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EINLEITUNG

,2Hier war das letzte Bollwerk der
romischen Eifersucht auf das
Hellenentum. Diese Sucht nach
Verzierungen, die dem rémischen decorum
und der gravitas ganz entgegen sind, zeigt

seine mangelnde Originalitat. Die
agyptischen Vorbilder und der vielberufene
Salomonische Tempel der

Barocktheoretiker dienen jetzt dazu, sie zu
belegen. Das korinthische Kapitell gilt jetzt
als aus diesem entwendet. Die Italiker
schufen die grofSen Nutzbauten der
Kloaken, Emissarien, Aquadukte und
HeerstrafSen. Die Romer bauten nicht fir
Tand, sondern fir den Nutzen, die Dauer
und das imponierende <stupore>.“!

Es war die Zeit, in der die tausendjadhrige Autoritdt des rémischen
Kulturerbes durch die Suche nach einem neuen Richtmafd in Frage gestellt
wurde. Einem italienischen Kunstler, der sich als einer der Nachfolger
Vitruvs oder Frontinus bestimmte und in der rémischen Zivilarchitektur die
grofdite Errungenschaft der Menschheit sah, waren die internationale
Kulturorientierung an Griechenland und die auf Simplizitdt beruhende,
asthetische Gesinnung eine Kampfansage. Daher ist es nicht abwegig, dass
Giovanni Battista Piranesi als das letzte Bollwerk der sogenannten
romischen Eifersucht zu bezeichnen.

Piranesi ist in vielfacher Hinsicht die aufSergewdhnlichste
Kunstlerpersonlichkeit des 18. Jahrhunderts. Sein Leben, das parallel lief zu
den Entwicklungen in der Mitte des Jahrhunderts, bestand aus
leidenschaftlichen Unternehmungen und Reaktionen gegen die méchtigen
Stromungen der Zeit. Es war das Zeitalter der Aufklarung, in dem sich die
Zuversicht verbreitete, dass einzig die Vernunft das Schicksal des Menschen
meistern und sogar die Weltgeschichte dndern kénnte. In diesem Sinne war
Piranesi ein typischer Mensch seiner Zeit, aber sein Leben scheint nicht nur
durch die Vernunft, sondern auch durch seinen Ehrgeiz gesteuert worden zu
sein. Er war gescheiterter Architekt, daftir aber einer der erfolgreichsten
Graphiker seiner Zeit; kein nennenswurdiger Denker, aber ein innovativer
Archéologe und Designer; kein geduldiger sympathischer Mensch, jedoch ein
leidenschaftlicher Pionier der modernen Kunst.

Aus dieser Personalunion entsprangen etwa tausend Stiche, die bis heute
den Betrachter anziehen. Die ersten Biographien und andere Quellen

1 K. Borinski, Antike in der Poetik und Kunst, Darmstadt 1965 (Unverdnderte Nachdruck
der Ausgabe Leipzig 1924), 2. Bd., S. 218.



vermitteln sein Leben und seine Kunsttatigkeit in voller, kontradiktorischer
Bewunderung seiner PersOnlichkeit. Dabei flillen die Biographen das
Kunstlerleben mit Uberflissiger Spekulation so stark an, dass bis heute
unbestéatigte Uber- und Unterschitzungen die Forschung irritieren. Ahnlich
ist die Lage der Interpretation der CARCERI, die das faszinierendste und
zugleich missverstdndlichste Werk Piranesis sind.

1. Forschungsstand und Problemstellung

Die Stichserie der CARCERI hebt sich durch die Uberfiille der diisteren
Phantasie von dem ubrigen CEuvre Piranesis ab; darin stimmen die meisten
bisherigen Untersuchungen Uberein. Die beunruhigende Stimmungslage des
Werkes regte unmittelbar nach dessen Entstehung Rezipienten in vielen
wissenschaftlichen Bereichen an, wenngleich die Kunstgeschichte erst im
20. Jahrhundert dem Werk Aufmerksamkeit zu schenken begann. Die ersten
Reaktionen stammen von den Romantikern des 19. Jahrhunderts, deren
Auslegungen und Kommentare nicht geringe Wirkung auf die
kunstgeschichtliche Untersuchung austibten. Die Tradition der literarischen
Interpretation dauert bis heute an, so dass sich Aldous Huxley und Jean
Adhémar2, Marguerite Yourcenard und, im deutschsprachigen Raum,
Norbert Miller* und Alexander Kupfer®> den CARCERI zuwandten. Die friihen
Deutungen des Werkes als ein Deliriumsprodukt wurden im spaten 19.
Jahrhundert durch eine psychologische Interpretation ersetzt, und in der
modernen Literatur werden die Kerkerbilder haufig als Ausdruck der
Existenzangst verstanden.

Die CARCERI wurden als wichtiger Bestandteil den Kunstlermonographien
eingeordnet. Die frihen, aber grundlegenden Kunstlermonographien
stammen von Arthur Samuel, Albert Giesecke, Arthur Hind und vor allem
Henri Focillon; sie erdffneten die Wege zur Piranesi-Foschung.® In den
folgenden Jahrzehnten widmeten sich die Forscher tendenziell spezifischen
Themenbereichen und legten neue Ansétze dar, mit denen auch die
CARCERI korrelierend betrachtet wurden. Im Mittelpunkt standen Rudolf
Wittkower, Emil Kaufmann und Lorenza Cochetti neben anderen, die sich
fur die theoretische Téatigkeit Piranesis und seine Stellung in der

2 A. Huxley und J. Adhémar, Prisons, London 1949.

3 M. Yourcenar, Das schwarze Gehirn des Piranesi, in: dies., Die Zeit, die grofie Bildnerin.
Essays uber Mythen, Geschichte und Literatur (frz. Sous bénéfice d’'inventaire, Paris 1962),
Mtuinchen 1998, 125-163.

4 N. Miller, Archéologie des Traums. Versuch tiber Giovanni Battista Piranesi, Mtinchen
1978.

5 A. Kupfer, Piranesis Carceri. Enge und Unendlichkeit in den Gefangnissen der Phantasie,
Stuttgart/Zurich 1992.

6 A. Samuel, Piranesi, New York 1910; A. Giesecke, G. B. Piranesi, Leipzig 1911; A. M. Hind,
Giovanni Battista Piranesi: A Critical Study with a List of his published Works and detailed
Catalogues of the Prisons and the Views of Rome, London 1967 (1922); H. Focillon, G. B.
Piranesi, Paris 1928 (1918).



europdischen Geistesgeschichte des 18. Jahrhunderts interessierten.” Ihre
Beitrage gaben Anlass zu nachkommenden Forschungen, die die CARCERI
im Verhaltnis zu Piranesis CEuvre und in Wechselbeziehung mit anderen
Kunstlern betrachteten.

Monographische kunstwissenschaftliche Untersuchung tber das Werk
erschienen jedoch erst in den 1950er Jahren. Im Jahre 1958 erschien die
erste werkmonographische Abhandlung von Ulya Vogt-G6knil®, die sich
besonders mit der Ambiguitdt der Raum- und Strukturgestaltung der
CARCERI auseinandersetzte. Daraus ergibt sich die Antithese zu der
romantischen Auslegung, dass die chaotische Raumgestaltung bewusst
konstruiert sei. Hermann Bauers Rezension der Arbeit Vogt-Goknils® war der
erste Versuch, durch Hinweise im Bild auf den geistesgeschichtlichen
Hintergrund zu schliefSen. Bauer bezeichnet die CARCERI als eine ,Un-
Architektur”, indem er auf die theatralische Gefingnisarchitektur Bezug
nahm. Seitdem avancierte die kunstgeschichtliche Forschung zu den
CARCERI mit fachspezifischer Formanalyse und Ikonologie. Patricia May
Seklers Untersuchung!® konzentrierte sich auf die Rechtfertigung der
Irrationalitdt von architektonischen Strukturen - ,Rationalisierung des
Irrationalen“. Weiterhin versuchte sie, durch Stilanalyse die Werkgenese zu
erfassen. Die genannten Autoren bemuhten sich hauptsichlich um die
Form- sowie Strukturanalyse.

Andererseits versuchten besonders italienische Kunsthistoriker den Inhalt
der CARCERI mit Hilfe von ikonologischer sowie hermeneutischer Methodik
zu deuten. Maurizio Calvesi, angeregt vom Ansatz Bauers, erschlief3t den
geistigen Hintergrund in Italien.!! Besonders im Hinblick auf die
Nationalideologie sieht der Autor in den CARCERI eine utopische Vision des
republikanischen Ideals auf der Grundlage der Gerechtigkeit. Er vertritt die
Ansicht, dass die Bildaussage der CARCERI in Bezug auf die
Geschichtsphilosophie und die Rechtsgeschichte Vicos zu interpretieren sei.
In ahnlicher Weise beschéftigt sich Silvia Gavuzzo-Stewart, jedoch von
Calvesi sich kritisch distanzierend, mit der Inhaltsdeutung.!2 Nach Gavuzzo-
Stewart ist der Sinn der Bilder aus Piranesis Lebensumstidnden zu
interpretieren.!3 Manfredo Tafuri vertritt in seiner eigentiimlichen Studie!l4
die Meinung, dass sich Piranesis Reaktion auf die Krise der
Architektursprache um 1750 als der Entwurf einer negativen

7 R. Wittkower, Piranesi’s “Parere su l’architettura”, in: JWCI. II, 1938-39, S. 147-158; E.
Kaufmann, Architecture in the Age of Reason, New York 1968 (1955); L. Cochetti, L’'opera
teoretica di Piranesi, in: Commentari VI, 1955, S. 35-49.

8 U. Vogt-Goknil, G. B. Piranesis Carceri (Diss.), Ztrich 1958.

9 H. Bauer, Rezension zu: Ulya Vogt-Goknil, Giovanni Battista Piranesis ,,Carceri”, Ztirich
1958, in: Kunstchronik XII, 1959, S. 190-198.

10 P. M. Sekler, Giovanni Battista Piranesi’s Carceri. Etchings and related Drawings, in: Art
Quarterly XXV, 1962, S. 330-363.

11 Ttal. ed. M. Calvesi und A. Monferini, Bologna 1967.

12 S. Gavuzzo-Stewart, Nota sulle Carceri piranesiane, in: L’Arte XV /XVI, 1972, S. 56-74.

13 S. Gavuzzo-Stewart, Nelle Carceri di G. B. Piranesi, Northern Universities Press 1999. In
dieser neu aufgelegenen Untersuchung behauptet die Wissenschaftlerin, dass die CARCERI
einen Vorwurf gegen Piranesis ehemaligen Patron Lord Charlemont verbergen.

14 M. Tafuri, G. B. Piranesi: ’architettura come ‘utopia negativa’, in: Bernardo Vittone e la
disputa fra Classicismo e Barocco nel settecento, (Hg.) V. Viale, Turin 1972, 1. Bd., S. 265-
305.



Architekturutopie darstelle, worin die CARCERI als ,l'impiego di una
distorsione, di uno stravolgimento delle leggi organiche della forma
architettonica” verstanden werden.

Zur modernen Quellenforschung 2z&hlt man William Macdonalds
archéologische Studie zur Herkunft der architektonischen Motive. Der Autor
legt einen wumfangreichen Themenkatalog fir die typengeschichtliche
Assoziation vor. Eine eingehende Analyse der Arbeit und der Stilentwicklung
liefert Andrew Robison in seinem ,Piranesis Early Architectural Fantasies. A.
Catalogue raisonné of the etchings’ (1986).15

Die vorliegende Untersuchung nimmt ihren Ausgangspunkt bei der
fundamentalen Frage, zu welchem Zweck die CARCERI geschaffen wurden.
Zweifellos bezieht sich die Frage auf die Werkbestimmung und zielt daher
auf eine (Wieder-)Herstellung Uberzeugender Kriterien fir die
Werkinterpretation. Zu dieser Frage hat es bisher noch keine schlissige
Antwort gegeben, sondern nur vage, unentschlossene Annahmen: Die
CARCERI konnten Buhnenbilder!®, Sammlerstiicke fliir den Kenner mit
besonderem Geschmack, ein Bekenntnis zu seinem leidenden Ich oder eine
im Bild verborgene Kritik gegen die gesellschaftliche Situation ihrer Zeit sein.
Langsam erhellt sich eine Idee, dass in den CARCERI eine andere
Bildaussage innewohnt, welche in den bisherigen Forschung zwar
ansatzweise vorgestellt, aber nicht ausreichend behandelt wurde. Es handelt
sich um die These, dass die CARCERI Piranesis nicht schriftlich zu fixierende
Architekturtheorie und seinen &asthetischen Standpunkt reflektieren und
aufgrund dessen in die Reihe der polemischen Werkel” einzuordnen sind.

Die theoretische Reflexion der CARCERI geht von einer Negation jedes
konventionellen Prinzips aus. An die Stelle der wohlproportionierten
Wandgliederung und der klassischen Ordnung treten massives Mauerwerk,
Bogen-Pfeiler-Architektur und zwecklose Holzeinrichtungen. Die Architektur
der CARCERI verkompliziert sich mit endloser Spiegelung und Wiederholung
von Motiven und mit willktirlicher Verschachtelung der Raumstruktur. Es
lasst sich keine vollstdndig gebaute Architektur wahrnehmen, sondern eine
Menge von fragmentarischen sowie zerfallenen Bauteilen. Fur eine
Zusammensetzung der einzelnen Teile gibt es keine einheitliche Regel.
Empirische (Re-)Konstruktion und perspektivische Anordnung der Struktur
scheinen deswegen unmoglich zu sein. Die CARCERI sind Ergebnisse
zahlreicher Studien Piranesis im Sinne von Architekturphantasien, die kaum

15 R. Middleton, G. B. Piranesi. Review of Recent Literature, JSAH. LXI, 1982, S. 335: “But
for a careful inspection of Piranesi’s methods and techniques and for the sharpest
observation of how they might change from one print to the next and how they might serve
to establish the pattern and chronology of Piranesi’s development, there is no one to equal
Robison.”

16 J. C. Legrand, Notice sur la vie et les ouvrages de J. B. Piranesi, 1978, S. 223: ,Ce
nouveau genre d’é¢tude a peine achevé, il commenca en 1742 son recueil des diverses
architectures, étrusques grecques et romaines ; ou il essaya de donner une idée des plus
beaux édifices. On distingua dans cette suite une prison pittoresque et d’'un effet si piquant
qu’elle fut bientot exécutée en décoration dans les principaux théatres de ’europe.

17 J. Wilton-Ely, Giovanni Battista Piranesi. The polemical Works, Farnborough1972. Der
Autor stellt eine Reihe der schriftlichen Werke Piranesis vor, die gegen die damalige
Antikenrezeption sowie die Kunsttheorie gerichtet wurden.



Realitatsbezug besitzen. Im Gegensatz zu seinen anderen Phantasienl!® geht
es bei den CARCERI nicht um ideale Architektur.

2. Arbeitsvorgang und Methode

Die vorliegende Untersuchung besteht aus vier Teilen. Sie beginnt mit einer
kurzen Zusammenfassung der biographischen Daten, die aus mehreren
Quellen zusammengetragen sind. Zugleich werden die einzelnen Werke
Piranesis in chronologischer Abfolge erldutert. Damit sollen Verhéltnisse und
Umsténde, in denen ein bestimmtes Werk hergestellt wurde, aufgeklart
werden. Das Kapitel gibt also einen Uberblick nicht nur auf den Lebensgang
Piranesis, sondern auch auf den geschichtlichen Hintergrund.

Das darauffolgende Kapitel bietet zunichst einen kurzen Uberblick tiber den
Werdegang des Themas ,Kerker’. Hier wird dargelegt, wie der Kuinstler mit
dem in der Zeit gangigen Kerkerthema umging und was er dartber hinaus
erblickte. Seine Skizzen und Vor- sowie Nachstudien werden thematisch
sowie nach unterschiedlichen Zusammenhingen gruppiert und einer
Analyse unterzogen. Anschlieffend kommt die einfihrende Beschreibung der
einzelnen Blatter der CARCERI, die auf ihre weitere Diskussion vorbereitet.
Darin werden Bildaufbau, Motive und stilistische Merkmale untersucht und
im Hinblick auf die architekturtheoretische Grundhaltung Piranesis
eingehend analysiert. Besonders die architektonischen Motive werden im
Hinblick auf ihren Formen- und Gedankenwandel behandelt, damit
Herkunft, Typengeschichte und Bedeutungszusammenhinge bestimmt
werden kénnen. Jeder einzelne Bauteil und jedes Aufbausystem haben einen
Realitatsbezug fiir sich gewonnen. Die antike roémische Baukunst hat die
starksten AnstéfSe gegeben: Am Mauerwerk, an der Bogenkonstruktion von
Bricken und Aquadukten, an architektonischen Fragmenten erkennt man
sofort die Formenzitate. Aufierdem werden Verdnderungen in der zweiten
Auflage der CARCERI, was Raumgestaltung und Ideenhintergrund betrifft,
thematisiert. Insbesondere wird fir die Raumgestaltung, die in vielen
Carceri-Forschungen zum Hauptthema erhoben wurde, die neue These der
,Raumrocaille’ vorgestellt, die von der Raumauffassung en rocaille impliziert
wird.

Es ist im Voraus zu bemerken, dass von Piranesi selbst keine innovative
Architekturtheorie verfasst wurde. Aber seine kritische Haltung gegenuber
den Lehrgebduden Vitruvs und Palladios ist durch viele Untersuchungen
bekannt. Um  seinen  Standpunkt zu bestimmen und seine
Architekturauffassung besser zu verstehen, wird die Geschichte der
Architekturtheorie in einer kurzen Zusammenfassung aufgefihrt. Dabei
werden wichtige Faktoren wie Geometrie, Mechanik, Bauingenieurkunst und
Archéologie beruicksichtigt. Durch diese Faktoren wurde die Autoritdt des
Lehrgebaudes starken Schwankungen ausgesetzt und im 18. Jahrhundert
zur Auflésung gefiihrt. In dieser historischen Situation bildete sich Piranesis

18 Zu den wichtigen Phantasien Piranesis gehoren bekanntlich Prima Parte (1743) und Opere
Varie (1750 und 1761).



eigene Auffassung heraus, die schliefSlich in den 1760er Jahre zum
Ausdruck kam. Seine Ausbildung in Praxis und Theorie der Architektur und
seine Entwicklung in diesen werden in drei Lebensphasen angeordnet
nachvollzogen.

Die Untersuchung tiber Piranesis Asthetik ist aus der Notwendigkeit
entstanden, Piranesis Architekturtheorie von seiner Aasthetischen
Grundhaltung her auszuforschen und aus ihrer scheinbaren Mehrdeutigkeit
einen einheitlichen Zug herauszuschélen. Wie Piranesis Architekturtheorie
sich dem klassischen Lehrgebdude und der klassizistischen Dogmatik
entzog, entstand sein Aasthetisches Kriterium jenseits der klassischen
Asthetik: namlich aus der Maf’- sowie Zahlenédsthetik. Im Hinblick auf den
Sensualismus des 18. Jahrhunderts werden zunachst die Entwicklung der
empirischen Asthetik sowie der Geschmackstheorie und anschlieffend die
Rehabilitation der Phantasie sowie der Erfindungskraft berticksichtigt.
Angesichts der Raum- und Strukturgestaltung der CARCERI gehe ich auf die
folgenden Themen ein: das Malerische an Piranesis Architektur; die
Asthetisierung der Architektur und der Maschine sowie seinen Geniebegriff.
SchliefSlich werden die CARCERI im Zusammenhang mit dem in ihrer Zeit
gelaufigen Begriff der Magnificenza betrachtet.

3. Vorschau des Forschungsziels

Die CARCERI beruhen auf den werkimmanenten Grundgedanken Piranesis,
so dass man sie keineswegs als Ausnahmefall darstellen darf. Besonders im
Hinblick auf die Entwicklung seiner architektonischen Auffassung lassen
sich die CARCERI mit den Werken wie Antichita Romane (1756), Della
Magnificenza (1761) und schliefflich mit seinem ersten theoretischen Traktat
Parere su Uarchitettura (1764) verkniUpfend deuten, wenngleich die
architektonische Auffassung in ganz anderer Art und Weise vermittelt ist.
Unter diesem Aspekt nehmen die CARCERI als eine bildgewordene
Manifestation Stellung zu Piranesis eigener Gesinnung zur Baukunst und
ihrer Geschichte. In diesem Sinne lasst sich die Aussage der CARCERI von
den folgenden drei Anhaltspunkten her formulieren.

(1) Relativierung des konventionellen Ordnungsgesetztes durch capriccio und
invenzione: Piranesis Zusammenstellung der Bauelemente, die verschiedener
Herkunft sind, widerspricht allen Schoénheitsregeln, die sich seit der
Wiederentdeckung Vitruvianischer Lehre eingepridgt hatten oder zum Teil
kompilatorisch bearbeitet wurden. Das Bildparadox entsteht dadurch, dass
die Bauglieder nicht ordnungsgeméafs oder ohne Rucksicht auf die rdumliche
und tektonische Logik zusammengefligt sind. Es resultierte aus der
Handhabung des besonderen Formprinzips des Capriccio. Es lasst die
Bildelemente in Konflikt miteinander geraten. Die sich daraus ergebenden
Gegensatzpaare — materielle Dingfestigkeit zu Schwerelosigkeit des Aufbaus
(gegen  tektonische  Gesetze), unendliche Raumweite gegeniber
unzuginglicher RAumlichkeit, Relativierung des Verhé&ltnisses zwischen Nah



und Fern usw. — sind die wahre Erfindungskraft Piranesis, welche in seinen
anderen Werken schopferisch und zukunftweisend wirkte.

(2) Bauingenieurkunst, die dem Ingenium zugrunde liegt, griff Piranesi als
aquivalentes Modell zur normativen Architekturtheorie auf. Die
architektonischen Motive der CARCERI nehmen offensichtlich Bezug auf
Piranesis praktischen Umgang mit Zivilbauten und auf deren archéologische
Interessen. Vom Bruickenbau seiner Heimatstadt bis zum antiken
Wassersystem und Grundmauerung dehnte sich der Geltungsbereich der
Bauingenieurkunst aus. Angesichts der CARCERI, die sie durch Elemente
wie Bodgen, Pfeiler und Baumaschinen vermitteln, wird Piranesis
unvergleichbare Ambition ersichtlich, sich als Weltkonstrukteur zu
betrachten, der nichts anderes sei als das Genie, das mit dem anonymen
antiken Baumeister identisch sei, der die Basis der gesamten Kultur und
Zivilisation erarbeitet habe. In seiner Geschichtsanschauung, die durch
Della Magnificenza deutlich abzulesen ist, ist die Bauingenieurkunst
genauso ein notwendiges Ergebnis der Etablierung der rémischen
Staatsmacht wie die Gesetzgebung mit dem Zwolftafelgesetz. In diesem
Bezug steht der Gefidngnisbau als eine Ideenverbindung zwischen
Bauingenieurkunst und Rechtssystem.

(3) Abschlieffend wird die terminologische Bedeutung der in den CARCERI
gebrauchten Begriffe im historischen Rahmen der Asthetik untersucht.
Hierbei werden der Aufstieg der empirischen Wahrnehmungstheorie und die
Legitimation des menschlichen Geftihls sowie der Einbildungskraft mit
einem besonderen Nachdruck auf Piranesis &sthetische Auffassung
erlautert. Besonders konzentriert sich dieser Versuch darauf, die
Stimmungslage von Piranesis ,Bildarchitektur’ zu ergrinden. Seine
Bildvorstellung der erhabenen Baukunst ging tUber die von der Antike
Ubernommene Architekturformel, die bereits der ,Architecture de
Magnificence’ angeeignet worden war, hinaus. Mit den CARCERI prasentierte
der Kunstler fruh die Moéglichkeit, seiner Architektur eine starke
GeflUihlserregung - hier beispielweise Furcht sowie Schwindel - zu
verschaffen. In diesem Sinne werden die CARCERI mit Vicos positiver
Bestimmung des menschlichen Geftihls und Burkes Auffassung der
erhabenen Architektur vergleichend betrachtet. Schlieflich wird die
emotionale Wirkung der CARCERI bezuglich der ,architecture terrible’ oder
,architecture barbare’ interpretiert. Piranesis CARCERI sind einer der ersten
Versuche, eine bisher der Architektur fremde Gefiihlslage, Schrecken und
Furchterregung zu erschliefSfen und das Architekturbild als eine von den
architektonischen Prinzipien unabhangige Gattung zu etablieren.



LEBEN UND WERKE

Das Leben Piranesis uberliefern zwei Hauptquellen. Giovanni Lodovico
Bianconi publizierte 1779, ein Jahr nach dem Tod des Kunstlers, ‘Elogio
Storico del Cavaliere Giovanni Battista Piranesi celebre antiquario, ed incisore
diRoma’ Dies ist die erste Biographie Piranesis.! Bianconi spricht am Ende
seiner Lobschrift von einem Schriftblindel, bei dem es sich um eine
Autobiographie handle.?2 Der zweite Biograph, Jacques-Guillaume Legrand
(1743-1807), war der Schwiegersohn des mit Piranesi befreundeten Malers
Charles Louis Clérisseau und tatig als Architekt. Die Biographie bezieht sich
wahrscheinlich  auf die genannte  Autobiographie. Legrands
handschriftliches Manuskript ,Notice historique sur la vie et les ouvrages de
J. B. Piranesi architecte, peintre et graveur né a Venise en 1720 mort a Rome
en 1778’ stammt aus dem Jahre 17993 und ,war als Vorwort zu einer
Neuausgabe der Radierungen gedacht, gedruckt von den inzwischen in Paris
ansassigen S6hnen, wurde jedoch nie in diese ibernommen.“4 Diese Schrift
berichtet zwar ausfiihrlicher als die Bianconis, aber attestiert dem Kunstler
negative Charakterztige: ,Jdhzorn wund leidenschaftliche Ausbrtche,
Fanatismus und Misanthropie“s. Legrand sah den Kunstler als Verehrer des
antiken Rom, aber verschwieg seine Architekturphantasien. Zu den
biographischen Quellen zdhlt man noch Pietro Biagis Vortrag ,Sull’ incisione
e sul Piranest’, den dieser am 6. August 1820 an der Akademie in Venedig
hielté, und den Aufsatz von James Kennedy, Life of the Chevalier Giovanni
Battista Piranesi, der 1831 in einer Londoner Zeitschrift publiziert wurde.

Am 4. Oktober 1720 wurde Giovanni Battista Piranesi wahrscheinlich in
Mogliano bei Mestre geboren.” Der Vater, Angelo (Anzolo)®, ein Maurer

1 Bianconi (1717-1781) diente als Arzt am Hof des Sachsenko6nigs in Dresden und war ein
Freund Winckelmanns. In seiner Lobschrift findet man neben Bewunderung tiber das Talent
des Radierers (,A forza di chiari oscuri, e d’ una certa franchezza pittoresca, che egli seppe
introdurvi arrivo a dare alle sue stampe un effetto tutto nuovo, anzi una specie di magia,
cheprima non si era mai conosciuta®) auch Unterschéatzungen tiber Piranesis
Gelehrsamkeit.

2 Bianconi, 1976, S. 135: ,Sentiamo, che siasi rinvenuto un rotolo di molti fogli continenti le
memorie della sua vita scritti da lui.“

3 Das Manuskript mit einem Supplement befindet sich heute in der Bibliothéque Nationale
Paris. Erouart und Mosser publizierten es mit ausfihrlicher Kommentar in: G. Brunel (Hg.),
Piranese et les Francais (Actes du Colloque tenu a la villa Médicis, 12-14 Mai 1976), Rom
1978, S. 213-256.

4 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 7.

5 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 7-8: ,[...] er sei aufbrausend (»plus bouillant charactér«) und
eiferstichtig (»jaloux jusque’ a la fureur«), sein »Doppelleben zwischen beruflicher
Respektabilitdt und néchtlicher Ddmonie« ausschweifend und abenteuerlich gewesen.

®In: 1. R. Accademia de’ Belle Arti Venezia, Venedig 1820.

7 Der Geburtsort ist angegeben in der Inschrift unter der Buste Piranesis von Antonio d’Este
im Konservatoren-Palast in Rom, die Canova als Stifter im Pantheon hatte aufstellen lassen.
Die Taufurkunde von S. Moise in Venedig (am 8. November) ist erhalten.

8 Aufgezeichnet auf einer Zahlungsliste fiir den Bau von Domenico Rossis Palazzo Corner
della Regina ist, dass er mit Giacomo Bragato als maestro gearbeitet hatte. Siehe E. Bassi,



(tagliapietra), und seine Mutter, Laura Lucchesi, die alteste Schwester des
venezianischen Wasserbauingenieurs Matteo Lucchesi, hatten finf Kinder.°
Giovanni Battistas berufliche Aussicht als Architekt war im Rahmen der
Familientradition bestimmdt.

Piranesi erhielt die Ausbildung zum Architekten zun&chst bei Matteo
Lucchesi (1705-76), durch den er nicht nur in die Architektur, sondern auch
in die Bauingenieurkunst und Archéologie eingefiihrt wurde.l© Biagi
berichtet, dass Piranesi und Lucchesi sich sehr dhnlich waren und Piranesi
nach heftigen Streitfillen die Werkstatt Lucchesis verlief5.!1 Piranesi war
durch seinen Bruder Angelo, einen Kartduserménch, mit den Werken
antiker Schriftsteller und mit der rémischen Geschichte vertraut. Nach
Legrand sei die Begeisterung Piranesi Uber die rémische Antike so grofs
gewesen, ,dass er nachts davon trdumte und ihn ein heftiges Verlangen
packte, nach Rom zu reisen, um die berihmten Antiken kennenzulernen
und zu zeichnen.“?2 Bis 1740 war Piranesi Schuler in verschiedenen
Werkstatten. Bei Antonio Scalfarotto (um 1690-1764) setzte er seine
Ausbildung als Architekt fort, und der Neffe von Scalfarotto, Tommaso
Temanza (1705-1789)13, nahm ihn zu seiner Ausgrabung und Vermessung
nach Rimini mit, wo Piranesi als Zeichner tatig war.

Bei Carlo Zucchi (1682-1767) erlernte er die Perspektive und die
Radiertechnik. Von ihm lernte er aufierdem die Kunst der Vedute.
Buhnenarchitektur brachten ihm die Gebrtider Valeriani bei. Legrand
erwahnt eine Lehre bei dem Architekten und Buhnenbildner Ferdinando
Galli Bibiena (1657-1767) in Bologna.l* Die personliche Lehre bei
Ferdinando ist zwar im historischen Kontext wenig glaubwuirdig, aber
Piranesi kannte mit Sicherheit Traktate tiber Perspektive und Biihnendekor
von Ferdinando Galli Bibiena (L’Architettura civile preparata sulla Geometria
e ridotta alle Prospettive, 1711) und dessen Sohn Giuseppe (Architettura e
Prospettive alla Maesta di Carlo VI, 1740).15 Die beiden Werke dienten als
direkte Inspirationsquelle fiir sein erstes Werk Prima Parte (1743).

Architettura del sei e sette cento a Venezia, Neapel 1962, S. 226. Legrand bezeichnete den
Vater jedoch als “sculpteur” (Legrand 1978, S. 221).

9 N. Moretti, Nuovi documenti Piranesiani, in: A. Bettagno (Hg.), 1983, S. 127 ff.

10 Sein arché&ologisches Werk unter dem Titel Riflessioni sulla pretesa scoperta del
soprarornato toscano fatte da Matteo Lucchese architetto veneziano (Venedig 1730),
Biblioteca Nazionale Marciana, 63. D. 201., wurde als Kritik an S. Maffeis Degli amfiteatri e
singolarmente del Veronese (Venedig 1728) konzipiert.

11 Biagi, 1820.

12 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 9. Legrand 1978, S. 222.

13 Temanza wurdigt Piranesi in seiner Schrift Zibaldon (1778), N. Ivanoff (Hg.), Venedig
1963, S. 50-51. T. Temanza, Della antichita di Rimino libri due, Venedig 1741. Zu den
Briefen Temanzas an Piranesi L. Puppi, Appunti sulla educazione veneziana di Giambattista
Piranesi, in: (Hg.) A. Bettagno 1983, S. 262-264.

14 Miller 1978 (I), S. 31-32: ,Auch wenn die von Legrand uberlieferte Anekdote, Piranesi
habe in friher Jugend noch in Bologna beim greisen Ferdinando Galli Bibiena gelernt — dem
Orakel aller Buihnenbildner des 18. Jahrhunderts, aus dessen »Architettura civile« (1725)
und aus dessen Handbulchern die Raumkonstruktionen und Perspektiverfindungen der
grofSen Operndekorationen hergeleitet sind -, wenig wahrscheinlich ist, so haben doch ohne
Zweifel dessen aufwendige, in Sammelwerken publizierte Architekturenentwtrfe flir das
barocke Theater seine Phantasie entscheidend gepragt.“

15 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 9.
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Im September 1740 traf Piranesi als Zeichner im Gefolge des venezianischen
Botschafters Francesco Venier!® beim neuen Papst Benedikt XIV.
(Lambertini) Rom ein. Dort wohnte er mit der Delegation unentgeltlich im
Palazzo Venezia. Zu diesem Zeitpunkt wollte er als Architekt tétig werden.
Doch stagnierte gerade die romische Bauindustrie. Die grofsen Bauprojekte
waren bereits zu Beginn des 18. Jahrhundert vergeben: die Spanische
Treppe an Francesco de’ Santis, die Fassade von San Giovanni in Laterano
an Alessandro Galilei sowie die 1741 von Ferdinando Fuga begonnene Santa
Maria Maggiore und die Fontana di Trevi, die seit 1732 im Bau war, an
Nicolas Salvi.

Als Stecher trat Piranesi in die Werkstatt von Giuseppe Vasi (1710-1782)
ein, dem damals berihmtesten Vedutenzeichner und -radierer in Rom.l”
Vasi war Schiuler von Juvarra, dessen Buhnenentwlrfe flir das Theater
Ottoboni Piranesi als Inspirationsquelle fir Architekturphantasien gedient
hatten. Wahrend der Lehrzeit bei Vasi fihrte Piranesi seine Radiertechnik
zur Vollkommenheit und lernte den Stecher Felice Polanzani (1700-ca. 1783)
kennen, von dessen Hand ein Portrdt Piranesis (Abb.1) stammt.!® Das
Verhaltnis zwischen Vasi und Piranesi lasst sich anhand einer Episode
erkennen. Piranesi war in der Radiertechnik weitaus versierter als der
Meister selbst und glaubte, dass der davon verangstigte Meister das
Geheimnis seiner Radierkunst ihm vorenthielt. Auf der anderen Seite
versuchte Vasi, Piranesis Feuer zu zdhmen und sagte (nach Legrand): ,Vous
étes trop peintre, mon ami, pour étre jamais graveur.“1® Damit jedoch
charakterisierte Vasi Piranesis Stil treffend.

Sein erster Aufenthalt in Rom war recht miithsam, denn der junge Kunstler
war ganzlich auf das geringfliigige Stipendium angewiesen. Der Bildhauer
Antonio Corradini (1668-1752), der sich auch in der venezianischen
Gefolgschaft befand, begleitete Piranesi. Es war fir ihn folgenreich, ,glaubt
man Legrands Anekdote, in der er berichtet, dass beide jeweils sonntags eine
grofse Portion Reis zusammen kochten, von der sie die ganze Woche afSen,
was schliefflich zu einer schweren Magenverstimmung und einem
anschliefSenden Nervenzusammenbruch Piranesis fiihrte.“?0 Corradini hatte
zuvor mit Johann Bernhard Fischer von Erlach zusammengearbeitet und
machte Piranesi mit dem Traktat Fischers ,Entwurff einer Historischen
Architectur’ von 1721 bekannt. Es blieben bis heute zwei Zeichnungen nach
dem Werk erhalten (Abb.2).2! In seinen ersten Schaffensjahren hatte sich

16 Es wurde bisher angenommen, dass es sich dabei um Marco Foscarini handelte, der doch
bereits 1737-40 Botschafter in Rom war. F. Haskell, Maler und Auftraggeber, Kéln 1996, S.
369. R. Pallucchini (Introduzione al convegno, in: Bettagno 1983, S. 3-9, hier S. 5) weist
darauf hin, dass der neue venezianische Gesandte Francesco Venier war, der sich von
Oktober 1740 bis Dezember 1743 in Rom aufhielt. Nach J. Rykwert (The first Moderns: The
Architects of the Eighteenth Century, Cambridge1980, S. 339) soll Foscarini angeblich 1740
erneut akkreditiert worden sein.

17 H. Millon, Vasi — Piranesi — Juvarra, in: Brunel 1978, S. 345-362.

18 Das Portrat musste kurz vor 1750 gestochen werden. Zu diesem Zeitpunkt fligte Piranesi
es in sein Opere Varie (1750) ein.

19 Legrand 1978, S. 223.

20 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 9. Legrand 1978, 223.

21 Pierpont Morgan Library, New York; F. Stampfle, Giovanni Battista Piranesi, Drawings in
the Pierpont Morgan Library, New York 1978, Nr. 17-18. Zum Einfluss Fischers von Erlach
auf Piranesi: J. Tremmel-Endres, Denkmalarchitektur oder Architektur mit
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Piranesi mit kleinformatigen Veduten beschaftigt, die in
Sammelpublikationen von Barbiellis ,Roma Moderna Distinta per Roine’
(1741), Zocchis ,Vedute delle Ville e d’altri luoghi della Toscana’ (1744),
Amideis ,Varie Vedute di Roma Antica e Moderna’ (1745) und Bouchard
(1748) erschienen.

Piranesi besuchte 1741 zum ersten Mal die Villa Hadriana mit franzdsischen
Stipendiaten.2? Dies war der Anfang seiner archéologischen Studien. In Rom
machte sich der Kunstler mit vielen Personlichkeiten bekannt. Nicola Salvi
(1697-1751) und Luigi Vanvitelli (1700-1773) traf er zu diesem Zeitpunkt.
Ebenso knlpfte er Kontakte mit den Kiinstlern der Franzésischen Akademie.
Fur seine geistige Bildung war die Begegnung mit Monsignore Giovanni
Gaetano Bottari (1689-1775) aufschlussreich, dem Bibliothekar der Familie
Corsini und spaterem Konservator der Vatikanischen Bibliothek, der die
Leseleidenschaft Piranesis weiter forderte.?3 Ein Landmann, Nicola Giobbe
(1705-1748), verhalf Piranesi sich in die rémische Gesellschaft zu
integrieren. Giobbe, dem Piranesi Prima parte (1743) widmete, war
Bauunternehmer, Kunstkenner sowie Besitzer einer grofsen Bibliothek.24

Prima parte di architetture e prospettive (1743) ist das erste authentische
Werk Piranesis, verlegt von Fausto Amidei. In der Dedikation an Giobbe
manifestierte Piranesi seine kunstlerische Ambition. Die folgenden zwolf
Tafeln sind eine Variante seiner architektonischen Visionen und
Raumkonstruktionen. Beziige zu Antike kommen in der Wahl der Bautypen
klar zum Ausdruck: Tempel, Briicke, Grabmal, Ruine, Platz, Hof und Kerker.
Abgesehen vom Kerker verwendete er klassisches Formenrepertoire, das
nicht wenig Palladio zu verdanken hatte. Mit ihren ubereckgestellten
Kompositionen ist Prima parte der zeitgendssischen Szenographie sowie
Prospettiva verpflichtet.

Im Winter 1743/44 kehrte Piranesi nach Venedig zurick, denn es gab fur
ihn keine weitere Finanzierungsmoglichkeit. Es ist wahrscheinlich, dass er
vor der Heimkehr mit Corradini Neapel besuchte, um die Gemadalde Luca
Giordanos zu studieren.?> Angeblich habe er dort einige Bilder
(Bambocciaden) gemalt.26 Corradini liefS sich dort tatsachlich nieder und
fiuhrte in den folgenden Jahren einige Auftrdge aus. Auf dieser Reise hatte
Piranesi Gelegenheit, die seit 1738 ausgegrabene antike Stadt Herculaneum

Denkmalcharakter? Studien zur Kunst Johann Bernhard Fischers von Erlach (Diss.), Trier
1996 . S. 81-89.

22 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 9: ,Die ersten archéologischen Studien Piranesis in der
Villa Hadriana sind 1741 dokumentiert.“ H. Lavagne, Piranése archéologue a Villa d’
Hadrien, in: Lo Bianco, 1983, 259-279. Abb. 1 zeigt einen gekratzten Namen mit Datum
(Piranesi, 1741) im sog. Stadion. J. Pinto, Piranesi at Hadirna’s Villa, in: R. T. Scott/A. R.
Scott (Hg.), Eius Virtutis Studiosi. Classical and Postclassical Studies in Memory of Frank
Edward Brown (1908-1988), Rom/Washington 1993, S. 465-477.

2 A. Monferini, Piranesi e Bottari, in: Lo Bianco 1978, 345-362.

%G, Brunel, Recherches sur les débuts de Piranése a Roma. Les Fréres Pagliarini et Nicola
Giobbe, in: Brunel 1978, 77-146.

25 Legrand 1978, S. 224.

26 Ebenda: , Il fit dans cette ville quelques tableaux de bambochades touchés avec feu de
sentiment, que posséde le sénateur Rezzonico (der Senator Don Abbondio, der Neffe vom
Papst Clemens XIII. vom Autor), mais une circonstance particuliére le rammena a idée de
graver les monumens de 'antiquité.“
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zu besichtigen. Legrand spricht von einem Besuch des Museums im
nahegelegenen Portici, in dem die Funde aufbewahrt wurden. Der Direktor
des Museums, Camilo Paderni??, riet Piranesi, ,sich doch der Kunst des
Radierens zu widmen, um die romischen Altertiimer zu Uberliefern, analog
zur spateren umfangreichen Dokumentation der ANTICHITA DI ERCOLANO
ESPOSTE, 1757-1792.428

Kurz nach der Heimkehr, am 29. Marz 1744, sendete Piranesi eine
Danksagung an Bottari. Im selben Jahr arbeitete er im Atelier von Giovanni
Battista Tiepolo (1696-1770). Der bereits europaweit bekannte Maler
erdffnete ihm die Welt des Capriccio und zeigte ihm eine neue Radiertechnik.
Die kapriziésen Stichwerke von Tiepolo, Capriccj und Scherzi di Fantasia,
waren zu diesem Zeitpunkt ausgearbeitet.?® Hier erfuhr Piranesi den
malerischen Stil der Radierung. Noch im selben Jahr kehrte Piranesi nach
Rom zurtick. Diesmal war es ein kurzer Aufenthalt, denn zwischen Juli 1745
und August/September ist eine weitere Ruckkehr nach Venedig
nachweisbar.30 Inzwischen beschéaftigte sich Piranesi mit verschiedenen
Tatigkeiten. Einige Zeichnungen zeigen Wandausstattungen sowie
Dekorationen an Gondeln, die dem venezianischen Rokoko entsprechen
(Abb.3). Wahrscheinlich fiihlte sich Piranesi gelangweilt und sein Verlangen,
wieder nach Rom zu reisen, wurde immer intensiver. ,Vainement le jeune
artiste avait commencé differens travaux d’ architecture et de décoration
dans lintérieur des palais de quelques sénateurs et nobles vénitiens.
L’ennuy le gagnait, Rome et ses grandes souvenirs €taient toujours présens a
sa pensée.“3! In dieser Zeit nahm der Klinstler aller Wahrscheinlichkeit nach
seine eigenen Capricci in Angriff.

Grotteschi und Caduta di Fetonte sind die ersten Ergebnisse der
Auseinandersetzung mit dem venezianischen Capriccio. Diese Werke
entstanden wahrscheinlich vor oder kurz nach der Ruckkehr nach Rom
1747 und erschienen im Sammelband der Opere Varie 1750. Die vier Blatter
der Grotteschi (Abb.91) zeigen Uberreste antiker Skulpturen und
Architekturen jeweils in einer aufSergewdhnlichen Komposition. Die Artefakte
von Menschenhand wund die Uberwuchernde Natur verschmelzen
miteinander. Die Raumlichkeit ist wunbestimmt. Hervorgerufen sind
melancholische Stimmungen sowie eine mystische Atmosphéare. Caduta di
Fetonte wurde von M. Calvesi 1965 in der Calcografia Roma entdeckt.32 Das

27 Der Name wurde von Legrand irrtimlicherweise anders, Carlo Maderno, genannt. Legrand
1978, S. 224, Anm. 20.

28 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 10.

29 Die Werke erschienen jedoch viel spater. Es ist anzunehmen, dass sie fir den eigenen
Zweck des Kunstlers erzeugt worden waren.

30 Bianconi spricht bereits von zwei Aufenthalten in Venedig, Bianconi 1976; Moretti 1983,
S. 131-38; A. Robison, Piranesi. Early Architectural Fantasies. A Catalogue Raisonné of the
Etchings, National Gallery of Art, Washington/Chicago/London 1986, S. 9-10.

31 Legrand 1978, S. 225.

32 M. Calvesi, Caduta di Fetonte, in: Ausst. Kat. Venedig 1978 (II), S. 25: “La scena &
composta di due parti, corrispondenti a due lastre che non furono mai pubblicate dal
Piranesi; egli infatti le buffo e ne utilizzo i rovesci per incidere due «’veduta di Roman: la
veduta della piazza di Monte Cavallo (Focillon n. 808), databile 1750, e la veduta della
Basilica di Sta. Maria Maggiore (Focillon n. 791) del 1749. Probabilmente il Piranesi
prevedeva l'inserimento della doppia tavola in un volume, dove la linea di separazione
avrebbe coinciso con la piegatura.”
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gesamte Bild besteht aus zwei Platten, die nebeneinander gedruckt wurden.
Sie zeigen eine Szene der Mythologie, den Fall Phaetons, in einer
architektonischen Landschaft mit heftigem  Gewitter. Vor dem
monumentalen Hintergrund mit Brickenkomplex befindet sich eine
Festarchitektur in Borrominischem Stil. Skizzen&hnliche Linienfihrung und
vielfaltige Atzvorginge verbinden das Werk eng mit den CARCERI

Seit 1747 hat Piranesi sich endgultig in Rom niederlassen. Zunéchst im
Auftrag des Kunsthandlers Joseph Wagner (1706-1786) erdffnete er eine
Kunsthandlung gegentiber der Franzdsischen Akademie (heute Palazzo
Mancini) an der Via del Corso. Seine kunstlerische Orientierung fir die
folgenden Jahren entwickelte sich im engen Kontakt mit den franzdsischen
Stipendiaten. Zum damaligen Bekanntenkreis gehoérten der Direktor Jean-
Francois de Troy, der bedeutendste Vedutenmaler Roms Giovanni Paolo
Pannini, der Perspektive unterrichtete, Pierre Subleyras, Joseph Marie Vien,
die Brider Charles Michel-Ange und Simon Challe, Ennemond-Alexandre
Petitot u. a. Besonders mit Jean Laurent LeGeay (ca. 1710-ca. 1786)33,
Charles-Louis Clérisseau (1721-1820) und Hubert Robert (1733-1808)
verband Piranesi eine enge Freundschaft. Jean Barbault (um 1705-1766)
war bei Piranesi als Gehilfe tatig, indem er 14 Tafeln der Antichita Romane
anfertigte.

Zu Beginn seiner rémischen Kunstlerkarriere lieferte Piranesi téglich eine
kleine Vedute fur Ridolfini Venutis topographisches Werk.3* Nebenher
begann er mit seinen eigenen Produktionen. Seit 1748 wurden die
grofdformatigen Veduten unter dem Titel Vedute di Roma herausgegeben, die
Piranesi bis zum Ende des Lebens weiterflihrte. Diese stets neuaufgelegte
Vedutenserie dokumentiert die stilistische Entwicklung des Kunstlers.3> Mit
dem grofien Format und dem malerischen Stil erreichte seine Stichserie das
Qualitatsniveau, das ansonsten die Vedutenmalerei allein flr sich
beansprucht hatte.

Antichita Romane de Tempi della Reppublica, e de’ primi imperatori erschien
1748 und wurde Bottari gewidmet. Diese Stichserie galt als Piranesis erstes
archéaologisches Werk. Insgesamt 30 Tafeln sind zusammengestellt,
einschliefdlich Titelblédttern, einer Widmung (datiert 17. Juli 1748) und zwei
Texttafeln. Es handelt sich ausschliefSlich um klein-querformatige
Aufnahmen der antiken Monumente in Rom und in Norditalien. Eine
Zusammenarbeit Piranesis mit Carlo Nolli fir die 1748 erschienene Nuova

33 J. Harrison, LeGeay, Piranesi and International Neo-Classicism 1740-50, in: Essays
presented to Rudolf Wittkower, London 1967, S. 189-196.

54 Legrand 1978, S. 225: ,Au produit de cet heureux commerce se joignit 'occasion de faire
de petites vues de Rome de format in 4° pour 'ouvrage de Venuti (description de cette ville) il
la saisit avec empressement ; ces petites planches lui étaient payées 12 francs chaque, il en
faisait une par jour.“ Ridolfino Venuti (1703-1765) gehoérte zum Kreis kardinal Albanis und
war der Amtvorgdnger Winckelmanns an Commissario delle Antichita della Camera
Apostolica. Siehe R. Venuti, Accurata, e succinta Descrizione topografica delle Antichita di
Roma, 2 Bde., Rom 1803 (1763).

35 Die Platten waren als Einzelblatter oder in Folge gedruckt und zum Verkauf angeboten.
Die posthume Ausgabe umfasst 135 bis zum Jahre 1778 gestochene Ansichten sowie zwei
Titelblatter. Diesen wurden die Pianta di Roma e del Campus Martius und zwei Tafeln von
Francesco hinzugeftigt.
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Pianta di Roma (Abb.93) ist nachgewiesen.3¢ Nach Legrand habe Piranesi
durch die Begleitung dessen Vaters, Giambattista Nolli (1692-1756), bei
Vermessungen eine topographische Kenntnis von Rom gewonnen, die fir die
spateren Werke wie Antichita Romane und Campo Marzio eine wichtige Rolle
spielte (Abb.97, 133).37

Invenzioni capric di Carceri all’acqua forte datte in luce da Giovani Bvzard in
Roma Mercante al Corso lassen sich zwischen 1745 und 1749 datieren. Ein
Titelblatt und 13 Bléatter erschienen mit Opere Varie zusammengebunden im
Jahre 1750. Mit diesem Werk erreichte das kapriziose Spiel mit
architektonischen Motiven seinen Hohepunkt.

Opera Varie di architettura prospettive grotteschi antichita sul gusto degli
antichi Romani und einzelne Tafeln (1750) verodffentlichte Piranesi ebenfalls
bei Bouchard; sie wurden erneut 1761 in umfangreicher Uberarbeitung und
Ergdnzung mit zwei Blattern publiziert. Es handelt sich um ein
Sammelband, in dem Prima parte, Grotteschi, CARCERI und einzelne Tafeln
wie Pianta di ampio magnifico Collegio und Parte di ampio magnifico Porto
zusammengefligt sind. Dazu kam das von Polanzani gestochene Portrét
Piranesis.

Anfang der fuinfziger Jahre zog Piranesi in ein kleines Haus hinter dem
Monte Cavallo (Monte Quirinal) um.38 Zu diesem Zeitpunkt verbrachte er die
Abende oft bei seinem Verleger Giovanni Bouchard, wo er sich mit Kollegen
und Kritikern unterhielt.39 Inzwischen war er einer der gefragten Kunstler in
Rom. 1752 heiratete Piranesi Angela Pasquini, Tochter des Gartners des
Prinzen Corsini. Sie brachte eine grofdztigige Mitgift mit, wodurch der
Kunstler sein Geschéaft erweitern konnte. Acht Kinder entstammten dieser
Ehe, von denen nur funf die ersten Jahre tiberlebten. Laura, Francesco und
Pietro arbeiteten im Atelier ihres Vaters mit.#0 Laura, die als Lieblingstochter
Piranesis galt, machte sich in besonderer Weise um sein Werk verdient. In
den 1750er Jahren gab sich Piranesi als Archédologe aus. Wie vorher,
verbrachte er die meiste Zeit mit der Aufnahme und der Vermessung antiker
Denkmaler. Legrand berichtet von seinen unermudlichen Bemuhungen bei
den archéologischen Untersuchungen.*! Piranesis archéologische Werke
unterschieden sich von anderen bisherigen Antikenstudien sowohl durch

36 A. Bettagno, Nuova Pianta di Roma data in luce da Giambattista Nolli ’'anno 1748, in:
Ausst. Kat. Venedig 1978 (II), S. 15. Uber die Beziehung zwischen Nolli und Piranesi im
Kreis Kardinals Albani siehe M. Bevilacqua, Nolli e Piranesi a villa Albani, in: Alessandro
Albani patrono dell arti, (Hg.) E. Debenedetti, 1993, S. 71-82.

37 L. Donati, Piranesiana Pianta del Corso del Tevere, in: Maso Finiguerra IV, 1939, S. 121-
3, schreibt eine Ansicht von den Briicken am Tiber, die in Nollis Le Piante di Roma eingeftigt
ist, Piranesi zu.

38 Legrand 1978, S. 226.

39 Ebenda: ,Vainement plusieurs de ces curieux parvenues a trouver sa demeure s’y
rendaient pour le voir il répondait a travers la porte : Piranesi n’ y est pas, vous le trouvez
un de ces soirs chez Bouchard.“

40 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 12.

41 Legrand 1978, S. 222:  Piranesi s’ attachait a leurs pas, il apprit a connaitre surtout avec
ce dernier jusqu’ aux moindres vestiges des antiquités de Rome ; il recherchait les
différentes encientes de ses murs et courait sans cesse des Ruines aux bibliotéques pour
trouver les noms, la position et la destination de ces masses, des bibliotéques aux Ruines
pour admirer encore ces fabriques imposantes.



15

analytische Betrachtung als auch durch poetische Umgestaltung des
Dargestellten.

Trofei di Ottaviano Augusto, aus dem Jahr 1753, ist ein kleiner Sammelband
antiker Bildhauerwerke, dessen Funktion eine Art Lehr- und Anleitungsbuch
far Kunstler war, wie der urspringliche Titel*2 lautete. Hierin finden sich
prazise Wiedergaben des seit dem Mittelalter als ,Trophden des Marius®
benannten Skulpturenensembles, das urspriunglich am Brunnenkopf der
Acqua Giulia stand und sich seit 1590 auf dem Capitol befindet (Abb.96).

Mit einjahriger Verzégerung*? wurde Antichita Romane (1756) bei Angelo
Rotilj veréffentlicht und bei Buchhandlung Bouchard und Gravier verkauft.
Es ist das erste Opus Magnum Piranesis in vier grofSformatigen Folianten.
Am Anfang waren nur zwei Bande Uber romische Grabmaéler geplant, doch
im Laufe der Zeit wuchsen sie auf vier an. Antichita Romane ist als ein
Reservoir des enormen archéologischen Materials angesehen, auf das seine
spateren Werke immer wieder Bezug nehmen. Durch dieses Werk stieg
Piranesi zum flihrenden Antikenkenner Roms auf und wurde zur
internationalen Beruhmtheit.

Lettere di Giustificazione scritte a Milod Charlemont (1757), ein Pamphlet,
ergaben sich aus einem heftigen Streit mit Lord Charlemont und seinem
Agenten, John Parker.#* Der schottische Adlige hatte sein Wort fir eine
finanzielle Unterstiitzung der Antichita Romane nicht gehalten. Die Widmung
an den Lord wurde zun&chst in einer Art damnatio memoriae getilgt. Der
Text der Lettere di Giustificazione enthélt eine scharfe Kritik an der Untreue
des Patrons und eine Manifestation fur die ktinstlerische Freiheit. Auf dieses
Pamphlet folgte der endguiltige Bruch zwischen dem Lord und Piranesi.4>

Ein Jahr nach dem Erfolg der Antichita Romane erhielt Piranesi die
Mitgliedschaft der Londoner Society of Antiquaries (am 24. Februar 1757).46
Mit der Antichita Romane trat er in den sogenannten Griechenstreit ein, der
bis in die nachsten Jahrzehnte dauerte. Entziindet wurde der Streit durch
Publikationen von Marc-Anton Laugier, Allan Ramsay, David Le Roy und
Comte Caylus.4? ,Sie alle stellen die antike griechische Kunst als wahre und
erste in den Vordergrund und attestieren der rémischen eher Nachahmungs-

42 Trofei di Ottaviano Augusto innalzati per la Vittoria ad Actium e Conquista dell’ Egitto con
varj altri ornamenti diligente mente ricavati dagli avanzi piu preziosi delle fabbriche antiche
di Roma utili a pittori scultori ed architetti, disegnati ed incisi da Giambattista Piranesi
Architetto Veneziano.”

43 1755 wurde bereits die Imprimatur erteilt. Die Verzogerung kann sich darauf
zuruckfihren, dass Piranesi in der Zeit noch auf die versprochene Finanzierung vom Lord
Charlemont gewartet hat.

44 L. Vitali, Le quattro »Lettre di Giustificazione« di Piranesi, in: Belvedere, V., 1924, S. 29—
33.

45 Uber den Lord Charlemont (1728-1799) siehe F. Hardy, Memoirs of the political and
private life of J. Caulfield, Earl of Charlemont, 1810. Fur das Verhéltnis zwischen Piranesi
und Lord Charlement: L. Donati, Giovanni Battista Piranesi e Lord Charlemont, in: English
Miscellany 1, 1950, S. 231-242 und J. Scott, Piranesi, London/New York 1975, S. 105-116.
46 The Minute Books of the Society of Antiquaries, 1717 ff., vol. 8, p. 8.

47 Comte de Caylus, Recueil d’Antiquités, 7 Bde., Paris 1752-1767 ; J. J. Winckelmann,
Gedanken Uber die Nachahmung der Greichischen Werke, Dresden 1755 ; M.-A. Laugier;
Observations sur l’architecture, Paris 1756; J. D. Le Roy, Les Ruines des plus beaux
monuments de la Gréce, Paris 1758; A. Ramsey, A Dialogue on Taste, in: ders., The
Investigator, London 1755.
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, ja Kopiencharakter. Und doch handelt es sich dabei nicht eigentlich um
Streitschriften, sondern um eine neue Art der Kunstbetrachtung, der Suche
nach dem »Nachahmenswerts, als Anleitung fir die junge Kunstlergeneration
des Klassizismus.“48 Fur Piranesi, den Uberzeugten Verteidiger, bedeutete
der Paradigmenwechsel eine totale Vernichtung des Primats des rémischen
Nationalerbes. IThn umgaben italienische Gelehrte wie Bottari, Guarnacci,
Contucci, die Bianconi zufolge die wahren Autoren Piranesis Schriften
waren.49

Piranesi pflegte damals mit einigen Englédndern Bekanntschaft. Zuné&chst
traf er Sir William Hamilton, den Diplomaten in Neapel, Sammler und
Kunstkenner. Noch wichtiger war ihm die Freundschaft mit Robert Adam,
dem er Campo Marzio gewidmet hatte (Abb.123). Auflerdem teilte der
Kunstler mit dem schottischen Architekten Robert Mylne eine gemeinsame
Einstellung zur Bauingenieurkunst.50 Ubrigens kannte Piranesi sicher
Winckelmann, der 1755 in Rom eintraf und bald eine angesehene Stellung
innerhalb des romischen Kulturkreises erwarb, doch die Beziehung war
nicht freundlicher Art.5! Trotz der Unstimmigkeiten zeigt ihr Verstandnis der
Antike und deren Kultur viele Gemeinsamkeiten.

1758 wurde Carlo della Torre Rezzonico zum Nachfolger Petri gewédhlt, und
die enge Freundschaft5?2 mit der Familie Rezzonico brachte Piranesi eine
Reihe von Bauauftragen. So erhielt er 1763 einen Auftrag zur Umgestaltung
des Chores von S. Giovanni in Laterano, der aber nicht ausgefiihrt wurde.53
Erhalten blieben einige gezeichnete Plane (Abb.126, 127).5% Der Umbau der

48 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 17.

