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Werner Busch

Die Wahrheit des Capriccio — die Liige der Vedute

m 30. April 1995 fand sich im iiblichen

sonnabendlichen Kunstmarktteil der Frank-

furter Allgemeinen Zeitung eine kurze
Anzeige der Altmeisterauktion bei Christie’s (Abb. 1).
Abgebildet war das Spitzenobjekt der Auktion, das
fiir 2 Millionen £, also etwa 5 Millionen DM, an
eine andere Londoner Kunsthandelsfirma verstei-
gert wurde. Der Text zum Bild lautete sehr priizise:
»Korrigierte Wirklichkeit: um durch die Loggia
einen grofiziigigen Ausblick auf die Fassade der Scuo-
la di San Marco gewihren zu kénnen, vergrofSerce
Canaletto den cigentlich engen Wirtschaftshof des
Palazzo Grifalconi-Loredan. Den Giebel der Scuola
kronte er mit drei kleinen Tiirmen, direke entlehnt
von der Fassade der Kirche Santi Giovanni e Paolo.
Canalettos Capriccio ... ist wahrscheinlich in den
spiten 40er Jahren des 18. Jahrhunderts entstan-
den.”
Das Architekturcapriccio! als Gattungsbezeichnung
kann dreierlei meinen: 1. Ginzlich erfundene Archi-
tektur, die den Fundus der tiberlieferten Architektur
oder Architekturentwiirfe nutzt, auf bestimmrte
bekannte Gebiude anspielen kann, ohne sie insge-
samt nachzuahmen. In diesem Falle ist das Capriccio
zumeist ein kleinformatiges, eher skizzenhaftes Bild
mit nur einer betonten Architekeur-Staffage, zumeist
im Natur-, nicht im Stadtraum. Das Bild ist Kabi-
netestiick. 2. Bekannte Architekturen werden zu
neuem, willkiirlichen Zusammenhang vom Kiinst-
ler verfiigt. Selbst romische und venezianische Archi-
tekeuren konnen auf einem Bild gemeinsam erschei-
nen. 3. Ein bestimmuter stidtischer Raum wird wie-
dergegeben, aber, wie im Beispiel, punkruell verin-
dert. Realiter nicht mégliche Blicke werden eroffnert,
Architekeur wird zusitzlich ausgeschmiicke, Denk-
male, Fahnenmasten werden versetzt, Plitze erwei-
tert, Blickwinkel vergroflert oder aber — fiir alles
dieses finden sich Beispiele besonders bei Canaletto
— einzelne Architekturen werden ginzlich ersetzt,
vor allem durch klassische, die Stadt wird ‘verbessert .
Die Erfindung dieses letzten Typus schreibt sich
Francesco Algarotti gut: _Wir haben schon andere
Male“, erinnert er einen Freund 1759, ,iiber ein

neues Genre der Malerei gesprochen, das darin
besteht, einen Ort nach der Natur zu wihlen, um ihn
dann mit schonen Bauten auszustatten, die von hier
oder von da genommen oder einfach ideal, der Phan-
tasie entsprungen sind. Auf diese Weise werden
Kunst und Natur vereint und man kénnte mitein-
ander verkuppeln, was das eine mehr an Studium,
ausgesucht Verfeinertem, das andere mehr an Ein-
fachheit besitzt. In welcher Einfachheit es dariiber
hinaus Zufille gibt,-welche nur schlecht auch von
den hervorragendsten Kiinstlern ausgedacht wer-
den kénnten ... Das erste Bild, das ich in dieser
Manier fiir mich malen lief}, war eine Ansicht von
unserer Rialtobriicke von der nach Nordosten gerich-
teten Seite her gesehen. An der Biegung des Kanals,
am Verlauf der Ufer ober dem Standort der an ihm
gelegenen Gebiude wurde wenig oder nichts gein-
dert. Wir dnderten nur eine ganze Reihe eben dieser
Gebiude.” Die originale Rialtobriicke von da Ponte
konnte er nicht leiden, er hielt sie fiir eine schwere,
gedriickte Architektur, fiir einen bloflen groflen
Steinhaufen und lief§ sie durch Palladios Rialto-
briickenentwurf ersetzen, eine ,wunderschone,
schmuckreiche Briicke™ (Abb. 2). Bei Algarotti heifSt
es weiter: ,ein solches Bauwerk, gemalt und in Licht
getaucht vom Pinsel Canaletros, dessen ich mich
bediente — ich kann Dir die wunderschéne Wir-
kung nicht schildern, die von ihm ausgeht, besonders
wo es sich unten im Wasser spiegelt.” Er schildert
dann, welche Gebiude Palladios aus Vicenza er habe
dazusetzen lassen oder welcher Durchblick sich zwi-
schen Briicke und Palazzo della Ragione ergebe.>

