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A mis padres



El trabajo que ahora se publica gracias a la Excma. Diputacion Provincial de
Granada constituyd el tema de una Tesina de Licenciatura leida en la Facultad de
Filosofia y Letras de Granada en septiembre de 1979. Se estaba entonces en plena
efervescencia piranesiana. El Centenario de la muerte del artista, celebrado en 1978,
habia servido para llamar la atencion sobre una figura artistica de extrema importancia
en ese momento clave, la segunda mitad del siglo XVIII, en el que podemos decir, con
una formula simplificadora, que se gesta la Modermidad. En aquel momento en que,
recién terminada la licenciatura, buscaba tema de investigacion, me llamo poderosa-
menie la atencion la existencia de ese gemio aislado italiano, que rompia todos los
esquemas clasificatorios tradicionales de la historia del Arte, que con su sola existencia
llevaba a los historiadores a plantearse verdaderos problemas siempre obviados, como el
de la transicion entre lustracion y Romantictsmo. Un genio artistico que, como Goya en
Esparia, parecia surgir de la nada, y en el que se condensaban de modo asombroso todo
ese ciimulo de nuevas y contradictorias formas de pensamiento y accion que solemos
resumir bajo la expresion las Luces aungue a menudo no estemos muy de acuerdo sobre
su significado exacto.

Al empezar a profundizar en la obra de Piranest, sobre todo después de las grandes
exposiciones que se organizaron en Italia con motivo de la efemérides citada, me
sorprendis, ademds, la capacidad de resumir el gigantesco cambio que se estaba
produciendo hacia 1750 en todos los ordenes del pensamiento que traslucia en una de
sus obras, concretamente. la serie de grabados de las Carceri. Las Carceri son una de
esas raras obras en las que parece resumirse el movimiento de la mustoria, en las que se
siente palpitar una época lena de transformaciones. Una obra plena de contradicciones,
y por eso musmo coherente con su momento historico. El estudio de las Carceri sigue
ofreciendo, en mi opinidn, uno de los mds claros ejemplos de como esa famosa relacion
arte-sociedad es algo vivo, lleno de resquicios, acciones y reacciones, y no el mero reflejo
mecdnico que pretendieron ciertos sociologos. Por ello, las Carceri trascienden el mero
estudio erudito de la figura de Piranesi. Analizarlas es rastrear en los origenes del arte
moderno, justo en uno de los lugares donde mds claras estdn las huellas.
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El presente trabajo, mi rastreo particular, no puede considerarse de ningun modo
como definitivo. Indudablemente, se puede encontrar en €l la inmadurez y el
esquematismo de ltodo estudiante recién licenciado. Creo, sin embargo, que los anos
transcurridos no anulan la validez de algunas de las ideas en €l aportadas. Estas
dltimas, en cualquier caso, requerirdn matizaciones y desarrollos ulteriores a los que he
renunciado porque implicarian escribir un nuevo (y mucho mds voluminoso) ltbro.

Lo que ofrexco ahora son, pues, los resultados provisionales logrados en 1979 en un
trabajo realizado con unas limitaciones de tiempo, extension, medios materiales y
también (ipor qué no decirlo?) madurex intelectual del autor. Resultados que considero,
con todo, no desderiables, a condicion de que se vea en ellos unicamente hipdtests de
trabajo que espero desarrollar y comprobar praximamente en un estudio sobre el conjunto
de la obra de Piranesi.

