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Francisco Goya: „Los Caprichos“ 
 
„So jetzt zeichnet Goya Tag für  
Tag. Wirft hin, was durch den Sinn ihm 
Geht. Läßt seinen Träumen freien 
Lauf. Läßt sie heraus aus seinem 
Kopfe kriechen, die Dä- 
Monen, die Gespenster, ratten- 
Schwänzig, hundsgesichtig, kröten- 
Mäulig, Cayetana immer 
Unter ihnen. Zeichnet sie mit 
Wüt’ger Inbrunst, hält sie fest, es 
Ist ihm Qual und Lust, sie so zu 
Zeichnen, ist ein beßrer Wahn, fast 
Lustig, nicht so tierisch schmerzhaft 
Wie der Wahn, der ihm die Brust und 
Ihm den Kopf zerdrückt, wenn er nur 
Sitzt und denkt und wird nicht fertig 
Mit dem Denken. Nein, solang er 
Zeichnet, darf er närrisch sein. Es 
Ist hellsicht’ger Wahn, er freut sich 
Seiner, er genießt ihn. Und er 
Zeichnet.“  
(Lion Feuchtwanger: Goya. 2008, S. 464ff.) 
 
Lion Feuchtwanger überlegt seit 1926, einen Roman zu schreiben über diesen Francisco de 
Goya, von dem es heißt, er habe 1799 mit dem 80-blättrigen Zyklus „Los Caprichos“ das 
„dauerhafte Zeugnis der Wahrheit verewigen“ wollen. Eine Wahrheit, die nicht allen gefällt. 
Feuchtwangers Roman erzählt davon, wie jene Radierungen, die wir hier sehen, in die 
Hände der spanischen Inquisition gelangen. 1950 erscheint Feuchtwangers Roman in den 
USA, ein Jahr später in der deutschen Übersetzung.  
 
Francisco Goya, zuweilen auch Francisco de Goya. Geboren 1746. Unverheiratet, keine 
Kinder. Besagte Cayetana gibt es nur im Roman. „Los Caprichos“: Auf Deutsch: Laune, 
Einfall, Grille. Auch: Unbeschwertheit.  
 
Francisco de Goya zeichnet in diesem Zyklus Rätselhaftes wie Offensichtliches, 
Nachvollziehbares wie Unverständliches. Zuweilen romantisch verklärt und brutal, quälerisch 
wie selbstquälerisch, fügt er dies alles zusammen in ein Panoptikum des Unnormalen und 
Unmoralischen, so als ob der Wahnsinn normal wäre und er fügt Bildlegenden hinzu, die 
ausreichen, dass noch in 100 Jahren nachgedacht und interpretiert werden kann. Eine 
Titelsammlung der späten Aufklärung des ausgehenden 18. Jahrhunderts sollen sie sein, 
diese Blätter. Ein Signal für die Auflösung alter Reiche ebenso wie alter sozialer und 
gesellschaftlicher Strukturen. „Ein Epochenkommentar“, so heißt es einmal in einem Beitrag 
der Süddeutschen Zeitung. In der Stuttgarter Zeitung ist 1992 von einem „frührealistisch-
aufgeklärten Verständnis von Gewalt und Brutalität“ die Rede, das diese Blätter so 
unverwechselbar mache. 1799, als „Los Caprichos“ in ihrer ersten Auflage erscheinen, heißt 
in einer Ankündigung zum Verkaufsstart: „Da der Autor (=Goya) der Überzeugung ist, dass 
die Kritik der menschlichen Verirrungen und Laster (…) auch Gegenstand der Malerei sein 
kann, hat er als einem Werk angemessene Themen aus der Vielfalt der Absonderlichkeiten 
und Torheiten, denen man in jeder Ansammlung menschlicher Wesen begegnet, (…) jene 
ausgewählt, die er für besonders geeignet hielt, der Lächerlichkeit Nahrung zu liefern und 
gleichzeitig die Phantasie des Künstlers anzuregen.“  
 
Für wen macht er diese Radierungen also? Für sich oder für andere? Verkauft wurde die 
erste Auflage in Madrid in einem Likör- und Parfümladen. Wer sollten da die Käufer sein? 
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Inder Praxis nicht viele. Nur 27 Mappen wurden verkauft. Auf welche Kundschaft hoffte er? 
Für wen hat er dieses Werk geschaffen? 
 
