehrt ergibt Sinn — ist aber sicherlich nicht die einzige
mdgliche Interpretation.

12 Meyerhofer diagnostiziert eine spondyloepiphysire Dysplasie S 124

ENDERLE, MEYERHOFER, UNVERFEHRT, Kleine Menschen — GroBe Kunst, 1992, S 124

126 Prinzessin Katharina, Tochter von Konig Costus von Alexandrien, bekehrte sich zu Christus. Um sie
von ihrem ,,falschen Weg™ abzubringen, versammelte Kaiser Maxentius fiinfzig Gelehrte, die eine
Disputation zu dieser Thematik fiihren sollten. Die Gelehrten préasentierten Maxentius jedoch unerwarteter
Weise die Prinzessin als Gewinnerin des wissenschaftlichen Gespriches.

vgl. ENDERLE, UNVERFEHRT, MEYERHOFER, Kleine Menschen — groBe Kunst, 1992, S 128

2" Hunde werden in der Bibel als unrein beschrieben, da sie aasverzehrende Tiere sind. Sie fungieren als
Feindbild Gottes. Seit dem Mittelalter hat sich diese negative Assoziation jedoch verdndert und der Hund
kann auch fiir Treue stehen.

vgl. KRETSCHMER, Lexikon der Symbole und Attribute in der Kunst, 2008, S 195 f.
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Wie wir anhand dieser exemplarisch herausgegriffenen Beispiele'*®

gesehen haben,
werden Kleinwiichsige in biblischen-religiésen Darstellungen hauptsdchlich negativ
assoziiert.

Oft werden die ,,kleinen Menschen mit Affen oder Hunden dargestellt. Wie diese Tiere
ikonografisch gedeutet werden konnen, muss immer aus dem Zusammenhang geklért
werden.

In einigen Féllen sind diese Tiere sicherlich symbolisch aufzufassen, in anderen Fillen
vermdgen die Tiere auch einfach auf realhistorische Begebenheiten hinzuweisen, denn
Kleinwiichsige und Spielleute unterschiedlichster Arten setzten Affen, Hunde und Vogel

gerne bei Festen und Auffiihrungen zu Unterhaltungszwecken ein. Aulerdem fungierten

diese animalischen Begleiter als Accessoire.'”

Kleinwichsige als Teil der hoéfischen Gesellschaft

Kleinwiichsige werden auch als Teil der hofischen Gesellschaft im malerischen und
druckgrafischen Medium wiedergegeben.

Fiir Beispiele im malerischen Bereich kann man Mantegnas ,,Camera Picta“ (Abb. 63,
Abb. 64) und Rubens Alathea Talbot, Grifin Arundel mit ihrem Hofstaat (Abb. 65)
anflihren.

Bei Mantegna steht die Hofzwergin beinahe auf derselben Hohe wie die Fiirstenkinder.
Bei Rubens ist der Kleinwiichsige'*® neben bzw. hinter einem Hund links neben der

Grifin Arundel wiedergegeben.

Als Beispiele fiir das druckgrafische Medium kann man die Kupferstiche von Philipp
Galle anfiihren. In der Druckserie zur Geschichte des Herzogs Cosimo I. de Medici
finden wir mehrfach Kleinwiichsige.

Beim Stich der Papstaudienz (Abb. 66) ist der ,,kleine Mann* rechts vorne positioniert.

Auch bei der Kronung zum Grofsherzog der Toskana (Abb. 67) positioniert sich ein

128 Die Anzahl der biblisch-religiosen Darstellungen mit Kleinwiichsigen sind erstaunlich.

12 ygl. ENDERLE, UNVERFEHRT, Kleinwuchs, 2007, S 60;

13 Biedermann beschreibt hier den Falkner als Hofzwerg, wihrend Meyerhofer den Linksstehenden als
Kleinwiichsigen mit Geistesschwiche (dyscerebraler mikrozephaler Minderwuchs) interpretiert; da der
Falkner eindeutig kindliche Ziige aufweist und keinerlei Deformationen aufweist, schlieBe ich den Falkner
als minderwiichsigen Hofzwerg aus. Eine Skizze von Rubens, die den Hofzwerg Robin (Falkner) zeigt,
legt ebenfalls nahe, dass es sich beim Falkner in diesem Bild um einen ,,Kind-Zwerg* handelt;
BIEDERMANN, Zwerge aus kunsthistorischer Sicht, 1993, S 55; ENDERLE, UNVERFEHRT,
MEIERHOFER, Kleine Menschen - groBe Kunst, 1992, S 180; TIETZE-CONRAT, Dwarfs and Jesters in
art, 1957, S 78,S 110
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Kleingewachsener an #hnlicher Stelle. Beim Festzug (Abb. 68) tauchen dieselben
Hofzwerge gemeinsam nochmals auf.'*' Dabei handelt sich nicht um ein- und denselben
Typ von Kleinwiichsigkeit. Wie Meyerhofer anhand der Merkmale feststellt, hat hier der

Kiinstler bereits ,,klar und objektiv zwischen zwei Minderwuchsformen differenziert'*%,

Diese Abbildungen zeigen, dass Kleinwiichsige durchaus naturgetreu wiedergegeben
wurden und in einem historischen Zusammenhang gesehen wurden.

Es ist zwar eine gewisse Rangordnung in den Bildnissen sichtbar, doch eine
Diskriminierung wurde damit sicherlich nicht beabsichtigt. Diese ,,Wertschitzung™ den
Hofzwergen gegeniiber dullert sich auch in dem Umstand, dass Herrscher sich gerne mit
ihren Lieblingszwergen (und -hunden) abbilden lieBen.'** Als Beispiele kann man hier
Die Infantin Isabella Clara Eugenia von Spanien mit Magdalena Ruiz (Abb. 69) von
Teodoro Felipe de Liano (1515-1590), Karl Emanuel I als Kind mit seinem Hofzwerg
von Giacomo Vighi (Abb. 70) oder Philipp IV. mit dem Hofzwerg Soplillo (Abb. 71)
von Rodrigo de Villandrando anfiihren. Auch in diesen Fillen sind die

Minderwiichsigen realistisch wiedergegeben und individuell identifizierbar.

Eigenstandige Bildnisse und Portraits

Neben den Darstellungen von Minderwiichsigen in hofischer Gesellschaft existieren
auch eigenstdndige Bildnisse und Portraits von Hofzwergen.

Hierzu z&hlt beispielsweise das in Wien (KHM) befindliche Portrait des kleinwiichsigen
Hofnarren Gonella (Abb. 72) von Jean Fouquet oder das Bildnis des Kleinwiichsigen in
schwarzer Hoftracht im Schloss Ambrass um 1600 (Abb. 73).

Diese Portraits lassen auf eine Wertschdtzung gegeniiber den ,kleinen Menschen* am
Hofe schlieBen und zeigen, dass sie als individuelle Personlichkeiten wahrgenommen
wurden.

Zusitzlich zu solchen eigenstindigen Portraits werden (namentlich bekannte)

Hofzwerge auch gerne mit einem Hund oder anderem Getier (Vogel, Affe) dargestellt,

! Jinks vorne sind noch zwei Kleingewachsene dargestellt; bei diesen Zwei handelt es sich aber nicht um
Kleinwiichsige, sondern um Kinder

132 Meyerhofer identifiziert eine spondyloepiphysdre Dysplasie (verhiltnismiBig lange GliedmalBen,
prominente Stirn, kurzer Rumpf, langer Hals) und eine Achondoplasie ( kurze Gliedmalien, eingesunkene
Nasenwurzel). Tietze-Conrat glaubt hier auch Morgant, den namentlich bekannten Hofzwerg von

Cosimo I zu erkennen; ENDERLE, MEYERHOFER, UNVERFEHRT, Kleine Menschen — GroBe Kunst,
1992, S 156;

TIETZE-CONRAT, Dwarfs and Jesters in art, 1956, S 108

133 ygl. BIEDERMANN, Zwerge aus kunsthistorischer Sicht, 1993, S 55
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wie etwa Stanislaus, der Zwerg des Kardinals Grandvella (Abb. 74) von Anthonis Mor,
Karel van Mander Il Giacomo Favorchi (Abb. 75) oder der Zwerg Morgante als
Bacchus, dem Gott des Weines und der Vegetation, von Bronzino um 1553 (Abb. 76).
Die Kombination von Hofzwerg mit Hund in so einem Bildnis deutet darauf hin, dass
beide die ,Lieblinge” und treuen Begleiter ihrer Besitzer waren; dariiber hinaus
verstirkt ein Kleinwiichsiger neben einem Hund die GréBendifferenz.'**

Nordlich der Alpen findet man Kleinwiichsige auch vermehrt in Genrebildern — wie in

Jan Miense Molenaers Die verspotteten Zwerge (Abb. 77) von 1646.

Wie wir gesehen haben, gibt es eine Vielzahl von Abbildern Kleinwiichsiger in der
Kunst vor Callot. Auf der einen Seite sind Kleinwiichsige in mythologisch-religiosen
Szenen zu finden, auf der andern Seite in einem hofischen Umfeld. Bemerkenswert ist
hier, dass in vielen Féllen eine genaue Diagnose der Minderwuchserkrankung gestellt
werden kann und Kleinwiichsige real dargestellt sind. Enderle, Unverfehrt und
Meyerhofer geben in ihrem umfassenden Band Kleine Menschen — Grosse Kunst nahezu
bei jeder Abbildung den Kleinwuchstyp an."*” Sucht man nach karikierten Bildnissen
von Kleinwiichsigen, wird man lediglich in Italien fiindig. Hier ist eine einzige lavierte
Zeichnung erhalten geblieben, die Annibale Carracci zugeschrieben wird (Abb. 78). Da
es sich bei dieser Zeichnung um ein ,,Einzelstiick” handelt, ist anzunehmen, dass die
Anzahl solcher Zwergen-Bilder iiberschaubar war.'*®

Abgesehen von der lavierten Zeichnung, die Carracci zugeschrieben wird, finden sich

keine ,,grotesken Zwerge* vor Callot.

An dieser Stelle ist noch anzumerken, dass ich Boschs Phantasiegestalten oder andere
drolastische Bilderfindungen nicht zu Abbildern von Kleinwiichsigen gezihlt habe, da
sie streng genommen auch nicht zu diesen zéhlen, wie wir ebenso im folgenden Kapitel

sehen werden.

134 vgl. TIETZE-CONRAT, Dwarfs and jesters in art, 1957, S 25 f.; ENDERLE, UNVERFEHRT,
Kleinwuchs, 2007, S 94

135 ENDERLE, UNVERFEHRT, MEYERHOFER, Kleine Menschen — groBe Kunst, 1992

13 Wie Melot berichtet, sind iibertriebene Zeichnungen solcherart hauptsichlich iiber den Carracci-
Biografen Malvasia bekannt. Die Zeichnungen dienten als ,,Auflockerung zwischen Arbeiten und haben
einen stark spielerischen Charakter. vgl. MELOT, Die Karikatur, 1975, S 26 f.
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7.2.Vom Grotesk-komischen zur friihen Karikatur

In diesem Kapitel werde ich mich auf die fiir die Gobbi-Serie relevanten Einfliisse
konzentrieren und auf Grundziige der mittelalterlichen Drolerien sowie auf friihe
Karikaturen'’ eingehen. Bei den angefiihrten Beispiclen und Erdrterungen von Gesten
versuche ich ebenfalls meinen Fokus auf Beispiele zu richten, die fiir die stilistischen

Beziige der zu behandelnden Serie wichtig sind.

Bedeutend in diesem Zusammenhang ist, dass grotesk-komische Darstellungen vor
Callot einen Bedeutungswandel durchliefen und sich damit ihre Bezugssysteme

anderten, wie wir im Folgenden sehen werden.

