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Voorwoord

Waarom Piranesi? Waarom Piranesi als architect, als stedebou-
wer? Waarom een theorie over de architectuur van de stad van
Prranesi?

Piranesi's Rome heb ik altijd prachtiy gevonden: nict
alleen zijn stadsgezichten maar ook zijn fantasicén, niet alleen
zijn archeologie maar ook #ijn ontwerp. Zoals hij het Barokke en
hetanticke Rome belicht, de herinnering laat leven en vitale gril-
lerygeeft, is geweldig intrigerend. Vooral het Marsveld, Piranesi’s
reconstructic van con decl van hel oude Rome, vind ik sublicm,
Het heeft het karakter van het onbekende, zelfs onmogelijke,
maar meet zich dankzij cen sterk werkelijkheidsgehalte toch met
hetlot van destad. De betoverende plattegrond van het Marsveld
lifkt mij de sleutel tot Piranesi’s idee van Rome, geliefde, wie hij
het universum gunt,

Telkens geniet ik van Piranest’s platen en al zijn ze lang
niet alle 20 mooi, het s juist van hun gebundelde karakter, van
die enorme boeken te samen, dat ik onder de indruk ben. Daarbij
fascineren me ook zijn teksten. Wanneer ik Piranesi’s werk
beschouw, doemt er cen grootse gestalte van even scheppende
als vernietigende kracht op. Hij vernietigt zekerheden, schept
verwachtingen. In de klassieke architectuur vernietigt hij dog-
ma’s, maar in wat dode traditie leek schept hij nicuwe levens-
kracht. Zijn werk geeft me een vermoeden van een andere stede-
bouw, het et tenminste een oude traditie in een licht dat aan de
hier pladde, ginds doorgroefde opperviakken van architectoni-
sche ruimten helder weerkaatst of tintelend verwijlt en dan in
een ontzaglijk duister verschiet. Is dat misschien de stad? Ver-
wacht ik daar soms het wezen van de architectuur te begroeten?

Toen ik als studentaan de Technische Hogeschool te Delftin 1974
en 1575 tijdens door Kees Vollemans opgezelle studieprojecten
over Florence en Rome vitgebreid on grondig kennis maakte met
‘de architectuur van het humanisme’’, werd ik geconfronteerd
met het Marsveld van Piranesi dat het einde van de cyclus mar-
keerde, Onmiddellijk wist 1k dat ik van dic ultzinnige platte-
grond alles wilde uitzocken. Het werd een reisdosl waarbii ik
gaandeweg al het onmiddellijke van de intuitie inruilde voor de
middelaar van de theorie, stralende doch ook verblindende gids.
Reeds had ik al die naieve nordelen (die ook hun tijd moeten heb-
ben} over een harmonische Renaissance, een overspannen
Maniérisme en cen overladen Barok van me atgezet en begon
juist de tegenstelling, de spanning en gelaagdheid op te zoeken.
Ik leerde in zwellende, brekende bewegingen, steile, duizeling-

‘Dee benaming vouer de archilectuuy
van de Renaissance en Manigrisme is
van Manereno Tarurs, 1'architettura
dell’Umanesimo, 1469,

wekkende afgronden, gestapelde lagen, ondermijnende, kante-
lende verschuivingen, spiegelgladde viakken, wervelende draai-
ingen, cindeloze herhalingen, fijne nuances, gezochte metafo-
ren en esoterische allegorieén, een behagen te scheppen waar-
van de zintuiglijkheid haast niet meer lichamelijk doch vooral
spiritueel werd. Het waren de apocalypscn van de theorie. Tk
had con faustische kijk gekregen op al wat klassiek heet en mocht
hel humanisme vinden afgedaan. Er was immers geen slotsom,
geen synthese, geen ideaal meer, tenzij de theorie, wantin haar
apocalyps ontwaarde ik de belofte, En gelijlk Johannes op Patmos
leek me de belofte een stad.

Mijn ideaal van de stad wag als jongen gevormd door cen
zekere klassicke orde van delen van Den Haag en Haarlem. tn
Den Haag woonde ik vlak bij het Gemeentemuseum van Berlage
waarvan de asymmetrische harmonle van de voorkant met de
vijvers en de lyrische symmetrie van de axjale pergola aan de
achterkant me dierbaar waren als terrein van spelletjes en fanta-
sieén. De grotto in de tuinmuur naar de Adriaan Goekeoplaan
(thans Catsheuvel) deed me, voorzover ik me erin waagde, grie-
zelen. Ik woonde viak bij op de Stadhouderslaan en hield van
ons huis, waarvan de overwegende horizontaliteit me achteraf
aan Wright doet denken. Het stond aan de rand van het Staten-
kwarticr waarvan ik de straatwanden in Art Nouveau toen ver-
schrikkelijk vond. Van het nabije door Zocher onlworpen villa-
park, het Van Stolkpark, achter de beeldschone Waterpartij,
behaagden me slechts enkele Neoclassicistische villa’s, terwijl de
andere in mijn ogen door hun gebrek aan karakler zowel hun
eigen tuinals het genel van hun omgeving verspeelden, Prachtig
vond ik het Neoclassicistische Willemspark met het Plein 1813,
waarvan ik de assen liefst had doorgetrokken. In Haarlem sprak
me vooral de ontmoeting tussen stad en natuur aan bij de Haar-
lemmer Hout langs de Dreef en Faviljoen Welgelegen (waarvan
ik later leerde dat Piranesi er een schoorsteenmantel voor had
gemaakt). Ook aan een bezoek aan Londen bewaarde ik mooie
herinneringen van klassicke architectuur, Ik hicld van dagdro-
men, on bedacht harmonische steden, waarin de natuur grillig,
de architectuur regelmatig was, Op het gymnasium tekende ik
tijdens de Jessen en onder het huiswerk heimelijk denkbeeldige
steden, en ik herschiep half Heemstede, waar ik toen woonde,
van een veel te los samenraapsel huizen en tuinen in een
contrastrijker orde van architectuur en natuur. Maar ik wist niets
van proportie. En wat wistik van ornamentiek? De harmenie die
ik zocht was stijf en saai gebleven, Hoe ik orde en beweging
moest combineren, ritme was me onbekend. Op het gymnasium
leerde je dat vok niet, hoe verfijnd het je ook toerustte om met
tekst en wetenschap om te gaan. De grote plaats die daarnaast
voor muziek werd ingeruimd wees op een andere dimensic dic
ook in het visuele hoorde. 1k voelde dat wat ik zelfstandig kon



bedenken nog niet ‘muxzisch’ was, het was niet bijster expressief.
En ook wat inhoudsleos: over het stedelijk leven had ik subur-

bane ideeén. Mijn gevoelens over wonen hadden iets te maken
met zomerse vakantiercizen: architectuur als natuur, schoon en
stil, Er vond ook geen geschiedenis plaats. Pure utopie.

Dit kinderlijk ideaal van architectuur was voorbestemd
om op de universiteit te ontaarden in braafheid (aangepast aan
functionele programma’s) en als banaal verworpen te worden. In
mijn studententijd maakte ik verheugd kennis met het werk van
Frank Lloyd Wright, Mies van der Rohe en Le Corbusier. Maar de
Nederlandse architecten van De Stijl en de Nieuwe Zekelijkheid
gaven me geen gevoel van de stad, die van Forum waren me te
rommelig. Toen ik echter kennis maakte met het werk en vooral
de ideeén van Aldo van Eyck en Hlerman Hertzberger, die toen
professor in Delft waren, leerde ik een existentiéle en expressieve
benadering van de stad. Maar bij anderen werd ik gefrustreerd
door wat voor menselijk doorging, maar eng aanvoelde, soms
ecologisch heette maar nauwelijks de natuur kende, een stede-
bouw die meestal zeurderig, platen bekommerd vaninhoud was
en grof, ongearticuleerd en rommelig van uitdrukking (het vrese-
lijke ‘viekkenplan'), In de stedebouw keerde men cigenlijk het
visuele de rug toe en werd louter verbaal. Planologie had me als
Jongen wel zeboeid, als manier om groot te denken, maar niet als
afkeer van het visuele dat aan ruimtelijke ordening eigenis. In
die tijd reageerde men tegen de grootschaligheid, de monotonie,
deleegte van de naoorlogse wederopbouw (lets waarvoor ik zelf
mijn ogen min of meer had gesloten, hopende dat het een spoe-
dig genezen kinderziekte zou zijn, maar ik verlangde niet naar
‘kleinschaligheid”). Men had het over schaal. Maar nog steeds
werd me geen begrip voor proportie bijgebracht. De mens heette
namelijk de maat der dingen (nict als schepper, maar als pop-
petje, de mannequin wie het huisje moest passen). Zijn gedrag
en zijn omgeving moesten versmelten tot een patreon dat eigen-
lijk mechanisch was, De mens heette daar centraal te staan, maar
werd van zijn dromen en drang ontdaan. In dat "humanisme’
onbrak geschiedenis, in die ecologie ontbrak kunst. Het wasreac-
tie, wellicht terecht, maar geen actie, het was kritiek, maar zon-
der theorie,

Discussies over de zin van geschiedenis bij ontwerpen
bleven niet uit. Aan de bouwkundeafdeling van de Technische
Hogeschool Delft verdedigde de sectie kunstgeschiedenis de
boeiendste stellingen, omdat ze er ok de vraag naar de zin van
kunst bij betrok, Ik mag me gelukkig prijzen dat ik met de reeds
gencemde projecten over Florence en Rome in [tali¢ belandde,
waar ik zowel de braafheid als de ongearticuleerdheid afleerde.
In de werken van Giotto en Arnolfo, Brunelleschi en Michelange-
lo, Bernini en Borromini zag ik opeens architectuur als taal in
lichten ruimte. Rome vooral, geweldige stad! Heerlijk vond ik de

pleinen, dic met hun ongelooflijk kunstmatige karakter in infor-
mele omgevingen liggen, terwijl de hele stad is doortrokken van
natuurlijke tussenruimten. In voorsteden van Parijs zag ik tot
mijn vreugde hoe de architect Emile Aillaud aan de Romeinse
pleinen een moderne wedergeboorte toedacht, daarbij dichters
eerde, en zich door Holderlin liet treffen,? Dat alles vond ik
nog sterker terug in het Marsveld van Piranesi. Wat zou hij daar-
mee hebben bedoeld, vroeg ik me af, zou hij mijn gids worden,
of liever, metgezel? Helaas, zijn toelichting bleck ontwijkend,
filosofisch teleurstellend, en zonder theorie. Onbegrjpelijk
vond ik het dat Piranesi zich voor zijn vrijmoedige reconstructie,
die tuch haast een ontwerp was, en niet toevallig opgedragen
aan Robert Adam, een jong architect die vervuld van de lessen
van de oudheid zijn vrijheid in het moderne Londen zou beproe-
ven, verontschuldigde en slechts archeotogische plausibiliteit
betoogde. Zou een lezing van zijn hele ceuvre uitkomst bieden?
Maar ook zijn andere teksten leken merkwaardig ontwijkend,
indireet. Ofschoon fel en gepassioncerd van toon (en dat hield
mijn aandacht vast), belichtten ze slechts de oudheid, en datin
een achterhaald debat ~ terwijl Piranesi zich waar het zijn eigen
ideeén betrof op de vlakte hield. Ik bespeurde toen althans in
zijn pleit voor vernieuwing en variatie met behoud van proportie
en gradatie niets bijzonders, tenzij cen ironische buiging voor de
traditie die hij juist bespotte. Spot, dat was ook de interpretatic
die de scherpzinnigste architectuurhistorici gaven van Piranesis
reconstructies en ontwerpen, waaraan onnavolgbare overpein-
zingen, scepsis, galgenhumor of wanhopige wijsheid werd toe-
gedicht.

Moest ik het stellen zonder de architectuurgeschiedenis
die me op weg had geholpen? Moest ik mijn intellectuele zoek-
tocht verlaten? Qp de Piranesireceptic zal ik uitgebreid terugko-
men, maar ik wil er op deze plaats alvast dit van zeggen. [k was
helemaal bekoord door de in gen algemenc theotie ingebedde
interpretatic van Manfredo Tafuri. Zijn analyse was subliem
doorgeconstrueerd. Alles had in een boog van Renaissance tot

e peux dire qu' Apollon m’a frappé
de sa fanee’ ("Und wic man Helden
nachspricht, kann ich wohl sagen,
dass mich Apollo geschlagen.’),
schreef Aillaud als inscriptie op een
felrode keermuur van het Place de la
Lance, cen 'Circus” met bordessen

voor de omringende huizen, in Chan-

teloup ten Westen van Parijs. Het
citaat van Holderlin komt voor in cen
briet, aan rijn vriend Béshlendartf, 2

december 1802, waaruil een ongeloof-

lijk intense blik op de natuur en het

wonen van de mensen spreckt. Ander-
half jaar later schrijft hij aan Leo van
Seckendorf: “Die Fabel, poetische
Ansicht der Geschichte, und Architek-
tonik des Himmels beschiftiget mich
gegenwirtig voredglich, besondery
das Nationelle, sofern es von dem
Griechischen verschieden ist.” Steeds
beoordeelt hij het lot van "het vader-
land’ zan de hand van en in tegenstel-
ling tor de oudheid, vooral zijn dier-
baar Griekenland.



Moderniteit zijn plaats, een openbaring! Maar het apocalypti-
sche denken van Tafuri bleck slechts negatief, en zoveel ontzag
dwong zijn theorie nu ook weer niel af dic, als nev-marxisme,
beduidend minder voorbehoud tegen onberedeneerde voorkeu-
ren voor revolutic en vooruitgang had dan denkers zoals Benja-
min, die me vooral door zijn Baudelairestudies een voorliefde
voor de probleemstelling van het autonome kunstwerk had gege-
ven, Doch alles wat breed denkt en meeslepend betoogt heeft
effect, enzo onderging ik Tafuri. Uiteindelijk ontsnapte ik aan al
zijn stellingen van verlies, afwezigheid en vernietiging van zin,
orde, vorm, ruimte, plek, geschiedenis en taal - stellingen die
me cen droevige wetengchap toeschenen - dankzij Gilles Deleu-
z¢. Deze Franse filosoof had, mede door de wijze waarop hij me
liet kennismaken met Spinoza en Nietzsche, mijn denken ‘opge-
wekt'. Voor Deleuze waren problemen altijd positief. Ik ging op
zoek naar een nieuwe probleemstelling. Welnu, er was nog een
andere architectuurhistoricus die Piranesi voor het voetlicht
bracht, niet via een algemene theorie, maar crudiet genoeg voor
veelzijdige historische verantwoording: John Wilton-Ely. Diens
traditionele kunsthistorische analyse van contexten cn invloe-
den enerzijds en tamelijk impressionistische analyses van het

talent van de kunstenaar en het effect op de toeschouwer ander-
zijds, waren in staat om losjes vitale aspecten te benoemen. Wil-
ton-Ely zag Piranesi als hartstochtelijk ontwerper, die vernieu-
wing, vrijheid en vetlichting bepleitte, weliswaar de traditie
kende maar zich keerde tegen classicisme en academisme. Dal
aanvaardds ik graag, doch de veronachtzaming door Wilton-Ely
van het speciale, onherleidbare, ja, absolute van Piranesi, of zijn
gezonde huiver voor theorie en metafysica, liet me wat teleurge-
steld achter, maar ook vrij om een eigen interpretatie op te bou-
wen,

Centraal probleem was de terugkeer op hetontwerp, want
ofschoon het me in dit onderzoek was te doen om de verheffing
van Piranesis prachtige stad tot idee, tot theorie, was het me
steeds om de toets der praktijk te doen. Praktijk heeft niet alleen
het natuurlijk primaat, maar ok de poitische voorrang. Mijn
theoric van de architectuur van de stad moest licht werpen op
haar vitale, toegewijde, soms geduldige, dan weer woedende,
nu eens vindingrijke dan weer traditioncle, vaak jaloerse, toch
vrijgevige praktijk. Zelfs de theorie is haar maakwerk, haar poe-
sis. Maar alleen de theorie weet dat.
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Inleiding

PERFINENTIE VAN PIRANESIT S TDUE VAN DESTAD

Kanin Piranesi's werk hetidee van de stad pertinent heten? Daar-
mee bedoel ik niet fe vragen of Piranesi’s idee van de stad ade-
quaat is aan de werkelijkheid van de stad, wat cen te globate
veaag zou xijn, maarof hetadequaatis aan een gezichtspuntdat
men ten oprichle van de stedelijke werkelijkheid kan innemen.
e pertinentie van Pivanesi’s tdee van de slad hangtaf van hel
perspectief dat het zelf vergunt. Als het van de stad slechts dat
behoudt wat pertinent is voor het perspectief waarin de stad is
gesticht en voortdurt, dan bezit het waarheidsgehalte,

Geeft Piranesi vitdrukking aan een stadsconcept dat vol-
doende diepgang en reikwijdte heeft opdat het velfstandig
benoemd mag worden? En is dit standsconcept pertinent voor de
stedebouw, zijn theorle en prakiijk? Geluigt niet juist zijn licfde
vaor de ruine van het tegendeel? Is Piranesi niet vooral gen gra-
{ischy kunstenaar die de architectuur en het landschap als motie-
ven voor visuele compositics benut? Heeft hij meer dan pitto-
reske affiniteit met de stad?

De overlevering wil dat Piranesi cens, nadat men hem ervan
beschuldigde geen enkel benul van architectuur te hebben en
slechts "fantastische’ perspectieven te tekenen, verontwaardigd
cen geweldig ingewikkelde plattegrond heeft getekend. Waar-
schijnlijk betreft dit het Collegio mmpio ¢ magnifico, de enige platte-
grond in zijr Opere Varie,” De anekdote toont de woede var Piras
nesi wanneer men hem niet voor architect aanzag,.

Maar is Piranesi stedebouwer? Ofschoon men Piranesi
steads meer als architect Is gaan zien, is de receptie van zijn werk
minder bedacht op stedebouw. Natuurlijk kan men om het Campo
Marzio niet heen, maar dit werk geldt bijna steeds als le fantas-
tisch om stedebouwkundig te heten. Voorzover er al een stads-
concept in wordl gelezen, geldt dat als buitenissig, chaotisch of
velfs apocalyptisch, Kortom onbruikbaar tenzij in een hoogge-
stemd betoog over de ondergang van de klassieke en de doem
van de moderne architectuur. Bij uitzondering ziet men er iets
heel creatiefs in, maar specificeert dit niet nader. Het stadsbecld
van Piranesi wordt geplaatst buiten de geschiedenis van architec-
tuur en stedebouw, cen geschiedenis die zelf slechts in hetzij
formalistische, hetzij functionalistische termen wordt begrepen,
dat wil zeggen dat men een formele orde of een functionecl pro-
grammae onderzoekt, Voor een fundamenteel idee van de stad wil
ik bi] Rykwerts studie van het idee van een stad® te rade gaan: de
stad als constructic van cen wereld met universele aspiraties.

"Zic wipn analyse in hootdstuk . e hoofdstuk o
Do anekdole staml van de archileet

William Chambers, (afb, 193

Piranesi's stadsbeelden dienen geplaatst te worden in het

kader van zijn hele werk. Hel is niel toevallip dat zijn werk niet
uit losse platen, maar uit bocken bestaat, en dus op samenhang
mikt - een ceuvre waacvan reeds de topografische aanpak stede-
bouwkundige implicaties heeft. Piranesi's samenwerking met
Gianbattista Nolli bij de vervaardiging van de beroemde kaart
van Rome, enmet diens zoon Carlo bij cen kartering van de Tiber-
loop, overstijgt duidelijk het pittoreske aspect. Tegenover en
naast het topografisch aspect is er het “fantastische’. Plrancsi
ducumenteert zich ter plekke, ademt de genius loct, vertolkt een,
veelal stedelijke, werkelijkheid van plaatselijke aard, maar gaat
verder en verzinl ‘capriccios’ en gist reconstructies,

Het archeologisch aspect van Pirancsi's werk draagt vecl
bij aan het idee van de stad. In zijn archeologisch onderzocek is
namelijk niet alleen de ruine van het enkele gebouw, 7ijn opme-
ting, zijn constructieve, stilistische en functionele analyse, als-
moede de datering ervan, maar ook de ligging in de omgeving
belangrijk. Een ruine brengt hem op het spoor van een heel
stedelijk territorium. Zo reconstrucert Piranest zowel onder-
gronds als bovengronds het verloop vans de aquaducten in Rome,
Bovendien vervaardigde hij complexe plattegronden van zijn
reconstructies: zoals van het Forum, het Kapitool, de Palatijn, de
Thermen van Tito, die van Caracalla, en die van Diocletianus, de
Castra Practoria, het Nymphacuin van Nero cn tenslotte het hele
Marsveld.” Daarbij vormen de brokstukken van de anticke stads-
plattegrond, de forma Lrbis, de intrigerende puvzel die Piranesi
voor het eerst confronteert met de actuele en exacte plattegrond
van Rome {de puzzel is tot op heden onopgelost),

[eder idee van de stad behoeft zowel visualisering als beredene-
ring. Belde moeten nict alleen procisic maar ook cen open vizier
hebben. Omdat voor Piranesi de evocalieve visualisering in
perspectioven de overhand heeft boven de exacte weergaven in
plattegronden, aanzichten en doorsneden, hebben velen het
architectuur-en stadsconcept van Piranesi als subjectief geinter-
preteerd, En de plattegrond van het Marsveld wordt als fictief
gezien. Voorts mist men bij Piranesi de verbale uitleg van #ijn
“fictie’. Maar Piranesi wijst er zelf op dat hif perspectieven benut
als middel om uit te leggen wat in woorden te omslachtig is. De
meeste woorden wijdt hif dan vok aan de systematiek van het
onderzoek (vondsten, meningen van derden, hypothesen).
Daarbij geldt de plattegrond als lets objectiefs, ofschoon hij zich
in het Marsveld zulke grote vrijheden veroorlooft dat moderne
archeologen deze plattegrond als ongegrond kenschetsen.

plattegrondstudie con belangrijke
plants in.

Ok in andere archeologisehe studics
{rond het Albaanse Meer, Castelpan-
dolfo, Cora, Villa Hadriana) neemt de



Maar als we nu Firancsi’s methode begrijpen, een

methode die begint met empirisch onderzoek van resten, brok-
ken, sporen en tekens in het terrein, de tepografie, en dan over-
gaat tot vergelijking met bouwwerken die beter bewaard zijn
gebleven, de architectonische analyse, waarbij alle interpretaties
van de oude Romeinen zelf en van latere geleerden worden
ge’l’nventariseerd, de doxografie, en tenslotte ecn gissing van
eigen makelij wordt gemaakt, de conjectuur, dan moeten we ook
in zijn stoutmoedigste reconstructie geen romantische dromerij
zien, maar een aan feiten en meningen toetsbare hypothese, cen
‘verlicht' idee, De Piranesiaanse reconstructie is dan ook ener-
zijds getekend (vogelvlucht, plattegrond), anderzijds berede-
neerd (razdpleging en bespreking van overlevering en studies
over plaatsnamen, gebiedsgrenzen, gebruiken en gebouwen,
chronologieete.}. Te midden van de doxografic omtrenthet oude
Rome neemt de mening van Piranesi echter een bijzondere
plaats in, namelijk op de waterscheiding tussen literaire eruditie,
scheppende kunst (vooral architectuur) en empirische weten-
schap (archeologie).

Piranest heeft vich altijd architect genoemd. Maar aangezien hij
vooral heeft getekend en geschreven en haast niets gebouwd
(eencafé en een kerk), gaat hijin de cerste plaats door voor etser.
Tijdgenoten trokken zijn titel ‘architect’ graag in twijfel. Sir
Horace Walpole zag hem ‘ficree as Michelangelo, savage as Salvator
Rosa’, hemelhoge bouwwerken tekenen, maar apprecicerde dit
als gotische droom.

Of Pirancsi nu wel of niet als architect wordt gexien, doet
echter niets af aan de doorwrochtheld van zijn idee van de stad,
al schijnt het de meesten af te schrikken en de weinigen die zijn
verleid te bestempelen tot misleiden. De combinatie van een
Barokke beeldcultuur, wetenschappelijk graafwerk, erudiete
speculatie, nauwgezette topografie en geschoold architectonisch
ontwerp, maken Firanesi’s idee van de stad wellicht te complex
vour een eensluidende omschrijving van een stedebouwkundig
idee. Dat is echter wel degelijk wat ik me voorneem te doen.

Om te weten of Piranesi’s werk een pertinente plaats in de
stedebouw verdient, moet zijn hele visuele en verbale ceuvre
worden geanalyseerd. Piranesi visualiseert zijn denkbeelden
immers niet alleen, hij verwoordt ze ook, Hij betoont zich cen fel
debatteur in het Neoclassicisme, aan de wieg waarvan hij zelf
staat. Zijn erudiete en polemische verhandeling over de
Romeinse architectuur, "Della Magnificenza ed Architettura de
Romani', zijn ironische dialoog van Protopiro en Didascalo,
"Parere s lArchilethura’, zijn verdediging van het creatieve genie
dat in staat is te putten vit de Egyptische en Romeinse architec-
tuur, ‘Ragienamento apologeticy’, vormen zeker niet het naadloze
systeen en evenmin de afdoende uitleg bij #ijn visuele werk,

maar ze betogen wel degelijk objectieve regels in de functie van
de architectuur (technick en nut), en subjecticve vrijheid in haar
schoonheid, al kent ook die haar regels: proportie en gradatie.
De esthetiek is dus ook niet zo subjectief. Juist in de objectiviteit
van architectuur ontwaart hij sublieme schoonheid. Zo is het
beslist niet alleen in het ornament dat Piranesi zich esthetisch
inventief toont, maar ook in de constructics ¢n plattegronden on
vooral in de stedebouw.

Piranesi's associatieve evocatie van de oudheid is subjec-
ticf, maar gelouterd door con analyse van welenschappelijke
aard. Piranesi is in de ware zin ¢en vertegenwoordiger van de
Verlichting. Wetenschap wilde toen zeggen: 'feiten’ als argumen-
ten, maar ook: argumenten als ‘ideeén’, Voor ons is zulke weten-
schap wellicht ideologie. We kunnen haar echter ook opvatten
als spirituele oefening, denkwerk, een intellectuele praktijk die
niet uitwijkt voor de fantasie omdat z¢ ‘ongegrond’ 1s, maar haar
onbevangen in het gelaat ziet omdat ze op de ‘grond’ steeds cen
nicuwe blik werpt.

Het Campo Marzio, dat het uitgebreidste getuigenis van
Piranesi’s idee van de stad is, presenteert de paradox dat het als
plattegrond in de visualisering objectief oogt, maar dat het bij
nader inzien zeer subjectief is, Het is een kaart dic Piranesi's
standpunt weergeeft, nict de werkelijkheid zonder meer. Ont-
zaglijk groot en labyrintisch, is het op het cerste vog moeilijk de
topografic van Rome te herkennen. Maar weldra doemen de
oriéntatiepunten op, het Pantheon, de Engelenburcht, de ren-
baan waarop het Plazza Navona is gebouwd, het theater van
Marcelius, en vele andere, in het Barokke Rome van destijds nog
herkenbate resten van het oude Rome die ook thans nog aanwe-
zig zijn. Daaromheen en daartussen weeft zich op Piranesi's
plattegrond een ongelooflijke stad vol monumenten, zuilengan-
gen, parken en tuinen. Dourgaande wegen ontbreken nagenoeg,
soms dringt de natuur diep in de stad door, soms verdringen de
monumentale complexen elkaar. Volgens Piranesi’s toelichting
seeft zijn kaart de toestand van het keizerlijk Rome weer (na de
dood van Hadrianus, ergens in de 2-de e¢uw n. Chr.). Zijn
reconstructie is in de nagestreefde precisie en in de gewaagde
visie nog steeds onvergelijkelijk.

Piraresi verenigde in een inducticve methode het objec-
tieve van het speurwerk met het subjectieve van de conjectuur.
Hetis dus niet juist om zo’n reconstructic te willen logenstrafien
met de recentste vondsten en inzichten van de moderne archeo-
logie (die zich ook gen valstrekt ander doel stelt en bijvoorbeeld
geen architectonische ambities heeft). Daarmee hebben we aan
Piranesi geen recht gedaan en zijn architectonisch vermogen niet
begrepen. Zonder Piranesi bleven de ruines dode dingen die
nimmer tot de verbeelding zouden ‘spreken’. Ongetwijfeld heeft
dit eenu mythologische inslag. Omdat architectuur een stille
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getuige’is, is ze mythe, want, zoals Vico, tijdgenoot van Piranesi,
het verklaart: mythe zou zijn afgeleid van ‘mutus’, stom’.S En
mythen worden in de Verlichting niel ontmythologiseerd” maar
"filologisch’ bestudeerd. De sprekende ruines’ moesten hun
pendant krijgen in sprekende reconstructies. Of eigenlijk zou-
den deruines zonder die reconstructics nimmer hebben gespro-
ken. Maar novit zouden ze hebben berust in hun rationalisering,
doch koppig hebben pezwegen.

Daarom is het evenmin julst om Piranesis werk slechts te
willen situeren in een eeuwenoude traditie van topografische
reconstructies van het oude Rome (Ligotio, Bianchini), want dic
missen de aandacht voor het zwijgen van dc ruines, missen de
realistische spanning van Piranesi’s hypothese.

En hetis ook weer nietjuist om na een formele lezing, die
een 7ekere chaos en willekeur van vormen vaststelt, over te gaan
tot cen interpretatie dic is ontleend aan de moderne cultuur van
de grote stad en het heeft over de vervreemding van het humanis-
tisch denken en voelen ten oprichte van de kapitalistische pro-
ductie, over de schok van het traditionele bewustzijn, over de
afstomping van de csthetische ervaring ten gunste van ontgoo-
chelde geblaseerdheid, en over het verlies van naief vertrouwen
in de betekenis der dingen die plaats maakt voor cynische alert-
heid te midden van cybernetische signalen van informatiesyste-
men. Zulke analyses zijn heimelijk verkleefd aan een formalis-
tisch classicisme, al roepen ze de heerschappij van de willekeur
uit. Zo is de briljante analyse van Tafuri niet in staat om het
Campo Marzio anders te waarderen dan in termen van het bezwe-
ren van het verlies van de klagsieke ovde dic het zou bespottenen
de vlucht voor de moderne functionaliteit die het zelf zou oproe-
pen.

Vastere grond bezit de analyse van Wilton-Ely, die, hoewel
minder scherpzinnig, biografische, contextuele en formele analy-
ses combineert en in Piranesi’s werk een poézie van bewust
gekozen en empirisch onderbouwde vrijheid van ontwerp ziet.
Doch Wilton-Ely formulecrt geen idee van de stad en bedt de
analyse niet in een algemeenheid in en onthoudt zich van abso-
lute vitspraken. Elegant als zijn inzichten zijn gepresenteerd, ze
blijven te relativistisch, te "kunsthistorisch’.

Ik wilin mijn onderzoek aantonen dat voor het begrip van Pirane-
si% werk hetidee van de stad een pertinente categorie vormt, en,
omgekeerd, dat voor het idee van de stad Piranesis werk perti-
nentis. [k noem Piranesi's stad prachtig om aldus een toespeling

SG1ovamn BATTISTA Vico, Napoli-
taang geschivdfilosoof, 1688 - 1744,
Komt nog, uttgebreid aan de orde.
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te maken op het sublieme waarover Piranesi explicict heeft
geschreven, en dat zich impliciet heeft uitgedrukt in het ¢lair-
obscur dat zijn roem uitmaakt. Ik stel dat Piranesi een welbe-
paald idee van de stad ontvouwt, dat, ondersteund door een
verbaal betoog, maar vooral visueel uitpedrukt, in staat is op
gcschiedenis, theorie en praktijk van de stedebouw con verba-
zend actuele kijk te geven.

ACTUALITEIT VAN PIRANESI'S IDEE VAN DE STAD

Onm te weten of de stedebouw van Piranesi relevant is voor de
huidige tijd, mocten we heel nauwkeurig nagaan hoe deze zich
in de geschiedenis opstelt. Wij werpen uit het heden cen blik op
Piranesi. Onvermijdelijk brengen we onze vragen en oordelen
mee, maar het zou wel eens verhelderend kunnen zijn om te
weten hoe hij een blik zou werpen op het heden, We zouden zelf
een Piranesiaanse blik op het heden kunnen trachten te werpen,
Hoe zien we de stedebouw dan?

Volgens archeologen werd de stad in de Griekse en
Romeinse oudheid, maar ook daarvoor al, en eigenlijk over de
hele wereld, gedacht uit een stelsel van wegen dat op de zon
gericht was en dat in een gesloten vorm midden en vand op
clkaar betrok. De (ideale) stad was axiaal en concentrisch, Aan
de binngnkant bepaalde deze configuratie de gebouwen in kavels
cn de straten ertussen in kwartieren, terwijl aan de buitenkant
de gesloten vorm de relatie met de omgeving (de akkers, de
weiden, delandwegen, en de natuur) ordende als tegenstelling,
Inde loop der tijd kon de stad deze grondslag overwoekeren. Dat
gebeurde in de Middeleeuwen. De Renaissance spiegelde de
stadsvorm opnieuw axiaal en concentrisch aan de kosmos. Het
Mazniérisme maakte er cen complex en reflexief spel van. De
Barok verkende de perspectivische, oneindige, excentrische,
diagonale dynamiek ervan.

Bij Piranesi opeens niets van dit alles. Zijn Canpo Marzio
doctzich ten opzichte van de traditie van de ideale stad als chaos
voor. Geen stelsel, geen midden, geen rand. Geen stadsvorm!
Maar bij nadere studie is er sprake van een complexe orde, De
Barokke as, die zowel symmetrisch als dynamisch is, en het
Barokke plein, dat een pulserende ruimte vormt, keren erin
terug, terwijl Piranesi ook grandioze axiaal-symmetrische com-
plexen in verbluffende collages introduceert, vernieuwingen die
bijvoorbeeld op de reeks van Romeinse fora, de thermencomple-
xen of de Villa Hadriana zijn geinspireerd. Maar er is meer.

Stedebouw geeft gestalte aan een idee van de wereld, de
bestemming van de mens in de kosmos. De kosmische oriénta-
tie’, dat wil zeggen de gerichtheid op de zonsopgang, is daarbij
even belangrijk als de relatie met de omgeving, een heuvel, een



rivier. Steden die daarin niet slagen duen onbehaaglijk aan,
wekken verveling, of onverschilligheid. Joseph Rykwert heeftin
zijn (later te behandelen) studie over het corspronkelijk idee van
de stad aan de hand van vooral de oude stedebouw van de Mid-
dellandse Zee, en Rome in het bijzonder, duidelijk gemaakt dat
op de hemel georténteerde assen en een in de aarde geploegde
omtrek tijdens een gewijde stichting maar ook bij plechtige en
feestelijke herdenkingen, de terugkerende elementen van de
stadsvorm zijn. Ze vormen de kosmische grondslag van de stad.
Ze rijn niet functioneel maar ritucel, ze zijn niet rationeel en
objectief, tenzij menselijkerwijs. Steden zijn de bezielde voort-
brengselen van aan ong lichaarn ontsproten verbeelding over het
lot van ons verblijf op een planeet die we de Aarde noemen,
Voor het wetenschappelijk denken zijn aarde en hemel welis-
waar regel genoeg, zowel in economisch-ecologisch, als in
natuurkundig opzicht, maar tegenwoordig kunnen we er lijkt
het slechts metaforisch aan denken. Aarde en hemel zijn geen
letterlijke elementen meer waarmee we ons bestaan ‘verwoor-
den’ en waarin we ons bestaan ‘verbeelden’. Onze horizon is veel
functioneler dan die van het uitspansel, onze plaats veel functio-
neler dan die van de grond.

In de modermne stad, die de figuur van een aggiomeratie,
vlek of klontering, heeft aangenomen, die zijn oriéntatie afleidt
van verkeerscirculatie en de zon hoogstens functioneel ziet, is de
grondslag van een axiaal stelsel en een concentrische configura-
tie zinloos geworden. (Voorzover ze bestaat, bewaard gebleven
uit vroeger tijden, fungeert ze slechts in de beschermde “histori-
sche’ stad.) Ook de polariteit van openbaar (de straat) en privé
(het bouwperceel) bestaat niet meer echt: noch die van de gevel
die het interieur verborg voor het exterieur waaraan het een
representatief gezicht toonde, noch die van de straat die de
openbare sfeer van de cultuur was en dan ook het gezicht van de
gebouwen naar zich toegekeerd wist. In de moderne verkeerscir-
culatie is de straat afgedankt en opgeheven, de representatieve
sfeer is opgegeven ten gunste van de cybernetische. En de gevel
is transparant geworden en dient slechts de regeling van de
lichttoetreding en energiehuishouding. Haar transparantie,
eigenlijk haar afwezigheid, is tot esthetiek verhevern.

Voor de traditie waarvan de bestemming zoek is, voor de
moderne metropool die haar expressie kwijt is, biedt het Campo
Marzio een poétische uitkomst. Noch de traditionele perspectivi-
sche representatie, noch de experimentele cybernetische trans-
parantie, geven hetlot van de stad een pogtisch verloop. Het
Piranesiaanse op het oude Rome geinspireerde stadsconcept
ontslaat het perspectief uit de axiale hiérarchie en ontheft de
straat uit het gesloten stelsel zonder te vervallen in abstracte
homogeniteit, en zonder het veld van permanente circulatie in te
stellen, want het gaat uit van een veelheid aan centra en een

openheid van omtrek. De centra zijn prachtige complexen, grote
openbate bouwwerken die hun eigen straten, pleinen, tuinen,
zuilengangen, terrassen en vijvers bezitten; eigenlijk verliest het
woord centrum zijn betekenis, want het gaat om de veetheid
zelf, de heterogeniteit, de verbindingen, en het perspectief’ van
de kaart die ons het idee van al die vertakkingen geeft. Tussen
die complexen ligt de grond, onbebouwd, vaak leeg en wild
gelaten: helling, rivierbedding, veld, bos - hier voel je de aardc.
Is er dan geen verkeer? Niet in de zin van circulatic, De stad
ademt een sfeer van verpozing. Er is wel cen vernuftig, nuttig en
vooral prachfig geheel van aquaducten en riolen, ondergronds
enbovengronds, dat van de stad een hangende stad, cittd penaile,
maakt, een stad waar je onderdoor en overheen kunt varen, of -
waarom niet — rijden. Dit hangende stadsconcept is toch heel
maodern?

Eris in het Campo Marzio geen stelselmatige orde die naar
een stichting verwijst en die bewaakt blijft. En hetis ook geenin
planningsprocedures bijstelbare orde van organische en functio-
nele verbanden. Maar het is evenmin chaos. Het is de orde van
de ontmoeting.

De ontmoeting van openbaarheid en privésfeer geschiedt
schijnbaar ongecrdend. Huizen staan overal tussendoor, maar
ze zijn wel degelijk herkenbaar. Er is sprake van ongedwongen-
heid en infimiteit. Maar er heersen wel degelijk manigren in de
omgang. Grote villa's zijn eigenlijk openbaar: met dierentuinen,
bibligtheken en restaurants overstijgen ze de verhouding gast-
heer-gast verre, terwijl ze er alle galanterie van béwaren. Straten
hebben hun gigen allure, ze dienen meer de flaneur of de stoi-
cijnse filosoof, dan de forens. Wie zich van huis naar werk moet
spoeden neme deel aan ondergronds of bovengronds verkeer, de
grond is er te rustig voor. De grond is overigens, buiten de lege
tussenruimte, in de complexen opgeheven’: in sierlijk plaveisel,
majesteitelijke trappen, spiegelende vijvers, klaterende fontei-
nen, gebecldhouwde terrassen en wolkenkrabbers in de dichter-
lijke zin van het woord, waarop soms nog cypressen staan. Ende
gevels? De Piranesiaanse gevel is opaak en plooit, vrij van de
rooilijn, aan de ene kant intiemer het interieur, enaan de andere
kant uitgelatener het exterieur, Deze architectonische ontplooi-
ing is Manigristisch en Barok. Piranesi ontleent haar aan Michel-
angele, Peruzzi en vooral Borromini. De moderne stad heeft de
altijd wat schemerige suites opgeheven ten gunste ven door-
zonde vertrekken, en heeft de intimiteit geofferd aan communi-
catie en informatie. We willen niet terug naar vroeger, maar eris
een poétische oplossing voor het onbehagen dathet transparante
en functionele interieur schept: het indirect belichte, indirect
toegankelijke, indirect communicerende vertrek van een contern-
platicf interieur, Piranesi’s Carceri en Cammini vertolken deze
mogelijkheid in twee uitersten. Hoe dan ook, de gevel, zoals

13



Piranesierinde Parere ontwerpt, die raadselachtig inspeclt op de
binnenwereld die hij aan de blik van buiten onttrekt, weet het
oog te verlokken dat zich voelt aangetrokken door de expressie
van de plaats, de genius foci,

Pe stad iy de meest doordachte verblijfsruimte die we
bouwen tussen aarde en hemel te midden van licht en stof, water
en lucht. Hoe Piranesi zich dat voorstelt wil ik in deze studic
duidelijk maken, Het is een bij uitstek modern voorstel dunkt
me, bewust van de grondslag rond de Middcllandse Zee die we
klassick noemen, maar nict gehecht aan een nateve verzekering
van het eeuwige, evenmin pathetisch strijdend voor een utopie,
maar dichterfijk zinnend op cen werk, waarvan in het verloop
tussen enbekende corsprong en onbekende bestomming de
lyrische en epische wendingen hun plaats hebben. Maar de
tragische cesuur van het actucle conflict tussen de werkelijke en
demogelijke stad is de esthetische expressie van de vreugde van
het idee, de virtualitett van de prachtige stad.

Het subject Piranesi

Leven

Veneti# is de geboortestad van Piranesi, Rome de stad waar hij
werkte en Londen de stad dic in zijn pedachten leefde. Viak voor
zijn dood heeft Piranesi in een brief aan een zuster in Venetié
geschreven waarom hij dere stad had verlaten, naar Rome was
gegaan en eigenlijk zijn hoop op Londen had gevestigd. In de
woorden van Pietro Biagi;7 die de brief overlevert en samenvat
luidt Piranesi's verklaring als volgt: "Hij vleit zich dat de genius

Prerio Bracs, Sull'incisione e sal
Piranesi, t820; Biagi's samenvatting
van de bricf als document opgenomen
bij Arrssannro BRTTAGND Ted.,
Prranesi; incisioni-rami-legature-
architetiure, calalogus van de lentoon-
stelling door de Fondazione Cini
gewijd aan Piranesi, red. A. BrrTaG-
NO, 1978, p.b. 1. Plaat LVII, Antichitd Romane I,
"Urne.. della Villa Corsini’,
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van Rome hem had geinspireerd om de overweldigende grote
werken die op een kwade dag in louter puin dreigden te eindigen
openbaar te maken, opdat er door hem mooi geétste waardige
exemplaren van overbleven, Hij noemt zich zoon van Rome,
omdat zijn talent athier werd geacht voor wat het waard was, en
omndat hij dankzij dit feit een aanzienlijk fortuin had gemaakt, en
was gedecoreerd met de titel van ridder. Hij overlaadt de Italia-
nen van de achttiende eeuw met beledigingen, verwijt hun de
Kleingeestigheid en traagheid, en steekt de loftrompet over de
vrijgevigheid van de Engelse natie en de moeite die zij deed om
alle ondernemingen die de literatuur en de kunsten ten doel
hadden te beschermen, verklarend dat als hij zich een vaderland
moest kiezen hij Londen boven alle andere ter wereld zou verkie-
zen. Omdat hij Venetié, zijn vaderland, als balling had moeten
verlaten, zo verklaart hij, zal hij er nooit terugkeren, des te meer
aangezien deze stad, ofschoon getooid met de prachtigste gebou-
wen en schilderijen, geen toncel was dat vermocht de sublimiteit
van zijn grootse concepten te laten ontplooien, gelijk dat Rome
wel was../

Gianbattista Piranesi werd, getuige de doopakte van 8 november
1720, geboren op 4 oktober van dat jaar in een dorpje vlakbij
Venetid, Mojano di Mestre. Waarom zijn ouders, ‘Anzolo Pirane-
se’, een metselaar (‘tagligpietra’), en Laura, geboren Lucchesi,
naar Venetié waren gekomen om hun zoon te dopen is onbekend,
misschien kwamen zij zich er juist vestigen, misschien woonden
ze er al maar waren ze op reis geweest, naar Pirano (tegenover
Venetié aan de Joegoslavische kust), ongetwijfeld de plaats van
hun herkomst. Zijn ouders vroegen cen edelman als peetvader,
Zuanne Vidiman®, en ze hebben hun zoon naar hem vernoemd:
"Zuanne Battista’. Daarmee wilden ze hun zoon ongetwijfeld
bescherming in de maatschappij bieden.

Venetié was een republiek, zelfstandig en welvarend,
maar over het hoogtepunt van haar macht heen. Giovanni Bat-
tista kreeg een opleiding als architect. Hijlecrde vooral tekenen,
praktische kennis deed hij op bij zijn com, Matteo Lucchesi, die
een tamelijk bekend architect was en werkzaam bij de republi-
keinse waterstaat, de Magisirate delle Acque. Lucchesi was ook
een intellectueel en debatteerde met andere architecten over het

wezen en de oorsprong van architectuur. Zijn oudste broer,
Angelo, is monnik geworden, en heeft, naar verluidt, zijn jon-
gere broer Latijn geleerd. Zo prepareerde de jonge Piranesi zich
ook voor de theorie.’

Op jonge leeftijd vertrok Gianbattista Piranesi naar Rome
als tekenaar in het gezelschap van de nieuwe Venetiaanse ambas-
sadeur, Francesco Venier, Hij mocht onderweg en daarginds
gezichten (vedute’) tekenen, Maar zelf vatte hij vooral liefde voor
de ruines op. En hij bleefin Rome en ging bij Giuseppe Vasi, een
beroemd vedutist, de kunst van het etsen leren, Weldra werd hij
zijn rivaal, ofschoon een boze Vasi had gezegd dat Piranesi toch
te veel schilder was om een goed etser te worden, Juist zijn
flukse, expressieve streken’ zouden hem echter tot een ongeéve-
naard etser maken. Intussen bleef Piranesi zich architect noe-
men. Zijn roeping om zolang hij niet "groots” kon bouwen in de
leer te gaan bij de ‘sprekende ruines’ van de oudheid en hun
voorbeeld door eigen ontwerpen in de vrijheid van het medium
van het perspectief tot Jeven te wekken, verklaarde hij in zijn
eerste zelfstandige publicatie, de ‘Prima parte di architetture e
prospettive’.

In de mooie tuin van de Villa Corsini it een Klein gezel-
schap mensen te praten aan de voet van wonderbaarlijk grote
vazen uit de oudheid, mogelijk verdiept in vragen over de her-
komst, de betekenis en de kunst ervan. Het tafereel is afgebeeld
op een plaat van Piranesi in zijn boekwerk over de oudheden van
Rome (afb. 1). Iemand gebaart heftig, een ander is juist komen

*idimann = Widmann. In Venetie
staat cen paleis Widmann. Br bestaat
o0k nog een Villa Widmann, thans
Borletti, in Bagnoli. Het is cen van de
grote 'Ville Padovane’, in 1670
gebouwd door Baldassare Longhena,
de bekendste Barokke architect uit
Venetié, In de 18-de eeuw veranderde
de villa in "antieke’ stijl, met een

theater en een tuin met beelden van
Antoniv Bonazza. Een en ander geeft
ons een wenk dat Firancst van mect af
2an tot een creatief cultureel milieu
hoorde. Zijn peetmoeder (‘comare’)
was Madalena Fachineti, geboren
Pallioti, Zie voor facsimile en trans-
criptie van de doopakie, A. BETTAGNOD,
Piranesi, op. ct., p.3.

#Zie Josern RykwerT, The first
maderns, 180, hoofdstuk 8. Carle
Lodoli was de perste

die het begrip functic voor de moderne
architectuur definieerde, Firanesi
most deze definitie hebben gekend. “lt
seems fair to say that he way Lodoli’s
most brifliant and influential pupil’
Rykwert documenteert deze bewering
uitgebraid. "Whather it was through
Poleni and Lucchesi, ur through
Temanza, or cven his brother, Angelo,
Piranesi came into contact with Lodoll,
This contact led to a firm friendship
and presumably some correspunden-
ce,’ Enin een noot: ‘(Memmo) asserts
that Della Magnificenza ed Architet-
tura de’ Romani by the Cavaliere
Piranesi, which waos published several
months before Lodoli died and which
was sent to him as a present by the
author, who was his friend.. The
friendship must have been of old date
since Lodoli hardly left Venice after
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1740, and Piranesi did not return after
1743." En verderep: "But the connec-
tion with Lodoliand his citcle has been
difficult to establish, Too many autho-
rities accepted Algarotti's account of
Lodoli’s theary and could not reconcile
his apparent condemnation of orna-
ment with Piranesi's immoderate
addiction to it. But as [ have already
suggested, Lodoli did not find orna-
ment damnable atall.” Een belangrijke
schakel is Andrea Memmo, leerling
van Lodali, wiens belangrijkste archi-
tectonische monument de herstructu-
rering totecn soort Romeinse Nauma-
chia’ van de Prato delle Valle in Padua
is, zichtbaar op een ets van Francesco
Piranesi, de zoon van Glanbattista, en
nog steeds bestaand. In hoofdstuk ¢
vervolgt Rykwert zijn poging om
Piranesi in te schrijven in de voorge-
schiedenis van de moderne architec-
tuur,



aanlopen en luistert aandachtig, een derde kijkt dromerig, een
vierde kritisch. Rechts op de voorgrond staat nog een figuur,
krom van ouderdom, meer een teken dan een persoon, volmaakt
contrast met het levendig gezelschap. In dit tafereel zie ik een
autobiografisch document: de jonge Piranest is op bezoek bij de
tuinman van Prins Corsini, die deze enthousiasteling voor alles
wat van de oude Romeinen nog over is, heeft binnengelaten,
wellicht om hem een paar vragen te stellen namens zijn heer.
Piranesi ziet de geweldige vazen, grafmonumenten zijn het, en
wilze graag onderzoeken en afbeelden. Hij begint over hetoude
Rome te vertellen. Maar dan valt zijn vog op de dochter van de
tuinman, die nieuwsgierig komt kijken wie deze jonge man is.
Met heldere blik hourt ze 7ijn vurige verhaal aan, en fantaseerter
haar eigen wereld bij. Zij heet Angela asquint, en Piranesi werd
volgens de overlevering ogenblikkelijk verliefd op haar. Hij
vroeg haar vader om haar hand, waarop ze zelf ‘Ja¥ antwoord-
de. " Ze zou hem hebben doen denken aan de oude Romeinse
schoonheden. Te midden van resten van de oudheid voelden
deze jonge mensen zich aangetrokken door het beeld dat zij
elkaar weerspiegelden van een verjongd Rome. Praktische kant
van de gebeurtenis was dat Piranest van haar bruidsschat het
koper voor zijn platen kocht, hij was juist bezig aan cen cnorm
werk, de Anfichitda Romane, In alle opzichten stond hun liefde en
huwelifk dus in het teken van de ‘regeneratie’ van de oudheid.
Nate zijn opgeklommen van leerling tot zelfstandig etser,
en vlakbij de Spaanse Trappen een eigen bureau te hebben geves-
tigd, ontwikkelt zich zijn sociale positie als zelfstandig kunste-
naar gunstig maar onstuimig. Hij geniet de gunst van de Paus,
eerst van Benedictus x1v, daarna van de Venetiaanse Clemens
xIII en zijn familie, maar ook van andere mecenassen uit kerke-
lijke en wereldlijke kringen. Tot de laatste behoren eveneens
buitenlanders, veornamelijk Engelsen, onder wie Lord Charle-
mont. Deze wilde aanvankelijk Piranesi’s boek over de oudheden
van Rome helpen financieren, maar kwam zijn beloften niet na
toen het werk eenmaal voor publicatie gereed was. Nadat Pira-
nesi op herhaalde beleefde herinneringen geen antwoord had
gekregen, maakte hij tenslotte de affaire openbaar, De open
brieven tol zijn rechtvaardiging, 'Lettere di Giustificazione’, vor-
men een schitterend document van het karakter van Piranesi,
zijn weerbarstigheid, zijn woede, zijn trotse kunstenaarschap.
In de openbare mening trecdt Piranesi wellevend, vol plichtsbe-
sef en plichtpleging, maar ook onbevangen en fier op. Hij wil de
openbare mening respecteren, maar wat hij errespecteert is niet
de mening, doch de openbaarheid. Hij vormt haar, maar volgt

fie di biografie van Blanconi die
later aan de orde komt.
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haar niet. Vrije meningsuiting was nog gevaarlijk en nict politick
gewaarborgd. De censuur keurde alle boeken. Vrije meningsvor-
ming vond In besleten kringen plaats, zoals in het genootschap
Arcadia’ waarvan Piranesi lid was, Toch was de openbaarheid de
enige arena voor de Verlichting, Die te betreden vergde echter
behoedzaamheid en onstuimigheid tegelijk, het eerste om niet
meteen te worden gediskwalificeerd, het tweede om te durven
meedingen. Piranesi geniel de gunst van de heersers, en krijgt
een ridderorde van de Paus, wordt benoemd tot lid van het
Londens Genootschap van Qudheidkundigen, en totlid van de Accade-
mia di San Luca. Anderzijds raakt hij verwikketd in polemicken
die hem plaatsen tegenover gerespecteerde opvattingen over
rationaliteit en zuiverheid, Deze dubbele ethick is niet hypokriet:
nog in het eerbetoon aan de heersers verpakt hij zijn aansporing
tot culturcle vernieuwing, en in de polemiek tegen rationalisten
en puristen houdt hij weer de eeuwige traditie hoog.

Afgesien van twee onlangs gevonden schriftjes metaante-
keningen en schetsen, en een klein aantal brieven, zijn geen
autobiografische geschriften overgeleverd."” Het beeld van Pira-
nesi komt uit tweede hand. We kennen zijn karakter natuurlijk
door zijn werk, maar zouden graag, juist in de eeuw van de
Verlichting, de auteur over zichzelf hebben horen spreken, met
de nieuwe zelfverzekerdheid, het onderzockend zelfbewustzijn
dat de eeuw kenmerkt. In de vroegste biografiegn zijn enkele
sprekende anckdotes overgeleverd, zoals de befaamde, waarin
hij op een dag tegen een van zijn leerlingen had geregd : 'Tk heb
behoefte aan grote ideeén, en ik denk dat als ik de opdracht
kreeg om een njeuw universum te ontwerpen ik dwaas genocg
zou ijn om eraan te beginnen.’ De bevlogenheid van de ziener.
Maar ook de magie van de kunstenaar die spreekt met sijn instru-
ment: "Ha! we zullen cens zien of jullie {koperen etsplaten] niet
de zon van [talig kunnen weergeven! [ij daar, jij zal baksteen zijn,
en jij marmer.’ Trots op zijn handigheid had hij eens gezegd
tegen de Franse schilder Robert dic hem vergezelde bif hetschet-
sen van ruines: ‘het staat allemaal niet op papier, dat geef ik toc,
maar de tekening zit in mijn hootd, dat zult Ge merken op de
cts’. Want hij beroemde zich erop ook van het‘mechanische’ van
het afdrukken van etsen een vorspronkelijk’ werk te maken: Tk
zou het heel erg vinden [om te wetken naar gedetailleerde voor-
studies]; ziet Ge niet dat als mijn tekening af was, mijn ets slechts
een kopie zou worden; maar als ik op het koper het effect [van

Biblioteca Estense in Modena, vond de
betekenis marginaal, maar zou een
onteijfering van het handschrift
togjuichen. Over de brieven: AL lirr-
racNg, red. Piranesi, tami, incisio-
ni.", 1978,

"Qver de schriftjes: AvrlaNo Cavic-
CHE SILLA ZaMBoN, ‘Due “tacouini”

inediti di Piranesi‘, in A, Bettagno red.
"Piranesi tra Veneria g I'Europa’, 1983,
Met representatieve illusteatics, 1k heb
de schriftjes kunnen raadplegen in de



&.Plaat o7, Vast, Candelabri.., "Lume..
dinanzi la Tomba defl' Autore’,

licht en schaduw] aanbreng, maak ik een origineel. In hem
verenigden zich de trots en de bescheidenheid van de zich uit
handwerk en navolging bevrijdende kunstenaar die zich tot

genie mag uitroepen. 2

Piranesi had, lang voordat hij eraan overleed, last van een
aandoening aan de blaas. In plaats van zijn ziekte te verzorgen
stortte hij zich alleen maar meer in zijn werk dat hij vreesde
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onvoltooid te laten wanneer de dood hem eenmaal wegrukte,
Stoiciins onderging hij de heftige aanvallen vlak voor zijn dood,
weigerde een arts te raadplegen en liet zich Livius brengen, de
oude Romein die Ab urbe condita” had geschreven, de enige in wie
hij vertrouwen stelde. Het laatste ziekbed duurde acht dagen, en
hij verdroeg het, in de woorden van Legrand, de biograaf: ‘ogen-
schijnlijk nog rustig, te midden van zijn familie, ondanks de
hevige pijnen die hij voelde en die hij tevergeefs wilde ontvein-
zen, bewarend over zijn toestand een wrede stilte voor zijn
vrienden en kinderen, die zijn laatste wil hadden willen verne-
men. Zijn doodsstrijd was kort maar vreselijk, zijn krachten
woedden zo hevig in hem dat hij niet in bed wilde blijven. "Rust,
zei hij, is een burger van Rome onwaardig, laten we nog eens
kijken naar mijn modellen, m’'n tekeningen en m’n koperen
plater.”’ Verschrikkelijker dan de dood te begroeten was het
hem zijn levenswerk vaarwel te zeggen, en ofschoon hij wist dat
zijn kindgren het zouden voortzetten was dat geen troost.

Het karakter van Piranesi komt dan ook minder uitin een
reeks portretten (afb, 2-5), dan in het dubbele gedenkteken bij
zijn graf, hetene, thans afwezige, dat zijn eigen werk was, en het
andere, nog steeds aanwezige, dat zijn vrouw en kinderen hem

"Cellini is hiervan het archetype.
NATHALIE HEINICH, ‘L'insoumission
de Benverute Cellini’, in Critique,
1988 (490). In cen periode waar de
kunstenaar nog geen duidelijk statunt
heeft ten apzichte van de ambachts-
man, en slechts charismatische indivi-
duen zoals Michelangelo, Rafael of
l.eonardo zich emanciperen, verschaft
Cellini, (die edelsmid ix maar ook een
kunatenaar die cen autobiografie
schrijft) zick eenidentiteit die noch die
van de ‘vrije kunstenaar’ noch die van
de ‘mechanische ambachtsman’ s, en
die evenmin die van de hoveling, de
geleerde, de diplomaat of de avontu-
riaris, een identiteit die anderen
kenmecken als ‘weerspunnig’; brutaal,
opvliegend, zelfingenomen, Tegen-
over gen paus of vorst dig in gen
feodaal beste] de ambachtasman de

kans gunnen, tegenover de vieierij, de
gehoovzaamheid en angst van de
hoveling redt alleen het "talent’ de
kunstenaar. Hij is dan onherleidbaar
tot de gemene maat en bepaalt zijn
eigen prijs, waarbij hij cen eigen
billijkheid en eerlijkheid ontwikkelt,
een gevoe! voor de juiste prijs voor
zijnarbeid, de grondstof, ende uitvoe-
ring en atwerking. Maar daarbovenop
komt, volgens Heinieh, iets onherlgid-
baars: de caprice, de eigenzinnige
singulariteit. Dat laatste staat gelijk
ain het in de 18-de eeuw ontwikkelde
idee van genialiteit en vorspronkelijk-
heid. (o.a. door Immanuel Kant, Kritik
der Urteilskraft, boek 11, 49-50,) Goe-
the vertaalt Cellini’s autobiografie en
bereidt zo de moderne interpretatie
van het kunstenaarschap voor.

hadden toegedacht. De kandelaber, die zijn kinderen in 1799
meenamen toen ze naar Frankrijk emigreerden, komt al voor in
een publicatie van Piranesi, "Vasi, candelabri, cippi, sarcophagi,
tripodi, lucerne ed orngmentiantichi’ daterend uit zijn sterfjaar 1778
{afb. 6). Zijn toelichting overde iconografie laat zich lezen als een

epitaaf'® ‘Het driehoekig basement, understeund door leeu-
weklauwen, op elke hoek een gevleugelde sfinx, is bekleed met
plooien, met spiraliserende ofwel slangachtige staarten, die

Baldus ook Arvak GonzaLez-PaLa-
c10%, in zijn artikel over de Vasi,
Candelabriin A, BETTAGNG, Firanesi,
op. cit.. In het Louvre staat de kandela-
ber zclf, afgebeeld bij WiLton-Eor,
Piranesi, zijn visie en zijn werk, 1478,
p. 114, (afb. 7) Piranesi ontwierp
dergelijke stukken als antiquair en
kungtenaar tegelijk. Opmarkelijk is de
verfijnde vitvoering, die de ets over-
treft. De ets munt uit door virtuoos
licht, maar blijft vooral in de mense-
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lijke figuren wat lomp, Zie bijvoar-
beeld de gratie van de op de rug
geziene denneappels plukkende faun.
In zijn toelichting vermeldde Piranes
de bestemming van dere kandelaber
‘voar de tombe van de auteur in de
kerk van de Certosa” (namelijk de 5.
Maria degli Angeli, het door Michelan-
gelo tot kerk getransformeerde koude
bad ven de oude Romeinse thermen
van Diocletianus).



3, [.Cades, portret van G B.Mranesi;
ets door F.Piranesi (met {ragment
Marsveld).
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2. I Polanzani, portret van
G.B. Pirangsi.
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5. [. Noilekens, buste van G.E.Piranesi.

4. P.Labryzzi, portret van
(.B.Piranesi,

19



schalen met bloemen en schelpen omsluiten; de drie ramskop-
pen steken boven die sfinxen uit, en dragen duidelijk het ronde
altaar. De basis is een cirkel, waarop gesneden zijn ribbels,
vlgchten, lnof en schubben. De vier hoofden van de Fauns, ofwel
toneelmaskers, die zinspelen op devier soorten van de Poézie',
ondersteund door sierlijsten, stellen ook de vier leeftijden van
de mens voor, ofweal de vier symbolische seizoenen van het
mensclijk leven. De syrinx (panstluit) naast het masker, en de
Staf horen toe aan de twee faunshoofden die de Zomer en de
Herfst verbeelden, aan de andere zijde zijn naast de maskers van
de Winter fauns te zien die denneappels aan het plukken zijn, de
laatste vrucht van het seizoen, symbooel van het einde van het
menselijk leven. Het Werk is verder samengesteld uit Omamen-
ten van loof, kransen, en Lecuwekoppen die zijn pegroepeerd
om de schacht dic de plengschaal draagt, allemaal dingen die
zinspelen op de voorthrengselen van de aarde, nodig voor het
leven van de mens.” De symboliek van de ornamenten is voor
velerlei nitleg vatbaar, Op een andere vaas dig hij uit al of nict
echte attieke delen samenstelt komt een leeuw voor die een koe
bespringt: symbool van de zwakte van hel mensclifk leven neer-
geslagen door de kracht van de dood”. De vruchten plukkende
fauns keren terug op een andere vaas, daar plukken ze druiven.
Het is duidelijk dat de kandelaber die Pirancsi voor zijn grafhad
bestemd een bittere betekenis heelt. Maar we moeten ook beden-
ken dat ornamenten voor hem in de eerste plaats betekenisloze
zingeving aan de scheppingskracht, elegante toevoegselen of
abstracte versieringen, vooral de expressie van vindingrijkheid
waren, Indatlicht toont zijn kandelaber zick ook als con glorieus
werkstuk.

Vereeuwigd als Romein staat Piranest in de 5. Maria del
Priorato{afb. 8), de kerk die hij had vernicuwd en waar kardinaal
Ciovambatista Rezzonico, de neef van de Paus Clemens xin
{Carlo Rezzonico), die beiden Piranesi zeer hadden begunstigd,
zijn as wilde bewaren.”” Van de kandelaber, waarvan Pirancs]
volgens Legrand gezegd cou hebben, ‘de schim van mijn afge-
storven ziel zou verheugd zijn als een dergelijk meesterwerk
mijn graf opluisterde’, is ook een glimp op te vangen in het
portret dat Labruzzi van Piranesi schilderde, cen gevicht van een
van de tempels van Paestum, zijn ailerlaatste werk, nog in de
hand.*

WiHRKEN

Aangezien de beelden en de teksten waarin Piranesi de idecén
over de stad uitdrukte zijn verviochten met het hele ccuvre en ik
daarvan in het vervolg cen studie maak, volsta ik hier met een
thematische indeling,

Y ppmoedelijk tragedic, komedie,

ops, lyrick.

"D begrafenisplechtigheid had
plaats gevonden in de 5. Andrea detle
Fratte (arch. Bortomini), waar het
stoffelijk vverachot lag opgebaard.
Daarna moet het ddjn het verast en
overgebracht naar de 5. Maria del
Pricrale, want volgens de inscriplie op
het standbeeld in de 5. Maria del

Trioralo is daar de as bewiaard ('cineri-

bus').

g, Labruzsi, portret van G.B. Pirane-
ai, in het Museum van Rome, Pal.
Braschi, gesignecrd 1779, Vreemd
genoey is de kandelaber in spicgel-

7. G.B, Pirunesi, kandelaber.

beald. Fostuum geschliderd zou de
kandelaber toen reeds voor hit gral
hebben moeten staan, maar Labruzsi
heeft dich blijkbaar gebascerd op de
ots wit Vasi Candelabri, wal gok blijkt
uit dezelfde lompheid van de pluk-
kende faun dicin de gehonwen kande-
laber o fijn en zinnelijk is, Over de
portretten van Piranesi: C. PIFTRANGE-
L1, *Sull'iconografia di Clovarmi Bat-
lista Piranesi’, in Bolleting dei Masei
Corunalidi Roma, (1) 1954, PR 49-4%
J. WiLron-BLy, ‘A bust of Piranusi by
Mullekens', in Burlington Magazine,
CXVILL, 1976, PR. 5935

A TErTAcNe, Plranes:, op.git.,
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Zich zijn leven lang ‘architect’ noemend, heeft Piranesi
weinig gebouwd, maar veel getekend. Hij wilde de architectuur,
die zich met enige kommer van de Barok had losgemaakt, ver-
nicuwen door een frisse confrontatie met de oudheid, maar hjj
stond niet het Neoclassicisme voor dat Winckelmann zo treffend
typeerde als stille Einfalt, edle Grisse’. Evenmin wilde hij door
navelging onnavelgbaar” worden: om tot een eigentijdse archi-
tectuur te komen moest het onnavolgbare in de oudheid zelf,
namelijk haar permanente variatie, worden ontdekt. Die kennis
verplichtte niet tot respect maar tot lankmoedigheid, geen aan-
sporing tot letterlijke navolging maar vrije voortzetting, ‘Het is
billijk om te weten wat de ouden plachten te maken en te verge-
ven als de jongen dat maken.', schreef hijbij wijze van inscriptie
op een van zijh meer buitenissige ontwerpen.

Piranesi wijdt zich aan de wederopstanding van het oude
Rome waarin hij zelf regeneratieve kracht bespeurt. Eigenlijk is
er geen apart archeologisch werk te onderscheiden, maar even-
min i3 zijn ontwerpwerk los te zien van de oudheid die hij erbij
betrekt, In feite heeft zijn werk het karakter van een tractaat, een
theoretische verhandeling. Niet de orden’ vormen de elementen
van zijn systeem, maar een diversiteit aan elementen waaronder
typen en ornamenten. Juisteris het te zeggen dat de architectuur
voor Piranesi geen systeem is, want herhaaldelijk verbijstert hij
ons met raadsels of amuseert hij ons met een scherts.

Zo onlosmakelijk verbonden als in zijn ceuvre bouwwerk

"7 Aequum est vos cognoscere quae
veteres factitarunt atque ignoscere si
fariunt novi.” Zie ook hoofdstuk 11,

8. G. Angelini, grafmonament van
G.B.Piranesi in de 5. Maria del
Priorata, Rome.

en tekening zijn, zo onafscheidelijk gaan er tekening en betoog
samen. Ze genieten een hoge mate van zelfstandigheid, maar
alles draait om de expressieve relatie, Door dic expressieve
relatie van enerzijds bouwwerk en tekening, anderzijds betoog
en tekening, bevestigt Piranesi de eenstemmigheid van theorie
en praktijk, die (ondanks dubbelzinnigheden, die slechts reto-
risch zijn) beide het wezen van architectuur vitmaken. Kijkenen
beredeneren, sensibiliseren van het oog en scherpen van de
geest, datis het hele werk, de ongedeelde levenstaak van Pirane-
si, ‘architetto veneziano’,

Voor de lijst van zijn werken verwijs ik naar de index, voor
de analyse naar hoofdstuk 111, voor de receptie naar de volgende
paragraal. De veelheid van thema's is indrukwekkend. In de
Prima Parte di Architetture ¢ Prospettive van 1743 en de Opere Varie
van 1750, gebundelde vrije ontwerpen, is de thematiek van de
stad reeds aanwezig, ook de ruine komt voor, maar centraal staat
het perspectief: middel om te "bouwen’ zonder opdrachtgever en
materiéle middelen: ‘om de architectuur te onttrekken aan de
willekeur van hen die de kapitalen bezitten en ons in de waan
laten dat zij het talent hebben om over haar werken te beschik-
ken’; maar ook middel om gunsten te verkrijgen die geen enkele
machthebber kan verstrekken: ‘wie haar onmisbaarheid voor de
architectuur niet inziet, weet nog niet, waarvandaan zij haar
grootste en onwankelbaarste bekoring haalt’, aldus Piranesi zelf
in het voorwoord. In de Capricei (fantasieén, schertsen) en de
verworpen Caduia di Fetonte (Val van Phaeton) en de Carceri
(Kerkers) van 1745 (tweede uitgave 1760/61) gaat het om het
oppervlak, het speelvlak tussen zware materic en halfduister
licht, maar ook om de paradox van het onbegrensd interieur, de
esthetiek van het sublieme en de ethiek van individuele vrijheid
en rechtsstaat, en om nog veel meer: de aanvankelijk anoniem
gepubliceerde Carceri zijn het intrigerendste werk van Piranesi.

En dan gaat het in het langdurige project van de Vedute di
Rowma {gezichten van Rome; 1745-1778) en de reusachtige onder-
neming van de Antichitd Romane (Romeinse oudheden; deel 1 in
1748, deel1v 1756) om de opmeting maar vooral ook de bekoring
vande architectuur van de stad, met een integrale aandacht voor
landschap, infrastructuur, constructie, materiaal, ornament,
inscriptie, atmosfeer en mensen, waarbij Piranesi naast eruditie
¢n accuratesse, stoutmoedige gissingen en speculatieve recon-
structies niet schuwt. In een tweede reeks archeologische
werken, het Marsueld (met de fantastische reconstructie in platte-
grond envogelvluchten), Acqua Ginlia, Lapides Capitolini, Emissa-
rio del Lago Albano, Due spelonche, Albano ¢ Castelgandelfo, en Cora,
ontwikkelt Piranesi bovendien een steeds feller standpunt
omtrent de superioriteit van de oude Romeinse architectuur en
stedebouw, als openbare zaak, maar tegelijk voor de eeuwigheid
geconcipicerd.
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In debat met verdedigers van de Crickse convoud, bepleiters van
soberheld, puristen van het archetype en aanhangers van
abstracte kennis, treedt Piranesi vooral met de volgende polemi-
sche en theoretische werken: Della Magnificenza, Osservazion
anney Diafoog van Protopive en Didascalo, en Diverse Maniere annex
Ragtonamento Apologetico, terwijl de Lettere di Glustificazione een
sanval op een verzakend lid van de heersende klasse is.

[ij valt niet alleen kicinerende idecén over architectuur
aan, mazar demonstreert vooral in zijn tekeningen constructieve
idecién, zoals over tectoniek (vooral in steen: stapelen of welven,
takelen en VOegen, maar ook kantelen en vallen), over het orna-
ment (abstract, symbolisch, of juist natuurlijk; in lijsten en nissen
gevat, of juist weelderig woekerend), de onbegrensdheid van de
geometrie en de eenmaligheid van de plaats (paradoxaal ver-
enigd in de configuratic van de plattegrond). Wat bij onder
woorden brengt is nauwelijls de poética zelf, maar de bescher-
ming van de kunst tegen botte aanspraken op haar wezen. De
poética ontvouwt hij eigenlijk beeldend.

In zijn late jaren heeft hij zich door de Diverse Maniere en
de Vasi, Candelabri evenzeer antiguair als interieurontwerper
betoond; hij beoefent de kunst van de’collage’ en mengt diverse
stijlen (eclecticisme). Hij bouwde toen ook het Caffé deg!’Inglesi,
dat helaasis afgebroken, en vernieuwde op grondige wijze de 5.
Maria def Priorato, die nog steeds is te bewonderen. Archeolo-
gisch onderzock blijft doorgaan met publicaties over de Colonna
Trajano, de Colonna Antonina en de schitterende, ongenaakbare
tempels van Paestum. Hij had werk over de Villa Hadriana in
voorbereiding, zijn kinderen hebben dat voltooid, evenals cen
werk over het Pantheen,

Piranesi heeft eert ongelooflifk omvangrijk ceuvre van
efsen en teksten nagelaten. Hij maakte ruim drieduizend platen.
Zijn etsen waren bovendien van zulke kwaliteit dat hijvan iedere
plaat cen paar duizend afdrukken kon maken. Zijn kinderen
hebben de productic na zijn dood in Parijs nog een tijdlang
voortgeret. Geen wonder dat zijn werk grole bekendheid genoot
en nog steeds geniet. Het was inderdaad zijn bedoeling een zo
groot mogelijke verbreiding te geven aan de genius van Rome’
wiens zoon hij zich zelf noemde.

3. Vignet, Antichité 81 Cora, p. é1:
"Labor vincit ommin” (CArbeld overwint
alles’),

Het object Piranesi
De receptie van Piranesi

Hoe Piranesi wordt gezien is mede bepalend voor de mogelijk-
heid en de oorspronkelijkheid van mijn probleemstelling. In
welke mate is Piranesi object van de gangbare voorstellingen? In
welke mate weet ik het object "Piranesi’ aan de receptic te ontfut-
selen? Br bestaat in de receptie van Piranesi cen zeer gevarieerde
breedte en diepgang. Het is nict gemakkelijk voor onderzoekers
en beschouwers om zich een eigen oordeel te vormen maar wel
boeiend. ik wilin de volgende paragraaf een overzicht van "Pira-
nesibeelden’ geven, toegespitst op Firanesials "Venetiaans archi-
tect’, of beter, "Romeins stedebouwkundige’,

D NEOCLASSICISTISCHE INTERPRRTATIE

De eerste die over Piranesi schreef was, een jaar na diens dood,
Rianconi. Van zijn hand verscheen in cen Romeins tijdschriftje
een "Historische lofrede op Ridder Gianbattista Plrancsi,
beroemd oudheidkundige en etser te Rome’."

Deze eersie biograaf van Piranesi begint ermee zijn 'storm-

achtige’ leven met dat van Cellini te vergelijken, sen populaire
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10. Vignet, Antichita di Cora, p. 1.

11. Plaat ], fig. 1, Antichita di Cora,
‘Rovine delle antiche fortificazioni..”.

overdrijving die waarschijnlijk ertoe dient om het levensverhaal
door de vergelijking met een exempel van bandeloze
kunstenaarstrots smakelijker te maken. (Er zit trouwens in de
hele "lofrede’ minder "historische’ dan %childerachtige’ waarde,
en Piranesi zelf zou er hevig door zifn verontwaardigd, niet
alleen door de halve waarheden en leugens, maarvooral door de
onderschatting van de historische betekenis van zijn werk.)
Bianconi’s typering van Piranesi als onafhankelijk en
gedreven kunstenaar is prachtig, maar het Barokke element erin
dient ter contrastering met de Neoclassicistische kunstopvatting
die hij zelf aanhangt. Zo merkt hij met afkeuring op dat hij, toen
hij leerde tekenen en zich ook op de menselijke figuur toelegde,
‘int plaats van het naakt te bestuderen, of de mooiste beelden van
Griekenland die we hier hebben, en die de enige goede weg zijn
om de kunst te leren, hij de meest ontwrichte en gebochelde
figuren begon te tekenen. .. Ook hield hij ervan gezwachtelde
benen, gebroken armen en verrotte vergroeiingen te tekenen,’
Zowordt Piranesiin het teken van het bederf gezet, wat hem het
ironische compliment oplevert de brenger te zijn van de heil-
zaamste overpeinzing over de menselijke ellende’. En dan komt
upeens de lof: Piranesi wist aan de beroemde, cindeloos afge-
beelde gezichten van Rome ¢en ongekende, haast magische
glans te geven, Bianconi waagt de vergelijking met Rembrandt.
Tegelijk echter trekt hij de waarheid ervan in twijfel: ja, in het
buitenland, waar Piranesi's prenten gretig aftrek vonden, moch-

MG.L. Brancon, ‘Elogio storico del
Cavaliere Ciambattista Piranesi cole-
brz antiquario, ed incisore di Roma’, in
Antologia (34, 35 en 36) 1779, herdruk

in facsimile ir: Boll. d.1. Calcografia
Naziomale, Grafica, 11, 2, Roma, 1476,

PP 127 - 135.

ten ze nauwkeurig lijken, maar ‘wie ter plekke was, vond niet
altijd dat die gepassioncerde aandacht voor het detail in overeen-
stemming met de werkelijkheid was, hoewel ons toch cen zo
schone ontrouw oneindig meer genocgen bereidt’. De leugen is
schoner dan de waarheid; Piranesi is kunstenaar, geen oudheid-
kundige. Hij is een vaardigillusionist, kunstenaar in de vrije zin
van het woord. Maar, vervolgt Bianconi, Piranesi zelf had meer
noten op zijn zang, ‘exorbitante idesén, nieuw en meestal visio-
nair’, Eerst had hij geld nodig om koper te kopen voor de etsen
waarmee hij zijn ideeén kon verbreiden. En hij had eruditie
nodig om ze te onderbouwen, Verscheidene geleerden raakten in
de ban van zijn geniaal talent. Zij leverden de tractaten bij zijn
platen, zonder dat hun naam eronder stond, aldus Bianconi.
Ook zou Piranesi met al zijn geleerde raadgevers ruzie hebben
gekregen omdat re zijn extravagante visioenen niet wilden
aannemen’. De verhouding van Piranesi tot de oudheidkundi-
gen is duidelijk vanuit enige afstand geinterpretecrd, Want
ongetwijfeld zal een universeel genie als Piranesi, deels autodi-
dact en steeds uit op verdieping en uitbreiding van zijn kennis
van Rome, velen hebben geraadpleegd, sommigen hebben
gerespecteerd, anderen hebben geminacht, maar ook met velen
van mening hebben verschild. En daarvan getuigen zijn teksten
trouwens openhartig. En aangezien Firanesi meer dan de geleer-
den concrete kennis opbouwde door ter plekke te kijken, to
meten en te graven, zal hij met ‘eigenzinnige’ hypothegen en
oplossingen zijn gekomen. Dat er ruzies zijn ontstaan is een feit
waaraan hij zelf ruchtbaarheid gaf, zoals aan de ruzie met de
falende ‘beschermheer’ James Caulfield Lord Charlemont, maar
met Bottari, met Giobbe, met de beide Pausen die hij meemaakte
en met kardinaal Rezzonico bleef de relatie goed. Ook bleef er
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met sommige geleerden respectvol contact {Nardini, Venuti, het
Londens Genootschap var Qudkeidkundigen). Er was wel professio-
nele natjver, bijvoorbeeld van de architecten William Chambers
en Luigi Vanvitelli, en ik denk dat het daaruit is dat Bianconi
heeft geput.

Bianconi's toon is wat zuur, Toen Firanesi erkenning
kreeg, beroemd werd, zclfs door de Paus was geridderd en hij de
opdracht kreeg om de kerk van de Malthezer Ridders op de
Aventijn te moderniseren, zou hij, zo verhaalt Bianconi, egn
tamelijk aardig enbizar ontwerp hebben gemaakt, maar het was
geen gezicht toen het gebouwd was! "Het was overladen met
ornamenten, die, ofschoon aan de oudheid ontleend, helemaal
nict bij elkaar pasten. De prioraatskerk viel overigens bij velen
welin de smaak, en vooral bij Firanesi zelf, die het steeds als een
meesterwerk beschouwde, maar noch aan Vitruvius, noch aan
Palladio, als dic in Rome terugkwarmen, zou hij behagen’, aldus
Bianconi.

Zelfs aan een passage als de velgende weet hij een nega-
tieve wending te geven, die we maar niet aan zijn harteloosheid
maar aan Piranest’s ongrijpbaarheid moeten wijten. 'Op cen dag
was hij in het Campo Vaceino [het oude Forum] één van die eer-
biedwaardige ruines aan het tekenen, toen een jonge hovenierin
hel gezelschap van een lieftallig meisje, dat zijn zuster was,
voorbij kwam. “Is #ij te huwen, deze juffrouw?” vroeg Piranesi
zonder plichtplegingen. Toen hem met gelijke openhartigheid
van het meisje "Jal” ten antwoord kwam, legde de tekenaar
meteen het papier en de lapis neer en daar, staande tussen de
bomen en de heesters, onverwacht en naar het gebruik van de
gouden ceuw, werd dit vitzonderlijk huwelijk gesloten. Hoe
gelukkig dat vervolgens is gewcest zal, aangezien het geen
argument voor dit tijdschrift is, heel Rome kunnen zeggen, zoals
de door ingebeelde zorgen gekwelde echigencot het zijn leven
lang aan iedereen heeft verzekerd, ook wie het niets kon schelen,
want hij bezat die dwangmatige neiging om steeds zijn naaste te
verontrusten,”

Bianconi ziet in Piranesi een paranoide type. Maart hij
geeft hem opeens in de twist met Mariette weer groot gelijk, het
debat was volgens hem namelijk reeds voorgoed beslecht ten
gunste van de stelling dat de Etrusken de grondslag van de
Romeinse bouwkunst en beschaving vormen, en niet de Grie-
ken.

Bianconi waardcert Piranesi’s archeologische kennis:
‘Voor Piranesi, dic praktisch omging met deze dingen, was één
blik meer waard dan de naarstigstc opmetingen van een ander.’
Hij hoopt dan ook dat Firanesi’s kinderen de studies dic hij van
Pompeji en Herculancum heeft gemaakt zullen publiceren. Met
nicuwsgierigheid vermeldt hij verder cen studie over het Circus
van Caracalla buiten de Porta Capena - Vitruvius zegt niets over
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de bouw van renbanen, dus het zou heel leerzaam zin geweest
als Piranesi zijn bevindingen had gepubliceerd. Tenslotte wor-
den zijn studies van de Villa Hadriana genoemd, Piranesi had
die nog evenmin uitgegeven, #ijn kinderen zouden het later
doen.

Het plan van de weduwe en de kinderen om Piranest's graf
met een standbeeld (en niet met de kandelaber die Piranesi zelf
daarvoor had ontworpen) te tooien wag Bianconi bekend. Hij
schrijft: "Te midden van al die mooie {(onvoltooide) ondernemin-
gen werd de kunstenaar zick en overleed na een korl zickbed op
g november 1778, Het stoffelijk overschot werd plechtig naar de
5. Andrea delle Fratte gebracht waar het thans verblijft totdat
bepaald is in welke kerk voor hem een mooi graf wordt opgericht,
zoals hij dat altijd heeft gewenst. Aan dif terechte eerbewijs van
ger, liefde en roem denken zijn kinderen: de beeldhouwer Ange-
liniis opgedragen van de overledene een mooi marmeren stand-
beeld te maken, meer dan levensgroot. ™

Bianconi ontslaat zich van de plicht om een catalogus van
werken te geven, die isimmers nog in omloop. Maar hij vermeldt
het gerucht dat er een flink pak vellen papier is gevenden met
Piranesi’s autobiografie en spreekt de hoop uit dat deze spoedig
zal worden gepubliceerd.”™

Noch de ironie, noch de lof verplichten Bianconi tot erg
veel aandacht voor de persoon en het werk. "Het is alles bij elkaar
een uitzonderlijk man geweest, en in het rijk van de schone
kunsten zal zijn naam onsterfelijk zijn.” Substantiéler oogt het
portret dat hij in de slotalinea schetst. ‘Piranesi was tamelijk lang
van stuk, donker, cn met levendige ogen die nimmer stil ston-
den. Hij had een knap gezicht, ofschoon hij tamelijk ernstig en
nadenkend keek. Als het nageslacht meent zijn gezicht in de

nog eens crgens op, of misschien was
het slechts de mythelogiserende rijm
op Cellini, in wiens teken Bianconi
Piranesi had geplaatst ¢n van wie
Goethe weldra de autobiografie zou
bewerken en vertalen.

et standbeeld van Firanesi bevindl
zich thans in de 5, Maria del Priorato.

¥Dit is nooit gebeurd. Misschien was
het een loos gerucht, misschien acht
ten de nabestaanden het niet oppor-

tuun, misschien duikt het manuscript



buste die er van hem in de Academie (van Bouwkunst te Rome)
is te zien, zou men bedrogen uitkomen, want die lijkt helemaal
niet. Hij was een erder omstandig dan welsprekend spreker, en
liet na zich helder uit te drukken. Maar met wonderbaarlijke
ontwerpen concipieerde hij zijn idee van het schone in de kunst,
en drukte dit in zijn etsen zeldzaam gelukkig uit.”

Bianconi’s biografie omschrijft het Piranesibeeld in de
volgende termen: architectuur, etskunst, archeologie, taal en
kunstenaarschap, Elk daarvan vormt een paradigma, een grond
voor de wijze waarop Piranesi wordt gezien en gelezen.

Over architectuur: Piranesi is weliswaar degelijk opgeleid
in het vak (zijn vader 1s metselaar, hij komtin de leer bij architee-
ten), maar zijn eigen ontwerpen zijn bizar en stroken niet met
Palladio of Vitruvius, ze zijn niet klassick, hij miskent de Griekse
eenvoud. Overigens bouwt hij zelf nauwelijks en het stelt niet
veel voor.

Over etskunst: Piranesi is een meesterlijk tekenaar, een
Rembrandt van het stadsgezicht, Ook hier weer: niet klassiek,
eerder Barok.

Over archeologie: het meesterschap van de magische
schijn strijdt met de waarheid van de opmeting; ‘doch schoner
dan de waarheid is de leugen’. Toch heeft hij een scherp oog voor
de structuur van ruinegs, hij doorziet ze snel, en iedereen is
benieuwd als hij weer met nieuwe studies komt,

Over taal: Piranest verzaakt de moraal van de Verlichting,
die wil dat je je helder en kort moet uitdrukken. Piranesi over-
drijft, of is te nadrukkelijk (niet elegant) en te duister, niet te
volgen,

Over het kunstenaarschap: Piranesi heet cen Cellini, de
vrijgevochten kunstenaar, dichtbij het ambacht (geen universeel
kunstenaar), en weerbarstig, ja, gewelddadig. Een beetje magic,
cen beetje alchemie. Piranesiis een zonderling. In de maatschap-
pij door kennis en mode achterhaald en niet helemaal eigentijds,
is hij in het rijk der kunst onsterfelijk.

Hetis geen wonder datin de kunstgeschiedenis hetlaatste
element de grond voor het Piranesibeeld het meest bepaald
heeft. Het paradigma van de zonderlinge kunstenaar (cen Celli-
ni) is zelfs zo krachtig dat het het architectonisch paradigma
(bizar) aan zich heeft onderschikt, zodat een nieuw begrip ervan
zich maar moeilijk ontwikkelt. Alleen het grafisch paradigma
(een Rembrandst) blijft, door zijn aanspraak op een grondige
wijze van zien, nieuwe inzichten ontwikkelen.

De tweede die schreef over Piranesi, [.G. Legrand, bevond zich op
grotere afstand dan Blanconi: hij was Fransman en leefde een
generatie later. Hij stelde zijn biografie op met de hulp van de
door Piranesi’s kinderen overhandigde documenten (wellicht
ook die autobioprafie die Bianconi had genvemd). Legrand's

biografie diende tot voorwoord van de uitgave van Piranesi’s
werken in Parijs in het jaar 8 cn g van de revolutic.”

Hoe komen de vijf bovengencemde paradigma’s in zijn
betoog over Piranesi voor? Architectuur: zijn vader bestemde
hem tot het vak van architect. Palladio inspireerde hem. Rome
trok hem. Hij ging er de monumenten van de oudheid tekenen.
Archeologie: hij onderzocht alles en rende van de ruines naar de
bibliotheken en terug. Etskunst: zijn leermeester Vasi had gezepgd
dat hij te veel schilder was om voit een goed etser te zijn. Maar
het bijzondere van Pirancsi was dat hij niet alleen gedegen
architectonische kennis maar ook grote handigheid in het per-
spectief bezat. En Legrand prijst zijn talent. “Hij wist de monu-
menten met vaart te tekenen en ze af te beelden met het gevoel
en het leven zonder welke alles koud en steriel is en niets ont-
roert, behaagt en bekoort.” Kunstenaarschap: zijn vader wilde
dat hij in Venetié architect werd. De geringe ontplooiingskansen
brachten hem echter in opstand. Rome spookte door zijn hoofd.
Zijn vader wanhoopte: ‘Hoe zul je alleen in een vreemd land
kunnen leven? Maar het verlangen maakte Gianbattista Firanesi
welsprekend en vol zelfvertrouwen riep hij uit 'Chia testa cappello
non gli manca’ ('Wie een {goed) hoofd heeft mist cen hoed niet’).
En hij krecg de vaderlijke zegen. Legrand schetst dus Piranesis
ontworsteling aan het vaderland, zijn milieu en zijn vak. Hij
volgt zijn roeping en weet zich in Rome als zelfstandig kunste-
naar te vestigen. Hij krijgt een uitgever, vindt beschermers,
werfteen publiek, verdient geld en oogst roem. Hij gedraagt zich
niet mondain en leeft in afzondering. "Zo ontdeed deze geniale
en allerkoppigste man zich van klanten die hij lastig vond en
maakte zich weinig zorgen om de vervulling van de zogenaamde
maatschappelijke plichten, zolang hij het publiek efficiént kon
dienen door goede en talrijke werken te publiceren, Weinig
deerde het hem voor zonderling door te gaan, zolang zijn talent
zich vermeerderde en hij door dit talent dat hemzelf karakteri-
seerde corspronkelijk kon zijn.’

De boeiendste dingen zegt Legrand over het etsen: bij zijn
afzondering en moeilijke omgang met mensen waren het zijn
gravures waarmee hij tijdens het werk communiceerde. Legrand
maakt van Piranesi een soort ‘alchemist’ en laat hem opgaan in
het werk. ‘De voorplaat van deze notitie (het op een door Cades
getekende afbeelding gebaseerd portret van Piranesi dat zijn
zoon Francesco had gestst, (afb. 3) zal de trekken van zijn gezicht
doen kennen, zijn geest echter, het vuuy, de snetheid van zijn
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denken bevindt zich afgedruktin zijn werk.’ Legrand vereenzel-
vigt Plranesi met zijn werk en beschurijft grondig hoe expressief
deze vercenzelviging in het werk ging. De concrete grondslag
van al het beeldende werk vormt de etsgrond van koper.

Van Legrand stamt ook de anekdote over de omzetting
van de bruidsschat in koper: de schat van Piranesi. Weldra draagt
de Paus bij aan deze schat door koper en papier te verschaffen.
Legrand legt grote nadvuk op Piranesi’s vrijheid van werken ¢n
natuurlijke expressie. ‘Hoe het marmer is bewerkt, waar het is
afgebroken of gebarsten, en hoe dik hetis_. is met bewonderens-
waardige kunst weergegeven, de warmte van kleuren vereni-
gend met het echte karakter van vormen en met die vrijmoedige
endoortastende manier waarop Piranesi het wist uit te drukken.’
Een ets van Piranesi lijkt ‘eerder een vrije pentekening dan het
werk van een ijzeren punt in koper’. De voorbereidende schets
bleef zeer vaag. Pirancsi zou hebben gezegd: 'De tekening staat
niet op papier, dat geef ik toe, maar zit helemaal in mijn hoofd,
Ge zult hem pas op de plaat zien verschijnen.’

Ook van Piranesi’s blik op de werkelijkheid geeft Legrand
hoog op: hoe hij zich de lichtval inprentte en feilloos uit het
geheugen kon weergeven. Maar kritiek heeft hij op het verwaar-
lozen van hemels, landschappen en figuren ten koste van de,
inderdaad prachtige, gebouwen, en hijacht de ‘schaduwmassa's’
soms onverdraaglijk. Legrand waarschuwt jonge kunstenaars
Piranesi hierin niet na te volgen.

Een mooie anekdote vertelt Legrand over Piranesi's veld-
werk. Toen hij in de omgeving van Rome, bij het meer van Alba-
no, gedurende dagen van weerlicht en donder een grot aan het
opmeten was waarvan de Romeinen een nymphacum hadden
gemaakt, werd hi} door vissers voor de baarlijke duivel aange-
zien. Op wiebelende ladders in een korte jas en met een enorme
hoed op zag hij er inderdaad bizar uit. Nog juist wist hij zich uit
de handen van de te hoop gelopen plaatselijke bevolking te
bevrijden door op de veldwacht cen beroep te doen; en deze
herkende hem als goed bevriend met de in de nabijheid, op zijn
zomerverblijf te Castelgandolfo, vertoevende Paus. Dit illu-
streert aardig hoe nieuw Piranesi’s aanpak was, want noch kun-
stenaars, noch geleerden, noch toeristen vertoonden zich buiten
de betreden paden en drongen door op overwoekerde of donkers
plaatsen. Aangerien men die plaatsen nog niet bezienswaardig
achtte, was een bezoeker als Piranesi dat des te meer. Dergelijk
opgeklopt argwaan ondervond Piranesi, met zijn collega en
vriend Clérisseau in de villa Hadriana bij Tivoli, alleen waren de
boeren daar nog te bang om deze tovenaars’ te naderen.

De maatschappelijke positic als kunstenaar klinkt bij
Legrand wat solider dan bij Bianconi. Talrijk zijn de politieke
vrienden, en met de opeenvolgende Fausen is hij op goede voet,
Weliswaar is hij ernstig tot somber, opvliegend tot ziedend,
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afzijdig tot jaloers, maar hij heeft zijn vrienden, ook onder kun-
stenaars, en hij kan vrolijk gezelschap zijn, Bij Legrand is de
indruk er meer één van vrijheid dan van vrijgevochtenheid, van
roeping en vakbeckwaamheid dan van buitensporigheid en ver-
blinding. Moge dit beeld mede zijn ingegeven door respect voor
de kinderen van Piranes die hun vaders werk in Parijs wilden
voortzetten, de veelheid van namen van relaties, de werken zelf,
hun opdrachtgevers en beschermers, ze spreken ook veor zich-
zelf,

Waardig beschrijft Legrand het overlijden van Piranest te
midden van het werk. 'Ik moet grote ideeén produceren en ik
geloof, dat als men me om het plan voor een nieuwe wereld
vroeg, ik zo dwaas zou 7ijn om het te wagen.” Na deze apokriefe
woorden van Piranesi zelf tekent Legrand hem nog eens in zijn
eigen woorden. “Zijn witte, grotendeels kale hoofd rookte onop-
houdelijk en leck wel een vulkaan waaruit telkens de meest
uitzonderlijke idegén spuwden. Van ongelijkmatig karakter,
somber of blij, zuinig of verkwistend naar gelang de toestand
van zijn financién of zijn gemoed, ontzegde hij zich de noodzake-
lijkste dingen om veel te veel uit te geven azn een of ander buite-
nissig object; religieus en filosofisch tegelijk, vaak hard en anbe-
leefd, ofschoon zeer bereidwillig, legde hij tegenstellingen even-
zeerin zijn gedrag als in zijn tekeningen en gaf hij zich zowel aan
zijn passie als aan zijn genie over’

[.N.L. Durand, de Franse architectuurtheoreticus, ncemt in de
Piranesi-interpretatie een marginale maar belangrijke plaats in,
Hij heeft ongetwijfeld de interpretatic van Legrand gekend,
aangezien de twee hebben samengewerkt aan een didactische
verhandeling over architectuurgeschiedenis. Maar Durand
negeert in zijn leethoeken de artisticke waarde van Piranesien
benut zijn archeologische informatie over Romeinse architec-
tuur. Hij leest de plattegronden, aanzichten en doorsneden,
onttdoet ze van de meeste ornamenten en vereenvoudigt de
configuratie. Zo'n reductic pleegt hij vooral bij het Marsveld.
Wat hij eruit selecteert blijft monumentaal, maar word{ econo-
misch geregulariseerd in een raster. Hiermee maakt hij de archi-

”]‘N.L\ Duianw, Recueil et Paralléle
des Edifices en tout genre, Anciens ot
Modernes, remarquables par leur
Beauté, par leur Grandeur ou par leur
Singularité, met een historisch essay
van .G Legrand (1800); Précis des
Tegons d'architecture données a FEcole
Royale Polytechnique, vol. 1 {1819),
val 2 (1817), en Partie graphique des
cours d'architecture faits a I'Ecele
Royale Polytechnique depuis sa

réprganisation (18x1); van GRRARD
vanN Zeyrisaan de Technische Univer-
siteit van Eindhoven een dissertatic
over Durand in voorbereiding: De
Tractaten van J.N.L. Durand. Van
Zeyl stelt dat, ofschoon Durand het
bizarre van Piranesi uitwist ten gunste
van een geralionaliseerd classicisme,
er een "heimelijke poézie’ in zijn
architectuur schuilt,



tectuur geschikt voor een orthogonale stedebouw waarin de
gebouwen als losse, klare volumes worden opgevat, en de tus-
senruimte als open verkeersruimte, met keurige perken en
bomen gestoffeerd. Verdwenen is de grillige natuuren de singu-
liere variatie van bouwwerken die je bij Piranesi vindt. Buiten
beeld blijft ook de ontzaglijke infrastructuur van de stad. Niet
meer een esthetiek van het sublieme en bizarre maar een van alle
Barok ¢n Rococo gezuiverd Neoclassicisme. Wat wél blijft is de
ethiek van de res publica’, de stad als openbare zaak, ten algeme-
nen nutte en genoegen, de trots van haar burgers. Durand geeft
dan ook uitdrukking aan het Empire van de ‘citoyens’.

13, Plaat VII, Careeri, eerste uitgave.

DE ROMANTISCHE INTERPRETATIE

Met de Neoclassicistische interpretatie zijn we al in de 19-de
eeuw aanbeland. Piranesi heeft in de vorige eeuw vooral bekend-
heid genoten als maker van de Carceri. Spoedig na de instorting
van het Empire verflauwde de belangstelling voor Romeinse
architectuur.

Piranesi’s idee van de stad viel helemaal uit de toon: voor
de Romantici niet Middeleeuws of exotisch genoeg en voor de
positivisten niet industrieel en hygiénisch genocg. Romantici
waardecrden de Carceri wel maar noemden ze - ten onrechte —
Gotische gewelven, omdat Gotiek toen de associatie wekte met
onbestemde, griezelige ruimten, Dat de Carceri eindeloze inte-
rigurs zijn die je opsluiten, dat de architectuur ondoordringbaar
aanvoelt en ongenaakbaar oogt, dat deuren en trappen er geen
uitweg bieden, dat het licht minder verheldert dan verwart, dat
de schaduw meesteresse is, en dat op deze bouwwerken de
mens geen greep heeft en, slachtoffer van zijn eigen maaksels,
verloren gaatin zijn eigen geschiedenis, het wektallemaal onze-
kerheid, zinsbegoocheling en grenst aan waanzin, ervaringen
die eerder dan met de architectonische realiteit van de stad
werden geassocieerd met de psychische realiteit van de droom.
Hetis geen wonder dat het vooral dichters en geen beeldende
kunstenaars waren die door de Carcer werden geinspireerd: in
Engeland Coleridge, Thomas de Quincey, Herman Melville, in

Frankrijk Victor Hugo, Charles Baudelaire.?

FLuzius KeLLes geeft ecn overzicht
van de romantische receptic van
Piranesi bij dichters in ‘Piranése ot Ja
poésic romantique, le mythe des
uscaliers en spirale’, 1966, Een analyse
vande mentale respons bij de moderne
lezer op de weerklank van Dirane-
stzanse beelden bij de romantische
dichters geeft Grokces Pourer,
‘Firandse et les podles romantiques
frangais’ in La Nouvelle Revue Fran-
raise (160) 1966, pp. 660-671, pp. H49 -
862, Poulet noem!t ook Gautier en
tenslotte Mallarmé. In deze receptie is
'het décor niet gelegen buiten het
denken van de beschouwer’, De
ruimte is beeld van de ziel geworden.
Hij onderscheidt de volgende symbo-
len: 1) trap, 2) labyrint, 3) dubbele
afgrond: ¢én omhaog en één omlaag,
4) instorting. Het relaas van De Quin-
cey, die door Coleridge het bestaan
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viin Piranesi’s Carceri had leren
kennen en deze in een opiumroes had
ondergaan, cen passage it 'Conles-
sions of an opiumeater’, wordt her-
haaldelifk geciteerd, in extenso bij
Annous Huxey, Prisans, with the
'Carceri’ etchings by G.B.Piranesi,
critical study by fEaw ADiifman (1949,
herdrukt in Themes and Variations)
of, in het Frans, bij MarGueriTr
YourceNAR, "Le Cervean noir de
Pirangse’ in La Nouvells Revue Fran-
(aise (97), 1961, pp. 1-77, verkorte
versie van een schitterend, tot voor-
waoord bij een nitgave van de Carceri
besternd essay, herdruk in Sous
bénéfice d'inventaire, 1a6z, (Ned.
vert.: Onder voorbehoud) In dere
receptie is Pirancsi volmaakt verinner-
lijkt. Voor een nieuw ruimtebegrip
maocten we echter me! Piranesi mee
naar buiten, de stad in.



v Plaat VIL Cavcord, tweede uitgave,

120 EXIATENTIALISTISCHE INTERPRETATIE

Qok in onze ceuw wordt de receptie van Piranesi als vormgever
aan ijlende verbeeldingskracht voortgezet, bijvootbecld door
Aldous Huxley of Marguerife Yourcenar, Maar het gaat niet meer
om de analyse van de droom maar van het bestaan, Existentia-
lisme is voor de Romantiek in de plaats gekomen. Wat is de
ruimte, geeft rulmte bestaanszekerheid of verlies ik me crin? De
angst wordt gezien als de diepste ervaring: oog in oog met het
wegvallen van de laatste grond van het bestaan. Maar die diep-
gang is ook gevaarlijk, in zoverre het oppervlak van de ets wordt
verwaarloosd, zodat de visuele schepping van de ruimte wordt
miskend. Dat Piranesi architect is en archeologisch onderzoek
paart aan stedebouwkundige reconstructies raakt in dezelfde
schaduw van de angst als het werk van zijn pure fantasie. Men
vergeet hetonderscheid dat Piranesi z¢lf aanbracht tussen fanta-
sic en wetenschap: hij noemde de Carceri immers niet voor niets
‘Inwenzioni capriciciosil.,’. Men sluit Piranesi’s werk op in het rijk
van de subjectiviteit. Zo laat Huxley haast opgelucht weten dat
Piranesis ontwerpen nimmer zijn uitgevoerd, ze zouden van
Rome 'a depressingly pretentious place” hebben gemaakt.
A. Hyatt Mayor echoot Huxley als hij in zijn relaas over hetleven
van Piranesi geheel de nadruk legt op het subjectieve,™ Hij
ontzegt aan Piranesi’s idec van Rome iedere objectiviteit en
materialiteit, Eigenlijk blijft in deze receptic alles draaien om de
Careeri ®*

Diranesi’s architectuur wordt zowel door de Komantische
als door de existentialistische interpretatic gezien als denkbeeldi-
1¢, irreéle ruimte. In dat teken staat ook de literair-historische
analyse van Norbert Miller.*Zijn boek wijkt van de vorige inter-
prelaties af in zoverre het ook de teksten van Piranesi onder-

HAL Hyart Mavon, Carcer], voor- ling van het romantisch of existentia-
listisch subjectivve en het abjectieve;

‘In de rauwe grond van Rome levende

waoord, 1952, Mnyﬂr citeert RECINALDL
Broomrierw, waardese in “Architectu-

zockt, Maar het zet de thematiek van de (zwarte} Romantiek en
de existentiéle vragen voort. In een analyse van Piranesi’s ver-
handeling ‘Della Magnificenza.', die Miller als een "Umwertung’,
een diepgaande herwaardering van de architectuur beschouwt,
definieert hij iranesi’s esthetick var het sublieme als een wissel-
werking van monumentaliteit en ornamentiek. Miller geeft voor
de Piranesiaanse paradox van naakte utilitaire bouwmassa's
encrzijds en overladen decoratieve vlakken anderzijds een
boeiende oplossing. Het ornament, datbij Firanest graag raadsel-
achtig, ingewikkeld en bizar uitvalt, zou de aubllmatle zijn van
de grote constructies die hij niet kan realiseren.”

Dach zoals veel literaire interpretaties van architectuur
tart deze wel onze vermeende zekerheden die we op beelden

ral Ivawings and Draughtsoen’
{1912) zegt dat Piranesi’s stijlen voor
cen architect nutteloos zijn maar dat
sljnwerk vol diepe schoonheid en

podizie 150 je kunt zijn kunst niet leren,

s s “de intuns persoonlijke uitdruk-
king van cen wild en melancholisch
wenie’. Endat is, voegt Mayvor toe,
voor cen praktiserend architect een
uiterst oordeclkundige waardering,

B0\ anw Peax, G.B. Piranesi, Le
Carcerl, inleiding, 1975, geeft eon
vverzicht van de recaptie van de

Carcers, Zelfoverstijgt huj de tegenstel-

stenen, vour wie het weet (e zien, van
zu'nintensiteil, dat e hoast hallueine-
rend lijken’, Piranesi als chirurg van
de steen; waarvoeor hij verwijst naar
Varrkio Makriano, Studiando Pirane-
si, 1938 (mij onbekend); het gaat Praz
om de onlwikkeling van de mythe van
Rome als een krachtig gist in de cultu-
rele en artistieke ontwikkeling van
Rome.

*Norrert MiuLer, Archiologie des

Traums, Versuch aber Gigvanni
Battista Firanesi, rg78.
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Ipur ist eben das Ornament der
Struktur grundsétzlich unterzuord-
nen, nur tritt das dekozative Moment
des Anmutigen bei den Bauten beson-
ders zuriick, die nach Monumentalitit
und Reprisentation ausgehen, weil
bei diesen = wie Piranesi ausfithet - "2
stessa macsta serve . dbrnato.” Die
unscheinbare Bemerkung ist fiir
Piranesis Gedankenentwicklung nach
der "Magnificenza” wichtig, weil hier

implizit eine Gleichung flir das Verhilt-

nis von Ornament und Konstruk-

tion, von fermezza und bellezza,
gegeben wird, nach der durchaus das
Spiel mit den Zierformen an die Stelle
architektonischer Machtentfaltung
treten kann: wenn die Ungunst der
Zeit den Bau himmelragender Paldste
und Thermen nich zuldsst .. kann
umgekehrt die vielgastaltige Schan-
heit des Dekors als Zeugnis des vomi-
schen Gedankens stellvertretend fiir
dasg Erhabene sintreten.’ N. MiLLER,
ap it



baseren, maar lijdt ze aan onkunde op bouwkundig gebied enis
haar ruimtelijke ervaring op dat gebied primitief. Het domein
van de bouw wordt kritiekloos beperkt tot het huiselijke, behaag-
lijke, gewone, kortom functionele, terwijl alles wat dit te buiten
gaat wordt gediagnosticeerd in metafysische termen (zonder te
beseffen dat ook het vreemde architectonische bestaansrechten
heeft en het onbehaaglijke en "Unheimliche’ misschien niet huise-
lijk maar wel degelijk stedelijk is). Het licht dat Piranesi op het
wezen van bouw en stedebouw werpt wordt miskend. In het
Marsveld zou er een onherleidbare verhouding bestaan tussen
de stadsplattegrond en de ruimtelijke voorstelling van de vogel-
vluchten. In Miller’s impliciet statische en mechanische begrip
van de ruimte wreekt zich het ontbrekende begrip van het archi-
tectonisch oppervlak, hetzij in de gevels, hetzij in het perspec-
tief, hetzij in de plattegrond.

D'E KUNSTHISTORISCHE INTERFRETATIE

De eerste die tot een volledige interpretatie van zowel de inhoud
als de nitdrukking van het werk van Piranesi wil komen is Albert
Giesecke.™ Bij zijn analyse ligt de nadruk op het grafische aspect,
maar Giesecke laat de veelheid aan archeologische, topografische
en architectonische thema’s niet buiten beschouwing, terwijl hij
naast esthetische ook ethische vragen stelt. Dat komt omdat hij
Piranesis teksten serieus neemt. Bij de Antichitd en het Marsveld
(waarvan hij in de plattegronden Piranesi’s architectonische
begaafdheid bewondert) leidt deze analyse tot de interessante
vaststelling dat Piranesi volgens een onderzoeksprogramma
werkt dat verschilt van klassieke handboeken over oude
Romeinse gebouwen zoals dat van Desgodetz,

Giesecke vindt bij het Marsveld de inleiding in de vorm
van een brief aan Robert Adam van belang, omdat hij niet alleen
het beste document is van hun vriendschap, maar tevens de taak
omschrijft die Piranesi zich had gesteld. Bovendien stelt Piranesi
er de moeilijkheden en de methode van zijn onderzoek aan de
orde en geeft tenslotte de eigen kritiek weer, terwijl hij de ver-
wachte kritiek van het publiek ondervangt. Ik kom er in hoofd-
stuk 1v op terug,

Giesecke waardeert zijn reconstructies, maar betreurt de
afwezigheid van een ‘echt kunsthistorisch idee’ over ontwikke-
ling, bluei en verval van de klassieke architectuur: ofschoon

PALBERT Glesicke, Giovanni Battista
Firaresi, 1911, Met een compleet
overzicht van leven en werk; sindsdien
fundamentee] gebleven, dour AM.
Hiwp in 1922 herzien en nitgabreid.

Piranesi zelf het probleem van norm en verval in zijn tekst wel
had opgeworpen, beperkt hij zijn visuele documentatie tot
chronologie zonder commentaar.

Interessant tenslotte, voor mijn beschouwing van de
plattegrond als vlak waarin actieve ruimtelijke ervaring staat
ingegrift, is hetlaatste hoofdstuk over de ets als spiegel, over de
spontaniteit en originaliteit van tekenen tegenover de indirect-
heid en mechaniciteit van het etsen (spiegelen, laag voor laag
werken, reproduceren). Alles draait om het verschil tussen
tekening en ets. Dit verschil blijft. Het neemt weliswaar tenden-
tieel af en nadert tot nul naarmate Piranesi's meesterschap voort-
schrijdt, doch het verschil ontkennen, zoals Piranesi dat volgens
de overlevering (Legrand) doet, is illusie, en wel de illusie van
zijn kunst.” Piranesi’s theorie van de ets als originele tekening is
een schone leugen.

Waarom Piranesi niet heeft gegrepen naar de aquatint,
een nieuwe techniek die na 1760 opgang maakte, verklaart Gie-
secke uit twee gronden: daarmee had hij beslist geen drie- tot
vierduizend drukken per plaat kunnen maken, en die techniek
leende zich minder voor perspectief en beweging, dan voor
omtrek en vlakvulling.

Dre tweede die een poging doct tot wetenschappelijke analyse
van het hele werk van Piranesi is Henri Focillon. ™ Hij plaatst
Piranesi duidelijk in de Italiaanse traditie, die in de 18-de eeuw
in verval is of oplost in nenchalance, kosmopolitisme en uitver-
koop. Firanesi weet er de vitale elementen uit te redden en
opnieuw te enten op de Romeinse oudheid. Fociilon's veelzijdige
formele analyse heeft de grote verdienste recht te doen aan de
architectuur (met een impliciete voorkeur voor classicisme), Hij
meent dat, ofschoon Piranesi zowel de evenwichtigheid van
Palladic als de onevenwichtigheid van de Barok achter zich [aat

B Man kdnnte in Piranests Wort vom Gemildes ist, bleibe, Das Hauptminel

Original, das die Radierung darstellen
solle, nur ein geistreiches Paradaxon
sehen, das seinem witzigen, effektvol-
len, bizarren Natur durchaus entspri-
¢he. Aber es offenbart doch m.E. den
tiefer Einblick, den er in das Wesen
der Radierung gewonnen hatte, dass
sie ndmlich wegen ilirer technischen
Beschaffenheit hinter seiner maleri-
schen Art zu sehen und zu zeichnen
immer zuriickbleiben misse. Er
musste darum mit aller: Mitteln
danach streben, sie malerisch zu
gestalten und zu verhiiten, dass sie
bloss “eine Kopie” in dem Sinne, wie
cin Kupferstich eine "Kopie” des

33

glaubt er nun darin zu sehen, dass er
der Zeichnung den Charakter emer
Notiz gibt und sich fir die Radierung
alle Freiheit vorbehilt, so dass diese
dann als Original auftreten kann, Das
ist natiirlich - wir deuteten schon
darauf hin - gine Ausflucht! und im
Falle der Paestumveduten zeigte zich
die Undurchfiirbarkeit eines solchen
Vorhabens, und damit bricht auch
seing Theorie zusamumen,’ A, GIFESEC-
¥E, 0p. cit..

®Henm1 FocILLon, Giovanni Battista
Piranesi, Essai de catalogue raisonnd
de son oeuvre, 1918,



en persoontijk nfeuwe ornamenten invoert zonder te vervallen
in con radicaal systeem van rechte lijnen en abstracte viakken, hij
een beweeglijke helderheid behoudt die wellicht overladen,
maar niet verward mag heten, dic in zijn origineelste synthesen
analytisch blijft en die ondanks interrupties en ellipsen even-
wicht houdt.

De analyse van Focillon bevat voor mij een opmerking van
groot belang: het Marsveld wordt opgevat als deel v van de
Antichitd, het magnum opus waarmee het ¢en eenheid en waar-
van het de afsluiting vormt, aldus Focillon. Maar helaas ziet hij
de grote plattegrond helemaal over hat hoofd! Dat is vreemd
omdat Piranesi die in de Antichitd juist in het vooruitzicht had
gesteld. 'De plattegrond van het Marsveld van de oude stad’
vormt bovendien toch het kernstuk van het vijfde boek. Focillon
beperkt zich tot de opmerking dat de archcologisehe waarde van
dit boek twijfelachtig en de conjectuur verward is. "Son génie
méme devait I'égurer.” Het mooist acht hij de platen van de ruines,
van alle moderne tocvoegingen en omliggende bebouwing
ontdaan, er is slechts de tijd die craan vreet.

Werner Kdrte heeft als eerste Piranesis bouwpraktijk bekeken en
het ontwerp en de uitvoering van de 5, Maria del Priorate nage-
gaan.® Kgrte heeft in dit unieke kerkje Venetiaanse invloeden
aangewezen maar ook Barokke. Met de Barok had Piranesi een
creatieve verhouding. Als architect is Piranesi in zijn tijd sericus
genomen, dat blijkt uil opdrachten die hij kreeg: van de Paus
mocht hij aan de immense basiliek 5. Giovanni in Laterano een
nieuw koor toevoegen (zijn ontwerp is niet uitgevoerd, de teke-
ningen zijn bewaard), voor een kardinaal en een senator mocht
hij de appartementen decoreren, en ook het interieur van het
Caffé degl’Inglest hecft hij ontworpen {ultgevoerd, maar afgebro-
ken). Overigens ontmoette Piranesi wel kritiek, zo vonden de
architecten Vanvitelli en Chambers hem incompetent en extrava-
gant.

Rudolph Witthower maakt voor het eerst cen degelijke analyse van
Piranesi’s eigen theorievorming en ziet daarin een wending
optreden tussen Della Magnificenza en de Parere.™ In de onder-
stroom onderscheidt Wittkower eerst een overeenstemming over
de principes waaraan architectuur zou moeten gehoorzamen:
rede, nut, noedzaak, eenvoud; in de bovenstroom echter ziet hij

Mwerner Kinre, ‘G.B. Piranes als
praktischer Architekt” in Zeitsehrift
fiir kunstgeschichte, (1) 1933,

u[{ur)o{,n WrrrkowsR, ‘Piranesi’s
“Parere sul'architettura® in Journal of
the Warburg Institute, 1938, pp. 147
-1RK. Herduk te samen met twee
andere artikelen over Pivanesi in
Studies in the ltalian Baroque, 1975,
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een twist over het belang van de oude Grieken en Romeinen,
Pirancsi neemt deel aan die oppervlakkige twist door te kiezen
voor het primaat van de Romeinen. Maar terwijl zijn opponenten
de Gricken om hun eenvoud prijzen, verwijt Piranest hun juist
gekunsteldheid en ondeugdelijke constructie, terwijl hij voor de
Romeinen de cenvoud opeist. Is deze omkering reeds verba-
zend, nog verrassender is de wending die zich bij Piranesi zelf
voltrekt en waarvan de Parere getuigt ™

Volgens Wittkower zou Piranesi zich in de Parere plotseling
hebben bekend tot een ornate, ongeremde, gecompliceerde,
Maniéristische stijl, die zich in de begeleidende ontwerpen van
gevels en details uit. Weldra volgden de ontwerpen voor open
haarden, meubels en vazen in dezelfde trant. Firanesi eiste de
willekeur van het genie voor zich op en stak bovendlen de draak
met de door de rede gelegitimeerde architectuur. Tenslotte zou
Piranesi zijn strijdlust hebben verloren, aldus Wittkower, en met
zijn laatste publicatie over de Dorische tempels van Paestum cer
bewijzen aan de Crickse egnvoud.

De belangtijke architectuurhistoricus Emil Kaufmann, die zich
vooral verdienstelijk heeft gemaakt door zijn waardering van het
Neoclassicisme als elementair, ja, als modern, maakt een syste-
matisch onderscheid tussen Barok en Neoclassicisme.™ De
belangrijkste theoreticus van het Neoclassicisme was Carlo
Lodoli, de eerste functionalist. Maar hij was geen protagonist
van de toekomstize architectuur. Hij gaf beginselen maar geen
enkele suggestie van visualisering. De Carceri laten wel icts zien
van toekomstarchitectuur. Piranesi verdedigt volgens Kaufmann
in Della Magrziﬁ(renzzl de rigoureuze theotie van Lodok, maakt
echter in de Parere rechtsomkeert en grijpt op de Barok terug.
Daar herstelt hij in theoric het ujt de Renaissance stammendeen

¥He denies that severity, reason and
adherence to rules are to be pursued
for their owr sakes. Not only Greek
architeclure, but alsa the rules of
Vitruvius and the classicism of Palla-
dio are rejected. If ome carries the
principles of Vitruvius to their logical

conclusion the result will e a primitive

hut: ‘Bdifiai senza pareti, senza colons
ne, senza Cornici, senza volte, senza
tetti.’ The Grecians, Vitruvians,
rigorists and purists dictate laws of
architecture which are never inherent
inir.’, R. WITTKOWER, op.cit..

