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EINFUHRUNG

Die Fondation Beyeler widmet Francisco de Goya (1746-1828)
eine der bisher bedeutendsten Ausstellungen ausserhalb
Spaniens. Goya war einer der letzten grossen Hofkilinstler
und zugleich ein friiher Wegbereiter der modernen Kunst.
Er war sowohl Maler représentativer Portrats als auch Erfinder
ratselhafter persdnlicher Bildwelten. Gerade aus dieser
unauflésbaren Widerspriichlichkeit bezieht Goyas Kunst ihre
magische Faszination.

In seinem mehr als 60 Jahre wahrenden Schaffensprozess,
der den Zeitraum vom Rokoko bis zur Romantik umspannte,
hat Goya Begebenheiten ins Bild gesetzt, die aus den
gesellschaftlichen Konventionen herausfiihrten. Er stellte
Heilige und Verbrecher, Hexen und Ddmonen dar, um das
Tor zu Welten aufzustossen, in denen die Grenzen zwischen
Realitdt und Fantasie verschwimmen. Goya war in seiner
Kunst der scharfsinnige Beobachter des Dramas von Vernunft
und Unvernunft, von Traumen und Albtraumen.

Es ist gelungen, fiir die Ausstellung tGber 70 Gemalde

und eine grosse Auswahl meisterhafter Zeichnungen und
Druckgrafiken zu versammeln, die die Besucherinnen

und Besucher zu einer Begegnung mit dem Schénen wie
auch dem Unfassbaren und Verstérenden einladen. Selten
zu sehende Gemalde aus spanischem Privatbesitz, einige



davon seit den Lebzeiten des Kiinstlers in gleicher Hand,
sind in der Fondation Beyeler mit Schllsselwerken aus den
renommiertesten europaischen und amerikanischen Museen
und Privatsammlungen vereint.

Die Goya-Ausstellung wurde von der Fondation Beyeler

in Zusammenarbeit mit dem Museo Nacional del Prado,
Madrid, organisiert und von Isabela Mora und Sam Keller
entwickelt.

Die Ausstellung wurde kuratiert von Martin Schwander,
Curator at Large, in Zusammenarbeit mit Gudrun Maurer,
Scientific Advisor. Projektmanagement durch

loana Jimborean und Fiona Hesse, Associate Curators.



SAAL 1

1 El cacharrero, 1778/79
Der Topferwarenverkaufer

Im Vordergrund dieser Marktszene hat ein Topferwaren-
verkaufer sein Geschirr auf dem Boden ausgebreitet und
bietet es zwei jungen Frauen an, von denen eine prifend
eine Schale in der Hand halt. Symbolisiert das makel-
lose Porzellan ihre Reinheit und Tugendhaftigkeit, und
spielt seine Zerbrechlichkeit auf die Verganglichkeit an?
Die Damen sind in Begleitung einer Alten, die ihrem
Typus nach an die Kupplerin Celestina, eine populare
Figur aus der spanischen Literatur, erinnert. Hinter
ihnen fahrt gerade eine Kutsche vorbei. Der Fahrer treibt
die Pferde energisch an, wahrend sich drei Diener an
der Rickseite des Gefahrts festhalten. Eine vornehm
gekleidete Dame in der Kutsche schaut durch das Fenster
in Richtung zweier Herren, die sich komplizenhaft
einander zuneigen.

Dieses Gemalde ist Teil einer Serie mit Motiven aus dem
stadtischen Alltag. Goya schuf sie als Teppichentwiirfe
fr die Dekoration des Schlafgemachs in El Pardo, dem
nordlich von Madrid gelegenen Palast des Prinzen von
Asturien, des spateren Koénigs Carlos IV., und seiner
Frau Maria Luisa.



SAAL 1

2 La familia del infante don Luis, 1783/84
Die Familie des Infanten Don Luis

Die Sommermonate 1783 verbrachte Goya im Palast des
jingsten Bruders von Kénig Carlos Ill., Don Luis Antonio
Jaime de Borbén. Dieser war eine unstandesgemasse
Ehe mit der rund 30 Jahre jlingeren Teresa de Vallabriga
eingegangen, weshalb er und seine Kinder vom Hof

und von der Erbfolge ausgeschlossen waren. Mit seinem
figurenreichen Gemalde fiihrte sich Goya als einfiihlsamer
Portratist in die hofische Gesellschaft ein. Gleichzeitig
zeigt er die Beteiligten merkwiirdig isoliert, als ndhmen
sie keinerlei Notiz voneinander, was ihren Kopfstellungen
und Blickrichtungen geschuldet ist. Die Blicke durch-
kreuzen den Raum und weisen teilweise kiihn Gber den
Bildrand hinaus.