Zweierlei braucht uns hier nicht zu interessieren:
Zum einen, ob Algarotd wirklich der Erfinder dieser
besonderen Gattung Architekturcapriccio gewesen
ist, oder ob diese Ehre nicht eher Canalettos
Hauprauftraggeber, ja man kénnte sagen, Agenten
Konsul Smith gebiihrt, der etwa Canalettos 1743
gemaltes Capriccio mit der Piazzetta, auf der iiber-
raschenderweise die Pferde von San Marco auf hohen
Postamenten plaziert sind, besaf$ (Abb. 3).3 Ein Bild
im iibrigen, bei dem man selbst noch bei guten
Abbildungen sechen kann, in welcher Reihenfolge
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Canaletto seine Veduten gemalt hat — was fiir das Fol-
gende nicht unwichtig ist: Erst malt er vollstindig die
Architekrur, quasi als Rahmen, als Grundgeriist der
Darstellung, dann die Ausstattung, hier die Pferde
auf ihren Sockeln, und dann erst die Staffage. Die
Pferde sind deutlich sichtbar iiber den Dogenpalast
gemalt, die Staffage iiber die Pferdesockel. Das heifit,
es wird kein Eindruck einer Szene wiedergegeben,
sondern ein Raum von der Architektur her kon-
struiert. Wie dies geschieht, wird zu erdrtern sein.
Zweitens braucht uns nicht zu interessieren, ob
Canaletto der orthodoxe Typus, den Algarotti
beschreibt, sonderlich gefallen hat. Womaglich nicht.
Denn Algarotti versucht ja dem pittoresken, archi-
tekturgeschichtlich buntgemischten Venedig eine
klassische Architekturnorm aufzuprigen, die Vene-
dig zur Palladianischen Idealstadt gemacht hiitte.
Doch anderes an Algarottis Text sollte uns mehr
interessieren. Er progragiert eine Synthese aus Natur
‘und Kunst, auch Realitit und Erfindung, und das
Ergebnis befriedigt ihn aufgrund seiner besonderen
Wirkung. Nun wiinscht er besagte Synthese natiirlich
auch als ausgewiesener Kunsttheoretiker, der den
niederen, auf die Naturnachahmung verpflichteten
Gegenstand Vedute durch einen ausgeprigten, auf
einer Idee basierenden Kunstanspruch nobilitiert
sehen wollte. Das Bild mit Palladios Architektur hat
ein ,,concetto": der Kenner mufS den Entwurf Palla-
dios fiir die Rialtobriicke kennen, die Gebiude aus
Vicenza erinnern, das Capriccio an Venedigs Realtitit
messen und seine Schliisse daraus ziehen oder auch
nur aus der realisierten Diskrepanz Vergniigen ablei-
ten. Er wiirde sich damit als gebildeter Kenner
bestitigen konnen. Die Vedute wire zu Kunst im
eigentlichen Sinn geworden, spriche von einer hohe-
ren Wahrheit. So wiirde Algarotti der Theoretiker
argumentiert haben. Doch war er, wie Konsul Smith,
der englische Gesandte in Venedig, auch Pragmatiker,
der, wie Smith, Kunstwerke vermittelte, und er war
auch ein sehr gebildeter Aufklirer, durchaus in
Kenntnis des Standes der naturwissenschaftlichen
Forschung. Sein in der Zeit beriihmtes, in viele Spra-
chen iibersetztes Traktat Newton fiir die Damen von
1737 faflt Newtons Lehre, wie sie vor allem in den
Opticks entwickelt wurde, in allgemeinverstindli-
cher Form zusammen, und Kernstiick von Newtons
Opticks sind bekanntlich seine Uberlegungen zur
Farbbrechung in der Camera Obscura. So diirfen
wir auch davon ausgehen, daf ihm die technischen
Produktionsbedingungen einer Vedute sehr genau
bekannt waren.4
Es ist immer viel darum gestritten worden, inwieweit

