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Dank

Die Ausstellung, Piranesis Antike - Befund und Polemik steht beispielhaft fiir die
vielfiltigen Kooperationen der kulturellen Institutionen in Kéln. Ausgehend von einer
Initiative von Andreas Freitiger, dem Leiter des Universititsarchivs, fanden im Winter-
semester 2012/13 parallel zwei Seminare an der Universitit zu Kéln statt. Unter der
Leitung von Dietrich Boschung, Semra Migele und Julian Jachmann behandelten diese
Veranstaltungen die Werke Piranesis aus kunsthistorischer und archiologischer
Perspektive. Den Studierenden wurde die Moglichkeit gegeben, an der nun gezeigten
Ausstellung mitzuarbeiten, die zum 625. Griindungsjubilium der Universitit zu Koln
stattfindet. Sowohl an der Auswahl der Werke und der Konzeptfindung wie auch an den
Essays und Katalogtexten in diesem Band waren die Studierenden beteiligt.

Wie schon zu anderen Gelegenheiten erwies sich die Zusammenarbeit
zwischen Universitit und dem Graphischen Kabinett des Wallraf-RichartzMuseums &
Fondation Corboud als zentral fiir das Projekt. Gemeinsam wurden 17 Drucke aus dem
Bestand des Universititsarchivs fiir die Ausstellung ausgewihlt, ergéinzt um ein Architek-

turmodell aus dem Ungers Archiv fiir Architekturwissenschaft. Zuletzt waren Radierun-

gen von Piranesi aus dem Bestand des Wallraf in der von Uwe Westfehling 1996
konzipierten Ausstellung Piranesi und die italienische Druckgraphik des spéiten 18. und frithen

19. Jahrhunderts im Hause zu sehen.

Die Veranstalter danken herzlich den beteiligten Studierenden, insbesondere Frau
Filomena Lopedoto, die sich sehr fiir die Ausstellungsplanung und das Fithrungspro-
gramm engagiert hat. Unser Dank gilt den Restauratoren Sif Dagmar Dornheim und
Thomas Klinke fiir die Begutachtung und restauratorische Behandlung der Werke und
dem Ungers Archiv fiir Architekturwissenschaft, insbesondere Frau Sophia Ungers, fiir
die Leihgabe des Triumphbogenmodells.

Das Projekt wire nicht realisierbar gewesen ohne die grof3ziigige Unterstiitzung
des Kanzlers der Universitit zu Kéln, durch die eine Restaurierung der Blitter ermog-
licht wurde, der KélnAlumni - Freunde und Forderer der Universitit zu Koln e V.,
welche die Kosten fiir die aufwindige Passepartourierung iitbernahmen, der Freunde des
WallrafRichartzMuseum und des Museum Ludwig e.V., die die Ausstellungserdffnung
unterstiitzten und des Internationalen Kollegs Morphomata, das die Drucklegung dieses

Katalogs finanzierte. Herzlichen Dank fiir diese wichtigen Beitrige!

Dietrich Boschung und Semra Mdgele (Universitcit zu Kéln, Archéologisches Institut)
Andreas Freitdiger (Universitdtsarchiv Kéln)
Julian Jachmann (Universitdit zu Koln, Kunsthistorisches Institut)

Thomas Ketelsen (Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud)




Zur Herkunft der Radierungen Giovanni Battista
Piranesis im Universititsarchiv Koln -
Joseph Kroll als Sammler

Andreas Freitiger, Universititsarchiv

Das Kolner Universititsarchiv besitzt mit 46 Rom-Veduten Piranesis einen besonde-
ren, fiir ein Hochschularchiv eher ungewdhnlichen Schatz; ebenso interessant ist die
Herkunft dieses unter ,,Zugang 700 erfassten Graphikbestandes.

Die Radierungen Piranesis stammen aus einer Schenkung des ersten
Koélner Lehrstuhlinhabers fiir Griechische Philologie, Professor Dr. Joseph Kroll.
Geboren 1889 im sauerlindischen Arnsberg, studierte er in Miinster, Freiburg im
Breisgau und Betlin Klassische Philologie und wurde 1910 in Miinster mit einer
hochgelobten Studie tiber Die Lehren des Hermes Trismegistos promoviert. Seine
Habilitation an der Universitit Breslau kam infolge des Ersten Weltkriegs, an dem er
aktiv teilnahm, nicht zustande. Trotzdem wurde er 1918 auf einen Lehrstuhl an der
Staatlichen Akademie Braunsberg und 1920 an die neugegriindete Universitit Koln
berufen. Hier wirkte er als Dekan der Philosophischen Fakultit und war 1930-1931
und 1944-1949 Rektor der Universitit.

In seinem Haus in der Marienburger ,Professorensiedlung’ besuchte ihn
im Juni 1945 der damals als Bildungsoffizier in Deutschland titige britische Schrift-
steller und Essayist Stephen Spender (1909-1995). ,Noch am Morgen unserer ersten
Begegnung bei Adenauer hatte mich Professor Kroll zum Tee eingeladen. Er besitzt
ein schones Haus in Marienburg, einem nur geringfiigig beschidigten Vorort von
Koln. Buicher, der Fluigel, Stiche von Piranesi mit italienischen Ansichten - im
Deutschland dieser Tage schien das alle sehr ungewohnlich. [...] Wie Adenauer
gehorte auch Kroll zu den ilteren Vertretern des Neuen Deutschen aus der Zeit vor
den Nazis, als man mit einem neuen Deutschland Stadtplanung assoziierte, [...]
Psychoanalyse und die ganze Heterogenitiit der Weimarer Republik. Entfernt

erinnerte Kroll an den alten - vielleicht etwas missgelaunten - Goethe, was wohl

auch die Zeichnung nahelegen sollte, die Goethe in dem Lebensalter darstellte, in
dem Kroll jetzt selber stand, und die an einer Wand seines Empfangszimmers hing.!
Wie der alternde Goethe als Klassiker, so scheint sich Kroll in der Tat selbst inszeniert
zu haben: Im Nachkriegs-Koln zum Leiter des stidtischen Kultur- und Schulwesens
berufen, Mitglied des ersten, von den Briten ernannten Landtags von Nordrhein-
Westfalen, spiter Mitglied von dessen Schulausschuss, war Kroll an der Restaurierung
eines vermeintlich ,klassischen, humanistischen Deutschlands des 19. Jahrhunderts
gelegen. Er kntipfte dabei stark an seine bildungspolitischen Entwtirfe aus den Jahren
vor 1933 an, die schon damals nur schwer mit dem Anspruch der 1919 gegriindeten
Koélner Universitit auf zeitgemifle Modernitiit vereinbar gewesen waren.

Waihrend Joseph Krolls Bibliothek nach seinem Tode 1980 an die
Universitiit gelangte, befanden sich die 46 Radierungen aus den Vedute di Roma
mindestens schon seit 1972 im Besitz des von ihm aufgebauten , Instituts fur
Altertumskunde” der Universitit, das nach seiner 1967 geiuflerten Einschitzung
schon bald nach der Einrichtung ,,von keinem einzigen deutschen mehr zu iiber-
treffen war [...]. Ich glaube, das Institut fur Altertumskunde in Koln ist das beste in
Deutschland.“?

Im Sommer 2008 wurde die Serie der Vedute vom Institut aus konserva-
torischen Griinden dem Universitiitsarchiv iibergeben, wo sie der Forschung zur

Verfiigung steht.

1 Spender 1998, S. 79-80.

2 Universititsarchiv Koln, Zugang
191/6. Zu Kroll siehe Freitiger
2003, 188-195.



Von Traum bis Albtraum -
Architekturinszenierung in Piranesis Veduten

Filomena Lopedoto

,Diese sprechenden Ruinen haben meinen Geist mit Bildern solcher Art erfullt, wie
ich sie mir von den so exakten Darstellungen, die der unsterbliche Palladio angefer-
tigt hat und die ich mir stindig vor Augen hielt, niemals zu bilden vermochte. [...]
denn es besteht ja fiir einen Architekten dieser Zeit keine Hoffnung, Derartiges
witklich auszufithren [...]. So sehe ich fiir mich oder irgendeinen modernen Baumeis-
ter keinen anderen Weg, als die eigenen Ideen durch Entwiirfe kundzutun [...]. Aus
keinem anderen Grund habe ich wihrend meines Aufenthaltes in dieser Weltstadt
daran gearbeitet, meinen wie auch immer einzuschitzenden Kenntnissen in der
Architektur die andere Kunst beizufiigen: meine Eingebungen nicht nur zu zeichnen,
sondern auch auf die Kupferplatte zu bringen.“!

Diese Sitze stellt Giovanni Battista Piranesi seiner ersten Publikation
voran, der Prima parte di architetture, e prospettive. Er riumt ein, dass sich die Vorstel-
lungen der antiken Architektur, die im Zentrum seines (Euvres stehen, nicht in
Gestalt von Bauwerken realisieren lassen. Vielmehr ist er auf Zeichnung und
Druckgraphik angewiesen, um seine kithnen Konzepte den Zeitgenossen mitzuteilen.
Diese ,Eingebungen’ sind mit einem breiten Spektrum an Stimmungen verbunden,
mit denen Piranesi die Architekturdarstellungen ebenso belebt wie wirksam werden
lisst: von der traumhaften Reiseerinnerung einer Stadtansicht zur albtraumhaften

Raumerfahrung in labyrinthischen Innenriumen.?

Leben und Werk

Als einer der vielseitigsten italienischen Kiinstler des 18. Jahrhunderts fasziniert Piranesi
noch heute mit einem umfassenden Werk, wie zahlreiche Versffentlichungen und
Ausstellungen belegen.” Im Laufe seines Lebens erstellt er rund 1020 Radierungen und
hinterlisst damit eindrucksvolle Zeugnisse seiner Epoche. Geboren wird Piranesi 1720
in Mogliano bei Mestre (Veneto) als Sohn eines Steinmetzen. Withrend seiner Jugend,
die er in Venedig verbringt, beschiiftigt er sich mit Architektur, Wasserbauingenieur-
wesen, Zeichnen, Perspektive, Druckgraphik, Bithnenarchitektur, rémischer Geschichte
und Latein. Gerade die historischen Studien inspirieren ihn nachhaltig und lassen in
ihm den Wunsch wachsen, nach Rom zu reisen, um die Pracht der michtigen Ruinen
der Antike zu erleben. Im Jahr 1740 gelangt er im Gefolge eines venezianischen
Gesandten nach Rom. Er ist beeindruckt von der Grofle und der Perfektion der antiken
und modernen Bauwerke der Stadt und tritt in die Werkstatt Giuseppe Vasis* ein. Hier
fihrt er seine Studien der Zeichen- und Stechkunst fort und versffentlicht 1743 sein
erstes eigenstindiges Werk, die Prima parte di architetture, e prospettive. Er ist nach Rom
gekommen, um als Architekt zu arbeiten und signiert deshalb viele seiner Platten mit
dem Zusatz ,Architetto“. Architektonische Auftrige erhilt er jedoch sehr wenige. Zur
selben Zeit beginnt Piranesi auch archiiologische Studien. Nach einer kurzen Riickkehr
nach Venedig 1743 lisst er sich ein Jahr spiter endgiiltig in Rom nieder. Geprigt von
venezianischen Formen und Kiinstlern® beginnt er mit der Arbeit an den Grotteschi und
den Invengioni capric di carceri®, die 1750 erscheinen. Parallel arbeitet er bis an sein
Lebensende kontinuierlich an seinen Veduten, die als einzelne Blitter oder in kleinen
Gruppen erscheinen. Durch den erfolgreichen Verkauf dieser Blitter an Romreisende
sichert er sich seinen Lebensunterhalt und wird europaweit bekannt. Erst nach seinem
Tod werden diese 135 Radierungen von seinem Sohn Francesco in zwei Binden
zusammengefasst und unter dem Namen Vedute di Roma um 1780 verdffentlicht. Der
Erfolg dieser Veduten basiert zum grofien Teil darauf, dass Piranesi die Monumente
nicht lediglich naturgetreu in die Graphik tibertrigt, sondern sie in seinen Radierungen
durch Riickgriff auf Techniken der Bithnenarchitektur, wie zum Beispiel der Scena per
angolo inszeniert. In einer diagonalen Ansicht erscheinen die Motive monumentaler

und der Bildaufbau bewegter als in der Struktur eines traditionell zentralen und



symmetrischen Bildaufbaus.” Die Veduten zeigen nicht nur Darstellungen antiker
Gebiude und Ruinen, sondern auch zeitgendssische Bauten.

Ein weiterer bedeutender Aspekt in Piranesis Schaffen sind die archiolo-
gischen Werke. Als Archiiologe beteiligt er sich an Ausgrabungen, studiert antike
Schriften und Geschichte. Er ist iiberzeugt von der Vorbildlichkeit der rémischen
Kunst und ihren etruskischen Wurzeln. Auf Grundlage seiner Forschungen fertigt er
Zeichnungen an und rekonstruiert antike Bauwerke auf dem Papier, wie Abschnitte
der romischen Aquidukte und der Cloaca Maxima. Vielen seiner Radierungen fugt
er aulerdem erklirende Ausfithrungen hinzu. Das Hauptwerk seiner archiologi-
schen Veroffentlichungen ist das vierbindige Werk Le antichitd romane aus dem Jahr
1756. 1757 wird Piranesi zum Ehrenmitglied der Society of Antiquaries of London
ernannt, einer 1707 gegriindeten Gesellschaft, die sich der Férderung von Forschung
und Lehre auf den Gebieten Geschichte und Archiologie widmet.

Die 60er Jahre des 18. Jahrhunderts sind fiir Piranesi von der Diskussion
tiber die Vorherrschaft der réomischen oder der griechischen Kunst in der Antike
gepriigt. Aulerdem fithrt er in diesen Jahren seine einzigen architektonischen
Auftrige aus. Papst Clemens XIII. wird Piranesis wichtigster Mizen, dem er fiinf
seiner Werke widmet, unter anderem die umfassendste Schrift Della magnificenza ed
architettura de‘ romani (1761). Wird der Entwurf fiir die Apsis ftr S. Giovanni in
Laterano von 1764 auch nie ausgefiihrt, so erneuert Piranesi in den Jahren 1764 bis
1766 die Fassade von S. Maria del Priorato auf dem Aventin. 1767 wird er vom Papst
zum Ritter des Ordens vom Goldenen Sporn ernannt.

Fortan beschiiftigt er sich intensiv auch mit Fragen der Innenarchitektur
und Dekoration. Auf Basis eigener Sammlungen und dem Antiquititenhandel sowie
der seit den 1750er Jahren bestehenden Bekanntschaft mit Robert Adam® entwickelt
Piranesi Konzepte von Innenarchitektur, mit denen er der vorherrschenden Mode
einer eigenstindigen Interpretation rémischer Antike folgt. Er verdffentlicht zwei
Sammlungen mit Drucken antikisierender Gebrauchsgegenstinde und Innendekora-
tionen: Diverse maniere d’adornare i cammini ed ogni altra parte degli edifizj (1769) und
Vasi candelabri cippi sarcofagi tripodi lucerne ed ornamenti antichi (1778). Kurz vor seinem
Tod reist er mit seinem Sohn Francesco nach Siiditalien, um die Ruinen von

Paestum zu besichtigen. Resultat dieser Reise sind 20 Radierungen, die sein Sohn
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[Abb. 1/ Kat. 2]




[Abb. 2 / Kat. 6]

nach seinem Tod im November 1778 in Rom vollendet und unter dem Titel
Différentes vues de quelques restes de trois grandes édifices qui subsistent encore dans le milieu

de Vancienne ville de Pesto drucken lasst.”

Gedruckte Veduten

Piranesis bevorzugte Technik ist die Radierung, ein Tiefdruckverfahren, bei der eine
Kupferplatte mit einem séureresistenten, dickfliissigen Atzgrund aus Wachs, Pech,
Asphalt und Kolophonium tiberzogen wird. Der Kiinstler ,zeichnet* darauf mit einer
Radiernadel, indem er seine Komposition in die aufgetragene Schicht einritzt. Nach
Abschluss der Zeichnung wird die Platte in ein Bad aus Salpetersiure getaucht, wo
sich die Siure an den blofigelegten Stellen in das Kupfer hineinfrisst und so die fiir
den Druck nétigen Vertiefungen schafft. Je nach Stirke der Sdure und Linge der
Einwirkzeit fallen die entstandenen Kerben im Metall unterschiedlich tief und breit
aus, was im Druck fiir diinnere oder kriftigere Linien sorgt.'® Piranesi lehnt detaillier-
te Vorzeichnungen ab und zieht es vor, seine Erfindungen direkt auf einer Kupferplat-
te zu skizzieren. Der Einsatz unterschiedlicher Radiernadeln erméglicht ihm, sehr
detailreich und frei zu arbeiten, so dass seine Graphiken zuweilen Federzeichnungen
gleichen." Er experimentiert kontinuierlich mit den Moglichkeiten, die diese Technik
bietet, um verschiedenste Effekte zu erzeugen. Zudem tiberarbeitet er seine Platten nicht
selten mehrfach, bis die graphische Umsetzung seinen Vorstellungen entspricht."?

Im 18. Jahrhundert, zu einer Zeit, als junge Adlige im Rahmen der Grand
Tour zur Erginzung ihrer Ausbildung verstirkt Bildungsreisen nach Italien und
Frankreich unternehmen und sich Kiinstler in Rom und Neapel niederlassen, um die
Antike zu studieren, wichst auch die Nachfrage nach Veduten. Die gemalten oder
gestochenen Stadtansichten werden von den Reisenden als Andenken und zur
Dokumentation der Reise fiir die Daheimgebliebenen erworben. Fiir die Kiinstler sind
sie wiederum eine wichtige Einnahmequelle. Innerhalb der Kunstwelt genieflen die
Veduten- und Landschaftsmaler jedoch kein hohes Ansehen. Erst ab 1752 werden diese

Kinstler an der romischen Accademia di San Luca mit einer eigenen Klasse zugelassen.
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Der Venezianer Giovanni Antonio Canal, genannt Canaletto, definiert 1744 auf
dem Titelblatt seiner Vedute, einer Folge von 31 Radierungen venezianischer
Ansichten, zwei Typen von Veduten: die ,veduta ideata® und die ,veduta presa dal
luogo®. Diese Bezeichnungen werden noch heute fiir Vedutenbeschreibungen

B, auch ,veduta realista“ genannt, handelt

eingesetzt. Bei der ,veduta presa dal luogo®
es sich um eine moglichst naturgetreue Darstellung des Ortes. Um die Perspektive
und die Proportionen genau itbernehmen zu kénnen, wurde auch die Camera obscura'
eingesetzt. Die ,veduta ideata“ ist eine Idealdarstellung, die der Phantasie des
Kiinstlers entspringt. Reale und imaginire Landschaften und Architekturen werden
gemeinsam dargestellt und ergeben zusammen ein insgesamt realistisches Bild. Eine
weitere Form der ,veduta ideata“ ist das ,,capriccio®, welches unter Umstiinden keine
realen Gebiude oder Landschaften mehr erkennen lisst und - bis hin zu den
tiberwucherten Ruinenfragmenten in Piranesis Grotteschi - mehr eine Stimmung
und ein Gefiithl iibermitteln, als einen Landschaftseindruck.” Die Typen der ,veduta
realista“ und der ,veduta ideata“ sind oft nicht klar von einander abgrenzbar und
werden bereits von bekannten Vedutisten der Zeit wie Gaspar Van Wittel (1653-
1763) - auch ,Vanvitelli genannt - oder Giovanni Paolo Pannini (1691-1765) in
unterschiedlicher Weise differenziert und kombiniert.!®

Den stiirksten Einfluss auf Piranesi haben der Vedutenstecher Giuseppe
Vasi (1710-1782) und der Architekt und Kartograph Giambattista Nolli (1701-1759)
ausgetibt.” Mit ihnen arbeitet er zu Beginn seines Romaufenthaltes in Vasis Werk-
statt'® an einem Stadtplan, der Pianta piccola di Roma moderna (1748), fiir den Piranesi
die rahmenden Veduten anfertigt. 1747 bringen Vasi und Nolli gemeinsam den
ersten Band der Magnificenze di Roma antica e moderna heraus. Diese topographischen
Veduten haben fast enzyklopddischen Charakter und sind mit erklirenden Texten
und Legenden versehen, die die Stadt auch topographisch korrekt erliutern sollen.”
Aus diesen Bildtypen entwickelt Piranesi nach seiner Zeit bei Nolli und Vasi eine
eigene Art der Architekturdarstellung. Dass er in der Lage ist, genaue technische
Zeichnungen anzufertigen und zu beschriften, beweist er u.a. in den Antichita
Romane, in denen er durch Grundrisse und Detailzeichnungen den jeweiligen
Zustand der antiken Bauten dokumentiert und rekonstruiert. Diese sehr genauen

Analysen kombiniert er in den Veduten mit seiner persdnlichen Architekturauffas-
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sung, der Invenzione. Die tatsichlich vorhandenen Monumente, Gebidude und
architektonischen Elemente sollen in einem fiir ihn perfekten Zusammenspiel mit
einer ganz eigenen Spannung prisentiert werden. Die Monumentalitit seiner
Darstellungen erreicht er durch den Einsatz von Lichteffekten, ungewdhnlichen
Bildausschnitten und Requisiten, wie wild wuchernden Pflanzen und extrem kleinen
Staffagefiguren.? Ein weiterer Grund fiir den monumentalen Eindruck, den
Piranesis Veduten hinterlassen, ist auch die Gréle der Drucke. Die Kupferplatten
seiner ersten Publikation, der Prima Parte, sind im Schnitt nur 25 x 35 cm grof3;
bereits bei den frithen Blittern der Vedute di Roma verwendet Piranesi grofRere Platten
(40 x 55 bis 60 cm) und nihert sich so der Gréfle der Leinwinde der Vedutenmaler
an.2!

Die in dieser Ausstellung gezeigten Veduten kénnen im Hinblick auf

Inszenierung und Bildeindriicke in vier unterschiedliche Typen eingeteilt werden.?

Mehrere Gebiude als bithnenbildartige Ansicht

Idealtypisches Beispiel ist der Arco di Settimio Severo [Kat. 14]. Eine weite, helle
Ansicht, die als Souvenir eines Romreisenden an den traumhaften Aufenthalt
erinnert. Die Gebdude und Ruinen auf diesem Bild stehen vor Ort tatsichlich nahe
beieinander und sind mit einem Blick erfassbar, wie Aufnahmen von Gabriele
Basilico und Herschel Levit beweisen.?® Piranesi inszeniert dabei die Ansicht von
einer erhohten Position aus durch Lichteffekte. Mittels einer dunklen Schattierung
ruckt die Phokas-Siule auf der linken Seite in den Vordergrund. Sie wird zum
Blickfang und stért die Betrachtung der Gebiude im Hintergrund. Die dunkle
Fassade der Kirche der Heiligen Luca und Martina auf der rechten Seite wird nach
vorne gedreht und rahmt mit der Siule den hellen Triumphbogen. Das Bild wird am
rechten Rand durch ein extrem dunkel dargestelltes Gebiaude abgeschlossen, welches

die tonalen Méglichkeiten der Radierung verdeutlicht.
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Ansicht einzelner Gebiude

Die Gebiude werden vollstindig und naturalistisch dargestellt, jedoch durch den
Blickwinkel und den Einsatz von Licht und Schatten sowie weiteren Elementen
tiberhoht und inszeniert.?* Fiir diesen Typus steht als Beispiel die Veduta del Tempio
detto della Tosse [Kat. 9]. Der Rundbau wird in Unteransicht gezeigt. Sehr kleine
Staffagefiguren, wuchernde Pflanzen auf dem Dach des Tempels sowie ein quer tiber
den Tempel verlaufender, unrealistischer Schlagschatten betonen auflerdem seine
monumentale Wirkung. Was dem Bauwerk zudem einen bedrohlichen Eindruck
verleiht, ist die Tatsache, dass der grofdte Teil der Fensteréffnungen verschlossen ist.
In der Architekturtheorie des 18. Jahrhunderts existieren Ansitze, die Fassade eines
Gebiudes mit einem Gesicht gleichzusetzen.” Indem hier die Offnungen verschlos-
sen wurden, vermittelt das Gebiaude einen abweisenden und unnahbaren, vielleicht

sogar abschreckenden Eindruck.

Ausschnitthafte Darstellung einzelner Gebiude mit Betonung
einer Front oder einer Kante

Die meisten der in dieser Ausstellung gezeigten Veduten gehoren diesem Typus an.?
Hier werden Teile einzelner Gebiude derart deutlich in den Vordergrund gertickt
und vergroRert, dass sie dem Betrachter fast unangenehm nahe kommen, wie etwa
die nahezu schwarze Auflenmauer in der Veduta degli Avanzi del Foro di Nerva
[Kat. 2]. Der in diesem Werk ausgewithlte Ausschnitt wirkt beunruhigend, was von
dem am vorderen Bildrand geradezu aus dem Bild herausstiirzenden Fragment
unterstrichen wird [Abb. 1]. Die eigentlich dekorativen und michtigen Siulen hinter
dem Arco dei Pantani werden nur ausschnitthaft gezeigt. Die Grof3artigkeit der
romischen Ruinen, die Piranesi in seinem Werk postuliert, wird hier bis hin zu einer

bedrohlichen Intensitit dramatisiert.
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Innenraum-Ansichten

Die Bedrohlichkeit des vorherigen Typus wird in den Innenraum-Veduten weiter
verstiarkt [Abb. 2].7 In der Altra Veduta interna della Villa di Mecenate in Tivoli

[Kat. 7] erinnern dunkle, rational nicht fassbare Riume an Piranesis Architekturcap-
ricci der Carceri. Die niichternen Erklirungen der Riume und architektonischen
Details am unteren Bildrand sowie die Darstellung bewegter Staffage-Figuren im
unteren Viertel der Graphik besinftigen die unheimliche Stimmung nicht. Monu-
mentalitit und Unwirklichkeit der Architektur werden durch starke Untersicht,
auffillige Lichteinfille und Architekturfragmente, die die Vedute an den Seiten
einrahmen, betont. Die Raume sind verschachtelt und scheinen endlos. Der
Betrachter fiihlt sich in Anbetracht einer solchen Konstruktion orientierungslos.
Piranesis einleitend vorgestellte Idee, dass seine Zeitgenossen der antiken Architektur
machtlos gegentiber stehen wiirden, wird hier am eindrucksvollsten prisentiert.
Speziell bei den Darstellungen des dritten und vierten Typus geht es nicht nur um die
reine Architekturdarstellung, sondern vornehmlich um eine unmittelbare emotionale
Wirkung und das Aufbauen einer Spannung. Dem Betrachter wird in den Darstellun-
gen des dritten Typus der Zugang zum Werk zunichst verwehrt, da ihn massive, hohe
Mauern oder prominente Kanten zurtickstofen. In den Werken des vierten Typus
hingegen wird der Betrachter bei dem Versuch, den Raum zu erfassen, tief in eine
labyrinthische Umgebung hinein gezogen, ohne diese rational begreifen zu kénnen.
Auch in den Werken der ersten beiden Typen sind immer unheimliche, dunkle Details
eingeftigt, die den Betrachter aufmerken lassen und ihn gleichzeitig anziehen und
abstoflen kénnen. Diese unheimlichen und widerspriich-lichen Eindriicke, die beim
Betrachten und Erleben der Werke Piranesis evoziert werden, dienen einer bildrhetori-
schen Bekriftigung seines tibersteigerten Antikenideals. Gleichzeitig partizipiert Piranesi
an zeitgendssischen Entwicklungen in der Asthetik und Kunsttheorie. Gerade Leser der
1757 verdffentlichten Philosophischen Untersuchung tiber den Ursprung unserer Ideen vom
Erhabenen und Schonen von Edmund Burke werden in Piranesis Drucken den Aspekt des
Erhabenen (Sublime) erkannt und geschitzt haben.?® Mit diesem erginzt der irische
Philosoph die Kategorie des Schénen um diejenige des Erhabenen, welches seine

Wirkung durch Gefiihle von Schrecken oder Schmerz entfaltet.
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Giovanni Battista Piranesi, Prima
parte di architetture, e
prospettive, 1743, Dedikation;
Ubersetzung nach: Hoper -
Stoschek - Heinlein 1999, S. 97;
Wilton-Ely 1988, S. 12.