Don Luis sitzt bei Kerzenlicht am Tisch und legt Karten,
wahrend seine Frau gerade frisiert wird. Sie bildet das
leuchtende Zentrum der Komposition. Die jlingere
Tochter wird von der Amme getragen, die altere blickt
neugierig auf den Maler am linken Rand, der gerade
damit begonnen hat, die Gesellschaft auf der Leinwand
Zu verewigen.

Durch seine Anwesenheit in der Szene erinnert Goya an
ein anderes konigliches Familienportrat, das berihmte
Gemalde Las meninas von Diego Velazquez, seinem
grossen Vorbild.



SAAL 2

3 Anunciacion, 1785
Verklindigung

1785 erhielt Goya den Auftrag, ein neues Altarbild fir
die Kapuzinerkapelle von San Antonio del Prado in
Madrid zu malen. Das fast drei Meter hohe Gemalde zeigt
Maria und den Verkiindigungsengel in einem lichtdurch-
fluteten Raum in starker Unteransicht, was die Figuren
besonders monumental wirken lasst. Ihre Gesichtszlige
sind fein ausgearbeitet; sein besonderes Augenmerk hat
Goya zudem dem Faltenwurf ihrer Gewander gewidmet.
In der von einem starken Hell-Dunkel-Kontrast beherrsch-
ten unteren Bildhalfte finden sich traditionelle Attribute
wie die Lilie und ein Weidenkorb, welche die Reinheit
und héausliche Bescheidenheit Marias symbolisieren.
Zumeist wird Maria in Verklindigungsszenen mit einem
Buch dargestellt, hier liest sie in einer Schriftrolle. Diese
spielt auf die hebraische Herkunft des Alten Testaments
und die Stelle aus dem Buch Jesaja an, welche die
Geburt des Messias von einer Jungfrau prophezeit.



SAAL 2

4 EIl milagro de San Antonio de Padua, 1798
Das Wunder des heiligen Antonius von Padua (Skizze fiir
das Kuppelfresko von San Antonio de la Florida, Madrid)

Diese Olstudie verweist auf Goyas Fresken in der kleinen
Einsiedelei San Antonio de la Florida in Madrid. Unter
den wenigen religidsen Werken des Kiinstlers ist die Aus-
schmiickung dieser zwischen 1792 und 1798 errichteten
Vorstadtkapelle das bedeutendste.

Diese Studie fiir die Hauptszene in der Kuppel der Kirche
zeigt eines der Wunder des heiligen Antonius von Padua.
Der Heilige steht erhdht auf einem Felsen und beugt
sich Uber einen Mann, um ihn zum Leben zu erwecken.
Die zuschauenden Menschen reagieren sehr bewegt und
wild gestikulierend. Ein Junge hat sich fiir eine bessere
Sicht gar rittlings auf das Gelander der Balustrade gesetzt,
die die Szene nach vorne hin abschliesst.

Auch im Fresko findet sich diese Balustrade mit dem
kleinen Knaben, jedoch sehr hoch oben in der Kuppel.
Goya hat dort die Situation umgedreht: Das Gelander
bildet die Grenze zwischen dem irdischen und dem
gottlichen Bereich. Oben prasentiert er die volkstiimliche
Szene mit dem Wunder des Heiligen und unten im
Kirchenraum — unterhalb der Balustrade — die Engel,

die in der Studie noch im Himmel Gber den Menschen
schweben.



SAAL 2

5 Vuelo de brujas, 1797/98
Hexenflug

Das kleinformatige Bild Hexenflug gehort zu einer Serie
von sechs Gemalden, die das Thema der Hexerei und
des Aberglaubens zum Inhalt haben. Sie wurden vom
Herzog und der Herzogin von Osuna in Auftrag gegeben
und sollten deren Landsitz La Alameda am Stadtrand von
Madrid schmiicken.

In der Dunkelheit der Nacht haben drei Hexen einen Mann
in die Lufte entfihrt und entkleidet, um ihn mit ihren
Mindern auszusaugen. lhre Oberkdrper sind gleichfalls
entbldsst, und sie alle tragen den kegelférmigen Schand-
hut, auch «Ketzermitra» genannt. Unterhalb von ihnen
versuchen sich zwei Bauern vor dem Unheil zu schiitzen:
Der eine hat sich auf den Boden geworfen und halt sich
die Ohren zu, der andere verbirgt sich unter einem

Tuch. Der Esel der Bauern verharrt scheinbar regungslos
im Hintergrund.

Zweifellos formuliert Goya hier Kritik an dem zu seiner Zeit
weitverbreiteten Aberglauben. Dennoch entfaltet seine
drastische Darstellung des fantastischen Geschehens
eine verstérende Faszination. Erstaunliche Bildfindungen
wie diese spektakulédre Flugszene durchziehen Goyas
gesamtes (Euvre.



