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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 überar
beiteten Zustand von 1761 in Biogra
phien, in der allgemeinen Vitenliteratur, 
vor allem aber bekanntlich in literarischen 
Äußerungen 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
vermögen aus; in der populären Literatur 
ist es bis zum heutigen Tag zu finden, aber 
auch die literarische Beschäftigung 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: Über 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 umfaßt die immer noch grundle
genden Arbeiten von Samuel, Hind, Gie-
secke und vor allem Focillon,' einen zwei
ten Anstoß bekam die Forschung 1938 
durch Wittkowers Aufsatz zu Piranesis 
theoretischem Traktat Parere su l'archi-
tettura,2 Arbeiten von Emil Kaufmann, 
Lorenza Cochetti, John Harris und zuletzt 
1972 von Manfredo Tafuri schlössen sich 
an;3 sie beschäftigten sich mit dem Theo
retiker Piranesi und seiner Einordnung in 
die europäische 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
mühte man sich um die Bestimmung des 
Verhältnisses von Piranesis Position zu 
den »rigorosen« Theoretikern wie Lodoli, 
Algarotti, Milizia, Laugier und Blondel. 
Folgt man Tafuri4, dann stellt sich Pirane
sis Reaktion auf die Krise der Architektur
sprache um 1750 als der Entwurf einer 
negativen Architekturutopie dar. Wie die 
genannten Theoretiker im Bewußtsein 
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 Qualität jedoch einen Bedeu
tungsbereich erobert, der auf nur schein
bar paradoxe Weise mit den Zielen der 
Rigoristen zusammenfällt. Wie wir sehen 
werden, stützt diese These die unten vor
geschlagene Deutung der Carceri und ist 
letztlich nichts anderes als eine Bestäti
gung der These von der Dialektik der Auf
klärung. 

Eine dritte Phase der Piranesi- und nun 
speziell der Carcer/'-Forschung setzte mit 
Ulya Vogt-Göknils Arbeit über die Carceri 
von 19585ein. Vogt-Göknil nahm als erste 
Piranesis Carcen-Architektur wörtlich, 
d. h., sie untersuchte die Raumstruktur 
von Piranesis Kerkern und wies die imma
nente Logik in Piranesis Chaos nach, 
zeigte, daß seine Räume bewußt konstru
iert sind und konnte damit die These von 
den Phantasien eines Fieberkranken end
gültig ad absurdum führen. In indirekter 

Nachfolge von Vogt-Göknil nahm Mauri-
zio Calvesi6 1967 nun die einzelnen Teile 
der Architektur mit ihren Anspielungen 
auf Antikes wörtlich, entdeckte so eine 
Reihe von Verweisen auf das römische 
Mamertino-Gefängnis und konnte u. a. 
durch die Deutung und Herleitung der 
Texte auf den Inschriftentafeln der Carce
ri des zweiten Zustandes nachweisen, daß 
Piranesi mit seinen Zitaten nicht nur die 
Größe römischer Architektur evozieren 
wollte, sondern aus dem Empfinden der 
Dekadenz der eigenen Zeit heraus auf das 
römische Recht, die republikanische Ord
nung in Frieden und Gerechtigkeit, indi
rekt verkörpert im Mamertino, als ein Heil
mittel rekurrierte. Somit wird die morali
sche Dimension der Carceri sichtbar. 
Auch Piranesis sonstige häufige Bezug
nahme auf ägyptische und etruskische 
Architekturformen sieht Calvesi als Zitat 
der archäologisch greifbaren Form des 
als vorbildhaft gesehenen archaischen 
Urzustandes der Gesellschaft. 

Im folgenden soll zu einem der ältesten 
Probleme der Piranesi- bzw. der Carceri-
Forschung Stellung genommen werden. 
Es soll die Frage geklärt werden: Sind die 
Carceri abhängig und geprägt von Büh
nenbildentwürfen, insbesondere der Büh-
nenarchitekturfamilie Galli-Bibiena, und 
wenn dem so ist, kann eine solche Abhän
gigkeit etwas zum Verständnis der Carceri 
beitragen? Seit 1910 schwankt die For
schung, welche Bedeutung sie einem sol
chen möglichen Einfluß beimessen soll. 
Zuletzt hat Calvesi davor gewarnt, die 
Abhängigkeit zu überschätzen, da man 
sonst Gefahr laufe, den Realitätsbezug 
der Carceri zu unterschätzen und sie ins 
Reich der reinen Phantasie zu verweisen.7 

Zum anderen sollen die Carceri im fol
genden einer gattungstheoretischen Un
tersuchung unterzogen werden. Bekannt-
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Magazine 19,1911,S. 81-91; Arthur M. Hind, Giovanni 
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lieh hießen die Carceri in ihrem ersten 
Zustand von um 1745 mit g e n a u e m Titel 
Invenzioni Capric di Carceri..., s ind in 
d iesem Zustand a lso der Gattung Capr ic 
c i o zuzuordnen . Um die hier vorgetrage
nen Thesen abzus ichern , sol len T i e p o l o s 
Capricci in d ie Untersuchung mit e inbe 
zogen werden. Mit Hilfe der ga t tungs theo 

retischen Untersuchung soll auch ver
sucht werden, ein weiteres altes Problem 
der Carcen ' -Forschung zu klären, nämlich 
die U m b e n e n n u n g der Serie im zweiten 
Zustand von 1761. 

Z u m ersten Punkt , der Klärung d e s 
Verhältnisses von Piranesis Carceri zur 
Bühnenarchi tektur d e s 18. Jahrhunder ts , 

ist es nötig, von Vog t -Gökn i l s sorgfältiger, 
detaillierter Untersuchung der R a u m 
struktur der Carceri auszugehen . 8 

An zwei Beispielen sol len Piranesis 
Prinzipien der Raumverunklärung, bzw. 
Raum verschleif ung - wie sie im fo lgenden 
genannt werden sol len - kurz dargestellt 
werden. 

Das Titelblatt (Abb. 1) mit der Schriftta
fel zeigt, vor allem durch das Fehlen der 
A n g a b e d e s Fußbodens , eine nicht nach 
zentralperspekt iv ischen Gese tzen gere 
gelte und durchschaubare R a u m a n o r d 
nung. Es ist weder exakt auszumachen , 
w a s sich am weitesten vorne befindet, 
noch , w a s am weitesten hinten. Archi tek 
turteile sche inen für s ich richtig konstru
iert, ihr Verhältnis zu anderen Tei len ist 
j edoch e inem ständigen Funkt ionswech 
sel unterworfen. Der B o g e n rechts zum 
Beispiel ist im unteren Teil, worauf die 
S tange mit den Ringen verweist, von in
nen gesehen und sehr weit vorne im Bild, 
er bef indet sich etwa in einer Ebene mit 
dem Schri f t tafelaufbau; in se inem Verlauf 
nach oben scheint er s ich weit hinter die 
Schri f t tafe lkonsole zu drehen. Der e b e n 
falls gedrehte linke S te inbogen ist im 
unteren Teil mit dem unteren Teil des 
rechten B o g e n s ebenfa l ls etwa auf einer 
Ebene zu denken, sein Verhältnis zu 
Schrifttafel und vorragendem Balken legt 
das nahe, im oberen Teil j edoch ist ein 
sehr großer Zwischenraum zwischen ihn 
und den oberen Teil d e s rechten B o g e n s 
getreten, verdeutl icht durch die frei
s c h w e b e n d e Brücke. Nicht nur die R a u m 
verhältnisse, sondern damit auch die G r ö 
ßenverhältnisse sind unbest immbar , es 
gibt keinen Maßstab, an dem sie abzu le 
sen wären. 

Blatt 14 (Abb. 2) scheint auf den ersten 
Blick wesent l ich klarer und logischer kon 
struiert zu sein. Doch gerade an ihm zeigt 
s ich j enes Prinzip der raffinierten räumli
chen Verschle i fung, d a s sich in der gan 
zen Folge wiederholt f indet, am deut l ich
sten. Man erkennt, a b g e s e h e n von den 
rahmenden Ste inaufbauten, drei gewalt i 
ge Ste insockel , die, wie die unteren Trep 
penläufe k larmachen, an ihrer Bas is etwa 
in einer Flucht, von rechts nach links 
leicht nach hinten verlaufend, hinterein
ander gestaffelt s ind. ,Sie müßten a lso 
zwei von links vorne nach rechts hinten 
ver laufende Raumf luchten umschre iben. 
Die höchs te der Treppen mit dem von 
e inem Ge länder geschützten Absa t z zwi 
s chen erstem und zwei tem Sockel und der 
S te inbogen mit den beiden schwarzen 
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Gestal ten darauf zwischen zweitem und 
drittem Sockel legen das auch nahe. Im 
oberen Teil sind j edoch der erste und der 
zweite Socke l durch einen mächt igen 
Sp i t zbogen verbunden, der nicht etwa an 
der Socke l /nnense i te ansetzt und die bei
den Socke l in der beschr iebenen, beinah 
bildparallelen Flucht der Socke lbasen 
verbindet, sondern an derH/n ferse i tedes 
ersten Socke l s ansetzt und auf die Vorder
seite d e s zweiten Socke l s trifft; im oberen 
Teil a l so aus den zwei großen, von links 
vorne nach rechts hinten verlaufenden 
Raumf luchten nur noch eine macht , die 
vom ersten und dritten Sockel seitlich 
begrenzt ist. Danach müßten die Socke l 
basen nicht mehr bildparallel, sondern in 
e inem Dreieck zue inander stehen. Man 
könnte d ieses Prinzip der Raumverschle i 
fung auch umgekehrt als ein Prinzip des 
Raumdazwischenscha l t ens - an Orten, 
wo es von der architektonischen Logik her 
unmög l i ch ist - nennen. Denn Piranesi 
erreicht d iesen verwirrenden Raumein 
druck zumeist durch sinnwidrig e inge
s c h o b e n e , aber in sich logisch konstru
ierte Treppen , Brücken oder Bogen. 

Die Piranesi -Li teraturhat immer wieder 
- zu Recht - darauf hingewiesen, daß 
Piranesis Requis i ten, mit denen er seine 
Kerkerräume ausstattete, die Ketten, 
Taue , Rol len, Ringe, aber auch die Brük-
ken und Treppen, Theaterrequisiten sind. 
Ferner hat man auf die Verwandtschaft 
von Piranesis Kerkerausstattung mit der 
der B ü h n e n s z e n e n der Bühnenarchi tek-
tenfamil ie Gal l i -B ib iena aufmerksam ge 
macht. Man muß h inzufügen, worauf Her
mann Bauer andeutungswe ise gewiesen 
hat,9 daß die Zeichnungen der Bibiena, 
insbesondere zu Kerkerbühnenbi ldern, 
Piranesis Graphiken vom Stil her sehr 
n a h e k o m m e n . Anderersei ts hat man aber 
auch immer wieder die großen Unter
sch iede von Piranesis Carceri und Bibie-
nas ges tochenen Bühnenbi ldern hervor
gehoben . Foci l lon führt bei der Betrach
tung der Raumstruktur der Carceri e inen 
Brief Algarott is von 1760 an, in dem es 
heißt: »Ich habe kürzlich mit dem Stift ein 
Ge fängn i s von A n t o n i o Bibiena kopiert, 
das nicht mit Kleinigkeiten und Nebensa 
chen angefül lt , nicht übermäßig durch 
brochen, sondern kompakt nach einem 
genauen Plan mit s chöner L ichtmassen
verteilung erscheint . . .«1 0 A u c h Vogt -
Gökni l betont die klare, logische K o n 
struktion selbst der kompliziertesten Räu 
me bei den Bibiena, die nichts mit der 
paradoxen , un log ischen Raumstruktur 

2 G. B. Piranesi, Carceri, Blatt 14, 1. Zustand 

3 G iuseppe Gal l i -Bibiena, Architetture e Prospettive, Blatt 50 

10 
Henri Focillon. Giovanni Battista Piranesi, nouv. ed. 
Paris 1963, S. 177, A n m . 3 nach: Giovanni Bottari, 

Raccolta di Lettere sulla Pittura, Scultura ed Architet-
tura, 7, Mailand 1822, S. 459 (bei Focillon mit falscher 
Seitenangabe). 
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4 Ferdinande» Gal l i -B ib iena, Architettura Civile, R a m e 20 

Piranesis zu tun habe und meint damit , die 
Bedeu tung der Bibiena für Piranesi sehr 
e inschränken zu k ö n n e n . " Daß d ieses 
Urteil zu revidieren ist, sol len die f o lgen 
den Vergle iche ze igen. 