Hoper 1999, S. 10f.

Siehe dazu die umfangreichen
Literaturverzeichnisse in Pinto
2012; Bevilacqua - Gori Sassoli
2006; Hoper - Stoschek -
Heinlein 1999; Wilton-Ely 1988.
Der Sizilianer Giuseppe Vasi
(1710-1782) ist bei Piranesis
Ankunft in Rom einer der
bekanntesten romische
Vedutenstecher, vgl. Hoper 1999,
S. 9; Wilton-Ely 1988, S. 11.
Besonders Giovanni Battista
Tiepolos (1696-1779)
Radierungen Capricci und
Scherzi di Fantasia beeinflussen
Piranesi. Tiepolo beschiftigt sich
hauptsichlich mit reich
ausgestalteter und illusionisti-
scher Decken- und Wandmalerei
in Norditalien, vgl. Jahn 1995,

S. 847, Stichwort: , Tiepolo’.

1761 erfolgt eine Neuauflage der
tiberarbeiteten Blitter unter dem
Namen Carceri d‘invenzione.
Dieser Begriff wird erstmalig von
Piranesis Lehrer Ferdinando
Galli-Bibiena (1657-1743) in
seinem Werk ,Larchitettura
civile, preparata su la geometria e
ridotta alla prospettiva‘ erwihnt,
vgl. Kockel 2005, S. 158.

Robert Adam (1728-1792) ist
einer der bekanntesten
Architekten Groflbritanniens des
18. Jahrhunderts, vgl. King 1991,
S. VIL Auch seine Bauweise ist
durch die Bekanntschaft mit
Piranesi nachhaltig beeinflusst
worden, vel. Wilton-Ely 2007,

S. 218-220.

Dem Uberblick iiber Piranesis
Leben und Hauptwerke liegen
folgende Werke zugrunde:
Bianconi 1976; Hoper - Stoschek
- Heinlein 1999; Wilton-Ely
1988.

Olbrich (1987-1994), Band 4,

S. 6-9, Stichwort: ,Radierung’.
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Westfehling 1996, S. 33.

Hoper 1999, S. 21-23; Pane
1980, S. 101-120; Wolf 1997,
S.93-95.

Giovanni Antonio Canal
(1697-1768), genannt Canaletto,
Vedute 1744.

Die Camera obscura, anfangs als
Lochkamera, spiter mit Linsen
und Spiegel oder Prismen
ausgestattet, wird seit dem 15.
Jahrhundert als Hilfsmittel zur
detailgetreuen und perspektivisch
richtigen Wiedergabe von
Landschaften und Architekturen
genutzt, vgl. Jahn 1995,
Stichwort: ,Zeichenkamera®,

S. 926; Briganti 1969, 1, S. 8-20.
Stoschek 1999, S. 31f.

Briganti 1966; es wird vermutet,
dass auch van Wittel eine
Camera Obscura als Hilfsmittel
zur Zeichnung seiner Veduten
genutzt hat, vgl. Lothy 2005.

Zu den Veduten Panninis siehe
Kiene 1994.

Fiir einen vollstindigeren
Uberblick zu den Vedutisten der
Zeit vgl. Briganti 1969.

In der Forschung herrscht die
Meinung vor, Piranesi sei zu
Beginn der 40er Jahre als
Lehrling in Vasis Werkstatt
aufgenommen worden. Es gibt
jedoch Vermutungen, Piranesi
habe bereits in Venedig die
Ausbildung zum Stecher
durchlaufen und sei direkt als
Mitarbeiter Vasis titig gewesen,
vgl. Rosenfeld 2007.

Bevilacqua 2006, S. 48-50.
Hoper 1999, S. 25-27.

Hoper 1999, S. 253.

Diese Analyse wird lediglich fiir
die in der Ausstellung gezeigten
Werke durchgefiihrt. Ob sich
hieraus eine Verallgemeinerung
fiir den gesamten Block der
Vedute di Roma ziehen lisst,
muss an anderer Stelle geklért
werden. Auch die Vermutung, ob
sich die Steigerung der Dramatik
der Werke anhand der zeitlichen
Entwicklung verfolgen lisst, kann
hier nicht untersucht werden.
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Corinna Hopers These, dass sich
mit der stilistischen Entwicklung
Piranesis auch die Dramatik der
Werke erhoht, kann bei der
vorliegenden Auswahl nicht
stringent belegt werden, vel.
Hoper - Stoschek - Heinlein
1999, S. 256.

Ficacci 2010, Kat. Abb. 239,
Piranesi - Levit 1976, Abb. 21.
Der Ausgrabungszustand des
Bogens und der Siule im 18.
Jahrhundert sind beim Vergleich
des Druckes mit den Fotografien
zu beriicksichtigen, da die
antiken Monumente zu der Zeit
noch nicht vollstindig sichtbar
waren.

Kat. 1, 5,9, 10, 13.

Vidler 2002, S. 120.

Kat. 2, 3, 4, 11, 12, 15, 16.

Kat. 6, 7, 8, 17.

A Philosophical Enquiry into the
Origin of Our Ideas of the
Sublime and Beautiful, vgl. Zell
1987, S. 186-202.

Piranesis Vedute di Roma als Teil
des antiquarischen Diskurses

Dietrich Boschung

Teil der Veduten Piranesis sind die Legenden und Texte, mit denen die Ansichten
benannt, bisweilen auch erliutert werden. Gelegentlich sind die Texte unter das
gerahmte Bildfeld geschrieben, wobei in der Mitte die Bezeichnung des Baus steht,
wihrend links und rechts daneben in kleinerer Schrift zusitzliche Erliuterungen folgen
[Kat. 2, 3, 12, 14, 16]. Manchmal sind die Texte in das Bild integriert; in diesem Fall
haben die Schrifttriger die Form antiker Inschriftenfelder [Kat. 1, 4, 6, 9, 10, 12] oder
gedtfneter Buchrollen [Kat. 5, 7, 8, 11], gelegentlich von Papierzetteln [Kat. 13]. Antik-
isierende Inschriftentriger suggerieren dem Leser die Autoritit antiker historischer
Quellen; freilich sind als Schriftart nur in einem Falle [Kat. 1] antikisierende Majuskel
gewithlt. Die beschrifteten Papierseiten wirken wie die Notizen gelehrter Antiquare.
Die Texte selbst sind von unterschiedlicher Linge und von unterschied-
licher Art. Einige geben lingere Erliuterung [Kat. 6, 8, 12] und kombinieren wie die
Embleme des 16. und 17. Jhs. Titel, Bild und Text. Andere beschrinken sich auf
Bezeichnungen wie Veduta degli avanzi /' del Foro di Nerva [Kat. 1]. Schon eine knappe
Mitteilung dieser Art appelliert an die historischen, antiquarischen und topographi-
schen Kenntnisse des Lesers, ohne die er die gezeigten Reste schwerlich als kaiserli-
che Platzanlage erkennen konnte. Die Legende fokussiert den Blick zunichst auf die
antiken Ruinen. In diesem Fall blendet sie zugleich die zeitgendssischen Hiuser aus,
die den antiken Monumentalbau umgeben und ihn zum Teil parasitir nutzen. So
bleibt es dem Betrachter iiberlassen, ob er die Diskrepanz zwischen der michtigen
und prunkvollen antiken Anlage und den zwergenhaften Epigonen, die sie zweckent-
fremdend bevolkern, bemerkt und vielleicht aus eigener Erfahrung kommentiert.
Das ist umso auffilliger, als die barocke Via Alessandrina in einer Tiefenperspektive
gezeigt wird und so die Aufmerksambkeit auf sich zieht, ohne dass dazu eine Erliute-

rung gegeben wird.
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Eine zweite Vedute, die ebenfalls den Titel Veduta degli avanzi del Foro di Nerva trigt,
wird ausftihrlicher erklirt [Kat. 2]. Freilich zeigt die Ansicht nach heutigem Verstind-
nis nicht das Forum des Nerva, sondern die Umfassungsmauer des Augustusforums
und die Siulen des Mars Ultor-Tempels. Die zusitzlichen Angaben bezeichnen die
,Curia del Foro“ (Ziffer 1; gemeint ist die Cella-Mauer des Mars Ultor-Tempels) und
die antiken Eingéinge zum Platz (Ziffer 2 und 3), v. a. aber die neuzeitlichen Kirchen
und Kloster. Die Bezeichnung des Baukomplexes als Nervaforum findet sich bereits
auf dem Romplan des Giambattista Nolli von 1748;! Piranesis Legende nennt wie
Nollis Angaben das Kloster ,,dell’ Annunziata“ und den ,,Arco dei Pantani“. Ein
zwischen 1792 und 1814 geschaffenes Korkmodell von Carl May zeigt die drei Siulen
des Mars UltorTempels und die Umfassungsmauer des Augustusforums ebenfalls
unter der Bezeichnung ,,Foro di Nerva“.? Piranesis scheinbar willkiirliche Benennung
entspricht somit einer Deutung, die im 18. Jh. geliufig war. Das gilt auch fur die
Bezeichnung der Substruktionen des ClaudiusTempels auf dem Celio als ,, Curia
Ostilia“ [Kat. 16], die sich ebenfalls bereits auf dem Romplan des Giambattista Nolli
findet.?

Manche Interpretationen gibt Piranesi unter Vorbehalt an. So heifdt der
Bau auf Kat. 9 , Tempio detto della Tosse®, der Bogen auf Kat. 15 , Tempio detto
volgarm(en)te di Giano“, das beeindruckende Mauerwerk auf Kat. 16 ,volgarmente detto
la Curia Ostilia“. Mit diesen Formulierungen signalisiert Piranesi eine kritische
Distanz zu den mitgeteilten Bezeichnungen und lisst erkennen, dass er von den
kritischen Diskussionen dariiber weifl. Gerade bei dem letzten Beispiel gibt er

zunichst eine andere Erklirung der monumentalen Bogenkonstruktionen als

Tierkifige (,serraglio delle fiere), die Domitian im Zusammenhang mit dem Amphithea-

trum Flavium erbaut habe; der traditionelle Name , Curia (H)ostilia“ wird dadurch
bereits widerlegt, bevor Piranesi ihn tiberhaupt anfiihrt. Wenn er dennoch nicht auf
die offensichtlich problematischen Bezeichnungen verzichtet, so liegt das an dem
historischen oder antiquarischen Interesse, das mit ihnen verbunden ist. So war der
doppelgesichtige Gott Janus (,,Giano“) eine besonders auffillige Figur, deren Ikono-
graphie ein antiquarisch belesener Vedutenkiufer etwa von den Darstellungen auf
Bronzemiinzen der romischen Republik kennen konnte. Er wird auch gewusst

haben, dass das Offnen und SchlieRen der Tore seines Tempels auf dem Forum
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Romanum Krieg und Frieden anzeigte. Die Curia Hostilia [Kat. 16] war das ilteste
Versammlungslokal des rémischen Senats, in dem welthistorisch bedeutende
Debatten gefithrt und weitreichende Entscheidungen getroffen worden waren. Auch
ihr Untergang war von Interesse, war sie doch in den biirgerkriegsihnlichen Wirren
der spiten Republik abgebrannt. In beiden Fillen regte die Benennung also zu
historischen Ausfithrungen an. Der ,Hustentempel [Kat. 9, Tempio della Tosse]* war
religionshistorisch auffillig und mochte den gebildeten Betrachter zu Reflexionen
iiber den rémischen Gétterglauben anregen. Die Aufmerksamkeit, die ihm im 18. Jh.
entgegengebracht wurde, zeigt sich auch durch die von Carl May geschaffenen
Korkmodelle des Baues.” Gerade die skeptische Mitteilung der Namen bot dem
Betrachter Gelegenheit, seine historischen und antiquarischen Kenntnisse im
Gesprich zu beweisen, konnte er doch Argumente dafiir oder dagegen vorbringen.
Bei Bauten, die er mehrfach illustriert, verwendet Piranesi in seinen Legenden
komplementire Strategien der Argumentation, wie sich an zwei Beispielen aufzeigen
lisst. Von den drei Blittern zur ,Maecenasvilla‘ zeigt das erste [Kat. 5] die Frontan-
sicht und beschreibt sie in der Legende, die auf eine gedffnete Buchrolle gesetzt ist,
knapp und ntichtern. Die Beschriftung nennt die Lage bei Tivoli und die Konstruk-
tion aus Travertin in opus incertum. Mit dem ins Bild gesetzten Buchstaben ,,A“ wird
das einzige vollstindige Kapitell markiert; mit ,B“ die Reste des mit Mennige
bemalten Stuckiiberzugs [Abb. 9]. Beide Buchstaben sind so klein, dass sie nur bei
genauer Betrachtung zu finden sind, also ein eingehendes Studium der Vedute
erfordern. Ein zweiter Stich [Kat. 7] zeigt den gleichen Baukomplex von innen. Seine
Legende nimmt mit der Formulierung ,altra veduta interna della Villa di Mecenate®
Bezug auf bereits bekannte Ansichten desselben Baus und erfordert somit einen
Vergleich der Blitter. Auch hier sind durch Markierungen im Bild zwei Details
erliutert: ,A“ zeigt d6ffentliche Liden an (,taverne publiche), die in die Villa integriert
sind. Linger ist die Erklirung zu dem mit ,,B“ markierten Befund [Abb. 10]: In diesen
Einlassungen sollen die Enden der Querbalken eingefiigt gewesen sein, die den
Wohnraum trugen.® Piranesi leitet also die Funktion des Baues aus einer bautechni-
schen Beobachtung ab und gibt dem Betrachter einen Hinweis, warum die grottenar-
tige Anlage trotz ihrer aktuellen unwirtlichen Erscheinung als Wohnsitz eines

tiberaus kultivierten Rémers zu interpretieren ist. Altere Erklirungen sahen hier den
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Ort, an dem Maecenas im Sommer Philosophen, Historiker und Dichter zu Vortrag
und Gespriich versammelte.” Diese Deutung widerlegt Piranesi jedoch in der ausfiihr-
lichen Legende einer weiteren Vedute [Kat. 6] zum gleichen Baukomplex. Der Text
ist in drei Kolumnen auf eine langgestreckte Tabula ansata geschrieben, nimmt also
eine romische Form der Schriftverteilung auf und beansprucht damit die Autoritit
einer authentischen antiken Quelle. Zunichst wird eine antike Bauinschrift, deren
Position im Stich die Markierung ,A“ anzeigt, in voller Linge referiert.® Piranesi zieht
in der Legende daraus den Schluss, dass es sich bei dem Komplex nicht um eine Villa
handeln kann, sondern um eine 6ffentliche Anlage, die das Gefille des Gelindes
ausgleichen soll. Dieses Ergebnis bekriftigt die Notiz zu den mit ,,B“ eingezeichneten
Befunden, die erkennen lassen, dass die Wandoffnungen nicht verschliebar waren
und zu 6ffentlichen Tavernen gehéren. Auch hier argumentiert Piranesi als Archiolo-
ge, basiert doch seine Deutung auf exakten und nachvollziehbaren Beobachtungen;
freilich fithren sie zu anderen Schliissen als bei Kat. 7.

Auch die Legenden der drei Veduten zum Rundtempel von Tivoli [Kat. 11-13] konzent-
rieren sich auf jeweils unterschiedliche Aspekte. Der Titel zu Kat. 12 bezeichnet ihn als
ytempio della Sibilla“, doch wird diese Angabe im links anschliefenden Text durch die
Erliduterung ,volgarmente cosi si chiama* in Frage gestellt. Daran schliefit sich die
Nennung alternativer Deutungen als Tempel des Hercules oder des Tiburnus an, wobei
die zweite Moglichkeit durch die Zitierung des neuzeitlichen Gelehrten Cluverius und
des antiken Dichters Statius untermauert wird.” Fiir die Datierung wird die Inschrift
auf dem Architrav herangezogen, die Piranesi auf einen Konsul namens L. Gellius,
Sohn eines Lucius, bezieht [Abb. 3]. Da fiir die Jahre 72 v.Chr. (ab urbe condita 681) bzw.
36 v.Chr. (ab urbe condita 717) jeweils ein Konsul dieses Namens nachweisbar ist, soll der
Tempel in einem dieser beiden Jahre erbaut oder restauriert worden sein. Dabei ist die
Bauinschrift auf dieser Vedute gar nicht sichtbar, sondern nur auf einer anderen
Ansicht des gleichen Baues [Kat. 13]; erneut wird der Betrachter also auf den Vergleich
der Blitter verwiesen. Die Legende von Kat. 12 endet mit dem Hinweis, auch der
neben dem Rundtempel liegende antike Bau konnte das Heiligtum der ,Dea Albunea®,
also der Sibylle, sein. Wenn sich Piranesi hier auf wissenschaftliche, literarische und
epigraphische Autorititen gleichermaflen bezieht, so erdffnet sie durch die Nennung

von Alternativen doch wieder einen Gesprichsraum, der dem Betrachter der Vedute

22

[Abb. 3 / Kat. 13]




[Abb. 4/ Kat. 3]

die Moglichkeit zur Demonstration seiner Gelehrsamkeit und seines Scharfsinns bietet.
Dagegen zihlt die Legende von Kat. 11 die Bestandteile der sichtbaren Bauten niichtern
auf und benennt allenfalls noch Travertin und Stuckiiberzug als Baumaterialien. Die
Beschriftung des dritten Stichs [Kat. 13] nimmt die Diskussion um die Benennung des
Rundbaus wieder auf, der hier im Titel erneut als ,,tempio della Sibilla*, darunter als
Htempio supposto di Albunea* gedeutet wird. Damit ist der Name der Sibylle von Tivoli
genannt. Der Kirchenvater Lactantius tberliefert eine #ltere Nachricht des Varro, die
Sibylle von Tibur habe diesen Namen getragen und sie sei am Ufer des Baches Aniene
wie eine Géttin verehrt worden. Im Strudel der Fluten sei ihre Statue gefunden
worden. Der Senat habe ihre Orakel auf das Kapitol tiberfithren lassen.'® Nach einem
Text des fortgeschrittenen 4. Jhs. n.Chr. soll sie die Zukunft Roms vorausgesagt haben;
mittelalterliche Quellen schreiben ihr auch die Prophezeiung der Geburt Christi zu.!!
Giuseppe Rocco Volpi bespricht die literarischen Quellen in seinem Vetus Latium (1745)
ausfithrlich und versucht dort gegen Cluverius den Nachweis zu erbringen, dass der
Rundtempel iiber dem Aniene mit dem Heiligtum der Sibylla zu identifizieren und
auch der Ort des Orakels sei. Er nennt ebenfalls die Inschrift des L. Gellius, bezieht sie
aber - anders als Piranesi - auf einen curator operum publicorum, der den Tempel im
Auftrag des Augustus restauriert habe.”? Dass Piranesi Volpis Vetus Latium kannte, ergibt
sich aus seiner hochrechteckigen Vedute Kat. 13, fiir die er eine dhnliche Ansicht
gewihlt hat wie der Kupferstecher Volpis.”

Die Ansicht eines tiberwdlbten Gangs in der Villa Hadriana [Kat. 8]
erliutert die Legende als zweckmiiflige und zugleich aufwendige antike Anlage. Der
Raum wird als ,, Heliocaminus“ gedeutet, d.h. als Teil der Winterwohnung, dessen
Fenster nach Stiden gehen und der daher durch das Sonnenlicht gewiarmt wird; die
stidwirts gerichteten Deckenfenster sind im Bild durch den Buchstaben ,,A“ markiert
und in dem Text erliutert.” Der sonst ungebriuchliche Begriff Heliocaminus stammt
aus einem der Villenbriefe des jingeren Plinius vom Anfang des 2. Jhs. n.Chr. Der
Senator beschreibt dort eine von ihm selbst erdachte Anlage, die von zwei Seiten
Sonnenlicht erhilt und nach beiden Richtungen Ausblicke auf eine Terrasse und auf
das Meer ermoglicht.”® Nach der literarischen Beschreibung erscheint die Deutung
des dargestellten Gangs als Heliocaminus nicht zwingend, fehlt doch der Ausblick

nach der zweiten Seite. Dennoch nutzt Piranesi die Gelegenheit zu einer Demonstra-
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tion seiner architekturhistorischen Kenntnisse; auch beim Betrachter wird eine
dhnliche Belesenheit vorausgesetzt. Der zweite Teil der Legende spricht von der
einstigen Statuenausstattung: Die Statuen, die hier aufgestellt waren, hitten ein
vorteilhaftes Licht erhalten, das ihren Wert und ihre Schénheit zur Geltung gebracht
habe.'® Der Stich selbst zeigt keine Hinweise auf eine einstige Statuenausstattung,
weder Skulpturenfragmente noch Basen sind zu sehen. Jedoch galt die Villa Hadria-
na im 18. Jh. als Fundort zahlreicher, besonders qualititvoller Statuen, die von
Kunsthindlern wie Gavin Hamilton gezielt ausgegraben, von renommierten
Bildhauern wie Bartolomeo Cavaceppi restauriert und an anspruchsvolle Sammler in
ganz Europa verkauft wurden.” Es ist daher verstindlich, wenn Piranesi nicht nur die
Schénheit, sondern auch den Wert der hier vermuteten Skulpturen betont. Zugleich
mutet der Gang mit den weit offenen Oberlichtern wie ein Sammlungsraum des

18. Jhs. an, galt doch die Beleuchtung von oben als ideal fiir Statuensammlungen.'®
Piranesi projiziert hier offensichtlich ein zeitgendssisches Aufstellungsideal auf die
romische Antike zurtick.

Vielfach nennen die Bildlegenden Personen und Ereignisse der romi-
schen Geschichte. So werden zwei Grabbauten an der Via Appia dadurch bedeutend,
dass sie mit prominenten Gestalten der romischen Geschichte verkniipft werden
[Kat. 10]. Piso Licinianus, dem das Grab im Vordergrund zugewiesen wird, gehorte
zu den Akteuren und Opfern der dramatischen Ereignisse des Vierkaiserjahrs 69 n.
Chr., tiber die Tacitus ausfithrlich berichtet.” Von Kaiser Galba am 10. Januar 69
wegen seines noblen Charakters und seiner vornehmen Abstammung adoptiert und
damit als Nachfolger designiert, wurde er funf Tage spiter ermordet. Auch hier bot
die Legende einen Ansatzpunkt fiir historische Erliuterungen, aber auch fiir
Betrachtungen iiber die Unberechenbarkeit des menschlichen Schicksals. Freilich hat
der dargestellte Bau mit Piso Licinianus nichts zu tun, der im - erst 1884/85
entdeckten - Grab seiner Familie an der Via Salaria beigesetzt worden ist.” Wenn das
zweite Grab von Piranesi den ,,Cornelii“ zugeschrieben wird, so deutet sich damit die
Moglichkeit an, es kénne sich um das von Cicero und Livius erwihnte Monument
der bertthmten Familie der Cornelii Scipiones handeln.? Das tatsichliche Scipionen-
grab vor der Porta Capena war zwar im Jahre 1614 zum ersten Mal gefunden worden,

doch war seine Kenntnis bis zur Wiederentdeckung 1780 in Vergessenheit geraten.
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Auch die Bogenmonumente am Forum Romanum werden nicht nur in ihren topogra-
phischen Beziigen, sondern auch in ihrer historischen Bedeutung charakterisiert. Bei
der Vedute des Titusbogens [Kat. 3] nimmt beides etwa gleich viel Raum ein.
Wihrend der rechte Teil der Legende die mit ,,C* bis ,, G“ markierten Baulichkeiten
der Umgebung bezeichnet, nennt der linke den historischen Anlass ftr die Errich-
tung des Bogen nach dem Tod des Kaisers und beschreibt zwei der Reliefs. Davon ist
das eine, mit der Darstellung des Triumphs und der Beute aus dem Tempel von
Jerusalem (,A“), im Stich detailliert wiedergegeben, so dass der Siebenarmige
Leuchter und der Schaubrottisch gut erkennbar sind [Abb. 4]. Dagegen ist das zweite
beschriebene Relief (,B“) mit dem Adlerflug des Kaisers zum Himmel, in der
verschatteten Wolbung angebracht, allenfalls zu erahnen. Auch der Bogen fiir Kaiser
Septimius Severus [Kat. 14] wird durch Benennung der benachbarten Bauten in der
antiken wie in der zeitgendssischen Topographie positioniert. Anders als beim
Titusbogen ist hier weder von den zahlreichen Reliefs noch vom Anlass fir die
Errichtung des im Titel genannten Monuments die Rede. Dagegen evoziert die
Legende die Via sacra als Weg der antiken Triumphe, das antike Aerarium und den
Saturntempel (Ziffer 1), den antiken Carcer Mamertinus als Gefingnis der Apostel
Petrus und Paulus (Ziffer 3) sowie den Jupitertempel auf dem Kapitol (Ziffer 6);
ebenso die Kirchen S. Adriano (Ziffer 1), SS. Martina e Lucia (Ziffer 2), S. Giuseppe
(Ziffer 3) und S. Maria in Aracoeli (Ziffer 6), die jeweils iiber antiken Ruinen erbaut
sind. Dabei war die Fliche des Forums damals noch nicht ergraben, so dass die nach
heutigem Kenntnisstand irrige Lokalisierung von Aerarium und Saturntempel nicht
erstaunlich ist. Auch der Unterbau und der Sockel der Siule im Vordergrund (Ziffer
7) wurden erst nach Piranesis Tod freigelegt. Durch die 1813 entdeckte Inschrift
zeigte sich, dass sie im Jahre 608 n.Chr. fiir den byzantinischen Kaiser Phokas
gestiftet worden war.?? Piranesi deutet sie als Rest der von Kaiser Caligula erbauten
Briicke von Palatin zum Kapitol, von der Sueton in der Vita des Caligula berichtet.*
Die isolierte, durch ihre Grofle aber imposante Siule erscheint so als Werk eines
grofenwahnsinnigen Tyrannen. Mit seinen knappen Angaben bezeichnet Piranesi
das Forum Romanum als Schauplatz der rémischen Triumphe und des Caesaren-
wahns, der heidnischen Gotterverehrung und der christlichen Heilsgeschichte.