SAAL 3

6 El suefio de la razén produce monstruos, 1797-1799
Der Schlaf/Traum der Vernunft gebiert Ungeheuer

Diese Radierung ist das berihmteste Blatt aus der Serie
der Caprichos (deutsch: Launen, Einfalle). Goya hatte

es urspringlich als Titelblatt der insgesamt 80 Aquatinta-
Radierungen vorgesehen, ersetzte es aber spater durch
sein Selbstbildnis im Profil.

Mit ironisch-satirischem Blick auf die sozialen und
politischen Zustande, den Alltag und die Sitten der
spanischen Gesellschaft schuf Goya vieldeutige Szenen
zur Unterhaltung und Aufklarung des Madrider Publikums.
Ungewohnlich fur einen Hofmaler, fertigte er die Drucke
in Eigenregie und bot sie auf dem freien Markt zum
Verkauf an — zog sie aus Furcht vor der Inquisition jedoch
schon bald wieder zuriick.

Der Titel erlaubt mehrere Lesarten: «Suefio» bedeutet
sowohl Schlaf als auch Traum. Ein Mann ist an seinem
Schreibtisch eingeschlafen, von hinten umschwirren ihn
Tiere der Nacht wie bedrohliche Schatten. Ist es vielleicht
der Kinstler selbst, der hier von einem Albtraum heim-
gesucht oder von fantastischen Einfallen im Schlaf
bedrangt wird? Das Verschwimmen von Realitat und
Fantasie in Goyas Darstellung inspirierte viele spatere
Kinstlerinnen und Kiinstler, etwa jene des Symbolismus
und des Surrealismus, zu eigenen Bildfindungen.



SAAL 4

7 Francisco de Paula Antonio de Borbon y Borbon-Parma,
infante de Espaia, 1800

Francisco de Paula Antonio de Borbén y Borbén-Parma,
Infant von Spanien

Diese unvollendete Olskizze mit dem Portrét des Infanten
Francisco de Paula ist eine von insgesamt fiinf erhaltenen
Studien, die im Zusammenhang mit dem monumentalen
Bildnis von Konig Carlos IV. und dessen Familie (1800/01)
entstanden sind, welches sich im Prado befindet.

Goya hat immer wieder einflihlsame Kinderportrats
geschaffen. In dieser Skizze hat er nur das Gesicht und
den Oberkorper des Jungen detailreich ausgearbeitet.
Eine feine schwarze Umrisslinie um Haar, Wange und
Hals des Prinzen erzeugt eine gewisse Distanz zum
undefinierten Hintergrund, was der Erscheinung des
Jungen Lebendigkeit und Unmittelbarkeit verleiht.

Die dunklen Augen lenken den Blick des Betrachters auf
das Gesicht des Knaben, und der helle Schein, der den
lieblichen Kopf wie eine Aureole umfasst, verstarkt seine
Prasenz zusatzlich.

Auffallig an dieser Skizze ist die grossflachig sichtbare
orangefarbene Untermalung in der unteren Bildhalfte.
Hier lasst sich die Maltechnik nachvollziehen, die Goya
nutzte, um natirlich anmutende Hautténe zu erzielen.



SAAL 4
8 Gaspar Melchor de Jovellanos, 1798

Nachdem sich Goya in den 1780er-Jahren mit reprasen-
tativen Portrats bei Hof und Adel einen Namen gemacht
hatte, fand nun das Freundschaftsbildnis verstarkt
Eingang in seine Malerei. Goyas Freunde waren modern
denkende Intellektuelle und wohlhabende Birger, die
sich flr den gesellschaftlichen Wandel engagierten.

Der liberale Jurist, Dichter und Kunstliebhaber Gaspar
Melchor de Jovellanos war einer der bedeutendsten
Denker der spanischen Aufklarung. 1797 wurde er zum
Justizminister berufen, neun Monate spater jedoch im
Zuge der reaktionaren Politik des Premierministers
Manuel Godoy zum Ricktritt gezwungen. Seine Reform-
bestrebungen wurden im Keim erstickt.

Goya portratierte Jovellanos an einem mit Widderschadeln
und Lorbeergirlanden verzierten Schreibtisch sitzend.
Auf dem Tisch befinden sich Schriftstiicke, im Hinter-
grund steht eine Bronzefigur der Pallas Athene, der
griechischen Géttin der Weisheit. Jovellanos selbst scheint
in Gedanken versunken. Goya zeigt ihn der Pose des
Melancholikers, als kreativen und weisen Menschen, der
an den Umstanden seiner Zeit leidet.