96

die venezianischen Vedutenmaler — insbesondere
Canaletto — sich technischer Hilfsmittel wie der
Camera Obscura bedient haben. Der wichtigste
neuere Erforscher Canalettos, Joseph Links, hilt die
Frage fiir irrelevant und sieht die Quellen, die Cana-
lettos Gebrauch der Camera iiberliefern, als unwich-
tig und vor allem miflverstindlich an. Die Camera
Obscura des 18. Jahrhunderts habe nicht mehr gese-
hen, als das, was auch das blofle Auge sehe, mit-
nichten kénne die Weitwinkelperspektive der Bilder
von Marieschi oder Canaletto durch den Hinweis auf
die Benutzung der Camera Obscura erklirt wer-
den. Verzerrungen habe die Camera nicht erzeugt.
Zudem gebe es keinen Beleg, daf§ die beiden im
Museo Correr aufbewahrten Geriite, die die Namen
von Canaletto respektive Guardi triigen, zu Recht
mit diesen Kiinstlern in Verbindung gebracht wiir-
den.>

Hier gilt es sorgfiltig zu differenzieren. In verschie-
dener Hinsicht hat Links recht: Die Quellen sind in
der Tar miflverstindlich, aber sie sind nicht aus der
Welt zu schaffen. Es sind vor allen Dingen drei und
sie miissen kurz referiert werden. Die erste stammt
von Antonio Maria Zanetti, dem Jiingeren — sein
Vetter gleichen Namens, Antonio Maria Zanetti,
der Altere, wird gleich sein Vorkommen haben. Der
Jiingere schreibt: ,Durch sein Beispiel lehrte Canal
den rechten Gebrauch der Camera ottica und die
Einsicht in jene Fehler, die sich im Bild ergeben,
wenn sich der Kiinstler zu genau an die Perspektive
hilt — ganz besonders die Luftperspektive, wie sie in
der Camera erscheint — und nicht weifs, wie sie dort
abgeindert werden miissen, wo die wissenschaftliche
Genauigkeit gegen den gesunden Menschenver-
stand verstofdt. Wer sich in dieser Kunst auskennt,
wird wissen, was ich meine.“¢ Unklar ist, was fiir
Fehler gemeint sind, diejenigen, die die Camera
durch Verzerrung bewirkt oder diejenigen, die eine
abstrakte Befolgung der wissenschaftlichen Flucht-
punkeperspektive fiir unsere Wahrnehmungsge-
wohnheit erzeugt. Links meint, erste sei gemeint,
und Zanetti tiusche sich, was die Verzerrung durch
die Camera angehe, da gebe es fiir den Kiinstler
nichts zu korrigieren. Doch es spricht manches
dafiir, dafl Zanetti sich auf letztere bezieht. Das
allerdings wiire hochinteressant, denn damit konn-
te direke der Arbeitsprozeff Canalettos beschrieben
sein.

Dazu ist vorab festzuhalten, dafi, grob gesprochen,
zwei Formen der Camera Obscura im 18. Jahrhun-
dert in Benutzung waren. Die cine hatte ein sehr
kleines Lichteinlaf8loch, was zweierlei zur Folge