Es lasst sich festhalten, dass die Texte Piranesis zu den Veduten unterschiedlich
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argumentieren. Sie konnen seine eingehende Beschiftigung mit den dargestellten
Bauten demonstrieren [Kat. 7] oder seine Gelehrsamkeit unter Beweis stellen

[Kat. 8]. Oft legen sie sich nicht auf eine einzige Deutung fest, sondern bieten
konkurrierende Erklirungsversuche. Dies kann innerhalb einer einzigen Legende
geschehen [Kat. 12], aber auch durch widerspriichliche Erlduterungen zum gleichen
Bau auf unterschiedlichen Blittern [Kat. 5-7]. Die Beschreibungen versuchen nicht
zu belehren, sondern bieten Anregungen fiir Diskussionen tiber Architektur,
Religion und Geschichte Roms, in denen die Betrachter ihre Reiseerfahrungen und
ihr antiquarisches Wissen aufrufen, vergleichen und ergéinzen kénnen. Die Beschiifti-
gung mit der Antike erscheint hier als diskursive soziale Praxis, wie sie sich auch fiir

die Kunstbetrachtung der Italienreisenden des 18. Jhs. nachweisen lisst.”
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Dort unter der Nr. 123
(innerhalb der Umfangsmauer
des Augustusforums): ,,Ch(iostro)
dell’ Annunziata, e Monast(ero)
di Dominicane nel Foro di
Nerva“. Unter Nr. 124 nennt
Nolli den ,Arco dei Pantani®.
Nollis Plan ist leicht zugiinglich
durch die Internet-Publikation
von Jim Tice und Eric Steiner:
http://nolli.uoregon.edu
[20.09.2013].

Werner Helmberger, in:
Helmberger - Kockel 1993,

S. 213-215, Nr. 14.

Ceen 1989, S. 17-22.

Zur Benennung vgl. Rasch 1998,
S. 65.

Werner Helmberger, in:
Helmberger - Kockel 1993, S.
310-314, Nr. 48f. Beide Modelle
mit der Beschriftung ,TEMPIO
DELLA TOSSE A TIVOLI*.
Helmberger fiihrt die
Bezeichnung ,,Hustentempel“ auf
das Echo im Innern des
Rundtempels zuriick.

»B. Cavi ne’quali erano le teste
delle travature de’palchi, quali
servivano anticamente per uso di
abitazione®.

So etwa Volpi 1745, S. 217-220,
der sich auf Athanasius Kircher
bezieht.

,L. Octavius L. f. Vitulus C.
Rusticus C. f. Flavos inter
Ivir(i) d(e) s(entatus)
s(ententia) viam integrandam
curaver(unt)“; vel. Tombrigel
2012, S. 63; Giuliani 1970, S.
194-195.

»Alcuni han pensato, che fosse
d’Ercole; ma il Cluverio nel
lib(ro) 3 de Ital(ia) antiqu(a)
suppone che fosse di Tiburno per
quelle parole di Stazio nel lib(ro)
1 delle Selve ... illa recubat
Tiburnus in umbra, illic
sulphureos cupit Albula mergere
crines. Gemeint ist Cluverius
1624, S. 962-964; mit dem
Verweis auf Statius, Silvae I, IIT
S. 14-75.

Lactantius, Divinae Institutiones
16, S.12: ,decimam [sibyllam]

Tiburtem, nomine Albuneam,
quae Tiburi colatur ut dea iuxta
ripas amnis Aniensis, cuius in
gurgite simulacrum eius
inventum esse dicitur, tenens in
manu librum; cuius sortes
Senatus in Capitolio
transtulerit.“ Vel. Rzach 1923,

S. 2096 s. v. Sibyllen 14.

Gauger 2002, S. 310-329, S.
468-470.

Volpi 1745, S. 156-199.
Argumentation gegen Cluverius
S. 165; zur Inschrift S. 168-171.
Vel. Volpi 1745 Taf. 111

,Veduta di un Eliocamino per
abitarvi I” Inverno, il quale era
riscaldato dal Sole, che
s'introduceva per le finestre A,
esposte al Mezzodi.“ Auch im
Text zu seinem Plan der Villa
Hadriana beschreibt Piranesi den
Gang als ,,Eliocammino, o luogo
da scaldarsi al sole con Fenestre a
Mezzogiorno nella sommita della
Volta che & di un quarto di
Cerchio dipinta a Grotteschi®,
vgl. Salza Prina Ricotti 2001,

S. 216 zu Nr. 44. Zu
Interpretationen des
Heliocaminus seit dem 18. Jh.:
de la Ruffiniére du Prey 1994,

S. 166, 205, 255-257, 293.
Plinius, Epistulae II 17, 20: ,,In
hac heliocaminus quidem alia
xystum, alia mare, utraque solem,
cubiculum autem valvis
cryptoporticum, fenestra
prospicit mare.“ (,In ihm
befindet sich ein Heliocaminus
mit Ausblick hier auf die
Terrasse, dort aufs Meer und
beiderseits auf die Sonne,
sodann ein Wohnraum, aus dem
man durch die Fliigelttiren in die
‘Wandelhalle, durchs Fenster aufs
Meer blickt*; Ubersetzung nach
Helmut Kasten). Dazu Fortsch
1993, S. 49, 56-57.

,l...] Le Statue, che adornavano
questo luogo, ricevevano il loro
lume vantaggioso, per mezzo del
quale si poteva agevolmente
distinguere ogni loro Preggio, e
Bellezza.”
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Raeder 1983, S. 5-21.

Dazu etwa Schifer 2000, S.
155-156.

Tacitus, Historien I 14-19, 21,
29, 30, 34, 39, 43, 44, 47, 48, 111
68, 1V 40, 42.

Zum Grab der Licinier und zum
dort gefundenen Grabstein des
Piso Licinianus: van Keuren
2003 bes. S. 66 Abb. 5-6;
Kragelund - Moltesen - Osterg-
aard 2003, S. 109 Nr. 3, Abb. 37.
Vgl. Cicero, Tusculanae
disputationes I 7,13; Livius
38,56.

Lanciani 1994, S. 78; Lanciani
2000, S. 194-195 mit Abb. 117.
Guattani 1819, S. 37-52;
Giuliani - Verduchi 1987, S. 174.
Sueton, Caligula 22,4.
Boschung 2007, S. 165-175.



Am Abgrund der Vernunft -
Bildpolemik und Architekturtheorie

Julian Jachmann

Innerhalb des Gesamtwerkes von Giovanni Battista Piranesi gelten die grofRformati-
gen Romveduten zu Recht als technisch besonders anspruchsvolle, formal jedoch als
eher konventionelle Stiicke. Die Arbeiten an dieser Serie begleiteten den Kiinstler
{iber einen Zeitraum von 30 Jahren, und so kann es nicht verwundern, dass sich
sowohl Duktus wie Formensprache, Bildraumlichkeit und Thematik verinderten.!
Insbesondere die bisweilen summarischen, in starken Helligkeitskontrasten, unhar-
monischen Kompositionen und in gewagten riumlichen Situationen ausgefiihrten
Darstellungen der Monumente von Tivoli erhalten einen eigenen Charakter, der in
der kunsthistorischen Forschung als irrational, priromantisch oder sublim gedeutet
wird.? Zieht man jedoch die parallel dazu entstandenen theoretischen Werke
Piranesis zur Deutung heran, ergibt sich gegentiber dieser Betonung eines wirkungs-
ssthetischen Uberwiltigungsgestus eine wichtige komplementire Deutung. Autoren
wie Miller, Wilton-Ely, Bevilacqua und Ziegler, mit besonderer Klarheit jedoch jiingst
Kantor-Kazovsky® konnten nachweisen, dass Piranesi auf der Basis von zeitgendssi-
schen Theorien - insbesondere den Arbeiten von Matteo Lucchesi und Tommaso
Temanza - eine pointierte Position in der Debatte um die Qualitit und kiinstlerische
Vorbildfunktion der griechischen und rémischen Antike entwickelte und ihr sowohl
in textlicher wie bildlicher Form eine wirkmichtige polemische Gestalt verlieh.*

Ab dem zweiten Viertel des 18. Jahrhunderts kam es mit tiberraschender
Konsequenz zu einem Wandel im vorherrschenden Antikenideal. Architekten,
Kenner und Gelehrte wandten sich von den rémischen Monumenten ab und
konzentrierten sich nun auf die griechische Uberlieferung. Bereits Jahre vor dem
berithmten Diktum Johann Joachim Winckelmanns lobten franzésische Kiinstler wie

Pierre-Jean Mariette die , belle simplicité“ der griechischen Kunst, wihrend die
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[Abb. 5/ Kat. 14]




[Abb. 6 / Kat. 6]

romische Kultur mit einem verstindnislos nachahmenden Parvenii verglichen wurde,
der lediglich Formen und Ideen ttbernimmt und sie in dekadenter Ubersteigerung
entwertete.” Diese teils tibertrieben scharfen Wertungen gingen mit detaillierten
historischen und archiiologischen Untersuchungen einher, die in Buchform publi-
ziert wurden. Thre Autoren konnten sich auf ein Raster an Urteilen stiitzen, das
bereits in der rdmischen Antike ausgeprigt war, beispielsweise in der Vorbildfunkti-
on griechischer Baukunst im Architekturtraktat Vitruvs. Von geringerer Wirkung auf
die Zeitgenossen waren dabei die gewissenhaften und akribischen Arbeiten der
Englinder James Stuart und Nicholas Revett, die ab 1748 die antiken Bauten in
Athen vermaflen, diese jedoch erst 1762 in Ausschnitten publizierten. Ihnen kam der
Franzose Julien-David Le Roy zuvor, der bereits 1758 mit den Les Ruines des plus beaux
monuments de la Gréce ein prachtvolles und groformatiges Werk vorlegte. Seine eher
oberflichliche Kenntnis der Objekte kompensierte er durch eine ansprechende und
stimmungsvolle Darstellung. Unter anderem machte er von Veduten Gebrauch, die
in ihrer atmosphirischen Dichte und souverinen Bildraumbeherrschung den
Vorstellungen von Piranesi nahe kamen.® Eine Opposition gegen diese Entwicklun-
gen formierte sich mit besonderer Konsequenz in Italien, und hier in bertichtigter
polemischer Schiirfe bei Piranesi. Dieser erkannte scharfsichtig, dass weniger von der
abstrakten Theoriebildung als vielmehr von der Breitenwirkung der Publikationen
zur griechischen Kultur eine Gefahr fir die Autoritit der romischen Antike ausging.
Entsprechend konsequent griff er die Verdffentlichungen von Mariette und Le Roy
an. Letzterer bot aufgrund der zahlreichen fachlichen Mingel ein einfaches Ziel,
withrend sich mit Pierre-Jean Mariette eine lingere, in Artikeln und Buchwerken
geftihrte Debatte entspann - die wichtigsten Werke von Piranesi sind in diesem
Kontext Le antichita romane von 1756, Della magnificenza ed architettura de’ Romani von
1761, Osservazioni (bzw. Parere) von 1765, und Diverse maniere d’adornare i cammini von
1769.

Ausgangspunkt ftir Piranesis Verteidigung der romischen Antike bildete
die dreifache Grundlegung der Griechenlandbegeisterung in den Postulaten der
Aufklirung. Der erste Aspekt manifestierte sich in einer Neubeurteilung des Verhilt
nisses von schriftlicher und kiinstlerisch-materieller Uberlieferung. Durch eine

kritischere Lektiire romischer Geschichtsschreiber wurden zahlreiche Mythen entlarvt
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und einer scheinbar objektiveren Erkenntnis gegeniibergestellt, welche das empirische
Studium von Architektur und anderen Uberresten erméglichte. Der zweite Gesichts-
punkt machte eine tragende Rolle der Vernunft und des eigenstindigen Urteilens
namhaft, und damit eine Suche nach Gesetzmifigkeiten und rational erfassbaren
Strukturen innerhalb der Kultur. Der dritte Punkt lisst sich als Neubewertung des
Verhiltnisses von Kunst und Natur beschreiben.® Die beiden zuletzt genannten
Aspekte verbanden sich idealtypisch im Modell der Urhiitte, welches Marc-Antoine
Laugier - in einer Rezeption von Vitruv - entwickelte und 1753 in seinem bekannten
Essai sur Uarchitecture publizierte. In bisher ungekannter Klarheit und Strenge be-
schrieb Laugier die Elemente der Siulenordnungen als geschlossenes und vernunftge-
mifles System, welches auf der Basis des Holzbaus entwickelt worden sei. Die statische
und bauphysikalische Rolle jedes Einzelelementes im Holzbau definiert demnach eine
Form, die in Stein tibersetzt wurde und auf diese Weise eine Sublimierung von
Naturformen - vom Stamm tiber die hélzerne Stiitze zur Siule - darstellt.” Misst man
an diesem Konzept die archiologischen Uberreste, so gewinnt ein griechischer
Peripteraltempel Vorbildfunktion, wihrend Halbsiulen wie an der rémischen Maison
Carrée in Nimes als unnatiirlich und vernunftwidrig erscheinen miissen. Ein weiteres
Argument gegen die Vorbildlichkeit der romischen Antike war historischer Natur.
Das grofiere Alter der griechischen Monumente wurde in dieser Zeit verstirkt in den
Vordergrund gestellt, und die Abhiingigkeit vieler romischer Werke von griechischen
Vorbildern erkannt. Gerade die charakteristische Vielfalt und heterogene Qualitit der
Monumente in Rom schien dafiir zu sprechen, dass die Kunst nach ihrer Geburt in
Athen nun einem Verfallsprozess ausgesetzt gewesen war - zumal der Schmuckreich-
tum der kaiserzeitlichen Bauten das natiirliche Vorbild der Architektur in Gestalt des
statisch definierten holzernen Skelettbau zu verleugnen schien.

Piranesi stand vor dem Problem, ein nicht nur in mehreren Medien
tiberzeugend transportiertes, sondern auch theoretisch mehrfach fundiertes Konzept
kritisieren zu miissen. Entsprechend aggressiv und polyvalent fielen seine Angriffe aus,
und der damit verbundene Mangel an Kohiirenz und die wechselhafte Originalitit
seiner Theorien sind oft konstatiert worden.!® Das historische Argument versucht
Piranesi tiber einen Hinweis auf die etruskische Kultur auszuhebeln, zu der bereits

prominente Forschungspositionen existierten, etwa von Thomas Dempster, Scipione
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Maffei oder Antonio Francesco Gori."! Die etruskische Phase beschreibt Piranesi nicht
nur als autochthone Wurzel der romischen Kultur, sondern weist ihr auch ein grofleres
Alter zu als der griechischen. Er ordnet sie in einer globalen Entwicklung der (Bau-)
Kultur ein, deren gemeinsamer Ursprung - biblisch fundiert - im salomonischen
Tempel zu suchen ist. Wichtig ist nun, dass es Piranesi gelingt, dieses historische
Argument mit strukturlogischen Aspekten zu koppeln. Von zentraler Bedeutung sind
dabei Ideen, die sein Lehrer Matteo Lucchesi zusammen mit Tommaso Temanza um
1730 entwickelte.!? Beide differenzierten die historischen Epochen der Baukunst in
Abhingigkeit von der tektonischen Struktur, die wiederum mit dem Baumaterial
korrespondiert. Auf diese Weise erkennen sie drei Systeme. Das reine Steinsystem als
Massenbau oder Wandarchitektur sei fir die Agypter und Etrusker charakteristisch
gewesen, welche tiber die Vermittlung der Phénizier die judisch-mosaische Architektur
Kleinasiens beerbt hitten. Parallel dazu sei im antiken Griechenland ein System
ausgebildet worden, welches - wie von Vitruv, Laugier und Mariette beschrieben - hol-
zerne Skelettbauformen in den Steinbau iibersetzte. Das dritte System wird als Synthese
aus den beiden anderen charakterisiert, welche erst in der romischen Antike gelungen
sei. Horizontale Gebilke wiiren nun schrittweise zu Bogen und Gewolben weiterentwi-
ckelt worden - die charakteristische Form der antiken Ruinen Roms. Mit dieser neuen
Technik sei eine neue GroRRendimension fiir die Baukunst erschlossen worden, da die
Mafie horizontaler Steingebilke stirker beschrinkt sind.

Ein historisches Modell wurde auf diese Weise mit einem rational
fundierten System verbunden und stirker als bei den Apologeten der griechischen
Baukunst auf Leistungsfihigkeit und Zweckerftllung, auf ein [l also, ausgerichtet.
Auf diese Weise gelang es Piranesi, gerade die an den Ruinen offenkundigen Stirken
der romischen Baukunst in seine Argumentation einzubeziehen: Die monumentalen
Dimensionen der Zweckbauten sowie der Schmuckreichtum der kaiserzeitlichen
Prachtbauten. Zweckbestimmung kann in Relation zur Zielsetzung unterschiedlichen
Modi unterworfen werden - eine Vorstellung, die in der Frithen Neuzeit unter der
ciceronianischen und vitruvianischen Begrifflichkeit des Decor (Decorum) omnipri-
sent war.” Wihrend eine Briicke oder ein Aquidukt der materiellen Nutzung folgen
muss, diese aber auch tiber Monumentalitit der Dimension und Perfektion des

Steinschnitts klar artikuliert werden kann, so muss ein Triumphbogen seiner
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zeichenhaften und historischen Funktion gemif} einen Reichtum an Formen und
ein Bildprogramm aufweisen." Piranesi beschreibt diese unterschiedlichen Aufgaben
selbst mit Begriffen Ciceros als Wiirde und Anmut (dignita und venusta).” In einem
brillant polemischen Seitenzweig seiner Argumentation gelingt es ihm sogar, auf der
Grundlage dieser Argumentation das Dekadenz-Argument umzukehren - es sei
gerade die Rezeption der griechischen Kunst gewesen, welche die rémische Kultur
von ihren einfachen etruskischen Wurzeln zu gréflerem Formenreichtum und
schlieflich zum Verfall gefithrt hétte.'® In den Diverse maniere d’adornare i cammini von
1769 ist schlieBlich eine Verschiebung der Priferenzen festzustellen, die sich vor-
nehmlich in einer grofleren Bedeutung der kiinstlerischen Freiheit gegeniiber der
Vernunft dulert” - konkret als ,aggressiver Eklektizismus“®8, der sich in Auerungen
Piranesis wiederfindet wie: ,¢ il Greco, e I'Etrusco, e I'Egiziano con saviezza combinando
insieme*” [das Griechische, Etruskische und Agyptische mit Weisheit miteinander
verbinden]. Auch diesen Eklektizismus ftihrt der Autor auf das Vorbild einer
verniinftigen Natur zuriick, wenn er etwa die Vielfalt der etruskischen Gefififormen
derjenigen von Meeresschnecken gegeniiberstellt.”

Die Relation der theoretischen Werke zum tibrigen Schaffen Piranesis wird
in der Forschung kontrovers diskutiert. Wihrend etwa Middleton zur Vorsicht rit, so
bemiiht sich Kantor-Kazovsksy, auch die bekannten Carceri iiber das oben vorgestellte
Modell zu beschreiben.? Kaum Berticksichtigung finden bei ihr jedoch die Vedute di
Roma, obwohl ihre Deutung entscheidende Aspekte erkliren kann. So fillt zuniichst die
vielfiltige und detaillierte Behandlung des Mauerwerkes in den Radierungen auf.
Neben der Mikrostruktur der Steinformen, Stiirze und wechselnden Steinlagen [Kat. 8]
riickt Piranesi gerade die konstruktive Logik der gemauerten Wand in den Vorder-
grund, sei es durch Balkenldcher [Kat. 7], Widerlager [Kat. 7], Kimpferprofile [Kat. 7],
Entlastungsbogen [Kat. 9, 16], Mehrschaligkeit [Kat. 11], Wandpfeilerausbildung und
Gewolbe [Kat. 7, 16], oder auch durch technische Details wie der Auflagefliche fur
Gertiste unterhalb der Briickenbogen [Kat. 4]. Das Verhiltnis des Mauerwerks zur
Saulenarchitektur wird ebenfalls klar herausgearbeitet. Durch Nischen erhilt die Wand
den Charakter einer Skelettarchitektur und verbindet so die Vorteile von Massen- und
Gliederbau [Kat. 7, 9, 10, 15]; auch kdnnen Halbsdulen oder Pilaster aus unterschied-
lichen Arten von Mauerwerk gebildet werden [Kat. 5, 10, 16]. Gerade dieser Punkt
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scheint fuir Piranesi von besonderer Bedeutung zu sein, denn er wird durch eine
augenfillige Gegeniiberstellung von antiker und neuzeitlicher Architektur unterstiitzt
[Kat. 14]. In der Darstellung des Severusbogens und der Fassade von Santi Luca e
Martina - 1640-50 von Pietro da Cortona errichtet - findet sich eine auffillige
Parallele: Die Fassaden sind durch Siulenordnungen gestaltet, an der Seite des
Gebiudes werden jedoch die Quader des Mauerwerkes, welche die primire Tragstruk-
tur bilden, betont. Die Siulenarchitektur geht somit eine Synthese mit der Wandstruk-
tur ein, welche jedoch das konstruktiv grundlegendere Element bildet - eine fast
buchstibliche Umsetzung der These von einer Integration griechischer Siulenarchitek-
tur in das etruskische Wandsystem. Eine ironische Uberspitzung erhilt dieses Argu-
ment mit der merkwiirdigen Korrespondenz einer einzelnen antiken Siule korinthi-
scher Ordnung - der Phokas-Siule - und eines mittelalterlichen Wohnturmes [Abb. 5].
Dieser verleugnet durch einen auf Konsolen vorkragendem Zinnenkranz und kleinen
Wandoffnungen keinesfalls seine nachantike Herkunftszeit und steht formal in
auffilligem Dialog mit der antiken Séule, deren Formen er in den schlanken Proportio-
nen, der Verjiingung und dem kapitellihnlichen Abschluss aufnimmt. Wird das System
der Siulen nach Laugier iiber seine strukturelle Logik definiert, der alle Einzelelemente
wie Gebilk, Siule und Stylobat zugeordnet sind, so muss eine einzeln stehende
Triumphsiule gerade vernunftwidrig erscheinen. Eine dhnliche, aber durch Nutzriume
ausgehohlte Struktur scheint paradoxerweise dem verstandesgemifien Ideal von
Architektur weit eher zu entsprechen.

