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Piranesis »Carceri« und der Capriccio-Begriff im 18. Jahrhundert

von Werner Busch

Bei der folgenden Untersuchung handelt
es sich um den Versuch, ein altes Thema
der Kunstgeschichte von zwei Seiten her
neu anzugehen. Piranesis Carceri haben
seit ihrem Erscheinen im zweiten Uberar-
beiteten Zustand von 1761 in Biogra-
phien, in der aligemeinen Vitenliteratur,
vor allem aber bekanntlich in literarischen
AuBerungen eine bedeutsame Rolle ge-
spielt. Das dort entworfene Bild des ro-
mantischen Piranesi, der im Fieberwahn
seine Carceri geschaffen habe, zeichnete
sich durch ein erstaunliches Beharrungs-
vermogen aus; in der populéren Literatur
ist es bis zum heutigen Tag zu finden, aber
auch die literarische Beschéaftigung mit
den Carceri ist bis zum heutigen Tag nicht
abgerissen, allerdings hat sie sich in ei-
nem Bereich zwischen Dichtung und Wis-
senschaft angesiedelt, sie handelt zu-
meist vom utopischen Charakter der Car-
ceri. Neuere Arbeiten auf diesem Sektor
sind der Essay von Lars Gustafsson in
seinem 1969 erschienenen Band Utopien
mit dem Titel: Uber das Phantastische in
der Literatur und Marianne Kestings Auf-
satz: Negation und Konstruktion. Aspekte
der Phantasiearchitektur in der modernen
Dichtung im 6. Band der Reihe Poetik und
Hermeneutik 1975. Die eigentlich kunsthi-
storische Forschung zu Piranesi und den
Carceri setzte 1910 ein; eine erste Phase
bis 1922 umfaBt die immer noch grundle-
genden Arbeiten von Samuel, Hind, Gie-
secke und vor allem Focillon,! einen zwei-
ten AnstoB bekam die Forschung 1938
durch Wittkowers Aufsatz zu Piranesis
theoretischem Traktat Parere su l'archi-
tettura,? Arbeiten von Emil Kaufmann,
Lorenza Cochetti, John Harris und zuletzt
1972 von Manfredo Tafuri schlossen sich
an;® sie beschaftigten sich mit dem Theo-
retiker Piranesi und seiner Einordnung in
die europiische Geistesgeschichte des

18. Jahrhunderts. Dabei bediente man
sich zur Deutung der Carceri insbesonde-
re Burkes Konzeption des Sublimen von
1756, was insofern nicht ganz unproble-
matisch ist, als Burkes Traktat zwischen
der Herausgabe des ersten und der Her-
ausgabe des zweiten Zustandes von Pira-
nesis Carceri erschienen ist. Ferner be-
mihte man sich um die Bestimmung des
Verhaltnisses von Piranesis Position zu
den »rigorosen« Theoretikern wie Lodoli,
Algarotti, Milizia, Laugier und Biondel.
Folgt man Tafuri4, dann stelit sich Pirane-
sis Reaktion auf die Krise der Architektur-
sprache um 1750 als der Entwurf einer
negativen Architekturutopie dar. Wie die
genannten Theoretiker im BewuBtsein
der Krise greift Piranesi nun nicht zur
rigorosen Reduktion der Mittel, sondern
propagiert im Gegenteil die totale Varia-
tion, was als negative Konsequenz die
Sinnentleerung der Architektursprache
beinhaltet, durch die neue expressiv-mo-
ralische Qualitdt jedoch einen Bedeu-
tungsbereich erobert, der auf nur schein-
bar paradoxe Weise mit den Zielen der
Rigoristen zusammenfallt. Wie wir sehen
werden, stltzt diese These die unten vor-
geschlagene Deutung der Carceri und ist
letztlich nichts anderes als eine Bestati-
gung der These von der Dialektik der Auf-
klarung.

Eine dritte Phase der Piranesi- und nun
speziell der Carceri-Forschung setzte mit
Ulya Vogt-Goknils Arbeit Gber die Carceri
von 19585 ein. Vogt-Goknil nahm als erste
Piranesis Carceri-Architektur wdrtlich,
d. h., sie untersuchte die Raumstruktur
von Piranesis Kerkern und wies die imma-
nente Logik in Piranesis Chaos nach,
zeigte, daB seine Rdume bewuBt konstru-
iert sind und konnte damit die These von
den Phantasien eines Fieberkranken end-
glitig ad absurdum flhren. In indirekter

Nachfolge von Vogt-Géknil nahm Mauri-
zio Calvesi® 1967 nun die einzelnen Teile
der Architektur mit ihren Anspielungen
auf Antikes wortlich, entdeckte so eine
Reihe von Verweisen auf das rémische
Mamertino-Gefdngnis und konnte u. a.
durch die Deutung und Herleitung der
Texte auf den Inschriftentafeln der Carce-
ri des zweiten Zustandes nachweisen, daB
Piranesi mit seinen Zitaten nicht nur die
GroBe romischer Architektur evozieren
wollte, sondern aus dem Empfinden der
Dekadenz der eigenen Zeit heraus aufdas
romische Recht, die republikanische Ord-
nung in Frieden und Gerechtigkeit, indi-
rekt verkérpert im Mamertino, als ein Heil-
mittel rekurrierte. Somit wird die morali-
sche Dimension der Carceri sichtbar.
Auch Piranesis sonstige haufige Bezug-
nahme auf agyptische und etruskische
Architekturformen sieht Calvesi als Zitat
der archéologisch greifbaren Form des
als vorbildhaft gesehenen archaischen
Urzustandes der Gesellschaft.

Im folgenden soll zu einem der dltesten
Probleme der Piranesi- bzw. der Carceri-
Forschung Stellung genommen werden.
Es soll die Frage geklart werden: Sind die
Carceri abhangig und gepragt von Buh-
nenbildentwirfen, insbesondere der Bih-
nenarchitekturfamilie Galli-Bibiena, und
wenn dem so ist, kann eine solche Abhan-
gigkeit etwas zum Versténdnis der Carceri
beitragen? Seit 1910 schwankt die For-
schung, welche Bedeutung sie einem sol-
chen moglichen EinfluB beimessen soll.
Zuletzt hat Calvesi davor gewarnt, die
Abhéangigkeit zu Uberschatzen, da man
sonst Gefahr laufe, den Realitatsbezug
der Carceri zu unterschatzen und sie ins
Reich der reinen Phantasie zu verweisen.”

Zum anderen sollen die Carceri im fol-
genden einer gattungstheoretischen Un-
tersuchung unterzogen werden. Bekannt-
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lichhieRen die Carceri in ihrem ersten
Zustand von um 1745 mit genauem Titel
Invenzioni Capric di Carceri.., sind in
diesem Zustand also der Gattung Capric-
cio zuzuordnen. Um die hier vorgetrage-
nen Thesen abzusichern, sollen Tiepolos
Capricci in die Untersuchung mit einbe-
zogen werden. Mit Hilfe der gattungstheo-

retischen Untersuchung soll auch ver-
sucht werden, ein weiteres altes Problem
der zu kldren, namlich
die der Serie im zweiten
Zustand von 1761.

Zum ersten Punkt, der Klarung des
Verhédltnisses von Piranesis Carceri zur
Bithnenarchitektur des 18. Jahrhunderts,

1958, Kap. III, S26-36.

sorgfaltiger,
Raum-

ist es notig, von
detaillierter Untersuchung der
struktur der Carceri auszugehen.®

An zwei Beispielen sollen Piranesis
Prinzipien der Raumverunklarung, bzw.
Raum ung - wie sie im folgenden
genannt werden sollen - kurz dargestellt
werden.

Das Titelblatt (Abb. 1) mit der Schriftta-
fel zeigt, vor allem durch das Fehlen der
Angabe des FuBbodens, eine nicht nach
zentralperspektivischen Gesetzen gere-
gelte und durchschaubare Raumanord-
nung. Es ist weder exakt auszumachen,
was sich am weitesten vorne befindet,
noch, was am weitesten hinten. Architek-
turteile scheinen flr sich richtig konstru-
iert, ihr Verhdltnis zu anderen Teilen ist
jedoch einem stadndigen Funktionswech-
sel unterworfen. Der Bogen rechts zum
Beispiel ist im unteren Teil, worauf die
Stange mit den Ringen verweist, von in-
nen gesehen und sehr weit vorne im Bild,
er befindet sich etwa in einer Ebene mit
dem Schrifttafelaufbau; in seinem Verlauf
nach oben scheint er sich weit hinter die
Schrifttafelkonsole zu drehen. Der eben-
falls gedrehte linke Steinbogen ist im
unteren Teil mit dem unteren Teil des
rechten Bogens ebenfalls etwa auf einer
Ebene zu denken, sein Verhdaltnis zu
Schrifttafel und vorragendem Balken legt
das nahe, im oberen Teil jedoch ist ein
sehr groBer Zwischenraum zwischen ihn
und den oberen Teil des rechten Bogens
getreten, verdeutlicht durch die frei-
schwebende Briicke. Nicht nur die Raum-
verhéaltnisse, sondern damit auch die Gro-
Benverhédltnisse sind unbestimmbar, es
gibt keinen MaRstab, an dem sie abzule-
sen waren.