1. Canaletto, Blick auf die Scuola di
San Marco, engl. Handel



2. Canaletto, Ponte di Rialto nach einem
Entwurf Palladios mit Bauwerken aus
Vicenza, Privatbesitz

3. Canaletto, Die Pferde von San Marco
auf der Piazzetta, London, Royal
Collection

hatte: zum einen wurde das reflektierte Bild beson-
ders scharf, aber auch, Linse hin, Linse her, der Wie-
dergabeausschnitt nicht sehr grof. In der Tat war
in diesem Falle eine Verzerrung durch eine konvexe
Linse so minimal, daf sie zu vernachlissigen war. Die
unten zu analysierende Karikatur auf Michele
Marieschi stellt eine entsprechende Camera dar. Die
andere Form hatte ein grofleres Lichteinlaflloch, das
Abbild wurde schwiicher und unklarer, es war nur im
Wortsinn in einer Camera Obscura, in einem ver-
dunkelten Raum, und sei es mit einem Tuch iiber
dem Kopf, zu nutzen. Das grofiere Lichtloch for-
derte zudem eine groflere geschliffene konvexe Linse,
und deren Reflexion ergab Randverzerrungen und
einen gewissen Weitwinkeleffekt. Auf einer Radie-
rung Gianfrancesco Costas aus einer Folge von Bren-
ta-Ansichten von 1750 ist ein derartiges Exemplar
dargestellt;” Canaletto scheint das erstere Modell
benutzt zu haben.

Links muf$ zugeben, dafd Canalettos in der Accade-
mia in Venedig tiberlieferces umfangreiches Skiz-
zenbuch nicht sehr schone, aber prizise und offenbar
iiber Jahrzehnte benutzte Werkzeichnungen enthil,
zumeist von Gebiuden am Canale Grande (Abb.
4).% Schaut man genau hin, so haben sie nicht selten
eine zittrige Bleistiftvorzeichnung und eine prizi-
sierende Federnachzeichnung. Canaletto, der wun-
dervoll zeichnen konnte, soll diese zittrigen Zeich-
nungen unmittelbar vor der Natur aufgenommen
haben? Das ist nicht denkbar. Sie stellen ganz offen-
sichtlich die schnelle Nach- oder Durchzeichnung
dessen dar, was sich auf der von Canaletto benutzten
Mattscheibe der Camera gespiegelt hat. Verdeut-
licht mit der Feder, sind sie dann ein ziemlich genau-
es Abbild der sich auf der Spiegelung abzeichnenden
Hauptinien. Proportion, Umrif}, Perspektive, Anord-
nung der Bz-iugliedcr erscheinen stimmig, wenn auch
seltsam unbelebt. Farbangaben, bzw. Licht- und
Schattenangaben vermerkt Canaletto in abgekiirzter
Form auf den Zeichnungen. Die Skizzenbuchsei-
ten geben Streifen der in Verkiirzung gesehenen
Kanalfront, offenbar immer soviel, wie das jeweilige
Camerabild liefern konnte. Canaletto scheint dabei
schrittweise den Kanal heruntergerudert zu sein,
also seinen Standpunkt immer ein Stiick verindert zu
haben. Seine Kunst bestand dann in der Zusam-
menfiigung der Einzelaufnahmen im Bilde.