SAAL 4

9 Maria del Pilar Teresa Cayetana de Silva y Alvarez de
Toledo, XIll duquesa de Alba, 1795

Maria del Pilar Teresa Cayetana de Silva y Alvarez de
Toledo, 13. Herzogin von Alba

Die Herzogin von Alba galt — nach der Kénigin — als
«Erste Dame Spaniens». Goyas Portrat der Aristokratin
ist in seinem Madrider Atelier entstanden. Es zeigt sie
aber in Sanlicar, dem Sommersitz der Herzogin am
Atlantischen Ozean. Dort erscheint sie in statuenhaftem,
gleissendem Weiss als Ganzfigur vor einer kargen
Landschaft. Das Kleid mit goldenem Saum ist mit einer
roten Schérpe unterhalb der Brust zusammengebunden;
rot sind auch die Schleifen auf der Brust und im Haar,
ebenso die Perlen ihrer Kette. Den linken Oberarm zieren
zwei goldgerahmte Medaillons mit je einem Buchstaben,
den Initialen der Herzogin und ihres Mannes: «S» fir
«Silva» und «T» flr «Toledo».

Mit bestimmender Geste deutet die Portrétierte in
Richtung der seitlich unter ihr angebrachten Widmung:
«Der Herzogin von Alba Fr[ancisco] de Goya 1795». Eine
Signatur, die, in den Sand geschrieben, jeden Augenblick
vom Winde verweht zu werden droht. Fliichtiger kann die
Prasenz des Malers nicht veranschaulicht werden. Auch
das Hindchen mit roter Schleife am Hinterbein, das sich
gehorsam zu ihren Flssen platziert hat, spielt auf den
zu treuen Diensten verpflichteten Kiinstler an.



SAAL 4

10 La maja vestida, 1800-1807
Die bekleidete Maja

Die beriihmte Bekleidete Maja und ihr Gegenstiick,

Die nackte Maja, stehen beide in der Darstellungstradition
der liegenden Venus — mit einer Einschréankung: Denn
Goyas moderne Venus wird weder von einem Cupido
noch von anderen der Géttin der Schénheit und der Liebe
zugeschriebenen Symbolen begleitet. Vielleicht wurde
die sehr rasch ausgefiihrte Bekleidete Maja geschaffen,
um ihr nacktes Pendant dahinter zu verbergen? Beide
waren fir ein geheimes Kabinettzimmer in Premierminister
Manuel Godoys Palast bestimmt, da Aktbilder von der
Inquisition verboten worden waren. Dort befanden sich
auch eine Venus, die Tizian zugeschrieben war, und die
Venus vor dem Spiegel von Diego Velazquez, ein Geschenk
der Herzogin von Alba.

Als «Majas» wurden zu Goyas Zeiten junge Frauen be-
zeichnet, die von jungen Mannern, den «Majos», im
gesellschaftlichen Spiel der Galanterie umworben wurden.
Angenehme Unterhaltung und elegante Zerstreuung
gehorten dazu. In Goyas Bild, insbesondere in der
Kérperhaltung und im Blick der Maja, wird jedoch weit
mehr angedeutet.

Das enge, durchscheinende Kleid der Bekleideten Maja
enthdllt zudem mehr, als dass es verbirgt.



SAAL 4

11 Majay celestina al balcon, 1808-1812
Maja und Celestina auf einem Balkon

Majas al balcén, 1808-1812

Majas auf dem Balkon

In diesen Gemalden inszeniert Goya verfiihrerisch geklei-
dete junge Spanierinnen, sogenannte «Majas», die uns
vom Balkon aus betrachten. Das Gelander bildet jeweils
den Abschluss der Komposition nach vorne hin. Es ist das
entscheidende Blhnenelement innerhalb einer Bilderzah-
lung, die um Grenzen und deren Uberschreitung kreist.
Auf dem linken Bild lehnt sich die hoch aufgerichtete
Maja mit beiden Unterarmen Uber das Gelander, sodass
das Licht auf ihr Dekolleté fallt. Die Celestina, die alte
Kupplerin hinter ihr, hat allen Grund zu lachen. Sie ist
sich gewiss, dass der jungen Schénheit kaum ein Mann
wird widerstehen kénnen. Im rechten Bild sind im
dunklen Hintergrund zwei halb vermummte Gestalten
auszumachen. Die beiden Frauen davor stecken die
Kdépfe zusammen, als wiirden sie uns in Augenschein
nehmen — und nicht andersherum. Eine tragt einen
schwarzen Schleier (iber den Augen, die «Mantilla», ihr
aufs Gelander gestltzter Arm scheint geradezu aus dem
Bild herauszuragen.

Goyas Balkonszenen sollten Karriere machen: Ein halbes
Jahrhundert spater schuf Edouard Manet mit Le Balcon
eine moderne, nicht minder berihmte Fassung.