Der Bühnenentwur f von G i u s e p p e G a l 
l i -Bibiena (Abb. 3) s tammt aus dessen 
St ichwerk »Architetture e Prospettive«12, 
wie das Titelblatt sagt, 1740 bei Pfeffel in 
A u g s b u r g erschienen. S c h o n relativ früh 
s ind der Literatur j edoch Zweifel an der 
einheit l ichen Datierung der Serie g e k o m 
men, da e inige Blätter auf Hochzeits fe ier 
l ichkeiten anspielen, die sich erst 1744 
ereigneten. Arthur S a x o n hat 1969 die 
Ents tehungsgesch ichte der ganzen Serie 
der 50 bzw. 51 Blatt wahrschein l ich ge 
macht . '3 Danach dürfte das hier interes
s ierende 50. Blatt nach J a n u a r 1744 und 
vor 1748 entstanden sein. Die Priorität 
d ieses Blattes oder der Carceri Piranesis 
ist a lso nicht a u s z u m a c h e n , es sei denn , 
man st immt der jüngst aus sti l istischen 
G r ü n d e n auf um 1750 angesetzten Datie
rung der Carceri zu.14 

Für B ib ienas Bühnenbi ld läßt sich keine 
Verwendung in e inem best immten Stück 
nachweisen , es ist a l so nicht klar, ob ein 
Kerker oder eine Festung - »fortezza«, ein 
wie der Kerker häufiger Bühnenb i ld typus 
- dargestellt ist. Wie die Bibiena-Literatur 
j edoch in anderem Z u s a m m e n h a n g be 
merkt,15 o h n e al lerdings die Begründung 
dafür nachzuweisen , s ind Kerker und Fe
stung in Form e ines o f fenen oder ge 
s ch l o s senen Hofes als Bühnenbi lder aus 
tauschbar . Die G r ü n d e dafür s ind an 
späterer Stel le nachzutragen. 

Um die Beschre ibung zu erleichtern, sei 
gleich festgestellt: es f indet sich auf Bibie
nas Szenenbi ld ebenfal ls das Prinzip der 
Raumversch le i fung , raffiniert und kaum 
sofort erkennbar, verwendet , und zwar 
wie bei Piranesi erreicht durch ein s innwi 
driges Dazwischensch ieben einer Trep 
pe. Zu d e m nahezu bildparallelen G e b ä u 
de im Hintergrund führt in mehreren A b 
sätzen e ine s chma le Treppe , über diese 
Treppe wölbt sich ein breiter Bogen . In 
d iesen B o g e n greiftein zweiter Bogen , die 
La ibungen treffen auf der gleichen Ebene 
z u s a m m e n und verschmelzen mite inan
der. Die Wand des zweiten B o g e n s ver
läuft mit der Wand d e s ersten B o g e n s an 
d iesem Punkte parallel auf der gle ichen 

11 
Vogt-Gökni l , 1958, S .24 . 

12 
Neudruck des St ichwerkes als: Architectural and 
Perspective Designs by Giuseppe Galli-Bibiena, N e w 
York 1964, with an introduetion by A. Hyatt Mayor. 

13 
Arthur H. Saxon , G i u s e p p e Gal l i -Bibiena's »Architet
ture e Prospettive«, Maske und Kothurn, 15, 2, 1969, 
S. 105 ff.; s. auch Hellmuth Vriesen, Die Hochze i t sde 
korationen des G i u s e p p e Gall i -Bibiena, Maske und 
Kothurn, 9 ,4 ,1963 , S. 316 ff. und Franz Rapp, Rez. von 
Baroque and Romantic Stage Designs edited by Jä-
nos Scholz, introduetion by A. Hyatt Mayor , New York 
1950 und A. Hyatt Mayor , T h e Bibiena Family, N e w 
York 1945, The Art Bulletin 33, 1951, S. 280 ff. 

Kat. Piranesi, Hamburger Kunsthalle 1970, S. 8, 67. 
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5 Ferd inando Gal l i -Bibiena, Architettura Civile, Rame 24 

Ebene. Doch schaut man auf den Fuß 
punkt der Bögen , so ist die Gleichheit der 
Ebenen der W ä n d e au fgehoben : Der gro 
ße B o g e n steht genau um die Breite der 
Treppe, die dazwischengetreten ist, vor 
dem kleineren Bogen . Nach oben hin sind 
a lso d ie Räume verschlif fen, der Über
gang ist unmerkl ich. Hier wirkt das Motiv 
eigentl ich noch verblüffender als bei Pira-
nesi. Denn es scheint doch eine genaue 
Archi tekturze ichnung vorzul iegen. Die 
Verschle i fung mag beim Betrachter e ine 
opt i sche Veruns icherung aus lösen , deren 
G r ü n d e er - zumindes t ad hoc - nicht 
angeben kann und die ihm bei der szeni 
schen Verwendung e ines so lchen Bildes 
auch kaum au fgegangen sein werden. Es 
würde zu weit gehen , hier die weiteren, 
geradezu subti len architektonischen 
Sinnwidrigkeiten d e s Blattes zu verfolgen, 
das Hauptmot iv genügt . Es weist auf die 
raffinierten perspekt iv ischen Tr icks der 
Bühnenarchi tekten, die gar nicht einmal 
so selten und oft e infach durch die örtli
chen Gegebenhe i t en einer B ü h n e gefor 
dert waren, etwa in Form einer überstar
ken perspekt iv ischen Verkürzung der Se i 
tenkul issen oder durch leichtes, kaum 
merkl iches A n h e b e n des B ü h n e n b o d e n s 
nach hinten hin, bei einer besonders 
schma len Bühne. 

Eines dieser Konstrukt ionsverfahren, 
das durchaus einen Z u s a m m e n h a n g mit 
dem Prinzip der Raumversch le i fung hat, 
verdient Erwähnung. Es ist in dem vor 
allem auch bühnentechn i schen Archi tek 
turtraktat Architettura civile des Ferdinan
do Gal l i -B ib iena ausführl ich beschr ieben. 
Das Traktat s tammt aus dem J a h r 1711, 
erfuhr aber 1731/32 eine Neuauf lage mit 
Erweiterungen gerade zum bühnen tech 
nischen Teil. Es war e ines der Standard 
werke insbesondere der italienischen 
Bühnenarchi tekten, vor allem, weil es ver
s c h i e d e n e Mögl ichkeiten der B ü h n e n 
bzw. Bühnenbi ldkonstrukt ion zeigte. A ls 
ein neues , von ihm er fundenes Verfahren 
führt Bibiena darin die perspekt iv ische 
Konstrukt ion der e inzelnen bühnenpara l 
lel aufgestel lten Kul isse (Abb. 4, 5) an, 
wenn er schl ießl ich auch zugeben muß, 
daß er es ähnlich auch schon bei anderen 
Bühnenarchi tekten gesehen hat.16 Nach 
d iesem Verfahren wird der Augenpunk t 
im Zuschauerraum a n g e n o m m e n , wie üb 
lich, und zwar dort, wo die vornehmsten 

Personen in der Loge sitzen, a lso in der 
Mitte genau dem Fluchtpunkt der Kulis
sen gegenüber . Nun läßt Bibiena nur die 
Linien oberha lb des Augenpunk tes per
spektivisch f luchten. »Aus der geringen 
Höhe des Hauptpunktes zieht Bibiena die 
Konsequenz , daß man in der Praxis die 
Perspektive der Linien unterhalb des H o 
rizonts vernachläss igen kann. Er läßt sie, 
entgegen der Theorie, nicht zurrt Haupt 
punkt f l iehen, sondern macht sie parallel 
mit der Horizontallinie. A ls wesent l ichen 
Vorteil erzielt er damit, daß die unteren 

Architekturteile der Dekoration besser mit 
der Bühnenf läche übereinst immen.«'7 

Dieser untere Teil, dessen Konstrukt ions 
linien a lso nicht mitf luchten, ist nach Bi 
biena zwei Ellen hoch , a lso etwas weniger 
als einen Meter. Würden sie im S inne der 
Fluchtpunktperspektive konstruiert sein, 
müßte die ja bühnenparal lel s tehende 
Kul isse unten schräg abgeschnit ten wer
den und könnte nicht mehr gerade aufste
hen. Die e inzelne Kulisse ist, ohne daß es 
al lerdings stark auffällt, perspektivisch in 
sich gebrochen oder u m g e b o g e n , e b e n s o 

15 
Disegni leatrali dei Bibiena, Ca ta logo della Mostra a 
cura di Maria Teresa Muraro e Elena Povo ledo , Vene 
dig 1970. S. 101 ff. 

16 
Parma 1711, S. 134; Bo logna 1731-32 unter dem Titel: 
Direzioni a Giovanni Studenti .... S. 117; weitere 

A u s g a b e 1753; zu Fig. 2 auf Abb . 4 heißt es bei Bibie
na: » . . . il che non pub essere senz' altro, essendo gli 
angoli equali; dunque ad ogni telaro. trasportandoli 
equali, non ponno tar di meno di non corrispondere 
fra di loro; che io possi esser tacciato per lare in linea 
tutti Ii bassamenti, che sono dall' altezza di due brac-
cia sotlo l'orizzontale, prima I' ho reduta praticare da 
moltissimi Virtuosi, tra' quali anche dal Paradossi 

nella Seena falla da lui nel Teatro grande del Serenis-
simo di Parma, e a Bologna nel Teatro Casali, ed a 
moll' altri in allri Teatri.« Zum Traktat s. auch cit. Kat. 
Venedig 1970, S. 3 ff. 
17 
Günter Schöne , Die Entwicklung der Perspektivbüh
ne von Serlio bis Galli-Bibiena nach den Perspektiv
büchern, Leipzig 1933, S. 78 f. 
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18 
Franz H a d a m o w s k y , Die Familie Galli-Bibiena in 
Wien, Wien 1962, S. 23 ff. (1715-1717). Interessant ist 
in diesem Z u s a m m e n h a n g , daß Ferdinando Gal l i -Bi 
biena den Eindruck des Zerfal lenen, ärmlich Ländli 
chen auf e inem »Casc ina le rustico« bezeichneten und 
von C. A . Buffagnotti ges tochenen Bühnenbi ldent
wurf vom Anfang des 18. Jahrhunderts ebenfal ls 

durch bewußte perspekt iv ische Unstimmigkeiten er
reicht, w e n n es sich hier auch nicht um komplexe 
Konstruktionen handelt, s. Ausst .Kat . Mantua, Bibie-
na, Disegni e incisioni nelle collezioni del Museo 
Teatrale alla Scala, Mailand 1975, Kat.Nr. 65, Abb . 23. 

wie Piranesis Wandf lächen oder Pfeiler 
unten Frontalansicht geben können , w ä h 
rend sie oben in Se i tenans icht u m 
s c h w e n k e n . Dabei ist der U m s c h w e n k 
punkt bei Bibiena, da er mit der H ö h e des 
A u g e n p u n k t e s zusammenfä l l t , opt isch 
auch gleichzeit ig vertuscht, bei Piranesis 
nicht an e ine Bühnenf läche , d. h., e ine 
Gesamtperspekt ive , g e b u n d e n e n K o n 
strukt ionen ist er gar nicht greifbar. Die
s e s also mögl i cherwe ise aus der Kul i ssen
konstrukt ion entwickelte Prinzip der 
Raumversch le i fung ist auf dem gezeigten 
Kerker- bzw. Fes tungsbühnenbi ld des 
G i u s e p p e Bibiena o f fenbar ganz bewußt 
für e ine Kerkerszene verwandt worden, 
um den Charakter d e s »orrido« oder »os-
curo«, wie es in den B ü h n e n a n w e i s u n g e n 
der Bibiena zu Kerkern heißt, erstehen zu 
lassen.18 Den Beleg, daß d ieses tatsäch
lich ein auf Kerkerszenen speziell b e z o g e 
nes Verfahren ist, kann ein weiterer e in
deutig als Kerkerszene ausgewiesener 
Stich aus der Bib iena-Fami l ie geben , der 
ähnl iche, o f fenbar abs icht l iche architek
ton i sch - räuml iche Unst immigkei ten auf 
weist. 