MEMn. Kaurmann, Architecture inthe
Age of Reason. Baroque and Post-
Baroque in England, Italy and France,

1955, hoofdstuk & *Italian theoties
from Alberti to Lodoli’ en hoofdstuk g
‘(Giambattista Piranesi’. Voor cen
kritiek van Kaufmanr's ‘{formalisme’
en "idealisme’; CEORGEs TR¥$50T,
"Emil Kaufmann and the Architecture
of Reason: Klassizismus and “Revelu-
tionary Architectura”’m Oppuositions,
{13} 1g7h. Dit artikel begint veelbelo-
vend met een historische analyse,
waaruit Kaufmanns verwaarlozing
van inhoudelijke aspecten blijkt, maar
cindigt teleursteliend in een aan
toucault referende lezing: het Neo-
classicisme als een transparant semio-
logisch systeem. Maar dat laat iedere
architeclonische materie verdwijnen
i machtsmanipulaties.



HUiva Voor-Gokne, Giovanni
Battista Miranest’s 'Carcert’, 1938,
BRUND REUDENBACH 2et in G, B,
Piranesi: Architektur als Bild; Der
Wandel in der Architekturauffassung
des 18-ten Jahrhunderts (197g) haar
analyse van Piranesi's ‘architectunrver-
beelding’ voort en concentreert zich
op de tegenstelling van constructieve
ruimte, die logisch zou zijn, en ornate
ruimte, die ‘Affekiqualitit’ mou heb-
ben. Dat doet hij aan de hand van de
grote kunsthistoricus WltHlin (' Die
strenge Architekrur wirkt durch das
was sig ist, die materische durch das
was sic scheinf.’). Juist door in het
onderscheid van de lichamelijke
ruimte en het versierde vlak dubbelzin-
nigheden ten aanzien van hun werks-
lijkheidsgehalte te introduceren kan
Piranesi experimenteren met srchitece
tuur zonder aan ornamenten de
overdreven betekenis van symbool en
zonder aan constructie de strikt logi-
sche betekenis van functie te geven.
‘Fiir ihn spricht Architektur durch sich
selbst, ist die Architekturstruktur als
solche aussagefdhig,” Maar als Reu-
denbach deze ‘werkimmanente’
analyse wil koppelen aan "geistesge-
schichtliche Kontext' loopt hij door
zijn Wilffliniaans kunstwetenschap-
pelijk schema in de val van het sim-
plisme van de tegenstalling van het
lichamelijke tegenover het schilderach-
tige, de cunstructie tegenover het
beeld, de tectorick tegenover het
ornament. Reudenbach vergeet dat
Piranesi’s dubbelzinnigheden’ alle-
maal in het vlak optreden. Door
mtensivering van expressie beveijdt

hij het viak van zijn tegenstelling tot
lichamelijke ruimte, zodat het vlak in
zijn expressiewijzen niet slechts lle
{stedelijke) ruimte magr tenslotte ook
alle (historische) tijd ondubbelzinniz
affirmeert, terwijl het inhoudelijk
doel, uiteindelijk evenver van het
functionalisme als van het symbolis-
me, de vrijheid en de openbaarheid
betreft,

Bij de verfijnde maar vrijblijvende.
empirische maar theorieloze beschrij-
vingen van Angelsaksische connois-
seurs zoals HyLron THoMAS, The
drawings of Giovannj Battista Piranesi
(1954), staat de beschrijving centraal.
"Technically, probably the most out-
standing quality in Piranesi's drawings
throughout much of his career is the
balance he maintains between solidity
of form and beauty of surface, between
the tectonic and the sensuous. The
drawings arc amazingly free in feeling
when their basic stability and balance
is considered.’ We zijn vrijom Firanesi
te zicn als tolk van de klassicke oud-
heid, de warmbloedige Barok of de
onstuirnige Romantiek, "It does not
matter whether we see spontaneity of
expression in the drawings, freshness
of execution, abstract patterns in their
firm and arderly construction, or
expressive originality in theirinherent
imaginativeness. His art is rich and
varipus; it tempts the human mind
today, as it has in the past, by the
range of its implications and overto-
nes, and it remains a patential source
of fascination and wonder for future
generations.’

in de Barok ontwikkelde systeem van proportie en gradatie, en
verwerpt het systeemn van nevenschikking en contrast dat het
Neoclagsicisme aanhangt. Maar zijn geloof in het systeem van
proportie en gradatie belijdt Piranesi alleen verbaal, want zijn
platen vertonen volgens Kaufmann de eigentijdse dualistische
tendens om het Barokke systeem uiteen te laten vallen en
opnieuw samen te stellen.

Kaufmann verklaart terecht dat niet alleen het theoretisch
betoog maar ook de architectuurtekening een bron van architec-
tonisch denken is. De volste vrijheid van visualisering behoort
tot die ontwerpen die voortspruiten uit de ongeremde fantasie
van de architect, De Carceri vormen de ongehoorde ontbinding
{decomposition”) van de ruimte: door af te zien van orden beéin-
digt Piranesi de in de Renaissance begonnen en in de Barok
voltooide cyclus van het integrerend systeem van proportie en
gradatic. Terwijl de *igoristi’ zoals Lodeli de oude orde in theorie
afdanken, heft Piranesi haar in praktijk op.

In de wassende stroem wetenschappelijke interpretaties van de
artistieke prestaties van Piranesi, voernamelijk van de Carceri,
neemt Ulya Vogt-Giknil een eigen plaats in, In haar boek geeft zij
aan de structurele band tussen tekening en architectuur alle
aandacht.” Geen wonder dat de analyse van het perspectief
centraal staat. Ze stelt eerst de structurele opzet van de Carceri
vast. Piranesi breekt met het centrale, uit één oog bekeken per-
spectief, haalt het oog uit zijn fixatie en laat het dwalen. Ten
tweede berooft Piranesi het licht van zijn bron en verleent het
misleidende dwaalwegen. Ten derde ontzet hij de ruimte door
2en ontketening van bogen, portalen, bruggen, trappen, kettin-
gen, ladders en touwen; hij tilt de ruimte uit haar voegen, omdat
geen vioer het grondvlak, geen plafond de hemel is: we zijn niet
opgesloten in een cel maar zijn ballingen in een angstaanjagende
onbegrensdheid. Ten vierde maakt Piranesi de beschouwer van
deze surrealistische ruimte, die meer cen droom dan een echt
bouwwerk lijkt, aan het schrikken door de haast lijfelijke aanwe-
zigheid van apparaten en constructies die de beschouwer op zich
af voelt komen. Ten vijfde moet degene die in deze oneindige
gevangenissen ronddeolt wanhopig worden door de grenzeleos-
heid van deze binnenwereld zonder buitenkant, deze immanen-
tie zonder transcendentie. Piranes] heeft in een bouwwerk dat
niet alleen onvoltooid maar onvoltooibaar is de architectonische
uitdrukking van de grenzeloosheid’ uitgevonden. Doch het zijn
viteindelijk slechts, vervolgt Vogt-Goknil, onze ogen die zich
hebben laten vangen door een niet waarin de blik blijft haken: een
netvan tekens; het waren deze griliige krassen die ons dwongen
een ruimte te lezen die in zijn stoffelijke realifcit was ontkend
doch leefde in de afdrukken van met zwarte inkt gevulde greeven
op de etsplaat.
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In haar magistrale analyse wijst Vogt-Goknil op overtre-

dingen van wetten van de euclidische meetkunde of de klassieke
architectuur. Ze kantelt echter te gemakkelijk in een ‘niet-euclidi-
sche’ ruimte waar architectonische ruimte ‘unfassbar’ wordt,
zelfs ‘unkaimbich’ (al wijst ze de Romantische bijbetekenis van dit
woord af). Maar architectonische ruimte is niet a prieri euclidisch
{slechts achteraf, in meetkundige abstracties). Het niet gehoorza-
men aan een euclidisch geometrische ruimte is evenmin als het
atwijken van het één-ogig perspectief ongegrond, integendeel,
het is heel "conereet’.

Door de impliciete aanname van een ‘juiste’ geometrische
architectuurafbeelding komt de mogelijkheid van cen concrete
expressie van stedelijke, complexe openbare gebouwen in een
oneigenlijke hoek terecht en komt de lezing van de inhoud niet
aan bod. In feite houdt Vogt-Goknil aan een romantische inter-
pretatie vast.

Hetinteressante van Vogt-Goknil is wel, dat de architecto-
nische analyse het hele werk doorloopt. In de Carcerien in de
gevels van de Parere heeft Piranesi volgens haar de grenzen van
de architectuur overschreden en heeft hij door alles aan het
wankelen te brengen haar wezen vernietigd. Piranesi zou voor-
uitlopen op de modetne architectuur met haar principes van het
ruivere, gladde en ongelede viak.

Vogt-Goknil wil vasthouden aan een formele lezing.
Terecht ontkent ze dat bouwvormen iets kunnen symboliscren
wat buiten hen ligt, want ‘ze verkrijgen juist hun symbelische
functie door een intensivering van hun eigen existentie’, en wel,
op paradoxale wijze, door ‘herhaling en ontkenning van hun
wezenlijke eigenschappen’. Het gevaar van een volgehouden
formele lezing ig, dat uiteindelijk de inhoud in de vorm wordt
gelezen. ‘Als adequate architectonische vorm van crvaring van
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de ecuwige rusteloosheid kiest Piranesi de brug ... Maar het blijft
moeilijk de typisch Piranesiaanse vormen als hecht bouwwerk te
begrijpen ... bruggen of trappen vervullen zelden hun taak ... de
werkelijke samenhang is die van de woekering.” Vogt-Goknil
verwacht van het nauwkeurig lezen van de formele samenhang
te vernemen wat de zin, wat de boodschap van de Carceri is, en
verwerpt het ondergaan van stemmingen als te vaag. Maar
daardoot ontzegt ze aan de inhoud zelfstandigheid, terwijl van
de weeromstuit de expressie beperkingen krijgt opgelegd. Archi-
tectonische expressie wordt herleid op een gepostuleerd sys-
teem, dat in eerste instantic als "klassiek’ historische werkelijk-
heid lijkt te bezitten, doch dat bij nader inzien willekeurig is.
Waarom zouden architectonische ruimten niet complex zijn?
Heeft Piranesi ons niet de ogen voor nieuwe mogelijkheden
geopend? Waarom zouden zijn contradicties negaties zijn? Affir-
meert de esthetiek van het sublieme niet de contradictie?® Het-
zel{de geldt voor de inhoud, waarvan we nu net op het spoor
kunnen komen dankzij iets vaags als ‘stemming’ (waarin het
subject zich met het object vermengt) of 'sfeer’ (waarin de abject-
wereld het gewaad van subjectivitett draagt); dit is geen dialec-
tiek waarin we meegesleurd worden naar de bodem, maar een
ontmoeting, een traject waarop we ons kunnen begeven door de
oproep van het poétisch project te volgen, Daarvan zijn de Careeri

anafoar, asyndeton; en meer nog dan
nobele woorden kunnen rauwe en
woeste woorden zulk effect hebben,
Pivanesi was waarschijnlijk met Longi-
nus bekend en hanteerde in zijn
geachriften de categorie van het
subieme. Zie hoofdstuk m.

®Volgens de ouda Lonainus, Over
het verhevene, in het Frany vertaald
deor Boileau in 1674, hebben voaral de
amkering van de verwachte volgorde,
de bepwerende herhaling, en de
koppeling van volmaakl losstaende
ciken subliem effect: hyperbaton,



trouwens inmiddels een "klassiek’ voorbeeld. Expressie gaat
nooit zonder inhoud. Maar waarom zou de inhoud ‘rusteloos-
heid' zijn zodra er 'beweging’ in de expressie zit? De inhoud (een
verhaal apart) heeft, zo suggereren reeds de inscripties, alles te
maken met Rome, met een idee van de stad, met het ingewik-
kelde levenin een metropool, met de zaak van de openbaarheid,
de lotgevallen van de res publica, doch Vogt-Gaknil postuleert
slechts een eenzame ziel. Als zij in de intensivering van de archi-
tectuur die ze zelf opmerkt geen verheerlijking van haar pracht
maar een ontkenning van haar functie wil zien, blijkt ze uiteinde-
lijk de tnhoud functionalistisch te hebben willen lezen, eninder-
daad is het functionalisme de pendant van het formalisme.

Patricia May-Sekler treedt in het voetspoor van Vogt-Goknil en
verfijnt haar formele analyse van de Carceri als vrije oefeningen
in ruimtelijke composities ¥ May-Sekler onderscheidt zich in
drie opzichten. Ten eerste hanteert ze de al door Vogt-Géknil
aangekondigde kubistische leeswijze, die duidelijk nieuwe
gezichtspunten oplevert; ten tweede legt 7e verschillende teke-
ningen van Piranesi naast zijn etsen; het waren niet altijd voorbe-

P arricia May-Sexier, ‘Ciovanni
Battista Firanesi's Corcerd, etchings
and related drawings’, in The Art
Cuarterly, 1gbz, pp. 331-304.

16, Plaat IX, Carceri, eerste vitgave.

reidende tekeningen, maar ze illustreren de stelling dat de Car-
ceri oefeningen in ruimtelijk ontwerpen waren, Ten derde analy-
seert ze de volgorde waarin Piranesi de Carceri gemaakt heeft op
basis van een stilistische studie van de eerste druk. Ze vindt
daarin een streven naar dubbelzinnigheid, paradox en verwar-
ring die het perspectief en het medium van de ets zelf al aanreik-
ten, maar die ‘de architectonische objectiviteit’ doorkruisten.
Het is jammer dat zij geen systematische vergelijking ondet-
neemt van de eerste en tweede druk; in de tweede druk neemt de
‘objectiviteit’ immers toe zonder ten koste te gaan van de ruimte-
lijke dubbelzinnigheid, integendeel! Maar vooral is het te betren-
ren dat May-Sekler op tamelijk flauwe wijze het raadsel (dilem-
ma’) van de inhoud afdoet met een open vraag: ‘what mean the
hints?" Voor deze vraag in suspense heeft ze een gedicht van
Melville gebruikt: ‘In Piranezi’s rarer prints/ Interiors measurelessly
strange! Where ihe distrustful thought may range/ Misgiving still -
what mean the hinks?’ (Melville, ‘Clarel’, 1878). Weliswaar systema-
tiseert ze alle kunstgrepen die Piranesi toepast om ons vog op
dwaalsporen te zetten, maar de “hints’ of ‘cues’ die ze noemt laat
ze zonder architectonisch begrip. Want het samenspel van
ondoorzichtigheid (tectoniek) en doorzicht {perspectief) ener-
zijds, van stil zitten turen cn al wandelend uit de coghoeken de
inwerking van ruimte ondergaan zonder iets scherp op te nemen
anderzijds, is typisch architectonisch. De aantrekkingskracht
van de Carceri i3 niet gelegen in de minutieuze onteijfering van
kunstgrepen maar in het evenzeer peinzend als onbewust, nu
eens wegdromend dan weer onderzoekend lezen van de etsen.
Dateen kunsthistorische analyse zich beperkt tot de systematise-
ring van optische trucs kan zijn nut hebben, dat daarbijde gren-
zen wegvallen tussen Piranesi's vitale interpretatie van de
Romeinse architectuur en het kubistisch experiment met dyna-
misch zien en afbeelden, heeft overigens met kunstgeschiedenis
nicts te maken. Voor ons, mensen van tegenwoordig, kan de blik
van het kubisme zeker verruimend op het centraalperspectief
werken, namelijk door de relatie van beeldvlzk en ervarings-
ruimte in het geding te brengen ¥

BPayr Jovee, Hockney on photogras
phy. Conversations with Paul Joyce
(1988) gaat over de fascinatie van de
schilder avid Hockney voor water-
spiegels, voor fotografische collages
en grafische reproductie, gjn pleidaoi
voor een gelijktijdige antwikkeling
van een niguwe wijze van kijken naar
de werkelijkheid en van afbeelden op
hetvlak, Vooral de opvatting datin de
fotografie de in de Renaissance ont-
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wikkelde afbeeldingswijze van de
perspectivische blik culmineert, ¢n
dat deze zansprazk op werkelijkheids-
waarde is achterhaald door het kubis-
e, dat vaoral dankzij Picasso een
ongekende verhalende' potentie
ontwikkelt, is van groot theoretisch
belang. Het gaat om ven nicuw ‘ex-
pressionisme’ van het viak en een
niguw “realisme’ van wat zich erop/
cerin aftekent.



Hoe moderner de analyse van de Carceri, des te groter de verbij-
stering. Het is alsof het onvermogen van de modernen om de
concrete materialiteit van de Romeinse architectuur te begrijpen,
reeds was voorbereid door de afkeer die het puristische Neoclas-
sicisme voor Piranesi had, De voorkeur voor eenvoud, helder-
heid, en gladheid maakte blind voor de concrete aanleidingen
die cr in Rome voor de Carceri wel degelijk bestonden. Juist uit
het ruimtelijk ervaren van geruincerde, milennia trotserende
bouwwerken en van grillige, zwijpzame en onverstoorbare
ornamenten, is de ‘fantastische’ expressie van de Carcert te begrij-
pen. Ik vat de Carceri op als onderbouw van een grote stad, een
infrastructuur dic net zo goed de 'metro’ zou kunnen zijn als een
complex fundament van een amfitheater, De op plaat 1x voorko-
mende bogen, houten spanten, die geen overspanning maar cen
onderbouwing vormen, verlenen de suspense van een scheeps-
ruim aan deze kerker, hetpeen ongetwijfeld nauwelijks architec-
tonisch meer te noemen is, maar hetzelfde boogtype vormt, als
stenen fundering, het in de Anfichitd hypothetisch gerecon-
strueerde fundament van ecn brug in het instabicle rivierbed
(afb. 18). De ondergrondse stad, ondertunneling {cloaea muzxima)
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of fundament, is het pendant van de stad boven de grond, De
stad "hangt’ boven zijn infrastructuur, of beter de stad verdubbelt
zich in een hangende stad en een ondergrondse, Een vrije varia-
tie, een ‘capriceio’ op dit realistisch thema vormen mijns inziens
de Carceri. Genoemde plaat 1x tovert ons de ‘ongrijpbare” ruimte
bij uitstek voor: ijle, vervagende en grenzeloze ruimte die oprijst
uit de zware, hechte en nauwe ruimte van steen. In de Carcerd
maakt Piranesi noch objectieve (éénogige petspectieven) noch
analytische afbeeldingen (plattegronden, doorsneden, aanzich-
ten), maar het zijn artistieke afbeeldingen van ruimtelijke werke-
lijkheden en hun stemmingen en crvaringen. Ruimte subjectief
gezien, ja, maar die subjectiviteit verplaatst mij als kijker nog
geenszing in een psychische binnenruimte! Zij leert me cen
nieuwe blik slaan op de architectonische ruimte, de stedelijke
buitenruimte, in dit gevat haar ondergrondse pendant. De raad-
selachtige plaats van de Carceri in Piranesi's werk getuigt nict
alleen van zijn scheppende kracht als geniaal etser maar ook van
zijn project als architect met een groots idee van de stad.



18, Plaat XIX, Antichita Romane [V,
Ponts Fabrizio,

De recentste interpretaties van de Carceri gaan trouwens weer
eenmeer bouwkundige richting op. Aan het begin hiervan stond
Maurizio Calvesi die voor de vorm ervan niet alleen een archeolo-
gische referentie aanwees (de "Mamertijnsc gevangenis’ gelegen
aan en in de zuidflank van het Kapitool), maar ook voor de
inhoudelijke interpretatie nieuw materiaal aanreikte,

Calvesi las de inscripties (ze stammen o.a. van Livius) en
leidde hieruit een historigch idee over wet en rechtspraak af. De
Carceri drukken een concrete architectonische ervaring uit die
door de ingeripties een ideéle betekenis krijgt.

Verder gaat W.L. MacDonald die wil afzien van welke sub-
jectieve’ interpretatie dan ook om slechts de 'tastbare’ bronnen
en betekenissen vast te stellen, vooral ‘Firanesi's bepaald vitzon-
derlijke kennis van de vroegere architectuur’.* MacDonald acht
de Carceri op de eerste plaats architectuur, je kunt de elementen
namelijk echt bouwkundig bencemen. Zo noemt hij bijvoorbeeld
de stoeppalen (‘bolders’), ‘'stevige, massieve cylindrische stenen
met halfronde koppen die gewoonlijk openbare gebouwen die-
nen te beschermen’. Verder hangt volgens hem de beeldecomposi-
tie ‘per angelo® helemaal niet af van de toneeltraditic, maar is
rechtstreeks afkomstig uit de ervaring van onder de tribunes
gelegen gewelven van de Romeinse amfitheaters of andere (in de
loop der tijd bedolven en dus ondergrondse’) gewelven zoals die
van spaarbekkens (cisternen). Wie ze heeft bezocht weet hoe
ontzaglijk en eindeloos hier de overhoekse, ginds de krom-
mende ruimte zich vertoont. Piranesiliefhebbers raadt MacDo-
nald aan bijvoorbeeld het Romeingse theater te Pozzuoli te gaan

zljn these dat er architectonische bronnen voor de Carceri zijn. ¥
Vele anderen hebben namelijk aangetoond, dat zulke bronnen in
de Carcerf aanwezig waren, al beweerden ze dat ze er op een
andere wijze voorkwamen dan in andere werken van Piranesi
waar o0k Romeinse bouwwerken waren afgebeeld. Tenslotte
erkent MacDonald ook niet de enige te zijn die wijst op de
invloed van de Carceri op de ontwikkeling van de architectuur in
Frankrijk ('Beaux Arts’ traditie). Maar, zegt hij, al deze interpreta-
ties van de Carceri als architectonisch feit lijken op de een of
andere manier geen invloed te hebben op de interpretatie van
haar betekenis, Zo wordt de schaal, die reusachtigis, nog steeds
veel te psychologisch opgevat, terwijl Paestum, het Pantheon of
Cori toch heus gigantisch zijn, en het Pantheon is nog altijd het
grootste gemetselde gewelf ter wereld * Het is vaak een kwestie
van smaak of men zulke architectuur mooi vindt, Goethe bijvoor-
beeld hield et niet van. Voor de betekenis van de Carceri zouden
we net zo goed eenvoudig de naam tot richtsnoer kunnen
nemen, want ‘carceri’ betekent gewelven, En wat Piranesi’s

zien. Danisernog het element van deboog, vooral de boog van

cen brug, een realiteit die Piranesi ook benut. Dat zijn perspectief
niet zou kleppen, zoals Vogt-Goéknil en May-Sekler aantonen - if

a rope hangs straight from point P, it can't possibly touch ladder L

because ladder L is clearly in a different plane, and so on’ - bevestigt
dat alleen maar het bekende feit van Piranesi’s kunstenaarschap,
dat eruit bestaat zich vrifheden te permitteren en terwille van de
expressie alle regels, of die van Vitruvius of van het perspectief
zijn, te overtreden. MacDonald erkent de beperkte waarde van

FMaurizio Carves:, Inleidend essay
bij de vertaling it het Italiazns van
‘Piranesi’ van HEwg! Fociiion, red,
AutusTa MONFERING, 1467, Van
Calvest is ook verschenen 'Nota al
"Grotteschi” o Capricet di Piranesi’ in
Piranesi e la cultura antiquarta, atti del
CONVEENE 14-17 MOV 1974, ANNA LO
Branco red. 1985. En hij vervolgde
zijn analyse met 'ldeologia e referi-
menti delle "Carceri™” , voordracht
gepubliceerd in Piranesi tra Venezia ¢

Europa, atti del convegno.. per il
seconde centenario della morte di
Gian Battista Mranest, Venezia 13-15
attobre 1478, ALESSANDRO Berracno
red. 1983, Da beide laatste bundels
komen onder de recentste Piranesire-
ceptie nog aan de orde.

“WiLLiam L. MacDonaun ‘Piranesi's
Cargeri: Sources of Invention’, Smith
Coilege, The Katharine Asher Engel
Lectures, Northampton Mass. 197g,

*Een dergelijke interesse voor de
conerete bouwkundige bronnen is te
lezen bij Karn LEHMANN, ‘Piranesi as
Interpreter of Roman Architecture’ in
Piranesi, catalogue of the Smith
College Museum of Art Northampton
Mass. 161, Wel vindt Lehmann het
vreemd dat Piranesi nalaat om de
gewelfbouw te onderzoeken. Qaok
vindt hij dat Piranesi in zijn recon-
structies het Romeinse schema van
cenirale symumetrieassen met onderge-
schikte dwarsassen miskent. Het
Cempo Marzio is “als idee van de
pracht van het oude Rome.. cen
vpeenhoping van manumentale
gebouwen'. In de frontispice toont
Piranesi ‘cen regelmatiy complex van
het Vaticeanse gebied.. maar hij
reconstrucerde dergelijke perspectie-
ven niel voor het Campo Marzio
waarvan de totaliteit alleen zichtbaar
iz op een .. plattegrond. Zijn geleerd
onderzoek had vastgesteld dat de
individuele gebouwen nict aan cikaar
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waren gerelateerd in richting en
ontwerp en dat de realiteit niet over-
eengtemde met zijn megslepende
Barakke concept van ontraglijke,
gecodrdineerde planning.” ‘Zijn
reconstructies van de 5. Costanza, het
paleis van Tiberius en vooral het
Nymphagum van Nero fuit de Anti-
chita Romane] zijn . 1aat-Barok eerder
dan Romeins.” ‘Firanesi's reconstruc-
ties neigen tot hevige centralisering en
ornamentele schema’s.’ Piranesi was
geobsedecerd door eindeloze inte-
rieurs, Uit deze lezing, die een onder-
zoek vande grote plattegrond eigenlijk
verwaarloost, blijkt onbegrip voor
stedebouw en zeker voor Miranesi's
gebruik van assen en centra.

“Het Pantheangewelf is van ongewa-
pend betan (opus cementiciums,
waarin metselwerk als formeel dient;
hetis dus verwarrend om te zeggen
dat het gemetseld js.



andere werken betreft, daarvan is inmiddels het grote architecto-
nische talent erkend. Het staat nu vast dat ze zowel voor de
kennis van de oudheid als voor de vernieuwing van de architec-
tuur van betekenis zijn, Zo is het Marsveld cen adembenemend
speculatieve restauratic. Het tweede frontispice, dat de omge-
ving van het Mausoleum van Hadrianus in vogelviucht vertoont,
is duidelijk een ontwerp, maar even duidelijk is, dat de vormen
oud, decitaten Romeins zijn. Piranesi kon in de ruines diagram-
men van krachten ontcijferen. De ontbrekende delen wist hij met
encyclopedische kennis aan te vullen. Zouditaspect van Pirane-
si, zo betoogt MacDonald, geen nieuwe interpretatie van de
Carceri ppleveren? Tenslotte is het niet toevaltig dat Piranesi
invloed heeft gehad op latere architecten. En dat geldt niet alleen
de Franse 1g9-de ceuw met zijn historiserende ontwerpen die
vaak op papier bleven, maar juist ovk 20-ste ecuwse architecten,
sowel in Itali# (A. Brasini, in pompeuze zin), als in de Verenigde
Staten {H.H. Richardson of F. Lloyd Wright in vrijere zin met
asymmetrieén en schuine assen).

Tegen cen architectonische waardering gaat de interpretatic van
Robert L. Moore juist in.* Moore vindt Piranesi’s ontwerpen
architectomisch niet geslaagd, overladen met ornamenten en
gebrekkig van ordening. Ook vindt hij Piranesi's kijk op Rome
onwaar. Lang niet zo instructief als die van Desgodetz of Robert
Adam, die met heldere lijntekening rekenschap geven van hun
opmetingen cn observaties, En al blijft Piranesi's visie architecto-
nisch geinspircerd, alis zijn kunst niet decoratief of schilderach-
tig maar streng, intens, realistisch, en minder een droom dan
¢en theorie, toch geldt volgens Moore zijn invloed niet zozeer
architecten alswel dichters, schilders, lezers of reizigers. Zijn
epische vergroting en verheerlijking van het Romeinse bouwen
houdt de laatsten in de ban maar weet de eersten niet in de luren
te leggen. Welnu, tegen Moore's mening tn zie ik hier voor de
architectuur, zowel in praktisch als in theoretisch opeicht, een
bijzondere uitdaging: nu juist als stedebouwkundige getroffen
te zijn door Piranesi, en zelfs in zijn everdrijvingen feiten te zien
die deel vitmaken van heterfyoed waarmee cen ontwerper moet
leren omgaan. Dan vervalt ook het bezwaar tegen overiaden’ of
verwarde! composities, want alles wordt voortaan onderworpen
aan het hoogste criterium: de vrijheid van de traditie.

YRoperT E Mook, ' The Artof Pirane-
si: Looking Backward into the Future!
in Changing Taste in Eighteenth-Cen-
tuty Art and Literature, William
Andrews Clark memorial Library,
Universtily of California, 197z,
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RECENTE CONTEXTUELE INTERPRETATIES

Bij de viering van het zoo-ste sterfjaar van Piranesi krijgt 2ijn
inmiddels tot heroische proporties uitgegroeid becld van mees-
terlijk Europees kunstenaar, die nu ook in eigen land, schoorvoe-
tend, is begroet als één van de groten in de ltaliaanse kunst en
cultuttr, een wending; niet meer vraagt de kijker/lezer naar de
expressie (voortaan een voldongen, gekatalogiseerd feit dat
slechts in details te completeren is) maar naar de even raadselach-
tige als veelbelovende inhoud. Raadselachti is de inhoud
omdat, zelfs nu Piranesi’s geschriften serieus zijn gelezen, zo
weinig persoonlijks daarin is meegedeeld. Veelbelovend is de
inhoud omdat, nu Firanesi’s achtergrond, opleiding, cultureel
en socizal milie, en invloedssfeer zijn onderzocht, zijn vooraan-
staande, kritische en cruciate positie in de cultuur van de Verlich-
ting onloochenbaar is.

Manfredo Tafuri gaf de stoot tot een nieuwe interpretatie. Als

eerste heeft hij het lot van de moderne stad erbij betrokken, Hij
is consequent vanuit moderne vraagstellingen van de architec-
tuur en stedebouw vertrokken om de geschiedenis te herschrij-
ven van de Renaissance tot heden. Overigens nam hij die vraag-

“Manerepo Tarurt heeft zijn inter-
pretatie van Piranesi ontwikkeld in
verschillende artikelen die Tater in
boeken terecht kwamen. Eenom 1967
reeds geschreven, in 1y72 herziene
tekst werd in 1976 ir het Duits gepubli-
ceerd als ‘De “Raum” und die "3a-
chen” ¢ Stadt, Town-design und
Architektur’ (in Konzept 11, Stadtbild?
rod, A, Cartiv, 1976), Het artikel
vormde in gewijzigde vorm het cerste
hoofdstuk van Progetto ¢ Utopia,
Architettura e sviluppo capitalistico
(1973); het weed als Ontwerp en
Utopie tn 1978 door Kees Vollemans in
het Nederlands vertaald; Lo TaveRNE
heeftin cen recensie 'De historische
rol van de architectuur’ in Vrij Neder-
land (40) 3 maart 1475, p.23, EeWezen
op het hypothetische karakter van
Tafuri’s betoog, Tafuri begint cen
fnicuw debat met scherpe vragen, e
ontwikkeling dic architectuur en
stedebouw in de achttiende eeuw
doorlopen - die van de .. ontbinding
van de architectonisch-stedebouw-
kundige conventies tol aan het experi-
menteren met modellen vour cen
nieuwe ontwerpmethoede.. - interpre-

teert Tafuri als een noodzakelijke
voorwaarde voor wat Yollemans ooit
genuemd heeft "de nieuwe mstitutio-
nele invoeging van de architectonische
praktijken in de moderne burgerlijke
orde”, in de 2o-ste ceuw laten
maderne architecten de architectuur
apgadn in ean proces van monlage. e
avantgarde maakl de hela driedimen-
sionale ruimte beschikbaar voor het
kapitalisme. ‘Met deze hypothese van
de moderne stedebouw komen we,
schrijft Taverne, weer terug op de san
het begin beschreven lotgevallen van
de achttiende-ceuwse avant-gardear-
chitectuur (Laugier, l.edoux, Piranesi,
Trand, Bentham). Die overcenkomst
is nict zozeer gebaseerd op tocvallige
vormoveregnkomsten maar op de
gemeanschappelijke poging om door
de politisering van de architectuur de
mechanismen van de imdusiriéle en
technologische beschaving te onder-
kermen en te structureran.” Overigens
blijkt uit het voorwoord dat Tafuri met
Progette e Utopia een neo-marxistisch
manifest vour cen nieuwe architee-
ruartheorie en -geschicdenis schrijft.



stellingen nooit onmiddellijk tot leidraad, maar beschouwde ze
als ideologie. Om de grondslag ervan te begrijpen wendde hij
ich tot Marx. Aangezien hij niet de onderbouw’ (voornamelijk
de economie) maar de "bovenbouw’ (de architectonische cultuur
in het bijzonder) wilde bestuderen, wendde hij zich vervolgens
tot denkers als Walter Benjamin,

Tafuri vraagt waarom de moderne architectuur zich in de
jaren ‘60 van het functionalisme (de ¢1am) losmaakte. Was het
omdat de ultramoderne stad een utopie was of omdat de ontwer-
pers een goede verhouding met de bestaande stad misten en
opnieuw contact met de geschiedenis zochten? Voor Tafurt is
echter het utopisch denken eigen aan architectuur en het kritisch
contact met geschiedenis reeds van lange duur. En juist in Pira-
nesi ziet hij een scherpzinnig architect die aan het begin staat van
een historische boog waarin stad, ontwerp, utopie en kritiek in
een onlosmakelijk samenspel het iot van de moderne architee-
tuur bepalen. Maar hij wil dit conceptueel kader buiten de prak-
tijk houden en niet bperationeel’ maken, zoals Siegfried Gledeon
het voor de c1am deed.® Want dat leidde volgens Tafuri tot
verdraaiingen van de geschiedenis en schatplichtigheid aan de
ideologie van het moment, of die nu progressief was zoals bij
Giedeon, of cerder conservatief, zoals bij Muratori. Het gaat
Tafuri om zuivere theorie. Hij wenst daarmee de ontnuchtering
van het architectenberoep te bewerkstelligen. Voorts pleit hij
voor de intellectueel als technicus, maar daar ontspoort Tafuris
logica. Neo-marxist als Tafuri is, laat hij zich leiden door een
apocalyptische kijk, Het neo-marxisme had de jonge twijgen van
het existentialisme en de fenomenologic op de stam van het
historisch en dialectisch materialisme geént, Volgens deze filoso-
fie had de cyclus van het kapitalisme op zijn hoogtepunt ecn
technologische cultuur van beheersing en koppeling van alle
terreinen en wijzen van communicatie en informatie, inclusief
deruimtelitke ordening en derhalve ook de architectuur bereikt,
Ja, juist de ‘tegenspraken’ van het kapitalisme (tussen productie-
krachten en -verhoudingen, tussen dynamiek en systeem) weet
de “cybernetische’ cultuur tot inzet van vernieuwing te maken.

“Het bagrip bperationeel’ is eerder
gebruikt door SAVIRIO MuraTORI, die
pleitte voor een operationele geschied-
schrijving; voor hem was icdere stad
een allerconcreetst document van
menselijke geschiedenis en enige
referentie voor planning en ontwerp,
Studi per ury' operante storia urbana di
Venerzia (1960) is zijn bekendste werk.
En:[o., met R, en 5. BonraTr,

. Magmvueer, Stadi per unperante

storia urbana di Roma (1963). In zijn
essay Architettura e Civilty in Crisi
(2463), legt Muratort rekenschap af
van zijnmethode, Tafuri fs van mening,
dat deze methode wel motfologische
verdiensten heeft, maar ahistorisch is:
Teorie & Storia dell'architettura, (1968)
vooral hoofdstuk 1, 'L’ Architettura
moderna e Feclissi della storia’, n. 108.
Qverigens belijdt Muratoyi zelf zijn
geloof in een cyclische geschiedenis.

Alternatieven of protesten zijn dus zinloos. leder humanisme
verwerpt Tafuri als illusoir. Het besef van latente crisis is de enige
'moedige’ en ‘historisch juiste” houding. De crisis ‘openbaart’
zich aan de intellectueel die haat evenwed beslist niet contempla-
tief zal overleven, maar evenmin technisch zal kunnen sturen!
Dit verblindend schel verlichte bewustzijn brengt de logica van
de technische’ productiviteit van de intellectueel aan het wanke-
len. Wanter valt niets tc redden. Tenzij? Maar dat spreekt Tafuri,
anders dan Walter Benjamin met wic hij zich innig verwant voelt,
niet uit, en het vermoeden van het verhevene dat hij esthetisch
genlet weigert hij ethisch. Er ig schrik noch troost, viucht noch
rust. Daardoor keert hij noodgedwongen terug op de tegenspra-
ken die velgens hem de uitzichtloosheid van het burgerlijk
bestaan uitmaken en waarin de dialectische theorie zich pedant
wentelt. Het blijkt een draaikolk waarin Piranesi, de lezer en
hijzelf verdrinken.

Maar ik loop op de zaak vooruit. Laat ik aan de hand van
de belangrijkste geschriften van Tafuri over Piranesi de kritiek
die ik boven heb geformuleerd bewijzen.

In"Der “Raum” und die " Sacher™' stelt Manfredo Tafuri dat onzin
tot ons stadsbeeld behoort. De grote moderne stad is onbestuur-
baar en onderhevig aan splijting, haar vorm staat op springen,
nee, reeds wonen we te midden van de brokstukken. In reactic
op deze absurditeit bestaan er, memoreert Tafuri, zowel van de
kant van de intellectuelen alg van de technici, twee houdingen:
die van aanvaarding of die van verwerping; de laststen heten wel
de apocalyptici, de eersten de geintegrecrden. Welnu, de apoca-
lyptici beschermen teloor gegane waarden en vervailen in een
ontgoochelde scepsts. De geintegreerden zoeken nieuwe orde-
ningsprincipes en richten zich welgemoed op de toekomst.
Volgens Tafuri berust dit allemaal op cen groot misverstand. We
moeten de stad niet meer als geheel willen zien en haar ‘wanorde’
betreuren of willen verhelpen. Want we leveren aldus de architec-
tuur, die een zelfstandige discipling’ is, aan een ideologie uit die
architectuur aan drie rationalistische reducties onderwerpt: van
kunst tot waarneming (gesystematiseerd door ‘percepticonder-
zoek’); van ontwerp tot assemblage (met geprefabriceerde en
geprogrammeerde elementen); en tenslotte van esthetiek tot
ideologie (propaganda van de technologie). Het is veel beter om
de brokstukken waarin de stad uiteen is gevallen onder ogen te
zien. Het architectonisch fragment is het enige reéle principe.
Maar die erkenning is moeilijk, want we koesteren al sinds de
Verlichting een grotere waardering voor de stad dan voor de
architectuur, ¢n de hoogste lof krijgen utopische plannen. Voor
Tafuriis het tegenlicht dat onder de grote boog die de Verlichting
en de moderne technologische cultuur overspant, op alle archi-
tectonisch objecten valt, de negatieve aura van Piranesi.

41



Tafuri acht in het denken van de Verlichting Laugier de
belangrijkste theoreticus, vooral door zijn ides van de stad. Marc
Antoine Laugier brengt een centrale tegenstelling aan: de natuur-
lijke vorm, namelijk stedebouw als parkaanieg, en de kunstma-
tisre vorm, namelijk variatic en zelfs chaes. In haar rationalisme
is de hele Verlichting dubbelzinnig. Er zijn volgens Tafuri vier
tendenzen aan te wijzen: ten eerste de verfijnde sensualiteit van
Laugier; ten tweede het rigorisme van Antolini (Milaan), Murat
(Bari), het nieuws Petersburg of Helsinki, het Turku van Karl
Ludwig Engel of het Karlsruhe van Weinbrenner; ten derde het
symbolistisch, mythologisch naturalisme van Boullée en Ledoux;
en ten vierde het streng maar eenvoudig geordende, in detalls
vaag gelaten pragmatisme van I'Enfants plan voor Washington.

In ‘Progettor Utapia’ beweert Tafuri dat Piranesi op de weg
van Laugier tot het uiterste gaat, Maar hij wijzigt de eerdere
typering van Laugier: niet meer naturalistisch en artificieel, maar
naturalistisch en rationalistisch. De Natuur schenkt onschuldige
zuiverheid en gevarieerde aanblik aan de door de Rede geor
dende economische productic en geprogrammeerde bouwty-
pen. De consequentie, die Piranesi volgens Tafuri hieruit Hjkt te
hebben getrokken (een geforceerde context: Piranesi heeft Lau-
gier noch gekend, noch aantoonbaar gelezen): vervreemding,
Piranesi maakt van de dubbelzinnigheid die Laugier nog als
majeur en mineur harmonieert een verbijsterende chaos. Aan
deze chaos kent Tafuri profetische waarde toe. Met Walter Benja-
min is hij van mening dat de kunst in de moderne grote stad de
taak heeft om de angst te verinnerlijken en zo een vrije contem-
platie van het lot mogelijk te maken, waarbij de verbijstering
(‘choc') actief gemaakt moet worden (zoals "De schrecuw’ van
Munch doet). Walter Benjamin had deze esthetische theorie van
de burgerlijke kunst vooral ontvouwen in zijn analyse van Char-
les Baudelaire als dichter van Parijs (waarbij Parijs overigens
minder in metaforen dan in ritmen zou verschijnen). Het s uit
deze en andere verwijzingen dat we moeten opmaken wat Tafuri
onder angst en lot verstaat. Naast de expliciete verwijzing naar
Benjamin refereert Tafuri impliciet aan Martin Heidegger door
aan de angst een soort helderziendheld, cen inzicht in het
bestaan toe te dichten. Maar het is hem vooral te doen om tegen-
spraak en dialectiek. Te midden van de opkomende bourgeoisie
en industrialisering is de Verlichting met haar "geloof” aan de
Natuur en de Rede onvermogend om de geschiedenis te sturen.
Piranesi was volgens Tafuri geroepen de paradox van de Verlich-
ting uiteen te rijten, zonder dat hij overigens begrip had van het
wezen van de productiekrachten en -verhoudingen (de rol van
de economie, de staat, de sociale klassen).

De volzende parafrase geeft een goed idee van Tafuri’s
eerste lezing van Pirancsi's grote plattegrond van het Marsveld.
Waar hallucinerende deformaties delaat-Barokke variesd verdrin-

42

ren, waar monsterlijk gekrioel de symbolen betekenisloos
maakt, waar de vorm zijn organiciteit verliest, waar de stad haar
aanspraak op universaliteil opgeeft en iedere configuratieve
heelheid van bouwwerken zintoos wordt, aangezien de stad
reeds aan stukken is, daar is de architectuur met zich zelf in een
strijd op leven en dood verwikkeld. Het grootse is dat de strijd
niet beslecht wordt, Want Piranesi heeft een tragische visic.
Vooral de typologie, de geschiedenis en het ontwerp moeten het
als grondslagen van de architectuur ontgelden: terwijl ze respec-
tievelijk het ordenend principe, de immanente waarde en de
beheersende hand zouden mocten zijn, zijn ze ten prooi gevallen
aan negatie en destructie. De bezeten aandacht van het ontwerp
vooT vormgeving vernietigt de wezenlijke trekken van welk type
dan ook en overwoekert bovendien de archeologische werkelijk-
heid waarmee het zozeer begaan lijkt. Maar dit is juist de opzet,
[et rationalisme ontdekt dankrij Piranesi zijn eigen irrationali-
teit. Dat beoogt ook de letterlijke ontzetting’ die het Marsveld
teweeghrengt, De archeologische maskerade ervan behoeft
niemand te bedriegen, de stad blijft een onbekende, Hetontwerp
levert niets op, tenzij de regel dat irrationecl en rationeel elkaar
niet langer moeten uitsluiten. Maar Piranesi’s strijd tussen archi-
tectuur (als domein van de vorm) en stad (als domein van de
vormloosheid) was zo ideéel geladen dat de tijdgenoten er nicts
van begrepen.

Ben uitvoerige analyse van het Campo Marzio heeft Tafurl

pas later gegeven." Net als in ‘Pragetto e Ulopie’ is in 'La Sfera e 1
Labirinto’ (de bol en het labyrint) de actualiteit zijn startpunt, en
komt hij via de Verlichting weer op het heden terug. Piranesi
noemt hij een voorwendsel (“preteste’) om een begin te maken, al
erkent hij dat Piranesi cen echt formidabele waarde heeft, vooral
door de grens van de vorm en het geweld aan de vorm te onder-
zoeken. Piranesi heet qvant-garde. Tafuri lanceert deze provocatic
met een kleine rechtvaardiging: de Sovjet-Russische filmer Eisen-
stein zelf heeft Piranesi zo begroet (overigens in de toenmalige
context van opkomend sociaal-realisme waartegen zich het
formalisme mocst wapenen en opnieuw zijn revolutionaire
waarde bewijzen). Tafuri gebruikt Eisensteins analyse van de

"L wel in het artikel ‘CLB. Piranesi,
Vutopie négative dans Varchitecture’
{in I’ Architecture d'aujourd hui,
maart/april rg76), daf licht yewijzigd
het gerste hoofdstuk zou gaan vormen
van La sfera ¢ i labitinto, avanguardic
@ architettura da Dirancst agli anni ‘70,
158u; Eng. vert. The sphere and the
labyrinth, 1987, Deze analyse van het

Campo Marsio gebruikt Tafuri ook in
‘Borromini ¢ Piranesi: {a citth come
ordine infranto’ (de stad als overtreden
orde), voordracht wit 178 gepubli-
ceerd in Piranesi tra Venesia e 'Euro-
pa, op. cit.. Duitse vertaling "Borro-
mini und Piranesi, die Stadt als "zer-
sprengte Ordnung™’, in Werk: Arebi-
these (33,34) 1979,



perspectivische compositie van de vroege gevangenis vit de
Frima Parte, Carcere Oscura, en haar kubistische demontage in één
van de latere Carcert, omeen stap verder te gaan dan Vogt-Giknil
- die immers een dergelijke deformatic had bevestigd - en stelt
dat zich hier nict de bevrijding van de vorm dach 1t de vorm
(della > dalla forma) voltrekt. En hij volgt de ontwikkeling van
Piranesi op deze weg van abstractie verder, om te concluderen
dat aan de categorieén ‘plaats’, ‘centrum’ en ruimte’ geen abso-
lute waarde meer toekoml, maar dat zij moeten bezwijken voor
de kwaadaardige hartstocht van de tegenspraak die alles uitholt.
Mocht Piranesi in ‘Della Magnificenza’ nog Lodoli’s rationalisme
hebben verdedigd (in de plaats van Laugier treedt hier Lodoli,
wat historisch aannemelijker is), een rationalistisch systeem
waar natuurwetten de subjectieve willekeur aan banden legden,
de Carcerien het Campo Marzio vormden daarentegen een ‘zelfkri-
tick” waarin het onderzoek van de taal als bestzansgrond van het
subject tevens het vonnis van het object tekent.*’

HetMarsveld is volgens Tafuri ontwerp en kritiek tegelijk,
maar komt nict tot een eensluidende taal. Het laat ons na een
meedogenloze satyre van de laat-Barokke typologie ontgoocheld
achter. Het is een wanhopige zoektocht naar taal, maar de taal
schittert door afwezigheld. Piranesi onthult haar weren: onzin-
nige volte of rationele leegte, Negatie en affirmatie slagen er niet
in los van elkaar te komen, zegt Tafuri over Pirancsi. De naieve
oplossingen van de dialectiek van de Verlichting zijn overwon-
nen. Niet langer staan natuur en rede, object en subject tegen
over etkaar en moet de taal de synthesc vormen, eris geen troos-
tende utopie zoals die van de Prima Parte. De negatieve utopic
dient zich aan: de Carceri.

In zijn meeslepend betoog dreigt Tafuri het materiaal soms voor
gezien te houden, ‘Dat het Marsveld is samengesteld als een

vlak waarop objecten zijn blijven zitten die niets met elkaar te
maken hebben. Met grote moeite onderscheidt hij een paar
typen. Wie een complexe casuistick van organismen met triadi-
sche, polycentrische, gemengd gelijnde of virtuoos gebogen
wetten opstelt (zoals Fasolo®), moet volgens Tafuri bemerken
dat het resultaat een typologische negatie is, een surrealistisch
'banket van de walging’, een semantische leegte door overmaat
en overtolligheid. ‘De exaltatie van het fragment bewijst de
nutteloosheid van zijn uitzonderlijkheid.' Zo beschrijft Tafuri de
Officinae machinarum militarium uit het Marsveld als een rader-
werk met onafhankelijke en onverschillige delen. In andere,
xzoals het Circus Agonalis annex Templim Martis, in het Gymmnasiym
Neronis, in de Crypta Balbi of in het Bustum Caesaris Augusti, viet
hij hermetische machines, geometrische spelletjes, architectoni-
sche abstracties. En de Horti Lugtliand zijn voor hem verbijste-
rende raderwerken waarin Piranesi de grootste vrijheid van zijn
geometrische middelen bereikt.

De taal is willekeur geworden en haar betekenis aan hot
wankelen gebracht: dat is de historische belekenis van het tra-
gisch onderzoek van Piranesi. Maar, vervolgt Tafuri, Pirancsi
berust niet in de leegte van de tekens, want hij ziet hierin een
markt van vormen. De vorm als handelswaar, het ontwerp als
willekeur: het moderne architectenbedrijf zou hij hebben toege-
juicht.

Zijn program van contaminatie en combinatie loopt voor-
uit op het 19-de eeuwse eclecticisme. Maar Piranesi weigert een
alternatief te stichten en dat is zijn grootheid. De ware grandeur
is het, nog steeds volgens Tafuri, om vrij en onbevangen het lot
van de oplossing van de vorm en de lediging van de betekenis te
aanvaarden, te wonen in de negatieve utopie en het negaticve
manmoedig te gebruiken.*

vormloos samenspel van botsende fragmenten is onmiddellijk
leeshaar.” Onmiddellijk! Hee is het mogelijk! Alles, Piranesi's
wijze van publicatic (in cen lijvig boek), zijn tekenwijze (ingewik-
keld), onze nieuwsgierigheid (onverzadigbaar), de hele produc-
tiewijze gaat tegen een ‘onmiddellijke’ lezing in. Goed, Tafun
laat het niet bij deze ene adelaarsblik en werpt er wel degelijk
meerder blikken op, maar dan nog! Als een aasgier die neervalt
op het weinige dat hem trekt, zo snel is hij erbij om conclusies te
trekken, Het Marsveld vergelijkt hij met een magnetisch geladen

Tafuri huldigt de theorie datarchitee-
tuur een taal 18, cen taal die in de
kosmologie van de Renaissance werd
geboren en die thans, na allerlei
lotgevallen, tijdens de technologische
cultuur opgaat in de cybernetische

communicatie; ten gunste van een
dergelijke op de semiotiek van
Umberto Eco gebaseerde theorie had

hif zich reeds uitgesproken in Progetto

& Litopia, op, cit..

#wernzo Tazoro, 11 Campo Marzio
diGz.B. Pivanesi’, in Quaderni dell'lsti-
tute di Storia dull’architettra (15)
19568, pp.1-15. Komt later uitgebreid
aan de orde,

“n het geciteerde artikel over Borro-
mind en Piranesi draait het evencens
om het negatieve. Wat bij Borramini
dichtheid zou zijn laat Piranesi explo-
deren, maar beiden keren zich af van
de ordening van de stad, Volgens
Tafuri waren er bij Piranesi’s Prima
Parte nog beloften van elyseese velden
aanwezig, maar die worden door de
Carceri gelogenstraft. Fn het Marsveld
"vertulkt de wanhopige boodschap
van het verlies van identiteit van het
concept van stad, . de crigis van da
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wadrde van de ‘plel’ verinnerlijkend,
.. geen plaats mecr voor de mens. . de
poética van het labyrint,. [dat uit
louter machines bestaat, verkandig!|
het theorema van de bedreiging van
de perplexe bewoners van de Carceri..
Ongastvrij [oord], atonaal requiem
van de voorgevestigde harmonic van
Leibniz: kronkelwepgetjes die med
moeite tussen de botsende monaden
een weg vinden. Impaotente wil tot
vorm .. De eenzaamhetd van de pure
taal toont de noodzaak nan van nieuwe
technieken, nienwe analyses, nicuwe
“bruggen” tussen woorden en dingen,
een positie eens door de Naam bekieed
met auratische sacraliteit.” In deze
trant vervolgt bet betoog «ijn gang
langy de afgrond.



Aldus Tafuri’s Piranesi. Leek het er aanvankelijk op dat

Tafuri een le viuchtige analyse forceerde in een te dialectisch
kader, inLa sfera il labirinto’ toont hij aan wel degelijk nader op
het werk te kunnen ingaan. En dan plaatst hij het Campa Marzio
ook in de ontwikkeling van het hele ceuvre van Piranesi, gebruik
makend van de Jaatste kunsthistorische studies. Zo heeft hij ook
in de catalogus die in hel aoo-ste sterfjaar van Piranesiin Venetid
verscheen een specifieke analyse van ‘de leegte” van de 3. Maria
del Priorato gegeven. Nee, viteindelijk gaat Tafuri’s idee van een
negatieve Piranesi niet mank aan vluchtigheid van observatie
maar aan bezetenheid van dialectiek, Hij mist het oog voor de
positieve filosofie die nog in zijn speculatiefste momenten de
concrete praktijk affirmeert. Dic inslag hebben volgens mij Pira-
nesi’s werken. Maar dan moet je oog hebben voor een nu eens
bizarre, dan weer sublieme, nu eens duunrzame dan weer cfemere
architectuur. Zolang Tafuri zelf intussen een puristische, rigoris-
tische, functionalistische rationalist blijft, gedraagt hij zich in
zijn analyse als arts die ziekten diagnosticeert, Architectuurmag
van hem eigenlijk niet zo complex #ijn dat ze eenvoud en helder-
heid verliest, Uitcindelijk is Tafuri classicist; het classicisme is de
in alle dialectiek en contradictic bewaarde kern.

Maar als je Tafuri ontdoet van het filter, dat hij naar eigen
reggen opzet wanneer hij het betoverd slot der architectuur
betreedt om niet bedwelmd te raken door de verleidingen van de
architecten, dan kun je de scheppende krachten waarin hij
slechts ziekelijke zwakten wil zien wel degelijk opmerken, Een
gelukkiger metafoor voor de architectuurtheoreticus die zich in
de geschiedenis begeelt dunkt me Odysseus dic zich laat vastbin-
den aan de mast om de Sirenen zonder gevaar te kunnen horen -
maar zijn roeiers stopt hij de oren dicht met was, opdat ze de
fatale lokroep niet horen, noch de smeekbeden van hemzelf, die
smacht om los te komen en aan zijn verlangen toe te geven, wat
zljn ondergang geweest zou zijn: ja, 6 geboeid uitzinnig te
genieten, in zalke vervoering niet op de klippen te varen..

John Wilton-Ely is de tegenvoeter van Tafurt, voorzover het Pira-
nesi betreft, Wilton-Ely ontwikkelt geen historische boog naarde
actualiteit en is niet in het bezit van cen theorie, Zijn benadering
is empirisch en maakt instrumenteel gebruik van de kunsthistori-
sche wetenschap. Hij heeft geen behoefte aan ¢en nieuw paradig-
ma. Zijn onderzoek van ‘bronnen’ en “invlveden’ koppelt hij op
elegante maar onkritische wijze aan de “karakteristick” van het
werk. Daarbij neemt hij de visuele vitdrukking van de kunste-
naar even sérieus als de verbale. Wilton-Ely heeft een belangrijk
boek over Pirancsi geschreven, een facsimile herdruk van zijn
geschriften bezorgd en enkele artikelen geschreven.™

Men heeft, zegt Wilton-Ely in The mind and art of Piranest, te
weinig gekeken naar Pirancsi's eigen ideeén. Getuige tal van
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tentoonstellingen groeit de belangstelling voor hem. Sinds Quin-

cey en Baudelaire is Piranesi geinterpreteerd als eerste kunste-

naar van de Romantiek, naast Blake, Faseli, Goya, Kunsthistorici

zoals Focillon hebben gewerzen op de invlved van het Barok

theater en de Venctinanse beeldcultuur. Anderen zoals Vogt-Gok-

nil hebben de complexe vormtaal nader geanalyseerd. Doch wat

Piranesi zelf betreft gaat het om archeologie, bouwtechnologie,

architectuurpraktijk, otnamentele ontwerpen en restauratie.

Daarbij poneert Ely de volgende stellingen over Piranesi:

= de overname van glementen uit de klassieke oudheid is ver-
want aan Borromini en Ligorio;

- het Neoclassicisme is gekenmerkt door de paradox van de
overgang;

- de houding tegenover natuur en oudheid is problematisch,
want het zijn onnavolgbare corsprongen;

- hetereatieve Ik, de persoonlijke sensibilitelt velt ket esthetisch
oordeel;

— het lot van naties, staten en volkeren doorloopt een cyclische
geschiedenis, de cultuur van verjonging is aan zet;

— Venetié cn Rome, het uitbundige en het ccuwige, het ongebon-
dene en het aan het verleden gebondene, bestemmen Pirane-
si's lot,

Wilton-Ely’s affirmatics van Piranesi’s eenheid van theorie en
praktijk mist echter zelf theorie, Zijn elegante vaagheden zijn
vaak gebaseerd op Wittkower. ‘Dat de capriccio nooit tevoren zo'n
diepzinnigheld had bezeten’ brengt Ely nog niet zelf tot over-
peinzing. En wanneer hij zegt: "Het is alsof de toeschouwer
betrokken raakt bij een opeenvolging van overpeinzingen’, laat
hij zich zelf daartoe niet verleiden. Dezelfde kritiek heb ik ook
waar Ely de relatie van de uitdrukking met de inhoud waaraan
hij vitdrukking geeft, probeert te leggen. Want deze relatie
wordt nict gezocht in Pirancsi’s nu eens wanhopige, dan weer
cuforische, soms nuchtere gedachtengang over verval en bloei
van de maatschappij, doch slechts in ‘invloeden’ van andere

Momun Witon-Evy, The Mind and
Artof Giovanni Battista Piranesi, 1978,
1n., Giovanni Battista Piranesi: The
Polemical Works , 1972, Gepromao-
veerd op de these Piranesi and British
architects’ bij PrTer Mozray die zelf
Piranesi and the grandeur of ancient
Rome{1g71) had geschreven, heeft hij
zich ontwikkeld tot vooraanstaand
Piranestkenner. In 1932 schrijft hij in
Macmillan’'s Encyclopedia of Archir
tects de artikelen over Francesco en
Giovanni Battista Miranesi. Het laatste

artikel geeft met gezag de kennis
omirent Piranest weer. Wilton-Ely's
"encyclopedische’ kennis legt het
accentop de artistieke vrijheid, waarin
geen vooropgezet idee van de kunst
leeft (geen ralionalisme, functionalis-
me, geen bepaatde architectunr- of
ruimteopvatting). Het idee van dit
Firanesibeeld is de kunstenaar div in
cn voor zijn kunst persoonlijke vrij-
heid bevecht.



#Een voorbeeld. ‘For the first time in
his career, Piranesi provides perspec-
tive renderings of his reconstructed
plans in the "Campa Marzio’,, Pirane-
si's raasons for this new approach can
be seen as part of his increasing
concern with a mode of architectural
dusign growing out of antiquity rather
than with the mere reproduction of
the past. While he was influenced by
Kircher and Fischer von Erlach, Pira-
nesi’s individual buidlings in these
aerial views show a new conception of
design which departs from his ‘Baro-
yue’ compositions of the 17508, Des-
pite lingering Palladian formulae, his
buildings are now composed of dis-
tinct geometrical forms with frequent
emphasis on plain surfaces and abrupt
superimpositions of one element of
Classical decoration an anather, ltisin
the ‘Ichnographia’, above all, that
Piranest’s formal originality is brought
10 & sudden maturity. Theidea of a
total reconstruction of Rome belongs
to a tradition dating back to the large
engtaved map of 1561 by Pirro Ligotio,
the principal forerunner of Piranesi in
the field of visiorary archaeelogy. But
whereas Ligorio's Rome was an aggra-
gate of individual buidlings, symboli-
zing Literary references and largely
indifferent to interrelationships and
setting, Piranesi’s ingenuity is stimula-
ted by the physical limitations of the
site, The architect and antiquarian are
naw joined by the topographer.
Ameng the sources of inspiration for
this enormous network, antiquity
itself provides a major element, espe-
cially in the ancient Roman procedure
of aligning groups of momimeantal
buildings on a common axis.. Butin
Piranesi’s global concern with the
Roman architectural inheritance, the
character of the Baroque city should
not be overlooked with its scenic
planning of monumental townscape
in relation to structures like the Colos-
seum and the early Christian basilica.
In the design of individual compo-
nents in the lchnographia debts can
again be traced to Ligovio as well as to
Montarey; also to the Baroque predilec-
tign for elusters of spatial forms. These
influences excepted, the actual rnode
of composition - as already noted in

the aerial perspectives ~ departs from
the Barogue style in the arrangement
of distinct geometrical forms. Here
Piranesi is far closer to the cmerging
ideals of European Nea-Classicismn,
even if at this date no other designer
biad pushed this logical process of
pattern-making to such extremes.
Throughout the [chaographia anti-
quity provides a mine of elemental
shapes for this novel process of elabo-
ration. For instance, such an unortho-
dex concept as the group of corridors
which fan out from Hadrian’s Mauso«
leum derives from the plans of amphi-
theatre construction, Elsewhere
thermal planning is combined with
other systems of design involving
complexes of multiple units such as
those found in the Imperial places on
the Palatine.’

"Over het ontstaan van de kunstge-
schiedenis en haar waarden ook:
FrAwx Riywoers, Verschijnen en
verdwijnen, 1983, Overigens is Win-
ckelmanns adagium ‘edle Einfalt, stille
Grosse’ in meer Piranesiaans licht op
te vatten als oxymoron (vereniging
van tegendeler: cen eenvoud die niet
boers maar koninklijk, een grandeur
die niet pompeus maar bescheiden is),
een suggestie van Prrer Szonnr,
Poetik und Geschichtsphilosophie
1574, de paragraaf over Winckelmann:
PP- 30-40, en op p. 44, "Was bedeutet
aber die Formel? Man hat sie nicht
verstanden, solange man nicht den
Vergleich mit dem Meer beachtet hat,
desgen Tiefe auch danm rubig bleibt,
wenn die Oberfliche vom Sturm
gepeitscht wird.” De metafeor ‘bringt
ein Moment des Gegensatzes, gar des
Konzessiven, in die Rede von der
edlen Einfalt und stillen Grosse, ein
Moment, das nicht iibersehen werden
darf und die beiden Ausdriicke bei-
nahg zu Oxymera, d.h. zu in sich
widerspritchlichen, gegensatzgela-
dene Adjektiv-Substantiv-Verknip-
fungen, stempelt. Obwohl die Ober-
fliche wittet, bleibt die Tiefe ruhig:
obwohl das Gesicht ruhig ist, wiiten
hinter thm die Leidenschaften. Und
ebenso gilt die Umkehrung: Zwar
witten die Leidenschaften, aber ihy
Ausdruck, das Gesicht, ist ruhig.’

kunstenaars en ‘omstandigheden’ van het eigen kunstenaar-
schap die te nauwernood immanent zijn te noemen, of waarvan
wordt nagelaten de werkzaamheid binnen Firanesis werk te
bepalen. De expressic wordt reeds bij voorbaat gekenschetst in
inhoudelifke, de inhoud van mect af aan in expressieve termen,
Invloeden en omstandigheden verklaren immers nog niets. Bij
Ely is "in aanraking komen met” al gauw goed voor een "beslis-
sende invloed’,™ Zijn analyse, geheel tegengesteld aan die van
Tafuri, is een plezierige mengeling van sugaestieve beschrifvin-
gen met erudicte referenties. Een analyse is het eigenlijk niet, en
hypothesen kom je evenmmin tegen, wellicht uit weerzin tegen
speculatie. De tekst en uitleg van Piranesi geldt namelijk als het
laatste woord.

Wilton-Ely erkent dat Piranesi telkens zijn invloeden
overstijgt, maar de wijze waarop blijft impressionistisch
omschreven of onuitgesproken. Het ontbreekt hem aan architee-
tonische distinctic als hij Piranesi op één lijn stelt met degenen
die aan de kunstgeschiedenis naar mijn mening alles ontnamen
wat Piranesi schonk: Winckelmann ('Edle Einfalt, stille Grosse’) en
Hegel ('De kunst is voor ons iets van het verleden’). In Winckel-
mann zou Piranesi zijn gelijke hebben gevonden: met dezelfde
intuitieve manier waarbij hun fantasie het hun mogelijk maakte
zich niet uitsluitend te verlaten op de strekking van voorhanden
prognoses en op conventionele wetenschappetijke methoden’
konden zij "komen tot nieuwe waardebepalingen’. ‘Wat Hegel
later beweerde over Winckelmann kan evenzo gelden voor Fira-
nesi, dat hij “door de beschouwing van de ideale werken van de
klassieke mens de inspiratie kreeg waarmee hij de kunststudie
een geheel nieuwe betekenis verleende” "™ Intussen moet men,
dunkt me, de divergentie wel benadrukken. Terwijl het Piranesi
ging om ‘milleversi’ en guella moltitudine que sivuole’, en “une belle
ef noble simplicité’ (Le Roy) ridiculiseerde, en daarmee pleitte
voor onafgebroken variatie en intrigerende toespeling, waren
Winckelmann en Hegel voorstanders van cen zo transparant
mogelijke eenheid van inhoud en vitdrukking.

Wilton-Ely nam ook deel aan de verschillende congressen die bij
Piranesi’s 200-ste sterfjaar werden gehouden. Geen sprake was
ervan een controverse tussen Wilton-Ely, wiens eruditie bewon-
deringafdwong, en Tafuri, wiens betoog zoveel kracht bezat dat
menigeen hem navolgde.™ In de gebundelde lezingen waarvan
de publicatie overigens nog jaren op zich liet wachten staan ze
broederlijk naast elkaar, Tafuri’s ‘negaticve’ Piranesi en Wilton-
Ely's ‘vrije’ Pirangsi. Men wilde Piranesi wellicht zo ‘objectief’
mogelijk behandelen, aan zijn historische positie recht doen en
afrekenen met romantische interpretaties. Vooral de uitbreiding
van kennis over Piranesi’s context leek de trend.
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De Fransen waren de ltalianen voor geweest met hetorganiseren
van een internationaal congres dat het Europese belang van
Piranesi onderstreepte. et thema was Piranesi’s invioed in
Frankrijk: ‘Piranésc ef les Fraitgais’. ™

Dit evencment heeft bevestigd hoe inspirerend Piranesi’s
wetk op architectonisch gebied is geweest, en tegelijk onder-
streept hoe ongedvenaard en eigenlijk onbegrepen zijn werk
destijds is gebleven. Het is dus erfgoed dat nict verklaard kan
worden uit zijn context. In het woord vooraf roept de bekende
kunsthistoricus Andred Chastel de vraag op wie Piranesi ontdekt’
heeft, de Fransen of de Engelsen, Het Rome van 173015 een
kosmopoliete stad en de wieg van het Europa van de Verlichting.
Rome trekt de vernieuwers.™ De Fransen komen als artiesten, de
Engelsen als tourists’, en de Duitsers als filosofen of ideclogen.,
Piranesi is door alle drie geinspireerd, heeft alle drie beinvloed.
Piranesi verleidt met «ijn visionaire Rome de jongemannen die
met hun vaders (Blondel, Gabriel) willen breken. Het sublieme
en archeologische van Piranesi gaat in tegen het Franse compro-
mis van het rationele, aangename en passende. De Egyptische
decaratie van het Caffé degl Tnglesi vindt via de "Diverse Mandere”
zijn weg naar Parijs. Maar deze stijlinvloed is niet eens het
belangrijkst. Want ‘Piranesi inaugurecrt de tekening als volwaar-

“In de bibliotheek Hertziana in Rome
bevindt zich een bundel persberich-
ten, ‘Rassegna della Stampa’, rondom
de Piranesi-tentoonstelling in Venelid
van de Fondazione Cini. Opvallend is
dat men in de meast uiteenlopende
kranten Tafurl’s interpretatie juist
acht. 7o spreckt F.Dar Co in ‘Rinasci-
ta’ zijn eollega Tafuri na in woorden
zoals:’.la grande negacione del
Campo Margio ove 1a disgregazione ¢
il primato del frammento segnang la
fine di qualsiasi llusione di rifondare
le regole tra le diverse seale del "domi-
njo’ architettonico, dalla cittd al tipo
ediliza. It linguaggio si viene cosia
esporre nudo, senza aleun potiere sul
reale; il suoe sguardo, introwettandosi,
si rovescia ad indagare gli allucinanti
meecanismi della sua aulonomia.’
Waarna een citaat van Tafuri zelf
volgt. Maar ook elders, bijvoorbeeld in
d Stampa, cogsten lafuri’s interpre-
tuties bijval. Mario Pragechter, dicin
1 Tempo schrijft, negeert Tafuri en
waardeert vooral Piranése et les
Frangais (7. onder), waaruit hij Conard
over et Campe Marzio en Ledoux
belanpweklend vindt.

MCporgEs Brunrn red., Pirantse et les
Frangais, artes du collogue tenu b la
villa Médicis 12- 14 mar 1976, 1974,
Georges Brunel red,, Piranése et les
Frangais, 1740 - 1790, catalogus van de
tentoanstelling 11 mei - 24 juni 1976,

g5 Britannigues avec leur curiosité
inlassable, leur habileté commerciale
et les visites régulitres agsurées par le
‘Grand Tour’, qui aménent Reynolds
e 1740 et Robert Adam en 1755 et leur
merveilleux aguareltisies (Alexander
Cozens cal par lh en 1746). Le graveur
vy trouver de grands clients, [y a
aussi les Allemands, doctrinaires,
soucicux de formuler les principes
élevids deda culre; AL Miengs se
fixe A Rome en rps 1, attendant san ami
Winckelmann qui arrive ¢n 1755,
violemment hostiles au godt frangais
ils vant faire peser suf la culture la
doctrine intrailable du bean antigue,
qui touche peu Pirangse, et du subli-
me, qui lui est moins indifférent,”
Anpui CriasTrl, Pirangse et log
Frangais, op. cit..
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dige categorie van architectontsch denken’, stelt Chastel. Dat
heeft een creatieve invloed op architecten, ofschoon zich in hun
geest ook het onmogelijke kan post vatten: ‘I'idée d'une architec:
ture colossale, téndbreuse et infime’ (Focillon), Inieder geval, 'Rame
devient ainst une sorte de capitale imaginaive’, waaruit zowel het
type ‘peintre-architecte’ (Hubert Robert) als het type ‘architecte-
peintre’ (De Wailly) inspiratie putten. Tenslotte was de mise en
scine van feesten (Louls xviy een forum van culturele vernigu-
wing, Chastel acht het theater van toen even belangrijk voor de
schepping van conventies en visucle codes als de filmen de
televisie twee eeuwen later,

Aan de mooie typering van Rome als capitale imaginaire
voegt Georges Brunel, in de inleiding, een tweede toe: Rome als
academie van Europa ™

In de catalogus passcren in verschillende korte teksten tal
van Franse tijdgenoten van Piranesi de revuc: Jean-Laurent
Legeayﬂ, Julien-David Leroy, Marie-Joseph Peyre, Jean-Charles
Delafosse, Charles de Wailly, Charles-Louis Clérissean. Ook
Piranesi zelf komt aan bod. Zo wordt gezegd dat zijn archeologie
ala Ligorio, Montano, Fischervon Ertach ingaat tegen conventio-
nele illustraties (Bianchini, Santi Bartoli, Ficorini) en culmineert
in de Ichrographia Campi Martii: ‘een nieuwe manier om door
gedramatiseerde informatic vormen in de ruimte te denken’. En
de voorplaat van het Marsveld, de vogelvlucht, ‘maakt het meer
dan welk ander werk van Piranesi ook, mogelijk om te zien
hoezeer het verleden van Rome het terrein is waarop hij als
architect en stedebouwkundige zijn dromen projecteert’, Pirane-
si's Prima [arte hebben volgens Brunel nog de meeste invloed op
het architectonisch denken en tekenen gehad. Piranesis ontwik-
keling erna heeft men in Frankrijk nict gevolgd. "Wanneer Pira-
nesi met het Marsveld de zogenaamde reconstructie vertoont
van een Rome dat nooit heeft bestaan, is het duidelijk dat de
hartstocht van de geleerde wijkt voor de dromen van de stede-
bouwkundige, en dat men oog in 00g staat met een ideaalstad.”
Pas later zullen Ledoux en Boullée Piranesi daarin kunnen vol-
gen, aldus Brunel,

' Rome als academic van Europa’:
ontleend aan de gelijkluidends titel
van de expositic in The William Benton
Museum of Art, the University of
Connecticut, 1973,

¥In het artikel over Legeay spreekt
Cicnert Erouarr de bekende stelling
van Kaufmann tegen, dat Legeay
Piranesi zou hebben beinvioed,
Pérouse de Montclos beeft in zijn
Boulléestudie namelijk aangeloond
dal Legeay in 1739 dichter bij Vasi of

Falda staat, ket woerk van Galilei, Fuga
¢, reproduceert, en ver van Piranesi
staat die in dic tijd de Prima Parte en
de Carceri maakt, in hun Vedute
echter zijn beiden verwant. Lageay

heeft waarschijnlijk Firanesi’s stijl
toegepast en zijn latere werk van
Italiaanse tite)s voorzien um te profite-
ren van de Romeinse measler. AM.
Vogt wijst op de nieuwe stijl dic
Legeay een beetje & la Carceri toepast
in de hortende en stotende vormitaal
van zijn Rovine {1763)



Voor mij is het interessantste de bijdrage van Serge Conard,
waarin het Marsveld als hiéroglief wordt geduid. ™ Een higroplief
is een teken dat als pars pro toto (een deel staat voor het geheel),
en als metafoor (het ene ding staat voor iets anders) kan worden
gelezen, Conard ziet in het Templum Martis bij het Circus Agonalis
een kerkuyil (symbool van de nacht, van de dood; Vitruvius zegt
dat de tempel van Mars buiten de stad moet staan wegens de
stimulus tot moord en doodslag die van zijn cultus uitgaat); in de
Bustum Hadriani ziet hij een engel die uit de ketens’ rond het
mausoleum (de in Piranesi’s tijd tot gevangenis dienende Enge-
lenbureht) opvliegt, maar ook een baard (symbool van de vriend-
schap) en tweelingen; in het peometrisch spel van hetkruis op de
driehoek in de Area Martis wordt gezinspeeld op de triomf van de
Sint Pieter over de tempel van Mars; in het Capitolium Vetus is een
berekop te herkennen (met de kleine beer viakbij in de Templum
nowint spet); inde Aula Regia een gevleugelde schijf, in het Bustum
Augusti tweemaal een fallus (evenals in het Dontus Aurea van
Nero waarvan Piranesi in de Antichild een plattegrond geeft),
wijzend naar een hof die metzijn wenteling een zon zou voorstel-
len (het geheel symboliseert kosmische regeneratie); en tenslotte
ziet hij tal van antropomorte configuraties die door een symme-
trie van drie ongelijke elementen op een as een gezicht opleveren
(mond, neus, ogen}, Durand's schematiseringen van Piranesi's
configuraties houden derhalve tevens ontsymboliseringen in,
meent Conard. Omitrent de twijfelachtige hypothese in de platte-
grond een symbooltaal te kunnen lezen, heeft Conard een
boeiend betoog opgebouwd, dat ik niet zou willen weerleggen,
maat waaraan ik eer andere wending zou willen geven (in hoofd-
stuk 1v). In het overzicht van de Piranesireceptie neemt deze
interpretatie echter zo'n vernieuwende plaats in, dat ik Conards
betoog hier wil weergeven.

Conard memoreert dat Egypte voor Piranesi al in de Prima
Parte een bron van vernieuwing was. Piranesi bracht in de
omgang ermee een grote mate van originaliteit en creativiteit.
Wellicht was hij vrijmetselaar en kende hij de alchemie. In de
Verlichting ziet men het hiéroglief als de eerste taal waarin reeds
retoriek voorkomt (het pars pro toto, de metonym, de metafoor),
aldus de Encyclopédie van Diderot en d’Alembert (1765). Pira-
nesi vond higroglief en monument verwant wegens het geome-
trisch karakter van beide. Voeral gaf de cogxistentie van embleem
en getal (Pythagoras), of van schrift en architectuur, aan de geest

#CTRGE Conagrp, ‘De Varchitecture de
Claude-Nicolas Ledoux, considérée
dans ses rapports avec Firanése’,
Pirandze at leg Frangals, op. cit.. Hij
kondig? hier ook zan dat het herme-
tisch substraat in de stedebouw van

het Marsveld enderwerp ig van een
binnenkert t¢ publiceren studie onder
de titel Pirandse, Vitruve et Pythagore.
Een dergelijke tekst is mij niet onder
ogen gekomen.
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19. Plaat Vi, Marsveld, detail
(Mausoleum van Hadrianus).

47



20. Plaat IX, Marsveld, detail
{(Mausoleum van Augustus).

INiel dat architectuur tot taal wordt
geveduceerd, Piranesi codificeert een
symbaoltaal om haar te assimileren
aan een architectonische techniek,
"Meous ne retiendrons pas ici le mes-
sage mais la méthode, qui consiste a
proposer sous 'apparence d'un relevé
synchronique un ensemble diachroni-
que d'informativns liées entre clles par
la scule concordance topographique.’

WConarD verwijst voor Piranesi's
symboliek naar {CALVES], 1967, BCoTT,
1975, Gavuzeo Srewart, 1971, Zie In
Piranése of las Frangais ook: Faoro
Marcon:, ‘Ricerca sulle fonti della
cultura d'immagine piranesiana; la
scala gigantesca ¢ ernato allegorico
deglianni’se." Marconi ziet de jnvan
het ‘concettisme’ van de 16-de epuw
voottgezet in Firanesi's Parerg en 5.
Matta de! Priorato. ‘De studienze
belangstelling voor symbolische
verheslding, oude en nicuwe, valt niet
te rubriceren in de Walilliniaanse visie
van Kaufmann.”
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en de taal een uitbreiding, een mogelijkheid van materigle inter-
ventie in de wereld. Dit is onderkend doar architectuurhistorici
als Tafuri, en ook anderen postuleren een wetenschappelijke
semiologische relatie tussen architectuur en taal alvorens een
specifick betoog over een of ander punt van architectonische
schepping te houden. "Ons voorstel, schrijit Conard, is de ana-
lyse niet van het betoog maar van de middelen van zijn schrift,
waarvan bij Piranesi de bron niet cen egyptomanie is (oi [ ne
feroit que copier..) maar een kritische en gedocumenteerde reflec-
tie op de taal, aan de corsprong waarvan Egypte zou staan.'™
Conard bestrijdt daarom Tafuri's these alsof ‘de enige betekenis
waarnaar deze paradoxale casuistiek kan verwijzen de pure
geometrie is, gekarakteriseerd door de absolute semantische
leegte’. We kunnen niet zeggen of die geometrie zonder beteke-
nis is, zegt Conard, zolang we het neo-pythagorisme van Pira-
nesi niet onderzoeken, Tafuri heeft het over de stilte van de
architectuur die haar zin verliest, maar Piranesi put 2an gene
zijde van de (klassieke) architectonische taal nieuws betekenis
en zoekt de bron van de taal: het hidroglief. Voor het "hermetisch
substraat’ (verborgen betekenissen van vrijmetselaars en alche-
mie) in Piranesi's werk bestaan namelijk voldoende aanwijzin-
gen.® Uit zijn brief aan Giobbe, het voorwoord van de Prima
Parte, blijkt dat Piranesi desnoods een tijdlang de praktijk wil
verwaarlozen om door het enige middel dat hem overblijft, de
tekening, ecn veelbetekenende utopie te tonen. Maar, meent
Conard, Firanesi zou zijn betekenis met zorg verhullen en alleen
aan de goede lezer willen prijs geven. Zois het Marsveld bezaaid
met uitgekiende toevalligheden. ‘De schijn [van het toeval} is
slechts bewaard om het hiéroglifisch hermetisme te voorzien van
een niguwe bescherming: de angst om te insinueren.” ‘Geen
enkel zo gemakkelijk toegankelijk grafisch document biedt de
architectonische reflectie van de 18-de eeuw een zo rijk gescha-
keerd aanbod van proefmonsters van stadshigrogliefen en antro-
pomorfe plattegronden als het Campo Marzio onder de klaarblij-
kelijke behoedzaamheid en zorgvuldige schijn van de oudheid.’
Conard leest hierin een grafisch betoog van eenarchitect zonder
beroep. Tegenover het realisme van het gebouw het grafisch
teken, tegenover het perspectief de autonome ruimte, tegenover
constructie irreéle architecture parlante, tegenover pragmatisme
hermetisme. Maar met dit besluit vervalt Conard in een architec-
tuurtheoric die aan het maken van gebouwen een volstrekt
anderc werkwijze toekent dan aan het maken van tekeningen. In
deze theorie is architectuur enerzijds jets technisch-functioneels,
anderzijds iets prafisch-linguistisch. Maar wat is hun relatie? Het
idee van expressie (met de relatie die het impliceert) wordt
opgeotferd aan een classificatieschema dat eigenlijk probleem-
loos is, Wanneer, zoals Conard ruitertijk bekent, praktische
architecten in opstand komen tegen een ‘hermetische’ lezing



(die hij niet alleen voor Piranesi en Ledoux, maar ook voor Palla-
div voorstelt), betekent dat nog niet dat het schema ‘te intellectu-
eel’ zou zijn, maar wel dat de onruimtelijke immaterialiteit van
‘stadshiérogliefen’ geen begrip geeft van het idee van de stad dat
Piranesi op het spel zet,

Het colloquium 'Pirgnése et les Frangais” hecft veel meer interes-
sante bijdragen beleefd. Jorg Garms analyseerde Piranesi’s cerste
essay, waarvan hij het ontstaan, de heruitgave en uitbreiding tot
‘Opere Varie’ traceert.” De volgorde van de prenten is onzeker.
Sommuge hebben een oorsprong in de architectuurtractaten (Sala
Corintia, Atrio Dorico), andere in de scenografie (Gallerin distatue,
Parte interiore di Carcere, Loco magnifico di architettura, Cortile circon-
dato da portici, Foro antico con porticiall intorno), terwijl het bij weer
andere om het archeologisch detail gaat; tenslotte zijn er prenten
waar de architect archeoloog wordt. Meer dan om toneeldecors
gaat het om een architectuur parallel aan de oudheid. Garms
wijst diverse invloeden aan. Ook wijst hij erop dat voor het
concipiéren van‘antieke’ pleinen Rome en Venetié toen de enige
steden waren die er een idee van konden geven: het type met
colennade omringd, een tempel, fonteinen en obelisk: het Sint
Pieterplein; het type met gevels met arcaden boven elkaar en
triomfzuilen: het San Marco plein. Volgens Garms treedt er bij de
latere toevoegingen (1745-50) een verlies aan realiteitszin op.
Snelle intersecties van horizontalen en verticalen verstoren het
evenwicht en de harmonig van volten en leegten. De uitspraak
van Horace Walpole: "He piles palaces o bridges and temples on
palaces and scales Heaven with mountains of edifices’ (1771, Anecdo-
teg), lijkt op deze fase te glaan.” Het optimisme dat hem in staat
heeft gesteld te zeggen dat hij groots moet werken en dwaas
genoeg z0ou xijn om een niguwe wereld te ontwerpen als men
hem dat vroeg, lijkt na deze tijd geen uitdrukking meer te vin-
den.’ Maar bij deze conclusie laat Garms zich te veel leiden door
een voorkeur voor Neoclassicisme.

Werner Oechslin schrijft over Piranesi als archeoloog.® De
moderne archeologie ziet Winckelmann als scheidslijn tussen
antiquairs en archeologen. Deze grens is arbitrair, Men laat het
Neoclassicisme beginnen met de opgravingen van Herculaneum
en Paestum, Split en Griekenland, maar, betoogt Oechslin, er
bestaat een lange archeclogische traditie die inzet met Cola di
Rienzo (volksheld, Rome, 1313-1354). De dialectick van kunst-
vernieuwing en oudheid is na de Renaissance niet voorbij, Pietro
da Cortona tekent de ruines. Qok van Borromini 1s dat bekend.

CwWernek QEcHsLIN, ‘L intérét
"are Garms, ‘Considérations sur la archéologique et I'expérience architecs
Prima Parte’, Pirandsc ct les Frangais, turale avant et aprés Piranése’, [ira-
up cit.. nése et les Frangais, op. cit..

Tot diep in de 19-de ecuw vertrouwt men in archeologische
zaken op het cordeel van de architect, De kunstenaar helpt de
erudiet die op teksten, inscripties en medailles steunt. Vanaf
Pirro Ligorio stelt men een iconografie van oude monumenten
sarmen. Fontana reconstrueert zelfs een hele zone (Monte Citato-
*io). Bianchini laat zich bij de reconstructic van de Palatijn inspi-
reren door eigentijdse architectuur. Uit dergelijke ocefeningen
behaalt Juvarra zijn voordee] als architect.

In de 18-de ecuw begint niet de archeologie’ maar wel de
archeoloog’: als specialist. Oechslin noemt Geri en Lami in
Florence als vertegenwoordigers van een meer literaire archeolo-
gie; in Rome bestaat er sinds de Mirabilia, Poggio Bracciolini en
Flavio Biondo eén topografische stroming. Donato en Nardini
behoren daartoe en Piranesi gebruikt hen, Firanesi's weergave
verschilt echter van de gangbare (Gori, 1726, Bianchini, 1727
Chezzi, 1737): in plaats van een orthogonale afbeelding vergroot
hij met een ideaal perspectief de schaal tot capriccio all’ antica.
Moeten we de ernst van Piranesis archeologie betwijfelen? In
genen dele! Hij werd door Guattani ("Monumenti antichi inediti’,
1785) genoemd ‘i pik coraggiose investigatore delle antichifa, .. non
senza evidente pericolo della vita’ liet Piranesi s nachts heimelijk
medewerkers tekeningen maken, Zijn Antichiti overtrof alle
publicaties op dat gebied. Maar het pastin een traditie van ruines
tekenen (Palladio, Desgodetz*®). In die traditie laten Nardini,
Nolli, Bellori, LeRoy, of Stuart en Revett zich makkelijker recipié-
ren dan Piranesi, Maar hij weet wel met succes de markt van
internationale kunstliefhebbers te bespelen, omdat de zeldzame
combinatie van wetenschappelijke én artistieke waarden daar op
hope prijs wordt gesteld. Interessant is Qechslin’s verklaring
voor de intrigerende configuraties in het Marsveld: uit de sym-
metrische aanvulling van resten en brokken tot regelmatige
figuren. Van ¢en archeologische vondst maakt Piranesi een
artistieke vondst. De geringste en onsamenhangendste aanlei-
ding wordt gespiegeld langs verzonnen symmetrieassen zoals in
een kaleidoscoop.

Silvia Pressouyre schrijft over semantiek en grammatica.®

“3usanna PasouaLs, Una progettata
edizione romana dell'opera di Desgo-
detxz: la diffusione del]’immagine di
Rorma tra il 1780 ¢ il 180’ lexing,
conferentie Rome, Tradition, Innova-
tion and Rencwal, Rome, 8 - 13 juni
1987, wees erop dat waar Desgodetz
sobera Iijntekeningen maakte, die
door het vastleggen van maten konden
functioneren als principiéle leer in het
architectuvronderwijs, Piranesi's
clair-gbscur het sublieme celebreerde,
cen tekenwijze die, buiten de ontwik-
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keling van Tiranesi zelf, destijds nict
de ontwerpleer maar de restauratielust
voedde. Pasquali bereidt aan de
Universita di Roma, La Sapienza, gen
dissertatie voor over de restauratie
van het Pantheon in de 19-de ccuw on
bestudeert hierbij de rol van de archi-
tectonische tekenwifze.

“Sivia Pressouvee, ‘La poétique
ornémentale ¢hee Pirandse of Delafos-
se’, Pirandae et les Frangais, op, cit..



De ornamenten in de 5. Maria del Priorato zijn volgens Pres-
spuyre nieuw en dubbelzinnig, maar houden betekenis. Piranesi
behandelt de arnamenten geometrisch, omgekeerd is elke geo-
metrie onderdeel van de figuratie. De figuren stammen af van de
antieke en de Barokke iconoegrafie.

Archeologische wetenschap gaat gepaard aan esthetiek en
droom. De ontleding en fragmentatic maakt de ornamenten
beschikbaar voor cen nisuwe stijl die de cude grammatica
opblaast. De ornamenten houden hun betekenis maar er komt
iets bij wat niet te duiden valt. Piranesi wil met de poezie rivalise-
ren (Diverse Maniere). De (banale) zin van adelaars, trompetten,
schedels, sarcofagen, schepen ene. blijft te ontcijferen, maar ook
treden et ongewone associaties, subtiele afwijkingen, poétische
beelden op. Helaas analyscert Pressouyre die poética zelf niet,
afthans niet in echt architectonische zin.

Ze reconstrucert wel de methode:

- protest tegen het klassieke ordesysteem;

- linguistische analyse van de bronnen op de metaforische as;

- nieuwe syntaxis en verdichting op de metonymische as;

overlading met oude en nieuwe betekenissen;

- toekenning van ‘een hopere en onaantastbare noodzaak, een
soort boodschap voor ingewijden’,

Maar ze blijft het antwoord op de vraag naar de zin van deze
dichterische Verfahrungsweise’ schuldig. Tressouyre noemt slechts
twee ruimtelijke attributen: het protest tegen de klassicke orden
en de syntactische verdichting, terwijl de laatste eerder een
linguistische dan een architectonische attribuut is, Ze bevoor-
recht een onzichthare zin: ‘bronnen op de metaforische as’, bude
en nicuwe betekenissen’, ‘een boodschap voor ingewijden’. Ik
betwijfel of dat wel de zin van Firanesi's pogtica is, zelfs in
sublieme zin, omdat het Piranesiaans ornament allercerst een
ruimtelijk-syntactische uitdrukking is, vertoning van plaatsbe-
palingen op een vlak {onder-boven, binnen-buiten of voor-ach-
ter). Op de tweede plaats is het een metaforisch element dat
uitdrukking geeft aan het Jot van de architectuur als openbaar
werk in relatie tot de beide tegenpolen: het heiligdom en het
huls.

Een aardig artikel van Daniel Rabreau behandelt de plaats
van het theater in de stedebouw.® Voor zijn idec van de stad
heeft Piranesi veel geleerd van het theater, maar Rabreau beweert
dat, omgekeerd, het theater dankzij Piranesi ¢cht is gaan beho-
ren tot het stadsbeeld. Met de markthal, de school, de gevange-

MDrabril Rasreau, Des scénes figgu-
rées A la mise en scine du monument
urbuin®, Pirandse.., op. cit.
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nis en het badhuis is het theater het symbolische monument
geworden van elke stad die zich identificeert met het cude Rome.
Het beslissende van de Piranesiaanse ruimten is dat het geen
plaatjes zijn, geen ‘iconen’, maar 'ervaringen’ die zijn opgeroc-
pen via onze zintuigen, Ideeén ontstaan in hetlicht van de vorm,
leerden Locke en Condillac. Door dat verlichte sensualisme was
men in Frankrijk ontvankelijk voor Piranesi.® In formeet opzicht
is volgens Rabreau de overgang van centraalperspectief naar
panorarnisch gezicht, van “espace unifié et intégral” (Kaufmann)
naar ‘espace intermédiaire’ te danken aan Piranesi en Boullée,
maar is, in Frankrijk, de nieuwe sensibilisering van de reéle,
gobouwde, geleefde ruimte op grotere schaal te danken aan
Soufflot, Camus de Méziéres, de Wailly, Ledoux en vele andere
praktiserende architecten. Voor het Franse theatrale stadsbeeld
uit de tweede helft van de 18-de eeuw draagt Rabreau belangwek-
kende inzichten aan. De tegenstelling van Firanesi als object van
ideeéngeschiedenis en, bijvoorbecld, Ledoux als meer stadshis-
torisch object is echter onvruchtbaar, Het mag gelden voor cen
studie van Besangon, maar voor een studie van Piranesi is het
onzin en voor een ontwikkeling van de theorie van de architec-
tuur van de stad funest. Het gaat de theorie namelijk om praktijk,
en in Piranesi’s werk steekt veel realisme,

Tenslotte wil ik John Wilton-Ely noemen die schrijft over
Piranesi’s meningsverschil met voorstanders van de oude Grie-
ken. Piranesi had door achtergrond en opleiding te veel zelfver-
trouwen om zich door de waan van de dag te laten imponeren.

Hij werkt aan een langdurig project. In het Marsveld wil hij via
de architectuur een verloren maatschappij bestuderen. Wilton-
Ely stemt in met Calvesi's vermoeden dat Piranesi zijn inzichten
aan Vico heeft ontleend. De grote plattegrond van het Marsveld
is echter ook ecn artistiek credo en een polemick tegen de
groeiende invloed van Winckelmann. Het overstijgt het onder-
zoek van historische veranderingen en geeft een boven-histori-
sche agnmoediging aan Robert Adam en zijn tijdgenoten. Toch is
die ‘aanmoediging’ volgens mij immanent historisch.

"Dt slaat aan in Frankrijk en Rabreau
noemt enkele voorbeglden: L Camus Degign: Firanesi’s “fantasia” and the
DL MEgrEnEs, e génie delarchitecture graeco-raman controversy’, Firanése,
ou I'analogie de cet art avee nos np. cit.
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De 200-jaar na Piranesi's dood in Veneti¢ uitgebrachte catalogus,
"Piranesi; Incisioni, Rami.." bevat per hoofdwerk een artikel. ® Silla
Zamboni schrijit over het Marsveld (hierna afzonderlijk te behan-
delen), Wilton-Ely over zowel de brief aan Charlernont, deets van
de Blackfriarsbrug voor Mylne, en de etsen voor Robert en James
Adam als de Parerc. Tafuri schrijft over de 5. Maria del Priorato;
voor hem staat het altaarin deze kerk model voor een autonome
zwijgende architectuur: de naakte bol die achter de ornamentiek
schuil gaat, de naakte wereld die na het démasqué overblijtt.
(afb. 23) Vanaf het voorplein, via de gevel en het schip, totaan de
voorkant van het altaar overlaadt Piranest de dingen met beteke-
nis. Een slag verder onthult hij hun leegte, het zijn alleen maar
dingen’. De 'misdadige contaminaties’ hadden reeds de vorm in
twijfel getrokken. En reeds de verzamelwoede en bricolage had
hetklassieke concept van geschiedenis verontrust. De geschiede-
nis heeft geen gezag meer. De vorm heeft seen grenzen meer. Dit
labyrint van symbolen (0ok het Marsveld noemt hij de poética
vanhetlabyrint) kent geen uitgang maar een sprong in de leegte.
Tafuri's magistrale analyse van dit ‘woud van symbolen’ berust
weer op cen impliciete toets aan klassieke, heldere, rationele
architectuur, zodat alles wat daarmec niet strookt de polemische
ombkering ervan of sceptische twijfel eraan zou zijn. Maar Pira-
nesi bewandelt in deze kerk een weg tussen cudheid (grondtoon:
graf, dood, materic, de vorm als gewicht) en Barok (uitdrukking;:
leven, licht, de vorm als wolk, op de bol stijgt de heilige naar het
licht uit de "lantaarn’ in de viering, waaruit een duif neerdaalt),
zodat hij op deze legendarische plek aan de rand van de oude
Aventijn de mogelijkheid tot poétische vernieuwing van de stad
laat zien.

In het eveneens in 1978 gehouden congres "Piranesi ira Venezin ¢
Europa™ weten de Italianen Piranes pas goed voor hun eigen

“ALESSANDRO Berracno red,, Fira-
nest incisiond, rami, legature, architet-
ture, calalogus bij de tentoonstelling

della [ondazione Giorgio Cini per il
seconda centenario della morte di
Gian Battista Piranesi Veneztu 13-15

gewijd aan Giambattista Pirangsi van
de Fondazione Giorgio Cini, 1978;
tekster vap C. BErTELLY, A, BITTaGND,
M. Carvest, M. Carenti-lsora, J.
Carms, A, GoNZaLEz-PaLaCIos, K.
Maver-Haunton, A. Monsering, R,
Fate, A. Rostson, M. Tarus, |
WiLron-ELy, 5. ZAMPRONI, voorwoord
B VisgNTINT

" ALESSANDRO BETTACHO red,, Pira-
nest tra Venezia e Eurapa, atti del
ronvegno internazionale di studiv
promosso dall’istituto di storia d"arte

ottobre 1978, 1983, teksten in valgorde
van de inhoudsopgave van B. Vissn-
TNt {premisse), R. PaLiycemm, A.
Rorison, A. MonrERINg N, FENNY, ).
5¢oTT, B Basst, M, Murara, M,
Tarurr, C, DE Sera, L, MekerTs, O,
SrEciaiE, A, Cavicen, 5. Zameon,
L Furren, T VisLaSatamon, A Fosca-
L, [ WiLton-Evy, A, Cuiskri, R,
Bawiiey, M, Carvess, E, Comcina, R,
Pang, U Voor-Ghenn, A, Berracno,
A-Hyatr Mavor (bij wijze van conclu-
sie).

21. 5. Maria del Priorato, architect
G.B. Piranesi (voorgevel).

22. 5. Maria del Priorato (altaar).

23. 5. Maria del Priorato (altaar van
achteren).
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cultuur op te cisen. Te midden van de meer binnen het ceuvre
blijvende buitenlandse interpretaties onderzoeken zij yooral
relaties tussen Piranesi en zijn context. Een aardige bijkomstig-
heid is de recente vondst van twee schriften met aantekeningen
van Piranesi, becommentarieerd door Adriano Cavicehi en Silla
Zamboni: ' Due “taccuini® inediti di Piranesi’, Tafuri schrijft "Borro-
mini ¢ Piranesi; la cittd come ordine infranty’ (boven behandeld).
Wilton-Ely is present met een bijdrage over het Marsveld: "Ulopia
vr Megalopolis? The "ichnographia” of Piranest’s “Campus Martius”
reconsidered” (onder te behandelen).

Onder de titel ‘Pirancsi nei luaghi di Piranesi’ werd in Rome het
200-ste sterfjaar van Piranesi gevierd. et was cen confrontatic
van quvre en stad 7 Maar de opzet is in de publicatie niet goed
terug te zien. Ondanks de veelbelovende tite] was de manifesta-
tie vrees ik niet veel meer dan een ontmoeting ‘op de plekken van
Piranesi’ van de verwording van Rome tot een slecht bestuurde
en benutte stad waar zowel de Romeinse ruines als de Barokke
ensceneringen nagenoeg zinloos zijn geworden. Je mocht de
vedute ter plekke’ kunnen aanschouwen, maar de teksten reflec-
teerden niet op de tragische spanning tussen Piranesi’s Rome en
de werkelijke toestand. De interessante bijdrage van Luise Mossa
die het Marsveld behandelt komt later nog aan de orde.

‘Piraneste la cultura antiquarin’ is de titel van een in de nasleep van
Piranesi’s tweede ccuwfeest gehouden congres.” De thematick
is contextueel, Maurizio Calvesi vervolgt zijn hypothese dat Gian-
battista Vico de symboliek van Piranesi heeft beinvioed.” Lang-
duriger traditics kunnen ook van belang zijn, want hedendaagse
denkers als Bachelard of Jung erkennen dezelfde elementen als
tamelijk permanente symbolen in dromen en in poézie. Maar
Piranesi wantrouwt systemen, hij laat de betekenis in 'viceiende
trilling’, in suspense. We weten, zegt Calvesi, dat JFiranesi zich
interesseerde voor meerduidigheid en zelfs abstractie. In zijn
uitleg van de eigen kandelaber zijn ex enerzijds symbolen met
veelzeggende betekenissen (ofschoon meerduidig), anderzijds
‘groteske’ verzinsels, ‘elegant gecomponeerd’, die slechts willen
"pekoren’. Als we ons onder dit voorbehoud aan de ontcijfering
van de Capricci zetten dan kunnen we een fascring in een gra-
duele progressie van symbolische ‘seizoenen’ zien. Winter:
reuzen; lente: de eerste mensen (Egypte); zomer: Romeinen,

MANNA MARLA PostTane red,, Uira- PMaumizio Canvess, ‘Nota ai ‘grotte-

nesi nel Tuoghi di Piranesi, 1979. schi’ o capricci di Pieanesi’, Piranesi ¢
la cultura antiquaria, op. cit.,
lANna Lo Branco red., Piranesie la

cultura antiquaria, op. cit.,
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pax, eenheid; herfst: attributen van Hercules (of Apollo), Satur-
nus, Pan, Morcurius. Dit beeld is het ingewikkeldst (afb. 24}. Het
gevleugeld paard Pegasus symbolisectt podzie, spiritualiteit, het
loskomen van de aarde, het onlichamelijke, hemelse: geboren
uit het Bloed van de onthoofde Medusa die op haar beurt eindigt
op het schild van Pallas Athena. Alles wijst op vreugde van de
geest: eris wiin in de kelk. Wederopstanding? Triomf over de
dood? Christendom? Calvesi meent dat de hogere symbolen
{riomferen over de lagere,

Ennio Concing nuemt het idee van Rome het morcle thema
van het toenmalige Venetie,” Concina belicht de interessante
figuur van Marco Ricci, die veel ruines schilderde en bekend
stond als stoicijns: "hij gaf niet om rijkdom en verdroeg tegen-
spoed’, zoals de Venetiaanse denker Temanza hem kenschetste,
Temanza plaatste de ‘fantast’ Ricci naast de ‘extravagante
geniedn’ van Lucchesi en Piranesi. In Ricei's schilderijen bleef
Venetid buiten beeld. In dic afkeer van de stad, teruggetrokken
op de terra ferma getuigden ruines van het verval van deugd en
grandeur. Rond 1716 maakte Ricci een ‘veduta fantastica’ van de
haven van Londen, waar hij pal naast de grandeur van de nicuwe
metropool Romeinse ruines zette. Gok Piranesi zag in de ruines
van Rome krachtige impulsen tot regeneratie.

Steffi Rétigen probeert het ‘meeilijk te documenteren’
sociaal Klimaat van Rome, dat tond 1750 é6n van de belangrijkste
centra van verspreiding van culturele vernieuwing’ was, te
profileren.” De eerste helft van de 18-de eeuw is nog een witte
vlek in onze kennis van het intcllectuele niveau van de kunste-
naars, De academie van 5, Luca beperkte zich tot professionalis-
me, er was een duidelijke terugval achter de 17-de ccuw, maar
oudheidkundigen en filologen zetten de cultuur voort. 'In de
persoon van Piranesi vestigde zich in Rome cen kunstenaar van
ongewoon intellectueel niveau, vol fantasie en ambitie.” 113
dmhg snel door in de intellectucle kringen, waartoe behoorden:
Guarnacci (Etruskoloeg), Contucct, Bottari, ook kardinaal Alba-
ni, en een zekere Picrucci, abt, kennis van Winckelmann en
Mengs, Réttgen herinnert craan dat Piranesi’s contacten met de
Engelsen en de Fransen bekend zijn, maar die met Winckelmann
en Mengs njet, terwijl zij de ware voorgangers van de Neoclassi-
¢istische beweging in Rome werden. Men denkt in helalgemesn
dat Piranesi en Winckelmann te antagonistisch waren om vriend-
schappelijke betrekkingen aan te knopen. Of men meent zelfs

Herpen Rorroen,  Un ritratto allego-
rico di Lord Charlemont dipinte da
Mengs, ¢ aleune annetazioni sul
rpporto Lea Piranesi e Fambiente
neoclassico romany’, Piranesi ¢ la

PEunte Concina, 'Componenl
ideologiche ed istanze politiche nella
cultura antiquaria de! primo Settecento
veneto: aleune note’, Piranesi o la

cultura antiquaria, op. cit., cultura antiquaria, op. ¢it..



dat Piranesi Della Magnificenza tegen Winckelmann richtte. Dat is
te begrijpen maar niet waar. In een brief (28 juli 1761) aan de
Zwitser Usteri schrijft Winckelmann: ‘Le Roy zal zijn verdiende
antwoord krijgen met een groot werk van Piranesi over de archi-
tectuur..” Winckelmann verdedigde wel de Griekse kunst maar
dat gold de beeldhouwkunst, terwijl 'iranesi het over de bouw-
kunst had, Winckelmann hield niet van de tempels van Paestum
en ook het Pantheon vond hij primitief. Volgens hem had de
beeldhouwkunst zich veel eerder ontwikkeld. Ook vond hij
beslist dat architectuur versierd moest zijn. Het ziet er naar uit
dat zijn overtuiging ten aanzien van het ornament Piranesi's
ontwikkeling van Della Magnificenza naar Parere heeft beinvioed.
Zo is het lonische fempietio in de Villa Albani (terecht gezien als
realisatie van een concept van Winckelmann) niet Grieks maat
laat-Romeing van smaak, zelfs Etruskisch, Winckelmann was
anti-Frans en anti-LeRoy. Hij was het ook niet eens met Laugier
enontkende dat architectuur was gevormd in de nabootsing van
iets wat in de natuur op een huis leek. Dat beweerde ook Lodoli,
wiens leer Winckelmann wellicht kende via Algarotti (in Dresden
var 1742 tot 1746). Winckelmann was evenwel geen expertin

24. Plaat 27, Opere varie, ‘Crotleschy’
().

bouwkunst en zijn oordelen zijn vaak contradictoir en missen
een helder principe. Maar, voegt Réttgen toe, ovk de geschriften
van Piranesi lopen van tegenspraken en dubbelzinnnigheden
over!‘De utopische en visionaire perceptie van de antieke wereld
18 niet alleen typerend voor Piranesi maar is ook aanwezig in
Winckelmann's classicisme, ofschoon dikwijls ingekleed in een
academisch-pedagogische houding. Zijn betoog gaat in wezen
uitvan een emotionele ervaring ten overstaan van het kunstwerk
en de antieke wereld.” Het enthousiasme is niet historisch maar
esthetisch gevoed. Hier ligt het contact met Piranesi, en er is
geen reden om te twijfelen aan de geloofwaardigheid van
Legrand die verzekert dat Piranesi en Winckelmann bevriend
waren’,

Anders staat het met de relatie Mengs-Piranesi. In een
boeiende en knappe analyse toont Réttgen hoe het portret dat
Mengs van Charlemont schilderde tot onderwerp heeft de leer-
ling-architect die de prakiijk vergeet terwijl hij slechts de theorie
bestudeert’. Charlemont wordt namelijk geportretteerd als
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architect met op de achtergrond verwipzingen naar Palladio
(praktijk) en Vitruvius (theorie) - wat voor Piranesi recds cen
achterhaald cliché was. Maar Charlemont deed in Kome van zich
spreken als rijk, machtig en cultureel; pretenties die Piranesi
heeft aangevallen in zijn open Lettere di Glustificazione (1757),
waarin hij zich voor het eerst zowel kunstenaar als intellectueel
betoont. Charlemont liet zoals bekend Piranesi vallen. Waar-
schijnlijk zat William Chambers hierachter, Terug in lerland
ontpopte Charlemont zich als mecenas. Hij gaf Chambers
opdrachten thet casino te Marino bij Dublin, 1758} en lanceerde
hem bij de Engelse adel en het hof. Chambers werd de eerste
Neoclassicistin Engeland (op het Dorische tempeltje van ], Stuart
in 1758 te Hagley na). Waarschijnlijk had Charlemont al in 1755,
toen hij door Mengs in contemplatieve houding werd geportret-
teerd, besloten de vita activa in het vaderland te becefenen. In
zijn "Treatise on Civil Architecture’ (1759, derde uitgave 1791}
bestreed Chambers Piranesi’s bewering dat hij kon bouwen,
Evenzeer als Chambers zich afwendt van Piranesi, die hij als
doodlopend spoor beschouwt, moet een actief man afzien van
theorieén die te speculatief rijn: dat is de boodschap van het
portret van Charlement.

Ik hebuitvoerig stilgestaan bij ditartikel omdat hetin een
notedop de Piranesiaanse problematiek van theorie en praktijk
weergeeft: de praktijk die Piranesi voorstaat is te bizar of te
bevlogen, en zijn theorie is te ingewikkeld of te poétisch om door
het qua smaak gematigde en gua theorie dogmatische Neoclassi-
cisme gerecipieerd te worden,

Luciana Cassanelli verdedigt Pirancsi als modern archeo-
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252 en b. Maat VI, Antichita Romane
IV (twee bladen, doorsnede over
Engelenbrug ¢n Engelenburcht, met
reconstructie fundamenten).

loog ”® Piranesi loopt voorutt op de 1¢-de ecuwse wetenschap en
wil de muren in hun context bestuderen. Cassanelli analyseert
de Antichitd. De tekst erbij is lang, punctueel, rijk aan argumen-
ten en interpretaties. De platen illustreren dit maar gedeeltelijk.
Die zijn niet compleet noch autonoom maar afhankelifk van de
tekst. De plattegrond van de aquaducten is een etappe in de
oudheidkundige topografie van Rome en zeer nauwkeurig.
Bovendien toont hij voor het eerst de fragmenten van de Seve-
riaanse forma urbis. Na een analyse van de relatie van de vedute
en de technische tekeningen concludeert Cassanelli dat het
centrale argument van Piranesi’s betoog (tekst en platen) de
grandeur, de kundigheid, de civiele deugd en beschaving van de
oude Romeinen is. De ambigue confrontatic van dit verleden
met het heden in de vedute wordt in Della Magnificenza theore-
tisch en ideologisch uitgewerkt,

Ook hier is John Wilton-Ely aanwezig, om de relatie te
leggen tussen Piranesi als ontwerper en als archeoloog.™ Pira-
nesi wist de hoeveelheid informatie die een archeologische
tekening kon geven te intenstveren door diverse tekenwijzen en

75 Monn Wivren-Euy, Piranesi and the
"frantumi” delle mura di Roma’, role of archaeological illustration”,
Firanesi e la cultura antiquaria, op. Piranesi « la cultura antiquaria, up.
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afbeeldingen te combineren, Maar ook leverde hij geinspireerde
conjecturen die soms, zoals in het geval van de Curig Hostilia,
later zijn bevestigd, of, zoals in het geval van de funderingen van
de brug en het mausoleum van Hadrianus, overdreven bleken
(afb. 25). Maar het belangrijkste was dat hij zijn vondsten en

gissingen relateerde aan het onderzoek van de stedelijke struc-
77

fuur.

Augusta Monferini schrijft over het klimaat van de Verlich-

ting in Rome, dat zich fitosofisch maar diplomatiek uitte.™ Men
kon wel openlijk anti-Jezuiet zijn (hun orde wordt in 1773 verbo-
den, hetgeen pas in 1814 wordt herroepen), maar niet atheis-
tisch, De kerk beschuldigde lezers van Montesquieu, Giansenis-
ten’” en andere 'verlichte’ geesten van economisme, filosofisme
en vrijmetselarij. Monseigneur Bottari heeft Piranesi waarschijn-
lijk lid gemaakt van Arcadia, het genootschap van vrijdenkers.

it was in the Campo Marzio .. that
the various devices of azchaeological
illustration achieved a full impact by
their combined orchestration. In this
work of polemical archaeology, also
supported by an elaborate text and a
classitied index, Piranesi eelebrated
the rise of 2 magnificent imperial
townscape from primitive beginnings
amang, the Tiber marshes . tracing a
dramatic evolution from a bare site toa
densely monumental townscape,
Nevertheless, the evidence on which
this extravagant hypothesis was based

is recovered with a most scholarly
sobriety.. If the final act of reconstruc-
tion in terms of an acrial view 152
strange product of this methodical
research, something of the sheer
plausibility of Piranest’s Campus
Martius, when compared with Bian-
chini’s Palatine, is the product of sume
ten years activity in developing illu-
strative techniques,”, Jobn WiLTon-
Ery, loc. git..

MAvcusTa Mowrerin, Tiranesi ¢
Bottari’, Pirancsi ¢ la cultura. ., op. cit..

Aan Bottari draagt Piranesiin 1748 zijn Antichiid Romane de'tempi
deila Republica e de’ primi Imperatori” op. Dat Piranesi daarna geen
werken meer aan Bottari opdraagt, komt waarschijnlijk omdat
die, blijkens zijn ‘Dialoghi’, geen prijs stelde op vertoon. Firane-
si's (twecde) opdracht van de Antichitd van 1757 (toen Charle-
mont verviel), met de woorden ‘aan zijn tijd, het nageslacht en
het openbaar nut’ - AEVO 5U0/ POSTERIS/ ET UTILITATI FUBLICAE—
is echter in de geest van Bottari, Met zijn Giansenistische moraal
hechtte Bottari aan ‘verlichting’ doot voorlichting (documenta-
tie, weerlegging van onwaarheid) ten nutte van het algemeen.
Bottari was een groot man dic geduldig achter de schermen
werkte, aldus Monferini. Hij weet Faus Benedictus x1v te bewe-
gen om de oudheden tegen vernietiging en roof te beschermen.
"Piranesi blijkt dus in zekere zin eern instrument in het grote plan
dat Bottari had opgevat om de antieke en artistieke erfenis van
het vaderland te waarderen en te documenteren. Dit grote idee
van Bottari (een zeer actuele figuur van grote rang, die ongetwij-
feld aan herwaardering toe is) betrof niet alleen de oudheden,
maar ook .. het vroege Christendom, de Middeleeuwen, de
Renaissance en de Barok.” Door bijvoorbeeld Borromini te verde-
digen echoot Piranesi Bottari’s opvatting. Een aardige anekdote
i dat Mariette zich gchriftelijk bij Bottari had beklaagd over een
erudiete aanval waarvan hij had vernomen dat de geduchte

1683), die verzekerde dat voor het heil
genade, door God alleen aan enige
uitverkorenen verleend, absoluut
noodzakelifk was,

PGiansenisme: ketterse religieuze
beweging geiniticerd door de Nader-
landse theolnog Cornelius Jansen,
iroftalianiseerd tot Giansenio (1585-
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Piranesi die voorbereidde, terwijl hij bang was dat de oppervlak-
kige opzet van zijn eigen brief aan de Gazette, die hij maar ter-
loops had bedoeld, onthuld zou worden, Bottari bracht echter de
hypocriete brief van Matiette te samen met zijn kritiek op Pira-
nesiin de publiciteit, onthield zich van commentaar en stelde het
publiek in staat zelf tc oordelen.

Bottari keert terug bij Mawro Christofani * Giovanni Bottari
en Ridolfini Venutt golden als crudieten inzake de Etrusken en
lieten zich behoedzaam uit over hun oorsprong, die al of niet
ouder dan de Griekse zou kunnen zijn. Getuige nieuwe opgra-
vingenen publicaties in de jaren 6o verbreidt zich de belangstel-
ling voor de Etrusken van de geleerden naar de kunstenaars ¢n
handelaars, Christofani beweert dat Piranesi in Detla Magnifi-
cenza de Etrusken inzet voor de hypothese van "nationale’
geschiedenis en van deugdzame eenvoud’, een anti-rationalis-
tisch, vichiaans® betoog dat aansluit bij het bewustzijn van de
opkomende, kosmopoliete bourgeoisie, de klasse waarop Pira-
nesiin de Ragionamente en de Diverse Maniere inspeelt. Al met al
blijft de Etruskologie meer ‘Etruskeric’. Weliswaar kende Pira-
nesi de opgravingen van bijvoorbeeld Tarquinia it elgen erva-
ring, maar in de Parere had Piranesi friezen die hij zelf had ont-
worpen voor Etruskisch door laten gaan. Of er sprake is van een
polemiek met het classicisme van Winckelmann, is onduidelijk
(zijn Duitse geschriften werden in Rome niet gelezen), maar
Christofani ziet in Piranesi wel een "antiklassieke houding'.

Uit een specialistisch onderzoek van Giulinna Ericani blijkt
hoezeer Piranesi voor de kunstgeschiedenis al is geworden tot
parameter van ecn tijdperk.” Querini, vertelt Ericani, was een
Venctiaans edelman die onder meer door Lodoli was opgevoed.
Tij legde een aflegorische tuin bij zijn buitenhuis aan (1765/80).
Naluuren geschiedenis vormden er de rationele thema's van een
‘republikeinse’ ethiek. Maar er zijn ook hermetische en esoteri-
sche tradities aanwijsbaar. De tuin is cen utopie en waarschijnlijk
geinspireerd op het Campe Marzio van Piranesi. Volgens Ericani
heeft Calvesi gelijk met zijn vrijmetselaars symbologie, de bood-
schap is sociale vernieuwing. Querini deelde cveneens Bacon's
idee dat mythologie een primitieve studie van de natuur was, die
door midde] van spel en fabel niet alleen verborgen waarheden

G uiana Erteant, ‘La storia e
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maar ook willekeurige betekenissen bevatte. De boodschap
daarvan was artistieke vrijheid,

Hiermee bert ik aan het einde gekomen van het overzicht van de
wijze waarop Piranesi in zijn receptie tot cultureel ‘abject’ is
gemaakt, een veelbetckenend object dat evenzeer resultaat van
objectief onderzock als van hardnekkige subjectieve zienswijzen
is. De tegensteliing van objectief en subjectief verliest echter
haar zin. Het is mijn opzet om het objectieve onderzoek van de
architectuur van de stad te maken tot een traject waarin wij, de
subjecten van de geschiedenis, kennis maken met dat waarin
Tiranesi, historisch subject bij uitstek, ons vooral door zijn platte-
grond van het Marsveld introduceert: het project van de prach-
tige stad.

DE RECEPTIE VAN HET MARSVELD

De receptic van het Marsveld is niet erg gespecialiseerd, ze
maakt deel uit van de algehcle Piranesireceptie, en vormt soms
een kristallisatiepool. Ofschoon Focillon de grote plattegrond
van het Marsveld had verwaarloosd, Giesecke hem wel bekeek
maar onhistorisch vond, en Piranesi in het algemecn zijn roem
als etser aan andere werken ontleende, is het Marsveld als geheel
wel degelijk tot de grote werken gerekend. Vooral de vedute
eruit oogstten waardering als nieuw. De archeologische intentie
van het Marsveld is sterk benadrukt. Focitlon merkte scherpzin-
nig op, dat het eigenlijk het vijfde cn Jaatste deel van de Antichita
Romane was, de kroon op de studie van het oude Rome. De
architectonische en stedebouwkundige waarde krijgt pas de
laatste tijd aandacht.