49 Bianconi 1976, S. 130. A. Giesecke, G. B. Piranesi, in: Thieme-Becker Kiinstler-Lexikon,
Bd. XXVII, S. 82: ,Bianconis Vorwurf ist insofern ungerecht, als nur einige Werke Piranesis,
die ,Antichita Romane® und die ,Fasti Consulares“ (Lapides Capitolini, vom Autor), von dem
Jesuitenpater Contuccio Contucci, von Orlandi und Bottari mit Texten versehen wurden.
Dagegen sind seine theoretischen und polemischen Schriften und auch Berichte zu den
LAntichita d’Albano etc.“, den ,Antichita di Cora“, zum ,Castello dell’ Acqua Giulia“ und zum
Kamin-Werk von ihm selbst verfasst worden. Er pflegte sie einem Abt Pirmei, den auch
Winckelmann als Gehilfen in Anspruch nahm, zu diktieren, und dieser Giberarbeitete sie
stilistisch.

50 Piranesis Brief an Mylne (am 11. November 1760, British Architctural Library in London)
C. Gotch, The missing years of Robert Mylne, in: Architectural Review CX, 1951, S. 182.

51 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 17-18: ,Die beiden Protagonisten im Streit um die wahre
Antike — Griechenland oder Rom, Winckelmann und Piranesi — sind sich sicherlich
mehrmals begegnet, doch erwdhnen sie einander namentlich in ihren Publikation nicht.
Lediglich in zwei Briefen spricht Winckelmann von einem »Maestro Muratore« mit einer Art
abschéatzendem Spitznamen fir jemanden, der darauf besteht, sich Architekt zu nennen,
und meint damit vermutlich den h&ufig mit dem Zusatz »architetto« signierenden Piranesi.“
Uber Winckelmanns Briefe (an Bianconi 30. 4. 1763 und an Hans Fuissli 3. 6. 1767) siehe
auch J. Rykwert, 1980, S. 354, 395-96, Anm. 45.

52 Sie ist auch bezeugt durch einen Taufschein fir eine Tochter Piranesis. A. Bettagno,
Documentazione, in: Ausst. Kat. Venedig 1978 (II), S. 4: “Atto di battesimo della figlia di G.
B. Piranesi, Faustina Clementina Ludovica. Madrina la principessa Faustina Savorgnan
moglie del principe Ludovico Rezzonico. 3 gennaio 1761. Roma, Archivo Vaticano, S. Andrea
delle Fratte, Liber Baptizatorium Liber VII (411).”

53 Uber die Konkurrenz zwischen Marchioni und Piranesi anldsslich des Chorumbaus von S.
Giovanni in Laterano siehe J. Gaus, Carlo Marchioni. Ein Beitrag zur romischen Architektur
des Settecento, Kéln/Graz 1967, S. 126.

54 B. Segrensen, Two overlooked drawings by Piranesi for S. Giovanni in Laterano in Rome,
in: BM. CXLIII, 2001, S. 430-33. Vanvitellis Brief an seinen Bruder in Rom: “... il Piranesi,
il quale & unicamente intagliatore, non gia architetto; € un fenomeno particolare che il pazzo
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Malteser Kirche auf dem Aventin (Sta. Maria del Priorato) wurde im Jahre
1764 von dem Kardinal Rezzonico beauftragt und die Ausfihrung zog sich
bis in den Oktober 1766 hin (Abb.128).55 jAus der gleichen Zeit datieren
vermutlich Piranesis erste Plane fir die Innenausstattungen im Quirinals-
und Kapitol-Palast sowie fir Castel Gandolfo, die sich nicht erhalten
haben.“¢ Fur Papst Clemens XIII. gestaltete er Appartements im
Quirinalpalast und in Castel Gandolfo aus, ebenso fir den Neffen, Senator
Abbondio Rezzonico, im Senatorenpalast auf dem Capitol.5”

Carceri d’ Invenzione di G. Battista Piranesi (1761) sind eine Uberarbeitete
Version der Invenzioni Capric di Carceri, die wahrscheinlich ein Jahr friher
in Angriff genommen worden war. Diese Uberarbeitung mit zwei zusétzlichen
Blattern verwandelte das Werk in einen ernsthaften polemischen Vorwurf
gegen die konventionellen Kunsttheorien.

Moéglicherweise begann der Kunstler um 1758 mit den Arbeiten am Campo
Marzio, dessen rekonstruierten Plan er bereits 1755 Robert Adam zu widmen
versprochen hatte. 1761 zog Piranesi in den Palazzo Tomati in der Strada
Felice (heute Via Sistina) um und er6ffnete ebendort seine eigene Offizin.
Seitdem gab er in unregelméafdigen Abstdnden den Catalogo delle opere
heraus, ein jeweils auf den neusten Stand gebrachtes Verzeichnis der
lieferbaren Werke und Einzelblatter. ,Insgesamt sind 23 Zustdnde dieses
Katalogs bekannt.“5®8 Am 2. Februar wurde Piranesi in die Accademia di San
Luca aufgenommen.>9

Della Magnificenza Romani ed Architettura de’ Romani (1761) ist die
schriftliche Erlduterung der archéologischen und architekturtheoretischen
Ansichten Piranesis. Uber 200 Seiten des polemischen Textes richten sich
gegen die Philhellenisten sowie Klassizisten wie Le Roy, Winckelmann und
Laugier. Piranesi behauptet die Selbstédndigkeit und Uberlegenheit der
romischen Baukunst hinsichtlich ihrer auf strenge Disziplin gebauten
Zivilisation, im Gegensatz zur griechischen Anmut.

Lapides Capitolini: sive Fasti Consulare triumphalesque Romanorum ab urbe
condita usque ad Tiberium Caesarem mit einer Widmung an Clemens XIII.
und Campus Martius Antiquae Urbis Romae (= Campo Marzio) mit einer
kunsttheoretisch bedeutsamen Widmung an Robert Adam wurden 1762
publiziert (Abb.122).60 Aus dem gleichen Jahr stammt Descrizione e disegno
dell’Emissario del Lago Albano mit dem Anhang Di due spelonche arnate
dagli antichi: alla Riva del Lago Albano. Bei diesen Werken handelt es sich
um die antike Wasserarchitektur, die Piranesi von der Antichita Romane an
zum wichtigsten Thema seiner Arch&ologie erhob. 1764 erschienen die

Piranesi ardisca far ’architetto; ... se faranno fare qualche fabbrica al Piranesi, si vedra cosa
puo produrre la testa di un matto; Piranesi ha talento, ma & perfettissimo matto in tutto.”
Der Brief ist in Biblioteca palatina di Caserta vorhanden. Bettagno 1978 (1), S. 5, D27.

55 Libro die conti per S. Maria del Priorato sull’Aventino a Roma. Pagina iniziale e finale in
Avery Library, Columbia University. Ausst. Kat. New York 1972, G. B. Piranesi. Drawings
and Etichings at columbia University.

56 Miller 1978 (I), S. 469.

57 Erwahnt im Einleitungstext zu Diverse Maniere, S. 8.

58 Miller 1978 (I), S. 468.

59 Accademia Nazionale di San Luca, v. 52, ff, 16 verso, 17 recto.

60 Miller 1978 (I), S. 468: ,Beide Werke haben eine bereits ins Vorjahr zurtickdatierende
Approbation®
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Antichita d’Albano e di Castel Gandolfo und Antichita Gora. Sie sind die
letzten Werke Piranesis zur rOomischen Archéologie. Die Raccolta di alcuni
disegni del Barbieri da Cento detto Guercino ist als eine Huldigung Piranesis
an den Maler Guercino zu bezeichnen und ,stellt einen Versuch dar, flir die
Werkstatt neue Techniken und ein neues Aufgabengebiet zu erschliefden.“61
1765 verodffentlichte Piranesi Osservazioni sopra la lettre de M. Mariette,
dessen Kritik an Della Magnificenza in der ,Gazette littéraire de UEuropa’
(vom 4. November 1764) erschienen war. Dem Pamphlet fliigte Piranesi den
Parere su l’architettura und Introduzioni bei, in denen klinstlerische Freiheit
und varieta der Ornamentik gegen den puristischen Klassizismus verteidigt
wurden.

Am 2. Januar 1767 wurde Piranesi von Clemens XIII. zum Cavaliere degli
Speroni d’Oro ernannt.®? Aus diesem Anlass fligte Piranesi seiner Veduta
della Cascata di Tivoli aufSer dem neuen Titel vor seinen Namen auch das
Datum der Investitur aus dem Vorjahr bei. Er Uberreichte dem Kardinal
Rezzonico eine prachtvolle Folge von Prasentationszeichnungen aller
Umbaupléne fur S. Giovanni in Laterano, die gegen 1766/67 eingestellt
wurden. Zu diesem Zeitpunkt war der Grofdteil von Piranesis Entwurfen fur
Kamin- und Innendekoration beendet, von denen einige ausgefiihrt wurden.
Die Ausgestaltung des Caffé degl’ Inglesi an der Piazza di Spagna mit
agyptischen Ornamenten wurde kurz davor abgeschlossen.63

Diverse Maniere d’adornare i cammini ed ogni altra parte degli edifizj desunte
dell’Architettura Egizia, Etrusca, e Greca (1769) sind hauptsdchlich eine
Sammlung seiner Kamin- und Mobelentwlirfe. Aus dem begleitenden Text,
Ragionamento,®* lasst sich entnehmen, dass Piranesi nun die kreative
Anwendung der historischen Stile sowie der Naturformen in den
Vordergrund ruickte. Die aus archédologischen Untersuchungen erworbenen
Formen und Motive wurden zu Materialien fir seine eigene Erfindung, und
die antike Architektur nahm Modellcharakter an. Die Idee war bereits durch
den Bau von Sta. Maria del Priorato sowie in Parere angekiindigt.6>

61 Miller 1978 (I), S. 469.

62 Der Antrag des Papstes Clemens XIII. war am 2. Januar 1766 in die concession del
Cavalierato dello Speron d’Oro eingegangen. Biblioteca Apostolica Vaticana, Archivio
Vaticano Secreto die Brevi, 16. gennaio 1767.

63 Miller 1978 (I), S. 314-15: ,Keiner von Piranesis romischen Innenrdumen ist erhalten
geblieben, nur zwei Ansichten aus seiner agyptischen Umgestaltung des Caffé degl’Inglesi,
die er in seine Mustersammlung [Diverse Maniere v. Autor| mit aufgenommen und so
gerettet hat, und eine unfertige Skizze eines Dekorationsschema in der Berliner
Kunstbibliothek, kénnen belegen, wie sehr Piranesi in diese Art der Selbstmultiplikation
aller ornamentalen Einzelheiten versponnen war, wie sehr er daftir auch jedes Detail der
gleichen Tkonographie und dem gleichen Ausdruckswillen unterwarf.“

64 Der Text wurde italienisch, englisch und franzésisch verfasst. Damit zielte Piranesi auf
ein internationales Publikum ab.

65 Bianconi 1976, S. 131: “Oh quanto € diverso il disegnar all’ eseguir le omprese! L’ opera
riusci troppo carica d’ ornamenti, e questi pure, benché presi dall’ antico, non sono tutti d’
accordo fra di loro. La Chiesa del Priorato piacera certo a molzi, come piaceva sommamente
al Piranesi, che la riguardd mai semper per un capo d’ opera, ma non piacerebbe né a
Vitruvio, né a Palladio, se tornassero in Roma.” Auf das malerische Prinzip an diesem Bau
hat H. Bauer, Giovanni Battista Piranesi verwirklicht einen Traum. Eine Zeichnung zum
Basilius Altar in Sta. Maria del Priorato, in: Miscellanea Bibliothecae Hertzianae, 1961, S.
474-477.
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1768, nach der Vollendung des Umbaus von Sta. Maria del Priorato,
erweiterte Piranesi seine Téatigkeit um Innenausstattungen, Restaurierungen
und den Verkauf von Antiken. Mit dem Antikenhandel erwarb Piranesi ein
Vermoégen, welches er durch den Verkauf seiner preisgiinstigen Veduten nie
erlangt hatte. Nebenbei beschéftigte er sich mit graphischen Aufnahmen der
einzelnen antiken Fundstiicke, die er bis 1778 systematisch fortfiihrte.®¢ Die
aus den Einzelblattern gebundene, zweibandige Sammlung, Vasi, candelabri,
cippi, sacrofagi, tripodi, lucerne, ed ornamenti antichi, ist nicht nur ein
Verkaufskatalog von  Antiquitaten, sondern diente auch der
Geschmacksbildung bei der Antikenkennerschaft. In der Zeit gab er eine
Neuauflage der Antichita Romane de Tempi della Reppublica (1748) mit dem
neuen Namen Alcuni Vedute di Archi Trionfali und mit zwei neu eingefligten
Blattern heraus.¢”

1769 starb der grofdste Auftraggeber und Forderer Piranesis, Papst Clemens
XIII. In diesem Jahr beteiligte sich Piranesi an den Ausgrabungen der
Hadrians Villa, die von Gavin Hamilton u.a. dirigiert wurden. Dort erforschte
er systematisch den Ruinenkomplex. Diese Untersuchung erschien (postume
1781) unter dem Titel Pianta delle fabbriche esistenti nella Villa Adriana.

In den frihen 70er Jahren unternahm Piranesi mehrere Reisen nach Neapel
und Umgebung, um dort Vorstudien fir ein Werk Uber die Altertimer der
Magna Graecia zu machen. Francesco Piranesi und andere Mitarbeiter
seiner Werkstatt begleiteten ihn. Die neuen Ausgrabungen in Pompeji und
andere Bauten wie das Serapeum in Pozzuoli zogen seine Aufmerksamkeit
auf sich. Um 1774 entstand Pianta di Roma e del Campo Marzio, die Piranesi
den Sammelausgaben seiner Vedute di Roma beigab. Piranesi widmete das
Werk dem neuen Papst Clemens XIV. Ganganelli. Eine weitere
Veroffentlichung Trofeo o sia magnifica colonna coclide di marmo [...] (1775)
behandelt die Trajans Saule mit 16 Tafeln; spater wurden zwei Tafeln
hinzugeftigt, welche die Antoninus S&ule darstellen.

In den letzten Jahren schwanden Piranesis Kérperkrafte, doch horte er nicht
auf, neue Pline zu fassen. 1777 begab er sich erneut nach Neapel, um
pompeijanische Ruinen und die Tempel in Paestum aufzunehmen. Aus den
Zeichnungen radierte er 18 der insgesamt 21 Blatter seiner Paestum-Serie,
Différentes vues de quelques Restes de trois grands Edifices qui subsistent
encore dans le milieu de l'ancienne Ville de Pesto autrement dit Poseidonia qui
est située dans la Lucanie, die von seinem Sohn Francesco vollendet und
posthum herausgegeben wurden.®® Zum ersten Mal widmete sich Piranesi
den griechischen dorischen Tempeln. Hier zeigt sich die griechische
Baukunst in unbestrittener Authentizitat, welche niemand vor Piranesi
darzustellen vermochte.

66 Scott 1975, S. 243: “Genellary Piranesi avoided dealing in statues or busts, the most
competitive end of the trade, although he did, for instance sell Charles Towneley a large
head of Hercules from Tivoli. Instead he concentrated on supplying urns, coffers, candelabra
and other decorative items which should be freely exported.”

67 In spateren Auflagen erhalt sie ab Mitte der sechziger Jahre einen neuen Titel, um
Verwechslungen mit den Antichita Romane zu vermeiden und heifst nun Alcune vedute di
archi trionfali.

68 Die Publikationslizenz tragt das Datum 15. September 1778, also wenige Wochen nach
seinem Tod.
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Am 9. November 1778 starb der Kunstler an einer Nierenkrankheit. Der
Leichnam wurde zunéchst in S. Andrea delle Fratte beigesetzt und ein Jahr

spater auf Wunsch des Kardinals Rezzonico in die Kirche Sta. Maria del
Priorato tberfiihrt.
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BILDBESCHREIBUNG DER CARCERI

1. Wege zum Thema: Vorzeichnungen und ,Urcarceri’

Von den erhaltenen Zeichnungen Piranesis lassen sich etliche Vorstudien im
Hinblick auf das Bildthema Kerker aussortieren.! Selbst wenn einige der
Studien keinen direkten Bezug zu den CARCERI haben, sind sie in Hinsicht
auf ihre Motive und ihre Konzeption zu Raum und Struktur gemeinsam mit
den CARCERI zu betrachten.? Es ist sinnvoll, zunachst diese Zeichnungen zu
analysieren, bevor die als Vorlage dienenden Studien (Vor- sowie
Nachzeichnungen) diskutiert werden. Denn es wird dadurch einsichtig, wie
das Kompositionsschema und die architektonische Gestaltung der CARCERI
in den frihen Phantasiestudien Piranesis aufkeimten wund sich
vervollstandigten.

Bekanntlich dienten Biihnenzeichnungen anderer Kiuinstler als Modelle fir
Piranesis Studien.? In den Zeichnungen (Abb.4, 5), die gegen 1743
entstanden, zeigt sich unverkennbar eine Analogie zu Kerkerdarstellungen
Giuseppe Galli-Bibienas (Abb.6) wund Filippo Juvarras (Abb.7) in
architektonischer Form und Komposition. Von Bibienas Zeichnung entnahm
Piranesi (Abb.4)* architektonische Motive wie den hufeisenférmigen Bogen,
das Quadermauerwerk und die vergitterte Rundéffnung am Gewdlbe. Von
dem Mittelpfeiler gehen zwei Achsen schriag auseinander. Je vier Pfeiler
bilden scheinbar einen Raumkubus, der durch ein Kreuzgratgewdlbe
abgeschlossen ist. Der Raumkubus wiederholt sich endlos im Hintergrund.
Allen Pfeilerseiten sind bossierte Pilaster vorgelegt, die jeweils Gurtbdgen
tragen. Die andere Zeichnung, im Besitz von Robison (Abb.5), zeigt eine
einfachere Komposition, aber eine grofsztigigere Raumlichkeit. Allein eine
Achse, von tief rechts nach links laufend, ist betont und die Bogenwdélbung
beginnt tiber einem niedrigen Sockel. Zwischen den Sockeln ist eine Treppe
angelegt, die den in der Achse gelegenen Gang zum rechten Bereich
verbindet. Auf der Treppe des ersten Joches rechts befinden sich
Grabdenkmaler. Die beiden Zeichnungen spielen auf einen tiberdeckten und

1 Uber Piranesis Zeichnungen siehe F. Stampfle, An unknown group of drawings by G. B.
Piranesi, in: AB. XXX, 1948, S. 122-41; H. Thomas, The Drawings of Giovanni Battista
Piranesi, London/New York 1954; P. M. Sekler, Giovanni Battista Piranesi’s ,Carceri®
etchings and related drawings, Art Quarterly, XXV, 1962, S. 331-365; Ausst. Kat. New York
1972; Ausst. Kat. Venedig 1978 (I).

2 Vgl. Ausst. Kat. Venedig 1978 (I), S. 17: ,Vorreo qui solo dire che Piranesi averva un’idea
molto precisa delle immagini che fissava rapidamente sulla carta: non € sempre esatto che vi
sia piu vicinanza e stretta parentela con le incisioni della prima tiratura, chiare si, ma che
possono anche dare una sensazione di vouto spaziale. In qualche disegno vi € piu di un
punto di riferimento con le stampe rielaborate e riprese, almeno per quanto riguarda il forte
chiaroscuro, la grande tensione spaziale e il contraso drammatico.

3 Uber den Einfluss der Bithnenarchitektur auf die CARCERI wurde zuerst von Tintelnot
explizit erwdhnt. Siehe H. Tintelnot, Barocktheater und Barocke Kunst, Berlin 1939; U.
Vogt-Goknil, G. P. Piranesis Carceri, Zurich 1958; B. Reudenbach, G. P. Piranesi.
Architektur als Bild, Mtinchen 1979; J. Garms, Piranesi e la Scenografia, in: La Scenografia
Barocca, (Hg.) A. Schnapper, Bologna 1982, S. 117-128.

4 Die Zeichnung wurde zum erstenmal von F. Stampfle (An unknown group of drawings by
G. B. Piranesi, in: AB. XXX, 1948, S. 122-141) veroffentlicht.
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daher unterirdischen Raum an. Piranesis Vorliebe fir Pfeiler-Bogen-
Konstruktionen ist anhand dieser Zeichnungen evident. Daneben verrat
Piranesi auch sein Interesse flur die Manipulation von Raum und
Perspektive.

Hinsichtlich des in den CARCERI haufig vorkommenden Palastbautypus
betrachtet man eine andere Studie von Piranesi, die einen Palasthof mit
Hebewerken darstellt (Abb.17). Durch die den Hof umfassende
Festungsmauer mit Zinnenbekrénung und durch die Treppeanlage auf der
linken Seite zeichnet sich die Studie aus. Besonders interessant ist die
Bricke im linken Bereich, die der Ponte die sospiri zwischen Dogenpalast
und Palazzo delle prigioni &hnlich ist. Dabei ist wahrscheinlich, dass
Piranesi die Zeichnung 1744 in Venedig angefertigt hat und diese als eine
der ersten Studien fir CARCERI gelten kann.

Es gibt noch eine andere Variation, die im Hinblick auf das Arrangement der
architektonischen Motive mit den CARCERI zu verbinden ist. Zwischen 1748
und 1750 kamen zwei Zeichnungen zustande, die wahrscheinlich weitere
Studien nach der ,Parte di ampio magnifico Porto’ (Abb.95) sowie ,Ponte
magnifico con logge, ed Archi’ (Abb.85) aus der Prima Parte sein durfen. Die
erste ,Zeichnung einer Hafenlandschaft’ (Abb.8) ist eine Skizze fur eine offene
Architekturlandschaft.> Unter einer rahmenden Bogenwd6lbung® eréffnet sich
eine Hafenlandschaft: Links sdumt eine vom Bildrand durchschnittene,
ruindése Mauer und rechts ein Baukomplex aus Podest und Turm die Breite
des Bildes. In der Mitte werden ein Bruickenbogen mit relativ grofSer
Spannweite und noch eine andere Briickenkonstruktion, die quer in die Tiefe
verlduft, sichtbar. Uber dem Treffpunkt der zwei Briicken erhebt sich ein
Turm mit Zinnen und einem kleinen Ttrmchen dartiber. Der Himmel Uiber
der Architekturlandschaft ist durch die auf Wolken anspielende
Linienfihrung dramatisiert. Zu demselben Typus gehoért eine Skizze im
British Museum (Abb.9), die eine dhnliche Komposition und Stil aufweist.
Ein schridg gelegener Bruckenbogen Uber dem Wasser mundet in einem
monumentalen Tor. Dahinter liegt eine lange Fassade. Auffallend ist eine
hochgezogene Zugbriicke vor dem Briickenbogen im Mittelgrund. In den
beiden Zeichnungen sind die typischen Motive wie Bogen und Bricken und
die Komposition mit querlaufendem Bogen und Briicken erkenntlich.

Eine weitere Variante zeigt die Zeichnung von der sogenannten Innenansicht
eines Palastes (Abb.10), in der eine Baukonstruktion mit barocker
Wandgliederung, Pfeilern, Bogen und Gewdlbe zu sehen ist. Die Komposition
weist eine grofe Ahnlichkeit zu der Tafel XI der CARCERI - allerdings
spiegelverkehrt — auf. Durch einen rahmenden Bogen an der oberen rechten
Bildecke schaut man auf eine monumentale Bogenbriicke, auf deren Mitte
ein Denkmal gestellt ist, sowie auf die Wandgliederung mit Wandpilaster und

5 Sekler 1962, S. 342: ,It seems highly likely, therefore, that was an experimental attempt to
change the composition, in form and in content. If this aspect of Piranesi’s working method
is correct, then it accounts in part for the great variety and unusual character of the
architecture in the Carceri, especially in those plates (such as III, VII, XIII, and XII) in which
forms generally associated with architectural exteriors are seen to be enclosed.”

6 Miller 1978 (I), S. 85: ,So die ursprunglich offene Aufienansicht der mit Kolonnaden
geschmtckten Kais einer Stadt, die Piranesi durch einen nachtraglich eingezeichneten,
rahmenden Bogen zur Innenansicht erklart hat.“
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profilierten Gesimsen. Im Gegensatz zu der Tafel XI ist die Architektur in
dieser Zeichnung tiberwiegend mit barocken Ornamenten ausgestattet.

Diese letzten drei Zeichnungsgruppen lassen sich zwar kaum mit dem
Kerkerthema verbinden, aber sie nehmen, wie gesehen, die grundlegenden
architektonischen der CARCERI Motive vorweg. Die Ahnlichkeit der
Komposition ist ebenfalls offensichtlich: der den oberen Bildbereich
uberdeckende Bogen im Vordergrund, der schriag gelegene Briickenbogen im
Mittelgrund, der vordergriindige, seitlich abschlieffende Pfeiler oder
Mauerteil (= eine typische Seitenabdeckung der Szenographie) und die
vielschichtige Stapelung der architektonischen Elemente im Hintergrund.
Neben diesen Gemeinsamkeiten erkennt man auch spezifische Baumotive in
den Zeichnungen: das kleine Turmchen in Zylinderform mit schmalen
Offnungen an der Seite, die Repoussoirefigur im Vordergrund und
sekundare Anbauten wie Holzbriicken.” Des Weiteren kommen Requisiten
wie Ringe und kleine, dem Architektursystem untergeordneten Bauplastiken
hinzu.

Nun blicke ich auf die Zeichnungen, die an die CARCERI zeitlich n&her
heranriicken. Die Hamburger Kunsthalle besitzt drei Zeichnungen: Die erste
Zeichnung (Abb.12) ist allerdings keine Vorstudie8, aber ihre Analogie zur
Struktur und zu den architektonischen Motiven der Tafeln VII und XIV lenkt
die Aufmerksamkeit auf sich. Sie allein prasentiert fast alle Grundmotive der
CARCERIL Bogenkonstruktionen, Holz- wund Zugbricken, Treppen,
Dachstuhl, Rundéffnungen usw. In dieser Zeichnung scheint Piranesi mit
dem imagindren Zusammenbau der Motive experimentiert zu haben. Die
zweite (Abb.13) zeigt eine rahmende Bogenéffnung im Vordergrund, die der
Tradition der szenographischen Kerkerdarstellung entspricht. Von der Mitte
laufen Bogenkonstruktionen in zwei Richtungen. Die architektonische
Gestaltung des Tors und des Bogenansatzes dariber ziehen die
Aufmerksamkeit auf sich. Die letzte (Abb.14) stellt eine andere
Kompositionsvariante mit halber Bogen6ffnung dar. Hinter der Bogen6ffnung
befinden sich etliche Bégen hintereinander. Indessen platziert Piranesi einen
massiven Pfeiler im Mittelgrund, den ein Treppenlauf umschlingt: Piranesi
aktualisierte den unlogischen Aufbau. Die in der Civica Raccolta in Mailand
aufbewahrte Zeichnung (Abb.15) gehoért zu der Gruppe der oben genannten
Kerkerstudien. Die irritierende Briuckenverbindung und die ineinander
dringenden Bogenstrukturen auf der linken Seite sind charakteristisch. Am
rechten Bildrand sieht man einen Bogenansatz mit einem vergitterten

7 Miller 1978 (I), S. 202: ,Die Rundtirme und Bastionen aus der barocken
Festungsbaukunst, die Piranesi scheinbar unorganisch diesem antiken Kerkersystem
einverleibt, tauchen auch in seinen Rekonstruktionen des romischen Altertums &hnlich
wieder auf und gehéren mit in seine Vorstellung erhabener Architektur: sie unterstreichen
hier wie dort seine &sthetische Forderung nach der Prioritdt der rémischen Zivilarchitektur —
mit ihren aufSerordentlichen Leistungen gerade in der Bewaltigung bautechnischer Probleme
— vor der griechisch inspirierten Sakralarchitektur und ihrer Forderung nach Proportion
und Ebenmaf.“

8 P. M. Sekler (1962, S. 346) bestimmte diese Zeichnung als Vorstudie. Dagegen vertrat
Bettagno eine Ansicht, dass es sich um eine weitere Ideenskizze anhand der Tafel VII
handele. Siehe Ausst. Kat. Venedig 1978 (I), S. 36-37: ,P. M. Sekler, nel suo saggio del
1962, fa notare il rapporto tra il pone levatoio di questo disegno e quello della tavola VII
delle ,Carceri“: ma nel seno di una reminiscenza dell’incisione. Anche in questo caso mi &
difficilie seguire una simile tesi.”
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Fenster. Die Verbindung von Pfeiler und Briicke sowie die unterschiedlichen
Bogen- und Gewodlbeformen bestédtigen die Verwandtschaft mit den
CARCERI®

An direkten Vorzeichnungen fur die CARCERI sind finf bekannt. Die
erhaltenen Vorzeichnungen sind identifiziert als direkte Vorlagen fir die
Tafeln VIII, XII, XIII und XIV10, Es bedarf einer Erklarung dazu, dass die
ersten Tafeln bis zur siebten keine direkte Vorlage aufweisen. Eine
Zeichnung in der Hamburger Kunsthalle (Abb.18) diente, von einer
Héangelaterne in der Bildmitte abgesehen, zur Vorlage fiir die Tafel VIII. Die
Zeichnung offenbart die Anlehnung an den zeitgendssischen venezianischen
Stil hinsichtlich der typischen Transparenz bei der Linienfihrung und der
brillanten Lavierung.!! Fur die Tafel XII ist eine Zeichnung in der Biblioteca
Nacional, Madrid (Abb.19), erhalten. Sie kann nach Sekler stilistisch noch
naher als die vorgenannte Vorzeichnung an die Radierung gertickt werden.!12
Eine Vorzeichnung fur die Tafel XIII (Abb.20) ist im British Museum
vorhanden. Sie ist identisch mit der Radierung und ohne Seitenverkehrung.
Fur die Tafel XIV gibt es mehrere Vorzeichnungen.!® Die &ahnlichste
Komposition weist die Zeichnung im British Museum (Abb.21) auf. Den
entscheidenden Unterschied findet man an der Treppenanlage zwischen den
Arkaden. Die Treppenanlage der Zeichnung ist noch nicht in die Reihen der
Pfeiler eingeschoben, sondern an der rechten Bogeno6ffnung angesetzt.14 Eine
weitere Zeichnung in der National Galleries of Scotland in Edinburgh
(Abb.22), die auch als eine Nachstudie zu bezeichnen ist!>, interessiert uns,
weil neben dem Ahnlichen Aufbaukonzept mit der Flucht der
Spitzbogenarkaden der Helldunkelkontrast durch zligige Lavierung der
Schattenpartien erreicht wird. Die genannten Zeichnungen zeigen jedoch

9 Vgl. Sekler 1962, S. 346: ,These two complications, 1) the use of studies for the Carceri
that seem unrelated in subject, although they supplied the compositional framework, and 2)
the existence of drawings which may have been inspired by the plates, indicate the
difficulties of pinpointing a specific sequential development for the plates when trying to
relate them to the drawings.“

10 Die Vorzeichnungen fur die letzten, beiden Tafeln identifizierte Thomas 1954, S. 38.

11 Sekler 1962, S. 341; Thomas 1954, S. 37: ,[...] shows the influence of Tiepolo, particularly
in its sketchy freedom, its great curvilinear rhythms, and its suppression of detail, whereas
the drawing is closer to Piranesi’s earliest manner of drawing and reveals similarities with
the style of Canaletto and perhaps that of the Guardi family.“

12 Sekler 1962, S. 340-41: ,Slightly different in style from the other drawing, indicating a
time span between the two, it too is followed closely in the etching.”

13 Es bliebt zwar keine direkte Vorlage erhalten, aber es ist festgestellt, dass Piranesi fir die
Tafel viele Variante ausprobierte.

14 Sekler 1962, S. 342-345: It goes under the title of Ruinous Vaulted and Timbered Hall
and is related to Plate XIV. The major motifs of the print are huge piers which ar first glance
seem positioned in space one behind the other in a 1, 2, 3 progression. The steps which lead
the eye into the composition imply that this is so, leading toward the two foremost piers, 1
and 2, connected by the arched bridge. Another flight proceeds from the first landing
upward and back toward the third pier. Still another arched flight ascends from the second
landing upward to the right, passing behind pier 2 and in front of pier 3. The three piers,
therefore, are seen to exist in space each in a different plane. In the upper zone of the
composition, however, the two back piers belong to one another in the same plane, joined by
a flattend arch that spans the pointed space between a 1, 2 plus 3 progression. This
paradox is shown diagrammatically in the Vogt-Goknil book (p. 34, skizze 6).“

15 Robison 1986, Fig. 50, S. 41: ,The success of the plate led Piranesi to a continued interest
in exploring aspects of its composition, as witnessed by a reprise of its themes in two
drawings whose watermark and style date them to the mid-to late-1750s (figs. 50 and 51).“
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nicht die optische TaAuschung der radierten Tafel. Es ist daher denkbar, dass
Piranesi das irritierende Spiel improvisatorisch und direkt auf der
Radierplatte ausgetibt hat.

Das Bildthema ,JKerker‘ wurde offiziell zum ersten Mal in der Prima Parte
aufgegriffen. Die ,Carcere oscura’ (Abb.84) bezeugt das inharente Interesse
Piranesis fir die Kerkerarchitektur, deren Form und Gestaltung sich von
den TUubrigen Bautypen des Kunstlers erheblich unterscheiden. Man
bezeichnet diese erste Kerkerdarstellung als , Urcarcere®.16 Diese ,Urcarcere’
ist insofern richtungsweisend, als sie sowohl die architektonische Gestaltung
als auch Kerkermotive fur die folgenden CARCERI vorspielt. Die Beschriftung
der ,Carcere oscura’ gibt eine markante Erklarung, in welcher Form die
Kerkerarchitektur erscheint: ,Carcere oscura con Antenna pel [per]| suplizio
de’'malfatori. Sonvi da lungi le scale, che conducono al piano e vi si vedone
pure all’intorno altre chiuse carceri.”!” Daraus erklart sich, dass es sich um
eine Teilansicht eines gesamten Kerkerkomplexes handelt. Das Bild zeigt
einen gewdlbten, engen Raum, der von rustiziertem Mauerwerk eingefangen
und durch Pfeiler-Bogen-Stellungen gegliedert ist. Eine Treppe, eine Briicke,
ein Laufgang und ein geschlossenes Tor wurden eingesetzt, um den
Kerkerbau ikonographisch zu fixieren. Meines Erachtens ist diese Radierung
das gelungenste Werk der Prima Parte; sie gab den Anstof5, weiter an dem
Thema zu arbeiten.

Das Kerkermotiv findet seinen Ausgangspunkt in der Buhnenarchitektur.
Piranesis frihen Zeichnungen bezeugen seine Intimitat mit dieser Gattung.
Die Entwicklung des Motivs verlief aber in eine andere Richtung. Piranesi
interessierte sich fUr variable Kombinationsmoéglichkeiten mit einfachen
Bauelementen. Der Verzicht auf Requisiten, die im Buihnenbild tublich
waren, und die Abweichung von szenischer Ausfiihrbarkeit unterscheiden
seine Kerkervorstellung von den barocken Buihnenentwlrfen. Breite, Hohe
und Ausmafl von Raum und Baukoérper spielten in diesem Experiment
Piranesis die entscheidende Rolle fir die Wahrnehmung des
Architekturbildes. Indessen verlor die ikonographische Analogie zum
Kerkerbild ihren Sinn. Der Begriff des Kerkers wurde in einem Ubertragenen
Sinne gebraucht.

Die oben genannten Zeichnungen weisen darauf hin, dass das Kerkerthema
bereits in frihen Lebensjahren Piranesis konzipiert worden war. Die
CARCERI entsprangen daher nicht einem launischen Geisteszustand!8,
sondern gelten als ein Uiberlegt vorbereitetes Werk.19

16 Miller 1978 (I).

17 Miller 1978 (I), S. 76: ,Dunkler Kerker mit einer Winde fiir die Bestrafung von
Missetatern. Im Hintergrund sind die Treppen, die zum Oberstock fiihren, wo man,
ausschlieflich nach innen zu, andere verschlossene Kerker gewahrt.“

18 Die romantischen Interpretationen des 19. Jh. sind ihrerseits als Phantasieprodukte
anzusehen.

19 Miller 1978 (I), S. 85: ,Die unterschiedliche Nidhe nach Ausdruckshaltung und Thema
dieser Entwtrfe, die Piranesi offenbar damals rasch und in grofser Zahl produzierte, zu den
spater nach ihnen ausgefiihrten Radierungen, macht deutlich, daf die Folge nicht spontan
auf Papier geworfen wurde, sondern sich in verschiedenen Entwicklungsschritten aus dem
Konvolut von Pldnen, Einfillen und Uberlegungen herauskristallisiert hat.“
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2. Invenzioni Capric di Carceri (1749/50)

In dem Katalog der posthumen Gesamtausgabe ,Euvre des Chevaliers Jean
Baptiste et Francois Piranesi“ (1792) ist als Entstehungsjahr fir den ersten
Abzug der CARCERI das Jahr 1742 angegeben.?0 Giesecke datierte sie auf
das Jahr 1745.21 Die Datierung wird in der modernen Forschung aus
stilistischen wie faktischen Grinden zurlickgewiesen.?2 Die meisten
Forscher einigen sich darauf, dass die erste Serie der CARCERI
wahrscheinlich erst nach 1745 in Angriff genommen wurde.23 Die friiheste,
vollstandige Veroffentlichung der CARCERI bei Giovanni Bouchard im Jahr
1749/50 ist offiziell anerkannt. Es ist jedoch vorstellbar, dass die praktische
Ausfihrung der einzelnen Platten noch friiher anzusetzen ist. Allgemein,
nach der Katalogisierung von Focillon und Hind, lassen sich die frihen
Werke in die folgende Entstehungsreihe bringen: von der Prima Parte (1743)
Uber die Grotteschi und Caduta di Fetonte2* (vor 1748) bis zu den CARCERI
Alle wurden in den Opere Varie (1751) zusammen verdffentlicht.

An den CARCERI erkennt man einen grofSfen Stilunterschied zu dem
klassischen, linearen Stil der Prima Parte. Die fltichtige Stichweise und die
leicht Uberschreitende, skizzenhafte Linienfihrung der frihen Veduten in
den Alcune Vedute di Archi Trionfali (1748) wiederholen sich in den CARCERIL

Die erste Fassung der CARCERI enthédlt 14 Tafeln, die verschiedene
Innenansichten von Kerkern présentieren. Der Titel lautet: ,INVENZIONI /
CAPRIC DI CARCERI / ALL AQUA FORTE / DATTE IN LUCE / GIOVAI /
BUZARD IN / ROMA MERCANTE / AL CORSO¢“. Sie wurde nach 1751 zum
Bestandteil des Sammelbandes ,Le Magnificenze di Roma‘, in dessen Katalog
sie mit einem noch praziseren Titel verzeichnet sind: ,COME ANCHE DI
MOLTI CAPRICCI DI CARCERI SOTTERRANEE®. Es wurden oOfters Einwéande
gegen die Urheberschaft Piranesis erhoben. Die Tafeln VII, IX, X, XII, XIII
tragen jedoch die Signatur des Kuinstlers.

3. Carceri d’invenzione (1760/61)

Piranesi Uberarbeitete Jahrzehnte spater die alte Stichserie. Die
Wissenschaftler suchten nach den Grinden. Einstimmig sprachen sie von
einer nachhaltigen Wirkung der Auseinandersetzung zwischen rémischer
und griechischer Baukunst um die asthetische und historische Prioritat. In

20 A. M. Hind, G. B. Piranesi and his Carceri, in: BM. XIX, 1911, S. 81 ff.

21 Gieseckel911, S. 76.

22 Robison 1986: Der Autor negiert die traditionelle Datierung von 1745, da kein Impressum
vor 1749 nachzuweisen ist.

23 Ausst. Kat. Castelfranco 1969, S. 97: ,Dopo due ritorni a Venezia, dove prende contatti
con il Tiepolo e studia pittua, iniziando la sua capricciosa architettura delle Carceri.“

24 Das Werk wurde 1965 von Maurizio Calvesi in der Calcografia Nazionale in Rom entdeckt
und in der Ausstellung im folgenden Jahre veroffentlicht.
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den flUnfziger Jahren war Piranesi ein Antagonist der sogenannten
Philhellenen, wie Winckelmann, Ramsay und Le Roy. Piranesi bemuhte sich
um archaologische sowie theoretische Beweisfiihrung. Daraus ergab sich die
ansehnliche Anzahl der graphischen Aufnahmen und Rekonstruktionen
romischer Baukunst. Die Menge der damals angefertigten Blatter macht fast
ein Drittel seines ganzen (CEuvres aus. Aus diesem Grund vermutete die
Forschung bislang, dass die zweite Auflage der CARCERI sich im Kontext mit
der Intention Piranesis und der historischen Situation der fiinfziger Jahre
erschliefSen lasst.

Die arché&ologischen Werke wie Trofei di Ottaviano Augusto (1753) und Le
Antichita Romane (1756) weisen grundlegende Unterschiede zu den friitheren
Werken in vielerlei Hinsicht auf. Im Vergleich zu den Ruinen- und
Architekturdarstellungen in den friheren Veduten und der Prima Parte, die
sich mit sanfter Atmosphidre und nebliger Lufthille unter dem
venezianischen  Stileinfluss kennzeichnen, prasentieren sich die
architektonischen Gegenstande in diesen Werken in kraftigen Umrissen und
mit starker Schattierung. Auffallig tritt Piranesis Interesse fur
Baumaterialien und die Binnenstruktur der Architektur zum Vorschein. Die
Magnifizenz der rémisch-antiken Baukunst liegt flir Piranesi, abgesehen von
ihrer erfinderischen Ornamentik, in der monumentalen Bauweise dank der
technischen Leistung, die Piranesi aus dem unterirdischen Bereich
herausgeholt hat.25 Seine Bewunderung galt vor allem der Bogenstruktur der
romischen Architektur, ohne die kaum ein Aquédukt, ein Abwasserkanal,
ein Amphitheater oder eine Substruktion errichtet worden war.

Die erste Stichserie mit 14 Tafeln wurde in umfassendem Mafde Uiberarbeitet
und zwei neue Blatter kamen hinzu. Die hinzugefiigten Tafeln kénnen erst
zwischen 1760-61 angefertigt worden sein.2¢ Zunachst fallt die Verdnderung
der Bilderscheinung auf. Die von leichtem Licht erfillten Rdume der ersten
Auflage wurden durch das zunehmende ,Chiaroscuro“ dunkler und
schwerer. Zahlreiche Hinzufligungen an Requisiten und architektonischen
Elementen und die sporadische Detaillierung der Strukturumrisse
verfremden die materielle Begebenheit der Konstruktion. Diese zweite
Auflage publizierte Piranesi im Eigenverlag. Der Uiberarbeiteten Serie gab der

25 Vgl. Miller 1978 (I), S. 234-235: ,Fur den Arch&ologen der romischen Grabbauten und
Theater, der Festungsmauern und der getrdumten Substruktionen, ist die fermezza, sind
die Baumasse und ihre Unzerstérbarkeit erstes Erfordernis architektonischer Meisterschaft.
Nur die Gewalt der Naturméachte oder das lange Zerstérungswerk der Zeiten dtrfen an die
Monumente menschlicher Goéttlichkeit rithren. Auf Kolossalbauten bezogen, die Macht und
Grofde einer Nation vor Gegenwart und Nachwelt reprasentieren, werden Haltbarkeit und
Starke zum eigentlichen Kennzeichen der Erhabenheit. Fermezza allein 145t den
kunstlerischen Gedanken weiterwirken.“

26 Robison 1986, S. 45: ,When Piranesi presented his works to Accademia di San Luca upon
joining in February of that year, the Carceri were still composed of fourteen plates in their
first edition. An impression of his Catalogo delle Opere which hededicated to the
Academians, and which was loosely inserted into his presentation set, must also date, plans
the Della Magnificenza which officially publishes in 1761. This state of the Catalogo lists the
Carceri as fifteen plates for fifteen paoli. [...] In the next state of the Catalogo the second
Edition of the Carceri is listed properly for the first time as sixteen plates for twenty paoli,
the same description found in the advertisement at the bottom of The Man on the Rack,
showing that the second Edition was now complete.“
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Kunstler einen neuen Titel: ~,CARCERI/D’INVENZIONE /DI G.
BATTISTA/PIRANESI/ARCHIT/VENE®.

4. Bildbeschreibung und Analyse der Blitter

I. Titelblatt (Abb.26, 27)
F. 24; H. 1.
Hochformat

Signatur (II. Fassung)

Das Titelblatt stellt die wesentlichen Komponenten und die Komposition der
gesamten Serie der CARCERI vor. Die Ansicht erdéffnet sich durch einen
rahmenden Bogen. Eine grofse, durch einen profilierten Rahmen eingefafdte
Tafel mit einer skizzenhaft eingemeifselten Inschrift ist Gilber einer Konsole
des Sockels eingelassen. Eine Mauer aus massiven Quadern umgibt die
Inschriftentafel. Unter der Tafel 6ffnet sich ein mit Eisengitter versehenes
Fenster. Rechts davon liegen stufenweise geschichtete Mauern, die
moglicherweise als Treppe zu bezeichnen sind. Die Treppe zeigt sich wie in
einem Vexierbild, da kaum festzustellen ist, ob sie frontal oder seitlich
angelegt ist. Uber der Tafelwand liegt ein Gesims aus zwei Quaderreihen, in
der unteren ist ein Loch sichtbar. Im Gegensatz zu der skizzenhaften
Behandlung des vorderen Bogens zeichnen sich die Bauteile um die
Inschriftentafel mit der detaillierten Darstellung aus.

Uber dem Gesims ist eine liegende Figur zu sehen, deren Hinde mit
gewaltigen Eisenketten hinter dem Rucken zusammengebunden sind.
Obwohl die Figur im Vergleich zu den gewaltig groffen Mauerblocken klein
erscheint, steigert sie sich in ihrem Muskelbau, ihrer Nacktheit und ihrer
dramatischen Koérperhaltung ins Monumentale. Die Stellung und die Pose
der Figur erinnern an das Formrepertoire Michelangelos (Abb.68). Bereits in
der Prima Parte verwendete Piranesi bevorzugt dieses Figurenmotiv.2” Die
Kette ist von der Figur aus in drei Richtungen wie schwingende Girlanden
aufgehangt, eine zieht sich hoch.

Merkwurdig ist die Linie eines Schlagschattens auf der Inschriftentafel, die
parallel zu der Schattenlinie des vorderen Bogens und zur Achse der Treppe
links lauft. Die drei Linien verlaufen also fast in gleichen Abstdnden.28 Die
isometrischen Laufe der Linien beeintrachtigen die zentralperspektivische
Anordnung der architektonischen Struktur.

27 Die liegende Figur auf dem schriagen Giebeldach, deren Motiv Michelangelo in der Medici
Kapelle angebracht hat, findet sich wieder in ,Galleria grande di Statue’ und ,Gruppe di
Colonne’ in der Pirma Parte.

28 Die parallelen Laufe der verschiedenen Linien Uiben eine stéorende Wirkung auf logische
Wahrnehmung aus. Dartiber hinaus bestétigt sich es in vielen Blattern der CARCERI, dass
die Umrisslinien unterschiedlicher Gegenstande in einer perspektivischen Linienflucht
zusammenfallen.



29

Rechts fuhren zwei Treppenlaufe durch eine Bogenéffnung hinauf. Die
Bogenlinie der Bogenéffnung lauft Uber den Halbkreis hinaus.?9 Folglich
erscheint der Bogen wie ein Ausschnitt eines Ringbogens. Auf dem
Bogenriicken werden ein einfaches Geldnder und einige Figuren sichtbar.
Unmittelbar dartber spannt sich eine Holzbriicke quer zum Bogen. Im
Hintergrund ist ein gewdlbter Raum angedeutet.

Als zusatzliches Bildelement erscheint unter der Konsole Vegetation -
rankende Pflanzen oder Schimmel. In den Ruinenlandschaften fungiert die
Vegetation als ,Abbreviatur“®, die den Verfall des vergangenen
Menschenwerkes durch die Naturgewalt verdeutlicht. Zu den auf Kerker
anspielenden Versatzstlicken gehoren hier sparsam angebrachte Ringe und
Ketten an der gefesselten Figur.

In der zweiten Fassung ging eine umfangreiche Veranderung vor sich. Im
Vordergrund fallen einige Hinzufiigungen von Holzkonstruktionen auf,
wahrend die gesamte architektonische Struktur des Hintergrundes grofSen
Veranderungen unterzogen ist.

Am rechten Bildrand drangt sich ein Pfeileransatz mit Konsole ins Bild. Von
dieser Konsole fiihrt eine Holzbrticke zur anderen Konsole unter der
Titelinschrift.3! Links an der Laibung ist ein Holzgeriist mit Stachelbalken
eingerichtet. Im unteren Vordergrund liegt horizontal ein mit Stacheln
versehenes Rad und links davon héngt eine Metallkette. Die skizzenhafte
Ausfihrung dieser zusétzlichen Motive stellt einen starken Kontrast zu ihrer
Umgebung dar. Die Linien der Holzkonstruktionen laufen direkt tiber die
vorhandenen Linien der ersten Auflage. Die Ketten links erscheinen wie eine
zweidimensionale Rahmenverzierung.s32

Der Titel brachte auch eine férmliche Anderung der Titelwand mit sich. Die
Inschriftentafel verkleinert sich fast auf ein Drittel. Sie sieht aus, als ob sie
nach der Abdeckung der Mauer zutage gekommen ware. Die Buchstaben
sind reliefartig (nicht eingeschnitten!) in der Form der rémischen Kapitalis
ausgearbeitet.

Die frihe, relativ einfache Struktur des Hintergrundes ist nun durch
ineinanderdrdngende Bogenkonstruktionen komplizierter. Die runde
Bogenoffnung rechts, durch die man das Treppenhaus sah, ist aufgehoben.
An ihre Stelle tritt eine mehrschichtige Raumlichkeit, die sich bis zum
oberen Bereich verbreitet. In der Ferne sieht man Bogenbricken und
Treppenanlagen.

29 Der Ringbogen erinnert an Piranesis Querschnitt der rémischen Briicke ,Spaccaato del
Ponte Fabrizio, detto de’quattro Capi’ aus der Antichita Romane.

30 H. Burda, Die Ruine in den Bildern Hubert Roberts, Mtinchen 1967, S. 11.

31 Miller 1978 (I), S. 196: ,Er zieht zur Markierung der Raumverhéltnisse einen weit in den
Vordergrund gertickten Pfeileransatz mit riesiger Konsole ein, von dem eine Holzbriicke
nach dem Bautrakt mit der Titel-Inschrift hintberfiihrt, und Uberschneidet mit beiden
Einfligung die alte Treppenfiihrung genau an deren konstruktiv schwacher Stelle.“

32 Vgl. Taf. IV., VII., VIII., X. und XIII.
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II. ,Der Mann auf der Folter“ (Abb.28)
F. 25; H. 2.
Hochformat

Signiert und Text u. m.

Einzigartig in den CARCERI tritt hier eine figlirliche Inszenierung in den
Vordergrund. Die Architektur dagegen fungiert als Kulisse. Aus drei
Richtungen treffen Bogen und Saulenreihen auf einen Pfeiler im rechten
Mittelgrund. Unterhalb des dem Vordergrund nachsten Bogens ist eine
Folterszene vorgefiihrt.

Die drei Figuren der Folterszene weisen im Vergleich zu anderen
Staffagefiguren in zeitgendssischer Tracht33 monumentale Gréfse auf. Die
Nacktheit und die Gesten verleihen ihnen monumentalen Charakter.
Einzigartig ist die Folterung zusammen mit der Foltermaschine dargestellt.
Vor der halbwegs zersetzten Holzwand steht eine Figur in einer rémischen
Toga und mit undefinierbarer Kopfbedeckung; sie blickt auf die Streckfolter,
die ein Folterknecht links an der gefesselten Figur vollstreckt. Uber dem
Kopf des Gefolterten hangt eine Laterne.

Im Vordergrundes befindet sich ein Durcheinander aus antiken
Baufragmenten, dahinter Menschenfiguren. Rechts liegt ein korinthisches
Kapitell, dahinter eine abgebrochene Sdule mit einem Figurenrelief und ein
Fragment eines Gebdlks mit vier Reihen Bandornamenten3* und ein
Bruchteil einer Kassettendecke. Die aufeinander geschutteten Fragmente
dienen als Podest fiir die Folterszene.

Unmittelbar hinter der Foltergruppe ist eine architektonische Struktur mit
viereckiger Sdule und einem Gebalk zu sehen, in das vier Menschenkopfe
von beachtlichen Ausmafien gemeifSelt sind. Auf der rechten Seite erkennt
man noch zwei weitere Képfe. Alle Kopfe zeigen sich im Profil. Der linke Kopf
setzt sich den Ubrigen drei aufeinander gestapelten Képfen entgegen. An der
frontalen Seite der Saule sind vier Namen jeweils in rahmenden Tafeln zu
sehen.

Unter dem oberen Bildrand sieht man eine Stirnwand des linken Bogens. An
dieser Wand befinden sich zwei trapezférmige Platten, auf deren rechte drei
Portratbiisten mit Nameninschriften angebracht sind. Die rechte Platte ist
vom Bildrand durchschnitten, so dass ein Teil einer Bliste zu sehen ist. Die
geschilderten Namen bezeichnen rdmische Patrizier und hohe Wurdentréager,
die nach dem Scheitern der sogenannten ,Pisonischen Verschwoérung® Kaiser
Nero zum Opfer gefallen waren.35 Die historischen Persénlichkeiten wurden
zum ersten Mal von Hermann Bauer identifiziert.3¢ Seither ist der historische

33 Robison 1986, S. 49: ,All the other, non-sculpted figures are fully clothed in eighteenth-
century costume and around the architecture and ruins, gesturing tourists on Roman ruins
in Piranesi’s other prints of the periode.“

34 Vgl. graphische Ornamentsammlung in der Antichita Romane u.a. Piranesis.

35 Die geschilderten Namen sind dem 15. und 16. Buch der ,Annalen’ von Tacitus
entnommen.

36 Bauer 1959, S. 190-198.
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Kontext mit den Namen samt dem Auffinden der Quellen3” eingehend
dargelegt. Es ist zwingend, das in Namen und Bildern vermittelte,
historische Geschehen und die Gegenwart der Folterung miteinander zu
verbinden. Die Folterungsgruppe lasst sich in dieser Verbindung als ein
Martyrium fir Gerechtigkeit und Tugend interpretieren.

Eine Architekturlandschaft im linken Hintergrund erscheint hier ohne
thematischen Zusammenhang. Eine mit einem Portikus versehene
Tempelfront antizipiert mit dem an Saulen und Giebel durchlaufenden
Reliefband die Bilder im Parere su Uarchitettura (Abb.131).38 Uber dem
Tempel erhebt sich eine mittelalterliche Burganlage mit Turm. Rechts
befindet sich eine mehrstdckige Architektur von Sadulengdngen und Arkaden.
Auf der rechten Seite des Bildes, durch die zwei aufeinander gelegenen
Bogenoéffnungen  hindurch, sieht man eine Fassade in einem
ungewodhnlichen Aufbau: Zwei Bogenreihen tragen einen Portikus in
korinthischer Ordnung. Wiederum durch die Offnungen der Bogenreihen ist
eine weitere Architekturlandschaft zu sehen.

Ein Flaschenzug unter dem Scheitel des quer liegenden Bogens erscheint
viel zu grofs. Im Vergleich zu den kleinen Menschenfiguren auf der
Reliefplatte wird das logische GroéfSenverhéltnis ad absurdum gefiihrt. Das
Grofden- und das Distanzverhaltnis korrespondieren nicht miteinander. Dies
stort die aufbauende Logik des Betrachters. Bei eingehender Betrachtung ist
aufSerdem eine spielerische Tauschung durch Manipulation der Fluchtlinien
zu entdecken. Zum Beispiel durchzieht eine Fluchtlinie das Gesims des
Tempels und den Rucken des rechten Bogens, so dass die beiden auf eine
gleiche Ebene gestellt zu sein scheinen, obwohl sie im logischen
Distanzverhéaltnis weit voneinander entfernt sind.

III. ,,Der runde Turm* (Abb.29, 30)
F. 26; H. 3.
Hochformat

Signiert (II. Fassung)

Etwas aus der Achsenmitte nach links verschoben steht ein turmartiges
Rundgebdude, das den ersten Blick auf sich ziehen mag. Das Motiv Turm ist
inspiriert von einer Zeichnung in der Witt Collection, Courtauld Institute of
Art (Abb.8). Die Komposition und die Motive der Tafel zeigen ferner eine
Affinitat zu einer Vorzeichnung flir ,Magnifico Porto’ in Museum of Fine Art,

37 Miller 1978 (I), S. 216: ,So vereint der Gedenkstein am oberen Bildrand die drei
Aristokraten P(etilius) ANICIVS CER(ialis), ANNAEVS MELA - den Vater des nach der
pisonischen Verschwoérung hingerichteten Dichters Annaeus Lucanus und Bruder des
Philosophen Lucius Annaeus Seneca, Neros prominentestem Opfer — und den als Satiriker
und arbiter elegantiarum des Kaisers bis heute berthmten T. PETRONIVS, dessen Namen
Piranesi aus ungeklarten Griinden mit dem des &lteren Konsuls C. Petronius Pontius
Nigrinus verbindet.“

38 Es fahrt zu Vermutung, dass die ,Parere su l’architettura‘ in demselben Zeitraum
gearbeitet wurde.
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Copenhagen.3® Die bisherige Forschung sah in der Komposition der Tafel
eine Gemeinsamkeit zu dem ,, Tempio antico“ der Prima Parte.

Der runde Turm und das Gewoélbe dariiber sind mit einer in Pfeilerarkaden
gedffneten Wand verbunden. Drei Treppenldufe fihren in verschiedene
Richtungen. Uber dem Gebélk des Turms ist ein offener Laufgang angebaut.

Am linken Bildrand angeschnitten erscheint ein kantiges, aber nicht exakt
aufgeschichtetes Mauerwerk. Oben an der Mauer befindet sich eine hdlzerne
Balkenkonstruktion mit einem Flaschenzug, von dem Seilen herabfallen.
Hinter diesem Mauerwerk beginnt der Aufgang zum Turm. Nach rechts oben
fuhrt die erste breite Treppe mit Geldnder. Auf der Treppe steigen einige
Figuren herab oder hinauf. Nach dem Aufstieg der ersten Treppe erreicht
man eine Terrasse. Von hier geht man entweder direkt nach links Uber eine
weitere Wendeltreppe, die den Turm umschlingt, oder geradeaus zu einer
weiteren Treppe im Hintergrund.

Der Turm weist mit seiner architektonischen Gliederung auf
Motiventlehnungen aus einem Bollwerk oder einer Wehranlage hin. Hingegen
zeigt der Hintergrund eine weitrdumige Hallenarchitektur, deren Gewolbe
durch mehrstéckige Bogenkonstruktionen getragen sind. Oben rechts
schlief5t ein Schildbogen den Raum ab.

Diese Tafel zeigt die geringsten Verdnderungen der ganzen Serie. Der
Hintergrund wurde zwar durch starke Toénung expliziter, aber keine
grundlegende Veranderung der Struktur tritt ein. Hinzugeftigt sind
allerdings ein Briickenbogen hinter der Holzbriicke rechts und in
bescheidener Weise eine Metallkonstruktion Uber dem Pfeiler rechts. Im
linken Vordergrund ist nun ein eisernes Gitter mit Stangen eingerichtet.
Eine Umgestaltung der architektonischen Struktur hat im Hintergrund
stattgefunden.