Das gemeinte Blatt von Car lo Bibiena 
(Abb. 6), erst 1772 in Neapel für die Can ta -
te Cerere placata zur Tau fe der Infantin 
Maria Teresa , Tochter des V izekön igs 
Ferdinand IV., entstanden, ist besonders 
interessant, weil es mit dense lben Mitteln 
und an en tsprechenden Architekturteilen 
wie Piranesi auf dem beschr iebenen 
Blatt 14 der Carceri, die Verschle i fung 
einer ganzen Raumf lucht erreicht.19 Wie 
der s tehen die drei mittleren kompakten 
Pfeiler an der Basis etwa in einer Fluchte
bene. Hier ist es dann der mittlere Pfeiler, 
an dessen Rücksei te der Sp i t zbogen a n 
setzt, zur Vorderseite d e s rechten Pfeilers 
führt und ihn damit zumindes t im oberen 
Teil weit zurücksetzt . Gesch ick t verstellt 
Bibiena die Basen der Pfeiler durch Figu
rinen, d e n n o c h bleiben dem n a c h m e s s e n 
den A u g e die bewußten Unklarheiten 
nicht verborgen.2 0 

Hermann Bauer hat, zwei fe l los zu 
Recht, auf die Bedeutung des f ranzös i 
s chen R o k o k o - O r n a m e n t s t i c h e s für Pira
nesis Carceri hingewiesen.2 1 Bei Me i s son -
nier, (Abb. 7), de la J o u e oder Cuvi l l ies 
f inden s ich vergle ichbare Spielereien 
auch mit archi tektonischen Elementen, 
d ie aus häufig pf lanzl ichen Roca i l leorna-

19 
Valerio Mariani, Storia della Scenogratia Italiana. 
Florenz 1930, S .61 und Taf. 45 a. 

20 
Patricia May Sekler, Giovanni Battista Piranesi's Car 
ceri E t c h i n g s a n d related Drawings , The Art Ouarterly 
25, 1962, S . 3 4 5 zeigt überzeugend , daß die Ze ich-
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menten hervorwachsen und auch Innen 
und A u ß e n verkehren oder die Übergänge 
von einer in die andere Materie verschlei -
fen. S ie verbleiben jedoch relativ unver
bindlich im ornamenta len Bereich. Ihr 
spielerischer Charakter ist evident. Man 
wü rde sie kaum an realer Architektur mes 
sen, sie bewirken daher auch keinewirkl i -
che Veruns icherung. 

Im Z u s a m m e n h a n g gerade auch mit 
den Bibiena scheint es al lerdings wichtig, 
nicht nur auf den f ranzös ischen Orna 
mentst ich zu verweisen, der sicherlich die 
zeit l iche Priorität besitzt, sondern vor al 
lem auf die Produkte des Augsburger 
Kupferst ichmarktes , auf dem, wie er
wähnt, ab 1740 G i u s e p p e Gal l i -B ib ienas 
Architetture e Prospettive erschien. Ein 
Hinweis etwa auf die raumverschle i fende 
Rocai l le -Architektur in J . W. Baumgart 
ners Frühl ingsdarstel lung (Abb. 8) macht 
deutl ich, daß die Rocai l le in Deutschland 
im archi tektonischen Denken eine reali
s t ischere Funktion übernehmen konnte 
als in Frankreich, wo sie dem ornamenta 
len Bereich verhaftet bleibt und in der 
Bauprax is eher der Architektur affiziert 
ist. Baumgartners Entwurf ist ungefähr 
gleichzeit ig mit Bibienas Stichwerk zu 
datieren; Baumgartner ist 1751 gestor
ben. Die f ranzös ischen Beispiele sind be 
ze ichnenderwe ise in der Regel winzig, sie 
leben gerade aus der Capriccio-art igen 
S p a n n u n g von Kleinformat und überdi
mensioniertem Architekturentwurf, der 
e ine Vorstel lung in der Realität nicht m ö g 
lich macht , auch den Anspruch auf etwai
ge Verwirkl ichung nicht erhebt. Dagegen 
hat Baumgartners Blatt immerhin das For
mat von 47,5 x 66 c m , und der Architektur
entwurf rechts scheint schon durch den 
Z u s a m m e n h a n g mit der sonst durchaus 
realistisch gegebenen Gartenarchitektur 
zumindes t denkbar. 

Auf e ine weitere mögl iche Ablei tung 
des beschr iebenen Konstrukt ionsprinzi -
pes m u ß noch verwiesen werden. Carl 
Lintert hat in se inem Aufsatz über die 
Grund lagen der Archi tekturzeichnungen 
von 1931 die grundsätz l ichen Unterschie
de zwischen bi ldmäßiger Ze ichnung und 
Archi tekturze ichnung aufgewiesen.22 

Letztere kann den Regeln einer zentral
perspektiv ischen Sicht völlig widerspre
chen, aufgrund ihres spezi f ischen Z w e k -
kes - Verdeut l ichung architektonischer 
Prinzipien, größere Übersichtl ichkeit im 

nung, London , BM 1908 -6 -16 -8 (Hylton Thomas , The 
Drawings ol Giovanni Battista Piranesi, London 
(1954), S. 38, Nr. 9, PI. 9) als Vorze ichnung zu den 
Carceri, Blatt 14 anzusehen ist. Bereits auf dieser 
Vorze ichnung sind, trotz der spontanen Strichfüh
rung, die räumlichen Unstimmigkeiten derausge führ -
ten Radierung vorhanden, nur scheint bei den beiden 
die Brücke rahmenden Pfeilern die sie verb indende 

Wand in sich gebogen , w a s die Verbindung zu Giu
seppe Gall i -Bibienas Blatt 50 der Architetture e Pro-
sperf/Ve-Serie noch einleuchtender macht. 

21 
Bauer, 1959, S. 195 ff.; zum französischen Ornament -
Stich: Fiske Kimball, The CreationoftheRococo, New 
York 1964, dort zu Meissonniers Rokoko -Ornament 

stichen S. 160-62, zu de la J o u e S. 170-72, zu Cuvillies 
S. 172-73. 

22 
Carl Lintert, Die Grundlagen der Architekturzeich
nung, Kunstwissenschaftliche Forschungen, 1, Berlin 
1931, S. 133 ff., bes. S. 135,144,151 f ., 157,183; zu den 
Bibiena S. 140 f., S. 193f. 
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A u f b a u einzelner Elemente - kann sie von 
Aufs icht in starke Verkürzung u m s c h w e n 
ken, bzw. Brüche aufweisen , perspekt i 
v isch entzerren, Konstrukt ion und freie 
Ze i chnung aufe inanders toßen lassen; sie 
ist einer Wertung nach bi ldkünst ler isch-
ästhet ischen Kriterien nicht zugängl ich . 
Es wäre a lso denkbar , daß Piranesi, der 
Architekt, die Prinzipien der Architektur
ze i chnung bewußt in die mit b i ldmäßigem 
A n s p r u c h auftretenden Carceri einbringt, 
um die beschr iebene op t i sche Veruns i 
cherung zu erzielen. W e n n diese Erklä
rung auch v i e l l e i ch teherzum Verständnis 
der topograph i schen Serien Piranesis 
herangezogen werden sollte,23 so ist die 
Bedeutung d ieses mög l i chen V o r g e h e n s 
auch für die Carceri nicht auszusch l ießen . 
Die Herkunft d e s spez i f i schen Mot ivesder 
Verschle i fung ganzer Raumf luchten kann 
es j edoch ebenfa l ls nicht ausre ichend er
klären. 

Es scheint , als wäre der Hinweis auf die 
Kerker -Bühnenbi lder der Bibiena und auf 
ihre Kons t ruk t ionsmethoden zur Erklä
rung der Herkunft von Piranesis R a u m 
struktur am geeignetsten, zumal , da das 
T h e m a Kerkerdarstel lung nur auf B ü h 
nenbi ldern vergleichbar vorgeprägt ist.24 

Im fo lgenden soll auf dem U m w e g über 
T i epo los Capricci und über eine Erörte
rung der Gattungskriterien für Serien mit 
dem Titel Capricci und d e s kunsttheoret i 
s chen Terminus Capr icc io der B o d e n für 
e ine A u s d e u t u n g der Carceri im zweiten 
Zustand bereitet werden. 

Die Gattungscharakter ist ika der gra 
ph ischen Serien mit dem Titel Capricci2^ 
könnte man vorab, verfolgt man ihre 
Gesch ichte , vielleicht am kürzesten so 
def inieren: Capricci s ind Variat ionen zu 
e inem oder auch mehreren T h e m e n , 
wobe i es dem Künstler häufig mehr auf 
die Variation als auf das T h e m a a n k o m m t . 
So können Capricci künst ler ische Bra 
vourstücke sein, wie etwa bei Cal lot , oder 
e infach abwechs lungsre i che Genres tük -

ke etwa mit T ierszenen , sie können aber 
auch Dekorat ionsvor lageblät ter sein. A l s 
a l lgemeine Merkmale ergeben s ich : e ine 
g e w i s s e themat i sche Bel iebigkeit und 
auch Anspruchs los igke i t , ein d e m Wort 
sinn d e s Capr i cc io en tsprechender sp ie 
lerischer Charakter und viel mehr nicht. 
D o c h sol lte man s ich zumindes t im Falle 
von T i e p o l o damit nicht zufr ieden geben, 
i nsbesondere das Messen s e i n e r S e r i e a m 
kunst theoret ischen T e r m i n u s »Capriccio« 
und am skizzierten tradit ionellen G a t 
tungsbegri f f verspricht mehr über die 
Bedeu tung und histor ische Posi t ion der 
Folge a u s z u s a g e n . 

Die Datierung von T i e p o l o s Capricci ist, 
wie d ie von Piranesis Carceri im ersten 
Zus tand , nicht gesichert . Für T i e p o l o s 
Capricci hat s ich die Forschung , auch in 
e inem unlängst ersch ienenen Aufsatz , 
wieder auf »um 1743« geeinigt.26 Für 
Piranesis Carceri n immt man überwie 
gend »um 1745« an. Diese Unsicherheit in 
der Datierung hat, neben sti l ist ischen 
E inordnungsschwier igke i ten , vor al lem 
d ie e ine Ursache: Be ide Serien waren bei 
ihrem Erscheinen kein Publ ikumserfo lg . 
Piranesi , als n o c h relativ unbekannter 
profess ionel ler S techer auf Graphikver 
kauf angewiesen , konnte derartig a u s g e 
fal lene Produkte o f fenbar weder in R o m 
noch in Venedig in größerer Zahl abset 
zen, es wurden nur wen ige Exemplare des 
ersten Zus tandes a b g e z o g e n . A u c h wur 
de, so scheint es, der Verkauf nicht nach 
marktgerechten Methoden betrieben.27 

Tiepo lo , als der wesent l ich ältere, aner 
kannte Fresko- und Altarbi ldmaler war auf 
den Verkauf se iner Graphik dagegen 
nicht angewiesen , woh l auch nicht s o n 
derl ich daran interessiert, se ine Radierun
gen bewahren mehr privaten Charakter. 
Die erste offizielle A u s g a b e der Capricci 
erschien erst, am S c h l u ß be igebunden , in 
d e m 1749 datierten zweiten Band von 
A n t o n i o Maria Zanett is Raccolta, mit 
Nachst ichen nach Z e i c h n u n g e n italieni
scher Manieristen. A l s se lbs tänd ige Folge 

wurden sie erst 1783 nach d e m T o d e 
Giovanni Battistas von se inem S o h n 
D o m e n i c o herausgegeben . T i e p o l o s 
Scherzi, d ie als themat isch und von der 
Gat tung her eng verwandt mit in die 
Betrachtung e inbezogen werden können , 
wurden zu seinen Lebzeiten sogar über 
haupt nicht aufgelegt, D o m e n i c o verkauf 
te sie erst ab 1770 und zwar zuerst unter 
d e m Titel Capricci. 