Blatt 14 (Abb. 2) scheint auf den ersten
Blick wesentlich klarer und logischer kon-
struiert zu sein. Doch gerade an ihm zeigt
sich jenes Prinzip der raffinierten réaumli-
chen Verschleifung, das sich in der gan-
zen Folge wiederholt findet, am deutlich-
sten. Man erkennt, abgesehen von den
rahmenden Steinaufbauten, drei gewalti-
ge Steinsockel, die, wie die unteren Trep-
penldufe klarmachen, an ihrer Basis etwa
in einer Flucht, von rechts nach links
leicht nach hinten verlaufend, hinterein-
ander gestaffelt sind. ;Siemiiften also
zwei von links vorne nach rechts hinten
verlaufende Raumfluchten umschreiben.
Die hochste der Treppen mit dem von
einem Geldander geschiitzten Absatz zwi-
schen erstem und zweitem Sockel und der
Steinbogen mit den beiden schwarzen
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Gestalten darauf zwischen zweitem und
drittem Sockel legen das auch nahe. Im
oberen Teil sind jedoch der erste und der
zweite Sockel durch einen machtigen
Spitzbogen verbunden, der nicht etwa an
der ansetzt und die bei-
den Sockel in der beschriebenen, beinah
bildparallelen Flucht der Sockelbasen
verbindet, sondern an
ersten Sockels ansetzt und auf die Vorder-
seite des zweiten Sockels trifft; im oberen
Teil also aus den z2wei grofen, von links
vorne nach rechts hinten verlaufenden
Raumfluchten nur noch eine macht, die
vom ersten und dritten Sockel seitlich
begrenzt ist. Danach miiSten die Sockel-
basen nicht mehr bildparallel, sondern in
einem Dreieck zueinander stehen. Man
konnte dieses Prinzip der Raumverschlei-
fung auch umgekehrt als ein Prinzip des
Raumdazwischenschaltens - an Orten,
wo es von der architektonischen Logik her
unméglich ist - nennen. Denn Piranesi
erreicht diesen verwirrenden Raumein-
druck zumeist durch sinnwidrig einge-
schobene, aber in sich logisch konstru-
ierte Treppen, Briicken oder Bogen.
Die immer wieder
- zu Recht - darauf hingewiesen, daf
Piranesis Requisiten, mit denen er seine
Kerkerrdume ausstattete, die Ketten,
Taue, Rollen, Ringe, aber auch die Brik-
ken und Treppen, Theaterrequisiten sind.
Ferner hat man auf die Verwandtschaft
von Piranesis Kerkerausstattung mit der
der Bihnenszenen der Bithnenarchitek-
aufmerksam ge-
macht. Man mufl hinzufiigen, worauf Her-
mann Bauer andeutungsweise gewiesen
hat,9 dal die Zeichnungen der Bibiena,
insbesondere zu Kerkerbiithnenbildern,
Piranesis Graphiken vom Stil her sehr
nahekommen. Andererseits hat man aber
auch immer wieder die groRen Unter-
schiede von Piranesis Carceri und Bibie-
nas gestochenen Bihnenbildern hervor-
gehoben. Focillon fithrt bei der Betrach-
tung der Raumstruktur der Carceri einen
Brief Algarottis von 1760 an, in dem es
heiRt: »Ich habe kiirzlich mit dem Stift ein
Gefangnis von Antonio Bibiena kopiert,
das nicht mit Kleinigkeiten und Nebensa-
chen angefillt, nicht tbermdafBig durch-
brochen, sondern kompakt nach einem
genauen Plan mit schéner Lichtmassen-
verteilung erscheint ...«'® Auch Vogt-
Goknil betont die klare, logische Kon-
struktion selbst der kompliziertesten Rau-
me bei den Bibiena, die nichts mit der
paradoxen, unlogischen Raumstruktur
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Piranesis zu tun habe und meint damit, die
Bedeutung der Bibiena fir Piranesi sehr
einschranken zu Dall dieses
Urteil zu revidieren ist, sollen die folgen-
den Vergleiche zeigen.

Der Bihnenentwurf von Giuseppe Gal-
li-Bibiena (Abb. 3) stammt aus dessen
Stichwerk e
wie das Titelblatt sagt, 1740 bei Pfeffel in
Augsburg erschienen. Schon relativ frith
sind der Literatur jedoch Zweifel an der
einheitlichen Datierung der Serie gekom-
men, da einige Blatter auf Hochzeitsfeier-
lichkeiten anspielen, die sich erst 1744
ereigneten. Arthur Saxon hat 1969 die
Entstehungsgeschichte der ganzen Serie
der 50 bzw. 51 Blatt wahrscheinlich ge-
macht.'® Danach diirfte das hier interes-
sierende 50. Blatt nach Januar 1744 und
vor 1748 entstanden sein. Die Prioritat
dieses Blattes oder der Carceri Piranesis
ist also nicht auszumachen, es sei denn,
man stimmt der jingst aus stilistischen
Griinden auf um 1750 angesetzten Datie-
rung der Carceri zu.!*

Fiir Bibienas Bithnenbild 1dBt sich keine
Verwendung in einem bestimmten Stiick
nachweisen, es ist also nicht klar, ob ein
Kerker oder eine Festung - »fortezza«, ein
wie der Kerker haufiger Bithnenbildtypus
- dargestellt ist. Wie die Bibiena-Literatur
jedoch in anderem Zusammenhang be-
merkt,"Sohne allerdings die Begriindung
dafiir nachzuweisen, sind Kerker und Fe-
stung in Form eines offenen oder ge-
schlossenen Hofes als Bihnenbilder aus-
tauschbar. Die Grinde dafir sind an
spaterer Stelle nachzutragen.

Um die Beschreibung zu erleichtern, sei
gleich es findet sich auf Bibie-
nas Szenenbild ebenfalls das Prinzip der
Raumverschleifung, raffiniert und kaum
sofort erkennbar, verwendet, und zwar
wie bei Piranesi erreicht durch ein sinnwi-
driges Dazwischenschieben einer Trep-
pe. Zu dem nahezu bildparallelen Gebéau-
de im Hintergrund fihrt in mehreren Ab-
satzen eine schmale Treppe, Uber diese
Treppe wolbt sich ein breiter Bogen. In
diesen Bogen greiftein zweiter Bogen, die
Laibungen treffen auf der gleichen Ebene
zusammen und verschmelzen miteinan-
der. Die Wand des zweiten Bogens ver-
lauft mit der Wand des ersten Bogens an
diesem Punkte parallel auf der gleichen

Kat. Piranesi, Hamburger Kunsthalle 1970, s. 8, 67.



Ebene. Doch schaut man auf den FuBR-
punkt der Bégen, so ist die Gleichheit der
Ebenen der Wande aufgehoben: Der gro-
Re Bogen steht genau um die Breite der
Treppe, die dazwischengetreten ist, vor
dem kleineren Bogen. Nach oben hin sind
also die Raume verschliffen, der Uber-
gang ist unmerklich. Hier wirkt das Motiv
eigentlich noch verbliffender als bei Pira-
nesi. Denn es scheint doch eine genaue
Architekturzeichnung vorzuliegen. Die

mag beim Betrachter eine
optische Verunsicherung ausldsen, deren
Grinde er - zumindest ad hoc - nicht
angeben kann und die ihm bei der szeni-
schen Verwendung eines solchen Bildes
auch kaum aufgegangen sein werden. Es
wirde zu weit gehen, hier die weiteren,
geradezu subtilen architektonischen
Sinnwidrigkeiten des Blattes zu verfolgen,
das Hauptmotiv geniigt. Es weist auf die
raffinierten perspektivischen Tricks der
Bihnenarchitekten, die gar nicht einmal
so selten und oft einfach durch die ortli-
chen Gegebenheiten einer Bihne gefor-
dert waren, etwa in Form einer iberstar-
ken perspektivischen Verkiirzung der Sei-
tenkulissen oder durch leichtes, kaum
merkliches Anheben des Biihnenbodens
nach hinten hin, bei einer besonders
schmalen Bihne.

Eines dieser Konstruktionsverfahren,
das durchaus einen Zusammenhang mit
dem Prinzip der Raumverschleifung hat,
verdient Erwahnung. Es ist in dem vor
allem auch bihnentechnischen Architek-
turtraktatArchitettura civile des Ferdinan-
do Galli-Bibiena ausfithrlich beschrieben.
Das Traktat stammt aus dem Jahr 1711,
erfuhr aber 1731/32 eine Neuauflage mit
Erweiterungen gerade zum bihnentech-
nischen Teil. Es war eines der Standard-
werke insbesondere der italienischen
Bihnenarchitekten, vor allem, weil es ver-
schiedene Maodglichkeiten der Bithnen-
bzw. Bihnenbildkonstruktion zeigte. Als
ein neues, von ihm erfundenes Verfahren
fihrt Bibiena darin die perspektivische
Konstruktion der einzelnen biithnenparal-
lel aufgestellten Kulisse (Abb. 4, 5) an,
wenn er schlieflich auch zugeben muBR,
daf er es dhnlich auch schon bei anderen
Bithnenarchitekten gesehen hat.!® Nach
diesem Verfahren wird der Augenpunkt
im Zuschauerraum angenommen, wie ib-
lich, und zwar dort, wo die vornehmsten
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5 Ferdinando

Personen in der Loge sitzen, also in der
Mitte genau dem Fluchtpunkt der Kulis-
sen gegenitber. Nun laBt Bibiena nur die
Linien oberhalb des Augenpunktes per-
spektivisch fluchten. »Aus der geringen
Hohe des Hauptpunktes zieht Bibiena die
Konsequenz, daB man in der Praxis die
Perspektive der Linien unterhalb des Ho-
rizonts vernachlédssigen kann. Er 1aBt sie,
entgegen der Theorie, nicht zurrt Haupt-
punkt fliehen, sondern macht sie parallel
mit der Horizontallinie. Als wesentlichen
Vorteil erzielt er damit, daR die unteren

Ausgabe 1753; zu Fig. 2 auf Abb. 4 heiBt es bei Bibie-

na: »... |l che nonpud essere senzallro essendo g/l
angoh equali. dunqued ogni telarotrasportandoli
equalion ponno fardi menai non corrispondere

fra di |oro. che io possi esser tacciato per fare in linea
tutti Ii bassamentche sono dall'altezza di dUEbrac-
cia sotta l'orizzontaleprima I' ho reduta praticare da
moltissirm Virtuositra' Quakinche dal Paradossi

Civile, Rame24

Architekturteile der Dekoration besser mit
der Bithnenflache ibereinstimmen.«'’
Dieser untere Teil, dessen

linien also nicht mitfluchten, ist nach Bi-
biena zwei Ellen hoch, also etwas weniger
als einen Meter. Wiirden sie im Sinne der
Fluchtpunktperspektive konstruiert sein,
miilte die ja bihnenparallel stehende
Kulisse unten schrédg abgeschnitten wer-
den und konnte nicht mehr gerade aufste-
hen. Die einzelne Kulisse ist, ohne daR es
allerdings stark auffallt, perspektivisch in
sich gebrochen oder umgebogen, ebenso

deberenis-
ed a

nella Scenafattada Iul nelTeatro grande
Simali Parma, e a Bologna nel Teatro Casali,
moltaltriin altri Teatri.«Zum Traktat s. auch cit. Kat.
Venedig 1970, s. 3 ff.
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in diesem Zusammenhang, daf Ferdinando Galli-Bi-
biena den Eindruck des Zerfallenen, armlich Landli-
chen auf einem »Cascinale rustiCo« bezeichneten und
von C. A. Buffagnotti gestochenen Biihnenbildent-

wurf vom Anfang des 18. Jahrhunderts ebenfalls

durch bewuBte perspektivische Unstimmigkeiten er-
reicht, wenn es sich hier auch nicht um komplexe
Konstruktionen handelt, s. Ausst.Kat. Mantua, Bibie-
na, Disegni e incisioni nelle collezionidel Musea
Teatrale alla ScalaMailand 1975, Kat.Nr. 65, Abb. 23.

wie Piranesis Wandfldchen oder Pfeiler
unten Frontalansicht geben kdonnen, wah-
rend sie oben in Seitenansicht um-
schwenken. Dabei ist der Umschwenk-
punkt bei Bibiena, da er mit der Hohe des
Augenpunktes zusammenféallt, optisch
auch gleichzeitig vertuscht, bei Piranesis
nicht an eine Biuhnenfldche, d. h., eine
Gesamtperspektive, gebundenen Kon-
struktionen ist er gar nicht greifbar. Die-
ses also moglicherweise aus der Kulissen-
konstruktion entwickelte Prinzip der
Raumverschleifung ist auf dem gezeigten
Kerker- bzw. Festungsbiithnenbild des
Giuseppe Bibiena offenbar ganz bewulit
fir eine Kerkerszene verwandt worden,
um den Charakter des »Orrido« oder »os-
curo«, wie es in den Bithnenanweisungen
der Bibiena zu Kerkern heilft, erstehen zu
lassen.'® Den Beleg, dall dieses tatséach-
lich ein auf Kerkerszenen speziell bezoge-
nes Verfahren ist, kann ein weiterer ein-
deutig als Kerkerszene ausgewiesener
Stich aus der Bibiena-Familie geben, der
ahnliche, offenbar absichtliche architek-
tonisch-rdumliche Unstimmigkeiten auf-
weist.