SAAL 4

12 Manuel Godoy, principe de la paz, 1801
Manuel Godoy, der Friedensfirst

Manuel Godoy, Premierminister unter Kénig Carlos IV.,
wird hier als siegreicher Feldherr nach einer militérischen
Kampagne gegen Portugal gezeigt. In sitzender Haltung,
den Bildraum diagonal durchmessend, studiert Godoy
einen Brief, der ihm soeben von einem Adjutanten
Gberreicht worden ist — vor ihm eine erbeutete Flagge
des Gegners als Kriegstrophae und hinter ihm der immer
noch aufsteigende schwarze Rauch der Schlacht. Der
aus dem niederen Adel stammende Offizier und Glnst-
ling — oder wie vermutet wird, Geliebte — der Konigin
Maria Luisa wird hier durch sein Handeln auf dem
Schlachtfeld gleichsam nobilitiert. Um dem Emporkdmm-
ling die angestrebte Anmutung von Bedeutung und Wirde
zu verleihen, weist ihn Goya als Mann der Entscheidung
und der Tat aus.

Oft tritt in Goyas Portrats die raumliche Anordnung
zugunsten der Konzentration auf die Figur zurlick. In
diesem querformatigen Bildnis jedoch hat der Kiinstler
eine Biihne fir eine dramatische Inszenierung gestaltet
und so Godoy zur Verkérperung des politischen
Welttheaters seiner Zeit erhoben.



SAAL 5

13 Hospital de apestados, 1808-1810
Hospital fur Pestkranke

Das kleinformatige Gemalde gehort zu einer mehrteiligen
Kabinettserie aus der Sammlung des Marqués de

la Romana, die vor ihrer Prasentation in der Fondation
Beyeler nur einmal im Museo Nacional del Prado in
Madrid vollstéandig 6ffentlich zu sehen war.

Die insgesamt acht Bilder zeigen vor allem Szenen von
Gewalt, Leid und Tod. In Hospital fur Pestkranke hat
Goya das Siechtum von Kranken besonders eindriicklich
ins Bild gesetzt. Unter dem weiten Rundbogen einer nur
sparlich durch ein kleines Fenster beleuchteten Halle
ringen Infizierte wie Pflegende um Leben und Gesundheit.
Links im Vordergrund flgsst eine Gestalt einem Kranken
etwas Nahrung ein und scheint sich gleichzeitig mit
einem Tuch vor dem Mund selbst vor dem unertraglichen
Verwesungsgeruch und der fast unvermeidlichen
Ansteckung schitzen zu wollen. Wahrend des Unabhéan-
gigkeitskriegs kam es in Spanien wiederholt zu Pestaus-
briichen, die zusatzlich Menschenleben forderten.



SAAL 5

14 Procesion de disciplinantes, um 1810-1816
Flagellantenprozession

Wie ein Augenzeuge schildert Goya in diesem dramati-
schen Bild eine Karfreitagsprozession mit Bissern, die
sich selbst geisseln, sogenannte «Flagellanten». Vor

der dunklen Silhouette einer Kirche fiihren Prozessions-
teilnehmer eine Uberlebensgrosse Marienstatue, einen
gegeisselten Christus und ein Kruzifix mit sich. Im Vor-
dergrund, in helles Licht getaucht, ziehen die Blisser mit
blutig gepeitschten Riicken voriiber. Ihre Gesichter sind
unter weissen Tichern verborgen, und auf den Képfen
tragen sie die «Capirote» den traditionellen Spitzhut, mit
den Zeichen ihrer Laienbruderschaft. Schwarz gekleidete
Gestalten sondern sie vom Zug der Schaulustigen ab.
Obwohl! der Brauch der Selbstgeisselung seit 1777 in
Spanien verboten war, wurde er vielerorts weiter gepflegt.
Goya zeigt den fanatischen Volksglauben als beklem-
mendes Massenereignis. Die Bewegungen der Figuren in
dieser beinahe filmischen Szene verleihen dem blutigen
Ritual eine bedriickend realistische Anmutung. Am
rechten Bildrand steht eine Frau mit dem Ricken zur
Prozession und blickt uns direkt an, als wiirde sie unsere
Reaktion auf das Geschehen beobachten.



SAAL 5
15 General Nicolas Philippe Guye, 1810

Im Jahr 1810 malte Goya das Portrat des Generals
Nicolas Philippe Guye, der in der Zeit der franzdsischen
Besatzung unter Kaiser Napoleon I. als Gouverneur von
Sevilla diente. Der sitzende General ist vornehm in eine
dunkle Uniform mit Gppiger goldener Stickerei gekleidet
und reich mit Orden dekoriert. Mit seiner demonstrativen
Selbstbeherrschung bietet er eine virtuose Zurschau-
stellung von Wiirde.

Goyas Arbeit fiir franzdsische Auftraggeber, sprich: fir die
Feinde Spaniens, wirft Fragen auf. Ungeldst ist, ob er
als liberal gesinnter Anhénger aufklarerischer ldeen ein
«Afrancesado», ein Franzosenfreund und Kollaborateur,
gewesen ist. Seine Tatigkeit als Maler ebenso wie seine
Rolle als Person in der Offentlichkeit wahrend der
Kriegszeit waren von Widerspriichlichkeit gepragt. 1808
wurde Joseph Bonaparte, der Bruder des franzésischen
Kaisers, zum Konig Spaniens ausgerufen; Goya begriisste
die von ihm veranlasste Abschaffung der Inquisition

und der Folter sowie die Einflihrung eines Zivilkodex.