De gerste afzonderlijke studie van het Marsveld was die van
Vincenzo Fasolo, en meteen kreeg de grote plattegrond de meeste
aandacht.* Fasolo waagt zich aan een architectonische lezing en
graast cerst de plattegrond topografisch af. Hij maakt enkele
storende fouten: ziet tot tweemaal toe de Equiria, cen onverharde
renbaan, voor een beek aan, en hij maakt lees- en spelfouten,
bijvoorbeeld Prugma in plaats van Bruma, het midwinterpunt op
het zonnewijzerplein. Omdat niets erop wijst dat hij de tekst van
Piranesi heeft gelezen, begrijpt Fasolo niet waarom de Via Flami-
nia naar gangbare opvatting is verlegd. Hij begrijpt evenmin
waar Piranesi sommige lokaliseringen vandaan haalt. Lezing
van Piranesi’s tekst had licht gebracht in de volgende duisternis:
‘In de plattegrond verschijnt de herinnering aan Nero opnicuw
in de Porticus Neronianae, doch op welke aanwijzingen is niet te
begrijpen’; inde catalogus verwijst Piranesi namelijk naar Tacitus
{Annalen, boek v). Fasolo’s lezing Is uiteindelijk vooral geome-



trisch. Veel ophef maakt hij van de verwantschap met de Barok.®

Bovendien stelt Fasolo de vraag of Piranesi een etser was,
die de pudheid bezingt, of een architect, die wil bouwen, of
tennminste Qntwerp@rﬂ85 Praktisch inzicht, gevoel voor verhou-
dingen, kennis van techniek, materie en constructie, en vormbe-
heersing kan hij Piranesi niet ontzeggen. De potentie van zijn
architectuur vertoont zich op de voorplaat van het Marsveld, En
op de plattegrond zeif is het een en al ontwerp wat de klok slaat:
"Niets archeologisch is er in die plattegrond.” Slechts de Tiber en
een paar algemene zaken duiden op Rome, zowel archeologie als
topografie zijn ongefundeerd. Weliswaar stond de archeclogie
toen nog in de kinderschoenen, maar Fasolo verbaast zich over
de discrepantie tussen de aantoonbare resten en Piranesi's ‘gedis-
proportioneerde systematiseringen’ ® Maar hij geeft toe dat
Piranesi de juist intuitie heeft voor het karakter van de ketzerstad
die hij dichterlijk beieeft en als architect opnieuw ontwerpt. Het
Marsveld is de ‘ontboezeming van een evidente scheppings-
drang’. De compesitie is in grote lijnen typisch Romeins, maar
verschilt er in de uitwerking van en loopt dan vooruit op de
moderne stedebouw, meent Fasolo, door functionele zones te
onderscheiden.

Vreemd vind ik het voor een Romekenner als Fasolo, dat
hij de Villa Aruntii ziet als uitloper van het Quirinaal, een heuvel,
terwijl het een kom achter het Pincio in de huidige Villa Borghese
betreft. Fout is ook dat hij de drie vogelvluchten van het Pan-
theon, van het Zonnewijzerplein en van de theaters van Marcel-
lus en Balbus tot driemaal toe aan Francesco Piranesi toeschrijft.
Maar 'Piranesi F." betekent "Piranesi fecit’ (Piranesi heeft het
gemaakt), een formule waarmee Gianbattista zo vaak tekende.

™ 3o [abase ¢ nella romanith, le liberts
organiche che abbiamo colto negli
organismidel Campomarzio ci riporta-
1o, osiamo dire, a impostazioni barac-
che, ¢ perqualche aspetto borrominia-
ne, considerandoil gusto delle interse-
zioni di supcrficie e di volume.. Beco
I'insistenza della compuosizione su
diagonali, su linee oblique e loro
intersezioni; intersexioni linearl ¢ di

grado di fernirgli temi e commissioni
pazi alle sue alte aspirazioni ed ispira-
zioni? VINCENZo Fasoro, loc. ¢it..

#Het bevresmd Fasolo dat ‘alcuni
dati monumentali che pure eranc di
sicura ubicazione, se non dialtrettanto
sicura denominazione, siano o spostati
@, comunque, fatt base di yistemagzioni
sproporzionate agli spaui realmente

curve; configurazioni sul tiangolo,
sull” elisse e loro combinazione ¢
intrecci.’ Aldus Vincenza FasoLo,
op.cit,, Maar ik vind de ellips slechts
sporadisch en acht ook de oversnijding
van figuren niet het belangrijkst.

' Aspird, insomma, 4 costruire come
partecipe dei movimenti architettonici
del suo tempo, per committenti in

disponibili ed apprezzabile nello stato
reade dall'occhio esperto dall’ architet-
to’. Maar wat was precies in die wei-
nige doch veelal monumentale resten
door een ervaren oog te schatten? Die
enorme schaal van gebouwen in een
geweldige riviervallel, dunkt me, die
[iranesi, nog gevoed door de lezing
van Romeinse teksten, aanzet tot het
herscheppen van grandeur.

1 P AT ]

i—
R O T PR =

26, Flaat XL, Antichifa Romane |
(reconstructie Thermen van
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Bij alle onnauwkeurigheden moet ik ook Fasolo’s conclusie
verwerpen. Het is niet waar dat Piranesi’s inventie te werk gaat
met analoge vormen die door de oudheid worden gesuggereerd
maar geen bedoelingen tot archeologische reconstructie hebben'.
Treffender is zijn typering dat het "cen stadsontwerp is van
iemand met grote archeologische kennis, maar geschapen met
de rijpe reflectfe van een architect’; helaas ontbreekt het Fasolo
nog aan een analyse van die reflectie.

Het was de grote verdienste van Fasolo aan de eerste
specifieke lezing van het Marsveld een architectonische aandacht
mee te geven. Hij maakte ook een analyse van de configuraties
van de plattegrond door de assen in schema’s vast te leggen,
maar daarmee reduceerde hij de ruimtelijke uitdrukking. Gok
sneed hij de onderlinge samenhang van de figuren en het pro-
bleem van de tussenruimte nog niet aan.

Manfredo Tafuri heeft de actueelste maar geforceerdste interpreta-
tie van het Margveld gegeven als negatieve utopie, overtreden
orde, polemisch vormioos, centrumloos, plekloos, a-historisch,
a-typologisch en cen labyrint van zinloze symbolen. Ik behoef er
nict op terug te komen, het is eerder uitvoerig aan de orde
geweest.

Maria Grazin Messing heeft in een tweetal artikelen Piranesis
theorie in het eigentijdse denken van ltaliaanse architecten
willen introduceren waarbij ze de plattegrond van het Marsveld



27. Plaat XLIL, Antichite Romane |
(reconstructe Thermen van
Dioclgtianus).

prominent liet afdrukken.” Overigens klopte de volgorde van de
platen van de plattegrond niet, en zei de telkst er nauwelijks iets
over. Wel haalde Messina instemmend Fasolo’s vaststelling van
Borromini’s invioed in het Marsveld aan, Het afdrukken van de
plattegrond in dit door Paolo Portoghesi geleide architectuurtijd-
schrift lijkt vooral bedoeld als intrige om ontwerpers nieuwsgie-
rig te maken naar Piranesi en de drempelvrees voor theorievor-
ming weg te nemen.®

Franco Borsi heefl ecn heruitgave in facsimile van het Marsveld
bezored.™ Borsi meent dat er aan Piranesi als vedutist of fantast
weinig is toe te voegen. Moeilijker is zijn waardering als archi-
teet. Veel is er over Piranesi's cultuur niet bekend. Hij is duidelifk
gen vernieuwer, en geeft aan beeld en woord een dicpe, singu-
liere structurele eenheid. Niemand ontsnapte in zijn tijd aan de
kracht ervan, afgaande op de bitterzoete lofrede van Bianconi:
het realiteitsgehalte was twijfelachtig maar de illusie onontkoom-
baar. Piranesi heeft nauwelijks cen bouwwerk op zijn naam maar

tekeningen des te meer: ontwerpen, inventies on historische
studies. Borsi vraagt wat de architectonische waarde daarvan js.

Maria Grazia Messtna, Teoria
dedl” architettura in G B, Piranesi’, in
Controspagio, (B9) 1970, pp.6-13;
Tix., {vervolg), in Conlrospazio, (A),
w1, pp.oad - 28 Tevens werd de
Pavere su ' Architettura afgedrukt.
tHelaas slopen daanin hinderlijke
wettouten,

¥Messina geeft con bondige analyse
van Piranest’s verbale betaog. Voor
wat hetreft de analyse van het visuele
aspect leunt ge meer op anderen, wat
uok het geval is bij hel Marsveld. "Ma
I"espressione culminante di quella
capacith d'architettura, gid suggerita
dalle Carceri, giunge con il "Campo
Marzio dell’antica Roma”, del 1761,
dove le reminiscenze barocche, dopo
aver reso possibile la comprensione
della spazialiré romana, portano vra
ar un grandioso impanto urbanistico,
dove entro coordinate fondamentali si
svolpeng complessi d'edificl monu-
mentali v furzienali, con una varieta
d’associazioni ¢ accostamenti, un’
inststenya sui percotsi carvilingd non
rintracciabile nella squadeatura roma-
na. Il Fasolo ha definita questi studi
planimetrici come una “determina-
wione di forme romang su un movi-
menlo organico nuove”, ¢d harilevato

una netta influenza del gusto borromi-
niana, che da questo perioda, dopo
una prima pid stretts ortodossia @
canoni dell architettura romana,
incide sempre di pit nell atteggia-
menlo del Piranesi, come dimostrano i
tre proguttt per Pabside di 5, Giovanni
in Laterang, datali al 1763, ed alcuni
lipici motivi della chicsa del Priorato.”
Messina verstaat van architectuur
voural de woorden, en congludeert
bijvoorbeeld uit de Ragionamento van
Piranesi dat hij zich zou vergellen
tegen het ‘opnicuw activeren van de
pure functionaliteit van de anticke
bouwwerken’ en zou pleiten voor een
eclecticieme waarbij van de oudheid
‘slechts de
bij wijee van ornament worden benut
voor cen noodzakelijkerwijs andere
archilecluur’, Het gaat Piranesi echter
om een concrete, raeds anticke, en te
regeneren traditic, waarlyy de opgave
vin gen interieur, waar het Ragiona.
mento het over heeft, heel wat anders
iz dan van stedebouw, doch beide

L

"manieren” overblijven die

meger wijn dan slechts manieren,
*G.B. Peanest, 1l Campo Marzio

dell'antica Roma, FRanco Borsi,
inleiding, ro7z,
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[1ij wil Piranesi evenzeer onttrekken aan de impasse van de
vraag naar geloofwaardigheid als aan de tot niets verplichlende
esthetisering, Het Marsveld van 1762 is het bijronderste hoofd-
stuk van ‘het ideale boek van het oude Rome’.*" Het behandelt
‘de stedelijke structuur in een paradoxale confrontatie met de
tijd’. Architectuur, meent Borsi, is hier retoriek. Overigens
erkenthij dat Piranesi zich terecht heeft laten inspireren door het
oude Marsveld, dat van een periferie met velden en parken was
geworden tot de monumentaalste vone, een stad van spelen’,
Ook de forma urbis blijkt een kostbare bron, Piranest geeft zijn
eigen plattegrond ongeveer hetzelfde viterliji. Volgens Borsi
heeft Fasolo een betrouwbare analyse gegeven: stad van de vrije
tijd, uitdrukking van chaos of althans nevenschikking van grote
bouwwerken op de schaal van de Fora of de Thermen, composi-
ties elk met een eigen symmetrieas, waarop een min of meer
complex spel van kardinale of omsluitende elementen is gecon-
centreerd. Daartussen 'in de stukjes en beetjes terrein die over-
blijven.. bedt Piranesi overgangs- of verbindingselementen in..
zijn instinctieve horror vacud volgend. . en soma stelt hij zich
tevreden met structuren die vrijwel vitsluitend voortvlogien uit
de grafische lijn en niet uit een ruimtelijke opzet. In hetalgemeen
getuigen Piranesi’s plattegronden, behalve waar een reéel refe-
rent begtond (het Pantheon bijvoorbeeld), meer van de grafische
voorliefde voor een formele opzet dan van de ruimtelijke uitwer-
king van cen ontwerp. " Hierin betoont Piranesi zich een Manié-
rist, in het spoor van Montano of Vasari. Maar Palladio kijkt hij

" “"orsi verwijst naar Tafuri's interpre-
tatie en citeert instemmend enkele

papina’s uit diens Frogetto e Utopia.

RoBERTO PamE, Le Acqueforti di

GO B Piranesi, 1938, Als eveneovele
bladzijden van ‘een ideaal boek van
Rome’ had Pane alle afbeeldingen van
Rome daor Piranesi opgeval,



niet, wel is hij aan Borromini verwant, Zijn liefde voor het classi-
cisme betreft de uitzondering.

Borsi's lezing is doordrenkt van functionalisme en ontzegt
zich een monumentale visie op de stad. Verbijsterd door de
rijkdom van de stadsplattegrond ziet Borsi er slechts een grafisch
spel in. Omdat hij de plattegrond ziet als een tamelijk vaag
voortyloeisel van een functioneel geprogrammeerd ontwerp, en
tot een of ander luidium mystificeert, ontslaat hij zich van zijn
plicht de architectonisch gepreciseerde, derhalve in de trekken
van een plattegrond geconfigureerde orde te begrijpen als ruim-
telijke werkelifkheid. Ruinte is bij Piranesi altijd architectuur,
even ideeel als praktisch object, dat zich door tussenkomst van
een creatief subject objectiveert op een expressief traject. Borsi
lijkt zich, zoals velen, telaten leiden door het kritickloos overge-
nomen Cartesiaanse denkbeeld, dat ruimte een driedimensio-
naleleegte is die via orthogonale agsen met objecten kan worden
gevuld. Dat is te betreuren, want Borsi kent de aventuurlijke
trajecten en projecten die Piranesi brachten tot de afbeelding van
het Marsveld in het platte vlak. Terwijl hij de plattegrond afdoet

28, Plaat XLI, Ankichitd Romang T
(reconstructie Nymphacum van
MNerp).

als grafisch spelletje met architectuur, ziet hij de perspectivische
scetiografiecn wel degelijk ruimtelijk. Hier heerst volgens Borsi
het Neoclassicisme en dringt geen echo van de ruines en hun
fantastische ‘Weltanschauung’ meer door, doch komt de geest van
Palladio weer tot leven, Palladio is voor Borsi het voorbeeld van
cen architect die, zoals Rossi zei, ontwerpt met voorgevormde,
uit rationeel onderzoek gedistilleerde elementen, en het eindre-
sultaat open laat voor iets persoonlijkers.

"Spontaniteit, woede, donker clair-obscur, plagiaat, geraf-
fineerde eruditie, kosmopoliete ijdelheid, Celliniaans tempera-
ment, ze onthullen die passie die altijd optreedt waar het kritisch
verstand tekort schiet om onderscheid te maken in het intieme

en verhitte dialectisch contact met zijn object. Daarom is bij
Piranesi de veduta identiek met de kennis.” Zo eindigt Borsi met
aan het functionalisme verplichte karakteriseringen van het
subject Piranesi, wiens object hij in een fnuikende dialectiek

nietig heeft verklaard,

Een positieve bespreking van Piranesi’s plattegronden geeft
Paolo Melis * Hij analyscert eerst de plattegrond van de universi-
teit uit de Prima Parte. In het Marsveld, zept Melis, verplaatst
Piranesi zijn ‘iconologische intentionaliteit’ naar een breder
terrein dan dat van de universiteit, namelijk de stad. ™ Stadsver-
nieuwing treedt in de plaats van typologische vernieuwing,
hetgeen een zeer operationeel en kritisch standpunt is. Montes-

Pagro MELIS, 'G.B.Piranesi, “un
ampiv magnifico collegio” per I'azchi-
tettura; intenzionalitd iconologica in
un documento storico dell’ illuminis-

mo', in Fsicon, (4) 1974, pp. 84 - 101,

"0nder iconologische intentionaliteit
verstaat Melis zotets als de verpakking
van ¢en visie in de hermetische symbo-
len van het opus, dat voor de construce
tie van de architectuur de eerste plaats
inngemt, Piranesi wil het publiek en
vooral de arghitecten voorlichten, en
door een vrije, onbevoorocordeclde
afbeeldingswijze de kijker prikkelen.
Hjj verschilt daarin duidelijk van
Serlio enerzids en van Fischer van
Erlach anderzijds, Hij wil dat de
inventies van de ouden bevruchtend
werken op het inventieve van de
modernen; in-venire (Latijn) betekent
dan zowel vinden in het verleden als
uitvinden voor de toekomst. En Melis
citeert uit de Ragionamente: '.. un
artefice, que vool farsi credito, ¢

ngme, non dec contentarsi di essere
un fedele copista degli antichi, ma su
le costoro opere studiando mostrar
dee altresi un genio inventore.” Hij
verwijst naar Calvesi (1967) volgens
wie er een parallel is tussen de werk-
wijze vande ‘inventore’ en de hermeti-
sche traditie van alchemisten en
vrijmetselaars, Daarin verdicht zich
het procédé van het 'vinden'. Melis
stelt: 'Infatti il contatto con | classici
deve avvenire sempre rimanendo
nell’unico campo omogeneo dell’inda-
gine che & quello deil'invenzione ,
poiché, altrimenti, non potrd csservi
NESSUNA Nuova uenzione, cioé il
ricorso della stessa.” Met ‘il ricorso
della stessa’ impliceert hij zowel
Nietzsche als Vico, immers nict de
tetugkecr van hetzelfde (des Glei-
chen), maar van "dezelve’ (nl. de
invenzione). Anders dan in de vrijere
vedule, verdicht Piranesi de inventie
in zijn doorwrochte plattegronden tot
‘opus alchemistico’, aldus Melis.



quieu en Vico inspireren hem ongetwijfeld bij deze wending in

zijn architectuuropvatting, * 'Drie grote reconstructies zagen het
licht, die indertijd alle architecten en instituten van bouwkunst
zouden willen bezitten: die van het Kapitool, van het Forum en
van het Marsveld.”

Jonathan Scoft geett van het Marsveld con naar de Parere toegetrok-
ken interpretatie.”” Scott interesseert zich vooral voor Piranesi
als elser en maker van vazen en haarden. Het is dan ook geen
wonder dat hij het in het Marsveld helemaal geen stedebouw-
kundig belang ziet, maar het waardeert als document van de
smaskontwikkeling in de kunstmarkt. Daarin staat de relatie met
Robert Adam centraal, Uitgebreid citeert Seott uit de opdracht
aan Adam en hij concludeert dat Pivanesi een excuus zecht voor
hetbreken met de regels van Vitruvius, regels waaraan de ouden
zich evenmin hadden gehouden. Scott’s analyse van de grote
plattegrond is bedroevend o Zijm blik op devedute, original if not
positively cccentric’, is perceptiel, die op de laatste vogelvluchten
plichtmatig en gebrekkig,” Hij toont de beweerde discrepantie
tussen plattegrond en vogelvluchten nietaan; zou hij dathebben
gedaan, dan zou hij een verrassende adequaatheid en slechts de
geringste, overigens bijkomstige divergentie hebben moeten
vaststellen,

Serge Conard is de volgende in de rij die een specilicke interpreta-
tie van het Marsveld geeft. De zijne is zoals ik cerder al uiteenzet-
te, positicf en vernieuwend, doch eenzijdig grafisch.

Alberte Cuwna, boven genvemd, zietin Piranesi ecn tractaten
schrijvend en tekenend architect, maar brengteen tautolopische
kortsluiting teweeg waarin alles taal wordt. Tlet betoog komt
daar nict uit en verstilt, Vonken van incongruente vrijheid
doven.® Cuomo laat zich leiden door de epistemologie: het

*In conclusion theee are three small
views of his reconstructions.. The firsl
two more or less correspond to the
1912, large plan although they depend on
his imagination rather than on any
archasological avidence for heir
details, but the amphitheatre and the

MMelis verwiist naar Lows HAUTE-
ciruk, Rome et In Renaissance de
I'antiquité i la fin du xviime sidcle,

PlonaTiiAN SCOTT, Piranesi, 1975.

Do plattegrond wordtdoor Scott sncl
algedaan: It is vasy to see why the
preface is so defensively warded in
order te forestall criticism which had
probably been levelled against his
overenthusiastic imagination in the
earlier maps [namelijk vit de Antichi-
ta).’

huge horologium of Augustus are as
independent of the map as of probabi-
lity.” Aldus JonaTran Seorr, Miranesi,
up.cit. Mijn cigen analyse koml later.

MALBERTE Cuomo, ‘Tirancsi e 1'archi-
tellura per frantumi come sciensa
della cittd’, in Storia dell’architettura,
{11}, 1975-
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onderzoek van de structuur van de kennis (de genetische episte-
mologie van Piaget, de historische van Foucault}. Hij geeft een
lezing die het verbaal argument bevourrecht, en de visuele
expressie door de lenzen van het betoog ziet (waaraan Foucault
overigens mect scherpte wist te geven),

Het Marsveld wordt in dit kader gelezen. "De Pirane-
siaanse stad blijkt .. niet in staat gen eigen orde te omschrijven,
maar het is overduidelijk dat de enige orde van de stad de wan-
orde is, of beter, de overlapping van verscheidene orden. In de
onoverzichtelijke toestand die zo ontstaat, in die ogenschijnlijke
instabiliteit, kenmerkt de stad van Piranesi zich niettemin door
de verwijzing naar de geschiedenis, nergens door iets nieuws,
ze is juist archeologisch, in haar is alles reeds gezegd, of beter,
reeds gebouwd, al gezien, ooit beleefd. Wie de stad wil ontwer-
pen kan derhalve niets dan voortdurend een reconstructict
traject bewandelen, de archeclogic stelt zich dientengevolge op
als ware en authentieke stedebouwkundige wetenschap.” Maar
al het 'gia detto, o meglio gid costrurto, it viste, gik vissuto’ wat de
archeologie van de stad ons brengt, zou ook delogische construc-
tie en het kennisveld van de mens’ zijn voor een wereld die
afrekent met mythologische verklaringen en metafysische analo-
gie#n van de stadsvorm. Piranesi verruimt, door niet meer aan
een dogma maar aan concrete ervaring te refercren, de vrijheids-
sfeer van de mens’. Pikant voor deze weinig visueel gerichte
analyse is dat volgens Cuomo bij Piranest het schrijven zijn
gezag over het tekenen verloor. Maar hij reparcert dit ongemak
onmiddellijk: "Nu de tekst niet meer borg staat voor de waarheid,
is het de historlsche stad zelf die zich opwerpt als tekst waarin
het mogelijk is niet alleen de architectenische en stedebouwkun-
dige modaliteiten te lezen, maar de geschiedenis van demensen
zelf, ingekleed als het document ervan.”

Hoe verder Piranesi de stad verwijdert van een metafysi-
sche leer dic haar tot teken van God had gemaakt, hoe meer hij
volgens Cuomo in de cultuur de natuur toelaat, die niet meer
spiegel doch consumptiewaar is. Daarin was hij zowel kritisch
als visionair: ‘Het neerhalen van de muren, wat de 18-de ecuw
voor stadsuitbreidingen voorstelde, introduceerde in het stads-
ontwerp cen onmiddellijke relatie tussen gebouwde stad en
natuur, een natuur die, ondanks de exaltaties van de rigoristen,
slechts een decoraticve rol kreeg toebedeeld, en kortweg werd
gebanaliseerd in stereotype stadsparken en plantsoenen,” En
Cuome vervolgt: ‘Piranesi’s visie van de stad in fragmenten, het
ornamentalisme dat zijn werk voorstelt, de voorliefde voor
ruines, ze hebben, ofschoon ze in wezen de stad en de architec-
tuur als menselijk bouwwerk laten zien, ook de aspiratic om de
verhouding van het bebouwd en het onbebouwde [niet? (g.w.)]
als beheersing van de natuur door de cultuur, maarals symbiosc
tussen beide termen te bepalen, uit noodzaak tot hun integratie.’



Piranesi’s grenzeloze en onbegrensde stad schijnt aan de mens
de heerschappij over de natuur te geven. Cuomo hinkt op twee
gedachten: of Piranesi onderwerpt de natuur aan de stad, of hij
laat 7 naast clkaar bestaan. In elk geval, voegt Cuomo toe, is
hier geen ‘burgerlijke’ ideclogie aan het woord, want de lof van
de Romeinse ‘civiele’ deugden is niet in het belang van één
klasse maarvan de vrijheid van het'publiek’. Enerzijds moet de
architect zich ontwikkelen tot specialist en kenner van de stads-
geschiedenis, anderzijds moet hij het enge kader van zijn vak
verlaten en het publiek bereiken, Dit is vol contradicties: gevaar
van berusting in de verzamelde historische kennis, gevaar van
vervreemding van de alledaagse wereld, gevaar van vergeestelij-
king in de suspense van een visie die zich niet concretiseert.
Daarom voelt hij ook Piranesi’s enthousiasme doortrokken van
een nihilisme dat wanhoopt aan het werkelijkheidsgehalte van
een architectuur die gelooft in haar vrijheid. Zou haar specialisti-
sche zelfstandigheid geen tautologische zelfbevestiging kunnen
zijn? En zou haar vrijheid niet glechts eclecticisme, willekeur
slechts zijn?

Ik denk dat het onjuist is om hetzij eclecticisme hetaij
tautologie aan Piranesi’s pluralistische bevestiging van het archi-
tectonisch ontwerp te koppelen, Hier wreekt zich dat Cuomo het
architectonisch denken te veel m de geschriften zoekt. Zijn

2g. Flaat XLIIL, Antichits Rowane 1
(reconstructic Forum Romanum).
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lezing van de visualiteit van het Marsveld, verwezen naar twee
hoten, schiet ernstig tekort: ‘De platen van het Marsveld zijn
verbeeld als een echte collage van brokstukken van oude platte-
gronden, aangetroffen ap stukken steen die, met grote nauwkeu-
righeid getekend, aan iedere samenhang voorafgaan.’ Hetin het
midden gelaten onderscheid van de brokken marmer en de
daarop getekende plattegrond, is veelbetekenend. De volgende
opmerking van Cuomo s slechts een impressic: ‘In de platen van
het Marsveld is het mogelijk evenzeer de stereometrische opzet
te vinden van Barakke steden die uit de onoverzichtelijke Middel-
eeuwse stadsplattegronden zijn gebroken, als er in de uitge-
breide en complexe Barokke structuren weer Renaissancistische
constructies met centraalplattegronden aan te treffen.”

Zulke summiere anzlyses van beelden zijn, gebed in een
gezaghebbende analyse van teksten, funest voor het begrip van
de architectuur van de stad in het algemeen en de receptic van
Piranesi’s Marsveld in het bijzonder. Bovendien maakt Cuomo
zijn eigen hypothese ten aanzien van architectuur en stedebouw
niet duidelijk. Zijn betoog kan bij vlagen visuecl zijn, maar
Piranesi’s vibrerend licht wordt al te gauw ‘gezien’ als metafoor
van Newton's onderscheid van een relaticoe ruimte waarin de
materic, de beweging, de zwaartekracht, de dynamica en het
chromatisch licht plaatsvinden, en eenabsolute ruimte die godde-
lijk, leeg, en wit is en waarin de lichamen "graviteren’, hun
banenbeschrijven, In de relatieve ruimte zouden de drie termen
licht, kleur en materie dezelfde absolute inhoud hebben: de
continue verglijding van de perceptie langs de dtie zintuiglijke
termen’ in de richting van het concept van de continue transfor-
matie van lichamen, cen concept dat ook de fysicke structuur
van de stad zou betreffen. Ik moge betwijfelen of deze toeschrij-
ving aan de logica van het Newtoniaans natuurkundig episteme
de expressieve logica van de plattegrond heeft recht gedaan. Ik
zal de laatste later nog precies trachten te omschrijven,

Silla Zamboni maakt 4ich in haar interpretatie van het Marsveld
los van het Tafuriaanse negatieve denken.” Zamboni noemt het
Marsveld de ontboezeming van een gefrustreerd architect’, ‘een
van de meest complexe werken van Piranest’, ‘de stoutste syn-
these die Piranesi ooit heeft gemaakt’, en’een kritische stimulus
voor Boullée, Ledoux, Soane, Valadieren de 10-de eeuwse stede-
bouw', Ze geeft een goed inzicht in het ontstaan van het Mars-
veld. Piranest werkte cr lang aan en kondigde het in 1756 al aan
indeel 1 van de Antichita: ‘la grande ionografia di Roma antica che sto
per darcalle stampe’. In het linker medaljon van de eerste plaat van

MSILLA Zam gonr, T Campo Maryio
dell'antica Roma (1762)', Firanesi;
incisioni,.. A. BevTago red., op.cit..
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de plattegrond, met op het rechter medaljon het dubbelportret
van Adam en Piranesi, staat inderdaad het jaartal 1757 Adam
bericht trouwens in cen brief van april 1757 dat hij Piranesi had
zien werken aan hun medaljon, dat toen velgens hem de vorm
van cen Januskop had. Zamboni vervelgt dat er op de tweede
plaat van deel nvan de Antichitd al een steen aan Robert Adamis
gewijd, en het was ook Adam die hem, zoals Piranesi in het
Marsveld memoreert, had aangezet tot het tekenen van cen
plattegrond ‘om het hele Campo in een vogopslag te zien”, Op 7
april 1762 werd het ambitieuze projoct gepubliceerd. De door
Firanesi fraai geétste catalogus van zijn eigen werken ull 1762
vermeldt het Marsveld ‘in atlantisch formaat’, 54 platen, voor 4
secchini ™

Vour de interpretatie siet Zamboni twee sleutels: de pitto-
teske afbealding van de ruines, en de lucide poging om het
oorspronkelijk aanzien te reconstrucren. Wat dal laatste betrelt,
niet voor nicts vermeldt Piranesi sedert 1757 herhaaldelijk zijn
lidmaatschap van het Londens Genootschap van Qudheidkundigen.
Wat het eerste betreft, zijn idee dat het capriceio van de inventie
de waarheid van de oudheid wellicht overvleugelt, doch dat de
oudheid zelf - getuige menige villa, de thermen of de graven -
reeds de regels van de architectuur had overtreden, verklaart
zijn pragmatische instelling: archeologie leent zich voor ont-
WE;_‘TP.

Zamboni concludeert uit de opbouw van het boek en het
betooy van de toelichtende tekst, dat Piranesi's methode driele-
dip was:

stedebouwkundige inventie, Tafuri noemde het een negatieve
utopie, Borsi een paradoxale confrontatie met de tijd, en Wilton-
Ely een door de vudheid gestimuleerd ontwerp.

Wilton-Cly heeft in het jaar van de grote Piranesiherdenking zijn
interpretatic van het Marsveld herzien en vitgebreid."" Voor het
eerst keert hij zich uitdrukkelijk tegen Tafuri. Hij belijdt zijn
credo van variéteit en complexiteit in stedebouw, en bezingt het
Marsveld als ‘monumentaal capriceio van de stad’, positieve
utopie. Het zict het als ‘logisch resultaat van .. zijn Prisa Parte’,
daar immers had Diranesi zijn tijdgenoten reeds aangevallen op
hun gebrek aan fantasie en visic, Zijn serieuze bedoelingen
maakt Ely op uit de preciseringen in plattegrond, doorsnede en
aanzicht. 'Geconfronteerd met Laugier’s scherpe veroordeling
van de vrije verbeelding of het capriccio van Barokke ontwerpers
zoals Borromini en zijn volgelingen, uit naam van Griekse een-
voud en functionaliteit, intensiveerde Piranesi zijn onderzoek
van de complexiteit van da stedebouw it het Romeinse rijk” en
reconstrueerde 'met pottische waarheid’ verschillende thermen,
het Nymphaewm van Nero, het Forum Romanum en het Kapitool
(afb. 25-30). Hij was in die tijd ook de Villa Hadriana aan het
onderzoeken cn tekenen (postusm gepubliceerd, 1781). Yijn
vriendschap met Robert Adam verschafte een belangrijke aan-
moediging, en in de jaren dat ze met clkaar optrokken en archeo-
logisch enderzock deden begon hijaan de grote plattegrond van
het Marsveld, '™

- hijinterpreteerde de literaire getuigenissen uit de oudheid;
- hij legde deve interpretatie naast die van de geleerden uit zijn

tijd;

on toetste beide aan de verkenning van het terrein.

Maar de sprong van de conventionele eruditic naar de concrete
archeologie was een problematische. Boven de geleerde laat
Piranesi de kunstenaar prevaleren. Hij verweeft de ralionele lijn
van de wetenschap dic de stadsgeschicdenis chronologisch wil
vaststellen, met de emotionele lijn van de kunst die daarin wil

doordringen.

zamboni besluit met cen overzicht van de receptie: Faselo
noemde het cen maar ten dele aar de oudheid gerclateerde

Whiaar, zegt Zamboni, welgeteld xijn
er z voorplaten, & pagina’s van de
apdracht (Latijn en ltaliaans), met 2
vignelten, de pagina van de approba-
Lies (pauselijke censuur), 68 paging’s
teksl (Latijnen [talinans) met 2 gedtate
kapitalen en z vignetien, zg pagina's

index {Latijn, italiaans), 42 platen van
Fivanesi (waarvan of 2 uil 3 platen, 2
Uil 2 en 1ot 6 bestaan) en tenslotte een
door Westerhout gemankte plaat
{opgraving en oprichting van de
Colonna Antonina).
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agn Wiiton-Ery, ‘Utopia or
Megalopolis? The ichnographia of
Piranesi’s campus martius reconsidy-
red” in Piranesi tra Venegia e UEarops,
opracit, D teksl werd pas in 1583
gepubliceerd, maar was ap hetrongres
van pkrober 1978 uitresproken.

Wl rom-ELy noemt brieven van
Robert Adam ten getuige, Zie ook
DaMIL STILLMAN, "Robert Adam and
Firanesi’, in Bssays presented to
Rudolf Wittkower on his sixty-fifth
birthday, part ane, Lssays in the
history of arhitegture, Doucas
Eraser red, 1967 (196y). Stillman
noemt het Register House W Bdin-
burgh als archief van de brigven van
Adam, Het waren brieven aan zijn
familie, Adam beschreef Rome kott na
zijin aankomst als ‘the mest glorious
place in the Universal World’, en
Piranesi als ‘the most extraordinary
fellow [ ever saw." Op 18 juni 1755
schryft haj dal Piranes s become

immensely intimate with me & as be
imagined firat that [ was like the other
Englishes who had love for Antiques
wilhout knowledge, upon seeing
some of my Sketches, & Drawings,
was S0 highly delighted thathe almost
ran quite distracted, & saysthat Lhave
more genius for the true noble Archi-
tecture than any Lnglishman ever was
inltaly.’ Adam voegde hieraan toe dat
Piranesi ‘dreigde’ zijn aanstaande
plattegrond van Rome azn hem op te
dragen. Volgens Stillman becommen-
tarieerde Adam in de jaren daarna de
vorderingen van dic plallegrond, of
het gebrek daaraan. Om het lange
wichten goed te maken verpakle
Piranesiin de Antichith van 1756 reeds
enkele opdrachten pan Adam. Uit de
brigven is ook op t& maken hoczeer de
hopggestemde vriendschap zich
vermenggle met verwachtingen van
roem, cacti@re {Adam) en financiering
(Piranesi),



Tegen het idee van Winckelmann, dat de toenemende

rijkdom en complexiteit van Rome indertijd had getuigd van
verval van smaak, ‘geloofde Piranesi daarentegen dat de vrucht-
baarheid van inventie en het experiment beslist noodzakelijk
waren voor de voortgang van het moderne architectonisch en
stedebouwkundig ontwerp als een levend systeem’. Piranesi
anticipecrde in de opdracht aan Adam, waarmee het Marsveld
opent, negatieve kritlek op zijn vrijheden’. Tegen de tijd dat het
verscheen begon Piranesi de ‘strikte, slechts door archeologische
en literaire bewijsvoering gedragen verdediging van Rome” te
verlaten, Delle Magnificenza had nog op grond van ‘soberheid en
functionalisme’ geopereerd, ‘een benadering, die in het debat
tegen Le Roy, Laugier en de filhefleense rationalisten geen wijze
positie betekende’. Begin jaren zestig voegde Piranesi platen aan
de Opere Varie en de Carceri toe waaruit een voorkeur voor com-
plexiteit spreekt, ‘een fantasierijke synthese van disparate stij-
ler’.

Velen zijn gefascineerd door Tafurl’s uitdagende interpre-
tatie dat het hier zou gaan om een veroordeling van het rationa-
lisme van de Verlichting (maar Wilton-Ely is slechts accoord voor
wat betreft de rigoristen), en om een negatieve, destructieve
mtentie die zou spreken uit een blasfemisch systeem van visuele
chaos en het extremisme waamee hij de uiterste consequenties

30. Plaat XLIV, Antichita Romane |
(reconstructie Kapitool).

uit het rationalisme trok (maar Ely mist voor dic interpretatie
voldoende gronden). Hij weerlegt Tafuri’s hypothesen door
middel van de in ontstaan en opzet van het Marsveld aantoon-
bare positiviteit, maar vervalt bij zijn eigen hypothese in herha-
lingen van gerdere standpunten dic het argument van een doot-
wrochte analyse misgen. 'Dit visionaire plan belichaamt een
systeem van architectonische compositie dat door zijn consisten-
tic zelf revolutionair is.” De vraag is wat voor consistentie, het
volstaatimmers nict om te verwijzen naar de zoals ik heb aange-
toond gebrekkige analysc van Fasolo die de "creatieve synthese
van de fragmenten’ noemt. Hoe gaat die synthese in zijn werk?
In feite laat Ely het hele procédé van de configuratie op de platte-
grond onbepaald, is hij na de vaststelling van een historische
context weldra uitgesproken en krijgt Piranesi het laatste woord.
Daoch ook Piranesi zwijgt over het eigen karakter van de platte-
grond, en hij prikkelt julst door een ten dele als raadsel gevisuali-
seerd werk de lezer en kijker tot een zelfstandige ontcijfering,
Het volstaat dus niet om Tafuri te willen tegenspreken met Pira-
nesi’s eigen - apocriefe - woorden: "Ik heb behoefte aan het
produceren van grote ideeén.’ In de analyse van Wilton-Ely blijft
het idee van de stad onuitgesproken.

Theoretischeris de bijdrage van Luisa Mossa."" Zij geeft eerst een
complete analyse van de context van het Marsveld, beschrijft
dan het werk zelf, vat de stand van kennis samen en komt ten
slotte met een kritiek aan het adres van Tafuri. Piranesi is volgens
Mossa een loot aan de vruchtbare tak van de archeologische
caltuur, Hij geeft aan zijn plattegrondreconstructie het voorko-
men van een marmeren plaat en verwijst zo naar de Forma Urbis
waarvan vele brokstukken in 1652 waren gevonden (in 1763 door
Pietro Bellori gepubliceerd). Gianbattista Nolli had gepoogd de
puzzel te legpen maar daarin slaagde hij maar ten dele. Piranesi
reproduceerde de brokstukken in deel 1 van de Antichiti (afb. 34)
en merkte erbij op dat de Forma Urbis tekort schoot, hij vond de
tekenwijze zonderintelligentic, en met lijnen die niet het nodige
architectonische onderscheidend vermogen hebben, althans wat
betreft hun compositie, want over hun topografische ligging
kunnen we niet oordelen’.

De kenmerken van Piranesi’s plattegronden zijn volgens
Mossa: axiale aanvulling, systematisering met het oog op monu-
mentaliteit; meer articulatie en organische integratie; correspon-
dentie door spiegeling (Oechslin). '‘Anders dan [de catalogus van
exempla van Fischer von Erlach] geeft de compositie van Piranesi
het resultaat te zien van een zeer persoonlijke montage van de

"Lunsa Mossa, ‘1l Campo Marzio', in
Pirancsi nei luoght di Firanesi, A.M,
Positano red., op.cit..
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schema’s van uit de studie van oude monumenten afgeleide
organismen, maar deze zijn door een reeks van achtereenvel-
gende operaties, die wij evenwel niet in staat zijn te definiéren,
als het ware “gedecanteerd”.’ Bedoelt Mossa dat Piranesi de
pudheid van haar grondsop ontdoet en dus een purist is? In die
termen kan Mossa de bewerking van Piranesi niet omschrijven.
Er paapt tussen oudheid en reconstructic cen afgrond, maar de
grond van Piranesi’s plattegrond is dezelfde als die van het oude
Rome. Maar Mossa ziet een onoverbrugbare kloof tussen de
bronnen ¢n de conjecturen, Voor de conjecturen bestaan er
compositorische voorbeelden (Serlio, Palladio, Montano, Borro-
mini, Bernini), die alle op hetidee van het grote polyfunctionele
complex zijn geprondvest (Melis), ‘De stedebouwkundige visie
van het monumentaal geordende gebied van het Marsveld spruit
nit de wil van de kunstenaar om via een fijnmazig grafisch net
hetidee van de pracht van het vude Rome te doen uitkomen.” Ze
vervolgt: ‘Het zeer dichte stedebouwkundige weefsel (laat) geen
plaats voor de systematisering van pleinen of het als onderdeel
van belangrijke routes maken van focussen met een monumen-
tale bekroning. Dit stadsidee strookt met de afwezigheid van het
type van het stedelijk bouwblok, product van de 19-de eeuwse
stedebouwkundige theorie’ dat onze kijk op de stad uit de oud-
heid ongeneeslijk hecft verdraaid. Het'strooktbovendien met de
cotrect in kaart gebrachte topografische ligging'. Hij zei zelf:
"Indertijd was het een zonder orde bebouwde stad waarvan de
geweldige, prachtige gebouwen haar eerder in de weg stonden
dan dat ze haar sieraad vormden,” Piranesi ziet zich verplicht
conjecturen te maken omdat de resten geen uitsluitsel geven
over het stedelifk weefsel, wat de oude schrijvers methun tocspe-
lingen evenmin doer, Omdat Piranesi nauwgezel zijn materisal
verzamelt en accuraat opmeet, is de conjectuar bovendien geen
capriccio maar ragione . ‘Uit de archeologische en antiquarische
refercntics extrapoleert Piranesi de suggesties om een bewuste
interpretatie van de oudheid te presenteren en niet slechts de
toenmalige plaatsbepaling van de antieke resten weer te geven,
die gescheiden van hun oorspronkelijk stedelijk weefsel geen
idee van de topografie van Rome konden geven. Indie zinis een
interpretatie, zoals die van Tafuri, die geen rekening houdt met
het filologisch onderzoek van de bronnen en het traject van de
composilorische arbeid van de kunstenaar, tamelijk willekeurig,
Tafuri leest in .. het werk van Piranesi “ecn soort typologische
negatie”, en meent dat “de gecompliccerde resultante van zo'n
kermis van typologische inventics - maar de keus is bewust-de
formele bepaling van de stad als structuur uitsluit”.” Tegen deze
interpretatic verzet Mossa zich.
Haar eigen thesen zijn aldus op te sommen:

- met zijn typologisch onderzoek, dat in confrontatie met de

oudheid geschiedt, legitimeoert Piranesi vrijere inventies;
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- hij beoefent de inventie als ‘vondst’, in de in van zoeken, en
"witvinding’, in de zin van fantasie;

— hij verschaft zich de rtissing link tussen het archeologisch
onderzoek ten behoeve van de reconstructic en het eigentijds
onderzoek ten behoeve van het architectonisch en stedebouw-
kundig ontwerp, door zich duidelijk uit te spreken tegen de
‘enige, goede, eenvoudige en ware’ architectuur volgens
Laugier;

- het gaat Piranesi om het herwinnen van de waardigheid van
het beroep van architect, het zich bezinnen op vrijheid en het
betrokken zijn bij het publiek en zijn smaak.

Zijn experimenten met typologie hebben andere architec-
ten {Ledoux, la Saline de Chaux) geinspireerd, maar hun vormen
zijn ten opzichte van het Marsveld ‘gedecanteerd’ - hier denk ik
toepasselijk gebruikt! De interpretatie van Mossa stimuleert de
ontwikkeling van een theorie van de architectuur van de stad die
gen constructieve, positieve lezing van het Marsveld mogelijk
maakt. Die theorie zelf ging, evenals cen adequate fezing van de
plattegrond, ongetwijfeld het kader van haar artikel te buiten.

Onlangs heeft Paolo Polledri zich in een lezing over het Marsveld
eveneens verzet tegen Tafuri’s interpretatie van de Ichnographia
als ‘negatieve kritiek’, en gepleit voor haar positieve sociale en
culturele inhoud, dic door een retoriek van verisimilitudo (waar-
schijnlifkheid) duidelijk boodschap had aan de historische stede-
bouwkundige behoeften van Rome."* Polledri geeft van de
inhoud een interpretatic die inmiddels bekend i3, gebaseerd op
de verwijzingen naar de Venetiaanse Verlichting (Temanza die
archeologische kennis nuttig vond voor de republiek), naar de
utilitaire cn civiele filosofie van het genootschap Arcadia waarvan
Pirancsilid was, naar Pascoli's hervormingsplannen voot Rome,
naar de prijsvragen van de Accadeniia di San Luca, die zich sedert
de door Vittone gewonnen opgave ‘citti in mezzo mare’ richtten op
stedelijke problemen, en tenslotte naar de laatste stedelijke
projecten in Rome, de Porio di Ripetta en het Plazza 5. [gnazio.
Temidden daarvan is de Ichnographia wellicht een kritiek, zegt
Polledri, maar geen negatieve,

De lezing van de platen van de Antichité en het Marsveld
als betoog van waarschijnlijkheid in plaats van exactheid, is
overigens door Wilton-Ely recds in aanzet gegeven. Dat de platte.
grond van het Marsveld een synchroon beeld geeft, en de tekst

MPAnLo PoLLEpRI, ‘Thenry and
Urban Design in Piranesi’s Ichnogra-
phia Campi Martit’, lezing op het
congres Rome tradition, innovation
and rencewal, a Canadian Art History
Confercnce, g- 13 june, 1987, Rome

{mijn aantekeningen), Een korte
samenvatting van deze lezing in Texts
of cities: topographical literature,
maps and views', chaired by Hillary
Balton, Columbia University, 1987



een diachrone as doorloopt, zoals Polledri beweert, betekent
echter een ongeoorloofde scheiding van de beide in zowel het
verbale als het visuele tekensysteem aanwezige agsen. Zoals ik
later uitvoerig zal analyseren, impliceren de vedute, de inlei-
dende kaartjes en de grote vogelvlucht van het Marsveld te
samen de tijd van het verlaten van de stad, een diachrone asvan
verval, terwijl de grote plattegrond en de kleine vogelviuchien
een wellicht paradoxale (Borsi) maar scheppende tijd impliceren,
een diachrone as van regencratic van de stad. Polledri zal dan
ook niet kunnen verklaren waarin het historische van Firanesi’s
ontwerpmethode schuilt, wanneer hij stelt: ‘Piranesi .. bereidde
een gedetailleerd onderzoek van cen samenhangend stedelijk
ontwerpsysteem voor, voortvloeiend uit de geleidelifke aanpas-
sing van de stadsvorm aan sociale en economische factoren in de
loap van een langdurig historisch proces.” Want hoe zouden
Piranesi’s ‘instrumenten, die onderzoeksmethoden, historische
analyge en grafische compositie behelsden, die niet een fabula
rasa van de stad vooronderstelden, .. op het zich voortdurend
entwikkelende weefsel van de stad toepasbaar’ zijn, als die
grafische compositie zeif een gefixeerde, synchrone momentop-
name was? Hoe is het bovendien te verklaren dat Piranesi het
hele Christelijke Rome van na de val van het Romeinse rijk
weglaat? Hoe zou dit ‘ntwerp’ een ‘geleidelijke aanpassing’
kunnen bewerkstelligen? Hier wreekt zich de afwezigheid van
een echte analyse van de plattegrond die gevoed wordtdoor een
theoretische reflectie op architectuur en stedebouw.

Tenslotte nog een uit de Verenigde Staten afkomstige interpretatie
~ juist weer in de lijn van Tafuri - van Stanley Allen. ' Allen is
architect en maakt tekeningen en maquettes om het Marsveld te
analyseren, Hij schrijft toelichtingen die het idee van de stad defi-
riéren. Aan Tafuri ontleent hij hetidee van Piranesi als de vernicti-
ger van de aanspraken van de architectuur op de realiteit, en als
degene die de rationaliteit van de Verlichting tegen zichzelf keert,
Voorzover de moderne architectuur rationalistisch s, 15 ze derhalve
reeds door Piranesi verdoemd.

In de lijn van Derrida en het deconstructivisme’, beschouwt
Allen het Marsveld als een ‘tekst’ waarin de realiteit als marge is
gefmpliceerd en verzwegen tegelijk. Eigenlijk wordt alles ‘inge-
lijst’, tekst wordt zelf weer object van tekst en doorloopt een zelfver-
wijzende kring. Ducharmp, Roussel, Kafkas en Robbe-Grillet wor-
den er bij gehaald om de 'taal” van het Marsveld te ontcijferen.
Allen geeft daarbij helaas de architectonische materialiteit en

8. EnIp., ‘Piranesi’s Campo Marzio:
an experimental design’, in Assem-
blage (10) 198y, pp. 72 - 110.

WGranLey ALLen, ‘Piranesi and
Duchamp: The Fictional present’ in
Pralt Journal of Architecture, vol,
‘Form, Being, Absence’, 1588, pp. 55 -

ruimtelijkheid prijs en mist zo de concrete poética dic de aange-
haalde schrijvers juist op het vlak van de tekst exploreerden. Maar
het Marsveld is geen tekst doch een plattegrond. In de maquettes
en orthogonale projecties laat Allen naakte stereometrische volu-
mes verrijzen, lugubere blokken die de schoonheid van de topogya-
fie en de architectuur van Piranesi’s Rome hebben afgelegd. 1k
vraag me 0ok af of een orthogonale projectic icts kan toevoegen
aan de plattegrond en de vogelvlucht-perspectieven, tenzij het
Allen is te doen om het introduceren van transparantie (het moticf
datvoor deze door De Stijl verkozen tekenwijze destijds beslissend
was). Maar in de expressieve logica van Piranesi's architectuur van
de stad is dat zinloos,

Tot zover is de specifieke receptie van het Marsveld gekomen. [k
hoop er met de mijne cen beslissende wending aan te geven.
Tegenover het negatieve denken waarvan Tafuri de kampioen is, en
voorbij het positieve denken waarvan Wilton-Ely de beste vertegen-
woordiger is, acht ik een cyclisch denken nodig ten gunste van een
architectuur die weet om te gaan met de tegenstellingen die ze
tegenkomt: de steden die haar lot zijn.

Wie het Marsveld interpreteert zal er niet aan ontkomen
Piranesi ook te typeren als stedebouwkundige. Aangezien dat
aanvankelijk volstrekt niet, en de laatste tijd nog slechts dubbelzin-
nig is gedaan, zal het niemand verbazen dat Piranestin de geschie-
denis van de stedebouw niet of nauwelijks voorkomt. ' Voorzover

"¥LEonARD® BENEVOLD, The tradition
of modern architecture (vol 1), 1971
(Italtaanse ed. 1960), vermeldt Piranesi
nict, ofschoon hij rond 1750 cen
plotselinge breuk in de vormentaal
signaleert die niet uit haar formele
ontwikkeling is te verklaren. Het
einde van de 18-de eeuw kenmerkt
zich volgens Benevaolo door een geest
van kritick en vernicuwing. Men
ondervroeg de regels en modelien.
waren z¢ afgeleid van de natuur? Was
de {Romeinse) oudheld universeel?
De Verlichting onderzocht alle tradi-
tes in het licht van de rede. Maar
daarbif noemt Benevolo niet Firanesi,
wel Winckelmann, niet de reconstruc-
tie van het Marsveld, wel de apgravin-
gen van Herculaneum (1711), de Villa
Hadriana (1734), en Pompet (1748).
Een systematisch onderzock naar de
receptie van Firanest in de handboe-
kenvan de algemene geschiedenis van
stedebouw heb ik niet gedaan. Zo'n
onderzoek 2ou echter een eigen

b

hypothese over de inzet van dergelijhe
geschiedschrijving moeten opstelien
en zich niet moeten beperken tot een
inventarisatie, Naast de algemene
geschiedenis is er de stadsgeschiede-
nig, die van Rome in dit geval; welnu,
ook daarin neemt Piranesi niet of
nauwoclijks plaats in. Zo vermeldt
Lonovica Quakont, Immagine di
Roma, 1964 (1974), Firanesi niet,
Tussen de door Quaroni treffend
getypeerde Barokke stedebouw van
Rome en die vit de Franse tijd, had
Firanesi beslist cen cruciale plaats
meeten innemen, soals de volgende
samenvatting mag aanduiden. De
Barokke stedebouw van Rome, die een
voorbeeld voor alle hoofdsteden van
Europa is, vormt een ‘open’ werk,
rowelin de "stukken’ als vooral in de
‘compositie’. De context van topogra-
fie e stad speelt steeds een doorslag-
gevende rol. Vooral de driehoek
Pepole-Spagna-Ripetta voigt nauwe-
lijks een plan, maar eerder de sensibili-



teit van de opeenvolyende opdracht-
gevers en hun architecten. Het ‘open’
werk s weliswaar geraffineerder dan
het gesloten werk (in geometrisch en
programmatizch opzicht), maar min-
der dwingend en compleet, Wat de
Franse Lijd betreft merkt Quaroni op
dat 7e teleurstelt. Zelfs Valadier blijft
provinciaal, De Tournoen heell welis-
waar ern gerond plan met de stad
voor, Het Nuove Campo Marzio van
Valadier houdt geen rekening met du
vegetatie e loopl bij de romantische
luinachter. Canina heeft de verdienste
pehad om de Via Appia totarcheologi-
sche wandeting te verklaren, maarzijn
revival constructies in de Villa Bor-
ghese zijn verschrikkelijk middelma-
tig, AldusQuaroni, Irchet gebruik van
een archeologische en architectuurhis-

torische lering voor cen actueel plei-
daoi voor vernieuwing lykt hij trou-
wens op Piranesi. Uitvoeriger en
degelifker is ITaLo INsoLFRa, Roma;
immagin e realtd dal x al xx secolo,
8o, Hij npemt het Marsveld cen
‘eindeloos tapijt van ontegelmatige en
symmetrische, rondeen rechihoekige,
verfijnde en onaffe, maar allemaal
plechtstatig triomfantelijke gebouwen
in de meeat ongelooflijke reconstructic
van een verzonnen stad die ooil is
bedachl’, Het is misschien een mees-
terwerk, ‘maar het maoet duidelijk zijn
dat het geheel enal behoort tot Glovan
Battista Dirancsi, tot zijn inventic als
vrije kunstenaar: hetoude Rome ende
archeologic n de 18-de ceuw zijn een
ander ding'.

b

hij, meestal door Ltalianen, wordt genoemd, staat hij in de marge,
of is hij geschikt om de grote ontwikkelingen in een schril tegenlicht
te zetten,"” Spelend met dat licht is aan die grote ontwikkelingen
wellicht ook een niguwe wending te geven. Daartoe moet eeneven
geinspirceerd als nauwkeurig onderzoek van Piranesi’s Marsveld in
het denken over stedebouw worden bijgeschreven.

WB Lo Siea, Storia dell’ urbanistica,
1970 ,vol, 1, U Settecento, noem|
Piranesi's Marsveld en deelt de stand-
punten van Tafuri: het zou een mani-
fest zijn tegen rigourcuze orde, legen
realisme, tegen de utopie, legen
typologie, tepen geschisdenis (die in
een ‘paradoxals weigering van de
archeologische realiteit’) fantasie
wordl, en tegen de vorm (zinloze
formale inventie wordt nutteloze
machine’). Anronio MonpsTikoLr,

L' Architettura della realta, 197g,
noemt Firanesi na een viuchtige lezing
van het Marsveld (‘een onontwarbaar
woud, cen betoverde plaats waarin

men verdwaalt door de overmaat aan
verwijzingen’) een symbolist omdat
hij de myrhische betelenis, de gran-
deur van de Romeinen evoceert, en
een onkritische formalist omdat hij de
relatie tussen vorm en betekenis niet
begrijpt. Winckelmann daarentegen is
ean echte classicist omdat hij de
schoanheid fixeert in haar oorsprong,
de vorm is eeuwig, zodat hij nigts
belekent. In 7ijn betoog over het idee
van ‘karakter’ zet Monestirol ener
vijds Piranesi, Peyre, Soane, ander-
wijds Winckelmann, Milizia, Adam
tegenover elkaar,



Vom Abgrund nimlich haben wir angefangen.
Friedrich Hélderlin
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De theorie

Ik geloof dat in de stedebouw Piranesi ten onrechte is vergeten,
dat Piranesi zou moeten worden bijgeschreven in de voorgeschie-
denis van de moderne stedebouw en dat daarmee een positief en
constructief idee van de stad zou kunnen worden meegegeven
aan de toekomstige ontwikkeling van architectuur en stedebouw.

Het is weer tijd om cen architectonisch idee fe formuleren van de
stad. Te lang hebben we haar in termen van soclale wetenschap-
pen opgevat. Van de weeromstuit schrok de architectuur voor de
stad terug en bleef krachteloos overgeleverd aan de planologie of
de waan van de dag,.

et architectonisch idee behoefl andere ideeén over de
stad niet te verdringen, Het behoett evenmin “zuiver’ tezijn, dat
is een formalisme; het kan integendect andere ideeén in zich
opnemen en vitdrukken of er een verband mee aangaan. Zom
idee heeft vooral tot taak de kracht van de architectuur te bevesti-
gen, en door zich te meten met de natuurlifke en culturele krach-
ten van het menselijk wonen en bouwen op deze aarde de maat
van de stad te bepalen. Op architectonische wijze het verschijn-
sel stad te willen benaderen, zelfs te bepalen, dat heeft iets
vermetels,

‘[3¢ architectuur van de stad’ s geen omschrijving die
vanzelf spreekt. Het is cerder zo, dat architectuur en stad in het
moderne denken twee gescheiden zaken vertegenwoordigen.
Maar in ket ceuvre van Piranesi is de architectuur van de stad’
een onomstotelijk feit, hun samengaan is regel. Het ‘van’ duidt
in deze regel op een dubbele relatie, het ‘'van' is de genitivus
objectivus (de stad als bbject” van architectuur) en de genitivus
subjectivus (de stad als ‘subject’ van architectuur). Architectuur
ten bate 'van’ en afkomstig ‘van’ de stad, datwilde regel ‘architec-
tuur van de stad’ zeggen.

Zonder aanspraak te maken op volledigheid, wil ik vast-
stellen dat zowel de stedebouwkunde als de architectuur te kort
schieton in hun relatie met de stad. Over de definitie van hun
disciplines’, methoden en doelen moet ik thans het cordeel
apschorten, doch in die suspense een problecmstelling formale-
ren waarmee ik inzake het Marsveld van Piranesi verder kan
gaan. Welnu, als de stedebouwkunde de taak heeft de ruimtelij-
ke, voornamelijk stedelijke, omgeving te ordenen, plannen te
maken voor groel en beheer ervan, en inzicht te hebben in de
functies ervan, zou de stad’ in de stedebouwkunde aanwezlg
moeten zijn als iets zichtbaars, en zou ze, voorzover onzichtbaar,
zichtbaar gemaakt moeten worden, en zulks niet alleen in dia-
grammen van demografische, verkeerskundige, en economische
aard, maar ook ala ruimtelijk, ja, prachtig beeld, En als de archi-
tectuur de taak heeft voor mensen gebouwen te ontwerpen,
inzicht te hebben in hun functies, en gestalte te geven aan hun
vorm die meestal in cen stedelijke omgeving verschijnt, en der-
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halve ‘de stad’ in de architectuur zichtbaar aanwezig 18, moet ze
niet allecn een voorhanden omgeving blijven, maar eveneens
worden gedacht als concept, ja, paétisch idee.

Wat s nu het zichthare van de stad, en wat is haar idee?
‘De stad’ bestaat niet, er bestaan vele, bijzondere, concrete
steden, ieder met haar cigen beeld en plaatselijke omgeving. In
het vervolg wil ik ter bepaling van een algemecn theoretisch
kader voor het onderzock van Piranesi's idee van de stad vier
auteurs behandelen die een theorie van het zichtbare en het
onzichtbare van de stad bieden. De eerste auteur behandelt het
ontstaan van de stad in de Buropese traditie en formuleert een
fundamentele visie op het universele karakter van steden. De
tweede formuleert een uitzonderlijke, zelfs marginale, maar bij
uitstek concrete visie op het plaatselijke karakter van steden. De
derde theorie betreft de architectuurtraditic en formuleert een
visic op de rationele en esthetische interventie van het ontwerp
in het feitelijke, tot geen algemeenheid te herleiden, historische
karakter van steden. De vierde betreft ecn tractaat over Tuimte-
lijke paradigma’s en formuleert een filosofische visie op het
oppervlak dat als kaart van absoluut beslissend belang voor het
idec van de stad is.

KRUIs N CIRKEL

Joseph Rykwert heeft aan zijn fundamentele studie over de stad
ecn brede cultuur-filosofische dimensie gegeven.! Maar hij
bevestigt de specifieke rol van de architectuur.?

In het voorwoord van 1988 wijst Rykwert op de armoede
van de architectuur die blijft steken in de dwangvoorstelling van
de functie. Dertig jaar eerder had hij in Forum voor het eerst een
tekst gepubliceerd die tot dit boek zou uitgroeien. Het bestwerd
de actualiteit van toen door Aldo van Eyck verwoord; hij viel de

osuru RygwerT, The idea of a town;
The anthropology of Urban Form in
Rome, Ttaly and the Ancient World
1476 (1988), Rykwert heeft overigens
ook de moderne tijd bestudeerd: The
first Moderns, 1980 (waarbij Firanesi
cen grote rol speell; zie mijn eevders
vermelding in hoofdstuk 1); The
Necessity of Artifice, 1982, Voor de
‘brug’ daartussen: On Adam’s House
in Paradise, 1972,

*Rykwerts boek heeft een aan ltale
Calvino's Le Citta Invisibile ontleend
motto; het gaat over gelukkige en
angelukkige steden, con volgens

Calving zinloes onderscheid, want het
varschil dat tell is tussen "die steden
die door de jaren en de verandetingen
heen aan de verlangens vorm blijven
geven en die waarin de verlangens er
ofwel in slagen de stad te annuleren of
zelf geannuleerd zijn’. Volgens mij
duidt Calvine hier op een strijd tussen
de mens en de stad, enerzijds heel het
menselijk leven, de maatschappif, de
economie, de politiek, de cultuur, en
anderzijds de architectuur van de
stad, haar gestalte, orde, sier en sfeer,
Gelukkig de steden, gelukkig de
mensen dic niet met elkaar overhoop
liggen maar elkaar ruimte geven,



gedachte aan dat de stad de rationele oplossing moest zijn voor
de problemen van productie, marketing, circulatie en hygiéne,
of een automatische respons op de druk van sommige fysieke en
commerciéle krachten; de stad moest ook de hoop en vrees van
zijn burgers belichamen (‘enshrine’).” De meeste architecten
hadden het alleen over volkshuisvesting, exponentiéle groei en
mechanisatie, Dat stedebouw een kunst kon zijn heette belache-
lijk. Maar deze overtuigingen werden aan het wankelen gebracht
door de oliecrisis van 1967 en het besef van grenzen aan de groei.
Een stroom van kritiek kwam op gang, Rykwert noemt onder
anderen Christopher Alexander, Kevin Lynch en Aldo Rossi.
Toch mist hij in de kritiek een positiefidee. Alternatieve plannen
bleven platitudes. Ex was geen enkele overeenstemming over de
wijze waarop sociale en economische theorieén te verbinden
waren met de fysieke ruimte van de stad. Rykwert ging naar zo'n
verband op zoek bij antropologen: Fustel de Coulanges over de
antieke polis, Lévi-5trauss over de primitieve nederzetting,
Mitcea Eliade over religie en mythe, Jean Baudrillard over
moderne magsacultuur. Maar hjj zag in deze studies de stad tot
symhbolisch systeem gereduceerd, terwijl hij haar ook zag als
cognitief en evocatief systeem. Aangesproken voelde hij zich
door Michel Serres die Rome opvat als palimpsest (gewiste,
gelaagde tekst) waarin het stedelijke weefsel een matrix van
evocaties door de geschiedenis van de stad heen aplevert, met
gepacificeerde patronen van moord en geweld.* De stad is geen
idylle. Deel van het stedelijk ethos is altijd de tragedie: broeder-
twist en burgeroorlog. En de verwerping van de stad door dich-
ters en dominees hoort dan ook bij het wezen van de stad, Nim-
mer zal Rykwert pletten voor een terugkeer naar de oude sacrale,
gesloten orde. Wel pleit hij voor een sterke orde, duurzaam en
'leesbaar’,

Geschiedenis is gelukkig terug in de architectuur. Maar
Rykwert betreurt dat dat vaak gebeurt als catalogus en niet als
verhaal. Ontwerpers dissen tijdloze motieven op en hebben
geen idee van de stad. Het idee van de stad begint met de stich-
ting, van oudsher een heldendaad. Heraclesis hetarchetype van
de stadsstichter en Pindarus de dichter die zulke helden bezingt.

3Rykwert verwijst waarschijnlijk naar
de voorpublicatic van zijn bogk in
Forum (4) 1963. (Dus niet ‘dertig jaar
eerder’.) In het redactionecl heeft Van
Eyckhetover ‘The ides of thetown' in
plaats van “Theideaofatown’. Tussen

werpt op vergeten betekenissen,
dorre woorden weer laat bloeien, ¢n
dat de moderne oneckerheid architec-
ten ez niet van moet weerhouden de
mensen te helpen thuiskomen.

Van Eyck en Rykwert bestaat slechts
een vluchtige relatie, want de woorden
dic Rykwert van Van Eyck lijkt aan te
halen heeft deze in feite niet gezegd.
Hij zegt wal dat Rykwert een licht

*MICHEL SERRES, Rome, le livre des
Fondations, 1983, Serres beoefent een
originele wijze van bronnenonder-
zoek, Zijn boek is een herlezing van
Trrus Livips, Ab urbe condita,

De mythologie zinspeelt op sacrale rituelen, een offer, een ced,
een vloek. Plato en Aristoteles (en Hippocrates) worden gewoon-
lijk aangehaald ten gunste van het rationele idee van stedebouw
(weerklank bij Vitruvius), maar in de praktijk waren verstande-
lijke overwegingen omtrent hijvoorbeeld gezondheid niet zo
bepalend. Steden als Agrigentum en Rome zijn ermee in tegen-
spraak. Er waren dan ook andere dan hygiénische redenen:
commerciéle, militaire en religieuze. Moderne stadshistorici
willen liever niet stilstaan bij rituelen waarvan de zin duister is.
Men citeert bijveorbeeld Plato totdat hij zegt: In al die kwalitei-
ten waarin die plaatsen uitmunten is een goddelijke inspiratie,
de Goden hebben er ook hun toegemeten plaatsen en zijn de
bewoners gunstig gezind,’ Men verzwijgt de godsdienstige
motieven van de orthogonale stedebouw uit de oudheid, Ortho-
gonale stedebouw wordt in de rationalistische optiek altijd ver-
bonden met Hippodamus, Maar in Italié is deze niet van Griekse
maar van Etrugkische oorsprong. Qverigens heeft Hippodamus
de orthogonale stedebouw niet uitgevonden, je vindt haar over
de hele wereld. Vernant ziet haar dan ook in filosofische optick.*
Orthogonale stedebouw, meent Rykwert, is veel te ingrijpend
om als ornament of technick door de Etrusken te zijn geimpor-
teerd, ze moest in een wereldbeeld hebben gepast. Orthogonale
stedebouw was hetinschrijven van sociale wetten ineen kosmo-
logie, waardaor grondeigendom hemelse sanctie kreeg.

In Rome was de vorm van orthogonaliteit bepaald doorde
Etruskische rite. Men trok de 'cardo” oost-west en dwars daarop
de Becumanus’, noord-zuid. De rite veronderstelt geen theorie
maar een traditie van handelingen. Het is tamelijk willekeurig
om haar alleen een functionele reden te willen toeschrijven. De
Romeinse schrijvers wezen zelf steeds op het kosmische van de
praktijk van de landmeters. Daarnaast waren er de plechtige
reinigings- en herdenkingsfeesten. Met de Lupercalig renden de
jongens naakt om de Palatijn * Men wist het stedelijk territorium
te ‘vieren'. ‘Roma quadrata’, zoals men het wel noemde, was niet
vierkant (overigens zijn ronde steden in de oudheid zeer zeld-
zaam): het adjectief slaat op de cardo en decumanus die elkaar in
het hart van de stadsplattegrond loodrecht kruisen ” Maar het
slaat ook op de omheining van een tempel. Ten slotte slaat hetop
Fotum, het door de Cloaca Maxima gedraineerde dal tussen het
Kapitool en de Palatijn, cen complex dat "georiénteerd’ was, dat
wil zeggen een vierkant van kosmische assen bezat. Rome was
tot het cind van de republick op tenminste twee manieren ‘gud-

"Rylwert noemt auteuts die 7oals we
zullen zien ook Piranesi aanhaalt:
Dionysius van Halicarnassus, Varro,
Plutarchus en natuurlijk Livius.

Tean-FIERRE VERNANT, Mythe ¢t
pensée chez les Graes, 1066,

"Lupercal is de Romeinse evenknie
van Fan.
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*Er zijn veel overleveringen over de
atichting van Rome. Rykwert bena-
druktdat de procedure cen hermetisch
geheim voor ons zal blijven, reeds de
Romeinse schrijvers wisten hetfijne er
niet meer van, De "inguguratio’ was
een soort gebed van de priester die
tekens uit het gevichtsveld benoemde.
Deverdeling van de vier hemelstreken
werd getekend in een cirkeldiagram
op de grond. Het heette dat vier
templa in een templum werden ver-
enigd. Het ritueel bestond uit blikken
on gebaren (contemplatio; volgens
Yarro kwam templum van tuerd;
kijken: thans houdt men een Grigkse
etymologie aan: lemenos: heilig
domein, temnein: snijden, verdelen),
wagrna een beslissing werd uitgespro-
ken. De plaats werd ritueel omheind
en vanuit het lichaam verdeeld in een
deel voor, een deel achter, een deei
links ¢n een deel rechts (conrectio); hot
waren dus geen abstracte cirkelkwar-
ten, Zoals veel oude volken geloofden
de Romeinen dat de aarde rond was cn
de hemel een koepel. e belichaming
van de conceptuele ‘templum’ was
nowit rond. (Ben ronde tempel zoals
die van Vesta was geen rituele tem-
plum omdat het waarscehijnlijk geen
hemelse maar cen sardse gudsdienst
betraf.) Rykwert behandelt nog andere
rituele wspecten van de stadsplatte-
grond. De mundus, cen mysterigus
gat, was de haard van de stad; het
pomoerium, gen wal en greppel, was
de stadsrand. Het buiten de oude stad
gelegen Marsveld was genoemd naar
Mars die het pomosrium beschermde,
en elke vijf jaar werd aan Mars een
awijn, een schaap en een sticr geof-
ferd, de "suovetaurilia’. Het pomee-
rium werd herhaaldelijk verlegd, het
ritueel bleef: bronzen p]oeg, wilte koo
enas. DIt was geen hemelse maar een
aurdse rite, zeen kwadraluur maar
plocgarbeid als huwelijk mel moeder
aarde. De stadswallen waren geen
lijnen maar hele zones waarvan een
dreigende kracht uitging die slechts de
poorten overbrugden. Janus was da
God die de poorten beschermde.
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drata’ te noemen: het stedelijk territorium was verdeeld in vier
kwartieren, en de centrale plaatsen van bijeenkomst waren
rituecl gekwadrateerd.”

Door de aandacht te vestigen op de plaats op aarde en
onder de hemel was de stad volgens Rykwert ‘een machine om
te denken’. Je kon denken met de stad, aan de hand van de stad
kon je de wereld en de hachelijke positie van de mens begrijpen.
Het verdelen van het bekende en het onbekende, het heilige en
het profane, en cultuur en natuur maakte het mogelijk te denken
over dat waarvan men was gescheiden, en zich daarmee weer te
verzoenen. Vaak werd het mensclijk lichaam (soms gesubsti-
tueerd door een dier) vereenzelvigd met een orthog:)ﬁaal gekwa-
drateerde wereld, en kregen de linket- en de rechterhelft, de
voor- en de achterkant een kosmische betekenis. Rykwert zoekt
parallellen in andere beschavingen. Opmerkelijk is de veelheid
aan wereldbeelden en verklaringen die de mensen zochten voor
hun scheiding van de Goden en de natuur, Verzoening was de
essentie van alle rituelen van de stadsplattegrond.

In de conclusie schrijft Rykwert dat we tegenwoordig de
kosmos buiten de stad, en de stad buiten onszelf zoeken. Maar
we moeten de kosmos in onszelf vinden en daaraan in de stad
gestalte geven, "Hetis moeilijk de situatie voor te stellen waar de
formele orde van het universum gereduceerd was tot een dia-
gram van twee snijdende cotirdinaten in een vlak. Toch is dit
precies wat in de oudheid gebeurde: de Romein die langs de
cardoe liep wist dat «ijn wandeling de as was waarom de zon
draaide, en dat hij door de decumanus te volgen de zonnebaan
volgde. Het hele universum en zijn betekenis kon uit de ordening
vande openbare ruimte worden afgelezen, hij was er dus thuig.”
De bewoner van mederne steden mist die grond van zekerheid.

Van Rykwerts theorie houd ik het volgende aan: de architectuur
van de stad is symbolisch, cognitief en evocatief: ze is, meer dan
¢en tekensysteem, een lichaam, en belichaamt onze kennis in
een fysiek en ruimtelijk verhaal dat de menselijke kijk op de
dingen tussen hemel en aarde’ uitdrukt,

Ik verwerp echter Rykwerts thege dat de mens centraal
staat of zich centraal zou moeten stellen, Ik acht het bovendien
nodig de evocatieve kracht van de stad echt expressief op te
vatten, zowel in tectonisch als in ornaat opzicht, en daarvoor is
Rykwerts begrip ‘leesbaarheid” onvoldoende. En ik zic in de
excentrische en grensoverschrijdende stad, die het Marsveld
reeds in de oudheid en des te meer in Piranesi's visie was, de
problematisering vaniedere 'vierkant’ doorkruiste concentrische
eenheid. Ik acht zulk een problematisering bovendien positicf
en creatief omdat ze voorkomt dat de ontmoeting met het
moderne krachteloos, met het onzekere wezenloos en met het
onbekende zinloos wordt.



LaByYRINT

Het is dus tijd voor een complexer idee van de stad. Datvan
Rykwert komt neer op de concentrische stad, die, door twee
assen doorkruist, tevens orthogonaalis, Zelfs als de belichaming
niet geometrisch is, wordt de fysieke ruimte wel opgevat als een
uit vierkant en cirkel opgebouwde eenheid. Maar geen enkele
grote stad fuistert hiernaar. Ofschoon orthogonale rasters gebrui-
kelijk zijn, geven ze nimmer eenheid. Ofschoon concentrische
steden bestaan, vertonen ze vergroeiingen. We behoeven ons
overigens niet te beklagen over het mislukken van deze orde,
want kruisen en kringen kunnen ook in configuraties die
anaxiaal, excentrisch, asymmetrisch, aparallel of polygonaal
zijn, zichtbaar en leesbaar blijven: een scherpzinnig en creatief
ontwerper heeft talloze mogelijkheden om te geraken uit de
impasse die ontstaat wanneer de stedebouw zich aan het concen-
trisch-orthogonaal idee ophangt. De geschiedenis leert dat de
stedebouw die daaraan wel vasthoudt op den duur iz gedwongen
het te verraden om dan te verdwalen in vormeloze agglomera-
ties,

Welnu, het vereiste complexe, maar toch architectonische
idee van de stad vind ik bij Jan Pizper.® In het spannende eerste
hoofdstuk, 'Die Entdeckung des Labyrinthischen. Ein Versuch iiber
die Stadtmetaphorik des antiken Labyrinthmythos’, analyseert hij de
ruimtelijke ervaring die een onervarene in de stad opdoet, bij-
voorbeeld een oude Grick in het Minoische Kreta, Voor hem is de
stad cen labyrint. Een labyrint 13 niet de ruimte waar je de weg
kwijt raakt, maar waar de weg ingewikkeld is, De mythe van het
Mincisch labyrint is de enige mythe waarin een bouwwerk cen-
traal staat, Het labyrint van Knossos is nimmer gevonden, tenzij
het de stad zelf was, en dat is Picper's mening.

Oudheidkundigen verbinden de naam van de architect
van het labyrint, Daedalos, aan daidéllo’, kunstig bewerken, rijk
versieren.’” De stad is een verbazend kunstwerk, en het labyrint
is de metafoor van haar architectuur, Deze architectuur is immers
niet te overzien, doch slechts te begrijpen in een wandeling,
doorgang, beweging. Ze lijkt bovenmenselijk, is door het aspect
van het mechanische zelfs dreigend, en bezit een schoonheid die
tegelijk aantrekt en afstoot. "'Wanneer wij de mythe van het

"Jat P1EPDR, Das Labyrinthische, Uber
die [dee des Verborgenen, Ritselhal-
ten, Schwierigen in der Geschichle der
Architektur, rg87.

YOver daidallo’ cok: Marcst Dertien-
NE, [EAN-PIERRE YERMANT, Les ruses
de U'intelligence, La métis des Grees.
Een hoofdstuk eruit is in Nederlandse

vertaling opgenomen in Maurice Mo
&.a,, Het komplot van de wereld. Over
theorie eniflusie, 1086, Het gaat
daarin orn de geest die zich niet door
het palymorfe laat afschrikken maar
het integendeeal aanwendt, Oak het
ambacht van de architect benut ‘métis
listige intelligentis.

[abyrint lezen als een fundamentele, archetypische “Parere su
FArchitettura”, leidt reeds de grondstructuur van het verhaal dat
stad en architectuur als het iconografisch cord van het labyrint
schilderttot de vaststelling, dat het labyrint cen architectonische
kwaliteit is.” De vraag blijft of het labyrint een embleem (teken}
of een ruimte (plaats en weg) is. Pieper stelt dat het gaat om
architectonische ervaring, derhalve het geheel van lichamelijke,
haptische gewaarwordingen. Hetlabyrintis nooit louter visueel.
Toch is het vooral bekend als figuur. Maar het is een figuur waar
jemet je ogen doorheen gaat en die je leest als Tuimtelijk systeem
dat van de architectuur afkomstig is. Want de labyrintfiguur,
waarin je je moet bewegen en waaraan je je niet kan onttrekken,
voelt groter aan dan jezelf. Nog als afbeelding op kleine schaal
heeft de labyrintfiguur deze macht van de architectuur om de
mens helemaal in zich op te nemen, hem met haar vensters en
deuren te omlijsten, hem binnen te laten of uitgeleide te doen, ..
want het oog dat de windingen van het labyrint aftast en daarin
ingang, drempel, wanden en kamers herkent, doet dit als denk-
beeldige bezoeker.” Pieper vergelijkt de metamorfose van
beschouwer tot bezoeker met de werking van het perspectief,
vooral het Barokke, maar meent dat het perspectief een illusie
schept waar de labyrintfiguur een gelijkenis vertelt, Bovendien
zou het perspectief een concrete, eenmalige situatie betreffen en
delabyrintfiguur een elementair type. Ten slotte zou het perspec-
tief via rechte assen naar een reeds ontwaarde verte voeren, en
het labyrint via peripatieén (opzettelijke omwegen) naar een
midden, een doel dat men al had opgegeven maar tenslotte
opeens bereikt.”

In een reeks hoofdstukken stelt Pieper aan de hand van
concrete voorbeeiden de typologie van labyrintische steden op.
Ik zal enkele relevante begrippen voor het voetlicht brengen.
Het eerste belangrijke begrip is dat van de projectie van het
lichaam op onze omgeving. Heeft een stad een hart, kennen we
sexuele potentie aan een toren toe, #ijn andere ruimten ong een
baarmoeder? Op de een of andere wijze lutdt hetantwoord op de
vraag bevestigend. De antropomorfie van de stadsplattegrond,
dielogischin het wereldbeeld van de oudheid past, is nog steeds
van kracht. Volgens Pieper gaat het niet om analoog denken,
maar om een soort projectieve logica. In de analogie wordt door
fantasie de ervaring van het eigen lichaam uitgebreid. In de
projectie niet, daar i de aarde niet als een mens, de bergen niet
als hoofden, de bomen en de halmen niet als haar, de wind niet

!De vergelijfking van het (Barokke)
perspecttef en de (labyrintische)
plattegrond is voer mijn studie van
Piranesi essentieel, en ik zal laten zien
hoe Pirancsi daaraan een wending
geeft waardoor het perspectief iets

labyrintisch krijgt en de plattegrond
iets van een ruimtclijke illusie. Fieper
merkt overigens op dat de pelgrims-
wegen die Sixtus v als Barokke per-
spectieven aaniegde pas richtbaar
maakten hoe labyrintisch Rome was.
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alsadem, lava niet als bloed, de aardbeving nietals harteklop; in
de projectieve logica van de gewaarwording worden abstracte
concepten voor richting, maat, getal en ligging van het mensclijk
lichaam afgeleid. Aan de architectuur van de oudheid is duidelijk
te zien dat het niet gaat om een of andere afbecelding van het
menselijk lichaam, want de vormen waren geometrisch en
mathemathisch. Niet de architectuur had de verm van een men-
selijk lichaam, maar de mens voelde zich een gebouw en was dus
de maat en het middelpunt van het bouwwerk, en maakte zich
de architectuur tot zijn omgeving, de omgeving tot zijn architee-
tuur. De oude Grieken en Romeinen dachten hun omgeving van
zichzelf uit en konden haar ‘antropomorf’ benoemen, De archi-
tectuur van onze steden stamt dus uit een nadenken over onze
lichamelijkheid.”

Het tweede begrip dat ik onderschrijf is dat van de genius
loci. De moderne stad erft van de antieke stad, maar is voorbereid
door de Chrtstelijke. Het probleem is dat de Christenen geen
heilige plekken meer erkennen want God is untverseel en woont
in het hart. Voor de Chiristenen zijn plekken on dingen slechts
heilig in analoge zin of als herinnering aan heilige gebeurtents-
sen. De plek zelf wordt niet verheerlijkt. Maar het is de Christe-
lijke kerk niet gelukt om het voortleven van oudere, heidense
voorstellingen te verhinderen. En Rome zelf met »ijn zeven
pelgrimskerken - de gang daarlangs symboliseerde de levens-
weg - is het toonbeeld van verheerlijking (transfiguratie) van
plaats, Bovendien heeft de Christelijke beschaving Rome her-
haaldelijk op andere steden geprojecteerd, Mysterigspelen en
processies vierden deze verheerlijking. Het is haast ongelooflijk
hoe de stad met geringe decorwijzigingen’ voor de gelovigen het
toneel van het lijden van Christus werd, nee, geen toncel maar
aanwezigheid. De genius loci is een aanwezige kracht en in een
vergeestelijkte beschaving blijft toch hij, de geest van de plek, de
functic van de plek aan zich onderschikken. Maar in een materia-
listische beschaving? Waar vinden we nog genfus loci buiten de
museale historische centra van onze steden? Daar waar in de
architectuur het plezier van het spel triomfeert over functie en
techniek, meent Pieper. Dat kan door evocatie en illusie, maar
ook door zoiets mechanisch als een lange as en con zicht op de

ligging van de stad in het Jandschap. Of omgekeerd: het Jand-
schap in de stad: een tuin, een omheinde berg. Genius loci 15 0ok
in de oudheid dat wat verborgen is en zelfs verloren gaat in de
architectuur en stedebouw, Processies en spelen gaan op zock
naar het voor-architectonische dat de architectuur nog vereerten
verheerlijkt. De architectuur zinspeelt op de genius loci die van
zijn kant iets van zijn ocrkracht prijs geeft. Wonderlijk genccg is
het juist het ideaaltypische, schematische, mechanische en
kunstmatige van architectuur dat, mits de aandacht daarvoor
bestaat, de wilde aard, de geest van de plaats die het opheft kan
begroeten.

Architectuur doet denken aan oprichten, ook hetbovenge-
noemde begrip opheffen’ wijst in die richting. Architectuur
sublimeecrt het verdwijnen van de plaats die ze op aarde inneemt
door naar de hemel te verwijzen. Maar er bestaat een aardse
pendant van de hemelse sublimatie: de afgrond, de onderwe-
reld. Voor de oudheid is de onderwereld niet zozeer het schim-
menrijk van de dood maar cen levensader, ecnrijk van levenver-
wekkende machten.' Nimfengrotten verheerlijkten waterbron-
nen. Qok in de Christelijke traditie zijn holen en grotten woon-
plaatsen van kluizenaars, of waren als ‘moederschoot’ gewijd
aan Maria, Voor Novalis (1772 - 1801, dichter en geoloog) leefde
het binnenste van de aarde. Edelstenen en metalen hebbeninde
alchemie hun macht lang behouden. Mijnen zijn nog in de 18-de
eeuw gevien als een sprookjesachtig wonder.

Het volgende begrip dat ik aan Pieper ontleen is dat van
het emblematische, bizarre, De architectuur kan een duidelijke,
cen raadselachtige of helemaal geen betckenis hebben. Het
perste was het gevalin de Gotiek, er was een dogma, de archifec-
tuur was belerend. Volgens Victor Hugo belichaamde een archi-
tectuur zoals die van de Notre Dame ooit het geheugen van de
mensheid. ‘Wie als dichter werd geboren werd toen bouwmees-
ter’ en schreef ‘het stenen schrift van Orpheus’. Maar de boek-
drukkunst zal dic eigenlijk heidense erfenis verdringen, “ceci
tuera cela”, Toch, regt Pieper, maakte de door de Renaissance
opgepakte heidense erfenis de architectuur weer orphisch. Alleen
werd de architectuur toen bewust meerduidig, raadselachtig,
bleef zonder uitleg, zonder motto. De kunstenaar speelt met de
betekenis van de architectuur. Dat wil beslist niet zeggen dat de
mensen er geen uitleg meer aan kunnen geven, doch die is niet
dwingend en geen enkele is de enig mogelijke. Het raadsel

Piranesi bespot het analoge denken
{ven zuil als cen meisje, cen viouw of
eenman). Toch is er een velatie met het
menselijk lichaam: in het Marsveld
bijvoarbecld projecteert hij ons gezicht
in de plattegronden door spiegel-sym-
matrieén. Er is echter ook de refatic
met de menselijke geest, echt spirilu-
gel, Daarin staat de mens niet meer

centraal. In hat Marsveld confronteent
hij ons met het onbekende, ongedach-
te, de (af-)grond van ong bestaan
wiarian wij zin geven door het aan-
dachl le geven, Met egn variant op
Pieper: de architectuur van de stad
stamt ook uit een nadenken over onze
spiritualitedt.
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blijft.

"Wergelijk in het Marsveld de Ara
Ditis e Proserpinae.

We cullen dat bij Piranesi ook zien,
nict alleen bij de ornamenten, maar

ook bij de grote civicltechnische
architectuur, waarvan de vorm in
laatste analyse betekenisloos is, maar
niet zinloos: ze drukt de zin it divaan
de menselijke schepping door de
scheppend architect wordt gegeven.



“Piranesi refercert aan Kircher nog
wel als literaire bron, maar koerst
architectonisch op zijn ¢igen ogen,
b.v. platen en toelichtende tekst in
Emissario del Lago Albano.

"*Arpo Rossi, L' Architettura della
Citta, rg66, De editle bezorgd door D.
ViraLe van 1078 (1984} is uitgebreid
met noten, index en illustraties. Het
boek is vertaald in het Duits (Die
Architektur der Stadt; Skizze zu siner
grundlegenden Theorie des Urbanen,
1973}, en het Engels (The architecture
of the city, 1982, met een voorwoord
van Peter Eisenman). Voor de breedte
van hat debat over de architectuur van
de stad 7ijn interessant: Arno Ross
c.a., L'Analisi urbana ¢ la progetta-
Zlone architettonica, 1a74; Rosatno
BONtCALZL, e.a., | temj dell’ Architet-
tura delia Cittd, 1976, met name
CrorGro GrASs!, "Rurale e urbana
nell’architettura’,

Y(EeRT BokaerT, "Het analogon van
ven proletarische architectzur, Noti-
ties voor een artikel over Aldo Rosst’,
in Vlees en beton {8), 1968, Uit de
‘tegenspraak’ tussen de luciditeit die
een logica vereist en de extase die het
bmlwkundig maakwetk vergt ontstaat
de beste theorie. Bekaert zegt ervan

(wat het laatste betreft): ‘Proletarisch
is concreet, elementair, zich niet door
schijn laten imponeren, niet door
abstracties, niet door macht. Proleta-
risch is onmiddellijkheid, cvidentie.
Geen verwijzing, geen uitstel, Verle-
den en togkomst zijn existentigle
gegevens, collectief, Ze kunnen niet
persoonlijk tocgedigend worden, hoe
persoonlijk ze ook worden beleefd. In
dat perspeetief worden leven en dood
geacceptegrd. Projetarisch kent geen
grengen van bezit, clan, maar alleen
de realiteit van de menselijke orde.
Proletarisch is openheid, onuitputte-
lijkheid, ecuwige bron. Proletarisch is
tastbaarheid, cintuiglijkheld, direct-
heid, ervaring, genot.. Proletarisch is
de "schandelijke communiteit” (Blan-
chot} van “hen die de academics en de
promoties, de professoren en hun
studenten” afwijzen en kiezen voor
"de ongclooflijke, heerlijke, verborgen
vitaliteit, de realiteit van het realisme”
(Russi).” Wat de logica betreft schrijft
Bekaert:‘Ontwerp ¢n theorie liggen in
tlkaars verlengde. “Alleen middelma-
tige of warhoofdige kunstenaars zijn
niet in staat hun eigen werk te beschrij-
ven of te denken; de luciditelt van het
ontwerp is 2ltijd en alleen de luciditeit
van de gedachte” (Rossi).’

Tenslotte is er Pieper's positief begrip van de ruine. Hoe
dringender de opgave wordt om te begrijpen waarom uit de
moderne architectuur van de stad ‘de menselijke trekken van het
speelsc en dromerige, irrationele, verdwijnen’, des te meer we
op onderzoek gaan in de oudheid. Het gevaar bestaat dat we de
problemen van vroeger versimpelen. Vruchtbaarder is de hou-
ding die in de architectuur van het verleden het raadsel van de
toekomst ziet. Datis het lot van de ruines van Rome geweest,
sinds de primair literaire belangstelling voor de monumenten
van het verleden, zoals van bijvoorbecld Athanasius Kircher,
werd opgevolgd door de poging om een levend beeld van de
oude stad op te graven, waarmee Piranesi begint.”

Pieper's theorie van de labyrintische stad geeft voor mijn Pirane-
sistudie een relevant begrip van de ingewikkelde plattegrond
van de stad als cen architectonisch feit. In een van de appendices
van het boek, ‘Het labyrint als stadsmetafoor in de interpretatie
en afbeelding na de oudheid’, herhaalt hij dat het een teken met
architectonisch karakter’ betreft en’een denken in plattegronden
veronderstelt’. Qok de open definitic van betekenis die iedere
vooropgestelde inhoud loslaat is van grootbelang, omdat Pieper
daarmee een vergelijking van diverse beschavingen mogelijk
maakt en ons ook in staat stelt het moderne project te denken,
Het concept van het raadselachtige of bizarre vertolkt deze open
definitie het beste. Weliswaar meent Pieper dat de bizarre archi-
tectuur die we in veel klassieke tractaten tegenkomen in de
praktijk slechts aan tuinen was voorbehouden, daar immers visl
de dwang van de functie weg. De intrige van het raadsel, de
dromerigheid van het bizarre gaan in een tuin zoals dic van
Bomarzo van het concreet ervaarbare uit, aldus Pieper. Dit
behoeft echter geenszins tot parken beperkt te blijven. Welke
architectuur is beter in staat om ons lijfelijk te verbijsteren dan
dievan de stad! Moderne architecten lijken het zich niet bewust,
het is hun niet echt geleerd en de theorie schict op essentiéle
punten tekort. Maar bij Piranesi krijgt het bizarre juist in de stad
een kans.

STEDELIJKE FEITEN

De Italiaanse architect Aldo Rossi geeft een echt architectonisch
idee van de stad. Hij heeft voor het eerst thearetische consisten-
tie verleend aan de architectuur van de stad. Als scheppend
architect formuleert Rossi de theorie met de logica van het ont-
werp. Als rationalist houdt hij van een streng ontwerp, Als
kunstenaar acht hij het persoonlijke element daarin onmisbaar.”®
Geert Bekaert heeft gewezen op het realisme waarvan Rossi's
theorie is doortrokken, een vermogen tot genieten dat zich
weerspiegelt in zijn verrnogen tot ontwerpen.” Het fundamen-
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tele belang van Rossi's theorieis niet de typologie en de morfolo-
gic, Deze beide wijzen van classificatic kunnen slechts een analy-
tische bijdrage aan het idee van de stad geven. Rossi's theorie
onderscheidt zich door begrippen dic de constituerende voor-
waarde voor de typologische en morfologische analyse zijn.
Fundamenteel acht hij het begrip van het monument, de vorm
en de stad."

Deze begrippen heeft Aldo Rossiin L'architettura dellg citta
ontwikkeld. e stad, onderwerp van dit boek, wordt hier opge-
vat als cen architectuur.’ De stad is als werk van de architectuur,
en de architectuur als de bouw van de stad op te vatten. Architec-
tuur en stad hebben niet alleen een refatie in de ruimte maar ook
in de tijd. 'In de tijd groeit de stad op zichzelf  Het geheugen
maakt deel uit van de ervaring van de stad, maar geeft geen
rekenschap van de vorm. Watis cen stad? Hetlijkt een beeld, het
lijkt een herinnering, De stad is een feit. Een stedelijk feit is te
karakteriseren als iets bijzonders (een plaats, een bouwwerk), en
als iets algemeens (cen structuur, cen methode); of als iets collec-
tiefs (openbare ruimte), en als iets individueels (privésfeer).
Deze fundamentele tegenstellingen zijn overigens niet onmid-
dellijk zichtbaar, ze worden duldelijk in het stedelijk leven. De
stad is het toneel van het menselijk lot, ieder mens speelt er cen
rol. Door saneringen, bombardementen, onteigeningen,
bruuske wisselingen van grondgebruik, veroudering en sloop is
de stad "het beeld van het onderbroken lot van de enkeling, van
zijn vaak pijnlijke en moeizame deel aan hetlot van de samenle-
ving'. Het zijn vooral de monumenten, meesterwerken van
individuele kracht {(door de plaats, de ontwerper, debeschaving,
de herinnering), die aan deze dramatiek pertinente uitdrukking
geven.

Rossi pleit voor de wetenschappelijke status van zijn
theorie. Voorzover cen stadswetenschap de architectuur als
ultiem gegeven bestudeert, is ze aan geen andere wetenschap
onderhorig. De stadswetenschap bestudeert de monumenten en
de andere primaire elementen die vaste punten in de stedelijke
dynamiek vormen. De individuele mens heeft geen invloed op
de stad. Van oudsher neemt hij deel aan rituelen, kent de mythe
van de stichting van zijn stad en andere overgeleverde ideeén.

Morumenten getuigen hiervan in blijvende zin. ‘En ik sta hierbij
vaak stil en bedenk, wat de betekenis etvan in de verandering
van de stad kan zijn, maar een gehecl bevredigende oplossing
vind ik niet.” Hier raakt Rossi aan iets even onuitsprekelijis als
paradoxaals wat in de monumenten is uitgedrukt, Voor iedere
rationele analyse is er het persoonlijk ervaren, wellicht onbegrij-
pelijke, onuitputtelijke en onherleidbare feit van de stad. Rossi
waarschuwt dat ‘het schema van de stedelijke theorie .. allerlei
ontwikkelingen kan krijgen .. doch zonder reductie, met de hele
betekenis’. Stedelijke feiten zijn rijke feiten. De morfologie is een
reductief moment van de analyse. Voor de typologie geldt het-
zelfde. Want enerzijds is de stad een kunstwerk, dat steeds
andere, unieke ervaringen mogelijk maakt, en waarvan d¢
beschrijving nooit af is: anderzijds is de stad een handwerk, een
fabrikaat dat in een typologic is te classificeren. De stad is "la
chose humaine par excellence’ {Lévi-Strauss), haar ervaring s altijd
gekoppeld aan een plaats, cen gebeurtenis en een vorm. Ons
hele leven speelt zich tegen haar achtergrond af. Zij is het vaak
onbewuste oertoneel dat toch is gevormd met een bewuste esthe-
tiek.

[1et stedelijk kunstwerk is niet alleen door de blik te erva-
ren (Camillo Sitte); het enkele plein, of de afzonderlijke straat is
dat misschien wel, maar hun geheel niet. De concrete ervaring
van hel geheel bestaat dankzij het doorlopen van de straten.
Doch het onderzoek wil dat we de stad in delen bekijken. Daarbi]
komt het onderscheid van typen van pas: typen zijn de logische
uitspraken in het architectonisch betoog. Veel studies stappen
van devraag naar het type te snel over op die naar de functie. De
functie verklaart het type echter niet, zo'n verklaring is zelfs
regressief, het type heeft een hogere reden. Dat blijkt telkens
warnneer de functie zich wijzigt, of zelfs verdwijnt, en het type
geldingskracht behoudt. Bij de typologie behoort de analyse van
een zekere permanentie van de vorm.™

De historici hebben de meest complete theorie van de stad
gegeven, dic zij, meent Rossi, als vooruitgang vande menselijke
rede hebben gekenschetst. Toch is stadsgeschiedenis nog geen

FALno Rosst, Architettura peri
muset Seriti Scelti, 1975 (1982),

oorspr. in aa.vv, Teoris della progetta-

ziong architetionica, 1ohl. Wat de sin
van monumenten in de architectuur-
studie betreft merkt Rossi op dar de
moderne beweging (maar niet hast
voorvachters zelf) cen ware terreur
heeft uitgeocfend legen de studie van
het monument, Ze stelden de ‘ge-

bouwde bmgeyving voer als alterna-
tief. Wellicht was de reactic tegen het
hisloricismie en cclogticisme van de
1g-de eeuw terecht, maar het gaat om
de studie en opmeting van het archi-
teclonisch feit dat cen monument
slelt. Hij acht het overigens belangrijk
dat jongeren zelf leren formuleren uit
welke architectuur de onze voorlkomt.
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"Rossi baseert zich bij het uitwerken
van typologische en morlclogische
schema’s up de sociale geografic van
Tricarl {grondgebruik, verkaveling),
de theorie van het collectieve geheus
gen vande stad (Poéte, Halbwachs) en
de architectuurtractaten van de Ver-
lichting (vooral Milizia, volgeling van
Laugier). Russi vindt Marcs Tolte
de echte grondlegger voor cen
moderne stadswetenschap. in zijn
Introduction a 'Urbanisme; |'évelu-

tion des villes, la legon de I"antignite
{1929) bevinden zich positieve ideegn
omtrent de stedelijke feiten (per stad
gogeven, concreet aanwijshaar, conti-
nuiteit is hun rarson d'ffre), omtrent de
plek (wirg van de stad), de straat
{voedster van de stad), de grond (nict
slechts gen natuwrlijk draagvlak maar
ook civiel werk), en dat de stad zich in
stand houdl dankzij het vitale geheu-
gen van de plattegrond.



stadswetenschap. De zin van de permanentie, het geheugen van
de plaats, de stadsplattegrond en de monumenten is meer dan
een historische, want zij belichamen het verleden als ervaring en
experiment: iets wat ons raakt en wat actueel is, De stadsweten-
schap heeft dan ook de taak om een gordeel te geven waarvan de
historicus zich onthoudt: zijn de permanente elementen patholo-
gisch of vitaal, remmen ze of stimuleren ze de stad? En wat is hun
plaats in het gehecl? Blijvende stedelijke feiten zijn altijd mony-
menten, of omgekeerd, monumenten zijn blijvende feiten. Het
is echter, vindt Rossi, een pathologisch anachronisme wanneer
een hele omgeving blijft bestaan, Alleen monumenten bezitten
‘een constituerende waarde door de geschiedenis, de kunst, het
zijren het geheugen’. Hij erkent dat aan de rest van de stad ook
ecn esthetische intentionaliteit eigen is, de stad is immers in haar
geheel een expressief hand- en kunstwerk, maar ze neigt nu
eenmaal meer tot ontwikkeling dan tot behoud. Welnu, in die
ontwikkeling nemen de monumenten altijd een blijvende plaats
in, en wel als prikkels tot de ontwikkeling zelf. Rossi onder-
schrijft de reeds door Benjamin aan het lot van de stad verbonden
versregels van Baudelaire : ‘Lz forme d'une ville/ Change plus vite
helas! que le chaeur d'un mortel’. En hij voegt toe: ' We zien de huizen
van onze jeugd als ongelooflijk oud; en de stad die verandert
wist vaak onze herinneringen uit.’

[n Architettura per { musei’ stelt Rossi de ontwerpende architect en
het onderwijs in architectuur aan de orde. Op de vraag wat
architectuur is, herhaalt Rossi dat voor hem architectuur con-
creet de stad, de geschiedenis, de monumenten omvat. Architee-
tuur confronteert ons met de vraag van de vorm. De vorm is iets
wat in laatste instantie niet rationeel is. Vele modetnen hebben
beweerd dat de methode de theorie verving, doch dit leidde
volgens Rossi tot eclecticisme. Methodologie is te empirisch en
miskent logische orde. Men lost dat op doer professionalisme,
overgoten door een saus van artistieke vervoering. Rossi wil
thematisch te werk gaan; ook de autobiografie (ervaringen,
ceuvre, dromen) moet consistent worden. Zo kiest hij zelf het
thema van de transformatic van de natuur: de architectuur is de
enige kunst die zich onmiddellijk meet met de natuur. Gefasci-
neerd is hij ook door de verhouding van algemene, rationele
principes en bijzondere, plaatselijke geschiedenis. Principes
kennen geen geschiedenis, concrete oplossingen wel. Je kunt de
architectuur van de steden onderscheiden van de architectuur
op zichzelf. De eerste is een collectief werk van lange duu,
vergelijkbaar met een taal, bijvoorbeeld Rome, De tweede is een
techniek of kunst, een avtonome traditie, bijvoorbeeld het Pan-
theon. In de architectutirgeschiedenis is de rationalist het karak-
teristieke type van de architect. Zij die in de 18-de en 1g-de eeuw
naar Rome reisden om zich te confronteren met de concrete

feiten van hun rationele wetenschap deden dat door kritische
observatie, opmeting, enlogische formulering van de principes.
Hieraan verbindt Rossi de opmerking dat grote architectuur zich
laat beschrijven (zonder haar te tekenen), ze is een denkbare
architectuur. Maar de producten van de Sezession (Art Nouveau)
kun je niet beschrijven. Goede architectuur is te herleiden tot
haar eigen premissen. Het is dus een vals probleem of architec-
tuur een kunst of een wetenschap is. En het leidt dan ook tot
verwarting als men architectuur wil verklaren met behulp van
een wetenschap die buiten haar staat (economie, sociologie,
linguistiek). Historische steden bewijzen de autonomie van de
architectuur. ‘De vorm is een precies teken dat zich in de realiteit
plaatst en zich meet met verandering.’ Je kunt de historische en
maatschappelijke werkelijkheid van de stad afmeten aan haar
architectuur, tenminstc voorzover zijereen’gevolg’ vanis. Maar
de architectuur heeft die werkelijkheid tevens gemaakt, zijiser
de ‘vorzaak' van. Bijvoorbeeld de Romeinse aquaducten ‘die nu
juist een zeker type realiteit wijzigden, en het beeld dat we van
die realiteit hebben bepalen’. Het heeft voor architecten dus
gecn zin een causale relatic tussen architectuuren werkelijkheid
te postuleren. Ontwerpers moeten zich leren meten met de
autonomie van de architectuur, een autonomie die monumenten
volmaakt uitdrukken. ‘Uiterste moment van de maat van de
architect za] het monument zijn’, het teken van wat niet anders
gezegd kan worden, uitdrukking van de biografie van de kunste-
naar en de geschiedenis van de maatschappij. Door de autono-
Inie van de monumenten ontwerpt de architect 2oals Cézanne
dat van zijn schilderijen had gezegd, ‘per i musei”: voor het licht
van de openbaarheid.

Mijn zoektocht naar een theorie van de architectuur van de stad
is miet beéindigd. Ik heb altijd gedacht dat de architectuur van de
stad weliswaar een formele orde moest zijn, streng in zekere zin,
en groot van maat, maar dat ze ook veel variatie en vooral iets
vaags als stemming moest hebben. Het was dan ook met vreugde
dat ik ontdekte dat ‘ago’ in het ltaliaans niet alleen vaag maar
ook mooi betekent. De architectuur van de stad: voor een goed
begrip daarvan is het nodig haar schoonheid te zien. Bij Rykwert
mis ik dit, hij hangt te zeer aan de antropologie, die de estheti-
sche architectuurervaring niet kan thematiseren. En ofschoon hij
rekenschap geeft van de oriéntatie in een stad als kosmische
expressie, en daarmee het idee van de plattegrond architecto-
nisch formuleert, blijft de regel van de concentrische doorkeui-
sing simpel en stijf. Ik mis bijvoorbeeld de diagonaal.™ En ik
ontmoet niets wat op ingewikkelder configuraties lijkt, De stadls-
plattegrond gaat kruis en kring te buiten. De plattegrond is ook
geen ondergrond, hij is niet te vergelijken met een schaakbord
waarop slechts de zetstukken architectuur zijn, hijis zelf architec-
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D¢ diagonaal, Barok experiment,
vindt juist in de stedebouw van de
Verlichting congequent tocpassing.
Luugier affirmeert haar zelfs als enige
positieve erfenis van de Barok: de oy
van Versailles, Een geniale vertolking
gueft cen door zijn leerling overgele-
verd ongetiteld ontwerp voor een
plattegrond van een havenstad door
FrIEDRICH GLLLY R, Zie bV, Alste
Owexen, Pricdrich Gilly, 1935 (1981
Vaag zijn op een orthogonaal grid
zestien vierkanten te onderscheiden,
maar ze zijn ingeschreven en omachre-
ven door diagonalen. Door de diago-
naal ‘kantelt’ het vieekant en tuimelt
het orthogonale net van de polis In de
natuur die haar toevalt: de baai, de
rivier, de heuvel. De diagonaal vpent
de oriéntatic zowel naar binnen
{kortstuitingen tussen de ‘uiteenlo-
pende’ richtingen van het kruis) als
naar buiten (projectie van de vier
‘kanten’ op de horizon). Hiervan
maakt Gilly voor de situcring van
diverse npenbare bouwwerken en
pleinen slim gebruik. De diagonaal is
landschappelijke axiasl, althans bij
Gilly. Piranesi doet het nog anders.

Ije fety excentrieks hebben boven-
dien: Pieper behandelt in het vijide
excurs de ‘Hyprerotomachia Poliphi-
i’ et de tuin van Bomarzo.

MHet best vind 1k Rossi in de teksten
bij zijn emtwerpen waar hij een poéri-
sche taal spreekt, ofschoon het symp-
tomatisch voor zijn ingetoomde
expressic iy dal dat verloopt via cita-
ten: bijvoorbeeld bij twee ontwerpen
in Trieste: Trieste & una donna’ {van
Umnberto Saba, cen Triestijng auteur),
"la calda vita ' {van Scipio Slataper,
dito). 1Tet gaat hem niet vm een eigen
pokzie, of cen poézie die de architec-
tuur eigen zou zijn, MAar om ecn
collectieve cultuur, ervaringen die
grote regionale of nationale schrijvers
hebben gitgedrukt enowaarvan we
deelgenoot zijn geworden. Rossi
grijpt terug op iets inhoudelijks buiten
de urchitectuur in plaats van zinen
expressie te vatten in de architectuar,
Dat laatste moet volgens Rossi strikt
vationee] en logisch. Doch logisch is
nist hetzelfde als rationeel, Ook een
poitica heeft een logica.
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tuur. Zoals schaakbord en schaakstukken samen het spel vor-
men, vormen plattegrond en gebouwen samen de architectuur.
Maar het is ingewikkelder, want een stadsplattegrond is niet in
vakjes verdeeld, of niet in de ecrste plaats, maar door lijnen
uitgezet, en doet zo meer aan het speelvlak voor het Qosterse
spel Go denken, Rykwert's stadsplattegrond is een te simpel en
stijf speelvlak. De stadsplattegrond is een labyrint. Pieper's
theorie geeft daarvan rekenschap en begrijpt de intense ruimite-
lijke ervaringen die architectuur kan bieden. Maar ook hij leunt
opde antropologie en behandelt de architectuur voornamelijk in
terzijdes.”

Architectonische rekenschap te geven van de stadsplatte-
grond is onmisbaar voor de theorie van de architectuur van de
stad. Rosai’s theorie Jevert weliswaat architectonisch begrip,
maar in zijn esthetiek strijden gevoel en rede. Hij rationaliscert
persoonlijke keuzen waar dat niet nodig is, en kent aan frratio-
nele zaken die tot de logica van de expressie horen nodeloos
dubbelzinnige waarden toe. Hij ontkomt niet aan een zekere
angst voor variatie, een huiver voor het verlangen, een dwang-
matige terugkeer naar het geheugen, ecn geobsedeerde herha-
ling van het voorbeeld, ecn zekere stijfheid van geest. De pottica
laat hij alleent toe in de analogie. Daarin schuilt inderdaad het
probleem van de expressie. De analoge stad, zept Rossi, ts het
onuitsprekelijke, dat wat niet anders dan getoond kan worden,
maar toch wenst hij de vorm ‘volmaakt beschrijfbaar’. Omdat hij
terugschrikt voor het vage van de visuele betovering, stemming
en sfeer, maar hij intussen wel degelijk de vormen waarin dit
vage woont behandelt, blijft cen tautologische beschrijving over:
stedelijke feiten.” Het lukt Rossi niet de architectuur ‘'volmaakt
beschrijfbaar’ te maken. Wat in het geding is blijft onuitspreke-
lijk, onbeschrijflijk. Rossi benadert het probleem van de expres-
sie maar draait eromheen door een zeker rationalisme en forma-
lisme,

Hetis, denkik, de scheiding van zien enzeggen, de onder-
scheiding van enerzijds dat waarvoor licht, anderzijds dat waar-
voor taal voorwaarde is, die de constitucrende voorwaarde is
voor de architectonische uitdrukking. Beide wijzen, die van het
licht en die van de taal, kunnen volmaakt expressief worden. De
volmazkte architectonische uitdrukking is nimmer analogie,
doch logica, nimmer dubbelzinnig, doch eenstemmig. In archi-
tectuur voltrekt zich de logica van de uitdrukking evengoed in
beelden (steden, gebouwen, tckeningen) als in woorden (tracta-
ten, dialogen, namen). Niet dat de beide uitdrukkingswijzen
gelijkwaardig zijn, ze zijn zelfs absoluut verschillend van aard,
maar ze betreffen beide een fundamentele architectonische wijze
van kennen, willen, en kunnen bestaan, De visucel-haptische
gewaarwording behoeft niet vaag, en het niettemin vage niet
onbepaalbaar te zijn, Wat in het licht te zien is, is uiteindelijk



hetzelfde als wat in de taal te zeggen is: het zijn van de architee-
tuur, en van dit zijn het worden, Te midden hiervan is de platte-
groad lets zonderlings: ideaal speelvlak, dat licht en taal met
diagrammen vat en in ¢en toestand brengt waarin ze niet meer
(of nog niet) zijn te onderscheiden, De plattegrond bevestigt het
worden van de architectunr. Daarin effectief en creatief te onder-
scheiden leert de volgende theoric,

DE PLATTEGROND VAN DE STAD

De Franse filosoof Gilles Deleuze denkt over het zijn als probleem
van de expressie, de expressie als logica van de zin, de zin alsiets
wat slechts aan het oppervlak bestaat, het opperviak als imma-
nent consistentievlak dat eenstemmig het worden van het zifn
bevestigt. Het is daarom ook een transcendent of metafystach
oppervlak, maar zonder dat het daarom analoog is aan de werke-
lijkheid: het is zelf werkelijk, productief en ¢reatief. Het is het
idee van de werkelijkheid, en het is haar productief idee. Het is
geenafspiegeling maar de werkelijkheid in kaart gebracht. Door-
dat het relaties samenstelt is het ook een compositievlak. Het is
een ideaal speelbord. Het idee van dit opperviak wordt door
Deleuze positief geformuleerd, maar omringd met waarschuwin-
genen voorbehouden. Het is tevens een polemische formule die
de klassieke metafysica van de cssentie en de moderne fenome-
nologie van het ik verwerpt.

Deleuze poneert aan de hand van de Stoicijnen een oppervlak
tussen het materiéle (dingen, lichamen) en het immateriéle (uit-
spraken, gebeurtenissen, effecten).” Op dit opperviak is een
ideaal spel mogelijk waarvan veel denkers en kunstenaars
gebruik hebben weten te maken. Toeval, omkering, divergentie
zijn ermogelijk. Altijd lopen er dubbele reeksen, de tijd heeft er
een Januskop en de ruimte twee kanten, maar allereerst is er de
verdubbeling van dingen in uitspraken. Watje zegt wordt toege-
kend aan de dingen. Watje doet wordt in de woorden vitgedrukt.
Dat is de zin. De zin overkomt de lichamen en insisteert in de
uitspraken. Hij bestaat niet vooraf aan of los van de uitspraken
(Husserl). Hij vormt de vierde dimensic van de uitspraken; de
linguistiek onderscheidt er meestal drie: het betekenen van een
concept, het zich manifesteren van een subject en het aanduiden
van een object. (' Dit!’ zegt het kind en wijst.) De vierde dimensic
is de uitdrukking van de zin, Het is ¢en ongrijpbare dimensie,
waarin de humor van Lewis Carrol, de schrijver van Alice in

Biies DeLrure, Logique du sens,
196g. In het Frans betekent 'sens’
zowel zin alg richtir\g.

Wonderland, opereert, spottend met hoogte (gezag) en diepte
(wijsheid). Het is ook een hachelijke dimensie, omdat ze niet
bestaat tenzij op een dun, teer oppervlak. Maar daar vonkelt e
enverschiet. De zin is altijd een effect, als hij niet teweeggebracht
wordt bestaat hij niet. De zin is trouwens nict oppervlakkig en
het oppervlak nict zinloos. 'Hetis niet dat de zin diepte of hoogte
mist, het zijn eerder omgekeerd de hoogte en de diepte die
oppervlak missen en geen zin hebben of die vin slechts krijgen
dooreen ‘effect’ dat weer een oppervlak veronderstelt.” Maar het
is een vitale en creatieve dimensie die ons bevrijdt van dwang en
de geest tegenwoordig’ maakt.™

Qfschoon hij wordt gegeven is de zin niet gegeven als
universele essentie. Hij wordt willekeurig toegekend aan de
buitenwereld en dringt onwillekeurig de woorden van iedere
spreker binnen, Daarom is elke uitspraak een singulariteit,
telkens een gebeurtenis, zoals een worp van een dobbelsteen op
een speelvlak waar de topologie van het contact heerst. Zoge-
naamde universele waarheden gaan nergens over en blijven
zonder zin zolang ze niet op een oppervlak contact leggen met
minstens twee reeksen. De vraag is welke recks, en vooral:
"Welke kant op? Wat is de zin?' Dat is de goede vraag, een con-
structief probleem, maar men most als antwoord geen essenties
verwachten: drogbeclden uit peillore diepte; noch uitgaan van
het ik: idoo] uit de hoogte; nee, men moet de kunst van het
oppervlak verstaan: helder beeld, tastbaar opperviak met begrij-
pelijke lijnen.* Het oppervlak is geen hersenschim maar redel.
Maar het oppervlak is ook het transcendente viak waarop de zin
zijn expressie aanbrengt. De zin is wat zich vormt aan het opper-
vlak en er zich uitdrukt. Deleuze noemt de waarzeggerij in de
meest algemene zin de kunst van de oppervlakken van de een-
stermmigheid van het zijn’. De Etruskische priesters bekeken de
vlucht van de vogels, de ingewanden van de schapen, zagen de
omgeving, peilden de hemelstreken en trokken op het beproefde
aardoppervlak lijnen voor een nieuwe stad. Voor hen was het
zijn nict dubbelzinnig, alles wees op hetzeltde en stemde over-
een, Het zijn is in zijn diversiteit eenstemmig bevestigd door de

“Heimkunft’ van Friedrich Halderlin:
‘. und gegenwirtiger Geist kommt
Und ein freudiger Mut wieder die

"Wergelijk de zocktocht in de voman
van DIRK VAN WERLDEN, Tegenwoor-
digheid van geest, 1989. Van Weelden

verwijst ook naar Spinvza. ‘Tegern-
woordigheid’ is volgens Deleuze
trouwens geen actualiteit maar virtua-
litgit. Ben zeleere ‘atwezigheid” lijkt
me dus toegestaan: golang e in de
uitspraken insisteert en de dingen
overkomt is 7e peen trieste inkeer,
maar vraolijke terugheer, zoals in
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Fittige schwellt,".

BDe plattegrond vormt projecten en
trajecten die de uitweg bieden uit de
impasse van begeerde maar bedricg
lijke objecten ¢n aanbeden maar
verraderlijke subjecten.



meest uiteentopende stemmen. Die diversiteit schokt en treft
ook het aardopperviak. Het is de kunst van de bewoners van het
oppervlak zich daarmee te meten, Hercules, vermetele klaute-
raar ¢n reiniger, bestrijder van gevaren, is daarvan het heroische
type.

Voortbordurend op veel van zijn vroegere thema’s behandelt
Deleuze in Mille Plateauy, in samenwerking met de psychiater
Guattari, ideeén over lerritoria die nomadisch van inslag zijn, en
die zich evenzeer verzetten tegen het massale als tegen het
egocentrische.® fe zou kunnen zeggen dat het over wonen gaat,
van omgeving tot kosmos, van biologie tot kunst, van krijgskunst
tot taal. De inletding stelt het hiérarchische axiaal-centralistische
model van de boom tegenover het labyrintische van de wortel-
stok (rhizome’). De positieve principes van de wortelstok zijn zijn
vermogens tot talrijke verbanden in allerlei uiteenlopende vor-
men {congistentievlak), tot soepele, onbetekenende en ontrau-
matische bretken, en tot cartografic. Dat laatste wil zeggen dat
dit model in staat is tot een wijze van voortplanting die abstract
is en tot een abstractie die ceeatlef is. Een kaart is een abstracte
afbeelding en maakt een nieuwe afdruk mogelijk. De vertakkin-
gen van de wortelstok maken cen mobie] gebruik van de omge-
ving.