Das erste Blatt (Abb. 9) von T i epo los 
Capricci, d ie kein e igent l iches Titelblatt 
besitzen, bringt bereits einige für die 
ganze Serie charakterist ische Eigen
scha f ten ; sie seien kurz genannt , o h n e 
daß das Blatt im ganzen beschr ieben 
werden soll . Die Hauptgruppe in der 
Bi ldmitte bildet e ine Re ihe versetzt hinter
e inander gestaffelter Personen . Der g e 
naue Standort dieser Figuren ist mit 
A u s n a h m e des Standortes d e s vorderen 
Si tzenden nicht genau a u s z u m a c h e n , wie 
man auch nicht genau weiß, wo die linke 
Figur der kleinen Zwe iergruppe vor der 
undeut l ich a n g e g e b e n e n Stützmauer 
links steht. Diese räuml iche Unbes t immt 
heit, aber nicht Unmögl ichkei t , ze ichnet 
eigentl ich alle Blätter aus, e b e n s o f inden 
s ich die Kopfre ihen ständig wieder. Von 
der vorletzten Figur dieser Reihe ist nur 
ein Teil d e s Kop fes zu sehen , Ges icht und 
Haaransatz - oder ist es eine ca l lo t ta? -
s ind se l tsam gerade vone inander ge 
trennt; es bleibt hier, wie bei vielen 
anderen Figuren der Serie, of fen, ob die 
Figur e ine Maske trägt oder das e igene 
Ges icht zeigt. Die Ambiva lenz von räumli 
cher Struktur und f igürl icher Bescha f f en 
heit ist ein d u r c h g e h e n d e s Merkmal. Es ist 
nicht mög l i ch , festzustel len, worauf das 
Interesse der Personen im Bilde gerichtet 
ist. Man wird konstatieren müssen , daß 
die Figuren untereinander, mit sehr wen i 
gen A u s n a h m e n , keinerlei direkte Bez ie 
hung zue inander haben. 

Das Schlußblatt (Abb. 10) der Capricci 
zeigt ein Motiv, das besonder s auch für 
die Scherzi typisch ist. Es scheint von 

23 
Lintert, 1931, S. 139 zur Vedute als Mittelding zw i 
schen Architekturzeichnung und bildmäßiger Ze i ch 
nung. 

24 
Es kann hier nicht versucht werden, eine Gesch i ch te 
bewußter architektonischer Verzerrungen oder opti
scher Vortäuschungen zu umreißen. Es sollte j edoch 
bei der hier versuchten Interpretation immer im Be
wußtsein gehalten werden, daß derartige illusionisti
s c h e Tricks zum Repertoire der Barockarchitekten 
und insbesondere der Bühnenarchitekten gehörten. 
Dec io Gioseffi verweist in seinem Artikel »Prospettiva« 
in derEnciclopedia Universale dell'Arte, XI, Venez ia -
R o m a 1963, S. 126, 150 f. auf eine Reihe klassischer 
Architekturbeispiele, die mit Hilfe insbesondere der 
Reliefperspektive Raum vortäuschen, wie auf den 

fa lschen Chor von S. Maria presso S. Spirito in Mai
land von Bramante, S c a m o z z i s Erf indungen für d a s 
Teatro O l impico in V icenza , Borrominis Perspekt ivga
lerie im Palazzo S p a d a in Rom oder Berninis Scala 
Regia im Vatikan, ferner auf die rational-mathemati
sche Grund legung so lcher Perspekt ivprobleme etwa 
bei A b r a h a m Bosse in se inem Traktat Maniere univer
selle de M. Desargues pour pratiquer la perspective 
par petit-pied, come le geometral, Paris 1648. S. auch 
T imothy K. Kitao, Pre judice in Perspect ive: A. Study of 
Vignola 's Perspective Treatise, The Art Bulletin, XLIV, 
Sept. 1962, S. 173-194, bes. S. 188 f. und A n m . 5 1 zu 
bewußten Verze ichnungen als Il lusionsverstärkung, 
S. 190 f. zu Bibienas »Seena per angolo« und B A R. 
Carters Perspecf/Ve-Artikel im Oxford Companion to 
Art, ed. by Harold O s b o r n e , Ox ford 1970, S. 840-861. 
Der entsche idende Unterschied zu all diesen Beispie
len ist j edoch , daß bei Piranesi nicht die Logik d e s 

Raumes vorgetäuscht werden soll, sondern gerade 
dessen Unlogik Inhaltsträger wird. 

25 
Zum Capr icc io : RDK 3, Stuttgart 1954, Sp . 329-335, 
Stichwort »Capriccio« (Peter Halm); Enciclopedia 
Universale dellArte, 3, V e n e d i g - R o m 1958, 
Sp . 103-110, Stichwort »Capriccio« (EnricoCrispolt i) , 
in der engl ischen A u s g a b e unter dem Stichwort »Fan-
tasy«; Reinhold Grimm, Die Formbeze ichnung »Ca 
priccio« in der deutschen Literatur des 19. J a h r h u n 
derts, in: Studien zur Trivialliteratur, hrsg. von Heinz-
Otto Burger, Frankfurt 1968, S. 101-116; Lucretia 
Hartmann, Capriccio - Bild und Begriff, Diss. Zürich, 
Nürnberg 1973; RDK 6, München 1973, 
Sp . 1451-1461, Stichwort »Fantasie« (Hans-Ernst Mit
tig); musikgeschichtl ich: Peter Schleuning, Die Freie 
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T iepo lo bewußt darauf angelegt zu sein, 
daß der Betrachter auf den ersten Blick 
den langen Stab etwa als e ine Reitgerte 
der vorderen zu Pferde ste igenden Person 
ansieht, ihre gebal l te Faust ist wesentl ich 
stärker hervorgehoben als die gesamte 
Figur hinter ihr, die den Stab jedoch in 
Wirklichkeit hält. Auf derartige A b l e s e a m 
bivalenzen stößt man häufiger. Es f inden 
sich j edoch auch direkte opt ische Unst im
migkeiten; verwiesen sei etwa auf Blatt 9 
(Abb. 11) der Scherzi: Eine gefal lene 
Kiefer, deren S tamm h intere inem altarar
tigen Socke l verläuft, scheint durch 
d iesen Socke l opt isch gebrochen . 

Al le d iese Details machen zweifel los 
den eigent l ichen Capr icc io -Charakter der 
Serie aus , j edoch gehen sie in der 
K o n s e q u e n z ihrer A n w e n d u n g über das 
sonst in der Gat tung Übl iche hinaus. Das 
Spiel mit räuml ichen und opt ischen 
Effekten ist bis zu e inem Extrem getrie
ben. In gewissem S inne handelt es sich 
um e ine Umsetzung der in der großen 
Malerei erkannten i l lusionistischen Mög 
l ichkeiten: Das, w a s in dergroßen Malerei 
Wirkl ichkeit vortäuschen soll, wird hier 
dazu benutzt, Wirklichkeit zu verunsi 
chern, oder, anders ausgedrückt : Die 
i l lusionist ischen Effekte werden über den 
Punkt d e s opt isch Einleuchtenden hin
ausgetr ieben, so daß sie an G laubwürd ig 
keit e inbüßen . In ihrem Vorgehen und in 
der Wirkung sind T iepo lo und Piranesi 
direkt vergleichbar. Beide lassen Illusion 
in Veruns icherung umsch lagen . Piranesi 
erreicht dies mit archi tektonischen Mit
teln, indem in sich st immige Architektur
teile in Z u s a m m e n h a n g mit anderen in 
sich s t immigen Architekturteilen ihre 
s innvol le Funktion verlieren, und damit 
Architektur in g roßem Stil ad absurdum 
geführt wird; T iepo lo , indem er auf 
opt i sche Ambiva lenz zielt und damit die 
St immigkeit von Landschaf tsraum und 
ihn bevö lkerndem Personal in Frage stellt. 

W a s inhaltlich über T iepo los Serie 
bisher zu sagen ist, hat Max Kozloff in 

Fantasie, Ein Beitrag zur Erforschung der klassischen 
Klaviermusik, G ö p p i n g e r A k a d e m i s c h e B e i t r ä g e 
Nr. 76, G ö p p i n g e n 1973. 

26 
Mar ia S a n t i f a l l e r - S e l l s c h o p p , Car l H e i n r i c h v o n H e i 
n e c k e n e le A q u e f o r t i d i G i a m b a t t i s t a T i e p o l o a D r e s -
da , Arte Veneta 26, 1972 , S. 1 4 5 - 5 3 , d o r t d i e n e u e r e 
L i teratur z u m T h e m a ; G e o r g e K n o x , B e s p r e c h u n g 
v o n T e r i s i o P ignat t i , T i e p o l o : d i s e g n i s c e l t i e a n n o t a t i , 
F i r e n z e o. J . , The Burlington Magazine 876, C X V I I I , 
März 1976, S. 166 f . 

27 
Z u d e n G r a p h i k m a r k t - M e t h o d e n zu le t z t : J ü r g e n Z ä n 
ker, D i e » N u o v a P i a n t a d i R o m a « v o n G i o v a n n i Bat t i s ta 
Noll i ( 1748 ) , Wallraf-Richartz-Jahrb. 35, 1973, S. 334 f. 

9 Giambatt ista T iepo lo , Capricci , Blatt 1 

10 Giambatt ista T iepo lo , Capricci , Blatt 10 
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11 Giambatt ista T iepo lo , Scherzi , Blatt 9 

e inem Aufsatz in Marsyas, 1961, unter 
dem Titel The Caricatures of Giambattista 
Tiepolo zusammengetragen . 2 8 Daß dieser 
Beitrag so viel Wertvol les auch z u m 
Verständnis der Folgen beizutragen hat, 
liegt an seiner Themenste l lung . T a t s ä c h 
lich nämlich scheint ein we i tergehendes 
Verständnis der Capricci und Scherzi nur 

auf d e m W e g e einer A n n ä h e r u n g über die 
Karikaturen T i e p o l o s mög l i ch zu sein. 