Das gemeinte Blatt von Carlo Bibiena
(Abb. 6), erst 1772 in Neapel fir die Canta-
te Cerere placata zur Taufe der Infantin
Maria Teresa, Tochter des Vizekodnigs
Ferdinand IV., entstanden, ist besonders
interessant, weil es mit denselben Mitteln
und an entsprechenden Architekturteilen
wie Piranesi auf dem Dbeschriebenen
Blatt 14 der Carceri, die
einer ganzen Raumflucht erreicht.!® Wie-
der stehen die drei mittleren kompakten
Pfeiler an der Basis etwa in einer Fluchte-
bene. Hier ist es dann der mittlere Pfeiler,
an dessen Riickseite der Spitzbogen an-
setzt, zur Vorderseite des rechten Pfeilers
fihrt und ihn damit zumindest im oberen
Teil weit zuriicksetzt. Geschickt verstellt
Bibiena die Basen der Pfeiler durch Figu-
rinen, dennoch bleiben dem nachmessen-
den Auge die bewufRten Unklarheiten
nicht verborgen.??

Hermann Bauer hat, zweifellos zu
Recht, auf die Bedeutung des franzdsi-
schen Rokoko-Ornamentstiches fir Pira-
nesis Carceri hingewiesen.?! Bei Meisson-
nier, (Abb. 7), de la Joue oder Cuvillies
finden sich vergleichbare Spielereien
auch mit architektonischen Elementen,
die aus haufig pflanzlichen
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valerio Mariani, Storia della Scenogratia
Florenz 1930, S.61 und Taf 45 a.

Italiana
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Patricia May Sekler, Giovanni Battista Piranesi's Car-
related Drawings, The Art Quarterly
daR die Zeich-

ceri
25, 1962, S.345 zeigt



mentenhervorwachsen und auch Innen

und AuRen verkehren oder die Ubergénge
von einer in die andere Materie verschlei-
fen. Sie verbleiben jedoch relativ unver-
bindlich im ornamentalen Bereich. lhr
spielerischer Charakter ist evident. Man
wiirde sie kaum an realer Architektur mes-
sen, sie bewirken daherauch keinewirkli-
che Verunsicherung.

ImZusammenhang gerade auch mit
den Bibiena scheint es allerdings wichtig,
nicht nur auf den franzo6sischen Orna-
mentstich zu verweisen, der sicherlich die
zeitliche Prioritdt besitzt, sondern vor al-
lem auf die Produkte des Augsburger

Kupferstichmarktes, auf dem, wie er-
wahnt, ab 1740 Giuseppe
Architetture e Prospettive erschien. Ein

Hinweis etwa auf die raumverschleifende
Rocaille-Architektur in J. W. Baumgart-
ners Frithlingsdarstellung (Abb. 8) macht
deutlich, daR die Rocaille in Deutschland
im architektonischen Denken eine reali-
stischere Funktion ibernehmen konnte
als in Frankreich, wo sie dem ornamenta-
len Bereich verhaftet bleibt und in der
Baupraxis eher der Architektur affiziert
ist. Baumgartners Entwurf ist ungefahr
gleichzeitig mit Bibienas Stichwerk zu
datieren; Baumgartner ist 1751 gestor-
ben. Die franzosischen Beispiele sind be-
zeichnenderweise in der Regel winzig, sie
leben gerade aus der Capriccio-artigen
Spannung von Kleinformat und fiberdi-
mensioniertem Architekturentwurf, der
eine Vorstellung in der Realitdt nicht még-
lich macht, auch den Anspruch auf etwai-
ge Verwirklichung nicht erhebt. Dagegen
hat Baumgartners Blatt immerhin das For-
mat von 47,5 x 66 cm, und der Architektur-
entwurf rechts scheint schon durch den
Zusammenhang mit der sonst durchaus
realistisch gegebenen Gartenarchitektur
zumindest denkbar.

Auf eine weitere mogliche Ableitung
des beschriebenen Konstruktionsprinzi-
pes mufB noch verwiesen werden. Carl
Lintert hat in seinem Aufsatz iber die
Grundlagen der Architekturzeichnungen
von 1931 die grundsatzlichen Unterschie-
de zwischen bildméaRiger Zeichnung und
Architekturzeichnung aufgewiesen.??
Letztere kann den Regeln einer zentral-
perspektivischen Sicht vollig widerspre-
chen, aufgrund ihres spezifischen Zwek-
kes - Verdeutlichung architektonischer
Prinzipien, grolere Ubersichtlichkeit im

nung,London, BM1908-6-16-8 (Hylton Thomas, The
Drawings ofGiovanni Battista Piranesi, London

(1954), S. 38, Nr. 9, PIL 9) als Vorzeichnung zu den
Carceri, Blatt 14 anzusehen ist. Bereits auf dieser
Vorzeichnung sind, trotz der spontanen Strichfiih-
rung, die raumlichen Unstimmigkeiten derausgefiihr-
ten Radierung vorhanden, nur scheint bei den beiden
die Briicke rahmenden Pfeilern die sie verbindende

Wand in sich gebogen, was die Verbindung zu Giu-
seppe Galli-Bibienas Blatt 50 der Architetture e Pro-
noch einleuchtender macht.
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Bauer, 1959, S. 195 ff.; zum franzosischen Ornament-
Stich: Fiske Kimball, The New
York 1964, dort zu Meissonniers Rokoko-Ornament-

stichen S. 160-62, zu de laJoue S. 170-72, zu Cuvillies
s. 172-73.
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Carl Lintert, Die Grundlagen der Architekturzeich-
nung, Kunstwi haftliche Forsch 1, Berlin

1931,s. 133ff., bes.s. 135,144, 151f., 157,183;zwden
Bibiena S. 140 1., s. 193 f.



Aufbau einzelner Elemente - kann sie von
Aufsicht in starke Verkiirzung umschwen-
ken, bzw. Briche aufweisen, perspekti-
visch entzerren, Konstruktion und freie
Zeichnung aufeinanderstofen lassen; sie
ist einer Wertung nach bildkinstlerisch-
asthetischen Kriterien nicht zugénglich.
Es ware also denkbar, dafl Piranesi, der
Architekt, die Prinzipien der Architektur-
zeichnung bewuBt in die mit bildmaBigem
Anspruch auftretenden Carceri einbringt,
um die beschriebene optische Verunsi-
cherung zu erzielen. Wenn diese Erkla-

rung auch Verstandnis
der topographischen Serien Piranesis
23

herangezogen werden sollte,”” so ist die
Bedeutung dieses moglichen Vorgehens
auch flr die Carceri nicht auszuschlieBen.
Die Herkunft des spezifischen

ganzer Raumfluchten kann
es jedoch ebenfalls nicht ausreichend er-
klaren.

Es scheint, als ware der Hinweis auf die
Kerker-Bihnenbilder der Bibiena und auf
ihre Konstruktionsmethoden zur Erkla-
rung der Herkunft von Piranesis Raum-
struktur am geeignetsten, zumal, da das
Thema Kerkerdarstellung nur auf Bih-
nenbildern vergleichbar vorgepréagt ist.?*

Imfolgenden soll auf dem Umweg iber
Tiepolos Capricci und uber eine Eroérte-
rung der Gattungskriterien fiir Serien mit
dem Titel Capricci und des kunsttheoreti-
schen Terminus Capriccio der Boden fir
eine Ausdeutung der Carceri im zweiten
Zustand bereitet werden.

Die Gattungscharakteristika der gra-
phischen Serien mit dem Titel
konnte man vorab, verfolgt man ihre
Geschichte, vielleicht am kirzesten so
definieren: Capricci sind Variationen zu
einem oder auch mehreren Themen,
wobei es dem Kiinstler haufig mehr auf
die Variation als auf das Thema ankommt.
So konnen Capricci kiinstlerische Bra-
vourstiicke sein, wie etwa bei Callot, oder
einfach abwechslungsreiche Genrestiik-
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Lintert, 1931, S. 139 zur Vedute als Mittelding zwi-
schen Architekturzeichnung und bildmaBiger Zeich-
nung.
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Es kann hier nicht versucht werden, eine Geschichte
bewuRter architektonischer Verzerrungen oder opti-
scher Vortauschungen zu umreifen. Es sollte jedoch
bei der hier versuchten Interpretation immer im Be-
wuBtsein gehalten werden, daB derartige illusionisti-
sche Tricks zum Repertoire der Barockarchitekten
und inshesondere der Biithnenarchitekten gehorten.
Decio Gioseffi verweist in seinem Artikel »Prospettiva«
in derEnciclopedia Universale dell'Arte, X1, Venezia-
Roma1963, s. 126, 150f. auf eine Reihe klassischer
Architekturbeispiele, die mit Hilfe insbesondere der
Reliefperspektive Raum vortauschen, wie auf den

ke etwa mit Tierszenen, sie konnen aber
auch Dekorationsvorlageblatter sein. Als
allgemeine Merkmale ergeben sich: eine
gewisse thematische Beliebigkeit und
auch Anspruchslosigkeit, ein dem Wort-
sinn des Capriccio entsprechender spie-
lerischer Charakter und viel mehr nicht.
Doch sollte man sich zumindest im Falle
von Tiepolo damit nicht zufrieden geben,
insbesondere das Messen seinerSerieam
kunsttheoretischen Terminus »Capriccio«
und am skizzierten traditionellen Gat-
tungsbegriff verspricht mehr {iber die
Bedeutung und historische Position der
Folge auszusagen.