IV. ,,Die grofle Piazza“ (Abb.31, 32)
F.27;H. 4
Hochformat

Signiert (II. Fassung)

Das Titelblatt des vierten Bandes der Antichita Romane (Abb.107) stellt eine
fast identische Komposition dar, lediglich die versperrende S&ule mit der
Inschriftentafel muss der Betrachter sich wegdenken. Der Segmentbogen des

Tors und die offene Ansicht zu den fernen Kolonnaden belegen die
Ahnlichkeit.

Zunachst fallt ein Tor aus Quadern auf, das den Vordergrund dominiert. Das
Mauerwerk des Torrahmens ist unterschiedlich geformt. Der Tursturz
besteht aus relativ glatt behauenen Quadern, die miteinander gut verzahnt
sind. Hingegen sind die Steinblécke an den Pfosten nicht einheitlich in Hoéhe

39 Robison 1986, fig. 41.
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und Dicke. So springen einige Steine in die Offnung vor. Der Tursturz ist
linear, aber die Steine an den Pfosten sind plastisch gezeichnet. Diese
Gestaltung des Tors darf auf den Motivschatz der rémischen Antike
zurlUckgefihrt werden. Eine mogliche Form belegt das Eingangstor des
Hadrians Mausoleums (Abb.112).40

Das Tor 6ffnet den Anblick auf eine Bogenbriicke. Das Tor muindet in einer
Treppenanlage, die zu einem oberen Bereich fiihrt. Die Treppe ist breit und
mit einfachem Geldnder versehen. Die Treppe ist von etlichen Figuren
bevolkert, eine Gruppe direkt hinter dem Tor und eine andere befindet sich
im obersten Bereich der Treppenanlage. Die Bogenbriicke im Mittelgrund ist
eine dhnliche Erscheinung wie in den Tafeln XI, XV und in dem ,Ponte
magnifico“! der Prima Parte (Abb.85). Auf der Briickenbahn sind eine Saule
und Menschenfiguren dargestellt.

Im Hintergrund schlieft eine Kolonnade einen weitrdAumigen Platz,
vermutlich eine Nachahmung des St. Petersplatzes in Rom. Inmitten des
Platzes ragt eine Art Triumphsaule statt eines Obelisken auf, die
wahrscheinlich als eine Reminiszenz an die Trajans- oder Markussdule in
Rom zu bezeichnen ist.

Interessant ist die Darstellung des Reliefs am Brickenbogen. Durch Gesten
der Figuren und Konfigurationen interpretiert man es als ein bacchanales
Thema. Die Posen der Figuren &ahneln z.B. betrunkenen Faunen und
tanzenden Satyrn. Es ist fraglich, unter welchem Aspekt dieses Thema in die
CARCERI ceingegliedert ist.#2 Geht es wum ein Zeichen fir eine
Palastarchitektur, die mit dem Kerker programmatisch in Verbindung steht,
oder um eine Reminiszenz antiker Kunst?

Die Tafel zeigt einen offenen Raum unter freiem Himmel, was in der ersten
Fassung einzigartig ist. Der Widerspruch zum Kerker steigert sich dadurch,
dass die gezeigten Architekturen in Form einer Kulisse bzw. eines Prospekts
charakteristisch fur hoéfisch-monumentale’ Architektur sind. Die Tafel ist
aufSlerdem mit wenigen Komponenten, abgesehen von den architektonischen
Elementen, angefertigt. Ein Flaschenzug, eine am Scheitel des Tors
hiangende Laterne und Seile auf der linken Seite spielen allerdings auf das
Kerkerthema an.

In der zweiten Fassung vermehren sich die Requisiten: Im Vordergrund
rechts steht ein Holzgestell mit Stacheln und einer Metallkette, die nach
unten fallt, sich dann um die Sttitze des Holzgefliges windet und sich weiter
Uber die auf der Treppe stehenden Pflocke zieht. Merkwtirdig ist, dass die
Kette nicht auf dem Boden, sondern flach auf dem Bildrand zu liegen

40 Veduta di un Ingresso alla Stanza Superiore dentro al Masso sepolcrale d’Elio Adriano
Imp. Re“ in ,Antichita Romane®.

41 Robison 1986, S. 152: ,Source: the view under a foreground arch and past forther arches
onto a background piazza, with monumental staircase, encircling colonnade, and central
column, are all strongly reminiscent of Piranesi’s Ponte magnifico in the Prima Parte.“

42 Miller 1978 (), S. 88: ,Den Ausnahmecharakter der Szene, getrdumte Oase und
arkadische Freistatt zu sein im Entsetzlichen, hebt Piranesi noch durch den Fries zierlich-
unheimlicher Idyllen hervor, der - Huldigung an Tiepolo? - die vortberlaufenden

Brtickenbogen schmtuickt.“
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scheint. In unmittelbarer Néhe steht ein Rad mit schwertdhnlichen
Speichen. Die Triumphsdule ist durch das Rad ersetzt. An den
Bruckenbogen st6f5t eine Holzbrticke im rechten Winkel. Links davon ist eine
Leiter an den Bogen gelehnt. Auf dem Briickenbogen stehen nun statt einer
vier Sdulen. Zwischen den zwei mittleren S&ulen gibt es ein eisernes
Gelander. AufSerdem ist eine Bogenleiste unterhalb des rechten Zwickels der
Toréffnung hinzugeftigt. Der linke Torpfosten wird zu einem mehrstockigen
Mauerwerk.

Die Ubermafdiige Hinzufligung der Requisiten kann darauf hinweisen, dass
Piranesi die dem Thema wenig angepasste Tafel der ersten Fassung damit in
den einheitlichen Bildzusammenhang zu bringen versuchte.

V. ,,Lowenreliefs“ (Abb.33)
F. 28; H. 5.
Hochformat

Signiert unter dem Léwenrelief rechts

Eine Folge unregelmafiiger Bogen bzw. Wandoéffnungen leitet in den
Hintergrund. Dartber sind zwei Rundbdégen gespannt, durch die man
dhnliche architektonische Strukturen erkennen kann, nadmlich unter einem
schrag ins Bild fihrenden Holzsteg aus roh geschnittenen Platten zwei
parallel nebeneinander stehende Reliefs mit Loéwendarstellung. Die
Tierdarstellung ist einzigartig in den CARCERI. In anderen Werken Piranesis
allerdings finden sich vergleichbare Darstellungen: die eine in ,Grand’Urna
di Porfido co’suo Coperchio’ im dritten Buch der Antichita Romane und in
dem Titelblatt der Lettere di Giustificazione (Abb.113).43 Die Léwenreliefs sind
mit demjenigen der Barberinischen Antikensammlung#* identifiziert worden
(Abb.74). Ein Deutungszusammenhang der Reliefs zum Bildthema ist noch
nicht hergestellt. Unmittelbar vor dem rechten Loéwenrelief hidngen ein
ringférmiger Knoten und Seile in Form einer Girlande. Die ornamentale
Aufhangung von Seilen und Ketten gehdrt zum beliebten Repertoire
Piranesis.*®

Am linken Bildrand stehen Reliefplatten mit einer szenischen Darstellung.
Ein bartiger Gefangener wird von den ihn umgebenen Figuren, Soldaten mit
Armatur, abgefihrt. Der Gefangene und die Soldaten mit Helm und Lanze
sind vermutlich eine Nachahmung einer Siegesszene der Trajanssdule
(Abb.73). Die Gestaltung des Gefangenen mit den auf den Rucken
gefesselten Hénden, mit dem teilweise zerrissenen Mantel und in der
schreitenden Pose bezeugt eine Ahnlichkeit zu dem Bildrepertoire des
romischen Siegesdenkmals. Rechts von dem Relief steht eine weitere
Reliefplatte, deren Bild wegen der seitlichen Abwendung fast unsichtbar ist.
Zwei Kopfe ragen davon hervor. Gavuzzo-Stewart behauptet, unter den

43 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 144.

44 Das Lowenrelief stammt aus der Villa Hadrians. Siehe M. Calvesi, Le Carceri, in: Ausst.
Kat. Rom 1979, Tav. 27.

45 Vgl. mit der Girlande aus Metallketten und Seilen der Tafel I, VII (2), VIII (2), XIII (3).
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Figuren eine historisch identifizierbare Persdnlichkeit gefunden zu haben.
Ein Profilgesicht an der zu uns quer gestellten Reliefplatte habe eine gewisse
Ahnlichkeit mit dem Gesicht Lord Charlemonts, der Piranesi eine
Unterstliitzung fur die Antichita Romane zugesagt, aber nicht verwirklicht
hatte.¢ M.E. ist der skizzenhafte Gesichtszug der kleinen Figur
unzulanglich, diese Behauptung zu stiitzen.

Uber dem Gefangenenrelief ist eine Holzkonstruktion eingerichtet. In der
Bildmitte springt ein stdmmiger Balken hervor, an dessen Ende ein
Flaschenzug hangt. Um die durch eiserne Riegel befestigten Balken
schlingen sich Metallketten, die mit dem ornamentalen Knotenbund der
Seile am diagonalen Ende zusammenfallen.

Die Handlungen der kleinen Menschenfiguren sind nicht eindeutig zu
definieren. So scheint es, dass sich die Figuren, wahrscheinlich in
zeitgenodssischer Kleidung, tber die antike Groéfle — die Magnifizenz -
wundern. Eine andere Figur am Loéwenrelief zieht die Aufmerksamkeit auf
sich. Diese Figur ist zeitgendssisch gekleidet, und ihre Koérpergrofie
unterscheidet sie von den anderen Figuren. Es ist fraglich, in welcher
Handlung sich die Figur zeigt: geht es um einen Bildhauer, der an dem
zweiten Relief arbeitet, oder um einen bewundernden Betrachter vor der
antiken Skulptur? Scheinbar sind die beiden Reliefs in ruinésem Zustand
gleich. Bei dieser Verdoppelung des Motivs handelt es sich offensichtlich um
die Absicht Piranesis, durch das Bild zu argumentieren.

Durch die grofe, quer in die Bildtiefe verlaufende Wandéffnung mit Bégen ist
der gesamte Raum in einen inneren links und in einen &ufSeren rechts
geteilt. Mit dieser hohen Wando6ffnung werden die unterschiedlichen Arten
der Bogen veranschaulicht. Im fernen Hintergrund rechts taucht eine freie
Landschaft mit einem Palazzo auf, der durch eine davor angelegte
Treppenanlage erreicht wird. Im oberen Bereich kommt eine sehr
komplizierte Innenansicht zum Ausdruck: Bégen und Querbdgen o6ffnen
stédndig neue Ansichten durch sie hindurch, manche Teile werden durch
Wande abgesperrt.

Schliefflich hat man den Eindruck, dass jede Raumparzelle auf tduschende
Weise, z.B. durch ineinander verzahnte Distanzen, ihre Geschlossenheit
verliert. Doch das Sehen in die Tiefe bzw. in andere Raumpartien wird
stdndig behindert wund gelegentlich, auch zwangslaufig, an den
Ausgangspunkt zurtickgelenkt. Die logische Verkettung der Raumzellen ist
in vielen Punkten unterbrochen. Hinter diesem rdumlichen Durcheinander
versteckt sich eine TUberraschende Tatsache. Wahrend die mittlere
Bogenoéffnung einen Durchblick auf die freie Landschaft gestattet, zeigen die
oberen Offnungen geschlossene Raume mittels Wand und Decke. So
schweben die gesamten oberen Geschosse in der Luft.4”

46 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 148: ,Cosi Piranesi era pronto a dare una sua risposta alla
teorie che rivendicavano I'importanza del contributo dei ,Barbari‘ alla civilta. Questo egli fara
in modo ampio e articolato nel Della Magnificenza ed Architettura de’Romani, mentre nella
tavola V la sua risposta rimane ad un livello allusivo, che gli permetteva peré esprimere una
buona dose di ferocia.“

47 Im Maschinentheater war die schwebende Architektur wie Himmelspalast haufig zur
Schau gestellt.
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VI. ,,Das rauchende Feuer“ (Abb.34, 35)
F. 29; H. 6.
Hochformat

Signatur (II. Fassung)

Eine Analogie zur Tafel III ist beztiglich des Kompositionsschemas
festzustellen. Der Blick wird auf die nach rechts orientierte Bildachse
gelenkt. Die beiden Tafeln zeigen gemeinsam eine Hallenarchitektur mit
einer Bogenkonstruktion im Hintergrund. Dieses Kompositionsschema
entwickelte sich aus dem ,Carcere oscura’ der Prima Parte.*8

Auf der linken Seite, wo sich Mauer und Bruckenbogen aufeinander treffen,
erhebt sich ein méchtiger Pfeiler, an dessen mittleren Héhe Durchginge
eingesetzt sind. Der Pfeiler tragt vier Gewolbe. Jedoch sind zwei Gewdlbe und
ein Zwickel dazwischen zu sehen. In dem rechten Gewdlbe ist ein vergittertes
Fenster eingelassen. Hinter zwei Ubereinander aufgehenden Bégen werden
weitere Bogen-, Wand- und Treppensysteme im Durchblick sichtbar.

Im Vordergrund ist ein Platz angelegt, den eine Mauer links abschlief5t. Am
linken Bildrand taucht ein Teil eines Gebdudes mit einem Laufgang auf. Der
Laufgang verbindet sich mit einer Holztreppe an der rechten Seite. Am Ende
des Laufganges hangt ein Flaschenzug, von dem wieder eine Winde
herabhangt. Das gesamte Gebalksystem mit quer aufeinander gelegten
Balken ist eigenartig und weist eine Affinitdt zum Dachgesims von
toskanischen Palastbauten auf. Interessant ist die materielle Beschaffenheit
des Gebalks. Trotz seiner kargen und massiven Erscheinung unterscheidet
es sich vom Mauerwerk des ihn tragenden = Pfeilers. Das
Konstruktionsmaterial des Dachbalkens lasst sich im Vergleich zu
demjenigen des antiken Tempels tiberprufen.49

Das Plateau im Vordergrund schlief5t sich an eine Zwischentreppe unter dem
Bogenspann an. Hinter der Treppe lagert sich ein weiteres Plateau und
ferner eine Treppenanlage, die erst in der gleichen Achse und dann nach
links durch einen ansteigenden Bogen hinaufgefiihrt wird.

Der Bruickenbogen ist aus wenigen Bestandteilen konstruiert. Die Keilsteine
bilden oben unmittelbar die Brickenbahn. Links Uiber der Bogenbriicke
befindet sich eine antike Urne, von der eine Rauchwolke aufsteigt. Uber dem
Bruckenbogen eréffnet sich eine Ansicht auf eine hohe Hallenarchitektur mit
im Zickzack aufsteigenden Treppenanlagen.

In der zweiten Fassung erkennt man viele zusatzliche Elemente, bei denen es
sich um Foltergerate handelt. Das Architektursystem ist hingegen im
wesentlichen belassen. Im Vordergrund kommen finf Pflécke hinzu, die auf

48 Vgl. Robison 1986, S. 38 und Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 133.

49 Vgl. Piranesis Rekonstruktion des Deckenbaus von dem antiken Tempel in Della
Magnificenza. Hier geht es um eine architektonische Logik, die eine folgerichtige Gliederung
und Materialverwendung umfafst.
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dem Platz scheinbar beliebig verteilt sind. Zwei weitere Pflocke sind auf dem
zweiten Plateau zu erkennen. Uber der linken Mauerwand und hinter dem
Brickenbogen befindet sich je eine Leiter als ein verbindendes Element. Die
Rauchwolke wird nun durch kréaftige Umrifilinien noch ausdruicklicher.
Aufierdem erftillt sich der Bereich tiber dem Bruickenbogen mit Holzgefligen
und Menschen. Davor ragt nun ein Geldnder auf. Uber den Offnungen des
Mittelpfeilers lauft eine Holzbrticke durch, die vorher blof3 eine
Balkenstruktur war. Im Hintergrund erkennt man keine beachtlichen
Veranderungen, sondern nur Prazisionen der architektonischen Struktur.
Ubrigens gehéren drei Stachelbalken unten rechts zu den Neuerungen.

Der nach der Uberarbeitung verstarkte Helldunkelkontrast macht die Tafel
beispielhaft. Neben dem  Repoussoir-Effekt der vordergrindigen
Baukonstruktion fallt der Briickenbogen dank der kréftigen Schattierung der
Bogenlaibung sowie der Schattenseite rechts auf. Die hell leuchtende Seite
des Bogens wirkt mit der Helligkeit der Rauchwolke zusammen, so dass das
Bildsujet, wie der Titel es benennt, explizit veranschaulicht wird.>0

VII. ,,Die Zugbriicke*“ (Abb.36, 37)
F.30; H. 7
Hochformat

Signiert (I. und II. Fassung)

In der Mitte ist eine Zugbriicke leicht hochgezogen. Rechts trégt ein riesiger
Steinblock, der auf einem weit gespannten Bogen liegt, eine Seite der
Brucke. Hinter dieser Briickenanlage stehen zwei TuUrme, der rechte befindet
sich unmittelbar hinter dem Steinblock und der linke mit etwas Abstand.
Die Mauer am linken Bildrand zieht sich ohne Unterbrechung vom unteren
bis zum oberen Ende des Bildes durch. Unter einem am oberen Blattrand
angedeuteten Bogen geht der Blick gegen Wand- und Arkadenlaufe, die in
unrealistischen Bezuigen zueinander stehen. Von der Mitte des oberen
Bildrandes, vom Bogenscheitel springt ein Holzbalken zur Bildmitte hin vor.
Am Ende des Balkens hangt eine Rolle, aus der Seile mit Schwung
herabfallen. Die Eigenschaft und rahmende Wirkung eines solchen Motivs
geht auch auf die Prima Parte zurtick.5!

Im Vordergrund breitet sich eine breite Treppenanlage mit einfachem
Gelander aus, die von rechts unten zu einer hohen Terrasse fihrt. Auf der
linken Seite befindet sich ein Ziehbrunnen mit einer Figurengruppe.

Der linke Turm erhebt sich in der Form einer Saule, welche die
Treppenspirale tragt. Den Abschlufs des Turms bildet eine breite, von
Konsolen gestiitzte Platte. Von da laufen drei Holzbrlicken in verschiedene
Richtungen. Zwischen dem Ziehbrunnen und dem Turm verbreiten sich
Rauchwolken. Der Steinblock rechts ist mit vier Ringen und schwer lesbaren
Inschriften versehen. Hinter dem Steinblock steht das TuUrmchen tber einer

50 Robison 1986. S. 48.
51 Siehe ,Mausoleo antico’ der Prima Parte (Abb.90).
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schmaleren Stliitze. Das Turmchen besteht aus einer Zylinderachse und
einer kegelférmigen Decke.>2 An seiner linken Seite ist eine
Uberdimensionale Lampe befestigt.

Die Inschrift am Steinblock fiihrt zur Vermutung, dass das Bild
ursprunglich als Titelblatt geplant wére.>3 Versuche, die Buchstaben zu
vervollstandigen, wurden von Gavuzzo-Stewart und Robison
unternommen.>* Zu lesen sind die folgenden Buchstaben: ,SOT C RC I/NI
ES DA/PIRA IS“. Gavuzzo-Stewart schlédgt folgende vollstdndige Form der
Inschrift vor: ,SOTTERRANEE CARCERI/INCISE DA/PIRANESI.“55 Die
Lésung wurde im Zusammenhang mit dem Titel der CARCERI in Le
Magnificenza di Roma (1751) ausgedacht, wo die CARCERI als ,Molti Capricci
di Carceri Sotterranee“ genannt sind.

Der Hintergrund zeigt eine Hallenarchitektur, deren Wand und Stlitze mit
Bogen bzw. Fenstern versehen sind. Uber den Wainden schlieffen die
Tonnengewdlbe den gesamten Raum. Bogenfriese, welche die Mauer im
Hintergrund bekrénen, und die an ein Kastell erinnernden TtUrmchen rechts
oben mussen von Bollwerken sowie Wehrbauten entlehnt sein.

Die zweite Fassung der Tafel zeigt erhebliche Veranderungen. Durch die
vielfachen Zusidtze von Holzkonstruktionen und Maschinen nimmt die
perspektivische Verwirrung zu. Solche Funktionen sind besonders einer
Zugbriucke, zwei Wendeltreppen und sieben Holzbriicken zugewiesen. Als
improvisierte Bauteile brachte Piranesi ein Holzgeflige mit Ketten und
Ringen an der linken Mauer auf der Terrasse an. Als Pendant erkennt man
eine Holzkonstruktion auf der rechten Seite, an und auf der je ein mit
Stachel versehener Holzbalken liegt.5¢ Das Holzgeflige mit Metallketten links
unten zeigt weder Tiefenwirkung noch materielle Eigenschaft. Es wurde wie
ein flachiges Ornament ausgearbeitet.

Der grofSte Turm weist keinen festen Standpunkt mehr auf. Wie Vogt-Géknil
mit ihrer schematischen Rekonstruktion aufgeklart hat, verdndert sich das
Distanzverhéltnis je nach Ho6he.5” In der ersten Fassung wird der Turm
durch die davor gelagerte Rauchwolke verschleiert. Die Wolke wird durch die
zusatzlichen Einbauten verdrédngt. An der Stelle lauft nun eine Holzbrucke
durch, die in dem durchsichtigen Zustand materiell verfremdet scheint.>8
Der Turm koppelt sich mit der Briicke zusammen. Die Zugbricke, die
eigentlich in der gleichen Ebene wie die Briicke darunter liegen sollte,

52 Die Sonderform des Turms findet man bereits in der Phantasiestudie Piranesis ,The
apotheosis of Sir Isaac Newton“, ca. 1747-48, Musée du Louvre, Paris. Der Titel stammt
von dem Artikel B. Sorensen, The apotheosis of Sir Isaac Newton by Piranesi, Apollo CXX,
2001, S. 26-34, Fig. 2.

53 Robison 1986, S. 43.

54 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 87ff.

55 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 88.

56 Ausst. Kat. Hamburg 1970, S. 69: ,Die rechte untere Ecke ist tiberarbeitet, ohne dafs die
Zeichnung des I. Zustands aufgelost ist.“

57 Vogt-Goknil 1958, S. 33, Skizze 4 und 5.

58 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 113: ,Auch scheut sich Piranesi nicht, die urspriingliche
Anlage sichtbar zu lassen: der vor den Bogen rechts unten gestellte Holzaufbau samt
schrager Leiter 1465t jenen immer noch durchscheinen.
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befindet sich vor dem Turm! Eine andere MafSlosigkeit stellt die Laterne am
rechten TUirmchen dar. Sie erscheint zu grofs im Verhéltnis zu den sie
umgebenden Bildgegenstanden. Das Grofdenverhéltnis ist noch einmal durch
die Dreifigurengruppe Uiber dem Briickensockel rechts gestort. Die Grofde der
Figuren entspricht nicht dem perspektivischen Abstand, auch nicht der
Korpergrofse der Figuren daneben.

Dartiber hinaus sind die Begegnungspunkte von Bildelementen nicht
deutlich festzustellen. Hierflir zu nennen sind die Hangeseile der Zugbrticke.
Scheinbar sind die Hebeseile der Briicke jeweils am Ende befestigt. Aber wo
genau, lasst sich nicht eindeutig erklaren. Ist das linke Seil am linken Pfeiler
befestigt? Dieselbe Frage gilt ebenso fiir den rechten Teil der Briicke.

VIII. ,,Die Treppe mit Trophaen* (Abb.38, 39)
F. 31.; H. 8.

Hochformat

Signiert (II. Fassung)

Vorzeichnung vorhanden (Abb.18)

Der Aufbau der Architektur ist von einem Hallentypus gepragt. Vier
machtige Wandpfeiler bestimmen die Raumgliederung und die Baustruktur.
Sie verbinden sich durch Tonnengewodlbe und Eisenstangen. Im Vordergrund
breitet sich ein Plateau aus, das direkt zu einer Treppenanlage fiihrt. Rechts
von der Treppe ist eine Unterfiihrung angedeutet. Im Hintergrund erweitert
sich der Raum in von Gewolben gedeckte Hallen.

Im vordergriindigen Plateau befinden sich zwei Figurengruppen. Die eine
ruckt nah zum Betrachter. Die Figuren sind stehend, liegend und kauernd
dargestellt. Hier sind die Haltungen der Figuren relativ gut zu erkennen. Die
Gesten der Menschengruppe sind als ,eine Reminiszenz an das im 18.
Jahrhundert beliebte Thema der Grab- oder Schatzaushebung“?® anzusehen.
Rechts sieht man die andere Menschengruppe, die gerade von unten
heraufkommt. In der Gruppe fallt eine Figur mit einer hinweisenden Haltung
und mit einer Rustung, die zu den Requisiten der Buhnenarchitektur
gehoren, auf.

In einem vier Geschosse erschliefSenden Treppenhaus flankieren Trophden
einen Treppenlauf. Die Trophden sind mit einem grofSen Helm bekrént und
von etlichen Schildern flankiert. Die Treppe geht bis zu einer Terrasse, wo
sie sich in zwei gegenUberliegenden Laufe trennt, die durch Bogen getragen
werden. Die doppellaufige Treppenanlage ist ein Baumotiv analog zu der
barocken Treppenanlage in Vestibtlen.

Im mittleren Pfeiler ist eine Tur, deren Rahmen oben in Form eines
gekappten Giebelbogens abschlief5t.?© Vor der Tur erdffnet sich der Blick auf
den linken Hintergrund, wo man wieder eine weitrdumige Halle mit einem

59 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 135.
60 Vgl. Die Torform in ,Fontana di Mosé e Chiesa di S. Maria della Vittoria“ in den Veduten
Piranesis, 1760-1761. Vgl. auch Michelangelos Entwurf fir die Porta Pia in Rom (Abb.69).
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quer verlaufenden Bogen findet.6! Uber dem Bogen ist eine Reihe der
vergitterten Bogenfenster unter Stichkappen zu sehen. Am rechten Bogen
lehnt sich eine Holztreppe schrag an, die zu der oberen Etage fiihrt.

Am rechten Bildrand steht ein Pfeiler aus Quadern parallel zum Rahmen.
Links schliefst eine Mauer das Plateau ab. An der Mauer wuchert eine tippige
Vegetation. Dazwischen findet man eine Halterung fir Lanzen. Die Mauer
endet in einem Geladnder mit schrag gekreuztem Gitter, zwei zerfetzte Fahnen
hangen herab. An der Ecke der Mauer steht ein Wandpfeiler. Der verbindet
sich durch Holzbalken mit einem noch breiteren Wandpfeiler zur Mitte hin.

Die dekorative Einrichtung in Form von Trophden, Rustungshaltern und
Fahnen weist auf die Motivibernahme von der Theaterbtihne hin. Ferner
fuhrt sie zu der Spekulation, dass Piranesi bezlglich der CARCERI von
einem Kriegsgefdngnis oder einem Waffenarsenal inspiriert wurde.®2 Diese
Vorstellung wirkt durch die Bauform einer Festungsanlage tiberzeugender.
Die Form der Troph&en antizipiert die Untersuchung Piranesis Uber antike
Denkmaéler in Trofei di Ottaviano Augusto (Abb.96).

Das architektonische System ist durch eine nicht konsequente Verkettung
der Bauglieder deformiert. Die Verbindung der Pfeiler neben der
vordergrindigen Treppenanlage ist durch das Gewdlbe oben angedeutet.
Dennoch wird offensichtlich, dass die scheinbar rechtwinklige Verbindung in
Wirklichkeit nicht zu rekonstruieren ist. Die Holzbriicke zwischen den
Pfeilern links und in der Mitte und die Gewdlbe dartiber sind hier
Storfaktoren. Die vertikal geteilten Partien stimmen im Grundrifs nicht
Uberein. Die Bogenstruktur im Hintergrund ist &hnlich konzipiert wie in den
Tafeln XIII, XV und XVI.

Nach der Uberarbeitung erscheint die architektonische Struktur noch
massiver und ernsthafter wegen des betonten Hell-Dunkel-Kontrastes. Aber
die augenfilligste Verdnderung liegt in der Hinzufigung von Versatzstiicken.

Im linken Vordergrund kamen ein Pflock mit Metallketten hinzu, die durch
kraftige UmrifSlinien fast flachig erscheinen. Links von der Menschengruppe
im Vordergrund fiigt Piranesi eine Offnung zum unterirdischen Bereich ein,
vielleicht zu einer Zelle. Rechts ragen zwei zerbrochene Holzbalken aus dem
Boden hervor. Die Turfltigel in der Mitte haben nun eine passende Grofie im
Verhéltnis zum TuUrrahmen, sie weisen nun viele Stacheln an der Innenseite
auf. Eine besondere Aufmerksamkeit gilt den Fahnen links. Die urspriinglich
zerfetzten Tucher verdnderte der Kunstler durch eine kraftige, dicke
Linienfihrung in neu aussehende.

61 Uber die Blickfiihrung. Vogt-Géknil 1958, S. 40-41: ,Hier kam das Auge Uiber eine Folge
von Treppen, Plattformen, Briicken und Balkonen gleiten, die im vordersten Grund unten
links beginnt und durch das grofse Tor hindurch im Hintergrund links weiter hinauf geht.
Das letzte Glied dieser Kette verschwindet oben links hinter den hell beleuchteten
Gewolben. In jedem Carceri-Raum treffen wir so neue Varianten dhnlicher Verkettungen.
Wo das Auge auch hinschauen mag, gerat es in den Bann einer dieser Kette und wird zum
Bildraum hinausgeleitet.”

62 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 135: Bei diesen Versatzstlicken handele es sich um ,die
gewaltigen Waffenarrangements“. Die Form der Trophéden lasst sich mit einem kauernden
Riesen assoziieren.
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Die auffalligste architektonische Umwandlung ist aber im Hintergrund vor
sich gegangen. Eine mehrstéckige, komplizierte Bogengliederung ersetzt die
einstige Hallenarchitektur. Die Holzbriicke zwischen den Wandpfeilern
wurde aus den schlichten Holzbalken entwickelt. Im Gegensatz zum
Vordergrund fallt das Licht in den gesamten Raum des Hintergrundes. In
dieser veranderten Baukonstruktion treten mehr Staffagefiguren auf.

IX. ,,Das grofie Rad“ (Abb.40, 41)
F. 32; H. 9.
Hochformat

Signiert (I. und II. Fassung: innerhalb des Bildes)

Der Bildtitel kénnte m. E. Uiber die eigentliche Bestimmung des radartigen
Gegenstands im oberen Bildbereich hinwegtduschen.®3 Insofern man den
bisherigen Bildinterpretationen vertraut, unterscheidet sich die Tafel
aufgrund ihrer ratselhaft symbolischen Darstellung von den anderen der
CARCERI. Sie zeigt wenige Bildbestandteile und hat dadurch eine
vermeintlich einfachere Komposition. Der architektonische Raum ist nur im
Vordergrund zu erfassen. Der Raum im Hintergrund, besonders im oberen
Bildbereich, zeigt sich teils durch Rauchwolken verschleiert, teils skizzenhaft
angedeutet.®4

In der Mitte dominiert ein Tor aus Megalithen das ganze Bild. Uber dem Tor
beansprucht eine hélzerne Konstruktion fast die obere Hélfte der Bildflache.
Die zwei flankierenden Korbbégen und das Tor sind, vom Betrachter her
gesehen, schridg angebaut. Die drei Bauglieder sind dennoch nicht axial
gegliedert. Auffédlligerweise bestehen die beiden Seitenbdgen aus Ziegeln. Die
Quader des Tors sind unregelmafiig aufgesetzt. Drei Quader machen einen
gerade liegenden Sturz; die Seitenpfosten bestehen ebenfalls aus drei
aufeinander gesetzten Quadern. Aber die rechte Seite prasentiert einen
kapriziosen Einfall Piranesis. Die drei Quader sind nicht grof5 genug, um die
gleiche Hohe der linken Seite zu erreichen. Darum fligte Piranesi eine
schmale Platte zwischen dem Sturz und dem dritten Quader ein. Man darf
sagen, dass die derartige Gestaltung der Struktur mit Giulio Romano® zu
vergleichen und nicht anders als ein Capriccio zu bezeichnen ist.

Vor dem Tor fuhrt eine dreistufige Treppe zu einer geschlossenen Tur
innerhalb des Torrahmens. Der Vordergrund ist durch eine skizzenhafte
Linienfihrung gekennzeichnet. Die schwingende Linienfihrung schafft eine
rundliche Erhebung des Bodens im Vordergrund. Die dicke Schraffur ubt
eine betrachtliche Wirkung aus, so dass die Partie zu dem Bildganzen
verfremdet erscheint.®® Eine Menschengruppe befindet sich direkt vor der

63 M. Tafuri, L’Architettura come Utopia Negativa, in: Viale 1972, 1. Bd., S. 265-305.

64 Vgl. Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 135: ,Im Gegensatz zu den Ubrigen Blattern der
CARCERI spielt der Raum selbst hier keine grofiere Rolle.“

65 Giulio Romano, Palazzo del Te, 1524 ff. Bei dem Palastbau handelt es sich um eine
ygestorte Form“ nach E. Gombrich.

66 Die gleiche Behandlung, besonders im Vordergrund, findet sich in der Tafel XI und XIII
wieder.
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Treppe. Weitere Figuren befinden sich unter der Bogenéffnung rechts und
Uber dem Tor. Es gibt ein paar Versatzstiicke zu sehen. Rechts tiber dem Tor
liegt ein Bruchstiick eines Sarkophags oder eines runden Gesimses und ein
Holzstamm ist dahinter zu sehen. Um die genannten Gegenstidnde wuchern
Pflanzen, eine Menschenfigur steht auf dem Bruchstick. Auf dem
geschwungenen Balken erkennt man noch weitere Menschen, die mit dem
Holzgeflige verbunden zu sein scheinen.

Die Ziegelbogen haben jeweils einen Ring unter dem Bogenscheitel. Die
Bogen 6ffnen sich je zu einer Aussicht. Unter dem rechten Bogen sieht man
eine quer liegende Wand und eine breite Treppenanlage entlang der Wand.
Die Wand muss wahrscheinlich dem Tor angeschlossen sein. Uber der Wand
befindet sich ein einfaches Geldnder, ein rechteckiges Fenster ist in die
Wand eingelassen. Auf der Treppe sieht man eine Gruppe von drei oder
moglicherweise vier Personen.

Die Holzkonstruktion in der oberen Bildhalfte sieht wie ein stehendes,
grofdes Rad aus. Ein nach unten gebogener Balken dehnt seinen Radius bis
zu dem Dach des Tors aus. Dartiber hinaus dreht sich der Balken
unauffallig um die innere Achse, so dass die Umgebung mithin verzerrt wird.
Die Balken verbinden sich miteinander recht unlogisch und ohne irgendeine
nachvollziehbare Abfolge. AufSierdem befinden sich viele sinnlose Linien und
grundlose Rauchwolke zwischen den Balken. Ist es ein Uiberdimensioniertes
Foltergeradt oder weist es auf etwas anderes hin? Geradezu begegnet man
Piranesischer Verfremdungskunst. Mir scheint, dieser gebogene Holzbalken
spielt mit der zusammengehorigen Holzkonstruktion auf eine Baumaschine
oder ein Bogengestell an.¢”

Die Veranderung in der zweiten Auflage lasst sich kaum bemerken.68 Allein
eine Holzkonstruktion, ein Galgen, ist nah am linken Bildrand in skizzierter
Form hinzugeftigt.

X. ,,Gefangene auf einer vorstehenden Plattform* (Abb.42, 43)
F. 33.; H. 10
Querformat

Signiert (I. und II. Fassung: innerhalb des Bildes, am rechten Bogensockel)

Ein weit spannender Bogen schliefst das gesamte Bild links und oben ab.%
Die sich daraus ergebende Komposition erinnert an einen Proszeniumsbogen

67 Vgl. Vogt-Goknil 1958, S. 41: ,Uber dieses Tor schwingt aber ein offener Kreis, eine Art
Kuppelansatz, ohne Wolbung.“

68 Robison 1986, S. 43: ,In fact, in Piranesi’s estimation this must have been the most
successful plate of the entire series, since it is the one he changed least when he reworked
the Carceri in 1761 for the Second Edition.“

69 Es kommt zum einzigen Mal in der Tafel zustande. Die Tafel I, VII, XI haben nur
Halbbogen an einer oberen Bildrand. Das grofSe Tor der Tafel IV hat aber keine
abschlieffende Funktion, sondern dient als Rahmen im Bild.
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des Barocktheaters.”? Der Bogen zeigt sich jedoch nicht in der ganzen Form,
sondern ausgeschnitten durch eine Nahaufnahme. Darum verschwindet die
rechte Seite des Bogens aufierhalb der Bildansicht. Der Proszeniumsbogen
ist anscheinend schrig gestellt. Die linke Seite sollte ndher zum Betrachter
gerickt sein. Erst nach eingehender Betrachtung gewinnt man den
Eindruck, dass das Distanzverhaltnis der Bogenstellung eher umgekehrt ist.
Der Bogen verfremdet sich mit seiner schridgen Stellung sowie seiner
Wendung. Er ist daher von der ganzen Bildkomponente isoliert zu sehen.
Solche Dissonanz, oder Verfremdung, war in dem ,Carcere oscura’ der Prima
Parte noch kein Thema.

Unter der Bogenoéffnung erscheint ein grofSer Raum, wo eine andere Welt den
Blick des Betrachters empféngt. Noch vor der spater hinzugeftigten Tafel II,
die eindeutig die Tortur zur Schau stellt, thematisiert die Tafel X die Folter.7!
Dabei handelt es sich jedoch nicht buchstéblich um Folter, sondern vielmehr
um eine Zurschaustellung der Gefangenen. Gefesselte und an Saulen
gebundene Gefangene sind auf einer ins Bild vorschobenen Plattform,
hinterfangen von Rauchwolken. Sie drangen sich dicht, so dass ein paar
Figuren von den anderen gestofen werden und jeden Moment in die Tiefe
stirzen koénnen. Die Korperformen der Figuren erinnern uns an
Michelangelos Aktfiguren in ,La Battaglia di Cascina“ (Abb.66), deren
Nachzeichnung von Aristotele da Sangallo erhalten ist.”2 In den Sklaven-
Statuen Michelangelos (Abb.65) findet man das nahere Vorbild fir die Pose
sowie fur die Gestalt insgesamt. Inhaltlich verbinden sich die beiden, wenn
auch im Ubertragenen Sinne, miteinander. Die auf Platon basierende
Gestaltungsidee Michelangelos, dass die noch im Material gefangene Idee
sich durch kunstlerische Arbeit befreien lasse, verbindet sich mit dem
gefangenen Menschen in der beangstigenden Architektur Piranesis. Die
bisherige Forschung sah das gleiche Motiv in den vier Gefangenen an Pietro
Taccas Sockel des Monuments fir Ferdinand I. in Livorno (Abb.64), die
Piranesi bereits in der ,Forma ideale del Campidoglio antico’ der Prima parte
(Abb.86) abgebildet hatte. Die Gefangenenfiguren unterschieden sich von
den anderen, klein skizzierten Menschendarstellungen in Groéfie und
versteinerter Erscheinung.?3

Hinter der Gefangenengruppe taucht ein hofartiger, halbversunkener Raum
auf, den Wande mit Bogenfenstern und ein durch Balken abgefangener
Laufgang abgrenzen. Unter der Plattform sieht man eine Treppe. Auf der
zweiten Ebene schliefSfen ein grofer Briickenbogen links und rustikales
Mauerwerk mit einem Tor rechts den Raum ab. An der Wand des

70 Die frihen Phantasiestudien Piranesis zeigen gleichfalls den Proszeniumsbogen.

71 Robison 1986, S. 42: ,In fact, it is a striking feature of Prisoner on a Projecting Platform
that its much more real prisoners, bound pillars and doubled over, provide the only dear
evidence of human suffering in the entire First Edition of the Carceri.“

72 Holkham Hall, Norfolk.

73 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 135: ,Der Grofienabstand zu den ,Besuchern“ der
Gefangnisse ist immens, die Anordnung der Opfer wie auf einer Art ,Prasentierteller mutet
seltsam an. Assoziationen zu Giganten oder Titanen, den Sklaven Michelangelos oder den
gefangenen an Ferdinando Taccas Sockel des Monuments fiir Ferdinand I. in Livorno, die
Piranesi bereits in der Forma ideale del Campidoglio antico der PRIMA PARTE zitierte, sind
erlaubt. Die Gefesselten sind eher als Skulptur aufgefafsit, Denkmal vergangener Zeiten, in
denen die Kerker benutzt wurden.“ Es war jedoch Pietro Taccas, der das Monument von
Bandinis weiter ausgeftihrt hat.
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Briickenbogens sind Holzkonstruktionen, ein Laufgang und eine Brucke,
angeschlossen. Sie sind mit tragenden Balken und einem Gelander
versehen. Die von dem Laufgang ausgehende Briucke ist mit Seilwinden
unter der Decke befestigt. Auf den Konstruktionen zeigen sich etliche
Menschenfiguren als Silhouetten. Der Laufgang samt den massiven
Holzkonsolen &hnelt einer Wehrgalerie. AufSerdem hat die Holzbriicke eine
mit einer Schniirboden-Struktur einer Theaterkulisse vergleichbare Form.
Ein dritter Bogen schlief5st sich von hinten dem zweiten Bogen quer an. Die
Verbindung zeigt das gleiche Schema wie in Tafel IV.

Das Tor rechts hat eine interessante Giebelform, die sich mit der des
Epitaphs in Tafel XII vergleichen lasst. Das dreieckige Giebelfeld besteht aus
zwei dreieckige Steinen an den Seiten und einem fliinfeckigen Quader in der
Mitte. Der Giebel beeindruckt durch seine strenge Form, die an die
Portalgestaltung einer Burganlage oder einer Stadtmauer erinnert. So
versteht sich, dass seine Formensprache aus militdrischen und politischen
Zusammenhangen gebildet wurde. Diese Form des Giebels lasst sich mit
dem Portal des ,Campanile di San Bartolomeo’ von Giovanni Scalfarotto in
Venedig (Abb.70) vergleichen. Trotz dessen karger Gestaltung gehort der
Torgiebel zu dem Repertoire des architektonischen Ornaments in den
CARCERI. Uber dem Giebel ist ein Laufgang mit Gelédnder angesetzt und
dahinter 6ffnet sich zwischen Bogenwo6lbungen ein vergittertes Bogenfenster,
dem palladianischen Thermenfenster &hnlich. Wohin die Bogenwdélbungen
fihren, ist im Bild nicht geklart.

Die Veranderung nach der Uberarbeitung ist relativ gering. Hinzugefligt sind
eine Holzkonstruktion mit Ringen und Ketten am rechten Bildrand und eine
Holzbriicke oben rechts. Die eisernen Ketten an der Holzkonstruktion fallen
am Bildrand herab, so dass sie wie eine Randverzierung zweidimensional,
d.h. ornamental erscheinen und keine Tiefenwirkung erzeugen. Oben
verbindet die neue Holzbriicke den Laufgang vor dem Bogenfenster rechts
mit der Holzbrlicke in der Mitte.

XI. ,,Der Bogen mit dem Muschelornament“ (Abb.44, 45)
F. 34; H. 11.
Querformat

Signiert (II. Fassung)

Hinsichtlich der Komposition ist die Tafel fast identisch mit der Zeichnung,
,Innenansicht eines Palastes’ (Abb.10). Die beiden zeigen trotz der
Seitenverkehrtheit einen gemeinsamen Aufbau der Architektur: ein Bogen im
rechten Vordergrund schlief5t das Bild ab und auf der anderen Seite steht
eine schattierte Mauer als Seitenabdeckung. Auch der schridg gelegene
Bruckenbogen im Mittelgrund bezeugt die Affinitdt. Um den Palast in einen
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Kerker umzuwandeln, schaffte Piranesi fast alle Dekorationen ab.”4 In dieser
Tafel erscheint die nackte Architektur nur mit den notwendigsten,
tektonischen Komponenten.”5

Im rechten Vordergrund befindet sich eine schattierte Ansammlung von
Holzkonstruktionen und unbestimmbaren Gegenstdnden, die in heftigen
Linienztigen verschwommen erscheinen. Nah bei der Konstruktion steht ein
Mauerwerk. Wenn das Mauerwerk mit dem Vierungspfeiler im Mittelgrund
durch den Bogen verbunden sein sollte, fallt es schwer, seinen
perspektivischer Standort festzustellen. Die einem Kran &hnliche
Holzkonstruktion mit Seilen erinnert an die Baumaschine - die
Hebemaschine auf dem ,Mausoleum Cecila Metella‘ in der Antichita Romane
(Abb.105). Die Maschine verrdat das intensive Interesse Piranesis an
Baumaschinen, mit denen er seit seiner Kindheit vertraut war und die in
engem Zusammenhang mit der rémischen Bautechnik standen.

Die Kampferzone des Bogens links fallt mit einer Rocaille und mit
Kanneluren auf. Nach diesem Ornamentteil ist die Tafel benannt. Zwei
einander zugewandte sitzende Figuren befinden sich in der Ecke der
Kampferzone, auf die ein Schlagschatten geworfen ist. Die hdngende Laterne
etwa in der Mitte wirkt stark auf die Komposition. Sie teilt das Bild in zwei
Teile. Ihre rAumliche Stellung sowie ihre Distanz vom Betrachter sind nicht
festzulegen.

Im Mittelgrund streckt sich ein rickwartig vergitterter Briickenbogen in die
Tiefe. Eine Archivolte mit Faszien ziert den Bogen.”6 Uber dem Bogen ist ein
grofer Raum mit Bogenstruktur zu sehen. Uber dem Scheitel des
Bruckenbogens treffen Gewdlbegidnge im rechten Winkel aufeinander. Auf
der oberen Bildseite rechts sind zwei vergitterte Rundfenster und eine
Hangelaterne zu sehen.

Das grofdite Paradox aber stellt die Verbindung zwischen dem mittleren
Brickenbogen und dem darauf stehenden, dicken Vierungspfeiler dar.
Statisch ist die Verbindung unmoéglich. Der Punkt, wo die Verbindung
anschaulich wulirde, ist durch eine Rauchwolke verschleiert. In der zweite
Fassung wurden die Schleier zwar weggenommen und die enthullte Partie
etwas eingehender dargestellt, aber damit 16st sich das Paradox nicht auf, da
der Pfeiler nun zwar weit hinter dem Bogen stehen soll, aber die Unterlage
des Pfeilers nicht zu finden ist, es sei denn, der Pfeiler schwebt in der Luft!7”

74 Robison 1986, S. 39: ,Retaining the principal forms of foreground and middle ground,
Piranesi merely changed the background and some of the ornamentation to convert a
palatial interior into a prison. He even left clear evidence of the process by neglecting to
change the shell ornament on the foreground arch, a detail most appropriate for a baroque
palace but most unsuitable for a prison. Piranesi also converted the monument on the
middleground bridge into large clouds of smoke which completely obscure the juncture of
the bridge with the uppermost arches, introducing another of his spatial ambiguities
familiar from the Grotteschi and the Porto.“

75 Miller 1978 (I), S. 86-87: ,Nur das nackte Mauerwerk und die unfertige Schmucklosigkeit
der Architektur deuten auf die Absicht, den vergessenen Prunk dieser Treppenanlagen —
parte rimota del palazzo — als Kerkertrakt zu beschreiben.”

76 Vgl. Tafel XV.

77 Vgl. Taf. V.
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In der zweiten Fassung zeigt sich die Tafel in schlagartiger Verdnderung.”8
Das Bild weist viele zusatzliche Versatzstiicke auf. Die Laibung des linken
Bogens wurde in ihrer Gliederung komplizierter, und eine hdlzerne
Konstruktion mit Leiter und Balken ist ihr angefiigt. Neben dem
Muschelornament ragen zwei Holzbalken hervor. Am Ende des rechten
Balkens héangt ein Seil, das sich weiter nach rechts zu dem Flaschenzug
oben und nach links zu den Figuren fortsetzt.

Im unteren rechten Vordergrund wandelte sich der einst gewoOlbte Boden in
eine Terrasse mit Treppen davor um. Die Archivolte des Briickenbogens ist
mit blockartig herausragenden Stufen besetzt, die in eine von Ecktiirmchen
gesdumten Galerie minden, deren Ausmafs die Breite des Briickenganges
Uberschreitet. Darum stitzt sie sich auf einen Entlastungsbogen aus
Ziegeln. An jeder Ecke der Anlage springt eine Steinkonsole hervor, die
jeweils das Turmchen tragt. Zwischen den Turmchen ist ein einfaches
Gelander eingerichtet, dariber sind Gitter und Menschenfiguren zu
erkennen. Zum Vergleich lasst sich ein Blatt aus der Antichita Romane,
,Sepolcro dei tre fratelli Curazj in Albano’ (Abb.106) heranziehen, in dem die
hohe Terrasse mit vier TUirmen als eine fo6rmliche Korrespondenz zur
Turmanlage dieser Tafel anzusehen ist. Der Vierungspfeiler weicht von dieser
Anlage deutlich ab.

Der Hintergrund zeigt explizit mehrstéckige Innenrdume, die durch Bogen
gegliedert sind und sich durch zahlreiche Treppen miteinander verbinden.
Die Bogen der Arkaden haben einfache runde Woélbungen, dagegen zeigen
die Bégen unter der Decke, die wahrscheinlich die Arkaden uberbruicken,
Segmentbdgen. Die einst gesperrte Rundéffnung unter dem Brickenbogen
ist nun durchbrochen, und man sieht dadurch einen Bereich mit Treppen
und Pfeilern.

Auffallend schéarfer préasentiert sich der Hintergrund im Vergleich zum
Vordergrund. Das gleiche Bildphdnomen findet sich auch in anderen Tafeln
der CARCERI. Die umgekehrte Fokussierung ist so pradgnant, dass Piranesi
es absichtlich und systematisch getan haben muss. Es fragt sich, welche
Absicht sich hinter dieser Bilderscheinung versteckt. Ist es ein paralleler
Bildeffekt wie das Durchsehen bei einer ,Camera oscura’. Man sieht eine
Ansicht durch ein Loch dieses Sehapparates, die innerhalb eines dunklen
Kreisrahmens wahrzunehmen ist. Der Umrifs des dunklen Rahmens scheint
unklar, wenn man den Blickpunkt auf die ferne Ansicht fixiert. Das gleiche
Phdnomen hat Piranesi in seinen CARCERI aufgegriffen, so dass die
Gegenstande im Vordergrund mit einem Hell-Dunkel-Effekt wie der Rahmen
der ,Camera oscura’ wirken. Dieser Wirkung begegnet man in seinen
Veduten wieder. Den Vordergrund der Veduten fiullte Piranesi mit einem
Repoussoir, das oft in starker Schattierung und hemmungsloser
Linienfihrung ausgeftihrt ist.

78 Die Tafel erfuhr die stirkste Verdderung wie die Taf. XVI.
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XII. ,,Das Sagepferd“ (Abb.46, 47)
F. 35; H. 12

Querformat

Signiert (I. und II. Fassung)
Vorzeichnung vorhanden (Abb.19)

Die Tafel weist, trotz der spiegelverkehrten Anordnung, ein &hnliches
Kompositionsschema auf wie Tafel XVI. Die Komposition ist relativ simpel
und gibt den Eindruck von Geschlossenheit.”? Im Gegensatz zu den sich
wiederholenden Offnungen und Durchblicken der anderen Tafeln zeigt Tafel
XII einen engen, unterirdischen Innenhof, einem Gefangnis gleich.80

Im Vordergrund breitet sich ein unterirdischer Hof aus, den eine Terrasse
mit vergitterten Bogenfenster abgrenzt. Zwei hintereinander spannende
Bogen Uberwolben den Hof. Links oben ist ein vergittertes Rundfester am
Bogenrund zu sehen. Zwischen den beiden Bogen ist ein kleiner Raum, evtl.
eine Eingangshalle (?), eingefligt, der durch eine die Terrasse
durchbrechende Treppe mit dem Hof verbunden ist. Anscheinend sind die
Bogen parallel angelegt. Aber nach eingehender Betrachtung ist zu
erkennen, dass der vordere Bogen weiter nach vorne gertickt ist. Auf der
Terrasse sind funf Pflocke, die durch Metallketten miteinander verbunden
sind, zu sehen. Rechts vor dem zweiten Bogen steht eine Adikula mit einem
auffalligen Giebel.

Im linken Vordergrund befindet sich eine Figurengruppe, die wegen nicht
eindeutiger Kontur und Artikulation kaum genauer zu erkennen ist.
Zumindest sind eine sitzende und zwei stehende Figuren anzunehmen.
Rechts im Vordergrund befinden sich mehrere Holzkonstruktionen. An
einem Holzbalken lehnen zwei Leitern, darunter findet man einen Pflock und
ein Sagepferd.

Bei dieser Tafel geht es wieder um die unlogische Verbindung der
Bauelemente, deren Konsequenz rdumlich kaum zu erklaren ist. Zunéachst
ist das Distanzverhéiltnis zwischen der Adikula und dem Holzpfeiler rechts,
die mittels eines Querbalken verbunden sind, problematisch. In der
richtigen, perspektivischen Position miisste die Adikula nach hinten und
nach rechts umgestellt werden. Darum darf man sagen, dass die
Balkenverbindung hier ein Stérfaktor ist.

79 Vgl. Taf. XIII und XVI.

80 Calvesi 1979. In dem Aufsatz verbindet der Autor die CARCERI mit dem rdémischen
Kerker, dem mamertinischen Kerker am stidéstlichen Hang des Capitols. Dabei begrtindet
er die Ahnlichkeit der architektonischen Konstruktion und der Raumlichkeit im besonderen
Hinblick auf diese Tafel. Darauf aufbauend brachte seine Forschung politisch, juristisch
und historisch zusammenhangende Hintergriinde zutage. Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S.
138: ,Erstmals wird ein Raum der CARCERI als ganz unter der Erde liegend definiert durch
das vom oberen Blattrand tberschnittene, horizontale, vergitterte Fenster links. In den
ubrigen CARCERI gibt es meist vertikale Offnungen im oberen Bereich, die noch ein
teilweises Uber-der-Erde-liegen signalisieren, obgleich die Publikation in LE MAGNIFICENZE
DI ROMA die CARCERI im Titelblatt eindeutig als MOLTI CAPRICCI DI CARCERI
SOTTERRANEE ausweist.“
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In der zweiten Auflage brachte Piranesi zuséatzliche Storfaktoren ins Bild.
Besonders fallt die Einrichtung eines Balkens zwischen der Bogenlaibung
und der Adikula auf. Dies stért die konstruktive Logik der Bildpartie. Erst
wird dadurch der Abstand zwischen dem Bogen und der Adikula gréfer,
dann kann die parallele Stellung der zwei Bogen nicht mehr bestehen. Und
dieser Zwiespalt wirkt sich nun weiter auf den bisher logisch anmutenden
Aufbau von der Terrasse zu den dartiber angesetzten Boégen aus. Die
Veranderung findet sich auch bei den Versatzstiicken rechts. ,,So erhielt das
Pferd seine es als Folterinstrument auszuweisenden Zacken, auch der Pflock
daneben wurde mit Spitzen bestiickt.“81 Neben der Motivverdnderung lassen
sich auch neue Linienzlige Uiber den vorhandenen Formen bemerken. Dicke
kraftige Linien betonen nicht nur die Umrisse der Motive, sondern entziehen
den Motiven auch ihre materielle Eigenschaft, und damit verfremdet sich die
relativ einheitliche Stimmung des Bildes. Einen dhnlichen Effekt vollbrachte
Piranesi mit dem Mauerstiick am linken Bildrand.

XIII. ,, Der Ziehbrunnen“ (Abb.48, 49)
F. 36.; H. 13.

Querformat

Signiert (unten rechts)

Vorzeichnung vorhanden (Abb.20)

Der tiberwélbte Raum ist im Hintergrund durch zweistéckige und daher wie
Fassaden aussehende Wande, ein flaches Gewo6lbe und eine Holzwand fast
lickenlos begrenzt. Wieder ist die geschlossene Rdumlichkeit zum Ausdruck
gebracht.82

Die Mitte des Bildes wird durch eine nach rechts aufsteigende, breite Treppe
mit einem Vorsprung eines vergitterten Fensters dominiert. Im Vordergrund
ragen ein Ziehbrunnen links und ein breites Podest rechts aus dem Boden
hervor. An den beiden Bildrdndern erscheinen angeschnittene Mauerteile
aus unregelméfdig behauenen Quadern. Hinter dem Fenstervorsprung steht
ein Pfeiler in Form eines Obelisken bzw. einer Pyramide. Zwischen dem
Pfeiler und dem Mauerwerk ist ein Holzbalken befestigt.

Ein Flaschenzug héngt an der linken Mauerecke. Die Seile fallen nach unten
in zwei Richtungen herab. Ein Seil halt einen Eimer tiber dem Brunnen und
das andere fallt mit Schwung nach links und ist an einem Ring
festgebunden. Am linken Bildrand ist eine Tur eingelassen. Unter dem
Brunnen zeigt sich eine sanfte W6lbung des Bodens, die durch dicke, hastig
gezogene Linien geformt ist.83 Die skizzenhaft ausgefiihrte Form des Bodens
bringt eine etwas unsichere Stimmung hervor.

81 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 138.
82 Vgl. Taf. XII.
83 Vgl. Tafel IX und XI.
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Ein scharfer Schlagschatten ist auf die Wand des Podestes rechts geworfen.
An der Wand héngen vier Ringe. Der erste und der dritte Ring von rechts
sind durch schwingende Metallketten miteinander verbunden. Am linken
Ende der Ketten laufen sie in eine dickere Kette zusammen, die weiter tiber
die Mauer hinaufgeht. Auf dem Podest erhebt sich eine vergitterte Offnung
(vielleicht ein Binnenfenster), das mit rahmenden, massiven Quadern
ausgezeichnet ist. Die gleiche Form erkennt man wieder am
Fenstervorsprung in der Mitte. Vor dem Fenster steht ein steinerner Pfahl
(=Pflock), der seinerseits auch eine Kettenbindung hat. Hinter dem Pfahl ist
eine dem Betrachter den Riicken zuwendende Figur zu sehen. Uber dem
Fensterrahmen stehen einige Figuren. Ferner befinden sich auf der Treppe
und am Brunnen jeweils paarweise aufgestellte Figuren.

Die Treppe fihrt zu einem hohen Platz. Dahinter findet man eine Vertiefung
in der Wand, die als Vorhalle gedient haben mag. An den Mauern sind einige
rechteckige Fenster und ein durchlaufendes Gesims markiert. Dartiber wolbt
sich die Decke, und zwischen den Wolbungen des Hauptraums und der
Vorhalle ist ein Teil des Pendentifs zu erkennen. In dem Gewoélbe links zeigt
sich eine ovale Offnung mit Gitter in einer skizzierten Form.

In der zweiten Auflage sind umfassende, konstruktive Veranderungen des
Mittel- und Hintergrundes und Ergédnzungen von Versatzsticken, die meist
in den Vordergrund gestellt sind, festzustellen. Links in unmittelbarer Ndhe
lagert nun ein Holzgeflige und eine Leiter hinter dem Brunnen, die sich am
Pfeiler anlehnt. Uber dem rechten Tor hédngt ein Kronleuchter. Ausgehend
vom Mittelgrund wurden weitere Holzbalken hinzugeftigt Der Mittelpfeiler,
der zuvor einem Obelisken &hnlich war, ist in einen Vierungspfeiler mit
Bogenansatz umgestaltet. Die abschlieRenden Wande im Hintergrund sind
aufgebrochen und der nun erweiterte Raum ist mit vielen
Bogenkonstruktionen geftillt, wobei es sich zumeist um Bricken und
Holzbalken handelt.

Die architektonische Ikonographie des Bildes ist aufgrund des auffallenden
Tormotivs der Tafel IX dhnlich. AufSerdem begegnet man wieder dem Motiv
des gebrochenen Rades tiber dem Tor.