SAAL 5

16 Cabeza de cordero y costillares, um 1808-1812
Schafskopf und Rippenstiicke

Das Auge eines blutigen Schafskopfs blickt uns unter
schweren Lidern entgegen. Daneben sind zwei grosse
Rippenteile arrangiert. In deren Wélbungen ist jeweils
das Bindegewebe sichtbar, das im liegenden Rippen-
stiick wie ein weiteres, glotzendes Auge anmutet. Nichts
ist hier einladend oder gar verfiihrerisch. Durch den
Kontrast zwischen der offensichtlichen Leblosigkeit des
Fleisches und dem Blick des zerstlickelten Tieres hat
das Stillleben etwas Drastisches und Abstossendes.
Dieses Gemalde ist eines von zehn Uberlieferten aus
einer Serie von zwdlf Stillleben, die Goya im Zeitraum
zwischen etwa 1808 und 1812, somit wahrend des
Spanischen Unabhéangigkeitskriegs, schuf. In Anbetracht
der verheerenden politischen Umstande nutzte er das
traditionelle Genre des Stilllebens fiir eine Auseinander-
setzung mit existenziellen Themen, mit Leben und Tod.
In der Motivwahl und der schonungslosen Darstellungs-
weise vermittelt sich ein Geflihl von absoluter
Hoffnungslosigkeit.



SAAL 6

17 Lo mismo, 1810-1814
Dasselbe

Die 82 Blatter der druckgrafischen Serie Los desastres
de la guerra (Die Schrecken des Krieges) prasentieren in
den Worten Goyas die «verheerenden Folgen von Spaniens
blutigem Krieg mit Bonaparte und andere eindrucksvolle
caprichos». Aufgrund des Krieges und der absolutisti-
schen Herrschaft Fernandos VIIl. nach 1814 erschienen
die Desastres jedoch erst 1863 im Druck, tber drei
Jahrzehnte nach Goyas Tod. Gliicklicherweise hatte der
Kinstler zu Lebzeiten einen vollstandigen Satz von
Probeabzligen mit handgeschriebenen Titeln zusammen-
gestellt.

Im Krieg zwischen der franzdsischen Besatzungsmacht
und Spanien wurden auf beiden Seiten brutalste
Verbrechen gegen die Menschlichkeit veriibt. Auf dem
vorliegenden Blatt (Nr. 3) erschlégt ein Spanier einen
franzdsischen Soldaten. Der Bildtitel Dasselbe erklart sich
durch das vorhergehende Blatt der Desastres, welches
die umgekehrte Situation zeigt: Dort werden zwei Spanier
durch franzosische Soldaten exekutiert. Goya entlarvt
den Krieg als grausame Tétungsmaschinerie. Er zeigt die
Fratzen der Totschlager, die panische Angst der Opfer,
die gerade selbst noch Tater waren, zerfetzte Leiber und
schwarze Leichenberge.



SAAL 6

18 Por descubrir el mobimiento de la tierra, 1814-1823
Weil er die Bewegung der Erde entdeckte

In mehreren Skizzenbiichern hat Goya seine Alltags-
beobachtungen, aber auch seine politischen Ansichten
zu Papier gebracht — am eindriicklichsten im sogenannten
Skizzenbuch C. Die Zeichnungen des alternden Kinstlers
sind bittere Anklagen. Sie offenbaren seine Abscheu
gegeniber den entsetzlichen Verbrechen und Scheuss-
lichkeiten, die im Namen der Moral und der Religion
begangen wurden. Viele der Zeichnungen leiten sich von
traditionellen Darstellungen christlicher Martyrer ab. Goya
ging dabei aber einen Schritt weiter, indem er deren Lei-
den humanisierte und sie in seine eigene Zeit und Welt
verlegte. In einigen Fallen, wie hier, bezieht er sich auch
auf historische Figuren. Unter die Zeichnung des Gefol-
terten schrieb Goya: «Weil er die Bewegung der Erde
entdeckte», und spielte damit auf den Mathematiker
und Physiker Galileo Galilei an, der von der Inquisition
der Ketzerei fiir schuldig befunden worden war. In dieser
Darstellung des durch Fesseln und das Folterinstrument
zur Unbeweglichkeit verdammten Menschen tritt die
ganze Brutalitat zutage, mit der die antimodernen Krafte
dem aufgeklarten Denken Einhalt zu gebieten suchten.