Por supuesto, sélo a mi se me pueden imputar los fallos y limitaciones de este
trabajo. No asi sus aciertos, st los hay, que he de compartir con m: maestro, amigo y
director de la Tesina, Ignacio Henares, Director del Departamento de Historia del Arte
de la Universidad de Granada, con quien he tenido el placer de seguir colaborando
durante todos estos arios y espero que en el futuro. También debe mucho este libro a
innumerables conversaciones con mi gran amigo Mariano Maresca, profesor de Filosofia
del Derecho, una de las personas que mds me han ensefiado a moverme en ese espinoso
campo de trabajo que es la historia de las ideas. Debo citar también a Juan Carlos
Rodriguez Gomez, no slo por la enorme deuda que tengo con €l en mt jormacion general,
sino también, concretamente, porque su generosidad me permitio disponer de originales
inéditos sin los cuales nunca hubiera podido escribir, como se verd, el capitulo dedicado a
las Carceriy la escena teatral, asi como a Antonio Moreno Garrido, a quien tuve que
consultar a veces aspectos téenicos del grabado. Mi agradecimiento especial merece
también Antonia Milldn, encargada del préstamo interbibliotecario en la Biblioteca de la
Universidad de Granada, cuya amabilidad e interés me permitio disponer continua-
mente de libros inexistentes en Granada y que habia que solicitar a bibliotecas
extranjeras: cabe decir que sin su colaboracion me hubiera sido imposible estudiar a
Piranesi y me hubiera tenido que desviar hacia otro tema de bibliografia mds accesible.
Y, en fin, quiero recordar en general a tantos otros amigos y profesores que, directa ¢
indirectamente, aportaron algo a este trabajo; aunque no pueda nombrarlos indivi-
dualmente, ellos saben cudnto les debo.
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En el momento en que este trabajo comenzé a ser redactado, aun en
1978, nos encontrabamos en el afio del segundo centenario de la muerte de
Piranesi. El 9 de noviembre de 1778 moria, en su casa de Roma, Giovanni
Battista Piranesi, architetto veneziano. Inmediatamente era inhumado de
manera provisional en la borrominiana iglesia de S§. Andrea della Fratte, en
espera de ser sepultado definitivamente en la tumba que, a instancias del
cardenal Rezzonico, su gran protector, se habia preparado para él en la que
habia sido practicamente su unica obra arquitecténica: la iglesia de Santa
Maria del Priorato sull’Aventino.

En general, los centenarios v fechas conmemorativas similares nunca
han dejado de favorecer la memoria de los artistas implicados, hasta el
punto de que este tipo de celebraciones se han convertido hoy dia ya en un
mecanismo indispensable para el funcionamiento de la moderna critica e
historiografia del arte. No es raro comprobar como en ocasiones han
servido para poner una serie de cosas en su sitio y reparar, incluso,

tradicionales ofvidos de la critica.

Piranesi no ha sido una excepcidn. Sin duda, seria exagerado decir que,
en historia del arte, el afio 1978 ha sido el ario piranesiano, pero es innegable
que el interés por esta figura, poco conocida fuera de ambientes especia-
lizados, ha aumentado en gran medida. Por supuesto, una conmemoracion
por si misma no puede despertar de subito un gran interés si no se inserta
en un ambito mas amplio, en una corriente favorable. En lo reterente al
reconocimiento de la importancia de la figura de Piranesi, tal corriente
existia desde hace tiempo, aunque con una serie de peculiaridades histo-
riograficas que trataremos de sefialar mas adelante. Pero ello no obsta para
que se deba reconocer la fundamental importancia que ha tenido el
centenario de Piranesi en el conocimiento de su obra.
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En Italia, donde naturalmente Piranesi era ya antes bastante mas
conocido que en nuestro pais, la celebracién del Bicentenario de su muerte
ha adquirido caracteres de sorprendente relevancia. El nombre de nuestro
artista ha llegado incluso a ocupar con asiduidad titulares en la prensa no
especializada, en un amplio abanico periodistico desde La Repubblica hasta
L’Unita '. Y, como telon de fondo, la monumental exposicién organizada en
San Giorgio Maggiore, Venecia, por la Fondazione Giorgio Cini, exposicion
modélica tanto por la cantidad y calidad de las obras reunidas como por su
disposicién vy montaje v, finalmente, por los dos espléndidos catalogos
editados para la ocasion %

En nuestro pais, como era logico, el interés despertado ha sido menor,
dado ¢l relativo —solo relativo—alejamiento de la problemauica. Los ecos
han sido tardios, pero finalmente se han producido, sobre todo a traveés de
la exposicién que ha organizado el Colegio Oficial de Arquitectos de
Madrid con los fondos de Piranesi de la Biblioteca Nacional, fondos que ya
habian sido objeto de una cuidada monogratia por parte de Enrique
Lafuente Ferrari ?. El eco de csta exposicién en numerosas publicaciones y
sobre todo, por su gran difusién, en diarios como £! Pais ha contribuido a
despertar entre nuestros historiadores y criticos de arte un cierto ambiente
en torno a esta iniclanva.

Sin embargo, como deciamos antes, Piranesi no ha sido nunca un
desconocido. Entre sus contemporaneos, sobre todo en su ambiente
romano, gozdé de no poca fama; su amigo Robert Adam no encontr6
grandes dificultades para que la Sociedad de Anticuarios de Londres le
otorgara cl titulo de socio de honor. Ya un ano después de la muerte de

' Vid., p.eje., G. ALMASL: «Sulle infinite scales, en La Reppublica, 23 de mavo de 1978;
Maurizio CALVESI: «Archeologo o profetan, en L'Unitd, 20 de abril de 1978: G. PEROCCO:
«Piranesin, en I/ Gazettino, 28 de febrero de 1978, etc., trabajos en los que es de destacar que, en
muchos casos, el caracter periodistico no ha estado reflido con un rigor cientifico envidiable.