Etwa ab 1740 f inden s ich ze ichner i sche 
mot iv i sche Vorbere i tungen zu den Serien. 
Durch Algarotti lernte T i epo lo die Werke 
Cast ig l iones mit auch stilistisch ähnl i 
chen myst i schen Op fe r - und B e s c h w ö 
rungsszenen kennen , durch ihn auch 

Beispie le antiker Ikonographie . O f fenbar 
kannte er auch M o n t f a u c o n s L'Antiquite 
Expliquee, Paris 1719, mit detaillierten 
Studien zu römischen Geräten, wie sie 
s ich in Form von Vasen, Reliefs, Sch i lden 
usw. bei ihm wiederf inden. Im Theater 
und Maskenfes te l iebenden Vened ig gab 
es besonder s um die Mitte des J a h r h u n 
derts geradezu eine Myster ienmode , die 
erst am Ende des J ahrhunder t s unter den 
Angri f fen der Reformtheater verschwand. 
V o n Seiten einer aufgeklärten Intell igenz 
f inden s ich j edoch s c h o n wesent l ich 
früher schar fe Po lemiken gegen diesen 
mag i s chen Zauber, als einer der b e s o n 
ders typ ischen Spielarten venez ian ischer 
Maskeradenlust . D iese Mysterienspiele 
haben grundsätz l ich den g le ichen 
Capr icc io -Charakter wie T i e p o l o s Serien, 
beze ichnenderwe ise heißt Car lo G o z z i s 
mag i s ches Spiel Fiabe von 1761 im 
Untertitel capricci scenici. Die arkad ische 
Fiktion war nur im Spiel oder in der als 
Capr i cc io gekennze ichneten und da 
durch abges icherten Serie aufrecht zu 
erhalten. Zu Recht betont Kozloff das 
Ant iu top i sche von T i e p o l o s Capricci und 
Scherzi. D ie e legische, in sich g e s c h l o s 
s e n e Traumwel t von Arkadien oder einer 
vergangenen großart igen Ant ike erö f fne 
te keine Perspektive. Daß ihr n a c h g e h a n 
gen wurde, kennze ichnet den Zus tand 
Vened igs um die Mitte des J ahrhunder t s 
treffend, der zwischen Lethargie und 
h e m m u n g s l o s e m G e n i e ß e n schwankte 
und polit isch durch gänz l i che Hand lungs 
unfähigkeit charakterisiert war. Kozlof f 
verweist auf die Herkunft einzelner Motive 
T i e p o l o s wie Eule, Vasen , Foliant, Schi ld 
usw. aus dem mag i schen Bereich. Wicht i 
ger ist es, in d iesem Z u s a m m e n h a n g auf 
d ie Bedeutung Pulc inel los h inzuweisen. 
Blatt 9 (Abb . 11) der Scherzi zeigt unter 
anderem die Gegenübers te l lung von 
klassisch s c h ö n e m J ü n g l i n g und häßl i 
c h e m , buck l igem, maskiertem Pulcinel lo . 
Algarotti schr ieb 1761 an Mariette: »Ich 
denke , ich besitze die s chöns ten Pulc ine l -
li der Welt, von der Hand unseres b e r ü h m 
ten T i e p o l o . . . Einen davon übersende ich 
ihnen: Er ist von hinten gesehen , und 
pinkelt g e g e n eine M a u e r . . . sein ganzer 
Körper drückt durch se ine Verzerrungen 
e ine Traurigkeit aus, die so beze i chnend 
ist, daß man ihn den L a o k o o n der Pulc i -
nelli nennen kann.«25 Algarotti kennze ich 
net Pulc inel lo sehr genau . Er ist die 

28 
Max Kozloff, T h e Caricatures of Giambattista T iepolo , 
Marsyas 10. 1961, S. 1 3 « . 

29 
Kozloff, 1961, S 29; zu einer Charakteris ierung von 
Piranesis schauerl ichen Figuren als neuen Apoll Bel-
vedere - oder Laokoon-F iguren s . ebenda . 

30 
S. auch Ernst H. G o m b r i c h , Art and Illusion, London -
New York 1960, S. 345-355. 

31 
Norbert Elias, Die höfische Gesellschalt, Neuwied 
und Berlin 1969, S. 132-143, 168-170; Werner Busch, 
Nachahmung als bürgerliches Kunstprinzip, Ikono-
graphische Zitate bei Hogarth und in seiner Nachfol
ge, Hi ldesheim 1977, Kap. 4a. 
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Verkörperung des abso lut Häßlichen, als 
Gegenb i ld zum absolut S c h ö n e n , ist der 
gänz l ich Lasterhafte, verkörpert unge 
h e m m t e sexuel le Potenz und ist g le ichzei 
tig der wissend Leidende. Er ist maskiert, 
und d e n n o c h zeigt s ich sein Wesen , sein 
See lenzustand deutl icher als bei anderen 
Figuren. Dieses Gegenb i ld des absolut 
S c h ö n e n weist auf die Karikatur und 
T i e p o l o s besonderes Verhältnis zu ihr. 

Es exist ieren Hunderte von Karikaturen 
von T iepo lo , die er, in K lebebänden 
zusammenge faß t , se inen Söhnen vererbt 
hat. S ie waren rein privater Natur, nicht 
zum Verkauf oder zur Veröffentl ichung in 
St ichform gedacht , allenfalls als G e 
schenk für Freunde. Fast ausschl ießl ich 
stellen sie Einzelf iguren dar, gezeichnet 
fast nur im Umriß und auf s c h ö n e Form 
keine Rücks icht nehmend , häufig mit 
leichten Lavierungen. T iepo los Karikatur
figur agiert nicht, äußert s ich nicht, 
versucht nicht, mit ihrer Umgebung zu 
kommuniz ieren , sie steht oder sitzt nurda 
und, w a s sehr überraschend ist für eine 
Karikatur, sie ist zumeist gänzl ich ohne 
direkte p h y s i o g n o m i s c h e Ä u ß e r u n g . Sehr 
häufig i s t s i e s o g a r n u r i n Rückens i lhouet 
te gegeben . Charakterisiert werden ihr 
Zustand, ihre Eigenart durch den spre
chenden Kontur, denn auch das G e w a n d 
ist so summar i sch gegeben , daß es keine 
Sch lüs se auf den sozia len Status oder auf 
die persönl ichen Neigungen seines Trä 
gers zuläßt. Die Erkenntnis, daß man mit 
einer best immten übertr iebenen, ze ichen 
haften, das heißt über einen Redukt ions 
vorgang g e w o n n e n e n , nicht naturalisti
s chen G e s a m t - oder Grundform, sei sie 
nun eckig oder rund, spitz oder stumpf, 
e ine Person mögl icherweise treffender 
charakterisieren kann als durch die ge 
naue Wiedergabe best immter Handlun
gen oder best immter individueller Leiden
schaf ten oder Züge , ist für die Entwick
lung der Karikatur von höchster Bedeu 
tung gewesen 3 0 und indirekt auch für die 
Entwick lung realistischer, bzw. soziale 
Verhältnisse schi ldernder Malerei. Diese 
Art der psycho log is ierenden Betrach
tungswe ise unterscheidet sich grundsätz 
lich von einer Betrachtungsweise nach 
genormten Le idenschaf ts - und Verhal 
tenskategor ien, wie sie die hohe Malerei 
herausgebi ldet hat, der es nicht um den 
best immten differenzierten See lenzu 
stand, sondern um das Verhalten des 

W29 i 

SP** 
12 G i a n d o m e n i c o T iepo lo , Putzmacher laden, Ze ichnung , 

Boston, Museum of Fine Arts 

T y p u s im Rangordnungssys tem zu tun 
ist.31 

Tiepo lo selbst entzieht sich direkter 
sozialer Ste l lungnahme, seine Karikatu
ren zielen nicht auf etwas, kritisieren und 
moralisieren nicht, ermögl ichen kein 
Lachen aus Freude oder Schaden f reude 
über eine Bloßstel lung. Aber sie ze igen 
eine ungemein scharfe Beobach tungsga 
be am mensch l i chen Erscheinungsbi ld , 
für das ein höchst differenziertes Reper 
toire vereinfachender, s inngebender Ze i 
chen ge funden wird. 

Der Hauptteil der Karikaturen und die 
Capricci und Scherzi sche inen s c h o n aus 
stil istischen Gründen im gleichen Zeit 
raum entstanden zu sein. Der Traum, der 
in den Serien geträumt wird, ist e legisch, 
auch resignativ. Inhaltlich weisen die 
Serien keinen zukünft igen Weg, im G e 
genteil ; formal bieten sie der Zukunft , wie 
der Blick auf die Karikaturen zeigt, e in iges 
an, das im G r u n d e g e n o m m e n nur darauf 
wartet, mit neuem Inhalt gefüllt zu wer
den, bzw. auf die Darstel lung sozialer 
Interaktion angewendet zu werden. T ie 

po los Sohn D o m e n i c o macht sich d ieses 
A n g e b o t bereits zu e inem Teil nutzbar, 
indem er die Erkenntnisse aus den Serien 
und den Karikaturen in e ine neuartige 
Genremalerei einf l ießen läßt, die mit 
Zügen der Karikatur einen zumindest für 
venez ian ische Verhältnisse ungewöhn l i 
chen Rea l i smus zeigt (Abb. 12). Es läßt 
sich die Behauptung aufstellen, daß 
dieser neue - bürgerl iche - Rea l i smus nur 
auf dem W e g e über die Karikatur bzw. die 
Serien mögl ich war.32 

Zur Untermauerung dieser T h e s e ist ein 
kurzer Rückbl ick auf Vorstufen realisti
scher Genremalerei in Italien am Ende d e s 
17. J ahrhunder t s und in der ersten Hälfte 
des 18. J ahrhunder t s nötig.33 Vor 1693 
kaufte Großherzog Ferdinand von Medici 
ein ausgesprochen realist isches Privat
stück von Baldassare Franceschini . Ferdi
nand hatte e ine g a n z besondere , für die 
Zeit z iemlich allein das tehende Vorl iebe 
für e inen derartigen Real ismus, die sich 
vor allem auch in seiner ausgiebigen 
Beschäf t igung von Crespi zeigt. Beze ich 
nend ist j edoch , mit we lchem Kriterium 

32 
Vgl. dazu Heinz Schlaffer, Der Bürger als Held, Frank
furt 1973, S. 35: »Die bürgerliche Literatur hat ihre 
Formen vielfach aus der ernsten Wendung komischer 
Gattungen«; vgl. auch S. 92 mit dem Hinweis auf die 
gat tungs immanente Zuordnung von Komik und Ver
nunft. 

33 
Die Beispiele folgen Frances Haskell, Patrons and 
Painters, London 1963, S. 231 ff., Taf. 37a-c . Eine 
ausführlichere Reihe realistischer italienischer Maler 

des 18. Jahrhunderts , freilich o h n e präzisere Bemer 
kungen insbesondere zu der sozialen Position einzel
ner Künstler, bietet Michael Levey, Rococo to Revolu
tion, London 1966, S. 129-40, A b b . 81-87. 
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Ferdinand d iesen Rea l i smus charakteri 
sierte, er ist für ihn »bizzarro«, er gewinnt 
d iesem Rea l i smus a lso den Reiz d e s 
Absonder l i chen ab. 1708 schickte Crespi 
Ferdinand das höchs t unkonvent ionel le , 
int im-real ist ische kleine G e m ä l d e Die 
Familie des Malers; ab 1709 war Crespi bei 
Ferdinand in Florenz und malte für ihn 
unter anderem, mit Bi ldnissen seiner 
Höf l inge, das Bild Markt bei Poggio a 
Caiano und hatte auch weiterhin Fer
d inands Unterstützung für derartige reali
s t i sche Genreszenen , die e inen deut l i 
chen Bruch mit der Tradit ion der Histo
rienmalerei darstellten. Ferdinand ist 
zwei fe l los e ine A u s n a h m e , d e n n o c h c h a 
rakterisiert er Cresp i s Kunst mit den 
g le ichen Termini wie se ine Ze i tgenossen , 
die Crespi verspotteten und ihm allenfalls 
e inen gewissen Humor zuges tanden . Für 
sie war f igürl iches G e n r e komisch und 
be lachenswert , und auch Ferdinand 
nennt Crespi e inen »umorista«; mit exakt 
demse lben Terminus charakterisierte 
Baldinucci Rembrandt in Hinblick auf 
dessen realistische Graphiken.3 4 Real ist i 
s c h e Malerei war a lso in Italien noch am 
A n f a n g des 18. J ahrhunder t s nur gout ier -
bar, wenn man ihr den niedrigsten Platz in 
der k lass ischen Wertskala gab und sie 
durch diese Klassi f iz ierung und dadurch , 
daß man ihr verwehrte, Einzug in die 
höheren Reg ionen der Malerei - verkör 
pert in der Historienmalerei - zu halten, 
der Bedeutung und Wirkungsmögl i chke i t 
ihres Wahrhei tsgehal tes beraubte. Es 
konnte sich dadurch in Italien keine 
Malerei entwickeln, die in der Lage 
gewesen wäre, tatsächl iche soz ia le S a c h 
verhalte zu schi ldern. Se inen primären 
Grund hatte das darin, daß in Italien ein 
Bürgertum mit ausgeprägtem Se lbs tbe 
wußtsein fehlte, das eine so l che Malerei 
hätte tragen können . Beze i chnenderwe i 
se ging Crespi nach Ferdinands T o d 
zurück in die Provinz und fand keinen 
G ö n n e r für se ine Malerei mehr. 