XIV. ,,Der gotische Bogen“ (Abb.50, 51)
F. 37; H. 14.

Querformat

Signiert (II. Fassung)

Vorzeichnungen vorhanden (Abb.21, 22)

Im Hinblick auf die mehrschiffige Architektur mit Treppenanlage und
Terrasse ist die Komposition eher eine Reminiszenz an ein rémisches
Amphitheater als an eine gotische Kirche. Das Mauerwerk aus riesigen
Quadern ist analog zum Kolosseum in Rom. Im mittleren Mauerwerk findet
man ein profiliertes Gesims. Aber einen deutlichen Unterschied zeigt der
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Spitzbogen des Bildes, nach dem die Tafel benannt ist. Bei diesem Blatt
handelt es sich um eine gerdumige Arkadenarchitektur, die in mehrere
Schiffen gegliedert ist.

Die Vorzeichnungen (Abb. 21, 22) weisen gleiche Motive — Reihe von
Spitzboégen, Treppenanlage zwischen der Bogenreihe wund hoélzerner
Dachstuhl — auf. Wahrend der Ausfihrung des graphischen Werks musste
Piranesi die verrtickte Idee gehabt haben, die im Zickzack angelegte,
dreilaufige Treppe in eine Bogenreihe einzuschieben. Damit erlangte Piranesi
eine optische Tduschung. Eine andere, etwas verheimlichte Tauschung lasst
sich an der ersten Terrasse der Treppenanlage entdecken. An der rechten
Ecke der Terrasse steht ein massiver Pfeiler, der durch einen Bogen mit
einem zweiten links verbunden ist. Der Abstand zwischen den beiden Pfeiler
stimmt im Verhéltnis zu der Terrasse nicht, sodass die aufsteigende, zweite
Treppe nicht unterhalb, sondern aufSerhalb des Bogens angelegt zu sein
scheint. Hingegen fuhrt die rechte, unterste Treppe zu der seitlichen,
schmalen Bogendéffnung, die eigentlich mit der erwadhnten Pfeilerstellung,
zusammen mit der Bogenbriicke, eine geschlossene Raumeinheit
ausmacht.84

Eine unverkennbare Verwirrung ist auf der oberen Bildhalfte zu erkennen.
Die zwei Arkadenpfeiler links verbinden sich durch einen Spitzbogen
miteinander. Am unteren Bildteil erkennt man jedoch, dass die Pfeiler nicht
in der gleichen Reihe stehen. SchliefSlich kann man nicht mehr definieren,
ob der Raum drei- oder vierschiffig aufgeteilt ist. Doch fiihrte Piranesi das
optische Spiel weiter mit einem Ziegelbogen unter dem Spitzbogen. Hier sind
die beiden architektonischen Elemente als Storfaktoren zu bestimmen.85
Man findet kaum einen deckenden Abschlufs oben, stattdessen zwei einfache
Dachstiihle. Aber wie weit die Dachstihle gespannt sind, lasst sich nicht
erklaren, denn die rechte Partie der Stiihle versteckt sich hinter einem davor
liegenden Gegenstand. Erwartet wird sicher ein Pfeiler als Pendant zum
linken. Aber der Pfeiler taucht im Bild nicht auf. Die Blickfiihrung wird auch
durch die Bogenbindung zwischen den Pfeilern erreicht. Der erste Bogen
links verfihrt unser Auge. Der Rhythmus, vom ersten Bogen angefangen,
setzt sich horizontal mit zwei weiteren Ziegelbégen fort.

Im rechten Hintergrund sieht man eine weite, tonnengewolbte Halle und
einen anderen Dachstuhl. Links hinter der Treppenanlage liegt ein
geschlossener Raum.

Die Veranderungen der zweiten Auflage sind relativ gering und finden
uberwiegend im Hintergrund statt. Das Tonnengewdlbe ist nun mit
Bruckenbdgen ausgeftillt. Dazu kamen weitere Dachstiihle, die auf einen
noch hoéheren Raum anspielen. Zusatzliche Holzkonstruktionen sind

84 Vogt-Goknil 1958, S. 34, Skizze 6.

85 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, 1999, S. 138-139: ,Piranesi hat diese tektonische
Unmoglichkeit 1761 sogar noch verstarkt, indem er jene Treppe nach links verbreitete. In
der Zeichnung ist von dieser Diskrepanz wegen der noch anderen Position der Treppe nichts
zu bemerken.“ Vgl. W. Busch, Piranesis ,Carceri® und der Capriccio-Begriff im 18.
Jahrhundert, WRJb. XXXIX, 1977, S. 211: ,Prinzip der Raumverschleifung oder des
Raumdazwischenschaffens.“
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unauffallig in die architektonische Struktur eingegliedert: eine Briicke
zwischen den Pfeilern gegen Mitte des Bildes, einige Balkenvorspriinge an
den beiden Blattranden, rechts unten wurden der Pflock und ein Balkenteil
mit Spitzen bestiickt. Eine Laterne rechts und hangende Taue am Dachstuhl
und zwischen den Pfeilern sind ebenso neu. Die letzteren dienen zur
optischen Tauschung des Distanzverhaltnisses.

Die optische sowie perspektivische Tauschung dieser Tafel ist eher als
offensichtlich® zu bezeichnen, wie in Tafel VII, denn das tektonisch
Unmogliche der beiden Tafeln ist unmittelbar wahrzunehmen und wird sogar
zum Hauptsujet erhoben. Die eingegliederten Bauelemente sind stilistisch
unterschiedlich. Anders als der Titel besagt, der auf einen gotischen Bogen
verweist, erkennt man an dem Mauerwerk einen romisch-antiken Baustil.
Durch Verschrdnkung von rdmischem Quaderwerk wund ,gotischem’
Hallenbau spiegelt sich die geschichtliche Tatsache moglicherweise wider,
dass die romische Ruinen seit dem 14. Jahrhundert als zeiteigene
Nutzbauten wieder hergerichtet wurden. Indessen wurden die urspringliche
Form und der ursprungliche Zweck der antiken Architektur eingebtift. Der
verbliebene Zustand der Ruinen in Rom schien vor den Augen Piranesis
unheilbar wie die Architektur in seinen CARCERI. Aufmerksamkeit verdient,
dass selbst das Architektonische in dieser Tafel die Rolle des Storfaktors
spielt.86

XV. ,,Der Pfeiler mit der Lampe“ (Abb.52, 53)
F. 38; H. 15
Querformat

Signiert (II. Fassung)

Die Tafel zeigt ein Ahnliches Kompositionsschema wie ,Gruppo di Colonne®”
in der Prima Parte. Vor allem bezeugen die Bogendéffnung und die Stellung
der Hauptmotive, d. h. der Bogensockel und die Treppenanlage unter der
Bogenéffnung, die Ahnlichkeit. Die nahe Aufnahme der Bogenstruktur im
Bild dramatisiert den architektonischen Rhythmus, der durch eine
waghalsige Spannweite konzipiert ist. Die Ausweitung der Architektur
Uberschreitet so leicht die Grenze der Bildansicht. Demnach versteht sich
von selbst, dass es sich um einen Zufallsausschnitt handelt. So begriindet
sich die Meinung, dass die Tafel als eine ,Reminiszenz“®® der ,Gruppo di
Colonne’ (Abb.88) zu bezeichnen sei. Beide Bilder sind nach dem gleichen
Konzept geschaffen.89

86 Vogt-Goknil 1958, S. 34: ,Das Doppelgesicht der angeschauten Gegenstidnde wird in
diesem Raum an einem einzigen Motiv, ohne Hilfe komplizierter Brucken- oder
Balkenkonstruktion, anschaulich gemacht.“

87 Robison 1986, S. 43: ,The foreground and middle ground of the composition are
particulary reminiscent of the corresponding areas in the upper part of the Gruppo di
Colonne.“

88 Robison 1986, S. 43

89 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 139: ,eine betonte Mittelstlitze, von der zwei Bodgen
ausgehen®.
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Zwei hintereinander gestellte Bogenreihen bestimmen die Bildkomposition.
Durch die Bogenodffnungen hindurch taucht eine weitraumige
Hallenarchitektur auf. Im Vordergrund steigt eine breite Treppe nach rechts
auf.?0 Rechts auf der Treppe nimmt ein grofder Bogensockel seinen Platz ein.
Die erste Bogenreihe tritt nur teilweise im Bildausschnitt auf. Unmittelbar
hinter dem Bogen taucht der zweite Bogen in einer dhnlichen Form auf. Das
perspektivische Verhaltnis zwischen den Bogenreihen stellt ein Problem dar.
Sie scheinen nicht in parallelen Achsen angelegt zu sein und deren Distanz
ist nicht leicht zu definieren®!, denn die jeweilige Stellung der Boégen ist an
sich relativ und flexibel. Dies wird in der zweiten Fassung noch verstarkt.92

Die Bégen leiten sich vermutlich von dem rémischen Briickenbau bzw. dem
neopalladianischen Formenrepertoire her, das in Venedig in der Zeit
Piranesis in Mode war.?8 Das architektonische Motiv wurde bereits vorher
aufgegriffen: Der ,Parte di antico magnificio Porto“ (Abb.95) entlehnte
Piranesi Motive — Zierbasen und eine Ziersadule. Weiter findet man dekorative
Motive wie Menschenkdpfe mit Ring am Bogensockel, die als Wasserspeier,
bzw. als Schiffsanlegestelle dienen. Eine vergleichbare Motivsammlung findet
sich in dem ,Ponte magnifico’ der Prima Parte (Abb.85). Bei den genannten
Motiven kann es sich um besondere architektonische Formen fir die
Hafenarchitektur handeln, wie sie Piranesi in Venedig gewdéhnt war.

Eine kleine Saule auf dem Bogensockel zeichnet sich mit einem gebrochenen
Rad an ihrer Schaft aus. Die Saule verjingt sich nach oben. An deren Ende
ist ein kegelférmiger Gegenstand aufgesetzt, worauf eine kleine Kugel sitzt.
Die bisherige Forschung bestimmte den Gegenstand als eine Lampe, woraus
der Bildtitel resultiert. Die Saule zeigt sich, so scheint mir, in einer
Denkmalform wie Cippus bzw. Meta. In den vorherigen Bildern Piranesis
prasentiert sich die gleiche Form als Siegesdenkmal, columna rostrata, fur
eine Seeschlacht. An der unteren Partie des Sockels sieht man eine Schrift-
(1. Fassung) oder Bildtafel (2. Fassung) mit einem profilierten Rahmen.
Weder der Inhalt der Inschrift noch das Thema des Bildes sind zu entziffern.

Durch die doppelte Bogendéffnung links blickt man auf den Hintergrund.
Zunachst kommen eine Gebaudeecke und ein Obelisk zum Vorschein. Das
teilweise sichtbar werdende Gebdude ist von unten an gegliedert: eine
Sockelzone mit einer Bogen6ffnung, ein breites, profiliertes Gesims und eine
Saule an der Ecke. Der Sockel des Gebaudes begrenzt die Breite der Treppen
links. Uber dem Obelisken erdffnet sich eine weitrdumige Halle, wo ein noch
weiterer Bogen quer in die Tiefe verlauft und Stichkappen mit
Fenster6ffnungen in der Ferne zu sehen sind.

Bei der Uberarbeitung kommen viele improvisierte Bauteile hinzu. Eine
Holzbriicke steht hinter den Boégen. Auf der rechten Seite ist auch eine
Holzbriicke zwischen den Bogensockeln angelegt. Unter der dritten

90 Vgl. Tafel XIII.

91 Vgl. Miller 1978 (I), S. 93: ,Da dréngen sich in I, 13 die Bogendéffnungen nicht
hintereinander, sondern ineinander, sind zugleich gegenwartig und kulissenhaft
distanziert.“

92 Vogt-Goknil 1958, S. 35, Skizze 7.

93 F. Haskell, Maler und Auftraggeber, Koéln 1996, S. 500 ff.
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Bogenéffnung, deren Spannweite in der Uberarbeitung gekiirzt wurde,
erscheint nun ein architektonischer Komplex aus Bogenkonstruktionen,
Treppen und einer Brucke. Der Obelisk ist entfernt. Der obere Teil des
dritten Bogens ist nun noch préziser dargestellt und seine Spannweite der
Woélbung ist etwas reduziert. Uber dem Bogen verlduft ein Gesims mit
Balkenkonsolen, dartiber eine Reihe von Rundbogenfenstern.

Die unbegriindet geschlagene Steinbriicke, die in den Tafeln vorkommt, ist
ein typisches Motiv der CARCERI. Fast alle Briicken sind eine Reminiszenz
der romischen Bogenbriicke. Dementsprechend zeigen sie sich ausgestattet
mit Sockel, Archivolte und Durchlass. Die Einsetzung des Motivs in den
Kerkerraum unterscheidet die CARCERI von den bisherigen Darstellungen
der Kerkerbtihne. Die Briickenbdégen &hneln schematisch denjenigen der
Tafel IV. Wahrend der Bruckenbogen in dieser Tafel ein notwendiges,
architektonisches Element fir einen offenen Platz ist, ist er in jener Tafel
offensichtlich Teil einer Innenarchitektur.

XVI. ,Der Pfeiler mit den Ketten“ (Abb.54, 55)
F. 39; H. 16.
Querformat

Signiert (II. Fassung)

Die erste Fassung der Tafel zeigt eine gedrungene Proportion der
architektonischen Gliederung.?* Im Gegensatz zu dem unplanmafiig
verbauten Vordergrund zeigt der Hintergrund den homogenen Aufbau der
Steinarchitektur. Die linke Seite des Vordergrundes ist ndher zum
Betrachter gertickt als die rechte. Dort sind zwei Pfdhle und ein Holzschrank
zu sehen. Rechts davon steht eine dicke S&ule. Die Saule besteht aus
Trommeln unterschiedlicher Gréfle und Form. Die vor- und
zuruckspringende Trommelschichtung ist im traditionellen Sinne auf die
manieristische Rustika zurtckzufiihren. Dieser Art wird man noch in
Piranesis Parere su Uarchitettura (1764) wieder begegnen. Besondere
Aufmerksamkeit gilt der einem Schirm &hnlichen Mittelpartie der S&aule, die
am breitesten und unten mit Zahnschnitten versehen ist. Darunter ist ein
Ring mit einer Kette und einer Kugel angebracht. Am rechten Bildrand
erscheint ein Wandpfeiler aus Steinblécken. Uber dem Pfeiler liegt ein
hoélzerner Laufgang. Unter einem Balken des Laufganges hingt eine Laterne
und weiter links sieht man einen Flaschenzug, dessen Seile mit Schwung bis
zur Saule links herabfallen. Von dem niedrigen Plateau fiihrt eine Treppe zu
einem Hof. Auf der Treppe befinden sich zwei Figuren in zeitgendssischer
Bekleidung.

Im Mittelgrund zeigt sich ein Bruckenbogen, der mit einer Holzbrticke weiter
verbunden ist. Unter dem Scheitel der Bogenw6lbung hangt eine Laterne.
Die rechte Laibung des Bogens ist durch eine Tur durchbrochen. Hinter dem
Tuarrahmen befindet sich eine Figur auf der Treppe. Der Briickenbogen st6f5t

94 Vgl. Tafel XII und XIII. Daraus zu erschliefen ist, dass die drei Tafeln aller erster
Ausfihrung gehoren kénnen. Siehe Sekler 1962, S. 349 ff.
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an die rechte Mauerwand. In die Wand sind eine Tur mit Bogen und ein
Fenster eingelassen. Die beiden sind vergittert. Am oberen Bogenrand und
an der Wand verlduft ein Konsolengesims.

Hinter der Bogendffnung tauchen eine Treppe und eine Bogenstruktur auf.
Uber dem Briickenbogen sieht man eine durch Pfeiler getragene
Bogenstruktur, durch deren Offnung eine Hallenarchitektur zu sehen ist.

In der zweiten Auflage bemerkt man, dass die Tafel sich sehr veradndert
hat.95 Die relativ simple Struktur der ersten Fassung wurde zum hoéchst
komplizierten Gewimmel von architektonischen Motiven. Zuerst fallen vier
antike Fragmente auf. Ein Epitaph (=Stele) steht auf der vorderen Treppe, ist
aber an die rechte Seite gertickt. Das Epitaph hat einen dreistufigen Sockel,
an dem drei Metallketten hdngen. An der Schmalseite ragt ein kubischer
Steinblock vor. In der Mitte stehen finf Zeilen einer Inschrift:
»JMPIE/TATI/ET/MALIS/ ARTIBUS“. Daruiber sind zwei Nischen in die Wand
eingelassen. Jede Nische besitzt eine Buste.

In unmittelbarer Ndhe hinter dem Epitaph stehen drei Sdulen: Von links aus
stehen eine dorische Saule, eine dgyptische Saule mit Schilfkapitell und eine
abgebrochene S&ule mit Reliefs um den mittleren Korpus herum. An dem
oberen Schaft der &gyptischen Saule ist eine andere Inschriftentafel im
Rahmen eingesetzt. Die Inschrift lautet: ,AD/TERROREM/INCRESCEN
AVDACIAE“%,

Der Hintergrund ist durch zahlreiche Bogenkonstruktionen uberfiillt. Eine
unauffallige Veranderung ist im Vordergrund zu erkennen. Auf dem linken
Podest ersetzt eine Bogenstruktur die Holzwand der ersten Auflage.
Zwischen zwei Pfahlen verstecken sich zwei Figuren im Schatten. Weiter
rechts fligte Piranesi ein mit Stacheln versehenen Foltergerat und eine Figur
hinzu. Auf der rechten Seite kam eine hoélzerne Balkenkonstruktion hinzu.
Die Hangelaterne in der Mitte ist im Rokoko-Stil verziert.

Die Zahl der Figuren ist erheblich angewachsen. Die Hintergrundgestaltung
mit der rémischen Bogenkonstruktion (= Aquédukt) ist vergleichbar mit den
ergdnzten Tafeln II und V. Die Veranderungen brachten, wie auch bei den
anderen Tafeln, eine neue R&umlichkeit mit sich. Der relativ geschlossene
Raum der ersten Auflage weitete sich nach der Uberarbeitung ins
Unendliche. Das sich so ergebene Wechselspiel von Treppen und Bdégen
vernetzt den Raum sowohl horizontal als auch vertikal. Der Hell-Dunkel-
Kontrast hat nun erheblich zugenommen. Der Vordergrund wurde dunkler
und der Hintergrund heller. Das Repoussoire und die architektonischen
Einbauten im Vordergrund sind auf diese Weise verdunkelt und
Ubernehmen die rahmende Funktion.

95 Die betrachtliche Verdnderung der Tafel fihrt dazu, dass die Tafeln in der ersten und
zweiten Auflage voneinander unabhingig sind. Darum ist die Annahme berechtigt, dass es
sich bei den CARCERIum 17 statt 16 Ansichten handelt. Siehe M. Yourcenar, Das schwarze
Gehirn des Piranesi, in: dies.: Die Zeit, die grofse Bildnerin. Essays tiber Mythen, Geschichte
und Literatur, Mliichen 1998.

96 Die Inschrift ist nach Calvesis so zu korrigieren: ,Ad terrorem increscentis audaciae“.
Livius, I, 33 (vita di Anco Marzio).
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DER THEMATISCHE GEHALT EINZELNER FORMEN UND
BILDMOTIVE

1. Bildformel

1-1. Mafie und Format

Im Gegensatz zur mehrdeutigen Bildanordnung ist der formale Aufbau aller
CARCERI-Blatter einheitlich konzipiert. Daraus lasst sich schliefSen, dass die
CARCERI von Anfang an als geplante Serie vorgenommen wurden. Die
Blatter sind in zwei unterschiedlichen Formaten angefertigt. Die erste
Auflage besteht aus jeweils sieben Blattern im Hochformat und im
Querformat. Die querformatigen Blatter folgen in der Nummerierung auf die
hochformatigen. Die in der zweiten Auflage hinzugefligten Bléatter, Tafel II
und V, wurden im Hochformat ausgefiihrt und entsprechend in die erste
Halfte eingegliedert.! Es ist bezeichnend, dass kaum ein anderes Werk
Piranesis vor der ersten Auflage der CARCERI eine solche formale Einheit
aufweist.

Noch beachtenswerter ist das MafS der Blatter. Alle Blatter prasentieren sich
— fir die fruhe Stilphase Piranesis ungewdhnlich — in dem einheitlichen und
;monumentalen‘ Mafd von ca. 545x410 mm. Die Bilder der Prima Parte? sind
zwar im anndhernd einheitlichen Bildmafd (der GréfSlenunterschied betrégt
um 20 mm), aber ihr Ausmafs misst etwa zwei Drittel im Vergleich zu den
CARCERI. Die frihen Veduten aus seiner Hand, wie Vedute Varie, zeigen
sich in noch kleinerem Mafie. Ein vergleichbares Bildmaf$ ist erst bei den
frihen Blattern der Vedute di Roma nachzuweisen, die Piranesi seit 1748
arbeitete.3 Anzumerken ist die Tatsache, dass Piranesi ab 1748 immer

1 Ph. Hofer, Giovanni Battista Piranesi. The Prison, New York 1973, S. xiii: ,They were,
therefore, not put in at the end as one would perhaps have expected, and one wonders why.
The two added plates have a strong relationship, not only in technique, but in a particular
variety and complication of subject matter. Why, then were they not placed next to each
other? They are not conceived in the luminous, less elaborate spirit of the fourteen original
subjects; they show a real connection with the views of Rome. And to some eyes, even if not
to Focillon’s, they are slightly inferior.“

2 Die Ausgabe 1743 bei Pagliarini Mercanti Librari, Rom. Ausgabe in Opere Varie, Bouchard,
Rom 1750: Titelblatt und 16 numerierte, mit Legenden versehene Tafeln. Im Vergleich zu
der Ausgabe von 1743 sind fanf neue Platten hinzugekommen.

3 A. Robison, G. B. Piranesi: Prolegomena to Princeton Collections, Princeton Library
Chronicle XXXI, 1970, 172-175; Scott 1975, S. 25 und Anm. 9: ,The nineteen earlist Vedute
are H. 1-4, 7-9, 14-17, 19, 35, 38, 40, 50-2 and 56. These were all issued by about 1748.“
Vgl. H. Thomas, The Drawings of Giovanni Battista Piranesi, 1954, S. 20: “Several
suggestions have been brought forward to account for the increased scale of his prints,
which took place around 1750. Scholarly publicaion at the time tended to be very large, and
Piranesi considered himself one of the more erudite students of the day in things Roman.
Panini’s vast Roman scenes and Canaletto’s large Venetian views, which he must have seen,
probably had some effect upon him, as must the size of works by the seventeenth-century
masters like Salvator Rosa and Guercino to whom he was peronally attracted. A few earlier
drawings of Roman views, notably by Flemish and Dutch artists, are fairly large, and he
may have been acquainted with them.”
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wieder grofSformatige Platten verwendete. Seitdem hat Piranesis Bildmafd
einen ,monumentalen’ Charakter, durch den sein Werk sich von anderen
bisherigen Stichen unterscheidet. Das Bildmafs der CARCERI ist fast
identisch mit dem der vierblattrigen Capricci (ca. 390x545) sowie dem der
sogenannten Caduta di Fetonte (ca. 555x400)4, die beide um 1745-48 zu
datieren sind. Aus dem MafSvergleich lasst sich schliefSen, dass die
Anfertigung der CARCERI in jener Zeit anzusetzen ist.

1-2. Grundkomposition

Obwohl jedes Blatt eine unverwechselbare Raumstruktur darstellt, sind
doch einige gemeinsame Eigenschaften der Kompositionen zu erfassen.
Schrigstellung der Offnungsachse, extreme Untersicht und variable
Raumstruktur sind charakteristisch fiir jede Komposition der CARCERIL

Piranesi praktizierte vorzugsweise das Kompositionsschema der in seiner
Zeit géngigen Szenographie.> Die Bildachse liegt schrag zur Bildebene, der
Einfluss der spitbarocken Szenographie® -Ubereckstellung (= scena per
angolo) von Ferdinando Galli-Bibiena ist unverkennbar. Von der Spitze des
Dreiecks, die sich gerade hinter dem Spielraum befindet, erstrecken sich
zwei Achsen, seien es Wande oder Arkadenreihen, in die Bildtiefe des
Bihnenraums. Im Gegensatz zur zentralperspektivisch angelegten
Komposition bringt die Ubereckstellung nicht nur mehr Anschaulichkeit der
Raume zum Ausdruck, sondern steigert auch die Illusion im Zuschauer,
,dass er sich in der ideellen Halfte des geschauten Raumes befinde®’.
Piranesi wendete das entnommene Kompositionsschema jedoch in etwas
verwandelter Form an. Zunéachst galt die klare Zweiaxialitdt bei Piranesi
nicht unbedingt, so dass er oft eine Drehung der zentralperspektivisch
angelegten Kulisse anlegte. Der Kunstler hat ferner die Spitze des Dreiecks
in den Vordergrund geschoben. Desgleichen bewirken die Uberschneidung
eines architektonischen Gegenstandes durch den Bildrand und die
Beseitigung eines Rahmenwerks den Eindruck, dass sich der Bildraum nach
vorne in den Zuschauerraum fortsetzt. Dabei wird das , Schauerlebnis“ der
barocken Biihne in ein ,direktes Raumerlebnis® verwandelt.8

4 Bei dem Werk handelt es sich um zwei Tafeln, aus denen eine Komposition entstand. Die
Tafeln (deren Ruckseiten) wurde spater fir Veduten wieder verwendet: ,Veduta della Basilica
di Sta. Maria Maggiore’ (F. 791) und , Veduta della Piazza di Monte Cavallo’ (F. 808).

5 Die Ausbildung fir Biihnenmaler in seiner Jugendzeit ist mehrfach gewdhnt. Bei Carlo
Zucchi, Brtder Valeriani und angeblich Ferdinando Galli-Bibiena hat Piranesi die
Szenographie erlernt. Uber den Einfluss der Szenographie auf Piranesis frithe Kunstiibung
erlautert u. a. Garms 1982, S. 117-122.

6 Vgl. Oswald Georg Bauer, ,Ihre Ideen waren der Wirde der Herrscher ebenwtiirdig,...“, in:
Ausst. Kat. Bayreuth 1998, Bd. 2. S. 104: ,Die »Scena per angolo« war mehr als nur ein
neuartiges Kompositionsprinzip, sie bot dem Zuschauer einen vo6llig andersartigen Blick auf
die Welt. Sie zeigte ihm, wie in einer Kamera-Einstellung, nur einen Ausschnitt des Raumes.
Die Architekturen der Bibiena kennen kaum Begrenzungen, sie greifen nicht nur in die
Buihnentiefe, sondern tiber den Biihnenrahmen auch in den Zuschauerraum hinein. Der
Zuschauer bleibt deswegen nicht auf die Rolle Adressaten beschrankt, sondern er wird als
Teilnehmer in den Raum einbezogen.“

7 Vogt-Goknil 1958, S. 24.

8 Ibid, S. 25.
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Wie der Ausgangspunkt der Raumfluchten liegen deren Enden aufierhalb
des Bildes. Die Bildansicht ist daher nicht die Darstellung eines
perspektivischen Zentrums, sondern erscheint wie ein zufédlliger Ausschnitt
eines Randgebietes. Es lasst sich ferner bestitigen, dass nicht alle
perspektivische Richtungen eindeutig festgelegt sind. Manche Fluchtlinien
weichen von der perspektivischen Zentralisierung ab. Aufierdem laufen die
unterschiedlichen Fluchtlinien in ein und derselben Achse, womit sich das
Verhéltnis von Nah und Fern relativiert. Piranesi unterstrich eine bestimmte
Richtungsachse mit einer Offnung, andere verbarg er durch optische
Sperrung sowie durch Uberschneidungen mit architektonischen Kulissen.
Damit wird die sogenannte ,Uberschaubarkeit‘ bis in die tiefen
Raumbereiche beeintrachtigt, die fuir die Szenographie eine gewisse
Voraussetzung bildet.? Eine entscheidende Abweichung von der
Szenographie wird vor allem dadurch offensichtlich, dass der Hauptraum —
gleich wie ein Spielraum auf der Bihne — nicht unbedingt im Vordergrund
liegt. Die Tafeln VIII, IX, X und XII bezeugen diesen Unterschied. An diesen
Beispielen erkennt man, dass der Hauptraum, Vogt-Goknil zufolge, erst
hinter dem Seitenraum liegt.10 Dadurch wird die Blickachse unmittelbar im
Vordergrund verstellt.

Das Fehlen von Symmetrie in der Komposition soll den Eindruck entstehen
lassen, dass es sich bei jedem Bild um einen Ausschnitt handelt.!! Da die
Ansicht so nah an den Betrachter gertickt ist und keine Regelmafdigkeit der
architektonischen Struktur zu erkennen ist, lasst die Bildansicht sich nicht
als pars pro toto begreifen. Die Nahstellung des Vordergrundes verursacht
ein Spannungsfeld zur unendlichen Distanz der Hintergrundkulisse in den
Bildern. Der Bildraum dehnt sich also beiderseits aus. Die optische
Raumweite von der greifbaren N&he bis zur unendlichen Ferne ist ein
Resultat aus dem Experiment mit den CARCERIL Die Dramatik der
Perspektive in den Veduten Piranesis nimmt hierin ihren Anfang.

Piranesis ,Pianta di ampio magnifico Collegio? (Abb.94), die in demselben
Zeitraum geschaffen ist, stellt ausnahmsweise den symmetrischen,
Uberschaubaren Grundrissplan einer Universitatsstadt dar.13 Die

9 K. Merx, Studien zu den Formen der venezianischen Vedutenmalerei des 18. Jahrhunderts
(Diss.), Mtinchen 1971, S. 288.

10 Vogt-Goknil 1958, S. 24: ,Piranesi stellt die Spitze des Dreiecks (den Schnittpunkt der
schrag laufenden Arkaden- oder Pfeilerreihen) in den Mittel- oder Vordergrund. Er 145t so
den Beschauer, im Gegensatz zum Buhnenbild, durch die Seitenrdume hindurch in den
Hauptraum hinein blicken.“

11 Thid, S. 21: ,Nicht nur wegen ihren allseitig offenen Hallencharakter. Auch darum, weil
der Beginn und das Ziel der durch den Bildraum hindurchziehenden Bogen-Ketten auch in
der Vorstellung des Kunstlers unbestimmt bleibt. Seine Radume wirken deshalb - was
deutlich zu differenzieren ist — nicht als «Ausschnitt», sondern als «Torsi».“

12 Erstausgabe 1750 in Opere Varie.

13 Reudenbach 1979, Architektur als Bild, S. 48: ,Auch im >Pianta di ampio magnifico
Collegio< werden die Raumexperimente der >Carceri< splirbar. Piranesi entwickelt nach der
Aufgabenstellung des Concorso Clementino von 1750 sein Collegio als einen weiten
Zentralraum, der, aus zwoOIf konzentrischen Kreisen bestehend, von einem Rechteck
ummantelt ist. Diese Anordnung, ndmlich rechteckig ummantelte Kreisform mit radial in
die Zwickel strahlenden Annexrdumen, koénnte angeregt sein durch Rekonstruktion des
Hadriansmausoleums. 1732 verwendet Bernardo Vittone dieses Schema ebenfalls, und zwar
innerhalb seines Entwurfes einer >Citta in mezzo al mare<, mit dem er den ersten Preis in
der ersten Klasse des Concorso Clementino 1732 gewann.“ Tafuri, L’architettura come
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zugehorigen Bauteile und R&ume sind anscheinend einem einzigen
Ordnungsprinzip untergeordnet: Zwolf konzentrische Kreise umgeben einen
kreisrunden Raum und diese sind von einem Rechteck ummantelt. Trotz des
herrschenden Ordnungsprinzips scheint sich jedes einzelne Teil autonom zu
behaupten.14 Das Ganze kann sich auch durch wiederholende Zufligung der
gleichen Schemata unbegrenzt erweitern.!> Piranesi verlieh seiner
Architektur ein organisches Leben, das sie durchzieht. Der Wiederholbarkeit
und der Autonomie des einzelnen Bauteils begegnet man auch in den
CARCERI Es unterscheidet die CARCERI von dem ,Collegio’ nur darin, dass
die Wiederholung nicht regelméafsig geschieht.

Der Augenpunkt ist so tief gesetzt, dass die Blickachse in die Hoéhe des
Raumes geht. Dies entspricht dem im Barock typischen ,Hohenflug“ des
Blicks und der damit entsprechenden Konstruktion.1® Das Bodenniveau des
Bildes fallt daftir ab. So richtet sich der Blick immer nach oben. Der
Hoéhenflug (oder ,Hohenschauer“)!” ist fir die Barockarchitektur
charakteristisch. Steiler Aufstieg durch Treppenlaufe und die hoch
angesetzten Galerien oder Loggien erzeugt einen schwindelerregenden
Hoéhenrausch. Besonders deutlich tritt dieser Effekt bei Juvarras
Architekturzeichnungen (Abb.56) auf. Die steil aufsteigenden Treppen der
CARCERI scheinen zwar eine Begehbarkeit sowie Ankunft auf dem obersten
Plateau zu gewdhren, aber es gibt in Wirklichkeit keine Moglichkeit ihrer
Benutzung. Die Treppen eignen sich nicht zum praktischen Aufsteigen,
sondern zur rein optischen Schaustellung.18

,utopia negativa’, in: Viale 1972, Bd. 1, S. 269-272; J. Erichsen, Antique und Grec, Koln
1975, S. 310, 311; Scott 1975, S. 49-50.

14 Ausst. Kat. Hamburg 1970, S. 9: Dieses Werk ,versteht sich als gigantischer Zentralbau
ohne das dafur typische Prinzip der Subordination.

15 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 124: ,Das Ganze ist ein Spiel zum Thema Grundrifs mit
zahllosen Bausteinen, die den Raum ins Unendliche erweitern und damit den Grundideen
der Architekturvisionen der PRIMA PARTE aufs engste verwandt sind.“

16 J, Garms, Um Piranesi, in: Daidalos IX, 1983, S. 63-76, besonders S. 66 ff.

17 Zum anderen spricht man von der ,Romantisierung der Héhe“ (R. Ubl, Juvarra und
Giovanni Battista Piranesi. Anmerkungen zu ihren Architekturphantasien, in: Rémische
historische Mitteilungen XXXVIII, 1996, S. 381) in der barocken Architektur und
Szenographie. Die nach Treppen und Galerien ausgewiesene Hoéhe der Architektur kann
auch den Realitadtsbezug verlieren. Bei diesem Betreben vernachlissigte man die tragfahige
Struktur oder Statik. Die Architektur bezeichnete Hermann Bauer als ,Quasi—Architektur®
(Rocaille. Zur Herkunft und zum Wesen eines Ornaments-Motivs, Berlin 1962, S. 24): ,Seine
Bauten und Phantasieentwtiirfe (die teilweise auf der Ebene des Meissonnier’schen Livre
liegen) »romantisieren« in gleicher Weise das Oben in der Architektur. Galerien, Emporen,
Briistungen, meist in schwindelnder Héhe, von den Ausmafien riesiger Wandelgange, sind
hier analog der Absicht Meissonniers, das Oben eines Baues dadurch betretbar zu machen,
dass es isoliert auf den Boden versetzt ist. Diese von Juvarra, wenn nicht schon Guarini
angebahnte Idealisierung der Oberzonen wird bei Meissonnier geradezu zu einem
ornamentalen Marchen.“

18 Garms 1983, S. 76: ,So gehoren die Treppen der ersten Halfte von Piranesis Werk an, und
die erregten Hohenschauer - gewissermafSen Ausflufs des ,Sotto in su“ der barocken
Quadraturmalerei — finden ihren Hohepunkt und Abschlufs in der zweiten Auflage der
CARCERI“
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1-3. Standpunkt des Betrachters und Blickfihrung

Die gewisse Grenze des Buhnenbildes zwischen Biithne und Zuschauerraum
ist in den CARCERI mittels Uberschneidung des Deckenteils durch den
oberen Bildrand und der Nahansichtigkeit aufgehoben. Der Betrachter wird
damit in den Bildraum hineingezogen.1® Die Ins-Bild-Stellung des
Betrachters verandert die Orientierung der Blickfihrung. Der Betrachter ist
nicht ein passiver Adressat, sondern selbst ein Darsteller, der sich im
dargestellten Raum bewegt und handelt.20 Ahnlich wie in der Beschreibung
De Quincys?! bewegt sich der Betrachter im Bildraum, stdndig seinen
Standpunkt wechselnd, wahrenddessen er eine immer neue architektonische
Umgebung wahrnimmt.22 Der Blick folgt dann einem Pfad - den Treppen,
Bogenbahnen, Leitern sowie den Laufgidngen. Diese Blickfihrung ist fast
identisch mit der Promenade im Bildraum. Dabei st6f3t der Betrachter auf
irritierende  Punkte, die sich dem kontinuierlichen sowie dem
erfahrungsgeméfSien Raumerlebnis entgegensetzen. Die unerwartete Abfolge
der Baustruktur, die im wesentlichen nicht kompliziert ist, und die der
tektonischen Logik widersprechende Raumkonsequenz verwirren den
Betrachter.23 Es gibt keinen festen Standpunkt, wo der Betrachter ruhig die
wahrgenommenen Gegenstande in einer erklarlichen Weise zusammenfassen
koénnte.

Beim Hin- und Herschieben des Betrachtungspunkts handelt es sich um ein
zeitgebundenes Erlebnis der Bildarchitektur. Statt der momentanen
Gegenuiberstellung mit einem Bild nimmt sich der Betrachter eine gewisse
Zeit, um sich auf verschiedene Standpunkte einzulassen. Er empfindet ein
neues, unerwartetes Raumgefiihl bei jedem Standortwechsel. Das
fortwdhrend wechselnde Raumerlebnis ist zu vergleichen mit der
Betrachtung oder besser Umgehung einer realen Architektur.24 Die CARCERI

19 Vogt-Goknil 1958, S. 25: ,Dadurch hebt Piranesi die herkémmliche, senkrecht zur
Blickrichtung stehende Bildflache auf: der Schauende wird in den Bildraum hineingezogen
und -bezogen.“

20 Vgl. Vogt-Goknil 1958, S. 52: ,Wahrend der Betrachtung wird der Betrachtende geradezu
gezwungen, das Bild nicht mehr als Bild, d.h. von aufSen her anzuschauen: der Bildraum
stellt sich von innen her dar. Die Architektur gewinnt bei Piranesi erst im Laufe des
Schauens an Gestalt. Unser Bilderlebnis schaltet sich dabei um in ein aktives
Raumerlebnis. Der dargestellte Raum wird gegenwartig, wie wenn er unser eigener Umraum
wéare. Das praktisch Unrealisierbare, Unwahrscheinliche wird so im Bilderlebnis
wahrscheinlich.“

21 Siehe Anm. 120.

22 Ausst. Kat. Hamburg 1970, S. 9: ,Die Rdume werden unhomogen, da sie nicht von einem
festen, sondern von verschiedenen Blickpunkten aus betrachtet werden, die zudem noch
innerhalb des dargestellten Raumes liegen.“

23 Robison 1986, S. 42: ,The appropriate simplicity of surface of prison interiors thus
liberated Piranesi to focus, and to focus the attention of the viewer, most sharply and
exclusively on the basic structure of the designs and the interventiveness of the general
compositions.“ Vgl. dazu W. MacDonald, Piranesi’s Carceri: Sources of Invention,
Northampton 1979, S. 23: ,This focus on the general patterns of large forms and space —
monumental, opposing, beautifully related in broad compositional lines — shows most
pointedly the continuity of Piranesi’s interest and creativity in the portrayal of architectural
space, scale, and mass, and in the visual composition of basic structural forms.“

24 Vgl. J. Pieper, Architektonische Augenblicke, in: Chr. W. Thomsen/H. HollAnder (Hg.),
Augenblick und Zeitpunkt, 1984, S. 165-174, hier S. 165: ,Wir erleben die Architektur im
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sind im gewissen Sinne als ein Versuch anzusehen, die beiden
Raumerlebnisse von Bild und von realer Architektur zu verzahnen.

Schliefflich ist zu bemerken, dass die so aufgebaute Bildlogik sich mit jedem
Betrachtungspunkt anders formulieren lasst.2> Umgekehrt kénnen sich aus
einem Betrachtungspunkt mehrere Varianten ergeben. Daher sind
Mehrdeutigkeit und Ambivalenz charakteristisch.?6 Die Distanz und das
Grofenverhéltnis zwischen den Dingen sowie zwischen dem Betrachter und
den Dingen sind ebenso relativiert.2?

1-4. Raumgestaltung

Der Raum im Vordergrund ist relativ geschlossen und eng. Die horizontale
Weite des Raums sdumen architektonischen Elemente wie Mauer, Podest
und Bogen, die als ,Seitenabdeckung“ zu bezeichnen sind. Im Mittelgrund
befindet sich meistens eine weit gespannte Bogenkonstruktion oder ein
Gegenstand, der im Bild als Hauptmotiv anzusehen ist. Bereits vom
Mittelgrund an wird der Raum luftiger und breiter. Den Hintergrund bildet
eine grofSrdumige Hallenarchitektur (nach antiken Vorbildern einer Therme
oder einer Basilika). Das Raumkontinuum, besonders zwischen dem Vorder-
und Mittelgrund, ist schwer nachvollzuziehen.28

Jorg Garms zufolge erreicht die imagindre Raumgestaltung Piranesis in den
CARCERI den hochsten Punkt.?® Radume entstehen durch Arkaden- und

Durchschreiten, nicht als Betrachter, der sich von einem festen Standort aus in die
bildhaften Aspekte der Architektur versenkt, sondern als handelnde Person, die Raum und
Volumen des Bauwerks benutzt. Nun ist die Abfolge, in der sich die Architektur erschlief3t,
nicht ein nacheinander gleichwertiger Eindriicke, sondern hier ist zu unterscheiden
zwischen Raumfolgen, die gewissermaflen vorbereitenden Charakter haben, und dem
plotzlichen Eintreten in einen Bereich, in dem sich der dem Ganzen zugrunde liegende
Baugedanke in einem kurzen Augenblick erschliefst, in dem mit einem Male die
Gleichzeitigkeit der dufSeren Formen und inneren Raume, die ja ein wesentliches Merkmal
des Architektonischen ist.“

25 Vgl. Miller 1978, S. 96: ,Der Betrachter wird auf die Segmentierung der Wahrnehmung
hingewiesen und auf die Unméglichkeit, seine Einzeleindriicke flir sich zu systematisieren.“
26 Vgl. Ausst. Kat. Hamburg 1970, S. 10: ,Wechselnde Blickpunkte geben also dem
Betrachter auf, den Raum zu erraten. Dabei wird die Information, die eine bestimmte Partie
in einem Blatt tiber Lage und Funktion eines Architekturgliedes geben kann, relativ sein
mussen. Jede Wahrnehmung ist mehrdeutig. Ambivalenz ist ein bestimmender Faktor in
den Carceri.”

27 Vogt-Goknil 1958, S. 36: ,Das Auge verliert seine zentrale Stellung als Fixpunkt, der die
Abstidnde und damit die Orte der Gegenstiande im Raume bestimmt. Das Raumbild der
Renaissance und des Barock verliert dabei seine empirische Realitat, seine Objektivitat. Wie
eine frei im Raume schwebende Kugel nimmt Piranesis Auge alles um sich wahr. Das
aufnehmende Subjekt und das Objekt gehen ineinander. Der gleiche Gegenstand erscheint
gleichzeitig an verschiedenen Orten, wird auch zur selben Zeit von verschiedenen
Blickwinkeln aus betrachtet. Kurz, der Abstand zwischen dem wahrnehmenden Auge und
den Dingen im Raume ist vollig relativiert.“

28 Vgl. Sekler 1962, S. 340: ,Piranesi’s compositions tend to concentrate toward the center
of the space, avoiding distinct contiguity with the edges where the spatial development
besomes amorphous and vague.”

29 J. Garms, Architekturphantasie, in: G. B. Piranesi (Akten des internationalen
Symposiums Staatsgalerie Stuttgart 25. bis 26. Juni 1999), 2002, S. 37 {f, S. 39: ,Ein
Spezifikum der Architekturphantasie ist seit jeher das problemlose Ineinandertibergehen
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Briuickentiberschneidungen. Darin herrscht kein homogenes Raumprinzip,
dem die Gesetze der Axialitdt und der Symmetrie zugrunde liegen. Das
Willkuirliche und das Bizarre sind die Gesetze fir die Raumgestaltung der
CARCERI3® Es fehlt tuberhaupt ein Hauptraum, der die anderen
dominierend um sich sammelt.3! Die Raume sind deshalb standig als
Zwischen- oder Verbindungsrdume konzipiert. Der gesamte Bildraum wird
durch ineinander verzahnte architektonische Motive in zahllose Fassetten
zergliedert. Zwischen den so zerstlickelten Rdumen besteht keine flieRende
Kontinuitdt. Das Gestaltungskonzept entwickelt sich in den CARCERI zum
,endlosen Hin- und Her-Verschiebens des Blickwinkels“32. Dabei entsteht
eine Relativierung des Abstandes ,zwischen dem wahrnehmenden Auge und
den Dingen im Raum®3. Dies fahrt sich moéglicherweise auf die
Raumgestaltung der Biuhnenarchitektur der Bibiena-Familie zurtick.34

Zunachst beruht die heterogene Raumgestaltung auf dem Prinzip der
Motivwiederholung.3> Ein bestimmtes Motiv, das im Vorder- oder
Mittelgrund wahrgenommen ist, taucht an einem anderen Ort wieder auf.
Motivwiederholung und Motivspiegelung finden tiberwiegend im Hintergrund
statt. Die Wiederholungen scheinen sich automatisch fortzusetzen. Sie
fihren dazu, dass sich der Raum und die Konstruktion der CARCERI
unendlich erweitert. Es handelt sich deswegen nicht um die Enge einer
Gefangniszelle, sondern um unendliche Weite nach allen Seiten.3¢ In der Tat

von AufSen- und Innenraum. Ein Ideal, das reichere plastische Modulierung und Varietat
des architektonischen Apparates erlaubt, aber nur wenigen Formanlidssen gebauter
Architektur entspricht, also weitgehend im Bereich von Architektur um ihrer selbst bleiben
muss. Es kommt auch den malerischen Zwecken entgegen, so wie die Verschiebung der
Tiefenschichten gegeneinander durch einen azentrischen Blickpunkt. Versucht man dann,
sie miteinander in Verbindung zu setzen, erweist sich vielfach, dass die bauliche Logik
Uberhaupt aussetzt. Derartige Widerspriiche treten ja auch bei Piranesi auf den ersten Blick
so logisch erscheinenden Erfindungen der Prima Parte auf und werden — verstarkt, wie es
mehrfach analysiert wurde — in den Carceri als expressives Mittel eingesetzt.“

30 Giesecke 1911, S. 39: ,Das Bizzare besteht bei ihm im Verkleiden, Umhtillen, Biegen, ja
Entstellen der struktiven Architekturglieder, zum mindesten aber in einem Uberschneiden,
Ubergehen, Verwischen oder Verbergen ihrer Gelenke [...].“

31 Vgl. Vogt-Goknil 1958, S. 20.

32 Ibid, S. 43.

33 Ibid, S. 36.

34 Vgl. Tintelnot 1939, S. 122: M. Bauer-Heinhold, Theater des Barock, 1966, Mlinchen S.
129: ,Mit seinen theoretischen Schriften »Architettura civile preparata sulla geometria e
ridotto alla prospecttiva«, Parma 1711, gab er [Ferdinando Galli-Bibiena] seinen Nachfolgern
die Grundlage fur die Raumkompositionen des 18. Jahrhunderts. [...] Vordergrund und
Hintergrund werden nicht mehr additiv gegeben, sondern sie werden gewissermafien
verzahnt, sie durchdringen sich. Die Symmetrie wird verlassen und dadurch kann Ferne
herangezogen, Ndhe hinausgeschoben werden.“

35 Vogt-Goknil 1958, S. 45: ,Die Wiederholung hingegen ist die einzige Form, welche die
Ausweglosigkeit des In-etwas-hinein-Verwickeltseins ganz unmittelbar zum Ausdruck zu
bringen vermag. Und als die adaquate Architekturform zum Erlebnis der ewigen
Rastlosigkeit wahlt Piranesi die Brucke. Er baut seine Gefingnisse aus verschiedenen
Varianten dieses einzigen Motivs. Denn was sind eigentlich Arkaden und Bogen, Treppen
und Leitern anders als feste oder bewegliche horizontale oder steile Ubergdnge?“

36 Vgl. E. Gradmann, Phantastik und Komik, Bern 1956, S. 100-101: ,Der Bewegungszug
der Arkaden, der Bogenreihe, vielmehr aneinandergestellter Bogen verschiedenster Hohe,
wird Uberdies durch die Holzbriicken gesperrt, gestoppt. Es entsteht das Phanomen des
Doppelsinnes, von Expansion und Kontraktion, von Freiheit und Fesselung, eines
gesperrten Raumes wie eines entfesselten Raumes.
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stellen die Blatter kaum einen wahrnehmbaren Raumabschluss dar. Im
Gegenteil: die Architektur o6ffnet sich mittels Durch- und Ausblicken zur
Aufsenwelt. Man spricht von Ineinandertibergehen von Innen- und
Aufienraum, welches vor allem in der zweiten Auflage verdeutlicht wurde.

Der Durchblick zur fernen Landschaft oder zum freien Himmel war ein
beliebtes Motiv in der Vedutenmalerei und Szenographie.3” Fur die
szenographische Kerkerdarstellung wurde die Durchdringung des Innen-
und Auflenraumes im = besonderen Mafle  bevorzugt.3®8  Dieses
Gestaltungsprinzip findet sich ebenso in Ruinenlandschaften Piranesis
wieder. Die rAumliche Geschlossenheit wurde als Folge des Verfallsprozesses
aufgehoben, so dass der einst verborgene Innenraum von Aufsen gesehen
wurde. So wie in den Ruinendarstellung Piranesis bezeugt, hat das
Architekturskelett mit durchbrochenen Wénden und Déachern eine gewisse
Ahnlichkeit zum Durchblick der CARCERI Es gibt jedoch einen grofsen
Unterschied: Wéahrend die Offnung der Ruinenveduten Piranesis die
immerwahrende Naturkraft verbildlicht, hat die Durchdringung der
CARCERI weniger mit der Natur als mit dem menschlichen Schicksal zu tun.
Die Tafel II, IV und V zeigen Landschaft unter freiem Himmel durch die
Offnungen der Architektur. Neben der Offnung zur Aufenwelt fallen uns
architektonischen Motive besonders auf, die fir die Inneneinrichtung nicht
geeignet sind. Sie gehoren eher zur AufSenarchitektur, wie z.B. der Turm, die
Treppenanlage und die Bruicke.

Geometrisch exakte Zusammenfligung von Grundriss und Aufbau besteht,
wie bereits erwahnt, vielerorts nicht. Eine solche Kontroverse wirkt direkt
auf die gesamte Raumgestaltung der CARCERI Die architektonische
Struktur dehnt sich tiber den Raum aus, ohne Ruicksicht auf die tektonische
Logik zu nehmen. Die sich so ergebene Raumgestaltung lasst sich mit dem
Begriff ,Raumgroteske“ (Hermann Bauer39) bezeichnen. Der architektonische
Aufbau hat zwar keine formale Affinitdit zu der sogenannten

37 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 77-78: ,Nel parlare dello stile scenografico delle Carceri, €& stato
notato come la compenetrazione di interni ed esterni, frequente in questa’opera, sia fattore
caratteristico dei palazzi concepiti per il teatro.“ Siehe auch Garms 1982, S. 117-28, bsd. S.
1109.

88 Garms 1982, S. 119: ,Nella scenografia i imaginifici interni dei palazzi come atri, sale di
trono ecc. Prevalgono sui vicini spazi esterni. Con il Piranesi sono meno frequenti poi
possono essere trasformati in prigioni: € un fatto provato che disegni di palazzi preparano
carceri. La serie delle Carceri ha in comune con i palazzi della scenografia la
compenetrazione di interni ed esterni.“ Siehe auch Sekler 1962, S. 342.

39 Bauer 1959, 190-195: ,Stellt man die ,,Carceri“ neben Stiche Tiepolos, so muf$ tatsachlich
das Raumbild tiberraschen, mufd das Fehlen jeglicher perspektivisch-logischen Einheit, die
Zerschlagung des ,euklidischen“ (Vogt-Goknil) Raumes als einmalig erscheinen. Tatséchlich
aber ist hier eine Richtung des franzodsischen Rokoko in genetischer Abhangigkeit und
erschreckender Konsequenz von Piranesi ausgeschopft worden. Ein Stich des J. A.
Meissonnier aus dem ,Livre d’Ornaments®, 1734, also zehn Jahre vor den ,Carceri
erschienen, zeigt bereits deren Raumstruktur: a-logische Verbindung von architektonischen
Einzelteilen zu einer Art von Raum-Groteske, in der Perspektive und rdumliche Logik
eigenartig ,grimassieren“. Diese Form der Pseudoarchitektur, aus und in der sich das
Rocailleornament entwickelte, ist zu verstehen als eine Weiterentwicklung des alten
Groteskenschemas wobei die ornamentale Umrahmung zu einem quasi-architektonischen
Bildgegenstand wird und so jenes eigenartige Bild irrealer R&umlichkeit erzeugt durch die
Vermengung der Kategorien Raumbild und Ornamentfliche.“ Uber die Rocaille-Form der
,Capriccio“ siehe ders., Rocaille, 1962, S. 33 f.
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,Rocaillearchitektur“?, aber er wirkt in mehrfacher Hinsicht dhnlich. Zuerst
erscheinen Sinn und Tektonik in der Rocaillearchitektur fraglich, indem die
Architekturglieder kaum rechtwinklige Verbindungen vorweisen*!, das
Distanzverhaltnis relativiert wird, und Innen- und Auflenraum sich
durchdringen. Eine dhnliche Erscheinung lasst sich in Ruinen wiederfinden,
,wie die Maxentiusbasilika heute ihr Inneres quasi als Fassade zeigt“2. Als
Besonderheit gilt, dass die Rocaillearchitektur ,aus einem Gewirr von
Raumen besteht“43, wie die CARCERI aus zahlreichen, zerstiickelten R&umen
zusammengebastelt worden sind. Aus dieser Raumgestaltung ergibt sich
eine ,Rocaillesierung des Raumes‘ An die Stelle der geometrischen
Perspektive tritt ein befremdendes Getimmel von zwei- und
dreidimensionalen = R&umlichkeiten. Die offensichtlich  irritierende
Raumstruktur stellt sich dem barocken Illusionismus entgegen, um den sich
Szenographie und Quadratura bemuht hatten. Grinde fur diese
Entillusionierung werden spater ausfihrlich behandelt.

1-5. Bautypus

Der Titel des Werks erklart, dass es sich bei den Stichen um Kerkerbauten
handelt. Ob die CARCERI buchstéblich auf Kerker deuten oder ob es sich in
einer terminologischen Uberlegung um eine Metapher handelt, ist nicht
leicht festzustellen.** Welcher Architekturtypus galt als Vorbild fir die
CARCERI oder gibt es uberhaupt Vorbilder? Trotz formaler Analogien, die
sich am einzelnen Bauteil sowie an Requisiten erkennen lassen, ist die
Annahme auszuschliefSen, in existierenden Gefingnissen Vorbilder zu
finden. Wie die Kerkerdarstellungen im zeitgendssischen Theater wahlte
Piranesi zunachst den Bautypus eines typisch barocken Palastes aus. Dabei
scheint Piranesi dem traditionellen Gedanken verpflichtet zu sein, dass
Palast und Kerker unter einem Dach untergebracht sind. ,Qui gli estremi si
incontrano: sono gli alti e i bassi nella vita dell’eroe teatrale, ma anche topoi
dell’architettura ideale del futuro neoclassicismo. Nel titolo di una stampa
piranesiana sono collegati in modo significativo: foro antico Romano
circondato da portici, con loggie alcune delle quali si uniscono al Palazzo
Imperiale ed altre alle Carceri.“4>  Dementsprechend ist die
Zusammengehorigkeit von Palast und Kerker im barocken Btuihnenbild
nachzuweisen. Das Gegensatzpaar spielt auf Aufstieg und Verfall eines
dargestellten Helden an.#6 Die ideelle und raumliche Verbindung von Kerker

40 Bauer 1962, 26 f. und 31 ff.

41 Vgl. Theaterprospekten sowie Kulissenarchitektur.

42 Bauer 1962, S. 25.

43 Ebenda.

44 MacDonald 1979, S. 23: “I would suggest that the ‘prisons’ of the titel refer more to
enclosed spaces than to incarceration, punishment, and torture; to places in the sense that
the Latin root of the word carceri, carceres, can mean enclosures, such as the gate-stalls in
which chariots were enclosed for the start of the races in Roman circuses. The Carceri are
imaginative enclosures, then, that vaguely invoke prison-like spaces.”

45 Garms 1982, S. 119.

46 Garms 1983, S. 65: ,Palast und Kerker sind ein zusammengehoériges Gegensatzpaar,
Stationen auf dem Wege der barocken Helden. Bei Piranesi signalisieren sie auch Prunk und
Verfall, Pracht der Architekturformen und deren Essentialitit. Oben und unten gehen
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und Palast beruht zum groffen Teil auf der Vorstellung des idealen
Stadtebaus. Der Standort des Kerkers war von Palladio explizit neben dem
Palast am Forum seiner Idealstadt lokalisiert worden.4” Dies bezieht sich
wiederum auf die Idealvorstellung des antiken Forums.#® Der Kerker, als
Mittel und Symbol des staatlichen Strafvollzugs, nahm einen prominenten
Raum ein. Dementsprechend wurden venezianische Gefidngnisse am
Dogenpalast eingerichtet: das alte Gefangnis mit dem Namen ,Piombi’
(Abb.62) lag innerhalb des Palastes; spéater entstand ein selbstédndiger Bau,
der ,Palazzo delle Prigioni’ (Abb.63). Der Name des Gefangnisses und seine
Bauform weisen deutlich auf den Palastbautypus.4®

Dartiber hinaus zeigen einige Blatter der CARCERI einen Bautyp der
Hallenarchitektur, deren weite Raumlichkeit wahrscheinlich auf rémische
Thermen oder Basilken zurtickzufiihren ist. Dass die Woélbung mit grofser
Spannweite den Raum tberdeckt und der Raum darunter durch Pfeiler und
Bogenarkaden in Schiffe unterteilt ist, gibt der Architektur der CARCERI
diesen Charakter. Dies unterscheidet Piranesis CARCERI von den bisherigen
Kerkerdarstellungen, die meistens aus engen Génge bestanden. Die gewaltig
grofSe Raumlichkeit der CARCERI lasst sich mit anderen Bautypen
vergleichen: Von der Antike her, aufSer den genannten Beispielen, lassen
sich der Trajansmarkt>© (Abb.77), Amphitheater und Substruktionen auf
dem Kapitol sowie auf dem Palatin als Vergleichsbeispiel heranziehen
(Abb.124). Auch moderne Bauten wie die gesamte Anlage des Arsenals in
Venedig®!, das barocke Treppenhaus sowie Hallenkirchen dienten
moglicherweise als Vorbilder der CARCERL

ineinander Uber, vermischen sich. Beide stehen offen. In der Ferne als Durchblick aus
Kerkern erscheinen seltsam unfertig wirkende Palaste; palastdhnliche Architektur dient als
Grundlage fur eine Kerkerradierung.“

47 A. Palladio, Die vier Buicher zur Architektur, 1570 (dt. Hg. v. A. Beyer/U. Schitte,
Darmstadt 1983), S. 248 ff. A. Bienert, Gefangnis als Bedeutungstrager, Frankfurt a. M.
1996, S. 88: ,Die Systematisierung des Stadtzentrums folgte dem architektonischen Leitbild
einer «Piazza all’antica», d.h. eines langsoblongen, von Portiken umschlossenen Platztyp, wie
ihn die griechische Agora und das lateinische Forum reprasentierten.“

48 Vitruv, Zehn Btuicher tiber die Baukunst, (dt. Hg. v. C. Fensterbusch, Darmstadt 1964), S.
210: ,Die Munze, das Gefangnis, das Rathaus sind dem Forum so einzufligen, dass ihre
Groéfie und ihre Proportionen dem Forum entsprechen.