SAAL 6

19 Autorretrato, 1815
Selbstbildnis

In diesem Selbstbildnis zeigt sich der damals 69-jahrige
Goya ausserst nachdenklich, sich selbst befragend, mit
eindringlichem Blick. Sein alterndes Gesicht hat er mit
grosser Nichternheit erfasst, und doch lasst er es im
hellsten Licht erstrahlen. Fir dieses Portrat wahlte Goya
keine theatralische Pose und auch keine besonderen
erzahlerischen Elemente, kein Atelier, keine Malutensilien,
keine Staffelei. Aufgrund des offenen Kragens, des
weissen Hemdes und des entbldssten Halses wirkt der
Kinstler verletzlich. Er schaut direkt auf uns.

Wir schauen zurlick auf die wuchtige Stirn, die sich von
dem Hintergrund und dem wirren Haarkranz abhebt, und
versuchen die Personlichkeit dahinter zu entschlisseln.
Alles ist mit freien Pinselstrichen gemalt: der kraftvolle
Schadel, die weiche, etwas schlaffe Haut, der nach
vorne drangende Mund und die leicht zuriickversetzten
Augen. Von Goya ist Uberliefert, dass er die Malerei
Rembrandts schatzte. In seinem Selbstbildnis ist diese
Nahe unverkennbar.



SAAL 7

20 Fernando VIl con manto real, 1814/15
Fernando VII. im Kénigsmantel

Vor neutralem Hintergrund posiert der absolutistische
Konig Fernando VII. wie ein prahlerischer Popanz,
ausstaffiert mit allen Insignien der Macht: dem purpurnen,
mit Hermelin verbramten Mantel, dem Marschallstab,
der blau-weissen Schéarpe des Ordens von Carlos I1l. und
der Kette des Ordens vom Goldenen Vlies. Wenig erhaben,
daflr sehr ambitioniert, streckt Fernando den Stab regel-
recht nach vorne und blickt herausfordernd in Richtung
Publikum. Die Dynamik dieses Vorwartsdrangens lasst
unwillkdrlich an einen Kraftakt denken. Der feste Griff
Fernandos ist so augenfallig, dass man ihn mit dem
Griff zur Macht gleichsetzen méchte: Der junge Konig
reisst die Herrschaft férmlich mit den Handen an sich.
Fernando zieht seinen Hermelinmantel zur Seite, sodass
der goldene Griff des Schwertes prominent in den Fokus
rickt, was seine Bereitschaft zu ebenso entschlossenem
wie ricksichtslosem Handeln unterstreicht. Dass er im
Laufe seiner Regentschaft mit brutaler Gewalt vorgehen
wiirde, wurde bereits ein Jahr nach dem Spanischen
Unabhangigkeitskrieg allseits zur traurigen Gewissheit.



SAAL 7

21 Autorretrato con el doctor Arrieta, 1820
Selbstbildnis mit dem Arzt Arrieta

In seinem Leben erlitt Goya zwei lebensgefahrliche
Erkrankungen. Infolge der ersten verlor er 1793 sein Gehér.
Die zweite erlitt er Ende 1819: Sein Arzt Eugenio Garcia
Arrieta pflegte ihn und rettete ihm so das Leben. Das
ergreifende Selbstbildnis mit dem Arzt Arrieta ist eine
Dankesgabe an den geschatzten Freund — das lasst

sich auch der Inschrift am unteren Rand des Gemaldes
entnehmen.

Arrieta und Goya sitzen auf dem Bett, der Arzt stiitzt
den Patienten von hinten und reicht ihm ein Glas mit
einem Getrank. Goyas Mund ist ge6ffnet, und die Zeit
scheint stillzustehen angesichts des woméglich letzten
Atemzugs — oder ist es ein Schnappen nach Luft, nach
dem Leben? Diese Todesnahe verdeutlicht sich durch
den Beistand dreier Figuren im dunklen Hintergrund,
von denen eine als Priester interpretiert werden kann.
Die Komposition ahnelt derjenigen einer Pieta, des
religiosen Bildtypus, der den toten Christus in den Armen
seiner Mutter zeigt. Die Inschrift erinnert zudem an
Votivbilder, mit denen Glaubige fiir gbttlichen Beistand
dankten.



SAAL 8

22 Loco furioso, 1825-1828
Watender Irrer

1824 kehrte der beinahe 80-jahrige Goya seinem Heimat-
land Spanien den Ricken, da sich dort unter Kénig
Fernando VII. mittlerweile ein zutiefst repressives Regime
etabliert hatte. Er bersiedelte nach Frankreich und
verbrachte seine letzten Jahre in Bordeaux. In dieser Zeit
griff der Kiinstler vermehrt auf das Medium der Zeichnung
zurlick, das ihm ermdglichte, Eindriicke und Einfalle
auf rasche Weise festzuhalten.