Het boek bestrijkt in 645 pagina’s duizend en een ‘pla-
tequx’. Ik beperk me tot diegene waarop de architectuur van de
stad verriyst,

Hoofdstuk vier gaat over de linguistiek; het stelt een
pragmatisch en abstract taalidee tegenover de opvatting dat taal
informatie en communicatie zou zijn. Taal is weliswaar ook
informatie en communicatie maar allereerst bevel, orde, roep, en
dwingt gehoorzaamheid af. Taal leert luisteren. ‘Kom!', ‘Kijk! of
‘Luister!” zegt de ouder tegen het kind. Taal is praktijk, taal en
daad zijn één, leert de pragmatiek (volgens Labov). Taal hangt af
van cen abstractic die niet linguistisch 1s, die geen betekenend
concept, manifesterend subject en aangeduid object postuleert,
maar een absoluut, singulier, ideaal, virtucel, werkelijk en collec-
tief diagram is, een taalkaart. Want het gaat niet om de vicieuze
cirkel van teken (signifiant) en betekenis (signifie), waar de laatste
nooit onder de eer'ste uitkomt, maar om de lokale, creaticve en
variabele zin van een taaldaad. In de taaldaad laten zich twee
variabelen van dezelfde functic onderscheiden (volgens Hjelms-
lev): de inhoud en de uitdrukking. De inhoud is materie of lichaam
—enis dat waaraan zin wordt toegekend; de uitdrukking is teken

B0y DELeysE, FELIX GUATTARI,
Milles Mateaun. Capitalisme ef schi-
#ophrénie, 148a.
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of vitspraak — en is dat waarin zin wordt uitgedrukt. Ten slotte,
taal lceft nict van constanten of standaards (volgens Chomsky)
maar van variatie, kritiek, afwijking en singulariteit (bijvoor-
beeld stijl, dialect). Verstarring is dodelijk, cen levende taal
bestaat dankzij continue variatie. In deze nomadische, soepele
theorie van taal treedt het motief van de kaart weer op als dia-
grammatisch opperviak dat continue variatie mogelijk maakt
door grammaticale modellen en syntactische higrarchiegn in
kaart te brengen en te veranderen.

Ben heel moot hoofdstuk, het elfde, gaat over het wijsje,
de ritornel, dat onmiddellijk verband houdt met de omgeving die
het bezingt, het territorium dat het in een ritme vat, territoriali-
seert. Het probleem is de ontwikkeling van een muziek die ook
te maken heeft met de trek (déterritorialisation’; zangvogels heb-
ben zowel een territorium als een trek, maar ze zingen zolang ze
een territorium maken); hoe de aarde te bezingen, of zelfs de
kosmos, zonder het spoor bijster te raken? Hoe in de kosmos
murisch te wonen? Voor mijn studie van Piranesi is het volgende
onderscheid van de klassicke en de romantische kunstenaar
belangwekkend. De klassieke kunstenaar (bijvoorbeeld cen
oude Griek) bedwingt met krachtige en afgesproken vormen de
chaos; de klassieke vorm domineert de omgeving, die zijn onder-
grond (‘fond") wordt. De romantische kunstenaar (bijvoorbeeld
eén Duitser uit de 18-de of 19-de eeuw) brengt de vormin voori-
durende ontwikkeling, bestrijdt codes en ziet in de omgeving
ontembare krachten van de aarde; vorm is niet meer beheersing
van chaos maar meespelendc kracht, materie is niet meer inhoud
maar zelf expressief, de vorm-fond harmonie stortin, Het gevaar
dat de klassieke kunstenaar loopt is de confrontatie met de
chaos, de toorn van de onderwereld (of de Dendergod); in de
Barok duikt reeds de chaos op, knagend aan de ondergrond (of
omgekeerd raakt de vorm in extase en vaart ten hemel), De
romantische kunstenaar loopt het gevaar in de ondergrond, die
hem een afgrond is geworden, te willen springen en zich dan
niet meer met de ongebonden clementen te kunnen meten.” In
de klassieke kunst wordt in de schepping God aangeroepen; de
Romantiek heeft een nieuwe kreet de Aarde! en voelt zich tot de
diepte aangetrokken. Het is duidelijk: geen van beide bespelen
werkelijk het oppervlak. Ze leren ons meer over hoogte en diep-
te. Aan hetslot van Das Lied von der Erde (Mahler) bestaan er twee

Woor Holderlin wordt de hemel,
genadiglijk toegedekt met blauw,
weldra gen vurige afgrond waarin hij
dreigt te verzengen. Frigorics Hor-
DERLIN, In lief blauwe..’, vert. Gijs
Wallis de Vries, in Qase (18), 1087, pp
16, 17.



motieven naast elkaar: een melodisch motief dat vogelachtig is,
€N een ritmisch motief waarin de diepe, eeuwige adem van de
aarde gromt. De taak van de moderne kunst is thuis en trek tot
een kosmische ontmoeting te brengen en de elementen van de
natuur (die zoals bij Lucretius dezelfde zin als de letters van de
taal hebben) aan cen oppervlak te componeren, een plateau
ervoor te scheppen,

Het twaalfde hoofdstuk over de ‘nomadologie’ zoekt haar
medellen in de hydraulica (niet de statica), het worden (niet het
zijn), de turbulentie (niet de metrische maar de topologische
ruimte) en de problematiek {niet het theorema)

Hier komen we het begrip van gladde ruimte (espace lisse)
tegen. Gladde, vrije, open ruimie staal tegenover gestreepte,
gerasterde, doorkruiste ruimte (espace strif). De gladde ruimte is
nomadisch, de gestreepte sedentair. De tegenstellingen zijn
talrijk maar een gesireepte ruimte kan nomadisch bewoond en
glad worden, een gladde ruimte kan door een sedentaire macht
doorkruist’ en bezet worden. Er zijn dus complexe verschillen en
overgangen. Toch zijn de verschillen absoluut.

De auteurs geven zes modellen van de ruimte die variabele
agpecten belichten. Het technologische model betreft textiel, een
van de oudste technieken en kunsten. Twee stoffen staan tegen-
over clkaar: (gekruist) weefsel tegenover (samengeperst, glad)
vilt, en twee technieken: borduren tegenover patchwork. Het
eerste type produceert gestreepte ruimte waarvan harmonie het
kenmerk is; het tweede produceert gladde ruimte waarvan ritmi-
sche schakering het kenmerk is.

Het muzikale model behandelt het verschil tussen maaten
ritme, Maat produceert een metrische ruimte waar de maatstaf
{bijvoorbeeld het octaaf) gegevenis; je moet tellen om de ruimts
statisch te bezetten met harmonie (verticaal accoord) en melodie
(horizontaal); ritme produceert een niet-metrische ruimte die je
niet bezet door te tellen en die je niet telt om te bezetten, een
ruimte die ongecodrdineerd blijft, diagonaal bezet met breukloze
toonhoogien die (niet statisch maar statistisch) afhangen van
ijlheid, dichtheid, snelheid, verplaatsing. De continue variatie
van de gladde ruimte staat ook in de muziek tegenover de maat-
vaste interval van de gestreepte ruimte (Boulez).

Het maritiem model van de ruimte toont aan dat de gladde
isonderschikt aan trajecten, de gestreepte aan vaste punten, (De
auteurs laten een geodetisch, landmeetkundig model verglijden,

1477, Serees benadrukt ook Lucretiug’
vergelijking van letters met de ‘ele-

*De eerste drie modellen zijn reads bij
Lucretius te vinden, De auteurs

de zee in.) In de gladde ruimte van de zec (of de steppe) bestaat
een lijn dankzij lokale gebeurtenissen, krachten, zintuiglijke
gewaarwordingen. In de gestreepte ruimte van het verkavelde
landis elke lijn tussen twee punten getrokken en goed richtbaar
gemarkeerd. Tegenover de gecodrdineerde ‘extensio’ (uitbrei-
ding), waar je kunt koersen op het oog en materiée bakens, staat
hetintense spatium’ (tussenruimte), waar je moetafgaan opalie
zintuigen om de elementen en krachten te voelen (het zingen
van het zand, het kraken van het ijs). De zee is het mooiste
voorbeeld van een gladde ruimte, maar ook van de wijze waarop
een gladde ruimte 'gestreept’, doorkruist kan worden. In deloop
van de ontdekkingsreizen van de 15-de eeuw is de zintuiglijke cn
complexe navigatie met winden, geluiden, kleuren en dergelijke,
geleidelijk vervangen door het peilen van lengte en breedte. Het
‘voelen’ van het zeevlak zelf werd vervangen door het schieten
van de hemelstreken. De zee is het mode] geworden van alle
dootkruisingen (van woestijnen, van het luchtruim, van ‘de
ruimte’), Er zijn dus twee bewegingen: het doorkruisen van het
gladdeen het terugwinnen van het gladde vanuit het doorkruis-
te.? De auteurs resumeren de dtie grote verschillen: in de
gestreepte ruimte is het punt dominant, in de gladde de lijn. In
de gestreepte ruimte i3 het interval gesloten en geplaatst op een
codrdinatenstelsel, in de gladde is het interval open en variabel
gericht (vectorieel veld). De gestreepte ruimte is tenslotte verka-
veld, rationeel in- en opgedeeld (logos), terwijl de gladde onver-
deeld is met plekken langs routes, naar gewoonte toegedeeld en
gebruikt (nomos).

Het wiskundige model denkt de gestreepte ruimte vanuit
de eenheid en de gladde vanuit de veelheid (Riemann). De eerste
produceert de euclidische meetkunde, de tweede schept de
topologie. Er blifken in de wetenschappen van het getal twee
typen veelheden te zijn die met twee typen van denken en zien
corresponderen; voor het eerste, kardinale, homogene en iso-
morfe type geldt een metrische, extensteve, gecentreerde, boom-
achtige, getalsmatige, drie-dimensionale ruimte met eenheden
van massa en grootte, doorkruist en doorgemeten; voor het
tweede, experimentele, operationele, intuitieve en amorfe (infor-
mele) type geldt een niet metrische, kwalitatieve, excentrische,
wortelstok-achtige, platte, vectoriéle ruimte bevolkt door groe-
pen (meutes, benden, zwermen, scholen, teams, vluchten,
roedels} die in diverse “frequenties’ de gladde ruimte gebruiken

®In tegenstelling tot de zee staat de
stad: doorkruiste ruimie bij uitne-

(periferie, krottenwijken) én binnen
zichzell (de"doclloze’ wandelingen

verwijzen naar de interpretatie van De
rerum natura door MicueL SerrEs, La
naissance de la physiguu dans le texts
de Lucréce. Fleyves et Turbulences.

menten’, een metafoor die de dichter-
filosoof “letterlijk’ neemt en sensucel
uitwerkt, het is voor hem een pro-
bleem, ean uitdagend modal.

mendheid (Rykwert). Maar ze gecft
volgens Milies Plateaux ook een
grladde ruimte terug, buiten zichzelf
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van somimige schrijvers en denkers, of
het ‘ter plekke reizen’ van anderen).



en wier ‘bezoek’ afhanygt van de verschillende afstanden die ze
afleggen,

In het natuurkundig model bestaat tegenover en naast een
doorkruiste ruimte een gladde die ontsnapt aan de grenzen van
haar doorkruising. Dat gebeurt door een afwijking van de verti-
caal, een helling, die voor de zwaartekracht onverklaarbare
wijkingen en wervelingen veroorzaakl. Op de helling ontstaat
turbulentie en gladde ruimte.

Ten slotte presenteren de auteurs het esthetisch model. Er
bestaat een nomadische, barbaarse, gotische en ook moderne
esthetick die geen optische maar een haptische biik heeft, die
niet door het cenogig perspecticf is gekenmerkt, maar door cen
verfstreek die je moet aftasten, misschien niet om te zien wit
maar hoe er geschilderd is (Riegl: schilderen docje van dichtbij),
Geen horizon, geen fond, geen perspectief, geen omlirek, geen
middelpunt (tenzij mecgetrokken in cen spel dat hen van hun
overheersende positics berooft). Bij de Gotiek wordt een omtrek
OpeENS een ornament, beslissend is de beweging van delijn, niet
devaststelling van een vorm. ‘De Arabische architectuur traceert
een ruimte die heel dichtbij en heel laag begint, die het lage en
luchtige beneden plaatst en het zware boven, in een omkering
van wetten van de zwaartekracht waar het ontbreken van cotrdi-
naten en de negatie van massa constructieve krachten worden.”

De absolute kwaliteit van de ruimte van nomadisch typeis
dat ze in wording is en uit lokale overgangen, oversteken en
trajecten bestaat, terwijl de ruimte van sedentair type, waar de
stad de kroon spant, zowel centraal als globaalis, en zich richtop
de horizon en met vormen de endergrond afbakent. Twee typen
van sendentaire architectuur zijn de Egyptische piramide {vorm
domineert andergrond en horizon) en de Grickse tempel (met
vlakken wordt cen diep perspectief gevormd). Twee typen van
nemadische architectuur zijn de tent en de iglo enerxijds, en
anderzijds de gotische kathedraal (gebouwd door een reizend
bouwloge, bezocht door pelgrims, ontsnappend aan de codrdi-
natett van de stad die ze evenmin overheerst). De nomadische
architectuur geniet de gladde ruimte allereerst doot een hap-
tisch-optisch contact met de omgeving (tastend oog, geen domi-
nant overzicht), voorts de voortdurende, onopgeloste spanning
tussen nabij en ver (suspense van de afstand) en ten slotte de
kunst van de abstracte lijn. Tegenover de concrete lijn van de
sedentaire architectuut (Egyptisch, Gricks), die het genot heeft
van de gestreepte, doorkruiste ruimte, en die de omtrek van het
volume of het rechte perspectief belijnt, staat de abstracte lijn
van de nomadische architectuur (Gotisch, Arabisch), die geen
angst heeft voor overgang en vervaging, en complex en ornaat,
maar nimmer chaotisch is. De nomadische architectuur is een
sierlijk schrift, de sedentaire cen concrete figuur. De auteurs
opperen een historische verklaring: ‘Toen het schriftzich met de
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abstractie belastte, wat in alle grote rijken geschiedde, netgde de
van die functie ontheven lijn er noodzakelijk toe om concreet en
zelfs figuraticf te worden.” De lijn heefl concrete waarden gekre-
gen, behalve voor de nomaden. De abstractelijn is echter expres-
sief als materiaal zelf ¢n niet als vorm. Niet geometrisch maar
beweeglijk, niet organisch maar vitaal (guirlande, spiraal, zig-
zag, S-krul), en het is niel om de symmetrie(-as) maar om de
herhaling te doen.

Defeure en Guattari hebben dus een fundamentele theorie van
de ruimte ontwikkeld dic naar alle domeinen van cultuur en
wetenschap openingen biedt, Door hun idee vande plattegrond
geven ze een nieuwe kijk op de architectuur van de stad.

De plattegrond, als in kaart gebrachte omgeving, is een
vlak waarin zich op consistente en configuratieve wijze de kos-
mos inschrijft mits niet doorkruist doch glad gemaakt. De gladde
ruimte kent de vrije lijn die breckt of verschiet, zigzagt of kron-
kelt. Dexe abstracte Hjn affirmeert de mogelijkheden van de
gladde ruimte tot diversitcit, differentiatie, mobiliteit. Soms
wordt die doorkruist en gaat verloren; de doorkruiste ruimte
onderschikt elke lijn aan een centraal orthogonaal stelsel. Het
consistentie- of compositieviak waarborgt de gladheid van de
ruimte, Maar verzet tegen totaliserende eenwording, finaliteit of
universaliteit is geboden om in vage gehelen die in hun nmge-
ving ijn gebakerd de kosmische ontmocting met heterogene,
disparate clementen te waarborgen. Die houding kenmerkt in
sedentaire culturen nog sommige denkers, schrijvers, kunste-
naars. Ze rocpen een consistentievlak in het leven. ‘Spinoza,
Halderlin, Kleist, Nietzsche, dat zijn de beklimmers van w'n
consistentievlak.” Het consistentievlak is een abstracte machine,
soiets als een schrijfmachine, en eigenlijk abstracter. Hetis niet
materieel en niet formeel, maar is vol intensiteiten en weerstan-
den, snelheden en traagheden. Het kent het verschil tussen
inhoud en uitdrukking niet. De abstractie dient de decodering,
de deterritorialisatie, de opening naar de kosmos en het worder,
Zoals op het wateropperviak geen onderscheid tussen hemel en
aarde bestaat, want het spiegelt de hoogte, en laat de diepte er
opwellen, en wind en drijvende lichamen mogen er figuren
tekenen, #6 brengt het opperviak van de kaart tussen uitdruk-
king en inhoud een contactvlak.™

van hun heerschappij beroott. Tn zijn
vedute spelen ondanks vertekening
en clair-obseur het perspectic] en de
horizon nog een rol, geen siralende
maar een aflastende. Is het soms
vruchtbaarder om nict zoats de moder-
nen doen de klassicke (en de romanti-

¥Maar Firanest tekent al zijn beclden
als pure oppervlakken, zowel de
gezichten als de plattegronden, en
peeft con andere zin aan de klassicke
kunst, aan haar symmctrie, axialiteit,
centraliteit en euclidische geometric,
die hij megvoert in zijn experiment on



sche) kunst af te schaffen en de campa-
sitig van de ruimte louter aan elemen-
taire en functionele krachten te koppe-
len? Picanesi lijkt met voorbecldige,
klassieke formaliteit en tegelijk eigen-
zinnige, romantische vervaering gen
ideaal speclvlak voor de architectuur
van de stad te hebben veroverd,
terwijl de moderne architectuudr haat
mobiliteit in congestie vetliest en haar
transparantie prijsgeeft pan monster-
lijke vormen van informatie en com-
municatie die noch met de omgeving
noch met de kosmos iets hebben uit te
staan, De meeste moderne architecten
hebben de waarschuwing in de wind
geslagen die Deleuze dikwijls her-
haalt: de pladde ruimse is gevaaclijk,
het oppervlak is dur, en wee degene
die zijn tereitorivm verlzat en aan de
trektocht begint zonder onderscheid
tussen zwarte gaten en verblindende
zonnen te kunnen maken! Bxperimen-
teer voorzichtig, behoedzaam, nuch-
ter, en precies, bezing de vernicuwing
maar volg niet de stemmen van angst,
verstijf niet, rationaliseer niet en word
seen slaaf van je experiment.

G LLes DELEyzE, Foucault, 1986,

Het vlak kent geen onderscheid van inhoud en expressie; het is
een veld van krachtsverhoudingen, dichtheden, ijlheden, inten-
siteiten. Zelf noch lichaam noch taal, wordt het aan lichamen
toegekend (huid, oppervlak, spiegel), en in taal uitgedrukt
(regel, lijn, orde). Maar is de kaart niet zelf een taal? We lezen’
toch reeds de kaart zelf en niet pas haar verwoording in een
betoog of uitleg? Enis de kaart niet ook een lichaam, een visueel
vlak met een eigen dikte? We bekijken een kaart toch een beetje
als een landschap in vogelvlucht? Deleuze geeft hierop in zijn
boek over Foucault™ tot op zekere hoogte antwoord, Volgens
Deleuze heeft Foucault de analyse van de taal toegespitst op de
regel (énoncé), de bewering die iets met stelligheid formuleert.
De regel staat op zichzelf en verzet zich tegen het ik of de tijd-
geest als heersende instantie, De regel is door haar veranderende
wijze van optreden overigens wel degelijk historisch, Een regel
is cen ‘emissie van singulariteiten’, een hoeveelheid punten die
zich verspreiden op een vlak. Rond een regel breiden zich drie
kringen uit: een collaterale, een correlatieve en een complemen-
taire; de collaterale of naburige betreft de verwante regels, een
topologie van regels die zich verzet tegen de axiomatische typolo-
gie van proposities en de contextuele dialectiek van zinnen; de
correlatieve ruimte betreft de subjecten, objecten en concepten
waarmee de regel correspondeert, een correlatie die de manifes-
tatie, aanduiding en betekenis onderschikt aan de eigen expres-
sie van de regel; de complementaire ruimte betreft de niet discur-
sieve ruimten van machtsinstellingen, politicke gebeurtenissen,
economische praktijken en processen, een complementariteit
die divecte causaliteit of synchroon parallelisme bestrijdt en een
discursieve (diagonale) relatie poneert met de niet discursieve
omgevingen die haar limiet vormen. Deze drie ruimten opnieuw
schematiserend, zegt Deleuze dat je een inhoud en een uitdruk-
king hebt. De inhoud is cen omgeving (bijvoorbeeld een gevan-
genis), een lichamelijk stelsel; de uitdrukking is cen hoeveelheid
regels (bijvoorbeeld het strafrecht), een taalstelsel. Dit schema
ontwikkelend, zegt hij, dat de inhoud het zichtbare (gedrag) en
de uitdrukking het verwoordbare (oordeel) betreft. In elke situa-
tie, van elke geschiedenis kun je cen diagram maken, hetis de
expositie van krachtsverhoudingen die de macht uitmaken. Het
diagram, de kaart is een abstracte machine die het onderscheid
van inhoud en uitdrukking, van zichtbaar en verwoordbaar niet
kent. Het zichtbare lijkt hier met inhoud, het verwoordbare met
expressie samen te vallen, Maar heeft het zichtbare niet een
eigen expressie?

Foucault beoefende een ‘archeologie van het weten'.
Archeologisch was voor hem het zich houden aan wat er effectief
is gezegd, het zoeken van regels in wat eris gezegd rond diffuse
machtshaarden waar een probleem in het geding is. Het archeo-
logisch onderzoek verwees niet per se naar het verleden. Er is
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een archeologie van het heden. Foucault, zegt Deleuze, gaf in
zijn archeologie van het weten het primaat aan het verwoordbare
boven het zichthare, en duidde de ‘stranden der zichtbaarheid’
slechts op negatieve wijze aan: ‘niet-discursicve formaties’.
Maar hiermee bedoelde hij geen reductie van het zichtbare, Niet
alleen moeten de woorden, de frasen en de proposities worden
doorkliefd om er de regels vit te halen maar cen analoge operatie
is nodig voor de zichtbaarheden.™ De vichtbaarheden zijn welis-
waar nooit verborgcn, maar niettemin niet meteen te vien. In
zijn analyse van de Menings van Velazquez heeft Foucault het
licht als voorwaarde van zichtbaarheid gethematiscerd gezien,
Het licht is iets absoluuts. Is dit licht soms de “Lichtung’ van
Heidegger, de vrije ruimte, de open plek die zich pas in tweede
instantie tot het oog richt? Foucault maakt twee opmerkingen:
het wezen van het licht is onafscheidelijk van de wijze; en het is
eerder historisch en epistemologisch dan fenomenologisch.
Deleuze onderstrijft dit, maar ontsnapt zelf niet aan een natura-
listische naiviteit, Hij zegt dat licht de receptiviteit van het
lichaam (zintuig) en de intuitic van de ziel betreft, taal de sponta-
niteit van de uitdrukking (zingeving) en het begrip van de geest;
dat licht geen zin heelt noch onthult (zoals de fenomenologie
wil) en dat taal niets aanduidt (zoals de logica wil). Licht bestaat
cchter ook als wijze van kunst en technick, Als ik nu Deleuze’s
schema van lichten taal toepas op de stad (als technisch werk en
kunstwerk), dan zou het Licht slechts het stedelijk leven en niet
de architectuur betreffen, of zou de architectuur slechts een
zinjoos zintuiglijk feit betreffen.

Toch is ook architectuur een uitdrukking van zingeving.
Voorzover architectuur de zichtbaarheid van de stad betreft,
bepaalt z¢ de conditie van zichtbaarheid, een historische wijze
van ‘belichting’ - en is dus niet in de eerste plaats het beeld van
de beschouwer, noch de vormgeving van de architect, noch de
symbolisering van een concept - architectuur wijzigt het zijn van
hetlicht, stelt op telkens eigen wijse helderheid tegen duisternis,
ondoorzichtigheid tegen transparantie, het gesiene tegen het
niet geziene. En inderdaad, in deze dingen is architectuur geen
taal, is haar beeld noch isomorf, noch homoloog aan de woorden,
en bestaat er geen gemeenschappelijke noemer, maar een ‘ar-
cheologische kloof'. Deze dingen stelt Deleuze in zijn schema

Y wijn werkelijk schitterende studis
aver Kaymond Koussel heeft Foucault
sangetound dat zichtbaarheden gaen
wigenschappen van dingen noch in het
licht onthulde vormen zijr, maarlicht,
schittering, vonkeling, plans, glinste-
ring, schaduw. Micner Foucaurr,
Raymond Roussel, 1963,
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terecht op scherp. Weliswaar erkent hij dat beide, taal en licht,
elkaars insinuaties’ ondergaan, bij elkaar indringen en elkaars
waarheid en licht bevechten; maar de taal, meent hij, is bepa-
lend, dankzij het spontane van de verwoording, en het licht is
bepaalbaar, door het receptieve van het zichtbare. Ofschoon taal
alles bepaalt, strandt de bepaling van het zichtbare door de
verwoording op de eindeloze viucht ervan. Licht blijft voor taal
het mysterie, en Deleuze stemt met Kant in die zegt dat juist
daarvoor veel verbeeldingskracht nodig is. Maar ik zeg: voor de
woorden is evenveel verbeeldingskracht nodig als voor het licht.
En evenveel intelligentie. Mij dunkt dat het belangrijkste de
onherleidbaarheid vanlicht en taal tot elkaar, of tot fets anders is.
Ze zijn absoluut: licht is licht en taal is taal,

Verwarrend lijkt me de door Delenze gesuggereerde ver-
eenzelviging van licht met inhoud, en taal met uitdrukking,
Duidelijk lijkt het me om twee schema’s aan te houden: dat van
inhoud en uitdrukking, en dat van licht en taal. Architectuur is
een vorm van licht, maar ook cen vorm van uitdrukking,. Taal, in
de vorm van nieuws of praatjes, kan weer inhpud worden van
een wetenschap of literatuur die er een nietwe zin aan toeken-
nen. Architectuur is geen taal maar "belicht’ wel degelijk lets op
begrijpelijke wijze en drukt’iets ‘uit’ in dezelfde zin als taal. Het
is, denk ik tenslotte, vooral de kaart die deze eenstemmigheid
bevestigt. Zelf noch visueel, noch linguistisch, laat zij zich zowel
lezen als bekijken, schrijft op haar viak evengoed met licht als
met taal, en roept het probleem van het onderscheid zintuiglijk
enintellectuect op.™

*Delenze heeft waarschijnlijk nimmer
+o'n ‘plateau’ als Piranesi's platte-
grond van het Marsveld onder ogen
gehad. Wanneer hifhetover de stad of
de architecluur heett, blijven hetaltijd
volumes,



Hypothese, probleemstellingen en thema’s

Een consistente theorie van de architectuur van de stad behan-
delt, zoals uit mijn uiteenzetting van de theorie moge blijken,
velerlei elementen: antropologische, historische, esthetische,
ethische, rationele, logische, visuele, verbale, expressieve en
inhoudelijke. Hetis de plattegrond die al deze elementen toteen
architectonisch idee verenigt. Welnu, aan de hand van deze
theorie wil ik mijn hypothese uitwerken tot onderzoekbare
probleemstellingen. Bovendien kan ik nu een drietal thema's
omschrijven.

HyroTHESE

Piranesi formuleert in zijn hele werk een pertinente en relevante
visie op de relatie van architectuur en stedebouw als architectuur
van de stad; zijn idee van de architectuur van de stad is vooral in
zijn plattegrond van het Marsveld geformuleerd.

Elementen van de hypothese

-~ De uitdrukking die Piranesi aan de architectuur van de stad
geeft is die van pracht {'magnificenza’).

— De ihoud die Piranesi aan de architectuur van de stad toekent
is die van de openbaarheid (‘res publica’).

— Het beeld dat Pizanesi van de architectuur van de stad geeft
behelst een onderzock van het licht waarin die architectuur
zichtbaar wordt, dat wil zeggen een onderzoek van bouwwer-
ken (materiaal, tectoniek, textuur) en tekenwijzen (platte-
grond, perspectief, doorsnede, aanzicht).

- Het betooy dat Piranesi over de architectuur van de stad houdt
i5 een onderzoek van de taal waarin die architectuur zich
verwoordt (naam, inscriptie, tractaat, toelichting, dialeog).

PROBLEEMSTELLINGEN

Moderniteit en historiciteit
Impliceert de vraag naar Piranesi's architectuur nict een vraag
naar het worden en zijn van architectuur? Wat is modern? Is
Piranesi modern in de zin van de strijdigheid van ornament met
functie; opent hij het strijdperk tussen architectuur en stede-
bouw; slaat hij een bres tussen perspecticf en transparantie? Of
is hij modern in de zin van het accent op originaliteit, persoonlijk-
heid en vernicuwing? En in welke opzichten is Piranesi histo-
risch? Piranesi gebruikt de geschiedenis als inspiratiebron, de
archeologie als mijn, de traditie als leerschool. Hoeveel fraditie
verdraagt een ontwerp? Hoeveel geschiedenis verdraagt de
architectuur? Het Rome van Piranesi is een eeuwige stad rmaar
ook een efemere. Hoe verzoent hij deze tegenstellingen? Zijn

reconstructie is een toekomstdroom, zijn archeologie is een
ontwerp. Piranesi is nu eens gekarakteriseerd als erfgenaam van
de Barok en voorloper van het Neoclassicisme, dan weer bestem-
peld als buitenissig zonderling. Hoe stelt Piranesi zelf de vraag
naar de moderniteit? Zijn vraag naar moderniteit is echter een
vraag naat architectuur. En hij vraagt in de architectuur naar een
scheppend vermogen om met geschiedenis contact te maken.
Hij vraagt de architectuur vooral om geschiedenis te maken.
Hoe?

Uit deze centrale vraag naar de tijd in de architectuur van
destad, die Piranesi's eigen vragen op het spoor wil kemen, zijn
de volgende twee vragen af te leiden.

Ruine en utopie
De vraag naar Piranesis idec van de stad als ontwerpis de vraag
naar terugblik en vooruitblik. Deze tegenstelling is geen simpele,
Piranesi wentelt haar om en om en vervlecht de polen als compo-
nenten van een ontwerp waar zc weliswaar divergente maar
resonerende reeksen ontplooien. De reeks van monument,
lange duur, weerstand, ruine wijkt terug in de tijd waarin ze aan
ons is overgeleverd als verloren ideaal, maar resoneert met de
reeks van inventie, duurzaamheid, stevigheid en vernieuwing.
Ecn recks die vooruitblikt, maar een belofte en een bestemming
uit de traditie heeft vernomen. In het ontwerp resoneert het
geheugen met het verlangen, en de gewoonte met de wil. Zo
spreken ruines van bewaarde toekomst. De werkelijkheid van
haar vertrouwde, vervatlen materie baant zich via de mogelijk-
heid van een ongekend idee een vitweg, Daarom is het de Herin-
nering, moeder der gedachten en rmuzen, die, nooit zonder
enige nostalgie, melancholie en restauratiezorg, maar altijd met
het haar deor de ruines bijgebracht besef van onherroepelijk-
heid, de Wil inspireert, vader der daden en helden, die, nooit
zonder machtswellust, opruimingswoede en scheppingsdrang,
maar toch ook met de hem door de utopie bijgebrachte zekerheid
van onbereikbaarheid, aan de Herinnering hoop geeft. Wordt
hier het transcendente immanent? Wordt het hemels Jeruzalem
het aardse Rome? Of wordt hier het immanente transcendent?
Verkeert de val van Phaeton in de Renaissance van Phoenix?

Rede en verbeelding

De vraag naar Piranesi’s rationaliteit in het jdperk van de Ver-
lichting is onafscheidelijk van die naar zijn fantasie waarin hij de
Romantiek aankondigt. Hoe combineert hij rede met verbeel-
ding, hoe het rationalisme van solide tectoniek en maatschappe-
lijk nut met het fantasme van grootse pracht en bizar ornament?
Is de stad een laboratorium of een museum? Beheerst haar de
Rede of de Verbeelding? Bij Vico waren het systematisch denken
(typisch voor het Rationalisme} en het historisch denken (waar-
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MGiannaTTIETA Vi, La Seicneza
MNuowva, 1744 (ik gebruik de editie
bezorgd door PaoLe Rossr, 1977). Er
zijn tal van overeenkomsten tussen
Piranesi en Vico, ofschoon een contact
niet anntoonbaar is. Laten we evenwel
Vieo i zijn cigen rechil, dan lavert hij
ans indaressanie ideeédn over de stad
als petesis. Hij leidt landbouw en
stedibouw af van ‘ara” en ‘agger’
eneredjds, ‘ary’, ‘arma’ on de God Aves
{Mars) anderzijds: het bescharmen
van hotte valde staande gewas envee,
Hicraan knoopt hij ook cen beschou-
wing over de podtica van aarde en
hemel in de bouw. De onderwereld
was tegenwoordiy im brennen, voren
en graven, de aarde in akkers en
allaren, de heme! in bergen, wolken
en planeten en sterren. De hemel op
aarde was het opgerichte altaar, Voor
Vieo is podeie de scheppingskracht die
uil [anlasie ontstaat, podrie begint
met verheven fabels: via overdrijvin-
gen die de verbeelding aanspreken
met rintuiglijke kracht geven pe lessen
in deagdzaam handelen, De bescha-
ving begint podtisch. Filosofie moge
de opvoeding van passic tot wijsheid,
religie van angst tot geloof nijn, 7
hebben hun taal aan de poézie te
danken. De eerste podzie sprak men-
sen aan wier geest in genen dele
abstract of verfijnd of vergeestelijkt
was, maar helemaal verzonken inde
zintuigen, de hartstochten en het lijf
{bock 11, prolegomena). D heroische
tijd van de kunst is voorbij, filosofen
hebben haar ingehaald. et heldere
versland heeft de gelovige fantasic
overtroffen. Maar deve geleerden
miskennen vaak de mythen, de
geschiedents, de taal, de fantasie.
Viea onderzoekt de fantasie die in de
peschiedenis werkeoam iy, Hel
subliemne s daarbij een cruciale catego-
rig. Chver Homerus wegt hij (bock 1),
dat sublicm dichterschap sublieme
molnl'ysika uitsluit, want metafysika
abstraheert: onttrekt de geest aan de
rintuigen, waarin de concrete poézie
haar juist wil onderdompelen,
Subliem dichterschap is natuurlijk,
niet geleerd doar cen kritische kunst-
theorie; verfijnde smaak is esn kleine
deugd, doch grootsheid veracht al het
kleine.
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door de Romantiek zich kenmerkte) innig verbonden, hij maakte
van de filosofie een filologie (taalanalyse) en van de geschicdwe-
tenschap een poiesis (beschouwing van het maakwerk). ™ Veri-
fieerde het rationalisme de architectuur door haar systematisch
te beproeven op functie en constructic, een meer romantisch
onderzoek beproefde de architectuur op haar schoonheid (uit-
drukking, stijl). En daar was het dat de architectuur de rang van
het sublieme verwierf, en verlicht, doch schaduwrijk tot het
gevoel begon te spreken, terwijl in het rationele onderzoek de
architectuur de status van wetenschap veroverde en de taal van
het verstand begon te spreken., Twee vormen van ‘architectyre
parlgnte afgrondelijke gespletenheid? Maar zijn zulke tegenstel-
lingen geen intensiteiten die prachtige steden eigen zijn? Zijn ze
niet te verbinden op een plattegrond, zoals op de ‘ichnographia
Carmpi Marti?

THEMA'S

De these, dat Piraniesi een consistente architectuur van de stad
concipicert, is pas interessant door de keuze van thema's.

Het vriendelifk labyrint van de plattegrond
Dee plattegrond van de stad is een diagram waatin inhouden
(natuur, openbaarheid, geschiedenis) en uitdrukkingen (stijl,
type, configuratie) versmelten, De tekenwijze maakt tevens hun
onderscheid mogelijk. De stadsplattegrond representeert de
stad, maar presenteert iets anders, Hetis een schrift en een
tckening tegelijk, met een inhoud en een uitdrukking. De
inhoud is dat waar de plattegrond over gaat: de stad, de straten
en de gebouwen, of beter maatschappij, geschiedenis en natuur.
De uitdrukking is dat wat zich vertoont: de stad, destratenende
gebouwen, of beter ligging, richting, plaats, weg, maat, vorm,
relatie, verblijf en beweging. De stadsplattegrond heeft geen
territoriale expressic meer (verkaveling, kardinaal stelsel), ze is
‘gedeterritorialiscerd’ maar niet ontaard, ve heeft een kosmische
ultdrukking, dankzij welke de chaos een vriendelijk labyrint
wordt.

De ets als schrift van zintuig en zin
De stad grondt niet in de grond waar ze wordt gesticht. De stad
grondt in het licht en de taal van haar architectuur, Er is een taal
die haar «in geeft en cen licht dat haar zint. De taal betreft de
zingeving, het licht de zintuigen. Ilet visuele en verbale zijn de
twee kanten van architectuur. Zonder taal heeft architectuur
geen bestemming en de stad geen ontwerp. De taal is haar uto-
pie, want een stad zonder taal laat zich slechts denken bij de
gratic van een verwachte ontraadseling: ergens de steen van



Rosette te vinden, En hetlicht is haar plaats, want zonder lichtis
er niets te merken, zelfs niet op de tast: een stad in het donker
laat zich slechts denken bij de gratie van afwezig licht, netals een
kerker beleefd wordt vanuit de verwachting van oplichtend
schijnsel. Maar waar ontmoeten de blik en het gehoor elkaar?
Vaak ontwijkt het beeld het betoog dat op zijn beart de verbeel-
ding tart, Hoe kan hetlicht de taal begroeten, hoe wil de schaduw
var het zwijgen afscheid nemen, en hoe weet de taal het licht te
splegelen dat in haar vaarwel nagloeit? De architectuurtekening
is meestal niet louter beeld, woorden zetten haar luister bij. Het
'schrift’ van Piranesi's gedtste platen verenigt als kras, groeve,
indruk en afdruk het visuele met het verbale. Het schrift van de
etser is veel geringer dan de taal, ofschoon er woorden voorko-
men, en is ook, ofschoon er perspectieven en figuren voorko-
men, de mindere van het licht. Doch meer dan hun scheiding is
de ets hun poétische onderscheiding. De lezer komt daarom
beide op het spoor. De geétste tekening, en helemaal de platte-
grond, is een schrift dat zich tussen het visueel-tactiele lichaam
en de verbaal-spirituele adem beweegt op een immaterieel vlak
waarvan de dikte schijn is. Piranesi’s vedute en cartografieén zijn
het getuigenis van de architectuur van de stad omdat ze te zien
geven wat we moeten lezen: het licht van de stad; telezen geven
wat we moeten zien: de taal van de stad.

De bestemming van de architectuur van de stad
Piranesi ontwikkelt een filologie van het verleden als poiesis, en
verzet zich tegen een Neoclassicisme dat zich verpandt aan
ontologisch rationalisme, ethisch functionalisme en esthettsch
purisme. Hij wijdt zijn efemere Venetié en het eeuwige Rome
aan de toekomst van de wereldstad (bijvoorbeeld Londen). Hij
draagt zijn archeologie op aan het ontwerp. Wanneer hij de oude
Romeinen het trouwst denkt te zijm, is hij ons het meest nabij.
Dat is geen vraag naar moderniteit maar naar architectuur.
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Plaal 59, Vast, CANDALARRI ., (Vaas
met druiven plukkende fauns).
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In zijn werk, dat vertrekt vanuit 'die sprekende ruines’ zet Pira-
nesi twee lijnen uit, de ene voert hem door de visuele, de ander
door de verbale wereld van de architectuur. Ze zijn met elkaar
vervlochten, woorden vormen inscripties in de architectuur of
onderschriften bij de platen, enbeelden verluchten als vignet de
tekst of dekken als frontispice een boek. Maar het blijven ver-
schillende werelden, die een eigen vorsprong hebben: de ene
ontspruituit het onzegbare, de ander uithet onzichtbare; de ene
tekent het zintuiglijke, de ander schrijft het denkbare. De laatste
noemt de naam van de architectuur, in de eerste licht zij op als
beeld. Theorie en praktijk ontmoeten clkaar opnieuw, veij van
classicisme, vrij in de omgang met traditie die zij is toegedaan en
scheppend in de vrijheid die ze bevecht. Door te tekenen en te
schrijven ontketent Piranesiin de architectuut reeksen van vitale
effecten. We zullen cerst het verbale traject nagaan, daarna het
visuele.

31, Veduta, ‘Forum van Nerva',
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Magnificenza ed Architettura: Piranesi’s teksten

Priva PARTE

Wanneer Piranesi het tractaat “Over de pracht en architectuur
van de Romeinen’ schrijft is hij erkend kunstenaar maar nog
geen gevestigde autoriteit.! De kunstenaar geniet een bewegings-
vrijheid die de theoreticus is ontzegd. Zijn kunst is misschien
wel mooi, doch onwaar, i3 de mening van de nienwe rationalisten
die voorgoed willen breken met de ‘ongeoorloofde’ vrijheden
van de Barok, en voor een 'zuiver' en "natuurlijk’ model de oude
Crigken verkiezen, terwijl ze de Romeinen afdoen als vulgaire
nadpers. In zijn eerste werk als zelfstandig architect, een bundel
architectonische ontwerpen en perspectieven®, had Piranes
gerept van zijn gegrepenheid door Rome, Het was, zonder enige
theoretische verantwoording, een ware ontboezeming van het
verlangen dat hem bezielde en een rechtvaardiging van de
opschorting van zijn praktijk als architeet.®‘Weldra is het drie
jaar geleden, zeer vereerde Heer Nicola, dat, gedreven door dat
edel verlangen dat uit de verste hoeken van Europa de voortreffe-
lijkste mannen van het huidige en het voorbije tijdperk heeft
aangetrokken orn door bewondering en studie van die verheven
resten die nog van de oude Romeinse majesteit en pracht zijn
avergebleven de allervolmaakste architectuur die er is te lerer, ik
deor dezelfde geest geleid mijn gebeortestreek verlieten in deze
Koningin der sieden kwam. Tk zal U miet omstandig beschrijven
welk enthousiasme me beving toen ik van nabij kon waarnemen
hoe ongelooflijk nauwkeurig en volmaakt de architectonische
delen van de gebouwen waren; of hoe zeldzaam en mateloos de
maTmeTen massa'’s waren die je overal tegenkomt, of ook welk
ontzag die ruimten afdwongen waar ocoit de Renbanen, Fora of
Keizerlijke Paleizen stonden; ik zal U slechts zeggen dat me die
sprekende ruines (‘queste parlanti ruine’) met zulke beelden ver-
vulden als ik me aan de hand van de niettemin zeer nauwkeurige
tekeningen die de onsterfelijke Palladio ervan maakte nog nim-
mer had kunnen voorstellen, al had ik ze steeds voor ogen gehou-
den. Daaromis het dat, nu ik het plan heb opgevat om er enkele
van aan de wereld openbaar te maken, en omdat een architect
van tegenwoordig ook niet kan verwachten er zelf een te kunnen
bouwen, hetzij door de schuld van de Architectuur zelf, gevallen
van die gelukkige volmaaktheid die ze in de tijd van de hoogste
grootheid van de Romeinse Republiek had bereikt, en ook nog
ten tijde van de machtigste Keizers die de Republiek epvolgden,
hetzij door de schuld van hen die zich tot Mecenassen van deze

'G.B. Piranist, Della Magnificenza ed
Architettura de’ Romani, 1761,

*In de opdrachit aan 2ijn beschermer
Nicola Giebbe, Woordelijk afgedrukt
in Piranesi, catal,, ALESSANTRO BET-
*IpEM, Prima Parte di Architetture e TAGNO red, op.cit..

Prospettive, 1743.

zeer edele taak zouden moeten maken, en het hoe dan ook een
feit is dat wij tegenwoordig geen gebouwen zien die de uitgaven
vergigen die bijvoorbeeld een Forum van Nerva, cen Amfitheater
van Vespasianus, een Paleis van Nera vereisten, en ernoch bijde
vorsten noch bij de particulieren bereidheid bestaat om zulke het
licht te doen zien, ik voor mij, en welke andere moderne architect
dan ook, geen andere keuze zie, dan met tekeningen de eigen
ideeén uit te leggen, en op z0'n manier aan de beeldhouwkunst
en de schilderkunst het voordeel te ontlenen dat zij, zoals de
grote Juvarra zei, in dit opzicht boven de architectuur hebben, en
om het voordeel evencens te onttrekken aan de willekeur van
hen dic de schatten bezitten en die in de waan verkeren dat zij
naar hun talent over de operaties van de architectuur kunnen
beschikken.”

Voorts schrijft hij dat hij zijn tekeningen van de ruines van
de oude monumenten in perspectief tekent, omdat hij dankzij
die voorstellingswijze die delen naar voren kan halen waarop hij
de aandacht wil vestigen. Het blijft dus niet bij opmetingen in
aanzichien, doorsneden en plattegronden. Om kritiek van de
kant van orthodoxe architecten te pareren, vermeldt hij dat
Vitruvius "heel terecht zet, dat perspectief noodzakelijk was voor
de architectuur; en eigenlijk geloof ik te kunnen toevoegen, dat
wie niet zict hoe goed architectuur perspectief kan aanwenden,
nog niet weet waar zi] haar grootste en treffendste bekoring
vandaan haalt’.

Piranesi geeft dus de volgende redencn voor zijn onderne-
ming: de bestaande afbeeldingen van de ruines xoals die van
Palladio zijn wellicht accuraat maar doen geen recht aan hun
karakter, zodat de architectuur geen indruk maakt; de oude
monumenten vormen een geweldige uitdaging voor iedere
moderne architect, maar tegenwoordig krijgt een architect niet
meer de kans om zulke prachtige gebouwen te bouwen; mis-
schien is de architectuur zelf in verval (en dan zou ze, impliceert
Piranesi, zich kunnen verjongen door cen bad in de oudheid);
misschien is de maatschappij in verval (en dan zou het volk zich
kunnen spiegelen aan de oude Republiek, of de machthebbers
zouden zich moeten meten met de eerste Keizers, die de traditie
van de Republiek hadden voortpezet), Hoe vripmoedig Piranesi
inzijn kritick ook is, hetidee van culturele en sociale verandering
blijft impliciet. Liever vertelt Piranesi wat zijn methode zal zijn:
namelijk om de architectuur (tijdelijk) tot vrijplaats te maken
waar gedacht en ontworpen kan worden zonder beperkingen;
hij wil dit bewerkstelligen met behulp van de tekening, om zijn
ideeén uitteleggen, de ets, om zijn tekeningen te reproduceren,
en vooral het perspecticf, om de afbeeldingen te laten spreken.

De toon van zijn retorische volzin strookte met de indertijd
opgang makende esthetiek van het sublieme?, ongewoon daaren-
tegen was zijn diepgaande en hauwgezette onderzock die zijn
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gegrepenheid uitbouwde tot een persoonlijke visie die weldra
het persoonlijke zou overstijgen.

oot naar het wapen van het woord te grijpen probeerde
hijaan zijn visie, waarvan de waarheid en waardigheid in twijfel
was getrokken, het gezag van de wetenschap te verlenen. Het
probleem is dat zijn visic “artistiek’ is, geheel bezield van zintuig-
lijke esthetiek. Nu eens stelthij vragen naar zin en wezen van de
architectuur die hij dan weer ontwijkt via een bizarraadsel. Of is
juist het produceren van schijnbare onzin de beste methode om
aan te tonen dat alle zin “gemaakt’ is en nimmer ‘gegeven'?

Della Magnificenza is niet alleen de wetenschappelijke
verdediging van de Romeinse architectuur tegen de door puris-
ten ten voorbeeld gehouden Griekse, maar een betoog dat
wemelt van scherpe opmerkingen die ten doel hebben zich te
weren tegen welk voorbeeld dan ook, Het gaat Piranesi om de
wedijver (gemulatio) met de traditie, niet de navolging (imifatio)
crvan,

Ne esthetiek van het sublicme, ver-
woord door Langinus, door Boileau
vertaald in 1674, weed actueel door het
geschrifl van EoMunn Burke, A
philosophirnl wnquiry into the origin
of purideas of the sublime and beati-
ful, 1757, Inde kritische filosofie ervan
door Kant, in kritik der Urtetlskrafl,
1790, verkeerg deze esthetiek gen
duidelijk begrippenkader: het onna-
valgbaar genie, de ondefinjecrbare
waar vitale, aanstekelijke, inspire-
rende mengeling van idee on beeld,

9

Reeds in de Prima Parte had de jonge architect zich in expliciete
onderschriften bij zijn ‘architecturen en perspecticven’ uitge-
sproken voor de wereldstad ais architectonisch ontwerp. Hints
zijn aanwezig in de plaat getiteld Ruine di Sepalcro: een vervallen
graf gelegen bij een eveneens vervallen aquaduct ‘op de bogen
waarvan zich het kanaal bevindt waardoor men het water naar
Rome voerde’. In de aquaducten ziet Piranesi de mooiste werken
van grootschalig openbaar nut. Maar dit ‘nut’ is een feestelijke
categorie. Dat blijkt vooral in de grote plaat met de prachtige
haven, Parte di ampio magnifico Porto (afb. 32), waarbij hij schrijft
dat het grote marktplein, Piazza pel Comerco (sic), trots gedeco-
reerd met zuilen met scheepsrompen, duidend op luisterrijke
overwinningen in zeeslagen’, is omgeven door galerijen ¢n
wanden gesteund door contraforten, ‘die de waterkering vormen
en tezelfdertijd dienen tot solide en majesteitelijk ornament’. Hij
wijst op de spuwers in de vorm van leeuwekoppen voor de
ontlasting van afval’; Piranesi rekent de riolering eveneens tot de

32. Opere Varie, "Parte di ampiy
magnifico Porfo..".




grote werken van openbaar nut, geen wonder dat hij ze dramati-
seert. Tenslotte vat hij zijn lange onderschrift samen: 'Dit uitge-
breide bouwwerk, helemaal uit oerstevige architectuur samenge-
steld en getooid met standbeelden, fonteinen, trofeedn, has-
reliéfs en al wat niet minder tot ornament dan tot gemak voor de
scheepvaart kan dienen, wordt nitstekend verdedigd tegen de
beukende zee door middel van de Pier, de Leprooshuizen en de
pakhuizen die het omgeven.’ Wat in deze tekst vooral opvalt is
hoe de dric klassieke grondregels van de architectuur: stevig-
heid, nut en schoonheid, onverbrekelijk samengaan. Maar de
regels zijn nauwelijks pehoorsaam apgevolgd, het zijn evenzo-
vele gebeurtenissen, bijna overtredingen, geen incidenten maar
karakteristieke gebeurtenissen die een havenstad overkomen,
passies, krachten van scheppend werk. De haven is hier geen
voorwendsel voor een capriccio, geen megalomane droom, geen
tot niets verplichtende oefening in virtuositeit, nee, de onzinni-
ge’ pracht maakt juist de zin van de stedelijke economie en
politiekuit, ze 'viert’ het nut en de techniek, bouwen is een feest,
de stad gentet haar werk: architectuur,

In het volgende gedeelte van dit hoofdstuk zal ik op het visuele
aspect terugkomen, en hier de thematische analyse van het
verbale aspect vervolgen. In de Prima Parte zijn al veel van de
thema’s aanwexig die later worden ontwikkeld: ook de historici-
teit van de stad, vierde grondregel, die de drie klassieke tc boven
gaat. Maar hier geldt evenzeer dat het een singulier evenement
betreft, visueel gemaakt in ruines, verwoord in de spanning van
argumenten omtrent oud en modern. Historie is het langzaamste
evenement, maar ook het snelste. In de oudheid flitst de toe-
komst op. Zo zegt Piranesi op de plaat van een 'antieke’ Cortile
over de twee op de achtergrond verrijzende koepels met spirali-
serende lantaarns, datze gemaakt zijn 'volgens modern gebruik!
(duidelijk aan de S. Ivo van Borromini verwant). Bij een andere
plaat lezen we de inscriptie: Scuola antica all'egiziana ¢ alla Greca'.
Inderdaad vertonen de meeste platcn ‘oude manieren’, opde
plattegrond van de ruime en grote universiteit, ‘ampio e magnifico
collegio’, eenvmodern ontwerp van Piranesi, staat geschreven dat
zij ‘all'aniica’ is, ‘formata sopra I'idea dell antiche palestre de’ Greci, ¢
Terme de¢' Romani’. Modern ontstaat dus uit oud. Het is duidelijk
dat wellicht het heden, maar nimmer de oudheid vernieuwing in
de weg staat. Zolang de ruine niet machicloos stemt, en het
tekenen als opschorting van de praktijk niet tot viucht in het
beeld dient, dient «ij integendeel tot creatieve suspense, ‘per
eccitanento di gloriosa emulazions, aansporing tot roemrijke wedjij-
ver, een prikkel die volgens het bijschrift dan ook uitging van de
grote en prachtige haven.

ANTICHITA ROMANE

Inde Antichith Romane de’ tempi della republica e de’ primi Imporatori
van 1748, ecn voorloper op de grote vierdelige Antichita Romane,
schrijft Piranesi in de opdracht aan Monseigneur Bottari: ‘groter
zaken dar deze heb ik voor om wereldkundig te maken.. bezield
door Uw gezaghebbend beschermheerschap zal ik aan het unitge-
breide plan dat ik reeds heb geconcipieerd zi jn voltooiing geven'.
Het plan was niet slechts een reeks Qudheden te documenteren
{‘aan iedereen de onopgemerkte en verborgen monumenten te
tonen, of van de open en bloot zichtbare aan vreemde naties iets
te laten zien'), het plan was veel grootser, bestemd om de, zoals
hij schrijft, ‘sublieme’ geleerdheid van zijn beschermheer aan te
spreken,

Piranesis uitgebreide vervolg, de vierdelige Antichits Romane
van 1756, bestaat vooral uit platen, De Antichild bevatten geen
tractaat, maar wel entkele interessante teksten. In het voorwaord
legt hij de nadruk op de noodzaak van documentatie en zorgvul-
dig beheer van de oudheden. Ze zijn een voorbeeld voor de
huidige architecten. Door verwering, en roofzuchtige handela-
ren verdwijnen de ruines langzaam. Piranesi wil ze ‘bewaren
door middel van de platen’ en is dankbaar voor het bescherm-
heerschap van de Paus. Hij heeft de ruines van onder lot boven
bekeken. Vele oude van naam bekende bouwwerken moest hij
situeren zonder dat er voldoende aanwijzingen bij moderne
schrijvers te vinden waren, omdat die niet ter plekke waren
geweest, omdat hun kennis van architectuur tekort schoot, of
omdat ze geen nauwkeurige plattegrond van Rome hadden.
Piranesi heeft zich dus op oude schrijvers moeten beroepen en
de gegevens nauwkeurig geconfronteerd met de ruines en het
terrein.

Het meest van belang is, dat hij de grote plattegrond van
het Marsveld aankondigt, in dit stadium klaarblijkelijk nog
opgevat als plattegrond van heel het oude Rome.

Inde ‘index of uitleg van de resten van het oude Rome’ bij
de topografische kaart van Rome {afb. 34) noemt hij de aan-
staande publicatie van ecn grote plattegrond van het Marsveld.
Hij volgt op deze topografie de loop van de oude stadsmuren.
‘Een dergelijke omtrek is door mij vastgesteld na rijpe raadpie-
ging van die oude schrijvers die spreken van de gebouwen en de
Plaatsen die aan de muur grensden, terwijl ik omwille van de
kortheid het vermelden van de bewijzen van deze vaststelling
achterwege laat, waarvan de deductie zal blijken te worden
uitgevoerd in de grote Plattegrond (Ierografia) van het oude
Rome die ik voorheb het licht te doen rien.” Piranesi doet meer
dan de topografie reconstrueren, hij gaat ook de bouwtechniek
van de stadsmuren na.’ De tekst getuigt ervan hoe de blik zich
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[{doorsnede metselwerk).

S Fabbricate a corsi di tevolozza [in
onderschrift; tavolozza = tegels met-
selwerk] triangolare martellinata al
difuort, € riempiute di opeta incerta,
cioe dogni sorta di scalie [steensplin-
ters] poste orizontalmente, e tra di
lore ben nudrite di caleing (kalk] e di
pozzolana [tufsteenmortel]: ed ogni
Ire o quattro palmi hanne un letto di
tevoloni [in underschrift: tegoloni =
grote tegels] che legano insieme vd
uniscono Fepera incerta co” detti corst
di tevolozza, affinche dirander Ja
costrurione stabile ¢ ferma, come st
pito vedere nella Tavala vinn di questo
Tomu alla figura prima.’ (afb, 33)

92

-

&

VAR

Y AR Yk errank
R R

FAn b

2

AN

4 ] ST R
A T VY IR



34. Plaat II, Antichitd Romane [, ‘Forma
Urhis”.

R AR L O A IS SN AN N S T AN E
et D At i e e A e

BB
RPN AT

e e M

93



AR I

e
Pt

24



evenzeerlaat leiden door details van constructie als van destruc-
tie: 20 schrijft hij bij nummer 42 van de index, dat er in de muur
van de Porta Pinciana de gaten te zien zijn die de Barbaren er
hebben gemaakt om de ijzeren pennen te roven die de steenlagen
samenhielden. In een reeks nummers is reeds sprake van de
opvatting die Piranesiin het latere Marsveld zal huldigen, name-
lijk dat dit Marsveld veel groter was dan men dacht en liep tot
aan de Ponte Milvio, en dat de Via Flaminia vanaf die brug over de
heuvels en niet door de riviervallei liep, die vrij werd gehouden
voor paardenrennen en dergelijke. Het Marsveld omvatte ‘twee
vlakten, de ene buiten de Porta del Popelo en de andere binnen de
huidige muur van Rome'. Door deze ruime opvatting vrij om zijn
conjecturen heel wat meeruit te breiden dan de anderen, recon-
strueert hij bijvoorbeeld reeds het Mauseleum van Augustus als
cen gigantisch complex dat tussen Muro Torfo en Tiber het hui-
dige Piazza del Popolo in zich opneemt. Zo verschijnt het ook in
hetlatere Marsveld. De reconstructie van het Marsveld moet gen
werk van vele jaren zijn geweest. Verre crvan die plattegrond op
te vatten als een capriceio, ziet hij er een bewijsvoering in. Zo zegt
hij bij de Porticus van Filippus (nr. 95) dat zijn bestaan zal worden
aangetoond in de grote Plattegrond van Rome die ik voorheb het
licht te doen zien’. Hierbij is een van de bronnen de Forma Lirbis,
cen antieke marmeren plattegrond die in brokstukken lag en
waarvan Piranesi de stukjes tracht te passen in zijn voortgaande
reconstructie (vermeld bij b.v. nr. 100, 101 en 104). Het opvallend-
ste aan de topografie van Rome, waarbij deze index hoort, is
inderdaad hoe die, zelf haast leeg, met slechts de sporen van de
oude stad (die vooral in het Marsveld sporadisch «ifn), is omge-
ven door een keur van 5tukjes met minutieuze plattegronden,
afkomstig van de antieke marmeren Forma Urbis: de puzzel van
Rome die de Venetiaanse architect en etser van plar is “het licht
te doen zien’. En hij wil daarin de ouden overtreffen, want hij
vindt de oude Forma Urbis het werk van een onervarene, ‘ge-
mazakt zonder intelligentie, en met lijren die niet de vereiste
architectonische precisie hebben’.

Hetzelfde voornemen om van het oude Rome de platte-
grond te reconstrueren vermeldt kijin de toelichting bij de recon-
structie van de loop van de aquaducten.(afb. 35) Dit uitgebreide
civiel-technische stelsel is, zoals we zullen zien, de fundamen-
tele voorwaarde voor het type stad dat hij zal reconstrueren, de
hangende stad.” In de uitleg bij deze plattegrond zegt Piranesi

*'Citta pensile” als kwalificatie van
Rome door Plinjus, heeft Piranesi
aangehaald in de tekst byj het Marsveld
en in Della Magnificenza, maar is al
aangekondigd in de inseriptie in plaat
20 van de Prima Parte,

35. Plaat XXX VI, Antichita Romane i}
(Plattegrand van Rome met de loop
van de oude aquaducten,
reconstructie),

dat de aquaducten, waarvan weinige relicten overgebleven zijn,
naar de woorden van Frontinius, ‘in hun prachten nutalle ijdele
en zinledige bouwwerken van de Egyptenaren en Grieken te
samen overtroffer’, een bewering die we in Della Magnificenza
uitgebreid beredencerd zullen zien.” Voorts wil hij de lezer waar-
schuwen, dathij zijn reconstructie baseert op de schrijvers uit de
oudheid en de ruines van vandaag, maar vok op de brokstukken
van de oude Forma Urbis, 'opdat mij niet door wie dan ook kan
worden tegengeworpen dat ik van genoemde plaat een eapriccio
heb gemaakt’; nogmaals zegt hij "binnenkort een grote kaart in
plattegrond van het oude Rome het licht te doen zien', waarop
het verloop van de aguaducten in de context van de poorten en
alle andere plekken is te zien. Aan de uitleg voegt hij opmerkin-
genover de vaststelling van de grenzen van het Marsveld vervat
op dezelfde plaat van de aquaducten’ toe. ‘De loop van de water-
leiding van de Acqua Vergine heeft me in deze plaat cen groot deel
van het noordelijk territorium van Rome doen vervatten, waarin
te midden van de andere dingen het Marsveld ligt, over de gren-
zen waarvan de moderne oudheidkundigen tof nog toe in het
duister hebben getast. Uiteenlopend zijn hieromtrent hun
meningen geweest, maar de gebruikelijkste is om het [Marsveld]
op telaten houden aan de huidige muren, of zelfs bij het mauso-
leum van Augustus. Op mijn plaat echter trek ik het Marsveld,
ingeschreven tussen de oevers van de Tiber en de vocten van de
heuvels van het Kapitool, het Quirinaal en de Pincio, door tot de
Ponte Mitvio.’

Deze tekst bevat een mooi citaat van Strabo {in het Grieks,
en vertaald in het Italiaans), die het Marsveld beschrijft als een
van nature aangename en ook door de kunst versierde plaats,
waatvan de uitgestrektheid plaats bood voor paardenrennen en
andere spelen. 'De bouwwerken die er vervolgens overal werden
gemaakt, het lommerrijke en het hele jaar door grocne terrein,
en de kroon van de heuvels boven de rivier die aan hun voeten
lag ingebed, vertonen cen zodanig perspectivisch tonecl dat het
schouwspel betoverend is. ™ En Strabo vervolgt: ‘Aan deze vlakte

*In de Griekse tekst, die Piranesi in
Gricks schrift erbij opneemt, staat
‘dusapallaktos’, waarvan men mocilifk
afkemen kan; en ‘skiografikio’ (sic):
van ‘skiagrafea’, eig. met schaduw
erbij tekenen, vandaar: perspectivisch
weergeven. Het gaat dus om een
perspectief dat je niet loslaat, dat je in
de ban houdt, dat je betovert. Men
vergelijke de omschrijving die Longi-
nus van het sublieme geeft als dat wat
zich onuitwisbaar tn het geheugen
grift.

e versierde initiaal waarmee deze
uitleg begint, een L, vertount zich als
¢en monument tegen gen stedelijk
decor van een fivicroever getooid meat
trappen, graftekens, triomfzuilen en
een amfitheater, op de voorgrond
overspant een ornate brug de rivier
terwijl tegen de achtergrond een met
elegante gebouwljes bekroonde
heuvel oprijst.
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grenst con andere, ep er zijn her en der verspreid schone zuilen-
gangen, bossen, drie theaters, een amfitheater, en schitterende
tempels, za dicht opeen dat het een tweede stad schijnt. Maar
aangezien het een gewijde plaatsis, is het bezaaid met gedenkte-
kens van de beroemdste mannen en vrouwen, Daaronder is het
mausoleum van Augustus het mooiste, een witte steaen stapel
bij de rivier, omringd met groene bomen die er ook bovenap
staan, Op de top staat het bronzen standbeeld van de keizer, en
binnenin de stapel bevindt zich de nis voor hem en zijn bloedver-
wanten en huisgenoten, maar crachter is cen groot bos met
wonderbaarlijke lanen, waarin de Bustum (brandstapel) staat,
eveneens van witte steen, omringd door populieren en een
ijzeren hek.’ Piranesi trekt hieruit conclusies over de precig«e
omvang van het Marsveld: een volgebouwde (‘ingombrato con
fabbriche’) viakte tussen Kapitool, Tiber en Mausoleum van
Augustus, en een voor paardenrennen en dergelijke vrij geble-
ven, groene vlakte tussen dat mausoleumen de Ponte Milvip. De
woorden van Strabo spreken Piranest aan omdat ze hem een
prachtige stad voortoveren.’®

in de onderschriften van de Antichiti komen we verschil-
lende theoretische uitlatingen van Firanesi tegen; zoals in deel
i1, plaat1en i, het monument van Gajus Publicus, waar hij wijst
op de voet van de pilasters, ‘gevormd niet volgens de regels van
Vitruvius', hicr heeft de architect naar een cffect van grotere
ernst gestreefd door de voet lager te maken. "Daarom moct men
niet ajtijd bij de regels van Vitruvius blijven als onveranderlijke
wat’ want zoals aan de pude monumenten zelf is te zien, lopen
de proporties uiteen, ze lijken vooral bepaald door de omstandig-
heden van de plek en het bouwwerk zelf, "zoals ik zal vitleggen
in mijn werk over architectuut’ " Piranesi beschrijit zowel con-
structies als ornamenten, en analyseert eerder hun vorm dan
hun betekenis. Soms, zoals bij een 'marmeren kapiteel bizar
versierd met loof, schelpen en dolfijnen’ (plaat 1.xrir), wanhoopt
hij aan de mogelijkheid nog iets nieuws te verzinnen, Hijbetoont
rich een ontwerpend architect en schrikl niet terug voor ezn
technische verhandeling over de wijze waarop grote stenen
gemortteerd werden (afb. 36). Hij benadrukt weet het esthetisch
effect. ‘In feite zijn er veel [met aangrijpingspunten voor hijskra-
nen voorziene steenblokken] te zien die zo massief ¢n solide zijn
dat ze eerder door de Natuur dan door de Kunst gemaakt lijken
te zijn.” ‘Hicruit valt af te leiden dat de ouden in de cerste plaats
onderzochten hoe zulke enorme stenen omhoog gebracht kon-

Wpiranesi spreekt hicr het voornemen
it om een ‘Opera d“ Architettura’ te

"I de rest van de opmerkingen komen
tal van de plaatsen en bouwwerken
voor die eveneens in de grote platte- schrijven, dat, naar Ik aannecm het
grond van hat Marsveld zullen figure- tractaal Della Magnificenza is gewor-
e, den,
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36, Plaat 11, Artichith Romane IH,
"Hijskraan.. voor de bouw van het
graf van MeteHa' {reconstructie}.

37. Plaat IX, Antichitd Romane 1V,
‘Fundering van het Mausuleum van
Hadrianus’ (fantasie),

den worden om bouwwerken te construeren die met hun grote
ideeen moesten corresponderen en eeuwig duren, omdat zc hen
soms ruw licten, zonder ornament.” Als ze dan ornamenten
toepasten, zegt hij bijvoorbeeld bij het theater van Marcellus
(deel 1v, plaat xxxiv), letten ze niet meer op exactheid maar
werkten in de eenmaal opgerichte massa met nonchalance, zoals
ook in het Colosseum is te zien, en clders’. Dat geeft aan de
architectuur en de stad een spanning tussen degelijkheid en
vrijheid vanimprovisatie. Bij de Engelenburcht, het oude mauso-
leum van Hadrianus, schrijft hij (afb. 37): "De ouden hebben
mecr onderzoek en moeite geinvesteerd in het innerlijk van het
bouwwerk dan in het uitwendige, daar zij meer oog hadden voor
stabiliteit dan voor het uiterlijk voorkomen.. [Maar| men kan
veronderstellen dat de ornamenten van dit graf extravagant en
bizar waren, aangezien juist in die tijd de goede architectuur, in
de uviterste inspanning om nieuwe dingen te vinden, begonafte
wijken |van de grondregels]. waarna e stecds meer begon te
vervallen totdat ze met de val van het rijk, toen de barbaren Italié
binnendrongen, echt veranderde, en zelf barbaars werd.’ Pira-
nesi verbindt aan een ideaal concept van de architectuur van de
oudheid cen historisch concept. Of liever het ideaal concept is
zelf historisch: een kern van regels bebelst cen ruime mate van
variatie maar tegelijk een gevaar van desintegratic,



De Antichith waren (mede) opgedragen aan James Caulfield,
Lord Charlemont, een jonge edelman die zich op zijn Grand Tour
in Rome niet onbetuigd liet en later, teruggekeerd in lerland
inderdaad een Neoclassicistisch mecenas zou worden." Door
tragisch misverstanden of komische nonchalance is Charlemont
hetmikpunt van Piranesi's woede geworden, Charlemont kwam
zijn beloften voor subsidie niet na. Toen Piranesi na herhaalde
brieven geen antwoord kreeg maakte hij dit openbaar. De ‘Lettere
di Giustificazione’ van 1757 vormen een schitterend document van
Pirancsi’s beroepsopvatting, waarin tevens zijn idee van de stad
doorklinkt. Bovendien geeft hij er uitleg van de frontispices van
de Antichitq, capricieuze fantasieén van een herrezen Rome. Van
het eerste frontispice zegt hij: ‘Het stelt een tussen de ruines
ontdekt marmer voor en vertoont de inscriptie met de naam van
de Persoon aan wie het Werk was gewijd. Op de oude trofeeén
dic het vergezellen staan op een schild de wapens en de attribu-
ten van het Huis van Milord, om er de oudheid en de luister van
te tonen, In de verte zijn een triomfboog, een brug, een graf en
openbare gebouwen; hetgeen allemaal zinspeelt op de roem die
is te verwerven met de wapenen en met monumenten die voor
het openbaar welzijn worden opgericht. De van de oudheid
gekopieerde bas-reliéfs duiden met hun pracht op de bescher-
ming die de adel en de welvaart aan de schone kunsten bieden.’
Bij het tweede frontispice zegt hij dat bij de splitsing van de Via
Appia en Ardeating vroeger een immense grafstad was gebouwd
(afb. 38). "Op een graf waarvan de tegenwoordige resten, naar
men meent, die van het graf van de Scipio’s zijn, staat een inscrip-
tie voor Milord; bovenop een urn die de as van Tullia, aangeno-
men dochter van Cicero bevat, is een borstbeeld van Milord in de
vorm van een Mecleager gezet, om daarmee te dulden op de steun
van zijn wapens.? Door zijn naam te zetten op het graf van de
Scipio’s, die onder de Romeinen de meest wijze zijn geweest en
die de verdienste hadden steeds de kunsten te beschermenen te
hoeden.. heb ik het aan Milord in het opschrift van het eerste
volume gegeven karakter gemeend uit te drukken en door zijn
borstbeeld te zetten op het graf van de cogappel van de grootste
redenaar van het oude Rome, heb ik bedoeld de welsprekend-
heid uit te drukken dic nodig is voor een patriciér van cen rijk dat
zich speciaal toelegt op de kunst van het spreken, een kunst die,
net als bij de Romeinen in de tijd van Cicero, dient voor het
ondersteunen van de rechten van het volk in staatszaken.”

Het derde frontispice, een grote renbaan, is volgens Pira-

nesi een cerbetoon aan de Engelse paardenrennen. Milord’s
naam staat op een kolom met scheepsrompen, wat duidt op de
Engelse zeemacht (afb. 39).

Het vierde frontispice, de hangende stad, duidt eveneens
op deroem van de zeevarende natie, en draagt de inscriptie voor
Milord: ‘Voor de zeer royale promotor van de goede kunsten. "

Piranesi’s brieven aan Charlemont zijn een prachtig voor-
beeld van beleefdheid, vrijheidsliefde, eer, toewijding, waar-
heidsliefde, geloof in een beschaving van nut en duur, vader-
landsliefde. Maar een door trots bedwongen woede i3 merkbaar.
Utt deze open brieven spreekt het hoge idee dat Piranest van zijn
werk had. 'Als een Heer de naam van zijn voorouders ter harte
moet nemen, moet een kunstenaar, die zijn naam nog moet
vestigen, zijn eigen reputatie en die van zijn afstammelingen ter
harte nemen. Een Heer is voor het heden de laatste van zijn
naam, een kunstenaar de eerste; en beiden moeten dezelfde
zorgvuldigheid betrachten.’

In de eerste en tweede brief lijkt de affaire nog oplosbaar,
Piranesi doet een dringend beroep op zijn beschermheer, en
wijsthem erop dat diens agent zijn taak veronachtzaamt. Daarna
vermoedt Piranesi dat de brieven worden onderschept en dat
Charlemont ze zelf helemaal niet heeft gelezen. Piranesi merkt
dat de agent wil dat hij berust in de afwijzing en er het zwijgen
toe doet. Hij wordt zelfs bedreigd met de dood. Hetishemal niet
meer om het geld te doen maar om de cer en het recht. En hij
weet dat hij zal winnen. Want ‘heel het Werk, .. dat even nuttig,
opmerkelijk als nieuw is, is geétst in koperplaten; en omdat dit
metaal bestand is tegen de tand des tijds, zal het Werk eveneens
blijven bestaan en de afwijzing door hem die de auteur ermee
belastte overleven'.

DELLA MAGNIFICENZA ED ARCHITETTURA

Met Della Magnificenza schrijft Piranesi de theorie van zowe) de
Antichitd als het Marsveld ¥ Qok in de publicaties over het Emis-
sarium en andere oudheden bij het imeer van Albano verwijst hi
ernaar.”

"Over de voorkeur van Charlemont
voor Chambers als architect, Steffi
Rattgen, op.cit..

Meleager was cen Griekse held, die
om zijn stadgenoten uit de nood te

helpen een gaweldig wild zwiin
doodde dat hen had belaagd. Op diens
liefde voor Atalanta (dic de cerste rake
pijl afschoat op de ever) al Piranesi
niet hebben gezinspeald,

YDeze inseripties zullen zoals gezegd
alle worden ubtgewist, Als beelden
behandel ik de frontispiges later.

YHet Marsveld van 1761 bevat geen
theoretische verhandeling. De overis
gens inferessante toelichting komt in
hoofdstuk rv aan de orde,
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1"De schitterende documentatie van
hat Emissario del lago Albana, de
kunstmatige waterleiding vanuit het
kratermueer ten zuiden van Rome die
cen van de oevers doorboorde en
dwars door de berg naar de lager
gelegen Tibervallei voerde bevat een
uitvoerige toalichting die de argumen-



Piranesi’s betoog over de pracht en architectuur van de
Romeinen heeft een epische breedte. In de receptie is die dimen-
sic vaak verkort tot twee stellingen dle, wanneer men ze in het
geheelleest, niet in die botte vorm voorkomen: de Romeinen zijn
ourspronkelijker dan de Griekery; en ze zijn superigur. Als het bij
die stellingen bleef, was het tractaat thans hooguit een curiosi-
teit, allang achterhaald door de moderne archeologie, Inderdaad
verdedigt Piranesi de mening dat de Remeinen hun architectuur
niet van de Grieken hebben gekopieerd, en dat de Romeinen de

len en toon van Lella Magnificonea
hervat. ‘Waarvandaan hebbeno we het
dat de Romeinen voordat sij de kun-
sten van de Gricken kenden geen
regelmatige architectuur hebben
gehad? . Het is niet nodig, noch is dit
de plaats, om de lichtzinnigheid van
vulke veronderstellingen te noteren
die door g voldognde zijn verworpen
in het tractaat over de pracht en
architectuur van de Romeinan.”
Piranesi wil hen die de Griekse oor-
sprong en eenvoud idealiseren,
confronteren met de kolossale en
uitmuntende prestatios van de archi-
tecten van ditondergrondse waterstel-
sel. En hijanalyseert, zoals hijin Della
Magnil‘tcen:ﬁa heeit gedaan, nogeens
de opbouw van de Grickse orden als

e in weeen vaan houtbouw afgeleid
schema, en hij vergelijkt deze opbouw
mat dig van het Emissario dat van
moet af san in steen is geconcipicerd,
e Romainse manier was grootser,
steviger en eleganter, besluit hij,
wbschoon de Cricken prat gingen op
trigliefen en andere arnamenten.
Overigens waren de Romeinen ook in
staat hun gebouwen moot te versieren,
betoogt Firanesi. Zo hanteerden ge het
rustickwerk om swaardere delen e
accentucren, clders afnemend tot glad
op een wijze die “een geraffineerde
smaak on het volle begrip van orna-
menteren’ vooronderstelde. Men leze
het vervolg van mijo hoofdstuk voor
cen beter begrip van dege possage,
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grondslagen van de architectuur niet van de Grieken behoefden
te leren. Hij vindt de kwestie van de oorsprong echter moeilijk
bewijsbaar, Hij crkent dat de Grieken een rijker gevarieerd repes-
toire van vormen hadden, cn dat de Romeinen die hebben over-
genomen, Maar hij benadrukt dat de Romeinen onovertroffen
meesters in het maken van duurzame werken van openbaar nut
waren. Afgesien daarvan, is zijn centrale these dat het Romeinse
erfgoed beslissend is voor de hele ltaliaanse traditie, voor de
Renaisgance en de groeiende belangstelling voor de oudheid
waarvan Rome terecht het middelpunt is. Hij acht bovendien het
Romeinse erfgoed beslissend voor het lot van de Curopese stad.
Men heeft wel betreurd dat Piranesi in Della Magnificenza zijn
ontwerpmethode of poétick nict uitlegt. Maar men moet njet
zoeken wat er niet is, want de verklaring van zijn werkwijze is bij
Piranesi een visuele en geen verbale. Het interessantste van de
tekst is dat hij naast de reeks methadische vragen naar de waar-
heid (herkomst van beweringen, aard van de bronnen), ditsper-
vuur van wetenschappelijke vragen aan tegenstanders die de
Grieken als cnig mode] aanprijzen, nog aanwakkert met gissin-
gen en veronderstellingen omtrent de grondregels van de archi-
tectuur. et 15 de toon die de muzick maakt: Piranesi betoogt
spitsvondig, vlug, draaiend in kringen, vechtlustig en zeker van
de zaak die hij, zoals tenslotte blijkt, van een grote hoogte weet
te bezien,

Omdat de (Italiaanse en Latijnse) tekst van g9 pagina’s in
atlantisch formaat moeilijk toegankelijk 15, en de gangbare



38, Yoorplaat I, Antichita Romane If 39. Voorplaat 11, Antickita Romane 1]
(Via Appia en Via Ardeatina, (Circus Maximus, capriceio),
CRpricein).

samenvattingern en commentaren haar geen recht doen, leek het
me goed het betoog te parafraseren en met het oog op het stadsi-
dee te becommentarigren,

Piranesi opent met cen Barokke volzin die het betoog in
het teken van waarheids- en vaderlandslisfde zet."® De recente
neiging om de Romeinen laag aan te slaan berust op gemakzuch-
tig onderzoek dat de toets der kritiek niet kan doorstaan. Er zijn
tegenwoordig zoveel meningen en de Romeinen leefden zo lang
geleden, dat 'niets passender kan zijn, of men niet wijzer kan
zijn, dan te bekennen niet te weten welk oordeel men zich erover
moetvormen’. Eris in de wereld veel gepraat en nieuwigheid die
nergens op berust, weldra door anderen nagepraat, Maar, zegt
Piranesi, wie had kunnen denken dat de Romeiner er ooit van
beticht zouden werden kleingeestiy en zelfs onbeschaafd te zijn;
want, ofschoon het merendee] van hun werken door het geweld

""De kapitate initiaal I ('Da gran
tempe fra me pensando, perché mai,
non essendavi che neghi, aver |
popole Romana florito nelle arti della
guerra, e della pace, tolgaglis poi da
taluno l2 lode della magnificenza, ., °)
is afgebeeld als architectonische
flguur metin de boog een stukje
metselwerk dat eruit ziet als lapwerk

terwijl de verticale lijn van de D een
naakte jongeman is die fungeert als
kariatide (zuil in de vorm van een
menselifke gestalte, meestal gen
vrouw), zijn bekranst hoofd draagt
eenmand. Maarop de voorgrond is de
tors van Brutus te zien, Kort gekapt, in
toga, met strenge blik.

van tijd en krijg zijn vergaan, "zag ik zowel in Rome als elders in
[talié toch zulke prachtige monumenten, dat ik versteld sta hoe
20'n gedachte ooit bij iemand die iets heeft gehoord of gelezen
heeft kunnen postvatten’. Piranesi heeft zich voorgenomen dit
negatieve concept van de Romeinen, dat in het buitenland steeds
meer opgang maakt, te onderzoeken,

Voor hun conceptie voeren degenen ‘die alles aan de Grie-
ken toekennen’ twee redenen aan: de armoede van de eerste
Romeinen en hun onbekendheid met alle kunsten van de vrede.
Beide argumenten zijn te weerleggen. Wat het cerste betreft, de
Romeinen konden niet arm zijn, hun land was vruchtbaar en ze
maakten veel buit. Maar hun beroemde zuinigheid was wat
anders, dat was een zaak van eigen keuze, et bestonden wetten
tegen Juxe en men waardeerde soberheid. Piranesi benadrukt
hoe men openbare uitgaven achtte, maar particuliere verachtte,
Hun sobere levenswijze is nog geen reden ‘waarom de Investigu-
for [dat 13 de naam die een zekere criticus heeft aangenomen]|”
hen belastert als boeventuig of naakte slaven’. Met een uitge-
breid citaat van een van de vele auteuts uit de oudheid die Pira-
nesi bestudeert, Dionysius van Halicarnassus, toont hij aan dat
reeds in de oudheid Rome door de Grieken werd gezien als een
barbaars rijk, een stad die door ‘toeval’, door het ‘lot’, geheel

VPiranesi wist niet dat het zijn vriend
Alan Ramsay was die schuilging
achter 'The Investigator’.
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onverdiend’ de goederen en voordelen van et Griekse rijk had
kunnen verwerven, en dat de Romeinen in feite van onvrije
afikomst waren, gewezen slaven die geen veoomheid, rechtvaar-
digheid en andere deugden bezaten.

Genoeg over de zogenaamde armoede, maar dat de
Romeinen voordat ze de Grieken onderwierpen alleen maar
oorlog voerden en de kunsten van de vrede niet verstonden, de
tweede aantijging, daarover laat Piranesi [ivius aan het woord.
Het tegendeel blijkt waar te zijn: want Numa wist de stedelingen,
hoe trots ze op hun krijgskunst ook warer, te matigen dankzij
vredeskunsten. ‘De kunsten van de vrede en de oorlog plachten
bij mannen van ijver en vestand, zoals de Romeinen, samen te
gaan.’ De voorspoed van Rome was al vanaf Romulus te danken
aan het feit dat overwonnenen burgerrecht kregen. Tacitus zei
het al: ‘'Wat was voor de ondergang van de Spartanen en de
Atheners anders de reden dan dat zij, ofschoon allerbekwaamst
in de wapens, de overwonnenen als vrecmdeling gevangen
namen.’ Maar, zegt Piranesi, Romulus, onze stichtet, was wijzer,
want de vijanden van de enc dag waren de andere dag zijn
burgers. Piranesi citeert nog andere auteurs ter bevestiging van
de stelling dat de Romeinen vredeskunstenaars waren, Onder
de eerste koning van Rome, Tullius Hostiliug werd de matiging
van de krijgslust verkregen door een wijze rechtspraak. Onder
de tweede koning Ancus Martius was het heel gewoon dat
vreemdelingen in Rome een eervalle positie kregen, on bij dit
jonge volk moest de adel zich niet aan jaren maar aan deugden
afmeten. Servius Tullius stelt de belastingheffing (census) in, de
grontste van alle vredesweken. Maar Piranesi wil niet alles
opsommen wat de Romeinen in vrede en in oorlog vermochten
voordat ze de Gricken overwonnen, et vermelde moge volstaan
om vast te stellen dat ze niet onbeschaafd en barbaars waren.
Maar zouden de Romeinen de wetten soms van de Grieken
hebben overgenomen? Al zou dat zo zijn, dan bewijst dat nog
niets tegen hun beschaving. De Grieken zelf hebben hun eerste
wetten, de Draconische, gewijzigd toen Solo nieuwe gaf, cn dat
beschouwt men algemeen als teken van beschaving, Alsde
Romeinen de ecrste wetten van Romulus wijzigden en het drie-
manschap bij Athene zijn licht opstak dan mag ook dat een teken
van beschaving heten. Overigens schaften ze toen hun voor-
gaande wetten nict af. .

Men moge Griekenland prijzen, doch deze lof nietin
discredict voor Rome omzetten, Flotatius schreef dat het over-
wonnen Griekenland zijn overwinnaar overwon door de kunsten
naar het onbeschaafde Latium te brengen. Maar, vraagt Piranesi,
betekende dit dat Rome voor de kunst geen aanleg had? Athene
had zich na de wapens tc hebben afgelegd op de kunst toegelegd,
Rome bleef ecn strijdend volk dat zijn wil oplegde. Maar toen
ook de Romeinen meer vrije tijd kregen wisten ze beter dan
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welke andere natie ook de Gricken in welsprekendheid, dicht-
kunst en andere vrije kunsten te evenaren, Bovendien waren z¢
meesters in het opslaan van kampen, in het uitvinden van werk-
tuigen, in hetoverbruggen van rivieren, en eigenlijkin elk aspect
van de militaire kunst. Doer het bouwen impliceerde de krijgs-
leunst tevens kennis van de vrije kunsten, Piranesi beweert dus
dat de Grieken weliswaar eerder toe waren aan een trap van
beschaving die de vrije tijd kende, maar dat de Romeinen door
oorlog te voeren juist goed leerden bouwen: de eerste vredes-
kunst,

Piranesi gaat nu op 0ek naar bronnen voor de Romeinse bescha-
ving die dichterbij te vinden zijn: de Toscanen of Etrusken, T1ij
voert Anchises aan die spreekt over de beschaving van de Romei-
nen voor de bouw van Rome, een beschaving die wellicht op een
lagere trap stond dan die van de Gricken, maar wel oorspronke-
lijk was. Van wie hadden de Romeinen de dingen geleerd? Van
de Etrusken. ‘Ten bewijze daarvan, envooral wat dearchitectuur
aangaat, die het onderwerp van het onderhavig tractaat is, is een
getuigenis van haar beoefening door de Romeinen het college
van architocten dat te Rome onder het koningschap van Numa
was ingesteld’, waar volgens Plinius het architectuurenderticht
op Etruskische grondslagen stoelde. Zo zou atrium een Btrus-
kisch woord zijn. Caylus, een Frans oudheidkundige en tijdge-
noot van Piranesi, bevestigt dat de Romeinen hun bouwprinei-
pes aan de Ctrusken ontleenden. De Etrusken waren er om
bekend dat zij de vredeskunsten hoedden, het waren liefhebbers
van de kunsten. Dempster, een Engelse Etruskoloog uit Pirane-
si's tijd, noemt hun religieuze ceremonies, vooral de wiggelarij
van de ‘haruspices™, de stedebouw, de vestingbouw, het pome-
rium (de sacrale stadsrand), het huwelijk, het koningschap,
allerlei waardigheidstekens (de fasces, de curulische troon, cnv.),
kleding, triomf- en praaltochten, gladiatoren zevechten, muziek,
rostra (ornamenten in de vorm van snebben, puntige stevens), €n
andere zaken die los stonden van elke andere natic. Bovendien
stonden zij bekend om hun studie van de letteren en van de
natuur, vooral van de bliksem. Pythagoras was in Toscane gebo-
ren en getogen, en zo zou ook wijsbegeerte Etruskisch zijn.
"Waarlijk had de Etruskische natie zowel door ouderdom als
door rijkdom tijd en rust gehad omiedere soortvan kunsttotde
uiterste perfectie te brengen’, besluit Piranest.

In het jaar 240 van Rome werd hetambt van het bouwtoe-
zicht ingesteld; de inspecteurs (Ediles) waren eigenlijk burge-
meesters en moesten vooral op het behoud van de openbare

WHaruspices: signers die de viucht
van vogels en de ingewanden van
grazende dicren bestudeerden om de

geschikie plaats voor een stad te
bepalen.



gebouwen toezien. Welnu, als dit hutjes waren geweest danhad
men vast niet zo'n aanzienlijk ambt ingesteld. Weliswaar zullen
de particuliere woonhuizen onaanzienlijk zijn geweest, want
zuinigheid was toen nog een deugd: men verrijkte liever de
Republick dan zichzelf. Horatius noemt de soberheid van de
privésfeer, Uit vroomheid en eergevoel richtte men steeds mooi-
ere tempels op of vernicuwde ze, Dit geschiedde ook in het
Marsveld, 'waarvan men weet dat Fulvius Nobilior, Fulvius
Flacco, Caecilius Metellus en zij die na hen kwamen, er om het
fraaist bouwden, En ofschoon dit geschiedde nadat de Romeinen
zich aan de weelde hadden overgegeven, moet men niettemin
aannemen dat wat daarna werd gedaan eveneens tevoren was
gedaan, aangezien wedijver (emulazione) de mensen is aangebo-
ren, en zij, vooral groten, zoals de Romeinen, eer verlangen te
behalen.’

Onder verwijzing naar Plinius toont Piranesi aan dat ook
de schilderkunst in aanzien stond, evenals de beeldhouwkunst.
Caylus die het originele en gelukkige karakter ervan onder-
streept, wordt uitgebreid aangehaald.

Maar waarom schreven de Romeinen pas veel later over
hun kunst? Piranesi oppert dat ze liever eerst wilden maken
waarover ze later zouden schrijven. Ze hielden geen kroniek bij,
laat staan dat ze zich in commentaren en loftuitingen uitlieten.
Vitruvius verwijst naar voorgangers, doch vindt dat er maar
weinigen zijn die de regels van hun kunst hebben opgetekend,
iets wat hij zich dan zelf voorngemt. Piranesi wil iedereen die
tegenwerpt dat er geen Romein voor Augustus de Etruskische
kunst heeft geprezen uitdagen, om eens na te gaan of er destijds
wel iemand de Grieken prees. De latere Plinius bijvoorbeeld is
weliswaar kwistig met lof over de Grieken, hij acht evenwel ook
de Etrusken hoog.

Piranesi gaat over op concreter zaken. De renbaan (circus)
die later de grootste {maximus) werd gencemd, is gebouwd voor
de verovering van de Grieken, in de tijd van de Etruskische
koning Tarquinius. De vallei tussen de Aventijn en de Palatijn
werd ervoor geéffend. Spoedig werd de renbaan door een galerij
omgeven. Bijna het hele volk hielp mee, wat toch cen geregeld
bouwvak vooronderstelde. Weliswaar werkte het volk toen ook
aan de bouw van riolen (cloaken}. Die pelijktijdigheid van nitge-
voerde werken doet niets af aan de pracht van de renbaan, maar
"brengt ons ertoe haar in beide te bewonderen’.

De ouden hebben volgens Firanesi nimmer geaarzeld om
de riolen te rangschikken ender de wonderen van de kunst. ‘Als
dat wat onder de grond moest blijven en bestemd was om het
afval van de stad te ontvangen, en Tarquinius wilde dat het met
zoveel pracht, zuiverheid en stevigheid werd gebouwd, endater
alle regels van de bouwkunst op van toepassing waren, met
hoeveel meer pracht en perfectie moesten de werken die werden

blootgesteld aan aller ogen niet zijn gemaakt, bestemd voor de
viering van spelen en feesten van het volk?” Caesar heeft de
renbaan gesloopt om hem groter te kunnen opbouwen, Wie zegt
dat de eerste dus gamme] en primitief moet zijn geweest? Pira-
nesi weet een betere hypothese: ook nu worden er goede en
stevige gebouwen afgebroken om er nieuwe, ruimere en gemak-
kelijkere voor in de plaats te bouwen.

Argumenten voert Piranesi pas aan na vragen te hebben
afgevuurd. De vragen zijn kritisch, de antwoorden spitsvondig.
De retoriek van het weten verglijdt naar die van het maken: het
maken van architectuur, en dat betekent ook het maken van
geschiedenis. Overigens zet Piranesi de beschikbare bronnen
van het weten, vooral de oude teksten, volledig in. Zo laat hij
weten dat Tarquinius Priscus volgens Livius onder meer zuilen-
gangen orm het forum heeft opgericht, en hij versierde het ook,
Wat zou die versiering geweest zijn? Piranesi heeft het sterke
vermoeden dat deze vorst, die een Etrusk van geboorte was, heel
zijn macht en inzet heeft gebruikt om de ¢legantie van het werk
in overeensternming te brengen met de majesteit van de plek.
Het laat zich wel raden dat iemand die zo iets groots als de ren-
baanen zoiets geweldigs als de riolen bouwde (en de stadsmuren
die hij in vierkante steen herbouwde), van het Forum iets
subliems maakte. Bovendien bouwde hij op het Kapitool de
ternpel van Jupiter waarvan het fundament volgens Tacitus
eerder was gebaseerd op verwachte zegen uit de hemel dan op
werkelijk bezit van middelen, en zo reusachtig was het werk, dat
eruit bestond de spitse top van het Kapitool te egaliseren en aan
de steile flanken hoge keermuren te maken, dat het bij zijn leven
niet kon worden voltooid.

Piranesi acht de tempe! van de Kapitolijnse Jupiter "het
specificke getuigenis van de Romeinse pracht’. Niet alleen in de
republiek maar reeds onder de koningen stond op het Kapitool
een grote tempel die uit drie cellae bestond: voor Jupiter, Junoen
Minerva. Onder consul 5illa werd de tempel afgebroken, maar
op dezelfde fundamenten in marmer weer opgetrokken. Na de
tweede brand, onder het keizerschap van Vitellius, bouwde
Vespasianus hem weer op met Pentelisch marmer dat hij uit
Athene had laten halen. Hijbehield de plattegrond maar maakte
de tempel hoger. Piranesi maakt hieruit op, dat de eerste tempel
Etruskisch van stijl was, de proporties van Etruskische zuilen
waren immers gedrongener dan van de Griekse. En wat zegt
Vitruvius (die de tempel uit Silla’s tijd kent)? Dat hij cen laag
aanzien bood, houten architraven had en met terracotta en brons
was versierd: duidelijk Etruskisch!

Piranesi wil de mening onderzoeken als zouden de
werken in het Rome van de keningen onbeschaafd en onversierd
zijn geweest. Bedoelde men soms dat de riolen en stadsmuren
versierd hadden moeten worden? Hun sier schuilt in de perfectie
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4o, Veduta, ' Bel Lido,. met monding

van het werk! En ontbraken er ornamenten aan de keermuren?

Men leze Livius, Dionysius, Plinius en anderen daarover! Na
onder verwijzing naar zijn platen (11 en 111, afb. 41) te hebben
uitgeroepen hoe elegant de cloaca maxima 15, besluit Pirancsi:
‘derhalve waren deze drie werken nict onversierd; en als zij niet
onversierd waren, waren ze evenmin onbeschaafd’. Laat men
maar bewijzen wat men zegt en niet gezien heeft! Nee, nutteloze
of misplaatste ornamenten hadden dic werken niet, maar ornaat
waren ze daarom nog wel, en ze bezaten hun regelmaat. "Laat de
Investigator dic met zoveel vertrouwen heeft verzekerd dat het
Romeinse volk voor de overwinning van Griekenland “geen
bouwwerk heeft opgericht om zich op te beroemen” .. eens
overwepgen of de tempel van Juplter op het Kapitool, de zuilen-
gangen, de renbaan en welke andere voor die tijd opgerichte
tempel ook, geen zaken waren die de Romeinen met genoggen
de vreemdeling konden tonen!” Een belangrijk detail dat Piranesi
nog wenst te vermelden is wat Vitruvius over het Etruskisch
ornament zegt: dat standbeelden of wagens met vierspan van
terragotta of van brons waren, maar niet massief; welnu, dat
behoeft hoogwaardige technick. Sommigen zeggen dat ze de
kunst van de Gricken hebben geleerd. Maar hoe weten ze dat?
Piranesi kan van zulke beweringen niet onder de indruk zijn.
Sommige uitvindingen worden door meerdere volken tegelijk
gedaan, Er wordt bovendien door schrijvers wel meer beweerd
wat niet op waarheid berust, ve hebben dan iets van horen zeg-
genen jeleest dan ook "zoals ze zeggen’ of "zoals ze vertellen'. En
hij voert Tatianus op die kort na Plinius’ dood het omgekeerde
rei, namelijk: "Houdt toch op te zeggen dat gij Gricken hebt
uitgevonden, wat gij hebt nagevolgd! De poézie, de muziek en
de heilige ceremonién zijn immers onderwezen door Orpheus,
en de plastische kunst door de Etrusken.” Waarmee Piranesi het
idee van de inferioritelt van de Errusken weerlegd heefl,
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Cluuca Maxima',

41. Plaat 11, Defla Magnificenza (Clouca
Maxima, documentatie).

Nu komt Piranesi toe aan het andere punt dat hij in sus-

pense had gelaten, en dat de pracht van de Romeinen toebe-
hoort’, Hij zal aantonen dat de Romeinen een fantastische vorm
van landschapskunst bevefenden. De vallei tussen Aventijn en
Palatijn, die Piranesi in verband met het Circus Maximus had
genoemd, moet vroeger veel dieper geweest zijn. In de loop der
tijd zijn alle valleien enigszins opgevuld en de heuvels afgevlakt.
Maar de vallei waar Tarquinius de grondslag van het Circus
Maximus legde werd door Dionysius nauw genoemd. Welnu, bij
de breedte dic z¢ heeft, betekent dat, dat ze wel heel diep
geweest moet zijn om ‘nauw’ geneemd te worden. Hij drai-
neerde bovendien de lagere delen van de stad. Het maken van
riolen en het opvullen van valleien ging waarschijnlijk gelijk op,
de beken werden in riolen opgenomen. Volgens Livius, die zich
weer op annalen baseert, spendeerde Tarquinius voor de funda-
menten van de tempel van Jupiter op het Kapitool wel 40.000
pond zilver, wat meer is dan voor de fundamenten van alle
andere werken bij elkaar. De grote en buitenmate indrukwek-
kende onderbouwing met keermuren dwong bewondering af
(Plinius). Bovendien herbouwde Tarquinius de muur met vier-
kante stenen, waarvan ieder zo groot was dat er een Kar voor
nodig was om hoem aan te voeren. De stad had toen een flinke
omvang, Quirinaal, Viminaal en Esquilijn hoorden er al bij. Na
de brandstichting door de Galliérs werd ook de onderbouwing
van het Kapitoolin rechte stenen herbouwd. "Deze dingen over-
wogen hebbende, waaruit blijkt dat de Romeinen zonder de
hulp van de Gricken voldoende aanleg beraten om te voorzienin
het nut en het decorum van het publiek, kom ik op andere, nog,
opmerkelijker werken van hen.” Allerecrst de Clogca Maxima,
Plinius zegt ervan dat de riolen fantastische werken zijn ‘omdat
Rome zo word tot hangende stad, onderdoor bevaarbaar': cittd
pensile.” Zeven beken werden erin gekanaliscord en spoeldende



42. Plaat zo, Opere Varie, *.. ciftd
pensile’ (vergelijk voorplaat If,
Anbichith Romane IV, afb.g2).

riolen schoon, nog vermeerderd met het regenwater van de
hellingen. Soms drong ook de Tiber binnen en kolkten twee
stromen tegen elkaar in. Maar hun robuuste bouw weerstond het
allemaal. Hele gebouwen zijn er dwars overheen gebouwd, en
alsruines erop gevallen. Aardbevingen schokten de grond, maar
800 jaar na Tarquinius duren ze nog steeds, aldus Plinius. Ten
onzent, voegt Piranesi toe, zijn ze gedeeltelijk nog in gebruik en
bij de monding in de Tiber is de cloacs maxina goed te zien, ™ Het
hele werk, nog uitgevoerd in drassig gebied, en rekening hou-
dend met allerlei waterlopen, veronderstelt beslist de kundig-
heid van architecten om het met regels en principes duurzaam te
rnaken,

Een tweede werk dat de pracht van Rome vermeerderde
was het stelsel van aquaducten. Frontinius die er in de oudheid
ecn beroemd tractaat aan wijdde vertelt dat voordat de Grieken
door Rome waren onderworpen, van de negen beken die in
Rome kwamen er drie kunstmatig heen waren geleid : de Appin,
de Anigne Vecchio en de Marcia. Deze waterleidingen waren gro-
tendeels ondergronds, maar deels op bogen bovengronds. Ze
waren in natuursteen en baksteen gebouwd. De holten waren zo
groot dat een arbeider er gemakkelijk door kon lopen. De bekle-
ding was uitgevoerd met cen specie waarvan Vitruvius de (water-
dichte) samenstelling beschrijft. De averige zes waterleidingen
(Tepula, Giulin, Vergine, Alsieting, Claudia, Anicne Nuowo) zijn
weliswaar gebouwd na de verovering van de Gricken maar de
Grieken wisten (volgens Strabo) niet wat het was om ‘water te
leiden’. Overigens biijkt dai deze nienwe kanaliseringen op
dezelfde wijze zijn uitgevoerd als de oudste, wat voor Piranesi
hun Romeinse karakter extra bevestigt. Volgens Plinius is de
overvloed van water, met de bogen, de tunnels, en het hele
terreinwerk een wereldwonder,

Blijit het derde werk van de grootheid van het Romeinge
Rijk, de geplaveide weg. Reeds Strabo zei dat de Grieken deze
kunst hadden veronachtzaamd’, zodat Piranesi het corspronke-
lijk Romeinse karakter ervan niet behoeft te verdedigen, Als
voorbeeld moge de Via Appia gelden, aangelegd door de censor
Ap. Claudius Crassus, van Rome tot Capua geplaveid met specia-
le, geimporteerde steen, zo goed gevoegd en zo hard dat ze na
ecuwenlang verkeer niet de minste verschuiving, breuk of onef-
fenheid vertonen, aldus Procopius en vele anderen. Bovendien

"“Citta Pensile: zie ook de voorplaat
van deel rv van de Antichita, een
bewerking overigens van de reeds
genoemde plaat it Opers Varie
(afh. 42en 43).

maxima bestaat ook vandaag nog en
men overweegt bezichtiging door
toeristen mogelijk te maken. Zie b.v,
Romoro Aucusto STacclowr, ‘Roma
sotterranea; Un'altra citta”, dossier, in
Roma,ieri,oggi,domani,(18) 1989,
pp-fo-81, met name Carlo Pavia, 'La
Cloaca Massima’, pp, 71,7z.

*72als hij op een van zijn Vedute di
Roma toont (afb. 40). De cloaca
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waren heuvels ervoor geéffend en bergen doorboord. Piranest
verzoektiedereen om te bedenken of, deze drie werken (zelfs als
jealhet andere achterwege laat) in aanmerking nemend, ze door
onbeschaafde en primitieve mensen hadden kunnen worden
ondernomen; en na te gaan of de Romeinen, nu is gebleken dat
aldie werken mensen hebben vereist van het allergrootste talent,
vooral inzake architectuur, zich bij het maken ervan hebben
bediend van het verstand en de kunst van de Grieken'.

Na een korte polemiek met de Investigator, waarbij weer
{aan de hand van Strabo) wordt benadrukt dat de Grieken nalie-
tenwat de Romeinen deden, namelijk wegen plaveien, en leidin-
genmaken voor drinkwater en afvalwater, voegt hij hem toe dat
hij meer moge houden van de Grieksc tempels, maar dat het
onzin is om de Romeinen een arm en ruw volk te noemen.

Het argument 15 echter nog lang niet beslecht. Na de
praktijk komt nu de theorie van de architectuur aan de orde.
"Vitruvius zegt, en dat wil ik beamen, dat in ieder soort architec-
tuur drie dingen nagestreefd moeten worden: stevigheid, nut en
schoonheld. Wat betreft de stevigheid van de werken van de
Romeinen, zal wat er eerder van gezegd is wel volstaan.. Hoeda-
nig vervolgens het nut van zulke werken was, laten we dit,
ofschoon heteen meer dan zeker feitis, niettemin van Frontinius
vernemen: hij vergelijkt het nut van de waterwerken met de
fjdelheid van de piramiden van Egypte: fa, als de Romeinen nu
ook zulke oprichtige werken bovengronds hadden gebouwd,
dan zou iedereen hen nu bewonderen. Blijft over de schoonheid;
ik geloof, dat zij, wanneer het gaat om gebouwen, crin bestzat
aan het hele werk een echt gegigende en passende vorm te
geven, de delen met zodanig voordeel en netheid te verdelen,
dat ze onderling met een zodanige regelmaat overeenstemmen,
en aan het geheel een zekere natuurlijke schoonheid en tooi
verlenen, die tenslotte de ogen van wie het werk bekijkt naar
zich toetrekt. Maar ik geloof, dat in zulke werken heofdzakelijk
gelet moet worden op de aard en het doel, omdat, evenals de
schoonheid van kinderen verschilt van die van volwassenen,
evenzo in de gebouwen die crnst en waardigheid vragen, de
ornamenten met groter soberheid gebruikt moeten worden,
aangezien de waardigheid en majesteit zelf hen siert. Als in tere
bouwwerken die er voor het plezier zijn iemand niet zoveel
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soberheid zal betrachten, zal hem wellicht nicts te verwijten
zijn.” Zo kent Piranesi de aquaducten grote schoonheid toe, ‘En
wie zal haar niet in de riolen vinden, waarze gerder in overvloed
dan te weinig is', schertst Miranesi met cen ondertoon van ermst.

De Cricken verdienen geen fof voor het feit dat ze zoveel
prachtig marmer hadden, maar misschien voor de wijze waarop
z¢ het toepasten. De Romeinen kan men nict verwijten dat ze dat
marmer niet hadden en zich van klei bedienden,

Athene is ouder dan Rome, erkent Piranesi. Maar heeft
Athene, of welke andere stad dan ook meer gepresteerd op
architectonisch gebied dan Rome? Natuurlifk, toen Rome Grie-
kenland en Azié veroverde cn de weelde begon, kreeg het belang-
stelling voor al het andere en nieuwe dat het Oosten bood, En het
was rijk en machtig genoeg om het zich te verschaften. Maar wat
hadden de Griekse steden eigenlijk te bieden? Waren de tempels
et groter? Meestal niet, een uitzondering is de tempel van Diana
te Ephese. Maar Ephese had er maar ¢én terwij! Rome e talloze
had. Tegenover elk van de beroemde gebouwen van Griekenland
kan Rome er met gemak een ander stellen, Toegegeven, de
Grickse tempels waren, zoals de Investigator zegt, nitmuntend
beschilderd en met de kostelijkste beelden en reliéfs versierd.
Maar daarmee et hij nog niet wat de architectuur ervan in
wezen is, hij noeml slechts bijzaken: grootte, marmer, beelden,
beschildering. Welnu, omvang en sier maken nog geen bouw-
werk,

En als de Romeinen het allicht niet nalicten van hun ver-
overingen dingen van artistieke waarde en ook de kennis ervan
mee te nemen, betekende dat heus niet dat dit zonder meer
ingang vond, dat al hetoude afgebroken werd en in de geimpor-
teerde stijl weer opgebouwd. Datis onwaarschijnlijk, want feder
volk is gehecht aan de gebouwen waar men is geburen en geto-
gen, en bovendien is er het geld niet voor. Invlpeden van buiten
hebben lange tijd nodig om door te zetten, Firancsi gelooftinde
taatheid van de traditie, een traditie die weliswaar zo'n vrucht-
bare voedingsbodem voor vernieuwingkan zijn dat ze onherken-
baar verandert, en dat slechts scherpzinnigen haar continuiteit
bespeuren. De nicuwe weelde waarover de in wezén sobere
Romeinen zoveel hebben gesproken vond geleidelijk ingang in
de openbaarheid, terwijl het woonhuis met zijn atrium oud-
Romeins bleef. Ze vonden hun eetkamers (friclini, een vertrek
met aan drie zijden divans, om aan de maaltijd aan te liggen) in
de winters ecn nuttige schuilplaats en in de zomer, wanneer 7¢
dic naar de hof openden, aangenaam genoeg.

Ongetwijfeld waren de Romeinen haast verblind door het
marmer en wellicht voelden ze hetals een soort verraad aan hun
cigen bouwkunst, toen ze dit materiaal zelf gingen toepassen.
Zeker weten we dat niet. De ouden schreven eigenlijk niet veel
over architectuur, althans niet over het ontwerp. Piranesi vraagt
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zich af hoe dat komt. Waren zc te bescheiden? "Waarom, terwijl
de oude schrijvers breedvoerig gewag maaklen van de omvang
van de gebouwen, de zuilen, de beclden en ook de mooiste
schilderijen, licten ze de naam van hun makers achterwege en
zwegen over de architectuur zelf, die, als geest en leven van die
werkon, toch zeker, als zij zo hoog werd geacht, de eerste plaats
in die verhalen tockwam?’ Piranesi wil de feiten laten spreken als
de oude schrijvers het niet doen.

Hij betoogt dat de Romeinen zeker niet alleen van de
Grieken dingen overnamen. Piramiden en obelisken kenden ze
van de Egyptenaren. Wat wil dit zeggen? Ze importeerden dus
geen complete architectuur, maar onderdelen. Klaarblijkelijk
hiclden ze var nieuwe dingen, doch ze voegden die toe aan een
reads bestaande vakkennis, Smaak, zegt Piranesi, verandert
vaak door irrationele motieven. Men verwerpt iets niet omdat
het op zichzelf waardeloos is maar uit wispelturigheid. Datis
waarschijnlijk de Etruskische architectuur overkomen.

Maar waarom Le Roy bij zijn vergelijking van de Griekse
architectuur met dic van de hele wereld, de pracht van Rome
verzwijgt, begrijpt Piranesi niet,*! Hij stelt bovendien vast datLe
Roy van mening verschilt met de Investigator: de laatste meent
dat de Romeinen dermate onder de indruk waren van de Grickse
architectuur, dat ze haar pijrlijk nauwkeurig kopieerden, terwijl
Le Roy zegt dat de oude monumenten van Rome wel alla Greca
zijn, maar onvolmaakt, omdat de Romemen de Griekse architec-
tuur niet nauwkeurig overnamen. Piranesi speelt op spitsvon-
dige wijze de beide graecisten tegen elkaar uiten toont hel onge-
tijmde van hun beweringen aan.

Dan volgt een discussic over de val van het Romeinse Rijk,
de Goten en andere barbaren, toen kunst en wetenschap verlo-
rep gingen. Maar waar is de Renaissance begonnen, vraagt
Piranesi; hij noemt Petrarca, Cimabue, Giotto, Michelangelo,
Rafael, Bramante, Baldassare da Siena [= Peruzzi] en Palladio.
Doot het behoeden van het Latijn droeg de Kerk aan deze herle-
ving wezenlijk bij. Pirancsi bestrijdt de mening van de Investiga-
lor over de Middeleeawen, als zouden de kunsten toen verboden
of gehaat zijn, We moeten de kerken en kloosters dankbaar zijn
de kunsten gehandhaafd te hebben. Maar erts ook zoets als het
individuele talent, de gave van de natuur dic zeldzaamis. Als er
in de Middeleeuwen geen Rafael of Michelangelo was kun je er
de kerk niet de schuld van geven. ‘En als de schone kansten,
elders ten onder gegaan, begonnen te herleven in Halié, waarom
zou men van haar roem afdoen om die aan ik weet niet welke
Gricken te geven? Nog vaor de 14-de eeuw, toen, volgens de

110, Le Roy, Les ruines des plus
monuiments de la Gréce, 1758,



Inwestigator, de wolk van onwetendheid optrok, begon de weder-
geboorte van de schilderkunst in [talié. Dat gebeurde in Rome,
waar de oude teksten bewaard en bestudeerd werden, en in zijn
schoot groeiden ook de vrije kunsten weer. Dat gebeurde niet
alleen door de studie van oude teksten, hoe zou dat ook kunnen,
want over schilderkunst en beeldhouwkunst bestonden immers
geen klassieke tractaten, en ook zonder de herlezing van Vitru-
vius had door Giotto de bouwkunst een nieuwe vaart gekregen.
De wedergeboorte had zeer diepe wortels. Het zijn niet, zegt
Piranesi, gelegenheidsinviceden of revoluties die de kunst ver-
nieuwen, maar tradities. Wie begint, zegt Horatius, is halver-
wege het werk.

Piranesi betreurt dat de Italianen, aan wie de kunsten zo
zeer zijn verplicht, zelf de neiging hebben om wat van buiten
komt hoger aan te slaan dan hun eigen traditie, die ze dan zelfs
misprijzen. Zo ging ook het cude Rome de mannelijke schoon-
heid van de Italiaanse stijl verruilen voor de gladde mooiigheid
van de Griekge. Vitruvius behandelt overigens herhaaldelijk de
Etruskische stijl, vooral ‘als we meer op de dingen dan op de
woorden letten’. Immers de murenbouw, waarover Vitruvius
spreekt, is Etruskisch; voor de stedebouw verwijst hij naar de
haruspices. Als Vitruvius het over de verschillen tussen de Griekse
en Italiaanse Fora heeft beschrijft hij het Forum zoals Tarquinius
het bouwde: zuilengangen eromheen, beneden met winkels en
kantoren, boven met galerijen voor toeschouwers wanneer er
spelen zijn. Enin de buurt moet een schathuis (erarium) een
kerker en een raadzaal (curia) zijn.® Bij de theaters vermeldt
Piranesi ook de vernuftige tijdelijke constructies die Plinius
beschreven heeft. Aan de huizen maakt hij weinig woorden vuil,
ze zijn zoals overal afgestemd op klimaat en gewoonte. Piranesi
wil toegeven dat in de woningbouw op sen zeker tjdstip invloc-
den van Griekse weelde binnenslopen, maar de meeste Romei-
nen hielden het op het gemak. En tenslotte roept Piranesi uit:
‘welke behoefte had Rome aan Grickenland, en wat droegen de
Grieken ooit bij aan het voordeel van het publiek en de particulie-
ren, hoofddoel van de architectuur?”

Als Vitruvius langer over de Griekse architectuur dan over
de Etruskische spreekt, komt dat wellicht omdat, zoals Cicero
zegt, de eerste overvloediger in woorden is, terwijl de ander
meer waarheid bezit. En als de Romeinen tenslotte de Griekse
manier verkozen (en ook de toga voor de pallio verruilden), wil
dat niets zeggen over de verdienste van die zaken, maar aver de
vrijheid van die mensen. De Romeinen schiepen toen gewoon

“Met deze in het onderschrift aldus
benoermde gebouwen rust Firanesi in
de Prima Parte ook zijn ontwerp voor
cen Kapitool uit, plaat 10.

behagen in het Grickse decor. Piranesi vaart streng uit tegen
willekeur: het ornament moet passen bij het onderwerp dat het
navolgt en de waarheid die het afbeeldt. Bovendien verschilt de
architectuur van de andere kunsten. Een dichter of een schilder
mag vrij zijn in zijn fantasie, de architect "heeft zijn methode en
zijn zekere grenzen’.

De kunsten volgen de natuur na. Voor de architectuur
geldt dat aldus: ze stamt van de waarheid die is gelegen in het
primitieve wonen. Maar voor Piranesi is het hutje geen model,
de essentie ligtin de problematische ontwikkeling. Na een ter-
zijde waarin hij de oorspronkelijkheid van de Grigken aanvalt (in
Genesisis or reeds sprake van de cerste stad en de eerste huizen;
Noachzal deze kunst over de aarde hebben verspreid; de Grieken
zijn, evenals de Etrusken, God dank verschuldigd), zegt hij dat
deze kiemen van architectuur uiteenlopende Jotgevallen ken-
den. Vitruvius spreekt van de hutjes dic de eerste mensen maak-
ten. Noodzaak ert rede wezen de weg. In ruwe lijnen zie je archi-
tectuur ontstaan en kolommen en pilasters uit stammen en
takken groeien. In een uitgebreide verhandeling betoogt Piranesi
dat allerlet volkeren (Chaldaeérs, Doriérs, Korintiérs) verschil-
lende vormen ontwikkelden. Vervolgens komt hij op de thegrie
terug en scherpt de problematiek van het ornament aan. Gaat
het om verfijning ea njkdom, of om verbetering en duurzaam-
heid? Het is zoals met beeldspraak: die moet met de waarheid,
waarover ze een fabel vertelt, gelijkenis vertonen. Een gebouw
moet in waarheid ontspringen, matiging in versiering is het
beste, een redelijk werk is ket beste ornament.? Een huis met
ornamenten overladen, vooral als ze niet aan de aard van het
gebouw zijn aangepast maar louter virtuoos en capricieus zijn,
mag geen huis meet heten, Ornamenten gaan elkaar bij overdaad
verdringen, cn de ontwerper raakt verstrikt in het zoeken naar
alsmaar nieuwe dingen. Vaak is het hoe naakter des te indruk-
wekkender. Piranesi stelt de waardigheid van een bij de platen
opgenomen Egyptische sokkel ten voorbeeld, die door de uitge-
kiende verhoudingen van plint en bovenkijst groter lijkt dan
wanneer hij ook een zijlijst had gehad. De Egyptenarcn streefden
naar majesteit, de Grieken naar plezier. Ja, de Grieken hebben
met hun concentratie op ornamenten en onderverdelingen en

¥Deze stelling lijkt in strijd met Firane-
si's eigen ornamentick. Cerder heeft
hij al gepleit voor vrijheid bij private
gebouwen. Datis gen vrijheid die hyj
in zijn schoorsteenmantels en vazen
ten volle zal benutten. Maar ook zijn
apenbare gebouwen vertonen veel
‘onredelijke” ornamenten. De illustra-
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ties in Della Magnificenza zijn zelf
toonbeclden van ongeremde versier
lust. Tk kom hierop terag, maar in het
slgemeen hebben Piranesi’s teksten
iets anders te zeggen dan zijn platen,
&g rijn nict iegc—*nﬁtrijdig, MAaar ze
dekken elkaar vok niet.



insnijdingen van onderdelen, wellicht te zeer gehecht aan ijdele
bekoring, maar te weinig aan ernst’. %

Le Roy stelt tegenover de Egyptische ronde zuilen meteen
simpele voet en kop die de bomen navolgen, en die ze vervolgens
hebben opgesierd met allerlei vormen, de Griekse zuilen die
organisch tot orden gerijpt zijn. Maar, zegt Pirancsi, de Egypte-
naren hadden alleen het sublieme en grootse op hetoog, daarom
zijn hun zuilen stoer. En dat de ornamenten “erop’ liggen, welnu
dat is juist typisch architectonisch.