Dafd dies ein Problem war, konnen zwei Karikaturen,
mit denen die Literatur nichts Rechtes anzufangen
weif3, indirekt bestitigen.” Sie stammen von Antonio
Maria Zanetti dem Alteren, und stellen Michele
Marieschi respektive Francesco Fontebasso dar (Abb.
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5 und 6). Die Fontebasso-Karikatur findet sich
zudem in der Marieschi-Karikatur als #ffiche an der
Wand eines Gebidudes noch einmal, etwas irritiert
von Michele Marieschi betrachtet. Die Periicke ist
ihm verrutscht, seine eine Hand ist in einem Muff
verborgen, einen sonderlich gliicklichen Eindruck
macht er nicht. Hinter ihm an der Hauskante auf
einem Sockel steht eine Camera Obscura, daneben
ein Glasflischchen mit Pulver, es kénnte sich um
Pulver fiir Atzfliissigkeit handeln. Die Camera ist
auf eine sonderbare Stadtandschaft gerichtet: zumeist
Tiirme, wie aus dem Baukasten mébliert oder von
Kinderhand gezeichnet. Dariiber scheint die Sonne,
die ihren einen deutlich markierten Strahl auf das
Objektiv der Camera richtet. Uber der Camera ein
Baum mit riesigen Friichten. Die Fontebasso-Kari-
katur dagegen ist von schon entworfener, eleganter
venezianischer Architektur hinterfangen. Fontebas-
so steht auf einer Piazza, auf der sich weiteres Perso-
nal tummelt, wie die Architektur Folie fiir den Kari-
kierten bildet. Die Literatur hat verwundert festge-
stellt, daf diese Staffage ganz im Zeichenstil Fonte-
bassos wiedergegeben sei. Diese Bemerkung kann
uns als indirekter Schliissel zum Verstindnis der
Marieschi-Karikatur dienen. IThre, wenn man so will,
emblematische Lektiire scheint nicht so schwierig.
Offenbar will der Zeichner Zanetti die ginzliche
Inkompetenz Marieschis verdeutlichen. Fiir seine
Veduten — von denen einundzwanzig im Jahre 1741
in radierter Form publiziert wurden, also kurz vor
Canalettos beriihmter Radierfolge — wird die Benut-
zung der Camera Obscura behauptet. Doch der
Lichtreflex, den Marieschi in der Camera per Nach-
zeichnung festhalten kann, ergibt nur Bauklotze,
kaum richtig fixierte Umrisse — und sie sollen Maries-
chi die grofen Friichte der Kunst bescheren. Die
Staffage seiner Veduten jedoch, so scheint die Kari-
katur zu behaupten, stammt gar nicht von ihm
selbst, sondern von Fontebasso. Denn richtig zeich-
nen, die verhiillte Hand kénnte es deutlich machen,
konnte Marieschi gar nicht. Diese Behauptung
scheint verbliiffend, doch korrespondiert sie mit
Vermutungen der Forschung, die verschiedentlich
angenommen hat, dafl die Staffage in Marieschis
Bildern von Tiepolo oder den Guardi, mit denen
Marieschi eng befreundet war, stamme. Um 1740
diirfte Tiepolo sich kaum noch hergegeben haben,
um Staffage zu malen, wenn auch Algarotti ihn noch
in den fiinfziger Jahren zu diesem eher untergeord-
neten Dienst hat {iberreden wollen. Doch der Hin-
weis auf Fontebasso hat einiges fiir sich. Der Insider
Zanetti wird schon gewufit haben, was er behauprtet.
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Und auch der Hinweis auf das diirftige Camera-
Resultat scheint etwas Richtiges zu treffen. Denn
schaut man auf Marieschis reproduzierte Veduten, so
haftet ihnen in der Tat etwas ausgesprochen Kon-
struiertes an (Abb. 7). Einzelne Gebiude oder
Gebiudefluchten scheinen mit der Camera adiquat
aufgenommen worden zu sein, doch die Bildfiigung
der Teile wirkt unbefriedigend.'® Nun war Marieschi
wie Canaletto ausgebildeter Theatermaler, doch wir-
ken seine Fiigungen einzelner Gebiude in der Tat
wie aus dem Baukasten zusammengestellt und seine
Weitwinkelperspektive erscheint nur abstrake richtig,
ohne wie bei Canaletto zugleich tiberzeugend Illu-
sion zu stiften. Um dies erreichen zu konnen, half
Canaletto keine Camera — insofern hat Links recht
—, sondern es half ihm nur seine vorziigliche Aus-
bildung zum Theaterdekorationsmaler. Vorbild
waren ihm die Biihnenbildtraktate in der Nachfolge
von Ferdinando Galli-Bibiena. Galli-Bibienas Archi-
tettura Civile von 1711, 1731-32 in Neuauflage
unter dem Titel Direzioni a Giovanni Studenti
erschienen, empfahl nicht nur zahlreiche Tricks zur
optischen T4uschung, sondern wufdte auch von dem
Generalproblem,'! auf das ganz offensichtlich Zanet-
ti in der zitierten Passage anspielt — was im {ibri-
gen kein Wunder ist: es war, wie Martin Kemp ver-
schiedentlich in seinem Buch The Science of Art
deutlich macht, den Perspektivtraktaten seit der
Renaissance geldufig, und bekanntlich verdanke sich
bereits die Entasis der griechischen Tempel der Ein-
sicht, daf§ es eine Differenz zwischen abstrakter per-
spektivisch-mathematisch richtiger Konstruktion
und optischer Wahrnehmung gibt. Richtig Kon-
struiertes kann falsch erscheinen. Richtig konstruierte
starke Verkiirzungen vergewaltigen das Auge. Im
Falle der Venedigveduten wiirde ein Blick in einen
Kanal mit richtig konstruierter Flucht die Palazzi
links und rechts verschlucken, unidentifizierbar
machen, alle Anschaulichkeit autheben. Hier nun ist
die Weitwinkelperspektive geradezu gefordert. Cana-
letto scheint sie in der Regel mit Hilfe einer Zwei-
punkeperspektive auf der Bildfliche entworfen zu
haben, einem Verfahren, das die beiden Flucht-
punkee in einiger Entfernung voneinander anordnet,
wobei der Fluchtpunkt fiir die linke Gebdudefront
auf der Horizontallinie im rechten Teil des Bildes
liegt, der fiir die rechte Gebdudeflucht entsprechend
im linken Teil (Abb. 8). Canaletto hat mit dem
Weitwinkel allerdings auch experimentiert, ihn
extrem gedehnt, ausprobiert, welche Konsequen--
zen die Konstruktion fiir Nah- und Fernsichtigkeit
hat. Er manipuliert unser Auge in verbliiffendem