49 Bienert 1996, S. 92: ,Sein Vorbild ist der zweigeschossige, breitlagernde «Sockelpalast»
nach dem Muster des rémischen Bramantehauses. Dabei gehen die Entsprechung bis in die
Details, etwa wenn sich hier wie dort hinter der pragnanten zweigeschossigen Fassade ein
mehrgeschossiger Baukorper verbirgt. Im nordlichen Italien hatte dieser Typus durch
Architekten wie Palladio oder Sanmicheli eine weite Verbreitung erfahren.“ Siehe auch E.
Forssman, Dorisch, Jonisch, Korinthisch, Stockholm 1961, S. 38-40; R. Wittkower,
Grundlage der Architektur im Zeitalter des Humanismus, Mtinchen 1990, S. 64 ff.

50 MacDonald 1979, S. 20.

51 M. Brusatin, Venezia nel Settecento, Turin 1980, S. 340.
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2. Verinderung nach der Uberarbeitung

Die uberarbeitete Auflage der CARCERI ist im Kontext mit Piranesis
kuinstlerischer Entwicklung in den 1750er Jahren zu betrachten.52 Das
Werk kann die Entwicklung der kiinstlerischen und theoretischen Gedanken
des Kunstlers dokumentieren. Hier wird die Verdnderung der CARCERI
unter etlichen Gesichtspunkten, die bisher keine grofSe Aufmerksamkeit
fanden, untersucht. Obwohl die Uberarbeitung alter Platten bei Piranesi
nicht selten stattfand, kann nichts Vergleichbares zu den CARCERI in bezug
auf ihren betrachtlichen Verdnderungsumfang herangezogen werden.>3 Die
von dem venezianischen ,capriccio‘ durchtrankte erste Auflage wurde in
grofSem Umfang von Stofflichkeit und Schatten tiberzogen und mit antiken
Relikten bereichert. Daraus ergab sich eine ganz andere Fassung, so dass
man von zwei verschiedenen Auflagen der CARCERI spricht. Im allgemeinen
lasst sich feststellen, dass die erste Auflage vom venezianischen
Kunstcharakter determiniert ist, wahrend die zweite mit Recht als ,rémisch®
bezeichnet wird.>* Diese Charakterisierung verstarkt sich durch die zwei
spater hinzugekommenen Tafeln.

2-1. Nummerierung

Nach der Uberarbeitung der alten Blitter weisen die CARCERI viele
Neuheiten auf. Zuerst fallt die Nummerierung mit rémischen Ziffern auf. Das
einzeln vorliegende Blatt wurde mit der gegebenen Nummer eingegliedert
und zu einem seriellen Programm gebunden verkauft. Wenn man in Betracht
zieht, dass die neuen Tafeln II und V in die Reihe eingeordnet wurden, ware
gut vorstellbar, dass die Folge einen bestimmten Sinn tragt.>> Warum sind
die neuen Tafeln nicht nacheinander angeordnet und wieso nicht am Ende
der Serie? Bei der Tafel II handelt es sich um ein Frontispiz, das eine weitere
Information des Werks zu vermitteln vermag. Die Stellung der Tafel V ist
aber problematisch. Es fallt schwer, eine plausible Erkldrung zu dem
Verhaltnis zwischen der Tafel V und den benachbarten Tafeln zu geben.

52 Vgl. Robison, 1986, S. 45 ff.

53 Vgl. Miller 1978 (I), S. 193: ,Piranesi verleugnete niemals altere Werke als tiberwundene
Stufen seiner Entwicklung: Er bewahrt alte Zeichnungen zu spéaterer Verwendung auf,
schiebt Anfangerarbeiten als Zeichen der Reverenz in ausgereifte Radierungs-Zyklen ein —
wie die beiden Veduten nach Israel Silvestre in die »Alcune Vedute« --, t1iberarbeitet in
besessenem Streben anch Perfektion den gesamten Bestand seiner Kupferplatte immer
neu.“

54 Miller 1978 (I), S. 142 ff. und S. 210: ,Piranesi hat die Baukunst seiner »Carceri« bei der
Umarbeitung einheitlich als rdémisch ausgewiesen, als ein TUber alle Schranken
hinauswachsenes Monument antiker magnificenza, als Ubersteigerte Illustration der von
ihm gleichzeitig mit aller Leidenschaft vertretenen Lehre von Primat der rémischen
Ingenieurkunst als der hochsten denkbaren Form der Kunst.“

55 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 95:  Altro fattore evidente e molto rilevante € che il numero
delle stampe, da quattordici nella prima edizione, & salito a sedici nell’'ultima. Direi che
proprio le tavole aggiunte, cioé la Il e la V insieme alla XVI, (talmente modificata dall’edizione
precedente da protersi quasi considerare come nuova), per il loro contenuto, per il loro stile
e per la loro posizione di sequenza nell'opera, ci offrono la testimonianza piu viva
dell’introduzione di un nuovo gusto e di nuovi pensieri.“
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2-2. Zeichen- und Radierstil

Die CARCERI spielen fur die Entwicklung von Piranesis Radierstil eine
bedeutende Rolle. Wie bereits erwdhnt, gelten sie im wahren Sinne als
Produkte aus Experimenten, um neue Effekte zu gewinnen. Tatsachlich
erlebte Piranesis Radiertechnik nach Anfertigung jeder Auflage einen grofien
Fortschritt, der sich bis ans Ende seiner Kariere erstreckt. Selbst Kritiker,
die seine Kunstauffassung nicht teilten, respektierten seine Fertigkeit der
Radierung. Bianconi z.B. erklart: ,A forza di chiari oscuri, e d’una certa
franchezza pittoresca, che egli seppe introdurvi arrivo a dare, alle sue stampe
un effetto tutto nuovo, anzi una specie di magia, che prima non si era mai
conosciuta. Se dovessimo compararlo a qualche altro artefice non sapremmo
dire se non che egli e il Rembrand delle antiche rovine.”>® William Gilpin
(1724-1804) richtete als erster einen Augenmerk auf den Radierstil
Piranesis.>” In seinem Essay kritisierte Gilpin, wie auch andere
Zeitgenossen, den Mangel an deskriptiver Féhigkeit und die angeblich
krankhafte Gestaltung Piranesis in seiner malerischen Haltung.>® Focillon
sprach nachdriicklich von Piranesis malerischem Konzept in der
Radierung.®® Das malerische Konzept, in dem der kolorierende Bildeffekt —
in der Tat verwendete Piranesi verschiedene Arten von Tinten — und die
ungewodhnlich komplizierte Prozedur der Atzung vortrefflich sind, erhéhte
das Niveau seiner Stichwerke auf das der Malerei.

Die erste Auflage ist durch die typisch venezianische Leichtigkeit der
Linienfihrung charakterisiert, die in der Gattung des Capriccio flir den
venezianischen Kunstkreis konzipiert war. Die skizzenhaft gezeichneten
Bilder bringen ,Doppeldeutigkeit und Scheinhaftigkeit“®® mit sich. Viele
Historiker vertreten die Meinung, dass Piranesi in der Entstehungszeit der
CARCERI von dem Radierstil Tiepolos beeinflusst gewesen war (Abb.58). Die
Schattierung ohne Kreuzschraffur war ein Beitrag von Canaletto (Abb.59).
Die sanfte Lichtfihrung und die eher ruhige Stimmung sollen auf die
Stilmerkmale von Marco Ricci zurtickgehen und die unter diesem Stileinfluss
angefertigten, ersten CARCERI zeigen silbrige Atmosphére, in der alle
tektonische Elemente und auch die Perspektive nur verschwommen zur
Erscheinung kommen. Aufierdem zeichnet sich die erste Auflage der
CARCERI durch eine gewisse Unfertigkeit aus. Manche Teile sind nur durch
andeutende Konturlinien skizziert. Sogar Leerstellen findet man, welche
auch fur Tiepolos Radierungen typisch sind. Als ein weiteres stilistisches
Merkmal gilt die absichtliche Verschmutzung, die Piranesi direkt auf die

56 Bianconi 1976, S. 129.

57 W. Gilpin, Essay upon Prints, Dosley 1768, S. 162-164.

58 Gilpin, 1768. S. 164: ,In a picturesque light Piranesi’s faults are many. His horizont is
often taken too high; his views are frequently ill-chosen; his objects crowded; and his forms
ill-shapen. Of the distribution of light he has little knowledge. Now and then we meet with
an effect of it; which makes us only lament, that in such masterly performances it is found
so seldom. His figures are bad: they are ill-drawn, and the drapery hangs in tatters. It is
unhappy too, that his prints are populous; his trees are paultry style; and his skies hard,
and frittered.”

59 H. Focillon, Giovanni-Battista Piranesi, Paris 1928, S. 247 ff.

60 Miller 1978 (I), S. 89.
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Platte mit der Hand®! oder sonstigen Mitteln gebracht hat. Die erste Auflage
der CARCERI stellt einen Ubergang vom gezeichneten zum malerischen Stil
dar, letzterer wurde durch die zweite Auflage vervollstédndigt.

Die zweite, Uberarbeitete Auflage gilt als ein Zeugnis fir die ganz neue
Stilentwicklung Piranesis. Zwischen der ersten und der zweiten Auflage
spannt sich ein Zeitraum von fast 15 Jahren, in dem seine Radiertechnik
einen dramatischen Wandel erlebte. Dieser ist als eine Begleiterscheinung
seines Gedankenwandels anzunehmen: In den 1750er Jahren steigerte sich
die Tendenz, bauliche Realitdt und raumliche Imagination immer fester
zusammenzubinden. Die Bilder seiner Hand wurde demgemass
anschaulicher und dinglicher. Vor allem bei der Handhabung mit der Atzung
und den verschiedenen Utensilien flir Schraffuren gilt Piranesi als Pionier.
Die Formen einzelner Motive wurden konkreter mit scharferen Umrissen und
mit mehr Stofflichkeit der Oberfldche dargestellt. Die materielle Eigenschaft
des Dargestellten, besonders am Mauerwerk ersichtlich, ist mit einer
betonten Plastizitat hervorgehoben.62

Die Schraffuren sind kraftig und tief gezogen, wobei der Hell-Dunkel-
Kontrast verstarkt wurde. Ab und zu ritzte Piranesi die Linien direkt in die
Platte ein — eine Technik mit kalter Nadel.®3 AufSerdem ist das h&ufige
Auftreten von geraden Linien, im Gegensatz zu den gekrimmten Linien,
auffillig.®4 Die Uibereinander gezogenen Linien erzeugen Schattenpartien, die
oft den Effekt einer Aquatinta vortiduschen koénnen. Die spielerische
Linienart der ersten Auflage wurde an manchen Stellen getilgt. An ihre Stelle
traten die entschlossenen Linienzlige, die den dargestellten Gegenstidnden
einen kraftigen Umriss geben. Piranesi wandte nun sogar die bisher
abgelehnte Kreuzschraffur an.®> Zwei Fakten, n&mlich Prazision und
Verdunkelung, brachten auch die Formverdnderung an kleinen Objekten
hervor: Die Oberflache der Steine wandelten sich von glatt und leicht zu
schwer, massiv und plastisch bossiert.

An manchen Stellen ist zu erkennen, dass Schraffuren aus der ersten
Auflage nicht vollstdndig ausradiert und durch neue Formen uberzogen
wurde. Von den verbliebenen Linien sagt Robison: ,To be sure, in some areas
where Piranesi revised forms from the First Edition, some lines from the
earlier states may inappropriately continue to be visible in later forms and
seen to give them a kind of transparency. [...] These remnants of earlier

61 J. Wilton-Ely, G. B. Piranesi. The Complete Etchings, San Francisco 1994, 1. Bd., S. 6:
yshand-applied ink”.

62 J. Wilton-Ely, The mind and art of G. B. Piranesi, London 1978, S. 85.

63 Giesecke 1911, S. 83: ,Augenscheinlich sind alle spateren Zusatze mit der kalten Nadel
auf das Kupfer gebracht. Auch sind, wie es scheint, mit stehen gelassenem und nur
teilweise (dort, wo die Lichter hinkommen sollten) entferntem ,Plattenschmutz’ mitunter
Effekt erzielt, die die Atzung nicht herausgebracht hatte.“

64 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 97: ,Piranesi fa uso di linee rette, care al gusto razionalista. Le
linee rette sono cosi numerose e cosi fortemente incise da costituire forse l'introduzione pit
notevole di cambiamento stilistico.”

65 Robison 1986, S. 48: Piranesi ,added further of crosshatching, or of further parallel
hatching between the parallels of the earlier states, to give greater weight and substance to
the particular blocks or timbers. He added darker strokes, usually deep burin cuts, to
specify more clearly the exact boundaries of individual bricks, blocks, and beams and to
sharpen the edges of their perpendicular bricks.“
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forms are obviously due to Piranesi’s haste of burnishing, and so on.“¢¢ Der
Grund fur die unangetastet gebliebenen Linien ist aber woanders zu suchen
als in Piranesis vermeintlich ungeduldiger Vorgehensweise. Denn Piranesi
hat ja andere Passagen fir die neue Darstellung vollstindig beseitigt.
Uberzeugender ist dagegen die Annahme, dass der Kuinstler auf einen
bestimmten Effekt abzielte.

2-3. Veranderung der Motive und Umdeutung der Bildaussage

Die Veranderung der Motive kam in dreifacher Hinsicht zustande:
Entfernung, Modifizierung und Hinzufligung der architektonischen Motive.
Abgeschafft worden sind der Obelisk (XIII), Denkmalsdulen (IV, XV) u.a. Die
Rauchwolken wurden auf ein kleines Mafs beschrankt oder abgeschafft.6”
Die Modifizierung nahm der Kuinstler vor, indem er die alten Formen in die
neuen umwandelte. Die vorhandene Konturlinie wurde fir andere
Gegenstande an der gleichen Stelle umgenutzt bzw. umgedeutet.

Von den Tafeln IX und XIV abgesehen, konzentriert sich die Uberarbeitung
auf die Architektur im Hintergrund. Daraus ergibt sich eine neue
Raumlichkeit: Von dem relativ engen Raum gelangte Piranesi zum Eindruck
der Gerdumigkeit. Zu diesem Zweck wurden die Wénde (Taf. XIII z.B.)
aufgebrochen. Auch der Raumtypus ist der Verdnderung unterzogen. Aus
der einfachen Hallenarchitektur®® entwickelt sich ein mehrstéckiger Komplex
mit verbindenden Treppen wund mit aus verschiedenen Richtungen
kommenden, sich kreuzenden Bogenkonstruktionen. Die verdnderte Form
des Hintergrunds entspricht den hinzugekommenen Tafeln II und V.
Hingegen fligte Piranesi besonders im Vordergrund Versatzstiicke oder
improvisierte Einrichtungen ein. Zu dem hinzugefligten Repertoire gehdren
Holzkonstruktionen, Foltermaschinen, Staffagen und Bogenkonstruktionen.
Die hinzugeftigten und in klarer Form dargestellten Holzkonstruktionen
finden ihren Sinn in Piranesis Architekturtheorie.®9

66 Robison 1986, S. 48.

67 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 96: ,Forme dai contorni vaghi che alludono a ciuffi d’erba o a
fumo o a misteriosi vapori, che notiamo per esempio nella prima edizione della tavola III in
alto sulla destra e nelle tavole VII e XI sono generalmente eliminate, nascoste quasi
completamente da nuove aggiunte; molto pitl raramente questi segni che suggeriscono
forme indefinite vengono conservati e in questo caso per lo pil marcati con accresciuta
incisivita, come vediamo da un confronto tra le due versioni della tavola VI.“ Siehe auch
Robison 1986, S. 50.

68 [bid, S. 97: ,Gia nella prima edizione della Carceri il motivo architettonico dominante sono
gli archi. Questi suggeriscono una impressione di enormi spazi del genere ispirato dalle
terme romane.“

69 Ibid, S. 97: ,Gia nella prima edizione erano presenti travi di legno, nell’ultima il loro uso si
moltiplica es al legno sono affidate anche le costruzioni di strutture contribuiscono a dare
un’idea piu precisa delle distanze e allo stesso tempo introducono variazioni di direzione
nello spazio. L’enfasi data a queste costruzioni in legno nella seconda edizione delle Carceri
fa pensare che Piranesi avesse considerato con interesse il saggio dell’Algarotti
sull’architettura del 1756 in cui venivano divulgate, sia pure in modo impreciso, e in parte
confutate, le teorie dell’abate Lodoli.“ F. Algarotti, Saggio sopra l’Architettura, in: opere di
Francesco Algarotti (Venedig 1791-94), (Hg.) E. Bonora, Mailand, 1969, S. 307-331. Siehe
auch Rykwert 1980, S. 357.



69

Der Umfang der Verdnderung kam nicht gleichméafdig zustande. Folglich
lassen sich die Blatter hinsichtlich der hinzugefligten Partien in drei
Gruppen sortieren.

Geringfligige Veranderungen: Tafel III, VI, IX, X und XIV.
Mittlere Verdnderungen: Tafel I, IV, VIII, VII, XII und XV.
Betrachtliche Verdnderungen: Tafel XI, XIII und XVI. 70

Die Kategorisierung weicht von derjenigen Robisons ab. Nach ihm
gruppieren sich die Blatter folgendermafSen: 1. Leichte Veranderung: IX; 2.
Mittlere: III, VI, X und XII7!; 3. Starke: I, IV, VII und XIV72. Zu den Ubrigen
sagt der Autor: ,There were even more important additions, and middle
ground were completely burnished out redrawn in the Staircase with
Trophies [VIII], The Pier with a Lamp [XV], The Arh with Shell Ornament [XI],
The Well [XIII], and the Pier with Chains [XVI].””3 (Nummerierung vom
Verfasser)

Die der geringfligigen Verdnderung unterzogenen Tafeln weisen bereits in der
ersten Auflage mehr formale Ahnlichkeit zu Gefingnisbauten auf. Die andere
Gruppen, die wenig an Kerker erinnern kénnte, wurde durch intensive
Umgestaltung dem Kerkerthema néher gertickt. In diesem Sinne ist die
Uberarbeitung als ein Versuch zu bezeichnen, die unterschiedlichen Blitter
der Stichfolge in der zweiten Auflage einem einheitlichen Thema anzufassen.

Nach der Umgestaltung, die in zweifacher Hinsicht, stilistisch und
thematisch durchgefiihrt wurde, sprechen die Blatter nun eine andere
Sprache. Die Bilderscheinung ist nun ernster und scheinbar zielgenauer
geworden. Die Architektur enthullt ihr wahres Gesicht, sie ist robust,
schwergewichtig und scheint noch gréfier als in der ersten Auflage. Man
bezeichnet nicht ohne Grund die neue Auflage als ,romische Fassung®
gegenUber der alten venezianischen.”* Die Architekturen wurden
anschaulicher in ihrer Form und sind deswegen deutlich auf ihre Vorlagen
zuruckzufiihren. Diese Vorlagen, die noch intensiver in bezug auf romische
Zivilarchitektur und barocke Festungsbaukunst stehen, vermitteln Piranesis
Architekturauffassung in der Zeit.

70 Robison 1986, S. 48: ,[...], where whole areas were burnished out and redrawn with
entirely new objects and structures.

711bid, S. 47: “[...] were increasing additions of shading and of minor implements, machines,
or bridges, but still without important alteration in the basic architectural structure of the
etchings.”

72 Ibid, S. 47: “The above kinds of alterations plus further additions involving more serious
compositional changes occurred in The Gothic Arch, The Grand Piazza, the Title Plate, and
The Drawbridge.”

73 Ibid, S. 47.

74 Vgl. Miller 1978 (I), S. 193.
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3. Architekturelemente

Die Themenwahl des Bautypus Kerker steht in enger Beziehung zu Piranesis
Prima parte.”> Mit dem Bautypus bereitete er wohl ein neues Experiment zu
Struktur und Raum vor. Indessen war die praktische Aufgabe des Bautypus
— Funktion und Représentation — fir Piranesis Vorgehen nicht unbedingt
bedeutsam.’® Die Themenwahl verlieh ihm aufSerdem die Moglichkeit, von
den traditionellen, theoretischen Regeln unabhingig zu werden und seine
architektonischen Ideen unbeschwert entfalten zu kénnen.””

Die Auswahl der architektonischen Motive fir die CARCERI kann sich auch
auf die Reihe der Phantasiestudien beziehen, deren Entstehung seit dem
spaten Barock prominenten Architekten wie Juvarra und Bibiena zu
verdanken ist.”® Nach der Palladianischen Antikenrekonstruktion in der
Prima parte beschaftigte Piranesi sich mit Phantasiearchitektur, welche
vielleicht als Studie fir die Ausfihrung der nicht verwirklichten ,Seconda
Parte“ gelten darf.”® Dort probierte er eine unkonventionelle Kombination der
architektonischen Motive aus, die teilweise in den Opere Varie publiziert
wurden. Die Kombinatorik der Bauelemente in den CARCERI nahm im
gewissen MafSe den Charakter dieses Kunstschaffens vorweg.

Wie erwdhnt, zeigen die CARCERI kaum die klassischen Elemente, mit denen
sich bis dahin die Baukunst seit der Renaissance beschéaftigt hat. Es gibt
keine der klassischen Ordnung entsprechende Saule, kein Gebalk und
keinen Giebelabschluss.80 Die klassische Ordnung wurde in die Prima Parte

75 Robison 1986, S. 42: ,0f all the archiectural subjects he chose to include in the Prima
Parte, the one with the simplest, least ornamented surfaces, with the least varied textures,
was the Carcere oscura. As pointed out above, this is a simplicity which Piranesi developed
even further in the Carceri by using sketchly blocked forms and broad open hatching.“

76 J. Wilton-Ely, Piranesi as Architect and Designer, New York 1993, S. 12: ,The Carceri are
intimately related to his current interests in the architectural fantasy as a mean of formal
analysis, and this is effectively shown by the transformation of a palace composition,
represented by a drawing in the British Museum (Fig. 14), into Plate XI.“

77 Vgl. Piranesi, Ragionamento und Diverse Maniere, in dem Piranesi die kunstlerische
Freiheit der Vorschriften der Kunst ausdriicklich vorangestellt hat.

78 Der Einfluss Juvarras auf Piranesi ist von vielen Wissenschaftlern bestatigt worden. In
bezug auf die Phantastik mit der architektonischen Konstruktion ging Juvarra tatsachlich
Piranesi voraus. In der Szenographie Juvarras flir das Theater Ottoboni stellt man fest, dass
es sich um spekulative Komposition fur die Buhnenausfihrung handelt (Album Tournan in
Nationalbibliothek, Turin). Beschrankend auf Kerkerszene erhellt sich das Verhéaltnis der
Motiviibernahme Piranesis von Juvarra deutlich. Wie bei Piranesi spielt die Treppe und die
Treppenanlage Juvarras in dieser Phantasie eine fihrende Rolle. Die Treppe fungiert hier als
Element (architektonisch wie auch kompositionell) und steuert den Blick des Betrachters.
Die anweisende Funktion findet man noch in Bibienas Bithnenbildern wieder.

79 Garms 1983, S. 65-66: ,In zahlreichen Varianten fiir einen nicht ausgefiihrten ,Palazzo“-
seine (Seconda Parte di Architetture e Prospettive), moéglicherweise auch als Pendant zu den
sCarceri“ setzt Piranesi unter die Bogenstellungen der Prunkbauten Treppen, die diesen erst
ihr eigenttimliches Pathos verleihen.“

80 Vgl. Wilton-Ely 1993, S. 46: ,These images, especially the two added in the early 1760s,
indicate Piranesi’s attempt to escape the limitatations of the Vitruvian Classical grammar by
an almost mannerist flouting of the conventions of classical architectural fantasies addes to
the Opere Varie at this time, introducing violent juxtapositions of classical elements and
showing an unexpected interest in the expressive potential of Greek Doric.“
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eingegliedert und angewendet, aber das Arrangement dieser Ordnungen
stellen sich als wunklassisch heraus. Bei den unkonventionellen
Antikenbauten in den Opere Varie wurden sie entfremdet. All diese Elemente
waren jedoch seiner Phantasie und Erfindungslust untergeordnet. Die
CARCERI geben, noch radikaler, die klassischen Elemente nur in Form von
Fragmenten wieder.81

Jedes Blatt der CARCERI stellt ein architektonisches Motiv als Hauptsujet
vor. Der Titel jedes Blattes bezieht sich auf ein Motiv, wenn es auch ein paar
Ausnahmen gibt. Folglich lassen sich die einzelnen Hauptmotive
verzeichnen:

Titelblatt: Inschriftentafel

Foltergruppe und Portiken

Turm und Treppe

Toréffnung zu Platz und Bruckenbogen
Antike Skulpturen und Bogenarkaden
Brickenbogen und Treppe

Turm und Brtcke

Treppe und militdrische Relikte

0 o Nk b=

Tor und kreisférmige Balkenkonstruktion

—
e

Gefangene und Briickenbogen

—
—

Brickenbogen und Bogenarkaden

—
N

Epitaph und Bogen

—
@

Treppe, Fenster und Brunnen

—
>

Treppe und Bogenarkaden

—
al

Brickenbogen und Treppe

—
o

(I) Brickenbogen und Saule; (II) Antike Bauelemente und Arkaden

Bogen, Treppen und Pfeiler sind die am meisten dargestellten Komponenten,
aus denen der gesamte architektonische Komplex ausgebildet wurde. Wie
bereits von Focillon vermerkt82, gibt die Reduzierung der Gestaltungsmotive
auf diese drei Hauptkomponenten einen Hinweis darauf, dass die Motive
nach Piranesis friher Anschauung tUber Architektur und Antike ausgewéahlt
wurden und daher als die elementarsten Konstruktionsmotive galten. Als
zusatzliche Motive, nach Haufigkeit ihrer Erscheinung, sind Tor und Fenster
— die Mauerdffnung zdhlt man ebenso dazu — und Holzeinrichtungen wie

81 Vogt-Goknil 1958, S. 19: ,Im Gegensatz zu Vignola oder Palladio, die stets mit dem
Problem der Saulenordnungen sich befasst hatten, scheint Piranesi den blockhaften
Charakter der Rémischen Mauer erfasst zu haben; er scheint gesplrt zu haben, dass die
MafSe des einzelnen Elements und das Kréftespiel der «Gelenke» fir diese Architektur nicht
grundlegend waren.“

82 Focillon 1928, S. 176 f.
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Laufgang, Bruicke, Leiter und Balken zu nennen, die zur Grundstruktur
jedes Bildes hinzugefligt worden sind. Vogt-Goéknil zufolge sind die
gewdhlten Motive in ihrer wesentlichen Funktion so zu charakterisieren:
,und die architektonischen Elemente, deren er sich dazu bedient, sind nicht
abschliefSende, sondern ausschliefSlich «verbindende» und «vermittelnde»
Motive.“83

3-1. Offnung und Durchblick

Schon beim ersten Anblick stellt man fest, dass die Architektur der CARCERI
unzidhlige Offnungen und Durchblicke zeigt. Der normalen Vorstellung eines
Gefangnisbaus widerspricht die Architektur, die sich nach aufSen 6ffnet.
Diese Offnungen kommen einerseits durch Elemente wie Fenster und Tor
und andererseits durch Bogen zustande. Zuerst lassen sich verschiedene
Fenster6ffnungen feststellen. Rechteckige und runde sowie ovale Fenster
sind in Wande eingelassen. Liunetten bzw. Stichkappen sind durch Rund-
und Bogenfenster durchbrochen. Architektonische Rahmenformen zeigen
eine minimale Ausstattung, und die meisten Offnungen sind mit skizzenhaft
gezeichneten Gittern versehen. Die Fensteroffnungen bedeuten nicht
unbedingt Offnung zur Aufenwelt und auch nicht Lichtquelle. Die
Offnungen sind grof, teilweise sogar iberdimensional (Taf. III, IV). Folglich
sind sie mit den kleinen Wandéffnungen der Gefdngniszelle nicht
vergleichbar. Das Fenster mit Gitter entspricht der Vorstellung, dass kein
Durchkommen méglich ist und es sich daher um ein Attribut des
Gefangnisbaus handelt. Rundéffnungen in Form von Kreis und Oval finden
sich an gewdlbten Decken bzw. Laibung des Bogens. Das architektonische
Motiv entlehnte Piranesi offenkundig von den barocken Buhnenbildern. Die
Rundéffnung an Gewdlbe war besonders fiir die Darstellung der Kerkerszene
bevorzugt. Das Fenster stellt die Verbindung mit der AufSenwelt dar, genau
so wie bei dem Mamertinischen Kerker8*. Es deutet auferdem an, dass der
dargestellte Raum unterirdisch ist.

In den CARCERI findet man die Fenster in der Wand (Tafel III, XIII), in der
Bogenwand (Tafel I, III, VII, VIII®5, XI, XIII, XV, XVI) und in der Decke bzw.
dem Gewolbe (Tafel III, X, XI, XII, XIII). Die Rund6ffnung an der Bogenwand
in der Tafel XV ist im Grunde kein Fenster, sie ist nur ein runder Durchlass
des Bogenpfeilers, den man in den Veduten und Architekturphantasien
Piranesis wiederfinden kann.86

Der Durchblick der CARCERI wurde wahrscheinlich auch von dem
Arkadendurchblick in der Vedutenmalerei (insbesondere

83 Vogt-Goknil 1958, S. 40.

84 Typologische Beziehung wurde von M. Calvesi eingehend untersucht. Aber die Ahnlichkeit
findet man haufig in den szenogrphischen Kerkerdarstellungen, die vielleicht dem Kunstler
naher gestanden haben.

85 Es handelt sich allerdings um Ovalfenster in Stichkappen.

86 Siehe ,Gruppo di Colonne’ der Prima Parte und die Brickenrekonstruktionen in Antichita
Romane.
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Architekturcapricci)®” inspiriert. Die Bogenarkaden an der Stelle der Mauer
er6ffnen den Blick auf die Ansicht von der nachsten Nahe bis in die
unendliche Ferne. Von dem Vordergrund an 6ffnet sich die gesamte
Bildansicht unter einer halben oder ganzen Bogenwdlbung im oberen
Bereich. Ferner teilen die Bogenarkaden den gesamten Raum in kleinere
Raumzellen auf. Jede Offnung hat eine neue Ansicht, die von der der
anderen unabhéingig erscheint. In dieser Weise bricht die Raumkontinuitat
oft ab.

3-2. Bogenkonstruktion

Der Bogen ist das einzige Motiv, das in allen Blattern der CARCERI
dominierend erscheint. Unterschiedlich ist lediglich die Herkunft der
Bogenkonstruktionen und die Erscheinungsform des Bogens. In der ersten
Auflage der CARCERI dient der Bogen hauptsachlich als Bruicke, die auch in
der zweiten  Auflage weiterbesteht. Uberwiegend taucht die
Bogenkonstruktion in der zweiten Auflage jedoch in Form der
Aquaduktsbégen auf. Dabei handelt es sich um eine mehrbogige und
mehrstockige Konstruktion.

Die Bodgen sind nach ihrer Woélbungsart sowie ihrem Baumaterial
unterschiedlich einzuordnen. Der Rundbogentypus aus Keilsteinen tritt
wiederholt auf. An den Brickenbégen und an den Arkaden erkennt man
diesen Typus. Die einfache, halbkreisférmige Rundung des Bogens ist von
den antiken Bauten hergeleitet: z.B. von den Bogenarkaden rémischer
Aquadukte, der Binnenkonstruktion der Engelsburg (Abb.112), der Curia
Hostilia (Abb.134) und vor allem dem Kolosseum (Abb.135)8. Der
Segmentbogentypus sowie der gedriickte Bogen machen einen anderen
Typus aus. Der in der Szenographie verbindliche ,gotische‘ Spitzbogens8®
verwendete Piranesi auch in der Tafel XIV. Aufierdem treten die anderen
Bogenarten wie scheitrechter Bogen in der Tafel V auf, wobei es sich
allerdings um ein Bindeglied zwischen den Pfeilern handelt, und in der Tafel
XIII, in der der Bogen aufierdem mit abgetrepptem Ruicken ausgezeichnet ist.

87 K. Merx 1971, S. 314: ,Durch diese Offnung fillt der Blick auf den bildhaft-malerisch
angelegten Hintergrundprospekt, der den rtickwértigen Park mehr motivisch als rdumlich
vorstellt. Die Blickverstellung des der Prospektmalerei entlehnten Durchblickmotives hat
ebenfalls ihren absoluten Stand erreicht. Im Durchblick wird nichts Eigentliches mehr
sichtbar, sondern gegensténdliche Partikel erzeugen Erwartung aus das, was man zu sehen
bekommen wird, wenn man hinter den Durchblickbogen getreten ist.“

88 M. Mislin, Geschichte der Baukonstruktion und Bautechnik, Duisseldorf 1988, S. 78-80:
,Den Bogen als wichtigen tragenden Bauteil setzten die Rémer beim Kolosseum ein. Zum
erstenmal wurde er, aus flinfeckigen Keilsteinen bestehend, als sichtbares, statisches
Element eingesetzt.“

89 Die Libretti des barocken Theaters weisen oft in einem knappen Satz auf die Einrichtung
der angetroffenen Szene hin. Die Kerkerbtihne sollte nach der Anweisung folgendermafSen
eingerichtet werden: Der Kerker ist ein als entfremdeter Teil der hofischer
Theaterarchitektur konzipiert, als grotta, als serraglio oder als arsenale, was als Gefangnis
dienen konnte. In der detailierten Anweisung soll ein Kerker mit Treppen, Holzbrticken,
rohem Mauerwerk romischer Provenienz, gotischen Bogen und nicht zuletzt mit einem
riesigen Turm eingerichtet werden. Siehe M. Viale Ferrero, Filippo Juvarra — Scenografo et
architetto teatrale, Turin 1970, S. 385 f.
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Die Typen des Bogens sind nach der im Bild zugewiesenen Funktion
unterschiedlich. Zunachst dient die Bogenkonstruktion als Brucke.
Steinbriicken weisen die Tafeln I, IV, VI, VII, XI und XV auf. Tatsachlich
bemerkt man Menschenfiguren auf dem Bogenriicken. Charakteristisch
stellt sich der Bruickenbogen in den Mittelgrund und einbdgig dar. Dieser
Bogen umfasst eine grofie Spannweite. Die Bruckenbégen besitzen keine
nennenswerte dekorative Wandgliederung. Allein in den Tafeln IV, XI und XV
sind die Boégen mit Archivolten versehen. Die die Durchlass6ffnung
umrahmende Archivolte charakterisiert die roémische Brucke.?© Solche
Umrahmungen griff Piranesi in seinen Brickenaufnahmen in Antichita
Romane (Abb.110) und in Veduten auf. Auffallig ist, dass der Briickenbogen
der Tafel XI nach der Uberarbeitung tiberaus komplexer wurde.9! Aber die
Grundgestaltung liegt nicht weit von dem Schema des rémischen
Briuickenbaus entfernt. In Tafel XV, wo die Bruckenbégen eng hintereinander
liegen, findet man einen Oculus oder einen Hohlraum am Bruickenpfeiler.
Dieser Durchbruch ist auch als ein Erbe des rémischen Briuickenbaus
anzusehen.%?2 Die runde Offnung der Bogenpfeiler war auf’erdem eine
technische Sicherheitsmafinahme bei dem altromischen Briickenbau, um
den gewaltigen Strom bei Hochwasser zu bewéltigen. Dazu zahlt man noch
die ,Dreiteilung der Brustung, die auch spater immer wiederkehrt: Sockel,
auf dem Profil aufstehend, glatte Flache, Deckplatte“s.

Eine Sonderform des Briuckenbogens weist das Titelblatt (1) auf. Die
Bogenlinie des rechten Bogens lauft iber den Halbkreis hinaus fort, so dass
es sich um die Teilansicht einer ganzen Rundéffnung handeln kann. Er ist
vielleicht ein Phantasieprodukt Piranesis, das sich aber in der Substruktur
der Fabritiusbriicke aus der Antichita Romane (Abb.111), die Piranesi als
Querschnitt gezeigt hat, wiederfindet.%*

Angesichts der briickenreichen Baukonstruktion der CARCERI schliefSt man
den Bezug zu Venedig nicht aus, wo die Briucken als unentbehrliche
Verkehrsadern zwischen den durch Wasser isolierten, zahlreichen Inseln

90 P. Zucker, Die Brucke, Berlin 1921, S. 8.

91 Die Gestaltung aus einem blockartigen Geladnder lasst sich mit den Phantasiestudien
Piranesis vergleichen.

92 Zucker 1921, S. 9: ,Wir finden diesen Durchbruch des Mittelpfeilers bei fast allen
romischen Brucken, er entwickelt sich zu einem ganz charakteristischen Motiv.“ Bert
Heinrich, Bricken. Vom Balken zum Bogen, Hamburg 1983, S. 40: ,Auffallend ist die
Ausbildung des Pfeilers, der oberhalb des Wasserspiegels durchbrochen ist. Diesen
Durchbruch findet man in verschiedenen Gréfien bei vielen Rémerbriicken. Diese Offnung
zeigt neben der damit verbundenen Materialersparnis — sie wird auch Spargewoélbe genannt
— ganz sicher auch vom baustatischen Wissen der Rémer, weil sie die Stelle der geringsten
Belastung markiert. Seine wesentliche Funktion hatte diese Pfeiler in Hochwasserzeiten: Es
handelt sich um einen zuséatzlichen Wasserdurchlafd genau an der Stelle, wo das sich
stauende Wasser Druck austiben und die Briicke gefdhrden konnte.“

93 Zucker 1921, S. 9-10.

94 Heinrich 1983, S. 38: ,Halbkreisgew6lbe wurden unter Wasser zum vollen Kreis
weitergefihrt, um eine hohe Stabilitdt zu erreichen. Derartige Briicken sind selbst heute
noch starken Belastungen gewachsen. Dies liegt aber mehr an der Fundierung und
Dimensionalisierung der Briicken und einer hochausgebildeten Steinhauerarbeit, als an den
unter dem Flufibett durchgefiihrten sog. Erdbogen, die eher die antike Vorliebe fur die
Kreisgeometrie betont.“
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bestanden und zu diesem Zweck in groffer Zahl und in verschiedenen
Formen errichtet worden waren. Piranesi sah die Briicken taglich und nahm
moglicherweise am Briickenbau teil. In seinen Stichserien tritt das Motiv
nicht selten auf: von dem imagindren Briickenbau in der Prima parte®s, der
an Palladios nicht aufgefihrte Rialtobriicke erinnert, Uber die
Bruckenkonstruktionen der Antichita Romane bis zur Darstellung des
,Briickenbaus an Blackfriars in London‘ (Abb.125) verriet Piranesi sein
konstantes Interesse an diesem Baumotiv. Die Meinung Zuckers, ,sie
zeichnen sich alle durch eine phantastische Grofdartigkeit des Entwurfes
aus, der aber nie konstruktive Unmodglichkeiten voraussetzt“®, erscheint
berechtigt.

Auflerdem geht die Prasenz der Briicke im Kerker auf eine Uberlieferung
antiker Historiker tiber den Mamertinischen Kerker zurtick: eine Briicke soll
einst zwischen dem Capitol und dem Kerker gelegen sein. Rykwert zufolge
war es ein Missverstandnis Piranesis von Velleius Paterculus.®” Man darf
sich also vorstellen, dass die Bruicke bei Piranesi nicht fir Gefangene,
sondern fir Kerkerbesucher geplant worden ist.

Ein anderer Bogentypus trat in der zweiten Auflage der CARCERI
uberwiegend im Hintergrund der Bilder auf. Die mehrbégige Konstruktion
bietet, im Gegensatz zu Briickenbdgen, keine Begehbarkeit an. Diese
Bogenkonstruktion erinnert uns geradezu an das antike Aquadukt. In
Antichita Romane, Descrizione dell’ Emissario del Lago Albano (1762),
Antichita d’Albano e di Castel Gandolfo und Antichita di Cora (beides 1764)
wurde Piranesis Interesse fir die Wasserarchitektur im besonderen MafSe
veranschaulicht. Im gesamten Oeuvre Piranesis wurden 79 Blatter beztiglich
dieses Wassersystems ausgefihrt.9¢ Selbstverstindlich galt das antike,
romische Wassersystem als technische Leistung der rdmischen Baukunst,
das Piranesi auf die Bogenarkaden des Aquéadukts reduzierend in die
CARCERI eingefihrt hat (Abb.137).

95 Zum Blatt ,Ponte magnifico con Logge ed Archi eretto da un Imperatore Romano, nel
mezzo si vede la Statua Equestre del medesimo“ verweise ich auf Zucker 1921, S. 38:
»,Grofartige, finfbogige Anlage. Halbkreisbogen mit Archivolten, an den Pfeilern vorgekropfte
dorische Doppelsaulen. Das sehr reich ausgestaltete Gebalk, das die Héohe der Briickenbahn
bezeichnet, ist tiber diesen Pfeilern verkrépft. Uber der Briickenbahn tempelartiger Aufbau
mit kolonnadenartigen Erweiterungen. Mittelachse der Anlage durch Reiterstatue betont,
ahnlich Plastiken an den Briickenkdpfen. Die Briicke selbst fihrt nicht unmittelbar an das
Ufer, sondern auf zwei kleinere Zugangsbriicken, die im rechten Winkel zu ihr verlaufen.
Diese zeigen im Unterbau das gleiche System wie die Hauptbriicke, sind aber nicht
uberbaut.”

% Ebenda.

97 Rykwert 1980, S. 375 und Anm. 151: im Verweis auf Livius I, 26, Tacitus, Annals, III, 14;
V, 4, Historia, III, 74 und 85, ,The misreading of a passage in Velleius Paterculus, II, led
Piranesi to this idea of a bridge in the prison in the Capitol. This mistake is sanctioned by
Ridolfino Venuti’s (1763) guide.“

98 G. Panimolle, Gli Acquedotti di Roma antica nelle incisioni di Giovanni Battista Piranesi,
Roma 1984, S. 79: ,Delle 79 tavole citate ne troviamo: 22 nelle Antichita Romane; 2 nella
Magnificenza ed Architettura dei Romani; 1 ne I Trofei di Ottaviano Augusto; 20 ne Le
Rovine del Castello dell’Acqua Giulia; 4 ne II Campo Marzio dell’antica Roma; 10 ne
L’Emissario del Lago d’Albano; 20 nelle Vedute di Roma.“
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Piranesis Auswahl des Baumotivs beruht wahrscheinlich auf der
baugeschichtlichen Auffassung, dass die Bogenkonstruktion der rémischen
Antike als eine der kreativen Innovationen ihrer Baukunst zu bezeichnen sei.
Die Erfindung sowie Entwicklung der Bogenkonstruktion ist im allgemeinen
als der grofle Beitrag der ROomer zur architektonischen Entwicklung zu
bezeichnen.?® Die Rémer verzichteten zwar nicht auf die von den Griechen
Ubernommenen Ordnungen, doch galten diese als fur rémische
Riesenbauten konstruktiv nutzlos und wurden zum blofsen Wandrelief. Fur
die Rémer war die Zivilarchitektur ebenso wichtig wie die Tempelarchitektur.
Sie bauten, so zumindest aus der Sicht von Piranesi, offentliche
Architekturen, deren GroéfSe alle anderen Bauten der Welt zu Ubertreffen
vermochte. Das Geniale an den Grofbauten — Architektur der Magnificenza —
war die Beherrschung der Bogen- und Wélbtechnik.190 Neben der
reprasentativen Eigenschaft von Tor und Triumphbogen ist das Funktionale
von Bedeutung. Der Bogen bzw. Bruckenbogen tritt daher als ,technische
Gestaltung®“10! zutage.

SchliefSlich ist die Symbolik der Bogenkonstruktion nicht zu vergessen.
Hierzu Reinle: ,Es steht am Rande symbolisch-darstellerischer Aspekte,
wenn man die formale Erscheinung von Briicken auf ihre Ausdrucks- und
Aussagekraft hin prift. An den Steinbriicken — zu denen nattirlich auch die
Aquadukte gehodren - treten als konstruierendes Element die méachtigen
Bogenkonstruktion in Erscheinung. Der Bogen ist zugleich harmonische
Konstruktion, wie auch in der Symbolsprache der Architektur ein
Wturdezeichen. Eine Folge von Bruckenbogen hat eine &ahnliche
Ausdruckskraft wie eine Arkadenfolge in einem Kirchenraum. Ein einzelner
Brickenbogen anderseits gemahnt zeichenhaft an das Motiv des
Triumphbogens und des Tores. Wie nahe sich diese Formen sind, zeigt etwa
ein Blick auf die Rialtobriicke in Venedig.“192 Der funktionale Sinn der
Brucke ist in den CARCERI heruntergefahren, weil die Begehbarkeit und die
verbindende Funktion des Motivs fast gédnzlich ausgeschlossen sind, eine
nutzlose Architektur!

99 Mislin 1988, S. 63: ,Den grofiten Beitrag der Romer zur Konstruktionsgeschichte bilden
die Gewolbe- und Kuppelformen, die erst in der Kaiserzeit entwickelt wurden, wie z. B. die
Kuppel des Pantheons und der Maxentiusbasilika, die in Vitruvs theoretischem Werk noch
nicht behandelt werden konnten.“

100 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 97: ,Gia nella prima edizione delle Carceri il motivo
architettonico dominante sono gli archi. Questi suggeriscono una impressione di enormi
spazi del genere ispirato dalle terme. Il motivo degli archi € ribadito nell’'ultima edizione dove
spesso le parti che erano state lasciate appena abbozzate, predendo forme piu precise, si
trasformano in archi e volte. In quegli stessi anni Piranesi nell’Indice delle cose notabili
apposto al volume Della Magnificenza ed Architettura de‘ Romani, qualifica gli archi come
Invenzione (...) vantaggiosissima al pubblico. Nella stessa opera, in polemica contro i fautori
della preminenza dell’architettura greca, egli esalta 1'uso degli archi fatto dai toscani,
ovverosia gli etruschi. A suo parere essi avevano inventato ’arco prima dei greci, e i romani
l'avevano appreso direttamente dagli etruschi.“

101 A. Reinle, Zeichensprache der Architektur, Ztrich/Munchen 1984, S. 33.

102 Reinle 1984, S. 34.
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3-3. Treppe

Die Treppe ist ein Hauptmotiv der CARCERI, eine Pathosformel ganz eigener
Art. Als Bauglied verbindet sie die Geschosse und vermag gleichzeitig den
Blick des Betrachters zu flihren. Der bauliche Zweck der Treppe,
Uberwindung von Hoéhendifferenzen, scheint in den  CARCERI
funktionsgemafs erfolgt zu sein. Neben dieser architektonischen Funktion
spielt das Motiv in dem Bilde eine weitere Rolle. Eine Treppe ist z.B.
angelegt, um ein hinter ihr gelegenes Bodenniveau zu erhéhen.103 Die
konventionelle Funktion der Treppe ist zwar anscheinend prasent, aber die
Funktion ist dann bald nebenséchlich, wenn die Treppe als
Bedeutungstrager im Zusammenhang mit dem Kerker angesehen wird. Im
Folgenden werden Ideen Piranesis Uber das Motiv Treppe im allgemeinen
Sinne in Betracht gezogen.

Die Treppe der frihen Architekturphantasien Piranesis ist durch ihren
Monumentalcharakter ausgezeichnet.104 Der Charakter bezieht sich wohl auf
den traditionellen Sinngehalt des Baumotivs: ,Die Treppe gehort seit den
altesten Zeiten zu den monumentalen Ausdrucksmitteln der Architektur.“105
Der Gebrauch der Treppe — Auf- bzw. Emporsteigen — brachte weitere
Sinnzusammenhange hervor. Fur die alten Romer kam das Emporsteigen
auf der Treppe dem Sinnbild der religidsen und politischen Rangordnung
ihrer Gesellschaft gleich. So hatten die Rémer vor ihren Tempeln, die, anders
als griechische Tempel, Giber Podest bzw. Terrasse erhoben waren, Treppen
angelegt. Die Treppenanlage vor dem am steilen Hang angelegten Fortuna-
Tempel in Palestrina vergegenwértigt immer noch den Baugedanken der
Romer, der fur die Kunstler der Renaissance als Inspirationsquelle gedient
hat.196 Im Gegensatz zur ruhigen Gestaltung des Bauteils in der Renaissance
wurde die barocke Treppe als Schauplatz sowie als Pathosformel
verstanden.19” Besonders Andrea del Pozzo erhob die Treppe zu einem
,2aeruste der Schaustellung®108.

Gebaute Treppen aus der Periode des Spétbarocks sind nicht selten als
Schausttick, d.h. eher reprasentativ als funktional, zu betrachten. Francesco
de Santis‘ Spanische Treppe (1732) und Alessandro Specchis Porto di Ripetta

103 In einigen Blattern der Prima Parte sind die Treppen vorhanden, um das Bogenniveau zu
erhéhen. Vgl. ‘Loco magnifico d’Architettura’ in Prima parte z.B.

104 Focillon 1928, S. 178.

105 Reinle 1984, S. 289.

106 Vgl. Die Rekonstruktionen der Tempelanlage in Palestrina von Palladio (Abb.79).

107 Vgl. H. Landolt, Der barocke Raum in der Architektur, in: Stamm/Barth 1956, S. 92—
110, hierzu S. 107: ,Und der Bauteil, der einen sich bewegenden Benutzer zur
Voraussetzung hat, ist die Treppe. Die Renaissance, fir die der Raum grundsétzlich
Ruheraum ist, hat die Treppe vernachléssigt und sie vor allem unter dem Gesichtspunkt der
Nutzlichkeit behandelt. [...] Erst die franzésische Baukunst des 17. Jahrhunderts und vor
allem die deutsche des 18. Jahrhunderts haben die Treppe zu einer grofartigen
architektonischen Kunstform erhoben und ihr auch das entsprechende raumliche Gewicht
gegeben.“

108 Garms 1983, S. 67.
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(1704), die kurz vor der Ankunft Piranesis in Rom fertiggestellt worden
waren, erfullen reprasentative Zwecke. Und ihre Schaustellung bezieht sich
zum grofden Teil auf szenographische Gestaltungskonzepte. Dort, wo die
Strafsenztige sich kreuzen oder wo es einen Platz oder eine Sehenswuirdigkeit
gibt, wurde der Ort wie eine Schaubihne empfunden. Es ist daher nicht
Uberraschend, dass die gebauten Treppen mal wie die Biihne selbst, mal wie
die Kulisse des Theaters aussehen.109 ,Im 18. Jahrhundert dominiert in den
moglichst weitrdumigen Treppenhdusern das, wie gesagt, szenographiesche
Element. So auf mehr klassisch ruhige Weise in Juvarras Palazzo Madama
1718-1721 in  Turin, als  geheimnisvoll-skurill ~ durchbrochenes
Buhnengehduse in Ferdinando Sanfelices Palazzo Sanfelice 1728 in Neapel
und weitausholend, monumental, mit dem Zentralbaumotiv vereint, in
Vanvittelis Treppe ab 1752 in Caserta. Uber das Représentative hinaus wird
das kostbar ganz aus Stein geformte Treppenhaus von Caserta durch die
Bildwerke zu einem Ausdruck des Staatsgedankens.“110

Die Treppe war, wie angedeutet, eines der oft verwendeten Motive in der
Buihnenarchitektur. Den rdumlichen Effekt mit dem Motiv probierte Piranesi
bereits in seiner Prima parte aus.!!l Bei Juvarra spielte die Treppe bzw. die
Treppenanlage eine wichtige Rolle fiir seine Architekturphantasien. ,Piranesi
durfte Juvarras Treppenideen gut studiert haben. Die geheimnisvollste von
Juvarras romischen Zeichnungen wurde als Anregung der «Carceri»
gedeutet.“112 In der Motiviibernahme von der Szenographie wurden einige
Charakteristika des Motivs aber neu formuliert. Erstens wurde die Treppe
von Piranesi als ,Pathosformel“113 verstanden. Zweitens ist ,die Funktion der
Treppe im gewohnten Sinne [...] in den ,Carceri“ insgesamt eher
nebensachlich, ein traditionelles Relikt.“114 Drittens zeichnet sie sich durch
einen ,Automatismus in Form®“l!5 aus, der besonders in den CARCERI

109 Vgl. Garms 1983, S. 70: ,Erstaunlich ist, dafs in den rémischen Veduten, an denen
Piranesi fortwahrend arbeitete, die realen, in ganz Europa als spezifische Leistungen der
Stadt bertthmten Freitreppen nur eine verhaltisméafdig geringe Rolle spielen: die Spanische
Treppe erscheint nur als seitliche Abzweigung, und die Treppe zum Kapitolsplatz und zur
Aracoeli-Kirche sind durch die Wiedergabe in Draufsicht von geringer Dramatik.“

110 Reinle 1984, S. 299.

111 Garms 1983, S. 66: ,Sein Erstlingswerk auf diesem Gebiet, die ,Carcere oscura“ in der
Serie ,Prima Parte di Architettura e Prospettive“ ist noch als Buhnenbild vorstellbar, die
Treppe noch breit begehbar und klar eingefiigt. Auch die verwirrenden Uberschneidungen,
die Diagonalen und die spitzwinklige Anordnung der Laufe zueinander sind vertraute Motive
der Szenographie aus dem Umkreis der Meister barocker Biithnentechnik, des von Bologna
aus wirkenden Galli Bibiena.“ Weiter zur Motivanwendung in der ,Prima parte‘, S. 69-70:
,im noch 1743 datierten, aber nicht zum urspringlichen Bestand der ,Prima Parte®
gehorigen ,,Gruppo di Colonne che regge due archi d’'un gran Cortile ...“ hat die Treppe im
Vordergrund nur die Funktion, den zusammengesetzten Riesenpfeiler zu ,héhen”, wie es —
weniger extrem — beim Btihnenbild tblich war, z. B. im Familien-Skizzenbuch der Bibiena.“
112 Ubl 1996, S. 380, Die Treppenideen Juvarras aus seiner szenographischen Téatigkeit
ergeben sich aus der Auseinandersetzung mit Andrea Pozzo (Ebenda, S. 381); Dem
Nlusionismus Pozzos stellte Juvarra sich mit der kaprizidsen Raumgestaltung gegentiber
(Garms 1983, S. 63). Siehe auch A. Griseri, Itinerari Juvarriani, in: Paragone VIII, 1957, S.
40-59.

113 Garms 1983, S. 65-66.

114 Thid, S. 66. Das Charakteristikum gilt doch noch fir andere Baumotive wie Bégen,
Gewolbe u. a. Sie bestehen blofs zur optischen Wahrnehmung und spielen nur indirekt auf
deren Funktion und Stellung an.

115 Ebenda.
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nachzuweisen ist. Piranesis frihe Studien 2zu phantastischen
Architekturlandschaften enthalten ausnahmslos dieses Baumotiv. Der
Grundrissplan der ,Pianta di ampio magnifico Collegio’ (Abb.94) weist seine
Bevorzugung dieses Motivs auf. Dort funktionieren die zahlreichen Treppen
scheinbar als Vermittler zwischen den Trakten und den Gangen.

Nach antiker Uberlieferung lasst sich die Treppe ,,Gemonie Capitolis“ zum
Forum Romanum als antikes Vorbild fir das Motiv heranziehen. Ridolfino
Venuti schrieb zu dieser Treppe: ,Le Scale Gemonie, che necessariamente
dovevano essere a lato del Carcere, danno indizio sicuro, che il medesimo
non avesse porta in piano, né in faccia, ma appoggiata al Campidoglio per la
parte di direto, avendo l’entrata per un ponte, da cui facilmente scendevasi
alla parta del Carcere.“116 Die Treppe lag bei dem Tullianum des
mamertinischen Kerkers und diente als Schauplatz der Tortur von
Verbrechern.!17 Livius und Tacitus berichteten von historischen Geschehen
auf der Treppe.l1® Auffallig ist die Angabe, dass die Treppe mit einer Bruiicke
verbunden sei, die zum Kerker fiihrte.119 Piranesi scheint die Angabe Venutis
geglaubt zu haben. Dies wére vielleicht ein Anhaltspunkt fir die Erklarung
der Briickenkonstruktionen in den CARCERIL

Fur die Blickfihrung spielen die Treppen der CARCERI eine wichtige Rolle.
Die Treppen fihren den Blick nicht nur hoch, sondern auch in die Ferne. In
De Quinceys Beschreibung parallelisieren die Laufe der Treppen die Folge
des Textes:

»sMany years ago, when I was looking over Piranesi’s Antiquities of Rome,
Mr Coleridge, who was standing by, described to me a set plates by that
artist, called his Dreams, and which record the scenery of his own
visions during the delirium of a fever. Some of them represented vast
Gothic halls: on the floot of which stood all sorts of engines and
machinery, wheels, cables, pulleys, levers, catapults, &c. &c. expressive
of enormous power put forth and resistance overcome. Creeping along
the sides of the walls, you perceived a staircase; and upon it, groping
his way upwards, was Piranesi himself: follow the stairs a little further,
and you perceived it come to a sudden abrupt termination, without any
balustrade, and allowing no step onwards to him who had reached the
extremity, except into the depths below. Whatever is to become of poor
Piranesi, you suppose, at least, that his labours must in some way
terminate here. But raise your eyes, and behold a second flight of stairs
still higher: on which again Piranesi is perceived, by this time standing
on the very brink of the abyss. Again elevate your eye, and a still more

116 R. Venuti, Accurata e Succinta Descrizione topografica dell Antichita di Roma, Rom 1803
(1763), Bd. 1, S. 79-80.

117 Rykwert 1980, S. 357, Anm. 152: ,The Scala Gemonia was a well-known place of torture
and execution, which antiquarians placed in the neighborhood of the prisons. The passages
in Tacitus evoke the ropes and pulleys, though, of course, they were also an an avoidable
feature of ,stage” prisons at the time.“

118 Livius, I, 26 und Tacitus, Annals, III, 14; V, 4; Historia, III, 74, 85.

119 Es handelt sich um ein Mifdverstdndnis Piranesis beim Lesen von Velleius Paterculus, II.
Demnach ist vorzustellen, dass das Vorhandensein der Briicke im Kerker zur spekulativen
Entfaltung in den CARCERI tiberging.
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aerial flight of stairs is beheld: and again is poor Piranesi busy on his
aspiring labours: and so on, until the unfinished stairs and Piranesi are
both lost in the upper gloom of the hall. — With the same power of
endless growth and self-reproduction did my architecture proceed in
dreams.”120

Von dem tief angesetzten Standpunkt des Betrachters aus fuhren die
Treppen, aber nicht ohne Unterbrechung, den Blick immer weiter zur
endlosen Hohe hinauf.

In den Blattern der CARCERI sind zahlreiche Treppen angelegt, deren Zahl in
der zweiten Auflage erheblich anwuchs. Eine Ausnahme findet sich nur in
der Tafel XI (1): sie weist keine Treppe auf. Die Treppen erweisen sich
einerseits als eine grofie Podesterhebung im Vordergrund und andererseits
als mehrlaufige Treppengidnge im Hintergrund. Die Kettenverbindung aus
vielen Laufen kam erst in der zweiten Auflage zustande. Die Laufe der
Treppen sind fur den Hoéhenflug steil angelegt und wechseln die Richtung an
jeder Etage rechtwinklig, wobei ein standiges Zickzack der Treppenginge
entsteht. Die Treppen in den CARCERI sind, wie schon gesagt, mit
sparlichen Ausstattungen wie einfachem Geldnder, Stufen und wenig
Bauplastik versehen.1?1 Trotz der Kargheit der Ausstattung erweisen sich die
Treppen als monumental und Uberdimensional. In der zweiten Auflage
wurde jedoch der Monumentalcharakter in gewissem Mafse reduziert,
stattdessen der pathetische Charakter hervorgehoben.