Piranesi benadert de theorie die hij in de Parere en de
Diverse Maniere zal ontvouwen. Men moet in de eerste plaats
Jetten op de proportie van de delen, delichamen 7o heel mogelifk
laten en niet teveel detailleren in kapitelen en andere onderde-
Jen. Met andere woorden, Pirancsi weigert de 'oplossing’ van de
tectoniek in het ornament, weigert het ‘organische’ ornament,
maar bepleit gelaagdheid van beide. lierin neemt hij afstand
van de Barok, maar groter nog is zijn afstand tot de graccisten.
Piranesi is niet tegen ornamenten, wel tegen overdaad’ (in
Barokke zin) en tegen ornamentalisering die zich rechtvaardigt
als organische vertaling van de tectonick, als afbeelding van een
constructief onderdecl (Neoclassicisme).

Piranesi polemiseert met het Korintisch kapiteel: een
mandje met acanthusblad - 'een mandje? juist op het punt
waarop het meeste gewicht rust!” - een anomalic waarvan hij de
door Villalpando beschreven tempel van Salomon, die ook met
lowf versicrde kapitelen had, uitzondert. In een polemiek metde
antropomorfe verklaring van de verschillende zuilen (Dorisch =
man; lonisch = vrouw; Korintisch = metsje) slaat hij de satyri-
sche toon aan die de hele Parere zal kenmerken: "En dan verwon-
dert het me wet, hoe men er ooit toe kwam op de Korintische zuil
cen mandje te plaatsen, wanneer het heet dat deze een jonge
maagd voorstelt: ofwel de maagd is onthoofd, ofwel het hoofdis
plotseling in een mandje veranderd.” In gelijke trant foctert hij
tegen kariatiden en dolfijnen in gebouwen. Geen enkele ont-
staansmythe is cen rechtvaardiging. Als we het over oorspron-
gen hebben moeten we op onze hoede zijn,

IDe Dorische orde is de oudste, de Grieken hebben haar
piet zelf uitgevenden, wel de lonische en Korintische, maar,
vraagt Piranesi, wat stelden die uitvindingen voor? De lonigche
krul trekt in feite de lichte boog van de palmbladen in de kapite-
Jen of friczen van de tempels van Palestina door. Piranesi vindt
dit geen verbetering. In architectuur horen lijnen recht te zijn,
Joodrecht of horizontaal, Men heslt in de loop der tijd naar

Griekenland, en die zij volpens Pira-
nesi avertroffen na z¢ gekopiverd te
hebben, iets waarvoor hij ook naar de

HDa platen van Piranest’s verhande-

ling voural prnamenten, Plaat & t/m 2o
&

geeft voorbeelden van de ornamuntick

die de Romeinen importeerden uil Anlichith verwijst,
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variatie gezocht, maar de rechte lijn Jaat zich cvenmin als het
menselijk gelaat straffeloos veranderen; het mateloze verlangen
naar nieuwigheid zal bekoelen als men erkent hoe nauw de
grenzen van het menselijk vernuft zijn, aan gene zijde waarvan
onmacht is’. Overigens bedoelt Piranesi niet dat je nooit bogen
mag gebruiken of mag afwijken van de rechte Lijn. Ioe zou je
anders een koepe! kunnen bouwen. Bogen zijn een schone
uitvinding, sterker dan zuilenorden. femoet alleen de architecto-
nische wetten erkennen, Zo zijn tympanen, obelisken en pirami-
den niet geschikt om cen last te dragen, je moeter nicts bovenop
zetten. Na enkele voorbeelden concludeert hij: Uit het tot nog
toe gezepde is gemakkelijk af te lciden dat hetin de architectuur
veel beter is, om, wanneer de noodzaak niet anders vereist, je
van rechte en loodrechte lijnen te bedienen in plaats van ronde
en gebogen te gebruiken, welke, ofschoon ze meestal de ogen
bevredigen, niettemin moeilifk zijn toe te passen zonder schade
aan de architectuur en ook de waarheid.”

Na de Griekse versicringen en krullen te hebben ontmas-
kerd als schijn die afbreuk doet aan de tectonische logica van de
architectuur, gaat Piranesi over op de Dorische orde die door
haar elegante stoerheid het meestlijkt te voldoen aan de simpele
waarheid van het verticale oprichten ¢n het horizontale over-
spannen. Maar juist in de elegance schullt iots verraderlijks.
Bladzijden lang verzamelt hij argumenten tegen de door friglicfen
(drie kerfjes) geregelde maatvoering (modulatie) van de Dori-
sche orde. Villalpando en Ezechi¢l zeggen dat bij de tempel van
Salomon in Palestina de grote balken van het plafond uit de
voorgevel staken. De Crieken hebben dit niet goed toegepast: z¢
deden de trigliefen ook aan de zijgevel. Piranesi somt de moge-
lijkheden op die de plaats van de trigliefen zouden moeten
legitimeren: de balken lopen van voor naar achier, of van links
naarrechts, of er is misschien een rooster met randbalken, en hij
illustreert dit (plaat 23). Ecn hoektriglief zou in het eerste geval
alleen kloppen als er diagonale bajken waren, maar dat is niet
logisch omdat je lange balken krijgt die juist middenin door
versnijding worden verzwakt, Bij een rooster met randbatken
zouje weer juist alleen op de hoeken trigliefen verwachten. Hoe
je het wendt of keert, de Dorische orde strijdt met de waarheid.
Een tweede probleem is, dat de trighiefals orate afbeelding van
het kopse cind van een balk toch recht boven de kolom moet
zitter; maar je ziet dat die regel door het van hoek tot hoek
lopende ritme van de trigliefen en metopen wordt verstoord, wal
weer wordt verholpen door het schuiven met de intercolumuia.
Orm het ene euvel te bestrijden, ontstaat cen ander, Piranesi
vervolgt zijn diatribe en toont nog andere wanverhoudingen
tussen de overspanning en de opstand aan; het wil tussen kolom-
men en balken niet boteren, althans in de schijn die de Dorische
orde ophoudt.



PWe zullen deze min of meer corrupt
aeateerde ainuithetartikel ‘GoQt’ van
de Encyclopédie van PieroT &n
L'ALEMBERT Opni¢uw tegenkomen in
de Parere. De Encyclopédic van 1757
telt drie artikelen over *Godt’, van
Voltaire {betreft de litteratupr), van
Mantesquiew en van J' Alembert. Het
artikel van MowTtesguizy, Essai surle
gout dans les choses de la nature et de
l'art, is een fragment gebleven essay,
postuumn cn met eerbied doot de
samenatellers geplaatst. Filasofisch
begonnen met het onderscheid in drie
SO0Tten genoegens voor de geest, ten
eerste die hif put uit zijn pure bestaan,
ten tweede dice hij haalt uit zijn vereni-
ging met een lichaam, ten derde die
voartkomen uit vooroordelen, gebrui-
ken, gewoonten en instellingen {(de
eersie twee #ijn natuorlijk, de tweede
aangeleerd), stelt Montesquieu dat,
efschoon men in de cudheid geen
onderscheid mazkte tugsen goed on
schoon, noch tussen wat de dingen
inherent is en wat grwaarwordingen
inons zelf zijn, het nodig is onee ziel te
onderzoeken om het plezier dat we
beleven te begrijpen. Dat plezier
bestaat in ideeén die we oproepen
(van grootheid, volmaaktheid,
bestaan, algemeenheid, aantal, verge-
lijking). Maar het is beperkt door de
afhankelijkheid van de bouw van ons
lichaam, de aandachtdis we vermogen
op te brengen en de mate van scherp-
zinnigheid, Aangrzien aan cnze
wpmerkzaamheid grenzen zijn, moe-
ten bajvourbeeld architectonische
objecten nict te ingewikkeld zijn om
genietbaar te xijn. "5i notre dme avoit
até plus distinete, & notre ime capable
d'embrasser plus de choses 4 la fois, il
auroit fallu dans I'Architecture plus
d'ornemens,” We houden van uitge-
strektheid en veelheid, Maar orde is
nodig om verwarring, vernedering,
tE'k‘urs(e]ling en afmatting te voorko-
men en te zorgen dat de peest aan de
ene kant iets kan onthouden, aan de
andere kantiats kan voorzien, Orde
mnag ook weer niet varvelen. Maar niet
aile afwisseling is afwisselend. Mon-
tesquticu neemnt de Gotiek als voor-
heeld, 'de verwarring van de ornamen-
ten vermoeit door hun kleinheid’,
nergens mag het oog verwijlen, Enna

komt de these die Piranesi zal verwet.
pen. ‘Un batimeni d'ordre gothigue est
une espéce d'énigme pour l'wil qui le volt,
& {'dme est embarassde, contine quand on
Iui prdsente un podme pbscur,” Montes-
quieu stelt tegenover de Gotiek de
oude Grigken en hetis te begrijpen dat
Le Roy hem daarom graag aanhaalde.
‘I Avchitecture grecque, au contraire,
paruituniforme, mais comme ellaales
divisions qu'il faut & autant qu'il faut
pour que 'ame voye précisément ge
qu'elle peut voir sans sc fatiguer, mais
quelle en voye assez pour s'occuper;
elle a cette variété qui fatt vegarder
aveg plaisir,” Het artikel definieert een
clegante, haast aristocratische smaak
(vooral waar hat “gratie’ betteft: "Une
femme ne peut gudrs &tre belle que
d’une fagon, mais elle est jolie de cent
mille’), doch het innerlijk onderzoek
van plezier is burgerlijk, Interessant is
de wijze waarop het sublieme aan de
orde komt, ‘Bij welopgevoede mansen
en die een grote geest hebben zijn de
ideetn of naief (tussen het edele en het
volkse), of edel (groot, waardig) of
subliem.” Hier breckt het artikel af. In
een kort artikel over Golten Architec-
ture brengt cen zekere Landois het
genie ter aprake: con architect moet
genie van nature hebben maar smaak
door studie. Het lijkt of Firanest de
distineties van de Pransen te acade-
misch vindt, Overigens moet ik aanne-
men dat hij de tekst van de Eneyclopé-
die zelf niet heeft gekend, want anders
had hij zijn lezing ervan wel in een
spitsvondig betoog tegen Le Roy
verviochten.

Ofschoon niets crop wijst dat Mirane-
s1's kennis van Montesquieu vit de
eerste hand was, is hun verwantschap
duidelifk, vgl. CiarLEs nE MoNTES-
euiky, Considérations dur les causes
de la grandeur des Romains et de leur
décadence, 1734. Dit levendige trac-
taat over politieke en civiele geschiede-
nis werd door de auteut sterk gewij-
zigdin 1748, hetjaar datzijn beroemde
L'Esprit des Lois verscheen. De
belangrijkste parallel betreft de open-
baarheid. In hoofdstuk 1 van Considé-
rations.. zegt hij dat Rome aanvanke-
lijk niet cen stad was zoais we dat
gewend zijn. Het was meer een plaats
waar men zich met zijn vee, graan en

Wat is de essentie, het oppervlak of de diepte? Piranesi
speelt de spanning tussen huid en ingewand helemaal uit,
Trigliefen en metopen zijn ornamenten die de waarheid moeten
navolgen. Misschien zou het beter zijn dat ze dat niet doen en
hun eigen verloop kiezen, en dan oppassen om niel tussen beide
te komen in belangrijke zaken, zoals stevigheid of duurzaam-
heid. Toch gebeurt dat bij de Grieken. Zo wordt de architraaf te
klein gedimensioneerd: een halve moduul van de kleinste door-
snede van de zuil is volgens Vitruvius haar hoogte, terwijl de
architraaf de belangrijkste overspanning draagt! Vitruvius staat
om optische redenen eventueel een hogere architraaf toe, ‘Dus
vonden de Grieken het normaal om in ieder soort architectuur
zwakke en slappe architraven te gebruiken, En ofschoon Le Roy
in Griekenland niet zulke architraven heaft gevanden, gelooft
Pirancsi dat hier de tekst van Vitruvius meer waard is dan de
vondsten van Le Roy. Want het gaat om het voortleven van (ver-
keerde) ideeén. Vitruvius geeft deze regels niet als de zijne, maar
als overgeleverd uit pude voorschriften. Zo deden dus de gebre-
ker hun intrede bij de Romeinen! Piranesi voegt nog een subtiele
uitleg van Vitruvius toe, namelijk dat architraaf en fries, in schijo
twee leden en aldus de ogen bevredigend, in wezen cen massa
hadden kunnen vormen, met cen solide doorsnede de mecha-
nica gehoorzamend. Maar dan had Vitruvius het ook wel gezegd.
Nee, de Dorische orde klopt niel. De maatvoering met triglicfen
en mefopen belet bovendien haar toepassing op onregelmatige
plekken. Je kunt er geen grote overspanningen mee maken,
Aangezien de Dorische orde dicht bij de Etruskische of
Toscaanse staat, is zij voor Piranesi intercssant, De Dorische
orde zou de logica van een hut met vier palen en een zadeldak
hebben. Is dat de wijsheid die Le Roy aanprijst, dat de prachtig-
ste tempels geen andere oorsprong hebben gehad dan de koppe-
ling van vlperbalken en daksporen, die de Grieken aan de zijkan-
ten van de hutjes opmerkten? Het ging hun kennelijk om het
genoegen van het oog en niet om stevigheid. Uit behoefte aan
weelde verkozen ze ook marmeren bekleding boven dragende
steen. "Maar als we eens op de ernst zouden letten, hoeveel meer
zouden wij waarderen die eenvoudige majesteit van de muren
die zichzelf als ornament genoeg is, dan dat vreemde mengsel
van marmersoorten en kleuren.’ Le Roy prees de Griekse archi-
tectuur omdat ze een perfecte oorsprong heeft waarvan ze zich
niet heeft verwijderd: het hutje. Maar was hun architectuur wel
zo eenvoudig en eenvormig als Le Roy het deed voorkomen? Het
ts de omgekeerde wereld, als hij de Romeinse architectuur een
citaat van Montesquieu voorhoudt: ‘Ben al te gedetailleerd
gebouw is een raadsel voor het oog, «oals een verward gedicht
dat is voor de geest. ™

Ook wanneer Piranesi overgaat op de Toscaanse orde moet hii
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afgaan op Vitruvius, aangerien de Ctruskische monumenten zijn
vergaarn, en hij reconstrueert aan de hand van de tekst een Tos-
caanse tempel. Perrault had dat vergeofs geprobeerd, hij vond de
tekst onbegrijpelijk. Dat ligt volgens Piranesi meer aan de duis-
terheid van de geest van de interpretator dan aan Vitruvius,
Piranesi toont zich een waar puzzelaar. Hij betrekt er zijn vondst
van een volgens hem Toscaanse kolomvoet bij (Emissariumt van
het Albaanse Meer). In de opstand is hij het wel eens met de
lezing van Perrault, maar in andere dingen verschilt hij van
mening. Hij laat zien dat Perrault de tekst niet goed heeft gele-
zen. Piranesi voert een diepe’ lezing uit: hij combincert opstand
en overspanning door orthogonale projecties die hij vervolgens
in aanzichten ontbindt. Tot in de details bespreekt hij het
dakoverstek, opdat de kwestie van de drup of de goot nict han-
gende blijft. Overigens pretendeert hij geen exacte reconstructie
te hebben gegeven. ‘Bij het onderzoek van de mening van Vitru-
vius heb ik me bij gebrek aan beter van gissingen bedicnd: ik
beweer echter niet dat het onomstotelijke waarheden zijn, als
een schot in de roos. Maar ik wil in zoveel duisterheid van woor-
den mij fiever houden aan dat gezegde van Horatius: "Als gelets
beters hebt gevonden, zeg het me onomwonden; zo niet, doe het
dan hiermee, nct als k.’

Piranesi wil een lans breken voor de schoonheid van de
Toscaanse orde, Vindt men het brede overstek en de gotent niet
mooi, vindt men de zuilen te laag en het geheel te gedrongen?
Maar waarom zou alleen hoog cn stank moot zijn? Wie heeft er
gelijk? Het is als met de natuur, die aan sommige vogels grote
vleugels heeft gegeven, aan andere kleine. De waarde van de
zuilen 7it in ket doel waarvoor ze zijn gemaakt, Hun proportie
moet overeenstemmen met de zwaarte van het gebouw dat ze
steunen. Wic uit liefde voor een vage schoonheid te veel vitis op
gracieuze proporties, maakt maar bouwvatlen en geen bouwwer-
ken, besluit Piranesi streng,

buit verzamelde. Br waren geen
straten, e kwamen slechts wegen
gamen. Frwas geen ordein de woning-
bouw, de openbare ruimte was essen-
ticel. Maar de grandeur van Rome
bleek weldra in zijn openbure gebou-
wen. ¢ machtigste werken zijn al
onder de koningen verricht (waarbij
Montesquicu evenals Piranesi naar

D. van Halicarnassus verwijst). Enin
hoofdstuk 4 heet het dat in Rome
degenen die openbare ambten vervul-
den nog lang ankreukbaar waren, en
dat gemeengoed het hoogste goed
was, ledercen gehoorzaamde boven-
dien de wet. "Niets iy machtiger dan

cain republiek waar men de wetten niet
uit vrees, niet uit verstand, maar uit
hartstocht gehoorzaamt.” Hij schrijft
in 1/Espritdes Luis, waar de Romeingn
cen spicgel voor de eigen tijd vormen
(‘On ne peut jamais quitter les
Romains: ¢'est ainsi qu'encore
aujourd’hui, dans leur capitale, on
laisse les nouveaux palais pour aller
chercher des riines, ), dat de sober-
heid van de particuliere uitgaven de
wep effende voor de openbare. ‘Pour
lars la magnificence et la profusion
naissaient du fond de la frugalité
méme.”
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Overigens varieerden de Etrusken hun tempels genoegen
Piranesi somt allerlei ornamenten op. Sommigen achten de
Toscaanse orde inferieur omdat ze op de Dorische lijkt. Maar dat
is geen reden, wantin de architectuur zijn alle vormen verwant.
Alle moeten ze het stevige met het nuttige combineren, ‘onder
voorbehoud van het elegante, waarin ze het meest plegen te
verschillen, omdat niet aan iedereen dezelfde dingen behagen
en schoon togschijnen’. Overigens betekent de gelijkenis van de
Toscaanse en de Dorische orden niet dat de eerste van de laatste
isafgeleid. 'En eigenlijk twijfel ik er niet aan, dat het corspronke-
lijk concept van architectuur, door God bij de gerste vaderen
ingefluisterd, en door hen aan het nageslacht overgeleverd,
voornamelijk schitterde in de toren van Babel, en daarna in de
bouw van de tempel van Jeruzalem.’ De uitzaaiing geschiedde
uit Babel min of meer tegelijk over Cgypte, Palestina zelf, Crie-
kenland, en Toscane, waarbij hij vermocdt dat de zeevarende
Pelasgen de rol van verspreider speelden. Na deze opmerkelijke
bevestiging van het kosmopoliete karakter van architectuur,
duikt Piranesi weer in de problematiek van de maatvoering en
ornamentiek van de orden. De Toscaaanse heeft een veel con-
structievere logica dan de Dorische. Is de mutulus (volgens Pira-
nesi, naar analogic van mutilare: een"afgezaa gd’ niteinde) nu het
uiteinde van een vloerbalk of van cen dakspoor? Aan het tim-
paan, waar muiuli voorkomen, behoren echter geen daksporen
maat gordingen, ‘Maar laten we, om nict meer tijd te vetliezen
omtrent een ding van zo weinig belang, liever trachten te begrij-
pen waarom de Heer Le Roy van de Grieken heeft gezepd dat ze
eerst zulke wijze hutjes hadden gebouwd dat ze die voorgoed
konden navolgen. Wat voor wijsheid is er nodig om hutjes te
bouwen die iedere boer vandaag nog kan bouwen? De vroegste
hutjes waren trouwens rechthoekig of rond. Eninderdaad waren
de eerste tempels ook 70. De vorm bleef, maar dat kan geen
zinnig mens toch beweren van de maatvoering, dcordening van
traveeén, enzovoort? En als het eerste model, het hutje, zo per-
fect als cen tempel was, waarom wijzigde de Dorische orde dan
in de loop der tijd haar porportie, en waarom ontstonden er in
het algemeen nog andere orden?™

Moeten de Grieken nu worden geprezen om al huninven-
ties of om het vasthouden aan een eenvoudig model? Op dit
dilemma laat Piranesi de nuchtere vaststelling volgen dat elke
stijl zich aan de principes van de bouwkunst heeft te houden
anders storten haar gebouwen in, zijn ze onbruikbaar, of zien er
niet uit. De stevigheid ligt in de aard der dingen. Nut en bruik-
baarheid hangen af van de gewoonten van cen volk. "Wat betreft

gehoorzaamt. Het vasthouden van
een eenvoudig model blokkeert de
inventie, een stelling die in de Parere
lerugkeert.

*Piranest impliceert dat een perfecte
oorsprong ontwikkeling in de weg
staat, en omgekeerd, dateen creaticve
ontwikkeling haar norsprong niel



de élégance van het voorkomen, erken ik dater enig verschil kan
bestaan, een verschil datafhangt van het vernuft van de kunste-
naats en de smaak van de bewoners."”

De Etruskische architectuur is volgens onze redenaar
zichzelf gelijk gebleven. Maar toen in Rome alles wat nistw was
in de smaak begon te vallen, en de Grickse architectuur in de
mode kwam, werden atchitecten gedwongen hun oude gestreng-
heid af te leggen.

Piranesi’s betoog staat vol paradoxen en dilemma’s. Zo voert hij
een in Perugia bewaard kapiteel aan, het vertoont acanthusblade-
ren waarop meisjeshoofden zitten. Vermoedelijk is het van later
datum dan de Korintische orde. Als de Etrusken hem hebben
gemaakt bewijst het hoe goed ze de Griekse manier eigen hebben
weten te maken. Als de Grieken hem hebiben gemaakt is dit weer
€¢n aanwijzing voor de continuiteit van hun manieren, Laten de
graecisten maar kiezen welk argument hun het meeste behaagt!
Firanesi kruipt graag in de huid van de tegenstander, lokt hem
zouit de tent en stelt hem dan bloot aan een regen van veagen, of
aan één vraag, dic van de sfinx.

iranesi vindt de argumenten en beweringen van de
Investigator en Le Roy loos, ze voeren geen bewijzen en bronnen
aan, zelfs geen gissingen. Bovendien vertoont hun argumentatic
leemten, ze nemen hun veronderstellingen voor waarheden
aan, en frekken overijlde conclusies. Eerder dan zelf met stellin-
genaan te kemen, ontrafelt Piranesi pagina’s lang het betoog van
zijn tegenstanders. Zo beweert Le Roy dat de Etrusken geen
niguwe orde wisten uit te vinden, Maar waarom kreeg hun orde
dan wel een eigen naam? En waarom zou Vitruvius zoiets hebben
verzwegen? Vitruvius is heel wat welwillender ten aanzien van
de Etrusken dan de bittere Le Roy. Piranesi schept er genoegen
in de subjectiviteit van alle waardeoordelen aan te tonen, maar
zijn meest ironische analyses zijn nog wendingen op een onder-
stroom van ernst. Hij meent dat de cultuur en de moraal relatief

YDiranesi staat aan de vooravond van
twee grote ontwikkelingen waarvan
hij wellicht in het gude Rome een
vermoeden zag vplichten: de ontwik-
keling van de burgerij die als de
algemene klasse uit de klassenstrijd
{tegen clerus, adel, boeren en proleta-
rizat) tevoorschijn komt, een klasse
van stemhebbende burgers voor wie
een cigen smaakoordeel even belang-
rijk i3 als vrije meningsuiting; ¢n ten
tweede de antwikkeling van wetens
schap en techniek, die enerzijds met
nivuwe bouwmaterialen, anderzijds
met snelle transportmiddelen komt,

zodat het aangzien van de stad open en
transparant wordt. Bij dergelijke
ontwikkelingen is het funest als de
theoric de inventie van de architacten-
stand vernauwt en biokkeert, of door
gebrek aan integrerend vermogen
terrein aan anderen prijsgeeft. In een
gevorderde beschaving moet de
architect intellectueel en artistiek zijn
en zich opmaken voor de confrontatie
met de stad. 'Qui vis architecturam
para urbem’: "Wie acchitectuur wil
bereide zich voor op de stad’, zou je in
een variant op het bekende pezegde
kunnen zeggen.

zijn, maar dat het ideaal absoluut is. Zo moeilijk het is die te
omschrijven, zo makkelijk is het de relativiteit te demonstreren.
‘Wie vervolgens [de Etrusken] verwijt rooit andere ornamenten
te hebben willen maken, zou naar mijn mening eveneens de
Japanners of de Chinezen dwaas en onbeschaafd noemen, wan-
neer ze zouden weigeren een uit Europa meegebracht ontwerp
voor gen huis te bouwen.’ De ene vindticts meooi, de andere niet,
wij houden van onze dingen, zij van de hunne. ‘In dat soort
oordelen telt niet het ding zelf, aangezien er niemand is die het
waarachtig kan beoordelen, maar geeft de gewenning van de
ogen en de eigen overtuiging de doorslag; zodat het mij voor-
komt dat hij die de Ftruskische architeciour belastert omdat hem
de Griekse behaagt geen enkel gelijk heeft.’

Piranesi heeft een grote tolerantie ten aanzien van de
smaak, maar niet fen aanzien van de waarheid. Hij vervolgt zijn
betoog met het weerleggen van enkele beweringen over de
Etruskische bouw van stadsmuren.

De Etrusken kenden de kunst van vestingwerken al voor-
dat ze de Grieken leerden kennen. Het lijkt er eerder op dat ze
hetaan de Grieken hebben geleerd. Overigens vereisten vesting-
werken natuurlijk boogeonstructies, voor poorten bijvoorbeeld.
Dat hebben ze dus ook niet van de Grieken, Bezie ook eens de
Cloace Maxima en het Emissarium van het Albaanse meer, de
cerste onder Targuinius Superbus, de tweede in het jaar 356 van
Rome gebouwd. Ze verraden een langdurige bekendheid met
boogeonstructies, iets wat de Romeinen van hun Etruskische
vooroudets moeten hebben geleerd.

Piranesi vleit zich overigens niet Le Roy ertoe overgehaald
te hebben de Etruskische architectuur te gaan bewonderen, want
hij is naar iets zuivers op zoek, lets wat hij verloren waant, en
niets kan zijn smart verzachten dat hij die architectuur nergens
vindt,

Le Roy's werkje, zegt Piranesi, hoeft niet volmaakt te zijn
om verdienstelijk te zijn. Het heeft, zoals is aangetoond, gebre-
ken, maar heeft het verdiensten? Le Roy wil niet te rade gaan bij
Vitruvius, terwijl die op architectuurgebied toch de enige oude
auteur is, en ofschoon hij niet zelf de Griekse tempels heeft
opgemeten, heeft hij de opmetingen en kennis van de Griekse
architecten en theoretici uit eerste hand. Le Roy wil evenmin zijn
licht opsteken bij de monumenten van Rome, want daarvan
zouden er te weinig zijn. Dus de monumenten van Griekenland.
Maar ook die zijn voor het merendeel verwoest, we weten
meestal zelfs hun plek niet meer. Niettemin zouden er de aller-
prachtigste orden over zijn en die heeft Le Roy in zijn boek met
tekeningen getoond, ‘enige waarvan trouwens zodanig zijn dat
ik, eerlijk gezegd, wel het landschap goed schijn te zien maar
niet het monument dat eraan wordt toegekend’, merkt Firanesi
schamper op.
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Le Roy zegt dat in de Renaissance de architecten de klassie-

ken nog niet goed kenden, ze kwamen immers nooit in Grieken-
land.® En hij stelt voor om eerst alle brokstukken van Criekse
architectuur in Griekenland zelf, maar ook in Azi¢ enin Rome te
bestuderen, vervolgens Vitruvius voorschriften te raadplegen,
en ten slotte de meningen van de bercemdste architecten te
toetsen. Diranest trekt dit project om de architectuur te herijken
in twijfel. Wie heeft er zoveel tijd, zoveel geld, ja de lust om dit
allemaal te ondernemen? Bovendten is het tot mislukken
gedoemd: de ene zal dit, de andere dat zeggen, want zo gaat dat
met mannen met een temperamentvolle geest. Men zal het niet
eens worden en beslist ook met Le Roy zelf van mening verschil-
len. Hij misprijst nu de Romeinse monumenten én bejubelt de
Grickse, denkt hij soms dat men hem dat zal nadoen? Eerder in
tegendeel, meent Piranesi,

Le Roy brengt ons trouwens vreemde dingen uit Grieken-
land: een gedrongen kelom, met een proportie van 1: 5, die
cannclures heeft, maar voor het grootste gedeelte glad is, opeen
klein stukje onder en boven na; hij lijkt ingepakt als een boer in
een grof zomertuniek! De tempel van Minerva van Athene [het
Parthenon| vertoont blijkens de tekeningen van 1.e Roy gebre-
ken, maar hij verzwijgt ze. In de tekening, die hij overneemt,
wijst Piranesi erop, dat de buitenkolommen niet tegenover de
binnenkolommen staan, Hetzelfde gebrek aan regelmaat zie jein
de tempel van Korinthe, geen toeval dus, Daar noemt Le Roy het
gebrek overigens wel, maar excuseert het zoveel mogelijk met
het argument dat de Gricken een doorlopende kolonnade aan de
buitengevel wilden en daarom de celia los daarvan vorm gaven.
Piranesi rocpt uit dat dit geen architectuur meer is. Moeten we
willekeur boven wet stellen? Hij geeft toe dat er, zolang de Crie-
ken de zuilen zo dicht op elkaar plaatsten, voor de stevigheid
geen gevaar bestond. De Romeinen hielden zich aan gelijke
intercolumnin. De Grieken hadden de neiging om eerst aan de
ornamenten te denken, en dan aan de architectuur. Volgens Le
Roy ziet de beschouwer dic onregelmatigheden niet eens, De
Romeinen en latere architecten, zoals Palladio en Vignola, heb-
ben altijd de zuilen van de binnen- en buitenorde laten corres-
ponderen. Is er een goede reden waarom de Grieken van die
regel afweken? Le Roy geeft geen andere reden dan de trigliefen
waarvan ze het ritme om het hele gebouw wilden laten doorlo-
pen (wat nog onredelijk is nok). Dus, snuift Piranesi, in plaats
van een argument uit de diepte van de kunst één uit het opper-
vlak; dat wil zeggen dat de Gricken meer op de ornamenten dan
op de architectuur hebben gelet’. Ze hadden natuurlijk vesl

MG piekenland was door de Turken
bezet. In Pirancst’s tijd vorende deae
vreemde overheersing overigens nict

7o' grood beletsel meer om Grieken-
land te bezocken
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logischer oplossingen kunnen bedenken, de trigliefen van het
fries halen, of althans van de hoeker; de gevels wat verlengen,
of wat dan ook, De Rumeinen hebben ook toen ze de Griekse
architectuur hadden geleerd zulke fouten nigt gemaakt, 'maar
hebben gemeend haar te moeten verbeteren met hun eigen reeds
van de Etrusken geleerde bouwregels’.

Terwijl Le Roy of negeert of excuseert wat de Grieken foul
doen vindt hij in de Romelnse werken ‘een ik weet niet wat om
aan te merken’. Wat Piranesi zelfin Rome kent is gemaakt met de
regels van de symmetrie, doch Le Roy laat na fets concreets aan
te wijzen. Piranesi wijst «ijn tegenstander op de zoveelste incon-
sequentie, de mutuli in een zekere tempel van Theseus dic,
aangezien ze zouden stammen van de daksporen, niets te zoeken
hebben in het timpaan, immers het voorvlak van een zadeldak,
terwijl bij cen schilddak, waar de daksporen aan alle kanten
zitten, een timpaan niet voorkomt, Telkens wanneer Piranesi
benieuwd is naar cen of andere reden, opgediept uit dgingewan-
den van de kunst, krijgt hij ecn opperviakkige tautologie te
horen (de intercolumnia verschuiven wegens de trigliefen wier
onregelmatigheid weer is veroorzaakt door de kolommen omdat
de trigliefen op de hoek zitten).

Het is niet alleen de logica die Piranesi betwijfelt, ook de
tekeningen van Le Roy gelooft hij maar half. In d¢ reconstructic
van de Propylasén betoont deze zich een groot architect, maar
Pirancsi vindt het er helemaal niet oud vitzien.

Ten slotte kan Piranesi zich uitleven op cen analyse van
het Erechtheion, een hybridisch gebouw dat, weinig aangetast
door de tijd, een welsprekend getuigenis is van de Griekse ver-
sterlust maar elk idee van zuiverheid tegenspreekt, Piranesi
heeft het zelfs over perversiteit, en roept vit dat de hemel ver-
hoede dat deze willekeur ooitin Rome terechtkomt. Maar helaas,
dat is nu juist wel gebeurd en we ondervinden het tot op de dag
van vandaag. Piranesi gebruikt het woord ficenza’, dat, anders
dan “fibertd’, niet de vrijheid in de zin van onathankelijkheid
maar in de zin van willekeur betekent.

Qverigens betekent die invoer van Griekse architectuurin
Rome ook dat we er de mooiste voorbeelden kunnen vinden,
Piranesi bespot Le Roy's voorbeeld van ‘een van de schoonste
kapitelen’ door er op cen plaat van eigen makelij rijker gevormde
uit Rome tegenover te stellen (afb. 44). En daarmee betoogt hij
dat het vergeefse moeite is om je in te schepen naar Athene.
Rome bezit alles, het eerbiedwaardigste, het charmantste en het
ernstigste, Veeleer dan sober, zoals Le Roy zegt, zijn de voorbeel-
den die je in Rome kunt vinden overladen. Nee, er is weinig
reden om naar Grickenland te gaan, e¢n onveilige reis. Een
zekere Dalton, die reeds in 1751 zijn tekeningen het Erechtheion
had gepubliceerd had Piranesi toevertrouwd dat de kariatiden
middelmatig waren, en had cigenlijk gevonden dat als alles wat
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43. Plaat X1, Della Magnificenzn
{verschillende zuilvosten), 44. Praar XX, Della Magnificenza
(lonische kapiteten).

I.e Roy beschreef mocht vergaan, er voor de schone kunsten niet
de minste schade was geleden. Ook een zekere Bouveri, door
Piranesi ten tonele gevoerd, meent dat de oudheden in Grieken-
land voor die in Italié onderdoen: het land is mooi, elke plek is
bezongen en beroemd, maar wat er van de bouwwerken is over-
gebleven, is bedroevend.

Na een passage over de vermoedelijk reden waarom de
Franse koning het plan om tekenaars naar Griekenland te zenden
heeft laten varen, en waarom er daarentegen in Rome een grote
blociende Franse academie zetelt, evalugert Piranesi de waarde
van de cudheden die in Itali€ resteren, Natuurlijk zijn er onzeker-
heden, soms 1s alleen de plek bekend, maar vaak is de vorm
aanwijsbaar. En kijk eens hoe prachtig de aquaducten in Rome
zijn, “atgeknot, weliswaar, en aangetast door de tand des tijds,
maar te verkiezen boven ieder ander werk uit Griekenland’. Dat
land ‘moet je nergens anders zoeken dan in Jtali¢’. En wanneer
we niet kunnen bewijzen wie de gudste rechten heeft, kunnen
we toch zeggen dat [talié de meeste leerstof biedt, We moeten
niet zoeken naar wat niet te vinden is, de oorsprong, maar naar
wat te leren is, de kunst.

Piranesi besluit met een grapje: op één punt hebben de
Grieken de Romeinen overtroffen: in de maat van traptreden.
Want ze maakten voor hun tempels de hoogste treden. Le Roy
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regt dat ve dat deden voor de proportie en dat ze minder letten
op het gemak van het traplopen. Mooic architectuur! Moesten ze
er soms ladders bij halen om hun tempels te betreden?

Piranesi is aan het eind van zijn verhandeling over de pracht en
architectuur van de Romeinen. De erkenning dat een groot ¢n
tijk land als Griekenland, eenmaal veroverd, voor de Romeinen
(mgetwijfeld een bron van vernieuwing zal zijn geweest, neemt
niet weg dat regelmaatin de architectuur essenticel is. En die laat
zich het beste bestuderen in Rome, Oudheidkundigen zoals de
Fransman Caylus bevestigen dat hier de buit van de hele wereld,
de trofeeén van hetuniversum iiggen. Hierstuit je bijiedere stap
op een leerzaam object, hieris als het ware de schatkamer van de
oudheid. De aarde opent zich iedere dag onder de voeten van de
ltalianen. Lang bedolven onder de as van de vulkaan komt cen
hele stad tevoorschijn.®

In de allerfaatste woorden, waaronder een vedula van cen aqua-
duct in ruine™, toont Piranesi zijn bescheidenheid, zijn trotse
bescheidenheid. Hij vraagt de lezer, om als zijn verhandeling
niet heeft beantwoord aan de verwachtingen, te bedenken dat
menselijke dingen beperkt zijn. Maar met Gods zegen en die van
de mensen kan een scherpzinnige en avontuurlijke geest aange-
spoord worden om wat groots te ondernemen. Laat hif nieuwe
regels en nieuwe orden uitvinden om de architectuur te versicren
en te verrijken; ‘dat zal voor hem de snelste weg zijn om lof te
verwerven en zijn naam roem te brengen; aangezien or niets

eervoller is voor de mens, dan zich voor het publick verdienste-
3

In heteelfde jaar, 1761, publiceert Piranesi een boek met platen
en tekst over de watertoren van de Giulia waterleiding. ™ De tekst
spreekt van het verrichte onderzoek met behulp van landmeet-
kundige instrumenten om het waterpeil van verschillende aqua-
ducten uit de omgeving te meten en te kunnen bepalen welke
naar de watertoren op de Esquilijn bij de 5. Euseblo heeft
gevoerd, on weerlegt een aantal interpretaties. Piranesi zegt dat
de omvang van de watertoren (‘castello d'acqua’ inderdaad meer
een ‘waterkasteel’) nict slechts valt toe te schrijven aan zijn
watcrcapaciteit, maar ovk aan de wil van de consuls om aan het
volk hun prachtlievendheid te bewijren. De logica van het
inwendige is overigens technisch: het water wordt netjes ver-
deeld over vijf funteinen en vioeit dan weer naar binnen waar het
in een bassin komt en zijn bezinksel in ruste verliest; van tijd tot
tijd wordt dit via het ricol afgevoerd. Ook moet er uit dit bekken
druk worden opgebouwd o in de omgeving fonteinen te laten
sprocicn, Buizen tappen uit een vijver aan de voorkant van de
watertoren water af voor op waterleiding aangesloten gebou-
wen. De watertoren was volgens Piranesi bekleed met marmer,
met kolommen als ornament, en de prachtige trofecén die zich
thans op het Kapitool bevinden. De constructie in lateriet bakste-
nen is niet minder opmerkelijk. Piranesi beklaagt zich over de
huidige baksteen die van mindere kiei en dus minder hard gebak-
ken is, De bakstenen van deze watertoren zijn van perfecte
kwaliteit, ze hebben om zo te zeggen cen ‘onoverwinlijke hard-
heid’, waardoor dit gebouw alle moderne in stevigheid en duur-
zaamheid overtreft. Bovendien hadden de ouden de gewoonte,
om alle baksteen na het metselen te hameren om zc een viak en

lijk te maken'.

#Pompeji werd in die tijd opgegraven.
"“(')p de brokstukken die de voorgrond
sieren #ijn jongelicden geklauterd die
in hefrig debat zijn verwikkeld. Ande-
ren peingen of lanterfanten. Boven de
nug altijd trotse ruine van het aguas
duct torsl een eude pijnboom zijn
troostende krain,

De *index van de opmerkelijle
dirggen’ die Pitanest aan het tractaat
toevoegl verklaar dewaak- en auteurs-
namen die in de tekst voorkomen,
maar definieert sommige begrippen
ook op encyclopedische wijze. Ik
roent gakele voorbeelden, sonder de
paginavermeldingen. 'Kunst. Moct,
van welke sard gj sok moge sijo, de
natuur navolgen (imitar).” .. "Kunsten
van de vrede enovan de eotlog gaan

gelijk op bij mensen van ijver (indus-
tria).” *Gebouwen. Mt betrekking tot
de noodzakelijke functies (1si) ver-
schillen ze nictin substantic, maar wel
in voorkomen en toegevoegd orna-
ment grop.. Hun pracht (magnificen-
va) uitgevonden sedert het bouwen
van du steden wegens vertoon van
onderscheid, sindsdien door de
mensen gekoesterd,” ' Grieken, Dach-
len eerder aan deornamenten dan aan
de architactuur. Daarin hechtten 2o te
veel aan cen djdele schoonhedd, te
woetnig aan ernst.” Wielde (lusso).
Meestal schadelifk voor de elegance
van de werken.” Een lange opsomming
valgt bij het volgende wourd. "Tracht
(magnificenza), Van gebouwen aange-
troffen sedert de bouw van steden,
Van hel Circus Maximus gebouwd
door de Tarquini. Van het Forum
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recht maar korrelig opperviak te geven waardoor de pleister

Romanurm van Tarquinius Priscus.
van de riolen van Rome gemaalkt door
de Tarquini, Van de lempel van de
Kapitolijnse Jupiter, vergeleken met
de termpel van Diana te Ephese, Van
de Romeinge aquaducten. Van de
Romeinen vergeleken met dic van de
Grieken. Van de Romeinen bij het
transporteren van marmer ait het
buitenland. Yan de vroegste Romei-
ner, gelijk aan die van de Egyptenaren
en de Grieken. In de loop der tijd
supericur aan dic van welke natic
ack.” Zowel b ‘Marmer' als bip "Wan-
den’ vermeldt de index dat bekleding
met marmerplaten afbreuk doet aan
de majesteit van de architectuur. Bij
‘Ornamenten’ staat onder meer dat je
gebouwem niet moet versieren met
afbecldingen van dingen die op die
plaats onwaarschijnlijk «ijn; dat

matiging het beste ornament is; dat
wat van rich zelf mooi is slechts de
ornamenten verdient dic het ontzien;
en dat religic gecen excuus mag zijn
vour wverdanad agn ormamenten.

Zo laat zich de index ook lezen als
samenvatting van de iy het tractaat
verdedigde stellingen. Y benadrukt
als geheel de nieuwe taon van Firane-
si: wetenschappelijk, erudiet, ernstig,
trots, geduldig en dienstvaardig, Dat
is althans de ondertoon, de satyre en
de virtuoze lenigheid blijven in het
betoog de bovenloon voeren.

EG,B. Piranest, Le Rovine del castello
dell’ Avqua Giulia situato in Roma
presso 5. Fusebio.., 1761,



¥De dialoog vormt het midden van
een in 1765 gepubliceerd drieluik met
de titel ‘Opmerkingen van G.B, Pira-
nesi over de brief van M. Mariette aan
de Gazetta Littéraire de I'Eurepe, in
het Supplement van deze Gazette
gedrukt Zondag 4 November 1764; en
Mening over de Architectuur, met een
Voorwoord voor ¢en nicuw Tractaat
over de ingang of de voortgang van de
schone kunsten in Buropa in de
oudheid.” Meestal wordt deze lange
titel in de Piranesireceptia afgekort tot
Qsservarioni {Opmertkingen) als men
op het geheel doelt, of tot Parere
{Mening) als men op hat centrale en
cruciale deel doelt. Van mijn hand is
een vertaling in het Nederlands vande
Parere verschenen: GiovaN BATTISTA
Pieanesz, "Mening over Architectuur’,
in Plan (10) 1984, pp.25 - 32, met een
inleiding van Joost MEUWISSEN,
‘Piranesi’s mening’, pp. 21 - 24,

HMariette had in feite Le Roy en de
Investigator nog eens dunnetjes
overgedaan en botweg Piranesi’s
stelling van cen eigen Romeinse
architectuur vitgelachen. Piranesi's
weerlegging van Mariette is ongeloof-
Iiik groadig en uitgebreid, Zinvoor zin
ontleedt hij diens betoog en toont aan
dat Marictte niets heeft begrepen van
Della Magnificenza, dat hij waar-
schijnlijk niet cens heeft gelezen,

Na de weerlegging raadt Piranesi zijn
opponent azn, het werk dat hij zegt te
bespreken maar eerst eens te gaan
lezen, En als Gij de redenen wilt
weten waaram niet de Romeinen,
zoals Gij zegt, maar de Grieken, en
deze nict in Rome, maar in Grieken-
land, begonnan vanaen “belle et noble
simplicité” te vervallen in een shjl die
“ne tarda pas a devenir ridicule &
barbare”, luigtart Gij dan naar wat
dezer dagen een vricnd van Firanesi
en een zekere Protopiro (die evenwel
het desbetreffende werk wel gelezen
had) met elkaar bespraken maar aanlei-
ding van sommige inventies van zijn
hand die hij op het moment op "une
maniére ridicule & barbare” aan het
tekenen is.’

¥In dit voorwoord, dat in [eite deel
uitmaakt van het labyrint van de
discussie, wijst Piranesi nog eens op
de Neoclassicistische tendens om gen
‘smaak’ (goht) te bevorderen die het
uiterlik van rationaliteit heeft maar in
feite 2en subjectieve voorkeur voor
eenvoud en zuiverheid vertoont. Zo
acht de redactie van de Cazette Litté-
raire, die zelf in cen voorwaoord op
Mariettes bricf twee wetken van
Piranesi had besproken; die over hat
aquaduct bij Castelgandolfo en over
het Emissarium bij het Albaanse Meer,
de aquaducten en dergelifke die
Piranesi aanvoert als voorbeeld van de
Romeinse autonome bouwkunst,
"plutét des preuvesde 2 grandeur des
idées & des entreprises des Romains,
que des modeles qui puissent servir de
comparaison entre ce peuple & celui
dela Gréce denslebon gofit de " Archi-
tegture”. Firanesi vindt de vergelijking
niet ter zake, ofschoon ze wel de
kwestie van de verhouding van pracht
en élégance stelt. ‘Elégance heeft met
shaak te doen en lijke niets te maken te
hebben met het doorboren van een
berg. Of toch? Piranesi betoogt, met
ven door eijn satyrische toon nog
verhavigde inzet , datjuist de soliditeit
en hetapenbaar nut van deze werken,
die regelmatig van bouw waren, door
hun robuustheid tot sicraad waren;
ornzmenten hadden er slechts afbrauk
aan gedaan. En hijhaalt uit eigen werk
{Emissarium) aan hoe, zonder ijdel-
heid, de Romeinen al hun ijver en
vernuft aan zulke bouwwerken wijd-
den, bijvaorbeeld een waterbekken,
dat zomwooi is gemaakt dat het verdient
door iedereen gezien te worden, maar
het is verborgen, Het zijn Firanesi's
etsen die haar aan het licht brengen,
een duister licht: Zie over het"Carceris
effect’ van de onderbouw van het
waterbekken ook MacDonaLp,
op.cit., De Romeins-Ttaliaanse traditie
is in gen motto samen te vatten:
wearken voor het nuttige, voor de
lange duur en voor de verbijstering
("operare por {"utile, per la permanenza, ¢
per lo stupare’). Zo verheft Piranest de
ethiek van de res publica tot de esthe-
tiek van het sublieme.

beter hechtte. En als ze niet werden bekleed gaf de regelmaat aan
de horizontale lijnen een aangename aanblik, de steenlagen en

de bedden van specie waren perfect parallel. Bewonderenswaar-
dig acht Piranesi ten slotte de bogen, waar elke baksteen radiaal
gecentreerd en afgeschuind is — dat zie je in onze tijd niet meer,
verzucht hij.

Piranesi, die zijn hele beteog schitterend heeft gefllus-
treerd, besluit met een appendix dat handelt over de tapwijze,
de distributie en andere details van de openbare waterleiding.
Helaas vertelt hij niets over de bronnen van het (drink-)water. In
de Antichité Ronane had hij bij de nitleg van de kaart met de
aquaducten al gezegd dat hij ervan had afgezien om hun leop
vanaf het begin te traceren, omdat hetmijnplanis .. vooral nate
gaan welke oude herinneringen we vandaag nog in de Stad
hebben'.

PARERE 5U L' ARCHITETTURA

De Dialoog van Protopiro en Didascalo behelst de mening van
Piranesi over de architectuur.” De architecten Didascalo en
Protopiro hebben het over de verhouding tot de oudheid, de
wetten van stevigheld en nut, de plaats van het ornament, de
vrijheid van de architect en de verhouding tot het publiek. De
dialoog volgt op de Osservazioni die Mariettes negatieve bespre-
king van Delle Magnificenza weerleggen.™ Na de dialoog volgt
het voorwoord op een tractaat over de geschiedenis van de kunst
{(nimmer geschreven), dat de argumenten van Dells Magnificenza
voot een relatief autonome Italiaanse traditie herhaalt, ™

De Parere is Piranesi’s meest poétische tekst. Hij betoont zich een
schrijver met een eigen stijl, maar vooral een schrijver met een
eigen persoonlijkheid. Want ofschoon de stijl dezelfde {ironi-
sche) plichtplegingen heeft die ook andere teksten uit de traditie
van de dialoog en in het algemeen het openbaar debat kenmer-
ken, iz de manier waarop Piranesi het woord neemt bepaald
zonderling. Het kenmerkt hem als gedreven, woedende autedi-
dact - superieur in de wetenschap die hij heeft bereikt, maar
altijd infenieurin de afkomst die hem achtervolgt, subliem in zijn
concepties, maar minutiews in de verantwoording - hoe hij van
zijn mening een indirecte rede maakt (in dubbel opzicht: niet van
hemzelfafkomstig, maar van Didascalo en niet direct tot de lezer
gericht, maar tot Protopiro, die min of meer Mariette's mening en
inelk geval hetidee van de voorbeeldige Griekse eenvoud verte-
genwoordigt), en hoe hij die mening relativeert ('een dwaaskop
als ik’) en de hele dialoog onmiddellijk erna afdoet als ‘cicalata’
(pedant, vervelend, langdradig betoog). In deze indirecte rede
raakt men het spoor van de auteur bijster. Hetis een labyrint van

113



43. Voorplaat, Osservazioni.. o Parere
{’Aut cum hoe, Aut in hoe').

stemmen dat niet onderdoet voor dat van de sprekende ruines’. ™
Bovendien etst hij in de dialoog bij monde van Protopiro het
‘laatste woord’ voor de tekening op. Piranesi is een sterk schrij-
ver, als tekenaar is hij onovertroffen. In de tekenkunst heeft hij
de krachtigste wapens, ze 7ijn realistischer, ze 7ijn gelijkwaardig
aan die van de bouw zelf. Daarvan getuigt de voorplaat: ‘Aut in
#foc” staat geschreven bij attributen van het bouwen en het teke-
nen, ‘aut cunt hoe' bij een hand die schrijft {afb. 45). Dat wil
zeggen: de tekenaar gaat op de zaak in, terwijl de schrijver al
schrijvend over de zaak haar uit het vog verliest en niet ter zake
komt. Maar laat ik niet vooruitlopen op de behandeling van het
visucle aspect, [k wil lalen zien hoe Piranesi toch het schrijven
ontwikkelt van instrumentele hulp om een boodschap over te
brengen totsubstanticel contact met de dingen, waar de syntacti-
sche ontketening van woorden de metaforische overdracht van
betekenissen opneemt in een ideaal vlak dat schittert van expres-
RIE

De diatoog vangt aan met Protopiro die zich opwindt over teke-
ningen van Piranesi. Ze doen hem denken aan cen stelling van
Montesquieu: ‘Een gebouw overladen met ernamenten is een
raadsel voor het cog zoals een verward gedicht dat is voor de
geest.’™ Didascalo repliceert dat de Franse encyclopedist meer
verstand had van dichten dan van bouwen; bouwen heeft name-
lijk weinig effect ‘wanneer men de architecten verbiedt haar op te
maken™ met iets anders dan het hare’. Hal iets anders dan het
hare, Protopiro springt op, wat een armzalige definitie van
architectuur die de zaak niet in eigen termen kan omschiijven,
Een definitie die moet teruggrijpen op zolets ondefinieerbaars
als geschiedenis: "gebruik maakt wet’, had Didascalo namelijk
geregd, doelende op het feit dat alle vroegere en bestaande
gebouwen ornamenten dragen. Ja, erkent Protopiro, gebruik
maakt wet, maar misbruik niet! Doch wat heet misbruik, wat
definieert'goed gebruik’, vraagt Didascalo. Kan de geschiedenis
als alomvattende overlevering definiéren wat binnen haar onder-
scheiden moet worden? Protopiro beroept zich liever op de
Rede, Trouwens, zegt hij, Piranesi zelf heeft in Defls Magnificenza
onderscheid gemaakt tussen juiste en verkeerde versiering en
beroept zich daarbij op de “aard’, het natuurlijk karakter van de

Wz in che laberinta (sic) miconverra andere bewoarding, it de mond van

entrare per mettere in chiaro tanta Le Roy werd opgetekend. Zie cerder,
impostural” zogt hij in et "Voor-
woord’: ‘Maar in wat voor labyrind zal
ik mocten binnengaan um zoveel
bedrog op te helderen!”

Raffazzonarla’; in de laliaanse
herdruk in Controspazio (MG, MEss!-
wA, Op.cit.) staat fout ‘rafforzaria’
(haar te versterken), wat hier wellicht
helgel{de uitdrakl, masr de aardige
hijhetekenis van ‘'make up’ mist.

YWe kunnen deze vitspraak al nit
Della Magrnificenza waar hij, in icts
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architectuur, Is deze verwijzing naar het eigene niet in tegen-
spraak met de toelating van het vreemde? Maar Didascalo, Pira-
nesi's woordvoerder, keert niet op Della Magnificenza terug maar
slaat een nieuwe weg in dic tot de vernietigende conclusie zal
voeren dat architectuur 'in wezen’ eigenlijk niets is, nauwelijks
bestaansrecht heeft en tot niets leldt tenzij ze wordt bpgemaakt
met iets anders dan het hare’. De volgende vraag is natuurlijk
hoe die Dpmaak’ aangebracht moet worden en of daarin wellicht
fets van het wezen van de architectuur huist,

Protopiro wil vasthouden aan de strenge en zuivere ratio
van de architectuur, vervat in de metafoor van het bouwen van
een hutje, namelijk het oprichten van vier palen en het overspan-
nen met balken die een zadeldak dragen. Didascalo wijst hem
echter op de absurde consequenties van een rationalistische
logica. Teder ornament dat in de afleiding van het hutje ook maar
enige irrationaliteit vertoont, een onderbreking in het verband,
een verstuiking in het gewricht of een verstoring in de rechtlijnig-
heid, wordt genadeloos verbannen; mythologische ornamenten
zoals griffioenen en sfinxen wordt hun plaats gewezen: de pod-
zie; terwijl dat voor andere afgebeelde wezens, zoals dolfijnen
en leeuwen, de natuur is. Tot zo ver gaat Protopiro mee, en
jjverig voegt hij toc dat daken er als vadeldaken uit moeten zien



en geen gespleten uiterlijk vertonen; zodat het oogt alsof het
regentin huis, vult Didascalo olijkin, die meteen verder gaaten
nog een hele reeks klassieke ornamenten in de ban doet. Weldra
is hij aan elementen toe die 'in wezen' geen versiering meer zijn
maar fundamentele elementen waaruit het gebouw bestaat, dic
het overeind houden, die het overspannen of het bedekken. Het
purisme en rigorisme van het hutje leidt in de verbluffende
analyse van Didascalo niet tot een elementaire opbouw maar tot
integrale afbraak. ‘Maakt Uw keus en beslist, Mijnheer Protopi-
ro, wat wilt Gij afbreken, de wanden of de pilasters? Antwoordt
Gij niet? Dan zal ik alles vernietigen.” En hij dicteert zijn laatste
conclusie: 'Onthoudt: gebouwen zonder wanden, zonder kolom-
men, zonder pilasters, zonder friezen, zonder lijsten, zonder
gewelven, zonder daken; een en al plein, met de grond gelijk.

Deze doodlopende weg maakt de ommekect des te flitsen-
der, Didascalo lanceert het idee van eindeloze variatie; vertrek-
kend van de metafoor van het hutje kan men gerust werken ‘uit
vrije conceptie’. Want men kan best een regelmatig gebouw
concipigren door de vier palen en overspanning van hethutje op
duizend manieren te structureren, zodat ‘het eenvoudige een
samengestelde, het ene die veelvoud zal zijn die men belieft’ .

Protopiro antwoordt beduusd dat alles met mate moet
gebeuren, dat hij geen hutjes wil blijven bouwen, maarredelijke
gebouwen. Doch nu betrapt Didascalo Protopiro op een inconse-
quente definitie. Wat is redelijkheid als het hutje dat ze tot proto-
type kiest zelf niet redelijk is, maar een anachronisme waar
niemand om vraagt? Is architectuur wel rationeel te omschrijven?
Is haar wezen wel buiten de geschiedenis te vinden? Wanneer
men afziet van overgeleverde gebruiken, en de kennis van
beroemde architecten en de lessen van monumenten nietig
verklaart, blijfter voor de architect van vandaag niet veel anders
over dan menotone herhaling van primiticve modellen. Want
zodra men zich enige vrijheid veroorlooft, zal deze of gene
rationalist het als onzin ontmaskeren en verbieden.

33

™ Piagea, piazea, campagna rasa.’
Deze vitspragk verraadt de belangstel-
ling voor de plattegrond als van de
grond af opgebouwd, maar ook als
afgrond. De architectuur iz onge-
Zrond, vrij, niet te verantwoorden
door enig fundamentee! feit, behalve
datde plattegrond de npgave heeftom
de grond, de aarde, het landschap te
bespalen en er architectuur van te
maken,,

WQuanda il semplice sara un compos-
to, e I'ung sard quella moltitudine que
si vuole.” Op het welbewnste gevaar
af, dat uit de "compositie’ de eenvoud

waaruit zi]) was voortgevioeid ver-
dwijnt. Piranesi opteert voor een
nicuw begrip van eenheid, een echt
esthetisch begrip, dat (in de zin van
Kant) in staat is hat menselijk ‘belie-
ven' of welgevallen te begrijpen in het
vrije spel, de tegenstelling en ontmoe-
ting van geveelens, die nu eenmaal
begriploos zijn cn op de zintulgen
kaersen, met gedachten, die nu
eenmaal abstract zijn en van de geest
uitgaan, waarbij de schoonheid (en de
kunst) eruit bestaat dat de eerste niat
op cen nuttig belang, de tweede niet
op een verstandelijk begrip zijn gefi-
xeerd.

Didascalo brengt ook het vitale element van beroepseer en
artistieke trots in het geding. Wanneer die door mechanische
herhaling wegkwijnen, zal geen architect nog de innerlijke
kracht hebben om zich tegen de heersende opinie van de rationa-
listen te keren.

Protopiro twijfeit nog: hebben de architecten in de oud-
heid of in de Renaissance echt wel gezacht naar een rationele
architectuur? Want als ze dat nict sericus hebben gedaan is het
nudehoogste tjd en wacht ons gen stralende toekomst, een hele
nieuwe architectuur, Alis Didascalo vertrouwd met het geloofin
een wedergeboorte, het geloof in een hele nieuwc architectuur
verwerpt hij. Overigens hield het rationalisme zelf ook vast aan
een vorm van ‘wedergeboorte’, die van de ‘eerste’ architectuur,
doch de terugkeer naar het hutje had Didascalo zojuist zinloos
gemaakt. Maar wat aan te vangen met de klassicke traditie?
Protopire krijgt van Didascalo een lesje in de problematick van
de 'orden’. In vele windingen betoogt hij dat dat een orde, of hij
nu Toscaans, Dorisch, lonisch, Korintisch, Composiet, of wat
dan ook is, met alle diversiteit van maat en ornament, niet wezen-
lijk van andere orden verschilt.” Eigenlijk is er maar één orde.
Proportie kenmerkt een orde evenmin als ornamentiek, in de
praktijk zijn beide variabel en in theorie laat die variatie zich
eindeloos uitbreiden, “En daarom, terugkerend op wat ik U zei,
mijn beste Protopiro, is er maar een enkele manier van architec-
tuur dic we moeten cultiveren. .; of liever zeg ik: er zijn er maar
drie..; de manier, of orde, hoe gij het noemen wilt, die bestaat uit
kolommen, de orde die bestaat uit pilasters en de orde die bestaat
uit een volle wand.” Rationeel gesproken behoeft de proportie in
deze orden slechts te zijn afgestemnd op de mechanica en de
bestemming: de elementen moeten niet bezwijken onder de last
die ze dragen. Daaruit laat zich de hele opbouw afleiden. Als
variatie verboden was, zou architectuur zijn teruggebracht tot
“un vil métier oi Lon ne feroit gue copier.* Maar kopitren is nigt
ontwerpen; wanneer men architectuur daartoe reduceert, zegt
Didascalo, wordt het gewoon handig bouwen, lets wat metse-
laars beter zullen doen dan architecten, terwijl ook de bewoners
de architect zijn deskundigheid zullen betwisten. Stevigheid is
als kriterium te beperkt. Gemak is dat eveneens. Wanneer je
architectuurin die termen definieert kun je het zonder architec-
ten stellen. Rationele architectuur kan buiten architecten, voor-
spelt Didascalo.

Protopiro vindt niet dat architectuur het van haar charmes
moet hebben. Voor hem is architectuur lets economisch en func-
tioneels, en hij vindt dat juist architecten daarvan meer verstand

“'De vitspraak is van Le Roy, maar
wordt ditmaal tegen Le Roy, althans
tegen het graecisme gebruikt, en als
ingeriptie in een van de tekeningen tot

motto verheven van bizarre versiering.
Zie verder over de inscripties mijn
analyse later in dit hoofdstuk,
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hebben dan wie dan cok. Hij hoopt althans dat men daarvoor
cen beroep op hen doet. Nee, zegt Didascalo, architecten worden
gevraagd ‘wanneer iemand een gebouw van enige schoonheid
wil maken.. Al wat buiten dc sicr van architectuur overblijft
heeft 20 weinig te betekenen en levert de architeclen zo weinig
roem, dat er weinigen zijn die hun vak daarop kunnen baseren..
Ontneemt Ge me de vrijheid dat ieder naar talent in de ornamen-
ten varieert dan zult Ge binnenkort het heiligdom van de archi-
tectuur omver gelopen zien.” Echt redelijk is het pas als men
tevens de vrijheid respecteert, een vrijheid die de grondslag van
de rede iz en nict andersom ¥

Nu Protopiro er het zwijgen toe doet, en het rationalisme
niets meer in petto heeft, wil Didascalo, nadat hijlichtjes over de
paradoxis gelopen dat’iets anders dan het hare” juist de kern van
dearchitectuur definieert, nog wel enkele regels aan de architec-
tuur geven die afkomstig zijn uit haar traditie. Uit ornamenten,
niets dan bekleding, daaruit bestaat de architectuur. De vraag is
alleen hoe haar te bekleden? Daarin schuill nu toch Jets wezen-
lijks. Hier past geen willekeur, hoogstens humor, het gaat om
cen spel dat inzet vereist. Iconoclasten of puristen zijn spelbre-
kers.

Het slot van de dialoog draait om de architectonische regels. In
de Piranesi-receptic is het slot teleurstellend gevonden: na de
spitse ontmaskering van het rationalisme, verwacht men een
even scherpe omschrijving van Piranesi’s eigen stijl, die blifkens
de tekeningen zijn weerga niet kent en door de interpretatie
meestal als uitermate dubbelzinnig wordt opgevat. Maar neen,
we vernemen nicts dan twee tamelijk onschuldige compositicre-
gels, heel traditioneel. Toch is dat nu juist de inzet: de eenstemm-
mige affirmatie van de traditie — weliswaar als geheel, niet par-
ticet en partijdig aangewend voor de waan van de dag. Want wat
schrijfl Didascalo voor? Hij begint ermec na te gaan hoe fantasic
en werkelijkheid elkaar in een ontwerp tegenkomen, In de fanta-
sie duiken onsamenhangende beelden op die, cenmaal verwer-
kelijkt in een gebouw, samenhang zullen moeten vertonen,

die overeenstemmen met de mechanica, openingen dig overeen-
stemmen met de mens), maar ook wetten van harmonie voor het
oog. De eerste zijn wetten van proportie, de tweede van gradatie. ™
Nu zegt men wel dat ons oog niet twee dingen achter elkaar kan
ontwaren, Daarom zou je nissen nict met vazen en beelden
moeten vullen maar leeg laten, Didascalo meent dat egn opge-
smukt gebouw nog geen raadsel voor het vog’ (Montesquicu)
heeftte zijn, zolang de opamuk nict wanstaltig is en er harmonie
is tussen de onderdelen. Geen gedrang maar gradatie, hiérar-
chie, onderscheid, Hij verwijst naar het grote verschil tussen
twee ‘geillustreerde’ triomfzailen, die van Marcus Aurelius, die
onevenwichtig gekrivel vertoont, en die van Trajanus, die van
veraf een schone eenhceid als zuil, van nabij een prachtige opde-
ting in reliéfs vertoont. Er is dus toch zoiets als het wezen van
architectuur, namelijk een lichaam waarvan het krachtenspel in
evenwicht is, naast een toegevoegde schijn, de bekleding, het
oppervlak, waar niet het Jichaam zelf, maar cen krachtenspel aan
de dag treedt, dat het contact legt tussen de krachten van het
gebouw zelf en elementaire krachten waar het gebouw op moet
inspelen. Dat wordt in de dialoog trouwens niet gezegd. Hetis
pas te zeggen als we de tekeningen hebben bekeken. Arabesken,
sculpturen en andere armamenten zijn de uitdrukking van een
verlangen om architectuur te tovien met jets anders dan het
hare. Ze drukken de zin uit die hetingewand van de architectuut
overschrijdt en haar een nieuwe huid verleent; we zullen dit
fenomeen nog zien in het gedeelte dat het visuele aspect behan-
delt. “En als de voor de architectuur gebruikte ornamenten op
zichzelf schoon zijn, als de architectutr eveneens op zichzelf
schoon is, waarom zouden we het oog dan maar één plezier
gunnen, namelijk louter architectuur, en niet het dubbele ple-
zier, haar te mogen bewonderen in cen gewaad van die ornamen-
ten waarvan we weten hoe goed ze met acchitectuur samen
kunnen gaan?*

Dus niet alleen essenti€le attributen omschrijven het

Welnu, het probleem is dat daar geen dichterlijke vrijheden meet
bestaan maar wetten van stevigheid en gemak (overspanningen

“Deze vitspraak raakt de kernvragen
van het verlichtingsdenken: wat
producesrt de Rede, bewust, en wat
brengt ze onbewust teweeg? Produ-
ceert de Rede redelijkheid? En willen
wir dat? En produceert ze geen mon-
sters (Goya)? Dat laatste is het vermoe-
den van Tafuri, maar anders dan hij
meent wanhoeopt Piranesi niet, de
dialoag is geen verlwijfeld dilemma,

Dl zijn de enige regels dic Piranesi
uit de architectuurtheoric aanhoudt.
Flij verwijst nict naar de tractaten uit
de Renaigsance, zoals van Alberti,
waarvan de verfijning zich zou lenen
voor een veroordeling van de Barok,
Vitruviug' firmitas, utilitas en venustas
vormen voor Piranest de enige grond-
regels, proportie en gradatic de enige
compositieregels.
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“Mijn vertaling schiel hier tekott in
het weergeven van de schone verdub-
beling: ‘perché vorrem noi dare all‘oc
chia un sol piacere, qual & quello di
farglimirare la sola Architettura, e non
il doppio di farglicls veder rivestita di
tali ornamenti, poiché veggiamao
esservila via difave star ben gli unicon
Ialtra?

“gizar: overmaat aan reflectie zegt
Frienricd ScHILLER, Uber das Pathet-
sehe, 1773 Uber Anmuth und Wirde,
1793; Ubet naive und sentimentalische
Dichtung, 17y5. Maar reflectie waar-

van? Van hel subject of van het object?
Schilley, dig zich op Kant baseert en
van diens up het smazkoordee!
gerichte theorie een theorie van het
creatief subject maakt, meent het
earate. Het subject denki na en voegt
aan de natuur kunst, aan de werkelijk-
heid ideaal toe; en het bizarre ontstaat
uit een overmaat daarvan, uit overdre-
ven pathos, Maar bij Piranesi zien we
reflecties van het wezen van het object
via het reflecterende subject verdub-
beld terugkeren in de schijn van het
object, Bizaris dan te deliniéren als het
veflecterend traject van een project.
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wezen van architectuur maar ook bijkomstige, toevallige. Dit is
debizarre kant van Piranesis esthetick, wier uitdrukking hijaan
de tekening voorbehoudt.™ De tekst heeft ertoe gediend zich vrij
te vechten, voor de vrije architect een publiek te vormen, en het
op te voeden tot goede kijkers. Het publiek dat hij heeft aange-
sproken als nict op de waarheid gefixeerd maar op nieuws ver-
zot, mag zich geamuseerd en geintrigeerd door de slotzinnen
laten aansporen om de arena van het woord te verlaten en het
licht van de tekeningen te begroeten: ‘Als de architecten in hun
werk het veld vrij moeten hebben, zou het spreken over dat wat
zij met die vrijheid niettemin gehouden zijn te gehoorzamen,
wel tot het oneindige voeren. Of hij [Piranesi] zich dan met zijn
arbeid aan de filosofie die zowel de zijne als de mijne is heeft
gehouden, zal hetzij hijzelf reeds hebben gezien, hetzij het
publiek nog wel zien. Vaarwel, mijn beste Protopiro! Behoudt Gij
niettemin Uw mening, want het zou lichtzinnigheid zijn zich
overwonnen te verklaren door zo'n dwaaskop als ik.’

46. Plaat 2, Diverse Manicre,
‘Schoorsteenmantel.. voor G, Hope’
(uitgevoerd voor Paviljoen
Welgelegen te Haarlem, thans in
Amgterdam, Riksmuscum).

RAGIONAMENTO APOLOGETICO

De volgende theoretische tekst van Piranesi is de ‘Apologie ter
verdediging van de Egyptische en Etruskische architectuur’,
waarin hij de bestrijding van de eerste rang van de Grieken min
of meer laat rusten, ten gunste van een pleidooi om de architec-
tuur te vernieuwen door haar te enten op verschillende stam-
men.® Meer dan dat is de Apologie een verhandeling over het
ornament, het intericur en de relatie van de grote en de kleine
architectuur. Het vraagstuk van het ornament omvat de drie
thema’s van gratie, betekenis en harmonie. Tegenover het orna-
ment als gracieuze en symbolische articulatie van een gebouw
stelt hij het ornament als abstracte montage die zich in lijsten en
dergelijke over het gebouw heen Jegt. Hierbij voegt zich de
esthetiek van het sublieme met zijn receptieve kant enerzijds:
het vreselijke, bizarre en groteske; en zijn productieve kant
anderzijds: het genie 'tegen’ de traditie, het ontwerp ten over-

staan van de geschiedenis.

De apologie wordt geschreven bij de reeks ontwerpen
voor haarden in antieke stijl. Piranesi begint de "bij wel nicmand
opkomende gedachte’ weg te nemen als zouden deze haarden
echt zijn opgegraven. Het is trouwens niet zeker of men in de
oudheid haarden kende, Piranesi houdt het erop dat de kwestie
onbeslist is. Doch aangezien in al die oude ruines nooit een
haard is pevenden wil hij zelf ‘laten zien welk gebruik een oplet-
tend architect van de oude monumenten kan maken’ voor het

¥Ragionamento Apologetico in difesa
dell’ Architettura Egizia e Toscana,
gevowpd bip Diverse Maniere d’ador-
nare L cammini ed ognialtra parte deght
edifizij desunte dall architettura
Egizia, Etrusca, e Greca, 1765. Het
werk is opgedragen aan Monseigneor
Gigvambattista Rezzonico, die Pira-
nesiinde wijding dankt voorsteunen
belangstelling, Voor de relatie waarin
Piranesi stond tot Glovambattista en
Abbundic Rezzonico, beiden neven
van de Paus: Arvar Gonzarez-Fata-
€108, m Piranecsi, catal, op. dt., pp.
56-60; €veneens over Piranesi’s prak-
tijk van dat momentals interigurarchi-
tect. Zie ook: ENrico Nok, ‘Rezzonico-
rum Cineres’, in Rivista dell'Ist.
Nazionale d’ Archeologia e Storia
dell’Arte, {111) 1980, pp- 173 - 306, Noé
analyseert de kunsthistorische rol van
de Venetiaanse Rezeonico-familie,
ondet andere hun relatie met G.B.Pira-
nesi. ‘Con Giambartista Piranesi
troviamo finalmente un artista il quale
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dovette una buona fetia della sua
carriera alla protezione dei Rezzonico;
#, in contraccambio, al guale per molti
anni 1 Rezzonico si affidarene con
piena fiducia.,’ No# documenteert bij
de Rezzonico’s een ontwikkeling in de
vouorliefde voor de klassieke oudheid
van een emotionele naar sen meer
irorische smaak. Ik kan het niet eens
ayn met de interpretatio van cen
‘ommekeet’ (‘svolla’) in Piranesi's
nntwikke.ling van een ‘Lodoliaans
purisme van Della Magnificenza naar
eon eclecticisme, en van zijn aanvan-
kelijk "pittoresk” clair-obscur naar een
koel, rationalistisch, echt Neoclassicis-
tisch licht in de Farere en de Diverse
Maniere, Het bizar ornament, tegen-
spel van de overigens nimmer puristi-
sche, en blijvend geaffirmeerde tecto-
nick, is con aspeet van Piranest's idee
van de prachtige stad, een idee, dat
hij, weliswaar met vele wendingen,
ontwikkelt zonder dat het pathos
verflauwt.



ontwerpen van eigentijdse zaken. De oude medaillons,
cameeén, reliéfs en beelden zijn niet alleen voer voor geleerden
en critici maar ook voor kunslenaars.

Deze schat aan beelden biedt de bizarste mogelijkheden,
maar Piranesi waarschuwt de architect om wel degelijk regels te
volgen en de ornamenten in lijsten te voegen opdat ze niet de
structuur overwoekeren. De kleding moet het lichaam niet
onherkenbaar maken, hoe rijk vok geplooid. Niet alle charmes
passen de architectuur. Dat wisten de ouden heel goed. Eenlang
verblijf tussen de ruines is de enige methode, houdt Piranesi ons
voor, Daarleer je ook dat exterieurs en interieurs allebei architec-
tonische inspiratic nodig hebben. Palladic en Peruzzi hebben
zich met vrucht op de oudheid gebaseerd, maar lieten het afwe-
ten waar het op het interieur aankwam. Meer studie van de
ouden had deze meesters ideeén gegeven hoe ze de kleine met
de grote architectuur in overgenstemnming moesten brengen.
Piranesi toont de vrucht van «zijn studies aan het publiek. Hij
vermoedt dat er wel critici zullen zijn die zunilen zeggen dat hij
zijn ontwerpen heeft overladen. Anderen zullen erjcts lichts,
fijhs en zachts aan missen en de Egyptische en Etruskische stijl
te vermetel, heftig en ruw vinden. Vooral op dat laatste wil
Piranesi ingaan. Allereerst moet het hem van het hart dat som-
mige critici zo arm aan idecén zijn dat ze 'meer dan nodig licfheb-
bers van de eenvoud’ zijn en daarom zijn ontwerpen overladen
vinden, wellicht onder aanvoering van het argument van Mon-
tesquieu dat een met ornamentcn beladen gebouw eenraadsel is
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47. Plaat 48, Diverse Maniere,
‘Doorsnede.,, van het ‘Caff?
deel Inglesi".

voer het 0og, zoals een verward gedicht datis voor de geest. Ook
Piranesiis tegen verwarring €n “keurt net als wie dan ook veel-
heid van ornamenten af. Maar welke veelheid? Het is een mis-
verstand te menen dat het de veelheid zelfis die het oog verwart
en beledigt. Zoals in een concert vele stemmen en Instrumenten
kunnen samengaarn, is het mogelijk door cen zekere gradatie in
de ornamenten een behaaglijke ordening aan te brengen. Neem
de triomfzuil van Trajanus: rijk versierd, ts die, dankzij het
gebruik van een zeer ondiep reliéf dat het geheel niet zijn rang
betwist maar begeleidt, toch waardig,

Laten de ¢ritici eens uitleggen waar de grenzen liggen.
"Hetis gemakkelijk om te zeggen datin de juiste proportie tussen
het weinige en het genoeg het juiste midden ligt, maar het bepa-
len ervan: hoc opus, hic labor est.” Met andere woorden, Piranesi
weigert zich tehouden aan de middenweg, en verkiest hetom de
‘juiste” proportie pas in het werk te treffen,

Schoorstenen zijn bij uitstek geschikt voor een creatieve
toepassing van ornamenten, waarbij je vooral geen vensters of
deuren moet imiteren. Als schoorsteenmantels crgens op moe-
ten lijken, vindt Piranesi ze nog het meest con kast of een bureau,
maar eigenlijk vormen 7e in de architectuur een klasse apart. In
elk geval hebben we ze niet alleen voor het nut maar ook voor het
plezier in huis. Een haard is er voor de verwarming en voor het



vermaak van het oog - in overeenstemming met het hele vertrek,
Aan het bezwaar van overdaad tilt Piranesi zoals we zagen
niet zwaar, maar wat zal hij zeggen op het bezwaar tegen het
nauwelijks verfinde karakter en de bijna ontoegankelijke beteke-
nis van de Egyptische ornamenten die hij toepaste? Hierop gaat
Piranesi uitvoerig in en hij voert hypothesen aan die niet alleen
in historisch begrip het smaakoordeel van de puristen verre
achter zich laten, maar ook zijn eigen ontwerpen aangaan. De
eerste hypothese is dat de Egyptische gebouwen die er nu vol-
gens reizigers kaal uitzien vroeger rijk versierd waren. Er zijn
immers prachtige reliéfs bekend. Ten tweede meent Piranesi dat
de Egyptenaren met die reli#fs heus niet alleen een mysterie
wilden tonen maar ook een cogstrelend kunstwerk wilden
maken. Ten derde kent hij aan het geometrisch karakter ervan
een typisch architectonisch karakter toe, dat helemaal niet primi-
tiever is dan de Grickse gratie™, maar vernuftig is aangepast aan
de wetten van de architectuur. En de geometrisering van de
natuur heeft "in de architectuur meer monsters dan in de pogzie
van de vurigste fantasie van de dichters opgeleverd: grifficenen,

kende omdat hij geen Dits las, en het
pas veel later werd vertaald: Gedane-
ken iiber die Nachahmung der Griechi-
schen Wereke, 17355, Hoe dan ook, het
is duidelijk dat Piranesi hier met
Winckelmann van mening verschilt.

FDat de natuurlijke gratie die de
Grieken in hun beeldhouwkunst
hadden ge]egd de hoogste graad van
beschaving betekende was de stelling
van JOACHIM WINCKFLMANN, verde-
digd in een geschrift dat Firancesi niet

48. Plaat 46, Diverse Manicre,
‘Doorsnede.. van het ‘Caffé
degl tnglesi”.

centauren, hypogriefen, sirenen, chimaera’s en nog vele andere
niet minder willekeurige en bizarre, die te danken zijn aan de
neodzaak .. om de ornamenten aan de ernst van de architectuur
aante passen’. En dit zijn ‘geen mysteries maar bizarriteiten van
de Egyptische kunstenaars’. Overigens voegt Piranesi toe dat
het stijve karakter van de figuratieve beelden bij de Egyptenaren
de eerbied voor het goddelijke en heilige uitdrukt, zodat er aan
de geometrisering ook inhoudelijke betekenis kan worden toege-
kend,

Met het smaakoordeel over het vermetele en karige dat
sommigen in de Egyptische en Etruskische architectuur zien, is
Piranesi het niet eens, hij vindt dat ook het groteske zijn schoot-
heid heeft en genoegen verschaft. Allecn al wegens de afwisse-
ling waarop het publiek is gesteld zou een kunstenaar er gued
aan doen om het vrolijke met het woeste, het fijne met het grote
af te wisselen, ook de verschrikking van de strijd heeft haar
schoonheld, ‘en te midden van de vrees rijst het genot'. %

Piranesi zietin het karakter van de Egyptische (en Etruski-
sche) kunst geen verraad aan de natuur maar een uitdrukking
van harmonie, majesteit, ernst, waartoe men souplesse en
beweeglijkheid wegliet. Het weglaten, het abstraheren is een
teken van beschaving en niet van onbeholpenheid. De kunst van
het weglaten past de architectuur: kijk maar eens hoe de Egypte-

komt met de typering van ‘the Subli-
me’ doar EDMUND Buraxe, op.cit..

# edimezzoalla tema esce il diletto,
egn uitspraak die volstrekt overeen-
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naren leeuwen afbeeldden, waardig en wijs. Voor de fontein van
de Acqua Felice in Rome #ijn twee mooie exemplaren te vinden,

De Romeinen hebben volgens Piranesi de charmes van het
typisch Griekse versmolten met hun Etruskische erfgoed (dat
dezellde karakteristiek als het Egyptische had). Welnu, datisnu
net wat Piranesi zelf wil doen met die haarden dic niet op zijn
Egyptisch ontworpen zijn: om het Etruskische, eigenlijk Romein-
s¢, te verenigen met het Griekse.

Dan komt Piranesi aan zijn laatste hypothese: de architec-
tuur put haar vormenrijkdom uit de natuur. Ornamenten op
Etruskische vazen lijken bijvoorbeeld op schelpen en slakken.
Piranesi heeft allerlei collecties ervan enderzocht. Wat een vor-
men! Spiralen, buizen, navels, cilinders en cannelures die aan
cuilen doen denken; zwellingen, holten, monden, lippen en
bekken herinneren aan andere ornamenten; sommige zijn met
stralen en netwerken versierd als daken en koepels. De kleuren
ten slotte zijn velerlei en perfect van ovdening: in bundels, gol-
ven, netten, richels, lijsten, driehoeken, slangen, palmen of
tralies; er zijn ook meanders in ronde en hoekige vormen. Pira-
nesiziet de overcenkomst van al die niteenlopende vormen in de
aanwezigheid van orde. We hebben al gezien dat hij zich in
proportie en gradatie niet aan eenvoud wilhouden. Harmonieis
evengoed te vinden in arm als rijk vormgebruik. Maar orde is
niet de toepassing van orden, Hieraan knoopt Piranesi opnieuw
een beschouwing over de orden vast, waarbij hij naar Della
Magnificenza verwijst, en de logica van tectonick in hout of steen
onderscheidt van de logica van versiering,

Hij vleit zich de Egyptische en Etruskische architectuur nu
voldoende te hebben verdedigd, en is er voorstander van hetjuk
van de graecisten af te schudden. Waarom zouden we slechts een
voorbeeld kiezen en het slaafs volgen? Dat reduceert architectuur
tot een repeterend mechanisme en vervreemdt de architect van
het publiek dat op nieuws is gesteld, Goede smaak is niet vol-
doende als zij slechts het navolgen van oude werken leert”,
‘Naam en faam verwerft een artiest met een vindingrijk, en
scheppend genie.” Laat hij daarvoor evenzeer de natuur als de
oude monumenten bestuderen. Wie denkt dat daar niets nieuws
ts te ontdekken vergist zich sterk, de ader is rijk, de mijn nog niet
leeg. Nieuwe stukken duiken dagelijks op van onder de ruines,
‘goed in staat om de ideeén van cen nadenkend en aandachtig
kunstenaar te bevruchten en bizar te maken’.® Rome is beslist de
vruchthaarste mijn van dit soort, en ofschoon bezoekers er uit
alle naties dingen van hun gading meenemen, zullen de kunsten
hier een hulp vinden die ze nauwelijks elders kunnen vinden,

Wellicht zal iemand Piranesi’s ontwerpen extravagant
vinden, maar zijn er regels die hij overtreedt? ‘Als dat nietis aan
te tonen, kan het me niet veel schelen hoe mijn werk wordt
genoemd door hen die alles wat de oude contonige stijl verlaat

extravagant noemen. Ik hoop dat het publiek mijn inspanningen
waardeert en in deze en toekomstige ontwerpen mijn levendige
fjver voor de schone kunsten en de architectuur in het bijzonder
zal opmerken.™

TECTONISCHE PROPORTIE EN ORNATE GRADATIE

Vanaf de Prima Parte heefl Pirancsi zich vitgesproken als architect
die zich de tekening en de ets als uitdrukking voor zijn ideeén
kiest, en het woord neemt om zijn keuze te verdedigen. i
neemt als intellectueel deel aan het debat van de Verlichting over
de culturele vernieuwing. Daarbij is de studie en interpretatie
van de oude Romeinen en Grigken van groot belang. Piranesi
kiest partjj vour een waardering van contimuiteit en traditie,
blaast de studie van de Etrusken nieuw leven in en keert zich
tegen de al te losse en modieuze wijze waarop anderen de oude
Grieken ten voorbeeld stellen, Hij betoont zich een even pole-
misch als constructief denker, bezeten wellicht, maar ook uiterst
concreet en creatief, met de geest van gen ontwerpend architect
terugkerend op de materie van het bouwen.™ Reeds met de
FParere had Piranesi zich geprofileerd als ontwerper, en dat beves-
tigt hij met de Diverse Mandere. In de Apalogie verdedigt hij niet
alleen het verscheidene dat schuilt in de ‘manier’, maar ook het

andere dat schuilt in het ornament.

Vooruitlopend op de analyse van het visuele, geef ik een interpre-
tatie van Piranesl’s teksten, toegespitst op de compositieregels,

“Weer in tegenstelling tot Winckel-
mann, die vond dat navolging van de
Cricken de enige vitkomst was,
weliswaar een paradunale; het was de
enige manicr voor ons om onnavelg-
buar te worden, Want diep in zijn hart
geloofde Winckelmann dat de Crieken
zelf onnavolgbaar waren, Het hoogste
doel was dus die onnavolgbaarheid.
Door hen na te volgen in het onnavolg-
barg rou de moderne kunst even
creatief en vriginesl als de Gricken
worden, wat niel betekende dat we
ook hun evenbeeld zouden worden.
[Tet s in zulke paradoxale wendingen
dat Piranesi weer verwant is aan
Winckelmann, ¢n dat de filosofie van
Kant over het scheppend genie op
beiden toepashaar is: het genic leert
van een genie, dat hem als voorbeeld
voorgaat, de voorbeeldigheid, en kan
daardoor zelf tot voorbeeld vour
anderen worden. Hij volgt geen regels

maar geeft ze. Die hem navolgen 7ijn
echter geen genie, een genie worde
daor een ander genie geroepen tot zijn
voorbeeldige varspronkelijkheid.
ImmanuiL Kant, Kritik der Urtedls-
kraft, decl 2, Analytik des Erhabenen,

S di fecomdare, ¢ imbizzarrire I'idee
d'un artefice riflessivo, € pensante.’

De Apalogie is in drie talen gepubli-
ceerd: Ttalizans, Engels en Frans.

%D Apolagie was niet Piranesi's
lautste tekst, maar we! zijn laatste
uitgekristalliseerde betoog. In de Vasi,
Candelabri vinden we interessante
bijschriften, Enkele bijschriften i de
Differentes Vues de .. Pesto zetten het
debat over de (Darische) orde als
tectonischic of ornate logica voort. Het
koemt later in dit hoofdstuk aan de
orde.



het onderwerp waarover hij het meeste uitweidt, Van de grondre-
gels: stevigheid, nut en schoonheid, is de laatste, als nitdruk-
king, onverbrekelijk verbonden met de cerste fwee, die de uit-
drukkingsmogelijkheden bieden, Schoonheid kan zelfs samen-
vallen met stevigheid of nut, mits delaatste 'indruk’ maken. Hoe
vaak hij de grondregels ock herhaalt, over stevigheid en nut kan
hij kort zijn. Ze betreffen het duurzaam bouwen voor het nut van
hetalgemeen. Schoonheid is de moeilijkste grondregel, onderhe-
vig aan de wisselvallige smaak, maar Piranesi wil voorkomen dat
het een dubbelzinnige categorie wordt die zo des tc gemakkelij-
ker opgeruimd wordt. De traditie is eenstemamig in de bevesti-
ging van de grote schoonheid van architectuur. Maar wie in de
traditie op zoek gaat naar voorschriften (orden), miskent de
variatie. Schoonheid is compositie,

Er is geen gulden regel. De juiste orde bestaat niet. Pira-
nesi weigert te gehoorzamen aan de voorliefde van de Verlichting
voor eenvoud, en is niet bang dat raadsels ons verwarren: met
een variant op de dialectiek van vrees en genot zou je kunnen
zeggen dat te midden van het bizarre de essentie rijst.

Zijn betoog ts de uitdaging aan de regel: zeg maar welke
regel hij heeft overtreden. Regels scheppen een orde, een regel-
maat. Hij erkent de noodzaak van orde, van proportie en grada-
tie. Proportie is iets tectonisch, gradatie iets ornaats. Tectoniek
betreft het oprichten van bouwwerken (in hout of, heel anders,
insteen). Fundament, wand, overspanning: de tectonische orde
van de architectuur. Piranesi brengt de ordevraag terug naar de
vraag van de wand: vol, geleed (in pilasters), of opgelost (in
zuilen). De tectoniek betreft de massa, het ornament het opper-
vlak. In het ornament treedt de tectoniek, het diepe, eigen wezen
van de architectuur, aan het oppervlak, niet als vertaling, maar
als verandering, zelfs vervreemding. Wezen wordt schipn. Het
gaat nlet om transparantie maar om metamorfose. Proportie is
schaal, maar dic behoeft niet de mens als enige maatstaf te
nemen (als hij maar door de deur kan, of de trap kan belopen).
Het gaat om sprongen, emritme, maar dat moeten we ruimtelijk
opvatten enis meer dan een organische geleding van het bouwli-
chaam. In de 20-ste eeuw hebben architecten het graag over
verhouding en ritme, maar niet meer over ornament, Voor Pira-
nesi gaat proportie niet zonder gradatie, dat wil zeggen niet
zonder ornament. Proportie betreft deel en geheel, de verdeling
in delen, de detaillering, de geleding van het bouwlichaam;
maar gradatie betreft de variatie van versiering en bekleding, het
‘andere’ waarin het tectonisch lichaam 1s gehuld, de schijn
waarin het verschijnt. Ook het ornament behoeft, zoals we
dadelijk zullen zien, nict het evenbeeld van de mens te zijn,
maar van een God, een held, cen dicr, een plant, of het kan cen
inscriptie zijn. Het ornament laat zien dat de tectoniek zich met
de krachten van het sacrale, mythische, animale, minerale,

elementaire en linguistische moet meten om haar proportie te
vinden. Gradatie maakt de proportie pas expressief, In het orna-
ment drukt het tectonische mechaniek de zin uit die 2an zijn
ontmoeting met de krachten van de omgeving en de kosmos
wordt gegeven. Mogelijk stileert de ontwerper deze tot een
geometrie van overspannende horizontalen en dragende vertica-
len, maar dat behoeft niet. De vrijheid is even grillig als in de
natuur en even bizar als in de traditie. In dit verband wil ik nog
enkele opmerkingen maken over de transparantie en over de
plattegrond.

Orpament en tectoniek voeren bij Piranesi een spannende dia-
loog. (We zullen nog zien hoe in de ontwerpen van de Parere het
atectonische tot stand komt.) Het van zijn tectonische plaats in
de kroonlijstloskomende, vrije fries, dat als pendant het schoon
gewiste muurvlak heeft, lijkt te anticiperen op het zwevende in
de moderne architectuur {(gordijngevels, gebruik van glas en
metaal). Waar de Jaatste in het zwevende transparant is, is Pira-
nesi opaak. Het grnament is in zijn ontwerp misschien op te
vatten als een transparantpapier dat over de constructietekening
wordt gelegd. Uit de krachtlijnen worden nieuwe verbanden
gelezen. De trangparantie lost de materie dan niet op, maar
verandert haar in iets gelaagds. Het zwevende heeft bij hem
niets te maken met dematerialisering (iets wat glas en staal
suggereren), maar met versiering, die de zwaarte van de materie
opheft. Dat kan het sublierne of bizarre van een ornament zijn.
In de vogelvluchten van het Marsveld komen, zoals we zullen
zien, zowel naakte als versierde gebouwen voor. Watis de beteke-
nis van een versierd gebouw? Het moderne antwoord daarop s,
naeen verbod op losse ornamenten, de integratic van versiering
in de materiaalkeuze (textuur), de constructie (details) en de
kleur. Dat is niet naar Piranesi's zin. Zelfs de kaalheid van een
gebouw wijst nog op de volstrekte positiviteit van het ornament.
Want ofschoon weelderige versiering ongetwijfeld op de posi-
tieve waarde van het ornament wijst, 15 dat maar een keuze, die
Piranesi laat afharigen van criteria die rechtgeaarde modernen
een gruwel zijn: de mode (de smaak van het publiek), de stem-
ming (waardig, delicaat, sober), en de tectoniek (dech niet als
detaillering ervan, maar als laag erop); waarbij de gewenste
stemming doorslaggevend is en de beide andere wel een theina,
maar niet de variatie aangeven. En daarom is kaalheid (bijvoor-
beeld in de Carceri, of in de Cloaca Maxima) een kwestie van
ornamentiek! Kleur is trouwens de abstractste ornamentiek, en
iets wat in Piranesi’s etsen natuurlijk geheel en al aan het clair-
obscur is onderschikt. In alle gevallen staat het architectonisch
ornament los van de plattegrond waarin de fundamentele orde
van wand is ingegrift. Het ornament grift zich in op het andere
vlak, de gevel.
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‘Per mille versi’: Piranesi’s prenten

Fragmenten van cent thematische analyse

Piranest benut de architectuurtekening als alternatief voor de
houw. Tekenen wordt bij hem een praktische aangelegenheid.
Maar hij benut de tekening ook als betoog. Architectuur is altijd
gen visueel feit, maarhetis de tekening die in haar loutere visua-
liteit toont dat architectuur met het visuele iets te veggen heeft.
De tekening, het visuele, is ook alternatief voor de taal. Of liever:
de tckening vertoont de visuele ultdrukkingswijze van de archi-
tectuur op een meer theoretische manier.

Aangezien het me te doen is om Piranegi als architect en
stedebouwer, en ik het Marsveld centraal zal stellen, 15 het zin-
loos vijn hele werk te analyseren. In de eerste helft van dit hoofd-
stuk heb ik voor de analyse van het verbale aspect door een
chronelogische volgorde aan te houden wellicht gesuggereerd
volledig te zijn geweest. Maar ook daar heb ik keuzen gemaakt in
verband met mijn probleemstellingen en thema’s. Doch cen
verbaal beteog ontplooit zich lineair, en ik was daarom gedwon-
gen het te 'volgen’ met parafrasen en samenvattingen. Pas zo kon
ik de saillante punten eruit halen en de regels ervan isoleren en
omschrijven. Het visuele aspect in Piranesi’s werk is njet van het
verbale los te maken zolang we kijken naar de productie, die
namelijk in boeken is vervat. Platen en teksten vullen elkaar aan,
ook de platen vormen een lineair betoog. Maar zoals de verschil-
lende teksten van Piranesi over de grenzen van de bocken en
dwars door de lineaire orde van de volzinnen met elkaar corres-
ponderen, 7o kenmerken de platen zich ook door herhaalde en
terugkerende formules die de hand van de meester maar vooral
de aanpak van een probleem verraden. Het grote verschil is dat
we de eergte, de saillante punten uit de tekst, nict zo snel kunmnen
opmetkenals de tweede, We zullen de tekst eerst moeten doorle-
zen, en het heeft ook geen zin de saillante punten van te voren
op te sommen: ze dringen dan niet door, ze missen expressie, ze
zijn zinloos, Welnu, mijn aanpak bij de platen is ingegeven door
de mogelijkheid van het vog omiin alle richtingen tegelijk te
fezen enin cenoogwenk het saillante van de expressie te 'lezen’,
Weliswaar is een langdurig en geduldig weiden van de blik over
de plaat evengped een vereiste, maar ik kan als onderzosker de
vrichten daarvan direct aan de weetgierige geven: juist als
vruchten rijn ze smakelijk.

PIaANTA DI AMPIO MacnIFIco COLLEGIO:
DE VERNIIUWING

De "plattegrond van een uitgestrekte en prachtige universiteit’,
opgenomen in de Prima Parte/Qpere Viarie, is waarschijnlijk Pirane-
si's uitdagende antwoord op een academische kwestie: de erfenis
van de klassieken en haar vernieawing.” (afb. 49a) Piranesi
verwierp ‘academische’ oplossingen en ging ieder typologisch
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"In 1750 vermeldde het Concorso
Clementini, de prijsvrazg voor sluden-
ten van de Accademia di San Luca le
Rome, het thema van ‘'un magnifico
collegio’ voor onderwijs in diverse
vakker: wiskunde en de schone
kunsten der schilder- beeldhouw- en
bouwkunst. De ppdracht antbeerde
procicar geometrische voorkeuren,
wel wag er sprake van gen grote hof
met gen xuilengang eromhecn. De
lokale referentic zou de Sapicruca
univessiteit zijn, waarvan de kerk
deor Borromini was gemaakl. Veel
inrenders legden het accent op de
kerk, hun ontwerpen symboliscerden
dus eerder het gelool dan de weten-
schap. Piranesi deed nist meg maar
ontwierp wil. Snel drokte hij zijn
plattegrond af en voegde die bij de
Opere Varie die hif in 1750 publicesr-
de. Piranesi werd later, in 1761, hat
lidmaatschap van de Accademis di
San Luea aangeboden e hij heeft het
niet geweigerd. Ofschoon hif zijn
inapiratic mict uit de universiteit put,
wil hij daaraan wel zijn kracht wijden,
om haar te vernieuwen.

Eun gedegen en scherpzinnige bespre-
king van [Mranesi’s ‘collegio’ geeft
Paoio MrLs, op. cit.. Melis interpre-
teert de plattegrond als theoretisch
ontwarp, als demonstratie van de
inventie die tevens onderzock is. In
Firanesi’s sehool, eegt Melis, staan de
humanisten met in een ruimte waar-
van ze zelf de maatstat zijn, zoalsin
Rafael’s ‘Scuola d'Atena’, noch gaan
ze in de immensiteil op, zoals bij
Boullée's bibliatheek, maar mocten wo
cen verdwenen wijsheid woeken,
woals bij Vieo's Scienza Nuova, dicin
de geschiedenis de zin van het maken
zocht, te vinden in extreem complexe
en mysterieus verlichte ruimten, de
ruimte van de Verlichting waarvan
Boullée's architectuur het einde en die
van Piranesi het kritisch begin is,
Melis verwijst onbewust nog cen keer
naar Vico, waar hij zegt dat als Firanesi

de academisclhie kringen tot mikpunt
van krilick neemt, hij te verpelijken is
met san rekere Barattd, die in die jaren
wijn bittere hoon zou hebben gestort
ovur de bepoeierde pruiken van de
‘congervatoria’ met de woorden:
‘prima furone le selve, dopo L laguri,
quindi i villaggi, appresso le citta,
finalmente | accademic.” Of deze
uitspraak hunend was bedoeld moet
cchter worden belwijfeld, Melis
veetell er niet bij dat ze van Vier
afkomstig iz en bij hem duidt op de
historische ontwikkeling van mense-
lijke verzamelingen: "Eerst waren er
de wouden, daarna de hutjes, tocn de
dovpen, wildra de steden, ten slotte
de academies.” CIANBATTISTA VU0,
Lis Seienza Nuova, 1744, boek 1, 2-de
Afdeling, poslulaat 5. Vico rinspeclt
inderdaad ook op verval. De universi-
teiten, of meer in het algemeen de
vpenbare culturele instituten, vormen
weliswaar de 'laatste’ fase van mense-
lijke verzameling (in dit verband ziet
Vico de herkomst van 'legere’, lesen,
en ‘lex’, wet, in het verzamelen: bij de
eik, ‘ilex’, in het verwoud), maar
alleen historisch inzicht kan ons voor
et einde behoeden en leren opnicuw
de primaire krachten van het menselijk
maakwerk der geschisdenis aan te
wenden. Als Piranesi Vico zou ken-
nen, kende hij ook de stellingen die
Vico op de genoemde laat volgen: "De
memsen voelen cerst bet noodwendi-
gu, daarna merken ge het nuttige op,
weldra wien 7 het gemakkelijke, nog
later vermeien w¢ zich in het plazier,
vervolgens verweken ze in weelds en
ten slotte verdwazen ze in verspilling..
De aard van de volkeren is cerst
wreed, dan streng, later mild, dan
verfijnd, tenslotte zedeloos.” (loc.cit.
postulaten 66 en 67). Vico is echter
bovenal de [iloseof van de historische
terugheer; de gepostulesrds chronolo-
gicin zijh tevens methoden van
cyelische inventiviteit.
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schema verre te boven. Hij maakte zijn contact met de klassieken
voelbaar als ervaring van complexe ruimten in hun omgeving,

De plattegrond laat zich doorlopen als een eindeloze en tegelijk
precieze verzameling ruimten: een labyrint. De ingang vertakt
zich meteen maar voert nadrukkelijk naar de middenas, de
hoofd- of lengteas van het geheel. Deze as leidt viteindelijk naar
de kerk die het geheel bekroont. Maar het doel is het middelpunt
en niet het eindpunt, Het middelpunt zelf is een ingewikkelde,
open ruimte, die de middelpuntzoekende lijnen omkeert. Het
middelpunt is een stralend punt. In het midden kruist cen
andere middenas de lengteas, deze dwarsas opent zich aan de
uiteinden naar buiten. Bovendien kruisen daar twee diagonalen
elkaar, ze lopen niet naar buiten, grote zalen kristalliseren zich
op deze assen. Het midden wordt dus door acht assen ‘door-
kruist’. De klassieke kwadratuur wordt vermenigvuldigd. De
diagonalen verschillen van de orthogonalen doordat ze inwen-
dig blijven. Maar er is een belangrijker verschil en dat heeft te
maken met de trappen. Want het middelpunt, de centrale scalo-
ne’, 1s vooral cen trappenhuis. (afb. 4gb) Omdat Piranesi geen
doorsneden en aanzichten tekent, moeten we afgaan op de
plattegrond om te weten hoe we kunnen stijgen en dalen. Veel
interpretaties hebben daarvan geen hoogte gekregen. Maar
Piranesi geeft voldoende aanwijzingen (trappen dic op hogere

494, Plaat zz, Cpere Varie, ‘Pianta di
ampio magnifico Collegio” (ontwerp),

g9 Plaat 22, Opere Varie, detail
(middenzaal, trappen ‘van b naar ¢
naar e,

verdiepingen liggen uzijn gestippeld, zoals de trappen ’e’, enin
de legenda geeft hij de volgorde van de geletterde trappen aan:
‘vanb naar ctote’). Lopend op de lengte- of hoofdas bestijgen we
een trap ‘b’ om een ruim, met dubbele kolommen omringd
platform te betreden; drie andere trappen leiden cveneens hier-
heen, é6n van de overkant en twee van de zijkant. We kunnen
onze klim vervolgen via de diagonalen 'c’, en eenvan de bordes-
sen bereiken die in een vitgedijde kring om de centrale hal zijn
gelegen. We bevinden ons dan op een tussenverdieping en
genieten de translatie van niveaus en rotatie van richtingen. Nu
kunnen we de diagonaal vervolgen (en op die as spoedig nog een
trap ‘e’ beklimmen) of een kwartslag draaien en langs de omtrek
in plaats van de straal voortgaan: we stijgen dan via trap ‘e’ tot
een punt dat zich weer boven een van de vier orthogonale assen
bevindt, Welke doorzichten zich op de eerste verdieping openen,
vertelt de plattegrond niet meer. Vanaf dit punt kunnen we goed
zien dat de middenhal, het frappenhuis, cen zelfstandig geheel
is, omgeven deor een ronde hof met vijvers, waardoorheen de
orthogonalen steken met loggia’s en de diagonalen met een
tuinpad (waarboven waarschijnlijk een luchtbrug).

De overspauning van de rende middenhal is ongetwijfeld
een koepel. Het opmerkelijke van deze koepel zou echter zijn dat
ze wordt gedragen door louter kolommen. Aangezien dat een
instabiele constructie oplevert (hezwijking door rotatie en/of
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spatkracht), zouden de loggia's van de orthogonalen en de (ver-
moedelijke) luchtbruggen van de diagonalen dan steun in radiale
¢n tangentiale richting moeten leveren. Dat zou betekenen dat
het centrum beslist geen zelfstandig bouwwerk is maar integre-
rend onderdeel van het geheel,

D¢ centrale hal is hetdoel van het gebouw, maar hetis niet
de grootste ruimte. Het is geen verzamelhal, de grootste ruimten
liggen aan de rand, conform het principe van de witdijing. De
cenlrale halis ook geen rustpunt, geen verstild atrium. Hetiseen
beweeglijk, stralend ontmoetingspunt. De aangename halte-
plaatsen liggen onderweg, Reeds in de buitenrand van het
geheel doet zich, vanuit cen ruimte ‘B, het ‘Korintische atrium’,
dat tot pauzeren nodigt, een met een loggia omgeven gracht
voor, waarin ik me voorstel dat het gebouw een binnengevel
weerspiegelt, zodat we even kunnen stilstaan bij de voortgaande
ingewikkeldheid van het gebouw dat we betreden. Doch de
gracht kromt zich zodat we geen uitsluitsel over omvang cn vorm
krijgen, We gaan verder en weldra komen we in de loggia die de
hof om de centrale hal oversteekt. De loggia geeft door ritmisch
doorzichtige, speels gekromde zijwanden uitzicht op vijvers met
eilandjes of fonteinen. Voordat we de middenhal met zijn stij-
rende en dalende bewegingen willen betreden, laten we onze
blik over de ronde hof dwalen zonder hem nog te kunnen over-
rien, de middenhal staat er tmmers middenin. Aan de buiten-
wand van de hof zien we in de open lucht trappen lopen (seale
scoperte’) die noch uit de orthogonalen noch it de diagonalen
vertrekken, maar uit een bordesje "a’ dat toegang peeft tot een
zuilengang (‘peristilio’) die, onderbroken door de acht assen,
langs de hele omtrek loopt. We lopen erheen en ontdekken
achter die zuilengang achtereenvolgens de studentenkamers (Y
{slanze p. abit, de' studenti’) en de klaslokalen voor de jongens "M’
(‘efebeio siane scuole’). Zo bevinden zich terzijde van de assen een
gordel vertrekken die rustig uitzien op de hof aan hun binnenzij-
de, en op het grachtje aan hun buitenzijde. Maar we gaan dc
middenvaal in en doorschrijden de drie kringen van zuilen die
boven alle trappen een koepel dragen die ten hemel lijkt te willen
varen - of nee, juist metinstorting lijkt te dreigen, als niet mach-
tige kolommen hetirre¢lc beetd dat ze even suggerecrden, of het
reéle gevaar waarop ze zinspeelden, hadden bezworen.

Firanesi gebruikt voor deze plattegrond geen functioneel
maar een pedagogisch programma. Als universiteit biedt ze
naast college- en demonstraticlokalen cok ontmoetingsruimten.
Ja, belangrijker dan het doceren lijkt het converseren en medite-
ren. Bekend is de peripatie, de wandeling tijdens het Grickse
onderwijs: de academie van Aristoteles werd de peripatetische
genoemd, Die spirituele omloop, waarbij tussen leraar en [eer-
ling werd gesproken en gezwegen, belichaamt deze plattegrond
onmiskenbaar,’* Maar de peripatic gaat vergezeld van cen peripe-
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tie : de dramatische wending waat alles op het spel komt te staan
en de afloop reeds beslist lijkt, ofschoon tevoren nauwelijks
verwacht. De peripetie is hicr niet de omslag van centripetaal
naar centrifugaal (je zag immers het middelpunt aankomen);
noch die van orthogonaal in diagonaal (de kwadratuur van de
cirkel hing al in de lucht), noch die van de axiale doorloop naar
de concentrische omioop (want beide hangen van hetzelfde af),
maar de omslag van de spilegel-symmetrische geometrie die de
ruimte doorkruist en verdeell, naar de grillige topologie waar
verschillend geaarde ruimten met elkaar contact maken, en de
architectuur van statische figuren listig gebruik weet te maken
om een aventuurlijke contiguiteit te cregren. Was erin de peripa-
tie nog een higrarchisch verschil tussen hoog en laag, tussen
docenten student, tussen vragen en antwoorden; in de peripetie
geschieden stijgen en dalen op hetzelfde vlak, waar de les een
ervaring en de crvaring een les wordt, waar starheid in de val
loopt en souplesse wint.

Piranesibrengt in deze plattegrond op positieve en proble-
matische wijze de erfenis van de klassieken in het geding. Hij
refereertin de legenda aan klassicke typen maar ontwerpt niet
volgens schema's. De toegepaste vorm is rijk aan kennis van de
klassieken maar zelf niel classicistisch, niet louter formeel, niet

puur geometrisch, maar expressief, concreet en ruimtelijk.
Het belangrijkste thema is de vernieuwing op grond van

de peripatetische dialoog met de oudheid, waarvan je in de

ruines nog het leven voelt Kloppen en die je moet onderzocken

#De enige die daarop heeft geweren is
echter Jorannss pe Rvexer, 'G.B.T-
ranesi, pianta di ampio magnifico
collegio - Nowa koncepcja preestrze-
ni’, in Historia Architektury, (xvin),
1984, pp. 249-226 (met Fngelse sum-
mary). e Rycker noemt de peripatic
nigt maar zegt ‘Firancs offers cduci-
tion in this college building two
upposite ways of teaching: éx cathedra
lecturing and informal learning, both
expressed in a different spatial des-
ign.’ De Rycker verzel zich tegen de
interpretatie van Vourt-Goknil ("doel-
loosheid” van het gecomplicesrde
centrale trappenhuis, vergelijkbaar
met de Carceri) en van Tafurl (die uit
de "doclloosheid” van het centram
voor de overige ruimten de heerschap-
pij van "puge contiguiteit’ afleidt),
tnaar is het ermee eens dat beiden in
her centrale trappenhuis de sleatel tot
de hele plattegrrond zien. Cvengens
levert de orthogonale projectie die De
Rycker zelf van van het trappenhuis

gueft cen schizofrene ruimte eps
vanuil de orthogonale assen zou men
afdalen {'b") naar het midden, waar-
vandaan vervolgens geen trappen
meer vertrekken, tenzij terug naar een
van de orthogonalen zelf. Wil men
omhoog dan moet men het midden
vermijden, en meteen rechts of links
langs de buitenste omtrek omboog
(") naar cen van de dingonalen; trap
"¢ 15 wel naar het midden gencht,
maar daar is een galerij die om een
vide heenloopt en zelf nergens naar
toe leidt, tenzij terug naar een van de
diagonalen zelf. De Rycker maakt ¢en
horlende en stotende verbinding van
twee doelloze ruimten: cen koil eneen
luchtbrug, wat wellicht grappig is
maar Piranest's cigen legenda ('dabin
cad &) en tekenwijze (‘e is geheel
gostippeld en begint dus niet op de
begane grond) negeert, en ten
onpechie in de rotatie van de gekwa-
drateerde cirkel een spaak steckt.



5o, Plaat VIL, Parere.

tot je een peripetie, ¢en beslissende wending meemaakt, en de
vermetele zin krijgt iets nieuws te wagen. Piranesi’s ontwerpen
zijn geboren uit zulke creatieve wedijver. De vernieuwing die hij
voorstaat laat zich lezen in de inscripties van de gevelontwerpen
uit de Parere,

CGEVELS VAN DE PARERE: DE INSCRIDPTIE

De inscriptie maakt de architectuur letterlijk tot taal. Toch laat
20'n inscriptie zich niet lezen als een tekst in een boek. En gete-
kend in cen boek laat een inscriptie zich toch niet lezen als een
gewaone zin.

'PQUR NE FAS FAIRE DE CET ART SUBLIME/ UN VIL METIER OU
L'ON N¥ FEROIT/ QUE COFIER SANS cHOIX. LE Roy’, dat zijn de
woorden die op het bizarre fries van een kolossale Ionische orde
inde Parere zijn gebeiteld (afb. 50). Zonder hier te hoeven ingaan
op het debat met Le Roy, wat ik in het eerste deel van dit hoofd-
stuk heb gedaan, wil ik nu via de lezing van het visuele aspect
nagaan wat de zin van deze uvitspraak is, Kennelijk wil ze 'van
deze verheven kunst geen laag ambacht maken waar men slechts
zou kopiéren zonder keuze'. Wanneer we de opbouw van het
gevelfragment erbij betrekken, kunnen we een spanning tussen
het moment van de keuze en dat van de verhevenheid vaststel-
len, Want de lonische orde dreigt de stapel die ze torst njet meer
te kunnen tillen, De architraaf buigt zelfs onder de schelp met
bolkkekop door. Bovendien worden de kolommen van de kolos-
sale orde haast verdrongen door de kleine Korintische orde van
deaedicula (op deuren of ramen) die haar ondergesehikte positie
te buiten gaat. We moeten dus aannemen dat de kolossale orde
slechts ornament is, en dat de Tonische kolommen als halfkolom
in de muur zitten. De ‘orde’ is schijn. De ware orde is die van de
gelede muur. De proportie van de kolossale lonische orde is ook
veel te slank. De symmetrieassen in de afwisselend brede en
smalle fntercolummis worden bespot door de gebeeldhouwde
ornamenten die zich erop kristalliseren: het katachtige monster
dat uit de ‘misplaatste’ boog te voorschijn komt trekt een gekke
bek. En wat hebben daarboven die verstrengelde dolfijnen te
zoeken? Op de verfijndheid en rijkdom van het werk is niets aan
te merken. Maar is het architectuur? Dit gevelfragment geeft niet
alleen blifk van de kennis die de bepaling van ¢en keuze gegrond
maakt, maar ook van de vrijheid die de effectuering van die
keuze subliem maakt en dus letterlijk ongegrond. Piranesi voor-
komt datkennis tot navolging dwingt en buit de vrijheid it voor
cen persoonlijke stijl. Wanneer we overigens het gevelfragment
opnieuw bezien en de referentie aan de klassieke orden vergeten,
zien we een boeiend spel van tectonische lijnen enerzijds (kolom-
men, architraaf) en van abstracte lijnen anderzijds (symme-

trieén, lijsten). Piranesi’s voorliefde voor onderbroken lijsten en
uitgewiste vlakken die we van de 5. Maria del Priorato kennen
komt ook hier voor (bijvoorbeeld de mecander- en tandlijst, de
vlakken boven de gedicula). Piranesi concipieert de gevel als een
half-doorzichtig opperviak waarop de tectoniek kan worden
uitgewist ten gunste van ecn vreemde structuur die het eigene
van een gevel (dragen en rusten, doorgang laten) in een nicuw
licht zetten. Keuze genceg! Maar de keuze waarborgt niet het
bereiken van sublieme kunst. Omgekeerd reikt dit sublieme wel
de vrije keuze aan. Piranesi’s keuze oogt z0 willekeurig dat hij
ons opnieuw laat nadenken over het bereik van architectuur aan
gene zijde van welke orde dan ook,

In de Parere dragen de meeste architectuurtekeningen
inscripties. De meest verwarrende is het op een fries in een bizar
gevelfront voorkomende citaat van Terentius: ‘ABQVVM 25T vas
COGNOSCERE/ QVAE VETERES FACTITARVNT/ ATQVE IGNOSCERE/ 41
FACIVNT NOVI/ TERENT, EVNVCHVS IN.PROLOG,” (afb, 51) Deze
inseriptie vertoont de hand van degene die hem erin heeft gebei-
teld en de tand van de tijd die haar heeft verweerd. Het spoor
van de tijd is namelijk te lezen in de v van ‘vas’ die bifna is uitge-
wist; en het spoor van de maker is te lezen in de vergissingen:
vas’ dat vos’ moet zijn ende 't die hij in “factitarunt” had vergeten
en later heeft toegevoegd. De Piranesi-interpretatoren voclden
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zich hier voor sen raadsel gesteld dat ze verschillend uitlegden.™
Mijns inziens is deze versregel van de Romeinse blijspeldichter
Terentius te lezen als dialectiek van twee paren woorden: ener-
zijds ‘cognoscere’ (kennen, weten) anderzijds “ignoscere’ {verge-

HEmiL KAUFMANN, 1955, op. ¢l
gebruikt de vertaling van T.L. Fapillon,
th77, ' Tis but fair then for you to
admit and allow the deed, i moderns
do for ance what their ancestors have
done over and over.” RupoLrs Witr-
®OWFR, 1938, op. cit., vertaalt: ‘Tt is
reasonable to know yourself, and not
search into whal the ancients have
made if the moderns can make it
waarbij bi in een noot opmerkt:
'Conclusions as to Piranesi’s know-
ledge of Latin seem to be allowed from
1he factthat he engraved “vas” instead
of “vos” . MARIA CRrAZIA MESSINA,
ap. ¢it., 1470, schrijft in het onder-
schrift bij de afbeelding de tekst
fouticf over: ' Aequumn 5 as Cognosegra

atque ignoscers quas veterces factita-
rund & faciunt novi’. Joserin RYKwWeRT,
The first Moderns, p. 379, geeftals
vertaling: “Wharafore it i but just that
you should know this, and make
allowance if the moderns do what the
ancients used to do.” [n een noot geeft
hij tevens het voorgaande vers: .
denigue/Nullum est jem dictum, quod
non dictum sit prius./ Quare asquum
cte.’ ('..derhalve is dan nicts gezegd
wat hiet eerder gezegd is, En daarom
is het billijk ete.”). Qverigens blijft
Latijn een moeilijke taal, want nadat
Rykwert ‘vay’ ('sic! scil, vos') heeft
verbeterd, sluipt in 7ijn eigen tekst de
drukfout fecitarunt’.
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51. Plaat V, Parere.

ven), enerzijds ‘guae veteres factitarunt’ (wat de ouden steeds
maakten), anderzijds i faciunt novi’ (als de jongen [wat] maken).
Het doet erniet zovael toe in welke van de twee mogelijke syntac-
tische verdelingen we deze groepen plaatsen: ‘Aequum est vos
cagnoscere! atque ignoscore! quar veteres factitarunt! si faciunt novi’
of: Aequun est vos cognoscered quac veteres factitarunt/ atque igios-
cerel st faciunt novi’, want deze beide volgorden, waarvan het
aardige is dat ze door de architectunr worden aangereikt, zouden
kunnen betekenen: ‘Het is billijk dat jullie weten wat de ouden
steeds maakten, en mild bent als de jongen het maken.” Maar
wat maakten de ouden steeds? Volgden ze steeds de regels van
de kunst? Nec, ze schiepen destijds niguwe kunst en overtraden
regels. En wat maken de jongen? Moeten ze de regels van de
kunst volgen? Nee, ook hun zij dezelfde vrijheid vergund. Hetis
goed om in de traditie doorkneed te zijn, want dan kun je op
scheppends wijze een nieuw werk maken. De heren critici,
puristen en rigoristen zoals Protopiro, die alles aan klassieke
regels togtsen, miskennen de traditie waarop die regels stoelen.