Weder Ferdinand noch Crespi haben in 

Italien e inf lußreichere Nachfo lger g e f u n 
den, von seifen der Künstler Piazzetta 
vielleicht a u s g e n o m m e n . Erst nach 1750 
und nun unter dem Beifall der wen igen 
aufgeklärten Intellektuellen und progres 
siven Theater leute , wie etwa Go ldon i s , 
konnte sich in Pietro Longhi ein realisti
scher Maler e in igermaßen durchsetzen , 
und wieder war die Bas is für d iesen 
Rea l i smus an s ich harmlose Konversa 
t ionsmalerei . G o l d o n i lobte 1757 an 
Longhi nun nicht mehr se inen Humor , 
sondern se ine G a b e , »die Charaktere und 
Le idenschaf ten der Menschen« darzu 
stellen.35 

Untrennbar verbunden mit realistischer 
szen i scher Malerei ist die Wiedergabe 
individueller P h y s i o g n o m i e . A u c h realisti
s c h e Phys iognomiedars te l lung konnte 
zuvor a ls Karikatur beze ichnet werden 
und war nur in dieser Gat tung überhaupt 
mögl ich.3 6 Nun konnten plötzl ich u m g e 
kehrt z . B. G i a n d o m e n i c o T i e p o l o s Figu
ren in Phantas iekos tümen 1749 in der 
progress iven Kritik a ls Karikaturen be 
ze ichnet werden, da s ie g a n z gegen die 
Rege ln der Vernunft und die histor ische 
Richtigkeit drapiert ersch ienen , und 
konnte festgestellt werden, T i e p o l o habe 
d ies nur aus persönl icher Laune, »Capric
cio«, getan.37 Für d iese Kreise der Kritik 
hatte s ich der Rea l i smus bereits emanz i 
piert. Für die venez ian i sche Malerei 
insgesamt j edoch kamen derart ige U m 
wertungen zu spät, unter den herrschen
den pol i t ischen und wirtschaft l ichen 
Verhältnissen konnte e ine n e u e Malerei 
nur n o c h in Ansä tzen entstehen. 

D o m e n i c o T i e p o l o s z u m guten Teil aus 
den S i lhouet ten-Kar ikaturen se ines V a 
ters abgelei teten Personen und auch 
se ine Pulcinelli dür fen soz ia le Kontakte 
a u f n e h m e n , » c o m e d o w n to the city«, wie 
Kozlof f es ausdrückt,3 8 , s ie b e k o m m e n 
P h y s i o g n o m i e n und kommuniz ie ren z u 
mindest tei lweise mit ihren Nachbarn , 
wenn auch selbst D o m e n i c o noch n'cht 
rechte Gesch i ch ten erzählt. Eigentlich 

hande lnd sind auch se ine Personen noch 
nicht, se ine Bilder bleiben genrehaf te 
Zus tandssch i lderungen . 

Rückb l i ckend ergibt sich a lso das 
Paradoxon , daß sich vom Capr icc io , unter 
dem man gemeinh in künst ler ische P h a n 
tas ies tückchen, losgelöst von den Fesseln 
real i tätsbezogener Darstel lung, versteht, 
über die Karikatur ein Weg zu e inem 
wirk l ichke i tsbezogenen Rea l i smus zei 
gen kann. Lucretia Hartmann, der das 
Verdienst z u k o m m t , e inen Z u s a m m e n 
hang zw ischen Capr icc io als Ga t tungsbe 
griff und als kunst theoret ischem Termi 
nus gesehen zu haben, schreibt : »Indem 
der Künst ler sein Werk als Capr icc io 
deklariert, bekannte er, daß er den Forde
rungen dogmat i scher Theor ie nicht ent 
sprach, daß er darin frei von jegl icher 
B indung se inen persönl ichen Vorste l lun
gen und Intentionen, se ien sie nun ernster 
oder spieler ischer Natur, A u s d r u c k verlie
hen hatte. Capricci s ind somit Zeugn i s se 
der künst ler ischen Freiheit und zugle ich 
d e s Widers tandes gegen die domin ie ren 
de Kunsttheorie.«39 

Den letzten fo lgernden Satz kann man 
auch in sein g e n a u e s Gegentei l verkeh
ren, um den Sachverhal t sinnvoll werden 
zu lassen. Er könnte, überspitzt f o rmu 
liert, lauten: »Capricci s ind somit Z e u g 
nisse künst lerischer Unfreiheit und z u 
gleich der Ergebenhei t an die domin ieren 
de Kunsttheorie«. Denn dadurch , daß der 
Künstler sich se ine Freiheit in e inem 
e igens als Capr icc io etikettierten und 
a u s g e s p r o c h e n niedrig e ingestuften Be 
reich n immt - beze ichnenderwe ise er
sche inen die Serien fast ausschl ießl ich im 
ohneh in niedrigen Medium Druckgraphik 
- gibt er kund, daß er sich d iese Freiheit 
keinesfal ls in der höheren Kunst, s chon 
gar nicht in der Historienmalerei n e h m e n 
will und s ich dem R a n g o r d n u n g s s y s t e m 
der Ga t tungen und kunsttheoret ischen 
Wertbegri f fe durchaus unterwirft. Capr ic 
c io als Capr i cc io ist kein Verstoß gegen 
bes tehende Normen. Die Bewertung des 

34 
Filippo Baldinucci, Cominciamento, e progresse dell-
Arte dell' intagliare in rame .... Firenze 1686. hier 
zitiert nach der Florentiner A u s g a b e 1767, S. 168. In 
d iese lbe Richtung geht Baldinuccis Verwendung der 
Begriffe »stravaganza«, e b e n d a S. 167 f., und »bizar-
ro«, e b e n d a S. 168 f in bezug auf Rembrandt ; s. auch 
S e y m o u r Slive, Rembrandt and his Critics, 1630-1730, 
T h e Hague 1953, S. 104 f. 
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Heinrich Kretschmayr, Gesch ich te von Venedig , 3, 
Neudruck Aalen 1964, S. 480 ff. weist in d iesem Z u 
s a m m e n h a n g auf G o l d o n i s Streit mit Carlo Gozz i um 
einen neuen Schauspie l typus . Gozz i , Verächter einer 
billigen Aufklärungsphi losophie , plädierte für eine 
märchenhafte , phantasievol le U m w a n d l u n g der S teg 
reifkomödie, eben im Sinne der zitierten »capricci 
scenici« seiner Fiabe, Go ldon i setzte dagegen realisti

sche Charakterdarstel lung unter Vermeidung b e w u ß 
ter Satire. Gozz i hatte eindeutig den größeren Erfolg, 
in ihm sah die Kritik Freiheit v o m R e g e l z w a n g verkör
pert, nicht e twa in Go ldon i , o h n e zu erkennen, daß es 
sich bei Gozz i lediglich um eine we i tgehende Aus le 
gung der Regelbegri f fe handelte, bei Go ldon i d a g e 
gen um einen Bruch mit den Regeln. 
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kunsttheoret ischen Terminus Capr icc io 
erweist das leicht. Hier seien nur zwei 
Beispie le aus einer Fülle ähnl icher, e ines 
für die Malerei, e ines für die Architektur, 
angeführt . 

Für die manier ist ische Kunsttheorie hat 
der Capr icc io -Begr i f f besonders negative 
Implikationen, vor allem nach dem Tri-
dent inum. Für Gi l io wie für Borghini hat 
»Capriccio« im höheren Bereich der Male
rei grundsätz l ich zu unterbleiben. »Ca
priccio« ist nur beim niederen s o g e n a n n 
ten »pittore misto«, quasi als rein dekorat i 
ves Element erlaubt.40 Al le iniges »operare 
a Capriccio« führt für Gi l io automat isch in 
die Irre und von dem Pfad der Wahrheit 
ab. Wer »capriccio« folge, z iehe notge 
drungen den Vorwurf von »licenza« auf 
sich.41 »Capriccio« hat grundsätzl ich von 
Vernunft und Dekorum kontrolliert zu 
sein. Die Vorschriften des Dekors jedoch 
haben dem jeweil igen gesel lschaft l ichen 
Normensys tem zu folgen. »Capriccio« 
wird zumeist wohlweis l ich nicht aus dem 
kunsttheoret ischen System ausgesch los 
sen , sondern am Ende der Skala inte
griert. »Capriccio« als künstlerische 
Phantas ie ist positiver Wertbegriff , so lan 
ge Phantas ie durch Vernunft best immt 
bleibt, »capriccio« wird negativer Wertbe
griff, soba ld sein Resultat nicht mehr mit 
den Forderungen der klassischen Kunst 
theorie in Übere ins t immung zu bringen 
ist. 

D'Aviler definiert in se inerL'Archi tectu-
re de Vignole, Paris 1691, im zweiten Band 
in der Abte i lung Erklärung architektoni
scher Termini »Caprice« fo lgenderma
ßen: »Man nennt so eine jede K o m p o s i 
tion, die o h n e die gebräuchl ichen Regeln 
der Architektur verfährt, die von s ingulä -
rem und neuart igem G e s c h m a c k ist, wie 
er s ich z u m Beispiel an den Werken des 
Borromini und der jenigen anderen Archi 
tekten zeigt, die es nur darauf anlegen, 
s ich von anderen zu unterscheiden.«42 

Borromini gilt bekanntl ich besonders der 

f ranzös ischen kunsttheoret ischen Litera
tur als Regelfrevler par excel lence, und 
gebrandmarkt wird dieser Verstoß durch 
gehend bis zu Diderot - d 'Alembert mit 
dem »Caprice«.Begriff.43 Hat man diese 
Bewertung des kunsttheoret ischen Ter 
minus »Capriccio« im Auge , dann ist die 
Funktion des Gattungsbegr i f fes »Capric
cio« eigentlich nahel iegend. Die B e n e n 
nung einer Serie als »Capricci« schaff t 
dem Künstler zwar einen gewissen Frei
raum, entschärft se ine Regelverstöße 
aber auf der Stelle wieder, da er sich 
freiwillig dem Verdikt klassischer Theor ie 
fügt. Daß dennoch in d iesem, den Künst 
lern von seiten der Vertreter klassischer 
Kunsttheorie leicht zuges tandenen Frei
raum in verkleideter Form sich Neues, die 
klassischen Regeln Sprengendes in dem 
hier interessierenden Zeitraum ankünd i 
gen kann, zeigt die Dialektik des 
Capricc io -Begri f fes . Nimmt man Heinz 
Schlaf fers gattungstheoret ische Überle
gungen zu Hilfe, so könnte man sagen, die 
besondere Qualität von T iepo los Capricci 
- und wie gleich zu zeigen sein wird, auch 
von Piranesis Carceri - zeigt sich darin, 
daß sie erkennen lassen, daß herkömml i 
che Gat tungen und Gattungsdef in i t ionen 
nach den Gesetzen klassischer Kunst 
theorie fragwürdig geworden sind.44 Die 
Darstellung reiner Phantas iestücke o h n e 
jeden realen Bezug ist T iepo lo und 
Piranesi nicht mehr recht mögl ich. G e 
messen an den klass ischen, in sich 
unproblemat ischen, konventionel len Ga t 
tungsdef init ionen zeigt sich in der Wider 
sprüchlichkeit ihrer Formlösungen der 
Reflex auf gewandel te geschicht l iche 
Realität. Bürgerl iche Kategorien - zei 
chenhaf te psycho log is ierende Charakte 
risierung, bei D o m e n i c o T iepo lo dann in 
der Folge auch Darstel lung sozialer 
Interaktion e ines mehr oder weniger 
gleichberechtigten Personals , moral is ie
rende Architekturinterpretation im Falle 
von Piranesi - f inden in klassischen 
Formen nur sehr widersprüchl ich Platz, 

konsequent zu Ende gedacht , zerstören 
sie sie. 