Es besteht noch eine andere Art der Treppe, ndmlich die Wendeltreppe, die
einen Turm umschlingt. Die Tafeln III und VII stellen diese Treppenform dar.
Die Wendeltreppen, die sich in realer Architektur innerhalb des Turms
befinden sollen, sind der Auflenwand entlang angebaut. ,Konstruktiv und
funktionell wie auch sinnbildlich ist das Motiv der Treppe oft unaufléslich
mit andern symbolischen Architekturmotiven verbunden, n&dmlich dem Turm
und der hochgelegenen Ehrentribline.“122 Diese Tatsache fihrt zu einer
weiteren Vermutung, dass sich die Kombination von Turm und Treppe auf
legendéare Architekturen wie den Turm zu Babel beziehen kénnte.123 Die
Spiralwindung ahnelt gewiss derjenigen der Reliefs der rémischen
Triumphséaule. In der Tat hat der Turm der Tafel VII eine férmliche Analogie
zu den Ehrensaulen in Rom.

In den Tafeln VIII und XIV spielen die Treppenanlagen eine dominierende
Rolle. Diejenige der Tafel VIII verwandelt den gesamten Raum in ein Vestibuil

120 Thomas De Quincy, The English Opium Eater, in: Complete Writings, ed. D. Masson,
Edinburgh 1980, 3. Bd., S. 438 f.

121 Garms 1983, S. 66: ,Stufen entstehen aus der Mechanik der griffelnden Hand, die in der
zweiten Ausgabe der Radierungsserie fortschreitend Restflachen mit Strichen fallt.“

122 Reinle 1984, S. 289.

123 Ebenda: ,Im Alten Testament erscheint das Motiv der Treppe beim Thema Turmbau von
Babel (Genesis 11, 1-9) nicht. Hingegen machten sich die mitteralterlichen wund
nachmittelalterlichen Kunstler Gedanken tuber die Treppen dieses Bauwerks. In der
Ikonographie des babylonischen Turmes spielt das Motiv der Aufsentreppe, die spiraldhnlich
oder in einzelnen Laufen von Geschofs zu Geschofs aufsteigt, seit dem spéaten Mittelalter eine
grofse Rolle. Die modernen Ausgrabungen in Ur haben ja bekanntlich die schon im Barock,
insbesonders durch Fischer von Erlach erahnte Anlage der Treppen bestatigt.“
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oder ein Treppenhaus. Ihre Verzweigung in zwei Fltigel, Zwischenpodest und
Ornamentstiicke am Treppenansatz ldsst uns an ein Relikt eines ehemals
reprasentativen Gebaudes (Palast, Opernhaus und Gerichtsbau 2z.B.)
erinnern. Zum Vergleich lasst sich eine Federzeichnung (Abb.16) Piranesis,
die gleichfalls eine Architekturphantasie zeigt, heranziehen. ,In dem
Leipziger Beispiel ist es eine sich kreuzférmig tiberschneidende Anlage mit
langem Steillauf.“124 Aus den Beispielen ist zu erschliefen, dass die beiden
Bilder den Palastbau und die dazugehorige Treppenanlage suggerieren
sollen. Die Treppenanlage der Tafel XIV ist, ohne das konstruktive Verhéltnis
der Pfeilerstellung zu beachten, so eingefligt, dass das Abstandsverhéaltnis
zwischen den Arkadenreihen ad absurdum geflihrt ist. Hier ibernimmt die
Treppe die Rolle des Storfaktors.

3-4. Tur- und Tormotiv

»«Die Ausstellung o6ffnet oder schliefSt ihre Tore» gehért zum alltaglichen
Sprachgebrauch, ja sogar die Ausdrucksweise, daf’ etwas «06ffne» oder
«schliefSe», ist nichts anderes als eine Abbreviatur dieser Vorstellung. Dazu
kommt das psychische Erlebnis: indem man eine Ture durchschreitet, tritt
man in einen anderen Bereich, vollzieht man unter Umstanden eine wichtige
Entscheidung, tritt man auf jeden Fall aus einer Welt in eine andere. Das
Betreten oder Verlassen [...] eines Gefidngnisses haftet sich an die schmale
Zone des Portals.“125 Die Turen und Tore der CARCERI entsprechen dem
Gefangnisbau, insofern sie Geschlossenheit wund Unzuganglichkeit
suggerieren. Sie sind ihrerseits ge6éffnet und gewdhren anscheinend das Ein-
oder Ausgehen. Die Offnungen der CARCERI bedeuten dennoch nicht direkt
das Vermitteln zwischen der Innen- und Auflenwelt, sondern zwischen
Binnenrdumen.

Die Tafel I (2) stellt eine kleine Wandéffnung am linken Ende der quer
gelegenen Holzbriicke vor. Die Offnung gehért zu einem einfachen Typus
ohne beachtenswerte Rahmenverzierung. In der Tafel IV ist ein grofses Tor
schraggestellt und bildet einen zweiten Bildrahmen. Es hat einen oberen
Abschluss in Form eines Segmentbogens. Es gibt noch eine kleine Tur an
dem Bogenpfeiler, die sich mit der vorliegenden Holzbrticke verbindet. Diese
Tur ist in Stellung und Form analog zur Tur der Tafel I. Eine vergleichbare
Tur stellt die Tafel VII in der zweiten Fassung dar. Die Tafel VIII in den
beiden Fassungen zeigt ein hohes Tor mit den aufgeschlagenen Turfltigeln
aus Holz. Der gekappte Giebelbogen des Tors findet ein reales Vorbild in
Rom. Die im Manierismus geschaffenen Tore, z.B. die Porta Pia von
Michelangelo (Abb.69)126, sollen als Vorlage gedient haben. In der Tafel IX (in

124 Garms 1983, S. 66.

125 Reinle 1984, S. 245.

126 R. Arnheim, The Dynamics of Architectural Form, Los Angeles 1977, S. 187-188: ,The
design of the Porta Pia comprises mainly simple geometrical shapes: rectangles, triangles,
circles, segments. But there are also more complex shapes, for example in the frame of the
opening, which is a hybrid between an arch and a rectangular combination of post and
lintel. Much tension is created between the parent shapes: the arch tries to eliminate the
angular breaks and to press the flat horizontal into a curve; lintel and post try to complete
their rectangular pattern by freeing the corners of their truncation. These antagonistic
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beiden Fassungen) ist das Tor Hauptmotiv. Die nach oben verjingten
Pfosten aus grofsen Steinblécken sind eine typische Form fiir das romische
Gefangnistor.127 Die Tafel X (in beiden Fassungen) hat auf der rechten
Bildseite ein Tor mit einem Giebel. Die Form des Giebels ist fast identisch
mit demjenigen Scalfurottos in Venedig (Abb.70). Die Nachahmung findet
sich wieder an dem Giebel des Epitaphs in der Tafel XII. In Tafel XII befindet
sich ein Eingangstor mit einem Vorraum links von der Mitte. Die Tafel XIII
(in beiden Fassungen) stellt eine Turéffnung am rechten Rand des Bildes
dar. AufSerdem bietet diese Tafel noch zwei weitere Fensteroffnungen mit
auffalligem Rahmenwerk aus Quadern. Die Form der Fenster6ffnungen ist
vergleichbar mit der von Tafel IX. Tafel XVI prasentiert eine vergitterte Tur
auf der rechten Seite, deren Rahmen mit einem Segmentbogen versehen ist.

Der Grundgestalt der Tor- und TuUrmotive gehéren Sturz und Pfosten an.
Meistens bestehen sie aus grob behauenen Quadern und werden daher als
tuskanische Form charakterisiert. Den tuskanischen Stil kann man in den
Motiven der Tafeln VI, VIII, IX, X, XII, und XIII nachweisen. Die derartig
gebildete Rahmenstruktur ruft einen Vergleich mit anderen Bauwerken bzw.
Entwirfen hervor. Serlios Entwtrfe flir Torrahmen, Palladios Palazzo Thiene
und Giulio Romanos Palazzo del Te (Abb.67) kénnten als Vorbilder gedient
haben, mit denen die Kuinstler jeweils auf eine aussagekrdiftige Architektur
abgezielt haben. Maurizio Calvesi identifiziert sie mit dem inneren Portal des
mamertinischen Gefangnisses.!?® Aber die exakte Formidentitdt kann man
bisher nicht nachweisen, da die Typengeschichte des Motivs nur in einem
breiten Umfang zu finden ist. Die Tore in den CARCERI sind in dem Sinn
analog zu Stadt- und Festungstor anzusehen.129

Das reale Gefdngnistor richtet sich nach dem draufsen betrachtenden
Publikum aus. Es spiegelt physikalisch und auch psychologisch die
Geschlossenheit der Architektur wieder und gilt als Kennzeichen des
Strafvollzuges. Einen vergleichbaren Charakter besitzt das Hauptportal der
Engelsburg!30, die einst als Gefingnis genutzt wurde. Das Portal war in
Trapezform ausgefiihrt. Dieselbe Form ist auch bei dem Hauptportal von
Carceri Nuove in Rom!3! zu finden (Abb.75). ,Das Portal etablierte eine

forces hold each other in an orderly balance. Further tension is introduced by the voussoirs,
which have lost the symmetry they each would possess in an undistrubed arch. They
appear as deformation of the norm shape displayed in the Keystone.“ Siehe auch ebenda,
Fig. 100.

127 Ausst. Kat. Rom 1967/68, S. 25-28 und MacDonald 1979, S. 18-19. Die beiden Autoren
behaupten, dass das Motiv auf das des Mamertinischen Kerkers zurtickzufiihren ist.
Gavuzzo-Stewart 1999, S. 82: Typengeschichtlich stehe das Tormotiv in der Ndhe des
Portals der Carceri Nuove di Via Giulia in Rom (Fig. 41). Bienert 1996, S. 179: ,Vergleicht
man das Tor von Blatt IX der Carceri-Folge mit dem Newgate Prison, so springt ein dhnlich
abweisender Charakter ins Auge, ansonsten beschrankt sich das Gemeinsame beider
Architekturen auf die vorgelagerten Stufen und die — im Detail allerdings unterschiedliche —
Rustizierung.“

128 M. Calvesi, in: Ausst. Kat. Rom 1967/68 und in: Ausst. Kat. Rom 1979.

129 Reinle 1984, S. 255: ,Das Stadttor ist zu allen Zeiten und in allen Landern das gebaute
Sinnbild und Zeichen eines Ortes. Weit Uiber das Funktionelle und strategisch Notwenige
hinaus wird es formal gestaltet und mit Bildern ausgestattet. Es ist eine Selbstdarstellung
und Imponierarchitektur.

130 Bienert 1996, S. 106 ff.

131 Ab 1652 wurde der Bau des Gefangnisses von dem Architekten Antonio del Grande
durchgefihrt. Siehe I. Haug, Peter Speeth, Bonn 1969, S. 92 f.
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formale Verbindung beider Architekturen, die dem Zeitgenossen um so
deutlicher spurbar gewesen sein wird, als auch die Engelsburg damals noch
als papstliches Gefangnis genutzt wurde. Der Palazzo delle Carceri in der Via
Giulia diente also nicht nur der Befriedung eines unruhigen Viertels,
sondern stand gewissermafifen in der Tradition eines alten
Stadtbauprogramms, das die souverdnen Rechtsanspriiche der Papste tiber
die Kommune Roms zum Ausdruck bringen sollte.“132 Die relativ
monumentalen Tore treten als Hauptmotiv in den Tafeln IV und IX auf.
Einmal ist es nach aufSen hin gedffnet und einmal nach innen gerichtet, aber
im geschlossenen Zustand. Die unterschiedlichen Darstellungen bringen
eine Schwierigkeit bei der Interpretation mit sich. Wie Vogt-Goknil bemerkt
hat133) erschweren sie dem Betrachter, seinen Standpunkt zu lokalisieren.

3-5. Turm

Der Turm wird oft als Wahrzeichen eines bestimmten Ortes betrachtet.134
Seine Hohe und die Ausdehnung seines Sockels wie auch der Untermauer
kéonnen beim Betrachter das Geftihl des Erhabenen erzeugen. Die
Erhabenheit verleiht dem Motiv einen symbolischen Charakter. Seit alten
Zeiten glaubt man an die latente Kraft des hohen Bauwerks. Der Turm zeigt
sich uneinnehmbar, geschlossen und unzerstorbar, obwohl die Tragddie
immer das Gegenteil erzahlt. Die Szenographie belegt das Motiv, jedoch nicht
in der Kerkerszene.

Das architektonische Motiv tritt in den CARCERI als Hauptmotiv auf. Wie
gesehen, steht der Turm nicht fir sich selbst, sondern nur in einem
strukturellen Zusammenhang. Anders gesagt ist das Turmmotiv in eine
Konstruktion bzw. in ein Aufbausystem eingebunden. Tafel III prasentiert
einen Turm wie einen grofien runden Pfeiler, der viele Gewdlbe tragt. Die
Form des Turms bleibt bestehen, aber seine im Bild zugewiesene Funktion
ist dem Pfeiler gleich. AufSerdem findet man hier ein kleines Ttrmchen, das
wie ein steinerner Kafig, wahrscheinlich als Reminiszenz eines
Gefangnisturms anzunehmen ist. Das im Bild erscheinende Motiv wird je
nach Typus folgendermafSen verzeichnet:

Tafel II: Wehr- bzw. Wachturm im Hintergrund.
Tafel III: Rundturm — Eckturm mit Béschung des Unterbaus.
Tafel VII: Turm mit Wendeltreppen — Treppenturm; Ttrmchen — VerliefS.

Tafel XI (2): Vier Tirmchen tiber dem Briickenbogen.

132 Bienert 1996, S. 109. Von der Formanalogie zu dem Portal des Carcere Nuovo spricht
auch Gavuzzo-Stewart, 1999, S. 82.

133 Vogt-Goknil 1958, S. 41: Im Bild der Tafel IX ,dringen Innen- und AufSenraum auf eine
noch kompliziertere Weise ineinander.“

134 Vgl. Lexikon der Kunst, Bd. 7, S. 459: ,Als Bautyp ist der Turm in fast allen Kulturen
verbreitet, bei den Stadtbefestigungen friherer Jahrhunderte oft in Verbindung mit dem
Tor.“
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Als typengeschichtliche Vorbilder stehen Festungsturm (= Wachturm),
Kerkerturm und antike Mausoleen!3> im Vordergrund. Die rémische
Triumphséaule kénnte als Vorbild fur Tafel VII gedient haben. Noch &hnlicher
erweisen sich der Turm des ehemaligen Konservatorenpalast auf dem Kapitol
und der Torre di Milizia am Trajansmarkt. Sie sind typisch mittelalterliche
Wehr- oder Geschlechterttirme.136

Der Turm der Tafel VII tritt mit einem Uberwaltigenden Ausdruck im Bild
auf. Er tragt die Wendeltreppe und die Holzbricken. ,Eine
kunstgeschichtlich bedeutende Sonderform ist der Treppenturm an
franzésischen und deutschen Renaissance-Schléssern: Wendeltreppe in
einem nach auflen hin durchbrochenen Turm, entweder vor der
Schlossfassade oder im Winkel zwischen zwei Fltigeln.“137 Damit ist die
Anlehnung des Motivs an den Palastbautyp offensichtlich.

3-6. Mauerwerk: zwischen Ruinen und Rustica

Zuletzt kann die Darstellung des Mauerwerks erlautert werden. Das
Mauerwerk der CARCERI besteht zumeist aus grofSen Blécken bzw.
Buckelquadern wie in den szenographischen Kerkerdarstellungen.
Angesichts solcher Beschaffenheit spricht man oft, aber unbestimmt, von
,Rustica‘.138 In der Tat sind unterschiedliche Arten des Mauerwerks in den
CARCERI festzustellen. Vorhanden sind Bossen-, Ziegel- sowie
Backsteinmauerwerk. Noch genauer darf man die Steinart der Blocke mit
Travertinl39, mit dem in Rom bevorzugten Kalkstein, identifizieren, den man
»,ZU einem idealen Verblendmaterial fir Monumentalbauten wie z.B. das

135 Wie z.B. das Mausoleum des Teoderich in Ravenna, Hadrians und Augustus Mausoleum,
Cecilia-Metella-Mausoleum. Piranesi bildet sie in Skizze bzw. Radierung ab. N. Miller (1978
(I), S. 202, Anm. 14) gab die Vergleichsbeispiele in dem Oeuvre Piranesis: Antichita Romane
II, 31; I, 53; 1V, 6; II, 28; III, 12; IV, 4 usw. und Campo Marzio, Taf. XL, XLVIII und
Titelblatt.

136 Zu den Typen der Turme gibt es andere Meinung. Vgl. Miller 1978 (I), S. 202: ,Die
Rundtiirme und Bastionen aus der barocken Festungsbaukunst, die Piranesi scheinbar
unorganisch diesem antiken Kerkersystem einverleibt, tauchen auch in seinen
Rekonstruktionen des rémischen Altertums &dhnlich wieder auf und gehéren mit in seiner
Vorstellung erhabener Architektur: sie unterstreichen hier wie dort seine &sthetische
Forderung nach der Prioritat der rémischen Zivilarchitektur — mit ihrem auflerordentlichen
Leistungen gerade in der Bewaltigung bautechnischer Probleme - vor der griechisch
inspirierten Sakralarchitektur und ihrer Forderung nach Proportion und Ebenmafs.“

137 Lexikon der Kunst, Bd. 7, S. 460.

138 Reinle 1984, S. 238: ,Wenn anderseits bestimmte Baugattungen und Bauteile immer
wieder, im Gegensatz zu andern, in Buckelquaderwerk erschienen, so legt dies eher nahe,
darin eine andere architektonische Sprache zu sehen, eine Art technische oder militarische
oder ritterliche oder urttimliche — besser urtiimelnde — oder bauerlich-landliche Sprache,
worauf dann auch der seit den Renaissancetheoretikern gebrauchliche Terminus hinweist:
Opera rustica.”

139 J. B. Ward-Perkins, Architektur der Rémer, Stuttgart 1975, S. 13: ,Der erste Stein aus
der Nahe Roms, der regelmafdiig ohne Verkleidung als Material fir Monumentalbauten
benutzt wurde, war der lapis Tiburtinus, ein kalkhaltiger Travertin, der in der Ebene
unterhalb von Tivoli gebrochen wurde. [...] , wurde auch der Travertin weiterhin im Inneren
wegen seiner rein baulichen Starke benutzt, wie wir es z.B. in den Unterbauten des Tempels
von Kastor und Pollux auf dem Forum Romanum sehen.“
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Kolosseum, das Stadion des Domitian oder den Pons Aelius von Hadrian“140
benutzte. Aber die Vorbilder aus der romischen Antike, die sichere Analogien
zu den CARCERI besitzen, lassen sich auf ein enges Blickfeld begrenzend
nachprifen. Neben den Substruktionen des Hadrians-Mausoleums und des
Marcellus Theaters (Abb.108, 109), die wie Produkte aus Piranesis Phantasie
sind141, rezipierte der Kunstler zwei Monumente, die flir die Analyse des
Mauerwerks ebenso unentbehrlich sind: Porta Maggiore!42, Curia Hostilial43
und Castello dell’Acqua Giulia (Abb.134, 136, 121). Ihre Steinbearbeitung
mit robusten Quadern bezeugt, dass diese Architekturen als unmittelbare
Vorlagen zum Mauerwerk der CARCERI gedient haben.

Die antiken Architekturen standen vor den Augen Piranesis, wie vor denen
seiner Vorganger, blofS mit ihren verfallenen, enthtullten Baukérpern. Die
ehemals glanzvollen Marmorinkrustationen und die schéne Wandgliederung,
die der Fassade sowie der Schauseite der antiken Architektur vorgeblendet
waren, sind durch die Gewalt der Zeit verlorengegangen. Ein solch
unwiederbringlicher Verlust verleitete den Betrachter, Uiber das goldene
Zeitalter nachzusinnen. Die Beobachtungsgabe des Kunstlers wandte sich
den Ruinen in einer dhnlichen Haltung zu. Piranesi allerdings kiimmerte der
verwahrloste Zustand der antiken Architektur wenig. Er fand darin vielmehr
eine Quintessenz der antiken Baukunst.!4* An dem nackten Koérper des
Gebaudes und an den Substruktionen erkannte er das grofsartige Kénnen
der romischen Baukunst. In die unterirdische Konstruktion, die unter dem
Schutz der Erde relativ unversehrt geblieben war, drang der Kunstler ein
und brachte die Bautechnik ans Licht. Wie spater die etruskische und
romische Baukunst eine wichtige Rolle fir die Invention der Architektur,
wenigstens fur Piranesi, spielte, fasste der Kunstler den versteckten Koérper
des Gebaudes als das beste Beispiel alles Architektonischen: Material,
Tektonik, Statik usw. auf. Darin findet man eine Ideenbeziehung zwischen
Piranesi und Lodolis Funktionalismus.!4> Die teilweise oder vollstédndige

140 Ward-Perkins 1975, S. 13.

141 Die gewaltige Unterbauten aus seiner Vorstellung lassen uns die Grundmauerung
veneziansicher Architektur damals erahnen. Moglicherweise versuchte Piranesi die
theoretische Anweisung Vitruvs im Bild weiter zu entwickeln. Siehe Mislin 1988, S. 72: ,Den
Unterbau im Erdreich, worauf das aufgehende Mauerwerk eines Gebaudes steht, bezeichnet
schon Vitruv als ,fundamentum® (Vitruv, 3. Buch, 4. Kap.; 6. Buch, 8 Kap.).“

142 Piranesi, Vedute Romane.

143 Piranesi, Antichita Romane, IV, LIII.

144 1,. Cassanelli, Piranesi e i «frantumi» delle mura di Roma, in: Lo Bianco 1983, S. 293-
302, hier S. 295-96: ,Le monumentali opere di sostruzioni dei colli Aventine, Quirinale,
Celio, Campidoglio e le fortigicazioni della riva sinistra del Tevere, detto «pulchrum litus»,
all’altezza della sbocco della Cloaca Massima e l'agger serviano con le mura e le torri,
costruitivi sopra dalla Porta Collina all’Esquilina, servono al Piranesi come prove e
documentazioni della abilita costruttiva degli Etruschi e dei «Romani de’primi tempi» che
invece molti scrittori moderni accusano di essere responsabili di una architettura «rozza e
disadorna».“

145 W. Herrmann, Laugier and the 18t Century French Theory, London 1962 und J.
Rykwert 1980 sehen in den CARCERI den Bezug zur Theorie Lodolis, besonders zu seinem
materialgerechten Funktionalismus. Rykwert 1980, S. 375: ,But in Piranesi’s first Carceri, it
is developed into two separate architectures: a timber one which follows ist own xylological
laws, and a stone one following those of lithology. Since the architecture of such prisons was
meant to teach not by its ornament but by its tackle and its vast and frightening scale,
Piranesi here represented a total Lodolian architecture, stripped of its conventional
ornamental apparatus.“
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Entblé6fSung der Architektur — ,nackte Architektur“146 — in den CARCERI geht
Uber deren Ruinenzustand weit hinaus. Die nackte Architektur, die
gelegentlich mit dem durchgeschnittenen AufrifS zu vertauschen ist, verrat
nicht nur die materielle Beschaffenheit, sondern auch die Irrefithrung der
tektonischen Logik. Mit dieser nackten Architektur gelangt man also zu
einem ironischen Ergebnis, einem ,Sichtbar-Machen® des Unsichtbaren.

Der Ausdruck des Mauerwerks — Schwergewicht bzw. Robust — bestimmt
dessen Nutzung. Im Bereich des militdrischen Bauens und der
Ingenieurarchitektur wurde schweres Bossen-Mauerwerk bevorzugt, aus
6konomischen wie aus 4&sthetischen Grinden.!4” Der abstoflende und
wehrhafte Ausdruck des Mauerwerks fand seine Entfaltung auch in einem
breiteren Umfang und ist seit der Renaissance bestimmten
architektonischen Aufgaben vorbehalten: z.B. der Miinze, dem Arsenal und
nicht zuletzt dem Gefangnis.148

Piranesi selbst nahm die typologischen Bezlige zur militarischen Architektur
zur Kenntnis und legte sie in Della Magnificenza fest: ,Le arti pace e della
guerra soglino andare unite negli uomini, specialmente d’industria e
d’ingegno, com’erano i Romani.“149; _[...] nei piantar e munire gli
alloggiamenti, nell’inventar le macchine, nel trapassare i fiumi co’ponti, in
somma in qualunque parte dell’arte militare ora queste cose richiedono la
stessa sapienza che le arti liberali.“150

Einige Wissenschaftler!>! pointierten angesichts der Darstellung des
Mauerwerks der CARCERI das Problem, ob dieses Mauerwerk sich in noch
nicht gebautem oder bereits verfallenem Zustand befindet.!52 Die beiden
Zustande existieren gleichzeitig und kontaminieren sich miteinander. Es ist
daher kein leichtes Unterfangen, die beiden Zustandsformen voneinander zu
unterscheiden. Man kann sagen, dass es sich insofern um eine illustrierte
Abbreviation der rémischen Baugeschichte handelt, als der zeitliche Zustand
der im Bild dargestellten Architekturen nicht zu definieren ist. Der ruindse

146 Miller 1978 (I). Der Autor kennzeichnete den Zustand des Architektur der ,Carceri‘ mit
dem Wort ,nackte Architektur®.

147 Reinle 1984, S. 238: ,Man wird es also in der griechisch-rémischen Antike zunéchst fur
vollig angemessenen gehalten haben, wenn Bauten der robusten, kriegerischen,
wirtschaftlichen und technischen Bereiche sich einer entsprechenden Ausdrucksweise
bedienten, wenn also Ringmauern und Befestigungttirme, Hafenmolen, Substruktionen aller
Art, Brticken und Aquadukte in robustem Mauerwerk ihre Kraft und Starke
demonstrierten.“

148 S. Serlio, Regole generali di architettra, Venedig 1537, Buch IV. zit. in: Reinle 1984, S.
238: ,coviene alle fortezze, come sarebbe a porta di citta, a rocche, a castelli, a luoghi da
conservar tesori, e dove si tengon le munitioni, et le artigliarie, alle prigioni, a porti di mare,
et altri simili per 'uso della guerra.“

149 Piranesi, Della Magnificenza, 1761, VIII.

150 Thid, XV.

151 Sekler 1962, Miller 1978 (I), Vogt-Goknil 1958, S. 26-27: ,Die ganze Aufmerksamkeit
richtet sich auf die Eigenschaften des Steines und auf seine Moéglichkeiten als Baumaterial.
[...] die Unbestimmbarkeit des Zustandes: Je ldnger man diese von allen Zutaten entblofSte
Architektur anschaut, umso schwerer 143t es sich entscheiden, ob sie eine Ruine oder aber
einen noch im Entstehen begriffenen Rohbau darstellt.”

152 Ausst. Kat. Stuttgart 1999, S. 32: ,Diese Monumente wurden oft gezeichnet und im
Laufe der Zeit inhaltlich wie formal immer wieder neu interpretiert. Gleichzeitig pragten aber
auch die modernen Ruinen, die Baustellen und »Neubauruinen« das Stadtbild und wurden
in ihrem unfertigen non-finito-Zustand wiedergegeben.“
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Zustand stellt sich antikisierend dar und ahmt das romische Mauerwerk
nach, das Piranesi eindringlich untersucht hatte.153

4. Andere Versatzstiicke

Holzbauten und Holzeinrichtungen der CARCERI findet man auch in den
Veduten des Kunstlers wieder. Ebenso erscheinen in seiner Antichita
Romane (1756) und Emissario dell Lago Albano (1762) die Elemente in Form
von Repoussoir oder von Versatzstiicken. Sie sind Zeugnisse fur
Ausgrabungsarbeit sowie Grabrduberei oder tauchen als provisorische
Einrichtungen aus der modernen Zeit auf. Sie liegen beliebig im Raum und
sind in einem ungepflegten Zustand wie die Architektur selbst. Sie bezeugen
demzufolge einen Realitdtsbezug. Aber ihr Dasein im Bild liegt darin, die
Stimmung des Verfalls zu erzeugen — dies ist wahrscheinlich ihre wahre
Funktion im Bild. In den CARCERI lassen sie sich entweder als provisorische
Einbauten oder als Foltergerate einordnen. Bezeichnenderweise sind die
Holzkonstruktionen der CARCERI, besonders in der zweiten Auflage, nicht
nebensachlich oder additiv behandelt, sondern sie bilden ausdrticklich in
ihrem Mafd und ihrer Gestaltung einen angemessenen Kontrast zu den
architektonischen Teilen. So treten in den Tafeln I, V, VII, IX und XVI die
Holzbalkenkonstruktion der architektonischen Kulisse gegentiber deutlich
hervor.154

4-1. Foltergerat oder Baumaschine

Neben den genannten Holzeinrichtungen kommen die sogenannten
Foltergerdte auffallend haufig vor, welche die Nutzung der dargestellten
Architektur suggerieren. Die Gegenstande, die als Foltergerdte zu bezeichnen
sind, haben nach ihrer Form keinen deutlichen Unterschied zu Werkzeugen
flir mechanische Nutzung. Man findet besonders starke Ahnlichkeiten zu
Hebemaschinen, welche in der Geschichte der Bautechnik einen wichtigen
Platz einnehmen und auch fir den Arch&ologen und Konstrukteur Piranesi
von grofder Bedeutung waren.

153 Mario Praz, Gusto Neoclassico, Neapel 1950, S. 102: ,,Si guardi al rilievo che il Piranesi
da alle pietre in quanto pietre, tal rilievo che il Mariani ha potuto paragonare il crudele
svisceramento che egli fa delle rovine all’opera di «un chirurgo che compia un delitto». Si
pensi a incisioni come quelle della Costruzione della Tomba di Cecilia Metella, delle
Fondamenta della Mole d’Adriano, dell’Emissario del Lago d’Albano, e quella del Lastricato
della Via Appia Anitica. E che cose se non una volutta di chirurgo pud avere spinto il
Piranesi a rappresentarci allineate in ordine bello e terrible le tenaglie usate dai Romani per
sollevar blocchi di pietra; onde, per dirla col Mariani, «lo spicco vigoroso del chiaroscuro crea
una fissita allucinate in questi oggetti che perfettamente immobili e inattivi sono carichi di
energia misteriosa».“ Zum archéolgoschen Interesse Piranesis flir das romischen Mauerwerk
untersuchte Cassanelli 1983, S. 293-316.

154 Ausst. Kat. Koln/Zurich/Wien 1996/97, S. 230: ,Der Kontrast zwischen den
architektonischen Zeugnissen einstiger Grofsie und der jetzigen Nutzung wird durch die
armlichen Figuren und die morschen Stiitzbalken nur unterstrichen.“
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Die erste Auflage zeigt eine relativ geringe Anzahl dieser Gerate, und sie sind
nur skizzenhaft dargestellt, so dass die Zweck- und Formbestimmung der
Geriate schwer fillt. Nach der Uberarbeitung nahm die Zahl der Gerite zu
und sie kamen dank der intensiven Modellierung deutlicher zum Ausdruck.
Tafel III, VI, X und XII weisen beispielhaft die vergréfierte Anzahl der
Instrumente auf, obwohl diese Tafeln keiner grundlegenden Verdnderung der
architektonischen Struktur unterzogen waren.1%> Es ist nebenbei zu
bemerken, dass die Uberarbeitung einen Sinneswandel Piranesis in der
Darstellung der Gerédte mit sich brachte.156 Die Gerate in der ersten Auflage
erscheinen weniger geeignet zur Folter als zur Steinhebung. Nach der
Uberarbeitung verbinden die Geréte sich expliziter mit der Folterung, indem
Tafel II die Folterszene mit einem Gerat anschaulich macht und die meisten
vorhandenen Gerate in praziser Form mit Stacheln ausgearbeitet worden
sind.

Der Archéologe Piranesi versuchte nicht nur die Konstruktion der antiken
Architektur wiederzugeben, sondern auch die Bauinstrumente zu
rekonstruieren. In dem Blatt ‘Modo col quale furono alzati i grossi Travertin, e
gli altri marmi nel fabbricare il gran sepolcro di Cecilia Metella’ (Abb.105) der
Antichita Romane!'57 stellte er die Bauweise mit der grofifen Baumaschine
(meistens Hebemaschine) dar. Danach présentierte er noch eingehend die
Instrumente zum Heben in dem ,Modo, col quale furono alzati le grandi
pietre [...]“. Hiermit Uberzeugte sich der Kunstler, ,le tenaglie di Vitruvio®
akkurat wiedergegeben zu haben.158 Hier wie dort rufen die Baumaschinen
und die Werkzeugen genauso wie die Foltermaschinen der CARCERI Angst
und Furcht beim Betrachter hervor.1® In diesem Verhéltnis tritt der

155 Robison 1986, S. 47.

156 Vgl. MacDonald 1979, S. 23 : ,The near failure of that series, and the addition of some
vivid prison imagery in the second series published about seventeen years later, suggest
that perhaps Piranesi thought the prints would sell better if he added images that lived up
to the literal meaning of his title.“

157 AR. III, LIII. Miller 1978 (I), S. 206: ,Der Bock, dem Piranesi spéter tiickisch mit Nageln
spickt, ist der Brettschmeider. Die bedngstigende Pyramide von Balken ist eine
Hebevorrichtung, deren Modell der Kunstler selbst skizzierte, und zwar in seiner >Art und
Weise, grofSe Blocke von Travertin und anderem Marmor zu heben<. Die Schafotte aber sind
Baugertste. Die sehr reale Ahnlichkeit zwischen den Folterinstrumenten einer Epoche und
ihre technischen Werkzeugen machte es Piranesi moglich, in den >Carceri< die Allgegenwart
des Henkers zu suggerieren und gleichzeitig am Fufd der schon so titanischen Mauern das
Bild des Unvollendeten und Provisorischen festzuhalten, das Symbol der erschoépfenden
Zwangsarbeit des Architekten.“

158 Vgl. H. Bredekamp, Antikensehnsucht und Maschinenglauben, in: Beck/Bol 1982, S.
550: ,Piranesi war kein Sonderling. Seine Collage antiker Ansichten und technischer
Gestaltung waren durch Stichwerke wie C. Fontanas »L’Anfiteatro Flavio« (1725) vorgepragt,
und im Katalog der venezianischen Antikensammlung des M. Zanetti Anton (1750) findet
sich ein Stich von B. Abrizzi, der Antike und Mechanik auf direktere Weise miteinander
verbindet, als dies in der Ubersteigerten Form bei Piranesi der Fall war. Es verwundert
nicht, daf’ sich weitere Vorbilder oder Parallelen in den zeitgendssischen Theaterkulissen
finden lassen, die wegen ihres metaphorischen Sinns wie auch wegen ihrer
hochentwickelten Technik oftmals von Maschinenbtlichern zitiert worden waren.“

159 Vgl. Wilton-Ely 1978, S. 85: ,Even the speculative apparatus for reconstructing the Tomb
of Cecilia Metella was to inherit the macabre effects of the instruments of torture indicated
in certain of the Carceri. But literal images apart, it was Piranesi’s dissatisfaction with
conventional modes of Classical design established by the Renaissance which the Carceri
first revealed, and which was to introduce a new formal language as the 1750s came to a
close.”
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dokumentarische Sinn des Dargestellten hinter dessen emotionaler Wirkung
zuruck.

Der Galgen zeigt sich in fast allen Tafeln der CARCERI, jedoch nicht intakt.
Er zeigt sich in der einfachsten Form aus zwei Balken mit Winden und
einem Flaschenzug. Wie die meisten anderen Foltergerdate in den CARCERI
stellt sich der Galgen als Attribut des Kerkers dar. Ein zur Folter
aufgehangter Mensch ist mit einer einzigen Ausnahme, der Tafel II nicht
inszeniert. Als andere Variante befindet sich ein Sagepferd in Tafel XII. Nach
der Uberarbeitung ist es mit Stacheln versehen und als ein Folterzeug
bestimmt. Wie tublich in CARCERI ist in Zusammenhang mit diesem
Sagepferde keine Tortur zu sehen, so als ob hier ein verlassenes Geféngnis
dargestellt sei. Mit den umgebenen Einrichtungen wie Leitern, Sttitzbalken
zusammen erzeugt dieses Gerdt immerhin einen bedrohlichen Ausdruck.

Das Rad ist eines der bevorzugten Motive, welche den Sinn oder das Zeichen
far die ,Kerker-lkonographie“ verschaffen. Es hat eine dhnliche Form wie die
eines Drehrads. In der christlichen Ikonographie gehért das Drehrad zu
einem der am héufigsten dargestellten Martergerate, beispielweise als
Attribut der Heiligen Katharina von Alexandrien. Youcenar interpretiert das
Rad der Tafel IV diesbezliglich als ein Symbol des Martyriums.1%® Das auf
seiner Achse fixierte Rad des Titelblatts erweist sich als Foltermaschine.
Tafel IV (2) zeigt ein Rad, mit Schwertern gespickt, auf einem Stutzbalken.
Aufserdem zeigt Tafel XIII einen hangenden Leuchter, der auch die Form
eines Rads besitzt. Ein augenscheinliches Vorbild kann man in der antik-
romischen Baumaschine erkennen. Ein Tretrad als Kraftquelle flir den
Antrieb von Baumaschinen ist als Beispiel nennen. Es war seit der
romischen Antike bekannt und auch im Mittelalter gebraucht, um schwere
Steine zu heben.1®! Ein rémisches Hebewerkzeug aus Tretrad und
Flaschenzug in einem Relief (Abb.81) zeigt die unverkennbare Ahnlichkeit.
Die These, dass die Herleitung des Motivs aus dem bautechnischen Bereich
der antik-rémischen Architektur plausibel ist, erschliefst sich in vielen
Hinsichten, obwohl die Maschinen nach dem Umwandlungprozefs eher als
Foltergeréte erscheinen.

Schwer zu ergrinden ist die Frage, ob die Holzkonstruktion der Tafel IX als
ein Rad anzunehmen sei.l®2 Wie bereits erwdhnt, entspricht der Bildtitel
sDas grofle Rad“ dem wesentlichen Sinn dieser Konstruktion nicht.
Moglicherweise ware es als ein Fragment eines gestlirzten, gebogenen
Kuppelansatzes anzusehen. Ebenso liegt die Vermutung nah, dass sie
vormals ein Gewdlbe oder eine Kuppel getragen hétte.163 Ferner erinnert die

160 Yourcenar 1998, S. 142.

161 H. Straub, Die Geschichte der Bauingenieurkunst, Basel/Stuttgart 1992, S. 132 ff.

162 Robison 1986, betitelt das Blatt mit ,The giant Wheel“. Die Bezeichnung verstarkt zwar
den Eindruck, aber hat eine Gefahr inne, Moglichkeiten anderer Interpretationen
auszuschliefien.

163 Vgl. Vogt-Goknil 1958, S. 41-42: ,Die Raume zwischen den Flachbogen und dem oben
schwingenden Kuppelansatz sind beispielweise nicht gemauert. (Man kénnte sich diese als
Pendentifs vorstellen.) Auch perspektivisch gesehen wéare dieser Kreis als Kuppelansatz
unmoglich, denn er hingt nicht horizontal, wie es fir eine Deckenwélbung
selbstverstiandlich ware, vielmehr steht er fast senkrecht zur Torwand, diese nur leicht
bertithrend, und schwingt oben vorbei. Es ist, wie wenn irgend ein Deckenfragment
herausgekehrt und oben in den Himmelsraum hineinprojiziert ware.“
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Kurvatur der Holzkonstruktion an eine Voreinrichtung fir einen Bogenbau
(the ,centring’). Dabei handelt es sich wiederum um einen Bezug auf den
Brickenbau. Die dominierende Holzkonstruktion hat zwar keinen weiteren
Sinn, aber sie kdonnte in Gegenuberstellung mit dem Steinbau eine Aussage
enthalten. Es heif5t, dass der materielle Unterschied zwischen Stein und
Holz thematisiert werden kann. Befasst man sich mit der Materiallehre
Lodolis und verbindet sie mit der eigenhadndigen Untersuchung Piranesis zu
den Baumaterialien, wird klar, dass die leichte Biegbarkeit und die kurze
Haltbarkeit des Holzes mit der dauerhaften Festigkeit des Steins
vergleichend dargestellt sind.

Als andere verbindliche Kerkermotive gelten Seile und Taue. Sie gehéren zur
herkémmlichen Ausstattung einer Kerkerszene auf der barocken
Theaterbiithne. Hie und da hingen Seilen und Flaschenzug, von einem
Balken oder von einem einer Rolle herabfallend. Neben dem
Symbolcharakter wurde eine andere Aufgabe den Motiven zugeteilt. Sie in
erster Linie verursachen die Verwirrung der Raumwahrnehmung. Die Seile
verbinden Punkte, die rdumlich kaum 2zu verbinden sind. Ab und zu
verschwinden die Seile ins Leere. So erscheinen die Seile in der
Darstellungsweise zweidimensional und daher flach-ornamental. Die Ketten
aus Metall sind im Verhdltnis tiberdimensional. Darum scheinen sie nicht
geeignet, Gefangene zu fesseln oder Wege zu sperren. In der zweiten Auflage
wurden sie vervielfacht und meistens im Vordergrund angebracht.
Interessant ist, dass sie trotz ihrer plastischen Modellierung fast ornamental
und flachenhaft erscheinen. Der ornamentale und zweidimensionale
Ausdruck wird genau dort hinfallig, wo die Ketten sich vor einem
korperhaften, plastischen Gegenstand befinden.

Das Interesse Piranesis an Mechanik!®* und Baumaschinen ist bekannt
(Abb.104). Bei Vitruv nahmen die Studien zur Baumaschine einen
besonderen Platz (Buch X.) ein. Antike Baumaschinen sind durch bildliche
sowie schriftliche Zeugnisse nachzuweisen. Auch im Mittelalter und in der
Renaissance entwickelte sich die Technik der Baumaschine. Diese
Entwicklung der mechanischen Hilfsmittel wurde beschleunigt, als die
Naturwissenschaft des 17. Jahrhunderts, besonders die Mathematik, das
Krafteverhdltnis und die Festigkeit zu vermessen begann.165 Domenico
Fontana, der vor die schwierige Aufgabe gestellt wurde, die Obelisken Roms
zu transportieren und aufzustellen, unternahm Gewichtsvermessungen und
erfand eine riesige Hebemaschine (Abb.78).166 Ferdinando Galli-Bibiena
behandelte diese Maschine am Ende seiner ,Architettura civile‘ (1711).167 Die
zunehmende Bedeutung der Baumaschine verdankte sich nicht nur der
Entwicklung der Naturwissenschaft, sondern auch der archédologischen
Forschung, die Piranesi intensiver als andere inspiriert haben muss.

164 Dass Piranesi die auf die Mathematik basierende Mechanik studierte, ist sehr
anzuzweifeln. Aber seine Erziehung durch die Bauingenieur, Lucchesi und Temanza, oder
die mogliche Kontaktnahme mit seinem Landmann Giovanni Poleni, dem Mathematiker und
Physiker, kénnen der Vermutung Indizien geben.

165 Straub 1992, S. 132 ff.

166 Straub 1992, S. 138 ff. Abb. 37. Niederlegung des Vatikanischen Obelisken auf dem
Platz hinter der Peterskirche. Blatt 18 recto aus DOMENICO FONTANA: Del modo tenuto nel
trasportare ’obelisco Vaticano |[...], Roma 1590.

167 H-W. Kruft, Die Geschichte der Architekturtheorie, Mliinchen 1995, S. 219.
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Von der Theorie der Folterinstrumente abgesehen, vertreten einige moderne
Forscher!68 eine alternative Ansicht, wonach es sich um verschiedenen Bau-
und Theatermaschinen, die etwa via Umdeutung in den CARCERI eingesetzt
wurden, handle. Um die Kulissen zu bewegen oder einen imagindren Effekt
zu erzeugen, wurden viele mechanische Werkzeuge eingerichtet, die
ihrerseits formale Affinit4dt zu den Maschinen der CARCERI aufweisen.

4-2. Saule und antike Skulpturfragmente

Diese Bauelemente traten erst nach der Uberarbeitung zur zweiten Auflage
auf. Sie bezeugen die lebenslange Beschéftigung Piranesis mit der antiken
Architektur. Die Saule als einen wichtigen Teil der Wandgliederung oder als
freistehende, architektonische Stutze gibt es in der ersten Auflage der
CARCERI nicht. Die Tafeln II, V und XVI der zweiten Auflage stellen Saulen
lediglich in fragmentarischer Form dar. Tafel XVI stellt drei verschiedene,
antike Sdulen dar. Diese drei Sdulen rufen Auslegungen hervor, die stets im
Zusammenhang mit Piranesis antiquarischer Auffassung stehen. Es besteht
eine kritische Aussage zu der dorischen Saule. Piranesi behauptet, dass die
dorische Saule als Vertreter der griechischen Baukunst nicht der Vorgénger
der toskanische Ordnung ist.1¢® Dartiber hinaus verwarf Piranesi den
Aufbau mit der dorischen Saule, die Eckkonflikte z.B. ausgeldst hatte. Diese
Ordnung wurde von Piranesi dem Gefangnis vorbehalten.170

Stellte Piranesi sich das gleiche Problem bei der dgyptischen Saule mit einem
Schilfkapitell? Die Saulen stehen wie Spolien bzw. Uberbleibsel, ohne als
architektonisches Ganzes aufzutreten. Obwohl die beiden Saulen sich
nebeneinander auf der Tafel befinden, scheinen sie unterschiedliche
Funktionen zu tragen. Ob die beiden im Gegensatz oder analog zu
verwenden sind, lasst sich nicht beantworten. Auffallig sind die Schrifttafel
und das Reliefsband an Saulenschaft, welche sich in der benachbarten
Saule rechts wiederholen.

In der spateren Auflage seiner Opere Varie und in seinen archéologischen
Werken kamen haufig agyptische Motive wie Obelisken, Loéwen in der
Sphingenpose und Hieroglyphen in Erscheinung. Die agyptische Kultur
wurde von Piranesi selbst genealogisch als unmittelbarer Vorganger der

168 Unter anderen vertreten J. Wilton-Ely und H. Bredekamp diese Meinung. Siehe H.
Bredekamp, Piranesis Foltern als Zwangmittel der Freiheit, in: Kunst um 1800 und die
Folgen (W. Hofmann zu Ehren), Miinchen 1988, S. 31-46.

169 Zu dieser Interpretation vgl. Robison 1986, S. 50: ,In this revised print Piranesi seeks to
separate Roman accomplishments, architectural and civic, from foreign influence. In this
context the Doric order, depicted as a non-functional, chippes, and ill-assembled, seems to
be rejected as Greek and hence foreign.“

170 N. Pevsner und S. Lang, The Doric Revival, in: Pevsner, Studies in Art, Architecture and
Design, 2 Bde., London 1968, 1. Bd., S. 196-211. Hier S. 204: ,As is not suprising in view of
his bellicose attitude in Della Magnificenza, these is in Piranesi’s own engravings of the
sixties only one instance of a Greek Doric column, and that in a very special context. In pl.
16 of the second edition of the Carceri appears a solitary Doric column. The date is c. 1761 —
that is exactly contemporary with the Magnificeza — and it is obviously meant as an
indictment of Doric as the order of terribilita suitable only for the gloom of the prison.“
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etruskischen und der romischen aufgehoben.!”l Geschlossenheit und
Strenge ihrer Architektur sind bei Piranesi als Spiegelbild ihrer
gesellschaftlichen Ordnung interpretiert.

Ein &hnlicher Sinnzusammenhang kann den Loéwenreliefs in Tafel V
zugewiesen werden. Das Bild der Léwen, wahrscheinlich aus Agypten
stammt, symbolisiert Schutz vor Epidemie, bésem Geist und Verbrechen.
Piranesi erzdhlt in seinem Ragionamento: ,Ho in vista fra le altre opere di
costoro in due Leoni, o Leopardi posti per ornamento in Roma alla fontana
dell’aqua Felice, insieme con altri due atteggiati, e ritratti con moltto studio
della natura, cioé lavorati alla greca. Che maesta ne’ Leoni Egizi, che gravita,
che saviezza!l Che compostezza, che modificazione di parti! Con che arte
spicca in essi cio che si accorda con l'architettura, e riman soppresso cio che
la disajuta! Al contrario quegli altri Leoni ritratti tali quali si vedono nella
natura, e cosi atteggiati, come € piaciuto al capriccio dello scultore, che
stano a farvi? A diminuire il ricrescimento che gli Egizj danno, e ben grande
all’ architettura di quella fonte, che pur non € delle bene intese.” Mit dem
Text zusammen fallt uns ein Bildbeispiel aus seiner Hand auf. Das Titelblatt
der Lettere di giustificazione (1757) zeigt zwei die Schrifttafel flankierende
Léwen (Abb.113). Die Titelinschrift selbst ist an einer Seite eines
gebrochenen Obelisken eingraviert und dahinter lehnt sich der andere Teil
schrdg an ihn. Hier représentieren die Loéwen wohl den Schutz der
Gerechtigkeit.

Das Grabmal in Tafel XVI (2), eines aus der Typensammlung der
Denkmaler!72, bezeugt eine zweite Motiventlehnung aus der Antike. Oben
abgerundet steht das Grabmal mit Inschrift und mit kleiner Buste in einer
Nische. Es handelt sich aber um ein Mahnmal, worauf die in Nischen
eingesetzten Kopfe wund die Inschrift darunter anspielen. Welche
Personlichkeiten stellen die Koépfe dar? Sind es anonyme Verbrecher oder
politische Martyrer? Werner Busch vermutet, dass es sich bei den Koépfen
um historische Persdnlichkeiten handelt, die im Zusammenhang mit den
zitierten Schriften stehen.173 Ahnliche Denkmaéler zeigen sich auch in
anderen Werken des Kunstlers: Eine Vignette (S. XXVIII) in Lettere di

171 Miller 1978 (I), S. 318: ,Wahrend fir Caylus und Winckelmann die starre Erhabenehit
der agyptischen Kunst den vordsthetischen Zustand menschilicher Gesittung bezeichnet,
von der sich die Griechen durch Reduktion der Ausmafie und das Hinzutreten der Anmut
grundsitzlich unterschieden, stellte Piranesi die Agypter an den Anfang einer Genealogie,
die von den Pyramiden tber die Bauten der Etrusker bis zu den Wundern der rémischen
Kaiserzeit gerade das unermessliche als Signum kustlerischer Meisterschaft der Nachwelt
weiterreichte. So war schon auf dem zweiten Blatt der »Groteschi« emblematisch die
translatio imperii, die Ablésung der Pharaonen-Herrschaft durch die romische, als
Kontinuitat der Kultur dargestellt.“

172 Die Fronspitz des zweiten Buches von Antichita Romane stellen eine Typensammlung
zahlreicher Grabmaéler zur Schau. (Abb.100)

173 'W. Busch, Die graphische Gattung Capriccio, in: Ausst. Kat. Kéln/Zlrich/Wien
1996/97, S. 76: ,Blatt Nr 16 dagegen, das Schlussblatt, mit verschiedenen eingemeifSelten
Schriftzeilen aus Livius und Tacitus, mit einer dorischen Siulen und einem friithzeitlichen
Palmettenkapitell, vor allem aber mit den in Nischen gestellten Képfen der Sohne des
Brutus, die dieser aus Staatsrdson — sie hatten sich an einer Staatsverschworung beteiligt —
hatte opfern miussen, steht fir die romische Republik flir die Zeit vor dem griechischen
Einflufs. Threm archaischem Recht, ihrem Sitten-, Moral- und Staatsvorstellungen gilt
Piranesis Sympathie. Das Romische Reich sieht er untergegangen aufgrund der Entartung
und Degeneration der Kaiserzeit, flir die Nero sprichwortlich wurde.
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guistificazione (Abb.114), ,Scuola antica architettata all’Egiziana e alla Greca’
(Abb.116) in Opere Varie Il (1761).

Die meisten antikischen Versatzstiicke befinden sich im Vordergrund, wie es
in der réomischen Landschaftsmalerei Uiblich war. Piranesi griff hierfir auf
das traditionelle Kompositionsschema zurick, das in den Ruinen- und
Achitekturcapricci weite Verwendung gefunden hat. Die vordergriindige
Stellung der Motive verleiht ihnen einen Repoussoir-Effekt, den Piranesi
auch fur seine Veduten Uibernahm. Eine vergleichbare Darstellung befindet
sich in Tafel II. Die antiken architektonischen Fragmente sind unordentlich
im Vordergrund aufgestellt. Bei diesem Gewimmel fallt auf, dass es mehr als
ein rein gewOhnliches Kompositionsschema sein mag. Wie ublich in den
CARCERI, herrscht hier Unordnung, der sich aber die noch aufrecht
stehende, quasi antike Architektur im Hintergrund des gleichen Bildes
entgegensetzt. Mir scheinen es, dass die beiden einander zu bedingen. Die
Architektur des Hintergrundes existierte zu einem Zeitpunkt der
Vergangenheit, dagegen befinden sich die Fragmente des Vordergrundes in
der Gegenwart.

Tafel XV zeigt einen antikisierenden Gegenstand vor dem Bogenpfeiler, der
falschlich als Lampe bezeichnet wurde.l”’* Die kegeldhnliche Form des
Gegenstandes samt anderen Zusatzteilen erinnert geradezu an einem
Cippus, der bei den Etruskern und Rémern zur Grenzmarkierung von Acker-
und Weideland, Wasserleitungen und Grabanlagen verwendet wurde. Spater
ging die Bezeichnung auf Grabsteine Uiber, die rund oder viereckig gebildet
waren und meist die Inschrift des Stifters und des Verstorbenen tragen. Das
antike Motiv taucht in Piranesis Werken haufig auf. In ,Mausoleo antico’ der
Prima Parte (Abb.90) stehen zwei Cippi, jeweils auf einem aufwendig
verzierten Sockel, tiber der Treppenanlage zum Mausoleum. Die Cippi dieses
Bildes entsprechen dem urspringlichen Gebrauch im Bestattungsbereich.
Dasselbe Motiv findet sich auch auf dem Circus, auf dessen Spina es mit
anderen Motiven wie Obelisken, Statuen steht. Piranesis ,Circus Maximus’,
der zuerst in Opere Varie, dann als Fronspitz des dritten Buches der
Antichita Romane (Abb.101) zur Schau gestellt wurde, bezieht das Motiv
ebenfalls auf seinen eigentiimlichen Gebrauch fir die Eckmarkierung. In
den CARCERI ist der Cippus ohne jeglichen Bezug zu den genannten
Bedeutungen dargestellt. Der Standort, ndmlich vor einem Bogenpfeiler einer
Bricke und in einem Kerker, wie der Titel besagt, ergibt fir das Motiv
keinen Sinn. Die mit einem gebrochenen Radstiick zusammengesetzte Form
ist sicherlich eine Reminiszenz der Columna rostrata, welche Piranesi in
seinen Phantasien bevorzugt wiedergab. Sie gilt als eine besondere Art der
romischen Denkmalform.

174 Robison 1986 und die folgenden Untersuchungen halten diesen Gegenstand fir eine
Lampe.
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5. Holzkonstruktion

Neben und an den Steinbauten befinden sich Holzkonstruktionen. Ihre
bildliche Beschaffenheit lasst uns erkennen, dass sie ohne konkrete Regeln
sowie ohne Rucksicht auf das Raumverhéaltnis eingefligt worden sind. Sie
dienen anscheinend zur Verbindung von Orten im Bild. Sie gelten also als
Ersatz der Steinarchitektur und deswegen unterscheiden sie sich von den
einzelnen Folterinstrumenten. Zu den Holzarchitekturen der CARCERI z&hlt
man Zugbriicke, Holzbriicke, Laufgang und Balkenkonstruktion.

Zugbrucke (Taf. VII und XVI): Es lasst sich vorstellen, dass Piranesi das
Motiv seit seiner Jugend vertraut war. Denn in der Lagunenstadt verbanden
Briicken dieser Art die verschiedenen Inseln, besonders um Schiffen die
Durchfahrt zu ermoéglichen. Ein Geméalde Canalettos zeigt die Zugbriicke am
Eingang des Arsenals (Abb.60). Die Zugbriicke kann, anders als andere
Bruickenarten, die Passage ab und zu unterbrechen. In CARCERI findet sich
keine geschlossene Zugbriicke. Die Briicke scheint nur dafiir vorhanden zu
sein, den Ausdruck der Unpassierbarkeit zu erzeugen.

Holzbrticke bzw. Holzsteg: Diese Motive entstammten den BuUhnenbildern
eines Vanvitelli oder eines Bibiena (Abb.11). Sie fungieren als provisorische
Fortsetzung eines Laufgangs oder als Verbindung zwischen Mauerpfeilern.
Piranesi schlug ab und zu eine Brucke, wo die rdumliche Distanz der
Bruckenkoépfe schwer nachvollziehbar ist. Hier ist die Bruiicke ein Stérfaktor.
Die meisten Konstruktionen bestehen aus zwei Balken, Laufbéden und
sparlichen Brustungen. Die meisten Briicken haben keine Stlitze, mit
Ausnahme der Tafel VII. Wie eine Holzbriicke fungiert die Holztreppe als ein
provisorischer Auf- und Abgang anstelle der Steintreppe. Ihre Konstruktion
ist genauso einfach wie die Holzbrlicke, und den meisten Holztreppen fehlen
Gelander. Alle Holztreppen haben einen einfachen Lauf und verbinden meist
Bricken und Laufgiange. Die Verbindung durch die Holztreppe verursacht
nicht selten eine Beunruhigung des Raumerlebnisses wie bei der
unlogischen Raumverknupfung durch Holzbrtcken.

Die Holzkonstruktionen existieren nicht selbstidndig, sondern sie lehnen und
stiitzen sich auf Mauern. Die konstruktive Notwendigkeit der Holzbauten ist
nicht nachzuweisen: sie sind provisorisch angebaut und voribergehend
verfigbar. Allerdings steht fest, dass die Holzkonstruktionen nach der
Uberarbeitung der CARCERI noch fester und jiinger im Vergleich zu denen
der ersten Auflage erscheinen. Die Kontur der Holzkonstruktion ist
mehrmals kraftig nachgezogen, ohne ein ausgewogenes Verhaltnis zur
benachbarten architektonischen Anordnung zu berticksichtigen.

Die Vervielfaltigung der Holzkonstruktion in der zweiten Auflage ging
natlirlich nicht ohne Grund vor sich. Man findet modglicherweise eine
plausible Erklarung in der theoretischen Beziehung zwischen Lodoli und
Piranesi und zwar im Hinblick auf die Materiallehre Lodolis. Lodoli trat fur
eine materialgerechte Erscheinung der Architektur ein, wonach der Architekt
die Eigenschaft und vor allem die Festigkeit des angewendeten Materialien
fur seine Architektur erfassen soll. Er bevorzugte Steine als Baumaterial und
wies die Ansicht Laugiers zuruck, dass Steinbauten nicht Holzbauten
nachahmen sollen. Dies wurde in die Architekturtheorie Piranesis
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Ubertragen.175> Die These!7®, dass der Kontrast der materiellen Eigenschaften
von Stein und Holz sich direkt auf die Lehre Lodolis bezieht, kdonnte im
Zusammenhang der CARCERI bewahrheitet werden. Im Ubertragenen Sinne
scheint es  folgerichtig, dass Piranesi den  Unterschied der
Konstruktionsarten zwischen Stein und Holz veranschaulichte. Demnach
negierte er die These, dass die Steinarchitektur eine Nachahmung der
Holzarchitektur sei.