Zo is de inscriptie geen raadsel meer maar een subtiel
spel, waarin Piranesi zich niet alleen als virtuoos architect maar
ook als speels tatinist doet kennen. Bovendien wil hij in de
Inscriptie iets tonen wat de woorden ervan niet kunnen zeggen.
Vervatin ecn vervlochten kolossale en kleine orde - met een door
dekleine orde gedragen architraaf (meer gen sierstrip) die brutaal
door de grote orde heen steckt, en overigens bizarre details zoals
cen uitgewist kapiteel - toont hij een relatie van zien en lezen die
de woorden zelf niet kunnen vitdrukken of opmerken. Er zijn
geen woorden voor wat hier gebeurt, Woorden zoals ‘gevel’ of
"kolom’ worden schuw en stamelen onzin. Piranesi toont icts
van het zegbare dat onzegbaar is. Maar hij zegt ook fets van het
zichtbare dat onzichtbaar is. Waar komen deze verzinsels (de
ornamenten, de hele opbouw) vandaan, hoe komt een ontwer-
per er in godsnaam op? 'Ken Uw klassieken’, antwoordt de
inscriptie, ‘en ge zult de jeugd begrijpen! Raakte U nooit onder
deindruk van de Klassieken door hun durfen scheppingsdrang?
En verrukten de klassieken U niet soms juist doordat ze een
mysteric bleven? Wees dan niet pedant als het om onze eigen tijd
gaat!’ Als de inscriptie een geheim verbergt dan verschijnt het
antwoord aan het oppervlak waarop hetis ingegrift: namelijk dat
het visuele, ofschoon het onherleidbaar is tot het verbale, daar-
mee correspondeert als het onzegbare van het zegbare, en zo het
zichtbare van het onvichtbare toont, terwijl het verbale van zijn
kant, als het onzichtbare van het zichtbare, het zeghare van het
onzegbare zegt. '

Op een plaat van de Parere die het volledig aanzicht van
een gebouw (theater?) toont, staat te lezen: 'NOVITATEM MEAM
CONTEMNVNT/ FCO ILLORVM IGNAVIAM, SALLVST. IN IVGVRT..!
(afb. 52) Deze uitspraak, ‘Mijn nicuwheid verachten zij / ik hun



52. Flaat IX, Farere,

latheid’ laat aan duidelijkheid niets te wensen over.® Piranesi
verdedigt zijn vernieuwing als een bewijs van moed. Maar hoe
absoluut is die vernieuwing? Put hij niet steeds uit hetzelfde
reservoir (dezelfde cloaca’ had Chambers walgend gezegd)? Dit
gevelontwerp is beslist ongekend, maar nieuw? Het lijkt bar-
baars misbruik van klassieke architectuur. Onzin! Het is nieuw
gebruik van oude architectuur. Het bevrijdt de klassieke traditie
van dogma’s en opent de architectuur voor experimenten (het
fries dat van zijn plaats komt en de draagconstructic verovert!),
en voert ons tegelijk terug naar het mysterie van de gevel: haast
ondoorzichtig peeft het zijn interieur niet prijs, maar blijft naar
het exterieur altijd gevel, huid van cen interieur. De gevells geen
coulisse, al vormt ze de achtergrond voor de voordracht van
menig ornament (de "affiches’ met de gevleugelde matrones dic
over de zuilen heen “geplakt’ lijken'), waarvan zich overigens
zonder verbale toelichting weinig anders laat zeggen dan dat ze
bizar of grotesk zijn. De gevel is geen straatwand, geen plein-
wand, straten en pleinen zijn geen interieurs, de gevel is het
ontmoetingsvlak van een gebouw met de hele wereld, Deze
ontmoeting kan intiem zijn, maar bij openbare gebouwen is ze
een spekitakel,

*Behalve de vraag, wasrop de nleuw-
heid, resp. lafheid betrekking hecft.
Volgens PRILITPE JUNOD, “tradition ot
innovation dans [ esthétique de Pira-
néss’, in Erudes de lettres (3) 1983, pp.
1-17, noot 17, betreft het de sociale
positie van de held van Sallustiug’
maonografie over de vorlog tegen
Tugurtha, en Tirandse commet un
magnifique contre-sens’, omdat hij de
esthetiek bedoelt. Maar dat maakt niet

zoveel uit, dunkt me, Tegen Charle-
mant bracht Piranesi trouwens juist
zijn soclale positie als kunstenaar in
het geding: ecn vrije kunstenaar ("de
eerste van zijn geslacht’ en dus in
sociaal opzicht nieuw’}is nietaan «ijn
adeldom maar aan zijn kunstenaar-
schap verplicht fom naam te maken).
De 'verwarring’ van sociale en estheti-
sche moed is dus geen onzin, de
vereenzelviging is zelfs zinval..

D laatste inscriptie uit de reeks is te vinden op plaat 7 van

de Parere, cen ornaat architectonisch motief, met een sarcofaag
op consoles, versierd met adelaar en slang, daarboven twee
pansfluiten en een reeks mensenhoofden waarvan er twee cen
bizarre variant op de Januskop vertonen, en dan, stzande
bovenop een glad uitgestreken fries, vier sierlijke metsjes in
bas-reliéf die tot architectonische elementen versteende saters
bekransen. Alles is steen, maar de hele architectuur leeft, dat is
de suggestie van het beeld. De inscriptie: ‘ovin. xv. META-
MORPH./ RERVMQUE NOVATRIX/ IX ALIIS ALIAS REDDIT NATVRA/
r1Gvras,” Dit citaat vit Ovidius’ Metamorfosen wil zeggen: "Ter-
wijl zij de dingen vernieuwt, maakt de natuur uit sommige weer
andere figuren.’ De kunst doet als de natuur, de bouwkunst
ontspringt in de natuur die ze navoigt. De natuur is echter een
letterlijk voorbeeld, geen ‘figuurlijk'; waar het figuren betreft
laat ze die van gedaante veranderen, net zoals de natuur zelf,
Dat datraar kan uitpakken is bekend, ook de natuur is eindeloos
gevarieerd. Onzinnig is dat niet, dit architectonisch motief zin-
speelt onder andere op dood (sarcofaag), aarde (slang), hemel
(adclaar) enleven (dans en muziek). Novatrix: vernieuwend, dat
iseen ontwerp dankzij een metamorfose, een cyclus, een labyrin-
tische periode.

AUT CUM HOC, AUT IN HOC: DE TEKENING

De Osservazioni waarmee de Parere beginnen is gesierd met een
veelzeggend frontispice waarop naast een fragment van een
reconstructic in aanzicht, doorsnede en plattegrond van een
Toscaanse orde de woorden ’AvT cvM HOC/ AVT N HOC voorka-
men, de cerste (‘ofwel hiermee’) boven een opgeprikt vel papier
waarop een hand juist de woorden ‘Lettre aux auteurs de la
Gazette Li aan het schrijven is, de tweede ('ofwel hierin’) opeen
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kolom die met het architectonische fragment correspondeert en
waarop voorts zeven cirkels zijn getekend. De suggestie is dat
iemand de pen (‘cem hoc’) kan nemen om over architectuur te
schrijven, maar kennis moet gefundeerd zijn in de architectuur
(‘i hoc'). Piranesi scherpt het ‘aui-aut’ nog aan door de tegenstel-
ling ‘cum-in": de instrumentele tegenaver de substantiéle refatie.
Inderdaad staan de zeven cirkels in de kolom in-geschreven (ze
duiden de proportic van doorsnede en lengte aan: 1: 7). Inde
middelste vijf cirkels staan attributen van bouw- en tekenkunst,
in de buitenste de woorden die op hun keuze wijzen en er de zin
van uitdrukken. Afgezien van het feit dat Piranesi de schrijver,
Mariette {(eerder behandeld in dit hoofdstuk), beschuldigt van
dilettantisme en zich zelf op vakkenis beroemt, drukt dit beeld in
¢lk geval de onherleidbaarheid van tekenen tot schrijven, even-
als de verwantschap van tekenen met bouwen uit. Tekenen is
visueel maar ook tactiel, net als bouwen, en is daardoor mate-
tieel; maar schrijven is verbaal, al hebben per en papicr een
subticle zintuiglijkheid - trouwens ook tekenen en bouwen
hebben hun spiritualiteit (daarin overtreft Pirancsi menig schrij-
ver). Het enige waarin tekenen uiteindelijk var schrijven ver-
schilt is het licht. Weliswaar gaat ook de schrijver “zwart op wit’
te werk, maar hij ‘'verduistert” het zintuiglijk licht om een spiritu-
cel licht te ontsteken, ¥ De tekening is onherleidbaar tot het
schrift en deelt met de bouw in hetzelfde licht.

Piranesi hanteert twee soorten tekening: de ene meer technisch,
mechanisch, anatomisch en rationeel; dec ander meer mysterieus,
suggestief en emotioneel. De enc meet architectuur op, de ander
tasthaar af. De ene wil in doorsneden, aanzichten en plattegron-
den de structuur van het bouwwerk analyscren; de andere in
perspectieven en trompe-I'eil de sfeer van het bouwwerk tonen.
Zo zegt hij in zijn archeologische boeken herhaaldclijk? dat hij
in de perspectivische veduten dat laat zien, waarvan het verve-
lend is om het in woorden te beschrijven: de ruimte, de construc-
tie, de versiering, de staat, de ligging.™ Er is geen beginnen aan
om te verwoorden wat zich volmaakt laat verbeelden. Dat wat
niet anders dan als beeld uitgedrukt moet worden, is onuitspre-
kelijk: de stemming, de sfeer, het licht,

Is dat wat verbeeld moet worden dat wat niet verwoord
kan worden? Dat zou nog een negatieve bepaling «ijn. Wat is in
positieve zin dat wat verbeeld moet worden?

CARCERI D INVENZIONE: DE QUDHEID

Het beeld is ruimtelijk, het beeld brengt ruimte in heeld, allicht.
Maar een beeld speelt pas met zijn mogelijkheden als het tijd
zichtbaar maakt. Het creatieve beeld is tijdelijk’, brengt tijd in
beeld, onwaarschijnlijk. Piranesiis door zijn gebruik van lichten
schaduw de Rembrandt van de ruines genoemd. Maar waarvoor

Dat is het pas, voorzover ik weel,
voor Mallarmé, die in Quant au Livre
het seheift zeer precies differentieert
van sprazk (en muziek): 'Ton acte
toujours s'appligue i du papier; car
méditer, sany traces, devient dvanes-
cent .. / Berirg - / L'encrier, eristal
COMITIC UNe conscience, avec sa gourte,
au fond, deténébres relative d quelque
chose soit: puis écarte la lampe./ Tu
remanquas, on écrit pas, lumineuse-
ment, sur champ obscur, I'alphabet
des astres, seul, ainst s'indigue,
ébauché ou interrompu; [‘homme
poursuit noir sur blanc.” (17 Action
Restreinte) Hij maakt in Le Mystére
Duns Les Lettres pok van het lezen een
zintuiglijk handwerk (die niet de
verklanking betreft): ‘Lire - /Cette
pratique-/ Appuyer, selon la page, au
blane, quil'inaugure son ingénuité, &
s0i, oublicuse méme su titre qui
parlerait trop haut.' Het is overigens
wel aan het beslist niet symbolisch
maar paradoxaal genoeg realistische
idealismne van Mallarmé te danken dat
ik thans het onderscheid dat Piranesi

nog naief aanduidt kan thematiseren
met het vuur en de verve van het
genie. ‘Quicongue ne fait pas varier
nos plaisirs, ne viendra pas 4 bout de
nous plaire.” En een enthousiaste
passage over de vernieuwing van
Parijs velgt, ‘1l n'ya point de ville qui
{ournisse aux imaginations d'un
Artiste ingénieus unaussl beauchamp
gue Paris, C'est une forét immenie,
varide par des inégalités de plaine & de
montagne, coupée tout au milieu par
une grande riviére, qui se divise en
plusicurs bras ct forme des les de
différente grandeur, Supposons qu'il
lui soit permis de trancher & de tailler
Agon gré, quel parti ne tirera-t-i pas de
tant d‘avantageuses diversités? Que
d’heureuses pensées, que d'ingénienx
tours, quelle variété d'expressions,
quelle abondance d'idées, que de
rapports bizarres, que de contrastes
spirituels, quel feu, quelle hardicsse,
quel fracas de composition!”

Het gehel van de stad is voor Laugier
geen globale vorm maar con veld
waarop de ontwarpers wedijveren in
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gebruikt hij het clair-obscur? En wat belicht hij in de ruine?

De Carceri zijn onvergelijkelijk. Er is voor Piranesi nie-
mand te vinden die zulke beelden heefl gemaakt. Vergelijking
met het virtuoze perspectief van Venetiaanse decorontwerpers

variatie. YHerin sternmen Laugier en
Piranesi overcen. Maar het idee van
‘de stad als bos', (brede straten in
compacte boywmassa) ontbreckt bij
Piranesi, en het is juist dat idee dat
navelging vindt. In de reeks van
historische toepassingen, waarvan de
boulevards van Haussmann er één is,
iz die van Piarre Patte de ecrate:
“Monuments.. pour Louis xv', 1765. In
Patte’s stadsplattegrond blijft de
bebouwing cen grijze massa, nauwe-
lijks een bouwwark is gearticuleerd,
alleen straten en pleinen zijn openge-
werkt, er zijn bovendien geen natuur-
lijke tussenruimten.

Hlijvourbeeld in Deserizions e Di-
segno dell’Emissario del lage Albano,
p. 10, Waar Piranesi zijn beschrijving
van de bouw- en funclioneringswijze
van het ondergrondse kanaal ongeveer

20 bestuit {ik parafraseer): "Tot zover
mijn bevindingen die je ook geill.
streerd ziet, Bovendien vertellen de
platen nog meer dingen die ik nigt heb
gezegd om de tekst niet nodelovs
onhegrijpelijk en saal te maken.’ Fen
dergelijke strekking heeft zijn uitleg in
Di due Spelonche ornate daghi antichi
alla riva del lagw Albano, waar hij zegt:
‘Quanto all’architettura, eccomi a
parlarne nelta spiegazion delle Tavo-
le. {"wal de architectuur betreft, kijk
maar hoe ik dat uitleg in de platen.’)
Owerigens geeft hij bij de platen weer
een verbale toclichling, De vitdruk-
king ‘uitleggen’ gabruikte hij al eerder
voor het visualiseren, de in hoofdstuk
1 reeds aangehaalde uitsprazk uit de
Prima Parte: “altro partito non vegeo
restare a me, .. che spiegare con
disegni le proprie ides.”



of vedutisti is zinloos. Piranesi’s hele beeldende werk is slechts

naar waarde te schatten door een blik die ¢indsdien en mede
daardoor is geinavgureerd: de blik die zich niet door perspectief
laat verleiden, maar abstractere lijnen ziet verschieten, die geen
euclidische geometrie test, maar naar grenzen en relaties van een
topologische ruimte tast, Dan volgt het oog blokken licht of
kantelende schaduw en wentelende stralen, in plaats van zich
daor de omtrek van figuren te laten leiden.®

Sommige platen van de Carceri lijken duidelijker dan
andere, doordat ze een tafereel vertonen {bijvoorbeeld de beuls-
scéne op plaat n, tweede editie, afb. 54), maar de meeste zijn
louter architectonisch en illustreren geen verhaal of betoog. De
Carceri zijn kerkers, Kerkers zijn architectuur: tamelijk ruw,
zwaar en onafzienbaar. Doch het belangrijkste is dat Tiranesi ze
bijnaals rutne toont. Of beter: als meer dan ruine, hetis alsof hij
ons van een vervallen gewelf de gefantaseerde aanvulling toont,
Kijken we naar een van de vele ruines die Piranesi heeft gete-
kend, bijvoorbeeld die van de Villa Hadriana (afb. 55), dan valt
op wat een kracht z¢ vertonen, haast meer dan een gaaf gebouw,
Juist het verweerde oppervlak en de gevallen brokstukken tonen
de krachten die het gebouw heeft nitgehouden en waarmee de
bouwer zich heeft gemeten. Piranesi weet dit te verbeelden alsof
zijn ogen de stenen pakken, zijn blik hun huid streelt en hijzelf
het licht is dat in de ruimte valt. Hij peilt zowel de materie als de

op deze wijze, met een kubistische
inslag, het best.

PYoer-ChrniL, op.cit. en May-
SEKLER, op.Cit, analyseren de Carceri

§4. Plaat I, Carcerd, tweede uitgave.
55. Plaat VII, Parere.

ruimte. In de ruine zijn volte cn leegte bezielde materie en ruim-
te, want, kijk, de voormalige ruimteomhulling is deel geworden
van de ruimte die ze eens afscheidde en verdeelde, de ruimte zelf
is door de omgeving geabsorbeerd, ja, kostmisch geworden! De
natuur herneemt haar rechten en overwoekert de resten of
wringt boven op een muur haar wortels in de voegen en ontzet
7. Maar het is niet de terugkeer naar de natuur die Piranesi in
zijn ruinebeelden toont, het is het architectuur worden van
tuimte en materie door het ontstaan van oppervlakken, plocien,
voegen. In de tijd ontvouwt zich de ruimte, achteraf beschouwd,
maar eerst, als ontwerp, is de tijd in ruimte vervoegd.™ Wat
Piranesi onsin de ruine toont is een proces dat achter dat van het
verval schuilt: de vitale, opbouwende, welvoeglijke krachten die
we pas leren opmerken door het ontzettende. De romantische
Tuinestemming’ is daaromn bij Piranesi niet zozeer lyrische
nostalgie, maar tragische luciditeit. Het besefrijst dat de oudheid
weliswaar verloren is, maar dat ze herwonren is 2ls inzicht.
Daarom kan Piranesi de ruine ‘aanvullen” tot een ongekend
bouwwerk,

Mervoegd in de verleden tijd? Vol-
tooid verleden tijd? Of juist toeko-
mende tijd? Misschicn verleden
toekomenda tijd? Architectuur als
werkwoord? De vergelijking gaat
rmank, maar wellicht is de voltooid
toekomende tijd wel een goede: het

gaatom wat de ruine zou zijn geweest.
‘Futur antérieur heet het in het Frans
zo mooi. Het gaat in elk geval nist om
ten handeling die al of nooit voltooid
wordt gedacht, zoals in cen werk-
woordsvorm, maar om een tijd die al
of niet stil wordt gedacht.
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55, Veduta, Villa Hadriana,

Bekijken we de Carcert in dit licht opnieuw, dan belicha-

men ze door een tragische omkering de utopische inspiratie van
de ruine. Qgenschijnlijk heerst hier de wanhoop, De toespelin-
gen op de wreedheid van zowel vroege koningen als latere ket-
zers doen afbreuk aan de oudheid als ideaal. Betekent dat niet
dat de klassicke architectuur onze verwachtingen verraadt,
morbide en pervers als ze zelf is geweest? Dat we ons moeten
hoeden voor de waan van eeuwipe architectuur? Dat alle groot-
heid ten val komt en dat wij zelf in deze val zullen worden meege-
sleept? Zo'n interpretatie als vanites is inhoudelijk plausibel,
maar wanneer we letten op de expressie worden we lets anders
gewaar. Dan is dit geen tot schijn en schaduw verdoemde
wereld, waaruit geen uitweg mogelijk is. Nee, dan vormen de
Carcerieen schitterende ondergrondse stad, met prachtige gewel-
ven. Dan genieten we van de textuur van de materialen, van de
tectonick van hun stapeling en welving die zwaarte overwint, en
van het avontuur van de ruimte die angst overwint. Dan is zelfs
de griezeling een plezier en 'rijst te midden van de vrees het
genot’. Dan is dit sublieme architectuur, en dat vindt ook ieder-
een meteen! Maar velen raken het spoor weer bijster zodra men
naar de zin vraagt. Men vraagt waarom het perspectief datonsin
de diepte lokt, ons daarin de steek laat. Men vraagt waarom het
overzicht dat deze perspectieven beloven achterwege blijft.
Waarom dwaalsporen? Men peilt met groeiende radeloosheid
diepte en hoogte en voelt dat dit xinloos is. De zin zit echter aan

In plaat 11 is de scéne met de beul uiteindelijk maar een

nare droom die op de vlucht gaat voor interessantere ontdekkin-
gen, De figuren die rechtsonder te voorschijn komen merken de
terechtstelling niet cens op. Zoals ze omhoog klauteren op geval-
len brokstukken, lijken ze uit cen andere tijd. Het is in hun
fantasie dat dit geweldige bouwwerk verrijst, in de verte menen
ze zelfs de stad te ontwaren. Maar voor ons, toeschouwers van
dit capriceio, kantelt de ruimte uit zijn voegen. Het lijkt wel of er
dric perspectieven zijn, elk met zijn eigen horizon, dat van een
plein in de verte (het Kapitool?), dat van de diepte waaruit de
klauteraars opduiken, en dat van ¢en nauwelijks waarneembaar
verschict dat zich achter verschillende bogen aan de rechterkant
vaordoet. Bij dit alles houdt de architectuur cen ongelooflijke
vitaliteit. [et is de tijd die ze uithoudt. Eeuwigheid is haar
schoonste tooi. In de architectuur is de oudhetd geen utopie
maar belichaamde tijd. Firanesi meet een ruine inlichtjaren. fet
visuele thema van de Careeri is, dunkt me, pregnanter dan in

het opperviak®

81a Carceri haten ‘capriver’. Het
capriccio is het gente van het onginni-
re, lichtaimnige, puur artistioke,
inventieve en virtuoze. Het capricelo
is honsense’, niet dat we eraltijd om
kunnen lachen, misschien huiveren
we zelfs, maar we behoeven er niets
achter zoeken. Miranesi hanteert het
capriceiv met een persoonlijke inzet.
Hot iy voor hem de wijze om ledere
win, edere 'diepere zin’ zoals men
graag regt, in twijfel e trekken. Doch
tegeliflk roept hij de vraag op noar wal
zinvol is. Aldus vraagt hij naar hel
scheppen van zin. Hif vraagt naar de
inalsiets wat geschapen wordt, Inde
Carceri is de perspectivische orde
onzin. tlet perspectiof amusecrt ons
slechts, waarschijnlijk verontrust het
oms. We kunnen via het perspeclief
et nage buiten, we zifn opgeslolen,

maar kunnen de ruimte nict verifiéran.

De vraag noar de tectonische orde
wordldes e dringander. Watis de sin
var het oprichten van murer en het

overspannen van ruimten? Wat voor
zin geven we aan het stapelen, het
vocgen, het welven? Het capriceie is
hier, zoals ouk bijvoorbesld in de
‘Egyptische’ reeks van zijn schoor-
steepmantels, de ondervraging van de
zin door de confrontatie met veront-
rustende enzin. Dat geschiedt op
allerexprassiefste wijze, want de zinis
dat wat wordt uilgedrukt, in het
oppervlak, Zie overigens voor de
definitie van "capriccio’ Litiana
wagst, dir, Divionario della Critica
d' Arte, 1978; onder "capriceio” staat
dat het, waarschijnlijk afgeleid van
‘caporiceio’ e haren te berge
gerezen), in de xve-de ceuw synonicm
wordt met ‘bizarey’, het irreéle ginre,
In de xvit-de en xvri-de ceuw wordt
het polemisch gehanteerd tegen
kunstenaars, Toch handhaaft het
eapricele zich als genre (Piranesi,
Watteau, Tiepolo, Cuardl, Goya). In
de Romantick vloeien het sublicme en
het pittoreske samen, het capriccie

130

vervalt. Milizia schrijft in 1797 dat bel
capriceio vieemd is aan de beginselen
vin de kunst, geen solide grondslag
fheelt en niet lang kan behagen, De
Encyclopédie van Diderot schrifft dat
het capriccio cen zuidelijk ¢n warm
BeNTe i§, dat oegeeft aan pleziey;
alleen in Cgypte zagen de strenge
pricsters evop toe dat men zich niet
verwijderde van de cerste pebruiken.
Onder "bizareia” vermeldt de Diziona-
rio van Grassi, dat het syneniem is aan
capriccio, fantagia, invenzione en
astroso {eigenzinnig); dat Vasariin de
antiklassieke ontwikkeling van het
Manigrisme aan bizarriteiten gen
waarde togkende als fantastische
ornamentele verzingels; en datin de
Verlichting en het Neoclassicisme
bizar aan Barok pelijk gesteld wordt,
cn vercordeeld als ‘theatrale verschij-
ning’ die ‘natvurlijke soliditeit” mist
{(Visentini, 1771), terwijl Quatremére
de Quincey, de gezaghebbende Franse
architectuurthreoreticus, het bizarre
cen geaffecteerds, gezochte stijl vindl,
die contrair is aan de principes en nicts

dan nicuws zock!, overigans onder-
scheiden van het capriccio dat volgens
hert uit bekende vormen cen willekeu-
rige keuze maakt. Wat helaas bij deve
amschrijvingen ontbreekt is de inzet
van de kunstenaar, Maar dat gaat een
dictionaire te buiten.

Rt VurscAFFDL, Tonen, wijzen,
teksl; over historisch reallsme en
historische intelligibiliteit, 1985
Verschaffel analyseert de intrigerende
wijzen van contact di¢ aan geschied-
schrijving vouraf gaan, voorwaarden
voor het aantonen van historische
feiten en begrippen dic zich in de
geschiedschrifving, bewust of niet,
uitdrkken. Ofschoon Verschaffel
zowel visuele als verbale contacten
bespreckt, gaat het hem in de
geschiedschrijving dus om tekst, sl of
niet met illustraties. Yoor cen begrip
van Piranesi zou het niet meer om
geschiedschrijving gaan, maar om e
vraag hoo hij als ontwerper het contact
met de geschiedenis kan vildrukken.



56. Plaat V, Carceri, tweede uitgave.

welke Renaissancistische of Neoclassicistische tekening van
gebouwen uit de oudheid ook: de oudheid als tijd, ruimtelijk en
materiee], echt architectonisch gevoeld. De oudheid is een *con-
tact’.™ Door de Carceri stelt Piranesi op lucide wijze de vraag wat
we met dit contact moeten doen.

FRONTISPICES EN GROTTESCHI:
HET PERSPECTIEF OT DRIFT

Frontispices of voorplaten zijn Piranesi’s meest fantastische
visuele uitlatingen. Vrij van banden met een bepaalde lokatie
verdicht zich daarin de expressie tot ‘capriccio’. Het tweede
frontispice van de Vedute di Roma, zoals de meeste vedute geconci-
piccrd op de peliefde wijze van het overhoeks perspectief, de
scena d'angolo, ontvoert het perspectief naar een gebied waar de
wetten van de dicpte door die van het oppervlak zijn vervangen.
Het beeldt ¢en stad in ruine af. (afb. 57)

Vergelijken we het genoemde frontispice met de frontispi-
ces van deel 11 en 11 van de Antichitd Romane, die ook stadsbeel-
den zijn, dan kunnen we nagaan hoe Piranesi het perspectief
door de stad laat meevoeren en waar het terechtkomt. (afb. 38 en
39) De onderwerpkeuze van de frontispices van de Antichiti heb
ik in het eerste deel van dit hoofdstuk reeds besproken. Het ene
beeldt de spitsing van twee wegen af, hetander toont een gewel-
dige renbaan. In beide gevallen brengt het perspectief de lengte
als diepte in beeld. In het frontispice van de Vedufe is het geheim-
zinniger: de scena d‘angolo loopt naar links onder een brug door
en verdwijnt uit beeld, gaat rechtshoven een tempelruine binnen
en vervaagt daar. Op de voorgrond ligt een chaotische stapel
architectonische brokstukken en sculpturen, waarboven een
woeste boomgroep van een eik en een palm torent, die door rook
deels aan het oog worden onttrokken.

De frontispices van de Antichitd zijn overzichtelifker, maar
geven zich evenmin in een oogopslag bloot. Vooral die van deel
r11is eigenaardig. Van het dubbele perspectief trekt dat naar links
het meest, over de renbaan ver weg de diepte in, naar een punt
dat nog juist binnen beeld blijft, sterk vervaagd. Het naar rechts
verlopend perspectief merken we op aan de gebouwen die de
renbaan flankeren, het voert ons weldra buiten beeld, Maarcr is
nog een verschil tussen links en rechts: links kan, bij nader
inzien, het vog de diepte induiken - de renbaan lijkt nu wel een
brug waaronder water zou kunnen stromen - terwijl rechts de
bouwwerken eén soort wolkenkrabbers zijn, en ons oog trap-
terras- en puntvormig de hetmel laten bestijgen. De voorgrond
maakt van de overhoekse opzet nauwelijks deel uit,

Het frontispice van deel 11 biedt op het eerste gezicht cen
gemakkelijker perspectief, de twee wegen lopen het beeld niet

uit en komen op de voergrond keurig samen. Qp de linkerweg
komt juist een wagenspan aangestormd, maar verder bieden
verspreide wandelaars een rustige aanblik, Bij nader inzien zijn
de twee perspectieven van de wegen in strijd met de scena d'an-
golovan de tekening. De stad forceert een doorzicht dat niet met
de wetten van het perspectief klopt. De overhoekse middenpartij
van graven en gedenkstenen wordt er vreemd tussenin geklemd.
De twee beschadigde beelden van naakte mannen voeren op de
voorgrond een bizarre dialoog. Qok hier is de voorgrond eigen-
lijk een zelfstandige collectie antieke beelden. Zoals hij dat cok
welin de Prima Parte heeft gedaan, toont Piranesi de achtergrond
als het visioen van een stad die uit de beschouwing van enkele
resten oprijst.

Maar de scera d'angolo is meer dan de achtergrond van een
object op de voorgrond. Het is de vervlechting, de onafscheide-
lijke eenheid die van belang is. En het is niet het perspectief dat
daarvoor zorgt, we hebben de breuken en sprongen immers
kunnen vaststellen, Het perspectief is onderdeel geworden van
een nieuw spel. Alles wat tot het perspectief behoort, de voor-,
midden- en achtergrond als volgorde, de menselijke gestzlten
als maatstaf, en het licht als voorwaarde voor zichtbaarheid,
voert Piranest mee, niet alleen buiten het beeldkader {om de
fantasie van de toeschouwer te prikkelen) maar binnen het
beeld, dat geen venster op de buitenwereld meer imiteert, maar
een intens oppervlak creéert voor een nisuwe oogopslag. Dira-
nesi voert het perspectief mee in een beweging die een hevig
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57. V(_mrplaat I, Vedute di Ronw
(eapricet met bestaande seulpturen).

gevoel voor plaats paart aan duizelingwekke nde bewegingen,
Hij maakt van figuren wenkende bewoners van cen onbereikbare
wereld en heft het perspectief op in een licht dat hier in de dingen
woont, ginds is opgeslorpt door geheimzinnig dulster. Zo is het
mooiste van het frontispice van de Vedute di Roma het Hicht juist
onder de brug, waarvan het aanzicht in de schaduw valt.

[1et voert to ver om alle effecten te omschrijven en een beschrij-
ving is zinloos. Ik wil liever wijzen op de vier Grotleschi of Capricci
die. reeds in een vroeg stadium, haast programmatisch Piranesi’s
revolutionaire vogmerk met het perspecticf uitdrukken.® Pira-

nest zelf heeft ze geen titel gegeven, hij heeft ze slechts bij de
"Opere Vavie i architettura, prospettiva, grotteschi, antichitd sul gusto
degli antichi romani’ gepubliceerd, waarvan de vermelde ‘grotte-
schi waarschijnlijk op deze platen slaan. Hij heeft er ook geen
toclichting bij gogeven, net als de Carceri spreken ze voor zich
zelf. Tk geloof dat ze de ontvoering van het petspectief verbeel-
den, het perspectief dat de architectuur past als geen andere
verbeeldingswijze, maar dat moet worden opgeheven om de
tijd, de stad en het licht in de architectuur te brengen.*

“*Wat Piranesi met het perspectiel
beoogde heefl hij enigseins omschre-
ven in de eerder behandelde opdracht
aan Gigbbe, het voorwoord van de
Prima Parte. Maar op zijn ontvoering’
van het perspectief zinspeelt hij in zijn
tekst niet, dat mosten de prenten laten
zien, Op de dubbele rol van het per-
spectief wijst Fruero CaMsroTa, ‘Het
merkwaardige perspectief van de
architectura obliqua’, in Qase (20),
1688, pp. 40 -48, encredjds als dialoog,
of didactische methode waarbij de

waathemer het geheel reconstrueert
door het getoonde fragment te comple-
teren; anderzijds als archealogie of
methode van de conjuctuur waarbij de
architect het gehee] reconstrueert
door het fragment te completeren.
Camerota acht het effect van de seena
d’angolo en het clair-obscure vedu-
tisme aanwijshaar in het Marsveld: in
de verscheidene viuchtlijnen die ieder
punt biedt en waardeor de ruimte
continu, onbegrensd en “prachtig’ is,
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#Het perspecticf lckent een venster-
vlak met schijndiepte maar Piranesi
tekent cen opperviak als cen viegend
tapijt. Piranesi schaft het perspectief
nietaf maar hefthet op. Hij hefthetop
in de zin dat hij de overheersing
erdoar afschalt en dat hij de charme
ervan sublimeert. We behoeven
Pirancsi's opgeheven perspectief nict
meet te geloven’ (en evenmin te
Lesten), maar mogen hat genicten,
Piranesi benut de raeds in de Renais-
sance gesignaleerde dubbelzinnighe

den van het perspectief ten volle. Het
perspectief kan nooit egn opmeting
weergeven, ofschoon het daarop
berust, het perspectief kan slechts een
doorzicht bleden (transparantie),
dankzij ondoorzichtige viakken,
‘plooien van het licht' (opaciteit). Zie
WavrcaNs LoTz, Studies in Italian
Renaissance Architecture, 1977 (1981),
1. The Rendering of the Interior in
Architectural Drawings of the Renais-
sance,



Piranesi voert het perspectief naar een nieuw gebied. Het
klassieke perspectief doorkruist de ruimte en leegt haar in het
verdwijnpunt waar het oog zich op het oneindige fixeert. Pira-
nesi geeft aan het perspectief, dat hem eerst in staat heeft gesteld
de ruimte te verkennen, een wending zodat het zich kromt in een
veld dat niet oneindig maar wel onbegrensd is. En opdat het vog
aan een nieuwe verkenning begint, maakt hij de ruimte weer
glad en bevolkt haar met intensiteiten (textuur, licht, beweging,
gedachten).

PAESTUM: DF VORM TE BUITEN

Piranesi staat terecht bekend als anti-klassiek. Hij voert een
polemiek met het Neoclassicisme aan de wieg waarvan hij zelf
staat, als de boze fee. Hij weigert de Barok te verwerpen. Hij
daagt zijn critici uit om precies te zeggen tegen welke regels hij
zondigt. Intussen ontwerpt hij zelf, om het publiek te verleiden,
en onder aanmoediging van enkele verlichte geesten die hem
beschermen, de meest fantastische plattegronden, gevels en
interieurs. Behalve dat ze eclecticistisch zijn, stijlcitaten gebrui-
ken, kenmerken ze zich door een precieze thematisering van de
vormvraag aan de hand van de esthetiek van het sublieme en
bizarre.

Ook de kwintessens van het pure classicisme, de Dorische
tempel, ondervraagt hij zo. In Della Magnificenza had hij het
Parthenon bekritiseerd, maar hij kende slechts de beelden van
Le Roy. De Dorische tempeisin Paestum bezoekt hij zelf. En zijn
tekeningen, later door zijn zoon uitgewerkt, tonen zijn enthou-
siasme * Het markante van de tempels van Paestum is hun
verlaten ligging, de enige resten van cen Griekse kolonie in
Italié. Piranesi beeldt ze af als sublieme monumenten die eerder
door de natuur dan door mensenhand schijnen gemaakt, De
herdersjongens die er rusten in de schaduw, achteloos en arca-
disch, versterken de stilte die de ruine over zijn lot bewaart, De
schijnbaar simpele plattegrond en opstand worden door een
schijnbaar vanzelfsprekend perspectief doorzichtig, maar weldra
dwaal je door ‘een woud van symbolen’ (Baudelaire, ‘Correspon-
dances”), huiverend omdat ze betekenisloos zijn ('verwarde woor-
den’ doch 'vertrouwde blikken’). De binnenorde van de cella
blijkt {evenmin als in het Parthenon) met de buitenorde van de

"G B. en P.Piranes1, Différentes Vues
de .. Pesto, 1778 (met Franse tekst).
Van de grotendeels door zoon Fran-
cesco geétste platen zijn de nauwkeu-
rige vourstudies in aquarel door
Cianbattista zelf bewaard in Sir John
Soane’s Museum, Londen,

peristasis overeen te stemmen. Het door Piranesi gekozen pers-
pectief witkt steeds af van de assen van de plattegrond,® Wat in
beeld wordt gebrachtis niet de eenvoud. Onze aandacht verwijlt
bij fragmenten. Het heeft ook iets kosmisch. De cannelures zijn
mysterieuze groeven geworden, De verwering grift daarin haar
tekens. Dit zijn geen toonbeelden van eenvoud. Ze zijn wel
eenvoudig, maar dat strekt nog niet tot navelging. In onder-
schriften wijst hij bijvoorbeeld op trigliefen die ten opzichte van
de tectoniek verschulven.

Ofschoon ik me hier beperk tot de visuele kant wil ik bij
uitzondering Piranesis woorden aanhalen. Bij de tempel van
Neptunus (plaat x, afb. 58), schrijft hij dat hij een bezoek aan de
ruines van de tempels van Paestum zeer kan aanraden, maar
waarschuwt dat deze ernstige architectuur tegenwoordig niet
voor iedereen begrijpelijk is, vaak verkiest men andere, fijnere
orden, zoals de lonische, Korintische en Compaosiete, die de
ogen meer behagen’. D¢ Grieken zelf wilden reeds de harde
kanten van de Dorische orde wegnemen en legden er wat orna-
menten op, waar de Romeinen, toen ze de Grieken gingen imite-
ren, nog een flinke schep bovenop deden. ‘Want zij die niet de
ware kunsttheorie hebben, verkiezen altijd een met slingers,
bloemen en andere ornamenten beladen architectuur boven één
die slechts een eenvoudige zuiverheid heeft.” In deze tempel,
vervolgt Piranesi, is de Dorische orde haast naakt, maar in de
andere tempel ernaast (plaat 1x, afb. 59) zijn enkele kapitelen
elegant versierd, wat erop duidt dat de makers van toen een
bewuste keus maakten tussen hetal of niet toevoegen van bizarri-
teiten. Ze hebben er voor de rest spaarzaam gebruik van
gemaakt. In deze tempel hebben ze kennelijk gestreefd naar een
stevige en ernstige aanblik door het merendeel van de ornamen-
ten weg te laten. Ze lieten ook zien dat het gebouw in een harde

®Piranesi laat soms ook sen paar
euilen op de vourgrond weg. In
Piranesi a Paestum, Pirancsi tra Vene-
zia ¢ Buropa, op. cit., heeft RopERTD
Pane vastgesteld dat de perspectieven
voor cen camera-objectief ‘onnavelg-
baar’ zijn, Pane maakt cen grondige
analyse van de aguarellen en etsen die
Piranesi maakte (de eerste als vourbe-
reiding, aan dle laatste heeft zijn zoon
Francesco gewerkt), en wijst herhaal-
delijk op de expressieve aﬂ;leelding
van het oppervlak van de Dorische
zuilen, enop de wijze om in de herha-
ling van de cannclures monotonie te
vermijden e gen variatie te scheppen,
waaraan de tand des tijds de eerste
bijdrage leverde. 'In tal modo Piranesi
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ha fatto tesoro degli effetti infinita-
mente vari che laluce delsole produce
sulle superfici irragolari del calcare. 51
potrebbe anzi aggiungere - magari
sfiorando una tautologia - che egh
zbbia sfruttato al massima la trasfigu-
razione, operata dai milienni, delle
membrature primitive in quelle dal
nostro tempo; e ciog, dalle lisee ed
uniformi superfici di stucca, origina-
riamente chiarescurate sele dalla lore
geometria, fino al senso di estrema
accentuazione plastica che & determ-
nato dall'attuale contrasto fra la
geometria stessa € le sopraggiunte
accidentalitd naturali che tendono 2
negarla,”



materie was opgetrokken, “het hoorde tot de ware beginselen
van de kunst om er de aard nict te zeer van te veranderen, enom
een gebouw dal hefemaal van steen was de grootse aanblik van
kracht en stevigheid te laten behouden’. De door Lodoli gelan-
ceerde aanval op de klassicke orden, als zouden ze hout imiteren
terwijl ze van steen zijn, wordt hier ingezet tegen hen die de
Griekse architectuur als iets ranks en fijns presenteren, De Dori-
sche orde 15 stoer, naakt en eerder gedrongen. Maar Piranesi gaat
verder,

Bij Plaat x11 zegt hij dat tegenover de afwezigheid van een
voet bij de Dorische kolom de majesteitelijke omvang van het
kapiteel staat, dat echter 'lichter wordt gemaakt door de verfij-
ning van de auuli (ingesneden ringen), de enige ornamenten die
bestemd zijn om het grandioze van de kolommen op te halen. De
zwate architraaf vermeerdert hun majesteit zonder de ernst van
het geheel pok maar enigermate te verminderen, Maar men heeft
toch enige vrijheid genomen in de verbreding van de metopen.
Dit werk laat goed zien dat de architect zijn kunst meester was,
dat hij zich niet liet weerhouden deor zogenaamde systemen die
absurde bedenksels, of onzinnige afleidingen van houtbouw
zipn, Door de wijze waarop de architect de trigliefen heeft aange-
bracht heeft hij laten zien dat het een willekeurig ornament was
dat niet van Wetten noch van in de rede gefundeerde beginselen
afhing, maar dat hij zich ket leiden door de bjj plaat x aange-
voerde beweegredenen, Daarom cordeelde hijhet goed om zein
het fries aan te brengen zonder zich verplicht te voelen et reken-
schap van te geven.’

Opvallend is hoe dit, door sommigen als bekering tot
Griekse cenvoud geziene werk, juist getuigt van de centinuiteit
van Piranesi’s betoog, dat geen controverse duldt tussen orna-
menten tectoniek, ofschoon hij hun verschil wagenwijd openzet
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58. Plaat X, Differontes vues de.. festo
(Pagstum, tempel van Neptunus).

om een vrije, in de traditie geverseerde, vakbeoefening te stimu-
leren, Traditie levert geen dwingende voorbeelden maar interes-
sante problemen. Rede mag de grondslag zijn voor de orde van
de tectoniek, plezier het motief voor de toevaeging van ornamen-
ten, maar schoonheid is karakter, stemming, een gistend
mélange van geest en lichaam. Maar daarover spreekt Piranesi
niet, dat toont hij. Het is dan ook het beeld dat de schoonheid
ontplooit als probleem van de uitdrukking.

Maar hoe kon Piranesi zulke niteenlopende architecturen
als de tempels van Faestum met zijn ontwerpen voor gevels,
haarden of het Caffé degl' Inglesi verzoenen? Uiteindelijk bestaat
er voor de architectuur, klassiek of Barok, eenvoudiy of overla-
den, helder of bizar, naakt of ornaat, helemaal geen systeem dat
aan haar verschijningsvorm ten grondslag zou liggen. Eris geen
dieptesystecin, geen genotype waarvan de vorm het fenotype
zou zijn. Nee, de vormvraag ligt aan het oppervlak, en moet in
‘opperviakkige’ termen worden beantwoord. Piranesi toont
zowel van een sobere tectonische, als van cen bizar ornate archi-
tectuur steeds en vooral het oppervlak. Hij is gevoelig voor de
effecten die daar optreden. Licht en oog steken bestaande gren-
zen over of verleggen ze, hier lijnen volgend, ginds andere
trekkend. In grote composities laat hij iets kleins in het oog
springen als ecn uitnodiging, en in de miniatuur van het orna-
ment laat hij een vergezicht verschieten zoals in de oogopslag
van de ‘passante’ van Baudelaire. Het is de blik van de geobsc-
deerde die door één cogopslag ‘crispé comme un extravagant’
raakt. Het is wellicht de blik van een genie, 'visionair” en origi-
neel, het is in elk geval een blik die zich een actief gezichtsveld
schept. Het is vooral een blik waarvoor de zin om te kijken
opweegt tegen de zin dic wordt ingeprent.



VEDUTE EN ANTICHITA: DEOPENBAARHEID ALS SFEER

Piranesi tekent de Antichiti (oudheden) en Vedute (gexichten)
van Rome alsof ze bij elkaar horen. De voorplaten van de Vedute
wijzen zelfs vooral op het anticke karakter van Rorme. In visuali-
sering verschillen de Vedute en de Antichitd van elkaar: de Anfi-
chiti hanteert didactische tekenwijzen, maar telt ook vele gezich-
ten die evengoed in de Vadute hadden kunnen voorkomen. Bij-
voorbeeld van het Pantheon of de Engelenburcht, beide zijn nu
eenmaal meer dan oudheden en maken deel uit van het stads-
beeld. Met de Vedute heeft Piranesi geen didactische bedoelin-
gen, ze hebben een emotioneel effect, ze zijn er voor de schoon-
heid en niet voor de anatomie van de architectuur. Toch kan hij
het niet nalaten een visuele retoriek te beoefenen die de stadsge-
zichten uit de sfeer van het ‘belangeloze welgevallen’ haalt.
Mijns inziens vervat hij in de afbeeldingen van de eigen tijd
aanmanpingen om door een ‘terughlik’ 'vooruit te zien’. En wel
door een effect van het ‘perspectief’ van de stadsgezichten zelf:
hun ‘door-zicht'. Ik zal twee soorten voorbeelden analyseren: de
gezichten van het ‘moderne’ en die van het ‘anticke’ Rome, die
een tegengesteld effect hebben.

Enerzijds toont hij op de gezichten van de moderne stuk-
ken stad vaak antieke brokstukken op de voorgrond. (afb. 61) De
blik, terugkerend van het perspectivisch geopende stadsbeeld,
verdiept zich in de brokstukken en peinst. Uit de overpeinzing
zou, op een wijze die Piranesi elders heeft uitgebecld, voor het
geestesoog het beeld kunnen rijzen van een oudheid die niet
weerkeert, die ook niet denkbeeldig is weergekeerd, maar die
ecn speculatief tockomstbeeld, of althans de opwekking daartoe,
voorhoudt. De terughlik, verleid door de tot inkeer stemmende
resten op de voorgrond, is een vooruitblik geworden. [s nu de
eigenlijke voorstelling van het perspectief verraden? Is het stads-
beeld louter decor peworden? Is het gezicht’ slechts achter-
grond? Nee, de hele veduta blijft aanwezig en meetrillen, ze is
zelfs de mogelijkheidsvoorwaarde voor de reizende blik en het
rijzende visioen. Nogmaals: Piranesi speelt met het perspec-
tief dat hij ontvoert, en z0 speelt hij ook met het stadsbeeld dat
hij kriskras doorkruist om de gefixeerde doorkruising uit te
wissen. %

Anderzijds toont hij op de gezichten van ruines die buiten
het moderne stedelijk leven blijven vaak rusticke tafereeltjes.
Hier heeft de blik alle tijd om te verwijlen bij de oude brokstuk-
ken, maar Piranesi leidt de blik af en vestigt de aandacht op cen
rustende herder, een viouw die de was ophangt, of een ver-

*’IHij toons van het beroemde Plazza
del Popolo niet de legs verte van de
corridor-achtige straten, maar laat, ken,

door gen overhockse opzet, asymine-
trisch it de as gezien, de verte wen-

5o. Plaat iX, Differentens pues.. de Pesto
(tempel van Neptunus).

60. Plaat XI, Diffrentes vues de.. Pesto
{tempel van Neptunus),

61. Veduta, 5. Giovanni in Latorano.
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*Bindsdien is het helaas van zijn flora
ontdaan, Inde vorige ceuw konervan
het Colosseum cen uitvoetige botani-
sche gids worden geschreaven, We
#ullen Romes ruines nooit meer zien
#uals Mirancest

“Bijvoorbeeld de veduta van de

§.Croce in Gerusalemme. [n Piranesi
tra Venexia ¢ Europa, op. cit., "Dating
Piranesi’s carly “Vedute di Roma™',
heeft ANDREW ROBISQN €en poging
ondernomen van de door Tirancsi zelf
niet gedateerde vedute de chronologie
te bepalen door gen stilistische analy-

e

136

Bz, Vaduts, 5. Matia Maggiore.
63, Veduta, Pinzza del Popoko.

64. Vedula, Piazza di Monte Cavallo
{Quirinaal).

dwaald toeristisch gezelschap. Het contrast tussen de verheven
stemming die de aanblik van de ‘sprekende rutnes’ oprocpt ¢n
het genveglijke, nonchalante dagelijks leven is zo groot, datvan
de weeromstuit onze tijd in het niet zinkt bij de grandeur van
weleer. Nurijst geen speculatieve reconstructie van de stad voor
het geestesoog, maar een arcadisch verval grijpt om zich heen en
laat ons wegdromen in cen roes: we keren terug naar de natuur
waaruit alles is begonnen. En de grandeur van de stad die is
geweest beschouwen we met enige tederheid, Die geweldige
bouwwerken, waarvan het landelijk leven en de natuur thans
bezit hebben genomen, zijn vriendelijke kolossen, het "Colos-
seum’ zelfis een betoverde tuin.® Zo zouden we ze eigenlijk wel
altijd willen, bedenken we ons, monumentale gebouwen, de
trots van een beschaving en tegelijk vriendelijk omgeven door
vrije natuur en ongedwongen mensen, een werk van openbaar
nut omringd door cenvoud en zorgeloosheid, zelf groots ¢n
ingewlikkeld. (afb. é5)

Piranesi heeft zijn leven lang Vedute gemaakt. Ze verande-
ren in de loop der tijd van perspectivisch karakter.” Minder
‘overzicht’, meer op de voorgrond tredende bouwwerken, meer
materie die het ficht opslorpt, En soms overtreedt het beeld zijn
eerst onbewust aanwezige kaders en thematiseert ze als grenzen
- juist de ondergrens, waaronder titel en uitleg staan. {afb. 31) 70
gaat het beeld de plaatsnaam waarnaat het ‘fuigtett’ aan zich
onderwerpen, cn wat dan telt is louter de blik, die nu, zonder
hulp van de woorden, ‘op de tast’ zoekt naar een verlichting’ die
de toelichting’ vervangt. In datlicht vindt het oog wel wat anders
dan de naam dic de toeristisch gegidste blik vaak snel, soms
teleurgesteld verifieert en met een nietszeggend bijvoeglijk
naamwoord afdoet. De blik valt een lichamelijke ervaring ten
deel. Maar wat is de zin van dit stadsbeeld, hetzij modern, doch
met oude brokstukken, hetzij oud, doch niet muscaal geconser-
veerd?

Noch aan een melancholisch geromantiseerd verval, noch
aan een megalomaan pompeuze orde, noch aan cen krampachtig
behoudend historisme wordt hier uitdrukking gegeven. Hier
worden begroct de natuur die in de open gelaten tussenruimten
wild en ruig groeit, gevierd de monumentale openbare ruimten
die trots en duurzaam #ijn, en gewekt de levende, even artistieke
als wetenschappelijke, belangstelling voor de geschiedenia van
de architectuur van de stad.

In de vedute drukt Piranesi zich als liefhebber van de stad
uit. Daartoe moet hij de diepte van het perspectief aanbrengen
op het oppervlak van de etsplaat. Daar ontstaat de ontmoeting
van zon en steen, het spel van silhouct en atmosfeer, het ritme
van verte en nabijheid, en figureert het dagelijks levenin zijn
historische omgeving. Vaak verlaten, soms druk, meestalaan do
rand, soms in het midden, dikwijls dromerig, soms levendig,



drukt het stadsbeeld nimmer eenzaamheid uit. Wat alles bij
elkaar wordt witgedrukt is de zin van de stad als openbaar
domein.

De uitdrukking van openbaarheid van de stad is de archi-
tectuur. In de Antichitd analyseert Piranesi openbare gebouwen:
graven, aquaducten, tempels, thermen, triomfbogen, bruggen:
alle openbare bouwwerken. Zelfs de graven hebben nauwelijks
gen aspect van privacy. Piranesi besteedt aan woningen geen
aandacht, We zullen niet vragen naar de oorzaak, maar naar het
effect ervan, dat immers zichtbaar is. Geen stadsbeeld is zonder
woningen. Woningen zijn echter privé, De graven geven precies
dat aspect van privacy dat naar buiten treedt, de Romeinse
graven die Piranesi afbeeldt getuigen althans van de publieke en
historische rol van het individu. Piranesi beeldt in de Antichita
geen woningen af, in de Vedute komen ze overal tussendoor voor.
Het woonhuis wordt vaak vereenzelvigd met het interieur, maar
dat is een misverstand: enerzijds dragen althans de stedelijke
woonhuizen door hun exterieurs bij aan de architectuur van de
stad; anderzijds is iedere stadsbewoner ook met de interieurs
van openbare gebouwen vertrouwd. Piranesi's uitsluiting van
het woonhuis uit zijn onderzoek van de oude stad is dan ook
geen uitsluiting van het interieur. In tegendeel, hij neemt ons
mee op avontuurlijke routes dic leiden door wat eerst ondoor-
zichtig was. Zijn gevels zijn nimmer transparant maar opaak,
daarom maken z¢ ons des te verwachtingsvoller. Openbaarheid
speelt zich ok binnenaf. Gevels eninterieurs zijn overigens niet

65. Veduta, Thermen van Antoninus
(Caracalla),

de enige bestanddelen van de openbaarheid, want ook bruggen
en aquaducten horen tot haar sfeer en drukken dat met architec-
tonische pracht uit - niet door kostbaar marmer of ornament,
maar door duurzaamheid, die ook cen esthetisch effect heeft:
"per lo stupore’. Verbijsterend zijn helemaal de onzichtbare (maar
daarom nog niet afwezige) fundamenten, pure constructie die
door haar civiele karakter wel degelijk tot de sfeer van de open-
baarheid behoort. En de (speculatieve) doorsneden van bruggen
en andere grote bouwwerker, zoals het mausoleum van Hadria-
nus (afb. 25) of het theater van Marcellus, laten nict na grote
indruk te maken, Iedere stadsbewoner is in zijn hart een 'bouw-
putkijker’, niets intrigeert hem zozeer als wanneer er in de
stadsgrond gegraven wordt. Tot de pracht van de stad behoort
een ondergrondse wereld.

We kunnen nu omschrijven wat de openbare sfeer volgens
Piranesi is. Voor de privacy is et het woonhuis, en ook de werk-
plaats is min of meer privé. Niet alle woonhuizen zijn stedelijk,
maar het stedelijk woonhuis staat tussen openbare bouwwerkan.
Niet alle werkplaatsen verdragen de stad, maar het type van de
stedelijke werkplaats staat tussen openbare gebouwen. Zonder
openbaarheid bestaat een stad niet. De openbaarheid verhoudt
zich tot de privacy weliswaar als tegenstelling, maar het is niet
de dialectiek van openbaar en privé die de stad maakt, doch
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uitsluitend de positiviteit van de openbaarheid zelf (die de privé-
sfeer evengoed als het sacrale domein hun plaats gunt).™ Open-
bare infrastructuur {aquaducten, bruggen, wegen, enz.), open-
barc plaatsen voor erediensten, feesten, herdenkingen, sporten
spel (tempels, triomfbogen, gravern, theaters, circussen, ther-
men, enz.) en open gelaten tussenruimten (om te genieten van
de omgeving, de “gezichten’, de natuur, landschap en klimaat).
De stad wordt bevolkt door bewoners met een ruime opvatting
van wonen: hier zijn bewoners ook bezoekers, hier ben je toe-
schouwer, je kent de tintelende intimiteit van de passant, slen-
tert gemocedelijk of loopt gehaast door, peinst of bewondert,
staart of bent nieuwsgierig en alert, blijft anoniem of maakt
naam, hier is je handel en wandel als dag en nacht, je lering en
vermaak een vitaal ritme. Voor je stad koester je achting en
nonchalance, want ze is openbaar. Wie de openbare sfeer een-
maal procft zoals Piranesi, neemt niet meer genocgen met onder-
danigheid. Hijis civiel’, een ‘wereldburger’ zoals de Romein dat
was. Wie zo Rome proeft, wil nergens anders wonen. Hij vlucht
in het Reme van zijn dromen, en gaat zijn val tegemoct, of hij
neemt deel aan zijn openbare sfeer en krijgt een prachtig idee.
Het Marsveld is hiervan het gevolg,

D VAL VAN PHAETON: DE RUIMTE GETEILD

Tegen de achtergrond van gen triomfbrug, grotendeels aan het
oog onttrokken door een sculpturaal monument op de midden-
grond en riet op de voorgrond, terwijl zich tegen de achtergrond
van een krommende gevel van reusachtige afmetingen nog een
triomfzuil verheft, valt Phaeton ter agrde, zelf nauwelijks zicht-
baar tussen de architectonische elementen, maar des te indruk-
wekkenderis de felle gloed van rook die het spoor van zifn fatale
rit met de zonnewagen van de Zonnegod markeert. {afb, 66) De
architectuur van de stad staat in lichterlaale. Nog staan de gewel-

dige gebouwen overeind. Misschien komen ze er met geblakerde
gevels van af, niet voor niets had Jupiter de slingerendc, steige-
rende, de aarde verschroeiende wagen met zijn bliksem getrof-
fen, vertoornd door de stommiteit van Helios die zijn aardse
zoon Phaeton de gevleugelde paarden van de zonnewagen had
laten mennen - ‘Een keer maar!’, had Phaeton gesmeekt, om de
mensen mijn goddelijke afkomst te bewijzen..” - cen dag lang de
zon in zijn baan van opkomst tot ondergang te leiden: zijn vader,
hoewel hij hem waarschuwde en verdrietig was om zoveel hoog-
moed, kon het zijn zoon niet weigeren, Maar weldra besteeg
Phacton de wagen, meteen al verblind door de zon, maar de
vurige paarden trokken de wagen in vliegende vaart de horizon
over, Hij hield ze niet, zijn vermetel verlangen om hoog boven de
aarde de mensen zijn stralende afkomst te tonen maakte plaats
voor doodsangst, en de paarden, die de vaste hand van hun
vertrouwde menner misten, sloegen op hol en schoten langs de
sterren aan het uitspansel. Plotseling wendden ze zich, of ze nu
schrokken van de Grote Beer of de weg terug zochten, en doken
naar de aarde die in de diepte lag, maar zolaag scheerden ze over
Afrika dat het verschroeide, en nog is daar een grote woestijn!
Maartoen de rivieren kookten en de wouden brandden en dieren
en mensen het uitschreeuwden, smeeklen alle goden Jupiter,
Dondergod, Wolkenverzamelaar, om de aarde voor cen jammer-
lijk lot te behoeden en Phaeton neer te schieten opdat de zon
weer in haar baan kwam. De Heerser van de hemel slingerde zijn
bliksem en trof de ongelukkige. Phacton viel, Helios kon niets
meer voor hem doen. De overlevering wil, dat de ongelukkige
neerstortte bij de Fo die toen Eridanus heette.

De ets van Piranesi die ik boven beschreef is nimmer
gepubliceerd, hij heeft geen titel, het onderwerp, waarvan ik de
mythe in mijn woarden herhaalde, is door de vinder, Maurizio
Calvesi, aan de ets toegeschreven,” ‘De val van Phaeton is als
het ware het in een paroxisme getekende hoogtepunt van Pirane-
st's visionarigsme’, zegt Calvesi, De strekking ervan is volgens

"Hans Paur Barror, Dic moderne
Grosstadt; soziologische Uberlegun-
gen cumn Stidtebau, 1g61, stelt dat de
polariteit van privé en openbaat de
voorwaarde voor een stad is, fa, hoe
groter palaritelt, des te stedelijler
leven. Een invioedrijke stelling, dic
b.v, Aldoe Rossiin zijn boek over de

architectuur van de stad onderschrijft.

Polariteit behoeft geen dialectick te
#ijn, maar we suggereart dat het om
een verschijnsel met twee polen gaat
die niet buiten elkaar kunnen, Doch
apenbaarherd is zodets heel anders

dan privacy, dat hun ontenceting
ongelijkwaardig is. De ongelijksoor-
tigheid van beide ‘polen’ blijkt uit het
feit, dal de privicy in een landhnis
veel grotet is dan in cen rijhuis.
Anderzijds is de openbaarheid in een
theater groter dan in een woonstraat.
De ongelijkwaardigheid van de ont-
moeting van privé en openbaar biijkt
uit het feit dat de gevel van cen rijhuis
mied bijdragen aan het stedelijk
karakter van de straatl, terwijl ecn
landhuis geen ‘gevel’ behoeft te
hebben, of dere, in Palladiaanse xin,
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uit een verscholen wereld als coup de
thédtrg voortovert, De ongelifkwaar-
digheid van beide polen blijkt baven-
dien uit het feit dat woningbouw, of
dat nu individueel of collecticf
geschiedt, als speculatieve onderne-
ming voor de markt, of als voikshuis-
vesting door de overhedd, zelf moet
luisteren naar allerled regels van
publiske aard. Overigens is privacy
nict hetzelfde als isolement, en is
openbaarheid niet hetzelfde als anoni-
mitcit. Als men zulke negatieve
definilies aanhicld, zou de dialactiek

overigens uitstckend kloppen £n dat
is vrees ik wat met de popularisering
van de stelling van Bahrd! is gebeurd.

Mavrizio Catvesi, La Caduta di
Fetonte, Piranesi, catal., op, ¢it, 1u78.
De achterkanten #djn twee Vedute di
Roma, te dateren in 1749 en 1750,
Tiranesi heeft de ets dig uit twee
platen bestaal nict afgemadakt, en de
achterkanten voor andere etsen
gebruikt.



hem, datin de legendarische tijd, toen er nog helden bestonden,
Italig, door Etrusken geregeerd, reeds prachtige steden bezat (en
i niets voor Griekenland onderdeed).

Mijn interpretatie is dat Piranesi zich hier zozeer heett vereenzel-
vigd met de mythe, dat hij zich eraan brandde. De ets is volmaakt
van compositie, en toch heeft Piranesi hem verworpen. Mis-
schien heeft hij hem verworpen omdat hij te fantastisch was en
voorbijschoot aan de ernst van zijn onderneming. Maar hij heeft
andere capricci en grotteschi gepubliceerd die evenmin ernstig te
nemen zijn, zelfs de voorplaten van de Antichitd en de Vedute zijn
van het fantastische soort. Het verschil met die fantasieén is
echter dat ze geen verhaal, geen mythe, geen drama verbeelden,
het zijn architectonische fantasieén, De blik verwiflt bij deze of
gene steen, zuil, inscriptie. Maar in de Caduts di Fetonte zoekt de
blik rusteloos naar de voorstelling, de tuimelende wagen en de
tragische menner. De architectuur is intussen een onverschillig
decor. Ze getuigt niet van het lot van de vermetele halfgod, doch
van het stedelijk leven van de mensen. Nergens in zijn werk is
Piranesi decorbouwer. De cnige taferelen die hij ensceneert
betreffen het bezoeken of bewonén van architectuur. Louter
architectuur neemt hij tot onderwerp, hetzij archeologisch,
hetzij ontwerpend, hetzij fantastisch, hetzij topografisch.

66, Capriccio, 'Caduta di Fetonte” (door
Piranesi niet gepubliceerd),

Waarom heeft Piranesi dan toch deze mythologische prent willen
maken?

Wellicht zal men antwoorden dat Piranesi niets anders
heeft gedaan dan mystificeren, en dat de val van Phaeton hem
past als embleem van zijn droomwereld. En dat hij in een lucide
moment, twijfelend aan of zelfs lachend om zijn eigen bevlogen-
heid, de prent verwierp als te doorzichtig. Maar dat geloof ik
niet.

De triomfbrug die op de prent voorkomt, een brug getcoid
met zuilengangen en poorten, is Barok, en Barok is ook het
centrale monument, terwijl zich van de krommende gevel tussen
de rook ook Barokke elementen laten aanwijzen, Het Barokke
Rome van Michelangelo, Bernint en Borromini is te herkennen.
Met een prent als deze zou Piranesi zijn bewonderd als virtuoos
etser, maar nimmer als architect. Ik hoef hier nict de ingewik-
kelde problematiek die Piranesi’s houding ten aanzien van de
Barok enerzijds en de klassieke {(Romeinse en Griekse) architec-
tuuranderzijds kenmerkt te herhalen, omdat ik dat in de bespre-
king van zijn verbale ceuvre al heb gedaan, maar wil slechts
signaleren, dat hier, in deze visuele uitbarsting, de architectuur,
ofsehioon in haar typologie strokend met Piranesi’s idee van de
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stad, in haar tectoniek en ornamentick nict alleen de innerlijke
stevigheid en duurzaamheid maar ook de textuur en hetlichtspel
mist waarvan eigenlijk al zijn getekende architectuur het stempel
draagt,

De Val van Phaeton (tevens oorzaak van haar verwerping)
is everimin het thema van de voorstelling als de stijl ven de
architectuur. Piranesi heeft de Barok immers altijd hartelijk
bejegend en nimmer aangevallen; de klassieke Romeinse archi-
tectuur op haar beurt heett hij getoond als minstens even onge-
disciplineerd’ als de Barok. Nee, het eigenlijke thema heeft mijns
inziens tc maken met het oppervlak van de architectuur. Om in
te zien hoe, moeten we het oppervlak van de ets eerst bekijken.
Door het licht en donker, evenzovele bewegingen van de cts-
naald, brengt Piranesi een grote spanning tussen onder en
boven, en tussen dichtbij en ver weg, Waar het oog ook op rust,
de blik trekt tussen tegengestelde polen. Waarheen het oog zich
ook beweegt, de blik verliest zijn koers en wil zich door de rook-
walk boren, of th de rivier duiken, of verder, bijvoorbeeld onder
de brug door gaan, of dichterbij het geringste detail in zich
opnemen. Door al deze en dergelijke bewegingen en verpozin-
gen laat zich het oppervlak omschrijven: een oppervlak met
catastrofen, je verschiet van codrdinatenstelsel, je loopt in de
val, maar dan word je verrast door een bevrijding en keert onge-
lovig terug op dezelfde plaats die zich nu in een ander licht aan
je voordoet. Tk laat het visucle onderzoek en genot verder aan de
kijker over en kom thans tot de in het vooruitricht gestelde
thematisering,

Daoor de oppervlaktespanning van de ets wil Piranesi de
ruimte van de architectuur van de stad aan het licht brengen. Dat
dat hier misiukt, kemt omdat de architectuur hier in vuurwerk
verandert. Het efemere mag in rook opgaan, een stad is duunr-
zaam, De stad is wellswaar een oord van feesten, schouwspelen
en vluchtige etmalen, zelf is ze eeuwig of gaat ten onder, Een
stad moet onverzettclijk zijn, of gaat ten onder en bicdt niets
blijvends. Hoogmoed van architecten komt voor de val, De
architectuur dient het publiek, het openbaar nut, Zij doet dat
met gepaste trots, soms sober, soms elegant, soms triomfante-
lijk. Met deze prent lijkt Piranesi zich echter te hebben afge-
vraagd in hoeverre de architectuur van de stad zclf cen feest is,
slechts cen hersenschim. Hij heeft hethier gezochtin vuurwerk,
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icts waarmee hij door het Venetiaanse carnaval goed bekend was.

Maar hij heeft het gevanden in iets anders, iets wat hiet
slechts kan worden vermoed. De architectuur van de stad,
natuurlijk stevig en duurraam, inderdaad trots en monumen-
taal, onmiskenbaar civiel werk, 15 in staat tot iets wat aan de
codrdinaten van deze ordening nog een andcre interpretatic
geeft. Noem het ruimte. Ruimte is het thema van deze prent,
mislukt, latent, maar geladen. Het is de ruimte van een omge-
ving (rivicr), vervolgens van een geordend territorium (deor-
kruist, overbrugd, gemarkeerd), en ten slotte van een avontuur-
lijke deterritorialisatie (de trek weg van huis, het juichend ver-
trek, de overijlde viucht): al die ervaringen drukken zich vitinde
ruimte van de architectuur van de stad, doch hier fataal. Maar
het thema van de ruimte kent nog cen wending, dic cen einde
maakt aan het enerzijds-anderzijds van de stad als thuis of de
stad als doorgangsoord: dat is de muziek van de kosmos die
voeling behoudt met de bron, de grond, het klimaat, de cor-
spronkelijke omgeving, maar deze in elementen oplost. Kosmos:
aarde en hemel, afgrond in de diepte en in de hoogte, licht en
dujsternis: de kosmos is de chaos, die hij scheidde, nog nabij.
Van de verzinking in de oorspronkelijke omgeving, Arcadié, tot
het verlangen naar een kosmische bestemming, Elysium, zingt
de architectuur van de stad hetlied van de ruimte. Dat dit geen
loze fantasie maar een scheppende droom zou kunrnen zijn, kun
je vermoeden in die val van Phaeton. Want die hele ruimte kan
pas bestaan dankzij de schepping van oppervlakken, Wat Pirane-
si, architect, echter nog miste was het oppervlak van de architec-
tuur. Zo intens als het oppervlak van zijn ets leefde, zo conven-
tioneel, decoratief en als het ware uitwendig gevormd bleven de
gevels die hij tekende (plat in d¢ banale zin van het woerd). De
enige methode om het oppervlak dat de architectuur van de stad
voor de ruimte schept inwendig te doordenken, was het onder-
zoek van de gevel, de viveren het dak. De gevels bieven zoals we
zagen in de Val van Phaeton onbevredigend. Dak en vloer zijn
door de mythe slechts metaforisch aanwezig: zonnebaan en
neerstorting. Maar een letterlijker aanwezigheid lijkt Piranesi
pas dankzij het tekenen van plattegronden te vinden. In deze
verworpen Val van Phaeton hoor ik, als in cen voorspel achter de
coulissen, het thema klinken waarop het Margveld duizendvou-
dig variéren zal.



IV

Amor
Urbis

Analyse van het Marsveld
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Opbouw van het boek

Ul Campo Marzio dell” antica Roma’ verschijnt in 1762, Het is cen
{weetalige uitgave: Latijn en Italiaans. De voorplaat met Latijnse
tekst vertolkt de wens van roem voor een architect die in #ijn
leertijd in Rome enthouslast was geraakt voar de antieke architec-
tuur en inspiratic bij Piranesi had gezocht: Robert Adam. De in
Romeins gewaad gehulde opdracht aan Adam herhaalt zich in
het boek. Zij betekent de verwachting van een vernicuwing die
zich meet met de oudheid. Het boek is de archeologie van een
ontwerpleer.

Buiten de opdracht telt het bock 2 voorplaten, cen tekst en
42 platen. De platen vertonen een uiteenlopende afhankelijkheid
van de tekst. Zo is er een recks van kaartjes met legenda dic een
cenheid met de tekst vormt. Eris de zesbladige grote platte-
grond, die, zonderlegenda, bijna geheel op zichzelf staat terwijl
de tekst er slechts terloops naar verwijst. Erzijn allerlei vadute die
een hypothetische kijk geven op con Marsveld waarvan, sinds de
val van Rome, de ruines zouden zijn overgebleven in een overi-
gensverlaten omgeving, slechts bezocht door een enkele herder.
Deze vedute worden in de tekst genoemd, enkele ervan zijn
analytisch van aard (doorsnede, plattegrond), de meeste zijn
atmosferisch, Lén ervan is een fantastische scenographia’, die als
in een droom van grote hoogte het verlaten Marsveld toent, Ten
slotte zijn er drie kleine vogelvluchten die met een onwaarschijn-
lijk realisme delen van de grote plattegrond tonen. Ik zal de
onderdelen van het boek nu afzonderlijk behandelen.

VoorerLaar |

Heteerste frontispice vertoont op een gebarsten gedenksteen de
titclin het Latijn: "Flet Marsveld van de oude stad van Johannus
Baptista Piranesius, lid van het Koninklijk Genoatschap van
Qudheidkundigen in Londen, Rome, 17627 op de voorgrond, te
midden vanandere architectonische brokstukken, een gebroken
en verweerde kolomschacht waarop in relisf gevieugelde jonge-
tannen staan dic een inscriptie ‘Aan Robert Adam, zeer
beroemd Brits Architect” presenteren. (afb. 67) Twee van de
‘engeten’ zijn links, in de schaduw van de ronding, goed te zien,
een ander vertoont zich nog net aan de rechterrand. Het geheel
zindert van licht en biedt cen adembenemend schouwspel. De
voorplaat is in de door Piranesi herhaaldelijk toegepaste bnmo-
gelijke” overlapping van oudheid en heden nict zozeer ironisch
maar tragisch: een naar ceuwigheid zwemend tafereel wordt
verscheurd door een trots streven dat er de vergankelijkhetd van
bloot legt, De tragedie is de grondtoon van een confrontatie van
idylle en epos. Piranesi mengt, net als Hilderlin, de hcvige
tegenstelling, deinnige eenheid en de nuchtere aanschouwing.!
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DEDICATIO

De opdracht aan Adam telt 6 pagina’s in het Latijn en [taliaans,
en twee vignetten; de eerste vertoont een reeds in de Prima Parfe
getoonde labrum (badkuip): Piranesi schrijft er met een vieug van
ironie bij dat hij thans dienst doetals urn voor de as van Clemens
x11; en dat hij de deksel niet afbeeld!, omdat ze pas recent is
gemaakt, 'toen de badkuip voor urn werd gebruikt’_z Het tweede
vignet toont een echte sarcofaag, ‘het graf van Maria de vrouw
van keizer Honorins.. gevonden in de Vaticaanse basiliek.. toen
Paulus 111 paus was’. Hij maakt beide graven bijzonder indruk-
wekkend door een laag standpunt waardoor ze zich aftekenen
tegen de open lucht,

De opdracht laat zich lezen als de inleiding van het bock,
Pirapesi vergelijkt zijn onderzoek met een pelgrimstocht, een
reis naar een vreemd land. Zoals Homerus Odysseus prijst,
dezelfde lof, en meer nog verdienen "zij die zich beijveren om
kennis te nemen van dingen die ocit hebben bestaan’.

Hij heeft de vitbeelding ondernomen ‘niet van een of
twee, of slechts de weinige monumenten die op allerlei plekken
door de tand des tijds ter aarde waren geworpen, maar van alle,
die de macht van de Romeinen erin de oudheid binnen de gren-
zen van een uiterst groot gebicd heeft kunnen oprichten. Dit
gebied, sedert het vroegste begin van Rome gewijd aan Mars,
wiens naam het ook heeft gekregen, stond open voor de jeugd
die cr onderricht krecg, zolang de republiek duurde, en voor
militaire cefeningen; nadat de weelde haar intrede had gedaan,
en vooral toen de heerschappijin handen van een enkeling werd
gelegd, en dit terrein niet meer werd gebruikt voor het oefenen
van het volk, maar eerder om het te wennen aan plezier, onder-
nammen overal de oprichting van allerlei soorten gebouwen, op
zo'n wijze dat het Veld niet meer een aanhangsel van Rome,
doch Rome, heerseres aller steden, daarentegen een aanhangsel
van het Veld leek, zoals Strabo getuigt’.

'Frieneicy HotperLIN, Wechsel der
Tine, posthuum uitgegeven assay-

gekopieerd, maar om een crealieve
uitdrukking die zich meet met de

fragment, o.m. F. Brissnrr red,,
Halderlin, Werke und Briefe, 1969, In
dit verband zijn ook de volgende
essays van Holderlin van belang: Uber
die Verfahrungsweise des Poettschen
Geistes; Uber den Unterschicd der
Dichtarten; ook bij Brissner, op.cit..
Het gaat niet am een Neoclassicisli-
sche revival van klagsieke penres
waarvan de toon zou kunnen waorden

klassicken (een leerproces waarbij ook
het koptiren «ijn tijd moet hebben
evenals peripetiedn ten gunste van
oorspronkelijkheid,),

¥ eum Labrum pro urna usurparum
51", hetgeen naast verandering van
gebruik nok soiets vitdruktals verwis-
seling en misbruik,
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.. duinduvine’, de Latijnse tekst
gebruikt "divinatio': gissing, conjec-
tuur, gewaagde, geinspircerde gok.

., piuttosto . & capriccio che con sodo
fondamenty, o con ragionevole con-
gettura’ In het Tatijn staat voor
‘ragionevole’ ‘probabilis’. et gaat om
wagrschifulijkiwid, ¢iv vok F.Polwow,
ap. il

“Firanesi vreest dag de plattegrondfi-
guren in zijn Marsveld aandoen als
‘naar willekeur verzonnen’, vooral
wanneer ze worden geconfronleerd
met de door Vitruvivs vastgelegde en
als zodanig sinds de Renaissance als
klassick erkende architectuor uit de
oudheid, Maar net zoals de architec-
tuur in zijn tjd, toen nog Barok, zich
ten anniden van de klassicke regels
grote veijheden vercotloofde,
gebeurde dat volgens Piranesi in de
late oudheid ook,

*Retorick? Valse bescheidenheid?
Muogelijk, maar het grote werk was de
concrele stad, e hoop stelde hij
immers ook in Robert Adam, die
overigens cenmaal in Engeland terug-
gekeerd Piranesi's hoop moest bescha-
men. Het spaculatieve project van
Robert (en uijn broer James) Adam, de
Adeiphi Terrace aan de Thames, was
een veelbelovend begin maar deed
hem door firanciéle problemen in het
vervelg terugacheikken voor gen
dergelijke grootschalige aanpak. Het
is overigens ook mislukt als stads-
becld, thany half afgebroken en vers
drangen door een nieuwe oeveraan-
leg. Adam heeft verder landhuizen
gebouwd ¢n was in Edinburgh sucees-
vol, waar hij de universiteil ontwierp,
Firanesi's ‘inviped” op de architectuur
van Londen loopt via verschillende
architecten: George Dance jr, Robert
MyIne, die net als Robort Adam direct
et hem in contact zijn geweest, en
John Svane. Bij allen versoberde de
stijl, en hun idee van de stad miste
iets, Dat laatste zou nog eens onder-
zocht moeten worden. Er bestaat nog
geen Engelse parallel van Piranése et
les Frangaig op.cit.. Bij 20'n onderzoek
zou meer nadruk op stedeboow
maeten worden gelegd.

. Librum, cui titulus: Joannis Baptistas
Pirangsii Campus Martius antiquar
Urbis: in quo cum nihil sit, quod
Qrthodoxae Fidel, aut bonis moribus
adversctur, multa verd potiug animad-
verterim, quac Antiquitatis studiosis
proi'imra videanlur, censeo in lugem
udi posse.”
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Hetis geen doen om alle werken afzonderlijk te behande-

len. Ze zijn bovendien merendceels vergaan of onder latere
bebouwing bedolven. 1k geloof dat wie dan nog de ligging en de
vorm ervan wil traceren beslist moet afgaan op zijn intuitic™,
anders is ket werk onuitputtelijk en onuitvoerbaar. Toch zegt
Piranesi nicts te hebben nagelaten om de waarheid te vinden,
zodat ‘er geen enkel deel, hoe klein ook, van het Veld is waar ik
nigt ben geweest on herhaaldelijk en aandachtig onderzoek heb
verricht, waarbij ik ook, opdat niets me zou ontgaan, niet zonder
ongemak en kosten, de intieme ondergrondse ruimten van de
huizen heb bezocht.” Ook liet hij zijn “exacte afbecldingen’ aan
geleerden zien, vroeg hun mening, en legde daarna nog eens de
opmetingen naast de oude plattegrond van Rome , zodat hij zich
vleit niemand meer te vinden die zegt dat ik eexder met fantasie
dan met een hecht fundament of met redelijke conjectuur heb
gewerkt. Daarom is wat ik liever moct vrezen het volgende, dat
enkele dingen uit deze plattegrond van het Veld eerder dan naar
waarheid opgevat naar willekeur verzonnen schijnen. Maar als
iemand die dingen eens verpelijkt met de klassieke manier van
ontwerpen, dan zal hij begrijpen dat ze daarvan ver verwijderd
zijn en het gebruik van tegenwoordig benaderen,® Maar wie het
ook zij, ik moze hem, eer hij femand van bedrog beschuldigt,
vitnodigen de oude plattegrond van Rome, de oude villa's van
Latium, de villa van Hadrianus in Tivoli, de thermen, de graven
of andere, vooral buiten de Porta Capena nog bestaande gebou-
wen van Rome te bestuderen: hij zal door de modernen geen
andere vormen tegen de strenge wetten van de architectuur zien
bedacht dan door de ouden zelf.” De kunst is van dien aard dat
ze opbloeit en vervalt. Het is ook begrijpelijk dat kunstenaars
vrijheid zoeker.

Piranesi eindigt niet heldhaftig maar bescheiden, zelfs
melancholiek, bekent een zeker onvermogen, maar spreckt de
wens uit dat dit geringe werk tenminste voor het nageslacht zal
getuigen van zijn vriendschap met Adam.”

APFPROBATIO

Het boek draagt het pauselijk Tmprimatur’ ('laat het gedrukt
worden’). De gebruikelijke ‘approbatia’ (goedkeuring van de
censuur) is van 16juni 1761, onderschreven Contuccius Contucci
Soc. jesu.: .. aangezien in het boek getiteld: Joannis Baptistae
Piranesii Campus Martius antiguae Lirbis, niets is wat tegen het
rechtzinnig geloof of de goede zeden ingaat, ik er echter eerder
veel in opmerk wat aan onderzoekers van de oudheid voordelig
schijnt te zijn, oordeel ik dat dit boek het licht mag zien."”



e Camro MARZIO DELL'ANTICA RoMaA’

Onder deze titel vertelt Piranesi in zes korte hoofdstukken de
chronologische geschiedenis van het Marsveld.? 1’ Over de plaats
van het Marsveld en zijn omvang in de oudheid.” 11 'Over de
naam van het Marsveld, de wijding ervan en de eerste bouwwer-
ken die er in de tijd van Tarquinius Superbus zijn gemaakt.” 111
‘Qverhet misbruik van het Marsveld door de Tarquinische konin-
gen, en hoe het oorspronkelijk gebruik ervan deor de eerste
Consuls weer hersteld werd; en over de bouwwerken die er tot
de tijd van Gajus Flaminius werden gemaakt.” tv ‘Over de bouw-
werken gemaakt in het Margveld vanaf de tijd van G. Flaminius
tot die van Keizer Augustus.’ v'Over de bouwwerken gemaakt
in het Marsveld onder het keizerschap van Augustus.’ vi ‘Qver
debouwwerken germaaktin het Marsveld na de dood van Augus-
tus tot aan het verval (decadenza’) van het Romeinse Rijk.’

De hoofdstukindeling wijst dus op eeninhoudelijke bena-
dering van de architectuur: ligging, functie en opdrachtgever.
Het ontwerp blijft er helaas buiten. Maar de tekst is geen saaie
opsommning,. Piranesi wil namelijk een aantal stellingen verdedi-
gen. Hij gaat hierbij af op zijn eigen plaatselijke bevindingen.
Vervolgens heeft hij zich door grondige studie van zowel de
anticke als de 'moderne’ teksten over Rome verdieptin de naam-
geving, die meestal tegelijk datum, opdrachtpever en functie
impliceert. Zijn doxografie (inventarisatie van geleerde opvattin-
gen) is zoals bij hem gebruikelijk een parade van tegenstrijdige
meningen. Hij kiest er zelf één die hij met behulp van evenveel
retoriek als terreinkennis tot de aannemelijkste weet te maken.

De auteurs waarop hij zich beroept zijn Livius, Plinius,
Dionystus van Halicarnassus, Strabo, Varro, Ovidius, Tacitus,
Ciceroen vele anderen, Het gezag van de ouden vindtin dat van
de nieuwen een parallel: zij, onder anderen Nardini, Donafi,
Biondi, Orsini, Vignoli, de ‘antiquarij’ (oudheidkundigen), tot
wie Piranesi zich blijkens de voorplaat ook mag rekenen, hebben
echter op de eersten het nadeel van afwezigheid: doordat ze er
niet bij zijn geweest, moeten ze naar de waarheid veelal een slag
slaan. Maar ze hebben ook een soort voordeel: waar de ouden
het over bouwwerken vaak maar terloops hebben, zijn de laat-
ster heel nauwgezet: omdat de gebouwen niet vanzelfsprekend
meer zijn, het zijn zwijgende ruines, moeten ze het terrein
verkennen, de resten opmeten, graven en hun ogen goed de kost
geven. Juist daarin overtrof Piranesi alle oudheidkundigen,
want de meesten bleven in hun studeerkamer, waar ze zich over
de pude teksten bogen.

*De tekst telt 31 pagina’s in het Rta-
liaans, 37 in het Latijn met twee
geétste mnitialen en 2 vignetten.

Piranesi betoogt dat het Marsveld vroeger veel groter was dan
wat men tegenwoordig zo noemt. ‘Het Marsveld was dus, vol-
gens wat dezen [Livius, Dionysius] getuigen, die viakte van de
stad tussen de heuvels en de Tiber, die eens buiten de muren lag,
en naar het nporden liep.” En hij haalt Strabo aan: 'De omvang
ervan is indrukwekkend, aangezien ze vrije ruimte biedt voor
wedrennen met paarden en wagens, en voor een heel groot
aantal personer, die er voortdurend met de bal of met de hoepel
spelen, of worstelen; de bouwwerken die er vervolgens her en
der gemaakt zijn, de grond die er het hele jaar door groen blijft,
en de kronen van de heuvels boven de rivier aflopend naar de
bedding, leveren te samen een zo heerlijke verschijning, dat je er
met moeite genoeg van het kijken zou krijger.”?

De grenzen zijn in zulke beschrijvingen tamelijk vaag.
Piranest besluit de discussie aldus. 'Donati laat het Marsveld
ophouden bij de Porta Flaminia; Nardini geeft geen oordeel;
Biondi en anderen breiden het uit tot de Ponte Milvio: en ik houd
mij aan de mening van de laatsten, zodat niemand mij za kun-
nen aanvallen, want ik ben niet de aenvoeder van een partij,
maar volg anderen die mij zijn voorgegaan.’ Wel bewust van zijn
eigenwijsheid, beroept Piranesi zich hier op het gezag van geleer-
den.

Dan volgt een belangrijke passage: "Maar aangezien van
[de geleerden] niets zekers valt op te maken, en je integendeel
moet vaststellen dat er onderling veel discrepantie blijft, is het,
geloof ik, duidelijk, dat alles wat men over het Marsveld zegt
eigenlijk onbekend is, en dat het dus iedereen vrij staat om in
zoveel controverse die partij te kiezen die men wil.” Bovendien,
zo voert hij aan, wil hij niet alleen de plaats van het Marsveld
bepalen, maar ook de oude monumenten beschrijven waarvan
hij met veel en moeizaam onderzoek de resten heeft gevonden.

In hoofdstuk 11 bespreekt Piranesi de functie van het
Marsveld. "Het Marsveld [was] gewijd aan Mars, wat overigens
destijds.. niemand van de ouden duidelijk heeftlaten schrijven.’
De beste getuigenissen die Piranesi kan vinden, zijn inscriphies
in gebouwen, door hem steeds in kapitalen geciteerd. Dat zijn de
tastbaarste getuigen, letterlijk de ‘sprekende ruines’. Het Mars-
veld was voor Rome, toen de stad nog tot de zeven heuvels ten
zuiden ervan beperkt was, een gemeenschappelijke weide, waar
aok gesport en gecefend werd. Vooral de rijsport werd er beoe-
fend, de ‘Equiria’ was de oudste renbaan. Bovendien waren er de
erediensten voor Mars, Venus, Vulcanus, Hades, Proserpina en
Janus. Ook volksstemmingen vonden er plaats op speciale
omheinde plaatsen (Septi), overeenkomstig de verdeling in
'centurién’ en later in "comitién’.

?Hetzelfde citaat komt voor in Della
Magnificenza, zie hoofdstuk 111,
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Hoofdstuk i behandelt de tirannie van de laatste Etraski-

sche koning, Tarquinius Superbus, die werd afgezet. Uit woede
oogstte het volk het wederrechtelijk op het Marsveld ingezaaide
graan van de koning, en smeet het in de rivier. Maar aangezien

het water tn de zomer laag staat, slibde het overvloedige graan al

gauw op cch bank aan, en daar ontstond het Tibereiland,

Hoofdstuk 1v behandelt de republikeinse periode na de
verbanning van de Etruskische koningen. Yolgens Piranesi zijn
sommige gebouwen terug te vinden op de oude marmeren
plattegrond van Rome, bijvoorbeeld het theater van Pompejus
en de Septi Julil. Hij laat de stukken zien op plaat xvi.Na een
upsemming van de bouwwerken uit dere tijd besluit hif: "Ziedaar
wal er inzake de bouwwerken die in het Marsveld na de verban-
ning van de Koningen tot aan de tijd van Gaius Flaminius zijn
opgericht nict minder uit de resten van deze werken zelf, dan uit
de oude schrijvers te putten valt.’

"Van de vrije stad keren we opnieuw naar de koningen;
Augustus, de eerste van hen, legde zo'n zekere grondslag voor
het keizerrijk dat hij met geweld van wapens had verworven,
maar waarvan hij iedersen in openbaar en particulier opzicht liet
profiteren, dat de Romeinen weldra dit eetlijke dicnen meer op
prijs stelden dan de voormalige vrijheid waardoor zij vroeger
haast tol de bedelstaf waren gebracht.” Aldus de openingszin
van Hootdstuk v, Piranesi vermeldt dat Augustus de volksverte-
genwoordiging en het burgerrecht uitbreidde, en dat hij de
rijken aanspoorde om, ieder naar vermogen, de stad te verfraai-
en’. Het Marsveld, waar militaire oefeningen reeds hadden
plaats gemaakt voor plezier en vermaak, was de geschiktste
plaats voor zutke monumenten. Het volk moest ‘wennen aan de
vrije tijd’, citeert Piranesi Tacitus. Dit leidde enerzijds tot bloei
van kunst en wetenschap, waarvoor scholen, bibliotheken en
zuflengangen werden gebouwd, anderzijds tot slapte en
ontucht, bediend door badhuizen en berdelen. Over een aantal
bouwwerken zegt Piranesi dingen die wijzen op de tamelijk
lasse correspondentie met de grote plattegrond. Bij het graf van
Augustus schrijft hij dat de brandstapel werd omgeven met een
ijzeren hek en dat er volgens Strabo populieren binnen stonden,
maar op de grote plattegrond tekent hij ze eromheen. Verder was
ergen woud met lanen tussen de brandstapel en het mausoleum,
Piranesi tekent echter een zeer kunstmatig park in radialen.
Over het Pantheon zegt hij dat het wel is aangetast, ‘'maar niette-
min hebben noch de verloren glans, noch de rijkste en prachtig-
ste werken van tegenwoordig afbreuk gedaan aan de majesteit
van dit bouwwerk "' Hij volstaat met te verwijzen naar enkele

WHij zegt ook van het Pantheon: 1k
wil het hiee et beschrjven, omdat ik
het plan heb een apart bosk eraan te
wijden’. Dat plan 5 nooit uitgevoerd.

Na zijn dood heeft zijn zoon platen
van het Pantheon gepubliceerd,
wellicht gobascerd ap de studics van
zijn vader.
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vedute (pl. xxiiy, xx1v). Achter het Pantheon waren thermen ‘voor
lichamelijke oefening naar Spartaans gebruik’. Van de aquaduc-
ten, de Acqua Vergine en andere, zegt hij: 'Opdat het Marsveld
zo'ngrote hoeveelheid water, die er niet alleen kunstmatig heen
geleid was, maar er ook doot natuurlijke neerslag terecht was
gekomen, vervolgens kon lozen, maakte Agrippa, om me vande
woorden van Plinius te bedienen, er een hangende stad van
waar je onder door kon varen door middel van naar de Tiber
lopenderiolen, van hetzelfde type als de Tarquinische koningen
hadden gebouwd.’ (hetzelfde type: dat wil zeggen de cleaca
maxima) Het begrip ‘hangende stad” is dus explicict van toepas-
sing op het Marsveld,

Zeer uitgebreid heeft hij het over de obelisk van Sesostris
uit Egypte, die ter ere van de Zon was opgericht op ecn plaveisel
waar hij niet allcen het uur maar ook de lengte van de dag aangaf.
Het was een dag- en een jaarklok. Het plaveisel moest 1000 palm
(75 meter) in doorsnee hebben gemeten. Ik zal deze installatie,
die up de plattegrond zo'n prominente plaats inneemt, het
Zonnewijzerplein noemen. Veelbetekenend voor de vrijheid die
Piranesi zich toestaat is, dat terwijl hij schrijft: ‘Het is onbekend
op welke plaats van het Marsveld de Zuilengang van Europa
(Porticus Evropae) heeft gestaan’, hij dic op de plattegrond in de
configuratie van het Zonnewijzerplein blijkt te hebben getekend.
De kritische evaluatie van zijn bronnen verhindert dus bij ont-
stentenis van positieve uitslag geenszins een reconstructie, die
tegelijk ontwerp wil zijn.

Hoofdstuk vi behandelt de tijd na Augustus. Het Mars-
veld wordt steeds meer cord van vermaak. Het is overigens
opvallend dat Piranesi aan Hadrianus maar zes regels wijdt en
nalaat diens praalgraf te vermelden dat zo prominent op de
tweede voorplaat aanwezig 1s. Iy zegt ook niet of zijn opvolgers,
Antoninus Pius resp. Marcus Aurelius, een mausoleum voor
hem hebben opgericht. Piranesi’s ontwerpvrijheid behoeft ken-
nelijk nietaltijd een argument, Aardig is dat, hoewel hij opmerkt
dat de Scheepsgevechtvijver van Domitius kort na de bouw werd
ontmanteld, hij die toch maar op de grote plattegrond heeft
getekend. De plattegrond permitteert zich een ‘anachronisme’,
of liever, houdt een herinnering vast,

Uitvoerig gaat Piranesi in op de triomfzuilen, hetzij omdat
zeinscripties en voorstellingen vertonen, hetzij omdat de pause-
lijke stadspolitick zich er zo mee had bemnoeid, maar stedebouw-
kundig »ijn het slechts de uitroeptekens in een overigens door
Piranesi niet geéxpliceerd betoog,

De speurder zal lezen dat tussen de tempel van Minerva
en de Sepfi fulii een pandjeshuis of bank van lening met magazij-
nen heeft gestaan, en in de plattegrond op die plaats inderdaad
een gebouw zien dat echter naamloos is gelaten. Tk ben zo vrij
die naam nu zelf toe te kennen.



Een betoog over de Vig Flaminia besluit de tekst. De wijze
waarop Piranesi deze in kaart heeft gebracht heeft velen op het
verkeerde been gezet. Hij stelt de veaag of deze weg over de
heuvels of door de vlakte liep, en bewijst dat hij van de Ponte
Milwig (of Moile) door de heuvels naar de (oude) stad liep, en niet,
zoals de meesten aannemen, naar de (huidige) Porta Flaminia
door de viakte de loop van het (huidige) Corso volgend. Piranesi’s
destijds en nog steeds tegendraadse mening drukt zich uit in
moote retoriek. Verwijzend naar de topografische kaart (pl. 1)
bespreekt hij het tracé dat mogelijk reeds ter hoogte van de Ponte
Miloio oostelijker lag. ‘Als ik vrijuit zou zeggen niet te weten
waarheen dat rechte stukje weg leidde, en zou toegeven dat de
berijders van de Flaminiz over de brug die er nog steeds is waren
gekomen, zou van de tot nog toe gezegde dingen niettemin de
kracht mietafnemen, noch zou hun waarheid minder helder zijn.
Maar verre ervan mij te bedienen van zo'n uitvlucht, zal ik veel-
eet fets zeggen waarover wellicht niet weinigen zich zullen
verbazen, zij het dat de verbazing hun ontnomen zal worden,
zodra ze zelf de proef op de som willen nemen, aangezien wat
wij beweten nog echt bestaat. Immers, wanneer s zomers de
rivier laag staat, komen er in het bed van de Tiber, in het ver-
lengde van dat stukje weg waarover we het zojuist hadden,
enkele resten van de oude brug boven water, die wif met behuip
van een scheepje nauwgezet hebben kunnen observeren en
aldus beschrever in plaat xv (bij letter d).’

Piranesi betoogt met verve. "Maar als de letters zwijgen,
geloof ik dat men het oor te luisteren moet leggen waar de ruines
en de stenen spreken.’

In een noot verandert hij subtiel de gangbare mening, dat
de Via Flaminia langs de Tiber liep, in een tegengestelde vraag:
"Waarom loopt de Via Flaminia niet door de vlakte, wat gemakke-
lijker geweest zou zijn? De Romeinen wilden misschien niet dat
het onophoudelijk gerij van karren en rijdieren de sportende
jeugd zou afleiden of hinderen; & misschien wilden ze de wegen
op stevige, hoge grond aanleggen, waar ze ook veiliger waren
tegen de vijand. Dat lijkt tenminste heel aannemelijk. Maar het
is vergeefse moeite te willen doorgronden wat men allemaal
heeftoverwogen. Het zij genoeg de zaak zelf te laten spreken, en
ook, als die er zijn, getuigenissen van de ouden, terwijl wij van
onze kant niet moeten spreken over wat moest geschieden, maar
over wat is geschied.” Welnu, bij oude schrijvers lees je dat erin
het Marsveld drie wegen waren, de Vig Lata, de Fornicata (bij de
ovens) en de Recte, en over de Flaminia hebben ze het dan niet,
wat betekent dat die er niet doetheen liep, anders hadden ze
hem heus wel erbij genoemd. Piranesi weet het vast en zeker: de
Via Flaminia liep over de heuvels en doorkruiste het Marsveld
niet.

De hele tekst ademt een zekere irrationaliteit: de schrijver wenst
zijn eigen idee door te zetten, wenst zelf geen wetenschap te
beoefenen, en toch haar instemming te krijgen. Zijn eigen idec
heeft visionaire kracht, terwijl het de wetenschap daaraan ont-
breekt. Maar als kunstenaar geniet hij op het terrein waar hij zich
waagt geen gezag. Zijn betoog zou men paranoide kunnen
noemen: hij verdedigt zich tegen aanslagen op de ruimte voor
zijn fantasie, maar laat intussen het product van die fantasie, de
plattegrond, onberedencerd. Men zou Piranesi cok een gefrus-
treerde vernieuwer kunnen noemen die zich alieen beroept op
oude teksten om zich tegen andere, maatschappelijk succesvolle,
vernieuwers te laten gelden. Doch 2o zou men de toon van
Piranesi, de kracht van zijn ambacht, de souplesse van zijn werk
(zowel in geduld als in luciditeit) miskennen, erger: men zou de
verkalking van de academische oudheidkundigen en de stijfheid
van de nieuwe classicisten, waartegen Piranesi terecht at zijn
wapens inzet, onderschatten, Lang heeft men Piranesi’s betoog
becordeeld met de maatstaven van de moderne archeologic,
Thans groeit de erkenning voor ijn werk als archeoloog, nu
gezien in het licht van zijn tijd. Maar de persoonlijke gloed van
het betoog blijft miskend. Trouwens, dezelfde vlam die heimelijk
zijn woorden voedt, licht openlijk op in zijn platen, Dit is Verlich-
ting: licht in de duisternis. Dit is Neoclassicisme, voor zover in
‘Ne¢’ de nadruk ligt op het vernieuwen van de oudheid, en op
het doorgronden ervan in ‘¢lassicisme’,

CATALOGUS VAN DEBOUWWERKEN BESCHREVEN IN
DE GROTE PLATTEGROND VAN HET MARSVELD

Deze catalogus, 'met toevoeging van de auteurs en de monumen-
ten waarvan notitie is genomen’, meer een register, vermeldt de
meeste op de grote plattegrond voorkomende bouwwerken,
Hierin verwijst Piranesi naar zijn tekst, maar ook naar bestaande
ruines, die tevens worden getekend in de vedute. De namen van
de Romeinse auteurs die als bron veorkomen zijn op gebruike-
lijke wijze afgekort. Met dit register geeft hij aan zijn ontwerp
een erudiete autoriteit, Overigens zal blijken dat hier niet alle
bouwwerken die hij op de grote plattegrond tekent voorkomen.
De grote plattegrond heeft dus wel een wetenschappelijke en
historische achtergrond maar daarmee is niet alles gezegd.
Omgekeerd is het ook veel meer dan een vrij ontwerp. Piranesi
combineert wetenschappelijk onderzoek en dichterdijke vrijheid
in een even archeologische als planologische ‘inventie’,

147



»0. Voorplaat II, Marsveld.
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INDEX VAN DE RUINES VAN HET OUDE ROME EN HET
MARSVELD DIE VOORKOMEN OP DE TOPOGRAFIE
VAN PLAAT III

De lijst telt maar liefst 312 nummers, die voorkomen op de nog te
behandelen plaat.

INDICES VAN DE GEBOUWEN VAN PLAATIIL, FIG. I, II
EN Y11 EN VAN PLAAT IV, FIG. I, II EN III.

De lijsten verwijzen naar de eveneens nog te behandelen platen,
waarin de bouwwerken zijn genummerd.

VOORPLAAT 11

Met de titel als inscriptie op een oude steen: ‘Het Margveld van
het pude Rome, een werk van G.B. Piranesi, lid van het Konink-
lijk Genootschap van Oudheidkundigen te London’, is deze
voorplaat de [taliaanse pendant van het Latijnse frontispice,
maar zonder opdracht aan Adam. In vogelvlucht zien we vanuit
grote hoogte (de horizon valt ver buiten het beeld) het graf van
Hadrianus, terwijl zich op de voorgrond, op onbepaalbare hoog-
te, oude brokstukken bevinden, waaronder dat van de inscriptie
met de titel. In de diepte krioelt een formidabele stad. Het water
vande Tiber glinstert, mensen lopen op debruggen, dekadenen
de Janen, schepen varen (er zijn overigens geen paarden of
wagens te zien), en de schaduwen van de gevels, de zuilengan-
gen, de standbeelden, de bomen en zelfs van fonteinen lijken te
trillen in de hitte van een zomerse namiddag. Je ziet hoe de
ctsnaald snel en trefzeker in aparallelle arceringen de schaduw-
tjes van de mensjes en het wateroppervlak in beweging heeft
gebracht, terwijl een strakker arcering de serene schaduw van
gebouwen tekent."" Het hallucinerende is dat hoever je ook kijkt
de waarneming scherp blijft, je beweegt als door een telescopi-
sche camera mee de diepte in. In tegenstelling tot de scena dan-
golo en het trompe-"@il waar de suggestie en de gissing beurte-
lings bezit van je nemen en je je steeds bewust blijft van de
inspanning van de blik, heerst hier de naakte waarheid in onmid-
dellijke nabijheid. Het zoekende oog is opgegaan in tegenwoor-
digheid van geest. En we weten: 'Dit was het! Zo heeft het oude

verhoudingen verwekken; de variatie
van het daklandschap: platte en
hellende daken, of getrapte koepels &
la Pantheon,

1Opmerkelijk bijvoorbeeld: de met
eypressen beplante toren van het
mausoleum (de huidige Engelen-
burcht); de geweldig grote maten die
geen monotonie maar trefzekere

Rome eruit gezien.. ' Daarmee is het alsof deze plaat ons in een
droom uit de droom haalt. Doch we zijn gaan staren. De veor-
grond met de steen en inscriptie brengt ons weer terug naar de
enige waarheid: die van de ets, die het licht in ons opengesperd
oog graveert zoals de tijd in de verweerde steen.

PLaaT 1, TOPOGRAFIE VAN HET MagrsvELD

Deze topografie vertoont de plaatsen die in de tekst bij de bespre-
king van de omvang en begrenzing worden genoemd.

PLAAT 11, DE GROTE VOGELVLUCHT
VAN HET MARSVELD

De volledige titel ervan luidt: ‘scenografie van het Marsveld die
de resten van de oude gebouwen toont ontdaan van het puin en
de gebouwen van onze tijd met [op de voorgrond] een stapel van
bercemde monumenten van dit Veld'; en mijlenver verheven
boven het Kapitool, met zicht tot aan de Penie Milvio, zien we het
Marsveld lopen naar het noorden. Het kader van dit sublieme
perspectief blijft onder de horizon. Het is een onbepaalde een-
heid van verte en nabijheid: ontwaren we geen mensen die daar
tussen de verlaten ruines zwerven, en schepen op de rivier? Als
een vogel hangen we boven het Marsveld dat zich voordoet als in
eendroom, want de tijd i5 onzeker, de ruimte onmogelijk: aange-
zien de Romeinse gebouwen tot ruine zijn vervallen, moet het
onze tijd zijn, maar aangezien dit Marsveld i3 verlaten en we het
Middeleeuwse en Barokke Rome dat zich er sindsdien op heeft
gebouwd, niet terugvinden, mocten we aannemen dat we in de
tijd zijn verdwaald. Of zijn we zelf afkomstig van vervlogen
tijden? Voigens de Etrusken waren vogels de zielen van de overle-
denen. Dan is de vogelvlucht een bezoek uit het hiernamaals.

Een legenda met 40 nummers aan weerskanten van deze
plaat ontnuchtert ons weer, Van de minuscuul getekende resten
is het Pantheon het enige min of meer gave exemplaar, verder
zijn er bijvoorbeeld nog vier bruggen, en de resten van het thea-
ter van Marcellus, de zuilengang van Octavia, het theater van
Balbus, de zuilengang van Philippus, het theater van Pompejus,
de thermen van Agrippa, het Verging aquaducet, het mausoleum
van Augustus en dat van Hadrianus. Al deze resten waren in
Piranesi’s tijd zichtbaar en zijn dat grotendeels nog,

Op de voorgrond zien we, eveneens genummerd, de
triomfzuil van Aurelius, diverse obelisken, met het meest op de
voorgrond de aan stukken liggende obeliscus gnomonicus (de
genoemde obelisk van Sesostris), diverse inseripties, onder
meer ‘Aan Robert Adam, architect’ in een kroonlijstfragment dat
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7e. Maat 11, Marsveld (grote
vogetvlucht).
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volgens delegenda van de tempel van de vergoddelijkte Antoni-
nus Pius afkomstig zou zijn, en ten slotte een stuk "loden water-
leiding gevonden bij het Pantheon’,

De relatie tussen de voorgrond en de achtergrond is een
heerlijke afgrond. Slechts de blik tuimelt, lichamelijk blijfjeinde
buurt van de figuurtjes op de voorgrond. Die zijn aan het onder-
zocken, klauteren of beraadslagen. Tussen de reusachtige ver-
weerde fragmenten verwonderen ze zich over de verhouding
tussen cultuur en natuur. Hier op de voorgrond zijn we overwel-
digd. Maar op de achtergrond dic we met adelaarsblik beheersen
is de spanning uitgevlakt, alles is stil, van de stad is bijna nicts
over. ls dit soms de dood??

De suggestieve kracht van Piranesi ig hier groots. Hij
maakt zichtbaar wat slechts gedachtleek te kunnen worden. Wie
de blik laat rusten op het Marsveld dat in de verte achter die
stapel brokstukken oplicht, ziet hoe enkele wolken overdrijven
en stil zeilend hun schaduw werpen..

PLAAT 111, TOPOGRAFIE VAN DE RESTEN
VAN DE QUDE STAD EN HET MARSVILD

Na de poétische evocatic volgt een wetenschappelijke beschrij-
ving van de ligging. Piranesi vertoont een plattegrond met vier
figuren eromheen, De centrale plattegrond brengt het archeolo-
glsche Rome dat Piranesi bekend was volledig in kaart. Hetis
weer opvallend hoe weinig er op het Marsveld te traceren viel.
Figuuri toont het Marsveld bij de inwijding ervan door Romulus;
jezietin een maagdelijk terrcin de Fquiriz (de renbaan) vanaf het
punt waar later de Porte Milvio kwam tot aan het Kapitool; voorts
zijn er een heuveltje (de Terentus), een meertje (Capreae) bij het
latere Pantheon, een aan Mars gewijde plek (Area Martis) en
schaapskooien (Ovife, waarvan later stemlokalen werden
gemaakt: Septi Julil). Figuur u toont het Marsveld toegeéigend
door de Tarquinische koningen (voor landbouw zijn de vorige
plekken uitgewist); figuur it toont het Marsveld door de Consuls
in ere hersteld en terug aan het publick gegeven (de Lyuiria, de
Owile en de Area Martis verschijen weer). Figuur 1v is een perspec-
tief gezien vanaf ongeveer de Ponte Milvie met de Equiria die
tussen de zogeheten tuinheuvels en de rivier loopt. "Uit de
heuvels’ zijn volgens een onderschrift van Piranesi ‘in de oud-

e legge ruimite waar de tijd stil staat
doet denken aan Palmyra inde woes-
tijn, Piranesi zou de documenlatic

daarvan door R Woorn en |, Dawkins
die eveneens een vogelvlught bevatte
gekend kunnen hebben: The ruing of

Falmyra, 1753, Gesteld dat dit de
herkomst is van Piranesi's voorstels
Lingswijze, dan is toch de transpositie
ervan op Rome onvergelijkelijk veel
dramatischer.
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#4. Plaat IV, Marsveld
(ontwikkelingsstadia).




heid tufsteen en rotsen gehakt voor de oefeningen van de solda-
ten’. Ze maken dan ook een ongelooflijk steile indruk. De heu-
vels warden er een soort plateau door. De randen die door dit
terreinwerk ontstonden heeft Piranesi met een lijn op de platte-
grond aangegeven.

PLaaT 1v, DB ONTWIKKELING VAN HET MARSVELD
IN DRIE PLATTEGRONDEN

Figuur 1 toont hoe 'het Marsveld zich met bouwwerken begint te
vullen ten tijde van de Consuls, tot de tijd van Gajus die het
Circus Flaminius bouwde’. Figuur 11 toont het Marsveld dat zich
vult met gebouwen’ tot keizer Augustus’ troenbestijging. Figuur
1 toont de nieuwe bouwwerken in het Marsveld tot de dood van
Augustus. Qok diens mausoleum kornt erop voor.

PLaaT v 1/m XLVII

De eerste van deze platen zijit de zes bladen van de grote platte-
grond, die ik onder apart analyseer. De andere platen zijn gezich-
ten van ruines, gezien op het hypothetisch toneel van een, net
als bij de grote vogelvlucht, van latere bebouwing ontdane,
verlaten omgeving. Dat geeft van het Pantheon onvoorstelbare
indrukken. (afb. 75) Maar zelfs bij onbeduidende resten weet
Piranesi een betoverde sfeer op te roepen. Slechts hettintelende
lickt woont hier, de verweerde oppervlakken schijnen te wrieme-
len van leven. Een enkele herder doolt er rond. In de hallucine-
rende plaat van de schamele resten van het Circus van Flaninius,
de tempel van Apollo en het theater van Pompejus strompelt
tussen aftandse, nog altijd trotse zuilschachten, een oude veouw,
de hand geopend als om te bedelen. (afb. 77) Piranesi plaatst het
Marsveld in dezelfde positie als de Fora, het Colosseumof de Via

75. Plaat XXIV, Margveld (gezicht
achterzijde Pantheon),

Appia: te midden van bugolische taferelen. Maar in feite was het
Marsveld het dichtst bebouwde deel van het nieuwe Rome, en
dat is het nog steeds. Opgravingen waren cr onmogelijk. Piranesi
heeft zich grote moeite getroost om in kelders van huizen de
geringste aanwijzingen van oude bebouwing te vinden.

Enkele platen hebben een meer technisch karakter, zoals
plaat x111 van de ‘boegspriet’ van het Tibereiland, plaat xLvien
xuvi van de reeds door Serlio opgemeten Senaat der Vrouwen
opdehelling van het Quirinaal, plaat xxv1 van vloerverwarming,
en plaat xvi met stukjes van de oude marmeren plattegrond.

PLAAT XLVIIL, DRIE KLEINE VOGELVLUCHTEN

Het bijzenderst zijn de vogelviuchten die aan het eind van het
boek in één plaat bijeengebracht zijn: de scenografie van het
Theater van Balbus en dat van Marcellus met de andere gebou-
wen die in de buurt stonden’; de scenografie van het Pantheon
ende andere gebouwen dic in de buurt stonden’; en ‘de scenogra-
fie van het Arnfitheater van Statilius Taurus en de andere gebou-
wen die in de buurt stonden’. (afb. 76) Piranesi benut hier
dezelfde techniek als bij de tweede voorplaat. Deze kleine vogel-
vluchten volgen nauwkeurig de grote plattegrond, waarvan zij
een denkbeeldige reconstructie geven. Naar analogie van dexze
drie en de voorplaat kan men zich een driedimensionaal beeld
van de hele plattegrond vormen. We] blijkt dat je niet gemakke-
lijk uit de plattegrond de opstand en de doorsnede kunt afleiden!
Bij de vogelvlucht rond het Pantheon blijkt bijvoorbecld dat in
het Gymmasium Neronis (dat ik later behandel, plaat virvan de
grote plattegrond), waarvan een deel te zien is, de gangen op
hun dak nog eent gangin de open lucht dragen, zodat opeens ook
trappen die je op de plattegrond ziet begrijpelijk zijn: ze leiden

133



76, Flaat XLVII, Marsveld
(drie kleine vogelvluchten).
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77. Plaat XVii, Marsveld (verspreide
resten).

naar die wandeling op het dak. Een ander voorbeeld is de Qude
Kleingoedloods (Minutia Vetus) tussen de theaters van Balbus en
Marcellus, waarvan de bijcirkels afwisselend het fundament van
steunberen en van zalen blijken te vormen. Eigenlijk blijft de
plattegrond een open ¢onjectuur, honderd uitwerkingen toela-
tend. Maar met deze vogelvluchtjes bewijst Firanesi wel overtui-
gend zijn ontwerpersgente.

Opmerkelijk is de stoere architectuur, soms versierd met
friezen (die hun toegemeten plaats hebben verlaten), nissen,
anderc architectonische ornamenten, en standbeelden. Strekbo-
gen en fluks gevoegde rustiekmuren geven aan dit ontwerp een
eigen Neoclassicisme, dat sterk verschilt van het puristische van
bijvoorbeeld Boullée. Piranesi concipieert de architectuur nietin
prisma’s, cilinders of bollen, maar in het krachtenspel van dragen
enoverspannen, De basilica’s aan weerskanten van het Pantheon
vertonen bijvoorbeeld, evenals de Cude Kleingoedloods, een
expressieve tectoniek. De versiering speelt daarbij een viije rol.
In het decorgebouw van hef theater van Balbus is een ornaat
gebruik van vrije timpanen te zien,

Ongelooflijk is de symmetrische complexiteit die de
gebouwen rond het Pantheon berefken. Zoals ik straks nog zal
opmerken, blijkt deze symmetri¢ eenwen te omspannen: de
bouwwerken zijn volgens Piranesi’s eigen tekst in verschillende
tijden gebouwd.

Is de stedebouw rond het Pantheon symmetrisch, juist
asymmetrisch is ze bij de beide aan weerskanten van de¢ Qude
Kleingoedloods gelegen en omgekeerd gerichte theaters, terwijl
de stedebouw in de derde vogelvlucht excentrisch is: noch het
ovale amfitheater, noch het ronde Zonnewijzerplein vormen
hier een middefpunt.

Ecn paar opmerkingen nog. Ten eerste: de aquaducten
volgen een door de bouwwerken heen gevlochten parcours om
het Pantheon, voorpertalen worden erin opgenomen, Je kunt
vaststellen dat er geen dominant transportsysteem is, en dat de
infrastructuur zelf architectonische schoonheid heeft. Ten twee-
de: de grond verschijnt tussen de gebouwen; de oevers van de
Tiber zijn ruig, de rivier is niet bekaad, en de grond tussen de
gebouwen is niet overal bestraat, maar vertoont zich her en der
wat zanderig of begroeid. Je kunt vaststellen dat de grond niet is
verkaveld, en dat de gebouwen niet in een abstract stelsel maar
op de aarde’ staan. Bij de analyse van de plattegrond kom ik
uitgebreid terug op de architectuur van de stad.

Wandeling door Rome
Analyse van de grote plattegrond

Voor het feit van de Ichnographia Campi Mar!ii bestaat cigenlijk
geen theorie. Het idee dat deze plattegrond van de stad voorstelt
wordt gezien als exces, polemiek, negatie. De begtaande theo-
rieén van de architectuur van de stad omschrijven het Marsveld
als onmogelijke stad. Gezien vanuit het klassieke idec (Rykwert)
mist het namelijk een rand, een centrum, een higrarchische
totaliteit. Gezien vanuit de moderne variant ervan, die bij vele
interpretaties impliciet is, mist het Marsveld een verkeersstelsel,
een verkavelingsstelsel, een functioncle vorm, een geprogram-
meerde totaliteit. Gezien vanuit de kritische variant van het
klassicke stadsidee, voornamelijk bij Tafurl, die het ondervraagt
op zijn formele gronden, is het Marsveld een chaotische stad,
vormloos door exces aan vorm, stuurloos door polemische frag-
nientatie, abstract en leeg door overmatige machinaties met
plaats, centrum en ruimte: de architectuur krijgt vrij spel in de
stad, maar het spel is zinloos, de utopie negatief,

Tk denk dat een theorie moet worden geformuleerd die het
probleem dat het Marsveld klaarblijkelijk voor de architectuur
van de stad vormt, positief en uitdagend omschrijft, Daartoe zijn
in de Piranesi-receptie genoeg aanzetten (Wilton-Ely, Conard,
Melis, en zijns ondanks Tafuri), terwijl de klassieke theorie van
de architectuur van de stad als doorkruist centrum (Rykwert)
kan worden herzien ter gunste van een begrip van Piranesi’s
Marsveld, dankzij het idee van het labyrint (Pieper), van het
stedelijk feit (Rossi) en van de kaart en de gladde ruimte (Deleu-
ze).

De grote plattegrond staat, zoals in het eerste deel van dit hoofd-
stuk omschreven, los van de teksten cn legenda van het hele
boekwerk van het Campo Marzio. Piranesi verwijst in zijn tekst
wel naar de plattegrond maar heeft er geen nummers in
geplaatst. En ofschoon de meeste mamen eruit wel voorkomen in
zijn tekst en de bijbehorende kaarten en platen, komen ze niet
volledig in de ‘catalogus’ voor. De grote plattegrond schept en
benoemt ook eigen werken. Het opmerkelijkste uit deze platte-
grond is echter de “conjectuur’ van de vorm: en juist deze biijft
zonder uitleg. De "ichnographia grande’ is visueel even autonoom
als een veduta. Geen beschrijving kan deze Forma Urbis vervan-
gen.

Ik meen dat een aandachtige lezing van de plattegrond
iemand op het spoor kan brengen van Piranesi's idee van de stad.
Ik wed dat vanuit deze plattegrond zijn hele werk opnieuw zou
kunnen worden gelezen, evenals de cultuur van de Verlichting in
Rome, in Venetié, in Londen, ja, alles wat (zonder hem te verkla-
ren) van deze plattegrond de context vormt. En dat niet alleen:
vanuit de lezing van deze grote plattegrond wil ik me bezinnen
op het lot van de hedendaagse stad, of tenminste aan haar zin-
loos geworden transparantie weer spelregels geven. Ik zal de
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plattegrond niet beschrijven maar emschrijven in haar expressie-
wijzen en inhouden. Daarbij zal ik gangbare architectuurhistori-
sche interpretaties verwerpen, en een dichterlijke niet schuwen.