Das soll abschl ießend an der Untersu
chung von Piranesis Carceri im zweiten 
Zustand von 1760 bestätigt werden. Die 
Annäherung soll hier über die Gesch i ch te 
des realen Ge fängn i s - bzw. Zuch thaus 
baus geschehen. 4 5 

Die als sinnvoll und praktisch erachtete 
Kombinat ion von Gefängnis , Ger ichtssä 
len und Folterkammer führte im Mittelal
ter dazu, Ge fängn i s se ins Bauprogramm 
der Rathäuser, dem Sitz der Ger ichtsbar 
keit, au f zunehmen . In Italien wurde dann 
der Ge fängn i sbau zuerst zu einer se lb 
ständigen Bauaufgabe . Bei Alberti findet 
sich die äußerst frühe Forderung nach 
einer menschenwürd igen Unterbringung 
der Ge fangenen , die vorläufig zweifel los 
Theor ie blieb. Alberti legte auch einen 
Idealentwurf nach, wie er sagt, antikem 
Vorbild vor mit einer Trennung der 
G e f a n g e n e n nach best immten Katego 
rien, je nach Schwere der Fälle. »Der erste 
architektonisch wichtige, se lbständige 
Ge fängn i sbau der Neuzeit entsteht im 
16. Jahrhunder t in Venedig inden»Pr ig io -
ni«46. Früher war das venez ianische G e 
fängnis im Dogenpa las t in den berücht ig 
ten Piombi und den unterirdischen Pozzi -
in unmittelbarer Nähe der Gerichtssäle. 
Der Neubau (1589-1614) befindet s ich 
j edoch durchaus noch in unmittelbarer 
Nähe des Dogenpa las tes und ist mit ihm 
durch die Ponte dei Sospiri verbunden. 
Die Prigioni waren, errichtet an einem der 
wichtigsten noch freien Bauplätze Vene 
digs, ein architektonisch adäquates Pen 
dant zur Bibliothek und vor allem zur 
Münze an der anderen Seite des D o g e n 
palastes. Of fenbar knüpft d iese auf den 
ersten Blick verblüffende Anordnung -
wie Ingrid Haug wahrscheinl ich gemacht 
hat - an die von Vitruv überlieferte An lage 
des Forums in R o m an.47 Pal ladio folgt 
Vitruv in d iesem Punkte und schlägt 
ebenfal ls eine Anordnung Ge fängn i s -
Kur ie -Münze vor. So könnte der G e f ä n g -

41 
G i o v a n n i A. G i l i o , Due Dialoghi.... C a m e r i n o 1564, 
S . 8 3 f . , 107. G i l i o s Kritik b e z i e h t s i ch b e k a n n t l i c h auf 
d i e d i r e k t e N a c k t h e i t i n M i c h e l a n g e l o s J ü n g s t e m 
G e r i c h t ; M i c h e l a n g e l o m a l e s t r ä f l i c h e r w e i s e »a s u o 
c a p r i c c i o « , s. A n t h o n y B l u n t , Artislic Theory in Italy, 
1450-1600, O x f o r d 1966. S. 118. 

4 2 
A u g u s t i n C h a r l e s d 'Av i l e r , Cours d'Architecture de 
Vignole . . . . Pa r i s 1691, 2 . B d . S . 438. 

4 3 
D i d e r o t - d ' A l e m b e r t , Encyclopedie, P a r i s 1751, 2, 
S . 637 f. 

4 4 
H e i n z S c h l a f f e r , 1973, S . 10, 48 , 61, 96 , u n d v o r a l l e m 
S . 1 4 7 - 1 5 6 . 

4 5 
D a s F o l g e n d e vor a l l e m n a c h : Ingr id H a u g , Peter 
Speeth, B o n n 1969, S . 85 ff.; s . a u c h H e l e n R o s e n a u , 
Social Purpose in Architecture, Paris and London 
Compared, 1760-1800, L o n d o n 1970, K a p . 4 »Pr i -
s o n s « , S . 7 7 - 9 6 , w e i t e r e Lit. z u r G e f ä n g n i s a r c h i t e k t u r 
d o r t i n A n m . 9 a u f g e f ü h r t ; f e r n e r : J o h n D . T h o m p s o n -
G r a c e G o l d i n , The Hospital: A Social and Architectu-
ral History. N e w H ä v e n a n d L o n d o n 1975; im Z u s a m 
m e n h a n g mi t P i r a n e s i H i n w e i s e bei F o c i l l o n , o p . cit. , 
S . 179. 

4 6 

H a u g , 1969, S . 89. 

47 
H a u g , 1969, S . 9 0 f.; z u m F o r u m - G e d a n k e n d e r P i a z z a 
S . M a r c o a m A n f a n g d e s 16. J a h r h u n d e r t s s . W o l f g a n g 
Lötz , S a n s o v i n o s B i b l i o t h e k v o n S . M a r c o u n d d i e 
S t a d t b a u k u n s t d e r R e n a i s s a n c e , in : Kunst des Mittel
alters in Sachsen, Festschrift Wolt Schubert, W e i m a r 
1967, S . 3 3 6 ff., dor t a u c h zu v e r w a n d t e n P o r t i k u s -
F o r e n a m E n d e d e s 15. u n d a m B e g i n n d e s 16. J a h r 
h u n d e r t s . S . a u c h ders . , D i e P i a z z a D u c a l e v o n V i g e -
v a n o - e i n f ü r s t l i c h e s F o r u m d e s s p ä t e n 15. J a h r h u n 
der t s , in: Kunsthistorische Forschungen, Otto Pacht 
zu seinem 70. Geburtstag, S a l z b u r g 1972, S . 2 3 4 ff., 
w o au f d e n Z u s a m m e n h a n g mit d e n F o r u m - B e s c h r e i 
b u n g e n V i t ruvs u n d A l b e r t i s v e r w i e s e n w i rd . 

221 



13 G. B. Piranesi, Carceri , Blatt 16, 2. Zus tand 

n isbau in Vened ig den Markusplatz zu 
e inem vol lständigen Forum ergänzt ha 
ben sol len. In unserem Z u s a m m e n h a n g 
ist es wichtig, h inzuzufügen , daß s ich 
auch Piranesi dieser A n o r d n u n g und der 
Bedeutung d e s G e f ä n g n i s s e s in dieser 
Kombinat ion durchaus bewußt ist. Er 
zitiert in se inem Deila Magnificenza von 
1761 nicht nur Vitruv und Palladio, s o n 
dern verweist auch auf Varro, Livius und 
Plutarch als Gewährs leu te für d iese 
Überlieferung.48 Das Venez ianer G e f ä n g 
nis war, wie noch Howard in se inem im 
späten 18. J ahrhunder t und frühen 
19. Jahrhunder t e inf lußreichen Buch The 
State of the Prisons in England and Wales, 
1777, hervorhebt, berühmt wegen seiner 
gesunden und humanen Einrichtung. In 
R o m folgten zwei neue, ebenfal ls nach 
relativ fortschrittl ichen Prinzipien err ich
tete Ge fängn i s se um die Mitte des 17. und 
am Anfang d e s 18. Jahrhunder ts , d ie die 
grauenhaften Ge fängn i sse , wie den Car -

cere di Torro di Nona , ab lösten . Seit den 
Vorschri f ten der manier is t i schen Säu len 
o r d n u n g e n hatten G e f ä n g n i s s e fes tungs 
artig a u s z u s e h e n , für sie galt wie für 
Festungsbauten die t o skan i sche O r d 
nung - seit Serl io mit Rustika. Von daher 
erklärt s ich a lso d ie G le i chse t zung von 
Fes tungs - und G e f ä n g n i s b ü h n e n b i l d im 
18. Jahrhunder t , die Arch i tekturordnun
gen behandel ten be ide Bautypen gleich. 
Im letzten Viertel d e s 18. J ahrhunder t s 
kam es zu einer bisher nicht gekannt 
intensiven Beschä f t igung mit G e f ä n g n i s -
und Z u c h t h a u s p r o b l e m e n (Ge fängn i s a ls 
fester Verwahrungsort , Z u c h t h a u s als 
Erz iehungsanstal t ) . S c h o n im 17. J a h r 
hundert j edoch b e g a n n man s ich verstärkt 
um e ine A u s n u t z u n g der in Zuchthäusern 
brach l iegenden Arbeitskräfte zu b e m ü 
hen. Im fortschrei tenden 18. J ahrhunder t 
wurde der ö k o n o m i s c h e Aspek t der 
Arbe i tskra f tausnutzung von Insassen 
z u n e h m e n d vom bürgerl ich mora l i schen 

überdeckt - u. a. weil s ich der A u f w a n d 
vom rein ö k o n o m i s c h e n Ges ich tspunkt 
her nicht recht rentiert hatte.49 

Neben den sozialen Prob lemen s tanden 
im 18. Jahrhunder t s o l c h e einer stärkeren 
Arch i tekturaussage im Vordergrund. Ar 
chitektur wurde verstanden als gee igne 
tes Mittel moral ischer Erziehung, nun 
weniger der Inhaftierten, als der draußen 
Gefährdeten . Blondel fordert in se inem 
Cours d'architecture von 1771-77 für den 
G e f ä n g n i s b a u »architecture terrible« und 
»architecture barbare« zur besonderen 
Charakter is ierung und Abschreckung . 5 0 

Nach Blondel soll auch das Dekor , selbst 
die Art d e s Materials e inen schreckener 
regenden Anbl ick bieten. Der Betrachter 
einer so lchen Architektur sol le s ich nicht 
wundern , wenn er sch lecht e inander 
zugeordne te Teile, fa l sche Proport ionen 
und Maßstablosigkeit f inde, d iese Ele
mente widersprächen eben ganz bewußt 
dem k lass ischen Schönhe i t skanon und 
entsprächen dem »dereglement« der 
Insassen. Die für sich negativ zu beurtei 
lenden Formen der Architektur erhalten in 
A n w e n d u n g auf ein bes t immtes G e b ä u d e 
e ine neue äs thet i sch -mora l i sche Qualität. 
Der Kanon klassischer Theor ie wird zwar 
ausdrück l ich bestätigt, doch in se inem 
Sys tem nistet sich e twas ein, w a s ihn 
s c h o n bei den Revolut ionsarchitekten 
sprengen wird. Die neue Interpretations
mögl ichkei t treibt ihr d ia lekt isches Spiel 
mit den Regeln k lass ischer Theor ie und 
stellt s ie damit zumindes t in Frage. Man 
könnte a u s der Sicht klassischer Theor ie 
von e inem in wirkl iche Architektur u m g e 
setzten Capr icc io sprechen , von Seiten 
der neuen Architekten ist es mit se inen 
mora l i sch -erz ieher ischen Implikationen, 
als e ine »architecture parlante«5 ' , mehr. 
So fordert etwa auch Milizia 1781 in 
se inem Artikel Prigioni für das A u s s e h e n 
der Ge fängn i s f a s sade : »Bey dem Civi lge-
fängnis ist es melancho l i sch , bei denen 
für die ärgsten Criminalverbrecher 
schreckl ich.« A l s Bau formen empf iehl t er: 
»die schwerfäl l ige niedere Bauart nach 
toskan ischer Ordnung«, »das rauheste 
bäur i sche Werk o h n e sonder l iche Ord 
nung , e n g e ungestaltete Ö f fnungen , hohe 
d icke Mauern, p l u m p e Gl ieder, die einen 
starken Schatten werfen, mißfäl l ige Ein-

48 
Giovanni Battista Piranesi, Deila Magnificenza ed 
Architettura de' Romani, S. 89, zitiert nach d e m Re 
print: Giovanni Battista Piranesi, The Polemical 
Works, edited and introduced by J o h n Wilton-Ely 
(Gregg International Publishers limited) 1972. 