Die Datierung von Tiepolos Capricci ist,
wie die von Piranesis Carceri im ersten
Zustand, nicht gesichert. Fir Tiepolos
Capricci hat sich die Forschung, auch in
einem unlédngst erschienenen Aufsatz,
wieder auf »um 1743« geeinigt.?® Fir
Piranesis Carceri nimmt man tUberwie-
gend »um 1745« an. Diese Unsicherheit in
der Datierung hat, neben stilistischen
Einordnungsschwierigkeiten, vor allem
die eine Ursache: Beide Serien waren bei
ihrem Erscheinen kein Publikumserfolg.
Piranesi, als noch relativ unbekannter
professioneller Stecher auf Graphikver-
kauf angewiesen, konnte derartig ausge-
fallene Produkte offenbar weder in Rom
noch in Venedig in gréBerer Zahl abset-
zen, es wurden nur wenige Exemplare des
ersten abgezogen. Auch wur-
de, so scheint es, der Verkauf nicht nach
marktgerechten Methoden betrieben.?’
Tiepolo, als der wesentlich é&ltere, aner-
kannte Fresko- und Altarbildmaler war auf
den Verkauf seiner Graphik dagegen
nicht angewiesen, wohl auch nicht son-
derlich daran interessiert, seine Radierun-
gen bewahren mehr privaten Charakter.
Die erste offizielle Ausgabe der Capricci
erschien erst, am Schlull beigebunden, in
dem 1749 datierten zweiten Band von
Antonio Maria Zanettis mit
Nachstichen nach Zeichnungen italieni-
scher Manieristen. Als selbstédndige Folge

falschen Chor von S. Maria presso S. Spirito in Mai-
land von Bramante Scamozzis Erfindungen fir das
Teatro OlimpicQin Vicenza, BorrominisPerspektivga-
lerie im Palazzo Spada in Rom oder Berninis Scala
Regia im Vatikan, ferner auf die rational-mathemati-
sche Grundlegung solcher Perspektivprobleme etwa
bei Abraham Bosse in seinem Traktat Maniéreuniver-
selle de M. Desargues pour pratiquer |a perspective
par pétit-pied,comele géometralParis 1648.S. auch
Timothy K. Kitao, Prejudice in Perspective: A. Study of
Vignola's Perspective Treatise,
Sept. 1962, S. 173-194, bes. S. 188 f. und Anm. 51zu
bewuBten Verzeichnungen als Illusionsverstarkung,
S. 190 f. zu Bibienas »Scenad per angolo« und B A R.
Carters im Oxford Companiote
Art, ed. by Harold Osborne, Oxford 1970, S. 840-861.
Der entscheidende Unterschied zu all diesen Beispie-
len ist jedoch, daR bei Piranesi nicht die Logik des

The Art Bulletin, XLIV,

sie erst 1783 nach dem Tode
Giovanni Battistas von seinem Sohn
Domenico herausgegeben. Tiepolos
Scherzi, die als thematisch und von der
Gattung her eng verwandt mit in die
Betrachtung einbezogen werden kénnen,
wurden zu seinen Lebzeiten sogar iber-
haupt nicht aufgelegt, Domenico verkauf-
te sie erst ab 1770 und zwar zuerst unter
dem Titel Capricci.

Das erste Blatt (Abb. 9) von Tiepolos
Capricci, die kein eigentliches Titelblatt
besitzen, bringt bereits einige fir die
ganze Serie charakteristische Eigen-
schaften; sie seien kurz genannt, ohne
dafl das Blatt im ganzen beschrieben
werden soll. Die Hauptgruppe in der
Bildmitte bildet eine Reihe versetzt hinter-
einander gestaffelter Personen. Der ge-
naue Standort dieser Figuren ist mit
Ausnahme des Standortes des vorderen
Sitzenden nicht genau auszumachen, wie
man auch nicht genau weill, wo die linke
Figur der kleinen Zweiergruppe vor der
undeutlich angegebenen  Stitzmauer
links steht. Diese rdaumliche Unbestimmt-
heit, aber nicht Unmoéglichkeit, zeichnet
eigentlich alle Blatter aus, ebenso finden
sich die Kopfreihen stédndig wieder. Von
der vorletzten Figur dieser Reihe ist nur
ein Teil des Kopfes zu sehen, Gesicht und
Haaransatz - oder ist es eine callotta? -
sind seltsam gerade voneinander ge-
trennt; es bleibt hier, wie bei vielen
anderen Figuren der Serie, offen, ob die
Figur eine Maske tragt oder das eigene
Gesicht zeigt. Die Ambivalenz von réaumli-
cher Struktur und figurlicher Beschaffen-
heit ist ein durchgehendes Merkmal. Es ist
nicht modglich, festzustellen, worauf das
Interesse der Personen im Bilde gerichtet
ist. Man wird konstatieren miissen, dald
die Figuren untereinander, mit sehr weni-
gen Ausnahmen, keinerlei direkte Bezie-
hung zueinander haben.

Das Schlufblatt (Abb. 10) der Capricci
zeigt ein Motiv, das besonders auch fir
die Scherzi typisch ist. Es scheint von

wurden

Raumes vorgetauscht werden soll, sondern gerade
dessen Unlogik Inhaltstrager wird.
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Zum Capriccio: RDK 3, Stuttgart 1954, Sp,329-335,
Stichwort »Capriccio« (Peter Halm); Enciclopedia
Universale dellArte, 3, Venedig-Rom 1958,
Sp. 103-110, Stichwort »Capriccio«

in der englischen Ausgabe unter dem Stichwort »Fan-
tasy« Reinhold Grimm, Die Formbezeichnung »Ca-
priccio« in der deutschen Literatur des 19. Jahrhun-
derts, in: Studien zur Trivialliteratur, hrsg. von Heinz-
otto Burger, Frankfurt 1968, S. 101-116:Lucretia
Hartmann, Capriccio - Bild und Begriff, Diss. Ziirich,
Niirnberg 1973; RDK 6, Miinchen 1973,
Sp. 1451-1461, Stichwort »Fantasie« (Hans-Ernst Mit-
tig); musikgeschichtlich: Peter Schleuning, Die Freie



Tiepolo bewuBt darauf angelegt zu sein,
dall der Betrachter auf den ersten Blick
den langen Stab etwa als eine Reitgerte
der vorderen zu Pferde steigenden Person
ansieht, ihre geballte Faust ist wesentlich
starker hervorgehoben als die gesamte
Figur hinter ihr, die den Stab jedoch in
Wirklichkeit halt. Auf derartige Ableseam-
bivalenzen st6ft man hé&ufiger. Es finden
sich jedoch auch direkte optische Unstim-
migkeiten; verwiesen sei etwa auf Blatt 9
(Abb. 11) der Scherzi: Eine gefallene
Kiefer, deren Stamm altarar-
tigen Sockel verlauft, scheint durch
diesen Sockel optisch gebrochen.

Alle diese Details machen zweifellos
den eigentlichen der
Serie aus, jedoch gehen sie in der
Konsequenz ihrer Anwendung iber das
sonst in der Gattung Ubliche hinaus. Das
Spiel mit rdumlichen und optischen
Effekten ist bis zu einem Extrem getrie-
ben. In gewissem Sinne handelt es sich
um eine Umsetzung der in der grofen
Malerei erkannten illusionistischen Még-
lichkeiten: Das, was in dergrofen Malerei
Wirklichkeit vortduschen soll, wird hier
dazu benutzt, Wirklichkeit zu verunsi-
chern, oder, anders ausgedrickt: Die
illusionistischen Effekte werden Uber den
Punkt des optisch Einleuchtenden hin-
ausgetrieben, so dafl sie an Glaubwiirdig-
keit einbiSen. In ihrem Vorgehen und in
der Wirkung sind Tiepolo und Piranesi
direkt vergleichbar. Beide lassen Illusion
in Verunsicherung umschlagen. Piranesi
erreicht dies mit architektonischen Mit-
teln, indem in sich stimmige Architektur-
teile in Zusammenhang mit anderen in
sich stimmigen Architekturteilen ihre
sinnvolle Funktion verlieren, und damit
Architektur in grofBem Stil ad absurdum
gefihrt wird; Tiepolo, indem er auf
optische Ambivalenz zielt und damit die
Stimmigkeit von Landschaftsraum und
ihn bevélkerndem Personal in Frage stellt.

Was inhaltlich 1iber Tiepolos Serie
bisher zu sagen ist, hat Max Kozloff in

Fantasie, Ein  Beitrag zur  Erforschung  der klassischen
Klaviermusik, Goppinger Akademische Beitrdge
Nr. 76, Goppingen 1973.
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Maria Carl Heinrich von Hei-
necken e l& Aqueforti di GiambattistaTiepolo a Dres-
da.Arte Veneta 26, 1972, S. 145-53, dort die neuere
Literatur zum Thema; George Knox, Besprechung
von Terisio Pignatti, Tiepolo: disegni

Firenze o. J., The Burlington Magazine 876, CXVIII,
Marz1976, s. 166
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Zu den Graphikmarkt-Methoden zuletzt: Jirgen Zén-
ker, Die »NuoOvaPianta di Roma« von Giovanni Battista
Nolli (1748) 35, 1973, S. 334 f.

9 Giambattista Tiepolo, Capricci, Blatt 1

10Giambattista Tiepolo, Capricci, Blatt

10



11Giambattista Tiepolo, Scherzi, Blatt 9

einem Aufsatz in Marsyas, 1961, unter

dem Titel The Caricatures of Giambattista
Tiepolo zusammengetragen.?® DaB dieser
Beitrag so viel Wertvolles auch zum

Verstandnis der Folgen beizutragen hat,
liegt an seiner Themenstellung. Tatsédch-
lich nédmlich scheint ein weitergehendes

Verstandnis der Capricci und Scherzi nur
28

Max Kozloff, The Caricatures ol GiambattistaTiepolo,
Marsyas 10. 1961, S. 13 ff.

auf dem Wege einer Anndherung iber die
Karikaturen Tiepolos mdglich zu sein.
Etwa ab 1740 findensich zeichnerische
motivische Vorbereitungen zu den Serien.
Durch Algarotti lernte Tiepolo die Werke
Castigliones mit auch stilistisch &hnli-
chen mystischen Opfer- und Beschwo-
rungsszenen kennen, durch ihn auch

29

Kozloff, 1961, S 29; zu einer Charakterisierung von
Piranesis schauerlichen Figuren als neuen Apoll Bel-
vedere- oder Laokoon-Figuren s. ebenda.