2 El primero de estos catdlogos, titulado: Piranesi: inasiond, rami, legature, archilellura,
Vicenza, 1978, incluve reproducciones de la totalidad de la obra gralica v arquitectonica de
Piranesi, asi como estudios de, entre otros, A. Bettagno, S. Zamboni, . Garms, M. Calvest, C.
Bertelli, J. Wilton-Elv, A. Gonzalez-Palacios. o Maniredo Taturi. El segundo, Piranest: Disegni,
‘Vicenza, 1978, incluye una amplia caalogacion de dibujos v esbozos piranesianos, con
trabajos de R. Palluchini v A. Bettagno.

} Este texto de Lafuente Ferrari ha sido recientemente reimpreso en el catalogo de la
exposicion de Madrid. Sebre este catalogo, hav que lamentar que en él se haya colocado como
introduccion a la espléndida catalogacion de Lafuente un trabajo auténticamente penoso de
Luis Mova que muestra el absoluto desconocimiento que de la obra de Piranesi tiene el autor,
quien llega a decir, hablando de las Carceri, que «... hacia 1743 graba las cuatro primeras
planchas...», confundiendo asi de un solo golpe tres obras muy distintas de Piranesi: la Prima
Parte di Architettura ¢ Prospeitive, de 1743, los cuatro Capricet, de techa incierta pero probable-
mente realizados entre finales de 1743 v comienzos de 1744, v la primera edicion de las Carcen,
que constaba de 14 planchas y fue realizada en 1745.
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Piranesi, G. L. Bianconi publicaba su Elogio Storico del Cavaliere Giambattista
Piranesi *. En 1799, el hijo del ya tallecido Giambattista, Francesco, se
traslada por mouvos politicos a Paris. Las relaciones de Piranesi con la
cultura trancesa habian sido siempre muyv vivas, pero habian tenido lugar
sobre todo con el circulo de artistas franceses establecidos en Roma, en
torno a la Academia de Francia®. Ahora, la actividad en Paris de la
Calcografia Piranesi contribuye a la difusién de la obra del padre de
Francesco en el mismo ambiente parisino. Ya en 1800, J. G. Legrand
prepara una Notice historigue sur la vie et les ouvrages de J. B. Piranesi... ® que
debia servir de introduccién a una edicidn de las obras completas del artista
que nunca llegé a publicarse.

En 1820, volviendo a [talia, P. Biagi introduce la retlexién sobre Piranesi
en un ambiente académico, con su discurso, muchas veces citado poste-
riormente por todos los estudiosos piranesianos, Sull’Incisione ¢ sul Piranesi,
leido en la Accademia di Belle Arti de Venecia.

Por tin, en 1825, empieza a producirse un giro historiografico decisivo,
el que viene marcado por la manipulacién romantica de Piranesi. Tal giro
tiene una consecucncia fundamental para nuestro objeto de estudio: hace
pasar el centro de gravedad de la obra de Piranesi de sus obras arqueolé-
gicas estrictas a las Carcer:.

Sin embargo, antes de entrar en este terreno hay que senalar que la
figura de Piranesi comienza a adquirir relevancia oficial en su Italia natal a
partir de 1839. En ese ano, el papa Gregorio XVI, a través de su legado el
cardenal Antonio Tosti, decide la adquisiciéon de todos los grabados de la
Calcografia Piranesi de Paris, que vuelven asi, de modo definitivo, a Roma,
61 anos después de la muerte de su autor. Esta rentrée oficial hace,
naturalmente, que aumente €l interés por Piranesi, y en consecuencia las
publicaciones sobre su obra. Sin embargo, hay que decir que el interés de la
historiografia italiana decimonoénica a la hora de plantear el tema es mas
bien escaso si tenemos en cuenta la enorme trascendencia que la figura de
nuestro artista adquirira en la tradicion, no historiogratica sino literaria, del
romanticismo inglés y francés, tradicion de la que pasamos a ocuparnos a
continuacion.

* «Elogio Storico del Cavaliere Giambartista Piranesi, celebre antiquario ed incisore di
Roma, Scritto 'anno 17799, en Antolsgia Romana, 1779.