6. Darstellung von Menschen

6-1. Staffagefigur

In bezug auf die Menschendarstellung der CARCERI sind Piranesis Skizzen
(Abb.23, 24) zu beachten. Piranesi zeigt kein besonderes Interesse an
Physiognomie und Anatomie.l?’?” Seine Skizzen sind spontane Aufnahmen
lebender Menschen und lassen sein Interesse flir theatralische Gestik
erkennen, die das Milieu Roms zur Schau stellte und die Piranesi in seinen
Bildern wiedergeben mochte.l”® In diesem Sinne sieht man in den
Figurendarstellungen Piranesis, dass darin ein ,Geist der Commedia
dell’arte“17® fortlebte. Ahnlich wie seine Vorgédnger Callot!®, Rosa und
Magnasco, stellte Piranesi den Menschen seiner Zeit mit Neugier und
bedeutungsschwerer Attitiide vor. So teilte Bianconi mit:

175 J. Rykwert, On Adam’s House in Paradise, New York 1972, S. 55: ,The superb, economic
use of stone, ,according to its nature, seemed as admirable to him as the huge size and
bareness of the buildings. Lodoli might have put it this way; indeed, the same point is
translated into visual terms in Piranesi’s best-known suite of etchings, the Carceri, those
vast structures whose very scale, considered in terms of contemporary building funds, at
once removes them into the realm of theater decoration, and which must be the nearest
approach to a Lodolian style of architecture.”

176 Rykwert 1972 und 1980. A. Péréz-Gomez, Architecture and the Crisis of Modern Science,
London 1983, vertreten die Anischt, auf die ich in dem nachsten Kapitel eingehen werde.

177 Wilton-Ely 1978, S. 41-42: ,The few sheets of figure studies surviving from Piranesi’s
studio suggest that they were drawn from life to provide an anthology of pictorial motifs,
similar in function to the material of Watteau’s sketchbooks. Making certain allowances for
the difference in handling of chalk and pen, the two sets illustrated here from the early
1750s and early 1760s respectively represent a change of interest from the description of
particular incidents in human behaviour to the registering of dynamic forces in general.”

178 K. Kassirer, Piranesi, disegnatore di figure, in: Rivista di Studi e Vite Romana II, 1924, S.
180-181; Thomas 1954, S. 25 ff.

179 R. Bacou, Piranesi, Berlin 1975, S. 18.

180 A, M. Hind, G. B. Piranesi. A critical study with a list of his published works and
detailed catalogues of the Prisons and the Views of Rome, 1967, S. 230; Merx 1971, S. 334:
sLeiteten die Bambocciaden die genre-betonte Behandlung der Staffage bei Carlevarijs und
Canal ein, so finden sich die Prototypen der Staffage Marieschi und Guardis eher bei
Salvator Rosa, Jacques Callot, Alessandro Magnasco und Marco Ricci. Vor allem Callots
Rdierungs-Folgen, wie ,Les Caprices” von 1613, ,Capricci di varie figure“ mit Szenen aus
dem italienischen Volksleben von 1617 sowie die Folge ,Balli di Sfessania“ mit Szenen und
Figuren aus der Commedia dell’arte von etwa 1622 bereiteten die Reduzierung der Figur auf
die reine Pose bei Guardi vor.“
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Piranesi ,amava ancora a disegnare gambe impiegate, braccia rotte, e
cudrioni maganati, e quand’egli trovava per le Chiese uno di questi
spettacoli a lui pareva d’aver trovato un nuovo Apollo di Belvedere, o un
nuovo Laocoonte, e correva tosto casa a disegnarselo. Chi ha veduta
questa singolare raccolta afferisce essere essa la piu salutare
meditazione delle misere umane.“181

Noch bezeichnender stellte Carl Justi diesen Sachverhalt in , Winckelmann
und seine Zeitgenossen’ dar:

»,In dem Gestripp, das seine Ruinen unzuganglich macht, und in denen
Menschen wie Miucken in den Maschen eines Spinnengewebes
festzuhdngen scheinen, gewahrt man Gestalten in schwarzen Lumpen,
mit verrenkten oder fehlenden GliedmafSen, rhachitisch verkrimmten
Knochen, insektenhaften Armen und Fingern, in heftigen Bewegungen.
Sind es jene Elenden, die der Orient in die Einéden ausstief5, oder die
unsauberen Geister, die der Prophet in Babels Trimmern schaute, oder
sind es aufgeregte Kunsthysteriker? Es ist die Staffage rdémischer
Palédste, Kirchen, Ruinen, deren Darstellung Piranesi fruher als
Specialfach  betrieben hatte, jene dauernde Ausstellung der
Schattenpartie dieser unserer besten Welt, die in der ewigen Stadt zur
Anregung christlicher Tugenden veranstaltet wurde.“182

Die von den Straflen Roms entnommenen Menschenfiguren sind in den
CARCERI und besonders im Zusammenhang mit dem Umstand der
Einkerkerung eingefiihrt. Sie sind einfaches Zeichen fur die ahnungslosen
anonymen Menschen.18 Die Menschenfiguren durfen sich daher als
Abbreviatur der zeitgendssischen Menschen bezeichnen. Bereits friher
konzipierten Kunstler wie Marco Ricci und Salvator Rosal®* die Art der
Abbreviatur, um sie in ihre Architektur- sowie Ruinencapricci zu integrieren.
Fur den jungen Piranesi war die Vedutenmalerei — Architekturcapriccio —
eine geldufige Kunstgattung, von der er vieles erlernen konnte. Der Stil der

181 Bianconi 1976, S. 128.

182 C. Justi, Winckelmann und seine Zeitgenossen, Leipzig 1923, 2. Bd., S. 343-344.

183 Vgl. D. Laroque, Le discours de Piranése. L'ornement sublime et le suspens de
l’'architecture, Paris 1998, S. 108 : ,Piranése aimait les ornaments funéraires, il aimait les
choses laides. Les personnages qui peuplent les gravures de Piranése ont des corps vaincus
et dolents; les éclopés sont nombreux, ou, dans les Carceri, bien évidemment, les victimes
de bourreux. Monuments et humanité communient dans un méme délabrement. Il y a chez
Piranése une intéressante incapacité a représenter le corps humain; il «se jugeait lui-méme
insuffisant a cet égard et [...] se plaignait d’en avoir souffert».”

184 Wilton-Ely 1978, S. 41 und fig. 55 & 58: ,By the second half of the eighteenth century,
the dramatic landscape around Tivoli was attracting an ever increasing quantity of artists to
depict this locus classicus of the Sublime. In the way that art feeds on art, Piranesi’s search
for a suitable mode of expression led him to Salvator Rosa — several of whose paintings he
owned — as shown in the vigorous treatment of water, vegetation and, inparticular, trees.“
Siehe auch die abgedruckte Liste im italienischen Reprint von I1 Campo Marzio dell‘ Antica
Roma (Hg. F. Borsi), Florenz 1972, S. 15 ff.
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Vedutenmalerei in derselben Zeit charakterisiert sich ebenso als
Abbreviation oder Deformation der Menschengestalt.185 Die nur zu Pose und
Gesten reduzierten Figuren der venezianischen Vedutenmalerei wurden zu
einem ,,Stimmungsmotiv“.186 Piranesi inszenierte sie auf Strafsen, in Kirchen
und um Ruinenstatten seiner frihen Veduten auch in der dhnlichen Art und
Weise.

Die kleinen Figuren, deren Anzahl in der zweiten Auflage der CARCERI
erheblich angewachsen ist, sind mit durftiger Linienfihrung ausgeflihrt.
Demnach erscheinen die Figuren ohne Individualitdt oder sonstiges
Kennzeichen. Ein paar skizzenhafte Linien oder Punkte schaffen die knappe
Kontur der Figuren, die sie den Betrachter Giberhaupt erkennen lasst.187 Ihre
Gewandung und Physiognomie sind schwer oder kaum zu erkennen. Die
Figuren sind ziemlich klein im Verh&ltnis zu der Architektur und den
mechanischen Geraten. AufSerdem sind sie nicht in einheitlichem MafSstab
zu betrachten.!8® Einige Figuren unter ihnen fallen dadurch auf, dass sie
sich von den anderen in Gréfse und Ausfihrungsgrad unterscheiden. 189

Diese Figuren der CARCERI kéonnen nach Typen der Handlung oder der
Gestik folgendermafien geordnet werden: Erstens die wandelnde oder
zuschauende Einzelfigur, zweitens die Figur mit dem Gestus der
Bewunderung!90, drittens die zeigende Figur. Solche Typisierung leitet sich
aus den Uberlegungen zur kodierten Kérpersprache ab. Die Typen tauchen
abwechselnd und breit verteilt auf. Die charakteristische und stilisierte
Korpersprache Piranesis hdngt mit der Kunsttheorie seit Alberti zusammen.
Alberti war der Meinung, dass zu jedem Gefihlszustand der angemessene

185 Merx 1971, S. 333 : ,Gegen Ende der Schaffensperiode (von Canaletto) werden die
Staffagefiguren zu ornamentalen Chiffren, zusammengesetzt aus rocailleartigen oder C-
Bogen-féormigen ornamentalen Pinselstrichen oder -punkten, welche knapp Kleidung und
Pose skizzieren und damit die ausschliefSlich auf die Pose reduzierte Staffage Guardis
vorbereiten.“

186 Thid, S. 335: ,Eine gesonderte Untersuchung ware anzustellen iber den Charakter und
die Funktion der Staffage in den Phantasieveduten und vor allem in den Capricci. Die
Staffage wird hier, besonders dann bei Guardi, zu einem der Stimmungsmodulatoren und
dekorativen Faktoren der Darstellung und schliefflich — zwar immer noch alte figuralen
Motive, wie ,Schatzgraber®, ,Wascherinnen“ und ,Pastoralen” etc. samt ihren ikonologischen
Beztigen alludierend — zum reinen Stimmungsmotiv.“

187 Kassirer 1924, S. 181: ,Sarebbe errore prendere per caricature le figure tracciate
fantasticamente dal Piranesi comme quelle del Guardi. Ben diverso da un Ghezzi prendeva
sul serio la riproduzione di codeste figure. Egli creatore della serie delle «Carceri» conosceva
il terrore degli abissi della vita. Quindi i suoi disegni non hanno soltanto un valore artistico,
ma rappresentano un documento di umanita.“

188 Vgl. mit der Staffage der Prima parte‘. Dartiber siehe R. Wendorf, Piranesi’s Double Ruin,
in: Eighteenth-Century Studies XXXIV, 2001, S. 176: ,The human figures introduced into
these images serve no thematic or ironic function, she argues; they simply serve to
accentuate the height of the vaults and the depth of the perspective.“

189 Haug 1969, S. 106-107: “Der Mensch, der als Mafistab dienen musste, fehlt auf
manchen Blattern ganz, auf anderen sind die Figuren winzig klein oder so weit in den
Hintergrund gertickt, daf sie in keinem festen Groéfienverhéltnis zum Raum und seinen
Teilen stehen und mehr als Figurinen, die sich kaum vom Dekor unterscheiden, denn als
lebende Akteure erscheinen.

190 Wendorf 2001, S. 174: ,The figure with the extended arm gestures towards Piranesi’s
original, dedicatory gesture. What he points to, however, is almost entirely obscured by the
natural forces that swirl before him.“
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Gestus darzustellen sei. Diese Idee setzte sich TUber die barocken
Theatralistik hinaus fort.191

Wer sind die Figuren? Sie treten meistens als Zuschauer in der Kerkerwelt
auf. Einige Figuren unterscheiden sich von den Zuschauern. Sie sind
moglicherweise als Gefangene anzusehen. Tafel VIII, X, XII und XIII in der
ersten Auflage stellen Figuren als Eingekerkerte zur Schau. Sie sind nahe
zum Betrachter gertickt, namlich im Vordergrund, und ihre besonderen
Haltungen kommen klar zum Ausdruck: gefesselte und hockende Figuren
auf dem Boden oder am Pflock.

6-2. Reprasentative Figuren

Anders als die Staffagefiguren fallen etliche Figuren durch ihre erhebliche
KorpergrofSe und ihre detaillierte Ausformung auf. Gefesselt oder gefoltert,
wurden sie eindeutig im Hinblick auf das Kerkerthema inszeniert. Sie sind
gigantische Figuren, die aus den griechischen Mythen oder dem Alten
Testament hervorgerufen zu sein scheinen.!®2 Nur den Giganten sind die
vermeintlichen Foltergerdte wund die Uberdimensionale Kerkerwelt
vorbehalten. Ihre momentanen Aktionen scheinen in Ewigkeit versteinert zu
sein. Trotz der dramatischen Pose splrt man an ihnen kaum eine
organische Lebendigkeit. Sind sie Relikte aus einer fernen Vergangenheit, als
die Menschen der dargestellten gigantischen Architektur noch physisch und
psychisch gewachsen waren? Der auffallende Unterschied der Koérpergrofse
fihrt zur Vorstellung, dass es sich um eine Bedeutungsperspektive handeln
kéonne und diese Perspektive mit Piranesis Geschichtsauffassung zu
verbinden sei. Aus seiner geschichtlichen Darstellung in der Della
Magnificenza lasst sich herauslesen, dass alles, was in der Antike errungen
war, unter der Ignoranz und Schwache der zeitgendssischen Menschen
verloren gegangen und die Gegenwart nicht kompetent genug sei, eine
vergleichbare Grofse hervorzubringen.

In der ersten Fassung zeigen Tafel I und X die grofien Figuren.
Typischerweise befinden sie sich in kraftlosem oder entsetztem Zustand.!93

191 Thid, S. 174: ,They remind us of Alberti’s preference for ,someone who admonishes and
points out to us what is happening (in an istoria); or beckons with his hand to see; [...] or
shows some danger or marvellous thing there; or invites us to weep or to laugh together
with them. They therefore exercise what Claude Gandelman has called the ,gesture of
demonstration, a perlocutionary act in which enlightenment successors to the
demonstrator of early Renaissance religious painting force us to follow the vector of their
gaze and thus confront the puzzle of the fragmented inscription ourselves.“

192 Vgl. Miller 1978 (I), S. 207: ,Die Grofse der Anlage und die Grofse der Schuld, die aus ihr
ein Gefangnis gemacht hat, die unbeschrénkte Kraft der Baumeister und die schrankenlose
Wut der Gefangenen, die durch solche Maschinerien zu bandigen war, liegen jenseits der
Einfihlungsgabe des Epigonen-Geschlechts, das mit ratloser und teilnahmsloser
Verwunderung der gespenstischen Gruppe riesenhafter Gefolterter oder dem schreienden
Gefangenen auf den Bléatter II, 10 und II, 1 zusieht, die wie das Geh&duse um sie im Moment
der Pein, in atto di morire, versteinert sind.“

193 R, Bacou, A propos des dessins de figures de Piranése, in: Brunel 1978, S. 33-37, hier S.
37 : ,Les témoignages contemporains ont souligné, dans la personnalité de Piranése, deux
traits essentiels: la passion, alliée a une apre meélancolie; dou son attirance pour les
représentations violentes, dont témoignent non seulement les inventions des Carceri — par
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Dagegen =zeigt die zweite Auflage die Figuren in etwas dynamischerer
Haltung. Das Verhaltnis entspricht auch dem der architektonischen
Gestaltungen der ersten und zweiten Auflage. Die Figurengruppen, die von
der ersten Auflage an existieren, wurden in dem zweiten Zustand plastischer
und deutlicher ausgearbeitet: die suggestive Anspielung ist nun durch die
Lebendigkeit des Ausdrucks ersetzt. Die ruhigen Gesten der Figurengruppe
der Tafel X bringen sogar ein Geftihl von Erhabenheit im Betrachter hervor.
Im Hinblick auf die genannten Merkmale dtirfte die Figuren als Vorbilder fur
diejenigen der Tafel II gedient haben. Tafel II der zweiten Auflage stellt
unverkennbar eine Folterszene dar. Drei Figuren dieser Tafel unterscheiden
sich von den Staffagen nicht nur durch ihr grofSes Kérpermafs, sondern auch
durch ihre erkennbare Gestik, die Mimik und vor allem durch ihre
Nacktheit. Eben diese antikisierende Nacktheit weist darauf hin, dass die
Figuren antiker Skulptur gleichkommen. Demgegentber vertritt Campbell
die Auffassung, dass es sich bei den Figuren um ein monumentales ,tableau
vivant“194 handle.

Eine Figur in Tafel V unterschiedet sich von den genannten Figuren im
Hinblick auf die Aktion und den Ausfihrungsgrad ihrer Gestaltung. Eine
méannliche Figur, die sich zwischen den Loéwenreliefs befindet, ist
zeitgenossisch gekleidet und ist in eine Handlung eingebunden. Sie ist wohl
weder Gefangener noch Zuschauer im Bild. Sie ist daher die einzige Figur,
die den anderen Bildgegenstidnden in vielen Hinsichten korrespondiert. Thr
Grofsenverhaltnis zu dem Lowenrelief, das sich nun in der Barberinischen
Sammlung befindet, entspricht ausnahmsweise den natlrlichen
Proportionen. Ist diese Figur als eine Kunstlerfigur oder gar mit einer
bestimmten Persoénlichkeit zu identifizieren? M. E. handelt es sich um die
allegorische Figur eines Gegners Piranesis. Selbst wenn die Ruckenfigur
keineswegs ihre Gesichtszlige zu erkennen gibt, bemerkt man einige
Kennzeichen: die Figur ist zeitgendssisch gekleidet; ihre Kopfbedeckung mit
Turban fallt auf, die an dieselbe im Portrat Winckelmanns von Anton von
Maron (Abb.83) erinnert.195 Noch schltssiger ist die Tatsache, dass die Figur
sich gerade an dem gedoppelten Lowenrelief befindet und ihre
Aufmerksamkeit auf das Werk konzentriert. Die Handlung der Figur gilt
daher als ein wohl ausgedachter Scherz zur ,Nachahmungstheorie“
Winckelmanns sowie Laugiers, deren Theorien 1755 und 1757 erschienen
und Piranesi sicher gekannt waren.

example, la célébre groupe des torturés de la planche 10 (F. 33) —, mais aussi maints détails
des Antichita Romane, ou les visiteurs des ruines se métamorphosent en profanateurs et en
pilleurs de tombes; la violence funébre de telles images rejoint 'inspiration macabre de ces
singuliers dessins de Benedetto Castiglione a la Biblioteca Ambrosiana, récement publiés
par U. Ruggieri, qui apparaissent comme la point de rencontre de deus génies visionnaires
et hantés.“

194 M. Campbell, Piranesi: The Dark Prisons, New York 1988, S. 34 und Ders. in: Ausst. Kat.
Philadelphia 2000, S. 576.

195 C. Tutsch, Zum Bildnis Joahnn Joachim Winckelmanns von Anton von Maron, Kdéln
1995, S. 50 ff: Zur Kleidung Wickelmanns im Bidnis und Vgl. S. 52: ,In der ersten Héalfte
des 18. Jahrhunderta und bis weit Uiber die Mitte hinaus war es Ublich, daf5 Méanner in
Privatbereich des Hauses statt der Perrticke eine Mtitze oder auch eine turbanartige
Kopfbedeckung trugen. Neben dem Bedecken des geschorenen Kopfes beziehungsweise des
schiitteren, durch die Perrticke strapazierten Haars schiitze sei vor allem gegen die Kalte.“
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7. Text und Inschrift

Die CARCERI haben kaum schriftliche Erlauterungen zu den bildlichen
Darstellungen, im Gegensatz zu ihrem Vorlaufer ,Carcere oscura’, aus
dessen Begleittext sich die strukturelle Beschaffenheit der Gefangnisse
erfassen lasst. Dieser Text lautet: ,Carcere oscura con Antenna pel suplizio
de’malfatori. Sonvi da lungi le Scale, che conducono al piano e vi si vedone
pure allintorno altre chiuse carceri.“ Mit unterirdischen R&umen und
Verbindungen der unterschiedlichen Geschosse durch langen Treppen
zeichnet sich das architektonische Arrangement der ,Carcere oscura’ aus,
das wiederum in den CARCERI seine Entfaltung findet. AufSerdem ist
ersichtlich, dass es sich um geschlossene Gefdngnisse handelt, die sich tiber
viele Stockwerke erstrecken.

Die Blatter der CARCERI waren ursprunglich nicht betitelt. Die in meiner
Arbeit angewendeten Bezeichnungen sind moderne Erfindung der Piranesi-
Forschung.19¢ Sie charakterisieren zwar jedes Blatt, aber treffen nicht
grundsétzlich das Thema jedes Blattes.197 Die im Bild eingesetzten
Inschriften haben auch keine direkte, inhaltliche Bezugnahme auf die Bilder
und daher kénnen sie den Leser leicht in Verwirrung bringen. Demnach
entdeckt man in einigen Punkten Widerspriiche innerhalb der Bildfolge: z.B.
besteht eine Uneinigkeit zwischen Tafel II und XVI.198 Die figtirliche
Inszenierung der Folterung und die Nameninschriften der Tafel II spielen auf
das politische Martyrium‘ unter der tyrannischen Gewaltherrschaft Neros
an. Hingegen Uberliefern die Inschriften der Tafel XVI Geschichten, in denen
es um die gesetzliche Gerechtigkeit der alten Rémer und zugleich um die
Notwendigkeit der Gesetzgebung gegen zunehmende Kriminalitat geht.

Die Titelinschrift der ersten Auflage gibt keine Auskunft Giber Kunstler und
Datum. Stattdessen lassen sich der Name des Verlegers und die
Behandlungsweise in einem knappen Satz erkennen. Erst in der zweiten
Auflage erhielt das Titelblatt den Kunstlernamen mit dem stolzen Titel
JArchitetto Veneziano“. Aus der Umwandlung des Titels ergaben sich
Indizien zur Erlduterung des Bildthemas. Der urspringliche Titel lautet
SJIINVENZIONI CAPRIC[CIOSE] DI CARCERI“, namlich Jkapriziose
Erfindungen von Gefangnissen. Die folgenden Darstellungen der
Gefangnisse sind (von Piranesi) erfunden und zwar in einer Gestaltungsweise
des Capriccio. Daher kann man sich vorstellen, dass die Kerker so in

196 Robison 1986, S. 62 : "Titles are given in Italian when taken from Piranesi’s own
captions, tables of contents, or title pages. Where those are not available, I have suggested
English titles based on the following principles: that they hold for all states of the plates;
that they be specific and not repetitive (e.g., every “Carcer” could have in its title
“Architectural Complex ...,” “Perspective of Arches ...,” “Carcere with a ...,” etc.); and that
they not be long, pedantic listings of the various elements in an image. Thus, I have tried as
far as possible to pick a distinctive and prominent element of each plate to use in the title.”
197 Siehe die Beschreibungen im letzten Kapitel.

198 Vgl. Gavuzzo-Stewart 1999, S. 135: ,Inoltre esiste anche un legame tematico tra le due
stampe che va ben oltre quello carcerario. Tanto che considerando come una sia posta
all’inizio e ’altra alla fino della serie, si € indotti a pensare che esse vogliano racchiudere
tutte le rimanenti incisioni in un nuovo contesto.“
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variablen Kompositionen und Konstruktionsweisen dargestellt sind und sich
als Sujet hervorheben lassen. In der ersten Fassung der CARCERI, kann
man sich hinsichtlich der Themenentwicklung Piranesis vorstellen, dass es
sich um phantastische Entwirfe fir Gefangnisarchitektur handelt. Wie
bekannt, ist die Realisierung auf der Basis der Stiche sowohl im praktischen
Bau als auch auf der Biihne ausgeschlossen. Ubrig bleibt immerhin die
Annahme, dass die Kerkerbilder nur in der Stichfolge existieren und als
geschlossenes Werk betrachtet werden mussen. In der Weise brachte
Piranesi durch dieses Werk eine Autonomie seiner Bildarchitektur zustande.
Dennoch trat Piranesi eher bescheiden auf, indem er das Werk zunéachst fast
anonym erscheinen lief5.199

Der neue Titel fur die zweite Auflage ist noch schwieriger zu entschliisseln.
Er lautet: ,CARCERI D’INVENZIONE“. Zunéchst ist zu bemerken, dass die
gekritzelten Buchstaben der ersten Auflage durch die reliefsartigen,
romischen Majuskel vertauscht worden sind. Hierin lasst sich Piranesis
Interesse fur die roémische Epigraphik aufspiren.200 Nach einer
ausfiihrlichen Betrachtung fallt es gleichfalls auf, dass die Buchstaben nach
und nach verkleinert und eng nebeneinander gertickt wurden. Ist es ein
Beweis fir die wenig planméfdige Arbeit am Werk? Immerhin scheint das
Wort ,CARCERI“ ein besonderer Akzent zu sein seiner Zeilenstellung und
Grofde. Aber in der zweiten Auflage tritt die Bedeutung der ,Carceri“ hinter
die ,Invenzione“ etwas zurlck: Diese Erfindung (diesmal in Singular!)
Piranesis sei eingekerkert. Es kann eine ironische Auflerung gegen die
Verurteilung der Phantasie durch puristische Theoretiker sein. Durch die
hemmungslose  Verwicklung von  willktirlichen  Baukonstruktionen
entstanden die unentrinnbaren Gefédngnisse. Mit dem Wort ,Carceri“ meinte
Piranesi nicht nur physische Einschriankung, sondern auch psychische,
psychopathische Ausweglosigkeit. Der gewisse Stillstand der ersten Fassung
ist hier durch die verdunkelte abgriindige Ideenverwirrung abgeldst. Die
Schriftform des Titels ist zwar ,monumental‘ sowie regelméfsig, aber der
Klang des Titels bringt eine bestimmte Verunsicherung. Dies wird durch die

199 Als Ausnahme gibt es 6 Tafeln, die seine Signatur tragen: Taf. VII, IX, X, XII, XIII und XV.
In der zweiten Auflage wurden die Tafeln durchgehend signiert, Piranesi f., mit einer
einzigen Ausnahme der Tafel XIV.

200 Armando Petrucci, Public Lettering. Script, Power and Culture, London 1980, S. 65: “We
should also note at first Piranesi showed little interest in Roman epigraphy, which in the
early phase of his career does not seem to have had much influence on the monumental
writing that he created for the title pages of his works such as the first and second editions
of Architetture e prospettive or Capricci di Carceri. Finally, it shoud be pointed out that
Piranesi’s elaboration of a monumental capital alphabet was not the product of an abstract
study of the alphabet as a system of signs, nor was it the result of experiments in
calligraphy (with which he was unfamiliar). Rather, it was the fruit of his direct study of
classical monuments, which he carefully examined, sketched, and analyzed in minute detail
without the mediation of Palladio and with an enthusiasm that was quite unusual for his
time.” S. 66: “On the other hand in the first edition of Carceri (1745) we find the narrow,
fringend capital with delicate strokes typical of the Venetian Tiepolo style, which is also used
for the literary quotations based on epigraphic and for the illegible traces of writing in
Carceri and in Capricci. [...] What most distinguishes these letters is the fact that in drawing
them, Piranesi has managed to make them look as though they have been sculpted in relief
and not chiseled in stone. This creates a very vivid effect of “unreal starkness,” according to
Focillon, which is further enhanced by the strong contrast between the thick and thin
strokes, the clean squaring of the forms, and the striking emphasis on the series.”
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dargestellte Form des Inschriftrahmens verstarkt, z.B. mit dem bruchigen
Rahmenprofil und mit den ihn umgebenen, eindringenden Quadermauern.

Angesichts der Titelinschriften der CARCERI ziehen zwei Worter, Capriccio
und Invenzione, die Aufmerksamkeit auf sich. Wahrend die beiden Folgen
der CARCERI als ,invenzioni“ bezeichnet sind, taucht das Capriccio nur in
der ersten Auflage auf. Die Nebeneinanderstellung der beiden Wérter war vor
Piranesi gelaufig. Als ,capricciosa invenzione; capricciosa fantasia;
capricciosa e grande inventione; fantastiche e capricciose invenzioni“20!
bezeichnete man am hé&ufigsten graphische Werke, welche launische,
scherzhafte und vor allem ungewo6hnliche Figuren darstellten. Daher
scheinen ,Capriccio’ und ,Invenzione’ eng miteinander verwandt in ihrem
Sinn.202 Bei ndherem Ansehen erkennt man, dass ,capriccio‘ jedenfalls als
Adjektiv angewendet ist, genau so wie es bei dem Titel der CARCERI der Fall
ist.

Der Begriff wurde in der venezianischen Malerei des 18. Jahrhunderts als
Bezeichnung flir eine gewisse Gattung gebraucht.203 Capriccio hief3 also die
Sammelvedute, die besonders Architekturen verschiedener Herkunft in einer
Bildansicht darstellt. Demnach lasst sie sich als Architekturcapriccio
bezeichnen. Jedoch ist fraglich, ob das Capriccio, wie gerade gesehen, zur
Gattungsbestimmung der CARCERI dienen darf. Ein unmittelbarer Anlass ist
hoéchstwahrscheinlich bei Tiepolo zu suchen, in dessen Atelier Piranesi
1744-45 mitarbeitete. In dieser Zeit beschéftigte sich Tiepolo mit den
graphischen Werken mit den Titeln ,Capricci‘ und ,Scherzi di fantasia‘.204
Das Capriccio begriff Piranesi daher als Phantasie sowie als eine besondere
Ausdrucksweise.

Das Wort Capriccio fallt in der zweiten Auflage der CARCERI weg.2%5 Einen
der Grinde dafiir sucht man im Wandel sowohl der Begriffsauffassung in
der venezianischen Kunst als auch Piranesis eigener Konnotation des
Begriffs. Das Capriccio wurde in der venezianischen Kunstkritik vor den

201 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 63.

202 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 63: ,Certamente altri, come per esempio G. B. Armenini e G. P.
Lomazzo verso la fine del Cinquecento e molti ancora parleranno di ricche e capricciose
invenzioni‘ e di ,invenzioni e capricci; tuttavia non si pud negare l'importanza di base ed il
peso dell’autorita dell’opera del Vasari per la diffusione di simili binomi.“; D. R. Marshall,
Viviano and Niccold Codazzi and Baroque Architectural Fantasy, Rom 1993, S. 23: “[...]: a
capriccio is an invention which is bizarre rather than profound.”

203 Focillon 1928, S. 53: ,Le mot ,caprices’ gravé sur le titre indique peut-étre le caractére
récent d'une influence tiépolesque, de méme que la composition et la maniére de certaines
planches.“

204 Die beiden Werke sind noch nicht genau datiert. Die Forscher vermuten, dass sie
zwischen 1739 (?) und 1741 (?) ausgefihrt wurden. Andrea Gottdang, Tiepolos Scherzi di
Fantasia. Begriff und Bedeutung, in: Mai/Rees 1998, S. 81-96.

205 Vgl. W. Busch, Das Capriccio und Erweiterung der Wirklichkeit, in: Mai/Rees 1998, S.
53-80, hier S. 66-67: ,Warum nimmt Piranesi dann Abschied vom ,Capriccio“-Begriff? Das
ist zwar schwierig zu verstehen, aber man kann es in einem Satz sagen: weil er den
seltsamen Raumen Sinn zurtickgibt. Zwar sind sie natirlich auch jetzt nicht real zu
denkenden Kerkerinnenansichten. Aber wenn vorher Architektur entwertet wurde, weil
Piranesi sich die ,licenza“ dazu nahm, so wird jetzt, finfzehn Jahre spéter, dieser
Logikbruch bewertet, interpretiert, es entsteht eine ,architecture parlante“. Denn diese
Architektur ist eine Abschreckungsarchitektur geworden. Sie zeigt nicht reale Kerker,
sondern das, was in der Vorstellung vom Begriff Kerker ausgelost werden kann.“
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1750er Jahren eher positiv eingeschatzt.206 Die Kunstkritik in Venedig
akzeptiert ihn und nahm den Begriff als Gattung bzw. als eine klinstlerische
Ausdrucksform auf. Als der Klassizismus in den Jahrzehnten um dominant
wurde, verlor der Begriff an Bedeutung. Durch den streng disziplinierten
Geschmack des Klassizismus wurde das Capriccio als ein ,abuso’ verurteilt,
den die Klassizisten der Uberfliissigkeit des Ornaments sowie der
unklassische Formensprache der Barockarchitektur anschuldigten.207
Piranesi selbst gebraucht den Begriff im negativen Sinne, obwohl es nur fur
kurze Zeit war. So blieb nur der Begriff invenzione’ in den CARCERI.2%8 Es
ist fraglich, ob Piranesi sich freiwillig diesem Gedankenwandel anpasste. Die
vorubergehende Abwertung des Begriffs lasst sich auf die Notwendigkeit
zuruckflihren, dass der Kunstler sich mit dem klassizistischen Kunstideal
auseinandersetzen und dialektisch vom Standpunkt seiner Gegner
ausgehend seine Theorie verteidigen musste. Bald nach 1764 griff er auf den
Begriff Capriccio zurtick. Sein Capriccio wurde nun, in einer anderen
Perspektive, zu einem Reaktionsmittel gegen die Verurteilung erhoben.209

Die Invenzione hingegen blieb weiterhin der Hauptbegriff der zweiten
Auflage. Es heifdit nun nicht mehr die kapriziéose Erfindung. Die Wortgruppe,
jinventare, inventor und invenzione‘, ist besonders in der Graphikkunst
nicht selten zu finden. Ein Graphiker, der ein Werk aus eigenen Ideen
erzeugt, bezeichnet sich mit ,inventor invenit“.210 Flr Piranesi verschaffte
der Begriff seinem CEuvre Originalitdt. Sein erstes Werk Prima Parte war
auch von ihm erfunden (inventate). Stewart-Gavuzzo zufolge bedeutet das
inventate’ mehr als blof3 das Erfinden bzw. Erfundene. Sie vermutete eine
Polemik in diesem Wort. Eine Polemik, die Piranesi gegen das rege
Auftragsvermogen, die schlechte Bautatigkeit und das Fehlen der
Magnifizenz in der Baukunst seiner Zeit aufstellte, zeige sich in seiner
Radierung.21! Als ein weiteres Beispiel gilt das Werkverzeichnis der Antichita
Romane (ein Duplikat in der Barberinischen Sammlung), das den folgenden
Titel aufweist: ,Prospettive inventate sulla maniera degli antichi Romani e,
poco piu sotto, Carceri parimente d’invenzione“?12, In den beiden Fallen setzt

206 A, Mariuz, Capricci veneziani del settecento, in: Arte Veneta XLII, 1988, S. 119-132, hier
S. 120: ,A Venezia, come risulta dalle opere sopra ricordate, il termine ,capriccio‘ conosce il
suo momento di maggior fortuna, in un’accezione del tutto positiva, negli anni quaranta,
l'epoca di massima risonanza della moderna scuola veneziana di pittura.”

207 Die Kritik von Francesco Milizia u.a. Siehe L. Hartmann, Capriccio — Bild und Begriff,
Zurich/Nurnberg 1973, S. 125 ff.

208 Gottdang 1998, S. 89: ,In Venedig war dieses Eingestidndnis ab 1740 keineswegs mehr
selbstverstandlich. Von jeher hatte die invenzione als Inbegriff der ktinstlerischen Phantasie
gegolten.“

209 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 68-69: ,Essi riprovavano 'uso dei ,capricci‘ con le sue
improvvisazioni, il suo, almeno apparente, scarso impegno, le sue novita e liberta. Questo &
reso chiaro anche dagli scritt di Piranesi che, riecheggiando le polemiche di quegli anni,
manifestano alternanze tra credimenti di gusto di Winckelmann e degli altri neoclassici e
fiere prese di posizione in difesa del suo vero gusto tutto aperto alle fantasie barocche.“

210 Vgl. Calvesi 1979, S. 11: “Nello spostamento, per altro, il termine «invenzione» sembra
maggiormente inclinare verso il seno piu restrittivo e tecnico dell’invenit, che distingue
I'incisione d’autore da quella di riproduzione o «traduzione», a testimoniare cioé appunto,
che 1«invenzione» del disegno inciso € dell’incisore stesso.”

211 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 53: ,[...], assumeva il valore polemico di ideazioni grandiose,
contrapposte alle meschina realita dell’architettura del tempo; ideazioni che non potevano
trovare esecuzione, data la pochezza degli animi e la parsimonia dei committenti.“

212 Zit. nach: Gavuzzo-Stewart 1999, S. 53.
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sich die Erfindung von architektonischen Formen ab. Es ist folgerichtig, dass
die invenzione’ als eine Art des ,disegno‘ verstanden wird.213

Die Unterschrift der Tafel II ist eine Verkaufsanweisung: ,Presso ’Autore a
Strada Felice vicino alla Trinita de’Monti. Fogli Sedici, al prezzo di paoli
venti“. Piranesi war im Friihling 1761 von Via del Corso in sein neues Atelier
an Via Sistina (= Strada Felice) umgezogen und hatte eben dort sein eigenes
Geschéft eroffnet. Besondere Aufmerksamkeit gilt der angegebenen Anzahl
der Stichserie. Ein Katalog der Opera, die Piranesi zur Aufnahme als Mitglied
der Accademia di San Luca am Anfang 1761 vorlegte, nennt nur 15 Stiche
der CARCERI (Abb.117). Daraus ist zu schliefSen, dass Tafel II die sechzehnte
sein muss und die Nummerierung der Tafeln erst nach der Anfertigung
dieser Tafel zustande kam. AufSerdem wird in Tafel II gesagt, dass die Serie
gebunden verkauft wird und zwar fir zwanzig Paoli. Die Summe des Betrags
war offensichtlich gestiegen. Es deutet darauf hin, dass im Gegensatz zu der
verkannten ersten Auflage die zweite Fassung bekannter geworden war.

In demselben Blatt findet man viele Blisten mit Namensplaketten, die wie in
einer Ahnengalerie gesammelt sind. Die Namen weisen auf ein historisches
Ereignis in der romischen Kaiserzeit hin. 65 n.Chr. brach die angewachsene
Opposition gegen Neros Alleinherrschaft durch die sogenannte ,Pisonische’
Verschworung hervor, an der die genannten Personlichkeiten teilhatten.
Nach dem Fehlschlag dieser Verschwoérung wurden sie verfolgt und
ermordet.214 Die Namensplaketten umgeben die Folterungsszene und
vermogen ihr einen inhaltlichen Sinn zu verleihen. Es kann eine Szene des
politischen Martyriums und daher ein Mahnbild der Gesetzlosigkeit des
tyrannischen Kaisers sein. Im Ubertragenen Sinne kann es sich um eine
Anspielung auf den Niedergang der romischen Kunst handeln, fir die die
Vorliebe des Kaisers Nero zur griechischen Kunst verantwortlich gewesen
sein kénnte.215

Die Inschriftenwand der Tafel VII fuhrt zur Vermutung, dass sie
ursprunglich als ein Titelblatt gedacht war. Die Stellung der Inschrift im Bild
ist markant, obwohl sie in ihrer GroéfSe eher unauffidllig erscheint. Die
Inschrift teilt einen einfacheren Inhalt als den des regularen Titels mit. Die
Deutung des Inhaltes ist auch verwandt mit derjenigen Mitschrift des
,Carcere oscura‘ bzw. mit dem Bildverzeichnis von Le Magnificenze di Roma
(1751) eher als mit den beiden Titelinschriften der CARCERL ,[...| come

213 Tbid, S. 54: ,Come dice per esempio Hind: ,invenit [...] € anche (come delineavit) usato in
riferimento all’autore del disegno‘. La definizione di Hind concorda con quella di F.
Weitenkampf: JInv., invenit, inventor designa 1“inventor” ossia ’autore del disegno della
rappresentazione‘. In un libro piu recente troviamo ancora una volta una definizione molto
simile: JInv. Invenit (Lat. Egli lo invento) spesso appare su un’incisione per indicare ’autore
originario del disegno‘.“ Siehe A. M. Hind, A History of Engraving & Ecthing, New York 1963,
S. 16; F. Weitenkampf, How to Appreciate Prints, London 1909, S. 278.

214 Tacitus, XV-XVI.

215 Gavuzzo-Stewart, 1972, S. 72: ,Infatti come abbiamo visto nella tav. II invece della
giustizia e della prudenza delle leggi romane, si fa allusione alla loro degenerazione che
raggiunge quasi il suo culmine proprio sotto Nerone, Iimperatore filelleno. E non &
impossibile che Piranesi, che per ragioni polemiche tendeva nella Magnificenza a svalutare i
greci di fronte ai romani e addirittura a sostenere che questi ultimi avevano ricevuto pia
danni che benefici da un contatto con i greci, alludesse nella tav. II alla corruzione delle
solide leggi romane per il nefasto influsso orientale.”
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anche di molti capricci di carceri sotterranee“. Das Capriccio ist hiermit
wieder als Substantiv gebraucht und zwar im Sinne der Gattung.

Die Tafel XVI der neuen Auflage zeigt drei lateinische Zitate, die im
Zusammenhang der juristischen Gerechtigkeit der alten Romer stehen. In
seinem Della Magnificenza erwahnte Piranesi die Gesetzgebung und das
Rechtsbewusstsein der Gesellschaft von Etruskern sowie frihen Rémern.216
Die Magnificenza der rémischen Architektur beruht nach Piranesi ebenso
auf der strengen Ordnung und Tugend. Dementsprechend spiegelt die
Architektur das wahre Gesicht der Gesellschaft wider. Bereits Legrand
erwdhnte Piranesis leidenschaftlichen Hang zur antiken Literatur, besonders
zu Livius.2!7 Die Zitate von Livius in der Tafel sind markant, indem der
Kunstler immer nur Bruchteile statt vollstdndige Satze entlehnt hat. Im
Mittelgrund findet man eine gerahmte Schrifttafel an der Saule mit
agyptischem Kapitell: ,Ad terrorem increscen audaciae“?1® Der vollstandige
Absatz daftir ist wie folgend: ,Ingenti incremento rebus auctis, cum in tanta
multitudine hominum discrimine recte an perperam facti confuso facinora
clandestina fierent, carcer ad terrorem increscentis audaciae media urbe,
imminens Foro, aedificatur“.2!® Hier geht es um die Begrindung der
Gefangniserrichtung in Rom. Die dgyptische Architektur, die durch die S&aule
vertreten ist, lasst sich, in bezug auf die geschilderte Geschichte, als
Sinnbild ihrer strengen gesellschaftlichen Ordnung deuten. Durch dieses
Sinnbild wird ferner die Ansicht vermittelt, dass Rom als kultureller Erbe
von Agypten zu betrachten sei. Von der agyptischen Kultur und Kunst
entwickelte sich, nach Piranesi, die etruskische und von dieser wiederum die
romische.?20 Die néachste Inschrift befindet sich an der rechten Saule:

216 Piranesi, Della Magnificenza, 1761, I[I-IX. Von dem ersten Kapitel an verweist Piranesi
auf die Grindung des Staatswesens und die Kultur im allgemeinen und auf die juristische
Institutionalisierung der alten Rémer.

217 N. Miller, Traum — Architektur, in: Sprache im technischen Zeitalter LXI, 1978, S. 166:
»“Ab urbe condita“ des rémischen Historikers Livius bleib — wir wissen das aus vielen
Winken und Zitaten in seinen Schriften und Radierungen — zeitlebens Piranesis Bibel und
Glaubensbekenntnis. Und noch als er auf den Totenbett bedrangt wurde, einen Arzt holen
zu lassen, verlangte er unwirsch nach Livius als der einzigen Arznei, die wenn nicht ihm,
doch seiner Seele und seinem Empfinden aufhelfen kénne.“

218 Miller 1978 (I), S. 217: ,Der Satz bezieht sich auf das Edikt des rédmischen Koénigs
Servius Tullius Uber die Errichtung des mamertinischen Kerkers und besagt nichts anderes
als: »Zur Abschreckung der iberhandnehmenden Dreistigkeit der Verbrecher«.“ (Livius, Ab
urbe condita, I, 33)

219 Livius, Ab urbe condita, I, 33, 8: ,Da aber nach einem so gewaltigen Anwachsen des
Staates, und bei einer solchen Menge der Einwohner die Unterscheidung von Recht und
Unrecht verwischt wurde und heimliche Verbrechen begangen wurden, errichtete man
mitten in der Stadt, ganz dicht beim Forum, ein Gefdngnis, um die anwachsende Frechheit
der Verbrecher abzuschrecken.“ Zit. nach: Miller 1978, S. 437. Als erster machte H. Bauer
die Quelle bekannt (1959, S. 197).

220 Die historische Ansicht vertrat Piranesi in seiner Della Magnificenza und opponierte
damit gegen die Philhellenen. Vgl. D. Syndram, Agypten — Faszinationen. Untersuchung
zum Agytenbild im européischen Klassizismus bis 1800 (Diss.), Frankfurt a. M. u.a. 1990,
S. 186: ,,So ging Piranesi in seiner 1761 publizierten, umfangreichen Abhandlung, der ,Della
Magnificenza de’Romani’, mit der er sich energisch gegen die Abwertung rémischer Kunst
durch franzosische Forscher wehrte, nur sehr kurz auf die Bedeutung der dgyptischen
Kunst ein. Er betonte in seiner antiquarisch gelehrten Schrift im Gegensatz zu den
franzésischen Forschern die Einzigartigkeit und Uberlegenheit der etruskischen Kunst, aus
der die romische Kunst hervorgegangen sei und verwarf heftig die Leistung der Griechen.
Interessanterweise paraphrasierte er dabei einige Argumente des Comte de Caylus, zu
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SJINFAME SCELUSS/(ARBO) RI INFELICI SUSPE (NDE)“?21 Mit dem Satz
Uberliefert Livius eine Episode, dass einer der letzten tiberlebenden Horatier
seine Schwester ermordete, da sie Uiber ihren Verlobten, der Curatier war,
trauerte.?22 Das Verbrechen des Schwestermordes wurde nach rémischen
Recht damit bestraft, mit verhulltem Haupt an einen unseligen Baum
gebunden und zu Tod gegeifselt zu werden. Der Satz steht in bezug auf das
Edikt des altromischen Koénigs Servius Tullius Uber die Errichtung des
mamertinischen Kerkers, der nach dem Namen des Erbauers als Tullianum
genannt wurde. Der zweite Satz ist fast identisch mit dem Absatz ,arbori
infelici suspendito“, den Cicero bereits vor Livius2?23 in seiner Oratione
(Paragraph 4) angewendet hatte.224 Weiter erkennt man die dritte Inschrift
an der Frontseite der Stele: ,INPIE/TATI/ET/MALIS/ ARTIBUS“?25. Ihre
Quelle ist leider nicht festzustellen. Der Satz lasst sich immerhin als eine
kuihne Reversion zu ,Pietati et bonis artibus“?26 verstehen.

Diese antiken Zitate wurden in die zweite Auflage hinzugefligt. Daraus ist zu
schlieRen, dass Piranesi sich vor sowie wihrend der Uberarbeitung des
Werks bewusst geworden war, mit dem Werk seine sozialen und rechtlichen
Beflirchtungen  auszudriicken.  Gavuzzo-Stewart sah  darin eine
Vergeltungsoperation Piranesis gegen Lord Charlemont, der seine
Unterstiitzung zur Herstellung der Antichita Romane zwar versprochen, aber
in der Tat nicht gewdhrt hat.22” Dieser Erklarungsversuch ist durchaus
moglich. Aber er allein reicht nicht hin, den gesamten Bildinhalt der
CARCERI zu erschlieffen. Die gesellschaftliche Gerechtigkeit und die
Gesetzgebung waren die Basis far die Zivilisation Roms. Diese
Geschichtsauffassung, die Piranesi mit seiner Della Magnificenza und
CARCERI vertrat, breitete sich unter den italienischen Juristen und
Rechtswissenschaftlern des 18. Jahrhunderts tiefgreifend aus. Es scheint
daher plausibel, dass der Kunstler diese Geschichtsauffassung durch die
Umgestaltungen und Hinzufigungen der CARCERI veranschaulichen wollte.
Aber die CARCERI reflektieren nicht blofs eine Rechtsauffassung oder die alte
Geschichte Roms, sondern dartiber hinaus eine Zerstérungsgeschichte des
wahren Gesetzes fUr die Baukunst. In diesem Sinne beklagt Piranesi den

dessen Kreis Leroy und Mariette zdhlten, gegen die der italienische Autor so heftig
polemisierte. Caylus, der deren Meinung teilte, wurde von Piranesi allerdings selbst nicht
angegriffen.“ Piranesi, 1761, CXCVII und 1769.

221 Livius, Ab urbe condita, I, 26, 11.

222 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 104.

223 Miller 1978 (1), S. 217, Anm. 35: (Livius, Ab urbe condita, I, 26) »Lex horrendi carminis
erat: duumviri perduellionem iudicent; si a duumviris provocarit, provocatione certato; si
vincent, caput obnubito; infelici arbori reste suspendito; verberato vel intra pomerium vel
extra pomerium. Hac lege duumviri creati.«

224 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 105, Anm. 3: ,Piranesi non poteva perod conoscere
quest’orazione che fu pubblicata soltanto nel 1820. Si veda B. G. Niebuhr, M. T. Ciceronis
orationum pro M. Fonteio et pro Rabirio fragmenta. (Roma, de Romanis, 1820).

225 So ergeht es denen, die sich der Gottlosigkeit und den bésen Kunsten ergeben!“ Miller
1978 (I), S. 218, Anm. 36: ,Hier ist Johnsons Ruckfiihrung des lateinischen Zitats auf
Livius’ Biographie des Ancus Martius (I, 32) sowohl vom Wortlaut der Livius-Stelle her — dort
wird ja Jupiter zum Zeugen eben fur die gerechte und fromme Einstellung des Redners
angerufen — als auch von der Wortwahl bei Piranesi her ausgeschlossen, worauf schon
Maurizio Calvesi hingewiesen hat.“

226 Gavuzzo-Stewart 1999, S. 106.

227 Ibid, S. 107 ff.
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Unverstand des Menschen, der das antike Erbe zerstort, und die Theoretiker
seit der Renaissance, welche die Quintessenz antiker Architektur
verkannten.

8. Licht und Zeit

Licht und Schatten spielen im gesamten CEuvre Piranesis eine wichtige
Rolle. Eine malerisch evozierende Wirkung seines Architekturbildes verdankt
sich zum grofSen Teil diesem Licht- und Schattenspiel. Die CARCERI bieten
uns die Gelegenheit, diesen Bildeffekt zu erforschen. In Piranesis stilistischer
Entwicklung kann man feststellen, dass die tonale Intensitdt nach und nach
zugenommen hat. Auch im Vergleich zwischen den beiden Auflagen der
CARCERI lasst sich die Tendenz nachweisen. Anders gesagt, markieren die
zwei Auflagen der CARCERI jeweils den Wendepunkt seiner Stilentwicklung.

Bis 1750 herrschte noch eine sanfte, flimmernde Lichtfihrung vor, die mit
der venezianischen Kunst seiner Zeit eng verwandt war. Die erste Auflage
der CARCERI kundigte aber an, dass Piranesis Radierstil sich von dem
venezianischen loszulésen begann. Als venezianisch ldsst sich die spérlich
kontrastierende Licht-Schattenverteilung charakterisieren. Das Licht
verbreitet und verteilt sich ohne Rucksicht auf die rAumliche Beschaffenheit
gleichméfSig. Weder hell noch dunkel ist der Raum. In dem durch sanftes
Licht erfuillten Raum, wie zu abendlicher Stunde oder im Mondlicht gesehen,
sind alle Gegenstdnde verschwommen. Feste Umrisslinien und plastische
Modellierungen durch Hell-Dunkel-Kontraste sind aufgehoben.228 Selbst der
Schlagschatten erscheint unauffallig.

In den 1750er Jahren kam allerdings eine drastische Wendung zur
schattenreichen Toénung zustande. Der Lichteffekt der zweiten CARCERI
unterscheidet sich von der in der venezianischen Malerei gewdhnlichen Art
und Weise. Der Kontrast wurde wie bei einem Spotlicht verstirkt. Das Licht
wirkt nun ,in diesen RAumen priméar als schattenerzeugendes Element“229.
Der scharfe Kontrast von hell und dunkel wurde besonders an den Stellen
eingesetzt, wo die Mafle oder die Plastizitdit der Baumaterialien betont
werden sollen. Auseinander-strebend verdeckt der Schatten Bildteile, so
dass deren eigentliche Form und Materialcharakter kaum erkennbar sind.230
Im Vergleich zur ersten Auflage verlieh der Kunstler dem Lichtspiel mehr

228 Miller 1978 (I), S. 92-93: ,Zugleich zehrt — und das geht mit friheren Beobachtungen
Uberein — das Licht an der Substanz und Masse der Architektur. Im stidndigen, von aufsen
nicht motivierten Wechselspiel aus Licht und Schatten bleiben zwar der Umrifs der
Baukérper und eine vage Suggestion von Raumtiefe erhalten, aber es 16sen sich die
plastische Greifbarkeit der Tirme und Wande und der von ihnen verdrédngte Raum spukhaft
wieder auf.“

229 Vogt-Goknil 1958, S. 37.

230 Ibid, S. 38-39: ,Die Erfahrung des Plastischen wird durch diese eigenttimliche
Wirkungsart des Lichtes in zwei einander feindliche Eigenheiten zerlegt: das Licht steigert
stellenweise die Wirkung des Kubischen, hebt also den Koérper in seiner dreidimensionalen
Form sehr prazis hervor, eliminiert aber gleichzeitig die charakteristischen der Materie. Je
genauer die Korperformen Gestalt annehmen, umso unwahrscheinlicher, traumhafter wirkt
daher ihre Erscheinung.“
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Dramatik. Es ist namlich festzustellen, dass Piranesi das Licht als
Stimmungstrager bestimmt hat. Also erhielt das Licht der CARCERI einen
semantischen Sinn: dem Schwerverbrecher wird der dunkle Kerker
zugeordnet, wie der Titel der ,Carcere oscura’ verrat.231 Man kénnte sagen,
dass der Hell-Dunkel-Kontrast den Grad des Verbrechens reflektiert und
zugleich die unterirdische Tiefe des Kerkers suggeriert. Gegen diese
Gedanken sprechen allerdings jene Blatter der CARCERI, die ein
Nebeneinander von hellen und dunklen Rdumen aufweisen.

In den beiden Auflagen der CARCERI stellt man keine erkennbare Lichtquelle
fest. Die Entscheidung, ob es sich um Tageslicht oder kunstliche
Beleuchtung, wie im Theater, handelt, fallt ebenso schwer. Mit Sicherheit ist
lediglich zu sagen, dass nicht von einer einzigen Lichtquelle, sondern von
vielen Richtungen her das Licht in den Raum dringt.232 Aufserdem bleibt es
unverstandlich, von welchem Gegenstand ein Schlagschatten erzeugt wird.
Fur Piranesi scheint die teilweise Schattierung an architektonischen Motiven
eine wichtige Rolle gespielt zu haben, um einen plastischen Effekt zu
erzeugen und dabei die Aufmerksamkeit des Betrachters auf die schattierten
Motive zu lenken. Ahnliche Beispiele finden sich auch in anderen Werken
Piranesis, z.B. in der ‘Veduta del sotteraneo fondamento del Mausoleo d’Elio
Adriano’ der Antichita Romane’ (Abb.108).

Die Zeiten im Bild lassen sich in zweifacher Hinsicht erlautern. Einmal geht
es um die Erlebniszeit des Betrachters, die mit dessen empirischen
Raumerlebnis zusammenhangt. Die rdumliche Dimension der CARCERI
bereitet dem Betrachter die zeitliche vor. Tiefe und Hohe des Raums gehen
Uber die physikalische Begebenheit hinaus und muten dem Betrachter zu,
dass er jede Distanz zwischen seinem Standpunkt und dem ungewissen
Zielort mit der Zeit errechnen muss. Wie gesehen, irritiert das unlogische
Raumverhaltnis zwischen Nah und Fern die Zeitrechnung des Betrachters.
Das heterogene Perspektivsystem z.B. 16st das Zeit-Raumverhéltnis auf, das
der Betrachter aus seiner Erfahrung, sei es im Bild oder in der realen
Lebenswelt, gewonnen hat. Zwei Objekte im gleichen Abstand sind
beispielweise durch unterschiedliche Perspektivensysteme angelegt und
erscheinen deshalb dem Betrachter in unterschiedlicher Zeitdistanz.

Zum anderen ist der Zeitraum im Bild zu bedenken, wo sich das Dargestellte
befindet. In den CARCERI bestehen moéglicherweise mehr als zwei Zeitrdume,
die sich ineinander durchdringen. Jeden = Zeitraum  vertreten
unterschiedliche Architekturformen und ihre Zustande.233 Die Figuren selbst

231 Vgl. Gavuzzo-Stewart 1999, S. 75: ,Se € vero che in questa tavola la componente
architettonica romana €& evidente, il titolo Carcere oscura sembra riandare a ricordi veneti.
Secondo G. Scarabello, gia dal sedicesimo secolo a Venezia le segrete completamente buie
venivano usate per indurre i sospetti alla confessione. Nel Settecento poi, i rei di delitti
estremamente gravi venivano rinchiusi in celle ,oscure‘, mentre i rei di delitti meno gravi,
delitti infamanti‘, erano segregati in celle jalla luce‘. L’assenza o la presenza della luce erano
cosli in relazione alla gravita della colpa.“ Siehe G. Scarabello, Carcerati e Carceri a Venezia
nell’eta moderna, Roma 1979, S. 200.

232 Focillon 1928, S. 178 : ,Le jour vient d’en haut. La perspective des ombres forme des
angles a 45°. A la maniére des décorateurs vénetiens, la puissance de l’effet est au premier
plan qui encadre avec vigueur la lumiére des fonds.“

233 Vgl. Reudenbach 1979, S. 68: ,Piranesi aber intendiert sozusagen eine Verrdumlichung
der Geschichte selbst. In dieser Auseinandersetzung mit dem Raum bekommt sein Werk
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scheinen in einen anderen Zeitraum versetzt zu sein. Man erinnert sich an
die kapriziése Uberlappung mehreren Zeiten, die in den Capricci eines Marco
Ricci oder eines Panini explizit zum Ausdruck kam. Von seinen Vorgidngern
Ubernahm Piranesi die besondere Ausdrucksform, in der Architektur und
Ruine ohne topographische und historische Bezugnahme aufeinander in
einen neuen Bildraum zusammengesetzt wurden. Die erfinderische
Zusammensetzung historischer Stile ist besonders anhand ,Appartenenze
d’antiche terme con scale che conducono alla palestra’ (Abb.115) in der
zweiten Auflage der Opere Varie (1761) nachzuweisen: dorische Saulen
tragen romische Mauer, diese wiederum Renaissancebau mit Palladio-
Reminiszenzen.234 Aus der chronologischen Ubereinanderschichtung erklart
sich, dass die Zeit, besonders in Piranesis Architekturphantasien, kaum an
einem bestimmten Punkt festgehalten ist. Anfangs war solch eine
Zusammensetzung von Ruinen und Architekturen eher zurtickhaltend. Die
Prima Parte zeigt die Zeiten der Architektur und der Ruinen offensichtlich
voneinander getrennt: daher sind die Blatter des Werks in
Architekturprospekte und Ruinencapricci einzuordnen. Bei den Grotteschi
thematisierte der Kunstler lediglich den Verfallsprozess.235 Erst mit den
CARCERI stellte Piranesi einen geschichtlichen Ablauf der Architektur:
Entstehung, Verfall und nicht zuletzt Verbauung zusammen.23¢ Die
dargestellte Geschichte spannt sich von der Antike bis zur Zeit Piranesis.
Demnach stellen sich die architektonischen Relikten der Antike, des
Mittelalters und die bauliche Situation der Gegenwart kontaminiert dar.237

9. Stilistische Unterschiede innerhalb der CARCERI und die Reihenfolge
der Ausfiithrung

Erst bei genauerer Betrachtung der stilistischen Ausfihrung jedes Blattes
erfasst man, dass die Blatter in unterschiedlicher Art und Weise ausgefihrt
worden sind. Unterschiede @ und  Analogien der  stilistischen

einen universalen Zug, ist doch »die ktinstlerische Behandlung des Raumes in ihren
wechselnden Formen, seine mehr oder weniger aufmerksame Beachtung (ist also) abhingig
von der jeweils herrschenden Weltvorstellung. Unter den weltbauenden Mitteln der Kunst ist
die Raumordnung eines der vornehmsten und wirksamsten. »Sie hat die Macht, Wirklichkeit
zu interpretieren, durch Interpretation in ihrer Bedeutung zu erschliefSen und durch diese
ErschliefSung erst zu erschaffen als geistiges Gegenbild zur Tageswirklichkeit. Die Frage
nach dem Raum ist eine Frage nach der Wirklichkeit.«“ W. Hager, Raumbildung in der
Architektur, in: Studium Generale X, 1957, 630-645, hier S. 632.