Grotesk-komische Darstellungen findet man im Mittelalter vor allem in Form von derb-
lustigen Drolerien **® im zwei- und dreidimensionalen Bereich. In derartigen
Darstellungen werden Menschen, Tiere und Fabelwesen abgebildet, die sich durch
iibertriebene, phantastische Ziige auszeichnen. Drolerien weisen {iberwiegend gleich
bleibende Bildformeln auf. Die hdufigsten Grundformeln waren ganzfigurige groteske
Darstellungen von Gauklern, Spielleuten, musizierenden Tieren oder anderen
Fabelwesen. Begliickungen von Essen und Trinken wurden abgebildet und auch die
ungenierte Entledigung von Darm- und Blaseninhalt. Geschlechtsteile und sexuelle
Geliiste waren ebenso beliebt wie Menschenwesen, die nérrisch-unsinnigen Tatigkeiten
nachgingen.'”’

Diese originellen und teilweise skurrilen Abbildungen waren aber in erster Linie kein

Produkt einer Kiinstlerphantasie, sondern wurden aus antiker Kunst und Literatur,

profaner Kleinkunst oder volkstiimlichen Mythen und Briuchen entwickelt. Auflerdem

137 7u den friihen Karikaturen zihle ich die Darstellungen, die laut Hoffmann, Melot und Gombrich/Kris
zur Geburt der Karikatur fiihrten.

1% Kr51l macht in ihrem Aufsatz darauf aufmerksam, dass es fiir den Begriff der Drolerie keine zufrieden
stellende Definition gibt und arbeitet zwei wesentliche Kennzeichen der Drolerie aus; das erste
Kennzeichen ist, ,,dass drolastische Bildformeln einer ganz bestimmten, in gebildeten und ungebildeten
Kreisen auflerordentlich weit verbreiteten Vorstellungswelt angehdren, die auf dltere Traditionen
zuriickging und sich im Wechselspiel von zeitgendssischer Bildkunst, Literatur, Brauchtum, Bibelexegese
und <wissenschaftlichem> Schrifttum entwickelte®, zweitens sieht sie als Gemeinsamkeit, dass
,,Bildformeln eine fiktive Welt darstellen, deren Vertreter durch Korpergestalt, Tétigkeit, Kleidung
und/oder Gebarden als <andersartige> Fremdwesen gekennzeichnet sind, die aber — und daraus ergibt sich
ihre Komik — den vertrauten Alltag imitieren oder sich in ihn einmischen” KROLL, Die Komik des
grotesken Korpers in der christlichen Bildkunst des Mittelalters, 1994, S 51

9 val. KROLL, Die Komik des grotesken Korpers in der christlichen Bildkunst des Mittelalters, 1994, S
14,S 24,S 27,S 52
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galten viele dieser Kreaturen als ,real existierend”, trotz ihrer korperlichen

Eigenarten.'*’

Der wohl prominenteste Erfinder solcher Misch- und Fabelwesen war Hieronymos
Bosch. Er hat in einer Vielzahl Kompositwesen geschaffen, die teilweise widersinnigen
Aktionen nachgehend im Zusammenhang mit Untugenden, Verfithrung, Qual und Siinde
gezeigt werden. Als Beispiele kann man hier den Garten der Liiste (Abb. 79), die
Versuchung des HI. Antonius (Abb. 80) oder Das Jiingste Gericht anfiihren (Abb. 81).

Auch im dreidimensionalen Bereich fanden Drolerien in Kirchen Platz, wie sich anhand
der unterschiedlichen Wasserspeier zeigt (Abb. 82, Abb. 83, Abb. 84). Fest verankert im
Kirchenraum fand man solch fantastische Wesen ebenso am Mauerwerk (Abb. 85).

Dass solche korperbetonten Wesen nicht immer nur Abscheu und Angst verbreiteten
und auch eine kdrperbejahende Komik mit ihnen verbunden wurde, zeigen AuBerungen
von Theologen, die sich gegen solche Darstellungen von ,,Merkwiirdigkeiten* in

. , 141
Kirchenrdumen aussprachen.

Diese Abbilder waren ihrer Meinung nach nicht
kontemplationsfordernd, sondern férderten das Lachen und waren iiberdies in der Lage,

Sinnlichkeit zu stimulieren.'*

Diesen dargestellten Mischwesen, die selten eindeutig als Mensch, Tier oder Teufel zu
identifizieren sind, ist eines gemeinsam: Sie sind heillos, heilsfeindlich oder zumindest
heilsgefdhrdet und konnen eine satirische Dimension annehmen. Die satirische
Dimension zeigt sich vor allem dann, wenn die Mischwesen als Monche, Kleriker,

Ritter oder Junker gekennzeichnet sind.'*

In den Kontext der mittelalterlichen Drolerien fiigt sich auch das Bildmotiv der

verkehrten Welt. Diese Darstellungen von ,,widersinnigen Unmdglichkeiten* waren oft

ke 144

provozierend und bewegten sich zwischen ,,Nonsens und Moralkriti In diesen

40 ygl. ebd., S 50 f.

Isidor von Sevilla schreibt beispielsweise in seiner ,,Ethymologieae®, dass die dem Damonischen
verfallenen Verbrecher Pflanzen verzehren mussten, durch die sie zu verschiedenen Tier- und
Mischwesen verwandelt wurden; vgl. TOMAN (Hrsg.), Romanik, 2004, S 341 f.

141 Gegen solche Drolerien in Kirchenrdumen sprachen sich zum Beispiel der Abt Wilhelm von St.
Thierry und St. Antonio (Prior St. Marco und Erzbischof von Florenz) aus; vgl. KROLL, Die Komik des
grotesken Korpers in der christlichen Bildkunst des Mittelalters, 1994, S 73 ff.

"2 ebd.

" ygl. ebd.; S 58 f.

144 vgl. BOHMER (Bearbeitung), Die verkehrte Welt, Ausstellung des Goethe Instituts, 1984, 1985, S 3
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,verkehrten Welten™ war es moglich, einen irrealen Gegenentwurf zur bestehenden
Ordnung zu entwerfen.'*

In ganz Europa waren solche Sujets im 16. und 17 Jh. in der Populdrkunst zu finden.
Hierbei muss man jedoch anmerken, dass der Schwerpunkt in erster Linie auf einer
humorvollen Unterhaltung lag und nicht so sehr auf der Kritik an sozialen
Verhiltnissen.'*

Besonders beliebt waren Mensch-Tier-Umkehrungen. Hierzu zdhlt das umgekehrte
Jagdmotiv, wie man es bei Hans Sachs findet (1550; Die hasen fangen und praten den

147 oder auf den Kopf gestellte Welten wie in der Abbildung aus Spanien des 16 Jh.

Jeger)
(Abb. 86).

Neben Tieren wurde auch gerne die Figur des Narren, die ohnehin eine prinzipielle
Ambivalenz aufweist'*, in der verkehrten Welt eingesetzt.

Selbstverstindlich gibt auch die karnevaleske Kultur eine Moglichkeit, die normalen
Verhéltnisse auBBer Stand zu setzen und eine verkehrte Welt zu schaffen. Im Bild Kampf
zwischen Karneval und Fasten (Abb. 87)'* von Bruegel wird diese Umkehrung
thematisiert und Motive der hemmungslosen Véllerei, Spielerei, Trinkerei — auf der
einen Seite — und die gottgefillige Entsagung — auf der anderen Seite — werden
verbildlicht. Diese Thematik von Vodllerei und Trunksucht, Trigheit, Tanzen und
Wiirfeln findet man auch in verschriftlichter Form in einer Vielzahl von
mittelalterlichen und neuzeitlichen Texten.

Vor allem in Siindenlehren wird vor diesen Tétigkeiten gewarnt, die keinen
Seelenfrieden bringen.'** Dickwanste und MiiBigginger werden gerne als warnende
Beispiele abgebildet und weisen oft groteske Ziige auf, wie in Breugels Kampf zwischen

Fasnacht und Fasten zu sehen ist (Abb. 87) oder in einem Beispiel aus Deutschland,

welches ebenfalls einen Vielfral3 und Saufer darstellt (Abb. 88).

'S Michael Kuper hebt den Topos der verkehrten Welt vor allem seit dem Mittelalter und der Neuzeit
hervor und sieht hier einen ,,utopischen Gegenentwurf zur strukturstarren Ordnungswelt“. In diesem
Motiv, welches vor allem in Krisenzeiten Verwendung fand, dominieren die Sehnsucht und der Wunsch
nach einer besseren Welt.

vgl. KUPER, Zur Semiotik der Inversion, 1993, S 10 f.

146 vgl. Ausstellungskatalog; Die verkehrte Welt, Amsterdam, 1985, S 6; S 8 Anm. 6

147 vgl. KUPER, Zur Semiotik der Inversion, 1993, S 15 f.

148 Thre Ambivalenz besteht darin, dass sie sowohl komisch als auch weise dargestellt werden konnen,
vgl. KUPER, Zur Semiotik der Inversion, 1993, S 17 f.

149 auf die verschiedenen Interpretationen und Deutungen méchte ich an dieser Stelle nicht eingehen, da es
mir vor allem um Bildmotive geht, denen wir spéter auch im Kapitel ,,Stilistische Beziige™ begegnen
werden; einen kleinen Uberblick zu den F orschungen gibt MARIJNISSEN, Bruegel, 2003, S 146 ff.

1% yol. PLELJ, Der Traum vom Schlaraffenland, 2000, S 427 f.
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Innerhalb der Drolerien stolen wir immer wieder auf die Gebdrden des Zannens und
Bleckens (Abb. 82, Abb. 83, Abb. 84, Abb.89).

Diese EntbloBungsgebarden, die entweder das Entbloen des Hinterteils (Blecken) oder
das Offnen des Mundes mit dem Sichtbarmachen der Zihne (Zannen) bezeichnen, sind

51 als auch in der bildenden Kunst vorzufinden.

sowohl mehrfach in der Literatur
In ganz Europa trifft man auf diese Gesten in weltlichem und kirchlichem
Zusammenhang. Diese Gebérden stellten keine sittsamen Gesten dar und gehorten zur
Welt der Gaukler und Spieler. Sie konnen als Spott- und Schalksgebérden interpretiert
werden, wie dies Kroll in ihrer Analyse iiber die EntbloBungsgebiarden der
mittelalterlichen Bildkunst anschaulich vermittelt und sie entsprechen ,arglistigem
Spott“.!* Als abschreckende Geste wurden seit dem Spétmittelalter auch Zanner und
Blecker an Wehrtiirmen und Rathdusern angebracht'™.