Noch weit augenfilliger ist die Betonung von stark monumentalisierten
Substruktionen unterhalb von Bauten und Siulenstellungen [Kat. 5, 13]. Den
teilweise duflerst fantastischen Rekonstruktionen und Vermutungen, wie sich die
Bauten unterhalb der sichtbaren Oberfliche der Stadt fortsetzen kénnten, ist die
Idee immanent, dass das gesamte nachantike Rom auf ebenso titanischen wie
rationalen Strukturen ruht. Das zyklopische antike Mauerwerk bildet eine historische
Schicht, ein Fundament fiir die folgenden Epochen, dessen Leistungsfihigkeit gerade
durch seine Uberlebensfihigkeit gegentiber regellosen und unsachgemifien Veréinde-
rungen zum Ausdruck kommt: durch Erginzungen, Uberlagerungen, Umnutzungen
und durch das Einschneiden zusiitzlicher Wandoffnungen [Kat. 1], kurz, eines

«2

,cannibalistic recycling®? , wie es Pinto formuliert.
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Es sind genau diese Argumente, welche die zunichst ritselhaften Blitter erkliren, die
Piranesi den Monumenten in Tivoli widmet [Abb. 6].2 In den grottenartigen Innen-
rdaumen voll dramatischer Lichteffekte manifestieren sich weit weniger priromantische
Vorstellungen, als dass die aufklirerische Vernunft eine - bildrhetorisch vermittelte
- Anniherung an die Gesetze der Natur sucht.?* Von zentraler Bedeutung ist der
Gegensatz zwischen dem Charakter der Raume, die durch gewagte Perspektivkonstrukti-
onen, verzerrte Dimensionen und tiefschwarze Schatten sublim, in ihren Formen
rational kaum fassbar und sogar amorph erscheinen,” und dem anscheinend wissen-
schaftlich prizisen Studium der Mauerwerksdetails. Idealtypisch wird dieses Verfahren
in einer Innenansicht der ,Maecenas-Villa‘ deutlich, deren Grundriss bis zur Unkennt-
lichkeit in einer Diagonalansicht verzerrt und monumentalisiert wurde, wihrend eine
einzelne Wand dem Betrachter in orthogonaler Aufsicht eine Reihe an prizise doku-
mentierten Befunden vermittelt. Wie bei anderen Darstellungen von gewolbten
Innenrdumen [Kat. 6, Abb. 2], erscheinen Teile der Architektur durch ihren Verfall als
Naturformen, als Fels oder Erde. Diese Abschnitte harren noch des analytischen Blicks
Piranesis, der auch hier eine zweckdienliche Bauform und die technische Logik der
Konstruktion erkennen wiirde. Der kligliche Zustand der romischen Ruinen wird selbst
zu einem Argument fir deren Gréfle. Nicht nur, dass die Verantwortung fur ihre
scheinbare Formlosigkeit alleine der mangelhaften Kompetenz des Betrachters zugewie-
sen wird, der die Fragmente nicht zu einem sinnvollen Ganzen zu ordnen weif, sondern
der gesamte Untergrund Roms wird auch zu einem potentiellen Artefakt verklirt, einer
unentdeckten Antike, deren gigantomanischen Ausmafde Piranesi in einem fantasti-
schen Rekonstruktionsplan zum Marsfeld verdeutlich hat.?®

Derartige Strategien, einen wissenschaftlichen Anspruch gerade tiber eine
widerspriichliche und tiberwiltigende Vielfalt von Darstellungsformen zu vermitteln,
sind auch fiir andere Publikationen von Piranesi charakteristisch, die eher von kartogra-
phischen Ansichten und Orthogonalprojektionen geprigt sind. Ziegler beschreibt die
»Suggestion eines wissenschaftlichen Arbeitsprozesses in den Schnitt- und Risscollagen®,
welche Piranesi einsetzt, um ,ein Gefithl von Authentizitit und Glaubwiirdigkeit zu
vermitteln und die funktionale und technische Qualitit der Architektur herauszukeh-
ren“?. Arnold und Dixon sehen in der trompe-’ceil-artigen Kombination mehrerer

Ansichten auf einem Blatt ein ,multiinformational Image“ mit intendierten Briichen in
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der Wahrnehmung; Piranesis Strategie bestehe in ,,juxtaposing a mass of competing und
sometimes apparently contradictory verbal and visual information S,

Moglicherweise besitzt diese Form der Darstellung noch eine andere
Implikation, die sich in Analogie zu Laugier als eine alternative Beziehung der
Architektur zum Naturvorbild begreifen liefe. Die Tendenz ,,antike Mauerkerne und

“2 zu gestalten, deutete schon Miller als ,Vision einer

Steinkatarakte wie Felsabsttirze
antiken Kunst als zweiter Natur“®. Wenn die Urhiitte die rationale Stringenz des
Skelettbaus als verfeinernde Aneignung des Naturvorbildes charakterisiert, so lisst
sich auch die Vielfalt und die Dauerhaftigkeit der rémischen Antike der Variation
von Muschelschalen oder der Bestindigkeit eines Felsens gegeniiberstellen.” Die
gewaltigen Substruktionen und Gewdlbe in brockelndem opus incertum werden auf
diese Weise zu einer ersten Sublimationsform der Natur, welche die Grundlage fiir
Quadermauern und Siulenarchitekturen bietet. Piranesi lisst die sukzessive Verfeine-
rung dadurch deutlich werden, dass Siulenarchitekturen auf unwahrscheinlich
massigen Substruktionen balancieren [Kat. 5, 13].* Auf diese Weise wird auch das
nachantike Rom als Schicht gedeutet, welche auf diesen Substruktionen ruht, ohne
ihr logisches oder konstruktives Potential zu erschépfen. In der Lekttire der Ruinen
stellt Piranesi die Vernunft vor ihren Abgrund - die Gréfle der antiken Stadt ist in
der Nahsicht technischer Details zu verstehen, wird jedoch in der Uberschau zu einer
kaum begreifbaren Menge an Méglichkeiten, die sich dem zeitgendssischen Betrach-
ter wie der unerschopfliche Formenreichtum der Natur nur niherungsweise

erschlieflen kann.
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Romische Bogenmonumente - Dominanten der

Stadtlandschaft und Sinnbilder antiker Grofie

Lisa Jureczko

Die hohe Relevanz rémischer Bogenmonumente fiir die nachantike Bildkunst ist
unbestritten. Neben ihrem antik-triumphalen Kontext spielte dabei auch der
reprisentative Aspekt der Bauten eine entscheidende Rolle. Schon fiir den Kiinstler-
kreis um Giuliano da Sangallo und den anonymen Kiinstler des Kasseler Kodex war
beispielsweise der sogenannte Janusbogen auf dem Forum Boarium von groflem
Interesse.! Dieser Triumphbogen wurde filschlicherweise tiber die Jahrhunderte
hinweg mit dem Januskult in Verbindung gebracht und oftmals als Tempelbau
benannt.? Selbst als man erkannte, dass es sich um einen Triumphbogen handelte,
blieb die Zuweisung zum Januskult bestehen.? Vor allem in der Renaissance entste-
hen neben ersten Rekonstruktionszeichnungen auch Gemilde, die antike Bogenmo-
numente in einen neuen Kontext setzen und beispielsweise als Hintergrund fir
religivse Darstellungen nutzen.* Piranesi fand fiir seine Radierungen vor allem in
Werken des franzosischen Kiinstlers Israél Silvestre Inspirationen, der zwischen 1640
und 1653 mehrfach nach Italien reiste und Skizzen antiker Monumente anfertigte.’
Charakteristisch fiir Silvestres Zeichnungen sind der Detailreichtum sowie das
Formen einer Phantasiewelt, die sich unter anderem aus Bauwerken verschiedenster
Epochen und Orte zusammensetzt. Piranesis Werke wiederum dienten nicht selten
als Grundlage fur die bekannten Korkmodelle Antonio Chichis und Carl Mays; so
scheinen sich beispielsweise simtliche Modelle Chichis, die sich in der Petersburger
Sammlung befinden, an Radierungen Piranesis zu orientieren. Die Modelle sind zum
Teil rekonstruierende Darstellungen der Monumente, bisweilen geben sie aber auch
den zeitgendssischen ruindsen Zustand wieder.®

Bei einem Vergleich der drei ausgestellten Radierungen, die Bogen des

Septimius Severus, des Titus und der Argentarier sowie den ,Janusbogen’ zeigen,
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wird eine Entwicklung innerhalb der zahlreichen Triumphbogendarstellungen
Piranesis deutlich. Beginnend mit Darstellungen antiker Monumente im urbanen
Kontext, welche die topographische Situation fokussieren, folgen Radierungen von
Bogen in monumentaler Form, die sich trotz ihres ruinésen Zustandes positiv von
den einfachen zeitgendssischen Bauten abheben. Diese neue und kontrastierende
Darstellungsweise beschreibt Stuffmann treffend als ein ,Nebeneinander idealer
Stilisierung und grotesker Karikatur“? .

Eine zwischen 1749 und 1750 entstandene Radierung zeigt den dreitorigen
Septimius-Severus-Bogen als Teil der zeitgendssischen Stadtlandschaft Roms [Kat. 14].
Das antike, noch unvollstindig freigelegte Monument ist nicht nur von mittelalterli-
cher Architektur umgeben, sondern befindet sich auch in unmittelbarer Nihe zur
Chiesa dei Santi Luca e Martina.® Beide Bauten besitzen eine von Siulen gesiumte
Front. Wihrend jedoch der antike Bogen freistehende Siulen aufweist, handelt es
sich bei denen der Kirchenfassade um Halbsiulen [Abb. 7].° Dass sich Pietro da
Cortona als Architekt der stlich des Bogens liegenden Kirche von der antiken
Architektur inspirieren lief}, scheint nicht abwegig zu sein, betrachtet man die
Vielzahl seiner Zeichnungen, die unter anderem auch den severischen Bogen zeigen
und auf denen die Kupferstiche Pietro Santi Bartolis basieren, die Suaresius 1676 in
der ersten Monographie tiber den Bogen veroffentlichte.”® Die antike Architektur
scheint hier als Vorbild fiir die Errichtung zeitgendssischer Bauten zu dienen, wird
jedoch - im Gegensatz zu den anderen beiden Radierungen - nicht in ihrem Wert
iiber die zeitgendssische Architektur gestellt oder gar monumentalisiert. Tatséichlich
fithrte die auch zeichnerische Beschiftigung mit der antiken Baukunst seit dem
Mittelalter zu einer Adaption zahlreicher Elemente der antiken Bautypen."! Charakte-
ristisch fiir Piranesi und die Architekturdarstellung seiner Zeit ist hierbei die
Instrumentalisierung des Ruinésen als Bildmotiv und ,,Stimmungstriger“!? fir eine
Fusion von Architektur und Natur.?

Zwischen 1756 und 1757 entsteht die Veduta dell‘Arco di Tito [Kat. 3, Abb. 4],
die den antiken Bogen in monumentalisierter Form zeigt. Piranesi hebt die Gro3e
der rémischen Antike hervor, indem sich der Bau trotz des ruindsen Charakters tiber
die drmliche, zeitgendssische Architektur zu erheben scheint. Zudem arbeitet er die

Unterschiede in der Bauweise der antiken und nachantiken Elemente heraus und
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[Abb. 7 / Kat. 14]




[Abb. 8 / Kat. 15]

legt dabei den Fokus auf die fragmentierten Dreiviertelsiulen im Durchgangsbereich,
den Durchgangsbogen samt Zwickelfiguren sowie auf die Reste des einstigen
sogenannten turris cartularia — einem von zahlreichen um 1100 auf dem Forum
Romanum fiir die Festung der Frangipani errichteten Tiirmen, die Anlass fiir die
zeitweise Bezeichnung des Forums als Campo Torrechiato bot." Auffillig ist der
Detailreichtum, mit dem Piranesi die verschiedenen Bauglieder des Bogens darstellt.
Nicht nur die Kassettendecke und das Relief im Bogendurchgang werden en detail
gezeigt, sondern auch die Reste der mittelalterlichen Frangipani-Festung seitlich des
Bogens. Aufgrund der archiologischen und historischen Relevanz des siidostlichen
Durchgangsreliefs ist anzunehmen, dass Piranesi sich bewusst fiir eine Darstellung
des Monumentes aus dieser Perspektive entschied.”” Die Form der antiken Kassetten
wiederholt sich an der zeitgendssischen Architektur, im Tor des angrenzenden Baus
ebenso wie im vergitterten Fenster des Gebiudes am rechten Bildrand. Auch diese
Radierung zeigt einen Ort, der kaum mehr etwas mit der antiken Stadtlandschaft
gemein hat. Thematisch stehen nicht nur der Verfall des einst reichen Monumentes
und seine Zerstdrung und Nutzung in nachantiker Zeit im Vordergrund, sondern
Piranesi bemiiht sich auch um eine Wiirdigung der Umgebung, deren drmliche
Wirkung durch die amorphe vegetabile Uberwucherung verstiirkt wird. Die Natur-
darstellung wird genutzt, um tiber den Vanitas-Topos die Verginglichkeit alles
Irdischen zur Anschauung zu bringen.' Die Vedute scheint einen Ubergang in der
Art der Darstellungsweise der Ehrenbdgen zu markieren. Zwar liegt der Fokus nun
stirker auf dem antiken Monument als in der Veduta dell‘Arco di Settimio Severo, nun
nimmt jedoch die zeitgendssische Architektur fast ebenso viel Raum ein wie der
Bogen selbst. Spiter riickt letztere vollkommen in den Hintergrund, etwa in dem
Tempio detto volgarm[en]te di Giano betitelten Werk von 1771 [Kat. 15]. Als Hauptmotiv
wihlt Piranesi hier zwei Bogenmonumente, die sich auf dem Forum Boarium und
damit den iltesten merkantilen Strukturen Roms befinden.” Das Forum wird
eingeschlossen durch das Kapitol, den Aventin und den Palatin sowie den Tiber und
den antiken Hafen portus Tiberinus.'® Im Bereich des antiken Viehmarktes treffen drei
der augusteischen Regionen aufeinander: Regio VIII, X und XI.” Im nordwestlichen
Bereich befinden sich die auf dem Stich abgebildeten Monumente: der Argentarier-
bogen, die Kirche San Giorgio in Velabro und der ,Janusbogen‘.?® Den Argentarierbo-
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gen platziert Piranesi am linken Bildrand. Der zwischen 203 und 204 n. Chr. erbaute
Bogen, dessen Hauptseite gen Stiden gerichtet ist und dessen Nordseite jeglicher
Dekoration entbehrt, fiel in Teilen einer damnatio memoriae zum Opfer.! Auf den
Innenseiten des Bogens werden Caracalla, Iulia Domna und Septimius Severus
opfernd gezeigt.?? Die Verbauung des Ostpfeilers im Jahr 683 wird durch die
Verkiirzung des Monuments bzw. die fehlende Wiedergabe des Pfeilers in Piranesis
Radierung tiberspielt.? Der ,Janusbogen‘ erstreckt sich auf der vorliegenden Radie-
rung von der Mitte des Bildes bis zum rechten Bildrand.

4 qurtick,

Die Benennung des Bogens geht auf das lateinische Wort ianus?
welches so viel bedeutet wie ,,gedeckter Durchgang mit vier AufSenfronten?. Zudem
wurde Janus als Gott der Tore und Bégen, des Anfangs und als Beschiitzer von Ein-
und Ausgiingen bezeichnet.?® Sowohl aufgrund der topographischen Situation als auch
der architektonischen Form schloss man auf eine Weihung an den Gott. Neben
Erwihnungen von Janustempeln mit vier Eingiingen in der antiken Literatur?” unter-
stiitzten auch Theorien diese Bezeichnung, die sich auf die jeweils zwolf Nischen der
Fronten bezogen und diese den zwolf Monaten eines Jahres® oder den zwolf Sternzei-
chen? zuwiesen. Vor allem die Renaissance-Zeichnungen dokumentieren wechselnde
Benennungen des Monuments, welches jedoch stets als arcus®® oder Arch de Triomphe!
beschrieben wird. Ende des 16. Jhs. befasst sich Bernardo Gamucci mit den antiken
Monumenten Roms. Neben einer detaillierten Beschreibung des Argentarierbogens
folgt auch eine Einfiihrung in die Geschichte des , Arco di lano quadrifronte“®?, der nicht
schén sei wie der Argentarierbogen, sondern sich in einem ruindsen Zustand befinde.
Zudem diskutiert Gamucci zwei Thesen zur einstigen Funktion des Monuments.” Die
Vedute eines anonymen Kiinstlers aus dem Jahr 1675 publiziert Joachim von Sandrart
samt einer Beschreibung des Monuments in Teutsche Academie der Edlen Baw- Bild- und
Mahlerey-Kiinste**. In dieser wird das Monument als ,Domus congretationis publici.
Gemein Versammlungs-Haus“* genannt und wie folgt beschrieben: ,,Es befindet sich in
Rom [...] dieser [...] Bau/ des Jani Tempel genannt [...] gewesen [...] ein bedeckter Ort/
darinnen sich die Kauffleute zusammen versammlet/ [...] von den Alten wie noch
genannt/ des Jani Tempel/ [...] Damit aber auch wir des Jani Tempel zurecht geden-
cken/ und des gemeinen Ruffs Fehler erértern/ als ist wahr/ dal nahe an diesem Ort

der Tempel Jani mit vier Angesichtern gestanden/ [...].“*® Der Verfasser des Textes
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erkennt in dem Bau also ein Bogenmonument, und kritisiert die irrtiimliche Benen-
nung als ein dem Janus gewidmetes Monument, interpretiert seine Funktion jedoch
falsch. Etwa 100 Jahre zuvor, um 1608, entstand ein Kupferstich Aegidius Sadelers mit
einer Darstellung des Bogens und einer Legende, in der die Uberreste des Monuments
noch als ,,Vestigi del Tempio di lano quadrifronte [...]’" bezeichnet werden. Relevant fiir die
Benennung des Baus ist auch ein zwischen 1792 und 1814 entstandenes Korkmodell
Mays aus der Sammlung des Aschaffenburger Schlosses.® In einer zeitgendssischen
Liste simtlicher Korkmodelle wird der Bogen beschrieben und die Herkunft seines
Namens erldutert: ,[...] Von dem Janus ward er benannt, weil dieser Gott unter andern
auch als Gott der Kaufleute verehrt wurde, denen dieser Bogen, der an einem Platze
erbaut war, wo vier Straflen zusammenliefen, zu ihren Geschiften diente.“** Der Bau
wird somit als Bogenmonument erkannt und dennoch mit der mythologischen
Bedeutung des Gottes Janus in Zusammenhang gebracht. Charakteristisch fiir das 19.
Jh. ist eine Beschreibung Nibbys, der erkennt, dass das Bogenmonument nicht in
Verbindung mit dem Januskult steht, dieses jedoch stark wertend als ,,opera di pessimo
gusto“® mit minderwertiger Ornamentik* bezeichnet, dessen Wirkung , troppo pesante“+
ausfallen wiirde. Wie aus der Beischrift der Kélner Radierung klar wird, bezeichnet
Piranesi den ,Janusbogen’ zwar unzweifelhaft als ,, Tempio, negiert jedoch paradoxerwei-
se die Zuweisung zum Januskult.

In der Darstellung tritt erneut das Ruindse in den Vordergrund. Beide
Monumente sind mit Pflanzen tiberwuchert. Der Versuch, die Eisenpflocke zur
Befestigung der Marmorplatten zu entfernen, verursachte im Mittelalter partielle
Schiiden am Bogen, der Skulpturenschmuck des Janusbogens etwa fehlt vollstindig.*®
Man vermutet, der Bogen habe die Grenze zwischen drei augusteischen Regionen
anzeigen sollen.* Moglicherweise ist er mit dem arcus divi constantini identisch, den der
Libellus de regionibus urbis Romae an letzter Position der augusteischen Regio XI** nennt.
Die Offnungen standen in Verbindung mit Straen, die aus dem Forum heraus oder
zum Forum fiihrten.* Erst 1810 wurde der Bogen vollstindig freigelegt,” und um 1830
entfernte man die Attika, die als Uberrest der mittelalterlichen Festung der Frangipani
galt.®

Eine minnliche Figur am rechten, unteren Bildrand der Radierung weist

mit der Hand auf die Legende, die dadurch gekonnt in Szene gesetzt wird. Der
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Betrachter scheint am dufleren Bildrand zu stehen und von Norden nach Siiden zu
blicken. Besonders die tibermifig klein und zierlich geratenen menschlichen
Figuren, lassen die Monumente erhaben und tiberdimensioniert erscheinen,*
Hollander spricht von einer ,Maf3stabsverinderung, [...] durch Dimensionsvergrof3e-
rung“®. Mithilfe des starken Kontrastes, der durch das Spiel mit Licht und Schatten
entsteht, erhoht Piranesi die dramatische Wirkung der Szenerie.”! Die zeitgenssische
Architektur im Hintergrund wird von den antiken Bauwerken iiberschattet und das
Motiv des Bogens, nun einem Miniaturbogen gleichend, hier baulich reflektiert [Abb.
8]. Piranesi scheint erneut die Pracht der antiken rémischen Architektur durch einen
Kontrast mit den Bauten der nachantiken Zeit hervorheben zu wollen. Im Hinter-
grund sind ferner die Spitzen des Giebels der Kirche Sant‘Anastasia zu erkennen, zu
der die Strale fithrt, unterhalb der die Cloaca Maxima verlauft.>? Tatsachlich wird
dank einer von Giambattista Nolli angefertigten Karte Roms klar, dass die Kirche
seinerzeit von der Position des Betrachters aus sichtbar gewesen sein muss.”
Erstaunlich ist Piranesis Entscheidung, den ,Janusbogen® als Hauptmotiv zu
withlen. Aus archiologischer und kunsthistorischer Sicht erscheint der weit besser
erhaltene und skulptural geschmiickte Argentarierbogen als interessanteres Werk.
Vermutlich haben gerade der ruinése Zustand sowie die (iberkommene Benennung
des Monuments als Tempel eine entscheidende Rolle gespielt. Ein monumentaler,
einst als Tempel genutzter Bau mag aus der Sicht Piranesis ein Bildmotiv gewesen
sein, welches fir den Kiufer der Vedute interessanter gewesen sein muss als ein zwar

“Stin

gut erhaltener, aber in seiner Funktion einfacher und mit nichts ,Mystischem
Verbindung stehender Durchgangsbogen.

Betrachtet man andere Werke Piranesis, die den ,Janusbogen’ zeigen und
vor 1771 entstanden sind, so wird deutlich, wie sehr sich Darstellung und Betrach-
tungsweise verindert haben.”® Die Radierung Tempio di Giano aus dem Jahr 1748 zeigt
eine dhnliche Ansicht, jedoch scheinen die Monumente niher beieinander zu sein.
Auch wird kein Blick auf zeitgendssische Bebauung freigegeben und der Zeichner
beschrinkt sich auf lediglich zwei Staffagefiguren in einem der Torbogen des
Quadrifrons. Des Weiteren wirkt das Licht-Schatten-Spiel weniger kontrastreich und
der kleine Bereich, der einen Blick auf den Himmel freigibt, wirkt ebenmiiflig und

weniger dramatisch als die sich auftirmenden Wolken des Werkes aus dem Jahr
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1771, die den Blick auf den ,Janusbogen‘ lenken. Die Legende am rechten Bildrand
ist weniger detailliert und elegant ausgefiihrt. Jedoch fiihrt die starke Aufsicht auch
bei diesem Blatt dazu, dass vor allem der Quadrifrons monumental und dramatisch
wirkt.’® Ein weiteres Werk aus dem Jahre 1756 mit dem Titel Una delle due Fornici di
Stertinio del Foro Boario zeigt die Bauwerke aus der stidéstlichen Perspektive und
dhnelt in seiner Ausfithrung der Kélner Radierung. Hauptmotiv ist auch hier der
Janusbogen‘, am rechten Bildrand sind zudem der Argentarierbogen und ein Teil
der Kirche San Giorgio in Velabro zu sehen. Neben der zeitgendssischen Architektur
im Hintergrund zeigt Piranesi nun auch Hirten und Vieh, zum Teil dhnlich positio-
niert wie in dem 1771 entstandenen Werk. Die Schattierungen sowie die Darstellung
der Wolken wirken kontrastreicher und dramatischer.

Diese Entwicklung ist auch in den drei Radierungen sichtbar, die in der
Ausstellung das Thema der Bogenmonumente vorstellen [Kat. 3, 14, 15]. Das
Monument ist zuniichst Teil der Stadtlandschaft und wird erst in spiteren Werken
als eigenstindiger Bau in den Mittelpunkt geriickt. Die fritheren Radierungen wirken
ruhiger als die dramatisch in Szene gesetzten Bauten der jiingeren Werke, in denen
neben einer , theatralischen Uberspitzung des MafRstabs“*” auch die Bauweise der
einzelnen Monumente herausgearbeitet und durch stilistische Mittel akzentuiert
wird. Besonders augenfillig ist dies in der den Quadrifrons zeigenden Vedute, die
verdeutlicht, dass die Monumentalisierung des Baus durch Piranesi unmittelbar mit
seiner Identifikation als Sakralbau zusammenhiingt. Ein imposanter Quadrifrons
wird aufgrund einer Fehlinterpretation als Janustempel zum Exemplum und
Sinnbild der romischen Antike und ihrer Gréfle, formale und semantische Umdeu-
tungen und Unschirfen verschmelzen in einer Weise, die Norbert Miller treffend
beschrieben hat: ,[...] die zwischen Straucher und Mauerbrocken [...] in den flirren-
den Mittagshimmel geritzten Umrisse antiker Ruinen und moderner Kirchenfassa-
den rticken auf imaginire Distanz, werden zu magischen Spiegelungen einer nicht

einholbaren Fata Morgana.“*®
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Topographie und Gedichtnis

Lisa Kroger

Josephin Szczepanski

Die Vedute di Roma Piranesis dienen dem Betrachter als Andenken an seine Grand
Tour und die withrend der Reise besichtigten Ruinen innerhalb und au3erhalb der
Stadt Rom.! Piranesi unterstiitzt die Erinnerung der gelehrten Reisenden? gezielt und
nutzt dafiir verschiedene Mittel in seinen Werken, etwa die Legenden der Stiche. Auf
eine erste Benennung der Ruinen kénnen Angaben zum Erhaltungszustand, zur Bau-
technik oder zum Baumaterial sowie Rekonstruktionsvorschlige und prizise topogra-
phische Angaben folgen. Dabei fillt auf, dass Piranesis Bezeichnungen der antiken
Gebiude aus heutiger Sicht nicht immer zutreffend sind, so beispielsweise auf dem
Stich Avanzi della Villa di Mecenate a Tivoli [Kat. 5], der - wie seit 1849 bekannt ist’

- tatsichlich das Herkulesheiligtum bei Tivoli darstellt.* Auf dem Blatt Veduta di un
Eliocamino [Kat. 8] deutet Piranesi den gewdlbten Raum auf der Basis antiker
Schriftquellen als einen von der Sonne aufgewirmten Aufenthaltsort fiir den
Winter,” obwohl es sich lediglich um eine Art Botengang des benachbarten Giste-
hauses der Villa Hadriana handelt.® Die fehlerhaften Benennungen scheinen meist
den Kenntnisstand des 18. Jhs. wiederzugeben, in einigen Fillen versucht Piranesi
jedoch auf diese Weise eine Verbindung zwischen den sichtbaren Ruinen und der
romischen Geschichte herzustellen -beispielsweise identifiziert er die auf dem Stich
Veduta del Sepolcro di Pisone Liciniano [Kat. 10] gezeigten Grabmiler mit den Ruhestit-
ten der fur die romische Geschichte so bedeutenden Familien der Licinier und
Cornelier. Blickt der Reisende nach seiner Heimkehr erneut auf die erworbenen
Stiche, so findet durch die gezielte Benennung ein Erinnerungsprozess statt: Der
Betrachter wird durch das gezeigte Grabmal, welches durch die Beischrift der
bertihmten patrizischen Familie der Cornelier zugeschrieben wird, an einige ihrer

bedeutendsten Familienmitglieder erinnert, die mit ihrem Leben und ihren Taten
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die Geschichte Roms beeinflussten und verinderten; zu nennen wiren etwa Publius
Cornelius Scipio Africanus, der durch seinen im Jahre 202 v.Chr. errungenen Sieg
bei Zama den groflen karthagischen Feldherren Hannibal besiegte oder Lucius
Cornelius Sulla, der mit seinem Marsch auf Rom zum ersten Diktator der Stadt
wurde.” Piranesi evoziert bewusst Assoziationen zu Familien, die dem gelehrten
Reisenden des 18. Jhs. aus Gesamtdarstellungen der rémischen Geschichte von
Livius oder Appian bekannt gewesen sein diirften. Der Betrachter vermag die auf
den Radierungen gezeigten Ruinen direkt mit der antiken Uberlieferung zu verkniip-
fen und somit die Geschichte Roms vor dem geistigen Auge lebendig werden zu
lassen. Neben die Bedeutung der Werke als ,Medium zur Erinnerung”® tritt somit
eine gezielte Vernetzung von visuellem Gedichtnis der Reisenden und bereits
vorhandenem sowie neu erworbenem Wissen iiber die romische Antike.