Heute jedenfalls, an diesem 5. August in der Galerie Walz in Überlingen für Sie, für mich, für 
uns. Wir erleben die vollständige Mappe der 6. Auflage der „Los Caprichos“, die zwischen 
1890 und 1900 gedruckt wurden. Dazu 8 Blätter der ersten Auflage von 1799, deren 
Gesamtbestand ursprünglich gebunden war. Das war die Auflage, die Goya noch selbst 
betreute. Zwölf Auflagen kennen wir, die letzte erschien 1937, als die Regierung der 
Volksfront der zweiten spanischen Republik den jeweils vollständigen Satz an europäische 
Politiker verschenkte mit dem damit verbundenen Ruf um Hilfe gegen Franco und sein 
Gefolge.  
 
Michael Walz hat dieser Sommerausstellung noch 14 Blätter des Radierzyklus „Los 
Destrastes de la Guerra“ hinzugefügt, einem 1810 entstandenen Zyklus, der die 
napoleonische Schreckensherrschaft in Spanien geißelt. „Der Mann, der den Schrecken der 
Aufklärung sah“, so wird er im Zusammenhang mit dieser Serie genannt. Sie sind auch 
Grundlage eines der berühmtesten Gemälde Goyas: „Die Erschießung der Aufständischen 
am 3. Mai 1808 in Madrid.“ Es folgen hier noch 9 Blätter unterschiedlicher Herkunft, davon 
freilich fünf aus der ersten Auflage, von „Los Proverbios“, einem weiteren Themenzyklus von 
Goyas Hand aus dem Jahr 1815. Wann je hat man Goyas Grafik so zu sehen bekommen? 
 
Er zeichnet also. Hundsgesichtige Dämonen und Gespenster in hellsichtigem Wahn, brutal 
und gewalthaft, die menschlichen Verirrungen und Laster. Warum? Goya ist doch situiert, 
seit 1786 Maler des Königs, seit 1789 Hofmaler, seit 1795 Akademiedirektor und 1799 gar 
erster Hofmaler. Es fehlt ihm weder an Anerkennung noch an gut bezahlten Aufträgen aus 
hohen und höchsten Kreisen. Freilich, da gab es 1796 die Bekanntschaft mit der Herzogin 
von Alba, die mancher zur Liebschaft umdeutete, wer weiß. Auf jeden Fall gab es aber 
Skizzenbücher, das Album von Sanlúcar, dann ein weiteres, Madrider Skizzenbuch genannt. 
Goya übt die zeichnerische Übersteigerung, die Karikatur. Hexen tauchen auf, maskierte 
Personen, erotische Szenen fehlen nicht. Dann eine geplante Grafikfolge, die er 
„Traumbilder“ nennt, und aus all dem 1799 „Los Caprichos“. Was er da macht, fällt also nicht 
vom Himmel, beschäftigt ihn wohl schon lange – und Gründe genug dafür hat er, aber er 
lässt sie harmlos erscheinen.  
 
Goya wird taub. Irgendwann nach 1790 setzt die Krankheit ein. Er schränkt seine 
akademischen Tätigkeiten ein. Zu den Malerkollegen war sein Verhältnis eher distanziert, ein 
Hofmaler hatte diese Stellung zu verteidigen gegen Missgunst und Verleumdung, da war er 
vorsichtig. Sein Ruf scheint dennoch am Hofe Karls IV unerschütterlich. Zwischen 1800 und 
1801 legt er ein Staatsportrait Karls IV und seiner Familie so an, dass die Gesichter der 
königlichen Familie wie entlarvende Karikaturen erscheinen. Kritisiert wird er dafür nicht, 
obwohl in Madrid doch das Urteil umgeht, es handle sich nicht um die königliche Familie, 
sondern um einen Bäcker und seine Gemahlin nach einem Lotteriegewinn. Goyas Art, 
schonungslos und ehrlich zu malen und zu zeichnen, was er sieht, was er kennt und was ihm 
nicht gefällt, dieses Beharren auf einem unerschütterlichem Realismus scheint ihm nicht zu 
schaden. Noch nicht.  
 