30
S. auch Ernst H. Gombrich, Art and Illusion, London-
NewYork 1960.s. 345-355.

Beispiele antiker Ikonographie. Offenbar
kannte er auch Montfaucons L'Antiquite
Paris 1719, mit detaillierten
Studien zu romischen Gerdten, wie sie
sich in Form von Vasen, Reliefs, Schilden
usw. bei ihm wiederfinden. Im Theater
und Maskenfeste liebenden Venedig gab
es besonders um die Mitte des Jahrhun-
derts geradezu eine Mysterienmode, die
erst am Ende des Jahrhunderts unter den
Angriffen der Reformtheater verschwand.
Von seiten einer aufgekléarten Intelligenz
finden sich jedoch schon wesentlich
friher scharfe Polemiken gegen diesen
magischen Zauber, als einer der beson-
ders typischen Spielarten venezianischer
Maskeradenlust. Diese Mysterienspiele
haben grundsatzlich den gleichen
Capriccio-Charakter wie Tiepolos Serien,
bezeichnenderweise heilt Carlo Gozzis
magisches Spiel Fiabe von 1761 im
Untertitel capricci scenici. Die arkadische
Fiktion war nur im Spiel oder in der als
Capriccio gekennzeichneten und da-
durch abgesicherten Serie aufrecht zu
erhalten. Zu Recht betont Kozloff das
Antiutopische von Tiepolos Capricci und
Scherzi. Die elegische, in sich geschlos-
sene Traumwelt von Arkadien oder einer
vergangenen groBartigen Antike eréffne-
te keine Perspektive. Dafl ihr nachgehan-
gen wurde, kennzeichnet den Zustand
Venedigs um die Mitte des Jahrhunderts
treffend, der zwischen Lethargie und
hemmungslosem GenieBen schwankte
und politisch durch génzliche Handlungs-
unfahigkeit charakterisiert war. Kozloff
verweist auf die Herkunft einzelner Motive
Tiepolos wie Eule, Vasen, Foliant, Schild
usw. aus dem magischen Bereich. Wichti-
ger ist es, in diesem Zusammenhang auf
die Bedeutung Pulcinellos hinzuweisen.
Blatt 9 (Abb. 11) der Scherzi zeigt unter
anderem die Gegeniiberstellung von
klassisch schénem Jingling und haRgli-
chem, buckligem, maskiertem Pulcinello.
Algarotti schrieb 1761 an Mariette: »Ich
denke, ich besitze die schonsten Pulcinel-
lider Weltyvon der Hand unseres berithm-
ten Einen davon iibersende ich
ihnen: Er ist von hinten gesehen, und
pinkelt gegen eine sein ganzer
Korper drickt durch seine Verzerrungen
eine Traurigkeit aus, die so bezeichnend
ist, daB man ihn den Laokoon der Pulci-
nellinennen kann.«? Algarotti kennzeich-

net Pulcinello sehr genau. Er ist die
31
Norbert Elias, Die hdéfische Gesellschalt, Neuwied

und Berlin 1969, S. 132-143, 168-170; Werner Busch,
Nachahmung als biirgerliches  Kunstprinzip, Ikono-
graphische Zitate bei Hogarth seiner Nachfol-
ge, Hildesheim 1977, Kap. 4a.

und in



Verkorperung des absolut HaRlichen, als
Gegenbild zum absolut Schonen, ist der
ganzlich Lasterhafte, verkdérpert unge-
hemmte sexuelle Potenz und ist gleichzei-
tig der wissend Leidende. Er ist maskiert,
und dennoch zeigt sich sein Wesen, sein
Seelenzustand deutlicher als bei anderen
Figuren. Dieses Gegenbild des absolut
Schéonen weist auf die Karikatur und
Tiepolos besonderes Verhéltnis zu ihr.
Es existieren Hunderte von Karikaturen
von Tiepolo, die er, in Klebebanden
zusammengefallt, seinen Sohnen vererbt
hat. Sie waren rein privater Natur, nicht
zum Verkauf oder zur Verdffentlichung in
Stichform gedacht, allenfalls als Ge-
schenk fiir Freunde. Fast ausschlieflich
stellen sie Einzelfiguren dar, gezeichnet
fast nur im Umrif und auf schéne Form
keine Riicksicht nehmend, haufig mit
leichten Lavierungen. Tiepolos Karikatur-
figur agiert mnicht, 4auBert sich nicht,
versucht nicht, mit ihrer Umgebung zu
kommunizieren, sie steht oder sitzt nurda
und, was sehr iberraschend ist fiir eine
Karikatur, sie ist zumeist ganzlich ohne
direkte Sehr
haufig istsiesogarnurin Riickensilhouet-
te gegeben. Charakterisiert werden ihr
Zustand, ihre Eigenart durch den spre-
chenden Kontur, denn auch das Gewand
ist so summarisch gegeben, dal es keine
Schliisse auf den sozialen Status oder auf
die persdnlichen Neigungen seines Tra-
gers zuldaBt. Die Erkenntnis, daf man mit
einer bestimmten tbertriebenen, zeichen-
haften, das heillt iber einen
vorgang gewonnenen, nicht naturalisti-
schen Gesamt- oder Grundform, sei sie
nun eckig oder rund, spitz oder stumpf,
eine Person moglicherweise treffender
charakterisieren kann als durch die ge-
naue Wiedergabe bestimmter Handlun-
gen oder bestimmter individueller Leiden-
schaften oder Zige, ist fir die Entwick-
lung der Karikatur von hoéchster Bedeu-
tung gewesen®® und indirekt auch fir die
Entwicklung realistischer, bzw. soziale
Verhéaltnisse schildernder Malerei. Diese
Art der psychologisierenden Betrach-
tungsweise unterscheidet sich grundséatz-
lich von einer Betrachtungsweise nach
genormten Leidenschafts- und Verhal-
tenskategorien, wie sie die hohe Malerei
herausgebildet hat, der es nicht um den
bestimmten  differenzierten Seelenzu-
stand, sondern um das Verhalten des
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Vgl. dazu Heinz Schlaffer, Der Biirger als Held Frank-
furt 1973, S. 35: »Die biirgerliche Literatur hat ihre
Formen vielfach aus der ernsten Wendung komischer
Gattungen«; vgl. auch S. 92 mit dem Hinweis auf die
gattungsimmanente Zuordnung von Komik und Ver-
nunft.

12Giandomenico Tiepolo, Putzmacherladen, Zeichnung,

Boston, Museum of Fine Arts

Typus im Rangordnungssystem zu tun
ist.3!

Tiepolo selbst entzieht sich direkter
sozialer Stellungnahme, seine Karikatu-
ren zielen nicht auf etwas, kritisieren und
moralisieren nicht, ermdglichen kein
Lachen aus Freude oder Schadenfreude
iber eine BloRstellung. Aber sie zeigen
eine ungemein scharfe Beobachtungsga-
be am menschlichen Erscheinungsbild,
fiir das ein hochst differenziertes Reper-
toire vereinfachender, sinngebender Zei-
chen gefunden wird.

Der Hauptteil der Karikaturen und die
Capricci und Scherzi scheinen schon aus
stilistischen Grinden im gleichen Zeit-
raum entstanden zu sein. Der Traum, der
in den Serien getraumt wird, ist elegisch,
auch resignativ. Inhaltlich weisen die
Serien keinen zukinftigen Weg, im Ge-
genteil; formal bieten sie der Zukunft, wie
der Blick auf die zeigt, einiges
an, das im Grunde genommen nur darauf
wartet, mit neuem Inhalt gefillt zu wer-
den, bzw. auf die Darstellung sozialer
Interaktion angewendet zu werden. Tie-
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Die Beispiele folgen Frances Haskell, Patrons and
Painters, London 1963, S. 231ff., Taf.37a-c. Eine
ausfiihrlichere Reihe realistischer italienischer Maler

polos Sohn Domenico macht sich dieses
Angebot bereits zu einem Teil nutzbar,
indem er die Erkenntnisse aus den Serien
und den Karikaturen in eine neuartige
Genremalerei einflieRen 1aRt, die mit
Zigen der Karikatur einen zumindest fir
venezianische Verhaltnisse ungewohnli-
chen Realismus zeigt (Abb. 12). Es 1aBt
sich die Behauptung aufstellen, dafl
dieser neue - biirgerliche - Realismus nur
auf dem Wege iber die Karikatur bzw. die
Serien moéglich war.3?

Zur Untermauerung dieser These ist ein
kurzer Rickblick auf Vorstufen realisti-
scher Genremalerei in Italien am Endedes
17.Jahrhunderts und in der ersten Halfte
des 18.Jahrhunderts nétig.?® Vor 1693
kaufte GroRherzog Ferdinand von Medici
ein ausgesprochen realistisches Privat-
stiick von Baldassare Franceschini. Ferdi-
nand hatte eine ganz besondere, fir die
Zeit ziemlich allein dastehende Vorliebe
fir einen derartigen Realismus, die sich
vor allem auch in seiner ausgiebigen
Beschaftigung von Crespi zeigt. Bezeich-
nend ist jedoch, mit welchem Kriterium

des 18. Jahrhunderts, freilich ohne prizisere Bemer-
kungen insbesondere zu der sozialen Position einzel-
ner Kiinstler, bietet Michael Levey, Rococao Revolu-
tion, London 1966, S. 129-40, Abb. 81-87.



Ferdinand diesen Realismus charakteri-
sierte, er ist fir ihn »bizzarro«, er gewinnt
diesem Realismus also den Reiz des
Absonderlichen ab. 1708 schickte Crespi
Ferdinand das hoéchst unkonventionelle,
intim-realistische kleine Gemalde Die
Familie des Malers; ab 1709 war Crespi bei
Ferdinand in Florenz und malte fir ihn
unter anderem, mit Bildnissen seiner
Hoflinge, das Bild Markt bei Poggio a
Caiano und hatte auch weiterhin Fer-
dinands Unterstitzung fir derartige reali-
stische Genreszenen, die einen deutli-
chen Bruch mit der Tradition der Histo-
rienmalerei darstellten. Ferdinand ist
zweifellos eine Ausnahme, dennoch cha-
rakterisiert er Crespis Kunst mit den
gleichen Termini wie seine Zeitgenossen,
die Crespi verspotteten und ihm allenfalls
einen gewissen Humor zugestanden. Fir
sie war figirliches Genre komisch und
belachenswert, und auch Ferdinand
nennt Crespi einen »umorista«; mit exakt
demselben Terminus charakterisierte
Baldinucci in Hinblick auf
dessen realistische Graphiken.3* Realisti-
sche Malerei war also in Italien noch am
Anfang des 18. Jahrhunderts nurgoutier-
bar, wenn man ihr den niedrigsten Platz in
der klassischen Wertskala gab und sie
durch diese Klassifizierung und dadurch,
daff man ihr verwehrte, Einzug in die
héheren Regionen der Malerei - verkdr-
pert in der Historienmalerei - zu halten,
der Bedeutung und Wirkungsmdglichkeit

ihres Wahrheitsgehaltes beraubte. Es
konnte sich dadurch in TItalien keine
Malerei entwickeln, die in der Lage

gewesen ware, soziale Sach-
verhalte zu schildern. Seinen primadaren
Grund hatte das darin, dafl in Italien ein
Birgertum mit ausgepragtem Selbstbe-
wulltsein fehlte, das eine solche Malerei
hatte tragen konnen. Bezeichnenderwei-
se ging Crespi nach Ferdinands Tod
zurick in die Provinz und fand keinen
Gonner fir seine Malerei mehr.