4. Canaletto, Palazzi am Canal
Grande, Seite aus dem Skizzenbuch,
Venedig, Accademia



5. Antonio Maria Zanetti, Karikatur
auf Michele Marieschi, Venedig,
Fondazione Cini

6. Antonio Maria Zanetti, Karikatur
auf Francesco Fontebasso, Venedig,
Fondazione Cini
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Mafe, nimmt fiktive Standpunkte, etwa hoch tiber
dem Wasser ein, entwirft Abstinde, die es realiter
nicht gegeben hat, um die Moglichkeit der Ansich-
tigkeit von Gebiuden zu maximieren, ja, er schafft
ganz neue Piazzen, wenn’s dem Sujet dient, etwa
vor S. Maria Zobenigo, einer Kirche, die eigent-
lich in einer engen Gasse liegt und deren Fassade
Canaletto durch den fiktiven Platz davor iiberhaupt
erst sichtbar werden 13,12

Gelegentlich fithre die Weitwinkelanlage geradezu
notwendig dazu, dafl Palazzi mehr Fensterachsen
erhalten als sie in der Natur aufwiesen. Proportionen
gehen in die Breite oder schrumpfen; bei den groflen
Ansichten der Themse mit der schier unendlichen
Uferfront erhilt London in Canalettos Sicht mehr
Kirchtiirme als die Stadt je besessen hat (Abb. 9) —
der Grund: in der groflen Entfernung hitte die
unendliche Front allzu gleichférmig und damit lang-
weilig ausgesehen. '3 Auch hier: optische Erwartun-
gen werden erfiillt auf Kosten des real Gegebenen.
Aber schon hier stellt sich die Frage: Was ist wahrer:
die Realitit oder die Vorstellung von der Realitie?
Wias ist Venedig, ein verrottetes, stinkendes Nest,
ein gelegentlich wegen Uberfiillung geschlossenes
Disneyland oder ein glitzernder Traum, eine auf
dem Wasser schwebende Vision, ein Gliicksverspre-
chen, aufgehobene Zeit, Gustav Mahler und Vi-
sconti, Wehmut und Schénheit? Ist nicht das Capric-
cio viel wahrer als die blofle Vedute? Aber: wissen wir
nun nicht auch, dafy Canalettos scheinbar genaue
Wiedergaben viel mehr sind als blof8e Veduten, selbst
schon Fiktion, Bild von Venedig, nicht Venedig
selbst?