An der Wahrheit zu bleiben, realistisch abzubilden, dazu hilft ihm eine schon im 18. 
Jahrhundert erfundene Ätztechnik, die Aquatinta. Anders als beim Kupferstich oder der 
Strichätzung mit ihren Linien und Punktierungen können mit dieser Technik Flächen gestaltet 
werden. Die Strichätzung kombiniert er mit der Aquatinta-Technik. Das Blatt, wenn es von 
guter Qualität ist, erscheint beinahe wie eine lavierte Zeichnung in Tusche oder Sepia. 
Farbabstufungen sind in einer reichen Skala von Halbtönen möglich. Die verschiedenen 
Tonwerte ergeben sich in wiederholten Ätzvorgängen, durch Auftragen eines staubigen 
Pulvers, Kolophonium zum Beispiel. Gleichzeitig kann die Dauer der Ätzung über helle bis 
dunkle und sattere Tonwerte entscheiden. In Spanien können die Drucker mit dieser Technik 
umgehen. Sie drucken auf diese Weise die Seekarten, die diese Nation der Seefahrer in 
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reicher Zahl und präziser Fertigung benötigt. Freilich muss der Drucker wissen, was er tut. 
Und da zeigen sich in den 12 Auflagen große Unterschiede. Die erste Auflage steht 
außerhalb der Kritik, sie ist großartig. Die zweite und dritte stehen wenig nach. Dann 
verschlechtert sich die Qualität und erst die 6. Auflage, hier zu sehen, findet wieder zu alter 
Qualität zurück. Aber schon in der zweiten Auflage werden Überarbeitungen sichtbar, die 
Drucker haben nachgearbeitet, wenn ihnen die Brillanz des Drucks nicht gut genug vorkam 
oder die Unterschiede zwischen hellen und dunklen Flächen, wie sie für Aquatinta doch 
typisch sind, nicht ausreichend erschienen.  
 
Goya reizte die Technik jedenfalls aus. Mit den Abstufungen der Töne erreicht er eine 
unglaubliche Dramatik der Ausleuchtung. Jedes Bild wie ein eigens geschaffener 
Bühnenprospekt, darin wie eingefroren für einen Augenblick die Szene, ein Bühnenbild, eine 
Inszenierung von realem Traum und geträumtem Realismus, von Hoffnung im Licht und 
Schrecken im Dunkel.  
 
Goya habe sich manches bei Rembrandt abgeschaut oder bei Tiepolo, heißt es zuweilen. 
Mag sein. Später, nach Goya kamen andere, deren Realismus nicht weniger erschütterte 
oder verletzte und der den Herrschenden unerträglich war. Otto Dix und die Veristen 
während und nach dem 1. Weltkrieg beispielsweise. 
 
Ich denke jedoch an A. Paul Weber (1893 – 1980), diesen unerschütterlichen Kritiker, der 
1967 zu seiner Arbeit sagte: "Ich folge einem Drang und empfinde es als meine Aufgabe, 
dass ich das, was mich bewegt, bedrückt, mit Sorge erfüllt oder auch amüsiert und belustigt, 
sichtbar mache, es gestalte. Zumeist kann ich mich wie ein Chronist an die Tatsachen 
halten. Das aber ist die Gabe: in Bildern zu denken."  Goya hätte es nicht anders gesagt. 
Nein, er hätte es nicht anders gedacht. Zu sagen wagte er dies nicht mehr, als die Inquisition 
1803 erste Ermittlungen gegen ihn aufnahm. 
 
Goya pflegte Kontakte zu jenen, die das Ende einer alten versteinerten und rückständigen 
Gesellschaft in Spanien diskutieren, genauer gesagt, die Rückständigkeit der spanischen 
Gesellschaft, die gewiss zu den rückständigsten im Europa des ausgehenden 18. 
Jahrhunderts zählte. Nirgendwo sonst noch existierte die Inquisition, die Mutter aller 
Verhörspezialisten. Nur in Spanien, das aus dem Mittelalter nicht herausgefunden hatte. Im 
Deutschen Reich hatten die josefinischen Reformen längst ihre Wirkung entfaltet, in 
Frankreich hatte die Revolution erst den König und dann die Revolutionäre hinweggefegt. 
Spanien dagegen blieb versteinert und verknöchert, verstaubt und kirchengläubig, als habe 
es selbst die Reformation nie gegeben. In dieser Karikatur eines Staates schuf Goya seine 
Welt der Karikaturen, das muss man wissen, um diesem Künstler und seinen Radierungen 
näher zu kommen. Weder Hexenprozesse waren ihm fremd noch das öffentliche Baumeln 
am Galgen. Er kannte die fressenden und saufenden Mönche, die selbstgefälligen Juristen. 
Er wusste, welche Last das Volk zu tragen hatte und wie es nach Befreiung gierte, auf 
irgendeinen Messias wartete, notfalls auch den aus Frankreich. In solchen Realitäten 
bewegte sich der erste Hofmaler. Das hieß aber in Spanien noch lange nicht, dass darüber 
öffentlich zu diskutieren war. Auch nicht von einem Herrn Goya. „Über den König und die 
Heilige Inquisition - Kein Wort!“. Das war die offizielle Regelung und die kannte in Spanien 
jedes Kind.  
 