Den Erhaltungszustand der antiken Gebiude gibt Piranesi sehr detailliert
wieder. Auf der Radierung Avanzi della Villa di Mecenate [Kat. 5] etwa kennzeichnet er
mit dem Grofbuchstaben ,,A“ das einzige erhaltene Kapitell der Frontseite’ [Abb. 9],
bei der Veduta del Ponte Lugano su [‘Anione [Kat. 4] weist er darauf hin, dass die Briicke
im Mittelalter ausgebessert wurde.'® Auch abseits der Legenden lassen sich Angaben
zum Zustand der Monumente finden, vor allem der ruindse Charakter der antiken
Gebiude wird auffillig in Szene gesetzt. Ein besonders ansprechendes Beispiel
hierfir stellt der Stich Altra Veduta dell’ Tempio della Sibilla in Tivoli [Kat. 11] dar, auf
dem die zerstorte Seite des Rundtempels in den Vordergrund der Darstellung
gertickt ist,'! wohingegen der Tempel auf dem Stich Veduta del Tempio della Sibilla in
Tivoli [Kat. 12] die unbeschadete Seite des Rundtempels zeigt. Auch kleinere Schiden
an den Gebiuden werden festgehalten, so etwa die herausgebrochene Inschrift in der
Sockelzone oder die stark beschiidigte Nische der Fassadenzone des von Piranesi als
wSepolcro di Pisone Liciniano“ [Kat. 10] bezeichneten Grabbaus."”

Zudem gibt Piranesi teilweise Rekonstruktionsvorschlige zu den gezeigten
Bauwerken oder verweist auf bislang nicht in Betracht gezogene Funktionen der
einzelnen Baukorper. Die mit ,A“ gekennzeichneten Riume unter den Rundbdgen auf
dem Stich Altra Veduta interna della Villa di Mecenate in Tivoli [Kat. 7] etwa deutet er als
»Taverne publiche. Weiter interpretiert Piranesi die mit ,,B“ gekennzeichneten Balkenlo-

cher als Hinweis auf eine Deckenkonstruktion fiir urspriingliche Wohnriume der Villa
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[Abb. 9/ Kat. 5]




[Abb. 10 /Kat. 7]

[Abb. 10].® Dem Betrachter wird hierdurch eine Vorstellung vom antiken Zustand der
Bauten und von der Pracht der rémischen Baukunst und -technik vermittelt. Personli-
che Eindriicke der Reise werden mit Piranesis Antikenidealen verkniipft.

Besonderes Augenmerk aber legt Piranesi auf Bautechniken, Mauerwerk-
strukturen und Materialien der rémischen Architektur.” Auf zahlreichen Blittern gibt er
fur ihn wichtige Details der Gebiude an: So bezeichnet er die sogenannte Villa des
Maecenas als ,,costruita di travertini a opera incerta” [Kat. 5] oder das Grab des Piso
Licinianus als ,tutto di terra cotta“ [Kat. 10] und lenkt die Aufmerksambkeit der gelehrten
Reisenden gezielt auf architektonische Details der Bauten. Zusitzlich zu den Legenden
gibt Piranesi durch die Prizision seiner Arbeiten und die Auswahl seiner Motive dem
Betrachter bewusst Einblicke in die technische Perfektion des rémischen Bauwesens.
Auf dem Stich Veduta di Tempio della Sibilla in Tivoli [Kat. 12] sind die Voluten der
korinthischen Kapitelle sowie der umlaufende Fries in auffilliger Genauigkeit wiederge-
geben. Bis ins kleinste Detail sind Einzelheiten der Architektur zu erkennen, so auf dem
hochformatigen Stich Altra Veduta dell’ Tempio della Sibilla in Tivoli [Kat. 13], der sogar die
erhaltenen Buchstaben einer Bauinschrift auf dem Architrav zeigt [Abb. 3].° Bei seiner
Motivauswahl achtet Piranesi ebenfalls darauf, die Vielfalt der romischen Architektur zu
prisentieren. So wihlt er Rundbauten wie den Tempio della Tosse [Kat. 9] oder den
Sibyllentempel‘ [Kat. 5-7], Zweckbauten wie den Ponte Lugano [Kat. 4] oder Substruk-
tionsanlagen wie die Terrassierung des Herkulesheiligtums [Kat. 5] als Themen. Auch
hier werden die Eindriicke, die die Reisenden auf der Grand Tour vor Ort sammelten,
auf den Stichen bewusst in Szene gesetzt.

Um dem Betrachter die Erinnerung an seine Reise zu erleichtern, bindet
Piranesi topographische Angaben in seine Stiche ein. Dies geschieht zum einen tiber
die Legenden, zum anderen iiber die Gesamtkomposition der Stiche. Schriftlich
verortet er beispielsweise den Tempio della Tosse ,,su la Via Tiburtina, un miglio vicino a
Tivoli“. Noch genauer beschreibt er in der Legende des Stichs der Grabmiler an der
Via Appia die Lage der dargestellten Monumente, die sich ,su la Via Appia, oltre gli
aquidotti di Terre die mezza via d’Albano“ befinden. Dem Betrachter wird eine mog-
lichst genaue Ortsangabe zur Verfiigung gestellt, mit Hilfe derer er sich seinen Weg
entlang der Via Appia in Richtung des Stidtchens Albano in Erinnerung rufen kann.

Anhand der vorliegenden Stiche der Ansichten Roms kénnte die Reise eines
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Gelehrten beispielsweise am Nerva-Forum begonnen haben, tiber stidtische Hohe-
punkte wie den Titusbogen [Kat. 3] oder den Severusbogen [Kat. 14] aus der Stadt
hinaus an die Via Appia und ihre Grabmiler [Kat. 10] oder zum Ponte Lugano [Kat. 4]
gefithrt haben. Aber nicht nur die Stadt Rom und ihre direkte Umgebung, sondern
auch das nahe gelegene Tivoli bildet einen Schwerpunkt in den Vedute di Roma. In
der Auswahl der hier gezeigten Stiche gelangt der Betrachter beispielsweise vom
Tempio della Tosse [Kat. 9] iiber das Herkulesheiligtum [Kat. 5-7], bis hin zum
hochgelegenen ,Sibyllentempel‘ [Kat. 11-13], welcher bei den Reisenden besonders
beliebt gewesen zu sein scheint und daher von Piranesi mit gleich drei Ansichten
bedacht wurde - withrend der hochformatige Stich Altra Veduta del Tempio della Sibilla
in Tivoli [Kat. 13] die Substruktionsbauten in den Vordergrund der Szenerie riickt,
zeigt der Stich Veduta del Tempio della Sibilla in Tivoli [Kat. 12] die fast vollstindig
erhaltene Seite des Tempels sowie das ihn umgebende Areal in der zeitgendssischen
Bebauung. Der Stich Altra Veduta del Tempio della Sibilla in Tivoli [Kat. 11] hebt
hingegen den ruindsen Charakter des Gebiudes besonders hervor. Verschiedene
Vorlieben der Reisenden werden somit von Piranesi durch die unterschiedlichen
Motive bedient, der Kiufer konnte selbst wihlen, welche Ansicht des Sibyllentempels
er mit nach Hause nehmen wollte.

Auch die Gesamtkomposition der Stiche kann topographische Angaben
vermitteln, so beispielsweise auf dem Stich des Ponte Lugano [Kat. 4], auf welchem die
Briicke zusitzlich durch das im Hintergrund und in der Legende mit dem Groflbuchsta-
ben ,A“ gekennzeichnete Grab der Familie der Plautier verortet wird. Auf den drei
Stichen des Sibyllentempels in Tivoli dient dagegen der Campanile der angrenzenden
Kirche als topographischer Fixpunkt und verdeutlicht dem Betrachter, auf welcher Seite
des Gebiudes er gerade steht. So befindet sich ein Teil des Kirchturms auf dem
hochformatigen Stich Altra Veduta del tempio della Sibilla in Tivoli in der oberen Hilfte des
duflersten linken Bildrandes [Kat. 13], vollstindig zu sehen ist er auf dem Stich Altra
Veduta del tempio della sibilla [Kat. 11], bei dem er in der linken Bildhilfte zuriickhaltend
im Hintergrund erscheint. Auf dem Stich Veduta del tempio della Sibilla [Kat. 12] ist er
schlieBlich deutlich in der rechten Bildhilfte zu erkennen. Der Betrachter der Stiche
wird an unterschiedliche Standorte versetzt, die er durch die bildimmanenten topogra-

phischen Hinweise nachvollziehen kann. Bei etlichen anderen Werken verzichtet
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Piranesi allerdings auf die Darstellung einer Landschaft im Hintergrund, so etwa bei der
Veduta del Tempio, detto della Tosse [Kat. 9]. Aus der gewihlten Perspektive miissten im
Hintergrund noch die Reste des Herkulesheiligtums rechts und der Monte Lecinone links
des Rundbaus zu sehen sein.!® Zugunsten einer Hervorhebung des Monumentes sieht
Piranesi davon ab, potentiell storende Hintergrundmotive zu berticksichtigen. Stattdes-
sen ist der Tempio della Tosse als zentrales Bildmotiv in den Vordergrund der Szenerie
geriickt, wobei Piranesi die Monumentalitit des Objektes durch den tiefen Betrachter-
standpunkt und die winzigen Staffagefiguren zu betonen weiff. Ahnlich ibersteigert
werden die Dimensionen auf der Vedute mit den Grabmilern an der Via Appia
[Kat. 10]. Piranesi bringt die monumentale Anmutung des etwa 7,30 Meter groflen
Grabbaus durch den extremen Gréfenunterschied zwischen den Uberresten des
JLiciniergrabs‘ und einer minnlichen Figur an der rechten vorderen Gebiudekante zur
Geltung.

Um den ruinésen Zustand der Gebiude zu unterstreichen und ihn dem
Betrachter deutlich in Erinnerung zu rufen, zeigt Piranesi um die Monumente herum
verstreut liegende antike Fragmente, wie etwa einzelne Siulentrommeln in der rechten
Ecke des Stiches Altra Veduta del tempio della Sibilla in Tivoli [Kat. 11] oder im Vorder-
grund des Stiches Veduta del tempio, detto della Tosse [Kat. 9]. Noch deutlicher stellt er dies
auf dem Stich Veduta del Sepolcro di Pisone Liciniano [Kat. 10] dar, indem er in der
unteren rechten Bildhilfte weitere ruindse Mauerstrukturen abbildet, diese mit dem
GrofRbuchstaben ,,C“ kennzeichnet und als ,, Rovine di altri antichi Sepolcri” benennt.
Ebenso verfihrt Piranesi auf dem Stich Rovine delle Terme Antoniniane,”” wo er die
Mauerstrukturen im Vordergrund als ,,Rovine del teatro delle stesse terme” (,F“) beziehungs-
weise als ,, Rovine d'una delle academia” (,G*) interpretiert. Auffillig ist, dass auf diesem
Stich die sog. CaracallaThermen durch ihren unregelméifiigen Erhaltungszustand auf
eine natlrliche Weise in die hiigelige Landschaft im Hintergrund eingebettet werden.
Anders verhilt es sich hingegen auf den Stichen der Grabmiiler an der Via Appia
[Kat. 10] und dem Tempio della Tosse [Kat. 9], die teils nur durch ihre Grofie, teils durch
das Weglassen von topographischen Angaben an aus dem Boden geschossene Pilze
erinnern. Auch auf dem Stich Altra Veduta del tempio della Sibilla in Tivoli [Kat. 13] blickt
der Betrachter von einen tieferen Standpunkt aus auf das Monument - er befindet sich

im Tal unterhalb des Tempels und schaut auf die sich méchtig tiber ihm erhebenden
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Substruktionen, wihrend der Rundtempel selbst eher als Hintergrundkulisse zu dienen
scheint.

Die ruinésen antiken Uberreste bindet Piranesi aufwendig in eine unge-
zihmte Natur ein, indem er auf allen Stichen der Serie deutlich die Riickeroberung der
antiken Strukturen durch die Flora zeigt - ein Umstand, der den Reisenden sicher auch
bei ihrem Besuch der Antiken aufgefallen ist. Auf der Altra Veduta del Tempio della Sibilla
in Tivoli [Kat. 11] wichst aus der ehemaligen Cella des Tempels ein Baum, der das
Gebiude bereits iiberragt. Auch die anderen Bauteile werden von Pflanzen tiberwu-
chert, wie beispielsweise auf der hochformatigen Ansicht des Sibyllentempels [Kat. 13]
an den Substruktionen zu sehen ist. Ebenso werden die Innenansichten der antiken
Gebiude in der Serie hohlengleich und somit an die Natur angepasst dargestellt. Die
Innenriume des Tempio della Tosse auf dem Stich Veduta interna del Tempio della Tosse,'®
der Villa Mecenate [Kat. 7] oder des Heliocaminus [Kat. 8] kann die Sonne nur durch
einzelne lichtspendende Offnungen in der Decke oder der Wand beleuchten, sodass die
Szenerien in ein Wechselbad aus Licht und Schatten getaucht werden.

Den Eindruck des kulturellen Niederganges und architektonischen
Verfalls untersttitzt Piranesi durch die Darstellung einer zeitgendssischen Nutzung
der antiken Uberreste. So wurden beispielsweise in die Substruktionen des ,Sibyllen-
tempels‘ [Kat. 13] Wohnriume eingebaut und auch die Cella des Tempels blieb von
Umbauten nicht verschont; der Uberrest einer zeitgendssischen Wand ist in den
Interkolumnien des Rundbaus zu erkennen. Diese Gleichzeitigkeit des Ungleichzeiti-
gen spiegelt sich ebenfalls in der Weiternutzung des rechteckigen Pseudoperipteros als
Kirche San Georgio wider,” so zu sehen auf dem Stich Veduta del tempio della Sibilla in
Tivoli [Kat. 12].

Es hat sich gezeigt, dass Piranesi die Erinnerung der gelehrten Italienreisen-
den des 18. Jhs. gezielt durch den Einsatz verschiedener Mittel unterstiitzt. So zeigt er die
Vielfalt romischer Architektur ebenso wie den ruindsen Zustand oder die zeitgendssi-
sche Nutzung der Gebiude in der Auswahl seiner Motive. Einen besonderen Schwer-
punkt legt Piranesi jedoch auf die Einbettung topographischer Angaben in seinen
Radierungen, sei es in Text- oder Bildform. Der Betrachter kann somit seine eigenen
Erfahrungen und Eindriicke mit den auf den Veduten gezeigten Szenerien in Verbin-

dung bringen und die Stiche somit gezielt als Medium der Erinnerung nutzen.
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Piranesi und die Grand Tour!

Nina Fenn

Die Grand Tour? ist ein Phanomen, das sich seit den 1730er Jahren herausbildete, als
allen voran Englinder, dann Deutsche, Franzosen und Niederlinder sich auf Reisen
in den Stiden begaben.? Der Stellenwert der Grand Tour war besonders im 18. Jh.
sehr hoch; jeder, der etwas auf sich hielt, unternahm diese humanistische Bildungs-
reise zu den kulturellen Wurzeln Europas, um sich ein eigenes Bild vornehmlich von
den italienischen Stitten zu machen. Die jungen Adligen, mitunter auch Damen,
reisten oft in Begleitung eines Tutors in Gruppen und kniipften wichtige Kontakte
wihrend ihrer Grand Tour [Abb. 11]. Eine klassische Grand Tour fithrte von
Stidengland durch Frankreich tiber Paris nach Norditalien, wobei die Uberquerung
der Alpen als besonderes Naturerlebnis galt.* In Italien angekommen, strebte man zu
den wichtigsten Stidten im Norden und schliefflich nach Rom, dem Hauptziel, das
damals als Herz der antiken Welt galt. Insbesondere die Deutschen besalen vor der
Reise ein idealisiertes Bild von Italien und suchten ihr Arkadien vor allem in der
Umgebung Roms.” Auf dem Programm der Reise standen auch Festivititen, wie der
Karneval in Venedig oder Rom®, nach denen die Reisezeit ausgerichtet wurde. Mit
Beginn der Ausgrabungen in den Vesuvstidten Pompeji und Herculaneum erweiter-
te sich das Reiseprogramm um die Bucht von Neapel; manche Reisende machten
noch einen Abstecher nach Sizilien, und spiter fiihrte die Tour auch nach Griechen-
land. Die Riickreise verlief in unterschiedlichen Routen tiber Osterreich, Tschechien,
Deutschland und die Niederlande zuriick nach England. Erst mit dem Aufkommen
des Massentourismus und des so genannten Erlebnisurlaubs verlor die Grand Tour

an Bedeutung.
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[Abb. 11 /Kat. 16]




[Abb. 12 /' Kat. 11]

Piranesi als Reisefiithrer

Vor Ort, in Rom und dem Umland, war Piranesi aufs engste mit den Reisenden der
Grand Tour verbunden. Mitunter hat er sich selbst als Cicerone betitigt und seine
Stiche auch zur Orientierung fiir die Reisenden konzipiert [vgl. Abb. 12]. Auf seinem
Plan Il Campo Marzio dell’Antica Roma sind die klein eingezeichneten Ruinen wie in
einem modernen Reisefithrer mit Nummer und erklirender Beschriftung versehen.
Auch das Deckblatt dieses Stichwerks mit Auflistung der enthaltenen Veduten
erinnert an eine Bestenliste wichtiger Sehenswiirdigkeiten, die man besucht haben
muss. Mitunter hat Piranesi ein und dieselbe Ruine wie in dem Reisebilderbuch
,Rom wie es ist und wie es war“ behandelt, das den aktuellen Zustand zugrunde legt
und dartber eine Folie mit dem rekonstruierten Zustand zeigt.” So hat er beispiels-
weise die Sdulenstellung des Antoninus Pius Tempels in einer Radierung aus der
modernen Bebauung herausgeschilt, ein anderes Mal ins Stadtbild integriert

dargestellt, wenn auch nicht im selben Band.®

Wirkung der Grand Tour

Die Grand Tour tbte einen enormen Einfluss auf die kulturelle Entwicklung in
England aus, letztlich aber auf ganz Europa.’ Die zuriickgekehrten Reisenden prigten
vor allem die Kunst und Kultur des aufkommenden Klassizismus. Einerseits brachten
sie aus Italien allerlei Andenken mit, von antiken Statuen bis hin zu topographi-
schen Erinnerungsstiicken in Form von Stichen und Radierungen. Als Beispiel sei
die Schiffsladung der Westmorland genannt, an deren Bord sich das Reisegepiick
einiger englischer Aristokraten befand, die von ihrer Grand Tour nach London
zuriickkehrten und auch Drucke von Piranesi erworben hatten.'® Auf den kleineren
Geldbeutel zielten die aus antiken Bruchstiicken zusammengesetzten oder nach
antikem Vorbild gestalteten Kamine, Vasen und Kandelaber, mit denen Piranesi
ebenfalls ein eintrigliches Geschift betrieb.

Andererseits erstreckten sich die Auswirkungen der mitgebrachten Stiche

und Kunstwerke auf alle Bereiche der Architektur, Malerei und des Kunsthandwerks
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in dem jeweiligen Heimatland. Die Stiche wurden als Vorlagen fiir dekorative
Auftragskunst verwendet. Ein besonderes Beispiel stellt Schloss Biljoen in der Nihe
von Velp in den Niederlanden dar, das mit Stuckdekorationen nach Vorlagen von
Piranesis Veduten ausgeschmiickt wurde.!! Einen vergleichbaren Antikenboom lésten
die Publikation der Sammlung etruskischer, griechischer und rémischer Antiken Sir
William Hamiltons aus, der 1764 bis 1799 britischer Gesandter in Neapel war und
Pierre-Francois Hugues d’Hancarville mit der Verdffentlichung seiner Vasensamm-
lung beauftragte.” Diese Stiche dienten ebenfalls als Vorlagen fiir Raumdekor und

-inventar wie Mébel, aber auch fiir die Produktion des Wedgwood-Geschirrs.

Der Geschiftsmann Piranesi

Piranesi ist als Kupferstecher berithmter Veduten Roms, als Architekt, Zeichner,
Restaurator, Reisefiihrer [ugl. Abb. 12] und Archiologe bekannt, er betitigte sich
dartiber hinaus aber auch als Kunsthindler und Geschéftsmann, der mit seinen
Rom-Veduten den Geschmack prigte und den Kunstmarkt kontrollierte, wofiir
schon die schiere Anzahl seiner Drucke spricht.”

Den Vertrieb seiner Blitter organisierte Piranesi zuniichst tiber den
bekannten franzosischen Buchhindler Jean Bouchard bei San Marcello am Corso,
bis er 1761 mit seiner Familie den Palazzo Tomati am Ende der Spanischen Treppe
bezog, dort seine Werkstatt einrichtete und den Verkauf seiner Stiche selbst tiber-
nahm. Er verschenkte mitunter Drucke als Werbematerial; so gab er Charles Burney,
der mit besonderem Interesse fiir zeitgendssische Musik 1770 durch Italien reiste,
einige Zeichnungen mit dem Hinweis, wo jener antike Instrumente kaufen kénne."
Hier schliefit sich der Kreis zu seinem Wirken als Kunsthindler.

Piranesi verkehrte in den aristokratischen Zirkeln seiner Zeit und nutzte den
Wohnsitz im Palazzo Tomati gegeniiber der Franzdsischen Akademie im Palazzo
Mancini zu einem engen Austausch mit deren Mitgliedern. Das Caffé degli Inglesi an der
Piazza di Spagna, die erste Anlaufstation und Treffpunkt der englischen Reisenden,
malte Piranesi 1762 mit dgyptischem Dekor aus.”® Er unterhielt also enge Beziehungen

mit den Reisenden der Grand Tour, nutzte diese Verflechtungen geschickt aus und
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wurde 1757 als korrespondierendes Mitglied in die 1707 gegriindete Society of Antiquaries
of London aufgenommen, die monatliche Treffen zum Austausch fiir Grand-Tour-Riick-

kehrer abhielt, bei denen der Name von Piranesi sicherlich in aller Munde war.

Die Antike innerhalb Piranesis Stichwerk

In Rom und unmittelbarer Umgebung hat Piranesi zahlreiche antike Gebiaudereste
fiir seine Stichwerke Antichita Romane (1756) und Campo marzio dell’ antica Roma
(1762) aufgenommen. Auflerhalb von Rom war Tivoli einer der Orte, die man
withrend der Grand Tour gesehen haben musste und der daher in vielen Ansichten
auch in Piranesis Vedute di Roma enthalten ist: zu nennen sind der so genannte
Tempio della Tosse [Kat. 9], der Sibyllentempel [Kat. 11-13], die berithmten Wasserflle
mit Grofler und Kleiner Kaskade, die Villa d’Este mit ihren Brunnenanlagen im
Mittelpunkt sowie zahlreiche Ansichten der Maecenas-Villa [Kat. 5-7] und insbeson-
dere der Hadriansvilla [Kat. 8]". Dort beteiligte sich Piranesi auch an den Ausgrabun-
gen des Kunsthindlers Gavin Hamilton.

Weitere antike Stitten der Grand Tour haben Eingang in Piranesis Werk
gefunden: innerhalb Latiums die Thermen von Albano Laziale und der Entwiisse-
rungskanal des Albaner Sees, die Domitiansvilla in Castel Gandolfo und der
Herkulestempel in Cori bei Velletri; in Kampanien der Bogen von Benevent und die
dorischen Tempel von Paestum; dartiber hinaus der Concordia-Tempel in Agrigent
auf Sizilien und das Erechtheion auf der Athener Akropolis.”® Die Ansicht des
Erechtheions fertigte Piranesi laut eigenem Vermerk auf dem Blatt nach einer
Vorlage von Le Roy an, und es gibt keinen Hinweis darauf, dass er eine Reise nach
Griechenland unternommen hitte.

Die in der Serie der Rom-Veduten enthaltenen Einzelblitter zu Antiken
auflerhalb der Stadt waren als geschickte Eigenreklame fur die bereits erschienenen
oder von Piranesi neu geplanten eigenstindigen Stichbinde zu anderen Stidten und
Regionen eingefiigt. So konzipierte er Serien zu Cori (Antichita di Cora, 1764) und zu
den Antichita d’Albano e di Castel Gandolfo (1762-1764); auflerdem wiirdige er die

Archi trionfali in Umbrien, Marken und Istrien 1748 mit einer Druckserie.”” Piranesi
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hatte auch eine Ausgabe der etruskischen Altertiimer von Corneto, Tarquinia,
Chiusi und Cora® vorgesehen. In Planung befand sich nicht zuletzt ein ausfiithrlicher
Band zu den dorischen Tempeln von Paestum, zu einer Zeit, als die Antikenbegeiste-
rung Griechenland entdeckte.?! 1777 hatte Piranesi eine Reise nach Neapel und
Sizilien unternommen und umfangreiche Vorarbeiten in Pozzuoli, Pompeji*? und
Paestum geleistet. Die Vorstudien zum Theater von Herculaneum?® publizierte sein
Sohn Francesco Piranesi 1783 basierend auf detaillierten Plinen seines Vaters.

Piranesis Veduten haben sehr effektvoll und eindriicklich das Bild der
Stadt Rom und ihrer Umgebung geprigt, wobei die bekannten Ansichten bertthmter
Bauwerke durchaus als konventionell anzusehen sind und einem 6konomischen
Interesse zu folgen scheinen. Die Vedute di Roma machen jedoch nur einen Bruchteil
des gesamten Stichwerks von Piranesi aus und waren vordergriindig fiir den allge-
mein gebildeten Betrachter gedacht.