3 Las relaciones de Piranesi con los artistas franceses afincados en Roma, que constituyen
uno de los termas mas inieresantes v polémicos de su biogratia, seran tratadas en cste trabajo
s6lo de forma marginal, ya que su incidencia en la realizacion de las Carceri es mas que relativa,
aungue no por ¢ello nula. Sobre el tema, vid. el Coloquio de Villa Medicis Piranése et les Franqats,
cit. en la bibliogratia.

®  Notice historique sur la vie et les ouvrages de J. B. Piranesi, archilecte, peintre, graveur. Redigé sur les
notes et les pidces communiqués par ses fils, les compagnons et les continuateurs de ses nombreux travaux,

Publ. Morazzoni, Milan, 1921, Vid. bibliografia.
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Como deciamos, 1825 es un afio decisivo: se publican las Confessions of an
English Eater of Opium, de Thomas de Quincey’, con expresas menciones a
Piranesi. De Quincey no partia aqui de la nada: las relaciones de Piranesi
con la cultura inglesa del siglo XVIII habian sido constantes, sobre todo
desde que en 1757, a instancias de su amigo el arquitecto v decorador
Robert Adam, habia sido admindo en la Sociedad de Antdcuarios de
Londres. Es sintomatico el hecho de que la obra de Piranesi fuera apreciada
en Inglaterra tanto por neoclasicos como por ncogéticos como Horace Wal-
pole. Todo ello, unido al hecho de que, por ejemplo, en Walpole las refe-
rencias mas importantes a Piranesi se encuentren no en una obra literaria
en senttdo estricto sino en sus Awnecdotes of Painting in England (1771), nos
muestra hasta qué punto la autentica clave del trabajo artistico de Piranesi
es obviada por la tradhcion romantica posterior, que sumerge a Piranesi en
el mundo de lo Iiterario v toma las Carcer: como pretexto para hacer de él
un abanderado avani-la-teftre de la polémica de la Inraginacion contra la
Razon. Basta comparar el texto de Walpole de 1771 con el de De Quincey
de 1825 para darse cuenta de hasta qué punwo en medio siglo ha variado el
entorno de la cuesuon. En la linca abierta por De Quincev, las referencias a
Piranesi en obras hterarias de romanncos franceses como Musset, Gautier o
Victor Hugo senalaran el culmen del triunfo de las Carceri en el siglo XIX.

No vamos a detallar aqui un estudio pormenorizado de las apariciones
de Piranesi en la hteratura romantica del siglo XIX. Tal estudio ha sido va
esbozado por Luzius Keller® en un libro que, aunque a nuestro juicio se
queda en el umbral de los verdaderos problemas sin wraspasarlos, reah-
zando, como ha senalado Taluri, una lectura emocional de los textos, tiene
sin embargo el mérito importante de haber recopilado todo un corpus de
textos pirancesianos de los romanticos, algunos de los cuales olrecemos
como apéndice al final del presente trabajo. Retengamos, pues, como
hipotesis de trabajo, la idea de que las referencia a Piranesi durante el siglo
XIX son mucho mas importantes cualitativamente en el dominio de lo
propiamente literario que en ¢l campo de la historiogratia artisuca, v que
ello no puede ser, de ningan modo, ajeno a la peculiar lectura interesada
que el Romanticismo hace de la obra del artista.

Naturalmente, s1 el Romanticismo puede utilizar a Piranesi es porque
en Pirancsi hay elementos que se prestan a cllo. Queda asi, pues, abierta la
cuestion fundamental del origen del arte moderno: la de las relaciones entre
el Siglo de las Luces v el Romanuacismo. Gusdorf ha tratado de definir de
algun modo el problema hablando del «nacimiento de la conciencia
romantica en el siglo de las Luces», pero la cuestion sigue, en lo esencial, sin

! Ed. castellana, Barcelona, 1972.
* Luzius KELLER: Piranése et les romantiques francaises. Le mythe de Uescalier en spiral, Paris,

1966.
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resolver, v las necesarias limitaciones de este trabajo solo nos permitiran
hacer en este sentido referencias muy parciales vy concretas.