Doch noch einmal zuriick zu den Quellen zur Came-
ra Obscura. Neben Zanetti hat sich zeitgendssisch
Antonio Conti mit Canalettos Benutzung der Came-
ra beschiftigt. Er schreibt, Canaletto habe die Came-
ra fiir seine Kanalansichten in Verkiirzung genutzt
und sie habe es ihm erméglicht, Ansichten von ver-
schiedenem Blickpunkt aus zusammenzufiigen. Dies
bewirke einen derartig lebendigen Eindruck, dafl
man glaube, die Ansicht unmiteelbar vor Augen zu
haben.'¥ MifSverstindlich an dieser Bemerkung ist
wohl nur die verfehlte Annahme, die Camera habe
ermdglicht, die verschiedenen Ansichten perspekri-
visch richtig aneinanderzufiigen. Gemeint ist doch
wohl, die Camera habe verschiedene Aufnahmen in
entsprechendem Blickwinkel geliefert, die dann auf
der Leinwand in perspektivischer Verkiirzung zu
einer Gesamtansicht zusammengefiigt worden seien.
Und der Hinweis auf die besondere Lebendigkeit

scheint darauf anzuspielen, daf$ selbst in weitester
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Ferne die Details noch richtig erscheinen. Gerade fiir
diese in den tiefsten Tiefen des Bildes mit winzigen
Strichelchen richtig markierten Details, die sich zu
verbliiffender Illusion zusammenschlieflen, sind Cana-
lettos Bilder beriihmt. Ohne den Vorlauf der Erfah-
rung mit der Camera scheinen sie nicht moglich.
Die dritte Bemerkung zur Benutzung der Camera im
venezianischen 18. Jahrhundert nennt Canaletto
nicht explizit, kann sich aber in den Details nur auf
ihn beziehen, zumal sie von seinem Auftraggeber
Francesco Algarotti stammt. Sie findet sich in dessen
Essay on Painting, London 1764. Zum einen stellt sie
generell fest, dafl sich die besten zeitgenéssischen
venezianischen Maler der Camera bedient hitten,
sonst konnten sie die Dinge nicht derartig leben-
dig erscheinen lassen — das ist im Sinne Contis
gedacht. Doch dann beschreibt Algarotti mit ein-
maliger Genauigkeit die Wirkung der Spiegelung
in der Camera. Um nur weniges zu nennen: er betont
ihre einzigartige Kraft, ihren Glanz, ihre Klarheit, die
Genauigkeit der Perspektive und vor allem die ada-
quate Fixierung des Helldunkel. Die am deutlichsten
abgehobenen und dem Licht ausgesetzten Teile
erschienen iiberraschend frei und glinzend und die-
ser Glanz nehme nach hinten und bei reduziertem
Licht ab. Die Schatten seien klar, doch ohne Hirrte,
ebenso die Konturen. Reflektiertes Licht erzeuge
eine Vielzahl von unterschiedlichen T6nen, die —
und hier folgt die entscheidende Bemerkung — ohne
diese Erfindung nicht in ihrer Farbintensitit und
Differenz wahrgenommen worden wiren. Bei aller
Farbigkeit herrsche eine wundervolle Harmonie vor.
Algarotti bemerkt hier erstaunlich hellsichtig die
unterschiedliche Wahrnehmungsmaéglichkeit, die
der Blick auf das Bild von Natur in der Camera
gegeniiber dem direkten Blick in die Natur ermég-
licht. Blendung ist ausgeschlossen, Entfernung auf-
gehoben; auf der Fliche als Flichenerfahrung sam-
meln sich die Gegenstands- und Farbeindriicke in
gebiindelter Form, sind quasi schon Kunstwerk.!>
Diese Entdeckung muf8 fasziniert haben und nur
sie scheint die Farbdifferenzen, vor allem die Form
der Lichteranbringung bei Canaletto erkliren zu
konnen; sehr viel spiter und offenbar wieder auf
naturwissenschaftliche Erfahrung gegriindet, wird
Constable in seinem vielberufenen ,snow", einem
Netz von weifllichen Lichtern, das seine spiteren
Bilder iiberzieht, daran ankniipfen. Seine Ausein-
andersetzung mit Canaletto ist iiberliefert. Entdeckt
wird also, daf das Bild der Sache wahrer als die
Sache selbst sein kann, mehr von ihr offenbart. Diese
Einsicht kann nun geradezu zu einer Relativitits-
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theorie fithren. Wenn Canaletto seinerseits die
Kirchtiirme Londons vermehrt oder die Fenster-
achsen venezianischer Paliste, wenn er den Mar-
kusplatz zu einem riesigen Campus erweitert,
gerahmt von schier unendlichen Arkaturen, und
andererseits Architekturen versetzt, erfindet, in einen
Naturraum verlagert, Durchblicke eréffnet, wo keine
moglich sind, venezianische Metaphern herbeizi-
tiert, Verfall, Bogenlampen, Wasserspiegelungen,
Schornsteine, eine Baustelle, zum Trocknen gehiing-
te Wiische zeigt, dann fragt es sich, ob die Erfahrung
der Camera nicht indirekt auch diese Capricci befor-
dert hat. Sind sie nicht auch eine Steigerung der
venezianischen Wahrheit, eigentlicher als das Eigent-
liche? Kein Wunder, daf§ die Capricci und Vene-
dig-Veduten vor allem fiir die Reisenden gedacht
waren, die ihrer Erinnerung aufhelfen wollten. Und
fallten sie nicht mit den Capricci eine Dimension
von Venedig ‘richtiger’, ‘wahrer’ als mit jeder bloflen
Bestandsaufnahme?