In den Antichita Romane hingegen brachte Piranesi meist nur ein oder
zwei ,romantische’ Ansichten eines Bauwerks, ansonsten finden sich technische
Details, die er in detaillierten Plinen, Aufrissen und Schnitten - ergiinzt um
Grabungsfunde -zumeist mafdstabsgetreu darstellte. Technische Bauten wie Briicken
und Wasserwerke erscheinen ohnehin fast ausschlieflich in diesem Band, der
sicherlich fiir ein anspruchsvolleres Publikum konzipiert war und gleichzeitig den
wissenschaftlichen Anspruch Piranesis als Architekt veranschaulicht.**

Piranesi brillierte also zwischen Vedute und Aufriss, Anschauung und
Dokumentation. Den eigentlichen Reiz macht jedoch die Verbindung von Bild und
Text aus, auch in den Vedute di Roma. Mittels erklirenden Beischriften und eines
detaillierten Index waren die einzelnen Blitter dicht miteinander verwoben. Piranesis
Romplan war ein hochkomplexes Medium zur Vermittlung des Erinnerungspotentials
der Ewigen Stadt mit ihren allgegenwirtigen steingewordenen Zeitschichten.”

Eine interessante Frage bleibt, wer die Kundschaft Piranesis bildete. Die
Veduten waren offensichtlich nicht an die in Rom Ansissigen adressiert, sondern
sprachen vor allem das ,nostalgisch gestimmte Betrachterauge“?® der Reisenden auf
der Grand Tour an. Deren Namen sind zahlreich tiberliefert, jedoch nicht systema-
tisch gesammelt und ausgewertet. Auf den Blittern der Diverse maniere d’adornare i

cammini (1769) finden sich als werbende Mafinahme die Namen derjenigen Kiufer
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notiert, die von Piranesi Kamine erworben hatten, zusammen mit der Standortanga-
be der jeweiligen, meist englischen Privatsammlung.?” Aus diesen Angaben liefe sich
jedoch kaum ein vollstindiges Verzeichnis der Abnehmer von restaurierten Antiken
aus Piranesis Werkstatt erstellen. Und auch die zahlreichen Kiufer seiner Radierun-
gen sind wohl nicht mehr zu ermitteln. Dabei wire es duflerst aufschlussreich, in
Erfahrung zu bringen, wer die Ansichten und Antiken Piranesis abnahmen. Nach
England wurden seit 1764 jedenfalls so viele Ansichten und Antiken exportiert, dass
eine einschrinkende Regulierung erforderlich wurde.?

Einige Blitter sind einzelnen Personen gewidmet, so eine Ansicht der Via
Appia in der Antichita Romane, die eine Widmung an Robert Adam trigt. Adam
reiste 1755 nach Italien und suchte voller Bewunderung fiir Piranesis Stiche die
dargestellten Bauwerke auf.?’ Die eine oder andere Zeichnung kénnte Piranesi als
Begleiter eines Reisenden direkt vor Ort in angefertigt oder spiter als Auftragsarbeit
ausgefiihrt haben. Hierzu gibt die Notiz eines weiteren Reisenden Aufschluss, die
sich auf der Riickseite einer Zeichnung des Kiinstlers mit der Ansicht des Eingangs
vom Petersdom befindet: ,,Piranesi Drawn at Rome in the Presence of Joseph
Windham, Esqr.“, datiert auf den 31. Dezember 1769.%°

Piranesis umfangreiches Stichwerk kann bereits im Vorfeld einer Grand
Tour zur Einstimmung auf die Reiseziele und deren Auswahl und Abfolge genutzt
worden sein. Mit Sicherheit aber haben von der Reise Zuriickgekehrte ihrem Freun-
deskreis von Italien vorgeschwirmt und die Blitter beispielsweise bei den Treffen der
Society of Antiquaries of London den anderen Reiselustigen vorgelegt, um diese zum
Autbruch in den Stiden zu animieren. Wer aus gesundheitlichen Griinden nicht in
der Lage war, eine solche durchaus anstrengende Reise anzutreten, konnte sich zu
Hause mit den Stichen begniigen. Vor allem aber konnten die Reisenden selbst
anhand der Blitter ihre gewonnenen Eindriicke nachbereiten. Es fiigt sich gut, dass
Piranesis Radierungen auch einzeln verkauft wurden, wie die Preisangaben im
Catalogo delle Opere belegen. Dies erdffnete die Moglichkeit, die Stiche nach den
eigenen Reisestationen anzuordnen und so zur Illustration der eigenen Reiseroute
werden zu lassen. Mit Hilfe der Veduten schwelgte der von der Grand Tour zuriickge-
kehrte Reisende am heimischen Kamin in seinen Erinnerungen oder ging auf dem

Romplan nochmals die eigenen Stationen seines Besuches in Gedanken ab.
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Windham (1739-1810) kaufte
auf seiner Italienreise eine
weitere Zeichnung Piranesis und
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thermen), sowie iltere
niederlindische Werke des 17.
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Ruinen - Raum - Asthetik

Marina Apatsidis, Sibylle Hedtke, Julia Wahlsdorf

Ubersetzt aus dem Lateinischen kann das Wort ruina viele Bedeutungen annehmen:
Es steht fiir Trimmer, Fall, Untergang oder gar Verderben. Dieser Bedeutungsvielfalt
entsprechen ambivalente und wechselhafte Auffassungen von der Funktion und
Wirkung derartiger Rudimente. Im Mittelalter fehlte weitgehend ein Bewusstsein
von der dsthetischen Wirkung und dem semantischen Potential der Ruine, die
schlichtweg als verfallenes Gebiude betrachtet wurde.! Wie bisweilen auch noch zur
Lebenszeit Piranesis wurden die Ruinen antiker Bauwerke als Steinbruch miss-
braucht.? Erst im 14. Jahrhundert begannen einzelne Schriftsteller wie Petrarca und
spiter auch Papst Pius II. den Wert der verfallenen Denkmiiler zu erkennen.’ Mit
Beginn der Renaissance wurde die Ruine erstmals als eigenstindiger historischer
Gegenstand mit einem Denkmalswert wahrgenommen, der auf die einstige Grof3e
des Romischen Reiches zu verweisen vermochte.* Zunichst nur im Theater als
Hintergrundkulisse im Gebrauch, wurde die Ruine bald auch in der bildenden
Kunst ein beliebtes Motiv. Withrend im 16. Jahrhundert erstmals Gérten und Parks
unmittelbar neben antiken Uberresten angelegt und die Ruinen als gestaltendes
Element genutzt wurden, entwarf man ab dem 18. Jahrhundert in England, Frank-
reich und Deutschland sogar kiinstliche Ruinen.’” Auch in der Malerei wurde die
Ruinendarstellung zur eigenen Gattung der Architektur- und Landschaftsmalerei.®
Einer ihrer bedeutendsten Vertreter war der franzdsische Maler Hubert Robert, der
nicht nur von seinem Lehrmeister, dem Vedutenmaler Giovanni Paolo Pannini,
sondern auch von Giovanni Battista Piranesi beeinflusst wurde, den er wihrend
seiner Zeit an der Académie de France & Rome kennengelernt hatte. Roberts Ruinen-
malerei, die ihm die Bezeichnung ,Robert de Ruines“? einbrachte, zeigt eindeutige
Parallelen zu den gestochenen Veduten Piranesis. Er wihlte die gleichen Motive und
spielte ebenso mit der Raumwirkung, der Konstruktionsweise von Mauern und

Gewdlben und dem reichen Pflanzenbewuchs.?
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Die verschiedenen historischen Auffassungen von Ruinen bilden ein Interpretationsras-
ter fiir Piranesis Veduten: Nutzt er die Ruinendarstellungen zur Heroisierung einer
vergangenen Epoche, sind sie als niichterne Bestandsaufnahme zu verstehen oder sollen
sie kulturellen Verfall anzeigen? Lisst sich hinsichtlich der Asthetik der Ruinen von
einem geheimnisvollen Charakter sprechen, weil in dem verfallenen Gemaiuer die
Magie des Vergangenen eingeschrieben ist? Der Geisteswissenschaftler Georg Simmel

weist in seinem Essay Die Ruine dem Rudiment einen derartigen Charakter zu:

,Diese einzigartige Balance zwischen der mechanischen, lastenden, dem Druck
passiv widerstrebenden Materie und der formenden, aufwdrts dringenden Geistig-
keit zerbricht aber in dem Augenblick, in dem das Gebdude verfillt. Denn dies
bedeutet nichts anderes, als daf3 die blof3 natiirlichen Kréfte iiber das Menschen-
werk Herr zu werden beginnen: die Gleichung zwischen Natur und Geist, die das
Bauwerk darstellte, verschiebt sich zugunsten der Natur. Diese Verschiebung
schléigt in eine kosmische Tragik aus, die fiir unser Empfinden jede Ruine in den
Schatten der Wehmut riickt; denn jetzt erscheint der Verfall als die Rache der
Natur fiir die Vergewaltigung, die der Geist ihr durch die Formung nach seinem

Bilde angetan hat.“?®

Betrachtet man die Heliocaminus-Vedute [Kat. 8] wird zumindest deutlich, dass der
Verfallsprozess des Gebiudes durch den Pflanzenbewuchs enorm verstirkt wird:
Nicht nur, dass der ,Zahn der Zeit* bereits an den Stiitzen nagt, sondern in den
Augen eines unbedarften Betrachters wird die Natur auch zum Widersacher des
Bauwerks. Diese wichst nach und nach durch den Bogen, dringt durch die Dachfens-
ter ein [Abb. 13] und ,befillt’ gleichsam die romische Baukunst, sodass von dieser nur
noch einzelne Fragmente identifizierbar bleiben. Eine Natur, die ihr Recht auf ein
eigenes Revier zurtickfordert? Ein ungleicher Wettstreit zwischen pridominanter
Flora und unterlegenem Bauwerk? Fiir einen Betrachter, der Piranesis Veduten ohne
Vorkenntnisse rezipiert, konnte sich durchaus die Frage stellen, was auf den Radie-
rungen zum Thema gemacht wird: der Verfall des Rémischen Reiches oder die
Verherrlichung der Roma aeterna! Die Stiche von Piranesis Vedute di Roma-Reihe

zeigen die Sehenswiirdigkeiten Roms.”° Doch inwiefern lisst sich von etwas Sehens-
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[Abb. 13 / Kat. 8]




[Abb. 14 / Kat.

wertem sprechen, wenn von den Gebduden nur mehr Triimmer tibrig geblieben sind, es
also (scheinbar) kaum noch etwas zu sehen gibt [Abb. 14]?

Ehemals eindrucksvolle Bauten wie die so genannte Maecenas-Villa werden
zu einem eigenmiichtigen Naturraum. Vor allem bei Betrachtung der Innenansichten
der ,MaecenasVilla‘ [Kat. 6, 7, Abb. 2, 6] konnten berechtigte Zweifel autkommen, inwie-
fern Ehrfurcht vor der romischen Antike aufkommen soll, so ist das Mauerwerk an den
Stiitzen bis ins Mark entkernt, briichig und im Verfall begriffen. Innerhalb der Gebiude
sind diverse Leitern an Winden oder Tragwerksvorspriingen angelehnt. Fraglich ist
jedoch, ob die hier dargestellten Rombesucher und Fremdenfiihrer die antiken Bauten
ehrfirchtig erkunden oder nicht vielmehr Steine abtragen wollen [Abb. 11].1 Doch
wiirde sich eine solche Sichtweise mit Piranesis Position vereinbaren lassen, der in der
Querelle des Anciens et des Modernes engagiert fiir die rémische Baukunst der Antike
eintrat! Durch die sorgsame zeichnerische Erfassung stellt er in seinen Veduten auch die
bauliche und kulturelle Situation Roms im 18. Jahrhundert dar. Der nahe Venedig
geborene Kiinstler war von Beginn seines Romaufenthaltes an von den dortigen Ruinen
als Uberreste der einst so grofien romischen Antike und ihrer monumentalen Bauwerke
fasziniert. Sorgsam portritiert Piranesi die Steine und das Mauerwerk, nummeriert auch
einzelne Bauteile und benennt diese in einer nebenstehenden Legende. Eine der
Staffagefiguren ist sogar auf ein Bruchstiick gestiegen und macht einen Reisegefihrten
enthusiastisch auf das fragmentierte Mauerwerk aufmerksam [Kat. 6, Abb. 6]. Gerade
dadurch, dass Piranesi die Bauten zerlegt, kann er auf die Bau- und Konstruktionsweise
der romischen Baukunst hinweisen. Nicht bedriickend, sondern beeindruckend sind
die monumentalen Bauwerke der romischen Antike, welche die Zeit tiberdauern
konnten - erst der ruindse Zustand macht auf ihr Alter und damit paradoxerweise auf
ihre Dauerhaftigkeit aufmerksam. Fiir den heutigen Rezipienten besitzt daher auch die
von Piranesis Widersacher Winckelmann eigentlich abschitzig gemeinte Bezeichnung
als ,,maestro muratori“'? einen ambivalenten Charakter, da sie auf seine besondere
technische Kompetenz bei der Darstellung des Mauerwerkes bezogen werden kann.

Das Stadtbild und die Einzelbauten lieRen keinen Zweifel daran, dass die
Vorstellung einer Roma aeterna ins Wanken geraten war - neben den allgegenwiirtigen
Spuren der kriegerischen Zerstdrung der Stadt lieflen sich die baulichen Reste von

scheinbar tibermiifiig ornamentierten Prunkbauten auch als Beleg fiir einen morali-
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schen und kulturellen Verfall deuten. Piranesi ging zunéchst recht pragmatisch mit der
Situation um: Die zeitgendssischen Bauwerke kopierte er detailgetreu [Kat. 17], die
antiken Ruinen [Kat. 6-8] aber monumentalisiert er durch seine Darstellungsweise
nachtriglich - nicht nur wegen der durch seine Veduten flanierenden Staffagefiguren
spricht man seinen Radierungen eine Kulissenhaftigkeit zu. Mitunter lisst er sogar
Stiitzen oder Mauern fort, wenn diese seiner Meinung nach die Darstellung storen.
Vielmehr aber setzt Piranesi mit Hilfe von Licht und Schatten die Ruinen in Szene,
Jeannot Simmen spricht hinsichtlich der Wirkung und Atmosphire von Piranesis
Stichen von einer ,, Triimmermagie“".

Wihrend die Reisenden auf der Grand Tour Piranesis Ruinendarstellungen
vornehmlich im Sinne eines Souvenirs verstanden, spalteten sie die Meinung der
einheimischen Kunstkenner. Einerseits waren die Kritiker irritiert, weil der Kiinstler die
Bauten anders darstellte, als sie eigentlich aussahen, andererseits galt Piranesi, wie

Giovanni Ludovico Bianconi zu berichten weif, als , Rembrandt der antiken Ruinen“*:

»UnermeBlich war der Vertrieb, den die Werke sofort durch ganz Europa fanden,
schon wegen des Reizes, den er selbst dem Kleinsten zu verleihen verstand, so daf3
es allen vorkam, als fingen die Fremden jetzt erst an, von Roms Altertiimern
Kunde zu erhalten. Ich sage, die Fremden, denn wer am Orte lebte, konnte nicht
immer finden, daf dieser Reiz, dieses Feuer, der Wahrheit entsprach, obwohl auch

uns eine so schone Untreue unendlich gefiel. “®

Diese ,,schone Untreue® der Radierungen tiuschte sogar Goethe, der auf seiner Italien-
reise regelrecht erniichtert war, weil die Ruinen in der Anschauung nicht so eindrucksvoll
und imposant waren, wie er sie von Piranesis Veduten her kannte.!® Einerseits stellten
italienische Kunstkritiker daher Piranesis Bedeutung als Architekt ebenso infrage wie
seine bildliche Interpretation der Monumente, andererseits sahen sie in ihm einen
Verteidiger des kulturellen Erbes Roms gegentiber der wachsenden Griechenlandbegeis-
terung ihrer Zeitgenossen in Frankreich, England und Mitteleuropa. Obwohl er die
Verfallsspuren keineswegs verschweigt, lief} Piranesi in seinen Veduten auch Roma antiqua
wieder aufleben - im Sinne einer imaginativen Erweiterung der zerstorten Bauten. Carl

Justi geht 1872 in der Beurteilung von Piranesis Werk so weit, dass er formuliert: ,[...] aus
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dem Original klingt uns der angeschlagene Ton nur schwach entgegen und wir endigen
mit der Bewunderung nicht der Ruinen, sondern seiner Nadel.“" Meisterhaft zeichnet
Piranesi jeden noch so kleinen Stein, wihlt geschickte Perspektiven, spielt mit Licht und
Schatten und leuchtet den Raum aus, als handele es sich um eine Theaterbtihne [Kat.
7].8 Justi spricht vom ,,Zauber der Vergangenheit“!?, der Piranesis Veduten innewohne.
Dieser habe die Fihigkeit besessen, ,,die Unendlichkeit der Zeit wie des Raumes [zu] malen. Er
versinnlicht die Wirkung der Jahrtausende und des Verfalls durch das unauflosliche Mysterium
seines Helldunkels, seinen diisteren Metallglanz. Bei ihm lernt man erst, was Druckerschuweirze
vermag. Und so schliefen die poetischen Freiheiten keineswegs die Anerkennung aus, daf} sein Stil
wie kein anderer aus dem malerischen Charakter jener Ruinen hervorgewachsen sei, und wollte man
paradox reden, so kénnte man wohl behaupten, seine Prospekte seien treuer als die Aufnahmen derer,
deren niichterne Trockenheit ihnen phantasielose Treue leicht machte.*°

Piranesi appelliert an die Imagination des Betrachters. Seine eigentiim-
liche Art der Ausleuchtung - weiter zuriick liegende Riume werden hell, der
Vordergrund hingegen dunkel gestaltet -, aber auch die Raumgestaltung selbst und
die Perspektive tragen dazu bei, dass der Betrachter nicht ein amorphes , Triimmer-
feld vor Augen hat, sondern in differenzierter Weise das Monument erkennen kann.
Simmel spricht zudem von einem ,Reiz des Verfallens“?'. Demnach ist der Pflanzen-
bewuchs gerade nicht Ausdruck eines neuen Naturbewusstseins oder einer tiber-
michtigen Natur, sondern wird von Piranesi zur Asthetisierung seiner Stiche genutzt.
Zu diesem Aspekt findet sich auch in Heinrich Wolfflins Kunstgeschichtlichen

Grundbegriffen eine erhellende Formulierung:

,Indem Risse und Locher entstehen und Gewrichse sich ansetzen, entwickelt sich
ein Leben, das wie ein Schauer und Schimmer tiber die Fléiche hingeht. Und wenn
nun die Rinder unruhig werden und die geometrischen Linien und Ordnungen
verschwinden, kann der Bau mit den frei bewegten Formen der Natur, mit
Bédumen und Hiigeln, eine Bindung zu einem malerischen Ganzen eingehen, wie

sie der nichtruinenhaften Architektur versagt ist.“*

Diese integrale Vorstellung von Natur und Architekturfragment, von Detail und

Bildganzem hilft, Piranesis Konzept einer zeichnerischen Aktualisierung der Antike
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iber das Moment des Ruindsen zu verstehen. Wie Jeannot Simmen verdeutlicht hat,
geht es in Piranesis Veduten um den Aspekt der Vergangenheit, jedoch nicht in

einem melancholisch-riickwirtsgewandten Sinn:

»Die Radierungen [...] zeigen in kiithnen Bildkompositionen Ruinen — ohne eine Spur
von Niedlichkeit, ohne Sentimentalitit. Der Bruch mit dem Verginglichkeitspathos
ist bei Pivanesi nicht Verzicht auf Geschichte, diese wird vielmehr gerade durch die
gewaltige Darstellung als gebrochener Prozess aktualisiert. Piranesi erzihlt vom
Altertum, ohne altertiimlich zu sein, seine Bildvisionen sind keine riickwdrtsgewandte

Utopie, die Kunst und Natur zu versohnen versucht. “

Demnach greift Piranesi das Potential von Ruinen auf, Vergangenes und Gegenwirti-
ges zu verbildlichen - Roma antiqua wird zur Roma aeterna. Piranesis Veduten zeigen

ein Bild einer Antike, die es zu bestaunen gilt.

1 Bohme 1989, S. 287. Im 10 Zum Teil verlisst Piranesi auch nicht auf den Baukorper und
christlichen Weltbild galt die die Mauern Roms und illustriert wird von diesem reflektiert,
integritas als erstes Schonheits- romische Uberreste im nahe sondern die Steine sind selbst
merkmal. Vgl. ebd., S. 288. gelegenen Tivoli, dem antiken Quellen der Ausstrahlung.”

2 Bohme 1989, S. 288; sowohl Tibur. 19 Justi 1872, S. 363.

Jeannot Simmen als auch 11 Vgl. Keller 1983, S. 24; zu einer 20 Justi 1872, S. 363.

Reinhard Zimmermann vergleichbaren Auffassung bei 21 Simmel 1923, S. 133; vgl.
verweisen auf die Gleichsetzung Michel de Montaigne vel. Steinhauser 2000, S. 100f.:

von Ruinen und Reliquien, vgl. Simmen 1980, S. 7. 4Erinnern selbst [ist] ein Prozess,
Zimmermann 1989, S. 137; 12 Zit. nach Hoper 1999, S. 18. der mit Imagination zu tun hat,
Simmen 1980, S. 7. 13 Simmen 1980, S. 10. weil die Erinnerung Abwesendes,

3 Bohme 1989, S. 289, 294. 14 Giovanni Ludovico Bianconi, Vergangenes oder Vergessenes

4 Brockhaus 1992, s. v. Ruine, Elogio storico del Cavalier beschwort. [...] geformte
S. 633. Giambattista Piranesi 1779, zit. Erinnerung [wird] reflexiv und

5 Ebd. nach Hoper 1999, S. 7. [vergewissert] sich im Medium

6 Ebd,; vgl. Mochi Onori 1994. 15  Ebd. des Asthetischen ihrer selbst*.

7 Brockhaus 1992, s. v. Hubert 16  Steinhauser 2000, S. 101. Piranesis Ruinendarstellung wird
Robert, S. 458. 17 Justi 1872, S. 363. zur ,Geschichtsbiihne, [...] die

8  Vgl. auch Burda 1967, S. 55: Bei 18  Dazu Simmen 1980, S. 14: ,Die antiken Romruinen [...] [deren]
Robert finden sich ,Kolonnaden, Zivilisationsgeschichte ist [...] ein heroische Protagonisten [...]J; die
Arkaden oder Winde mit brichiger Prozef. Gerade Vergangenheit und Gegenwart
Fensteroffnungen [...] teilweise Piranesis Radiertechnik imaginativ iiberblendet und im
eingestiirzte, meist kassettierte vermittelt das Gebrochene, nicht Bewusstsein eines Zeitsprungs ins
Tonnen |[...] [welche] sich ins allein durch die mannigfaltigen Verhiltnis [gelsetzt”.

Unendliche fortzusetzen Perspektiven, die aufgerissenen 22 Wolfflin 1920, S. 27.
[scheinen]®. Wolbungen, sondern auch durch 23 Simmen 1980, S. 14.
9  Simmel 1923, S. 125f. die Lichtregie. Das Licht fillt
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Katalog

1

Veduta degli avanzi del Foro di Nerva

Radierung, 490 x 720 mm, um 1769-71,
bez. unten rechts: C. Piranesi f.

Legende Mitte unten: Veduta degli avanzi del
Foro di Nerva

Universitit zu Koln, Universititsarchiv

Inv. 700/1

Piranesi zeigt in der Vedute die Uberreste des
Nerva-Forum, das wegen seiner Lage und
Funktion auch Forum Transitorium genannt
wird. Unter Domitian begonnen und nahezu
fertiggestellt, wurde es von Kaiser Nerva im
Jahre 97/98 n.Chr. eingeweiht. Aufgrund
seiner Lage erfiillte das langgestreckte
Nerva-Forum mit einer Grofe von 120 x 45
Metern eine wichtige Durchgangsfunktion im
stadtischen Raum, die es im Mittelalter
beibehielt: Es befand sich zwischen den #lteren
Foren des Caesar (Forum Iulium) und des
Augustus (Forum Augustum) im Nordwesten
sowie des Vespasian (Templum Pacis) im
Siidosten. Zugleich sicherte es den Zugang zu
den Vierteln der Subura am Quirinalshiigel.
Das Nerva-Forum wurde an der nordlichen
Stirnseite vom Tempel der Minerva, Schutzgot-
tin Domitians, dominiert. Ein zweiter Tempel,
dem Gott lanus geweiht war, befand sich an
der Siidseite des Platzes. Im Gegensatz zu den

ilteren Foren mit ihren Portiken war das

71

Nerva-Forum von einer Umfassungsmauer mit
davor gestellter Saulenreihe eingefasst.
Dartiber war ein verkropftes Gebilk mit einem
Fries angebracht, der die Géttin Minerva als
Patronin des Handwerks zeigte, und eine drei
Meter hohe Attikazone mit iiberlebensgrofen
Reliefs weiblicher Personifikationen von
Volkerschaften. Von Piranesi monumental in
Szene gesetzt ist ein Stiick der stidostlichen
Umfassungsmauer mit einem ca. 25 m langen
Teilsttick des Frieses und einer Relieffigur. Das
Forum mit dem Minerva-Tempel blieb bis zu
Beginn des 17. Jhs. weitgehend unbeschadet;
erst auf Anordnung Papst Pauls V. im Jahre
1606 wurde zunichst der Tempel abgetragen
und mit dem Bau der Via dei Fori Imperiali
unter Mussolini der grofdte Teil des Nerva-
Forums zugeschtittet. Das Nerva-Forum wie
auch die tibrigen Kaiserforen wurden von
Piranesi bereits in seiner 1748 gefertigten Serie
Alcune Vedute di Archi Trionfali vorgestellt,
allerdings nicht in dieser monumentalen

Ubertragung und Prisentation.

[asmin Gierz]

Lit.: Hiilsen 1891, 101-103; Zorzi 1959, 146-152; Carettoni
et al. 1960, 73f.; Nash 1961, 433; Anderson 1984, 119-141;
Helmberger - Kockel 1993, 216-218 Kat. Nr 15; LTUR 11
(1995), 307-311 s.v. Forum Nervae (H. Bauer - C. Morselli);
Bauer 1996, 91f.; La Rocca 1998; Hoper 1999, 392 Kat. Nr.
14.95 Abb. 305; Coarelli 2000, 114. 121f.; K&b 2000,
269-281; Knell 2004, 147-154; F 750; H 64,95/1; C 7805
‘WE 1978, 95; WE 228.