Die spanische Inquisition war ein königliches Institut, nicht in der Hand der Amtskirche. In der 
Praxis war das jedoch unwesentlich. Nur unter napoleonischer Herrschaft blieb sie in 
Spanien in den Jahren 1808 bis 1812 ausgesetzt. Dann wurde sie wieder eingeführt. Ihr 
letztes Todesurteil sprach sie im Juli des Jahres 1826, abgeschafft wurde sie 1834 nach 356 
Jahren Ihres Bestehens. Das hat Spanien zutiefst geprägt. Mancher sagt, bis zum heutigen 
Tag. 1799 war Spanien nicht weniger zugrunde gerichtet als heute. Goya hatte auf 
reformerische Politiker gehofft, und seine Caprichos verstand er als ein Signal des 
Aufbruchs. Mit diesen Gedanken hatte er die Arbeit an den Blättern um 1797 herum 
begonnen. Aber, als die erste Auflage der Mappe erschien, war der Traum bereits 
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ausgeträumt, die alte Kaste mit ihren Hofschranzen, Günstlingen und Bankrotteuren samt 
des obersten Inquisitionsrates hatte sich wieder eingenistet. 

1803 begannen sich die Kleriker für Goya zu interessieren. Das Verfahren der Inquisition war 
standardisiert: Angeklagte wurden zunächst verwarnt und nur dann verhört, wenn sie die 
Warnungen nicht beachteten. Die ersten Verhöre fanden durch Theologieprofessoren und 
Rechtsgelehrte statt. Als Beweise galten Zeugenaussagen bezüglich Beobachtungen und 
Charakter, öffentlichen Aussagen und mangelnder Frömmigkeit der Beschuldigten – 
großzügige Spenden an die Kirche waren dabei ein bewährter Weg, um Frömmigkeit zu 
beweisen. Gleichzeitig konnten Angeklagte mit solchen Spenden verhindern, dass ihr 
Vermögen eingezogen wurde, da es üblich war, deren Besitz bereits bei der Verhaftung 
einstweilig zu beschlagnahmen. Die Spanische Inquisition wandte die Folter an, wenn 
deutliche Hinweise auf die „Schuld“ eines nicht geständigen Beschuldigten vorlagen. Eine 
von der Spanischen Inquisition oftmals angewandte Form der Zermürbung war die 
Vorenthaltung des eigentlichen Anklagegrundes bei gleichzeitiger Gefängnishaft. 
Selbstverständlich galt es, dem Hofmaler nicht gleich mit solchen schlimmsten Mitteln zu 
drohen. Er wurde zur Teilnahme an den Sitzungen eingeladen, da würde er schon merken, 
dass der Scheiterhaufen, das sogenannte Autodafé, kein erstrebenswerter Tod sei. Und ein 
Häretiker wollte er auch nicht sein.  