234 Vogt-Goknil 1958, S. 56.

235 Vgl. W. Busch 1997, S. 73.

236 Vgl. Burda 1967, S. 32: “Die Architektur im diesem Bild ist in einen zeitlichen Ablauf von
Noch-nicht-Fertig, Fertig und Bereits-wieder-Zerfallen gestellt. Exemplarisch 145t sich daran
aufzeigen, wie in Panini die Faden zweier Entwicklungen ein und desselben Phdnomens, der
Reflexion der zeitlichen Dimension in der Architektur, zusammenlaufen.“

237 Vgl. Linda C. Hults, An Introductory History. The Print in the western World,
Madison/London 1996, S. 334: “But the importance for Piranesi of the contrast of old and
new, and of the incogruous juxtaposition of buildings of different epochs, of decaying ruins
with living people, and of dismembered parts with whole structures, should not be forgotten.
By themselves, ruins lack the drama that he was to give them by exploiting such contrast.”
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Ausfihrungsweise schlug Sekler zum ersten Mal vor und zog daraus die
Uberzeugende Konsequenz, dass sich die Blatter kategorisch gruppieren und
dann in einer Reihenfolge der chronologischen Entstehung anordnen
lassen.238 Die unterschiedlichen Ausfihrungsweisen und die Unterschiede
der Kompositionen weisen auf je unterschiedliche Zeitpunkte der Arbeiten
an den Blatter hin. Bei der Gruppierung handelt es sich vor allem um
Kriterien wie Kompliziertheit der Komposition und zeichnerischen Stil, auf
welche die Forscherin nebst der Vorstudien eingegangen ist.

(1) XII - XII — XVI: alle im Querformat

(2) X —=XV —1V: nur IV im Hochformat

(3) VIII - III — XIV — VI: nur III im Hochformat
(4) XI-IX:IX im Hochformat

(5) VII -1I: im Hochformat

Piranesi scheint nach der obigen Kategorisierung zuerst die Blatter im
Querformat ausgefiihrt zu haben. Die Folge entspricht der mit Nummern
gekennzeichneten Stichfolge im Gegensinn. Die Gruppe (1) hat stilistische
Gemeinsamkeiten in Linienfihrung wund in Geschlossenheit der
Komposition. Auflerdem weisen die Blatter &hnliche Ausstattungen mit
Héangelaternen, Gesimsen mit Konsolen auf. Die Gruppe (2) zeichnet sich
durch Offnungen ins Freie und zu weiteren Rdumen sowie durch markante
Grofsenunterschiede zwischen Figuren und Architektur aus.239 Besonders
bei Tafel IV mit Obelisk und Tafel XV mit Cippus ist die Entlehnung von
antiken Denkmalformen zu unterstreichen. Die Gruppe (3) ist ausgezeichnet
mit der dominanten Erscheinung der Treppenanlage.240 Tafel VI folgt in der
Entwicklungsrichtung der Tafel XIV.241 Die Gruppe (4) ist hinsichtlich der
Radiertechnik und der Wolkendarstellung zusammengebunden. Tafel XI folgt
zwar Tafel VI, aber ,the voussoir pattern of the upper arches showing even
greater freedom than that in VI“?42. Gemeinsam mit Tafel VII haben die
Tafeln der Gruppe (4) das Wolkenmotiv. ,The play on a continuity of edge, at

238 Sekler 1962, S. 357: ,,This sequence for the plates appears to make sense both
stylistically within the series itself, and in relation to the known preparatory drawings and
their influence on the finished designs. It suggests that Piranesi‘s unique Carceri prints
developed largely from elements within his own work, elements that gave him food for
speculative thought and gave incentive to his exploring hands that sought to develop ever
new potentials as the etching of each plate proceeded.”

239 Vgl. Sekler 1962, S. 350: ,Dominant elements in the foreground are used as foils to
provide dramatic contrast with the small elements in depth.“

240 Tbid, S. 351: ,All, three emphasize connecting bridges and wooden catwalks and are
organized composionally with a stair in the foreground that leads upward to the right, then
turn upward to the left.“ und daher ,These include the increased grandeur of scale, the
complex staircase arrangements, and emphasis on the pattern of the stair rails.”

241 Ebenda: ,Also, the movement of archs and streight lines becomes increasingly important
as a compositional device. Distortion of the lower arch in deliberately implied in the line
pattern which defines its unter side, this pattern follows the angle of the steps upon which
the arch rests but does not delineate the horizontal bounderies of the stone courses of the
which the arch consists.“

242 Tbid, S. 351-352.
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work in XI where the background arch met the foreground mass, is now
exploited in VII in the tower at the right, which seems to grow from the
inscribed block. The edge of the stair which encircles this tower can also be
interpreted to define the underside of the pier for in the background. The
smoke device to obscure junctures is also carried over, used more
flamboyantly than before.“243 Am Ende steht Tafel I, die die Charakteristika
aller Tafeln zusammenschlief3t.244

Zur Reihenfolge des zweiten Zustandes, die durch die Nummerierung mit
romischen Ziffern gekennzeichnet ist, hat es in Seklers Forschung keine
aufschlussreiche Erkladrung gegeben. Es wird immerhin empfohlen, die
Bilder in dieser nummerierten Reihenfolge zu betrachten. Neben Sekler
beschaftigte sich Campbell mit demselben Problem wund brachte seine
Vermutung in kurze Fassung: ,[...] the sequence of plates was fixed by the
addition of Roman numerals, thus assuring, for the first times, a viewing
sequence, even if the prints were sold unbound. This numerical sequence
follows a chronology, one that implies a reversal of conventional historical
time.“245 Aber eine chronologische Abfolge ist, ob sie nur riick- oder vorwérts
lauft, nicht festzustellen. Wenn es Uberhaupt um eine historische Sequenz
geht, lassen sich die CARCERI am besten in zyklischer Auffassung
betrachten.

10. Piranesis Position im politischen und historischen Zusammenhang:
die Capitol-Idee

Die Bedeutung der Zivilarchitektur fir die gesellschaftliche Ordnung, die
bereits fir Vitruv ausgemacht war, wurde in der Renaissance von Alberti,
Filarete und vor allem von Serlio dauernd diskutiert. Der Gerichtssaal und
das Gefangnis nahmen in dieser Diskussion eine besondere Position ein. Die
Bauten flr die Verwaltung der Gesellschaft sollten als visuelles Lehrbuch
dienen. Dementsprechend wurde ihre ortliche Lage und ihre besondere
Ausstattung thematisiert.246

Aquéadukte und Cloacae sorgten fur eine hygienische Lage der Stadt. Im
dhnlichen Sinne dienen Gefangnisse 2zum Schutz der Stadt vor
Verbrechen.247 Die antiken Autoren wie Livius berichteten, gewiss sagenhaft,

243 Tbid, S. 352.

244 Ebenda: ,Here, Piranesi not only ties to explore new potentials but seeks in this
introductory design to pull together elements from the earlier plates, such as the ropes,
rings and the bound man. In its roles as Titel Plate, the revulting ,pastiche“ announces the
series, giving an indication of its total form and content.“

245 M. Campbell, ,Piranesi and Innovation in Eighteenth-Century Roman Printmaking”, in:
Ausst. Kat. Philadelphia 2000 S. 575.

246 Uber die Geschichte des Bautypus siehe Bienert 1996.

247 Vgl. Miller 1978 (I), S. 248: ,Vor allem aus Livius und aus der Naturgeschichte des
alteren Plinius sammelte er eifrige Notizen Uiber die Bautétigkeit der romischen Koénige, halb
fabelhafte Berichte gewif, [...] die friithen Konige hatten nicht nur die gewaltigen Mauern der
alten Stadt errichtet und - »ad terrorem crescentis audaciae« - das mamertinische
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von der gleichzeitigen Entstehung der Cloaca Maxima und der
mamertinischen Gefingnisse. Die Cloaca und die Carceri weisen, wie
Piranesi uns mit seinen Bildern unterrichtet, viele architektonische
Gemeinsamkeiten auf. Diesbezliglich lasst sich die zweite Auflage der
CARCERI mit diesen staatphilosophischen Gedanken verbunden betrachten.
Mit dem Grundgedanken dieses Bautyps fihrte Piranesi seine Architektur in
die duistere Phantasiewelt, die aus Fragmenten architektonischer Uberreste,
aus seiner historischen Vorstellung und nicht zuletzt aus seiner
Zerstérungskraft lebt.

Capitol-Idee248

Anhand der Tafel II lasst sich der topographische und historische Standort
des romischen Gefangnisses bestimmen. Im Hintergrund des Bildes erhebt
sich ein architektonischer Komplex, der, wie bereits angedeutet, als
Verwaltungsgebdude flir Staatsarchiv und Senatsversammlung am
stidlichen Hang des Capitols zu interpretieren ist. Das Capitol gilt als
Sinnbild rémischer staatlicher Macht und imperialer Staatsgedanken. Noch
im Mittelalter setzte sich die ortsgebundene Ideologie fort. Auf dem Capitol
stand der Senatorenpalast, dessen architektonische Gestalt die
Verkoérperung der gesetzlichen Macht bedeutete.249 Tafel II gibt die Ansicht
eines mit einem Turm versehenen Schlosses im fernen Hintergrund wieder.
Dieser Bau entspricht der Beschreibung von Moos’ tUuber den
mittelalterlichen Senatorenpalast fast buchstdablich.250 Monumente und
deren Anordnung auf dem Capitol dienten als Vorbild bzw.

Gefangnis, sondern auch die ersten Wasserleitungen, um die Stadt ausreichend zu
versorgen. Bei Plinius lesen wir dann von der Errichtung eines riesigen unterirdischen
Abflusskanals und eines ganzen Abwassersystems, zu denen Roms letzter Kénig aus
etruskischem Geschlecht, Tarquinius Superbus, die Romer mit roher Gewalt zwingen
musste, und von der Konstruktion jener riesigen cloaca maxima, durch die mehrere
zusammengezwungene Wasserldufe den Unrast der Stadt wie ein reifSender Strom
wegspulten.“

248 Die Bezeichnung ist eigentlich von W. Oechslin, Bildungsgut und Antikenrezeption,
Zurich 1972, entlehnt. S. 28-29: |Eine ganze Reihe einzelner von Vittone zitierter
Monumente verweisen somit auf das Kapitol. Man mag sich damit begniigen, darin ein
eifriges, philologisch exaktes Zitieren antiker Reste zu sehen, wie das dem jungen,
aufnahmefahigen, allen Einfltissen gegentiber aufgeschlossenen Architekten aus Turin
entsprach. Andererseits lasst die Erwdhnung des dmperators», die Haufigkeit, ja die
Vollstandigkeit der zitierten Monumente und deren Anordnung an den zentralen Stellen von
Vittones Idealstadt, ndmlich am Triumphbogen der Eingangsbriicke und am Hauptplatz, an
eine bewusste Anspielung an das Kapitol als idealem Zentrum réomischer staatlicher Macht
und als unverganglichem Symbol des imperialen Staatsgedankens denken. Solche
Vermutungen werden einsichtig, wenn man sich vergegenwartigt, welche Rolle das Kapitol
im Kunstbetrieb des frithen Settecento spielt — als Kristallisationspunkt 6ffentlicher
Manifestationen des offiziellen Kunstlebens und als Ort der Institutionalisierung
antiquarischer Interessen — und welche ideelle Vorstellungen Vittones Zeit mit der heiligsten
antiken Statte Roms verkntpft.“

249 Stanislaus von Moos, Turm und Rollwerk, Freiburg/Zurich 1974, S. 94: ,Der
Senatorenpalast mit seinen wehrhaften Tirmen und Zinnenkrdnzen war bestimmt kein
ausreichender Garant, aber offensichtlich ein allgemein akzeptiertes und leicht
versténdliches Bild dieser Dauer (der staatlichen Gewalt!). [...] Aber eines steht fest:
wehrhafte Flankenttirme und Torturm galten — neben anderen Motiven — zur Zeit von Julius
II. offenbar als addquate Veranschaulichung der Justiz.“

250 Siehe Anm. 249.
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Inspirationsquelle fir die Architekten des 18. Jahrhunderts. Juvarra und
Vittone setzten sich mit dem auf dem Capitol existierenden Idealplan
auseinander. Ebenso beschaftigte die Idee Piranesi, obwohl er in eine andere
Richtung gehen wollte. Am sudlichen Hang des Capitols errichteten die
Romer ihr staatliches Archiv, das Tabularium?25!, und auch Gefangnisse,
deren Geschichte Uber das republikanische Zeitalter hinaus reicht. Die
Architektur mit der Saulenfassade direkt vor dem Schloss und die andere
Fassade mit korinthischer Sdulenordnung auf der rechten Seite des Bildes
ziehen auch Aufmerksamkeit auf sich. Sie ruhen auf einer rustizierten
Substruktion mit Boégen. Die Stapelung der Architekturen an dem
aufsteigenden Hang lasst uns vermuten, dass der Ort der Tafel II genau am
Standort des mamertinischen Kerkers zu lokalisieren ist.

Das Capitol mit dem ortsgebundenen Denkmalcharakter diente als
Inspirationsquelle flir den Kunstler, wie dies auch in den CARCERI ablesbar
wird. Einerseits beruhte der Denkmalcharakter auf den Triumphzigen,
deren Endstation die Rémer auf dem Capitol zu feiern pflegten. ,Campidoglio
antico’ in der Prima parte (Abb.86) veranschaulicht diese Siegesziige2°2 mit
Denkmaélern wie Triumphbdgen, Reiterstatuen und Rostrasdule253 (= colonna
rostrata). Das Bild reprasentiert die glorreiche Seite des Staatszentrums.
Demgegentiber  reprédsentieren die @ CARCERI moglicherweise  die
abschreckende Kehrseite.

Im ersten Band der Antichita Romane stellte Piranesi einen Grundriss des
kapitolinischen Hugels mit einer Ansicht der Grundmauern ebendort dar
(Abb.98). Auf dem Grundriss rekonstruierte der Kiinstler das mamertinische
Gefdngnis in einem ausgedehnteren Umfang (Nr. 48-52). Im Vergleich zu
dem erhaltenen Rest ist zu erkennen, dass das Gefidngnisgebdude viel
komplexer und gréfSer dargestellt ist, zumal es zusammen mit benachbarten
Bauten ein grofSes Areal beansprucht, das sich bis weit hinter die
Substruktionen des Tabulariums erstreckt. Diese Rekonstruktion lasst sich
in bezug auf die arch&ologische Schilderung Ridolfino Venutis erschliefSen.

Das Verhdaltnis zwischen den CARCERI und dem mamertinischen Kerker
wird plausibel, wenn man einen Blick auf die Beschreibung Ridolfino
Venutis Uber den Kerker?54 wirft.

,Questo Carcere fu detto Tulliano da Tullo Ostilio, che lo fabbrico
(Salust, in Conjur. Catilin.), e Mamertino, o da Anco Marzio, che lo
ingrandi, o dal Vico Mamertino, che ne riceve, o ne diede il nome: Fu
anche detto Latomie, e Robur. La facciata di questo Carcere, siccome
era rivolta al Foro, ma non direttamente (Livius, lib. I. Carcer terrorem
increscentis audaciae media Urbe imminens Foro aedificatur), come lo

251 Errichtet wurde das Gebaude 79 v. Chr. unter der Regierung Sullas.

252 M. Calvesi, in: Ausst. Kat. Rom 1967/68, S. 29 ff.

253 M. F. Fischer, Columna Rostrata C. Duilii, Uberlieferung und Bedeutungswandel einer
antiken Ehrensé&ule, in: Storia dell’Arte IV, 1969, S. 369-387.

254 R. Venuti, Accurata e succinta Descrizione topografica delle Antichita di Roma. 2 Bde.,
1803 (Rom, 1763), Bd. 1, S. 78 {. Piranesis kleinformatigen Veduten (aus seinen Varie
Vedute) waren durch Bouchard in das 1763 erschienene Buch beigeftigt. In dem Verhéltnis
kann es moglich sein, dass Piranesi von Venuti selbst historische Grundlagen tiber den
Kerker kennen gelernt hat.
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dimostrano le Vestigie ancora esistenti, conviene, che piegasse alquanto
a sinistra, rigurdano la strada, che in oggi Salita di Marforio si appella
(Alcuni vogliono, che sia detto Mamertino dal Foro di Matte vicino, detto
ancora custodia Mamertina).

Le Scale Gemonie, che necessariamente dovevano essere a lato del
Carcere, danno indizio sicuro, che il medesimo non avesse porta in
piano, né in faccia, ma appoggiata al Campidoglio per la parte di dietro,
avendo l’entrata per un Ponte, da cui facilmente scendevasi alla porta
del Carcere (Patercul. Lib. 2.). Queste scale sono le celebri Gemonie, ove
i carnefici, dopo aver ucciso i rei in prigione, li traevano in alto,
lasciandoli avanti il Carcere alla pubblica visita; altre volte ivi
uccidendoli, o dal Ponte per le scale precipitandoli; altri li lasciavano
morire di fame nel Carcere Tulliano, come Giugurta (Salu. De Bell.
Jugur.), i Capi degli Etoli, Q. Plemminio, e Lentulo Spintere (Liv. Dec. 4.
lib 9. dec 4. lib 4.), ed altri (Salust. De Bell. Catilin. 5).“255

In dieser Ausfihrung kommt zundchst die antike Forumidee mit Geféngnis
zum Ausdruck. Aufmerksamkeit gilt vor allem dem Ensemble aus Treppen
und Bruicken, die aufgrund dieser Beschreibung zu dem ursprunglichen
Zustand des Kerkers zu zahlen sind. Die Einsetzung der Briicken und der
Treppen in den CARCERI beruht héchstwahrscheinlich auf der Beschreibung
Venutis.2%6 Ebenso bekraftigen die Inschriften der Tafel XVI, die sich auf die
historischen Ereignisse in diesem antiken Gefangnis beziehen, die
Vermutung, dass die CARCERI eine Reminiszenz der mamertinischen Kerker
seien.

Mir scheint es jedoch sinnvoll, anstatt die historische Bezugnahme der
CARCERI zu den mamertinischen Gefingnissen vielmehr die gesamte
Substruktion des Capitols in bezug auf die architektonische Beschaffenheit
der CARCERI zu diskutieren. Mit der oben genannten Ansicht in der
Antichita Romane kundigt Piranesi seine Bewunderung und sein Interesse
fir die Bauingenieurkunst an. Im Hinblick auf das architektonische
Verhaltnis zwischen Fundament und Aufbau sind die Gefangnisse und die
Substruktur des Capitols eng miteinander verbunden. AufSerdem vermdégen
rohe und gewaltige Erscheinungen der Architekturen zu Uberzeugen, dass
die Magnificenza der romischen Antike fur Piranesi nicht nur in den
vergdnglichen Denkmalern liegt, sondern auch in den tieferen Grundlagen,
welche die Natur des Volkes reflektieren.

255 Venuti 1803, Bd. 1, S. 79-80.

256 Miller 1978 (I), S. 415, Anm. 95: ,[...] die Vermutung gedufdert, der mamertinische Kerker
sei Teil eines grofSeren Gefadngniskomplexes, der sich bis weit unter die Substruktionen des
Tablinums hin erstreckt habe. Zu diesen gehoérten in der Kaiserzeit die sog. Scalae
Gemoniae, eine wohl nach dem ersten Opfer Gemonius so benannte Treppe in der Nahe des
Kerkers, Giber deren Stufen exekutierte Verbrecher geschleift wurden. Nur zwei der
zahlreichen antiken Zeugnisse (Valerius Maximus VI, 9, 13 und Cassius Dio LVIII, 5) geben
genauere topographische Hinweise, wonach diese Anlage aller Wahrscheinlichkeit nach der
heutigen Via di S. Pietro in Carcere entsprach.“
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11. Zusammenfassung

11-1. Der Denkmalcharakter der Bauelemente

Sedlmayr zufolge fufdit die fihrende Kunstidee des spaten 18. Jahrhunderts
auf dem Monumentalen, das dem sogenannten Theatralischen der friiheren
Periode kontrastierend gegentibergestellt wird.25” Der Wandel ist besonders
in dem Bereich der Architektur nachzuvollziehen.?58 Die CARCERI stellen
sich im Vergleich als ein Grenzenfall dar, indem hier eine synthetische
Ausgewogenheit der beiden  Charaktere erkennbar wird. Das
Kompositionsschema und die Versatzstiicke stehen zunéchst in engem
Bezug zu der Tradition der Buhnendekoration. Jedoch war Piranesi einer der
Kunstler seiner Zeit, die das Monumentale in der Architektur aufzugreifen
wussten. Mit dem Begriff ,Magnificenza’, der sich gewiss auf den
Denkmalcharakter bezieht, zeichnete er die antike Architektur und
moglicherweise die von ihm geplante zukUnftige Architektur aus. So tragen
die CARCERI wie seine anderen Architekturentwlirfe eine gewisse
Monumentalitat in sich. Bei den CARCERI handelt es sich jedoch nicht um
eine Denkmalform, sondern vielmehr um eine quantitative Gréfde, zweckfreie
Autonomie und Koérperhaftigkeit, die dem Wesentlichen seiner Magnificenza
zugrunde liegen.

In Piranesis Auffassung uber die Antike und die Architektur nimmt die
Monumentalitédt eine zentrale Position ein. Die Zusammenspiel von Denkmal
und Architektur gibt also einen Anhaltspunkt fir ein besseres Verstindnis
der Architekturidee Piranesis. Von einem einfachen Grabmal bis zur
gesamten  Stadtanlage erstreckt sich der  Geltungsbereich der
Monumentalitat bei Piranesi. Er schloss ferner die 6ffentlichen, technischen
Bauten wie Cloaca, Briicke und Aquéadukt kategorisch ein. Das ist ein
Ergebnis seiner archdologischen Tatigkeit seit den spaten 1740er Jahren.
Seither bereicherte sich sein Reservoir an monumentalen Formen.
Interessant ist, dass Piranesi von kleinen Denkmadélern ausgehend seine
eigenen, architektonischen Formen entwickeln konnte.2>® An der von ihm
rekonstruierten Via Appia (Abb.100) sind antiken Grabmaéler, die in
zahlreiche architektonische Typen umgesetzt worden sind,2%0 wie zu einem
Gebirge versammelt. In &ahnlicher Weise prasentiert Piranesi die aus
Monumenten gewonnene Formenvielfalt in der Ansicht des Circus Maximus
(Abb.101). Im Gegensatz zu seinen Vorgadngern vermochte der Kunstler
barocke Formen aus seiner Antikenrekonstruktion zu entfernen.261

257 H. Sedlmayr, Fischer von Erlach, wien 1976, S. 156: ,Der Barock kulminiert in der Idee
des ,Theaters’, der radikale Klassizismus des spaten 18. Jahrhunderts in der Idee des
,Monuments’.“

258 Erichsen 1975, S. 28: ,Die ,GrofSartigkeit’ hdngt eng mit dem Denkmal zusammen: beide
bilden einen seit der Renaissance diskutierten, nun in den Mittelpunkt der Architektur
tretenden Komplex.“

259 Reudenbach 1979, S. 73 und Erichsen 1975, S. 14.

260 Frontspitz der Antichita Romane, II.

261 Noch bei Fischer von Erlach lebten die barocken Formen in seinen antiquarischen

Darstellungen fort.
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AufSlerdem machte er sich die Formen der antiken Denkmadler zunutze,
indem jeder Typus sowohl autonom behandelt?62 wie auch als ein Bauglied
oder ein Bauteil einem gréfSeren Baukomplex integriert wurde.

Die Sendungskraft, worauf er mit ,parlanti ruine‘ anspielte, vermag die
Architektur zum reinen Denkmal umzuwandeln.263 Das architektonische
Denkmal semiotisiert einen bestimmten Gedanken des Erbauers und
demgemass fallt der Reprasentationssinn unter anderen Bauzwecken auf.264
Die Form eines Denkmals soll, um die zugewiesene Aufgabe zu erfiillen, in
der Lage sein, Sendungs- und Dauerkraft auszustrahlen.265 Dauerhaftigkeit
und Sendungskraft der antiken Architektur haben Piranesis Sehnsucht
nach der Groéfse der rémischen Antike und zugleich Eitelkeit erregt.266 Sie
sind der Endzweck der Architektur Piranesis und gleichzeitig sein
unerreichbares Ideal. Die urspringliche Form der antiken Denkmaéler wurde
durch Habgier sowie Ignoranz von Menschen und durch Gewalt der Zeit
nach und nach entstellt. Die Wiederherstellung der antiken Denkmaéler ist
daher auf die Vorstellungskraft des Kuinstlers angewiesen, wobei es sich

262 Tremmel-Endres 1996, S. 251: ,Vor allen Dingen kann bei der Analyse der Schopfungen
Piranesis die Art und Weise der Architekturprasentation, das Einzelne zu
monumentalisieren, in leicht variierter Form auf das Spiel Fischers mit den
Groflenverhéltnissen im finften Buch der Historische Architektur zurtickgefiihrt werden. Die
Vernachlassigung der zweckhaften Ausrichtung des Raumgebildes zugunsten von
Erscheinungswerten und die betonte Affektqualitdt architektonischer Formenbildung in den
Stichen Piranesis scheint in den organisierten ,Schauplatzen’ Fischers ihre Vorbilder
gefunden zu haben.“

263 Vgl. Reudenbach 1979, S. 69: ,Architektur wird autonom gesetzt und erhélt als solche
Aussagefahigkeit. Daflir das pragnanteste Beispiel in seinem Werk sind wohl die ,Carceri’.
Ohne unterlegtes Deutungssystem ist das von Piranesi geschaffene Raumkontinuum aus
sich heraus aussagefdhig. Bei der Entwicklung der Aussageweisen stellt die historische
Baukunst das Vokabular und bringt auf diese Weise in die von Anschaulichkeit gepragte
Ordnung eine historische Dimension.“

264 Tremmel-Endres 1996, S. 246: ,Denkmaéler gehoren einer formal und ideell iberhéhten
Kunstgattung an und spiegeln eine Hierarchie wider, die wiederum Herrschaft grundsatzlich
voraussetzt. Der Definition von Helmut Scharf folgend, werden als Denkmaler definierte
Kunstwerke unter der Aufgabe zusammengefasst, Herrschaft zu legitimieren, zu
reprasentieren und dauerhaft in die Zukunft zu tradieren. Bei der Erstellung der in der
Untersuchung zur Anwendung gelangten Denkmaldefinition werden zeitgendssische
Enzyklopadie und Quellen analysiert sowie anhand zeitlichen Uberblicks tiber die
Geschichte der Denkmaltheorie- und praxis deutlich herausgestellt, dass sich die jeweilige
Anschauung, was denn nun als Denkmal zu bezeichnen ist, sich mit den gesellschaftlichen
Verhéaltnissen stetig verandert hat.“

265 A. M. Vogt, Das architektonische Denkmal - seine dritte Kulmination im 18.
Jahrhundert, in: Denkmaler im 19. Jahrhundert. Deutung und Kritik, (Hg.) H.-E. Mittig,
Munchen 1972, S. 27-48, hier, S. 29-30. Den Unterschied zwischen Kunst und Denkmal
kann man wie folgend formulieren. ,Kurz: Was der Kunst die Bedeutung, Qualitat,
Verbindlichkeit oder Originalitat des Zeichens, das ist dem Denkmal die Dauerkraft,
Behauptungsfahigkeit, Konservierungszuverlassigkeit der Setzung oder Speicherung.
Kunst: Hervorbringung von Zeichen mit mehr oder minder grofdien Setzungswert
(Speicherwert)

Denkmal: Einrichten einer Setzung (Speicherung) von moglichster Dauer mit mehr oder
minder grofsen Zeichenwert.“

266 Vogt 1972, S. 31: ,Monumentalitat (Denkmalmé&figes) hat mit Vorstellungen des
Menschen von Uberdauern und Ewigkeit zu tun. Wozu gleich eine Ergidnzung nétig ist: ob
dieses Erhoffen und Beanspruchen von Uberdauern und Ewigkeit aus purer Eitelkeit, aus
unverholener politischer Machtpropaganda oder aber aus einfacher menschlicher Wiirde
und Treue hervorgegangen sei, bleibe jedesmal ausdrticklich offen.”



117

nach Piranesi nicht nur um eine rein kinstlerische Phantasie handelt. Es
geht vielmehr um das komplexe Gedachtnisvermoégen eines Individuums.

Wie schon bei der Prima Parte griff Piranesi architektonische Formen antiker
Denkmalern fir die CARCERI auf. Die erganzten Tafeln II, V und die
betrachtlich umgestaltete Tafel XVI lassen sich mit den Fragmenten antiker
Bauplastik nachweisen, so dass es sich um direkte Formzitate nach
vorhandenen Denkmadalern handelt. Unter den Darstellungen fallt die
Gefangennahme eines Hauptlings auf. Eine Szene an der Trajans Saule weist
eine unverkennbare Ahnlichkeit mit den Gefangenen-Reliefs auf (Abb. 73).
Die plastische Gestaltung der anderen Menschenfiguren, z.B. in Tafel X, geht
angesichts der Haltung und Gruppierung auf G.-P.-M. Dumonts ,Décor de
féete pour la guérison de Louis XV.” in Genua (1744) zurtick.26” Bereits in
,Campidoglio antico’ der Prima parte (Abb.86) stellte Piranesi die
Gefangenengruppe in einem &hnlichen Schema dar. Die vier Gefangenen
tragen einen Obelisk auf ihren Schultern. Gefangene als Kriegsbeute waren
auch in der Antike in Monumenten verewigt. Einen anderen Hinweis auf den
Denkmalcharakter gibt Tafel VIII mit den Kriegssouvenieren. Die zwei
Troph&en an der Treppenanlage und die Fahnen bekréftigen die Annahme,
dass es sich um Relikte eines Waffenarsenals oder Zeughauses handelt. Bei
all den genannten Bildelementen wird deutlich, dass sie zum Siegesdenkmal
gehoren. Piranesi interessierte sich nicht selten fir die Monumente, welche
die Réomer als Zeugnisse fur die erfolgten Siege hinterlief5. Das Interesse ist
besonders anschaulich in seinen Alcune vedute di Archi Trionfali, ed altri
monumenti (1748) und Trofei di Ottaviano Augusto (1753).

Die Korrelation zwischen Kerkerbau und Denkmalarchitektur scheint auf
den ersten Blick widerspriichlich. Die CARCERI offenbaren jedoch in einer
eigentimlichen Weise den Denkmalcharakter. Daftir sollte der Betrachter
versuchen, in den Kernpunkt aus dem chaotischen Zustand der rdumlichen,
tektonischen Ordnung hineinzudringen.?68 Einer solchen Bemuhung des
Betrachters setzte Piranesi diejenige seines Kunstschaffens gleich, die der
Kunstler unter dem Motto ,Col sporcar, si trova“®® AufSerte. Das
Monumentale in den Architekturen der CARCERI beruht ausschliefSlich auf
der unermesslich-unvergleichlichen Grofie.

11-2. Die Ubersteigerung des MafRes und das ,infinito‘ des Raumes

Die absolute Groéfse des Baukoérpers und die Unendlichkeit des Raumes
charakterisieren die Architektur Piranesis. Selbst einzelne Bauteile wurden
in Uberwéltigende MafSe vergrofSert. Die Darstellungen der Substruktionen in
der Antichita Romane weisen dieselbe Mafdtiberschreitung auf, wie die fur die

267 G. Erouart, L’architecture au pinceau, Paris/Mailand 1982, fig. 34.

268 Vgl. L. Fiacci, ,L'immaginazione al servizio della verita, in: Ausst. Kat. Mailand 2000, S.
83: ,Se la spazialita della Roma moderna non ¢ altrettanto smisurata e coinvolgente &
perche sfugge al trauma morale imposto dall’antica; se lo spazio piranesiano dell’antichita é,
come detto, una rappresentazione del tempo, la sua amplificazione € un imperativo alla
realizzazione di un nuovo ordine.“

269 Das Motto ist auf dem Titelblatt der Raccolta die alcuni disegni del Barbieri da Cento
detto il Guercino (1764) zu sehen (Abb.132).
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Grundmauer verwendeten Quader (Abb.108, 109). Die so aufgebauten
Pfeiler, Bogen und Mauern in den CARCERI sind Uberdimensional. Da gibt
es gewisse Ubertreibungen durch die perspektivische Manipulation oder im
Kontrast zu dem extrem reduzierten Mafs der Staffagefiguren sowie anderer
Versatzstiicke. Die Grofie entspricht der unendlichen Weite des Raums.

Unendlichkeit durch ktinstlerische Raumgestaltung schuf Piranesi auch in
anderen Werken. Zuerst praktizierte er solche Raumdarstellungen in den
Studien der frihen 1740er Jahre. Dank des Kompositionsschemas ,scena
per angolo’ konnte er den Ausdruck der Unendlichkeit steigern. Die
kiuinstlerische Idee begegnete der theoretischen Begrindung, die von
Physikern und zuletzt von Philosophen zutagegeférdert wurde. Der Begriff
infinito’ kam also von der Raumauffassung der neuen Naturwissenschaft,
die Leibniz und Newton zu verdanken ist. Die Unendlichkeit, welche das
Wahrnehmungsvermoégen des Menschen tuberschreitet, wurde als eine
Voraussetzung flir das Erhabene bezeichnet.

11-3. Piranesis Reflexion tiber Bautechnik und Bauingenieurkunst

Wie vorher bei Giovanni Poleni?’®¢ und Bernardino Zendrini, den
Landsméannern von Piranesi, vertffentlichte dieser seine Erkenntnisse zur
industriellen Bautechnik der romischen Antike in der Antichita Romane
(1756). Im ersten Buch behandelte Piranesi Mauertechnik und
Wasserleitungssystem der Romer. Das dritte und vierte Buch dieses Werks
widmete er der Technik und der Konstruktion der rémischen Bauingenieure.
Die Beschaftigung war zwar nicht neu, aber im Zusammenhang mit seiner
Ausbildung in Venedig und seiner permanenten Hinwendung zur
Bauingenieurkunst von Bedeutung. Abwéasserkandle von Etruskern sowie
Romern (Abb.118) waren vorbildlich, da sie als Verkdérperung von Festigkeit
und Nutzlichkeit der rémischen Architektur galten. Piranesis Beschéaftigung
mit der Bautechnik setzte sich in den 1760er Jahren fort. Le Rovine del
Castello dell’Aqua Giulia und Emissario del Lago Albano (1762) sind
spezifische Abhandlungen dazu. Auch die CARCERI signalisieren sein
Bestreben, diesem Interesse Ausdruck zu geben. Die drei genannten Werke
zeigen auffallige Ahnlichkeiten miteinander, hinsichtlich der
Uberdimensionalen Mauerwerke aus Buckelquader und der
furchterregenden Raumgestaltung.

11-4. Kriterien der unlogischen Konstruktion

Worin liegt die unlogische Struktur der CARCERI? Die aufiergewdhnliche
Konstruktion ohne logische Konsequenz der R&umlichkeit und des
architektonischen Aufbaus 1loste von Anfang an Kritiken und
unterschiedliche Interpretationen aus, wie Sir William Chambers kritisch

270 Wilton-Ely 1993, S. 11, Anm. 11: ,Frontinus De aquis urbis Romae. Piranesi also took
adventage of extensive researches by his contemporary Giovanni Poleni, who edited this
Roman text.“
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bemerkte, ,A celebrated Italian Artist, whose taste and luxurinace of fancy
were unusually great, has seldom been equalled, knew little of construction
or calculation, yet less of the contrivance of habitable structures, or the
modes of carrying real works into execution.“?”1 Wahrend der Bildanalyse
wurde die mangelnde Logik der Konstruktion untersucht. Einige
Bildelemente sind zusammengefligt, um die optische Stérung zu
verursachen. Die Bildelemente, die rein um der optische Stérung willen
hinzugeftigt sind, lassen sich als Stérfaktor bezeichnen. Daran wird man
erkennen, dass einige als Stérfaktor bezeichneten Bildelemente im Hinblick
auf Piranesis Architekturtheorie als etwas Entbehrliches bzw. Sekundares
bewertet werden kénnen.

Zuerst lassen sich die zusatzlichen Einrichtungen als Storfaktor bezeichnen.
Wiahrend der Uberarbeitung liefs Piranesi die Bilder mit improvisierten
Bauteilen sowie Versatzstliicken tiberwuchern. Die holzernen Konstruktionen
wie Bruicken, Laufginge, Balken und Leitern, die alle verbindende Elemente
sind, dienen hauptsachlich dazu, das rdumliche Verhéaltnis zu relativieren.
Die entmaterialisierte Beschaffenheit der Strukturen wirkt damit zusammen.
Aufierdem gehéren schwer definierbare Gegenstadnde, die skizzenhaft
modelliert wurden, zu den Storfaktoren. Demnach verwechselt man leicht
das materielle Wesen eines Gegenstandes mit dem eines anderen. Nur
muhsam ist festzustellen, ob ein Gegenstand als ein Foltergerat oder als ein
Bauteil zu bestimmen ist. Dazu zahlt man die Umwandlung einer
undefinierbaren  Holzeinrichtung in eine Foltermaschine bei der
Uberarbeitung.

Ein anderes stérendes Moment bildet die Behandlung der materiellen
Eigenschaft aus. Besonders zu uberlegen ist die Durchsichtigkeit der Dinge
durch die grobe, tiberschneidende Schraffur. Bereits in der ersten Fassung
verlieh Piranesi den Bildgegenstdnden eine seltsame Stimmung. Die
gezeichneten Steine und andere Bauelemente leuchten in der flimmernden
Lichtfiille, durch die der stoffliche Charakter der Elemente verschleiert ist.
Nach der Uberarbeitung der CARCERI verwandelte sich die Bildstimmung in
eine vollig andere Form: Das verstdrkte Chiaroscuro unterstreicht den
jeweiligen Umriss, die Tiefe und teilweise die materiellen Eigenschaften. Hie
und da hinterlief3 Piranesi nicht nur die Spuren, sondern zog Linien direkt
Uber die alten Partien. Die vorherigen Bildpartien wurden nicht vollstidndig
oder nur teilweise ausradiert. Daraus ergibt sich die beabsichtigte
Durchsichtigkeit.

Eine nicht geringe Verwirrung verursachen die mehrdeutigen, nicht zu
definierenden KnuUpfpunkte zweier bzw. mehrerer Bauelemente. Man fragt
sich oft, wo genau ein Bauteil oder ein Versatzstiick gehadngt oder gesetzt ist.
Als Beispiel sind die Tafeln VI, VII, X, IX und XI in der ersten Auflage zu
nennen. Als nicht dingliches Element tritt eine Rauchwolke im Bild auf. Die
Position der Wolke ist ein kalkuliertes Ergebnis. Die Wolke breitet sich am
Ort aus, wo ein Treffpunkt von zwei oder mehreren Baugliedern sich
befindet. Das Bildelement, die Wolke, flihrte Piranesi zum ersten Mal in
,Tempio antico’ (Abb.89) seiner Prima parte ein. Dort spielt die Rauchwolke
aber eine bescheidene Rolle. Sie weist nur darauf hin, dass die dargestellte

271 Zit. nach M. Levey, Rezension zu Vogt-Goknil, BM. CI, 1959, S. 362.
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Innenarchitektur ein Tempel ist. Die ansehnliche Wirkung entfaltet sie erst
in Grotteschi und Caduta di Fetonte (Abb.91, 92). Darin verschleiert sie nicht
nur die dahinter liegenden Gegenstidnde, sondern vermischt sich auch mit
ihnen. Demnach wird die Grenze zwischen beiden aufgehoben. Eine solche
Funktion weist die Wolke in den CARCERI nicht auf. Dennoch bleibt die
Verdeckung des Bindepunkts, der dem Betrachter die architektonische Logik
und die Folge des Aufbaues ausweisen sollte. Merkwulrdig ist die
Abschaffung dieses Bildelements in der zweiten Auflage. In den Tafeln VII, XI
der zweiten Fassung beseitigte es Piranesi vollstdndig. In den anderen
bandigte er die Wolke durch kraftige Umrisslinien und verkleinerte das
Ausmafs der Wolkenflache.

Schliefflich z&hlt man das wuneinheitliche Perspektivsystem 2zu dem
Storfaktor der CARCERI Weder die Linien- noch die Luftperspektive sind
einem bestimmten Prinzip untergeordnet. Piranesis Anwendung der
Perspektive war ein willktirliches Unterfangen, das in seinem gesamten
CEuvre zu finden ist.272 In den CARCERI wurde die Willkuirlichkeit seiner
eigenen Nutzung der Perspektive ins Extreme geftihrt. Indessen ist
festzustellen, dass mehrere Perspektivsysteme ineinander dringen und daher
das Verhéltnis von Abstand und Gréfdenverhéltnis relativiert wahrgenommen
wird. Ebenso fahrt der  willkurliche Groflenunterschied  der
Figurendarstellung zur Vorstellung, dass es sich dabei um eine Art
Bedeutungsperspektive handelt. Im Gegensatz zu den hell beleuchteten,
deutlich konturierten Strukturen des Hintergrundes sind die naheliegenden
Gegenstande in ihrem Umriss oft nur vage geklart. Die Konturlinien sind
dementsprechend grob und hastig. Die Unentschlossenheit steigert sich in
der Zusammenwirkung mit dem starken Lichtschattenkontrast. Wie bereits
vorgefiihrt, ist der Vordergrund erheblich dunkler behandelt als das weiter
hinten Befindliche. Der Helldunkeleffekt versetzt den Betrachter an einen
Standort eines tiefen Innenraums, von wo er auf eine offene, hellleuchtende
Landschaft blickt.

Zahlreiche Pfeiler und Bogen machen die CARCERI -
Architekturlandschaften mit Pfeilerwaldern aus. Woflir sie stehen und was
sie tragen, gilt immer noch zu fragen. Sie tragen anscheinend Gewdlbe
oberhalb des Bildes oder dartiber liegende Stockwerke. Das Aufbausystem
mit diesen Stiitzen scheint in keiner logischen Kontinuitdt durchgefihrt
worden zu sein. Die Bauelemente scheinen daher ausschliefSlich dort zu
sein, wo es ansonsten einen freien Ausblick gidbe. Das Unfunktionale bzw.
das Entfunktionalisierte der Architektur der CARCERI bezieht sich
moglicherweise auf die architektonischen Ruinen, die fir Piranesi langst als
wichtige Inspirationsquelle galten. Die Architekturruinen sind ihrer
urspringlichen Funktion entzogen2?73: Entweder sind sie intakt fur

272 Vogt-Goknil 1958 und Reudenbach 1979. Die beiden Untersuchungen erldutern
eingehend die erfinderische, gleichzeitig willktirliche Manipulation der Perspektive.

273 Vgl. R. Zimmermann, Kinstlerische Ruinen. Studien zu ihrer Bedeutung und Form,
Wiesbaden 1989, S. 139: ,Der Ausgangspunkt wurde bereits genannt: entfunktionalvisierte
Architektur, eine Architektur, die — aus welchen Griinden auch immer — ihre urspringliche
Funktion nicht mehr erfallt, die nicht mehr verwendet wird. Ihr gegentiber gibt es prinzipiell
zwei gegensatzliche Verhaltensweisen. Einmal kann das, was materiell von ihr tibrigbleibt,
zur Verwendung an anderer Stelle benutzt werden; damit verschwindet sie faktisch. Zum
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irgendwelche Zwecke oder einer unvorhergesehenen Nutzung unterworfen
oder fir einen anderen Bauzweck génzlich oder teilweise geplindert. Im
dhnlichen Sinne stellen die CARCERI eine funktionslose Architektur dar.
Womoglich nehmen sie nicht einmal die Funktion eines Kerkers auf. Man
erkennt bereits die Zusammensetzung von Bauteilen aus unterschiedlichen
Zeiten und Orten. Viele Bauteile stellen sich im Ruinenzustand dar, selbst
wenn der Ruinenzug nicht dominierend wirkt. Die CARCERI lassen sich also
als zwecklose und intakte Architekturen bezeichnen, die aus fremden
Bruchstiicken errichtet wurden. In diesem Fall lasst sich der Titel CARCERI
als eine kritische Metapher fir die tatsdchliche Situation der rémischen
Bautétigkeit verstehen.

anderen kann sie am Ort bestehen bleibend, einer neuen Verwendung zugefiithrt werden, sei
es in der alten, sei es in modifizierter Form.“
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PIRANESIS ARCHITEKTURTHEORIE UND DIE
THEORETISCHE GRUNDLAGE DER CARCERI

1. Einfiihrung in Piranesis Architektur und Architekturtheorie

Als Theoretiker wurde Piranesi weniger Anerkennung zuteil denn als
Architekt oder gar als Graphiker. Folglich schenkte die Forschung seinen
theoretischen Ideen sporadisch Aufmerksamkeit. Erstmals behandelte
Rudolf Wittkower Piranesis theoretische Grundhaltung wund deren
Entwicklung in seinem Aufsatz von 1938/39!, wobei er dem Parere su
Uarchitettura besonderes Augenmerk schenkte. Nach Wittkower widmeten
sich u.a. Cochetti und Kaufmann? Piranesis Theorie. Spater griff Bruno
Reudenbach diesen Themenkomplex in einer ersten grofien Piranesi-
Monographie auf. Unter dem Titel Architektur als Bild stellte er zahlreiche
Beziige zwischen Piranesis Architekturtheorie einerseits wund der
Kulturgeschichte und Asthetik des ausgehenden 18. Jahrhunderts,
insbesondere zur Revolutionsarchitektur, andererseits her.3 Zuvor hatte
Joseph Rykwert diese Aspekte im Kontext der architektonischen Umbrtiche
innerhalb des 18. Jahrhunderts behandelt.* AufSerdem verfasste er etliche
Abhandlungen Uber Piranesis Theorie, auf die ich gleich ndher eingehen
werde. Lange Zeit beschrankten sich fast alle Autoren, die sich fur die
theoretischen Schriften des Kunstlers interessierten, auf jene Werke, die
nach Della Magnificenza erschienen waren. Ihr besonderes Augenmerk galt
dem kritischen Essay Parere su Uarchitettura. Hingegen wurde der
aufSerordentliche Quellenwert, den die CARCERI in diesem Zusammenhang
besitzen, weitgehend Ubersehen. Nur Rykwert und Pérez-Gomez®> erwdhnen
sie am Rande.

Nach dem Stand der bisherigen Forschung beruht Piranesis
Architekturtheorie vor allem auf der Archéologie und auf dem traditionellen
vitruvianisch- palladianischen Lehrgebdude. Im vorliegenden Kapitel wird
dieser Standpunkt zunachst kritisch referiert und auf seine Schwachpunkte
hin untersucht. Dabei wird deutlich, dass die Bauingenieurkunst neben der
Archéologie und dem Vitruvianismus-Palladianismus in weit héherem MafSe
als ein konstitutives Element von Piranesis Architekturtheorie angesehen
werden muss, als dies bislang geschah. Dartiber hinaus lasst sich zeigen,
dass es sich bei diesen drei Elementen keinesfalls um separate Groéfien
handelt; vielmehr bilden sie in Piranesis Gedankengebdude eine homogene
Einheit.

Zu diesem theoretischen Gesamtgeflige stehen die CARCERI keineswegs nur
in dem partiellen Verhaltnis, das die Forschung bislang gezeichnet hat; fur

1 R. Wittkower, Piranesi’s ,Parere su l’architettura“, JJW.C.L. II, 1938/39, S. 147-158.

2 L. Cochetti, L'opera teorica di Piranesi, in: Commentari VI, 1955, S. 35-49; E. Kaufmann,
Piranesi, Algarotti and Lodoli, in: GBA. XLVI, 1955, S. 21-28 und 62-64.

3 Reudenbach 1979.

4 Rykwert 1972 und 1980.

5 Pérez-Gomez 1983.
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Piranesis Architekturtheorie sind sie geradezu exemplarisch. Einen
Schlussel fur diesen neuen Deutungsansatz liefern einige Quellen, die in der
vorliegenden Studie erstmals sowohl mit Piranesis Architekturtheorie als
auch mit den CARCERI in Beziehung gesetzt werden.

2. Geschichte der Architekturtheorie vor Piranesi

Die europaische Kunst des 18. Jahrhunderts ist im Gegensatz zu der des 17.
Jahrhunderts eine ziemlich heterogene Erscheinung. Das gilt auch fur
Piranesis Kunstauffassung. Aufgrund der grofsen Vielfalt an Stilrichtungen,
die im 18. Jahrhundert je nachdem parallel verliefen, einander ablésten oder
sich Uberschnitten, ist eine klare Periodisierung kaum mdglich. Nach den
allgemeinen stilgeschichtlichen Bestimmungen lasst sich jedoch von einer
Periode vor und von einer Periode nach der Jahrhundertmitte sprechen.
Diese Einteilung stiitzt sich auf historische Phdnomene der 1750er Jahre
wie die Aufklarung, neue &sthetische Doktrinen, eine Anderung der
Formensprache in allen Kunstgattungen und schlieflich ein neues
architektonisches Architektursystem.®

Andererseits stand das 18. Jahrhundert noch lange unter dem Einfluss des
hochbarocken Erbes. Dessen Monumentalitdt und Grofdartigkeit liefSen in
der ersten Jahrhunderthéalfte nur allméhlich nach. Das Theatralische und
das Illusionistische wirkten auf Theorie und Praxis der Architektur sogar in
betrachtlichem MafSe weiter fort.” Entsprechend erreichten die Biihnen- und
die Festarchitektur gerade in der ersten Halfte des 18. Jh. ihren
Hoéhepunkt.® Zeitgleich entwickelten sich vor allem in Frankreich
Gegenstromungen: zuerst das Rokoko?, spater klassizistische Tendenzen, die
sich sowohl gegen spéatbarocke Stilelemente als auch gegen die Rocaille
wandten. In Italien wirkten noch lange Bernini und Borromini nach.
Daneben entwickelten Juvarra und Fontana eine klassizistische
Formensprache, die sich ihrerseits mit der dekorativen
Architekturauffassung eines Francesco de Sanctis, Filippo Raguzzini oder
Nicola Salvi auseinandersetzte.

Nach 1750 begann man einerseits, den ibermafiigen Prunk einzuschrinken
und fur diese Art von Restriktion neue Regeln festzulegen. Zu den vielfaltigen
Erneuerungsbestrebungen  gehdérte  andererseits aber auch die
sWiederbelebung friherer Stilformen“10. Dieser Stilpluralismus lasst auf
verschiedene individuelle Geschmacksrichtungen von Kunstlern und
Connaisseurs schliefen. In der sich SO ausbildenden
Geschmacksgesellschaft kam es zu etlichen ,Revivals‘ wie z. B. dem Doric

6 Vgl. C. L. V. Meeks, Italian Architecture 1750-1914, New Haven/London 1966, S. xiii.
7 R. Wittkower, Art and Architecture in Italy 1600-1750, London 1958, S. 237.

8 W. Oechslin/A. Buschow, Festarchitektur. Der Architekt als Inszenierungskinstler,
Stuttgart 1984.

9 Bauer 1962.

10 J. Summerson, Die Architektur des 18. Jahrhunderts, Stuttgart 1987, S. 75.
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oder dem Gothic Revival. Damit einher ging ein weitgehender Verfall der
normativen Regeln.

Bereits zu Beginn des 18. Jahrhunderts wurden von den Europdern bisher
unbekannte Kulturlandschaften erschlossen. Reiseberichte Uber fremde
Lander und archéologische Ausgrabungen wirkten sich auf die kiinstlerische
Praxis ungemein anregend aus. Agyptische, etruskische und sogar
chinesische Kunst zog grofie Aufmerksamkeit auf sich. Die vielfaltige
Stilorientierung erschwert eine einheitliche Periodisierung zusatzlich. Im
letzten Drittel des Jahrhunderts wurden diese Richtungen jedoch in einen
Stil integriert, den man gemeinhin als Klassizismus bzw. Neoclassism(e)
subsumiert.!! Die Architekturtheorie des Klassizismus wurde durch diese
Vielfalt scheinbar kaum beeintrachtigt. In der Tat lehnten die meisten
Klassizisten in dogmatischer Strenge jede Vielfalt ab. Als Puristen oder
Rigoristen fihlten sie sich ganz der klassischen Tradition verpflichtet. In
diesem Sinne Ubernahmen sie das Vitruvianische Regelwerk, kritisierten
aber seinen Missbrauch, wie er sich in ihren Auge vor allem in Borrominis
Architektur manifestierte.

Zu dieser klassizistischen Strémung, die vor allem in Frankreich stark war,
kam aus England eine weitere Strémung: die Preromantik, die ihre Wurzeln
im ,Pictoresque‘ hatte.l2 Beide Stromungen schlossen sich einerseits aus;
andererseits bedingten sie einander. Piranesi selbst schwankte zwischen
beiden.

2-1. Die Tradition: Vitruv und Palladio

Um die Voraussetzungen und Besonderheiten von Piranesis Theorie zu
verstehen, empfiehlt sich ein kurzer Blick auf die Kunsttheorie friitherer
Jahrhunderte.

Die einzig authentische Quelle zur antiken Architekturtheorie waren Vitruvs
De Architectura Libri Decem. Seit ihrer Wiederentdeckung in der
Frihrenaissance galt Vitruvs Lehre als absoluter Kanon und wurde je nach
Bedarf immer wider neu interpretiert und kommentiert. In dieser Weise
wirkte die Tradition Vitruvs sich bis ins 19. Jahrhundert aus.!3

Eine =zentrale Rolle in Vitruvs Architekturtheorie spielen die
Sadulenordnungen (= ordini) und die davon abhingigen grundlegenden
Gestaltungsprinzipien (Proportion, Mafle und Symmetrie). Bekanntlich
behandelt Vitruv neben der Dorica, Ionica und Corinthia als den drei
klassischen Ordnungen der griechischen Antike auch noch die Toscana und
die Composita als rémische Varianten derselben. Wahrend in Italien und
auch Deutschland alle finf Ordnungen rezipiert wurden, beschrankte man

11 Es gibt andere Versionen zur Definition des Stils, z.B. Neuklassizismus sei eine Variante
des Eklektizismus. Vgl. Meeks 1966, S. 25: ,Neoclassicism is one of the variants of
ecleticism which grew up after 1750. It combines many of the elements of the concurrent
new styles subsumed under the general head of Romantism, such as purity, geometry, and
the eclectic use of antique forms to convey sentiments of nobility and the like.“

12 R. Middleton/D. Watkin, Klassizismus und Historismus, Stuttgart 1986, Bd. 1, S. 5 ff.

13 H. Koch, Vom Nachleben des Vitruv, Baden-Baden 1951.
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sich seit dem 17. Jh. in Frankreich im Sinne eines strengeren Klassizismus
auf die drei griechischen Ordnungen. Johannes Erichsen bemerkt hierzu:
» Architecture grecque’ bezeichnet aber auch weiterhin die nach dem Zeugnis
Vitruvs von diesem Volke erfundenen S&ulenarten dorisch, jonisch,
korinthisch. Es ist zweifellos der Beliebtheit der ,Parallele’ als vergleichende
Darstellung der verschiedenen Ordnungen zu verdanken, dass Chambrays
Scheidung der drei griechischen von den beiden lateinischen trotz des in
Frankreich allgemeinen Widerspruchs gegen die These von der Uberlegenheit
griechischer Baukunst nicht in Vergangenheit geriet. Schon Claude Perrault
gibt 1683 zu, die Charaktere der zwei von den Roémern hinzugefligten
unterschieden sich nicht wesentlich von denen der untereinander sehr
verschiedenen griechischen Ordnungen; der an Perrault orientierte
Cordemoy will 1706 gar nur die griechischen anerkennen und erklart die
Ubrigen fir Derivate.“14

Die Ordnung umfasst den gesamten Aufbau der Sdulenarchitektur!®> — vom
Stylobat bis zum Gesims. Proportionen und Mafie einer bestimmten
Saulenart bestimmen die gesamte Form einer Architektur und ferner den
Ausdruck eines Gebaudes. Nach humanistischer Vorstellung spiegelten die
Ordnungen sogar die goéttliche Weltordnung wider.16 In diesem Sinne wurden
fir die Architektur drei Elemente vorbildlich: der Mensch, die
Mathematik und die Natur.

Was den Menschen |Dbetrifft, so hatte schon Vitruv selbst die
Mafdiverhaltnisse jeder einzelnen Ordnung von den Proportionen des
menschlichen Koérpers abgeleitet. Diese Vorgehensweise wurde besonders
von Vertretern des humanistischen Anthropomorphismus als
wesensverwandt empfunden, zumal sie sich mit der christlichen Vorstellung
deckte, wonach die menschliche Gestalt als das Ebenbild Gottes Ausdruck
des schonsten Mafdverhéltnisses sei.l” Diese Vorstellung lag auch der
vitruvianischen Darstellung des Menschen in einem geometrischen Rahmen
zu Grunde, die von so vielen Architekten und Malern Uibernommen und
interpretiert wurde.

14 Erichsen 1975, S. 153-54. Vgl. hierzu auch Forssman 1961, S. 24 f.

15 Es gilt auch fur die Architektur, die keine Sadule hat. Siehe U. Schitte, ,,Als wenn eine
ganze Ordnung da stinde ...“ Anmerkungen zum System der Sdulenordnungen und seiner
Auflésung im spéaten 18. Jahrhundert, in: ZfKg LXIV, 1981, 15-37.

16 Der Gedanke entwickelte sich in der griechischen Philosophie. Siehe Naredi-Rainer,
Architektur und Harmonie, Ko6ln 1995, S. 11 ff.

17 Naredi-Rainer 1995, S. 85: ,Die Ubertragung menschlicher MafSe auf die Architektur
erméglichen Zahl und geometrische Form, in denen sich zugleich die Verankerung dieses
Mafes im Kosmischen manifestiert. Die elementaren, als Symbole kosmischer Harmonie
ebenso hoch bewerteten wie als Grundformen architektonischen Entwerfens
unverzichtbaren Figuren von Kreis und Quadrat erfassen nach VITRUV auch die
menschliche Gestalt: »Liegt ndmlich ein Mensch mit gespreizten Armen und Beinen auf dem
Rucken, und setzt man die Zirkelspitzen an der Stelle des Nabels ein und schligt einen
Kreis, dann werden von dem Kreis die Fingerspitzen beider Hande und die Zehenspitzen
berthrt. Ebenso wie sich am Korper ein Kreis ergibt, wird sich auch die Figur des
Quadrates an ihm finden. Wenn man namlich von den Fufisohlen bis zum Scheitel Mafd
nimmt und wendet dieses Mafs auf die ausgestreckten Hande an, so wird sich die gleiche
Breite und Hoéhe ergeben, wie bei Flidchen, die nach dem Winkelmaf’ quadratisch angelegt
sind«.“
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Da jede Ordnung sich durch bestimmte Besonderheiten auszeichnet und
einen eigenen Charakter (= genera) hat, ordnet Vitruv einer jeden eine
geschlechtsspezifische Eigenschaft des Menschen zu. So ist die Dorica in
ihrer Strenge und Gedrungenheit ,mannlich