Weder Ferdinand noch Crespi haben in
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Filippo Baldinucci, e progresse dell-
Arte dell' intagliare in rame ... Firenze 1686. hier

zitiert nach der Florentiner Ausgabe 1767, S. 168. In
dieselbe Richtung geht Baldinuccis Verwendung der
Begriffe ebenda S. 167f., und »bizar-
ro«, ebenda S. 168 f in bezug auf Rembrandt; s. auch
Seymour Slive.Rembmndt angls Critics, 1630-1730,
The Hague 1953, S. 104 f.
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Heinrich Geschichte von Venedig, 3,
Neudruck Aalen 1964, s. 480 ff. weist in diesem Zu-
sammenhang auf Goldonis Streit mit Carlo Gozzi um
einen neuen Schauspieltypus. Gozzi, Verachter einer
billigen Aufklarungsphilosophie, pladierte fiir eine
marchenhafte, phantasievolle Umwandlung der Steg-
reifkomodie, eben im Sinne der zitierten »capricci
scenicieseiner Fiabe, Goldoni setzte dagegen realisti-

Italien einfluRreichere Nachfolger gefun-
den, von seiten der Kiinstler Piazzetta
vielleicht ausgenommen. Erst nach 1750
und nun unter dem Beifall der wenigen
aufgeklarten Intellektuellen und progres-
siven Theaterleute, wie etwa Goldonis,
konnte sich in Pietro Longhi ein realisti-
scher Maler einigermafen durchsetzen,
und wieder war die Basis fur diesen
Realismus an sich harmlose Konversa-
tionsmalerei. Goldoni lobte 1757 an
Longhi nun nicht mehr seinen Humor,
sondern seine Gabe, »die Charaktere und
Leidenschaften der Menschen« darzu-
stellen.®®

Untrennbar verbunden mit realistischer
szenischer Malerei ist die Wiedergabe
individueller Physiognomie. Auch realisti-
sche Physiognomiedarstellung konnte
zuvor als Karikatur bezeichnet werden
und war nur in dieser Gattung uberhaupt
méglich.®® Nun konnten plétzlich umge-
kehrt z. B. Tiepolos Figu-
ren in Phantasiekostimen 1749 in der
progressiven Kritik als Karikaturen be-
zeichnet werden, da sie ganz gegen die
Regeln der Vernunft und die historische
Richtigkeit drapiert erschienen, und
konnte festgestellt werden, Tiepolo habe
dies nur aus personlicher Laune, »Capric-
ciox, getan.37 Fir diese Kreise der Kritik
hatte sich der Realismus bereits emanzi-
piert. Fur die venezianische Malerei
insgesamt jedoch kamen derartige Um-
wertungen zu spat, unter den herrschen-
den politischen und wirtschaftlichen
Verhéltnissen konnte eine neue Malerei
nur noch in Ansédtzen entstehen.

Domenico Tiepolos zum guten Teil aus
den Silhouetten-Karikaturen seines Va-
ters abgeleiteten Personen und auch
seine Pulcinelli dirfen soziale Kontakte
aufnehmen, »comedown to the city«, wie
Kozloff es ausdrﬁckt,”, sie bekommen
Physiognomien und kommunizieren zu-
mindest teilweise mit ihren Nachbarn,
wenn auch selbst Domenico noch nicht
rechte Geschichten erzahlt. Eigentlich

sche Charakterdarstellung unter Vermeidung bewuR-
ter Satire. Gozzi hatte eindeutig den gréBeren Erfolg,
in ihm sah die Kritik Freiheit vom Regelzwang verkor-
pert, nicht etwa in Goldoni, ohne zu erkennen, daf es
sich bei Gozzi lediglich um eine weitgehende Ausle-
gung der Regelbegriffe handelte, bei Goldoni dage-
gen um einen Bruch mit den Regeln.
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Das erklart fir uns etwa die vorhandene Nahe Goldo-
nischer Figuren zu iibertreibender Satire, die aber
nicht den Realismusanspruch, der dahinter steht,
verstellen darf. Wenn Shaftesbury, 1,
6. Aufl., 1737, S. 144 sagt, die guten Kiinstler »hate
Minuteness.and are afraid of Singularity; which

would maketheir Images, or Characters, appear ca-
pricious or fantastical«, dann benutzt er sogar den
Capriccio-Begriff, um realistische Charakterdarstel-
lung abzuqualifizieren. S. dazu Werner Busch, op. cit.,

s. 157 1.

handelnd sind auch seine Personen noch
nicht, seine Bilder bleiben genrehafte
Zustandsschilderungen.

Ruckblickend ergibt sich also das
Paradoxon, daB8 sich vom Capriccio, unter
dem man gemeinhin kinstlerische Phan-
tasiestiickchen, losgeldst von den Fesseln
realitdtsbezogener Darstellung, versteht,
iber die Karikatur ein Weg zu einem
wirklichkeitsbezogenen Realismus zei-
gen kann. Lucretia Hartmann, der das
Verdienst zukommt, einen Zusammen-
hang zwischen Capriccio als Gattungsbe-
griff und als kunsttheoretischem Termi-
nus gesehen zu haben, schreibt: »Indem
der Kiinstler sein Werk als Capriccio
deklariert, bekannte er, daB er den Forde-
rungen dogmatischer Theorie nicht ent-
sprach, dal er darin frei von jeglicher
Bindung seinen persénlichen Vorstellun-
gen und Intentionen, seien sienun ernster
oder spielerischer Natur, Ausdruck verlie-
hen hatte. Capricci sind somit Zeugnisse
der kinstlerischen Freiheit und zugleich
des Widerstandes gegen die dominieren-
de Kunsttheorie.«®®

Den letzten folgernden Satz kann man
auch in sein genaues Gegenteil verkeh-
ren, um den Sachverhalt sinnvoll werden
zu lassen. Er konnte, iberspitzt formu-
liert, lauten: »Capricci sind somit Zeug-
nisse kiinstlerischer Unfreiheit und zu-
gleich der Ergebenheit an die dominieren-
de Kunsttheorie«. Denn dadurch, daB der
Kinstler sich seine Freiheit in einem
eigens als Capriccio etikettierten und
ausgesprochen niedrig eingestuften Be-
reich nimmt - bezeichnenderweise er-
scheinen die Serien fast ausschlieflich im
ohnehin niedrigen Medium Druckgraphik
- gibt er kund, daf er sich diese Freiheit
keinesfalls in der hoheren Kunst, schon
gar nicht in der Historienmalerei nehmen
will und sich dem Rangordnungssystem
der Gattungen und kunsttheoretischen
Wertbegriffe durchaus unterwirft. Capric-
cio als Capriccio ist kein Verstol gegen
bestehende Normen. Die Bewertung des
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Kozloff, 1961, S.30.
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Lucrezia Hartmann, Capriccio-Bild und Begriff, phll
Diss. Ziurich 1973, S.4.
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Raffaelo Borghini, // RipOSOFlorenz 1584, S. 53,99;s.
auch Rensellaer W. Lee, Ut Pictura Poesis, New York
1967.s. 39, Anm. 167(zuerst in: The Art Bulletin, 22,
1940).



kunsttheoretischen Terminus Capriccio
erweist das leicht. Hier seien nur zwei
Beispiele aus einer Fiille dhnlicher, eines
fir die Malerei, eines fiir die Architektur,
angefihrt.

Fir die Kunsttheorie hat
der Capriccio-Begriff besonders negative
Implikationen, vor allem nach dem Tri-
dentinum. Fir Gilio wie fir Borghini hat
»Capriccio« im hoheren Bereich der Male-
rei grundsatzlich zu unterbleiben. »Ca-
priccio« ist nur beim niederen sogenann-
ten »pittore Misto«, quasi als rein dekorati-
ves Element erlaubt.?’ Alleiniges »operare
a Capriccio« fiithrt fiir Gilio automatisch in
die Irre und von dem Pfad der Wahrheit
ab. Wer »capriccio« folge, ziehe notge-
drungen den Vorwurf von »licenza« auf
sich.*! »Capriccio« hat grundsatzlich von
Vernunft und Dekorum kontrolliert zu
sein. Die Vorschriften des Dekors jedoch
haben dem jeweiligen gesellschaftlichen
Normensystem zu folgen. »Capriccio«
wird zumeist wohlweislich nicht aus dem
kunsttheoretischen System ausgeschlos-
sen, sondern am Ende der Skala inte-
griert. »Capriccio« als kinstlerische
Phantasie ist positiver Wertbegriff, solan-
ge Phantasie durch Vernunft bestimmt
bleibt, »capriccio« wird negativer Wertbe-
griff, sobald sein Resultat nicht mehr mit
den Forderungen der klassischen Kunst-
theorie in Ubereinstimmung zu bringen
ist.

D'Aviler definiert in

re de Paris 1691, im zweiten Band
in der Abteilung Erkldrung architektoni-
scher  Termini »Caprice« folgenderma-

Ren: »Man nennt so eine jede Komposi-
tion, die ohne die gebrdauchlichen Regeln
der Architektur verféahrt, die von singula-
remund neuartigem Geschmack ist, wie
er sich zum Beispiel an den Werken des
Borromini und derjenigen anderen Archi-
tekten zeigt, die es nur darauf anlegen,
sich von anderen zu unterscheiden.«*?
Borromini gilt bekanntlich besonders der
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Giovanni A. Gilio, Due Camerina 1564
S.83f., 107. Gilios Kritik bezieht sich bekanntlich auf
die direkte Nacktheit in Michelangelos Jingstem
Gericht; Michelangelo male straflicherweise »d@ suo
capriccio«, s. Anthony Blunt. Artisic Theoryin Italy

1450-16G8kford 1966. S. 118.
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Augustin Charles d'Aviler, Cours d'Architecturde
Vignole .... Paris 1691, 2. Bd. S. 438.
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Encyclopedie, Paris 1751, 2,
S. 637 f.

franzosischen kunsttheoretischen Litera-
tur als Regelfrevler par excellence, und
gebrandmarkt wird dieser Versto durch-
gehend bis zu Diderot - mit
dem Hat man diese
Bewertung des kunsttheoretischen Ter-
minus »Capriccio« im Auge, dann ist die
Funktion des Gattungsbegriffes »Capric-
cio« eigentlich naheliegend. Die Benen-
nung einer Serie als schafft
dem Kiinstler zwar einen gewissen Frei-
raum, entscharft seine Regelverstélle
aber auf der Stelle wieder, da er sich
freiwillig dem Verdikt klassischer Theorie
figt. Dal dennoch in diesem, den Kiinst-
lern von seiten der Vertreter klassischer
Kunsttheorie leicht zugestandenen Frei-
raum in verkleideter Form sich Neues, die
klassischen Regeln Sprengendes in dem
hier interessierenden Zeitraum ankindi-
gen kann, zeigt die Dialektik des
Capriccio-Begriffes. Nimmt man Heinz
Schlaffers gattungstheoretische Uberle-
gungen zu Hilfe, so kdnnte man sagen, die
besondere Qualitdat von Tiepolos Capricci
- und wie gleich zu zeigen sein wird, auch
von Piranesis Carceri - zeigt sich darin,
dal sie erkennen lassen, dalk herkémmli-
che Gattungen und Gattungsdefinitionen
nach den Gesetzen klassischer Kunst-
theorie fragwiirdig geworden sind.** Die
Darstellung reiner Phantasiestiicke ohne
jeden realen Bezug ist Tiepolo und
Piranesi nicht mehr recht mdglich. Ge-
messen an den klassischen, in sich
unproblematischen, konventionellen Gat-
tungsdefinitionen zeigt sich in der Wider-
sprichlichkeit ihrer Formlésungen der
Reflex auf gewandelte geschichtliche
Realitat. Birgerliche Kategorien - zei-
chenhafte psychologisierende Charakte-
risierung, bei Domenico Tiepolo dann in

der Folge auch Darstellung sozialer
Interaktion eines mehr oder weniger
gleichberechtigten Personals, moralisie-

rende Architekturinterpretation im Falle
von Piranesi - finden in klassischen
Formen nur sehr widerspriichlich Platz,
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Heinz Schlaffer, 1973, S. 10, 48, 61, 96, und vor allem
S. 147-156.
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Das Folgende vor allem nach: Ingrid Haug, Peter
Speeth, Bonn 1969, S. 85 ff.; s. auch Helen Rosenau,
Social ~ Purpose in  Architecture, paris and  London
Compared, ~ 1760-1800, London 1970, Kap. 4 »Pri-
sons«,S. 77-96, weitere Lit. zur Gefdngnisarchitektur
dort in Anm.9 aufgefihrt; ferner: John D. Thompson-
Grace Goldin, The Hospital: A Social and Architectu-
ralHistorfNew Havernd London 1975; im Zusam-
menhang mit Piranesi Hinweise bei Focillon, op. cit.
s. 179

konsequent zu Ende gedacht, zerstdren
sie sie.