Neben diesen doch negativ besetzten Gebédrden des Hinterteil-Zeigens muss man hier
noch anmerken, dass das Hinterteil an sich auch erotische Assoziationen ausloste und

mehr als heute mit Sexualitit in Verbindung gebracht wurde."**

Neben den grotesken Darstellungen bei den Drolerien, die sich durch Phantasie und
moralischen Fingerzeig auszeichneten, gab es noch eine Entwicklung grotesker
Darstellungen, die eine ganz andere Motivation besallen und von Leonardo eingeleitet
wurde. Diese Art von grotesk-hésslicher Darstellung, die gleichzeitig auch die ,,Geburt
der Karikatur” kennzeichnet, hat in Italien seinen Ursprung und wird erstmals von
Annibale Carracci als Caricatura benannt. Carracci fiihrt als erster die beiden
Gattungsbegriffe Caricatura (ital. Caricare: libertreiben, iiberladen) und ritrattini carchi

(iibertriebene Bildnisse) in der Kunst ein.'*

11 peispielsweise Reinhart Fuchs und Rabelais;

vgl. KROLL, Der schalkhaft beredsame Leib als Medium verborgener Wahrheit, 1994, S 141

132 K11l verweist auf das Naheverhiltnis von Zannen und Blecken und veranschaulicht diese in ihrer
Bedeutung austauschbaren Gesten anhand von einer Aktion Til Eulenspiegels. Dieser setzt beide
Gebirden hintereinander ein und 16st bei den Leuten die gleiche Reaktion aus;

KROLL, Der schalkhafte beredsame Leib als Medium verborgener Wahrheit, 1994, S 241

133 ygl. ebd.; S 294, FuBnote 128

13 ygl. ebd.; S 283; Anmerkung 105

135 Unverfehrt zitiert hier vor Giovanni Antonio Massani, der als papstlicher Haushofmeister die neuen,
von Annibale Caracci erdachten Begriffe nach dessen Tod niederschreibt. vgl. UNVERFEHRT, Karikatur
— zur Geschichte eines Begriffs, 1984, S 345
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Annibales Leitgedanke war, dass der Kiinstler in der Lage sein musste, eine ideal-
schone Gestalt zu formen aus zusammengesetzten Einzelformen'*® und ebenso deren
Opposition: die ,,perfekte Haisslichkeit“. Diese wurde allerdings nicht durch
Zusammensetzen von verschiedenen Einzelteilen erreicht, sondern lediglich durch die
Betonung und Hervorhebung der in der Natur ohnehin vorhandenen Mingel."’
Gewichtig in diesem Zusammenhang ist das Bezugssystem, in welches die Caricatura
gesetzt wird. Mit der Darstellung des Hisslichen, das durch Ubersteigerungen und
Hervorhebungen erreicht wurde, soll nicht ein Sinnbild des Teufels oder des Bosen
geschaffen werden, das mit moralischen Ambitionen verbunden ist wie im Mittelalter,
sondern ein Gegenpol zum Ideal-Schénen.'™®

Die Voraussetzung fiir solch eine Entwicklung war, dass das Ideal-Schone zur Norm
erhoben wurde und die Idealisierung der Wirklichkeit das Ziel des kiinstlerischen
Schaffens geworden ist. Die ersten, die ein Lehrgebdude zu dieser Anschauung
entwickelt haben, waren Leone Battista Alberti und Leonardo da Vinci. Wesentlicher
Bestandteil dieser Lehre war, dass mit Hilfe der kiinstlerischen Imagination Extreme

ausgelotet werden konnten.

., Erst der Vergleich ordnet die Vielfalt der Erscheinungen zu einem
zusammenhdngenden Formenkosmos; er ermittelt die Norm des Ideal-Schonen,
deren Abweichungen und deren Gegenpol: das Hdssliche. Ist das Objektiv-
Schone als Wunschbild kiinstlerischen Gestaltens festgelegt, so ist die
schopferische Phantasie auch imstande, eine Gegenbewegung zu vollziehen
und sich den idealen Typus der Missgestalt, die Karikatur zu erfinden. "’

Die frithe Karikatur, die als Gegen-Kunst'® aufgefasst werden kann, versucht also
bewusst einen Gegensatz zur dsthetischen Norm des Ideal-Schonen zu schaffen.
Diesen Grundgedanken beziiglich des Ursprungs der Karikatur als bewusste Verletzung
einer dsthetischen Norm fithren Kris und Gombrich, Hofmann und Melot aus.'®!
Man kann hier festhalten, dass trotz dieser Anderung im Bezugssystem eine Konstante

bestehen blieb: namlich die Verkniipfung von Hisslichkeit mit Lacherlichkeit.'®

1% Dieser Gedanke, aus verschiedenen Einzelformen eine Idealform zu bilden, ist nicht neu; wir finden
ihn schon beim griechischen Maler Zeuxis von Herakleia, der ein Bildnis einer perfekten Frau zu malen
versucht, indem er einzelne schone Kdrperteile von unterschiedlichen Frauen kombiniert.

17 ygl. UNVERFEHRT, Karikatur — zur Geschichte eines Begriffs; 1984, S 346 f.

1% yg]. MELOT, Die Karikatur, 1975;

'* HOFMANN, Die Karikatur, 2007, S 41

1" So benennt Hofmann die frithe Karikatur in seinem Titel zur Karikatur in Bild als Waffe.
HOFMANN, Die Karikatur — eine Gegenkunst 1984, S 355

'! GOBRICH, KRIS, Caricature, 1940, S 10 ff. ; HOFMANN, Die Karikatur, 2007, S 40 ff.; MELOT,
Die Karikatur, S 22;

192 K anz schreibt hierzu: ,,Wenn es eine Konstante in der Geschichte des Komischen von der Antike bis in
die Moderne gibt, dann ist es dieser von Aristoteles erkannte Zusammenhang vom Lécherlichen mit dem
Hasslichen®; KANZ, Lachhafte Bilder. Sedimente des Komischen in der frithen Neuzeit, S 34
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Sehen wir uns nun einige Gegenentwiirfe zur ,,idealen Schonheit™ an. Leonardo da Vinci
hat eine Vielzahl von grotesk geformten Kopfen in Zeichnungen geschaffen. Zu einem
kleinen Teil dienten diese Kopfe sicherlich als vorbereitende Studien fiir Malereien
(Anbetung der Konige, Zeichnungen fiir die Anghiarischlacht, Abendmahl) — zu einem
groBeren Teil dienten sie allerdings der Bildung eines Gegensatzes zum Ideal-Schonen,
wie in seinem Traktat zur Malerei zu lesen ist.

., Ich sage auch, dass man in der Darstellung einer Handlung die Kombination
und Anndherung starker Kontraste anstreben sollte, weil sie sich im Vergleich
steigern, umso mehr, je ndiher sie sich sind, so etwa der Hdssliche neben dem
Schonen, der Grosse neben dem Kleinen, der Alte neben dem Jungen, der
Starke neben dem Schwachen, und so kombiniere man so oft und so
unmittelbar als méglich. “'*

Leonardo lotet also in einer Vielzahl von Zeichnungen Formenextreme aus. Interessant
in diesem Zusammenhang ist, dass sie keine systematischen Studien menschlicher
Physiognomie sind. Bis auf die Zeichnung mit fiinf grotesken Kopfen (Abb. 90), die
eine betriigerische Situation mit Zigeunern zeigt '®

miteinander und bleiben Einzelpersonen (Abb. 91 bis Abb. 96).'

, agieren die Figuren nicht

Wie Clayton beobachtet, ist es bemerkenswert, dass Leonardo Deformationen ausspart,
die landlaufig zu Unterhaltungszwecken eingesetzt wurden. So finden sich bei Leonardo
folglich auch keine Buckligen, Zwerge und Menschen mit Kropfen oder Ahnliches. Die
grotesken (Profil-) Kopfe werden mit einer ,,wissenschaftlichen Faszination bearbeitet,

die kein Interesse an monstroser Unterhaltung zeigen.'® Dieses sachlich-objektive

. . 1
Interesse an Deformationen unterstreicht auch Hofmann.'¢’

., Es scheint, als habe Leonardos Aufmerksamkeit in besonderem MafSe dem
mimischen Verhalten des Menschen gegolten. Er untersuchte das
Zusammenwirken der Muskeln und spiirte die Bahnen auf, in denen das
Mienenspiel verlduft, denn er wusste, dass darin nichts Willkiirliches, sondern
ein organischer Lebensprozess zur Entfaltung gelangt, der sich auf die ganze
Gestalt tibertrdgt...nichts deutet darauf hin, dass er dabei beim Betrachter den
Eindruck des Komischen oder Liicherlichen provozieren wollte. “'*®

163 Zitiert nach Z6llner; ZOLLNER, Leonardo da Vinci, 2007, 362

'% Der Mann in der Mitte der Zeichnung hat seine Hand erhoben und reicht diese der élteren Frau zum
Handlesen. Wihrend dieser Aktion greift die linke Figur der mittleren unter die Armel und bestiehlt diese.
Fragen hat dieses Bild vor allem aufgrund des getragenen Kranzes aufgeworfen.

vgl. CLAYTON, Leonardo da Vinci, 2002, S 96 ff.

19 ygl. CLAYTON, Leonardo da Vinci, 2002, S 79; S 96

1 vgl. ebd.; S 74

' HOFMANN, Die Karikatur, 2007, S 42 f.

'% HOFMANN, Die Karikatur, 2007, S 43
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Ahnliches kénnen wir auch bei den Kopfstudien von Albrecht Diirer ablesen (Abb. 97).
In der Federzeichnung sehen wir vorne rechts ein ,ideales Profil“, wihrend die
dahinterliegenden Profile unterschiedliche Abweichungen von diesem zeigen. Auch
diese Kopfstudien veranschaulichen das experimentierfreudige, doch sachliche Interesse
an Deformationen der Renaissance.'®’

Ein wenig experimenteller und weniger systematisch mischt Agostino Carracci (1557-
1602) seine wiirdigen und iibersteigerten Kopfe (Abb. 98).

Dieser freiere Umgang mit Vertauschungen von Formen kann mit dem Manierismus in
Verbindung gebracht werden, der sich in der zweiten Hélfte des 16 Jh. zunehmend

manifestiert.'”

Festzuhalten bleibt hier, dass sich eine bewusst gesetzte objektive Norm, die ein
»asthetisches Koordinatensystem* setzt, gebildet hat. Dieses Koordinatensystem findet
sich nur in Italien und fehlt im Norden, obgleich im Norden Beispiele zu finden sind, bei
denen Gesichtsziige drastisch iibersteigert sind oder Gegensitze gegeniiber gestellt
werden. Diese objektive Norm, die sich nur in Italien findet, ist bewusst eine

,.antithetische Formsetzung®, die fiir die Karikatur grundlegendes Element ist.'”'

Die Gobbi-Serie ist sicherlich sowohl von mittelalterlichen grotesk-komischen Drolerien
beeinflusst als auch von der frithen Karikatur in Italien.

Um es metaphorisch auszudriicken: Callot kombiniert das Vokabular der Drolerien mit
der Grammatik der Karikatur. Callot lotet bei seinen buckligen Figuren
physiognomische Formbestinde aus und schafft ideale Hasslichkeiten, die dem

manieristischen Geist entsprechend keiner Systematik verpflichtet sind.

Im Zuge dieser Ausfiihrungen zu den grotesk-komischen Darstellungen und ihrer
Bezugssysteme mochte ich nun nochmals einen Blick auf das ungewohnliche Deckblatt

der Serie werfen.

Wird die Bedeutung des HinternentbloBens in der mittelalterlichen Drolerie auf das

Titelblatt der Serie libertragen und wird zusitzlich die soziale Situation der (buckligen)

19 ygl. HOFMANN, Die Karikatur, 2007, S 42

17 Von dieser offeneren Umsetzung von Bildinhalten zeugen auch die Kopfkompositionen von
Arcimboldo, die etwa zur selben Zeit entstanden sind wie Caraccis Kopfe. Auch hier wird gegen die
angestrebte Eindeutigkeit und Klarheit der Renaissance verstofen; vgl. HOFFMANN, S 45

'"!'vgl. HOFMANN, Die Karikatur, 2007, S 46
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Hofzwerge bedacht, so ergibt sich eine neue und schliissige Interpretation des
ungewdohnlichen Deckblattes:

Diese kleinformatige Radierung (Abb. 3) zeigt eine ,,verkehrte Welt“. Die Zwerge
enthiillen zu ihrem Vergniigen einem Normalgewachsenen das Hinterteil. Im realen
Leben waren es aber die Normalwiichsigen, die besonderes Interesse fiir die Nacktheit
und Sexualitit der Kleingewachsenen zeigten wund sich nicht genierten,
Kleingewachsene zu entbloBen.

Zusitzlich zu dieser verkehrten Welt kann die EntbloBungsgeste auch als spdttische
Gebirde interpretiert werden. Wie im realen Leben werden auf diese Weise die
buckligen Zwerge von einem Normalgewachsenen verspottet.

So sind in diesem Titelblatt zwei wesentliche gesellschaftliche Komponenten des
»Zwergenalltags® eingeflochten. Zum einen spiegelt sich in diesem Titelblatt die reale
Situation wider, in der (bucklige) Kleinwiichsige Spott ausgesetzt wurden. Zum anderen
kehren sich in diesem Blatt die normalen Verhéltnisse um und ein Normalgewachsener
wird zum Vergniigen der buckligen Zwerge entbl6ft.