Uber geschichtliche Erinnerung ist im 18. Jahr-
hundert, also vor dem eigentlichen Historismus,
schon viel nachgedacht worden. Das 18. Jahrhundert
beginnt, Geschichte nicht mehr etwa im Rahmen
einer Weltalterlehre zu sehen, sondern aus der Per-
spektive des jeweils historisch Riickschauenden, es
entdeckt das andere, nicht das immer gleiche, das als
Exempel dienen kann, es erkennt das Einmalige der
historischen Konstellation, damit auch ihren Ver-
gangenheitscharakter. Es fragt nach der Wirkung
des Vergangenen fiir die Gegenwart, erkennt seine
Relativitit, aber auch die Subjektivitit des riick-
wirts gewandten Blickes. Chladenius schreibt Mitte
des Jahrhunderts: ,Das, was in der Welt geschie-
het, wird von verschiedenen Leuten auch auf ver-
schiedene Art angesehen.“!¢ Und an anderer Stelle:
Es gibt ,einen Grund, warum wir die Sache so, und
nicht anders erkennen; und dieses ist der Sehe-
Punckt von derselben Sache ...“.17 Der Historiker
gebe notwendig die Geschichte in ,verjiingten Bil-
dern® wieder.’® Auch Canalettos Perspektiven auf
Venedig kann man als ,verjiingte Bilder” betrachten,
entworfen von seinem ,,Sehe-Punckt® aus. Vor allen
Dingen tritt an die Stelle des Wahrheitsanspruches
der Geschichte in der frithen Geschichtswissen-
schaft die Reduktion auf das Wahrscheinliche. Der
neue Zeitbegriff ist der Geschichte eigentiimlich
und nicht mehr religiés determiniert, d. h. nicht
mehr zielgerichtet und zielfiihrend. Schon bei Zed-

ler 1735 heifdt es, das Wahrscheinliche sei auch eine

Art Wahrheit, mit der man sich zufriedengeben
miisse.!? Damit kann dem Asthetischen eine beson-

7. Michele Marieschi, S. Maria
della Salute, Radierung

8. Canaletto, Canal Grande, Koln,
Wallraf-Richartz-Museum



dere Rolle zuwachsen, denn das kiinstlerisch Gebil-
dete kann dem blofl Wahrscheinlichen isthetische
Giiltigkeit verleihen. Das vieltiirmige London ist
zumindest fiir die Erinnerung in der Tat das , richti-
gere” London, da das iisthetisch befriedigendere. Nur
die isthetische Durchbildung hebt das Erinnerte fiir

einen Moment aus dem Flufl des Verzeitlichten.
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