Goya verstand die Warnung. Viel später, 1825, wird er in einem Brief mitteilen, dass der 
Misserfolg des Verkaufs der Inquisition zu verdanken gewesen sei. Dabei hatte er doch 
schon 1799 in der Verkaufsankündigung äußerst vorsichtig formuliert und höchst vieldeutig 
von „gesellschaftlichen Wesen“ gesprochen, die zunächst einmal nur die „Phantasie des 
Künstlers“ angeregt hätten. Ein wenig klang das schon wie ein Rückzug in sein Innerstes, so 
als habe das Unbewusste, seine Tagträume, seine Furcht und seine Angst, die in ihm selbst 
angelegt war, für seine Radierungen gesorgt. Eine große Goya-Schau in Madrid trug dann 
2008 auch den Titel: „Bilder aus der Tiefe der Seele“. Die Berufung des Künstlers auf eine 
vermeintliche individuelle schöpferische Freiheit mochte die Herren der Inquisition wohl nur 
zu einem müden Lächeln bringen, die Pflege der Seele war ohnehin ihre Angelegenheit. 
Goya zögerte nicht und schenkte 1803 die Platten dem König. Man konnte Themen ja auch 
sozusagen vorausschauend als Kritik an der kommenden napoleonischen Befreiung deuten, 
die wie es im wohl berühmtesten Blatt des Zyklus, Nr. 43 heißt: Der Traum der Vernunft 
gebiert Ungeheuer. Dass Karl IV die Ironie nicht bemerkte, die der Schenkung und ihrer 
Deutung durch Goya innewohnte, erstaunt nicht. Wenn Goya ihm Jagdbilder geschenkt 
hätte, wäre sein Interesse größer gewesen. So aber zählt Blatt Nr. 43 nun wie der ganze 
Zyklus zum königlichen Besitz. Es entgeht dem Besitzer, dass er selbst es ist, der im 
Mittelpunkt der ätzenden Kritik steht.  

Der Traum der Vernunft gebiert Ungeheuer. Die Verlockung ist ungeheuer, solch einen Titel 
auf heutige politische Verhältnisse zu übertragen. Da gäbe es naheliegende Bezüge. Aber 
Vorsicht. Schon die deutsche Übersetzung des Titels ist strittig, wenigstens im ersten Teil. El 
suenjo de la razòn. Meint das nun „Der Schlaf der Vernunft“ oder doch – und es klingt ja 
dann auch zeitgenössisch modern - „Der Traum der Vernunft“? Das Problem: Die spanische 
Sprache unterscheidet nicht zwischen den Begriffen Schlaf und Traum. Aber woher soll dann 
das Ungeheuer kommen. Wird es aus dem Traum geboren oder ist es die Vernunft selbst, 
die die Ungeheuer schafft. Goya, aus seinen Erfahrungen nach 1807 mit der napoleonischen 
Herrschaft, die er so nicht genannt hätte, sondern Ausbeutung, Unterdrückung und 
Vergewaltigung, Goya hätte gewusst, dass es das Spezialgebiet der Politik und ihrer 
Anführer ist, die Menschen vom Regen in die Traufe zu führen. Also hätte er wohl an ein 
Ungeheuer gedacht, das aus der sogenannten Vernunft herausgekrochen wäre. Der 
Duisburger Romanist Helmut Jacobs hat sich mit den Rätseln der Bildunterschriften befasst, 
speziell auf die von Blatt 43. Er hat herausgefunden, dass auf einem ersten Entwurf dieses 
Blattes das Gesicht des Mannes Goyas Gesichtszüge getragen habe. So wäre es dann doch 
als sein eigener Tagtraum gewesen, der das Ungeheuer wachsen lässt. Dieses private 
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Verständnis verschwindet aber in einem zweiten Entwurf, und nun spricht Goya selbst von 
einer universalen Sprache seiner Blätter. Kein Wunder, dass solcher Sinneswandel die 
Inquisition aufschreckte. Helmut Jacobs muss sich, wie viele andere Interpreten vor ihm, 
schließlich mit dem Gedanken anfreunden, dass die Caprichos – und nicht allein nur Nr. 43 – 
von einem Problem begleitet sind, das schon Goya selbst nicht lösen konnte – oder wollte. 
Bild und Text in einer Universalsprache zu einer allgemeinverständlichen – oder besser 
allgemein gültigen Aussage vereinen, gelingt nämlich nicht. Es gelingt nicht, weil Goyas 
Caprichos keineswegs den menschlichen Verfehlungen in universeller Verallgemeinerung 
näher kommen wollten. Der Kunsthistoriker Manfred Fath hat darauf hingewiesen, dass 
Goya die Verhältnisse in „Los Caprichos“ sehr viel genauer betrachtet hatte: „Er setzte sich 
vielmehr mit den Ehesitten der Zeit, der Erziehung, der Prostitution und dem Aberglauben 
auseinander und griff gezielt die Kirche und die Inquisition, den Adel und die Regierung an.“ 
So betrachtet, seziert Goya eine Leiche namens Spanien. Aber es bleibt auch dabei. Die 
Anhänger der Lehren Sigmund Freuds kommen in den Caprichos ganz gewiss auf ihre 
Kosten.  