49 
Michel Foucault, Wahnsinn 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 .O. weist Foucault auf die deut l iche Z u n a h m e 
von Internierungsanstalten zu Zeiten ö k o n o m i s c h e r 
Krisen. 

50 
J a q u e s Frangois Blondel, Cours d'architecture ... 
contenant les lecons donnees en 1750 et les annees 
suivantes, 9 Bde, Paris 1771-77, 1, S . 2 4 6 f . , 2, 
S. 454 ff., 4, S. LXXIV und LXXXVII ff. 

51 
Z u m Terminus »architecture parlante« s. Haug, 1969, 
S. 105, Anm. 156; aber schon Milizia spricht im Artikel 
»carattere« in seinem Dizionario delle belle arti del 
disegno ed Bassano 1797, 1, S. 154 in bezug auf 
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gänge wie zu Höhlen, schauererregende 
Inschriften etc.« »Mit einem Wort, alles 
muß Dunkelheit verraten und Schrecken 
und Zwang für Verbrecher zeigen.«52 Im 
Inneren solle jedoch alles sauber und 
gesund mit einem Hof und Lauben, als 
Arbeitsplätzen für 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.«53 Frauen, Kinder und Schuldner 
kommen in den sonnigen, angenehmen 
Trakt und leisten erträgliche und nützli
che Arbeit, Schwerverbrecher und Irre 
kommen in den dunkleren, dem Wetter 
ausgesetzten Trakt, und sie verrichten 
Arbeiten, die für die Gesellschaft unerläß
lich, für die Insassen aber gesundheits
schädlich sind. In diesem durchkonstru
ierten Bereich sind sie von der Gesell
schaft vollkommen getrennt und ausge
schlossen, die dennoch von ihrer Produk
tivität profitiert. Noch perfekter 
durchorganisiert ist der Plan eines fe
stungsartigen Gefängnisses von Musqui-
net de la Plague, 1784, in Form einer 
architektonischen Arbeitspyramide, der 
eine strenge Staffelung von Lohn, Beloh
nung und Bestrafung für geleistete oder 
nicht geleistete Arbeit der Insassen korre
spondiert. Es handelt sich hier um ein 
schlagendes Beispiel total verwalteter 
und durchorganisierter bürgerlicher Mo
ral nach ökonomischen Prämissen.54 

Es ist nicht unwichtig, anzumerken, daß 
sich auch schon bei Piranesi an etwas 
unerwarteter Stelle, nämlich in seinem 
Traktat über Arten des Kaminschmuckes 
von 1769, eine Bemerkung über die 
bewußt kleinen und engen Gefängnisein
gänge findet.55 Zur Herkunft der »archi-
tecture terrible« schreibt Blondel, sie sei 
»mehr eigentümlich für unsere Theater
dekorationen, um eine Vorstellung von 
den Tagen der Tartaren zu geben. Denn 
wo sonst sollten die Theaterdekorationen 
in die Wirklichkeit übertragen werden, 
wenn nicht bei der Anwendung auf 
Fronten von Fortifikationsgebäuden, Ge
fängnissen und Zellen, wo eine »architec-
ture terrible« in irgendeiner Weise Anwen
dung findet, um denen da draußen die 

die Architektur davon : »Gli edificj allora saranno 
parlanti, e c iascun cittadino intenderä il loro linguag-
gio«. Der Nachsatz von der allgemeinen Verstehbar-
keit der Architektursprache ist bezeichnend, er ent
stammt typisch bürgerlichem Aufklärungsdenken. 

52 
Francesco Milizia, Principj di Architettura civile. ed. 
B a s s a n o 1785, 2, S. 227 ff., dt. A u s g a b e von C. L. 
Stieglitz, Leipzig 1824, S. 164 f. S. auch Bauer. 1959, 

S. 196 f. Als praktisches Beispiel vgl. etwa Cuvillies 
Entwurf für eine Gefängnis fassade in seiner »L'Archi-
tecture Bavaroise«, München und Paris 1769-76, Abb. 
bei Emil Kaufmann, Architecture in theAgeofReason, 
New York2 1968, Abb . 126. 

53 

Foucault, 1973, S . 4 4 4 f . 

54 
Foucault, 1973, S. 445-47. 

55 
Giovanni Battista Piranesi, Diverse maniered' adorna-
re i cammini..., Rom 1769, S. 7, ed. cit. Ein typ isches 
Beispiel einer »Porte de Prison«, Ze ichnung von Dela-
fosse, die Carl Lintert als »voll von zyklopischen 
Rustikaexperimenten« beschreibt (s. 211), bei Lintert, 
1931, T a f . 4 3 c . gestochen um 1770, s. Katalog der 
Ornamentstichsammlung der staatlichen Kunstbi
bliothek Berlin, Berlin und Leipzig 1939, Kat.Nr. 
(2428). 
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Unordnung im Leben der inhaftierten 
Menschen im Inneren des Gebäudes 
anzuzeigen.« Diese Stelle scheint wichtig, 
wird doch von einer direkten Vorbildlich
keit der Kerkerbühnenbilder, aus deren 
Tradition Piranesis Carceri abzuleiten 
waren, für reale Gefängnisarchitektur 
gesprochen, eben wegen der sprechen
den Bildhaftigkeit der Dekorationen. 

Blatt 16 (Abb. 13) der Carceri ist das am 
stärksten im 2. Zustand überarbeitete 
Blatt der Serie und ähnelt am meisten den 
beiden neu hinzugekommenen Blättern 2 
und 5 der Serie; an ihnen ist zweifellos die 
Uminterpretation der ganzen Folge am 
deutlichsten. Auf Blatt 16 finden sich 
neben zahllosen anderen archäologi
schen Reminiszenzen eine dorische und 
eine toskanische Säule, jeweils auf Sok-
keln freistehend ohne Architekturzusam
menhang. Die toskanische Säule, die 
nach den Theoretikern also unter ande
rem den Gefängnisbau charakterisieren
de Säulenform, trägt als Inschrift ein 
Livius-Zitat, das zuerst Hermann Bauer 
nachgewiesen hat,56 es bezieht sich auf 
den Bau des Mamertino über 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 
hinzugefügte Blatt 2 (Abb. 14) scheint den 
Forum-Gedanken am ehesten wiederzu
geben; unterhalb der mächtigen Tempel
front eröffnen sich unendliche verschach
telte Kerkerfluchten, voller archäologi
scher Überbleibsel einstiger römischer 
Größe. Mehr als zuvor scheint die Archi
tektur hier »architecture parlante«zu sein. 
Willkürlich verwendete Details römischer 
Architektur und Plastik erwecken den 
Eindruck des chaotischen Gefängnis-
»dereglement«. Die Neufassung der Car
ceri ist um größere Genauigkeit, auch 
Klarheit des einzelnen architektonischen 
Details bemüht; da sich die Details jedoch 
nicht sinnvoll zusammenfügen, wird der 
chaotische Eindruck nur stärker. Pirane
sis Carcen'-Innenräume sind Bild dessen, 
was die wirkliche Architektur nur an der 
Außenfront demonstrieren kann. Sie 
verweisen nicht auf wirkliche Kerker, 

sondern sie appellieren an eine der 
Tendenz nach geläufige Vorstellung von 
Kerkern - zum Zwecke der Abschrek-
kung. Man versteht von hier, wie Piranesis 
Graphiken für 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 Deila Magnificenza 
ed Architettura de' Romanl, und hier mag 
sich der Grund finden, warum Piranesi 
seine Serie nun nicht mehr Capricci 
nennt. 

Piranesi verwendet in Deila Magnificen
za den Capriccio-Begriff nämlich plötz
lich im Sinne der oben aufgeführten 
progressiven Kunstkritik. Bei seinen In-
vektiven gegen die griechische Kunst 
zugunsten der Priorität und Überlegen
heit der römischen behauptet er, die 
klassische römische Kunst habe erst in 
der Verfallszeit, als Verstand von »Capric
cio« teilweise ersetzt worden sei, griechi
sche Capricci übernommen, aber sogar 
dann noch die Fehler der Griechen 
teilweise verbessert.57 Und 1765, als 
Piranesi von seiner einseitigen Römer-
Bevorzugung bereits ein wenig abgerückt 
ist, findet sich in seinem theoretischen 
Dialog Rarere su l'architettura folgende 
Stelle: Piranesis Schüler wirft ihm -
Piranesi - vor, einige seiner Blätter seien 
mit Ornament überladen, was in Wider
spruch zu seinen in Deila Magnificenza 
vertretenen Prinzipien von der Klarheit 
der Architektur stehe, er habe sich in 
seinen Erfindungen die Freiheit »di lavor-
are a Capriccio« genommen. »Didascalo«-
Piranesi widerlegt das mit folgenden 
Argumenten: Er verneint, daß Strenge, 
Vernunft und Befolgung der Regeln um 
ihrer selbst willen Berechtigung hätten, 
und er wendet sich gegen die zeitgenössi
schen Puristen in der Vitruv-Palladio-
Nachfolge.58 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 Zurückwei
sung des Capriccio-Vorwurfes mag doch 

zeigen, daß Piranesi - wenn auch nicht 
expressis verbis - bereits um 1760 eine 
»architecture parlante« vertritt, die die 
klassischen Regeln der Architektur in 
Frage stellt. Seine Carceri sind nicht mehr 
launische Phantasiespiele, sondern mo
ralisierende Architekturdemonstrationen. 
Sie sind in ihrem ersten Zustand elegi
sche, auch reaktionäre Phantasien eines 
enttäuschten Architekten ohne Aufträ
ge.59 Der zweite Zustand jedoch bietet, 
recht verstanden, Möglichkeiten für eine 
neue Architektur, die die Revolutionsar
chitekten durchaus zu würdigen wußten. 
Die Capricci konnten in ihrer gewissen 
Unbestimmtheit zu ihrem frühen Zeit
punkt keine Wirkung auf die Architektur 
haben, und auch Piranesi selbst wird an 
diese Möglichkeit kaum gedacht haben. 
1760, als Carceri, war ihre Wirkungsmög
lichkeit ungleich größer, und es wird 
plötzlich verständlich, was die Sekundär
literatur nicht recht hat glauben oder 
verifizieren können, daß, wie aus der Zeit 
überliefert ist, George Dance bei seinem 
Neubau vom Newgate-Gefängnis in Lon
don 1770 sich von Piranesis Carceri hat 
inspirieren lassen - eben im Sinne einer 
»architecture parlante«.60 

Piranesis Bruch mit den Regeln könnte 
man so umschreiben: für ihn ist es nicht 
mehr die Architekturordnung, der sich 
bestimmte Gebäudetypen zu fügen ha
ben, sondern das einzelne Gebäude 
fordert das ihm zugehörige charakteristi
sche Dekor und benützt dazu das Ange
bot der Ordnungen. Insofern kann man 
Tiepolos neue psychologisierenden Mög
lichkeiten der Personenbetrachtung und 
Piranesis moralisierende und charakteri
sierende Betrachtung von Architektur 
durchaus vergleichen; in ihrer Auseinan
dersetzung mit überlieferten Kunst- und 
Gattungsnormen stehen sie am Übergang 
zu einer im weitesten Sinne bürgerlichen 
Kunstauffassung, ohne den Übergang 
bereits ganz vollzogen zu haben. 
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spitzt in Hinblick auf die Deutung als einer »architec

ture parlante« vorgetragen worden. Sicherlich trifft 
dies nur einen Aspekt der Carceri, aber d o c h einen, 
dem bisher zu wenig G e w i c h t be igemessen wurde 
und der zur Erklärung der Veränderungen von erstem 
zu zweitem Zustand of fenbar arri meisten beitragen 
kann. Die Gesch ichte der Career i -Rezept ion, schon 
frühzeitig unter romant ischem Blickwinkel, macht 
deutlich, w i e offen die Carceri auch noch im zweiten 
Zustand einer relativ unbest immten, gefühlsbetonten, 
von leichtem genußvollen Schauder getragenen Auf 
nahme und Interpretation sind. 
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