2

Veduta degli avanzi del Foro di Nerva

Radierung, 385 x 615 mm, um 1756-57, bez.
unten rechts: Gio. Batt. Piranesi Archit. F /
Presso I’Autore a Strada Felice nel Palazzo Tomati
vicino alla Trinita de’ monti.

Legende Mitte unten: Veduta degli avanzi del
Foro di Nerva /1. Avanzo della Curia del Foro,
occupata in oggi dalla Chiesa, e dal Monastero
delle religiose dell’ Annunziata. / 2. Uno degli
Archi principali, che davano l'ingresso nel Foro,
detto in oggi I'’Arco de Pantani. /' 3. Archi inferiori
che parimento davano l'ingresso nel Foro /

4. Porta della predetta Chiesa, aperta nell’antico
Rechts unten: recinto del Foro. / 5. Finistre della
stessa Chiesa, di maniera gotica, aperte nel detto
recinto / 6 . Case fabbricate ne’tempi bassi di
pertinenza del medesimo Monastero. /

7. Convento e Case de PP. Di S. Quirico.
Universitit zu Koln, Universititsarchiv

Inv. 700/34

Bei der von Piranesi als Nerva-Forum
betitelten Vedute handelt es sich in Wirklich-
keit um den Mars-Ultor Tempel auf dem
Augustus-Forum. Im Jahre 42 v.Chr. von
Octavian, dem spiteren Kaiser Augustus, vor
der Schlacht bei Philippi gegen die Caesarmor-
der gelobt, wurde der Tempel erst im Jahre 2
v.Chr. auf dem Forum Augustum eingeweiht.
Auf dem Stich sind die im hellen Sonnenlicht
erleuchteten Uberreste des Tempels hinter
einer hochaufragenden Mauer aus dunklen
und grolen Quadern erkennbar: Es handelt

sich um zwei von insgesamt drei erhaltenen

kannelierten Siulen mit korinthischen
Kapitellen und anschlieRendem Endpilaster
sowie das darauf ruhende Gebilk vor der
Cellamauer. Der Blick auf die Tempeliiberreste
wird gewihrt tiber dem von bossierten
Bogensteinen eingefassten Arco dei Pantani, bei
dem es sich, wie in der Bildunterschrift
vermerkt, um einen der Hauptzugiinge zum
Forum Augustum handelte. Die ab dem 9. Jh.
einsetzende Nutzung des Forumareals fiir
Kloster- und Kirchenbauten fiihrte zum Erhalt
dieser Tempelreste. Hiervon zeugt der auf den
Siulen errichtete romanische Campanile mit
den dahinter angrenzenden Einbauten der
ehemaligen Basilianerkirche. Diese Elemente
wurden im 16. Jh. in die Klosterkirche SS.
Annunziata eingebunden, worauf Piranesi
explizit hinweist. Die Spuren dieser Wiederver-
wendung finden sich an der Au3enseite der als
Lingswand fur die Kirche benutzten
michtigen und schrig in die Bildtiefe
fithrenden antiken Umfassungsmauer:
Erkennbar ist das Portal der Klosterkirche mit
Giebel und den dariiber befindlichen zwei
gotisierenden Kirchenfenstern sowie die
beiden schmalen Glockenfenster. Bei den sich
durch einen hellen Stein deutlich absetzenden
vier Bogenportalen handelt es sich um antike
Zuginge zum Augustusforum. Die gesamten
nachantiken Bauten wurden 1924-25
abgerissen.

[Semra Mdgele]

Lit.: Helmberger - Kockel 1993, 213-215 Kat. Nr. 14; LTUR
11 (1995) 289-295 s.v. Forum Augustum (V. Kockel); Hoper
1999, 277. 387 Kat. Nr. 14.48 Abb. 282; Ganzert 2000; F
749; H 50£.,42/1V; C 779; WE 1978, 95; WE 181; Fi 919.
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3
Veduta dell‘Arco di Tito

Radierung, 405 x 615 mm, um 1756-57, bez.

unten rechts: Gio. Batta. Piranesi Architetto

diseg. e incise / Presso I’Autore a Strada Felice vici-

no alla Trinita de’ monti

Legende Mitte unten: Veduta dell‘Arco di Tito
/ Esso fu eretto a questo Imperadore dopo la di lui
morte in memoria della distruzione di Gerosolima,
e inoggi ¢ spogliato della maggior parte de‘ suoi
ornamenti. A. Bassi rilievi indicanti il di lui
trionfo, adornato colle spoglie del Tempio di
Salomone. B. Apoteosi dello / stesso Cesare,
espressa in un‘Aquila che lo solleva al Cielo. C.
Orti Farnesiani. D. Chiesa di S. Sebastiano. E.
Polveriere. F. Rovine della Casa Augustana sul
Palatino. G. Strada che conduce a S. Bonaventura.
Universitit zu Koln, Universititsarchiv Inv.

700/38

Die Vedute zeigt als Hauptmotiv den sich in
der Regio X (Palatium) befindenden und 14 m
breiten, 6,20 m tiefen und 14,45 m hohen
Titusbogen. Das Monument wurde zum
Andenken an den Triumph des flavischen
Kaisers Titus tiber die Aufstindischen in
Judia und der Eroberung Jerusalems im
Jahre 70 n.Chr. Nach dem Tode des Kaisers
von seinem Nachfolger und Bruder
Domitian im Jahre 81 n.Chr. am 6stlichen
Rand des Forum Romanum platziert, nahm
der Triumphbogen dort den hochsten Punkt
der Via Sacra ein, die vom Kapitol tiber das
Forum Romanum ins Tal des Kolosseums
fithrt. Der Betrachter blickt auf die siidostli-
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che Seite des monumental tiberhdhten und
zugleich verfallenen Bogens. Sein ruindser
Zustand wird verstirkt durch die unvollstin-
dige Freilegung des Monuments sowie die
teilweise Uberwucherung durch Pflanzen. In
der Legende weist Piranesi sowohl auf den
Anlass zur Errichtung als auch auf den
baulichen Zustand des Bogens hin. Beson-
ders detailliert stellt er die Kassettendecke
und das im Inneren des Durchgangs an der
Stidseite angebrachte Relief mit der
Darstellung des Triumphzuges nach dem Sieg
iiber Jerusalem dar. Wie in der Legende
erwihnt, dokumentiert Piranesi zugleich die
verschiedenen Baustrukturen, die im
Zusammenhang mit der nachantiken
Nutzung des Bogens stehen, u. a. als Festung
der Frangipani. Im Hintergrund sind neben
zeitgendssischer Bebauung die Ruinen der
Domus Augustana sichtbar.

[Lisa Jureczko]

Lit.: Pfanner 1983; Yarden 1991; LTUR 1 (1993) 109-112 s.v.
Arcus Titi (Via Sacra) (J. Arce); Hoper 1999, 387 Kat. Nr.
14.52; Henderson 2003, 229-254; Knell 2004, 137-143;
Fihndrich 2005, 67-69. Taf. 25-26; Briiggemann 2006,
212f. Kat. Nr. 2; Fine - Piening 2012; F 756; H 54,55/111; C
774; WE 1978, 52; WE 185.
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Veduta del Ponte Lugano su I’Anione

Radierung, 444 x 677 mm, um 1764-65,

bez. unten rechts: Piranesi F.; Adresse links
unten: Si vende presso I’Autore

Legende rechts unten: Veduta del Ponte Lugano
su l’Anione / nella via Tiburtina risarcito ne’ tempi
bassi / A. Sepolcro della famiglia Plauzia.
Universitit zu Kéln, Universititsarchiv

Inv. 700/36

Bei der von Piranesi gezeigten Vedute
handelt es sich um den Ponte Lugano bei
Tivoli, wo die antike Via Tiburtina den Fluss
Anio tiberquert. Die Briicke wurde urspriing-
lich auf vier Rundbégen errichtet, von denen
der an der linken Bildhilfte befindliche
aufgrund neuzeitlicher Restaurierungen und
Ausbesserungen in seiner Form modifiziert
wurde. Der nach innen versetzte Bogenteil
fiihrte zugleich zu einer Verengung des hier
verlaufenden Wegabschnittes. Direkt hinter
der Briicke erhebt sich der massige Rundbau
eines Grabbaus, worauf die Legende ebenfalls
Bezug nimmt. Das Grabmonument lisst sich
angesichts der groffen und zwischen den
Siulen eingefassten Inschriften, die von den
Erbauern zur Strale hin aufgestellt wurden,
der Gens Plautii zuweisen. Auf den Inschrif-
ten sind neben den Namen auch die Taten
der verstorbenen Familienmitglieder
tibetliefert. Der Grabbau datiert in das Jahr
14 n.Chr., dem Todesjahr des Marcus
Plautius Silvanus. Nach seinem Tod befand

sich das Grab fast 100 Jahre im Besitz der

Familie. Im Mittelalter diente der Bau zur
Verteidigung der Briicke, was der Wehrauf-
bau mit Zinnenbriistung von 1465 bezeugt.
In der Vedute kontrastiert Piranesi die von
ihm geschitzte romische Bautechnik mit den
neuzeitlichen Eingriffen: Der seit romischer
Zeit unverindert gebliebene Abschnitt mit
den drei Rundbégen kontrastiert mit dem
neuzeitlich mehrfach erneuerten Bogenab-
schnitt. Ebenso konnte der Grabbau der
Plautier trotz spiterer Turmaufbauten seinen
antiken Ursprung bewahren.

[Frangiska Weber]

Lit.: Helmberger - Kockel 1993, 297-302 Kat. Nr. 42-44;
Hoper 1999, 389 Kat. Nr. 14.68; F 773; H 58, 68/1; C 800;
WE 1978, 68; WE 201.

5

Avanzi della Villa di Mecenate a Tivoli

Radierung, 455 x 675 mm, um 1764-65,

bez. links unten: Piranesi Sc.

Legende links unten: Avanzi della Villa di
Mecenate / a Tivoli, costruita di travertini / a
opera incerta /' A Capitello il solo rimasto intero /
B Avanzi d’ intonico dipinto a minio.

Universitit zu Koln, Universititsarchiv

Inv. 700/46

Die Vedute ist die erste von insgesamt drei
Radierungen mit der Darstellung von Ruinen,
die entgegen der Deutung von Piranesi als
Villa des Maecenas zum Hercules Victor Heilig-
tum in Tivoli gehdren. Der Kiinstler wandte

sich zunichst der Au3enfassade zu, bevor er in
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zwei weiteren Radierungen den Innenraum
abbildete. Das in spitrepublikanischer Zeit
errichtete Heiligtum wurde als Terrassenanlage
mit einem an drei Seiten von Portiken
umgebenen Tempel einschlielich eines
Theaters, das in den Hang der Anieneschlucht
eingebaut wurde, angelegt. Herkules wurde
hier neben seiner urspriinglichen Funktion als
Schutzgott des Handels auch als Orakelgottheit
verehrt. Piranesi bildet die Nordwestfassade des
Heiligtums ab, die sich aus der massiven, auf
zwei Ebenen angelegten Substruktion der
Anlage zusammensetzt. Gegliedert wird die
Fassade im oberen Bereich durch arkadenartig
aneinandergereihte Rundbogen und Siulen
sowie zu unterst durch hervorspringende Risali-
te; ein grofer Rundbogen gewihrt den Zugang
in das Heiligtum. In der Verlingerung der
monumentalen Anlage nach Stidwesten sind
vier Ebenen der Substruktion zu erkennen.
Ausgegraben wurde das Heiligtum des
Hercules Victor erst in den 1970er und 1980er
Jahren. An die antiken Uberreste schlieen
sich heute zum Teil moderne Uberbauungen
an. Die Bewahrung des antiken Bestandes
verdankt das Heiligtum seiner mannigfaltigen
Nutzung im Mittelalter und der Neuzeit.
Zunichst als Kirche genutzt diente es im 15. Jh.
als Kloster, dann im 17. Jh. als Fabrik fiir die
Herstellung von Schiepulver und anschlie-
end als Papierfabrik.

[Marina Apatsidis]

Lit.: Ross 1989, 95 Kat. Nr. 67; Ritter 1995, 37f. 87-90, Taf.
6,3; Hoper 1999, 389 Kat. Nr. 14.65; Frizell - Westin 2009;
Tombrigel 2012, 55-65, Sciarretta 2010; Giuliani 2004.

F 768; H 57, 65/1; C 804; WE 1978, 65; WE 198.
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Veduta interna della Villa di Mecenate

Radierung, 475 x 625 mm, um 1765-66,
bez. Piranesi F.

Legende Mitte unten: Veduta interna della
Villa di / Mecenate. Dall’ iscriz.e L. Octavius L.
F. Vitulus / C. Rusticus C. F. Flavos Inter 1111
Vir D. S. S. Viam / Integendam Curavere; che
leggesi affissa ab antico / nella finestra perpendi-
colare A, e dal vedersi che la / volta, la quale
copre la vie fa con la villa un sol corpo / di
fabbrica, siam persuasi, che tutto l'edifizio non /
fosse una villa, ma un’ opera fatta per uso del Co
/ mune di Tivoli, e per raffrenare la decrescenza /
della pendice, come vedesi dall’ Iscrizione, che /
per mantener la vie, ne fu ordinato il coperto / e
la volta da quel Senato, In fatti le fornici / sotto
la volta segnata col B, non avendo se / gno che
fussero chiuse con veruna imposta, / mostrano
d’essere state tante taverne pubbliche.
Universitit zu Koln, Universititsarchiv

Inv. 700/21

Die Vedute thematisiert als zweite von
insgesamt drei Radierungen das von Piranesi
als Villa des Maecenas betitelte Hercules
Victor Heiligtum in Tivoli. Sie zeigt die
Innenansicht der Via Tecta, einer tiberwolb-
ten Strafle mit michtigen Substruktionen,
die das Heiligtum unterirdisch durchliuft.
Die Via Tecta mit ihren sich in die Bildtiefe
verlierenden Rundbogen bildete einen
Abschnitt der Via Tiburtina, dem antiken

Handels- und Verkehrsweg von Rom nach



Tibur. Weitere Raumlichkeiten, die den
Handelsgeschiften dienten und die von
Piranesi in der Legende als taverne pubbliche
benannt werden, sind zu beiden Seiten
angedeutet. In dem von einzelnen Lichtstrah-
len erhellten Innenraum ist die starke
Zerstorung der beiden Rundbégen auf der
rechten Seite besonders hervorgehoben.
Neben der spektakuliren und irrefithrenden
Lichtfithrung bewirken auch die Staffagefigu-
ren, die sich zwischen dem Geroll und dem
zerstdrten Mauerwerk durch die Substruktio-
nen des Heiligtums bewegen, eine Belebung
der Darstellung.

[Marina Apatsidis]

Lit.: Ross 1989, 95 Kat. Nr. 67; Ritter 1995, 37f. 87-90,

Taf. 6,3; Hoper 1999, 389 Kat. Nr. 14.73 Abb. 292; Giuliani
2004; Frizell - Westin 2009; Sciarretta 2010; Tombrigel
2012, 55-65; F 769; H 59, 73/11; C 805; WE 1978, 73;

WE 206.

7

Altra veduta interna della Villa di Mecenate
in Tivoli

Radierung, 425 x 604 mm, um 1769-71,
bez. unten rechts: Cavalier Piranesi inc.
Legende rechts unten: Altra veduta interna
della Villa di Mecenate in Tivoli / A. Taverne
publiche.

B. Cavi ne’ quali erano le teste delle / travature
de’ palchi, quali servivano anticamente per uso di
abitazione.

Universitit zu Koln, Universititsarchiv

Inv. 700/12

Die Vedute ist die letzte von drei Radierun-
gen, die sich mit dem Hercules Victor
Heiligtum in Tivoli auseinandersetzt (vgl.
Kat. 5 und 6). Piranesi zeigt die Wegpassage
der Via Tecta mit zu beiden Seiten sich
anschliefenden Riumen. Durch den vom
Bildrand iiberschnittenen Bogen auf der
linken Seite 6ffnet sich der Blick in das
Innere der Substruktionen, die sich in zwei
Korridore teilt. Die Uberdachung der
massiven und diisteren Strukturen besteht
aus einem gewaltigen Tonnengewdlbe mit
starker perspektivischer Fluchtung und
seitlicher Belichtung, die durch die quadrati-
schen Offnungen in der Decke hineinge-
langt. Die michtige Tonne ruht auf
niedrigeren Tonnen, die sich im rechten
Korridor befinden; die Wand des linken
Korridors dagegen wird durch eine Reihe von
niedrigen Segmentgewolben gegliedert.
Neben der detaillierten Wiedergabe des
Mauerwerks wie dem opus quasi reticulatum
betont Piranesi auch die konstruktiven
Besonderheiten der romischen Baukunst
(vgl. hierzu den Beitrag von Julian Jachmann).

[Marina Apatsidis]

Lit.: Ross 1989, 95 Kat. Nr. 67; Ritter 1995, 37f. 87-90, Taf.
6,3; Hoper 1999, 391 Kat. Nr. 14.84; Giuliani 2004; Frizell
- Westin 2009; Sciarretta 2010; Tombrigel 2012, 55-65; F
770; H 62, 84/1; C 806; WE 1978, 84; WE 217.
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8

Veduta di un Eliocamino per abitarvi I'Inverno

Radierung, 425 x 610 mm, um 1773-78,

bez. unten rechts: Cav. Piranesi F.

Legende rechts unten: VEDUTA di un
Eliocamino per abitarvi I'Inverno, il quale era
riscaldato dal Sole, che s’introduceva per le finestre
/ A. Espose al Mezzodi. Le statue, che adornava-
no questo luogo, ricevevano il loro lume vantaggio-
50, per mezzo del quale si poteva agevolmente
distinguere ogni loro Preggio, e Bellexza.
Universitit zu Koln, Universititsarchiv

Inv. 700/9

Zuniichst als eigene Folge gedacht, integrierte
Piranesi zwanzig Ansichten aus Tivoli in die
Reihe der Vedute die Roma. Hierzu zihlt die
Vedute mit der Innenansicht eines als
Heliocaminus bezeichneten Raums in der Villa
Hadriana. Das grof8e Interesse an der auf den
Ruinen einer republikanischen Villa gegriinde-
ten Villa Hadriana dufierte sich bereits bei dem
ersten Besuch Piranesis im Jahre 1741 mit sich
anschlieender Ausgrabung. Piranesis
Engagement gipfelte in dem gigantischen
Unterfangen des im Jahre 1774 fertiggestellten
Planes der ca. 120 ha umfassenden Anlage. Bei
dem als Heliocaminus bezeichnetem Raum
handelt es sich um einen Kryptoportikus, der
zum Komplex des sog. Triclinium Imperiale
gehort und wohl als Bedienstetengang benutzt
wurde. Das Triclinium Imperiale entstand
wihrend der zweiten grofen Bauphase der

Villa Hadriana (ca. 127-134 n.Chr.).

83

Der Blick der Kryptoportikus fithrt diagonal
in die Bildtiefe, welcher durch Hell-Dunkel-
Kontraste dramatisch belebt ist. Die Winde,
besonders die mit sechs rechteckigen
Eintiefungen durchbrochene linke Wand,
zeugen von dem starken Gegensatz verschie-
dener kompakter Stein- und Ziegelstrukturen,
die von opus quasi reticulatum mit grob
quadratisch zugehauenen Blocken bis opus
mixtum (Mischmauerwerk) reichen. Die
Decke dagegen wird von dichtem, teils
schlingartigem Gewichs tiberrankt. Piranesi
iibernimmt den von Plinius dem Jiingeren
iiberlieferten Terminus Heliocaminus (Brief an
Gallus II, 17) und beschreibt zugleich die
Funktion des Raumes, wonach dieser durch
Sonneneinstrahlungen auch im Winter
bewohnbar war. Ob der Kryptoportikus gemaf3
der Legende mit wertvollen Statuen
ausgestattet war, ist nicht gesichert. Mit der
Erwihnung solcher Bildwerke jedoch bezieht
sich Piranesi auf die in der Villa Hadriana
gemachten zahlreichen und bedeutenden
Skulpturenfunde.

[Semra Mdgele]

Lit.: De Franceschini 1991, 54-72. 541-547; MacDonald

- Pinto 1995, 70-71. 259. 262 Abb. 75. 343; Hoper 1999,
285. 396 Kat. Nr. 14.133 Abb. 295;Adembri 2000, 65-66; F
847; H 72, 133/1; C 815; WE 1978, 133; WE 266.



9
Veduta dell Tempio, detto della Tosse

Radierung, 445 x 585 mm, um 1763,

bez. unten rechts: Piranesi F. Presso | “autore
Legende rechts unten: Veduta dell Tempio,
detto della Tosse su la Via Tiburtina, un miglio
vicino a Tivoli

Universitit zu Koln, Universititsarchiv

Inv. 700/14

Die Radierung zeigt von Stidwesten aus den
von Piranesi als Tempio della Tosse (Tempel des
Hustens) bezeichneten antiken Rundbau.
Nihert man sich der Stadt Tivoli auf dem
Clivus Tiburtinus, so erblickt man nach einer
Rechtsbiegung den Obergaden der Rotunde,
wie ihn Piranesi hervorhebt. Seit dem 15. Jh.
beschiftigten sich Reisende, Gelehrte und
Kiunstler mit diesem Bauwerk, das unter-
schiedlich gedeutet wurde, etwa als Tempel
oder als Mausoleum. Erst mit den neuzeitli-
chen Bauaufnahmen von Wilhelm Deich-
mann und Arnold Tschirna konnte eine
Nutzung des Gebiudes als reprisentativer
Empfangsraum einer weitliufigen Villenanla-
ge zweifelsfrei festgestellt werden. Eine
Ausweitung der Ergebnisse unter Beriicksich-
tigung aller erhaltenen Strukturen der
Villenanlage legte Jurgen J. Rasch 1998 vor.
Von der in republikanischer Zeit errichteten
Villenanlage sind aufgrund von Erosionspro-
zessen und der jahrhundertelangen Nutzung
des Gelindes zum Weinanbau nur spirliche
Reste erhalten geblieben. Im Zuge einer

Neugestaltung der Villa um die Wende vom

4. zum 5. Jh. errichtete man auch die Anlage
des Tempio della Tosse. Hierbei handelt es sich
um einen runden Nischenzentralbau,
bestehend aus Erdgeschoss, Obergaden und
Halbkreiskuppel. Der innere Durchmesser
des Tempio della Tosse betrigt 12,33 m, seine
Hohe 9,35 m. Die durch ein Opeion
gebildete Halbkreiskuppel ist neben der
Schirmkuppel der Diokletiansthermen in
Rom die einzig erhaltene Kuppel aus opus
caementicium (rdmischer Beton) der Spitanti-
ke. Die Radierung von Piranesi zeigt den
Obergadenbau mit den mittelalterlichen
Umbauten zur Kirche S. Maria della Tosse, die
1894 wieder entfernt wurden. Der stidliche
Zugang war im 18. Jh. noch vermauert. Daftr
wurde die westliche Nische zu einem Eingang
umfunktioniert, in dem auf dem Blatt eine
minnliche Person steht. Die Fenster, bei
denen sich Reste antiker Verschlussmoglich-
keiten bis heute erhalten haben, sind bei
Piranesi bis auf einen kleinen Spalt zugemau-
ert. Wie bei allen Werken der Serie Vedute di
Roma wird auch der Tempio della Tosse in
einem Zustand ruindsen Verfalls gezeigt - da-
fiir wurden neben wuchernder Vegetation
auch Architekturfragmente benutzt, die, wie
die kannelierte Siulentrommel vor dem
Gebiudeeingang, nicht zur antiken Baustruk-
tur gehorten.

[Josephin Szczepanski]

Lit.: Hoper 1999, 389 Kat. Nr. 14.69; Rasch 1998; Giuliani
1970, 203-215; Deichmann - Tschirna 1941; F 774; H 58,
69/1; C 802; WE 1978, 69; WE 202.
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Veduta del Sepolcro di Pisone Liciniano —

Sepolero della famiglia Cornelia

Radierung, 415 x 615 mm, um 1764-65,
bez. links unten: Piranesi F.

Legende Mitte unten: A Veduta del Sepolcro di
Pisone Liciniano su l'antica via Appia, oltre gli
acquidotti di Torre di mezza via d’Albano: il cui
lavoro ¢ tutto di terra cotta. B Sepolcro della
famiglia Cornelia, spogliato de‘ suoi ornamenti.
C Rovine di altri antichi Sepolcri.

Universitit zu Koln, Universititsarchiv Inv.

700/22

Die Radierung zeigt zwei Grabbauten, die
sich der Legende zufolge an der Via Appia
befinden. Der Grabbau im Vordergrund, von
Piranesi filschlicherweise Piso Licinianus
zugewiesen, ist ein um die Mitte des 2. Jhs.
n.Chr. entstandenes Ziegelgrab, das aus
einem eingeschossigen Bau (Grundriss ca.
5,50 x 4,50 m) mit zweigeschossiger Fassade
(Gesamthohe ca. 7,30 m) besteht. Die 1,20 m
starke Schaufassade des Obergeschosses ist in
Form einer Adikula gearbeitet: Von auflen
nach innen gliedert sie sich in zwei Eckpilas-
ter und zwei Halbsiulen korinthischer
Ordnung mit einer halbrunden Nische in
der Mitte. Piranesis Vedute zeigt in detaillier-
ter Weise Mauerwerk, Materialien und
Bauornamentik. Vom Giebel oder Dach des
Grabbaus ist nichts mehr erhalten. Bei dem
vermeintlichen Grabinhaber Piso Licinianus

handelte es sich um den designierten
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Nachfolger Kaiser Galbas, der mit diesem
zusammen im Vierkaiserjahr 69 n.Chr.
ermordet wurde. Heute ist der Grabbau
aufgrund einer inzwischen verschollenen
Inschrift unter dem Namen Tomba di Quinto
Veranio bekannt. Durch die Auffindung der
Ruhestiitte des besagten Quintus Veranius an
der Via Tiburtina besitzt auch diese Identifi-
zierung keine Giiltigkeit mehr.