Dieses Titelblatt ist demzufolge auf geniale Weise zweideutig und hinterfragt auf subtile
Weise die aktuellen Verhéltnisse, in denen (bucklige) Kleinwiichsige den Spott auf sich

zogen und fiir alle moglichen (sexuellen) Assoziationen zur Verfligung standen.
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7.3. Stilistische Bezlge

Die Gobbi-Folge bildet in Callots Werk eine Ausnahme; in keiner anderen Serie hat er

172 - . . . . .
in einer so drastisch karikierten Weise wiedergegeben.

Einzelfiguren
Immer wieder wird in der Literatur zu dieser Serie auf das Naheverhiltnis zu Bosch und
Bruegel ' hingewiesen, denn auch hier stofen wir auf verzerrte Figuren und auf
Kriippel und Bettler. Nasse vermutet, dass Callot Arbeiten von diesen flimischen
Meistern gekannt hat. Diese Vermutung liegt nahe. Wenn Callot die Arbeiten schon
nicht personlich gekannt hat, so ist zumindest anzunehmen, dass durch den starken
Einfluss des Nordens und die Druckwerkstitten, in denen Kopien von nordischen
Meistern angefertigt wurden, ihm wenigstens das Figurenrepertoire vertraut war.

Klar ist, dass es Figuren gibt, die eine eindeutige Verwandtschaft mit den Gobbis
aufweisen, wie zum Beispiel die Kriippelfiguren von Bruegel und Bosch. Stellt man nun
die Figuren einander gegeniiber, so wird die Ahnlichkeit deutlich.

Bruegels Kriippel (Abb. 99, Abb. 100) stiitzen sich, wie auch die Kriippelfiguren von
Callot (Abb. 101, Abb. 102), mit Kriicken ab. Die Kriippelfiguren beider Kiinstler
suchen keinen Blickkontakt zum Betrachter. Bei Callot wendet die eine Figur (Abb.101)
den Kopf leicht zur Seite, wihrend die andere (Abb. 102) im Profil wiedergegeben ist.
Im Gegensatz zu den Kriippeln bzw. Bettlern bei Bruegel handelt es sich bei den Gobbi-
Gestalten nicht um die Wiedergabe einer ganzen Gruppe von Bettlern und Kriippel
derselben Art.

Bei Bruegel scheinen sich die gehbehinderten Figuren untereinander abgesprochen zu
haben und gehen ihrem ,,Broterwerb® in einer kreisformig angeordneten Gruppe nach.
Nach allen Seiten wenden sich ihre Gesichter, um mdglichst viele der Passanten, die
ebenfalls auf dem Bild dargestellt sind, zu erreichen. Sowohl bei der einzelnen
Kriippelgruppe (Abb. 99) als auch bei jener innerhalb des Bildes Karneval und Fasten
(Abb. 100) wenden sich die leidvollen Gestalten an die Menschen in ihrem Umfeld, die
abgebildet sind. So findet sich innerhalb der Bilddarstellung ein Adressat fiir die Bettelei.
Bei den gehbehinderten Gobbi-Figuren haben wir eine ganz andere Situation. Hier
handelt es sich um Einzelgestalten, die isoliert gezeigt werden. Es gibt nicht einmal

einen kleinen Hinweis darauf, wo sich die Figuren befinden konnte. Der unebene

"2 Einzelfiguren finden sich sonst noch bei den Todsiinden und in der Bettlerserie.
'3 beispielsweise SCHRODER, Jacques Callot, 1971, Band II, S 1095; NASSE, Jacques Callot — Meister
der Grafik, 1919, S 29; TERNOIS, Jacques Callot (1592 — 1635), Ausstellungskatalog, 1992, S 227 u. a.
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Untergrund dient lediglich als Standfliche fiir die Figuren und enthélt keine
Anhaltspunkte, die auf einen bestimmten Ort oder Platz hindeuten.

Im Gegensatz zu den Kriippelfiguren bei Bruegel, die neben der rdumlichen Nihe auch
einen artverwandten Behinderungstypus und eine dhnlich Kleidung aufweisen, gibt es
bei den kriippeligen Gobbi-Figuren innerhalb der Serie keine besonderen Kennzeichen,
die auf eine ndhere Zusammengehdrigkeit hinweisen.

Offensichtlich inszeniert Callot seine kriippeligen Figuren komplett anders. Einen
groBBen Beitrag zu dieser anderen Darstellungsweise liefert, neben der Einzeldarstellung
der Figur, natiirlich auch das unterschiedliche Medium. Wihrend Bruegel das
malerische Medium anwendet, modelliert Callot seine Figuren mit Hilfe von schwarzen
Linien.

Kayser thematisiert in seinem Buch Das Groteske unterschiedliche Wirkungsweisen der
angewendeten Medien und kommt zum Schluss, dass das grafische Medium in
besonderer Weise priadestiniert ist fiir groteske Darstellungen, da in der Einschrinkung
auf das Schwarz-Weile und in dem {iblicherweise verwendeten kleineren Format
direkter Inhalte transportiert werden konnen.

., Zugleich aber ist fiir das, was der Gestalter des Grotesken bannen will, der
lineare Strich ausdrucksvoller als der Pinselstrich. Es geht nicht um die Frage
der Bedeutsamkeit des Mittels iiberhaupt — darin ist die Farbe gewif3 einer
Technik iiberlegen, die auf das Schwarz-Weif3 beschrdnkt bleibt. Die Farbe
aber distanziert, weil sie in ein neues Reich, in eine eigene Welt mit eigenen
Gehalten und Spannungen und Gesetzen fiihrt. Der lineare Strich dagegen
driickt unmittelbarer aus, und der Gestalter des Grotesken schafft ja gern in
der Haltung der Distanzlosigkeit, des Ganz-darin-Seins. Und nicht nur die
Farbe distanziert, sondern ebenso das grofiere Format der Leinwand und
damit die Eigengesetzlichkeit ihrer Fldche. Es ist bezeichnend, dass die Maler
des Grotesken oft sehr kleine Formate wéihlen, die dlteren wie die jiingsten. '’

In Hieronymus Boschs Zeichnungen finden sich ebenso unterschiedliche Bettler- und
Kriippelgestalten (Abb. 103 und Abb. 104). Auch diese Gestalten, die unterschiedliche
Gehbehinderungen aufweisen, bieten Analogien zu den Gobbi-Figuren. Ebenso wie bei
diesen sind dickbauchige, bucklige, krummbeinige und musizierende Gestalten (Abb.
103-109) zu finden. Viele dieser Bettler und Kriippel stiitzen sich auf Kriicken und
versuchen sich mit unterschiedlichen Gehhilfen fortzubewegen.

Vergleicht man Boschs kriippeligen Figuren mit jenen von Callot, so zeigt sich, dass die

Figuren von Callot wesentlich virtuoser ausgearbeitet sind.

7 KAYSER, Das Groteske, 2004, S 191
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Im Gegensatz zu Bosch arbeitet Callot in iibertriecbenem und artifiziellem Male
Korperbehinderungen, wie Buckel oder Bauch, heraus. Auch in der Bekleidung
unterscheiden sich die Figuren. Wahrend Boschs Gestalten standesgemdfl mit Lumpen
bekleidet sind, tragen Callots kriippeligen Figuren groBtenteils intakte Bekleidung und
sind zusétzlich noch geschmiickt mit Theaterrequisiten wie Hut oder Maske.

Natiirlich muss man hier anmerken, dass der Vergleich hinkt, denn bei den gezeichneten
Blattern von Bosch handelt es sich nicht um eigenstindige Kunstwerke wie bei Callot,

sondern um vorbereitende Skizzen und ,,Ideensammlungen® fiir seine Gemalde.

Wirft man nun einen Blick auf die Gemailde von Bosch, entdeckt man viele Gestalten,
die in ihrer eigentiimlich geformten Art an die Gobbis erinnern. Ein Teil dieser grotesk
verformten Wesen weisen zwergenhafte Ziige auf (Abb. 110, Abb. 112-116). Mit ihren
groBen Kopfen, ihren gekriimmten Riicken und ihrer schwerfilligen Art der
Fortbewegung dhneln sie den Figuren von Callot.

Doch im Gegensatz zu Bosch hélt sich Callot bei seinen buckligen Figuren streng an die
menschliche Physiognomie und {iberzeichnet nur Korperteile, die beim Menschen
tatsichlich vorhanden sind. Bosch baut hingegen tierische Elemente, wie beispielsweise
Schwinze ein, und ldsst Teile des Korpers einfach weg, wie etwa den Oberkdrper (Abb.
110, Abb. 114, Abb. 116).

Ebenso wie bei Bruegel sind die grotesken, dimonischen Figuren von Bosch in einen
Kontext eingebunden und nicht Gegenstand eines eigenstdndigen und unabhingigen

Kunstwerks.

Neben Arbeiten von Bruegel und Bosch weisen auch deutsche Drucke Beziige zur
Gobbi-Serie auf.

Ich mochte hier den bereits erwédhnten deutschen Einblattholzschnitt von Weiditz
anfiihren. Dieser zeigt einen ,,VielfraB und Saufer'” (Abb. 117). Der birtige Mann ist
mit einem {ibermdBigen, grotesken und dicken Bauch bestiickt und stiitzt diesen mit
einer angehobenen Schubkarre. Wihrend der Bauch auf dieser Schubkarre aufliegt,
spritzt das im Uberfluss genossene (alkoholische) Getrink aus dem Mund des Mannes

wie ein Springbrunnen.

'3 Ich iibernehme hier die Bezeichnung von Pleij; PLELJ, Der Traum vom Schlaraffenland, 2000, S 432
52




Wie ich schon in Kapitel 7.2 ausgefiihrt habe, wurden Tatigkeiten wie Vollerei und
Trunksucht in die Siindenlehren aufgenommen. Vor dieser ,,Mutter aller Siinden* wurde
mit Hilfe solcher Drucken gewarnt.'”

Vergleicht man nun den ,,bauchlastigen” Sdufer mit Figuren aus der Gobbi-Serie, so
wird deutlich, dass auch diese die iiberzogenen Anzeichen von Vollerei und Sauferei
aufweisen.

Wie im deutschen Stich entsprechen die runden Biduche, die nach oben
»springen® (Abb. 11) oder nach unten hingen wie Sicke (Abb. 6, Abb. 13) nicht der
Realitdt und sind karikaturhafte Wiedergaben dieser Korperteile. Auch torkelnde Séufer
(Abb. 9, Abb. 10) finden sich in der Gobbi-Serie, die ebenso prall gefiillte Biauche
aufweisen.

Wihrend aber der Stich des ,,deutschen VielfraBBes* einen Normalgewachsenen darstellt
und seine Verformung sich ausschlieflich auf den Bauch beschrinkt, sind bei den
Gobbis zusitzlich noch andere Korperteile betroffen. Durch die Kleinwiichsigkeit der
Callot-Figuren sind die Proportionen von vornherein schon abweichend von der Norm.
Durch die unterschiedlichen und vielseitigen Arten der Verformungen, Behinderungen
und Tatigkeiten ist bei Callots Drucken kein moralisches Programm zu erkennen,
welches zu einer mafivollen Lebensweise anhilt.

Ahnliches ist bei einem Vergleich mit den ,Zwei Tanzenden“'’’ (Abb. 119)
festzustellen. Auch hier sind die grotesken Figuren in ein moralisches Programm
eingebunden. Die Ténzerin hilt zusdtzlich noch einen Apfel in der Hand und verweist

damit auf die zu vermeidende (Erb-) Siinde.