Das soll abschliefend an der Untersu-
chung von Piranesis Carceri im zweiten
Zustand von 1760 bestdtigt werden. Die
Annaherung soll hier iber die Geschichte
des realen Gefédngnis- bzw. Zuchthaus-
baus geschehen.?®

Die als sinnvoll und praktisch erachtete
Kombination von Gefadngnis, Gerichtssa-
len und Folterkammer fithrte im Mittelal-
ter dazu, Gefangnisse ins Bauprogramm
der Rathduser, dem Sitz der Gerichtsbar-
keit, aufzunehmen. In Italien wurde dann
der Gefangnisbau zuerst zu einer selb-
stdndigen Bauaufgabe. Bei Alberti findet
sich die auBerst frihe Forderung nach
einer menschenwiirdigen Unterbringung
der Gefangenen, die vorldufig zweifellos
Theorie blieb. Alberti legte auch einen
Idealentwurf nach, wie er sagt, antikem
Vorbild vor mit einer Trennung der
Gefangenen nach bestimmten Katego-
rien, je nach Schwere der Félle. »Dererste
architektonisch wichtige, selbstdndige
Gefangnisbau der Neuzeit entsteht im
16. Jahrhundert in Venedig
ni«*®. Frither war das venezianische Ge-
fangnis im Dogenpalast in den beriichtig-
ten Piombiund den unterirdischen Pozzi -
in unmittelbarer Nahe der Gerichtssale.
Der Neubau (1589-1614) befindet sich
jedoch durchaus noch in unmittelbarer
Néahe des Dogenpalastes und ist mit ihm
durch die Ponte dei Sospiri verbunden.
Die Prigioni waren, errichtet an einem der
wichtigsten noch freien Baupldatze Vene-
digs, ein architektonisch adédquates Pen-
dant zur Bibliothek und vor allem zur
Miinze an der anderen Seite des Dogen-
palastes. Offenbar knipft diese auf den
ersten Blick verbliffende Anordnung -
wie Ingrid Haug wahrscheinlich gemacht
hat - an die von Vitruv iberlieferte Anlage
des Forums in Rom an.?’ Palladio folgt
Vitruv in diesem Punkte und schlagt
ebenfalls eine Anordnung Gefangnis-
Kurie-Miinze vor. So kénnte der Geféng-
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Haug, 1969, S. 89.
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Haug, 1969, S. 90 f.; zum Forum-Gedanken der Piazza
S. Marco am Anfang des 16. Jahrhunderts s. Wolfgang
Lotz.Sansovinos Bibliothek von S. Marco und die
Stadtbaukunst der Renaissance, in: Kunst des Mittel-
alters in  Sachsen, Festschrift Wolf Schubert, Weimar
1967, S.336 ff., dort auch zu verwandten Portikus-
Foren am Ende des 15. und am Beginn des 16. Jahr-
hunderts. S. auch ders., Die Piazza Ducale von Vige-
ein firstliches Forum des spaten 15. Jahrhun-

vano -
derts, in: Kunsthistorische ~ Forschungen Otto  Pacht
2u  seinem 70, Geburtstag, Salzburg 1972, S. 234 ff.,

wo auf den Zusammenhang mit den Forum-Beschrei-
bungen Vitruvs und Albertis verwiesen wird.



13 G. B. Piranesi, Carceri, Blatt 16, 2. Zustand

nisbauin Venedig den Markusplatz zu

einem vollstdndigen Forum ergadnzt ha-
ben sollen. In unserem Zusammenhang
ist es wichtig, hinzuzufiigen, dal sich
auch Piranesi dieser Anordnung und der
Bedeutung des Gefdangnisses in dieser
Kombination durchaus bewuflt ist. Er
zitiert in seinem Deila von
1761 nicht nur Vitruv und Palladio, son-
dern verweist auch auf Varro, Livius und
Plutarch als Gewahrsleute fiur diese
Uberlieferung.?® Das Venezianer Gefang-
nis war, wie noch Howard in seinem im
spaten 18. Jahrhundert und frihen
19.Jahrhundert einfluBreichen Buch The
State of the Prisons in England and Wales,
1777, hervorhebt, berihmt wegen seiner
gesunden und humanen Einrichtung. In
Rom folgten zwei neue, ebenfalls nach
relativ fortschrittlichen Prinzipien errich-
tete Gefangnisse um die Mitte des 17. und
am Anfang des 18. Jahrhunderts, die die
grauenhaften Gefédngnisse, wie den Car-
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Giovanni Battista Piranesi, Deila Magnificenza ed
Architettura de' Romam‘,s‘ 89, zitiert nach dem Re-
print: Giovanni Battista Piranesi, The Polemical
Works, edited and introduced by John Wilton-Ely
(Gregg International Publishers limited) 1972.

cere di Torro di Nona, ablosten. Seit den
Vorschriften der manieristischen S&ulen-
ordnungen hatten Gefangnisse festungs-
artig auszusehen, fir sie galt wie fir
Festungsbauten die toskanische Ord-
nung - seit Serlio mit Rustika. Von daher
erklart sich also die Gleichsetzung von
Festungs- und Gefangnisbihnenbild im
18. Jahrhundert, die Architekturordnun-
gen behandelten beide Bautypen gleich.
Imletzten Viertel des 18Jahrhunderts
kam es zu einer bisher nicht gekannt
intensiven Beschéaftigung mit Gefédngnis-
und Zuchthausproblemen (Geféangnis als
fester Verwahrungsort, Zuchthaus als
Erziehungsanstalt). Schon im 17.Jahr-
hundert jedoch begann man sich verstarkt
um eine Ausnutzung der in Zuchthdusern
brach liegenden Arbeitskrafte zu bemi-
hen. Im fortschreitenden 18. Jahrhundert
wurde der okonomische Aspekt der
Arbeitskraftausnutzung von Insassen
zunehmend vom biirgerlich moralischen
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Michel Foucault hnsi und Gesellschaft, Eine
Geschichte des Wahns im  Zeitalter der Vernunft,
Frankfurt 1973, S. 80-88, 92-96, 365; auf S. 417-420
und a.a.0. weist Foucault auf die deutliche Zunahme
von Internierungsanstalten zu Zeiten 6konomischer

Krisen.

iberdeckt - u. a. weil sich der Aufwand
vom rein Okonomischen Gesichtspunkt
her nicht recht rentiert hatte.*®

Neben den sozialen Problemen standen
im 18. Jahrhundert solche einer starkeren
Architekturaussage im Vordergrund. Ar-
chitektur wurde verstanden als geeigne-
tes Mittel moralischer Erziehung, nun
weniger der Inhaftierten, als der drauflen

Gefahrdeten. Blondel fordert in seinem
Cours d'architecture von 1771-77 fiir den
Gefangnisbau terrible« und
»architecture barbare« zur besonderen

Charakterisierung und Abschreckung.®’
Nach Blondel soll auch das Dekor, selbst
die Art des Materials einen schreckener-
regenden Anblick bieten. Der Betrachter
einer solchen Architektur solle sich nicht
wundern, wenn er schlecht einander
zugeordnete Teile, falsche Proportionen
und MafRstablosigkeit finde, diese Ele-
mente widersprachen eben ganz bewulSt
dem klassischen Schonheitskanon und
entsprachen dem der
Insassen. Die fir sich negativ zu beurtei-
lenden Formen der Architektur erhalten in
Anwendung auf ein bestimmtes Gebaude
eine neue asthetisch-moralische Qualitat.
Der Kanon klassischer Theorie wird zwar
ausdriicklich bestatigt, doch in seinem
System nistet sich etwas ein, was ihn
schon bei den Revolutionsarchitekten
sprengen wird. Die neue

moglichkeit treibt ihr dialektisches Spiel
mit den Regeln klassischer Theorie und
stellt sie damit zumindest in Frage. Man
kénnte aus der Sicht klassischer Theorie
von einem in wirkliche Architektur umge-
setzten Capriccio sprechen, von Seiten
der neuen Architekten ist es mit seinen
moralisch-erzieherischen Implikationen,
als eine »architecture parlante«5', mehr.
So fordert etwa auch Milizia 1781 in
seinem Artikel Prigioni fir das Aussehen
der Gefangnisfassade: »Bey dem Civilge-
fangnis ist es melancholisch, bei denen
fir die é&rgsten

schrecklich.« Als Bauformen er:
»die schwerfallige niedere Bauart nach
toskanischer Ordnung«, »das rauheste
bdurische Werk ohne sonderliche Ord-
nung, enge ungestaltete Offnungen, hohe
dicke Mauern, plumpe Glieder, die einen
starken Schatten werfen, mikfallige Ein-
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Jaques Frangois Blondel, Cours d'architecture
contenant les lecons donnees en 1750 et les annees
suivantes, 9 Bde, Paris 1771-77, 1, S.246f., 2,

s. 454 f., 4, S. LXXIVund LXXXVII ff.
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Zum Terminus »architectur@parlante« s. Haug, 1969,
S. 105, Anm 156; aber schon Milizia spricht im Artikel
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disegno. ed Bassano 1797, 1, S. 154 in bezug auf



gange wie zu Hohlen, schauererregende
Inschriften etc.« »Mit einem Wort, alles
mull Dunkelheit verraten und Schrecken
und Zwang fiir Verbrecher zeigen.<*? Im
Inneren solle jedoch alles sauber und
gesund mit einem Hof und Lauben, als
Arbeitsplétzen fiir die Insassen, ausge-
stattet sein. Aus demselben Jahr 1781
stammt das Projekt eines Zuchthauses
von Brissot de Warville »das in seiner
architektonischen und zugleich morali-
schen Strenge geometrisch vollkommen
ist.« Frauen, Kinder und Schuldner
kommen in den sonnigen, angenehmen
Trakt und leisten ertragliche und niitzli-
che Arbeit, Schwerverbrecher und Irre
kommen in den dunkleren, dem Wetter
ausgesetzten Trakt, und sie verrichten
Arbeiten, die fur die Gesellschaft unerlaR-
lich, fiir die Insassen aber gesundheits-
schadlich sind. In diesem durchkonstru-
ierten Bereich sind sie von der Gesell-
schaft vollkommen getrennt und ausge-
schlossen, die dennoch von ihrer Produk-
tivitat profitiert. Noch perfekter
durchorganisiert ist der Plan eines fe-
stungsartigen Gefdngnisses von

net de la Plague, 1784, in Form einer
architektonischen Arbeitspyramide, der
eine strenge Staffelung von Lohn, Beloh-
nung und Bestrafung fiir geleistete oder
nicht geleistete Arbeit der Insassen korre-
spondiert. Es handelt sich hier um ein
schlagendes Beispiel total verwalteter
und durchorganisierter biirgerlicher Mo-
ral nach 6konomischen Pramissen.