Zoals bij de voortopige omachrijving reeds pezegd, kent
dece plattegrond geen indeling in wijken. Het meest voor de
hand ligt het om de indeling in zes platen als leidraad te kiezen,
genummerd van v tot en met x. Maar eerst laten we ons door de
rivier meevoeren,

DE RIVIER EN HAAR LOOP

De Tiber slingert zich over het aardoppervlak, van de bergen
naar de zee, doot een landschap dat hij zelf bouwt. De Tiber
bouwt de aarde door zijn loop, zijn bedding en zijn cevers. Hij
neemt éen loopje met de prond, sleurt van alles mee om het later
weer te laten bezinken. En intussen glanst op de waterspiegel
van de aardse stroom de blauwe Jucht. De rivier brengt de aarde
en de bemel in gen spiegelende tegenstelling,.

Zoals de rechte’ van de Equirin de kosmische as van het Marsveld
zou kunnen zijn, i3 ‘de kromme’ van de rivier te typeren als zijn
aardsce as. De rivier vertegenwoordigt de elementen van de
natuur in de ichnographia. Bn de rivier verleent het eerste idec.
Met haar loop deelt ze het terrein in, Een bocht markeert een
plaats, de stroom duidt een weg aan. De rivier stroomt, de oevers
blijven. Daarmee is dit landschap teken van verblijf en vertrek,
van aankomst en nederyetting, van welkom en verpozing, van
groet en uitwisseling, Alles stroomt, de stroom cchter blijft.
Waar is het beter wonen dan aan het water?™?

Vlak voor de bocht aan de voet van het Kapitool ligt een
eiland in de Tiber. Piranest heeft in zijn tekst de mythe verteld
van het ontstaan ervan door het samenspel van de uitbundige
vreugde van de Romeinen, die de onrechtmatige graanoogst van
een tiran in de rivier smeten, en de geduldige kalmte van de
Tiber, die in de zomer heel traag stroomt.

De Tiber bepaalt het karakter van het Maraveld: vlak en
geschikt voor lichamelijke oefeningen om de mannen weerbaar
te maken, met water om het zweet af te spoelen en de jeugd te

PFaigpricn HSLDERITN, Der Adler,

" Es stehen die Berge doch still,/ Wo
wollen wir bleiben?/ ./ Will einer
wohnen, /50 sei es an Treppen,/ Und
wo ein Hiuslein hinabhingt/ Am
Wasser halte dich auf./ Und was du
hast, ist/ Atem zu holen.” Over Holder-
lin als ‘rivierdichter’: Giys WaLLIS DE
Vrins, "Voor Holderlin', in Sifling (1)
1982, Holderlin dichtte niet allean over

de Rijn, de Donau, de Meckaren de
Garonne, die hij kende, maar ook over
voor hem legendarische rivieren it
Criekenland. Zonder e te beschrijven
rocpt hij ec op. Het zijn geen metafo-
ren maar namen die zijn gedichten
doen stromen, Het is cen complexe
verweving van ervaringen van land-
schappen en laal. Van hem is de
witspraak dat rivieren ‘bouwen’.

leren zwemmen; bovendien mooi terrein voor paardenrennen,
vowel om de ruiters te oefenen, als wegens het schouwspel.
Later vervingen amusement en sport de militaire training, de
krijgshaftigheid ontwend en de vrije tijd geleerd. Zuilengangen,
tuinen, scholen en bibliotheken verrezen naast theaters, fora en
renbanen. Tempels werden gewijd aan Mars maar ook aan
Venus, en overal kregen berogmde mannen en vrouwen hier
gedenktekens. De stad was gesticht op de zeven heuvels, daar
woonde men het veiligst, vervolgens was men de dalen ertussen
gaan bewonen, na ze gedraineerd en geéffend te hebben, ten
slotte was het voormalige buitengebied, het Marsveld het ‘cen-
trum’ van de stad geworden, door zijn nagenoeg onbegrensde
maat geschikt voor de grootste bouwwerken. Doch dit centrum
was geen middelpunt maar meer een milieu, ¢en ‘'midden’ in de
zin van een omgeving, waarvan het karakter werd bepaald door
de Tiber.

De Tiber speelt de rol van grens in het Marsveld, dat wil
zeggen hij geeft twee kanten aan het Marsveld: dezekant’ en'de
overkant'. Beide raakten bebouwd. Zo spiegeit de stad zich aan
weerskanten van de rivier. De spiegel zelf echter is een geheim.

De rivier is niet bekaad of gekanaliscerd. Ze bezit nauwe-
lijks achitectuur. De enige bouwwerken die er aan liggen zijn
scheepswerven cn zwembaden. Het markantst is het dubbele
zwembad op de npordwestpunt van de grote bocht, bij de Tuinen
van Agrippina, waar aan beide ocvers twee tot nissen gebogen
terrassen de stroom even willen vasthouden. Met een vlot (repa-
gulum) voor de zwemmers erin, vormen deze twee kunstmatige
baaien een verblijf voor de stroom. Echte stedelijke rivierarchitec-
tuur vormen de bruggen: het zijn de ‘poorten van de stroom’ die
de Tiber ruim baan laten. Maar deze zwembaden en terrassen
omringen hem en zetten zijn baan als het ware tussen haakjes. In
geen van beide gevallen is de rivier gevangen, #ij is ontvangen.

Uitzonderlijk is het onder het Terentus heuveltje
gebouwde altaar van Hades en Proserpina (Terentus occulens
Ararm [Nitis et Proserpinae). Deze figuur viijt zich, zoals op de
kleine scenographia van de omgeving van het Amfitheater van
Statilius Taurus is te zien, met boog en tegenboog prachtig tegen
de krommende rivier,

Loodrecht gericht op de oever, maar wat afstandelijker,
zijn de Tuinen van Geta (plaat v1) en de School van de Dichters
(plaat vin,

Een complexe relatie met de rivier vormen de recks van
drie grote bouwwerken van de Theaters van Marcetlus en Balbus
en de Oude Kleingoedloods. Tussen de twee theaters waarvan
de ene zich ruggelings naar de rivier keert en de ander zich er
frontaal naar toe wendt, vormt de loods een wonderlijk rote-
rende schakel. Qok deze oeverbebouwing is mooi te zien op een
kleine scenographia.



Doch overigens blijft de rivier ondoorgrond en onaange-

daan deor de stad die aan haar boorden woont. Er zijn bruggen
om aan de overkant te komen, intussen stroomt de Tiber. De
bruggen vormen geen onderdeel van een wegenstelsel dat de
rivier slechts als te nemen hindernis, en de bruggen als schakel
ziet. We kunnen over de bruggen naar de overkant, intussen
buigen zij zich over de Tiber. De rivier gaat haar eigen gang,
gebed in ruige oevers, wuivend riet, uitgesleten in vulkanische
tufsteen, door een enkele overhangende boom begroet. Zoals
Piranesiin de Antichitd heeftlaten zien, zijn de bruggen stevig en
duurzaam, met diepe fundamenten, ieder met haar eigen archi-
tectuur van krachtige bogen, soms met extra uitsparingen ertus-
sen, om bij smeltwater en andere vioeden de Tiber de ruimte te
geven.

PLAAT ¥

Het beeldend karakter van de hele plattegrond is meteen gege-
ven met deze plaat die er een dramatische lading aan verleent. In
de gestalte van een ingeriptie op een omlijste steen, die weer
onderdeel van een bouwwerk geweest lijkt te zijn, maar zich
thans voordoet als brokstuk te midden van andere, een archeolo-
gische vondst, vermeldt Piranesi wie hij de plattegrond opdraagt
enwaarom: ‘Aan Robert Adam, Brit, beoefenaar der bhouwkunst,
seeft, schenkt, wijdt Johan Baptista Piranesi de plattegrond van
het Marsveld van de oude stad, ten bewijze van zijn genegenheid
voor hem.’

ROBERTQ.ADAM.BERITANNO
ARCHITECTVRAE.CVLTORI
ICHNOGRAPHIAM
CAMPLMARTII
ANTIQVAE.VRBI$
IONANNES.BAPTISTA. PIRANESIVS
IN.SVLAMORIS. ARGVMENTVM
D.D.D.

Delijst in rechthoekig meandermotief vertoont aan de onderkant
cen holle tanding waarin Piranesi’s meesterlijk clair-obscur
waont. Op het omlijste vlak komen naast de inscriptie ook een
fries en twee staven voor. Het fries beeldt in reliéf de voorberei-
dingen in een voorhof voor een stiereoffer af, achter de omheining
zijn gebouwen te zien, een tempel, een koepel van het Pantheon-
type, een amfitheater, een obelisk en een kleine piramide.

Aan weerszijden van het frics zijn twee medailles te zien.
De linker met een gevieugelde figuur (symbool van de roem), die
een ontwerp voor een complex gebouw in plattegrond presen-

teert en een randtekst; ‘R.Adam, lid van de academies van 5.
Luca van Florence en Bologna. Rome 1757: 'R.Apam.Acape-
mrar Divi. Locas FLoRENT.BONONIEN.S0CIVS, ROMAR
mpecLvil’™ De rechter medaille vertoont twee hoofden van
jongemannen met vastberaden profiel en Romeinse haardracht
en het randachrift: ‘To BAPT.PIRANESTVS ROBERTVS. ADAM.
ArcmiTectr’. (afb. 78)

78. Plaat V, Marsveld, detail {rechter
medailla),

De staven behoren blijkens inscriptic: ‘Cor.11.PR’, aan gen
Romeins legeronderdeel toe, en zijn versierd met insignes zoals
de adelaar, de wolf dic Romulus en Remus zoogt, een triton, een
kreeft, cen zeepaardje. Ten slotte vermeldt deze steen nog de
schaal ‘Reguua Paumorvm mec’, een lineaal waarop 1200 palm
is afgezet.’

Een aantal brokstukken ligt aan de rechterkant van de
titelsteen gestapeld. Om ze goed te zien moet plaat x, hetlaatste
kaartblad ernaast worden gelegd. Dan blijkt dat het er vier zijn.
Ten ggrste een fragment van een of andere marmeren plattegrond
(die in tekenwijze afwijkt van de anticke forma urbis). Ten tweede
een windroos met de letters p,7,1,M; die staan voor Ponerite:
ondergaande [zon] = west; Tramontane: [wind] van over de ber-
gen = noord; Levanie: opgaande [zon] = oost; Meridies: middag =
zuid. De windroos is opvallend glad op het verweerde steenvlak,
alsof de hemelstreken wel op aarde aanwezig zijn maar niet door
de aarde zijn aangedaan. Het lijkt een dobbelsteen waarmee de
architect op het speelvlak van de plattegrond speelt, of een
paradoxaal element waarmee hij al die zonderlinge configuraties
verwekt. Ten derde is er een brok met een kaartje van Rome op
kleine schaal (ook hier een maatstafin palmen en een windroos),

""Een palmus is 7,5 cm. De gageven
schaal is volgens mij een factor 3 te

et als veel jonge Engelse architecten
die hun studie in Italié kwamen

voltooien had Adam mecgedaan aan
Prijsvragen van universiteiten, en
daarmee een lidmaatschap verwor-
ven, Zie D, Stillman, op.cit.. N.I3, Het
Marsveld werd pas in 1762 gepubli-
ceerd.
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klein; als de schaal in het meatrieke
stelsel 1:3000 was, zou het Pantheon,
waarvan de hinnendoorsnede 14,5
mm meet, dan 43,5 m. #djn. In werke-
lijkheid is het 13,3 m. - derhalve cen
goede aanname voor de schaal.
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79. Plaat VI, Marsveld, detail (Xystus
en Horti Agrippinae e.o.).

waarop blijkens bijschrift de lengte van het Marsveld tot de Pons
Milvius is afgebeeld. Op dit kaartje laat zich de verhouding van
het Marsveld tot de oude stad goed aflezen. Duidelijk is ook de
Vig Flaminia (die hij in de inlcidende tekst bespreekt), en als
enige bouwwerk het Mausoleum van Augustus met zijn punt in
de Pincioheuvel. Ten slotte is er nog een deels aan het oog ont-
trokken medaille met een reliéf met soldaten en veldheer voor
een tempel, een voorstelling die doet denken aan de reliéfs op de
zuil van Trajanus.

Met deze emblematische vitstalling staat de plattegrond
in het teken van e¢en aantal ontmoetingen: de archealogie en het
ontwerp, de dapperheid en de vroomheid, de aarde en de hemel,
En daartussen wil de plattegrond maat cn oriéntatie vinden.
Daarbij verschijnt dit allcs in het clair-obscur dat ons meedeclt
dat we niet met de naakte waarheid, noch met een illusoire
hersenachim, maar met een verlichte waarschijnlijkheid te
maken hebben.

Al deze stenen tafels liggen op die ene: de plattegrond van
het Marsveld zelf, die op zijn beurt van steen (bjlijkt: aan de
randen verschijnen ijzeren klampen die deze plattegrond in vijn
dikte omklemd aan een wand lijken tc bevestigen of, zoals op
plaat x is te zien, een afgebroken stuk op zijn plaats te houden.
Ook is verwering aan de randen zichtbaar, wat duidt op de
oudheid van de plattegrond. Piranesi doet het dus voorkomen of
zijn plattegrond even oud is als de marmeren forma urbis (doch
veel mooier getekend).

Op deze plaatis zoals gezegd recds een deel van de stads-
plattegrond te zien: de Mons Vaticanus en een hoek van het grote
complex van het graf van Hadrianus, Hier volgen de bouwwer-
ken alle dezelfde richting, een orthogonaal stelsel, waarvan de
richtingen niet speciaal in wegen hoeven neer te slaan. De hellin-
gen van de Vaticaanse heuvel zijn onbebouwd; een badhuis
(Nymphacum Neronis) bekroont de top, in ecn halve cirkel amvat-
ten keermuren {substructiones) de voet, maar halverwege op de
helling verheft zich een kleine piramide (opgericht voor Scipio
Africanus). Merkwaardig is een juist onder de titclsteen tevoor-
schijn komende vermelding bij een stip: eik met Etruskische
bronzen letters (Hlex cum literis aereis ctruscis), Zou Piranesi die
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daar hebben gevonden? Met de stip en de Jetters in het koper
heeft hij cen spoor van vroeger verdubbeld.

Watbovendien opvalt, is dat de plattegrond aan de randen
wegloopt, alsof de stad verder doorloopt, bijvoorbeeld bij figu-
ren links van de titelplaat {waarschijnlijk bij de tuinen van Nero
behorend). We mogen de plattegrond opvatten als deel van een
onbegrensde, een open stad,

Praat vi

De grootste plattegrond op deze plaat is het met een gracht
(euripusy omgeven grafcomplex van Hadrianus, Het vormt twee
vierkanten, een klein en een groot, waarvan de verbindende as
van het graf zelf (Sepudehriom, de huidige Engelenburchit) naar de
brandstapel (Bustim) loopt. De inwendige axialiteit schept een
verbluffende eenheid (waarvan het frontispice in vogelviucht
getuigt), geen laan maar een ruggegraat van bouwwerken. Tk zal
er later op terugkomen, bijvoorbecld hoe het door Hadrianus
aan de voorouders gewijde lommergewelf {Clitaporticus ab
Hadrigno Dis Manibus dicatae) toewaaiert op een vestibule die in
tegenbeweging aanstuit op een basilicale centraalbouw, hoe de
as trapsgewijs voortgaatin cen Atrium en eindigt in de arena van
de brandstapel (Cavea Busti).

De vitwendige, stedelijke samenhang echter is geken-
merkt door assen die deinwendige eenheid van de bouwwerken
verre te buiten gaan. Beschouwen we de rechtergever, dan
bepaalt de door Piranest met con streepjeslijn aangeduide pro-
cessicroute van de Via Triumphalis te samen met de hartlijn van
het Hadrianuscomplex een kardinaal verband.

Ofschoon het Hadrianuscomplex het grootste is, over-
heerst het toch nict de omgeving. Wantieder bouwwerk blijktin
staat zijn eigen grondslag te vormen, Het gaat om een orthogo-
nale samenhang die eerder virtuoos dan dwangmatip is. Het is
ovkniet zo, dat de Via Triumphalis in de as van het Hadrianuscom-
plex aankomt, ofschoon er daar wel een brug ligt, de Pons Aelius
Hadrignus (huidige Ponte 5. Angelo). Neen, juist terzijde slaat zij
haar eigen brug, de Pons Triumphalis, trekt langs het kleine vier-
kantvan het Sepulchrum Hadriani en knikt dan tegen de zuidkant
van het grote vierkant naar het westen om via de triomfpoort van
Trajanus (Arcus Trajunt) op de Voorhof van Mars (Area Martis) aan
te komen, waarboven de tempel van Mars staat. De voorhof en
tempel van Mars vormen één configuratie met een nagenoeg
regelmatige zeshoek en een onregelmatige achthoek die ook een
tienhoek zou kunnen zijn, want twee hoeken vallen weg in de
as, (Dit is een boeiende configuratie waarop ik zal terugkomen.)
Terugkijkend vanuit het tempelcomplex verlengt zich het laatste
traject naar het oosten waar in symmetrische positie de Triom!-



boog van Antoninus Pius {de stiefkleinzoon van Hadrianus) een
doorblik vergunt op de tempel van Plotina (de stiefmoeder van
Hadrianus) en een Nymphaeum met drie ruime grotten. Zo
wordt het Hadrianuscomplex aan de uiteinden toch asymme-
trisch,

Om de stedelijke samenhang te vervolgen moeten we
buiten iedere route treden en ons verlaten op begrenzingen en
naburigheden. De hexagonaal begindigde octagonaal sluit name-
lijk naadloos aan op de top van de tweebenige zuilengang van
Agrippina (porticus Agrippinae),

Nu kunnen we aan de enc kant de stedelijke samenhang
vervelgen via de achthoekige scheepsgevechtvijver (Naumachia
Neroris), waarvan een symmetricas weet naar een renbaan in de
tuinen van Nero voert; of we kunnen aan de andere kant het
terras en de tuinen (Xystus, resp. Horti Agrippinae) ingaan om bij
het zwembad (Natatio) langs met beeldnissen omzoomde trap-
pen naar de Tiber af te dalen (Gradus natationis ad ornatum xysti).
De axiale spiegeling tussen de baaien springt over de rivier, In de
baajen drijven viotten voor de zwemmers, ‘verblijf van de
stroom’. Eenmaal overgestoken betreden we de Zuilengang van
Hadriznus die zich weer op het Hadrianuscomplex aan de over-
kant richt.

De stedelijke samenhang op deze plaat laat zich typeren als
configuratief.* De configuratie is hier in hoofdzaak orthogonaal
met diagonale veranderingen. Het verband ontstaat niet alleen
doorassen, bruggen enroutes, maar ook door grenzen, grachien
en flanken. Daarbij brengt het zich uit de as bevinden en het
vervolgens in de as treden een asymmetrische dynamiek in de
statische rust van de axiale symmetrie. Voor speciale effecten
kunnen diagonalen zorgen, zoals wanneer je, als passant de Via
Triumphalis vanuit de oude stad vervolgend, de Pons Triumphalis
zou betreden en reeds, aan je linkerhand, over de door een
driehoekige vijver, kleine piramiden ¢n een gracht gemarkeerde
diagonaal, het eindpunt in het oog krijgt, de tempel van Mars,
terwijl je eerst nog, recht voor je, door het Hadrianuscomplex
heen meet, waarvan je maar heel even op de imposante midde-
nas zult komen,

"®Een configuratic is een groepering
waarbij de onderlinge stand van
verschillande onafhankelijke elemen-
ten ¢en bepaald verband heeft, zoals
bij hemellichamen aan het witspansel.
Inde plattegrond verschill configura-
tie van geometrie, ofschoon een
geometrische figuur cen configuratie
kan maken. Ben configuratic is vrijer,

wendbaarder, ¢n moet dat zijin om de
onafhankelijkheid van de samenstel-
lende delen te waarbargen, Fen
configuratie is peen stelsel maar een
verband. Een configuratie is niet
abstract maar plaatselijk. Cen configu-
ratie kan stelselmatig en abstract
warden,

Praat v

Het grootste gedeelte wordt ingenomen door verschillende
complexen met één orthogonaal stelsel. Het is het Marsveld in
engere zin dat zich vitstrekt van de voet van het Kapitool tot de
Tiberbocht (om die bocht helemaal te volgen moeten we weer
terug naar het veorige kaartblad). De onderrand van dit kaartblad
wordt gevormd door de noordelijke stadsmuur van de oude
stad; de voeten van het Kapitool en het Quirinaal (Coflis Quirina-
fis} zijn juist zichtbaar. In de linker benedenhoek ligt het aan
Aesculapius gewijde Tibereilandje (Insula Tiberina sive Aesculapii),
dat stroomafwaarts eindigt in een punt met een marmeren
scheepsboeg (puppis navis marmoren). Piranesi heeft hier ook cen
Veduta en een reconstructie van getekend: platen x1, x11, x111.
(afb. 82)

Tussen Kapitool en Quirinaal vertrekt vanutt de Porta
Calularia één van de stadspoorten die van de oude stad naar ket
Marsveld voeren, de Via Lata {de huidige Via de! Corso) naar het
noorden. Met deze Via Lata is iets vreemd aan de hand. Normaal
moet zij, naar het gevoel van iedereen die Rome kent, het tracé
van het Corso tot aan het huidige Piazza del Popolo en de Porta
Flaminia volgen, om zich voort te zetten als Vi Flaminia naar de
FPonte Milvio. Maar Plranesi tekent de Vi Lata als sen korte straat
die tussen loodsen (waaronder de lommerd, dic hi} wel in de
tekst vermeldt, maar nalaat in de plattegrond te vernocmen) en
zuilengangen naar het Forum van Aurelius loopt, waar de hem
gewijde triomfzuil zich verheft. Het tracé gaat daarna verloren,
maar keert een eindweegs verderop terug als de Fquiria, de
renbaan voor paarden {een gebruik waarnaar trouwens ook de
naam van het huidige Corso verwijst), Intussen bevindt de Vig
Flaminia zich op een heel andere plaats, op de heuvels.

Vele lezers van Piranesi's plattegrond vonden deze toe-
stand onbegrijpelifk. Maar hij verliest zijn raadselachtig karakter
grotendeels als we letten op wat Piranesi er zelf van heeft gezegd
in zijn tekst en de bijbehorende kaartjes. Hij voert diverse bron-
nen en eigen archeologisch onderzoek aan om te beweren, dat,
ten eerste de Vig Flaminia over de heuvels en niet door het dal
heeft gelopen; ten tweede dat de Equiriz, die een typisch ‘Mar-
tinanse’, sportief-feestelijke bestemming had, een eigen verloop
had, en zich vorspronkelijk van Kapitool tot Portte Milvio uitstrek-
te, maar in de Keizertijd werd ingekort door nieuwe bouwwer-
ken 7oals het Forum van Aurelius, het immense Zonnewijzer-
plein en vooral het mausoleum van Augustus, dat valgens Pira-
nesi het hele gebied tussen Tiber en de Pincioheuvel in beslag
moet hebben genomen en met zijn keizerwoud (semus caesarum)
tussen mauvsoleum en brandstapel geen ruirnte liet voor een
doorgang. En ofschoon dit woud doortrokken was van wandelin-
gen (ambulationes inter mausolenn et bustum) lagen ze alle straalge-
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wijs rond het mausoleurn en niet in de as van de Equiria, Door-
gaand verkeer verwijst Piranesi immers naar de Via Flaminia,
hoog en droog op de heuvels.

Welnu, waar de Vie Lata op het Forum van Aurelus stuit,
knikt de Vig Flaminia near rechts, om in oostelijke richting te
beginnen aan een shingerend verloop tussen de villa’s op de
heuvels (volgens de bij de tekst behorende kaartjes knikte de
Flaminia verderop weer naar het noorden, richting Ponte Milvio,
of iets ten oosten ervan, waar Piranesi resten van cen andere
brug heeft gezien). Pal langs de Via Flaminia loopt een aquaduct
(Arcus Ductus Aquae Verginis), hetzelfde dat thans nog de Trevi-
fontein voedt, en dat op deze plattegrond de omgeving van het
Pantheon van water voorziet.

Zoals gezegd houdt de Via Lata bij het Forum van Aurelius
op. Wel is het aannemelijk dat de wit gelaten ruimte tussen enin
bouwwerken is geplaveid, omdat spikkeltjes en arcering elders
klaarblijkelijk ruigte en helling zijn. Over het plaveisel kun je
wandelen, hetis geen straat, maar ruimte om kris kras te gaan en
te staan. Flanerend kunnen we onze tocht vervolgen naar het
Pantheon, of onze koers naar het noorden voortzetten, voorbij
het amfitheater (Amphitheatrum Statilti Tasuri, op het puin waar-
van de hedendaagse Montecitorio is ontstaan), naar het met
lijnen ingelegd plaveisel rond de zonnewijzer, de “gnomonische’
obelisk van Sesostris (waarvan de brokstukken de voorgrond van
Piranesi’s grote scenographia uitmaken), en lezen hoe de dagen
lengen, en waar de zonnewenden zijn (langste dag, solsiitiun,
kortste dag, bruma, cvennacht, equinoctium); vervolgens kunnen
we ons begeven naar het altaar van Hades en Proserpina (Arg
Ditis et Proserpinae), mooi aan de oever gevlijd, of naar het pai-
menwoud (Buxeta) bij de zuilengang van Europa. Hierbij zullen
we soms door ongebaand veld lopen, maar de kleine scenographia
van de omgeving van het amfitheater van Statilius Taurus toont
dat het gras kort geschoren is.

Er is nog een andere weg: de Vig Tritmphalis (dic we reeds
kennen van plaat vi). Deze knikt na de Porta Triumphalis, de poort
aan de voet van het Kapitoul, passeert de tempel van Janus, het
theater van Marcellus en de zuilengang van Qctavia, vervolgt
westwaarts totdat ze de rivier raakt; dan knikl ze naar het noor-
den, waarze de rechte heette (ubi dicebatur recta), ensteventafop
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8o. Maat XI, Marsveld (gezicht
Tibereiland).

81, Plaat VII, Marsveld, detail (Forum
van Marcus Aurelius ¢.0.).

8z. Plaat XII, Marsveld {reconstructic
boegspriet Tibergiland).



de Pons Triumphalis, de brug die we al op plaat vi hebben beke-
ken. Deze weg structureett geen gebied, de samenhang ontstaat
op andere wijze. Meer wegen zijn er ook niet te vinden hier,
tenzij korte weggetjes zoals de Diefstraat en de Janussteeg (Viz
Scelerata en Vicus Jani, onder aan het Kapitool). Zelfs de door-
gaande weg over de Pons Fabricius, het Tibereiland en de Pons
Gratianus naar de Porta Septimana heeft geen naam, cn evenmin
een recht verioop.

Waaraan ontleent dit gebied van het Marsveld in engere
zin zijn samenhang? De maten van de bouwwerken verschillen
even sterk als hun vormen, maar ze gehoorzamen in het deel
tussen de grote Tibercurve en een denkbeeldige snijlijn van het
Kapitool naar het altaar van Hades en Proserpina allemaal aan
één orthogonaal stelsel (met afwijkingen naar de hoek tussen het
Tibereiland en het Kapitool toe).

Dit orthogonale stelsel codrdineert de richtingen zonder
een verkaveling op teleggen, maatvoering, vormgeving, terrein-
beslag blijven vrij. En ofschoon de meeste bouwwerken viak
naast elkaar liggen, blijft er genoeg tussenruimte over om je te
bewegen van de ene plaats naar de andere. Soms komt er een bos
in de tussenruimte voor, een heilig woud, zoals het Nemus Ale-
xandri Severi, het Lucus Minervae of het Lucus Agrippae. Aangezien
Piranesi deze bossen met dezelfde streepjes aanduidt als de
wandellanen (ambulatio sub platanos, ambulatio inter cypressos),
moeten we aannemen dat ook hier de aanplant regelmatig is.
Verder spikkelt iranesi met nadruk enkele tussenruimten tus-
sen het Circus Flaminius en het Theater van Balbus: de Flami-
nizanse Weiden (Prata Flaminia).

De bouwwerken ieder voor zich gehoorzamen meestal
niet door hun uitwendige vorm maar door huninwendige agsen
aan het orthogonaal stelsel. Voor de beide renbanen (Circus
Flaminius en Agonalis) betekent dat een simpele middenas, terwijl
zij een in zich gekeerde plaats (of eigenlijk baan) blijven. Voor
andere bouwwerken, zoals het sportcomplex van Nero (Gymna-
sium en Palaestra Neronis), betekent dat twee assen: één symme-
trie-as, die, precies in de as van de renbaan (Circus Agonalis), de
ronde kaatsbaan (Sphaeristerium) en de voorhal (Vestibulum)
verbindt, cn één dwarsas, waarop de beide gymnastickzalen
(Ephoebea) liggen. De wandelgangen, een concentrische en een
tusvormige, drukken de grote mate van zelfstandigheid uit die
dit complex in het richtingstelse! aanneemt,

Dergelijke configuraties van langs- en dwarsassen vormen
de fora. Soms zorgt het codrdinerend stelsel voor ruggelingse
naburigheden van in zichzelf gekeerde bouwwerken. Zo heb je
de Hof en de Temnpel van Mars (een andere dan die bij de Vati-
caanheuvel}, omringd met een zuilengang die op zomerse dagen
schaduw biedt (porticus pracbentes umbracuium diei ab aestu), op de
symmetrie-as waarvan weer een groot huis ligt (Domus Alexandri

83. Plaat VII, Marsveld, detail
(Pantheon e.0.).

Severi). Welny, de laatste twee communiceren nog via cen gang,
maar de renbaan (Circus Agonalis) staat er dwars op. De renbaan
ligt wel weer in de as van het juist genoemde sportcomplex.

Het centrum van deze plaat is het Pantheon, In Piranesi's
visie is het deel geworden van het ingewikkeldste complex in het
orthogonale richtingstelsel, met een symmetrie-as en twee lange
dwarsassen. De koepeltempel ligt met voorhal en voorhof in de
hoofdas, evenals een grote vijver om op te spelevaren (Stagnum
Agrippae, met beelden van viervoeters en reptielen (simulacra
quadrupedium ef reptilium), en de thermen van Agrippa erachter;
de zuilengang van Pola cn de tuinen van Agrippa liggen ervéor.
Op de dwarsas die over de prachtige vijver loopt, liggen aan
weerskanten twee thermen (Thermae Alexandri Severi, Tesp.
Hadriani), die identiek zijn op een aan de laatste toegevoegde
axiale configuratie na (tempel van Minerva). Opmerkelijk is dat
Piranesiin de tekst de afstand die beide thermen in de tijd scheidt
vermeldt, terwijl hij zwijgt over hun eenheid in ruimte die hij op
de plattegrond tekent, waar het tijdsverschil onzichtbaar is.

Op de tweede dwarsas liggen aan weerskanten van de
voorhof van het Pantheon twee identicke basilieken (Basilica
Matidiae, resp. Marctanae), diebeide op de as m:ergaén in badhui-
zen erachter (Terme [sic] Nerontanae, resp. Nymphaewm Narcisst).
Ook hier liggen, blijkens Piranesi’s tekst, beide bouwwerken in
de tijd ver, zelfs eeuwen uit elkaar, terwijl ze aan één architecto-
nisch ontwerp gehoorzamen.

Aardig detail is de waterleiding die we kunnen volgen
langs de geblokte lijn van hun arcade. Erisin deze omgeving dan
ook heel wat water nodig!

De kleine scenographia van het Pantheon en omgeving
toont hoe plausibel Piranesi’s conjectuur kan werken, groots van
maat, aangenaam van rust, bizar van eenheid-in-verschelden-
heid, met een stedelijke samenhang die door de tjd heengaat.
Dat verklaart waarom zich ook later gebouwde werken vanzelf-
sprekend in het geheel voegen. Uit de architectuur spreekt een
historische waardigheid die met zijn spektakels en zijn geheimen
juist aan de beweeglijkheid en veranderlijkheid van het stads-
leven de ruimte geeft.

Zopals gezegd zijn er afwijkingen van het orthogonaal stelsel. De
eerste is die naar de Tiber ter hoogte van het eiland, waar de bij
de Tiberloop reeds besproken twee theaters (Theatrum Marcelli,
resp. Balbi) zich afwisselend naar de oever toe en van de cever af
keren, met als tussenschakel de Oude Kleingoedloods, die zich
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wentelt in een moole plattegrond, Hier heerst een op de rivier
afgestemde samenhang,

De tweede afwijking is te vinden {en costen van de relf al
cnigszins verdraaide Via Lata, waarmee de uitgestrekie kampen
van de stemlokalen (Septa Julia) een scherpe hoek maken. Hier
heerst een gebrek aan codrdinatic cnis de scheve ligging bruusk.

Bascerde Piranesi zich in het eerste geval op aanwijzingen
van ruines (0.m. het Theater van Marcellus en de Zuilengang
van Qctavia), in het tweede geval liet hij zich leiden door de forma
urbis: hiet paste hij een stukje van de gebroken marmeren platte-
grond in dat hij meende te herkennen als de Sepia Julic (die
volgens overlevering aan de voct van het Quirinaal moeten
hebben gelegen; hedendaagse archeslogen herkennen in het-
zelfde stukje een loods die in Trastevere lag). Met de ‘schots en
scheve’ ligging van de Sepia Julin erkent Piranesi con soort ‘lelijk-
heid’ in het stedelijk verband, een ‘weeffout’ als positief getuige-
nis van de historische structuur van een grote stad, die nu een-
maal niet alles codrdineert, niet alles behoeft te codrdineren,
omdat zij groots is. Als cen aanhoudende dissonant’ speelt de
scheve figuur zelfs de onmisbare rol van spanning, waarna de
‘oplossing’ in de axiale harmonie des te subliemer werkt. Eris
higr eigenlijk niet sprake van ‘gebrek’ (aan samenhang) maar
van ‘afwijking’ (in de #in van karakter, nonchalance, sprezzatu-
ra’): een soort brutalisme dat zo goed past bij grote steden die
prachtig zenoeg zijn om voor het overige hun schoonheid te
bewaren.”

Het coordinerend orthogonaal richtingstelsel dat zich op
de plaat van het Marsveld-in-engere-zin manifesteert, verloopt
naar de randen, waar het, hier vloeiend, ginds brutaal, afwij-
kende bouwwerken ontmoct, terwijl het naar binnen toe geen
verkaveling afdwingt of circulatie regelt maar elk bouwwerlk
gelegenheid geeft om dén of twee assen te kiczen en daarop
plaats en baan te kristalliseren, Daarbij kunnen bouwwerken te
samen een axiaal-symmetrische relatie aangaan, ook als zij in
tijd verwijderd zijn. Het stelscl zorgt hier voor een mooiverband,

70f Piranesi Laugier's uitspraak over
e chaos qui sied si bien les grandes
villes’ en xijn voorkeur voor “turulle
dans I'ensemble, ordre dans le détail”
kende, is niet vastzesteld, doch de
overgenkomst is treffend. Overigens
verschilt de uitwerking bij Laugier, die
helin zijn lekat heeft over hat aanleg-

Ben van mnge straten, uitgespaard in
de bebonwing roals in cen bos lanen
worden opengekapt, dic ondeling
verschillen, maar op zich unilorm zijn.
Zie M. A, LAUGIER, Essaisur " Architee
lure, 1753, en voaral ., Observa-
tions, 1765,

PrLaAT VI

Aansluitend op de vorige plaat bevindt zich aan de linkerkant in
de vallei een manegecomplex, een omheinde recks parallelle
banen om met de paarden te draven (Septa Trigaria cum stadiis ob
agendos currus) en de manege zelf met ringen om paarden te
temmen (circuli pro donrandis equis) en een binnenplaats (cavae-
dium) met een vijver om de paarden te drenken (lacus potandis
equis). Dit complex, dat uit een lineair en een concentrisch deel
bestaat, is axiaal verenigd en vrij gelegen in het dal tussen de
heuvels en de (ter plaatse, in de keizertijd, reeds opgeheven en
overbouwde) Equiria.

De rest van de plaat betreft de tuinheuvels (Colles Hortulo-
rum). Die tuinen of parken zijn impuosante bouwwerken. Langs
de Via Flaminia die over de heuvels slingert, of liever zigragt,
vind je ook gewone huiven, terwifl zich in het smalle -ijdal
tussen Quirinaal en Tuinheuvels twee renbanen of stadions
bevinden {Ludus Florae, Circus Apollinaris).

Het is opvallend hoc nu eens de hellingen worden ontzien
of benut om geleidelifke terrassen te bouwen, dan weer gene-
geerd worden of met keermuren (substructiones) worden afgosne-
den, Bezien we bijvoorbeeld de punt van de heuvels bij de over-
zang door het zijdal naar de Quirinaal toe, daniser vanaanpas-
sing aan het terrein niets te merken, Berder liggen de bouwwer-
ken schots en scheef, terwijl de Vig Flaminia loodvecht de heuvel
beklimt alsof er geen helling bestond, Een mooi voorbeeld van
harmonische ligging biedt de Ludus Florae, waarvan het met cen
ovaal paviljoen versierde erepodium zich in de helling van de
Quirinaal nestelt, terwijl de lange arena zelf zich in de vallei
uitstrekt. En aan de westrand van de heuvels heb je de tuinen
van Lucilianus die de hellende ligging volmaakt vitbuiten: met
een tweetal bogen, de ene naar het dal toe geopend, de ander
naar het dal toe gesloten. De eerste boog vormt een met een
zuilengang bekroonde trappartij (Gradus), waarachter een met
platanen cn palmen beplant terras begint, in de as waarvan een
obelisk oprijst, en, aan weerskanten met rond ommuurde bloem-
perken getooid, een nieuw bordes aantreedt, waarop een voor-
hal volgt die uitkomt in een rond hof (Atrium Minervae) met Hinks
en rechts, langs dubbele zwenktrappen te bereiken, zalen (oeci),
waarvan de nissen zich met kolommen terugbollen tot cirkels.
Deze uitspatting van rondingen bevindt zich op de naar het
uitzicht peopende as, juichend van plezier. De tweede as ver-
loopt nagenoey parallel en vertrekt vanuit cen blinde nis in gen
keermuur (met een achterpoortje) die tegen de helling in bolt,
terwijl palmen (buxeta) en plantvakken (viridarium) deze tegen-
hocht voortplanten naar een hof met een ronde zaal en cen niet
vernoemde tempelachtige zuilenhal met stallen (equile) aan
weerszijden, hier heerst ongestoorde rust. Voor de variatic ziter



op een ingelaste dwarsas nog een theater. Dit uitgebreide park
genietin alle opzichten van zijn ligging, zowel uitzicht (de ecrste
as}alsinkeer (de tweede as), In de Horti Luciliani vind je eigenlijk
geen woonhuis. Toch is het een stedelijk verblijf, geen landhuis
maar een stadspark, genot dat de arbeid beloont, rust die de
terugkeer voorbereidt, ritmische wisseling van offum en nego-
tium, ledigheid en handel.

Heel anders gaat het toe bij de vlak daarachterin een kom
gelegen villa, de Villa L. Aruntii.”® De tuinmuren bollen zich met
het ovale dal mee en plaatsen de villa als het ware tussen haakjes,
Eeningang is niet gemarkeerd. Tal van poortjes zijn schijningan-
gen, doodlopend in nissen. Binnen bestaat de opbouw uit een
reeks harde verschillen zonder dominant of harmonie. Het
woonhuis, aan een korte zijde van de ommuring gelegen, heeft
met een recks van gelijke zalen, gangen en kabinetten, en een
bordes een T-vormig verband; daarna volgt de tuin dic in zijn
symmetrie-as ligt, met een spiegelende vijver (stagnum) en cen
vijver met fontein (saliens), omgeven door een woud van hagen,
cn perken (viridaria}, het is waarschijnlijk een schaduwtuin. Aan
het andere uiteinde van de langwerpige villa duiden de twee
maal zeven evenwijdige strepen een met loof gevlochten dak
{clitaparticus) aan. Het geheel vormt een absoluutingekeerde, ja,
hermetische configuratie.

Weer anders doet zich, uit een kruis van zuilengangen
opgebouwd, de Porticus Neronianae voor die ik con “cartesiaanse’
villa zou willen noemen. Haar ligging is te definiéren als vol-
maakt abstract, een kardinaal kruis inschrijvend in de aarde die
ze opheft. De zelfstandigheid is geen inkeer hier, er is geen
omheining, de opzet is die van universaliteit, ofschoon het een
raadsel is waarop het kruispuntis georiénteerd (niet op de hoofd-
streken van het kompas), tenzij op haar eigen idee: een plek te
markeren, nee, te verlaten, op weg naar de leegte, Met een
grappize wending wordt dit universele coérdinatenstelsel veran-
derd in een absoluut plaatselijk geheel: de zuilengangen met
gevlochten loof in de vorm van gewijzigde driehoekjes van
Pythagoras aan de neordkant zijn in feite inleidingen op de
amgeving, en vooral de azn de westkant gelegen eetzaal (dieta)
is geschikt om bij het natafelen het cartesiaanse kruis vanuiteen
solide positie in ogenschouw te nemen enin lichte vervoering te
bezingen als geniaal voortbrengsel van de menselijke geest.

en slotte de tuinen van Sallustius, 7e vormen gen hele
ideaalstad, z0 groot en veelzijdigis hun samenstelling. Dit stads-
park is ommuurd en intern volgens een symmetrie-as geordend.
Maar wat een variatie! Op de spiegelende as, waarop een bad-

¥lnde Antichith Romane deel 11 tekent
Piranesi een graf van L. Arunzio {sic).
Hij noemt hem gen mecenas.

84. Plaat VIIL, Marsveld, detail (Horli
Lucitiani).

huis, een basilica, een visvijver met fontein (piscing cum saliente),
¢en school (Atheneum) met bibliotheek en pinakotheek, en koel-
ruimten (Conditoria) zijn aaneengeketend, is de villa wegge-
toverd om tc worden verdubbeld in twee enorme hoven met
vijvers, zuilengangen, gastenverblijven (hospitalia), dierentuin
en schelpentuin (Vivaria, Cochlearum) en twee ectzalen (coenacu-
la), Afgezien van uitgestrekte bloemperken zijn er tenslotte ook
twee symmetrisch geordende vijvers, de ene met de tempel van
Neptunus, de andere met de tempel van Thetis, beide op een
eilandje. Het park wordt echter asymmetrisch waar het aansluit
op de renbaan en het Forum van Sallustius.

De stedelijke samenhang komt niet door een of ander codrdine-
rend stelsel. Toch is er geen gebrek aan cotrdinatic. Er is wel
verrassing in de ontplooiing van ruimte. Dat blijkt uit de trekken
van de werken afzonderlifk, en ofschoon die sterk uiteen lopen
hebben ze één ding gemeen: het zijn zelfstandige landschappen.
Ze ontzien het terrein niet, sparen er geen plekken, behoudener
geen reservaten, doch ze heffen het terrein op, hetzij doordat ze
het negeren, hetzij doordat ze het op een hoger niveau tillen.
Beide handelingen leveren een nieuw landschap op, een stede-
lijk landschap dat de natuur niet als rest opneemt, maar bebouwt
in het verlangen haar schoonheid te evenaren in de architectuur,
en te gedenken in lommerrijke wandelingen of langs zonnige
blocmbedden, bij spiegelgladde of vonkelend spuitende vijvers:
de verdwenen natuur is aanwezig in de architectonische mime-
sis.

Tussenruimte Is in deze zone gering. Schots en scheef liggen de
tuinen tegen elkaar. Zolang je ertussen dwaalt, weet je niets van
het stedelijk landschap dat zich door muren aan het gezicht
onttrekt, Maar zodrz je een domein betreedt, ecn poort doorgaat
of een trap bestijgt, openbaart zich een wonderlijke rust, weelde
enspel, het gebied van cultuur, wetenschap enkunst. En zigzag
loopt de Via Flaminia tussen deze verborgen werelden, die wach-
ten op hun bewoners en vooral hun gasten.
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PLaaT 1x

Dit kaartblad vertoont veel open tussenruimte: onregelmatig
gearceerd de hellingen, suggestief gestippeld de Tihervallei, het
zijdal van de Petroniabeek (Petronia amnis) en de heuvelplateaus.
Bovenop de Tuinheuvels (66n waarvan de huidige Pincioheuvel
is} is het dichter bebouwd; de tussenruimte is op de zuidelijke
rug wit gelaten terwijl diz op de noordelijke weer is gespikkeld.
De arceringen en de stippels wijzen op ruige, ongeplavcide
terreinen, vaak weiden (prata). Niet geplaveid is ook de Equiria,
delange renbaan voor paarden, waarvan de arcering lets zande-
rigs heeft.

In deze zone is de corspronkelijke opzet van het Marsveld
van oefenterrein nog bewaard. Maar de verstedelijking rukt op.
Dat wil niet zeggen datalles wordt vol gebouwd, en evenmin dat
er een verkeers- of verkavelingsstelsel wordt opgelegd. Er komen
nicuwe configuraties in het veld, waarop monumentale
complexen kunnen verrijzen. Tussen de pracht van de nieuwe
bouwwerken, hebben ook allerlei kleine, onopvallende bouw-
werken een plaats gekregen, Piranesi brengt hierdoor in zijn
stad eon pluratisme dat hetbehoedt voor de verveling van onop-
houdelijke grootschalighetd. Deze gebouwtjes breken de schaal.
Bijzonder charmantis de wijze waarop veel van dic plattegrond-
jes bizarre complicaties vertonen, zoals het kruisvormige, met
vier cirkeltjes begindigde graf van Lucilius Longius, rechts ender-
aan het kaartblad.

Ook middelgrote bouwwerken zoals het harmonika-vor-
mige badhuis van Tiberius en vooral de zinloze vorm van de
militaire vefenwerken (Exercitationes Militares) met torens die
bestormd en ingenomen moeten worden (Turres expugnandae)
zijn heel cxpressief. Bn het graf van Agrippa lijkt een meetkun-
dige stelling van zwaartelijnen in een onregelmatige drichoek.

Meer dan om meetkundige of grafische spelletjes, gaat het
hier steeds om axiale en symmetrische grondslagen voor ruimte-
lijke ontplooiing. Het betekenisloze komt niet van het meetkun-
dige maarvan het fantastische, dat we niet gewend zijn te
beschouwen als waarde die bouwwerken toekomt. Zinloos is het
allernaal niet: het versterkt de architectonische zelfstandigheid
van kleine bouwwerken in een open omgeving, Overigens kun-
nen hier ook onopvallende plattegronden hun beslag krijgen,
zoals de rechthoekig, asymmetrisch verkavelde Tuinen van
Tigillinus {een bescheiden perspectivische as laat zich deson-
danks vermoeden), de Tuinen van Narcissus of die van Domtitius
van Corbulo.

De grote bouwwerken zijn ook hier weer imposant. Het aller-

meest het grafcomplex van Augustus, waarvan het mausoleum
zelfjuist op de randen van plaat vien viiligten het Keizerwoud
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uitwaaiert over plaat vim en jx. Dit grafcomplex is in omvang te
vergelijken met dat van Hadrianus, maar verschilt in opzet: het
isniet omgeven dooreen gracht en hetisniet rechthoekig, maar
concentrisch, en de rand, die maar de helft omsluit, is herhaalde-
lijk onderbroken.

Ongeveer ter plaatse van het huidige Pirzza del Popolo
Klimt een reeks trappen de heuvel op." Boven verrijst in cen
intieme binnenhof de brandstapel van Keizer Augustus en een
tempel van de zielen van zijn familic. De ingewikkelde platte-
grond zal bij de typologie van de graven nader worden bekeken,
hier wil ik crop wijzen dat Piranesi de wigvormige achterkant
heeftafgeleid van de 'scheve muur’ (muro torte, zie ook plaat xx11)
achter de Pincioheuvel, langs een wijdal dat plotseling naar het
zuiden knikt en doodloopt bij de Villa van Ariuntius. Omzoomd
door populieren (Populi bustum ambientes) begrenzen keermuren
het brandstapelcomplex, dat naar de Tiber is afgesioten met cen
ljzeren hek (sepes ferrac).

Op de heuvels liggen diverse tuinen, die van Lucullus
bijvoorbeeld, met zijn Grieks-Latijnse School, e¢n Bibliotheek
en een duistere cryptoporticus, of dic van Anterus, een bekoorlijke
villa met een door vijfhockige vertrekken omgeven achthoekige
binnenplaats en een ommuurde achtertuin waarin drie banketza-
len (Triclinia) een grappige drichoek vormen.

Inhet dalliggen de scheepsgevechtvijver van Domitianius
op de linkeroever, ¢n het Openbaar Badhuis op de rechter. Het
eerste bouwwerk heeft de vorm van ecn amfitheater, het tweede
van een theater. De scheepsgevechtvijver bestaat uit een met
banken omgeven waterbekken waarin een spiraalvormige water-
loop uitmondt; deze staat in verbinding met cen sluis die sche-
pen omhoog kan brengen uit de lager voorbij stromende Tiber
naar het hoger waterpetl van dc scheepsgevechtvijver (Ostinm

“Het is besliat in de geest van Pirancsi
dat, een generatie later, Giuseppe
Valadier, wellicht op instigatie van De
Toutnon, de Napoleontische prefect
{1804 - 1814}, voor de herinrichting
wvan het Plazica del Popolo een dwarsas
van Tiber naar heuvels realiseerde. De
Tournon lict door Valadier ook gen
plan Lekenen voor gen uitbreiding ten
Noorden van de Porta del Popolo, 'l
Nuova Campo Marzio”. De inspiratis
van Pirancsi is hicrin beslist voelbaar.
Helaas is Giuseppe Valadier een
timide geest. Zijn ontwerpen benade-
ren het intrigerende van Pirancsi’s
vrijheid van interpretatic en bekend-
heid met Leaditie bij lange na nier. Van
het ontwerp van het Plazsa del Popola

is uitgebreide documentatic aanwezig
in de Biblioteca Nazionale t¢ Rome,
Voor cen overzicht van de stadsge-
schiedenis: ITarng InsoLeras, Roma,
1g8a, deel 1, h. 2, met ampele litera-
tuuropgave. Voor recente inzichten:
A.CarenIFeERRo, red., Forma; la Citla
antica ¢ il suo avvenire, catalogo della
mostra, 1685, vooral P, Pinow, ‘La
Roma di Napolgone: la teoria delle due
cittd’, onvan B.F. Larapura, ‘Il "(e-
nius Loci” del nuoveo Campo Marzio”.
Hoedan cok, Valadier en Piranesi zijn
onvergelijkelijk. Piranesi’s Marsveld
maoet worden onttrokken aan het lot
van Rome zoals dat na 1800 «ijn beslag
krijgt.



8. Plaat 1X, Marsveld, detail (Villa
Anteri).

Euripi cum januis aperiendis ef claudendis ad agendas ¢t elevpandas
naves ¢x inferiore profluente Tiberis in superiorem superficiem aguae
Naumachige). Deze ‘machine” is volgens Piranesi's tekst spoedig
na haar bouw weer afgebroken, en hij verontschuldigt zich voor
het anachronisme van deze grote plattegrond. Kennelijk stelt hij
te veel belang in dit spectaculaire bouwwerk om het weg te laten.
Over het Nymphaewm Publicum aan de overzijde valt niet veel te
zeggen behalve dat het zich nauwelijks voordoet als ruimtelijke
plattegrond: badruimten onduidelijk, brede trap onbegrijpelijk,
midden onbruikbaar; maar wel als tectonische structuur: stijve
kern met cylindrische doorsnede en schillen met kruiglings te
overwelven pijlers. De fascinatie voor het structurele, mechani-
sche, machine-achtige aspect van architectuur leidt hier tot
volmaakt zelfstandige bouwwerken. Het genoemde badhuis
wendt zich af van de rivier, de trappen voeren naar cen volstrekt
eigen wereld.

Bij de grote mate van openheid van de tussenruimten
behoeven de bouwwerken geen stedelijk landschap meer te
vormen, zoals in de dichter bebouwde zones, maar kunnen
kunstmatige werelden constitueren waar het natuurlijk land-
schap omheen spoelt’. De enige banen die door dit landschap
trekken zijn ongeciviliseerd': de rivier, de beek; of onverhard en
woest: de Equiria. Hun wordt ruim baan gelaten, Daarentcgen
hebben de gebaande wegen, die van de ‘wandelingen onder
platanen’ en de “zuilengangen’, hier een meer ingekeerd ver-
loop.

Het stedebouwkundige ontwerp is hier te typeren als de
keuze om de natuur vrij spel te laten en daarin plaatselijk meta-
morfosen te voltrekken. Bepaald geen idyllisch Arcadig, datin
‘opgeheven’ toestand in de tuinen is te vinden, maar een drama-
tisch Elysium, een veld dat noch de natuur op zich, noch de
architectuur voor zich, maar dat de grote plattegrond voor de
stad als kunstwerk schept.

PLAAT x

De iaatste plaat, die aansluit op de rechterkant van het eerste van
de zes platen (plaat v, daar hebik ook de windroos omschreven,
als paradoxaal element dat de configuraties verwekt zonder zelf
betrokken te zifn), doet zich het meest voor als stenen tafel. Inde
rechter bovenhoek is duidelijk een stuk afgebroken, een groeve,

aan de randen verweerd, trekt cr schuin door de plattegrond.
Machtige klampen houden de stenen bijeen.

Het duizelt je een beetje als je je eerst de schaal van de
enorme op de plattegrond getekende bouwwerken hebt inge-
dachten dan de breuk ontwaart die er alseen afgrond doorheen
trekt. Je wil doordringen in die breuk. Je oog valt niet meer op de
tekening, maar erdoorheen. Is niet de aarde de afgrond, maar is
de geest van de plattegrond, hetidee van het ontwerp, de beden-
ket van de stad de afgrond? Als je goed kijkt zie je dal de stenen
plaat op cen viak ligt waarop hij zijn schaduw werpt, en waarop
staat geschreven ‘Tab. x’. De bedenker presenteert de platte-
grond in een boek met platen, hij is zelf niet afgrondelijk maar
hoogstens literair, Hij ziet de afgrond wel onder ogen, bespeurt
haarin de natuur, omdat hij weet dat tussen aarde en hemel geen
vaste ‘grond’ is. Deze breuk in de plattegrond is ook natuur, zij
vertegenwoordigt iets elementairs, licht, schaduw, materie,

86. Plaat X, Marsveld, detail (barst).
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verwering; hier verweert de kunst tot stof en vervalt de cultuur
weer tot natuur. De idealiteit is de plattegrond waarin de afgrond
is opgeheven en onder open wordt gezien. Het blijkt dat dic
idealiteit niet onaantastbaar is, dat ze gevoelig is voor de materia-
titeit, terwijl ze tegelijk absoluut is, want onherleidbaar, slechts
enJouter idee. Krachtens de artistieke ‘poiesis’ van de tekenaar
is dit idee gevisualiseerd. Geest meet zich met stof, en dat is het
wat je duizelt in deze breuk. De trompe-loeil van de “breuk’ in de
"marmeren’ plattegrond is nict zozeer realistisch alswel subliem.

Alles leeft in deze plattegrond, alles is kracht, expressie, De
concrete factuur’, de maakwijze van de plattegrond laat xich als
een reeks van uitdrukkingswijzen omschrijven:

- figuur op steen (archeologische vondst);

- figuur op aarde (ruig, grillig, golvend);

figuur onder de hemel (de vier hemelstreken);

- figuurin ticht (schaduwen);

- figuur in taal (namen, stichting, bestemming};

- figuur in boek (illustratie, betoog, verhaal).

Op deze plaat zet zich de in de vorige paragraaf bekeken zone
VOO, er is een overmaat aan tussenruimte met natuurlijke
terreingesteldheid. Stroomopwaarts verbreedt zich het dal, en
de heuvels wijken, De zone heeft een sportieve bestemming, al
kom je er in het dal ook een openbaar washuis (lvacrus publi-
cum), een opslagloods (emporivm), een dieren- en een schelpen-
tuin (Vivaria, resp. Cochlearum Fulvii Hirpini), en op de heuvels
een Villa van Plautius en enkele tuinen tegen, terwijl aan de
overkant van de Tiber een zwembad en ecn scheepswerf te vin-
den zijn.

. Plaat X, Maraveld, detail (Officinae
machingrm militarinm),
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De sport (Ludus) krijgt een drietal op con reuzendriehoek
gelegen cirkels toegemeten, De cirkels zijn niet omgeven met
tribunes maar met beelden van beroemde mannen (Statuae viro-
rum illustrium), Waar de top van dé grote drichock de Tiber raakt
ligt een brug (Pons Fabianus) die naar het zwembad voert. Langs
debasis van de gelijkbenige driehoek ligt th de as van de loodlijn
een wapenarsenaal (Officinee armorum) met oefenbanen ervoor
(excrcitationes ad cursum), en erachter behuist een rond omschre-
ven zespuntige ster het militair machinearsenaal (Officinae machi-
narum militarium). Dit arsenaal (werkplaatsen en opslagruimten)
is verre van rationeel, maar in hoge mate ritueel, met in een
ronde binnenhof een met water omgeven heiligdom voor de
Vuurgod {(Aedes Vuleand). De plattegrond is zelf die van een machi-
ne, een doorsnede van een raderwerk, met dit verschil dat er
evenzeer een tectonische als ruimtelijke dynamiek in ontstaat;
en juist dat rulmtelijke heeft een machine niet, maar een architec-
tuur wel. Hetis evenmin architectuur die in transparante ruimte
oplost, want ze behoudt constructieve weerstand en ondoorzich-
tigheid.

In de a5 van de reuzendriehock tenslotte ligt aan de Equi-
ria, die ervoorlangs frekt, een drietal tempels, die van Jupiter, en
aan weerskanten die van Mars en Venus, Deze variant op het
bekende Romeinse drietal van Jupiter, fjuno en Minerva (de
berpemste stond op het Kapitool), plaatst het Marsveld nict
alleen onder het teken van de omhelzing van de Strijdgod en de
Liefdesgodin, maar ook onder het toezicht van de Hemelgod.

De Equiria speelt hier een codrdinerende rol, de sportvel-
den, de arsenalen, de tempels liggen er dwars op, terwijl de
zuilengang van Alexander Severus ereen eindweegs langsloopt.
Ook het badhuis, de digren- en schelpentuin en de opslagloods
volgen haar richting. Intussen blijft de stedebouw open. De
prachtig gespikkelde, plastisch aandoende en wuivend gras
suggererende tussencuimte blijft woest, slechts hier en daar
heeft een informeel pad zijn spoor erin gedrukt, Maar plotseling
wordt het veld afgebroken, en is de lichte spikkeling ongemerkt
overgegaan in duistere arcering: de breuk, de rand, alsof de
aarde plat was en hier cindigde.



Typologie van de bouwwerken op grond van de namen

Bij de volgende classificatie ga ik uit van de namen die een zeker
gebruik van het gebouw aanduiden™; het gedeelte van de naam
dat verwijst naar een stichter of eigenaar speelt hierbij geen rol.
Ik zal proberen een functionele groepering te maken, Eerst

omschrijf ik de de uitdrukking en vervolgens de inhoud.

OrENBAAR

Zuilengang (porticus)

In decatalogus van het Marsveld vermeldt Piranesi 26 zuilengan-
gen, De zuilengang of arcade is wellicht het meest typische
bouwwerk van het Marsveld. Zonder nu echt een interieur te
bezitten vormt hij bij een uitstek openbare ruimte. Hij kan allerlei
vormen aannemen. In grote complexen kan hij een schakel zijn.
De zuilengang is lang, en bestaat uit de herhaling van het klein-
ste architectonisch element op de plattegrond: de kolom. Deze
kolommen worden twee aan twee tot portalen gekoppeld.™ De
zuilengang is dus herkenbaar als een dubbele stippellijn.

Maar et zijn cindeloze variaties.

Een zuilengang vormt een beweging van het ene punt
naar het andere, maar die punten zijn geen plekken, geen echte
begin- of eindpunten. De beweging is doclloos, maar aangenaanm
en beschut, ritmisch, telkens anders. De zuilengang geeft fanta-
sie aan de wandeling.

De zuilengang rekent op de voetganger. Hij vervult geen
verkeersfunctie en is eerder ingesteld op vrije tijd dan op zaken.
Maar op ¢en markt (forum) is de zuilengang met winkels gecom-
bineerd, zoals bij de Pompejaanse Zuilengang (plaat vir). Het is
de zuilengang te doen om de openbaarheid (evengoed te stichten
door de overheid als door particulieren), de ruimte dic"gratis’ en
gracieys is. De zuilengang viert de vrijheid van het gaan en staan
waar je wilin de ‘res publica’, de zaak die ten algemenen nutte en
genot is. Res Publica is niet zozeer functioneel, de functie is er
niet bepalend, de functie verklaart de gracieuze vorm niet. Hier
heerst de gedragswijze van rust in een drukke omgeving, De
zuilengang neemt afstand, er is meestal tussenruimte tussen

"Deze typelogische classificatie van
hopwwerken op grond van de namen
15 nict volledig, er komen in het
Marsveld nog andere namen voor,
Bijvoorbeeld: Metae Sudantes (lett,:
zwetende palen; kegelvormige fontei-
nen) en Aula Regia (kaningshof),
beide in de tuinen van Domitia. Deze
namen zijn eenmalig, maar in andere
gevallen heb ik rulke namen wel
degelijk apgenomen. Tk liet me bij

mijn keuzre leiden door het kritedum
van mogelijke veralgemening binnen
een theorie van de architectuur van de
stad. Volledigheid is daarbij niet
nedig, wel methodische samenhang,
zodat de typologische reeks uitbreid-
baar iz

"Wandaar, misschien, dat ‘porétens’
00k een meervoudsvorm is {geslacht
vrouwelijk).

88, Plaat IX, Marsveld, detail (Portivus
Vipsania).
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hem en de andere bouwwerken, en hij meet zich een soepel
ritmisch verloop aan. De zuilengang kan dus nitstekend op
zichzelf staan. Toch wordt de zuilengang meestal in complexen
opgenomen. Zo hebben markten en tuinen zuilengangen.

Vanh de zuilengang zijn er zoveel variaties dat een nader
onderscheid handig is. Br zijn de enkelvoudige lange, zoals de
Honderdzuilige (Hecatonstylon) en de Zuilengang van Trajanus
die het Campus Iovis, een soort forurn, flankeren (beide plaat vii).
Erzijn de meervoudige lange, zoals de Zuilengang doort Senaat
en Volk van Rome ten genoegen gewijd (Porticus s.7.0.R. amoeni-
tati dicata, plaat 1x), een dubbele, die, zelf omgeven door plata-
nen, een wandeling onder palmen omsluit, aan de viteinden met
ronde zalen en nissen keerpunten vormt, en halverwege een
dwarsas heeft waarop een gymnasium aantakt. Ook de Zuilen-
gang van Neptunus is dubbel (plaat vu), omsluit zelf weer een
dubbele rij palmen, en heeft een dwarsas met een basilica en een
tempel. De zuilengang groeit aldus uit tot complex bouwwerk.
Hijkan dan ook rond zijn, zoals de eerder genoemde zuilengang
die op zomerse dagen schaduw verschaft (plaat vir), Complex is
ook de Zuilengang van Gratianus, Valentinianus en Theodosius,
die een betekenisloos maar elegant parcours van rechten en
krommen samenstelt, Het meest complex is de Zuilengang van
Nero, dieik reeds de ' cartesiaanse villa” heb genoemd en waar de
wandeling tot stilstand lijkt gekomen. Tk kom daar bij de villa’s
op terug.

Markt (forum)

In het Marsveld komen niet zulke monumentale markten voor
als het beroemde Forum van Trajanus. Het monumentaalste is
nog het Forum M. Aurelii dat echter geen zuilengang telt maar
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beelden van berpemde mannen op de flanken en op de korte
kanten een raadzaal annex rechtszalen (Curia, Tribunalia) cn een
grote gerechtszaal (Basilica); midden op het plein verheft zich
Aurelius” holle triomfzuil (Columna cochiides). Veel eenvoudiger
zijn de Varkensmarkt (F Suarium) en het Forum Archimonium
(versierd met een beeld van een olifant), terwijl de Groentemarkt
(F. Offforium) informec] van opzet is, Er zijn er ook nog aan de
voet van Kapitool of Quirinaal gelegen. Het Forum Sallustii verder
weg telt als enige een tempel, voor Venus van Erix (1. Vereris
Ericinis, die speciaal op Sicilié werd vercerd). Toch is dit geen
groots marktplein, Maar als we het Jupiterveld (Campus lovis) te
samen met de Pompejaanse suilengangen aan weerskanten van
het Theater van Pompejus opvatten als een Forum dan hebben
we 00k nog een prachtexemplaar van een markiplein: een twee-
lingplein, een configuratic met vele bouwwerken.

We moeten eigenlijk vaststellen dat er geen typologie van de
markt (forum) is te geven. Ook het gebruik is mocilijk te bepalen.
Dat kan uiteenlopen van bestuur tot handel, van amusement tot
religie. Een "forum’ kan van alle markten thuis zijn, Belangrijk is
ook om vast te stellen dat op het Marsveld geen pleinen voorko-
men. Br zijn wel voorpleinen en binnenpleinen of hoven, maar
dan behoren ze tot bouwwerken of complexen.

Huivia

Tempel en keiligdom (templum, sacellum, aedes)

De tempel vormt een van de kleinste en meest constante typen:
een cel in een rechthoekige zaal met één ingang, mecstal omge-
ven met een zuilstelling. Ofschoon je in details zou kunnen
treden (zo is er het tweezijdige type, of zijn ermin of meer uitge-
breide cuilstellingen), i er toch weinig variatie. De tempel vormt
het geringste monument,

Marsveld is gewijd aan Mars, Mars is de God van de vrij-
heid, de weerbaarheid, de verdediging van de velden en het vee;
de wolf, de stier en de specht zijn hem gewijd. Hij heet Mars
Ultor, de wreker, Mars Gradivus, de snelvoetige. Maart, de earste
lentemaand is naar hem vernoemd, en de gerste dag na zon- en
maandag cveneens, De wijding aan Mars betekende dat het veld
voor de weerbaarheid van een viij volk diende.

In het Marsveld in engere zin vind je een voerhof en tem-
pel van Mars; maar de grote Marstempel ligt aan de voet van de
Vaticaanse berg, waarheen de Vig Triumphalis leidt. De laatste
tempel is verreweg de grootste van de hele plattegrond.

Naast Mars is ook Venus hier een belangrijke Godheld. Zo
is er de tempel voor de overwinnende Venus (Veneris Victricis).
De Godin van de liefde is het volk toegedaan. Haar zijn de bloe-
men gewijd en de duif. Gepaard aan Mars, vruchtbare vrede aan
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89, Plaat VI, Margveld, detail
(Teventus occulens Aram Ditis et
Proserpinac)-

weerbate vrijheid, heb je de overgang van het gebruik van het
Marsveld als terrein van de vrijheid naar dat van de vrije tijd. Op
het Kapitool staat de oertempel van Rome: die van Jupiter, met
aan weerskanten die van Juno en van Minerva, een drie-eenheid
van macht, wijsheid en zorgzaamheid die ook in het Marsveld
voorkemt. Maar het Marsveld kent cen ander drietal: dat van
Jupiter Mars en Venus (plaat 1x).

Speciale verering genicten in het Marsveld voorts Janus
(zijn tempel is aan de voet van het Kapitaol te vinden: met twee
gezichten blikt hij in het verleden en de toekomst, en met twee
deuten, die in vredestijd gesloten zifn, kan hij het oorlogspad
openen), Yulcanus en Neptunus (aan wie het paard is gewijd: je
vindt zijn tempel, en andere aan hem gewijde gebouwen naast
de manege en de stallen). Deze tempels waren van oudsher uit
de stad geweerd wegens het wilde karakter van hun erediensten,

Anders was het gesteld met Aeseulapius, die op het Tiber-
eiland wordt vereerd met een tempel. Er zijn nog vele andere
Goden, Halfgoden en vergoddelijkte Keizers en Keizerinnen
voor wie hier tempels zijn opgericht, In de catalogus staan 51
tempels vermeld. Opmerkelijk is dat er maar één tempeltje voor
Bacchus is opgericht.

Op een speciale plek in het Marsveld aan de Tiber verheft
zich een heuveltje, de Terentus, waaronder zich een altaar ver-
bergt voor twee onderwereldgoden: Hades, de heerser van de
onderwereld en van de rijkdom, en Proserpina, de dochter, de
Godin van zaai, rijping en oogst. Hier is geen sprake van een
tempel, dit heiligdom is een altaar (ara) dat zich nestelt in een
prachtig complex van nissen.

De meeste tempels zijn rechthoekig, maar er zijn ook
ronde. De typologie van de tempel heeft dus een duidelijke
grondvorm. Het gebruik is ook duidelijk: de eredienst in de
tempel, waar het godsbeeld woont, moet noodzakelijkerwijs
weinig mensen tellen; voor grotere menigten zijn er processies
en waarschijnlijk missen in de open lucht, vorsprong van de
kermis. Zo vormen de tempels meer een achtergrond van het
stedelijk landschap, kicine modellen van het wezen van architec-
tuur. Ze behuizen icts maar dat doen ze intiem. De tempels zijn
cen wenk, cen herinnering. Hun grote veelheid en verscheiden-
heid herinnert de stedeling aan de onsterfelijke rijkdom van het
leven, het eeuwige. Het heelal is niet gesymboliseerd in een
monumentaal centrum, maar in een veelheid van geringe monu-
menten,



Graf (Sepulchrum) en praalgraf (mausoleum)

Graven zijn gedenktekens. Er is in het Marsveld geen algemere
begraafplaats, geen 'stad der doden’, maar er zijn her en der
verspreid afzonderlijke graven. Ze gedenken beroemde mannen
en vrouwen. Deze graven zijn meestal een stip op de platte-
grond, geplaatst in het veld van de tussenruimte, omgeven met
een wit gelaten zoom. Enkele graven zijn complexer, een fanta-
sievol figuurtje, maar altijd gering van omvang. Aan de Via
Flaminia komt er ook een graf in de vorm van een piramide op
driehoekige plattegrond voor (Sepulchrum Domitif Calving). Viak-
bij is het graf van Nero, een omheind tempeltje.

Naast deze graven zijn er de praalgraven van de vergodde-
lijkte keizers Augustus, de grondlegger van het Romeinse Rijk
als wereldrijk, en Hadrianus, de voltooier en consolidator ervan,
Deze mausclea bestaan uit een brandstapel (bustum) en het graf
van de keizer, voorts uit graven voor zijn familie, getrouwen en
slaven. Maar de wijze waarop graf en brandstapel worden ver-
enigd in een complex is bij de beide praalgraven volstrekt ver-
schillend. Weliswaar vormt in beide gevallen de lijn tussen graf
en brandstapel een symmetrie-as, maar bij Augustus ontplooit
zich daarop een radiocentrisch en bij Hadrianus een orthogonaal
geheel. Beide praalgraven vormen haast een stad op zichzelf,
maar dat van Augustus is op de omheinde brandstapel na open,
dat van Hadrianus met een gracht omsloten, Het grafcomplex
van Hadrianus staat loodrecht op de Tiber en kijkt min of meer
terug op de stad waarbuiten het zich bevindt, terwijl dat van
Augustus de Tiber bijna schampt en tangentiaal over de Tiber
uitkijkt, wegkijkend van de stad. Het praalgraf van Augustus, de
serste vergoddelijkte Keizer, is een reusachtig park dat het archi-
tectonisch pendant is van zijn autobiografie, ‘Gedane Zaken’
{Res Gestae), die zowel te lezen zijn in het boek als in deze lanen
en beelden: Nemus Caesarium, Silva ¢t Ambulationes inter matiso-
lewm et Bustum, Memoriae Rerum gestarum Augusti, Het praalgraf
van Hadrianus is daarentegen een engelooflijk soort feestterrein
met twee renbanen, een amfitheaterachtige brandstapel met
tribunes en arena, omgeven door vijvers en lanen.

De typologie van het graf is te omschrijven als gedenkte-
ken, hetzij de stille wenk van een ‘teken’, hetzij de gewijde sfeer
van een ‘plek’, hetzij de pracht en praal van een heel park. Is de
inhoud van de tempel het eeuwige, onsterfelijke leven, dat van
de graven istoch hetsterfelijke, het gedane, het geweeste, waar-
van echter de ziel voortleeft, Behoeft in de tempel de godheid
slechts te worden aangeroepen, bij het graf, en zeker het praal-
graf, moet de ziel van de overledene worden bezworen. Geen
vergoddelijking helpt tegen de sterfelijkheid van de mensheid,
Een graf herinnert aan de historiciteit van iedere mens. Maay
heeft de mens aan de eeuwigheid van het heelal icts toe te voe-
zen? Niets dan een schaduw, maar soms een spiegel die het

stralend begroet. De tempels kunnen gering blijven, hun maatis
in verhouding; de meeste graven zijn een punctuele herinnering,
klein als een vogel, de ontvloden ziel; maar de praalgraven
moeten zich aan het mateloze wagen, want op aarde kenden hun
zielen geen maat. Er is op aarde ook geen maat, heeft Hilderlin
beaamd. Daarom vergoddelijken we helden, die zich maten met
de kosmos, en hun graven herinneren op aarde aan die vermetel-
heid.

Hoe het zij met het karakter van het graf in Piranesi's
Marsveld, feit is in ieder geval dat het graf er cen oord is voor
zowel het gedenken als het vieren. Een grafis er soms iets melan-
cholisch, steeds icts expressiefs, We moeten overigens niet verge-
ten dat we hier niet te doen hebben met de graven zelf, maar met
tekens van Piranesi, anderhalf milennium na de val van het
Romeinse Rijk. Hij bezong de vergane pracht en vootzag de
terugkeer in een nieuw ontwerp. Het graf maant, de ontwerper
huivert. Interpretaties, regeneraties en renaissances spreken,
het graf zwijgt.

TONEEL, SFORT EN LICHAAMSCULTUUR

Thenter, amfitheater en scheepsgevechtvijver (naumachia)

Tn het Marsveld komen vijf theaters, één amfitheater en twee
scheepsgevechtvijvers voor. De kenmerken van het theater zijn
eenvoudig: een halfrond voor-toneel {orchestra) met halfronde
banken in hoogte oplopend eromheern, in het middelpunt een
spreekgestoelte (ara pulpitum) en daarachter een decor (eigenlijk
een heel gebouw). Deze vorm herhaalt zich met geringe variatie.
Er zijn drie grote theaters en twee kleine, de laatste onderdeel
van een park. Het opmerkelijke is dat, terwijl de drie grote in
plattegrond getekend zijn - dat wil zeggen dat je de fundamen-
ten van de banken ziet - de twee kleinere in bovenaanzicht
getekend zijn. Vertonen de grote zich echt als bouwwerken, de
kleine doen zich voor als geterragseerd terrein. In de nabijheid
van de theaters van Marcellus en Pompejus zijn gebouwtjes voor
toneelbencdigdheden (choragium) te vinden.

De typologie van het theater is polair en transcendent: aan
de ene kant de toeschouwers, verzameld in een mooie halve
maan (die de rug keert naar de stad), aan de andere kant het
decor (dat de stad afschermt en waaruit de deus ex machina’
treedt), en daartussen het schouwspel, de spelers, de maskers,
de stemmen, (het koor in het middelpunt). Het toneel verwijst
naar de wereld, naar goden en mensen, verdicht ruimte en tijd,
en vershelt het verloop van het lot door zijn wending te dramati-
seren — in ontzetting of in spot.

Het amfitheater is een elliptische kring van hoog
opgaande banken (gradus) rond een arena (cavea). Het bouw-
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werk is in plattegrond getekend, zodat je het geweldige stelsel
van trappen kunt zien, dat van de onderbouw van een amfithea-
ter een kerkerachtige wereld maakt. Amfitheaters belichamen de
gesioten wereld van het tonecl en dat heeft icts angstaanjagends.
De gruwelijkste spelen hebben er plaats gevonden. Theaters zijn
dvor het Christendom gesloten. In de tijd van de Verlichting
kwamen er weer theaters in de steden. Maar voor amfitheaters
blijven we hutverig, Het amfitheater is absoluut en immanent,
het verwijst nict meer, hetgaatin zichzelf op. Wie rond kijkt ziet
slechts toeschouwers, en voor de spelers is er noch "huis’ (decor)
noch middelpunt. Hetis de typologie van de centripetale overle-
vering aan de plaats, gevaarlijk als een draaikolk,

De scheepsgevechtvijver (naumachia) is een amfitheater
met water in de arena. Er «ijn er twee, de ene met een achthoe-
kige vijver, de andere met een elliptische, De cerste wordt
gevoed door de Aqua Alsietina, de tweede door de Aqua Appia,
Voor Rome, niet aan zee gelegen, maar wel een zeevarende
natic, moct het schouwspel van manoeuvrerende schepen sensa-
tioneel #ijn geweest. In de reeks van aquaducten, fonteinen en
vijvers vormt de naumachie de meest fantastische schakel.

Renbaan (circus, stadivum), en speelveld (Iudus)

HetMarsveld telt maartiefst vijf renbanen (waarvan eréén geen
naam heeft, hij schiet halverwege over de rand van plaat vr
heen). Het zijn [angwerpige stadions met con middenberm en
banken aan weerskanten en aan de kop. Het ene uiteinde opent
zich met con poort naar de stad cn is zowel begin- als eindpunt;
hetandere viteinde is cen keerpunt. De middenberm, de rugge-
graat {sping), is versierd met standbeelden, Een grandioze indruk
geeft het eerder behandelde tweede frontispice van deel 111 van
de Antichild Remane. De kunsl van hel mennen van de spannen
die deelnemen aan de races op deze renbanen is het ronden van
de keerpaal, Een meetkundige hulpconstructie toont in de platte-
grond hoe een deel van de tribune met het oog op beter zicht ten
opzichte van de eerste keerpaal is gedraaid.

Een renbaan (circus) is eigenlijk cen stadion dat voor
allerlei wedstrijden benut kan worden. Eenmaalkomt het woord
stadium’ voor (plaat vien vir), bij con ongelooflijk lange renbaan.
Er zijn wel twee keerpunten aan de middenberm getekend, maar
de tribunes krommen niet. Bij de uiteinden staan beclden en
tempeltjes (statuae cum aedicula}, stallen en prijzenkamers (equile,
tresp. spolinfortum). Bij zo'n lengte kun je je vourstellen dat de
renwagens uit het zicht verdwijnen, om even later weer in beeld
te komen, als stofwolken hen niet aan het gezicht onttrekken.
Deve renbaan is halverwege gekoppeld aan de tempel van Romu-
lus die er dwars op staat.

De renbaan brengt beweging in omloop, legt een circuit
vast, spatieert snelheid die ‘plaatsvindt’ met het vog op het
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genot voor de toeschouwer en de gewiekstheid van de coureur,
Het gaat niet om verplaatsing, maar om plaats, want in de ren-
baan gaat het niet om transport, maar om pure snelheid. Snel-

heid gaat 7o niet ten koste van de architectuur van de stad, maar

wordt er gevierd op cen bepaalde plaats.

De typologie van de renbaan vervat het strijdlustige karak-
ter van de Romeinen in de overgang van cen actieve deelname
als weerbare burger naar een passieve deelname als toekijker, De
strijd is een wedstrijd, het leger is publiek gewordcn. Maar ook
als toeschouwer ben je erblj: je ‘'woont” de strijd ter plekkebij. Er
is geen sprake van ‘media’, de beelden worden niet vitgezonden
maar 'vinden plaats’ in een openbaar bouwwerk, De wedstrijd
wordt bijgewoond door een aan zijn stad gehecht publiek; daar-
van getuigt de architectonische pracht,

De speelvelden zijn minder duidelijk van vorm. Hun
opzet getuigt van het uiteenlopend karakter van de spelen. Zois
de Ludus Flerae cen variant op de renbaan, met een versierde
uitbollende flank. En het speelveld aan de noordkant van het
Marsveld, dat bestaat vit drie cirkels, is wellicht voor een balspel
bestemd. Wel is duidelijk dat waar de eerste helemaal op toe-
schouwers is ingesteld, de tweede slechts rekent op de spelers
zelf, ofschoon de omgeving ruim genoeg is voor toeschouwers.

Tenslotte is hier weer opmerkelijk hoe renbanen en speel-
velden getekend zijn in bovenaanzicht, eris geen doorsnede van
een fundament of begane grond te zien, en ze doen zich dus
meer voor als terreinwerken dan als bouwwerken. Maar terrein-
werken zijn 0ok een soort bouwwerken: ze constitueren culturele
plaatsen en zijn geen onderdeel meer van de natuurlijke fussen-
rutmte.

Sportschool (gymnasium)

Er komen twee sportscholen, van volstrekt verschillende opzet
voor, De eorste, het Gymnuasium, alias Xystus (tuin) van Nero, is
een sportcomplex met twee gymnastiekzalen (Ephoebea; ecn
cphebus is een jongeman van 16 tot 20 jaar) en cen kaatsbalzaal
(sphaeristertum) in het midden, omgeven en doorlopen door
gangen (peristilium, ambulationes, circuitiones) waartussen wor-
stelschool {palaestra) geschreven staat. Het balspel, de worsteling
ende atletiek vormen de inspanning, maar ontspannend werken
de rustige omgangen met wisselende uitzichten naar binnen en
naar buiten. Deze sportacademie staat in het teken van een
peripetie (dramatische omslag) en een peripatie (dialogische en
didactische omgang) tussen lichaam en geest, De tweede sport-
school is heel anders: gelegen op de dwarsas van de Zuilenpang
8.P.Q.R. teh genoegen gewijd ziet deze eruit als een thermencom-
plex met cen driedeling van niet met elkaar communicerende
maarin elkaar vertande kruisvormige zalen, Geen haam wijstop
specifiek gebruik. Verwijst de eerste sportschool met zijn namen



naar de Griekse cultuur van het mannelijk naakt, de tweede zou
kunnen duiden op een geslachtelijk tweeledige lichaamscultuur
die behoefte heeft aan enkele scheidingen. Overigens vermeldt
Piranesi het tweede gymnasium niet in zijn catalogus.

Badhuis (thermae, balnea of balineae, nymphaewm, lavacrum)

In de catalogus vermeldt Piranesi vijf badhuizen, die van Agrip-
pa, van Alexander Severus, van Hadrianus, van Nero, van Sallus-
tiys; de eerste vier zijn rond het Pantheon te vinden (op de platte-
grond bevindt zich nog een onvermelde, de thermen van Tucca,
bovenaan plaat vir). Voorts vermeldt hij, zonder eigennamen,
drie soorten badhuizen (balnes), namelijk de particuliere, de
openbare en de commerciéle. Bij naam ncemt hij alleen het
badhuis van Stephanus, bij het Quirinaal. Niet gecatalogiseerd
is het badhuis van Venus (Balneg Veneris). Aan de ‘rechte’ Via
Triumphalis zijn commenciéle baden (Balineae Venales) te vinden,
Naamloze Balnea zijn er voorts bij de Villa Publica en aan de Via
Flaminia.

Een Nymphaeum wordt in de catalogus niet genoemd,
terwijl er op de plattegrond ettelijke voorkomen.

Maar de trekken van al deze badgebouwen zijn te divers
om er een typologie van op te stellen. Zelfs de thermale baden,
waarvan de beroemde, buiten het Marsveld gelegen exemnplaren
(Caracalla, Domitianius, Trajanus) zulke duidelijke overeenkom-
sten vertonen, zijn hier alle anders: gewoon wat cellen, of een
rechthoekige, halfronde of helemaal ronde opzet met zalen in
hetmidden. Alleen die van Alexander Severus en van Hadrianus
zijn identiek van opzet, maar de reden ervan is stedebouwkun-
dig: ze behoren tot de reeds besproken symmetrie van het
enorme Pantheoncomplex.

De kleinere badhuizen (balnea, nymphaenm) hebben soms
nissen die je goed met bronnen kunt associéren, maar zijn overi-
gens zeer divers van opzet. Hier heerst de fantasie van het ‘capric-
cio”: het Nymphaewn Tiberij (plaat 1x) getuigt hiervan bif uitstek.

Het badhuis (lavacrum) komt tweemaal voor, eenmaal, dat
van Apollo (Lavacrum Apollinis), in de vorm van eenrij cellen aan
de Groentemarkt, andermaal, het Openbare (Lavacrum Publi-
cum), in de vorm van een door platanen en fonteinen omgeven
reusachtig labyrint.

Het is hoe dan ook duidelijk dat wassen en baden uitge-
breid plaats kan vinden in het Marsveld, en dat dit een openbare
cultuur is.

Biranesi hanteert de naam ‘inswia’
niet. Dit type van het meergezins-
weonhuis in de vorm van een gesloten
bouwblok met porticken en galerijen

zou echter van toepassing kunnen zijn
op verschillende configuraties van
cellen, Het aantal verdiepingen is niet
afleeshaar.

go. Flaat IX, Marsveld, detail
(Nymphagunt Tibertj).

91, Plaat VI, Marsveld, detail (cubiculs
en dimues plebejue).

WOoOONHUIZEN

Stadshuis (domus)

(Ofschoon huizen cen minderheid vormen, komen ze in het
Marsveld overal tugsen de openbare gebouwen voor. Inn het
rivierdal zijn de minste huizen, meer komen er voor in de heu-
vels. Te onderscheiden zijn het volkshuis (domus plebejac) en het
particuliere huis (domus + eigennaam). Het volkshuis bestaat uit
cellen (cubicula) gegroepeerd in een rij, soms verdubbeid en
gevouwen om een binnenhof, waarbij de configuratie tamelijk
informeel blijft. Zoals op het frontispice met de vogelvlucht van
het graf van Hadrianus bij de Horti Domitiae rechts aan de Tiber is
te zien, kan het volkshuis meerdere lagen tellen en een fors
voorkomen hebben. Er zijn dan ook vaak trappen in getekend ™

Het particuliere huis is een atriumhuis: de kamers zijn
rond een binnenhof gegroepeerd. (Overigens zie je ook het
volkshuis een dergelijke plattegrond vertonen, het doet dan
denken aan een hofje.) Eenenkel particulier huis overstijgt deze
eenvoud, zoals het Domus Pincil en het Domus (annex balneq en
nymphacum) Narcissi.

De typologie van het stadshuis bezit informele en onopval-
lende trekkern. Het voegt zich soepel tussen de grote bouwwer-
ken van de stad. Het is klein van schaal, maar bezit wel degelijk
een zelfstandig ruimtelijk karakter, wellicht dankzij de opaciteit
van de gevel, maar in elk geval vaak dankzij een hof of atrium.

Op plaat v komen geen volkshuizen voor. Op plaat vrzijn
er op de Gianicolo twee hof-achtige configuraties; reeds genoemd
zijn de cubicuia bij de Horti Domitie; voorts zijn er valkshuizen
naast de Schela Poctarum, en ook achter de Zuilengang van Vale-
rianus, Gratianus en Theodosius, Op plaat vii zijn onbenoemde
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volkshuizen te zien naast de tuinen van Julius Caesar, verder
enkele volkshuizen in Trastevere tegenover het Tibereiland cn
een volkshuis en een particulier huis op het Tibereiland zelf; op
het Marsveld in engere zin zijn tientallen volkshuizen te vinden:
tussen de Pompeja.anse Zuilengangen en die van Philippus, bij
de Groentemarkt, aan weerskanten van de Villa Publica, priester-
huizenaan de Via Lata, diverse onbenoemde huizen bij de Aemi-
lanussteeg en de Tuinen van Argianus, en op de helling van het
Quirinaal bij de Varkensmarkt., Op plaat vi staan langs de Via
Fiaminia volkshuizen en particulicre huizen, ook achter het huis
van Pincius, en tenslotte achter de Ludus Florae. Op plaat 1x en x
zijn geen stadshuizen meer te vinden.

Buttenhuts (horti, villa)

Het Marsveld onderscheldt zich door een grote hoeveetheid
buitenhuizen, Deze heten meestal tuinen of park (hortt). Het
meervoud van tuin (horfus) geeft aan dat we met een complexe
aanleg te doen hebben, Terwijl de stadshuizen informeel blijven,
horen de buitenhuizen tot de monumentale substantie van de
stad. Dat is een paradox, want een buiten- of landhuis hoort bij
de landerijen, of in de natuur. Maar dexe buitenhuizen nemen
hetlandschap in zich op en kunnen daardoor heel goed midden-
in de stad liggen. Het zijn ook eigenlijk collecticve voorzienin-
gen, want ofschoon ze niet openbaar zijn, maar particulier, staan
ze open voor talrijke gasten.

Er zijn in de catalogus van het Marsveld 16 parken opge-
somd: die van Agrippa, van Agrippina, van Argianus, van Ante-
rus, van Dolabella, van Domitia, van Geta, van Ju], Caesar buiten
de Porta Collina, van Jul. Caesar nagelaten aan het volk; van
Lucilianus, van Lucullus, van M, Aurelius, van Nero, van Pin-
cius, van Pompejus-daarna-van-M. Antonius, van Sallustius,
van Servilius, van Valerianus, Hiermee hebben we de monumen-
tale parken gehad.

De plattegrond toont nog enkele kleinere, bijna informele,
zoals die van Tigillinus, Pomponius Silvanus of Plotius Firmus
{plaat rx en x).

Vande buitenhuizen of parken valt nauwelijks een typolo-
zie te geven, zo gevaricerd zijn ze, Sommige zijn reeds eerder
aan de orde gekomen. De meeste zijn omheind of ommuurd, een
enkele ligt terragvormig op een helling en ziet uit over de rivier
in de verte. Inwendig bestaan ze uit groen, water en mecrdere
bouwwerken. De bestemming van die bouwwerken varieert van
eetzalen tot bibliotheken, van dierentuin tot badhuis, en er zijn
overal zuilengangen. Daarom is de Porticus Neronianae door mij
ook een buitenhuis gencemd: het ‘cartesizanse’.

Naast het park is er het landhuis in strikte zin (vills).
Hiervan komen er slechts twee voor. Qok deze variant van het
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gz Paat VI, Marsveld, detail (villa
L.Aruntit).

buitenhuis is omheind, en uitgestrekt, en telt minstens vijvers,
perken, een zuilengang en een hoofdgebouw. De Villa Aruntii
heb ik reeds eerder omschreven als hermetische configuratic, De
Villa van Plautius Silvanus is losser, maar des te duidelijker
axiaal-symmetrisch ontwikkeld vanuit een trappenzaal. Ten
slotte is er nog de Villa Publica, een soort hotel, waar de buiten-
landse gezanten ontvangen werden (ubf excipiebantur Legati
exterr).

POLITIEKE EN CULTURELE GEBOUWEN

Raadhuis of Senaatsgebouw (Curin), Gerechtszaal (Basilica), Stemloka-
len (Septa, Diribitorium), School , Biblivtheek

Van deze gebouwen is geen typologie te geven, omdat z¢ steeds
verschillen van opzel. Afgezien van de stemgebouwen (de ene
een soort magazijn, de andere en monumentale hal), komen «e
niet zelfstandig voor, maar zijn ze onderdeel van hetzij een
markt (forum, ook het Campus lovis), hetzij een park. Zo bevin-
den zich twee bibliotheken en scholen in de tuinen van Sallustiug
e¢n van Lucullanus. Er bestaat wel een zelfstandige School der
Dichters (Schola Poetariom), waarvan de naar de rivier verbre-
dende axiale opzet vanuit een ronde vijverhof te egnmalig is voor
een typologie. Zelfs de basilica, toch bekend als grondvorm voor
de Christelijke kerk, de lange zuilenhal met nissen in de korte
kanten (absis), komt hier in zes verschillende vormen voor,
onder andere een ronde. De drie voorkomende raadhuizen zijn
ook uiteenlopend van vorm,

Politicke gebouwen zijn onderdeel van de openbare com-
plexen waaraan ze ondergeschikt zijn. Dat geldt voor de culiu-
rele gebouwen eveneens, en waar ze onderdeet zijn van particu-
liere complexen, verlenen ze aan de laatste weer een vorm van
openbaarheid,



BEDRIJVEN

Schuur of loods (horrea, minutia), winkels enfof werkplaatsen {(taber-
nae, officinae) , bordeel (lupanar), scheepswerf (navalia), stapelplaats
(emporivm)

Het geven van een typologie voor deze categorie gebouwen is
niet interessant, op het gegeven na dat de meeste ervan een
overeenkomst met de stadshuizen vertonen: ze zijn informeel en
voegen zich overal gemalkkelijk tussen de grote gebouwen. De
Oude Kleingoedloods is een monumentale uitzondering, die ik
reeds eerder heb beschreven. Maar deze loods is waarschijnlijk
een openbaar gebouw. Dat zijn ock de scheepswerven en niet te
vergeten de stapelplaats (emporium) helemaal in het noorden.
Die vertonen alle meer monumentale trekken. Overigens is de
stapelplaats bij de Via Lata weer cen simpele rij cellen. Daar vind
je ook de uitgebreide zevenvoudige zuilengang waarvan ik
aanneem dat het het in de tekst genoemde pandjeshuis is. De
particuliere bedrijven zijn kleiner van schaal en informeler. Wat
hun vergpreiding betreft het volgende: op plaat v vind je geen
bedrijven. Op plaat viis er een bij vitzondering monumentaal
bordeel, opgenomen in de tuinen van Nero. Op plaat vy zijn er
leerlocierijen (coriarin) op de rechter Tiberoever, tabernae en een
bordeel aan de Techte’ Via Triumphalis, tabernae achter de zuilen-
gangen van Pompejus, tabernae en waarzeggerskramen (densintid-
tores) tussen de zuilengang ad Nationes en de Marstempel, een
bordeel achter ket Circus Flaminius, een bordeel tussen de Cude
Kleingoedloods en het theater van Mareellus, een tredmolen en
een bordeel bij de Vills Publica, tabernae en verzorgerskramen
(curatores) bij de sportschool van Nero, kramen van verzorgers en
waarzeggers aan de Vig Lafa, slijterijen (Negotiantes Vinariiy b de
Tempel van de Zon, zilversmeden (officinae argentariac) bij de
Varkensmarkt. Op plaat viu vind je winkels en loodsen langs de
Via Flaminia, winkels, bordelen en een meniefabriekje (officinae
minil) op de hellingen van de Quirinaal, en winkels aan de Via
Salaria. Op plaat 1x zijn nog sporadische werkplaatsen of winkels
aan te treffen, op plaat x niet meer.

QOPENBARE BUITENRUIMTE

Wegen, bruggen, triomfbogen, triomfzuilen, piramiden, obelisken,
fonteingn, standbeelder, zonnewijzerplein

Er zijn drie echte wegen: ten eerste de Vig Triumphalis, die eigen-
lijk een processieroute is met een bepaald begin-en eindpunt, en
een grotendeels tamelijk willekeurig traject volgt, op een nadruk-
kelijk recht stuk’ (ubf dicebatur recta) na; ten tweede de Vi Latz,
een vitvalsweg uit de oude stad het Marsveld in, weldra eindi-
gend op een plein (Forum M. Aurelif); ten derde de Via Flaminia,

een nationale weg met een verloop over heuvels, kronkelend en
zigzaggend. Nauwelijks een rol spelen twee hele korte stukjes
weg: de genoemde Vi Szelerata en de Via Salaria,

Voorts zijn er enkele stegen (vicus), zoals de genoemde
Vicus jani onder het Kapitool, de Gordianussteeg achter het
pandjeshuis aan de Via Lata, en de Aemiliussteeg en de Archimo-
njussteeg onder de Quirinaal, waar zich ook de Openbare Steile
Steeg (Clivus Publicus) bevindt,

Een bijzondere weg vormt de onverharde Equiria, geen
verbindingsweg maar een renparcours, eertijds lopend van
Kapitool naar de Milviusbrug, maar in de loop der tijd ingekort.

Alle wegen hebben gemeen dat ze geen onderdeel zijn
van gen verkeersstelsel, en evenmin ordenend optreden ten
aanzien van bouwpercelen.

Fr zijn zes bruggen. Over hun vorm valt slechts op te
merken dat het aantal pijlers verschilt naarmate er één, twee of
drie bogen zijn. Ock de bruggen vormen geen onderdeel van een
stelsel, behalve dat ze soms een relatic met een complex bouw-
werk vormen: de Pons Fabianus met één van de cirkels van het
speelveld, de Pons Aelins met het grafcomplex van Hadrianus, en
de Pons Triumphalis die onderdeel van de gelijknamige routs is.
Over de betekenis van dit losse voorkomen van bruggen heb ik
hetal gehad, ze laten de rivier vij en constitueren in die vrijheid
een architectonische plaats om naar de overkant te gaan over een
stroom waarvan ze de macht gelaten uitdrukken.

Er zijn maar liefstacht triomfbogen in Piranesi’s catalogus
genoemd: die van Div. Claudius, van Gordianus, van Gratianus,
Valentinianus en Theodosius, van M. Aurelius (op het Zonnewij-
zerplein), van M. en Vero Aurelius, de Nieuwe, die van Pompeijus
Magnus, en die van Tiberius. Tenslotte tel ik nog vier andere op
de plattegrond, alle onderdeel van het grafcomplex van Hadria-
nus: van Anten, Pius, van Trajanus, en twee voor Hadrianus;
slechts die van Teajanus fungeert als poort. Het is bij de meeste
triomfbogen opvallend dat hetlosse dingen zijn, ze staan niet op
eenroute, maar hoogstensin de as van eenander gebouw; éénis
onderdee] van een aquaduct (de Nieuwe), namelijk van de Aqua
Verginis.

Erzijn twee triomfzuilen, de holle kolom (colorna cochlides)
ophet Forum van M. Aurelius, en de kolom van Ant. Pius achter
het amfitheater, Ten derde is er een kolom met snebben (columna
rostralis), onderdeel van het mausoleum van Augustus.

Er zijn talloze standbeelden fe vinden: ruiterbeelden,
beelden van beroemde mannen, beelden van Jupiter, Hercules of
Janus, van paarden, leeuwen, olifanten, of monsters.

Fonteinen (saliens) zijn er in overvleed.

Obelisken sieren menige plek. Eén obelisk heett een bij-
zondere rol, die van zonnewijzer, Hetis de obelisk van Sesostris,
waarvan de grote scenographia de brokstukken toont. Een reus-
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achtig plaveisel eromheen tekent de lijnen waarop niet alleen de
zonnedag maar ook het zonnejaar is af te lezen, Ik heb al gezegd
dat dit plaveisel het enige plein vormt, het heeft geen naam,
maar zou het Zonnewijzerplein kunnen heten, Ook dit plein is
volmaakt zelfstandig en vormit geen onderdeel van een stelsel.

Kleine piramiden vormen een apart type aankleding van
de openbare ruimte. Ze komen voor in de tuinen van Domitia en,
vlakbij, in het graf van de Domitii. Volgens het frontispice staan
er ook nog achter het grafcomplex van Hadrianus,

[NFRASTRUCTUUR

Aguaduct (ductis aguac, arcus duetus), viool (clogea), keermunr {sub-
structio)

Het Marsveld heeft een infrastructuur van ondergrondse en
bovengrondse watcrleidingen . Er zijn drie waterleidingen, met
afsplitsingen: ten eerste de Afsivting die inde ingewanden van de
Cianicolo (Ductus Aquac Alsictinae in visceribus laniculi) naar de
scheepsgevechtvijver van Nera loopt; ten tweede de Claudia
tAreus Ductus Aguac Claudiae) die er vlakbij naar de tuinen van
Agrippina loopt; ten devde de Vergie (Arcus Ductus Aguae Vergi-
nis) dig uit de gostelijke heuvels langs de Vig Flaminiz naar het
Pantheoncomplex loopt, en een vertakking (derivatio) heeft: de
Agua Alexandring naar de Thermen van Hadrianus en die van
Agrippa. De Vergine en de Alexandring zijn te zien op de beide
scenografieén van het Pantheon en het Amfitheater. De aquaduc-
ten vormen geen regelmatig stelsel maar slingeren sich door de
stad; in het geval van het Pantheon maken ze integrerend deel uit
van cen complex bouwwerk,

Onzichtbaar zijn de riolen, Piranesi zegt het in de tekst
aldus:‘Opdat vervelgens het Margsveld gedraineerd kon worden
van zo grote hoeveelheden water die er niet alleen heen gevoerd
waren maar die er ook door neerslag terechtkwamen, maakte
Agrippaer, om me van de woorden van Plinius te bedienen, cen
hangende stad van, waar je onderdoor kon varen, via riolen die
naar de Tiber liepen, net als die van Tarquinius [nl. de cloaca
maxima].’

Len stadamuur met poorten kent het Marsveld niet, Wel
zie je aan de zuidkant de muren van de oude stad. Toen tijdens
het verval van Rome de stad zich bedreigd voelde heeft Ketrer
Aurelianus de inmiddels zeer omvangrijke stad opnieuw met
een muur omgeven; met een streepjeslijn tekent Pirangst het
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verloop van deze haastig maar toch solide gebouwde muur, die
veel bestaande bouwwerken in zich opnam; de keermuren van
de brandstape! van Augustus zouden vervolgens door deze
muur zijn gebruikt: de muro forfo. Ook de keermuren behoren tot
de infrastructuur. Het zijn incidentele ingrepen,

De infra- en suprastructuur dwingt de stad niet in een
gesloten stelsel, Deze werken zorgen slechts dat overal fris water
kan worden aangevoerd, maken van de stad een gebicd waar je
onderdoor kan varen en dat je schoon kunt spoelen, en herschep-
pen waar nodig hellingen tot platcaus. Alles bij elkaar maken ze
de hangende stad.

TUSSENRUIMTE

Velden (prata), bos (lucus, nemns)

Met fijne spikkels duidt Piranesi velden aan die tussen de bouw-
werken overblijven. Toch is de natuur geen rest’ maar de onder-
grond van het geheel van bouwwerken, een instabiele grond,
cigenlijk een afgrond. Als je de serie kaartjes die aan de grote
plattegrond voorafgaan bestudeert zie je hoe de gebouwen op
het naluurlijk terrein plaats nemen. Ze heffen de natuur op in
zichzelf, in terrassen en in bruggen. Maar ze laten intussen de
natuur bestaan. Rollend gearceerd zijn de hellingen van de
heuvels aangegeven, golvend gearceerd is het stromende water
van de rivier; kleine streepjes duiden op bomen, maar misschien
moeten we deze bossen toch net zo zien als de vele lanen (ambuia-
tiones): namelijk als aangeplant en niet als natuurbos. Veel tus-
senruimte is wit gelaten, wat waarschijnlijk mag worden uitge-
legd als bestrating,

De Romeinen hielden van terreinwerken, Piranesi had ze
daar in Della Magnificenza uitvoerig om geprezen. In een kleine
‘scenografie van de Tuinheuvels’ ender het inleidende kaartje
van de 'Topografie van de resten van de oude stad en het Mars-
veld’ {fig. 1v, plaat 1) scheijft hij dat uit de hellingen die op het
Marsveld uitkeken al van oudsher voor militaire oefeningen
rotsen en tufsteen waren gehakt, Het offect ervan geeft Piranesi
weer als indrukwekkende steilten, en hij traceert ze in de topo-
grafie van devesten, en geeft ze vervolgens ook in fig. iren i van
de volgende plaat weer.

De tussenruimte is natuurlijk. De architectuur neemt
plaats door de natuur op te haffen. Intussen blijft de natuur
aanwezig en blijft de architectuur plaatselijk.



Inhoud van de typologie op grond van de namen

[n hoeverre behelst het Marsveld een typologie? De naam van
ieder bouwwerk duidt op een functie maar laat haar in vele
gevallen epen. In elk geval volgt ze geen programma van eiscn,
Is deze typologie inhoudelijk soepel, op het niveau van de uit-
drukking is ze orbepaald. Het is mogelijk dat bij cen naam
steeds eenzelfde vorm hoort, zoals bij het theater, maar dezelfde
naam kan ook verschillende plattegronden krijgen, niet alleen in
de zin van variaties op een grondvorm, zoals bij de zuilengang,
maar gokin dc zin van volstrekte diversiteit, zoals bij de thermen
of de parken. Het is ook mogelijk dat de functie bij eenzelfde
gebouwtype verschilt, zoals bij de markt, die nu eens een zake-
lijk dan weer een cultureel of religiens gebruik heeft,

We kunnen dus aan deze clagsificatiemethode maar een
beperkte zin toekennen bij het zoeken naar ‘typische’ ofwel
karakteristieke trekken van Piranesi's prachtige stad. Juist als het
om de 'pracht’ gaat zullen we een methode moeten beproeven
die slechts op het niveau van de plattegrondvorm kenmerken
formuleert.

Op het spoor van de architectonische inhoud van de platte-
grond van het Marsveld komt men dankzij de namen. Qok Pira-
nesi’s begeleidende tekst geeft aanwijzingen. En zo kan men
zich, ofschoon de functies een grote mate van onbepaaldheid en
van flexibiliteit behouden, aan een omschrijving van de inhoud
wagen.

Inhoud is meer dan functie. Inhoud verschilt van functie,
zoals uitdrukking van vorm. De inhoud valt niet in analytische
onderdelen uiteen en bestaat niet uit een geprogrammeerde
totaliteit. Het geheel van de inhoud is geen totaliteit maar de
soevereing toekenning van een zinvol verband. Aspecten van de
inhoud bestaan slechts voor zover en naarmate de onderschei-
ding op soevercine wijze wordt gemaakt, Het is de architectoni-
sche uitdrukking die aan de stad een inhoud toekent: het stede-
lijk leven; en er aspecten onderscheidt: openbaarheid, privacy,
sacraliteit, natuur. Overigens is de inhoud van de architectuur
van de stad hetzelfde als haar uitdrukking, maar op een andere
wijze. Beide ‘zijn’ de stad, in beide ‘wordt’ de stad. De inhoud
bestaat niet 1os van de uitdrukking, maar laat zich ervan onder-
scheiden. De architectonische uitdrukking schept’ noch leven,
noch natuur, noch openbaarheid, zij kent zin toe en drukt dat uit.

Met dc functie is het anders gesteld. Het is de vorm die
een functie 'volgt’. Hetis de analyse die de functie stelt. De vorm
is haar deductieve synthese. Als de vorm niets uitdrukt (formalis-
tisch is), moet de synthese herhaaldelijk worden afgebroken om
te controleren of hij nog bestaansrecht heeft (functioneel is). En
als de functie abstract is {functionalistisch is), moet ze eindeloos
worden geanzlyseerd en opnieuw geprogrammeerd (totdat ze
formeel is). Maar inhoud en uitdrukking kennen geen dialecti-
sche verwikkeling, ze zijn even onafscheidelijk als onafhankelijk

en ze zijn eenstemmig in hun doel. De vorm is technologisch en
bureaucratisch, de uitdrukking technisch en tectonisch, de vorm
is modieus, de uitdrukking ornaat; de functie is planologisch, de
inhoud visionair, de functie is organisch of mechanisch, de
inhoud vitaal en spirituccl.

Ik wil in dit bestek geen bespreking geven van de begrip-
pen vorm en functie, zo bepalend voor de moderne architectuur.
Ik wil slechts stellen dat noch formalisme, noch funchonalisme
een adequaat begrip van de plattegrond van het Marsveld kun-
nen geven, en dat het begrippenpaar uitdrukking en inhoud
adequater is voor de omschrijving van het idec van de prachtige
stad. Vitalisme, romantisch sensualisme, cxpressionisme, zelfs
pantheisme zijn het begrippenpaar van inhoud en vitdrukking
niet vreemd. Dat zal dan ook altijd de kritiek zijn. Voorzover die
kritiek ernstig te nemen valt, zal zc eveneens het prachtige in de
architectuur van de stad moeten aangnijden, een probleem dat
zoals ik in hoofdstuk 1 heb omschreven, en hier praktisch aan-
toon, dat van de zin is, de zin van, en de zin in de architectuur
van de stad. ™ En iedere filosofie weet dat de zinsvraag noch
formele noch functionele antwoorden erkent. Wellicht erkent ze
cynisch het nihilisme dat, huns ondanks, ten grondslag ligt aan
functionalisme en formalisme. Maar het rationalisme dat beide
als rechtvaardiging aanvoeren valt ze aan. Hetrationalisme, zelf
filosofisch, reduceert namelijk de hele esthetische, historische,
topografische individualiteit van de stad tot systemen die uitlo-
pen op een of ander functionalisme en formalisme; hoe totaler,
hoe totalitairder de ratio van de systemen, des te automatischer
en gewetenlozer de functies en vormen, Maar de begrippen
functic en vorm behoeven buiten hun rationalistische systemnati-
sering niet zinledig te zijn. Integendeel, functies kunneninhou-
delijk en vormen kunnen expressief worden opgevat.

Welnu, na de expressieve omschrijving van de typen (die
op grond van hun namen werden geclassificeerd), wil ik thans
een poging wagen om hun inhoud te omschrijven. Het Marsveld
dient grotendeels voor de besteding van de vrije tijd. Bewoners
cn bezoekers van Rome vinden er vermaak en cultuur in brede
zin. Piranesi schrijft dat het van een gebied waar lichamelijke
kracht werd gecultiveerd gaandeweg cen gebied werd voor

PEn ook nog in de zin van het Franse
‘seng’ zintuig, richting. Zin dusin alle
zin. Voor de hele problematiek van de
zin moge ik verwijzen naar Gilles
Dieleuze. Naast de eerder pecitecrde
werken is ook zijn bock over Spinoza
van belang, omdat hij daarin het
samengasn van een strikt rationee!,
vrijzinnig, onbevooroordesld en

onaangedaan betoog mel een beaming
van affectieve en spirituele vreugde
onderroekt, een bevrijdende combina-
tic die vanzelfsprekend ook de vroege,
nog verlichte Romantiek aansprak
(Lessing, Goethe, Hilderlin); Givees
DELEUZE, Spinoza ctle probleme de
l'expression, 1968,



ontspanning, genot en weelde. En als om deze verslapping
tegen te gaan, hebben heiligdommen voor alle goden en graven
van verdienstelijke burgers en grote heersers tussen de circus-
sen, badhuizen en theaters hun manende tekens opgericht.
Een ding bleef hetzelfde: de openbaarheid, Het Marsveld is
openbaar. Slechts kort is het misbruikt (‘wsurpaius’) door de
Tarquinische koningen die het zich tocéigenden. Woedend her-
namen de Romeinse burgers, nadat zij het juk van de tirannie
hadden weten af te werpen, hun terrein en herstelden hetin ere.
Sindsdien, in de republiek evengoed alsin de keizertijd, is hetin
gebruik gebleven voor de hele burgertj. De Keizers stimuleerden
juist de stichting van bouwwerken ten algemenen nutte. En het
was nauwelijks de openbare schatkist, doch het initiatief van de
rijken, een soort publiek-private financiering, die de bouw ervan
mogelijk maakte. Geven, schenken, wijden, dat was de eer van
de vrije tijd als cultuur, van het genot als monument.

Toch is het Marsveld nict alleen in gebruik voor plezier en
cultuur, het is geen kwartaire of anderszins monofunctionele
zone in de stad. Talrijk tmmers zijn de andere functies: commer-
ciéle en industriéle, politieke en bestuurlijke, private en residen-
tigle, en ten slotte religieuze functies.

De sportieve en culturele functies zijn wel aanzienlijk,
maar nimmer dominant, Ze verdringen niet de winkels, de
loodsen, de markten, de bordelen ¢n ook de woningen die je
crtussendoor aantreft, Voorts zijn eraan de rivier enkele werven
en havens. Eris een machinewerkplaats bij het militair oefenter-
rein. Bedrijven hebben dus hun specifieke ligging en zijn niet
verbannen. Bovendien vinden er bestuurlijke en politieke activi-
teiten plaats, al nemen ze in het geheel cen gering aandeel; het
markantst zijn wel de honderden stemhokjes, de Septa Julia.

Over de woningen nog dit; of ze nu cen atrium hebben of
slechts één kamer, ze genieten een stoicijnse intimiteit, het
blijven individuele feiten. Verschelen tussen de openbare gebou-
wen behouden ze een private zelfstandigheid. Er is geen sprake
van volkshuisvesting, die een collectief en haast openbaar feit
voorstelt. Volkshuizen en particuliere huizen genieten hier een
onopvallende en beschutte privacy.

De grote buitenhuizen daarentegen overstijgen de woon-
functie zozeer dat ze deelnemen aan het openbaar leven, zij het
dat de burger er te gast is, Maar eigenlijk is de burger ook in de
echt openbare gebouwen te gast, hij hoeft er niet voor te betalen,
ze zijn gesticht door weldoeners — sponsors avant lalettre. Slechts
de infrastructuur en de suprastructuur zijn door de overheid
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gesticht en openbaar gefinancierd. Water vioeide vrijin de open-
bare bekkens en fonteincn, maar zoals Piranesi elders had onder-
zocht, voor waterleiding thuis moet de burger betalen. Handel
{negotiunt)is belast, maar vrije tijd (otium) i vrij. Vanzellsprekend
verondersteit dit geen consumptief gedrag, intcgendeel. Het
openbaar genot van de zaken die van algemeen nut zijn veron-
derstelt een civiel gedrag; de pracht van de openbare werken
verschaft evenveel genot als ze ontzag afdwingt, Overigens is de
Romeinse literatuur rijkelifk voorzien van het genre van de
satyre: bedoeld om wangedrag in het upenbaar af te keuren en
vermanend toe te spreken, Piranesi was hiermee getuige zijn
inscripties en hele wijze van uitdrukken uitstekend bekend.

Bij dit alles is het Marsveld in de eerste plaats sacraal:
sewijd aan Mars, Godsdienst is er de eerste maar ook de laatste
functie. Het Marsveld dient de goden zelfs op duizend en één
vormen en wijzen, en richtte voor het Al-der-Goden nog een
tempel op: het Pantheon. De erediensten vinden plaats voor of in
de tempels die meestal klein zijn. De grote Marstempel bij de
Vaticaanse Berg, waarheen ook de processie van de Via Triumpha-
[is leidt, het altaar van Hades en Proserpina, en het tempeltrio
voor Jupiter, Juno en Minerva op het ‘Capitolium Vetus' zijn de
uitzonderingen. Meestal is het echter niet de pracht maat de
‘alomtegenwoordigheid’ van de heiligdommen waar het om
gaat.

Sacrale inhoud hebben natuurlijk ook de graven, evencens
klein en verspreid, maar twee zijn er zo groot dat zc jeder ander
bouwwerk overtreffen: de mausolea van Augustus en Hadria-
nus, steden in de stad, ‘eeuwige’ steden in een historische stad.
De wereldse inhoud van het Marsveld is lichamelijke oefening
en ontspanning; de heilige inhoud is het leven van de geest, te
samen vormen ze bovendien het tegenspel van Mensheid en
Godheid. Intussen is er nog wat anders, het Worden dat alles
verjongt en soepel maakt: de Natuur.

De natuur vindt overal plaats waar de bouwwerken tus-
serruimten laten, maar.ook daar waar gebouwen haar opheffen
tot perk, vijver of laan. De natuur blijftin de tussenruimten haar
gang gaan, cn waar ze verdwijnt, verschijnt ze in opgeheven
vorm, hangende tuin, verplaatste bron. De natuur wordt niet
vernietigd. Vormen het sacrale en het profane een polariteit, de
natuur en de cultuur vormen een continuiteit, die de schepping
en de herschepping doorloopt. Deze stad, gemeten tussen de
aarde en de hemel, beaamt de hele natuur.



Typologie op grond van de plattegrondvormen

De zin van de typologie van de bouwwerken op grond van hun

namen is beperkt. Een typologie op grond van hun vormen lijkt

veelbelovender. De eerdere lezingen zullen hierbij behulpzaam
zijn. Uitgaande van de vormen beginnen we vanzelfsprekend
met een morfologie (morfé: vorm). Omdat moerfologie het gevaar
loopt slechts geometrisch te zijn, bezien we er het ruimtelijk
karakter van door middel van een topologie (tepos: plaats) en een
tropologie (tropos: wending, figuur, metafoor). Terwijl de topolo-
gie het wezen van de vorm aangeeft, geeft de tropologie er een
wending aan. De topos is het letterlijke, in zichzelf rustende, op
zichzelf staande; de tropos het figuurlijke, overdrachtelijke,
relationele. Overigens moeten we de topologie completeren met
een dromologie (dromos: (wed-)loop). Dan omschrijven we met
detopologie het wezen van de plattegrondvorm qua ligging, met
de dromologie zijn wezen qua richting. Als trapsgewijze
methode gedacht:

- topologie en dromoelogie, of het vinden van een plaats (ligging)
en een weg (richting) die verschil maakt in de omgeving;

- morfologie, of het vastleggen van maat (geometrie) en schaal
(geografie) die een plattegrondfiguur constitueert;

- tropulogie, of het maken van een wending (die het geconsti-
tueerde verschil vrij maakt ten opzichte van de tussenruimte),
zodateen complexe configuratie ontstaat (die zich laat duiden
als hiéroglyph,symbool, metafoor).

Meestal let men niet op de eerste en de laatste trap, de extremen,
maar slechts op de tweede, de middelaar. Bij het uitsluitend
componeren met topologie en dromologie blijft de plattegrond
vormeloos; als de ontwerper slechts kijkt naar de tropologie
wordt de plattegrond chaotisch, maar als zlles wordt geordend
in een morfologie blijft de plattegrond geometrisch, zinledig cn
onruimtelijk. Tk zal beginnen bij de morfologie,

De hoofdvormen van de morfologie zijn de cirkel, het vierkant
en de driehoek; de varianten daarop de ellips, de rechthoek en
de veelhoek,

In Piranesis Marsveld vormen de cirkel en de rechthock
de basis van de plattegronden van de bouwwerken. Ze markeren
een plek met cen middelpunt en e¢en rand. Hun topologie is
eenvoudiy. Maar er is een derde basisvorm, de drichoek. Haar
morfologie is snijdend, hetzij scherp, hetzij stomp. Ze markeert
wel gen plek (zwaartepunt) en een rand, maar met cen krachtige
richting, er wordt als het ware aan getrokken. De cirkel is alzij-
dig, de rechthoek heeft vier kanten en is daarmee al veel gerich-
ter, ofschoon het getal vier nog borg staat voor cen kosmische
volledigheid, de driehoek echter behoedt geen plek maar wil op
weg. De cirkel heeft het meest topologische, de driehoek het
meest dromologische karakter.

1k behoef niet te wijzen op het gebruik van cirkels en
rechthoeken, ze zijn bijna overal de basisvorm van de platte-
grond (op de gevaricerde en gecombineerde wendingen kom ik
dadelijk). De graven van Augustus en Hadrianus zijn civkels,
evenals het Pantheon; de theaters zijn halve cirkels. Zuivere
vierkanten gebruikt Piranesi niet zoveel als rechthoeken, Het
hele grafcomplex van Hadrianus is een vierkant. Maar datis een
grote uitzondering. Tempels zijn, op die van [anus na, nimmer
vierkant. Het vierkantlijkt gereserveerd voor Keine frivoliteiten
zoals de vier verschillende wachthuisjes in het park van Nero, de
twee gedenktekens op de voorhof van Marsg, of de gediagonali-
seerde dieren- en schelpentuin in het noorden, terwijl het vier-
kant ook virtueel aanwezig is in de ‘cartesiaanse villa’. Maar
rechthoeken komen overal voor.