Dieses Blatt entstammt einem der zwei in Bordeaux
entstandenen Skizzenbicher. Goya hat hier mit wenigen
Strichen eine ergreifende Szene gestaltet: Ein nackter
Gefangener zwangt seinen Kopf und den linken Arm
durch ein vergittertes Fenster und blickt mit vom Wahnsinn
verzerrten Antlitz nach oben zum Licht. Mittels feiner
Schattierungen im Gesicht lasst Goya die ausgemergelten
Zige des Mannes deutlich hervortreten. Der helle
Hintergrund des Papiers wird zur Wand des Geféngnisses,
aus dessen Tiefen der Haftling sich nicht zu befreien
vermag.

Irregewordene Menschen bilden ein wiederkehrendes
Sujet im Werk des Kiinstlers. Der Zwiespalt zwischen den
inneren und den dusseren Welten wird in dieser Zeichnung
besonders anschaulich.



SAAL 9

23 Dibersion de Espana, 1825
Spanische Vergniigung

Im hohen Alter wandte sich Goya mit der Lithografie
nochmals einer neuen Technik zu. Das moderne
Druckverfahren eréffnete ihm dank des unmittelbaren
Zeichnens auf der Steinplatte eine grosse Freiheit im
Ausdruck.

Spanische Vergnligung zeigt eine Szene aus dem spani-
schen Stierkampf, der sich zu dieser Zeit zwar noch
hoéchster Popularitat erfreute, aber von liberalen Kreisen
zunehmend kritisch betrachtet wurde. Wir sehen eine
Gruppe wild durcheinanderlaufender Bullen, die von
einer tobenden Masse an Schaulustigen umringt werden.
Diese sind teilweise tber die niedrige Bande in die Arena
geklettert und kommen den massigen Tieren gefahrlich
nahe. Im unteren Bildabschnitt spielt sich eine gewaltvolle
Szene ab: Ein Stier stiirzt sich auf mehrere Schaulustige,
erfasst sie mit seinen Hornern und trampelt sie nieder.
Die Lithografie ist eine von zahlreichen Darstellungen,

in denen Goya neben seiner Faszination flr die Dramatik
des Stierkampfs auch die Verbindung von Brutalitat

und Spektakel sowie die archaische Konfrontation von
Mensch und Tier thematisiert.



SAAL 9
24 Mariano Goya, 1827

Wahrend seiner letzten, beschwerlichen Sommerreise
nach Madrid ein Jahr vor seinem Tod malte Goya 1827
seinen Enkel Mariano.

Das Portrat des damals 21-Jahrigen offenbart Goyas
innige Verbundenheit mit dem jungen Mann, der sein
einziger Enkel bleiben sollte. Er portratierte ihn elegant
gekleidet und mit vertraumtem Blick. Vor allem Letzteres
steht in starkem Kontrast zu der wahren Natur Marianos.
Dieser wusste zeitlebens von dem kiinstlerischen Nach-
lass seines beriihmten Grossvaters zu profitieren und
machte wohl auch nicht davor Halt, zu seinen Gunsten
Falschungen zu autorisieren.

Das Bildnis ist aber auch aufgrund seiner Malweise
bemerkenswert. Die weichen Konturen und die leicht
melancholischen Ziige Marianos zeugen davon, wie der
erfahrene Portratmaler Goya neue stilistische Tendenzen
seiner Zeit aufgriff und in seine Malweise integrierte —
hier den romantischen Stil franzosischer Bildnisse des
friihen 19. Jahrhunderts.



SAAL 10
25 Philippe Parreno — La Quinta del Sordo, 2021

Der franzosische Kinstler Philippe Parreno (geb. 1964),
dessen Schaffen unterschiedliche Medien wie Film,
Licht- und Toninstallationen, Skulptur und Zeichnung
umfasst, présentiert hier ein neues Werk, in dem er
sich mit Goyas 14-teiligem Zyklus der Pinturas negras
(Schwarze Gemailde, 1819-1824) auseinandersetzt.
Parreno hat sich auf die Suche nach Spuren von Goyas
letztem Wohnhaus La Quinta del Sordo (Landhaus des
Gehdrlosen) begeben, das schon seit langer Zeit nicht
mehr existiert. Dort entstanden die Wandmalereien, die
sich heute im Museo Nacional del Prado befinden, wo sie
von Parreno gefilmt wurden. Neben dem Film ist Goyas
Radierung Que biene el Coco (Da kommt der Kinder-
schreck) aus der Serie der Caprichos zu sehen. «EIl Coco»
ist eine bosartige mythische Figur, mit der Kindern
gedroht wird. Fir Parreno, der spanischer Abstammung
ist, stellt Goya eine wichtige klnstlerische Referenz
dar. Diese Grafik ist fiir ihn von besonderer Bedeutung,
spielen doch das Gespenstische und Unheimliche auch
in seinen Werken eine zentrale Rolle.

Unterstitzt durch die Adonyeva Foundation und Jan Fischer.
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