Es ist nicht unwichtig, anzumerken, daf
sich auch schon bei Piranesi an etwas
unerwarteter Stelle, nédmlich in seinem
Traktat ber Arten des Kaminschmuckes
von 1769, eine Bemerkung iber die
bewuBt kleinen und engen Geféngnisein-
gange findet.>® Zur Herkunft der »archi-
tecture terrible« schreibt Blondel, sie sei
»mehr eigentiimlich fiir unsere Theater-
dekorationen, um eine Vorstellung von
den Tagen der Tartaren zu geben. Denn
wo sonst sollten die Theaterdekorationen
in die Wirklichkeit tbertragen werden,
wenn nicht bei der Anwendung auf
Fronten von Fortifikationsgebauden, Ge-
fangnissen und Zellen, wo eine »architec-
ture terrible« in irgendeiner Weise Anwen-
dung findet, um denen da draulien die

die Architektur davon: »Gli edificj allora saranno
parlanti, e ciascun cittadino intendera il loralinguag-
gio«.Der Nachsatz von der allgemeinen Verstehbar-
keit der Architektursprache ist bezeichnend, er ent-
stammt typisch biirgerlichem Aufklarungsdenken.
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Francesco Milizia, Principj di Architetturacivile. ed.
Bassano 1785, 2, S.227ff, dt. Ausgabe von C. L.
Stieglitz, Leipzig 1824, S. 164 f. S. auch Bauer. 1959

14 G. B. Piranesi, Carceri, Blatt 2, 2. Zustand

S. 196 f. Als praktisches Beispiel vgl. etwa Cuvillies
Entwurf fiir eine Gefangnisfassade in seiner »L'Archi-
tecture Bavaroise«, Miinchen und Paris 1769-76, Abb.
bei Emil Kaufmann, Architecture in

New York“ 1968, Abb. 126.
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Giovanni Battista Piranesi, Diverse maniere dadorna-
re i cammini .Rom 1769,S. 7, ed. cit. Ein typisches
Beispiel einer »Porte de Prisone«, Zeichnung von Dela-
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Unordnung im Leben der inhaftierten
Menschen im Inneren des Gebaudes
anzuzeigen .« Diese Stelle scheint wichtig,
wird doch von einer direkten Vorbiidlich-
keit der Kerkerbihnenbilder, aus deren
Tradition Piranesis Carceri abzuleiten
waren, fur reale Gefangnisarchitektur
gesprochen, eben wegen der sprechen-
den Bildhaftigkeit der Dekorationen.
Blatt 16 (Abb. 13) der Carceri istdasam
starksten im 2. Zustand Uberarbeitete
Blatt der Serie und ahnelt am meisten den
beiden neu hinzugekommenen Blattern 2
und 5 der Serie; an ihnen ist zweifellos die
Uminterpretation der ganzen Folge am
deutlichsten. Auf Blatt 16 finden sich
neben zahllosen anderen archéologi-
schen Reminiszenzen eine dorische und
eine toskanische Siule, jeweils auf Sok-
kein freistehend ohne Architekturzusam-
menhang. Die toskanische Sidule, die
nach den Theoretikern also unter ande-
rem den Gefiangnisbau charakterisieren-
de Siaulenform, tragt als Inschrift ein
Livius-Zitat, das zuerst Hermann Bauer
nachgewiesen hat,s es bezieht sich auf
den Bau des Mamertino tiber dem Forum
Romanum »zum Schrecken der wachsen-
den Vermessenheit«. Also schon Piranesi
benutzt neben abschreckender Architek-
tur moralisierende Inschriften, wie Milizia
sie, wie zitiert, erst 1781 fordert. Das neu
hinzugefiigte Blatt 2 (Abb. 14) scheint den
Forum-Gedanken am ehesten wiederzu-
geben; unterhalb der machtigen Tempel-
front er6ffnen sich unendliche verschach-
teite Kerkerfluchten, voller archédologi-
scher Uberbleibsel einstiger romischer
GroBe. Mehr als zuvor scheint die Archi-
tektur hier »architecture parlante«zu sein.
Witlkurlich verwendete Details rodmischer
Architektur und Plastik erwecken den
Eindruck des chaotischen Gefangnis-
»déréglement«. Die Neufassung der Car-
ceri ist um groBere Genauigkeit, auch
Klarheit des einzelnen architektonischen
Details bemiiht; da sich die Details jedoch
nicht sinnvoll zusammenfiigen, wird der
chaotische Eindruck nur starker. Pirane-
sis Carceri-Innenrdaume sind Bild dessen,
was die wirkliche Architektur nur an der
AuBenfront demonstrieren kann. Sie
verweisen nicht auf wirkliche Kerker,

sondern sie appellieren an eine der
Tendenz nach gelaufige Vorstellung von
Kerkern - zum Zwecke der Abschrek-
kung. Man versteht von hier, wie Piranesis
Graphiken fur die sogenannten Revolu-
tionsarchitekten von Bedeutung sein
konnten - eben unter dem Aspekt einer
»architecture parlante« mit moralisieren-
der Tendenz.

Piranesis Umarbeitungen stammen von
1760. 1761 wird Piranesi zuerst theore-
tisch aktiv mit seinem Della Magnificenza
ed Architettura de’ Romani, und hier mag
sich der Grund finden, warum Piranesi
seine Serie nun nicht mehr Capricci
nennt.

Piranesi verwendet in Della Magnificen-
za den Capriccio-Begriff namlich plotz-
lich im Sinne der oben aufgefihrten
progressiven Kunstkritik. Bei seinen In-
vektiven gegen die griechische Kunst
zugunsten der Prioritat und Uberlegen-
heit der romischen behauptet er, die
klassische romische Kunst habe erst in
der Verfallszeit, als Verstand von »capric-
cio« teilweise ersetzt worden sei, griechi-
sche Capricci ibernommen, aber sogar
dann noch die Fehler der Griechen
teilweise verbessert.5” Und 1765, ais
Piranesi von seiner einseitigen Romer-
Bevorzugung bereits ein wenig abgeruckt
ist, findet sich in seinem theoretischen
Dialog Parere su l'architettura folgende
Stelle: Piranesis Schiler wirft ihm -
Piranesi - vor, einige seiner Blatter seien
mit Ornament Uberiaden, was in Wider-
spruch zu seinen in Della Magnificenza
vertretenen Prinzipien von der Klarheit
der Architektur stehe, er habe sich in
seinen Erfindungen die Freiheit »di lavor-
are a capricciox genommen. »Didascato«-
Piranesi widerlegt das mit folgenden
Argumenten: Er verneint, daB Strenge,
Vernunft und Befolgung der Regeln um
ihrer selbst willen Berechtigung hétten,
und er wendet sich gegen die zeitgenossi-
schen Puristen in der Vitruv-Palladio-
Nachfolge.s Zweifellos besteht ein Bruch
zwischen 1761 und 1765, zwischen Ma-
gnificenza und Parere; in ersterem Werk
verteidigt Piranesi die Prinzipien Vitruvs
noch energischer. Aber die Zuriickwei-
sung des Capriccio-Vorwurfes mag doch

zeigen, daB Piranesi - wenn auch nicht
expressis verbis - bereits um 1760 eine
»architecture parlante« vertritt, die die
kiassischen Regeln der Architektur in
Frage stelit. Seine Carceri sind nicht mehr
launische Phantasiespiele, sondern mo-
ralisierende Architekturdemonstrationen.
Sie sind in ihrem ersten Zustand elegi-
sche, auch reaktiondre Phantasien eines
enttduschten Architekten ohne Auftra-
ge.s® Der zweite Zustand jedoch bietet,
recht verstanden, Mdglichkeiten far eine
neue Architektur, die die Revolutionsar-
chitekten durchaus zu wiirdigen wuBten.
Die Capricci konnten in ihrer gewissen
Unbestimmtheit zu ihrem frihen Zeit-
punkt keine Wirkung auf die Architektur
haben, und auch Piranesi selbst wird an
diese Moglichkeit kaum gedacht haben.
1760, als Carceri, war ihre Wirkungsmog-
lichkeit ungleich groBer, und es wird
piétzlich verstandlich, was die Sekundar-
literatur nicht recht hat glauben oder
verifizieren kdnnen, daB, wie aus der Zeit
iberliefert ist, George Dance bei seinem
Neubau vom Newgate-Geféangnis in Lon-
don 1770 sich von Piranesis Carceri hat
inspirieren lassen — eben im Sinne einer
»architecture parlante«.®

Piranesis Bruch mit den Regeln kénnte
man so umschreiben: far ihn ist es nicht
mehr die Architekturordnung, der sich
bestimmte Gebdudetypen zu fugen ha-
ben, sondern das einzelne Gebdude
fordert das ihm zugehorige charakteristi-
sche Dekor und benutzt dazu das Ange-
bot der Ordnungen. Insofern kann man
Tiepolos neue psychologisierenden M6g-
lichkeiten der Personenbetrachtung und
Piranesis moralisierende und charakteri-
sierende Betrachtung von Architektur
durchaus vergleichen; in ihrer Auseinan-
dersetzung mit uberlieferten Kunst- und
Gattungsnormen stehen sieam Ubergang
zu einer im weitesten Sinne birgerlichen
Kunstauffassung, ohne den Ubergang
bereits ganz vollzogen zu haben.
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Zu einem dhnlichen SchiuB kommt zu seinem Bedau-
ern von literarischer Seite Lars Gustafsson, Utopien,
Muinchen 1970, Uber das Phantastische in der Litera-
tur, S. 9 ff.
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S. Rosenau, 1970, S. 87 f.und Abb. S. 87, eine Ausnah-
me: Bauer, op. ¢it.,, S.197. Die Interpretation von
Piranesis Carceri im 2. Zustand ist hier bewuBt zuge-
spitzt in Hinblick auf die Deutung als einer »architec-

ture partante« vorgetragen worden. Sicherlich trifft
dies nur einen Aspekt der Carceri, aber doch einen,
dem bisher zu wenig Gewicht beigemessen wurde
und der zur Erklarung der Verdanderungen von erstem
zu zweitem Zustand offenbar am meisten beitragen
kann. Die Geschichte der Carceri-Rezeption, schon
frithzeitig unter romantischem Blickwinkel, macht
deutlich, wie offen die Carceri auch noch im zweiten
Zustand einer relativunbestimmten, gefuhIsbetonten,
von leichtem genuBvolten Schauder getragenen Auf-
nahme und Interpretation sind.