Das klingt überzeugend, macht die Betrachtung dennoch nicht einfacher. Es hat nicht nur 
damit zu tun, dass wir über Goyas Spanien des späten 18. Jahrhunderts zu wenig wissen, es 
liegt nicht nur darin, dass Goyas Spanisch eben nicht die zeitgenössische spanische 
Sprache ist. Nein, es liegt auch daran, dass dieser Goya für sich ganz alleine eine 
Vielschichtigkeit des künstlerischen Ausdrucks gefunden hatte, für sich in seinem Kokon der 
Gehörlosigkeit, für sich eine Welt entdeckt hatte, deren Eingangstore er durch Bild- und 
Texträtsel verschließen konnte. Hätte die Inquisition den Schlüssel ins Innerste dieses 
Francisco de Goya entdeckt, hätte sie es nicht bei harmlosen Einladungen belassen.  

Er nutzt die Jahre, um sich seine Enttäuschungen und auch Niederlagen von der Seele zu 
malen. Zwischen 1812 und 1819 entsteht das Gemälde „Das Inquisitionstribunal“, und nicht 
wenige der Figuren, die er da auftreten lässt, kennen wir schon aus „Los Caprichos“. 1814 
kommt das Ende der napoleonischen Schreckensherrschaft in Spanien. Sie wird bruchlos 
durch die Schreckensherrschaft des spanischen Königs Ferdinand VII. ersetzt. Tausende 
von Spaniern gehen ins Exil. Auch der nun 78 Jahre alte Goya, der 1824 nach Bordeaux 
kommt, ausgerechnet in jenes Land, das einmal seine Hoffnung schien und das ihm seine 
bitterste Enttäuschung lieferte. In Bordeaux lebt er noch vier Jahre. 1828 stirbt er dort als ein 
Mann, der für eine Sammlung von 80 Blättern einen Titel erdacht hatte, der in seiner 
Unbeschwertheit zugleich die Satire verbarg und die Erkenntnis versteckte, dass der Weg 
zur Wahrheit auch einer schwebenden Laune entspringen darf. Was dabei herauskam, 
waren und bleiben Anekdoten in der reinsten Form dieses Genres: Jedes Blatt hat seine 
Pointe, jedes Blatt ist auf das Wesentliche reduziert und keinem Blatt von „Los Caprichos“ 
fehlt die scharfe Charakterisierung. Wenn die Menschen Affen und Esel sind, dann zeichnet 
Goya sie auch so. Die Blätter aber als das Werk eines verstockten und verbitterten alten 
Mannes zu deuten, trifft nicht zu. Er erscheint mir eher als ein politischer Kabarettist, der die 
gesellschaftlichen Exzesse nutzt, um den ganz normalen Wahnsinn des Alltags auf die 
Bühne zu heben. 

Das mag nicht jeder verstehen, dass der Anspruch auf Vernunft und Wahrheit auch etwas 
Spielerisches in sich tragen kann. Da verfügte Goya über ein grandioses Vorbild aus dem 
heimischen Literaturkanon: Die „novellas“, vorzugsweise in realistischer und/oder satirischer 
Form. Sie waren seit Beginn des 17. Jahrhunderts in Spanien weitverbreitet, ihr bekanntester 
Vertreter war Miguel de Cervantes. Mit dieser literarischen Gattung wurde Aufklärung 
betrieben. Goya kannte natürlich die Novellas des Cervantes, der 1613 sagte, er schreibe 
nicht, um eine bestimmte Moral zu predigen, sondern um dem Leser dessen unausgefüllte 
Stunden interessant zu machen. Genau so pries Goya auch seine Caprichos an.  

Und dann gab es noch einen, der die Traditionen des Cervantes kannte und auch die des 
Francisco Goya und in ihren traditionellen Kanon in ihrer spanischen Eigenheit wieder 
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aufnahm. Salvatore Dali schuf zwischen 1973 und 1977 nach dem Vorbild Goyas ebenfalls 
80 Blätter, nannte sie „Los Caprichos“ und in der Gegenüberstellung beider Zyklen in einer 
grandiosen Ausstellung 1994 in Heidelberg konnte man nicht nur erkennen, dass zwischen 
dem Realisten Goya und dem Surrealisten Dali ein sehr schmales Grenzband läuft – wenn 
überhaupt – und dass (nun darf ich im Bogen von Cervantes über Goya bis Dali tatsächlich 
verallgemeinern), die Menschheit nichts dazu gelernt hat.  
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