Im Zusammenhang mit moralisierenden und unterhaltsamen Bildnissen mdchte ich auch

einen Druck aus dem Emblembuch ,,Nucleus emblematum*'”®

von Gabriel Rollenhagen
hervorheben. Dieser weist eine markante Ahnlichkeit mit dem ,Zwerg mit hohem

Hut* (Abb. 19) auf. Im Gegensatz zu Enderle und Unverfehrt, die diesen Zwerg von

' Eine Geschichte, die diesen Aspekt verdeutlicht, ist jene vom Eremiten John von Beverley. Diese
Geschichte taucht in verschiedenen Varianten in Westeuropa auf. In ihr wird der Meister der
Weltensagung angeblich von Gott bestraft (in Wirklichkeit steckt der Teufel dahinter) und kann zwischen
drei Siinden wiéhlen: sich zu betrinken, eine Frau zu vergewaltigen oder jemanden umzubringen. Der
Eremit John entscheidet sich fiir den Alkohol, betrinkt sich und vergewaltigt im betrunkenen Zustand
seine Schwester, die er dann auch noch umbringt. Wie hier deutlich wird, ist das Betrinken der Anfang
vom Ende. Vgl. PLELJ, Der Traum vom Schlaraffenland, 2000, S 428 f.

""" 1ch iibernehme hier die Benennung der Drucke von Geisberg.

'8 Erstmals wurde dieses Buch 1611/13 in Arnheim und Utrecht veroffentlicht. Es gehort zu den
wichtigsten Emblembiichern dieser Zeit und enthélt Bilder aus allen Lebensbereichen; vgl.
UNVERFEHRT, ENDERLE, MEYERHOFER, Kleine Menschen —groBe Kunst, 1992, S 170
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einem Bildnis Callots ableiten'”, das von einem unbekannten Autor stammt, sehe ich
hier ein verzerrtes Spiegelbild des ,,Quid si sic — Zwerges.'*

Deutlich wird die Ahnlichkeit vor allem, wenn man den Rollenhagen-Druck
spiegelverkehrt neben Callots Druck legt. Die Variante, den Vergleichsdruck zu
spiegeln, um die Gegeniiberstellung besser durchfithren zu kdnnen, bietet sich an, da das
Bearbeiten des Druckstockes ja immer spiegelverkehrt zum Druck ,,passiert®.

Die zwei Figuren haben eine auffallend dhnliche Korperhaltung. Beide haben den einen
Arm angewinkelt, den anderen angezogen und stehen breitbeinig und aufrecht da. Thr
Haupt, welches eine dhnliche Behaarung an Kopf und Oberlippe aufweist, haben beide
zur Seite gedreht. Ebenso vergleichbar sind Teile der Bekleidung. Alle zwei Figuren
tragen einen hohen Hut mit Feder und ein enges Hemd mit kreisrunden Knopfen.
Wihrend beim Rollenhagen-Zwerg jedoch Armel und Hosen eng anliegend sind, hat der
Gobbi-Zwerg locker-fransige Bekleidung an den GliedmaBen.

Der Zwerg von Callot erscheint wesentlich gestauchter. Seine Proportionen wirken
durch die enorm verkiirzten Extremitéten nicht so harmonisch. Der (hdngende) Bauch
und der Kopf sind {ibergrof3 und karikiert. Neben der unterschiedlichen Gestaltung der
Zwergenfigur ist auch das Umfeld ein vollkommen anderes; wéhrend der eine
Kleingewachsene in ein Umfeld eingebettet ist und eine Geschichte um ihn herum

konstruiert wird, befindet sich der andere in einem nicht naher definierten Raum.

Wie anhand der Vergleiche festgestellt werden kann, sind die Radierungen von Callot
stark von der nordischen Kunst inspiriert worden. Ohne Zweifel finden sich hier
Vorbilder zur Serie. Im Unterschied zu den grotesken Figuren nordlich der Alpen sind
Callots Figuren allerdings nicht in ein moralisches Programm eingebunden und
orientieren sich stark an der menschlichen Physiognomie. Diese Orientierung an der
menschlichen Physiognomie und das ,neutrale” Interesse an {iberzeichneten
korperlichen Méngeln sind sicherlich auf die in Italien entstandene Caricatura, die ich

im vorherigen Kapitel ausgefiihrt habe, zuriickzufiihren.

' dieses angeblich ,,eingebaute Selbstbildnis“ wurde schon im Kapitel 5.2, in dem die Serienblitter
beschrieben werden, erortert;

180 ,»quid si sic* heilit tibersetzt ,,wie wire es so*; dieser Hinweis verweist darauf, dass niemand mit

Kunstgriffen — in diesem Falle mit Stelzen — sein natiirliches Wesen verdndern kann bzw. soll. Ebd.
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7.4. Das Capriccio als leitendes Kunstprinzip

Capriccio bedeutet in der Kunsttheorie soviel wie ,,Bocksprung des Geistes und
beschreibt Einfille und Launen in der Kunst.'*!

Etymologisch kann das Capriccio aus zwei unterschiedlichen Wortstimmen abgeleitet
werden.

Zum einen als zusammengesetztes Wort von capo (Kopf) und riccio (Igel), was soviel
heit wie die zu ,,.Berge stehenden Haare* (capelli ricci) infolge von Angstzustinden.
Diese Wortbedeutung, die mit dem lateinischen horror gleichgesetzt werden kann,
findet man seit der Wende vom 13. zum 14. Jh. und kann bis zum Anfang des 17. Jh.
nachvollzogen werden.'™®

Die zweite etymologische Herleitung von Capriccio ist fiir den in der Kunst
verwendeten Begriff aufschlussreicher. Hier wird Capriccio von ,,capra® - der Ziege -
abgeleitet. Francesco Alunno schreibt in einem Worterbuch von 1570: ,,Capriccio sei
eine bestimmte lachhafte Sache und leite sich von den unvorhersehbaren, plotzlichen
und seltsamen Bockspriingen der Ziegen her.«'®?

Auch in der Personifikation des Capriccio (Abb. 122)'* die 1603 in der Iconologia von
Cesare Ripa verdffentlicht wurde, findet sich diese Bedeutung des Capriccio wieder.

In der zugefiigten Erklarung nimmt Ripa Bezug auf die Capricciosi, die sich durch
ungewdohnliche (springende) Ideen auszeichnen. Ebenso von Phantasie, Unbestédndigkeit

185

und Vielseitigkeit ist die Rede. > Wie anhand des narrendhnlichen Gewandes und des

181 vgl. KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 11; HOFMANN, Das Capriccio als Kunstprinzip, 1996,
S 23

'82 Dante verwendet in seiner Divina Commedia ,,raccapricciare (Verb) im Sinne von Angst bzw.
haarstraubendes Grauen; diese Wortbedeutung hat sich gehalten und kann im toskanischen Worterbuch
,»Vocabolario degli Accademici della Crusca™ von 1612 ebenfalls nachgelesen werden. Vgl. KANZ, Die
Kunst des Capriccio, S 31-35

183 Erancesco Alunno zitiert nach KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 36

184 Eine Personifikation war in der bebilderten Ausgabe aus dem Jahr 1603 enthalten; bereits die erste,
unbebilderte Ausgabe von 1593 enthielt den Begriff Capriccio; vgl. KANZ, Die Kunst des Capriccio,
2002, S 161

185 ,,Capricciosi nennt man jene, die mit den Ideen, die von den gewohnlichen anderer Menschen
unterschieden sind, doch mit Behendigkeit von einer (Idee) zur anderen selbst in der gleichen Gattung
(springen), ihre eigenen Handlungen auszufiihren trachten; und mit dem Mittel der Analogie benennt man
Capricci diejenigen Ideen, die in der Malerei oder in der Musik oder in einem anderen Bereich sich weit
entfernt von einem gewohnlichen Modus manifestieren: Die Unbesténdigkeit zeigt sich im jugendlichen
Alter, die Vielfdltigkeit in der Verschiedenheit der Farben. Die Miitze mit den bunten Federn zeigt, dass
diese Verschiedenheit der ungewo6hnlichen Handlungen grundsétzlich in der Phantasie ihren Sitz hat. Die
Sporen und der Blasebalg zeigen den Capriccioso allzeit bereit, anderen Tugenden zu huldigen oder die
Laster anzuspornen.* Cesare Ripa zitiert nach Kanz; KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 162 f. und
Anmerkung 50
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beigefiigten Textes deutlich wird, verbindet Ripa mit Capriccio auch die Komponente

der Torheit.'3¢

Wie wir gesehen haben kann das Capriccio als Metapher fiir einen plotzlichen und

unvorhersehbaren Gedankensprung interpretiert werden, der mit dem schopferischen

187

Geist der Kiinstler in Verbindung steht. ™" Dieser schopferische Geist gilt seit jeher als

wichtiges Prinzip bei der Herstellung von Kunstwerken.'®®

Das Capriccio ist, entgegen der von Werner Busch gestellten Annahme, nicht

hauptsichlich an das Medium der Druckgrafik gebunden '¥ | sondern in allen

Kunstgattungen zu finden. '*° Das Capriccio bezeichnet folglich auch nicht eine

Kunstgattung, sondern ein Kunstprinzip, welche keine formalen, inhaltlichen oder
funktionellen Gemeinsamkeiten aufweist.'”!

Dass dem so ist, verdeutlichen die Schwierigkeiten, die Werner Busch hat, wenn er
versucht, das Capriccio als Kunstgattung festzulegen.

,, Vorsicht beim Capriccio! Es tendiert dazu, wenn es nicht unter dem Dach
einer klaren Definition gehalten wird, nach allen Seiten zu wuchern. Es ist wie
die Eifersucht, frisst sich durch alles Geordnete und Idsst es in Triimmern oder
verzerrt zurtick. Das Ernste wird ldcherlich, das Nahe fern, es relativiert alles.
Es ist das Fragezeichen hinter allen Gewissheiten. Das Capriccio lebt vom
Aufbau der Illusion und seiner folgenden Zerstorung, es lebt vom Umschlag.

Es ldsst uns, nachdem es uns erst gereizt hat, in ein Loch fallen — und was
verbirgt sich dort alles am Grunde ... “'**

"% ygl. ebd.; S 164

'8 val. KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 35 ff.

'8 Mai unterstreicht die freie Phantasie als wesentliches (positiv besetztes) kunsterzeugendes Element und
fiihrt aus, dass schon in der Antike, seit der Kunsttheorie von Aristoteles, eine enge Beziehung zwischen
Idee und mimesis (Nachahmung) existiert hat. In vielen Fallen, so fithrt Mai aus, konnen Phantasie und
Capriccio gleichgesetzt werden. vgl. MAI, Phantasie, Invention, Capriccio — kunsttheoretischer Splitter
und Randbemerkungen zu einem grolen Thema Wien, 1996, S 35

Kanz stellt ebenfalls eine ,,Parallelisierung von Capriccio und Phantasie® fest - schon im Cinquecento -
und fiihrt einen Vers von Berni an, bei dem Capriccio als Einfall, Phantasie oder Schrulle iibersetzt
werden kann. KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 62 f.

189 vgl. hierzu KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 246 ff.; Busch schreibt hierzu: ,,Das Capriccio als
Gattung ist im Gegensatz etwa zur Karikatur von Anfang an eine druckgraphische Form, zielt also auf
eine Offentlichkeit und als solche benétigt sie ihre ganz besonderen Rechtfertigungsgriinde. Einer der
wichtigsten Griinde ist zweifelsohne der Gattungsname* BUSCH, Die graphische Gattung Capriccio — der
letztlich vergebliche Versuch, die Phantasie zu kontrollieren,Wien, 1996, S 55

1 Dem Capriccio-Prinzip in der Architektur, Malerei und Zeichnung wird im Katalog von Mai
ausfiihrlich Rechnung getragen; auch Kanz erortert in seinem Buch Die Kunst des Capriccio
Architekturdarstellungen und Malerei (beispielsweise Arcimboldos anthropomorphe Koépfe) — dariiber
hinaus erdrtert er das Capriccio in Zusammenhang mit Lyrik und Musiktheorie;

MALI, Das Capriccio als Kunstprinzip, Wien, 1996; KANZ, Die Kunst des Capriccio, Miinchen, Berlin,
2002

191 vgl. KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 247; HOFMANN, Das Capriccio als Kunstprinzip, 1996,
S 23

192 BUSCH, Das Capriccio und die Erweiterung der Wirklichkeit, 1998, S 53
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Das Capriccio als kunsttheoretischer Begriff ist der Versuch, ein komplexes
kiinstlerisches Phdnomen sprachlich festzumachen.