De driehoek is zeldzaam: hij komt cen tiental keer voor,
waarvan maar drie (of vier) keer in ongewijzigde vorn: de pira-
mide van het graf van Cn. Dom, Calvinus, het graf van Agrippa,
en de vijver in het park van Domitia (die verdubbeld is); de
andere keren ts de driehoek grondslag voor een waaier, V-vorm
of triangulatie: de vijverhof in het park van Agrippina, de dieta
op de Gianicelo, de elitaporticus in ket grafcomplex van Hadria-
nus, de Bustum in het grafcomplex van Augustus, het Park eerst
van Pompejus daarna van M. Aurelius, het park var Anterus, het
park van Lucius, de drie cirkels van het speelveld in het noorden
en het zwembad aan de overkant, Tenslotte zou je de militaire
machinewerkplaats kunnen opvatten als twee driehoeken die
elkaar als een Davidgster overlappen.

De ellips gebruikt Firanesi slechts driemaal: het amfithea-
ter, de vijverhof in het park van Geta en het paviljoentjc op de
uitbollende flank van de Ludus Florae (de laatste ellips mag geen
naam hebben).

Veelhoeken komen ook weinig voor: vijf- enachthoeken in
het park van Anterus, de achthoekige scheepsgevechtvijver, een
zeshoek en tienhoek in het grote Marstempelcomplex, en vijf-
hoeken (als hulpfiguur) in de torens die bij oefeningen veroverd
moeten worden.

De lezing van Piranesi’s plattegronden op geometrische morfolo-
gieis uiterst onbevredigend. Maar z¢ nieernt wel het misverstand
weg dat de complexiteit ervan te danken zou zijn aan het pebruik
van ingewikkelde figuren. Het Marsveld is dan ook geen meet-
kundige stelling, geen grafisch spel, maar een stadsplattegrond,
In wezen geeft Piranesi steeds met cirkels een ‘centrum’ aan.
Zuivere vierkanten die een richtingkruis vastleggen gebruikt hij
zelden; rechthoeken die één van de twee richtingen bevoorrecht
komen meer voor. Slechts zelden versterkt hij de gerichtheid van
een plek met een driehoek.

Het geheim van Piranesi's complexiteit is te zoeken in de
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tropologie: een reeks klassicke’ wendingen, en een reeks 'mo-
derne’. Beide intensiveren niet alleen het topologisch en dromo-
logisch karakter van de morfologie, maar ze geven er ook een
volstrekt andere wending aan. De klassieke recks heeft vier
figuren, de moderne vijf.

De klassicke reeks:

- concentrische straling

- axiale rij

- symmetrische verdubbeling
- parallelle verdubbeling,

De moderne reeks:

- excentrische verschuiving

- anaxiale wijking

- asymmetrische verandering

- aparallelle vermenigvuldiging

Ik zal nagaan hoe deze reeksen in het Marsveld plaaisvinden,
Concentrische complexen komen niet dikwijls voor, het mauso-
leum van Augustus is een voorbeeld, maar ook daar voert een
axiaal het centrum mee in een excentrische baan. Tal van onder-
delen van complexen zijn weliswaar in zich concentrisch, maar
in het geheel voltrekt zich weer de wending tot straling waar het
in de tropologie om gaat. Mooie stralende onderdelen zijn echter
wel de halfronde parken aan weerskanten van het vierkant van
Hadrianus, of de genoemde ster’ van de militaire machinewerk-
plaats.

In de eerdere lezingen van de grote plattegrond heb ik de
axisal-symmetrische opzet van de complexen herhaaldelijk
omschreven als de wijze waarop verschillende plekken verza-
meld worden tot een geheel. Het axiale van de rij (met zijn pers-
pectivische diepte) wordt meestal gecombinecrd met symmetri-
sche verdubbeling aan weerskanten van de as, die aldus spiegel-
as wordt. Omgekeerd hoeft de spicgelas van een symmetrie niet
altijd axiale werking tc genicten, het kan bij een verdubbeling
blijven. Heel wondertijk is dat in het park van Sallustiug, maar
desplegelasis erzolang dal ze er niet aan lijkf te kunmnen ontko-
men ook een axiaal te worden. Piranesi ‘blokkeert’ herhaaldelijk
de visuele of lichamelijke doordringbaarheid van dergelijke
assen. Met een diagonale zwenking, in het park van Agrippina,
of door cen heel nauw oog, in het park van Dolabella, Je zou ook
derenbaan kunnen zien als een axiaal-symmetrische uitbreiding
van hettheater: de tribune wordl cen lange Jus om het toneel dat
een baan beschrijft.

Parallelle verdubbelingen zijn talrijk, al of niet geregeld
door een symmetric of axizal. Tlet is eigenlijk de wending van
een figuur tot stelsel. Dat overkomt vooral de rechthoek. De
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orthogonale stelsels die we tegenkomen op plaat v, vienvir, het
trigonale stelsel dat bestaat uit het park van Agrippina, het
Marstempelcomplex, de scheepsgevechtvijver en het park van
Domitia, en het patallelle stelsel dat de Equiria begeleidt, zijn er
de voorbeelden van, In hetlaatste geval gaat het om éénrichting,
in de orthegonale om twee richtingen die loodrecht op elkaar
staan (kardinaal stelsel), in de trigonale om drie die afgeleid zijn
van een drichoek (in dit geval zowe] de bisectrice als de benen).

Al deze klassicke figuren hebben gemeen dat ze een samenhan-
gend geheel, cen complex of een stelsel vormen. Zo'n geheel
heeft dan nog een centrim, maar geen rand meer. Hetis eigenlijk
geen figuur maar ecn configuratie. We hebben reeds gezien dat
Piranesi hier geen gesloten stelsels, noch verkeerssystemen,
noch verkavelingen van maakt. Welnu, dat ligt aan de laatste
recks wendingen die hij voltrekt en die ik de moderne zou willen
noemen. Deze reeks heeft een nonfiguratief, wellicht kubistisch,
of misschien abstract karakter.

Wat de moderne reeks betreft, stelik het volgende vast. De
excentrische wending, bijvoorbeeld de genoemde in het mauso-
lewm van Apgustus, vindt in feite ook overal daar plaats waar
cirkels in segmenten breken, zodat het midden zich verplaatst en
de omtrek verschuift, Het Marsveld telt meer gebroken dan hele
cirkels. Die vormen weliswaar nissen, die ieder voor zich een
midden (cen brandpunt) hebben, maar het zijn vooral uitzichts-
plekken, eensoort ozen. Quk als ze, zoals de excentrische cirkel-
ties bij de Qude Kleingoedloods of het altaar van Hades en
Proserpina, gegroepeerd blijven ten opzichte van het middel-
punt van de viteengevallen cirkel, vormen ze nog evenzovele
excentrische punten en halen ze het middelpunt uit zijn fixatie.
Geliefd is hierbij ook de tegenbeweging, zoals in het park van
Geta, de Zuilengang van Gratianus, Valentinianus en Theodo-
sius, en, wentelend van dynamiek, de Zuilengang die op
zomerse dagen schaduw biedt rond de Hof van Mars (waar de
tempel weer excentrisch in staat), Er zijn nog andere voorbeel-
den, het is een genot het ritme tussen middelpuntzockende en
middelpuntviiedende wendingen te lezen, In die spanning
wordt al een betrokkenheid op de tussenruimte voelbaar,
meestal impliciet, nog niet zo bntloken” als bij het Park van
Lugcilianus.

De anaxiale wending moet je zoeken naast sterke assen.
Delangste as is de Lquiria, die volgens de chronologische kaartjes
tot de voet van het Kapitool heeft gelopen. Welnu, de Vig Lafa die
daar thans ligt loopt niet in de as van de Equiria; op dit anaxiale
traject van Via Lala naar Eguirin vinden weer allerled prachtige
wendingen plaats, zoals het amfitheater, het Zonnewijzerplein
en het graf van Augustus. Een ander hoofdtraject van het Mars-
veld is de Via Triuntphalis, waarvan ik de anaxialiteif reeds cerder



omschreven heb: juist waar ze de rechte heet, ligt de brug die ze
zal oversteken uit haar as; nog dramatischeris, dat hetimposante
Hadrianusgraf waarop ze afkoerst evenmin in haar as ligt: even
verder, waar de Vig Triumphalis de rivier heeft overgestoken en na
een bocht naar links in de asloopt van de grote Marstempel (haar
doel), vlijt ze zich keurig langs het vierkant van Hadrianus.
Assen zijn wezenlijk voor de complexe configuraties van de
bouwwerken, doch ze domineren de stad niet, de stad speelt
ermec en blijft zelf anaxiaal.

De asymmetrische wending, die je bijvoorbeeld aan de
zuidkant van het vierkant van Hadrianus, en ook aan de zuid-
kant van het Park van Sallustius vindt, voltrekt zich niet alleen bij
hele grote complexen die aan de rand als het ware hun codrdina-
tie aan externe invloeden moeten prijs geven, maar tekent zich
eveneens en vooral tussen de complexen af. Waar namelijk een
sterke en tegelijk open configuratie nog haar invloed lijkt te
hebben, en nog heerst over het primair krachtenveld van ligging
en richting, verspringt de maat en kom je opeens een metamor-
fose tegen, zoals hoe het gladde beekje zich onvoorbergid in een
waterval stort,

Dc aparallelle wending ten siotte voltrekt zich eveneens
nooit binnen een complex of stelsel, maar aan de rand waar ze
een wijking forceert ten gunste van een ander stelsel, of liever:
van de tussenruimte. We hebben dat gezien met de Via Lata,
zowel ten opzichte van het Pantheoncomplex en omgeving, als
ten opzichte van de Septa Julia. Tergend wijkt ook de ‘rechte’ Via

Trinmphalis ten opzichte van het ‘Pantheonstelsel’, maar het
Stadiun en de werken erachter voegen zich weer keurig, naar de
geintroduceerde wijking wel te verstaan.

Begonnen met een typologie op grond van plattegrondvormen
die herkenbaar waren als meetkundige vorm, heb ik deze morfo-
logie een aantal uitbreidingen en verveolgens een reeks wendin-
gen toegekend, waarbij een complexe configuratie, zonder mid-
delpunt en zonder afsluiting, kon ontstaan. Ten slotte kwamen
de tussenruimten in zicht die door geen enkele vorm worden
gedomineerd. Hiermee komen we terecht in het amorfe, Pirane-
si’s plattegrond telt nog andere amorfe weefsels, die niet behoren
tot de tussenruimte, maar die zich afs het ware nestelen tussen
de grote, sterke vormen in. Dat zijn de stadshuizen en de bedrij-
ven en winkels, Hun celstructuur is vagelijk lineair {rijhuizen),
soms rechthoekig (hofhuizen), maar vertoont allerlei wijkingen
cn afwijkingen. Vergeleken met de prachtige vormen die je
elders vindt en die zojuist zijn beschreven, zijn deze onopval-
lend. Zonder vertoon is hun schoonheid van de plattegrond niet
af telezen. Hun schoonheid schuilt, ze schuilt in het onopvallen-
de. Deze losse rijen ¢n blokken zijn niet alleen niet monumen-
taal, ze zijn vormeloos, Het vormeloxe is thuisin de tussenruim-
te. Maar zelf is de tussenruimte niet vormeloos, want ze heeft
met vorm niets te maken. In de plattegrond drukt zij zich ruig of
wild ult met arceringen en spikkels. De tussenruimte is de eigen
vitdrukkingswijze van de ondergrond, de grond, de aarde.
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Lof van de tegenstellingen.

{n de vitgebresdheid spanning, de porticus; in de mgewikkeldheid
concentratic, de horti; in kel
lopen infensiteil, de tussenruimte; snelheid verzameld in con
plaats, con circus; in hel
verpozen verte, ket Pantheon,
Aanmpezigheid in de wegen, als nabijheid die
wenkend rutst en keleidoscopisch
voitkelt; afwezigheid in
plaaisei, als verwifdering over
spiegelingen tussen aarde en hemel
of in gen verschictende flits.

Twey richtingen, de rechte en de kromme,
kardinaal of kantclend, concentrisch of
siralend. Vierkanien zigzaggen kris keas cn
cirkels wentelen en kronkelen over de
plattegrond, tapijt in het heelal.

MHussier Dasisen, Llorigine de la
perspective, 1987 (nuttige recensic
van B.Vouitlouy in Critique, {491}
1988), wegt dat de semiotiek of semiolo-
gie ten ganeien van het visaele logo-
centrisch en tautologisch is: e zeggen
van het beald wat ervan te zappen valt,
herleiden figuratics op tekengramma-
lica; nigts anders dan de iconografic
herboren (emblematiek). Pamisch wil
in het beeld nagaan hoe er staal: ‘ik
sehilder’, ‘th geefte zien'. 7ijn analyse
van de functie van het perspecticf, het
narralief citaat, de architectonische
uphnuw on ruitte en de visgele
semiotick poegt “te gien te geven’ {en

aied e faten horen’), en beschouwt
het werk, de schilder cigen,

PRoLase Bagries, Semiotik uned
Urbanismus’, Kanzept 3, Die Sladt als
Text, red. A.(arviing, heeft voor het
cerst de semiotiek op de stad toepas-
baar verklaard, Barthes heeft do
semintiek als piitica tOege past in
L'empire des signes, 1970, Ned. vert.
Het rijk van de tekens, 1987, Voor een
histerische semiotick en een kritiek
van haar ¢pisteme: Carxto GINZEURS,
Miti emblemispie, Morfologia e storia,
1486, Ned. vert. Ile omwep als metho-
de, 1988,

180

Novitatem Meam
Poética van het Marsveld

HETPROBLEEM VAN NREUITRRUKEING, DEVORMEN DE
FUNCTIE

Wie de poética van het Marsveld wil formuleren, zal het procédé
van zijn maagkwerk nauwgeset moeten velgen en niet uitgaan
van een vooropgezet idee van de stad. Daarom heb ik de platte-
grond als wandelaar doorlopen, totdat ieder idee van een door-
kruiste stad (kwadratuur van de cirkel, stelselmatige ruimte), of
juist van con amorfe stad (agglomeratie, congestie), was schoon-
gewist en labyrintische configuraties vrij spel kregen.

Piranesi begint het boek van het Marsveld met het lezen
van sporen, en hesluit met het schrijven van conjecturen. De
semiotiek, de van de linguistiek afgesplitste [eer van tekens en
conjecturen, is voor het begrijpen van dit procédé echter niet
peschikt voorzover ze alle tekens onderschikt aan de taal®,
terwij] het bij Piranesi nu juist gaat om ruimte, materie, architec-
tuur.? Het gaat erom concrete tekens tussen aarde en hemel te
lezen, die tegelijk de abstracte tekens van een geétst schrift zijn,
Piranesi werkt met tekens die zich ingriffen in de ruimte en
ontplooien in de tijd. We lezen het stedelijk landschap niet als
taal, maar als configuratie, oplichtend op een vlak tussen aarde
enhemel, Daarvoor heeft de semiotiek geen oog, doch voorzover
ze de methode is om inhoud en uitdrukking te scheiden, lagen
op het spoor te komen, configuratics teanalyseren en verbanden
te leggen, bewijst ze nitstekende diensten. Maar de vraag naar
de zin kan de semiotiek noch stellen noch beantwoorden.

Destad ‘Jezen’, haar tekens’ inventariseren en als ‘sympto-
men’ duiden: de semiotiek van de stad doordringt het hele
moderne culturele en wetenschappelijke idee van de stad. Onge-
merkt wordt zo het probleem van de architectuur ontlopen, en
voltrekt zich tegelijk de negatie van het probleem van de uitdruk-
king. De moderne architectuur heeft de unitdrukking in de dialec-
tiek van vorm en functie gecentrifugeerd. Yorm en functic waren
echter nict in cen dialectick tot elkaar te brengen. Weldra moest
de vorm de functie domweg volgen: dialectiek werd deductie.
Functie werd absoluut, vorm relatief. Het probleem van de vorm
was het klassieke, dat van de functie is het moderne.

Piranesi probleem is dat van de expressie. 11 laat func-
tiesin vele gevallen open. De functionele invulling van een vorm
is mogelijk. De typologic bemiddelt niet tussen functie en vorm.
Eentype duidt wel een functie aan, maar volgt geen programma
van eisen. Het type geeft aan het verleden tockomst. Dat is het
open perspectief dat zijn historische afkomst toekomt. Het type
is de creatieve interpretatie van de geschiedenis. De meeste
typen bestaan reeds, maar ty pologische vernieuwing is mogelijk
door cen herlezing van de geschiedenis. Voorwaarde voor een
mogelijke functioncle invulling van het type is niet alleen de
sterke, karakteristieke, dus typische vorm, maar ook een zekere



leegte, De ‘volte” van de functie veaagt om een leegte van de
vorm, leegte in de zin van ruimte, ruimte zonder overduidelijke
functie, Piranesi's typologie is bewust een beetje doelloos, maar
niet zinloos, want haar inhoud is de res publica, zij 18 ‘utilitati
publicac’, ten algemenen nutte, en ze tooit zich met ‘magnificenza’
om te genieten en niet slechts te gebruiken.®

Het typeis hef eerste element, hetletterteken, het karakter
van het schrift waarmee de stad in het tapijt tussen aarde en
hemel wordt geweven, Zo is het type zowel het ontwerp in grote
lijnen, formeel schema, als historisch teken van het bouwen op
deze aarde, onder deze hemel. Het is dus niet zo dat een type
willekeurig is, het bepaalt door een zekere stemming het
gebruik. Het type bezit, meer dan een vorm, een stemming. De
stemming zinspeelt op het probleem van de uitdrukking waat-
van het de zin nog verhult. Dit probleem heeft twee kanten, de
kantvan het object en de kant van het subject: het ding hult zich
in een stemming, de maker (of gebruiker) komt in de stemming
waarin het ding zich hult, het ding hult zich in de stemming
waarin de maker komt. De stemming omhult object en subject.
Dat wil nog niet zeggen dat er een oorzakelijk verband is, er is
slechts een effectieve en affectieve versmelting. Juist het gevoel
voltrekt de versmelting. Het materiaal heeft zijn nukken, de
vorm haar grillen, de maker zijn listen, de gebruiker zijn neigin-
gen. Dit maakt nu juistde ‘zin’ uit, Vandaar het probleem van de
‘vitdrukking’, en dus laten vorm en functie zich niet in cen
dialectiek oplossen. Gewiekst en waakyaam, soepel en ongrijp-
baar: de functie die zich uitdrukt, de vorm die uitdrukking is,
maar wat wordt uitgedrukt is noch vorm noch functie, doch de
Zin.

Formalisme en functionalisme zijn beide even uitdruk-
kingsloos, Wat in het expressionisme wordt uitgedrukt is altijd
iets crcatiefs, de zin van cen spel dat niet zonder stemming kan.
De stemming is de sfeer waarin een ontwerper gebracht moet
worden wil hij aan het type eon wending geven die het expressief
maakt. En ook de gebruiker, bewoner-bezoeker van de architec-
tonische werken riet sfeer alg noodzakelijke voorwaarde voor
genot. Wat wordt genoten is niets anders dan wat wordt uitge-
drukt. Voorbij vorm en functie maakt het probleem van de uit-
drukking de zin van het type uit. De zin van de arehitectuur van

*Piranesi heeftin het onderscheid van betrof was overgebleven .., heb ik me
ertoe beperktin mijn tekening de
pracht tevoorschiin te halenente laten
spreken (argomentare)’; G.B. PIRANE-
41, Antichita d‘Albzno, op.cit., p.11.

prachten gebruik het renot gezien. Zo
zegt hij van ven ruine in de buurt van
Caste] Gandolfo: "Aangezien er niet
het minste deel van wat het pebruik

de stad bestaat nergens tenzij aan het expressicve oppervlak.
Het oppervlak bestaat niet voor of buiten het maakwerk dat we
met een mooi woord poiesis noemen, namelijk de gift, de schen-
king, de stichting, de schepping.

Het is de poiesis die dankzij een soepele opheffing van tegenstel-
lingen (subject-object, rede-gevoel, cultvur-natuur, ideaal-
werkelijkheid) het beste kan omgaan met het probleem van de
uitdrukking, de stemming en de zingeving, Souplesse en geen
dialectiek. Herhaling van het absolute te midden van het blije
gekripel van verschillen en geen met de beste bedoelingen nage-
streefde synthese dic alles wat gescheiden was wil verenigen,
maar weldra verkrampt en alles terroriseert door alsmaar nieu-
we, zinloze orden. Opheffen en niet moeizaam vasthouden. Van
iedere tegenstelling een ontmoeting maken. De esthetick van
het sublieme, die Piranesi becefent, is bij uitstek in staat om in
tegenstellingen tepen’ op te vatten als in ‘tegenkomen’ en van
ontmoeting een groots avontuur te maken.

Het gevaer van het sublieme of verhevene is het gezwol-
lene, en dat geeft verwatering en verwarring in plaats van span-
ning en scherpte, Dan lachen we om het hoogdravende en ergert
ons het breedvoerige in plaats van dat ons het grootse treft, Het
gezwollene komt van een gebrek aan lenigheid. Te veel vergeeste-
Hjking, of juist te veel stoffelijk vertoon, te weinig geestigheid.
Dit gevaar dat clk genie” loopt, wordt alleen overwonnen door
regels (Longinus). Het probleem van zulke regels is dat ze geen
voorschriften mogen zijn en niet tot navolging mogen strekken
{Kant). Sublieme harmonie is een paradox, maar wel een sublie-
me.

De sublieme harmonie die de inflatie van het gezwollenc
beteugelt moct bij uitstek een trotse stad kenmerken, cen "prach-
tige’, die het geheugen een onuitwisbare indruk laat, de verbeel-
ding een onuitputtelijke bron is, en zijn eigen geheel geen hogere
orde wijdt, omdat ze absoluut is.

Bouwwerken zijn niet anders dan de plaatsen die ze bieden maar
ook de wegen die ze banen. Het zijn bij Piranesi, wat zich in de
vogelvluchten mooi laat zien, nooit volumes, prisma’, cilinders
en bollen, zoals in het classicistisch purisme, noch de dozen of
schijven van het functionalisme. Alles geschiedt dankzij viak-
ken.

De orde van de bouwwerken zelf schept openheid of
leegte rond een midden, stralend, verschictend of nog ingewik-
kelder. Cirkel, vierkant, driehock, veelhoek, allerlei configura-
ties omgeven cen midden, vormen een kring of een krans, maar
verlenen evengoed richting, uitstraling en opening. Zo entstaat
vorm. De vorm is leeg, heeft noch functie, noch betekenis, maar
heeft architectonische zin. Hetis cen teken in ‘het wonend leven
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van de mensen’™, Het spreckt vanzelf dat het vervolgens gaat
functieneren en vok jets zal symboliseren. De naam getuigt
daarvan. In het functioneren en symboliseren krijgt het bouw-
werk inhoud, deel uitmakend van de stadscultuur die openbaar
iz. Het bouwwerk is res pubn’im, openbare zaak, en in die zin
functioneel, wlilitati publicac.

In de verzameling bouwwerken die stad heet vormen zich
de plaatsen en de wegen. Er hoeven maar weinig wegen te wor-
den aangelegd, zolang cr tussen en in de bouwwerken maar
plaats is die in zichzelf beweging en verpozing vormt. Overigens
zijn wegen in het Marsveld ¢venzeer bouwwerken als plaatsen
dat vijn. Wegen «ijn niet zomaar de verbinding tussen plekken
en hebben dan ook niets te maken met tussenruimte. Wegen
leggen geen beslag op de tussenruimte, die open blijft. Wegen
zijn zelf gesloten ruimten, in die zin dat ze zijn afgepast in hun
breedte en afgemeten in hun lengte. Ze zijn niet open zoals de
zigzaggende, kronkelende, kriskras bewegende tussenruimte,
maar sluiten een afstand in. Wie sich over een weg verplaatst
moye in beweging zijn en de afstand min of meer srel afleggen,
de weg zelf heeft die afstand al lang en breed afgelegd, en ligt
stil. Wegen krijgen als bouwwerken een passende architectoni-
sche vitdrukking. De niet vastgelegde beweging vindt plaats in
de vormeloze tussenruimte, e expressief vastgelegde beweging,
vindt plaats in bijvoerbeeld renbanen, de expr‘cssicf gcleide in
aquaducten,

Destraatis hier niet deel van een stelsel, maar een zelfstan-
dig bouwwerk, bijvoorbeeld een zuilengang. De straat is de
beweging die plaatsvindt: cen bepaalde beweging is dan
bestraat, mool geplaveid, aardig geterrasseerd, stevig gefun-
deerd, en heeft een perspectief en een of ander dak, al was het
van takken en lover, of slechts een tegen de hemel afgetekende
rif mijlpalen. Soms smal en kort, een steey, soms breed en lang,
een weg, vaak overdekt, een vuilengang. En in feite kun je de
gekanaliseerde wegen van het water ook straten noemen, onder-
gronds en bovengronds, het zijn allemaal bouwwerken. De Tiber
cchter is cen tussenruimte, geen bouwwerk, slechts plaatselijk
bekaad, overigens vrij in cijn natuurlijke bedding, hier en daar
machtig overbrugd.

Netals de straatis het plein eenbouwwerk, nietceninde
bouwmassa uitgespaard verkeersknooppunt, Fen plein is de
ontmocting die plaatsvindt: cen bepaalde ontmoeting is gefun-
deerd, geterrasseerd, en heeft misschien een perspectief of zelfs
een koepel gekregen. Pleinen zijn bouwwerken, net als vijvers

TOntleend aan FRIEDRICH HBLDERLIN,
Wenn in di¢ Ferne geht der Menschen

gedicht door RoMAN JAkOBSON,
1Tolderlin, Klee, Brechl, Zur Wort-
kunst deeier Cedichte, red. H. Holen-
slein, 176,

wohnend Leben. Zie devoortreffelijke
linguistische analyse van dit late

en baden, soms deel van een complex bouwwerk, forum, soms
eerder cen hot in een gebouw, atrium, soms eerder con voor-
plein, area, maar eigenlijk is erin het Marsveld geen woord voor
plein.?® Aan sommige plaatsen in het Marsveld is preciezer dan
elders een stuk hemel toegemeten, Het mooiste plein is dat van
de grote zonnewijzer.

DEHANGENDE 8TAD

Het gedrang van de bouwwerken onderling, hun congestie
soms, of hun rustige spreiding, is, alles bij elkaar genomen en
afgezien van plaatselijke codrdinatie, anaxiaal, asymmetrisch,
acentrisch, aparallel, ja, amorf ofwel chaotisch. Doch de bouw-
werken zelf vertonen vaak axiale, symmetrische, concentrische,
enfof parallelle configuratics, In de bouwwerken bevindt zich
meetbare ruimte. De bouwwerken ruimen plaats in. Ze faten
leegte. De leegte is niet tussen de bouwwerken, maar daarin;
positieve lecgte, geordende openheid en begrensde ruimte.”
Tussen de bouwwerken is in principe de onbegrensde, ongeor-
dende chaos, dat wil zeggen gapende afgrond, of tenminste
mengeling, losheid, helling, sleurende, zwellende stroom van
de Tiberin het voorjaar. Ongetwijfeld zijn sommige tussenruim-
ten geplaveid, en op de drie kleine vogelvluchten is van ruigte
weinig sprake. Doch wezenlijk is dat een tussenruimte nimmer
aan een configuratie of stelsel is onderschikt, terwijl niet 7ij maar
alleen de in de plattegrond opgeheven grond de vaste grond
biedt, het grondvest waarin het gestichte bouwwerk grondt.

De tussenruimte is overigens geen rommelige maar cen
sublieme chaos: ze harmonieert het onverenigbare. Zij is een
vreemd type ruimte, eigenlijk is het geen ruimte in de zin van
gen geometrische extensio, cerder cen ruimte in de topologische
zin van naburigheid (hoe ver soms ook), ze gaat aan de meetbare
ruimte vooraf, ze is de gladde ruimte, woestijn, woeste grond,
nomadische omgeving, ze bepaalt geen plaats.

Omdat de gebouwen los van clkaar staan (hoe dicht tegen
elkaar soms ook), is er tussen hen geen meetbarc ruimte
gevormd. De gebouwen vormen binnen hun domein meetkun-
dige ruimten, maar daarbuiten niet. et onderling verband is op
microschaal de omgeving, op mesoschaal de aarde, de kosmos
op macroschaal, De omgeving omgeeft als tussenruimte, de

3¢ architectnur van de stad wordt

ten onrechte vaak opgehangen aan

PREM KOO1LHAAS hanteert araag hit
concept van leegte voor de tussen-

pleingn als uitsparingen in cen magsa,
Tan onrechte, want men miskent de
architectonische discipline van platte-
gronden, doorsneden, agnzichten.

ruimte, vooral in de periferic. Het
Marsveld is als geheel cen periferic,



aarde grondvest als grond, de kosmos overspant als uitspansel,
Toch bepalen deze schalen geen maat, ze zijn zelf zonder maat.
In het Marsveld is zeen enkel bouwwerk ongevoelig voor het
mateloze, ze voegen zich zelfstandig in de omgeving, ze vergra-
ven de aarde, en aangedaan door de kosmos nemen ze uitgelaten
plaats en banen zich stralend een weg. Geen enkel bouwwerk
onderwerpt anderzijds de omgeving: de omgeving is dat wat
hun onmiddellijk aandoet, en hun een ligging geeft die ze na de
aardse grond te hebben opgeheven weer tegemoet treden dank-
zij een aan de kosmos ontleende richting. Dat is althans het
effect van het Piranesiaans ontwerp: bouwwerken niet "gewor-
pen’in de zondeval, maar ontworpen in de genade. Vandaar het
geniale van de architect en het gracieuze van de architectuur: de
innige bekoring van de omgeving na de extatische verrukking

van de kosmos. ¥

¥Eripricn HALDRALIN heeft dese
gratie met haae lvrisch-innige en
episch-aznachouwelijke kanten tra-
gisch gethematiseerd in zijn hymnen,
waarin het “landschap’ ieder roman-
tisch idee overstijgt, Zie MarTIv
ANDERLE, [Jie | andschaft in den
{Zedichten Hélderling; die Funktion
des Konkreten im idealistischen
Weltbild, 1956; D1ETER HENRICH, Der
Cang des Andenkens; Beobachtungen
und Gedanken zu Halderlins Gedicht,
1986, [n Nederland doordenkt de
filosaof Errc BovLe de architectuur
vanuit de podzie, vooral van Hilder-
lin. Erie Bolle, "Wat hebben architec-
tuuren filosofie met slkaar te maken?’,
in Qase {15) 1987, pp. 24 - 31 (Mot
urtvoerige bibliografie); [o., ‘Aanden-
ken als omgang met de plaats; de
betekenis van Holderlins gedicht

" Andenken” voor het denken over
stad en architectuuy’, ongepubliceerd
typoscript, 1987, In., ‘Verwaaide stad:
vouol een architeetuur van de afwerig

heid’, in Nieuwe Weelde (6) 1988, pp.
6 - . Problematisch dunkt me hierby
steeds de rol van Martin Heidegger,
die als filesoof weliswaar een open
vog heeft voor zowel taal als kunst, en
cen reeks boetende interpretaties van
gedichten van Hilderlin heeft geschre-
ven, maar die in feite anti-stedetijk is,
en in wians onmiddellijk met het
onderwerp verband houdende essay
‘Bauen Wohnen Denken’ de positieve
voorbeelden, eigenlijk denkbeelden,
ean meer landelijk wonen betreffen,
bijvoorbeeld een hoeve in het Zwarte
Woud. Eenzaam schittert er het
vourbeeld vin cen brug waarvoor hij,
zondey het te vermelden, de woorden
ontlaent aan Halderlin's gedicht
"Heidelberg': “schwingt sich . leicht
und kriftig'. Marriy Hoiorcsos,
Bauen Wohnen Denken, Vortriize u.
Aufsitze, 1954; Ned. vert: Bouwen
Wonen Denken, Oase-cahier 2, in
(Oase (12) 1986,

3. Voorplaat I, Antichits Romane IV
‘Aan de Redders en Behoeders van
de Wetenschap' (capriccio, opdracht
aan Charlemaont doorgehaald en
veTvangen; vergrote uitwerking van
‘ciftd pensile’ uit Opere Varle, zie afb,
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Hethangende Rome van Piranesi bestaat uit een reeks kunstgre-
pen waardoor de aardse grond in de architectonische cultuur van
het bouwwerk opgeheven wordt, De opheffing voltrekt zich van
de vloer tot de overspanning, van plaveisel tot dakbedekking,
van fundament tot skyline. Intussen dringt wat onherleidbaar
vtije natuur blijft als gapende afgrond in de stad door. Bouwen
brengt immers gevaren met zich mee en moet zich daarmee
meten, Daarom maken we fundamenten. Afgrond is trouwens
niet ondergang (evenmin als opheffing afloop is), maar afwezig-
heid van vaste grond, Afgrond is inzicht: de vraag naar de zin
van het bestaan wanneer gebaande wegen wegvallen, De valvan
Alice in Worderland beschrijft op geestige wijze de eerste ervaring
van de afgrond. De stroom ook, woest en meeslepend, is ecn
afgrond, en de woelige baren zijn een afgrond, de kloof is een
afgrond, ja, de hele aarde is "afgrondelijk’. Doch het landschap
omgecft de stedelingen, en de blauwe lucht dekt hun lief de
hemel toe. Maar soms lijkt het zwerk te scheuren en opent zich
de afgrond van het heelal. Niet voor niets heette de wolken
verzamelende Jupiter daarvan de hoogste God, toornende blik-
semslingeraar! Daarom bouwen de mensen ook, zich bescher-
mend, eerst de hutjes, weldra de dorpen, eenmaal beschermd de
steden, tenslotte de academics.™ Maar daarin sluiten de stedelin-
gen zich niet op, Integendeel! Wil iemand wonen, hij loeve aan
water, dichtte Hilderlin, Waar mensen bouwen, is hun gen
verblijf aan de afgrond wedervaren: bouwen is grondvesten,
maar aile terrassen, vloeren, trappen, muren, overspanningen,
daken en gevels hechten nergens, tenzij aan vlakken die, zelf
doorgrond, gemeten en gevoegd, peilloze ruimte bezeiten, Dat
is de hangende stad die de grote plattegrond van het Marsveld
voortekent.

Hangend boven de aarde, aan de stroom, te mnidden van
de tugsenruimte, grondt de ruimte van de stad slechts in de orde
van de bouwwerken. Voor stedebouwers heeft dit iets chaotisch:
de gebouwen kunnen schots en scheef door elkaar staan of cen
grandioze configuratie vormen, ze kunnen dicht opeen staan of
juist veel tussenruimte laten. Het stedebouwkundig onfwerp
zou echter geen orde moeten opleggen, noch als gemis betren-
ren, maar uitgaan van de hangende stad: cen waagstuk.

HGiaNsATTISTA Vieo heeft dere rede bevrijdt. Waarom zou de rede

‘poétische chironologie’ gepostulecrd
in La Scienza Nuova, op.cit,, Hij heeft
de religie en myther altijd als dichter-
ljke waarhetd getnterpreteerd. Vico's
geschiedschrijving zelf 15 echter nigt
mythologisch. Hij bevrijdt ons van
bijgeloof, in dezelfde beweging als
wadarmee hij ons van angst voor de
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terugvativn achter het vermogen van
de verbeelding in plaats van haar,
welbegrepen, een nieuw verloop toe
te denken? Dezelfde etuditie, ontdek-
kingslust en wetenschappelifk plezier
in de overlevering van het paétische
kenmerkt Piranesi's interpretatie van
hat architectonisch erfgoed.



De hangende stad kent een prototype in de hangende
tuinen van Babel. Z¢ moet noch worden verward met het klas-
sicke idee van de stad gebottwd op palen (Veneti€, Amsterdam),
noch met het moderne idee van op kolommen opgetilde gebou-
wen (de 'pilotis’ van Le Corbusier). In het eerste geval is de
vistele en ruimtelijke rol van de fundering na de bouw uitge-
speeld, terwijl de Piranesiaansc hangende stad daarvan een
feest maakt, In het tweede, moderne geval van de hangende stad
gaat het, Le Corbusier heeft het in zijn vijf punten uitstekend
verwoord, om het vrij laten van de grond (zelfs de "bevrijding’
van de grond, voornamelijk van verkaveling en gesloten straat-
wanden), het scheppen van een ‘vrije plattegrond’ en het terug-
winnen van de grond op het platte dak (hangende tuin), waartus-
sen de gevel cen zwevend vensier op de horizon moet worden,
Maar bij de meeste modernen leidt dat tot een onduidelijke
relatie van de begane grond onder het gebouw met de "bevrijde’
grond eromheen {waarvan de gewenste nataurlijkheid vaak ook
nog wordt verdrongen door transportfuncties), evenals een
onduidelijke verhouding van de dragende kolommen met de
licht en transparant gewenste gevel. Het Marsveld schept de
hangende stad echter door plaatsen uit de afgrond op te heffen
tot de configuratieve orde van de plattegrond, ‘grond’ voor de
{ectonische orde van de wand, verdubbeld in de ‘zwevende’
sfeer van ornament, te samen telkens een ‘prachtig” bouwwerk
datin de omgeving de natuur begroet, terwijl ecn onafhankelijke
infra- en suprastructuur het transport (i.c. van water) verzorgt,

De hangende stad zet iedere orde op het spel door wendin-
gen naar een tussenruimtc die op haar beurt geen orde duldt.
leder gebouw is dan als een zwaan die zijn vieugels uitvouwt op
de waterspiegel: engrijpbare vorm, een stijgende gestalle.™

De chaos ‘die sleden zo goed past’ (Laugier) zitin deinge-
wikkeldheld van de skyline, de yetraptheid van de terrassen, de
verrassing van de gevels, de wenk van een perspectief. Het is
zoals het viaduet datin Segovia dwars door de stad loopt, huizen
staan er onverschillig naast, cen plein ligt er toevallig onder,
Zoiets is voor de bewoners de smaak van het leven, het geheugen
van ¢en gemeenschappelijke traditie, wellicht zoete verveling,
heimwee, genot of mysterieuze verbeelding, En voor de vreem-
delingen is het de smaak van hetreizen en bezoeken, het verlan-
gen naar afwisseling, wellicht ontzetting over de enbegrensheid,

Ma ‘hevroren’ versic ervan bij 318-
raANE MarLawmE in het sonnet 'Le
vierge, le vivace et le bel aujourd’hui’,
Pl emgrijpbare vorm, op het punt {os
te scheuren, 15 inde kwatrijnen gefi-
seerd, maar in de terzinen voltrekt
zich een dubbele wending: de annbre-

kende, heftige ontkenping van de
fixatic ¢n de stoicijnse aanvaarding
epvan. De vorm is engrijpbaar magr
begrijpelijk {on voelbaar) als 7in,
schittavend vitgedrukt. De vwaan is
higr het tragisch teken van iedere
pracht.
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of ontzag voor de magnificenzi. Verrukking van de verwarring,
bizarreric ontknoopt in de pracht. De roes van het sublieme, de
suspense van de stad. Twee aspecten van de hangende stad wil
ik nog nader omschrijven: de tussenruimte en de plattegrond.

DE TUSSENRUIMTE

In het ogenschijnlijk gedrang kent het Campo Marzio een orde.
Deze orde schept telkens leegte in volte, opent plaats en weg,
laat tussenruimte. Waarom zo ingewikkeld? Hoe ingewikkeld?
De vraag waarom en de vraag hoe betreffen de vraag naar de
inhoud en naar de vitdrukking. Handel, gedrag, beweging,
gebruik en gewoonte zijn de inhouden die vich verzamelen in de
stad, waar zij zich uitdrukken in bouwwerken. Maar wat wordt
uitgedrukt is niet dit stedelijk leven, doch de zin die er door de
bouw aan wordt gegeven als pracht.

In de uitdrukking van de vorm drukt zich niet de functie
uit maar de zin. De zin wordt uitgedrukt en leidt buiten de uit-
drukking slechts een denkbecldig bestaan. De zin wordt nietaan
een specifieke functic maar aan de inhoud in zijn geheel toege-
kend. Daarom is de zin niet aanwijsbaar, is ongrijpbaar en eigen-
lijk niet uit te drukken. De uitgedrukte zin is de leegte voor ets
wat de gebouwen toekennen als leven maar uitdrukken als
ruimte,

Eigenlijk zit de volte niet in de bouwwerken maar ertus-
sen, ofschoon het ook weer niet de tussenruimte zelf is; in tegen-
deel, in de tussenruimte heerst openheid. De volte is alles bij

‘Le vierge, le vivace et le bel anjourd’hut

Va-t-il nous déchirer avec un coup d'aile ivie
Celae dur oublid que hante sous le givre

Le ransparant glacier des vols qui n’ont pas fui!

Un ¢ygne d'autrefols se souvient que ¢est tui
Magnifique mais qui sans espoir se délivre
Four ravoir pas chanté la région od vivee
Quand du stérile hiver a regplendi Pennui.

Tout son col secouera cette blanche agonie
Par I'espace infligé & "olsean qui le e,
Mais non I'horreur du sol oi le plumage est pris.

Eantfme qu'a ce lieu son pur éclal assigne,
I s immaobilise au songe froid de mépris
Que vit parmi Iexil inulile le Cygne!



clkaar: een geheel zonder hogere orde, doch meer dan de som
der delen. De volte zit hem in de verzameling, de dichtheid, de
drukte die de stad past. De volte is echter iets inhoudelijks. De
ruimte is in het Marsveld dankzij de architectuur helemaal niet
vol, niet druk, niet dicht. In de verzameling van leegte, tussen-
ruimte en openheid, woont de volte van de stad. Die volte heet
terecht openbaarheid.

Wat bevindt zich tussen de bouwwerken als het geen
stelsel is? De bouwwerken liggen nict op een rij, nict in vakken,
niet in blokken, niet in een verkaveling, maar verdringen of
negeren elkaar, Wat is de vorm van de tussenruimte als het geen
strater of pleinen zijn? Hetis braakliggend land, eenveldje, een
bosje, de ruige oever van de Tiber, of, plompverloren, de pijlers
van een aguaduct. Charmante nonchalance.

De tussenruimte is gelukkig niet door verkeer in beslag
genomen. Het drukke verkeer laat zich in een infra- en supra-
structuur zoals die van de waterleidingen en riolen opnemen en
afwikkelen, Van de enige twee echte wegen in het Campo Marzio
is de Via recta sive triumphalis een processieweg, en verliest de Via
Lata zich al spoedig in de tussenruimte. De Via Flaminia komt niet
in het Marsveld, maar loopt weg tussen de parken op de heuvels.

Overigens heeft de tussenruimte alles te maken met Pira-
nesi’s idee van het perspectief, dat hij, na het overhocks te heb-
ben geplaatst, ontvoert.® Dit perspectief speelt het bouwwerk
aan de tussenruimte toe. De tussenruimte nodigt uit om een
bouwwerk te betreden, en werkt even uitnodigend om het weer
te verlaten. Het tussenruimtelijke perspectief is de drempel van
hetwelkom en vaarwel, de groet en het afscheid die horen bij de
afgrond, moedig onder ogen gexien als een ding van schoon-
heid. Hetis de gelatenheid van het bouwwerk, waar je de wil laat
varen. Waar het verlangen is gestild, breekt het geluk aan. Het
perspecticf etst zich in het clair-obscur van de muren, zoals
wanneger de wandelaar bij de bosrand aankomt.

De tussenruimte heeft geen stelselmatig beloop, hetiseen
hellend vlak (de vlakte van het Marsveld is een stroomdal)., De
bouwwerken vormen cr platcaus, De bruggen vormen er over-
spanningen. Wegen zijn duurzame bouwwerken. Heuvels en
dalen zijn ongedurige tussenruimten. De substructio’, de abrupte
wijze waarop een keermuur breekt met de ondergrond is een
wijze waarop een bouwwerk zich kan meten met de afgrond, Pas
70 heeft het Marsveld greep op en begrip van de natuur, en
vermag het zelf een stedelijk landschap te vormen.

Er is niet eerst een natuurlijk landschap dat de stad een

¥Zie cecder, hoafdstuk 111, Het
perspectief benut Piranesi in het
Marsveld voor het componeren mef

fragmenten en het scheppen van
continuileil ertussen, volgens
F. CAMEROTA, 0. cit.,

dwingende vorm voorschrijft, de stad is onherleidbaar, het
landschap was niet haar voorwaarde, de voorwaarde was eon
cultuur. Zodra men bouwt, bouwt zich cen absoluut ander land-
schap. Ook de Tiber heeft een Jandschap gebouwd, maar in de
stedelijke bouwwerken zijn de natuurlijke opgeheven. In de
tussenruimte blijven ‘natuurlijke bouwwerken’ zoals de rivier-
bedding. De tussenruimte is beslist geen restruimte, de natuur
resteert niet, doch blijft heel; 7e is plaatselijk opgeheven, doch
nietafgelopen. De tussenruimte getuigt ervan dat het de natuur
is waaruit de cultuur het anuitputtelijke put.™

Ten slotte maakt de tussenruimte de metamorfose van hel
ene type naar hetandere, van de ene lijn naar de andere, envan
de ene figuur naar de andere mogelijk. Tussenruimte brengt
verandering, 15 zelf nimmer thema, doch de varabiliteit van de
variatie waartoe ze verlokt, Voor de tussenruimtelijke gedaante-
wisseling is een formule te geven, Topologic : dromologic = morfolo-
gie : tropologie. Ofwel, plaatsen staan tot wegen als vormen tot
wendingen.

Het is duidelijk dat Piranesi niet alleen een visie geeft op
de bouwwerken en de infrastructuur van de stad, maar ook op
haar tussenruimten. Geen enkele interpretatie van het Campo
Marzio heeft hieraan aandacht geschonken, men heeft de tussen-
ruimte ten onrechte als restruimte opgevat. Ik zou willen stellen
dat tussenruimien (als vrije natuur, desnoods braakland) nood-
zakelijk zijn voor de architectuur van iedere stad.

DE PLATTEGROND

Wat zich om de bouwwerken bevindt, wat zich onder en boven,
voor en achter de bouwwerken bevindt, hunligging enrichting,
gevoegd in vioer, gevel en dak, is in de plattegrond uitgedrukt
als zin. Waar een prachtige stad spant met de natuur, haar in
suspense brengt en rijker laat terugkeren in hangende tuinen,
lommerrijke lanen, geurige bloembedden en exotische schelpen-
grotten, waar bronwater uit de bergen, overvloedig aangevoerd

®Jk heb het hier over het idee van de
prachtige stad. De theorie van de
architectuur van de stad zal meestal
minder subliem zijn aangezet. Toch
raakt juist het sublieme de kern van de
‘ophellingen’ die stedelifke architee-
tugr meet voltrelkden. De culhaer van
de stad kan de natuur van de aarde
alleen uitputten wanneer ij haar geen
(tussen-jroimte laat, wanneer zij haar
opvat als voorraad en zichuelf als
stelsel dat deze voorraad verbruikt.
Wat de technaologische cultuur uitput
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i overigens nimmer ‘de natuur’, maar
ven stelselmatige dialectiek van cul-
tuur en natuur, cen tijdelijhe dialec-
tiek, die j‘;edoemd is aan haar ginde te
komen. De cultuur die het idee van de
stad van Firanest voorstaat kent echter
noch technologiseh vooruitgangsge-
loof noch ‘doemdenken’. En ofschoon
de natuur er geen tempel is, heeft de
tussenruimte er wel degelijk jets
heiligs: huiver voor het benutten van
de aarde, Dit drukt zich wit in de
pracht van de stad.



door aquaducten, klaterend uit fonteinen, glinsterend in vijvers,
feestelijk daartoe bijdraagt, waar ook hun pendanten, de riolen,
de ondergrondse waterkanalen, overkluisde beken of drainages
van moerassen erbij horen, want zij spoelen het water na ket
reinigend oponthoud voort naar de zee, daar is de stad een
hangende stad, waarin de omgevingisopgeheven, die opgaatin
het uitspansel, wat de plattegrond tot uitdrukking brengt.

Anders dan bij de vogelvluchttekening, heeft de platte-
grond geen relatieve horizon maar een absolute ocoghoogte, die
van het zenit, Als visueel feit heeft de plattegrond overigens
twee wijzen van zien tot voorwaarde. De zenitale oogopslag
geeft het oog uit loodrechte hoogte te zien wat nigt anders dan
gezien kan worden: het licht, de schaduw. Bij deze wijze van zien
is de adem als het ware afgesneden. De tweede is de haptische
blik, die uit tastende nabijheid het oog dat te zien geeft wat niet
anders dan gevoeld kan worden, het lichaam, de materie, de
huid. Beide wijzen van zien zijn de sensibele voorwaarden van
de plattegrond, De plattegrond van het Marsveld vertoont hier-
van de emblematische expressie in respecticvelijk de windroos
(gladheid, duizeling) en de barst (verweerd oppervlak, illusie).

Uit de horizon bepaalt de ontwerper de gevels, terwijl hij
uit het zenit viper en dak bepaalt. Zo schijnt de plattegrond sen
vliegend tapijt.” Piranesi beoogt met zijn plattegrond de bij-
drage van alle bouwwerken aan de ruimte: in gevels rust cen
inwendige horizon, langs daken en overspanningen loopt een
uitwendige horizon, en uit trappen, terrassen en skyline stijgt
het nadir naar het zenit.

Piranesi behoudt desondanks concentrische, symmetri-
sche, axiale en orthogonale configuraties voor de harmonie. Eris
<en harmonie dic heeft genoten van geuren en glinsteringen,
florale on minecrale harmonie; Piranesi lijkt ze te hebben gespie-

taal in het geding is. Overigens schijnt
het sprookje van het viiegend Perzisch

BRainek M. RILKE, s-de clegie van
Dhing, “Teppich im Weltall’ In Rilke's

godicht betreft het acrobaten op ven
mat ap straat. Hij docltop hun geringe
houvast, een verlorenheid, maar e
buwegen als engelen. Daarbij gaat het
Rilke als dichler om laal, het onzicht-
bare, In de g-de elegie: ‘Frde ist es
nicht dies, was du willst: unsichtbar/
in ung erstehn? - [st es dein Traum
nicht,/ cinmal unsichtbar zu sein? -
Erde! unsichibarl/ Was, wenn Ver-
wandlung nicht, ist dein dringender
Aufirag? Piranesi gaat het als etser en
architecl om het zichtbare, maar de
plattegrond is wel degetijk een *Ver-
wandlung' waarbi] de limict var het
cichtbare ¢n het denkbare, vanlichten

tapijt de extatische, paradijselijke
ervaring van het rusten op een zacht
kleed te vertolken. (Paradijs: van het
aud-Pereisch pairidacza; omheinde
plaals.) Het tapit roept met zijn
maotieven en kleuren nict alleen cen
boeiende vase in herinnering, maar
schept door «ijn labyrinlische abstrac-
tic een oceanische ervaring. inderdaad
heeft menig Perzisch tapijt ets weg
van cen plattegrond, Piranesi's ‘tapijt’
verschilt van dat van de acrobaten en
van dat van de nomaden. Misschien
bestaat de stadsplattegrond uit dui-
rend verschillende tapijten,
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geld en geschaduwd in de plooien en facetten van de architecto-
nische harmonie. Sublieme harmonic. Het is de harmonie die
het leven ruimte laat, die, terwijl zij de mensen in hun gewoon-
ten eert en in hun herinnering heugt, vooral in hun wil bekoort
en in hun verlangens bekroont. Het is ook cen harmonie die de
natuur ontvangt, haar wisseling spaart, haar afgrond zict, enin
dit ontzag ontziet,

Welk diagram vat deze architectuur van de stad samen? Er
is noch een verkavelings- noch een verkeersstelsel. Eris geen
orde vooraf: geen raster waarop gebouwen de vervangbare
zetstukken zouden zijn (het 'grid” van de rationalisten, eigenlijk
een omgekeerd Renaissance diagram: waar bij delaatste de vorm
het fond domincerde, domineert hier het ‘grid, als het fond, de
vorm), geen massa waarin de straten on pleinen uitgehold zijn
ende negatieve contravormen van de positieve van de gebouwen
«ijn (het Barok diagram), noch een veld mel zones waarop langs
communicaticlijnen de gebouwen als schermen, dozen of schij-
ven gestrooid zijn (het Moderne diagram). Die drie diagrammen
van de orde van de stad negeren de plaatselijke omgeving en
vergeten aarde en hemel. Ze meten de bouwwerken geen zelf-
standigheid toe en ontzeggen hun de wending naar de tussen-
ruimte. Ze onderschikken alles aan een hogere orde dic aan het
ontwerp vaoraf zou gaan.™ Aan de architectuur van de stad gaat
niets vooraf tenzij het schrift dat de aarde tot diepste en de hemel
tot hoogste peil neemt en daartoe een dun vlak ontrolt: tapijt in
het heelal. Het Marsveld-diagram is een golvend vlak met
abstracte lijnen die kringen docen kronkelen en vierkanten doen
kantelen tot conerete ruimtelijke configuraties, daaronder en
daarboven enkele verbindingen leggen, maar ertussendoor
ruimte laten voor de extatische architectonick van het heelal.

Deleuze zegt dat de plattegrond een diagram is dat tussen
het visuela en het verbale evenmin onderscheid maakt als tussen
inkoud en expressie. Toch is de plattegrond van het Marsveld
een expressieve visualisering van de zenitale blik. Er staan welis-
waar woorden in de plattegrond geschreven, maar die namen,
aanduidingen van gebruiken, stichtingen en bestemmingen,
doen niets 2f aan het visuele karakter van de plattegrond. De
plattegrond is geen tekst, maar maakt wel degelijk deel uit van
ecn bock en dat boek bestaat niet uit louter beelden. Piranesi's
verschillende boeken over Rome vormen samen misschien het
‘ideale boek’ over Rome, dat we evenzeer moeten lezen als
bekijken. Zijn beelden lijken niet voor zichzelf te spreken, al zijn
ze op hun eigen wijze welsprekend, of liever gezegd visueel
overtuigend, maar »e dragen nummers en letters en verwijzen

Palladie volgt miet het Renaissance
diagram, Borromini niet het Barokke,
Le Corbusier niet het Moderne.

*Vandaar dot in elk tijdperk architec-
Len zich aan dexze stedebouwkundige
diagrammen hebben onttrokken.



naar verbale uitleg. En zijn tekst lijkt cvenmin voor zichzelf te
spreken, verwijst naar de beelden, maar zegt er welbeschouwd
wat ‘nietszeggends’ over, zwijgt althans over hun karakter, en
laat aldus de beelden in hun eigen waarde. De beelden heten
vaak sprekend, zoals Piranesi de ruines ‘sprekend’ heeft
genoemd, maar ze zijn welbeschouwd sprakeloos, zo stom, om
met Vico te spreken, als de mythen die met een raadselachtige
knik of een glimlach (‘ja’ of 'nee’ beduidend) ecn geheim willen
meedelen.”

Metaforische taal getuigt van een speciale wijze van kij-
ken, van voelen, van zintuiglijkheid. De becldspraak draagt het
beeld over op de taal, en het stoffelijke over op de geest. Evenzeer
als Piranesi op zijn etsen het Rome van de Romeinen heeft ovet-
gedragen, moeten wij Piranesi's beelden opheffen in onze ver-
woording. Zijn beelden trotfen raak: suspense van gevoel én
gedachte. Onzegbaars gistte in onzichtbaars. De suspense van
het sublieme is metaforisch gesproken de gisting van de geest,
waarin deze naar woorden 2ls naar adem snakt.

Het gaat erom onze verhouding tot de beelden zo te leren
denken als Piranesi’s verhouding tot de bouwwerken, Er moet
geen uitwendige tegenstelling meer bestaan. De beelden door-
dringen ons, zoals Piranesi van Rome was doordrongen. Het
gevaar is dat we Juneininterpretierend’ in de beelden treden, en
verhinderen dat de beelden ons treffen, Dat gevaar moeten we
lopen, het lezen van Piranesi’s ‘ideale boek’ over Rome is een
waagstuk. Als er een tegenstelling blijft tussen gebouw en ver-
beelding, en tussen beeld en verwoording, dan is het een tot
groet opgeheven tegenstelling, waarin die wending van de
peripatetische peripetie heeft plaatsgevonden: de tegengestelde
polen komen elkaar verheugd tegen, verwelkomen elkaar als
vrienden, zeggen trouw vaarwel. Ze blijven hun eigen weg
gaan. In zo'n tegenstelling wordt tegen’ een harmonisch Ejj-
woord, Daarbij is tussenruimte in het spel,

De gissing (conjectuur) waarin de plattegrond uit de archeologi-
sche, topografische en filologische studie ontstaat is de gisting
van de geest. De geest gist van de weddenschap met de waar-
heid, van de worp met de dobbelsteen, die de realiteit die haar
toevalt nimmer afschaft — want zij is de inzet - maar tegelijk de
idealiteit van het spel inhuldigt. Daarin is de verificatie afge-
schaft, en de waarheid opgeheven, gistende dialectiek.

Piranesi heeft drie attributen van de architectuur ver-
nicuwd: de tectoniek, het ornament en de plattegrond. Maar als
zijn denkweg in de eerste twee vaak genoeg bestudeerd is, blijft
die in de derde een raadsel.

“In Piranesi's tekst is beeldspraak

#eldzaam. Maar als hij het heeft over
“sprekende ruines’ hanteert hij beslist
beeldspraak. En ook de in het voor- spraak,

woord van het Marsveld gehanteerde
vergelijking van het archeologic met
refzen, van ruimte met Hid, s beeld-

De tectonick is voor hem primair, en mag nimmer worden
afgeleid van een model (de hut), maar uit de sterkte en de stof,
hetgeen tegelijk expressief pemaakt kan worden. Tectonick is
niet louter mechanica. De tectoniek is ook de esthetiek van
duurzaam, verbijsterend en tegelijk ten algemenen nutte bou-
wen, Piranesi verwerpt het denken in de klassieke orden. Een
orde is niet een kolomstelling, maar de tectonische opbouw van
gen muur, Het wezen van architectuur is tectonisch. Maar
daarom is tectoniek nog niet de essentie, het is cen attribuut in
een expressieve logica,

Het ornament, dat hij eveneens uit de orden bevrijdt, is
voor hem niet ondergeschikt aan een iconografie (symbuoliek),
noch aan ecn of andere smaak (sierlijkheid). Het ornament is
alleen ondergeschikt aan de tectonick (maar symboliseert haar
nict), en gaat verder zijn eigen gang, smaak prikkelend en bete-
kenissen verwekkend. In zijn tekeningen toont hij dat juist het
speltegen de tectoniek de [ust van het ornament is. Qrmament is
nietlouter esthetiek, hetheeft met de architectuurin haar geheel
te maken. Het wezen van architectuur is ornaat, ook al kan een
gebouw naakt zijn, ja, nog in het naakt zien we het ornament
belichaarnd.

Tectoniek en ornament, deze twee ‘attributen’ hebben de
drie Vitruviaanse kwaliteiten in zich: firmitas, ntilitas, venustas,
Beide hebben ze constructieve, functionele en esthetische kwali-
teiten, kwaliteiten die ze alleen leder op eigen, ja, op tegenge-
stelde wijze behandelen. En daarvoor bestaan maar twee spel-
regels (geen essenties): proportie en gradatie.

Maar de plattegrond dunkt me het moeilijkste attribuut.
Bekend is de anekdote rond de enige plattegrond dic Piranesi’s
Opere Varie siert: hij zou ermee hebben willen bewijzen een
architect te zijn en nigt alleen een vedutist. De plattegrond is dus
cruciaal, en het kunnen ontwerpen ervan kwalificeert de archi-
tect, Van zijn latere werken telt vooral de Anfichita menige platte-
grond en kaart, bovendien kondigt hij er nadrukkelijk zijn voor-
nemen aan om de ‘forma urbis’ te reconstrueren. Maar nergens
gaat hij diep in op het specificke probleem van de uitdrukking
van plattegronden, terwijl zijn plattegrond van het Marsveld
toch een absoluut novum voorstelt. Met de opdracht aan Robert
Adam kent Piranesi aan de plattegrond van het Marsveld, meer
dan aan welk van zijn werken ook, een toekomst toe. Deze
plattegrond is een tractaat, nieuw en vitputtend. ™ Lk heb er in dit
hoofdstuk de expressieve en inhoudelijke logica van willen
omschrijven.

Jezou de plattegrond het motto van die plaat uit de Parere kunnen
meegeven: NOVITATEM MEAM CONTEMNUNT, BGO ILLORUM IGN A~
viam™, zijhet dat men zijn ‘nieuwheid’ in deze eerder genegeerd
dan ‘veracht’ heeft, en hij van zijn kant geen veroordeling van de
"latfe’ stedebouw van zijn tijd heeft uitgesproken.
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Het is natuurlijk denkbaar dat de plattegrond van al die
bouwwerken en hun stedelijk landschap als jongensachtig avon-
tuuris begonnen, een dagdroom waarop die apocriefe uitspraak
van Piranesi ainspeelt: "Ik geloof dat als men mij zou opdragen het
iversun to ontwerpen, ik et doen zou!™

Piranesi's stadsbeeld is absoluut. Zijn stadsbeeld valt
buiten de geschiedenis van de stedebouw die wordt onderwe-
zen. Hetstadsbeeld van Laugier, in ftalie door Mitizia avergeno-
men, is weliswaar niet in strijd met dat van Piranesi, maar het
mist er de durf, de varialie cn complexiteit van, Laugier’ stad als
woud’ met straten als lanen die door een bos 4ijn gekapt, zijn
'wanorde in het geheel, orde in het detail’, ‘een soort onregelma-
tigheid en chaos die grote steden zo poed past’, en zijn pleidooi
voor variatie zouden zeker Piranesi’s instemming genieten, maar
omgekeerd zou Piranesi’s stadsbeeld op Laugier's veroordeling

Piranesi's stadsbeeld is absoluut, hoe concreet de ingpira-
tie van Rome ook was. Ja, zelfs aan Rome, de ingpiratiebron,
ontstijgt zijn stadsbeeld, Van het klassieke Rome met zijnverwil-
derde ruines en reusachtige schaal, van het Barokke Rome met
zijn purspecﬁvische assen, heerlijke fonteinen, zware maar
beweeglijke pevels en transcendente koepels: hij heeft er de
immanente krachten van gezocht en die ontdaan van de moraal
van vanitas, en het geloof in een transcendente transfiguratie
heeft hij vervangen door het geloof in een cyclische metamorfose.
Overigens ben ik van mening dat het probleem van dit
stadsheeld de pottica van de plattegrond is. Dat problegm 1% in
de Piranesi-receptie en in de architectuurgeschiedenis nimmer
positief gesteld, Ik heb petracht hetals een open vraag te formule-
ren: openbaarheid als pracht. In die openheid formuleer ik in het
laatste hoofdstuk de suspense: Pirancsi’s stad is nog steeds

kunnen rekenen.”

et maken van een plallegrond van
het oude Rome, die sowel archaolo-
piseh als avehitectontseh belang had,
nict alleen con gids voor de besockers
van du oude ruines, maar ook ven gids
voor architecten dis het wuezen van
hun vak rochten, was geen nieuw
fenomeen, Erbestond een traditie van
zulke visionaire kaarten, soms als
plattegrond, somy als vogelviuehl,
Maur wic de talloge voorbeelden ervan
beschouwt, ro-de seuwse zoals van
Van Schayek, of 18-de couwse zoals
van Montana, of Bianchini, of welfs de
beroemde, 17-de ceuwse van Firro
Ligoria, movt weldra vaststellen dat
rowel deaccuratesse als de podiic van
dergelijke plattegronden of vogel-
viuchten z ver achterblijft bij Mranc-
si, dat het spreken van bet rechilijnig,
voorlretten van ven traditie onzin
wordt, Ouok vergelijking met de archi-
teclonisch welsprekende archeologic
van wereldwonderen van Fischer von
Criach mist doel, want daaraan ont-
breckt het gevoel voor de genius loci
valstrekt, Onvergelijkelifk zijn ook
lijdgenoten van Piranesd, zoals Stuart
on Rovett, die Athens tekenen, of
Woods, die Palmyra tekent, want
ofschoun hun artisticke interprelatios
engseing in de buurt van Piranest
komen, missen gy het duel Lussen
realistisehe documentatie en visio-
naire reconstructie,

Mijn nieuwheid verachten ¢, ik
hun lufheid’, sie ook hoofdstuk

"Wl is het waarschijnlijk dat Piranesi
Taseoll’s voorstellen uit 1735 ol
functionele sladsvernisuwing in
Rome zon hebhen ondersteund, ook
Pascoll wenste 'magnificenga’ Zie
Lugrmia BatTisTs, Lione Pascoli,
Luigi Vanvitelli ¢ Furbanistica italiana
del settecento”, Atk dell’ vt con-
grossa nagionale di storia dell architer-
turd, 1955, pp 52 - 65, met door de
auteur op de historische kaart van
Falda schelsmatig pymmtpvrdv VOOT-
stellen van Pascoli. Pascoll's stadsver-
niguwing zou stroken met Pirancsi’s
ee van openbaar nul maar Zijn
glorificatie van de traditie ontberen.

TMLAL Lavgige, Essn gur l'architeclo-
Te, 175z {anenicm), 1755 {onder naam).
[nhoofdstuk vijf van dil beroemde
essay bepleit hij de rechte straat met
uniforme straatwand moet pleinen als
verkeersknooppunten. Hiermee
verwerpt by dus het Middeleeuwse
stadsweetsel, voorzover het door de
Renaigsance en de Barok nog niet was
‘opgeruimd’. Maar voor de stad als
geheal verlaat hij zijn rationalistische
stroomlijning. Stadspoarten vindt hij
belangrijk, het Plazza del Fopolo
noemt ) als geslaagd voorbeeld: een
inpangsplein met een ‘patte d'(‘»y(r’
(gunevoct, ofwel dricsprong), "L en-
trée d une ville doit étre décorde, &
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hangende.

avoir un air de magnificence & de
grandeur.” Hij stell voor hier triomf-
poorten op e richten. 'Clest ainsi que
les Romaing, ce Peuple qui n'eul
jamais que des vues nobles & quid
pense toujours en grand, honoraicnt
lenrs Empereurs.” Hij tebenl anan dat
©U 2uiver van vormunee ten zim en nigt
de Romeinse combinatic van bugen en
kolommen moeten navolgen, Voorls
wil hij er ven nuttig gebruik van laten
maken als tolhuis, een mogelijkheid
die de riomfpoort voor heeft op het
ruiterstandbeeld. De hele logica
verschilt van die van Piranest, die het
Maraveld met triomfpoorten ezaaide,
Qok Laugier’s idee van cen stratennet
is strijdig met Piranesi's ides van de
stad. Do brede, rechte en uniforme
straten moeten van Laugicr weliswazr
stuk voor stuk con ander aanzien
bieden. lij eict de stad als cen bos
waarvan je cen park maakt. e
schoonheid van een park bestaat
volgans hem uit de veelheid van
routes, hun breedte en richting. Maar
dat is 1nog nicl voldoende, je hebt een
antwerper nodig als Le Notre (die
Versailles ontwierp), je hebt smaak en
ideedn nodig om zowel orde als
bizarrerig, symmetric als afwisseling
te scheppen. Jo moct die verbeelding
woten aan te spreken med et vaur on
de verve van hel genie, ' Quiconquene
[air pas varier nos plaisirs, ne viendra
pas  bout de nous plaire,” En een
enthousiaste passage over de vernieu-

wing van Parijs volgt. ‘11 n’ya point de
ville qui fournisse aux imaginations
d'un Artiste ingénicux un aussi beau
champ que Paris, Clest une forét
immense, varige par des inégalités de
plaine & de montagne, coupée lout au
milicu par une grande riviere, qui se
divise en plusieurs bras et forme des
Tles dedifférente grandeur, Supposons
qu'il lui sort permis de trancher & de
Lailler d son gré, quel parti ne tirera-t-il
pas de tant d'avantageuses diversités?
Que d'heureuses pensces, que d'ingé-
nigux tours, quelle variété d'expres-
sions, quelle abondance d'idées, que
de rapports bizarres, que de contrastes
spirituels, quel feu, quelle hardiesse,
quel fracas de compuosition!”

Het gehecl van de stad iz voor Laugier
geen globale vorm maar een veld
waarop de ontwerpers wediveren in
variatie, Hierin sternmen Lavgler on
Piranesi overgen. Maar het idee van
"de stad als bos”, (brede stralen in
compacte bouwmassa) ontbreekt bij
Firanesi, ¢n het is juist dat idee dat
navolging vindt. In de reeks van
historische toepassingen, waarvan de
boulevards van Haussmann ¢r éénis,
is die van Mk PatTe de cerste:
‘Monuments.. pour Louis xv’, 1765, n
Patte's stadsplattegrond bliffr de
bebouwing eon grijze massa, nauwe-
lijks con bouwwerk is gearticuleerd,
alleen straten en pleinen xijn openge-
workl, ef zijn bovendien geen natuur-
Hjke tussenruimten,
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Het traject

De hangende stad zal zich moceten meten met wat op haar toe-
komt, ‘telkens en onverwacht'l Voor deze actuele opgave heb ik
heersende interpretaties moeten weerleggen of herzien.

Mijn weerlegging van de negaticve interpretatie van het
Marsveld als chaos, vooral de zeer scherpzinnige van Tafuri
(negatieve utopie, verlies van orde, centrum, plaats, vorm en
betekenis)begon ermee, dat ik kon aantonen dat deze interpreta-
tie nitging van evenzeer rationalistische en functionalistische,
als rigoristische en puristische vooronderstellingen, die de affir-
matic van de zin van irrationele, sublieme of bizarre werken
blokkeren. Maar ik zag de mogelijkheid tot wijziging van deze
negatieve interpretatie in die zin dat de door Firanesi inderdaad
gehanteerde negaties slechts de klagsieke orde betreften maar
intussen wel degelijk een nieuwe architectuur van de stad formu-
leren, deels in zijn verzet tegen tautologische systemen, deelsin
zijn opbouw van cen onderzock van het probleem van de uit-
drukking,

Zelfs de positieve interpretatie van Wilton-Ely (artistieke
vrijheid, visionair ontwerp, affirmatie van het creaticve genle,
wil tot verjonging door historisch inzicht, autobiografische
versmelting van het uitbundige Venetié en het eeuwige Rome)
hebik moeten herzien, omdat deze het probleem van de vitdruk-
king vervaagt door een overmaat aan verwijzingen naar invloe-
den, contacten en andere contexten, en zo aan de immanentie
van het werk geen recht kan doen. Een wijziging ervan in de zin
van stadsontwerp als creatief onderzoek van het probleem van
vrijheid, geschiedenis en openbaarheid achtte ik mogelijk.

Mijn wijziging van de formalistische interpretatie die
velen van Piranesi geven (Vogt-Goknil, Fasolo, ook Tafuri), inde
richting van een expressionisme, is ingegeven doordat het forma-
lisre vaak als pendant fungeerde van een verzwegen existentia-

'Telkens en onverwacht: ‘je und jéh’, tweede leging, "Wie vs, das 3ein, sich

MarTin HEmEGaer, [dentitat und
Differenz, bundeling van de legingen
‘[7er Satz der Identitit’, en ‘[He onto-
theo-logische Verfassung dey
Daseins’, 1957. 'S0 wird denn, um das
Zusammengehoren von Mensch und
Sein eigens zu erfahren, ain Sprung
nitig, Dieser Sprung ist das Jahe der
brigkenlose Einkehrin jenes Gehéiren,
das erst ein Zueinander von Mensch
und Sein und damit die Konstellation
beider zu vergebsn hat. Der Sprung ist
die jithe Einfahrt inden Bereich, aus
dem her Mensch und Sein ginander je
schon in threm Wesen erreicht haben,
wril beide aus ciner Zureichung
einander bereignet sind.” En, in de

gibt, bestimml sich je selbst aus der
Weise, wie es sich lichtet. Diese Weise
ist jedoch eine geschickliche, eine je
epochale Prigung,, In die Nahe des
Geschicklichen gelangen wir nur,
dureh die Jihe des Augenblickes cines
Andenkens.’

Heideggers ontologie affirmeerl
absolute openheld maar i uiteindelijk
statisch. Voor een kritick van de
onderschikking aan het gijn en ¢en
pleidooi voor de bevrijding van het
worden ten opzichte van het zijn, de
gebeurtenis ten oprichte van het lot,
het versehal ten opeichic van de
identiteit: Giries Deikuze, REpétition
cf Différence, 1968,
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lisme. Het formalisme mag een voorbeeldige analyse van structu-
ren geven, het wringt de architectuur in kaders die ze niet bezit,
en moet aan de excessieve vormen die het meent te bespeuren
een of andere subjectieve betekenis van angst of verlangen toe-
kennen, omdat het de architectonische (ruimtelijke, materiéle)
zinervan miskent. Ik heb aangetoond dat de ontkenning van dic
zinsvraag samengaat met de reductie van het probleem van de
uitdrukking tot een grafische of retorische vorm, ontdaan van
hetstedelijk leven dat de inhoud vormt. Maar ik zag de mogelijk-
heid tot wijziging door een lezing van de expressie die door het
architectonische begrip van de plattegrond tevens won aan
begrip van de inhoud.



Het project

Bjj alle interpretaties logrt het gevaar van historisme. Piranesi is
geschiedenis, maar niet historisch verklaarbaar. De geschiedenis
verklaart Piranesi slechts ten dele, Omgekeerd werpt Piranesi
een licht op de geschiedenis, Geschiedenis is thema in zijn werk
en attribuut van de architectuur. Negatie van de stad, affirmatie
van de stad, permanentie en verandering, inhoud en uitdruk-
king, het zijn allemaal variaties op het thema geschiedenis. Voor
de stedebouwkundige en architectonische analyse is dit noch
uitwendige context, noch transcendente oorzaak. Geschiedenis
voltrekt zich in het maakwerk dat de stad vormt. Het is als met
de zin, die bestaat niet buiten zijn uitdrukking. Evenzo bestaat
de geschiedenis niet buiten haar uitdrukking, telkens en enver-
wacht. Wendingen van de geschiedenis vormen de bestemming,
het loten de zin van de stad, plaatselijk uitgedruktin haar archi-
tectuur. De geschiedenis van maatschappij, economie, techniek,
politiek, cultuur en ideologie, voorzover ze de architectuur
betreft, moet dus in de architectuur zijn aan te wijzen.” Deor
geschiedenis te maken en te kennen weet architectuur zich
verbonden met alles, hoe gefragmenteerd en ongrijpbaar de stad
ook is, ja, hoe overweldigend, en zelfs ontzettend haar indruk
soms mag zijn. Wie in de stad thuis is, geniet in haar duurzame
pracht het heuglijke, in haar eiviele openbaarheid de zin, inhaar
ornate bizarriteit het onzinnige, in haar natuurlijke tussenruim-
ten hetonheuglijke. In het voorbijgaande van handel en verkeer,
in het efemere van de werken cn de dagen schept de stad conti-
nuiteit. Wat blijit is de architectuur. En door het blijvende trouw
te zijn stichten de architecten telkens het nieuwe.”

De thematisering van geschiedenis in Firanesi’s idee van
de stad roept de vraag naar zijn actualiteit op, of liever: roept zelf
een problematisering van de actualiteit op. Ik waag het de
moderne stad aan de hand van Piranesi’s hangende stad te pro-
blematiseren, en wil proberen punten van overeenkomst en
verschil tussen Piranesi en de modernen te omschrijven. Daarbij
blijit een oordeel over de moderne architectuur in suspense:
waar ik iets beweer over de modernen, is dat slechts een hypo-
these voor verder onderzoek.

Mijn hypethese is, dat de moderne architectuur in een voort-

D¢ architectunr moet het verleden
noch balsemen noch opruimen, maar

IBijvoorbeeld volgens het expressicve
structuralisme van Foueault; cen

methoede die het betoog analyseert
vanuit zijn regel (énoncé): collaterale
regels, correlerende subjecten, objec-
ten en con¢epten (mits in het betoog
aanwezig), complementaire maat-
schappelijke instellingen waarin egn
betoag functioneert, Zie hoofdstuk i1,

vernieuwen. Dat kan als de architect
‘het nieuwe als de paradox van het
oude zelf’ ziet, schreef GZERT BERAFRT
bij een ingreep van du architect Chare
les Vandenhove, 'De dood bezworan,
Hotel Torrentiug 1561 - 1981°, in
Wonen, ta/ex (10) 198z, pa8. [Pan is
hat nieuwe tevens de bevestiging van
het cude zelf.

gaande beweging de corspronkelijke grond van de architectuur,

zoals het kavel, de straat, de gevel en het bouwblok, heeft opge-

heven, en wel tot cen reeks van functionele synthesen. Tegen-
over deze functionele opheffing staat de sublieme van Piranesi.

Hij brengt de traditionele gegevens van de architectuur van de

stad op ¢en verheven plan, en werpteen nieuwe blik op de grond

die hij nu als afgrond evenzeer onder als boven zich weet. Deze
kosmische ervaring etst hij in de plattegrond van de architectuur
van de stad, om zich des te vrijer, onbezorgder, welhaast natever
te wenden tot de omgeving, en het natuurlijk landschap te genie-
ten vanuit de hangende stad. Piranesi verzet zich zowel tegen
formalisme als tegen functionalisme. Hij beoefent een expressio-
nisme. Het Marsveld heeft misschien geen zin als vorm, maar
wel degelijk als uitdrukking. Als de modernen zochten naar
expressic kwamen ze niet verder dan ritme en transparantie.

Misére van de transparantie: de glazige blik, nu eens
verblind door te felle spiegeling dan weer gedesoriénteerd door
te diffuus licht, dat weldra door verwering aan glans inboet. De
trangparantie dacht de tectoniek (waarvan ze de zwaarte en
traagheid afwezen), het ornament (waarvan ze de opaciteit en
opsmuk afwezen) en de historische stad (waarvan ze het labyrin-
tische afwezen) glansrijk vit de architectuur te liebben ontslagen.
Maar het ritme worstelt er nog mee. Afstomping van het ritme
die slechts de herhaling uitdrukt, doch het verschil is het,
waarom het bij ritme zou moeten draaien. leder ritme zou een
motief moeten zijn dat om variatie vraagt. Daarom blijft voor de
architectuur de vraag naar tectonische proportie en ornate grada-
tie actueel: namelijk spelregels voor verschil en tegenstelling als
sublieme harmonie. Dat na de vestiging van de moderne archi-
tectuur de expressie niet verder kwam dan dreunend ritme en
doffe glans, bevestigt de noodzaak van een onderzoek van
expressie in de architectuur als iets absoluuts.

Piranesi affirmeert de even absolute als concrete (topogra-
fische, klimatologische, historische) autonemie van de expressie
van de architectuur van de stad, waarvan hij de inhoud als open-
bare zaak aanvaardt. Welnu, op een rij gezet zijn de overeenkom-
sten en verschillen van Piranesi en de modernen aldus te formu-
leren:

1. Zowel Piranesi als de modernen geloofden niet meer in cen
heersende stijl: namelijk het tautologisch geformaliseerde
¢lassicisme, dat in de praktijk ook nimmer een hele stad naar
zijn evenbeeld had kunnen scheppen.

2. Betden verlieten het beginsel van het dominante centrum
waarnaar de stad zich, hetzij radiaal, hetzij orthogenaal, zou
moeten richten, een beginsel dat in de praktijk iedere stad
logenstrafte.

3. Ze wilden ook ieder correlaat van het concentrisch ideaal
opgeven, en afzien van (varianten van) de stadsmuur, toch al
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bezweken onder de expansieve pacificatie van de omgeving;
z¢ ontdeden de stad van een rand.

Voorts gingen ze niet meer uit van het gesloten organisme
waarvan de straten de aderen waren: ze hieven de stragt op.
Tegelijk dankten ze de verkaveling af, organisch correlaat van
de straal: voortaan lagen bouwwerken niet meer op een kavel
dat afhing van een toegang aan de straat.

. Voorts ontbonden ze de rooilijnen, en slechtten de voor- en

achterkant en wisselden binnen- en buitenkant tegen elkaar
uit,

. Het is dan ook geen wonder dat ze, eenmaal los van een

dwingende verdeling van de omgeving, zich vrij voelden om
helling en dal te vergraven, het terrein van de stad te verzetten
en de (aardse) grond op te heffen.

Maar het opvallendste is dat ze architecten van de plicht tot
vorm ontsloegen, ze verwierpen niet alleen de klassieke orde
maar iedere redelijkheid, vuiverheid of strengheid van de
vorm,

Doch in het achtste punt wringt zich ook het absolutr verschil
tussen Piranesi’s prachtige stad en de functionalistische stad van
de modernen. Want Piranesi was het te doen om het scheppen
van vitdrukking. Dit leidt tot de corresponderende acht verschil-
len:

1.

Als de modernen de traditie afdankten om zich tot stijlloos-
heid te bekeren, doorgrondde Piranesi de traditie, om haar,

na met het idee van eenheid in stijl te hebben afgerekend, te
regenereren en alle stijlen expressief te maken *

. Waar Piranesi na de afschaffing van het concentrisch ideaal de

binnenstad openmaakte, er de periferie inliet, en het geheel
architectonisch bevestigde, zouden de modernen het centrum
met hoogbouw verdichten en met verkeer verstoppen, en de
periferie overlaten aan verveling en onbestemdheid, zodat
aan de stad als geheel architectonische uitdrukking werd
ontzegd.

. Als de modernen de stad opofferden aan de planologie, die

door kille zoneringen en logge constellaties van centra en
satellieten de natuur vernictipde of naar reservaten van ver-
geefs natuurbehoud verbande, maakte Piranesi van de stad,
nadat zij van haar stadsmuur was bevrijd, een landschap dat,
zelf tot lenig spel genood, aan de natuur velj spelliet, en haar
als tegenspeelster eerbiedigde.

. Waar Piranesi de straat, van haar aderfunctie onthever, zag

als aangename wandelgang (porticus, ambulatio), hetzij voor
genlingen of menigten, en het transport optilde of ingrocf
(agquaduct, cloaca), zouden de modernen cen verkeersmachine
begunstigen, die enerzijds de voetganger terugdrong (gale-
rijen en porticken), en anderzijds zelf ontspoorde en tot een
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verspillend monster uitgroeide (congestie, vervuiling).

. Als de modernen de ontgrensde ruimte oplosten in diffuse

vones die geen andere bestemming dan een functie, geen
ander lot dan veroudering hadden, en deve bevetten met
volumes op pootjes die net deden of ze mobiel waren®, niets
liever wilden dan het plaatselijke voor het alomtegenwoor-
dige in te ruilen®, en veinsden zich het verlies aan omgeving
en oriéntatie niet aan te trekken, kende Piranesi de uit het
keurslijf van verkavelingen gehaalde stad weer een lot, een
verwachting, iets heugelijks, een genius loci toe, door plaatse-
lijke verschillen in architectonische ruimten te geleden, plaat-
selijke charmes in monumentale bouwwerken te gedenken
enin plaatsclijke tussenruimte te genieten hoe de natour haar
genade vergunt.

Waar Piranesi de opheffing van de rooilijnen benutte voor het
maken van nog expressievere gevels, geen onverschillige
uitwisseling van binnen en buiten, noch van voor ¢n achter,
maar wederzijdse toespeling die hun plaatselijke verschillen
met clair-obscur, opaciteit en ornamenten versterkt, zouden
de modernen hun kans schoon zien voor een nietsontziende
transparantie, waarvan de gewenste helderheid weldra niets
meer belichtte dan signalen die ons opmerkzaam moesten
maken op vluchtige informatie, waarvoor de gevels de projec-
tieschertmen waren.

Waar Pirancsi aan fundamenten en tunnels het sublieme van
een onderaardse stad gaf, die, met zijn gewelven in het clair-
obscuren een vermoeden van edel glanzend metaal of vonke-
lende edelstenen, in de aarde verborgen, wedijverde met de
stad boven de grond, die op haar beurt met sublieme bruggen
en aquaducten cen hangende stad was, vermetel tegen het
schitterend vitspansel, daar zouden de modernen in tunnels
en viaducten slechts genadelore hulpmiddelen zien, en ver-
stopten de eerstein néargeestige ruimten, lieten de tweede de
aarde troosteloos overwoekeren.,

. Dochinaldeze verschillen draait ket om het absolute verschil

dat, als de modernen, in hun streven naar transparantie, de
intrige van het perspectief, het patina van de duurzaamheid,
de trots van het monument, de discrefie van de intimiteit, en
het plezier van het ernament verloren, omdat ze zich, na te
zijn verdreven it het paradijs van de klassieke vorm, overga-
ven aan de dictatuur van de functie, en woonden in de obsce-
niteit van de niets verhullende ruimte dic voorbij de geschie-
denis oploste in ongenaakbare snelheid, Piranesi daarente-
gen, scherp bewust van de zinloosheid van vorm als totale
orde, kwam tot een expressieve orde die de pefragmenteerde
stad toejuichte als kosmisch geheel op deze aarde, die, te
midden van de natuur, bewoners en bezoekers het genot van
gevarieerde architectonische configuralies zou bieden.



Zoals wanneer in het bos na een
winterstorm wandelaars bij een
gevelde oude beuk stilhouden, met
ontzag vervuld, en een jongen, die op
de stam klautert, nauwelijks zijn
evenwicht bewarend, van de ontwor-
telde voet naar de ter aarde liggende
kruin gelopen, uitroept hoe hoog deze
buom wel niet 1s en zich haast in de
hemel waant, z6 toont Firanesi ons de
traditie, even geweldig als het geweld
dat haar velde, en waarmee ze zich
heeft gemeten: zowel door de ogen
van hiet spelend kind dat zich verwon-
dert en zich opgetild voelt door heer-
tijk duizelingwekkende denkbeclden,
als door de ogen van de peinzende
oudere die het lot betreurt dat al hat
vermetele werk treft,

Treffend omscheeven door ERNST
Broew in Das Prinzip Hoffnung, 1954
(1974), deel 1v; de meeslepende ana-
lyse van utopieén is toegespitst op
twea diagrammen: kristal en bloemy;
‘Heute sehen die Hiusger vielerorts
wie reisefertig drein. Obwohil sie
schmucklos sind oder cben deshalb,
drackt sich in ihnen Abschied aus, Im
Inreern sind sie hell und kahl wie
Krankenzimmer, im Ausseren wirken
sie wie Schachteln auf bewagharen
Stangen, aber auch wie Schiffe. Haben
flaches Deck, Bullaugen, Fallreep,
Reling, leuchten weiss und siidlich,
haben als Schiffe Lust, zu verschwin-
den.” Bloch verbindt dit met de drei-
gende unbewoonbaarheid van de
buttenwereld, indertijd door het
aanstormende fascisme. Enkele pagi-
na's vérder noemt Bloch: "Piranesi,
denman allzu lange nur 2ls Radierer
romischer Ruinen geschatzt hat,
verwandte den Frithklassizismus, um
eine [dealstadt nicht bloss in der
Anlage, sondern auch in den Hiuser-
cigen und Schmuckgestalten mit
jener Symmetrie zu versehen, die der
biirgertichen Gesellschaft wachsend
fehlte.”

*Faut ViriLio analyseert de snelheid
2ls een verdwijningsmachine. Snels
hetd "verwijdert’. Alle attributen van
de ruimte, ook de heiligste (de alomte-
genwoordighmd van God), worden

geconsumeerd door de snelheid. Zie
bijvoorbeeld: Vibesse et politigue,
1977; en L'Horizon négatif, 1084,
vertaald als Het horizon-negatief;
essay over dromoscople, 108g. Reedy
in 1978 was een artikel van Virilio
verschenen dat de gewelddadige
verdwijning van de architectuur in
een onafwendbaar licht zette: ‘1.a
drormascopic ou la lumitre de la
vitesse’ {bespreking van B, Mandel-
brot, Les objets fractals), in Critique
(370) 1978, pp.324 - 337. Virilio 7elf
Blijft bij het uitspraken van verdoema-
nis, maar zijn betoog van omkeringen
e wendingen biedt katharsis. Zieb.v.
Wim NijinHUIS, ‘Ben architectuur van
de soliditeit; de esthetiek van de
verdwijning’, in Qase (21), 1589, pp.
42 - 56. Nijenhuis trekt uit Virilio's
uiterst verontustende analyse van de
actuele staat van de architectuur
(waarmee hij blijkens verscherdene
publicaties goed bekend is en die hij
mede in Nederland heeft geintrodu-
ceard) een interessante, positieve
conclusie die twee orden postuleert:
de ene materieel en architectonisch in
stevig en duurzaam opzicht, deandere
immatericel en architectonisch in het
licht van de verdwijning en de onop-
houdelijke vernieuwing, De laatste
ordeis echter als architectonische orde
verwikkeld in gen mijns inziens
zinloze coneurrentic met de media en
andere efemere wifzen van expressic,
De eerste orde ‘richt zich op de
{land)mastkunds, het grondopper-
vlak, de stevigheid, het duurzame en
de origntatie, Haar attitude is die van
een praktikabele vasthoudendheid en
daemoed van hat denken. Zij koeatert
idealen in de wetenschap dat e
daarkij oncindig ten achter zal blijven.
Zij hanteert een sedelijke trots waare
van het de zin i3 om zich aan het
onbereikbare te meten, Haar ascese is
het uithouden van de spanming tussen
fictie en feit, in dit geval: de droom van
een volmaakte territoriale orde ende
praktische onmogelijkheid ervan,” Dit
postulaat is nu weer igts te classicis-
tisch sangezet en vermag geen recht te
doen aan “het idee van de prachtige
stad’.

Barokke opheffing

Is moderne architectuur voorbij? Al het moderne isin revisie.
Het post-moderne verschaft de nedige satyre op zijr aanspra-
ken en blinde vlekken. Doch niet alleen verstokte modernis-
ten betwijfelen of het zin heeft post-modern te zijn. De moder-
neh hebben altijd een voorhoede nodig die voor de nieuwe
tijd een fijne neus hebben. Zouden de post-modernen
dezelfde flair hebben? Er zijn grote gevaren verbonden aan
het einde van de moderne architectuur, te weten: het opgeven
van de utopie ten gunste van maodieuze ijdelheid; of een
gemakzuchtige terugkeer naar traditie die in een fnuikend
alternatief hetzij alg klagsiek hetzij als modern wordt omschre-
ven; of een terugkeer naar de aarde die in de vernietigende
tegenstelling van cultuur en natuur partij kiest voor het milicu
en tegen de architectuur van de stad.

Onder een eigentijdse stad verstaat men in het algemeen
een verkeersmachine: het idee van verplaatsing overheerst
dat van de plaats. Maar in de praktijk werkt die verkeersma-
chine nict. De werkelijkheid is congestie in plaats van dyna-
miek, chaos in plaats van transparantie. Virilio zegt in zijn
essay over dromoscopie terecht dat de stad verdwiint door het
verkeer: waar alles transport wordt, zijn ook de bouwwerken
voertuigen geworden. In het Marsveld is het omgekeerd: het
verkeer verdwijnt door de stad, het ondergaat een metamorfo-
se, wordt opgeheven, gaat onder de grond, of, veel subtieler,
verandert in de loop van de voetganger, voor wie, dankzij
zuilengangen, tuinen en de hele architectuur van de stad,
genoeg plaats is ingeruimd. Complexiteit en concentratie
ontaarden niet in congestie. De stad verschijnt nu als het nord
van de mens, die er dwaalt en draalt, doelbewust dédrloopt
onder een zuilengang, wandelt onder de platanen of blijft
staan op een brug over de rivier. Ig er in zo'n stad dan geen
plaats veor snelheid? Jawel, doch als schouwspel: in het
Marsveld geven de ruiter en het paard acte de présence, met
donderende hoeven, wapperende manen, blinkende uitrus-
tingen. De Yromos heeft hier niet de hele stad overwoekerd,
maar vindt plaats op de renbanen die ieder weer prachtige
bouwwerken zijn. De renbaan is de enige dromoscopische
ruimte, nooit verstopt, altijd ruim baan voor snelheid.

De’alomtegenwoordigheid van de dromocratie’, funeste
cultuur die volgens de verbijsterende analyse van Virilio de
aarde in een verwoestende greep houdt, wordt door het
Marsveld gepareerd. Niet alleen dankzij de voor het spektakel
van de snelheid ingeruimde renbanen, niet alleen dankzij de
voor het transport gemaaktc onder- en bovengrondse kana-
len, maar vooral dankzij de prachit van de bouwwerken die de
voetganger verleiden, en die zich meten met de tussenruim-
ten waar de vrije natuur woont. Het is bijna ondenkbaar:
buiten de renbanen en de ondergronds of bovengronds
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geleide stromen is het een stad zonder snelheid, cen stad
zonder verkeer, waar de maal van de verplaatsing die van de
voetganger (of de natuur) is. Domein van de lange duur. Deze
stad offert het verblijf nict aan de verplaatsing op, maar biedt
hetverblijf telkens andere wendingen. Snelheid en mobiliteit
in bij voorbaat doorkruiste ruimte is een dwaze tijdspasse-
ring. We moeten genuanceerder bewegen, bedachtzamer
wonen, subtieler bouwen. In de nabijheid van schoonheid
wijkt peilloze verte. Paradox: ieder nieuw ogenblik is van een
eeuwige schoonheid. De prachtige stad schept tet plekke het
extatische contact met de kosmos. [s dat nostalgie? Is dat niet
reactionair? Nee, Virilio zou zeggen dat hier de plaatselijke
(en echt politieke) democratie niet door de alomtegenwonr-
dige (en eigenlijk vorlogszuchtige) dromocratic is overheerst.
De stad, res publica, zaak van openbaar en algemeen nut, moet
ongetwijfeld zorgen voor de bewegingsvrijheid van zijn
burgers, De hangende stad dogt dat door de verkeersstromen
er onder of boven te laten plaatsvinden. Maar eerst zorgt ze
voor plaatsingsvrijheid van de bouwwerken, wat ze door de
sublieme harmonie van de plattegrond doet.

Is het Marsveld actucel? Het is dat niet in de zin van moderniteit,
Het s, als idee van de prachtige stad, bovendienimmer virtueel,
Enals virtualiteit is het volsteekt positief. Hetis indie zin actucel,
dat het de onafwendbare opheffing van de moderne stad val-
trekt, en wel tot utopische pracht.. Het Marsveld is Barok, niet
modern. Als het Marsveld Barok is, impliceert dit niet de histori-
sche stijlpertode van die naam. Het is barok - zonder hoofdletter
geschreven - in de zin van iets pogtisch, ongeveer zoals het
Italiaans met ‘barocchismo’ een of andere barokke manier aan-
duidt. De barokke manier kiest cen groots en prachtig thema en
verzint ongelooflijk viteenlopende variaties, Een barok gestemd
ontwerp zou het moderne weten te verheerlijken, en weldra
hebben veranderd. Zo'n poiesis stelt het probleem van de uit-
drukking steeds opnieuw, en laatl de vormen dienovereenkom-
stig ontplooien,

Meer dan hetzij de classicistische hetzij de modernistische
architect, gelooft de barokkist in techniek en cultuur als meta-
morfose van de natuus, en daarom komt hij met zijn kunst voor
de dag en verberpt haar nachtvijde niet. De classicist gelooft in
techniek en cultuur als navolging van de natuur en verbergt
daarom zijn kunst en laat haar vanzelfsprekend ogen. De moder-
nist gelooft in techniek en cultuur als voltooiing van de natuur,
en daarom maakt hij de natuur af (in alle betekenissen) cn laat
daarin ook de kunst de dood vinden. Debarokkist gelooft echter
nictin een technische oplossing voor de problemen die onze
omgang met de natuur stelt, al zou hij cen groot civiel ingenieur
zijny evenmin ziet hij een culturele oplossing voor onze ver-
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vreemding van de natuur, al zow hij een groot romanticus zijn.
Het gaat hern helemaal nict om ‘oplossingen’. Het gaat hem om
opheffingen, it hartstocht voor de aarde zou hij zijn stad tegen
de hemel houden. Het opheffen van beperkingen is progressicf.
De vooruitgang is erop gebaseerd. Opheffen doen de modernen
al te vaak slechts in de #in van opruimen. Maar wie barok is, wil
opheffen in alle betekenissen, Piranesi's opheffingen geschieden
niet uit reactic (opheffen als wegnemen van achterstand of wan-
toestand), maar uit enthousiasme (opheffen als verheerlijking,
verlichting of verruiming). Daarom is er voor Piranesi op deze
aarde geen maat voor de stad, hij moet de onmiddellijke omge-
ving verlaten en reiken naar de hemel. Zijn barokke stad is de
culturele opheffing van de natuur tot verheerlijkte pracht, altijd
historisch, nimmer eeuwig, cr blijft verval én regeneratie.
Evenzo blijft de technische opheffing van de natuur tot han-
gende stad overal plaatselijk, nergens totaal, er blijven tussen-
ruimten. Piranesi blijft tenslotte op de aarde bouwen, maar zijn
prachtige stad is hot meest uitgelaten maakwerk onder de hemel.

94 G.L.Bernini, Engel op de
Engelenbrug (met het attribuat
*Architectuur’),
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INGEX VAN DI BELANGRIJKSTE WERKEN VAN
G B PIRANES], CHRONOLOGISCHE ORDE
Burom: A BETTAGND, PIRANEST.. Or CLr.

Prima Parte di Architetture, ¢ prospettive inventate, ed incise da
Cio. Batta, Piranesi Architetto Veneriano dedicate al Sig. Nicola
Giobbe, 1743.

Puante del Corso del Tevere {met Carlo Nolli}, 1744.

Invenziont capric di carceri all’acquaforte date in luce da Gtovani
Buzard mercante als Corso, 1745.

Vedute di Roma, 1745 - 1778 (diverse edities).

Antichita Romane de” Tempi dello Repubblica, ¢ de’ privi Imperatori,
disegnate, edincise da Glambattista Piranest Architetto Venezia-
no, 1748,

Vignet voor de Planta di Roma, G B, Nolli, 1748.

Opere Varic di Architettura prospettive grotteschi Antchitd sul gusto
degli antichi Romgni inventate, ed incise da Glambattista Piranesi
Archicttte Veneziano raccelle da Giovannt Bouchard Mercante
Librajo al Corso in Roma, 1750.

Trofer di Ottaviano Augusto Inelzatt per fa vittoria ad Actium e con-
quista dell’Egitte Con vari altri ornamenti diligentemente ricavati
dagli avanzi pil preziosi delle fabbriche antiche di Roma utili a
Pittori Scultori ed Architetti .. §i vendono in Roma da Giovanni
Bouchard Mercante Librajo sul Corsoa 5. Marcello in Roma, 1753,

Antichitd Romane Qpera di Giambattista Piranesi Architetto Vene-
siang {4 delen), 1756,

Lettere di giustificazione scritte  Milord Charfemont e a dilui agenti
di Roma dal Signor Piranesi Socio della real soctets degli antiqua-
rij di Londra, intorna la dedica della sua opera delle antichita
romane fatta allo stesso signore ed ultimamente soppressa, 1757

Carceri d'invenzione di G. Battista Piranesi Archit. Vene.; presso

Vautore a Strada Felice vicing alla Trinita de” Monti; tweede
editie, 1760/61.
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Della Magnificenza ed Archifetiura de’ Romani; Opera di Gio.
Battista Piranesi socio della reale accademia degli antiquari di
Londra, 1761,

Le Rovine del castelly dell’/Acqua Ciulia situato in Roma presso
5.Euschio e falsamente detto dell’ Acqua Mareia colla dichiara-
rione di uno de’ celebri passi del commentario Frontiniane.. di
Gio Battista Piranesi; 5t vendono presso l'autore presso Trinita
de’ Monti, in Roma, nella stamperia di Generoso Salemoni, 1763,

] B Piranesii Laptdes Capitolini stve fastt Consulares trivmphalesque
Romanorum ab urbe condita.. met opdracht aan Clemens x111 -
1762,

I Cantpo Marzio dell'antica Roma; Qpera di G.B.Piranesi socio
della reale socicta degli antiquari di Londra, met opdracht aan
Robert Adam, 1762.

Descrizione ¢ disegno dell’ Emissario del lage Albano di Gio Battista
Piranesi, 1762,

Di due spelonche arnaie dagli antichi alla Riva del Lago Albane, G.B.
Pirancsi, 1762,

Antichité d'Albano ¢ di Caste! Gandolfo descritte ed incise da Gio-
vambattista Piranesi, met opdracht aan Clemens x111, 1764.

Presentatietekening van het ontwerp van Robert Mylne voor de
Blackfriars Bridge, 1764.

Vier afbeeldingen voor 'Works in Architecture’ van R. en]. Adam
(1779), 1764.

Ontwerpen voor de restauratie en de herstructurering van de
absis en het koor van de 5.Giovanni in Laterano, 1764.

Antichite di Cors deseritte ed incise da Giovam. Bat, Pirancsi,
citca 1764.

Osservazieni di Glo, Battista Miranesi sopra la lettre de M. MarieHe awy
autewrs de ln Gazette Litteraire de L' Enrope, fnserita nel Supplemento
dell'istessq Gazetta stampata Dimanche g novembre 1764; e Parere su
Uarchitettura, con una Prefezione ad un nwowo Trattate della [nirodu-
zione e del Progresso delle Belle Arti in Curopa ne” tempi antichi, 1765,



Diverse Maniere d'adornare { cammini ed ogni altra parte degli edifizi
desunte dell‘architettura Egizia, Etrusen, ¢ Greca, con un Ragiona-
mento Apologetico indifesa dell’ Architetiura Egizia, ¢ Toscana, Opera
del cavalier Giambattista Piranesi Architetto; opdracht aan

G.B. Rezzonico, 1769.

Trofeo ¢ sia Magnifica Colonng Coclide di Marmo Composta di grossi
mactgni ove si veggono Scolpite le due guerre Daciche fatte do Trajano ..
(3.B. Piranesi, opdracht aan Clemens x1v, 1773.

Coloning Antoning, G.B. Piranesi, circa 1775/6.

Vasi Candelabri Cippi Sarcophagi Tripodi Lucerne ed ornamenti antichi
disegnate ed incise dal cav. Gio, Batt. Piranesi, 1778.

Differentes Vues de Quelgues restes de Trols Grands Edifices qui subsis-
tent encore dans le milieu de U'ancignne ville de Pesto. ., G.B. Piranesi,
F. Piranesi, 1778,
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PIRANESI and the idea of the magnificent city

English Summary
1.G. Wallis de Vries

Introduction

Pirancsi, the Rembrandt of the Roman ruins, but also one of the first Moderns, did not want the Barogue,
arrived at the point of near complete exhaustion of ifs forms, to be dismissed, as taste in the Age of
Enlightenment dictated, nor to be purified by rational principles, but to be renewed by reflecting its illusive
perspectives, extabic tectonics and bizarre orngments in the same mirror in which the 'rigorists’ of Neoclassicism
had haped to resolve all appearance, destroy all irrationality and disenchant each capriccio : classical antiguity.
Piranesi felf that ancient Rome might have possessed a Baroque side as well. To him its remnaiis bespoke a
destiny which, reviewed in the light of Reason, could bring many-coloured shades to the classical orders, and,
seen in a more intense chiaroscure , could even prowtise a sublime future,

Honoured in his own time and feared as a bold genius, Piranesi, in the course of over fwo cenfuries, has
been loved as an engraver of “visionary’ spaces and “enchanting’ views, but alse hated as an architect of
‘exaggerated’ monumentality. The last opinion was voiced by rationalists and functionalists, the first by
remanticists and existentialists.

His unwillingness to attribute to architecture an intrinsic essence, for example the primitive hut, his
predilection on the contrary for the genius loci of Rome, immanent in buildings such as the Pantheon, the
aquaducts or the cloaca maxima, his refusal on the other hand fo reduce architecture to a decorative or graphic
play, and his sustained claim to the historical value and social contents of his architectural ideas, expressed in
fierce statements and extravagant prints, make Piranest a fascinating challenge to everyone who, today, wants to
overcome the aftermath of Functionalism by reallying the destiny of architecture with that of the cities.

The architecture of Piranest perfectly expresses an idea of the city (Rome, Venice, but also London,
indeed, any city); in turn this idea is perfectly architechural. Whoever is not instantly seduced by Piranest’s art,
finding the expression rather tao dazzling, and the contents too vague, may benefit from a precise reading of the
great plan of the Campo Marzio and gain new insights. And that is what this study propounds.

I Looking for Piranesi’s Idea of the City

Gianbattista Piranesi would have visualized an architectural idea of the city throughout his work, and
especially in the Campo Marzio (1761). Starting from this hypothesis this study examines whether
such an idea has ever been understood as pertinent or as actual, either in its specific expression in the
plan, or in its implication in the work as a whole (both prints and texts). A certain image of Piranesi as
architect has been formed since his first biographers, but he has never been appreciated as an urban
planner.

In describing and cataloguing Piranesi, art and architecture historians (Giesecke, 1911; Hind,
1922; Focillon, 1918) have reached a level that, if almost saturated, can never be exhaustive, because, of
course, what is to be seen in the light of the etchings will always differ from what is to be said thereof in
the language of science (or even literature: ¢.g. Miller 1978). The descriptive work implies at best a
stimulating trajectory. On the other hand it alsc generates concepts. But although the task of defining
the work has availed itself of architectural theory (since Kérte, 1933; Wittkower, 1938; Kaufmann,
1955), the concepts for Piranesi remained predominantly graphic and pictorial (even where an
architectural concept was the aim: Vogt-Goknil, 1958). This constitutes a negative condition for the
attempt to construct a positive concept of Piranesi’s city (Wilton-Ely, 1978). Even Tafuri, the
architectural historian who brings the idea of the city to the centre of his analysis (1967; 1973; 1980, is
guided by graphic interpretations.

Nevertheless, the reception of Piranesi offers a useful range of concepts to define an image of
the city, his way of visualizing it being unquestionably graphic. A positive architectural definition
however requires a revision of the reception of Piranesi so far.

No small merit of this reception is that it has related Piranesi to his own time, which recently
resulted in important insights, often perceptive, but hard to document, into Piranesi’s links with



traditional design-oriented archeology (Mossa, 1979; Wilton-Ely, 1972; 1978; 1982) and his role in the
age of Reason when Rome was the “academy of Europe” (Calvesi, 1967; Chastel et.al., 1978; Bettagno
et.al,, 1983, Lo Bianco, et.al., 1985). Here loo, descriptive approaches alternate with coneeptual ones.
Context and tradition do not suffice to explain the works of Piranesi, Even where definitions are
stemming from historical paradigms, such as ‘the capitalist mode of production’ or 'the bourgeois
society’, no satisfactory concept of Piranesi's idea of the city arises.

The specific receplion of the Campo Mar«io has concenirated (since Fasolo, 1956) on the great
plan, probing the contradiction between archeology and design. This reading however remained
external to the intricate structure of the plan itself, Others, whao did delve into its mode of expression,
like Melis (1974), considering the plan an alchemic opus , or Conard (1978), defining its "hermetic’
symbolism, failed to go beyond the graphic aspect.

11 The Architecture of the City

The research crosses the field of architectural theory, more specifically that of the architecture of the
city, which, though tributary to anthropology and history, possesses an autonomous consistency in its
object and method by adopting the concepts of type, forim, urban fact and plan (Rossi, 1966; Rykwert,
1976; Picper, 1987). Inferdisciplinary relations with linguistics and semiotics contribute the concepts of
sign, expression and contents (De Saussure, 1916; Hjelmslev, 1943; Barthes, 1976; Cinzburg 1986; v.
also Chapter [V), while philosophical support for the problem of sense is found in ideas about
expressive surface and smooth versus striped space (Deleuze, 1969; Id., with Guattari, 1980).

Choices are made to work out (he hypothesis of Piranesi’s idea of the city (expression versus
contents, image versus language), resulting in a double series of problems (modernity and history;
ruin and utopia; reason and imagination) and themes (the friendly labyrinth of the plan; ctching as an
effect between sensation and sense; the destiny of the architecture of the city).

III Queste parlanti ruine; Piranesi trajectories

The author considers the immanence of Piranesi’s work of prime importance. Its truth must tie in the
invention: that is to say in what it “finds’ in history {context) and expresses through what it “invents’
{the work), history as a whole being a man-made work (Vico, 1744; Melis, 1974; Mossa, 1979). This
‘truth’ of the work is dense, convoluted perhaps, even hermetic, but in the poetic sense, enveloped in a
twofold serics of prints and texts.

Analyzing the texts that accompany Piranesi’s graphic work (prefaces, explanations, treatises,
a dialogue, etc.), the author takes care not to use them to explain the prints. In fact, the texts mainly
demonstrate how Piranesi intervened in certain debates. He forced himself to be admitted among
scholars whe would rather shut him up, and rises to speak by deploying an agile discourse about
architecture, philology, topography and archeology, connecting these scientific studies with the artistic
questions of design matters. Thus read, the singular expression of Piranesi’s texts (often
misunderstood for its polemical overlones), acquires vital sharpness and meaningful contents. This is
clarified by an extensive account of Piranesi‘s only treatise, Della Magnificenza , in the context of his
other writings.

The prints, on their part, can hardly serve as illustrations to the texts. Presenting equally
autenomous acts of expression, they are in the sign of the architecture of the city which Piranesi’s texts
want to make way for. This is demonstrated through an analysis of some of the ‘mille versi” of the
versatile prints, pointing out a series of themes about the idea of the city.

If drawing a plan is an act testifying to one’s capability as a designer, this is particularly true
for the plan of a ‘great and magnificent university’ that Piranesi drew in one of his early works.
Throughout his work he develops a series of radiant plans, not without refracting in them the light of
other images: the topographical as well as the “fantastic’ views, the caprieeio’s as well as the technical
documentations, the designs of fagades as well as of mantelpieces and vases. All of these, even the
most bizarre, appear to cast shadows on the plan.



IV Amor urbis; analysis of the Campo Marzio

The great plan of the Campo Marzio has such visual magnitude that at first acquaintance it instantly
wipes out every reference to its being six pages in a book, a step in a work in progress and part of a
tradition in revision. Patient as a student, curious as a visitor, casual as an inhabitant, the author
proceeds to accomodate his vision until there arises an almost unconscious alertness to the
imperceptible sense of the labyrinthian plan, ready to feel the intangible atmosphere of the whole.
Never before has this plan been read so carefully, and this study is merely a beginning.

The plan figures buildings in many series, now joining in harmony, then diverging in chaos.
Tending to the sublime in one direction, to the nondescript in the opposite direction, this city doesn’t
obey to any systern: neither a system of parcelling, nor one of circulation, Infrastructure (i.c. aquaducts
and sewers) docs not impose itself on architectural structures, but runs independently, above or under
the ground.

After having tried to define the plan in genuinely architectural concepts -functional and
formal typelogy - the author presents an idea of the city in its expression as magnificence, and in its
contents as public realm. Prior to any typological or morphological analysis, the problem of expression
is stated as a question of sense, an authentic poetical question not avoiding nonsense and
contradiction. The poetical idea of the Campo Marzio is characterized in Piranesi’s own words as that
of a ‘hanging city’, ‘cittd pensile’.

Special attention is devoted to the roles of the interspaces and of the plan. Left free and open,
the interspaces express the presence of nature, which, locally lifted” (sublimated) into architectural
structures, continucs in the vicinity of their artificial ground to open up the abyss: there is no natural
ground for architecture other than the plan.

Engraved in copperplates - the treasure of Piranesi - the plan does not disclose its secret unless
it is searched right at the surface. As a diagram the plan possesses an abstract, immanent consistency,
but as an architectural expression it is a transcendent urban fact. The plan measures itself with the
depths of the earth and the heights of the sky, two abysses, and reflecting them, it spans a surface to
map the architecture of a city.

V Citta pensile; the Piranesi project

Already, the formulation of the poetics of the Campo Marzio hinted at the topical significance of
Piranesi’s idea of the magnificent city. Elaborating this, the author defines eight hypothetical points
common to Piranesi and modern architecture (the lifting of the restrictive sense of style, centre, edge,
streets, parcelling, alighments, ground and form}, and another eight points in which they differ (the
changing of the eight lifted restrictions into a sublime expression and attributing historical sense Lo its
contents, versus formally abolishing or functionally resolving them).

The idea of the author is not only that today’s cities deserve magnificent designs, but also that
Piranesi ought to have his place in the tradition of architecture and town planning: not quite a herald
of modernism, but a ‘barocchist’ who ‘lifts’ the contradiction between classicisim and modernism.

MN.B. references to literature in the text of the dissertation,
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Stellingen bij ‘Piranesi en het idee van de prachtige stad” proefschrift door
Johan Gijsbert Wallis de Vries

1. Het oppervlak van Piranesi’s plattegrond van het Marsveld is niet slechts grafisch. Hij is als een
waterspiegel waarin digpte en hoogte zich uitdrukken als golf of glans. Hij krijgt architectonische zin
doordat in figuren een plaats wordt uitgedrukt, en intussen de hele stad.

5.CONARD, ‘De l'architecture de Claude-Nicolas Ledoux, considérée dans ses rapports avec Piranése’,
Piranése et les Francais, Georges Brunel red., 1978, pMgeLSs, ‘G.B.Piranesi, un “ampio magnifico
collegio™ per I'architettura; intenzionalita iconologica in un documento storico dell’ illuminismo’, in
Psicon (4) 1974, pp 84-101. Ook: dit proefschrift, hoofdstuk 1 en 4.

2. De twee wijzen van zien die de voorwaarde voor de plattegrond als zichtbaarmaking van de stad
uitmaken, de zenitale en de haptische blik, zijn door Piranesi uitgedrukt in de windroos ‘erop’ en de
barst ‘erin’ - attributen die de archeclogische resten van de forma urbis opheffen in een visionair idee
van de stad.

Dit proefschrift, hoofdstuk 4.

3. In de plattegrond van het Marsveld is noch sprake van een negatieve utopie noch van een zinloze
vormwil, maar van een configuratief, plaatselijk variabel ontwerp, dat zich, zonder totaal
verkavelings- of verkeersstelsel gevestigd op de aarde, meet met de hemel.

Tegen: M.TAFURI, Frogetto e Utopia, hist. 1 (1973, Ned. vert. Ontwerp en Utopie, 1978); ID., La Sfera e il
Labirinto, deel I, hfst. 1 en 2 {Eng. vert. The sphere and the labyrinth, 1989). Dit proefschrift hist.1 en 4.

4, Het configuratief ontwerp nuanceert de chaos die grote steden zo goed past.

M.A LAUGIER, Essai sur I'architecture, 1752,

5. Voor de architectuur is de plattegrond de enige grond; maar in de plooien van de stadsplattegrond
blijft de natuurlijke grond.

Dit proefschrift, hoofdstuk 2 en 4. Zie ook J.RYKWERT, The idea of a town, 1976.
. DELEUZE, F. GUATTARI, Mille Plateaux,1980.

6. Willen het clagsicisme en het modernisme vitale tradities zijn, dan moet het eerste in de eeuwige
terugkeer die het is toegedaan een vrijer, vrolijker verschil maken, en het tweede van de
onophoudelijke vernieuwing die het verlangt geen nostalgische maar een verrassende herhaling
maken.,

Voor het “vrije’ verschil en de ‘complexe’ herhaling als krachten in 0.m. de esthetica en de filosofie:
G.DELEUZE, Différence et Répétition, 1968, Over het nostalgisch, onuitroeibaar functionalisme van het
Nederlandse modernisme: K. VAN DIJK,.R. DE GRAAF, * “Vormgeving is amoreel”, een gesprek met Carel
Weeber’, in Archis (1) 1990, pp- 28 - 32. En H. VaN DK, ‘Het onderwijzers -modernisme. Van
inspiratiebron tot ballast: de moderne traditie in Nederland’, in Archis (6) 1990, pp. 8 - 13.



7. Nu Monumentenzorg het louter behoeden van de vorm achter zich heeft gelaten, moet ze zich van
de weeromstuit niet gaan bekommeren om de functic van gebouwen die daarnaast nog iets historisch
uitdrukken, maar zorgen voor de zin, die wordt uitgedrukt in de architectonische uitdrukking (te
conserveren en restaureren), en wordt toegekend aan de historische inhoud (te interpreteren dankrij de
uitdrukking). Dat impliceert dat monumenten in formele en functionele zin vooral cpenbaar gemaakt
moeten worden.

A. VAN DER wouD, ‘Onbeschermde stads- en dorpgezichten; naar een strategische monumentenzorg in
de jaren negentig’, in Archis (8) 1990, pp. 12 - 17. Zijn idee van ‘opperviakkige menumentenzorg’ (nl-
voor de openbare buitenruimte en de gevel} treft het probleem van de zin (uitgedrukt in het
oppervlak) maar miskent het opperviak van de plattegrond.

F. VAN VOORDEN, ‘Het magnetisch veld van de geschiedenis.; de positie van restauratie opleidingen
binnen de ontwerpdisciplines’, in Archis (8), 1990, p. 32 - 37. Vooral p. 32: ‘De totstandkoming,
instandhouding, vernieuwing en vernietiging van genoemde objecten en structuren is afhankelijk van
de functies die ten behoeve van de samenleving worden vervuld. De cultuurhistorische waarden zijn
te beschouwen als afgeleiden van de gebruiksfuncties. Op de keper beschouwd zijn de
gebruiksfuncties de dragers van de historische factor, en niet de materiéle vorm, het gebouw of
bouwwerk. Deze geeft “slechts” uitdrukking aan bepaalde aspecten van de cultuurhistorische
waarde..” Maar het is nict slechts doch wooral de uitdrukking waarop het betoog van Van Voorden

voortgaat.

8. Noodzakelijkerwijs verandert het denken over mobiliteit, maar recente plannen vergeten dat in de
stad de beste verplaatsingswijze die van de wandelaar is. De wandelaar heeft de toekomst en behoeft
een nicuw stadsontwerp, dat niet moet uitgaan van de voetgangersstraat of winkelpassage (op het
slenteren gericht) maar van architectonische typen zoals de bomenlaan of de zuilengang, die, visueel
aantrekkelijk en beschut, de doelbewuste wandelaar (nddst flaneurs of ‘joggers’) ruim baan geven.

9. Nu bestuurders en ontwerpers van steden public-private partnership bepleiten voor markgerichte
stadsontwikkeling, moet het idee van de markt niet worden geformuleerd als de plaats waar de
commerciéle concurrentieslag de ambtelijke bureaucratie vervangt. maar als een forum waar
economie en politick worden getoctst aan traditie en stijl van de stad.

10. Als er iets is waarin alle mensen gelijk zijn, is dat hun verbazing en, helaas, hun ergernis dat
anderen anders zijn.