La linea romantica de lectura de Piranesi domina practicamente hasta
comienzos de nuestro siglo. En 1918 tiecne lugar otro acontecimiento
fundamental para la historiografia piranesiana. Aparecen dos obras de
Henri Focillon: G. B. Piranesi, essat de catalogue raissonné de son oewere v Giovanm
Battista Piranesi, 1720-1778, que conoceria una segunda edicion en 1928.
Pese a todos nuestros intentos, solo hemos tenido acceso a la segunda de
estas obras, v por tanto ha de tenerse en cuenta que todas las referencas a
Focillon atafien solo a dicha publicacion. De todas tormas, parece logico
suponer que no hava grandes diferencias de fondo ¢ntre dos libros del
mismo autor y ano.

Ante todo, hav que senalar que la obra de Foallon es la primera
publicacion sobre Piranesi, practicamente, donde lo que se pretende es
hacer historia del arte a parur de una aproximacion hlologica que se pretende
cientifica. Es mérito de Focillon haber senalado, con todas las limitaciones
que su conocido método historiografico le imponia, muchos hechos que,
reinterpretados, se han revelado mas tarde como basicos. Asi, por ¢jemplo,
el papel que asigna Focillon a la técnica del aguatuerte, considerandola
como una técnica propia del triunfo de la imaginacidn, v, lo que es mas
importante, su concepcion implicita de la téenica artistica como algo no
definido de una vez por todas sino conquistable en diversas ctapas, v ello no
va en el sentido del aprendizaje, sino mostrando una lacida comprension de
que el aguafucrte era una réenica histéricamente nueva que respondia a una
nueva idea del trabajo artistico, v que, por tanto, para su plena utnhzacion se
precisaban una serie de rupturas que Piranesi no realizé de una vez, smo en
varias fases a lo largo de su vida hasta culminar en la téenica va propiamente
acuafortista de la segunda serie de las Carceri en 1761, Incluso la misma
comparacién de Focillon entre la primera serie de las Carceri, de 1745, v la
segunda, de 1761, ha sido a menudo retomada, en sus érminos formales,
por numerosos estudiosos a lo largo de este siglo, aunque bien es verdad
que a veces para llegar a conclusiones distintas a las de Focillon, como en el
caso de Ulya Vogt-Géknil 2.

Ello no debe hacernos olvidar el auténtico tema: ¢por qué Focillon
realiza ¢n 1918 un trabajo precisamente sobre Piranesi? La concepcion
historiografica de Focillon, lo unico que puede responder a esta pregunta,
ha sido va estudiada v debatida en muluples ocasiones, v por ello solo
resumimos aqui sus puntos basicos. Todo el mundo ha estado siempre de
acuerdo en calificar a Focillon de formalista. El fondo teérico de esta opcién

* Ulva VOGT-GOKNIL: Giovanni Battista Piranesi’s Carceri, Zurich, 1958,
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a partir de Wolftlin esta claro: la reivindicacién kantiana de /a forma frente a
os teoricos hegelianos del espiritu v el contenido; ello debido a que el
positivismo cientifista habia provocado desde fin de siglo la bisqueda por
parte de los historiadores del arte de algo propio especificamente de la
historia del arte, a partir de lo cual pudieran quedar fundamentadas unas
bases que dieran estatutos de cienuficidad a la nueva disciplina. Quiza la
expresion tedrica mas nitida de ello —o una de las mas nindas— sea la carta
introductoria a Karl Vossler que Julius von Schlosser incluve al principio de
su Literatura artistica. Pero lo hmportante aqui es senalar ¢como en Focillon la
problemarica del formalismo encuenira una expresion peculiar: la historia
del arte como vida de las formas. Bien es verdad que la obra fundamental de
Focillon en este senudo, su 1ie des Formes, data de 16 anos mas tarde, de
1934. Parece que debemos incluir su tesis doctoral sobre Piranesi dentro de
un conjunto de obras de tanteo a traves de las cuales se va gestando ese
método historiogratico que culminara en la e des Formes v en Art d’Occident.
Sin embargo en su Piranesi podemos reconocer va el rasgo fundamental de
dicho método: lo que Hadjinicolau definia como autogénesis de las formas. La
historia del arte es para Focillon la historia de las tormas puras, v en este
sentido Piranesi es un jalon v ha de ser estudiado porque ejemplifica el
momento en que la forma deja de estar dominada por la Razén para
ponerse al amparo de la Imaginacion. El propio recorrido artistico de
Piranesi, sefala, para Focillon, esta evolucion, quien destaca las diterencias
entre la Prima Parite v las Carcers, o entre ambas ediciones de las Carceri, como
auténticos puntos de no retorno en este proceso marcado en lo técnico por
el progresivo dominio del aguatuerte.