., Voraussetzung fiir ein Capriccio-Verstindnis als Metapher ist die Tatsache,
dass man es nicht mit einem feststehenden Gegenstand zu tun hat, sondern dass
damit eine Besonderheit umschrieben wird, die Teil des geistigen Gehalts
eines Werkes ist. Dies ist auch der Grund, warum das Capriccio keiner
bestimmten Gattung zugeordnet werden kann. Die Metapher signalisiert den
Versuch zur Versprachlichung anschaulicher Phdnomene, fiir die es keine
eigentliche Bezeichnung gibt, deren Besonderheit jedoch mit dem Aspekt einer
besonderen Gedankenoperation verkniipft ist. “!*’

Callot ist der erste, der eine Graphikfolge mit Capricci (Capricci di varie figure, 1617)
betitelt. '** Diese erfolgreiche Grafikfolge war keine Auftragsarbeit und ist
wahrscheinlich nach und nach entstanden. Dass die Capricci-Folge Anfang des 17. Jh.
entstand, war keine Zufalligkeit, wie Kanz ausfiihrt, und hat damit zu tun, dass in dieser
Zeit bei grafischen Blittern besonderer Wert auf Originalitit bei der Themenwahl und
auf technische Qualitidt gelegt wurde, die dann wiederum in der Lage waren, die
Imagination des Betrachters anzuregen.'””

Der Begriff Capriccio im Titelblatt vermittelt iiberdies eine ,jikonografische
Unverbindlichkeit, artifizielle Exklusivitdt und intellektuelle Signifikanz*, die in Callots
Arbeit wieder zu finden ist.'

Bezeichnend in Capricci-Folgen ist, dass thematisch unterschiedliche Motive
nebeneinander stehen konnen. Bei diesen Folgen gibt es keine Nummerierung oder
Reihenfolge, es fehlt also eine iibergreifende Themenstellung. Unterschiedliche
Werkblitter, die groftenteils in Format und Technik {ibereinstimmen, bilden ein offenes
Gemisch von ungleichen Motivgruppen, die durchaus nichts miteinander zu tun haben
miissen.'”’

Aus Capricci-Folgen lassen sich keine GesetzmiBigkeiten (Symmetrien, gegenséatzliche
Themen, bestimmte Anzahl von Blittern) herauslesen. Das Titelblatt und der darauf
befindliche Text verweisen auf eine lockere Gesamtform, die durch das Fehlen ecines

Schlussblattes noch bestdtigt wird. Charakteristisch fiir Capricci-Folgen ist ebenso, dass

einzelne Blétter eines Themas oder einer Themenvariation herausgenommen werden

193 K ANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 38

194 ebd. vgl. S 245; BUSCH, Die graphische Gattung Capriccio — der letztlich vergebliche Versuch die
Phantasie zu kontrollieren, 1996, S 55; MAI, Das Capriccio als Kunstprinzip, 1996, S 342; Brockhaus
Kunst, 2001, S 176

195 vgl. KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 15, S 245

1% yol. ebd., S 251

"7 vel. ebd.; S 251
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konnen und dadurch keine Liicke entsteht. Eine ,finale Steigerung™ oder andere
Hohepunkte fehlen bei Capricci-Folgen. Diese soeben aufgezdhlten Eigenschaften

. . e . ey 1 198
unterscheiden eine Capricci-Serie von einer gewohnlichen Grafikfolge.

Wendet man nun diese ,,Capriccio-Kriterien* bei der Gobbi-Serie an, so zeigt sich, dass
wir hier zwar mehr oder weniger ein Thema haben — das der buckligen Gestalten'” -
welches aber unterschiedlich variiert wird.

Eine gewisse Homogenitit vermittelt die Tatsache, dass immer nur eine einzelne Figur
ohne Hintergrund auf den Serienbléttern dargestellt ist. Im Unterschied zu den anderen

Capricci-Folgen *”

201

von Callot sind die ,,Gobbis“ allerdings nicht ident in der
DruckgroBBe™ , was mit dem bloBen Auge ohne Hilfsmittel (Messinstrument) erkannt
werden kann. 2 So liegt die Variabilitit nicht in unterschiedlichen
Figurenkompositionen (Einzelfiguren, Paare, Figurengruppen), sondern im verwendeten
Format.

Die Gobbi-Serie umfasst verschiedene Motivgruppen (7rinker, Duellanten, Bettler,
Musikanten, Dickbauchige und Bucklige), die unterschiedlich zusammengefiigt werden
konnen. In der Serie wird weder eine zusammenhdngende Geschichte erzéhlt, noch ein
bestimmtes Ereignis beschrieben. Die Figuren sind nicht einheitlich kostiimiert und
werden in ganz unterschiedlichen Posen und bei verschiedenen Tétigkeiten
wiedergegeben.

Versucht man einen gemeinsamen Nenner zu finden, so fallt dies schwer. Am ehesten
kann man den gemeinsamen Nenner in den , Variationen von Kriippelhaftigkeit***®
sehen, doch auch diese scheinbare Ubereinstimmung der Figuren wird durchbrochen.
Der ,,maskierte Gitarrespieler (Abb. 25) weist nur einen Wohlstandsbauch auf, aber
hat keine Deformationen. Ebenso der Versuch, zusammengehdrige Paare zu bilden,
scheitert nach drei erfolgreichen Zusammenfiihrungen.

Die Entnahme von verschiedenen Blittern wiirde in der Serie keine Liicke erzeugen und

von einer finalen Steigerung bei den Radierungen kann keine Rede sein.

%8 vgl. ebd.

1% definitiv nicht als bucklige Gestalt zu identifizieren ist der maskierte Gitarrenspieler (Abb. 25); auch
der im Titelblatt EntbloBte (Abb. 3) weist wahrscheinlich keinen Buckel auf.

2 Hier meine ich vor allem die Varie figure -Folge, die um 1617 entstanden ist, sowie die Capricci di
varie figure-Serie, die 1617 erstmals in Florenz entstanden ist.

201 Auch die Capricci-Serie variiert leicht in der Grofle, wie mit Hilfe einer Messung erkenntlich wird;
allerdings handelt es sich hier nur um ein paar mm, die mit dem freien Auge nicht erkennbar sind.
Verglichen am 24. 06. 08 am Original im Studiensaal der Albertina.

292 Grob kann man drei unterschiedliche Formate (unterschiedliche Rechteckformen) der Radierplatten
mit freiem Auge erkennen.

203 S0 beschreibt Loffler die Serie; LOFFLER, Jacques Callot — Versuch einer Deutung, 1958, S 178
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So ldsst sich aus der Serie kein konsequentes Programm oder Konzept ablesen.

Immer wenn man glaubt, eine iibergeordnete Ordnung gefunden zu haben, wird man jih
enttduscht und muss schlieBlich erkennen, dass das einzige durchgéngige Programm die
Variationen der Figuren sind, die beliebig organisiert sind.

Der Phantasie ist ein entscheidender Faktor in der Serie eingerdumt; nicht reale
kleinwiichsige =~ Komddianten werden wiedergegeben, sondern einfallsreiche
kleingewachsene Figuren, die grotenteils mit irrealen Verformungen ausstattet sind und
erfindungsreiche Kopfbedeckungen aufweisen. Die Bilderwelt, die Callot hier schafft,
ist mehr imaginir als real und betont Virtuositdt und Erfindungsgeist.

Auch das Titelblatt, welches den Begriff Capriccio nicht nachweist, verweist mit seiner
Inschrift ,,Varie figure Gobbi*“ auf eine Verwandtschaft mit ,klassischen* Capricci-
Folgen, die ebenfalls von Callot mit ,,varie figure“ (,,Capricci varie figure® 1617, 1622;

,Varie figure* um 1617) oder ,,diversi capricci® benannt wurden.

Wie ich soeben ausgefiihrt habe, ist der Geist des Capriccio in der Gobbi-Folge lebendig.
Ebenso wie in anderen Capriccio-Serien zeigt sich kein Gleichklang in Form, Inhalt und
Thema.

Der gedankliche Sprung®”, welcher den Charakter und die Qualitit des Capriccios
beschreibt, ist in dieser Serie allgegenwirtig und ein leitendes Motiv. Dariiber hinaus
schafft diese Serie eine imagindre Bilderwelt, die die Virtuositdit und den

Erfindungsgeist des Kiinstlers reprédsentiert.

2% Oesterle Giinter sieht die ,,Kontur und das Profil“ des Capriccos in Laune (auBerésthetisch), Sprung
(innerésthetisch) und Einfall (blitzhaft befreiter Sprung); OESTERLE, Skizze einer &dsthetischen Theorie

des Capriccio: Sprung-Laune-Einfall 1998; S 181
vgl. hierzu auch KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 213 ff.
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7.5. Einflusse der Commedia dell”arte

Augenfillig bei der Serie ist der Einfluss der Commedia dell arte*®.

Callot kam wahrscheinlich schon im Kindesalter in seinem Heimatland mit der
Commedia dell’arte, beziehungsweise der ,,Commedia italienne®, wie sie in Frankreich
genannt wurde, in Beriihrung, wo sein Vater als Wappenherold und Hofmann in Nancy
arbeitete. Rauschende Feste und Theaterauffiihrungen waren auch hier angesagt und
Hanswurstiaden unterhielten das Volk.*”® Ende des 16., Anfang des 17 Jh. hatte die
italienische Commedia in Frankreich®”’ bereits einen so groBen Einfluss, dass Kostiime

. . o 2
und Bewegungsmittel auch in andere Theaterformen iibernommen wurden.**®

Bauer meint, dass sich ,,die Typen der Gobbi-Serie leicht in Commedia dell arte Figuren
einteilen lassen* und zdhlt Dottore, Capitani, Tanzer, Musikanten, Bettler und Kriippel
auf 2

Bei genauerem Hinsehen ergibt sich aber, dass wir Bettler, Trinker und Kriippel
ausschlieen miissen, da sie definitiv keine Figuren der Commedia sind. Diese soeben
aufgezahlten Typen (Bettler, Trinker, Kriippel) haben nur insoweit mit der Commedia
dellarte zu tun, als dass sie mit dem Karnevalseinfluss der Commedia in Verbindung
gebracht werden konnen.

Musikanten und Tédnzer wiederum haben sehr wohl mit der Commedia zu tun, da sie
meist vor dem Auftritt einer Commedia-Truppe die kiinstlerische Aktion der
Schauspieler und Komddianten einleiteten, indem sie durch die Stadt gingen. "
AuBerdem sind in den Commedia-Stiicken selbst auch musizierende und tanzende
Figuren (Zanni Figuren wie Razullo oder Metzetin) vertreten.

Eindeutig identifizierbar auf dem Titelblatt ist die Figur mit der Schreibfeder als Dottore.

%5 Diese auffallende Nahebezichung wird bei den meisten Erorterungen zu Jacques Callot’s Gobbi-Serie
betont, jedoch nicht ndher ausgefiihrt; zum Beispiel beit HOWARD, Daniel, The world of Jacques Callot,
1948; S 36; LOFFLER, Jacques Callot — Versuch einer Deutung, 1958, S 177

206 vgl. ESRING, Commedia dellarte, 1985, S 68, SCHRODER, Jacques Callot, Band I, 1971, S 8 f.
1571 sind auch italienische Commedia-Truppen namentlich bekannt, die durch Frankreichs Provinzen
zogen, wie beispielsweise: Comici Confidenti oder Comici Gelosi; MEHNERT, Commedia dell arte,,
2003, S 44

27 Hier kann man auch die oft reproduzierten Recueil Fossard Holz-Drucke aus dem 16. Jh. anfiihren, die
auf die frithe Prasenz der Commedia dell arte in Frankreich hinweisen und das Interesse an dieser
verdeutlichen.