Der zweite Grabbau ist in einiger Entfernung
versetzt hinter dem ersten wiedergegeben. Es
handelt sich um einen groflen Rundbau,
dessen Mauerwerk sich in verschieden grofe,
heute zugemauerte Nischen gliedert. Der Bau
verjiingt sich nach oben hin und schlief}t mit
einem aus dem Mittelalter stammenden,
kuppelférmigen Dach ab. Der Grabbau wird
in der Forschung in Analogie zum Mausole-
um Santa Costanza in Rom als Teil eines
groflen Mausoleums interpretiert. Erbaut
wurde das Grabmal im 4. Jh. n.Chr. Dabei
kamen hauptsichlich Spolien von Kieselwiir-
feln und Dachziegeln zur Verwendung.
Piranesi weist das Grabmal der berithmten
Familie der Cornelier zu, wogegen der Bau
heute in Ermangelung einer gesicherten
Benennung und angesichts seiner Form als
Berretta di Prete bezeichnet wird.

[Lisa Kréger]

Lit.: De Rossi 1979, 229-232 Kat. Nr. 197 Abb. 370.
372-374; Hoper 1999, 389 Kat. Nr. 14. 72; Spera -Mineo
2004, 174f. Kat. Nr. 198; Griesbach 2007, 184 Kat. Nr. 83; F
777, H 59, 72/1; C 798; WE 205; Fi 943.



11
Altra Veduta del tempio della Sibilla in Tivoli

Radierung, 542 x 781 mm, um 1763-64,
bez. links unten: Piranesi F.

Legende rechts unten: Altra Veduta del tempio
della Sibilla in Tivoli/ 1 Cella del Tempio. 2
Vestigi del tribunale e della salita. 3 Muro della
colla di opera incerta/ 4 Emplecton, o sia
riempitura del muro della cella. Le colonne, gli
architravi, e le altre / parti solide di questo tempio,
sono di Tevertino. Esso era tutto coperto di stucco,
come/ si riconoscere dagli avanzi sparsi qua e la,
tanto su l'opera di pietra, che cementizia.

Universitit zu Koln, Universititsarchiv

Inv. 700/31

Das Blatt mit der Ansicht des sog. Sibyllen-
tempels zeigt den am schlechtesten erhalte-
nen, westlichen Teil des Gebiudes. Das
Hauptinteresse Piranesis gilt der Zerstdrung,
wovon vor allem der Podiumsbereich, die
Zugangstreppe zum Inneren des Tempels und
die Cellamauer betroffen sind. In der
Cellawand befindet sich eine grofRe Tiir, an
der sich rechts ein Fenster anschlie3t. Die
Decke des Umgangs ist mit Kassetten
versehen, in dessen Mitte sich eine Rosette
befindet. In der Cellatiir sind zwei Personen
dargestellt, deren kleines Format die
Monumentalitit des Tempels intensiviert.
Links im Vordergrund der Vedute sind
Siulentrommeln dargestellt, deren Grofie
ebenfalls durch Staffagefiguren hervorgeho-
ben wird. Im Hintergrund ist die Kirche San

Giorgio zu erkennen, bei der es sich urspriing-

lich um einen antiken Tempel gehandelt hat.
Der Baum, der in der Mitte des Tempels
herausragt, verweist entsprechend der beiden
anderen Blitter des Sibyllentempels von
Piranesi (Kat. 12, 13) auf die Vergiinglichkeit
der antiken Monumentalbauten.

[Julia Wahlsdorf]

Lit.: Delbrueck 1907; Kihler 1970; Orlin 1997, 76-116;
Stierlin 1999; Hoper 1999, 388 Kat. Nr. 14.62; Blisniewski
2005, 13-26; Schollmeyer 2008; Bratengeier 2010, 51-65; F
765; H 56, 62/1; C 808; WE 1978, 62; WE 195.
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Veduta del tempio della Sibilla in Tivoli

Radierung, 430 x 640 mm, um 1762,

bez. rechts unten: Piranesi Fec. Presso I’Autore a
Strada Felice nel Palazzo Tomati vicino alla
Trinita de monti.

Legende Mitte unten: Veduta del tempio della
Sibilla in Tivoli / Volgarmente cosi si chiama.
Alcuni han pensato, che fosse d’Ercole; ma il
Cluwerio nel lib. 3 de Ital. antiqu. suppone che
fosse di Tiburno per quelle parole di Stazio nel lib.
1. Delle Selve ... illa recubat Tiburnus in umbra,
illic fulphureos cupit Albula mergere crines. Sul
fregio di esso leggesi questa tronca iscrizione ...
F.L.GELLIO.L.F. Abbiamo due Luci Gelli
figlivoli di Lucio / Consoli 'uno I'anno di Roma
DCXXCI, l'altro 'anno DCCXVII, l'uno di essi
forse fece o ristaurd questo tempio. 2 Altro tempio
antico, oggi di S.Georgio. Anche questo, per que’
wersi di Stazio potrebbe dirsi della Dea Albunea ...
illa Tiburnus in umbra, illic Albula.

Universitit zu Koln, Universititsarchiv Inv.

700/26
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Der als Rundtempel konzipierte sog. Sibyllen-
tempel sowie der rechts davon befindliche
rechteckige Tempel, der im Mittelalter in die
Kirche S. Giorgio umgewandelt wurde, befinden
sich auf dem ostlichen Teil der Akropolis von
Tivoli. Zu den mittelalterlichen MafSnahmen
zihlt auch der Campanile, der sich hinter der
Kirche erhebt. Von den urspriinglich achtzehn
kannelierten Siulen, die um den auf einem
Podium errichteten Rundtempel angeordnet
waren, sind heute noch zehn erhalten und von
Piranesi mitsamt der Bauornamentik des
Gebilks detailliert wiedergegeben. Der
Kontrast zum vollkommen im Schatten
liegenden rechteckigen Tempel unterstiitzt die
monumentale Wirkung des Rundtempels, der
in seinen realen Dimensionen deutlich kleiner
ist. Durch die Baume und Bepflanzungen
sowie einigen verfallenen Mauern, wie sie vor
dem sog. Sibyllentempel gelagert sind,
konserviert Piranesi den Zustand einer
Ruinenlandschaft. Unversehrt erscheinen
dagegen sowohl der Rundtempel als auch der
ebenfalls auf einem Podium errichtete
rechteckige Tempel, was auch auf die zahlrei-
chen Restaurierungen im 18. Jh. zurtickzufiih-
ren ist. Withrend der Erhaltungszustand des
Rundtempels bis heute nahezu unverindert
geblieben ist, wurden die mittelalterlichen
Umbauten am rechteckigen Tempel mitsamt
dem Gebilk entfernt. Auf das Problem der
Deutungen beider Bauten (vgl. Beitrag von D.
Boschung sowie Kat. 11 und Kat. 13) geht
Piranesi ausfiihrlich in der Legende ein.

[Julia Wahlsdorf]
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Lit.: Delbriick 1907; Weinstock 1935; Kihler 1970; Orlin
1997, 76-116; Stierlin 1999; Hoper 1999, 388 Kat. Nr.
14.61; Blisniewski 2005, 13-26; Schollmeyer 2008;
Bratengeier 2010, 51-65; F 764; H 56, 61/11; C 807; WE
1978, 61; WE 194.
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Altra Veduta del tempio della Sibilla in Tivoli

Radierung, 440 x 625 mm, um 1764,

bez. links unten: Piranesi F.

Legende links unten: Altra Veduta del tempio
della Sibilla in Tivoli /' 1. Sustruzioni dell’aja del
tempio dalla parte della cascata del Teverone. /
2. Parte del Tempio supposto d’Albunea
Universitit zu Koln, Universititsarchiv

Inv. 700/11

Das Hauptaugenmerk der Radierung liegt
auf den Substruktionen des sog. Sibyllentem-
pels, wie in der Bildunterschrift vermerkt ist.
Die Substruktionen gliedern sich in zwei
Geschosse zu je sechs tonnengewolbten
Riumen, von denen Piranesi nur eine Hilfte
zeigt. Vier korinthische Siulen von ehemals
achtzehn sind zu erkennen. Die Reste einer
Dedikationsinschrift auf dem Architrav ,E L
GELLIO L F*“verweisen wohl auf den
baufithrenden Beamten des Tempels, C.
Gellius, und liefern zugleich einen Hinweis
auf die Datierung des Tempels in das erste
Jahrzehnt des 1. Jhs. n.Chr. Stilistische
Vergleiche mit anderen Heiligtiimern
bestitigen diesen Zeitansatz.

Bislang ungeklirt ist, welcher Gottheit der
Tempel in der Antike geweiht war. Bereits in

der Renaissance erfuhr er unterschiedliche



Identifikationen. So wurde er aufgrund einer
Ubetlieferung des romischen Historikers
Varro (iiberl. bei Lactanz, Divinae Institutiones
1,6) mit den Sibyllen in Verbindung gebracht.
Ein Kult der Sibyllen ist zwar in Tivoli
iiberliefert, jedoch konnte er bislang nicht
sicher verortet werden. Aufgrund architekto-
nischer Ahnlichkeiten zum rémischen
Rundtempel der Vesta wurde der Tempel
auch dieser Gottin zugewiesen. Der ostliche
Teil des Tempels ist heute noch grofitenteils
erhalten, was auf seine Umwandlung in die
Kirche S. Maria Rotonda zurtickzuftihren ist.
Das Interesse am sog. Sibyllentempel blieb
aufgrund seiner exponierten Lage und der
auflergewohnlichen Architektur iiber die

Jahrhunderte ungebrochen.

[Julia Wahlsdorf]

Lit.: Delbrueck 1907; Kihler 1970; Orlin 1997, 76-116;
Stierlin 1999; Hoper 1999, 256f. 388 Kat. Nr. 14.63 Abb.
248; Blisniewski 2005, 13-26; Schollmeyer 2008;
Bratengeier 2010, 51-65; F 766; H. 57, 63/11; C 809; WE
1978, 63; WE 196.
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Arco di Settimio Severo

Radierung, 375 x 585 mm, um 1749-50,
bez. rechts unten: Piranesi Architetto fec. Presso
’Autore a Strada Felice nel Palazzo Tomati vicino
alla Trinita de’ monti. A paoli due e mezzo.
Legende Mitte unten: Arco di Settimio Severo.
Nel mezzo di questo passava l‘antica Via Sacra
che portava ai Trionf.ti in Campid.o 1. Erario
antico, o come altri Tempio di Saturno. oggi S.

Adriano. 2. S. Martina architettata da Pietro da

Cortona. Chiesa dell‘Accademia del Disegno,
detta di S. Luca. 3. L'‘antico Carcere mamertino,
nel quale sono stati posti i SS. Pietro e Paolo.
Sopra questo si vede eretta la Chiesa di S.
Giuseppe. 4. Salita che porta al Campidoglio. 5.
Abitazione del Senatore Romano. 6. Chiesa
dell‘Araceti fabricata sopra i fondamenti del
Tempio di Giove Capitolino. 7. Colonna rimasta
in piedi creduta del Ponte, che fecce fare
I'Imperatore Caligola per passare dal Palatino al
Campidoglio.

Universitit zu Koln, Universititsarchiv

Inv. 700/29

Wiedergegeben ist eine Ansicht des Forum
Romanum aus ostlicher Richtung. Der
Betrachter blickt linkerhand auf den
Kapitolshiigel, in der Bildmitte auf den noch
nicht ginzlich freigelegten Septimius Severus
Bogen aus dem Jahr 203 n.Chr. mit einer
Hohe von tiber 20 Metern sowie auf die im
17. Jh. von Pietro da Cortona errichtete
Chiesa dei Santi Luca e Martina. Im Vorder-
grund befindet sich die im Jahre 608 n.Chr.
errichtete Phokassiule, von Piranesi
irrtiimlicherweise als unter Caligula gefertigte
Briicke bezeichnet, die vom Palatin zum
Kapitol gefithrt haben soll.

Im Gegensatz zu anderen Radierungen
Piranesis erhebt sich auf dieser Vedute der
neuzeitliche Sakralbau tiber die antiken
Monumente; jener wirkt monumentaler und
aufgrund der reich geschmiickten Fassade um
einiges edler als der antike Triumphbogen. Ein

Blick auf die Siulen des Bogens bestitigt
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jedoch Cortonas Ruickgriff auf antike
Vorbilder. Ebenso scheint sich die Form der
frithchristlichen Siule im Vordergrund in der
mittelalterlichen Architektur im Hintergrund
widerzuspiegeln, wie anhand der sich nach
oben hin leicht verjiingenden Form des Turms
fassbar wird. Das Forum Romanum selbst wirkt
wiist und leer, wobei ein Grofiteil der antiken
Bauten noch nicht freigelegt ist. Auch in dieser
Radierung platziert Piranesi eine Vielzahl an
Staffagefiguren: als Forumsbesucher oder
Hirten, allein oder in Gruppen.

[Lisa Jureczko]

Lit.: Brilliant 1967; LTUR 1(1993) 103-105 s.v. Arcus:
Septimius Severus (Forum) (R. Brilliant); Hoper 1999, 384
Kat. Nr. 14.32; LTUR 1(1993) 307 s. v. Columna Phocae (P.
Verduchi); Coarelli 2000, 75-78; Fihndrich 2005, 45-48.
Taf. 14,2-15,3; Briggemann 2006, 204-208 Kat. Nr. 3;
Hinterholler 2008; F 809; H 54, 54/111; C 768;WE 1978.
32; WE 165; Fi 903.
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Tempio detto volgarmente di Giano -

Arco degl’Argentieri

Radierung, 485 x 720 mm, um 1769-71,
bez. Mitte: Cavalier Piranesi del e inc.
Legende rechts: Tempio detto volgarm.te di
Giano. A. Arco degl’Argentieri. B. Via che
conduce alla cloaca massima.

Universitit zu Koln, Universititsarchiv

Inv. 700/3
Als Hauptmotiv fiir die Vedute hat Piranesi

den sog. Janusbogen gewihlt, der sich von
der Mitte des Bildes bis zum rechten

89

Bildrand erstreckt. Der 12 m hohe und 16
m breite wie tiefe, viertorige Bogen entstand
vermutlich unter Konstantin dem Groflen
(306-337 n.Chr.) oder unter Constantius II.
(337-361 n.Chr.), was ein Vergleich mit dem
Konstantinsbogen sowie dem sog. Heidentor
in Carnuntum bestitigt. Wihrend des
Mittelalters wurde das Monument stark
beschidigt und eine Zeit lang als Teil der
Festung der Frangipani genutzt. Die noch
ausstehende Freilegung des Bogens ist vor
allem am 6stlichen Pfeiler zu erkennen. Die
Attika des Bogens ist noch erhalten und
weist eine horizontale Gliederung sowie vier
turmartige Pylone auf. Auch eine Nische
iiber der Mittelachse des Durchgangs ist
sichtbar. Die Benennung des Bogens geht
auf das lateinische Wort ianus zuriick und
steht nicht mit dem Kult um den Gott Janus
in Zusammenhang. In der Legende
bezeichnet Piranesi das Monument als
Tempio, ohne diese Funktion anzuzweifeln;
einzig die Zuweisung zum Januskult wird als
falsch empfunden. Im #ufleren linken
Bereich der Vedute ist der westliche Pfeiler
des Argentarierbogens zu sehen. Der
zwischen 203 und 204 n.Chr. von den
argentarii der Kaiserfamilie gestiftete Bogen
ist wesentlich kleiner als der sog. Janus-
bogen. Er weist zwei hohl gemauerte und
mit Marmor verkleidete Pfeiler auf, die auf
Basen aus Travertin stehen und einen
Marmorarchitrav tragen. Die beiden auf
dem Forum Boarium befindlichen Monumen-

te sind in einem ruindsen Zustand darge-



stellt. Im Hintergrund ist zeitgendssische
Architektur sichtbar, so auch die Spitzen des
Giebels der Kirche Sant‘Anastasia.

[Lisa Jureczko]

Lit.: Reidinger 2007; Briiggemann 2006, 214-216 Kat. Nr.
5-6; Fihndrich 2005, 162-175; Hoper 1999, 392 Kat. Nr.
14.96; Claridge 2010, 291f. Abb. 126; LTUR III (1996) 94
s.v. lanus Quadrifrons (F. Coarelli); Pensabene - Panella
1994; Helmberger 1993, Kat. Nr. 21-23; LTUR 1 (1993) 91
s.v. Arcus Divi Constantini (D. Palombi); De Maria 1988,
320 Abb. 58; Franchi 1964, 7-19 Taf. [-IV; F 825; H 65,
96/1; C 716; WE 1978, 97; WE 229; Fi 967.
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Veduta del piano superiore del Serraglio delle fiere

— Curia Hostilia

Radierung, 410 x 610 mm, um 1750-51,

bez. rechts unten: Piranesi Architetto fec. Presso
I'Autore a Strada Felice vicino alla Trinita de’
monti.

Legende unten: Veduta del piano superiore del
Serraglio delle fiere fabbricato da Domiziano a uso
dell’anfiteatro flavio, e volgarmente detto la Curia
Hostilia. / Il primo piano di questa gran fabbrica
rimane interrato nella rovine, che inoggi
uguagliano il piano di Roma, e dagli scavi fattici,
si & trovato parimente compostodi grossi macigni di
travertino. /' A. Segni, ove si appogiavano i muri
di tavolozza che serravano gli archi. / B. Muri di
tempi bassi. Sopra di questi Archi e fabbricati il
Campanile e Convento de Padri della Missione de
SS. Giovanni, e Paolo.

Universitit zu Koln, Universititsarchiv

Inv. 700/23

In der Renaissance von namhaften Gelehrten
wie Flavio Biondo auf Basis antiker Quellen
(vel. Livius, Ab urbe condita 1, 30, 1-2) als
vermeintliche Relikte der auf dem Caelius
errichteten Curia Hostilia identifiziert, erkennt
Piranesi in den antiken Gemiuern die von
Domitian errichteten Tierkifige fiir das in der
Nihe befindliche Kolosseum. Die Grundmau-
ern lassen sich zusammen mit dem erwihnten
ersten Stockwerk jedoch mit den michtigen
Substruktionen des Podiums gleichsetzen, auf
dem der Tempel des Claudius errichtet wurde.
Die Vollendung des von Agrippina nach 54
n.Chr. begonnenen Tempels wurde jedoch
durch Nero verhindert: Er lief} auf den
Substruktionen ein Nymphaum errichten, das
in der Blickachse der Domus Aurea lag. Diese
an der Westseite des Podiums befindlichen
antiken Uberreste wurden im Mittelalter beim
Bau des Klosters und der Mirtyrerkirche SS.
Giovanni e Paolo als Fundament fiir den
Campanile genutzt, worauf im Stich hingewie-
sen wird.

Die Radierung Piranesis bietet von einem
erhdhten Standpunkt Einsicht in das obere
Stockwerk der Substruktionen: Der weite,
helle und offene Raum mit hoch aufragen-
dem Gewdlbe nimmt den gesamten
Bildraum ein. Der von rechts schrig in die
Bildmitte fiihrende Mauerzug ist von sechs
hohen Arkaden durchbrochen, die durch
dorische Pilaster getrennt sind. Die Arkaden
stiitzen das am oberen Rand von wuchern-
den Pflanzen umspielte schwere Gebilk.

Hinter den Arkaden schlielen tonnenge-
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wolbte Riume mit Ziegelmauerwerk an. Die
antiken Strukturen sind aus massiven
rustizierten Travertinblécken errichtet und
kontrastieren mit dem neuzeitlichen
Ziegelmauerwerk. Zum linken Bildrand
fluchtend 6ffnet sich der Raum durch einem
hohen Rundbogen zu einer schemenhaft mit
Ruinen versehenen Landschaft. Die im
Schatten liegende vordere Ebene ist durch
winzige Staffagefiguren verhalten belebt,
wodurch die monumentalen Dimensionen
des antiken Baus noch betont werden. Die
vollstindige Bestandsaufnahme der
Substruktionen mit Gesamtplan, Schnitt und
Detailstudien legte Piranesi in vier Radierun-
gen vor, die im vierten Band seiner Le
antichita romane (1756) erschienen sind.
[Semra Mdgele]

Lit.: Biondo 1544, 31; LTUR I (1993) 277f. s.v. Claudius,

Divus, Templum (C. Buzzetti); Hoper 1999, 384 Kat. Nr.

14.27; F 804; H 51, 43/111; C 787; WE 1978, 27; WE 160;
Fi 898.

17
Veduta interna della Chiesa della Madonna

degli Angioli — Terme di Diocleziano

Radierung, 490 x 720 mm, um 1773-78,
bez. links unten: Cav. Piranesi F.

Legende Mitte unten: Veduta interna della
Chiesa della Madonna degli Angioli detta della
Certosa, / che anticam.e era la principal Sala delle
Terme di Diocleziano. E’ stata nuova / mente
abbellita ed eguagliata quanto si & potuto all’antica
Fabbrica

Universitit zu Koln, Universititsarchiv

700/10
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Der Bau der Kirche S. Maria degli Angeli
wurde 1563 in den Ruinen der Thermen des
Kaisers Diokletian nach den Plinen
Michelangelos begonnen. Diese grofdte
stadtromische Thermenanlage des spitanti-
ken Rom wurde zwischen 298 und 306
n.Chr. im sog. groflen Kaisertyp errichtet. In
der Gesamtdisposition eng an die Caracalla-
thermen angelehnt erhoben sich die
Diokletiansthermen auf einer Gesamtfliche
von ca. 125.000 m2 zwischen Viminal und
Quirinal. Im 16. Jh. wurde der Kaltbadebe-
reich (Frigidarium) mit den Annexen und dem
Tepidarium in ein Kirchenschiff umgebaut.
Der restliche Baubestand wurde kurze Zeit
spiter unter Sixtus V. zur Gewinnung von
Baumaterial abgetragen. Piranesis Vedute
gibt dem Betrachter von einem imaginiren
Standpunkt aus einen Blick in das Langhaus,
das sich auf einer Diagonale bis zur westli-
chen Vorhalle in die Bildtiefe erstreckt. Der
nordwestliche Vierungspfeiler, prominent in
die Bildmitte geriickt, hat einen gemauerten
rechteckigen Kern und korinthische Saulen.
Er ist mit seinem Gegentiber durch ein
kassettiertes Tonnengewdlbe verbunden.
Hier 6ffnet sich nach rechts das nordliche
Querschiff. Die Wandzonen schmiicken je
zwei Gemiilde in Rundbogenrahmen. 1749
hatte Luigi Vanvitelli Gemalde aus Sankt
Peter in die Kirche tiberfiihrt, die dort noch
heute zu sehen sind. Ein Vergleich zeigt, dass
Piranesi in seiner Fassung sowohl Varianten
der dort hiingenden Bilder als auch eigene
Erfindungen verwendet. Im Vordergrund

spart Piranesi den stidostlichen Vierungspfei-



ler aus und zeigt so einen Ausschnitt des
Kirchenraums in einer asymmetrischen
Diagonalperspektive. Er 6ffnet ihn gleich
einem Bithnenbild zu einem der groflen
Zuschauerriume zeitgenossischer Theater,
wie im Palazzo Barberini in Rom oder dem
Wiener Opernhaus mit ihren mehr als 3000
bzw. 5000 Sitzplitzen. Die Szenographie
entwickelte sich zu dieser Zeit weg von der
zentralperspektivischen, symmetrischen
Gassenbiihne zur scena per angolo des spiten
18. Jahrhunderts, die Einblicke in mehrere
Bithnenriume gleichzeitig ermoglichte.

[Wilfried Biichten]

Lit.: Wolff 1968, 10f. 14. 82-85. 118f.; Giinther 1994; Rasch
1996, 215-224; LTUR V (1999), 53-58 s.v. Thermae
Diocletiani (D. Candillio); Hoper 1999, 259. 395 Kat. Nr.
14.129 Abb. 251; Coarelli 2000, 252-254; DeLaine 2009;

F 835; H 72, 129/1; C 791; WE 1978, 129; WE 262.

18

Konstantinsbogen

Korkmodell, Unbekannter Kiinstler, spites
18. Jh. (), 420 mm x 580 mm x 170 mm
Ungers Archiv fiir Architekturwissenschaft,
Koln

Der in unmittelbarer Nihe zum Kolosseum
zwischen Palatin, Esquilin und Caelius in
den Jahren 312-315 n.Chr. im Auftrag des
romischen Senats errichtete Triumphbogen
erinnert an den entscheidenden Sieg
Konstantins tiber seinen Rivalen Maxentius
bei der Milvischen Briicke. Auf dieses
Ereignis nehmen die Weihinschrift und das

Bildprogramm des Monuments Bezug.
Neben allegorischen Darstellungen sind
vornehmlich historische Themen zu
erkennen, wie kaiserliche Siege, Jagd- und
Opferszenen. Auch die Standbilder der gefan-
genen Daker vor der Attika sind als Verweis
auf einen Feldzug zu deuten. Ein grofer Teil
des skulpturalen Schmucks sowie der
architektonischen Elemente wurden von
dlteren Gebiauden aus der Zeit Traians,
Hadrians und Commodus’ wiederverwendet
und teils tiberarbeitet. Der im Mittelalter als
Baronalkastell der Frangipani und als
Kirchenanbau dienende Bogen wurde im 16.
Jh. bis auf das urspriingliche Niveau
ausgegraben; Restaurierung und Instandset-

zung erfolgten im 18. Jh.

Bei dem Objekt handelt es sich um ein
Korkmodell. Diese auch als Phelloplastik
bekannte Technik wurde seit den 1770er
Jahren von Kiinstlern wie Antonio Chichi,
Carl May und Agostino Rosa fiir die
dreidimensionale Rekonstruktion der
antiken Monumente verwendet. Meist wurde
das Objekt dabei um einen Holzkern herum
aus detailgenau geschnitzten Korkelementen
zusammengesetzt und abschliefend koloriert;
bisweilen wurden die Modelle ergiinzt um
Einzelteile aus Gips oder - wie bei dem
Konstantinbogen - aus Terrakotta (Reliefs,
Skulpturen). Die feine, aber unregelmifige
und pordse Struktur des prizise bearbeiteten
Materials nimmt auf kongeniale Weise Bezug

auf die materielle Substanz des antiken
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Vorbildes und die Spuren des Verfalls. In
seiner Anmutung kommt das Stiick in
auffilliger Weise den Veduten Piranesis
nahe, die nicht selten als Vorbild fiir die
Modelle dienten.

[Julian Jachmann]

Lit.: Kockel 1993, 11-20; Helmberger - Kockel 1993,
182-185; Engemann 2007, 85-89; Zanker 2012, 77-105
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