Vgl. CASTAGNO, The early Commedia dellarte (1550-1621), 1994, S 132 {f.

Vgl ESRING, Commedia dell"arte, 1985, S 68

2% vgl. KROMER, Die italienische Commedia dell’Arte, 1990, S 66

29 BAUER, Barocke Zwergenkarikatur von Callot bis Chodowiecki, S 40

19 ygl. ESRING, Commedia dell arte, 1985, S 162
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Sie ist charakterisiert durch eine weille Halskrause und eine betonte Kopfpartie (Nase,
Stirn und fallweise mit Gesichtsmaske). Der Dottore wird als redefreudiger und
studierter Mann beschrieben, der sein ,,Wissen* gerne in erschopfenden Ausfiihrungen
preisgibt. In diesen Ausfithrungen zeigt sich, dass der Dottore zwar viel studiert, aber
wenig davon verstanden hat. Nicht einmal seine mit Vorliebe verwendeten lateinischen
Zitate vermag er korrekt wiederzugeben. Dariiber hinaus gilt er als kleinlich und

211

rechthaberisch und erweist sich in letzter Konsequenz als dumm.”" Man konnte ihn

«212

auch als ,,allgemeine Karikatur des Gelehrten sehen. Hier auf dem Titelblatt geht er,

wie beschrieben, seiner bevorzugten Tétigkeit als Redner nach.

Neben dem Dottore léasst sich auch Colombina (Dienerin, Magd) als iibernommener
Commedia-Typ erkennen. Zwei Migde stehen direkt hinter dem Dottore und halten
einen Hemdzipfel hoch.

Diese Commedia-Figur wird teils mit, teils ohne Maske dargestellt. Sie hat gutmiitige,
bauerliche und sympathische Wesensziige und trdgt einfache Frauenkleidung.

AuBerdem besitzt Colombina keine auBerordentlich anmutigen Ziige*"?.

Abgesehen von Dottore und Colombina kann in der Serie auch der Capitano, ein
(ehemaliger) rangloser, feiger Soldat in der Serie ausgemacht werden.

Die ,,Zwerge mit Schwert oder Dolch* (Abb. 11 — 14, Abb.19, Abb. 27) tragen die fiir
den Capitano typisch nachgeahmte, karikierte Soldatenkleidung mit Schwert, Dolch
oder langem Sibel im Glirtel. Einige der Figuren tragen ebenso den fiir den Capitano
charakteristischen {ippigen Hut mit Federbusch (Abb. 13, Abb. 14, Abb. 19). Oft wird
dem Capitano auch ein Schnurrbart mit groBer Nase zugeordnet®'®. Hier in der Serie
finden wir sowohl ,,Soldaten* mit grolen Hiiten als auch mit Schnurrbirten (Abb. 14,

Abb. 19)

211 yol. ESRING, Commedia dell” arte, 1985, S 120, S 122

KROMER, Die italienische Commedia dell’arte, 1990, S 35; MEHNERT, Commedia dell arte Struktur,
2003, S 110 ff.

212 ebd.

23 So wird die Colombina bei Krémer und Esring beschrieben; vgl. KROMER, Die italienische
Commedia dell’arte, 1990, S 37 ff., ESRING, Commedia dell arte, 1985, S 117

214 vgl. MEHNERT, Commedia dell arte, 2003, S 113; KROMER, Die italienische Commedia dell arte,
1990, S 40
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Der ,,Zwerg mit der Halbmaske und Gitarre* stimmt im Wesentlichen mit den Ziigen
der Zanni-Figur Razullo der Balli di Sfessania-Serie lberein und kann als solche

identifiziert werden (Abb. 123, Abb. 124).

Bis auf die eben beschriebenen Commedia-Typen (Dottore, Capitano, Colombina,
Razullo) lassen sich die iibrigen Zwerge nicht eindeutig einer bestimmten Commedia-
Figur zuordnen.

Wichtige biihnenwirksame Elemente der Commedia wie Maske (Halbmaske, Hut) oder
Kostiime weisen aber alle Figuren auf — mit Ausnahme des ,,Bettlers mit der Leier®,
dem ,Zwerg mit dem Holzbein und Kriicke“ und dem ,Buckligen mit dem

Spazierstock®( Abb. 15, Abb. 16, Abb.17).

Der Einfluss der Commedia ldsst sich an einzelnen Figuren und Elementen festmachen.
Dariiber hinaus lohnt es sich, den Blick generell auf die Commedia zu richten, da

prinzipielle konzeptuale Ubereinstimmungen zutage treten.

Hier mdchte ich als erstes Castagno anfiihren, der die Beziehung zwischen Commedia
dell arte und Manierismus untersucht hat und den stilistischen Kontext unterstreicht.

,,During the latter half of the cinquecento, maniera flourished as an artistic
concept and practise. Maniera fostered virtuosity, sprezzatura, and a new
attitude toward gesture, while it forged the movement toward artificiality,
typification, and conventional forms — all standard characteristics of the
commedia dell arte. Utimately,it is in the late cinquecento images of the
commedia dell arte, that we find the marriage of these two forms. Mannerism,
which celebrates the theatrical in art, had found its perfect partner in the
subject matter of the comici dell ‘arte.”"”

Castagno fiihrt weiters die in der Kunst abgebildeten Ubertreibungen und Verzerrungen
speziell bei der Darstellung von Figuren und die aufwéndige Gestik an. Diese bringen
oft eine Doppeldeutigkeit mit sich, dic man auch bei den gestischen Lazzi®'® der

Commedia-Auffiihrungen findet.”"’

23 CASTAGNO, The early Commedia dell arte (1550-1621), 1994, S 146

216 jta]. Lazzo, Witzelei; Mehnert definiert Lazzi als: ,,0ft akrobatische Komik, verbunden mit Sprach- und
Sachwitz, eventuell mit ,Gag’ wiederzugeben, wobei das sehr kurz greift.”

Vgl. MEHNERT, Commedia dell’arte, 2003, S 38

217y gl. CASTAGNO, The early Commedia dell’arte (1550-1621), 1994, S147
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Auf der einen Seite libernahm die Commedia die Beschéftigung mit der Individualitét
des Einzelnen, seiner Physiognomie und seines Typus aus der Renaissance.”'® Auf der
anderen Seite setzte sie sich vom Theaterraum-Verstindnis deutlich ab. Hier gab es
keinen klar definierten Raum mehr, wo nicht mehr als zwei oder drei Schauspieler
waren, sondern die Figuren selbst waren in der Lage, Raum zu schaffen und zu
kreieren.”"’

Castagno kommt zum Schluss, dass die wohl wesentlichste und fundamentalste
Verbindung zwischen Manierismus und Commedia die groteske Form ist.

,» The grotesque provides of the most important links between mannierism
and the commedia dell arte.”**’

Die groteske Form impliziert oft auch ein komisches und visuell-spektakuldres Element,
welches ebenfalls in der Commedia dell arte zu finden ist.

Das Komische und Visuell-Spektakuldre hat auch viel mit dem Umstand zu tun, dass die
Commedia als Stegreiftheater die Improvisation als leitendes Motiv besitzt.
Feststehende Themen und Situationen (Ehebruch, Generationskonflikt) kehren in

221, wobei das Publikum vor allem neue,

unterschiedlichen Variationen immer wieder
iiberraschende Einfille honoriert. ** So schwankt die Commedia, wie auch der

Manierismus, zwischen Einfallsreichtum und kunstvoller Berechnung.

Als weiteres wichtiges Element, das die Commedia mitformt, fiihrt Kromer die Komik
an, die durch Isolierung und Wiederholung von Méngeln erreicht wird.

»Wer unterhalten, amiisieren, lachen machen will, wird auf bestimmte
Kunstgriffe des Komischen und des Burleseken immer wieder zuriickgreifen.
Aus Attingers und anderen Untersuchungen ergeben sich als komisch
folgende Ziige: Die ldcherliche Person hat einen Defekt oder Fehler, an dem
sie nicht leidet und mit dem sie sogar einverstanden ist; die Wirklichkeit wird
in einzelne Motive, Ziige, Situationen zerlegt, der Zusammenhang geldst; die
Wiederholung desselben Fehlers oder Witzes erhoht die Wirkung. “*%

Diesen Mechanismus von Isolierung und Hervorhebung eines Fehlers oder Defekts, der

eine bestimmte Art von Komik hervorruft, finden wir auch in der Gobbi-Serie wieder.

218 yol. ESRING, Commedia dell’arte, 1985, S 158

9 vgl. CASTAGNO, The early Commedia dell‘arte (1550-1621), 1994, S148
220 CASTAGNO, The early Commedia dellarte (1550-1621), 1994, S 150

2! ygl. KROMER, Die italienische Commedia dell arte, 1990, S 21

22 vgl. ESRING, Commedia dell arte, 1985, S 170

3 KROMER, Die italienische Commedia dell arte, 1990, S 22
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Wie wir gesehen haben, finden sich sowohl einzelne Figuren als auch Elemente der
Commedia dell’arte in der Gobbi-Serie wieder. Grundsitzliche strukturelle und
inhaltliche Prinzipien stimmen ebenfalls iiberein. Diese Ubereinstimmungen haben mit
dem Zeitgeist des Manierismus zu tun und kdnnen mit diesem in Verbindung gebracht

werden.
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8. Die Gobbi-Serie als Gegenpol zur hofischen Gesellschaft — ein Vergleich

Wie sich anhand meiner bisherigen Ausfiihrungen gezeigt hat, bildet Callot in seiner

Gobbi-Serie Angehorige von Randgruppen ab, die einen Gegenpol zur hofischen

Gesellschaft formen. In der besprochenen Serie finden sich musizierende Spielleute,

Bettler und Trinker, die vorwiegend von kleinwiichsiger Statur sind und

iiberdimensionale Korperwolbungen in Form von Buckel oder Bauch aufweisen.

Im Gegensatz zu diesen AuBlenseitern der Gesellschaft finden wir in einer anderen

zeitgleichen Capriccio-Reihe, der ,,Capricci di varie figure® Serie von 1617 bzw. 1622,

zahlreiche Abbildungen von Angehérigen der héfischen Gesellschaft. ** In dieser

druckgrafischen Reihe werden vornehme Maénner und Frauen auf unterschiedliche

Weise dargestellt. >

Eine Vielzahl der Radierungen zeigt Edelménner. Diese sind von

unterschiedlichen Seiten abgebildet. Sie werden von hinten, von der Seite oder von

vorne wiedergegeben (Abb. 125 — 131). Ebenfalls in dieser Art wird auch eine

vornehme Frau (Abb. 132) prisentiert.

In diesen Darstellungen legt Callot besonderen Wert auf die Bekleidung. Sie ist genau

ausformuliert und die Faltenwiirfe der Textilien lassen sich gut nachvollziehen. Neben

den durchmodellierten Figuren ist jeweils dieselbe Figur in Form von Umrisslinien und

wenigen Binnenkonturen nochmals wiedergegeben. Diese auf wenige Linien reduzierte

Figur weist durch die alternative Darstellungsweise eine andere Plastizitdt auf.

Offenbar ging es Callot bei diesen Drucken nicht nur um die priazisen Wiedergaben von

Figuren, sondern er verfolgte auch eine didaktische Absicht. Diese doppelten Figuren,

die in Haltung, Bewegung, Gestik und Kleidung iibereinstimmen, konnen mit den

Zeichenbuchlehren, die um 1600 verdffentlicht wurden, in Verbindung gebracht werden.

% Erstmals hat Callot diese Serie 1617 in Florenz gedruckt und mit kleinen Abweichungen dann erneut in

Nancy 1622. Vgl. SCHRODER, Jacques Callot, Band II, 1971, S 976
Meine Abbildungen entstammen der Druckversion von 1622.

3 Hier ist anzumerken, dass Callot hauptsichlich Manner dargestellt hat. Insgesamt kommt Frauen in
Callots Werk eine untergeordnete Rolle zu. Dies zeigt sich nicht nur bei der Reihe ,,Capricci di varie

figure®, sondern auch in anderen Serien und eigenstidndigen Drucken. Bemerkenswert ist hier, wie schon

Levertin 1911 ausfiihrt, dass Callot die Frauen auch nicht in verfilhrerischen oder leidenschaftlichen

Posen wiedergibt. Nicht einmal bei der ,,Versuchung des HI. Antonius* kommen verfithrerische Frauen
vor, in einer Zeit, in der ,,lippige oder leidenschaftlich bleiche Nacktheit das Lieblingsthema der Kunst

ist“; LEVERTIN, Jacques Callot, 1911, S 20
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Das vorrangige Ziel Callots ist hier jedoch nicht, Anleitungen fiir Zeichenschiiler zu
geben, sondern die Vorziige seiner neuen Radiertechnik zu demonstrieren. Besonders
die Vorziige der taille simple, die an- und abschwellende Linien ermoglicht, wird
anhand dieser Blatter demonstriert.?

Neben diesen lehrreichen Blittern vorwiegend mit Edelménnern gibt es noch andere
Arten von Darstellungen in der Capriccio-Serie, die Vertreter der vornehmen
Gesellschaft zeigen. In zwei Darstellungen werden Duellanten in Aktion gezeigt (Abb.
133, Abb. 134). Diese befinden sich inmitten eines Schwertkampfes. Im Gegensatz zu
den Duellanten bei der Gobbi-Serie (Abb. 135, Abb. 136) sind hier die Kontrahenten auf
einem Blatt gemeinsam dargestellt und die Kdmpfer haben eine konkrete, genau
definierte Person als Gegner. Bei den ,,Duellanten in der Gobbi-Serie bleibt
letztendlich offen, ob die zwei Kdmpfenden zusammengehdren oder nicht. Es bleibt
ebenso unklar, wo oder mit wem ein Duell ausgefiihrt wird. Erkennbar ist nur, dass sich

die zwei Kédmpfenden gerade in einer intensiven Aktion befinden.

In zwei Radierungen der Capriccio-Serie sind jeweils zwei Figuren — eine auf der linken
Seite und eine auf der rechten Seite des Blattes — abgebildet. In der einen Druckgrafik
sehen wir einen ,,Edelmann mit Pagen* (Abb. 137), in der anderen ,,zwei sitzende
Minner® (Abb. 138). Obwohl um die Figuren herum kein gemeinsamer Raum
konstruiert ist, kann eine Verbindung zwischen den beiden Figuren angenommen
werden. In der einen Darstellung (Abb. 137) blicken die zwei abgebildeten Figuren in
dieselbe Richtung und die Kombination von Edelmann und jungem, vornehm
gekleideten Knaben legt nahe, dass es sich hier um den Edelknaben bzw. den Pagen des
vornehmen Herrn handelt. In der anderen Radierung sind zwei sitzende Herrn abgebildet.
Wihrend der eine den Kopf aufrecht in Richtung des anderen orientiert, hilt der andere
seinen Kopf gesenkt. Der vornehm gekleidete Mann mit gesenktem Kopf schreibt etwas
auf ein auf dem Oberschenkel aufliegendes Papier. Durchaus denkbar ist hier, dass ein
Edelmann dem anderen etwas diktiert. In jedem Fall aber legt die dhnliche Sitzhaltung
mit dem iiberschlagenen Bein und die einander zugewandte Korperhaltung eine
Verbindung der dargestellten Personen nahe.

Ebenfalls in der Serie finden sich Kombinationen von Figuren und Landschaft. In einer
Radierung ist ein Paar in der Riickenansicht wiedergegeben (Abb. 139), welches

offenbar die Aussicht auf eine kultivierte Landschaft von einer kleinen Anhohe aus

26 ygl. KANZ, Die Kunst des Capriccio, 2002, S 253 f.
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genieit. In anderen Druckgrafiken steht jeweils ein nobel gekleideter Mann als
Repoussoirfigur vor unterschiedlichen Hintergriinden in Florenz (Abb. 140, Abb. 141,
Abb. 142).

Vergleicht man nun die Figuren der ungleichen Gesellschaftsschichten in den beiden
druckgrafischen Reihen, so zeigt sich als offensichtlichster Gegensatz, dass die Gobbi-
Figuren im Unterschied zu den Capricci-Figuren in grotesker Weise und als
Einzelfiguren wiedergegeben sind.

Callot bildet die Vertreter der hofischen Gesellschaft entweder bei standesgemifen
Aktivititen wie Fechten beziechungsweise Schreiben ab oder er gibt sie im
Zusammenhang mit ihrem urbanen Umfeld — der Stadt Florenz — wieder. Bei den
doppelfigurigen Darstellungen, bei denen die Edelleute in einen luftleeren Raum
gebettet sind, verkniipft er die héfischen Figuren mit einer Funktion.

Die kleinwiichsigen Gobbi-Figuren sind im Unterschied dazu allein stehend ohne
jeglichen Bezug zu anderen Personen oder Landschaften wiedergegeben. Auch eine
offensichtlich didaktische Funktion dieser Drucke liegt fern. Ihren teilweise
»standesgemiBen® Tatigkeiten wie Musizieren, Trinken oder Fechten gehen sie in
hingebungsvoller, konzentrierter Weise nach — so als gidbe es ein Gegeniiber. Gerade
diese Ernsthaftigkeit, mit der die Gobbi-Figuren Aktionen nachgehen, die absurd oder
vergeblich sind, weil sie ein Gegeniiber oder ein Publikum verlangen wiirden, verleiht
den Figuren eine tragische Note.””’

Eine solch tragische Note sucht man bei den Darstellungen der hofischen Gesellschaft
vergeblich. Hier haben die Duellanten ein Gegeniiber, die Alleinstehenden einen
Ausblick und die Doppelfiguren im nicht definierten Raum eine Funktion.

Eine weitere Auffilligkeit der Gobbi-Drucke ist, dass die Gesichter, soweit diese nicht
durch eine Maske verdeckt werden, mit derselben Genauigkeit wiedergegeben sind wie
deren Korper. Der Umstand, dass der Kopf im Verhéltnis zum Korper grofler dargestellt
ist, lenkt die Aufmerksamkeit auf die individuellen Ziige der Antlitze, die teilweise von
grotesken Verformungen, vor allem im Nasenbereich, geprégt sind.

In den Darstellungen, in denen Callot Edelleute wiedergibt, zeigt sich keine besondere
Konzentration auf das Gesicht. Mehrfach sind die Vertreter der hofischen Gesellschaft
von hinten oder von der Seite abgebildet. Die Gesichtsmerkmale, die nur grob

wiedergegeben sind, lassen sich auch auf den frontal abgebildeten Figuren nur erahnen.

7 Auf diesen tragischen Moment der Drucke macht auch Schréder aufmerksam. SCHRODER, Jacques
Callot, Band II, S 1094
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So ist beispielsweise in Abbildung 131 der Oberlippenbart erkennbar, dariiber hinaus

aber keine weiteren charakteristischen Gesichtsmerkmale.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die buckligen Gestalten der Gobbi-Serie im
Vergleich zu den Edelleuten der Capricci-Serie mehr Individualitidt besitzen. Im
Gegensatz zu den Vertretern der hofischen Gesellschaft stellt Callot die buckligen
Figuren ohne jeglichen Bezug einzeln dar. Dieser Umstand verleiht den grotesken

Figuren auch eine tragische Komponente, die in den Darstellungen von Edelleuten fehlt.
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9. Conclusio und Zusammenfassung

Callot gehort zu den wenigen Kiinstlern, die sich ausschlieBlich der Druckgrafik
widmeten. Wihrend seines Italienaufenthaltes setzte er erstmals zwei neue
Bearbeitungsmethoden bei der Radierung ein. Im Gegensatz zum herkémmlichen
weichen Firnis verwendete er als Novum einen harten Firnis (vernis dur) und setzte als
Radiernadel den Echoppe ein. Diese Innovationen verhalfen der Radierung zu einem
neuen lebendigen Ausdruck und unterstrichen die zeichnerischen Qualitéten.

Callot niitzte die Arbeitsmdglichkeiten, die sich ihm boten und arbeitete gleichzeitig fiir
verschiedene Hofe und den freien Kunstmarkt, der sich Anfang des 17. Jh. formiert hatte.
Die ,,Varie figure gobbi‘ - Folge war sicherlich keine Auftragsarbeit und gehorte zu den
Capriccio-Serien, die einen festen Platz im Verkaufssortiment der Kunsthéndler hatten.
Besonders auffallend in der Serie ist das aulergewdhnliche Titelblatt. Auf diesem
Deckblatt ist, neben anderen Personen, ein buckliger Kleinwiichsiger dargestellt, der mit
einer Feder auf das entblofte Hinterteil eines (normalwiichsigen) Hockenden weist. In
der Vergangenheit wurde diese Begebenheit als skatologischer Hinweis verstanden. Bei
eingehender Betrachtung kann diese These jedoch nicht bestitigt werden. Naheliegender
ist, dass Callot hier in komplexer Weise auf die denkbar schlechte soziale Situation
buckliger Kleinwiichsiger anspielt. Zum einen kann die unsittliche Geste des
Normalwiichsigen als spottische Geste interpretiert werden und zum anderen weist die
dargestellte Situation, in der bucklige Kleinwiichsige einem Normalwiichsigen das
Hinterteil entbloB3en, auf das Bildmotiv der ,,verkehrten Welt®.

Callot hat in seiner Gobbi-Serie erstmals (vorwiegend bucklige) Kleinwiichsige in
grotesker Weise und isoliert wiedergegeben. Vorbilder fiir diese Serie finden sich in
mittelalterlichen Drolerien ebenso wie in frithen italienischen Karikaturen. Ohne
Zweifel hat Callot auch Elemente und Figuren der Commedia dell’arte in dieser Serie
eingebaut.

Im Vergleich zu Darstellungen von Vertretern der hofischen Gesellschaft zeigt sich,
dass die grotesken Gobbi-Figuren mehr Individualitit besitzen und die allein stehenden

aktiven Figuren ohne jeglichen Bezug auch eine tragische Komponente in sich bergen.
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Abstract

Die vorliegende Arbeit beschiftigt sich mit der druckgrafischen ,,Varie figure gobbi‘-
Serie von Jacques Callot. Sie beginnt mit den technischen Neuerungen, die Callot
eingefiihrt hat und deren Wirkungsweisen. Des Weiteren geht sie auf den Anfang des
17. Jh. entstandenen Kunstmarkt in Italien und die verdnderten Verhiltnisse zwischen
Kiinstler und Auftraggeber ein.

Im Zuge des Kapitels ,,Allgemeine Daten und Beschreibung® werden neben bekannten
Informationen wie beispielsweise Entstehungsjahr und -ort auch die Blétter der Serie
aufgefiihrt. Das Titelblatt der druckgrafischen Reihe wird genauer beschrieben und die
mit der unmittelbaren Beschreibung des Titelblattes zusammenhingenden
Interpretationen werden behandelt und kritisch untersucht.

Nach einem ausfiihrlichen Blick auf die soziale Stellung von (buckligen)
Kleinwiichsigen wird eruiert, was in der Serie traditionell und innovativ ist.

In diesem Abschnitt werden traditionelle Bildnisse von Kleinwiichsigen aufgefiihrt.
Auch der Bedeutungswandel, dem grotesk-komische Darstellungen in Italien
unterliegen, wird dargestellt. Ebenso wird das Capriccio als leitendes Kunstprinzip der
Serie erdrtert und Einfliisse der Commedia dell arte geklart.

Die Arbeit schlieBt mit einem Vergleich. In diesem werden Darstellungen von
Vertretern der hofischen Gesellschaft der zeitgleichen ,,Capricci-Serie® den Gobbi-

Figuren gegeniibergestellt.
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