Pero si insistimos aqui sobre la obra de Focillon no es sélo por la
manificsta importancia del autor, ni por mero atan de erudicion, sino
porque es el estudio de Focillon ¢l que impone ¢l tundamento teérico de lo
que van a ser los estudios piranesianos practicamente durante toda la
primera mitad del siglo XX: ahi ¢stan para demostrarlo los trabajos de R.
‘Longhi, A. Muioz, Latuente Ferrari o A. Giesecke, por no citar mas que
unos cuantos nombres significativos de entre cast un centenar de publica-
clones que se encontraran ¢n su mavoria en la bibliogratia de este trabajo.
Ello no quiere decir, desde luego, que no existan excepciones —v proba-
blemente la mas notable de entre ellas sea el articulo de Wittkower de
1938-39 '"—, mi mucho menos que sobre el tronco formalista no se
articulen infinitas variaciones, casi tantas como autores se han ocupado del
tema, pero es indudable que la problematica de la inmensa mavoria de
todos estos trabajos siguc moviéndose en la perspectiva formalista, v mas

" R. WITTKOWER: «Piranesi’s Parere sull’Architettura», en The Journal of the Warburg and
Courtauid Institutes, 1938-1939, 11, nam. 2, pp. 147-158.
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exactamente dentro de los limites definidos por Focillon para esta pers-
pectiva.

Emil Kauffmann representa el primer gran intento de liquidacion de
esta problematica. Ya desde 1929 ' v 1933 '?, Kaufmann habia empezado a
hablar de arguitectura revolucionaria. Es, sin embargo, en sus dos obras
fundamentales, Three revolutionary architects, de 1952 '3, v Architecture in the age
of Reason, de 1955 ', donde tal concepto queda preusadﬂ v llega a expresar
todo su implicito pm:frnmdl renovador. La obra de Kaulmann posibilitd una
primera ruptura con el formahismo en cuanto que hablar, como hacia él, de
arquitectura revolucionaria significaba poner en jucgo para la comprension de
la obra de arte elementos ajenos a la pura forma, clementos extralingtiis-
ticos. No es momento ahora de plantear las limitaciones, bastante eviden-
tes, de sus analisis histéricos; Aldo Rossi lo ha hecho va en cierta medida !4
Por el momento, lo que nos iteresa es destacar la funcion desbloqueadora
que tuvo en su momento la obra de Kautmann. Funcién desbloqueadora
también respecto a la misma figura de Piranesi, va que en su Arquitectura de
la Hustracion Piranesi ocupa un capitulo entero como arguitecto v como tedrico
de la arquitectura v no va como grabador. Hasta entonces, v en la linea de
Focillon, Piranesi era un grabador en el sentido estricto v tradicional del
tébrmino: o sca, una especie de pintor con otros medios v de menos
categoria. Es la umion de los términos arquitectura ¢ IHustracion, indigerible
para el formalismo en los términos en que la plantea Kaufmann, lo que
permite a éste plantearse las nuevas funciones que la Ilustracion asigna a la
arquitectura v, por tanto, hablar de Piranesi como arquitecto: como
participe, no solo a través de su unica realizacion arquitecténica, sino sobre
todo a través de su teoria de la arquitectura v de su obra grafica, en la
construccion de la nueva utopia de la forma y de un nuevo papel del arquitecto
y del trabajo artistico ¢n ¢l seno de una nueva distribucién entre trabajo
intelectual v trabajo manual.

Hay que destacar, por ultimo, que con Kautmann se quiebra definiti-
vamente la herencia romantica que veia en Piranesi un romantico o un casi-

"' En su «Architektonische Entwurfe aus der Zeit der franzdsischen Revolution». en

Zeitschrift fiir Bildende Kunst.

' Von Ledoux bis Le Corbusier. ursprung und Entwicklung der Autonomen Architektur, Leipzig,
1933. Hemos usado la traduccion italiana, Mitan, 1973,

13 «Three Revolutionary Architects: Boullée, Ledoux and Lequeur, en Transactions of the
American Philosophical Society, vol. 42, part. 3, 1952. Hemos usado la traduccion italiana de
Franco Angeli, Milan, 1976, que incluye una excelente v larga introduccion de Georges
Teyssot,

" Architecture in the Age of Reason. Barogue and Post-Barogue in England, Ialy and France,
Harvard, 1955, Ed. castellana, Barcelona, 1974.

'* Vid. A. ROSSI: «Emil Kauffmann y la arquitectura de la Ilustraciéns, en el vol. Parg una
arquitectura de tendencia, Barcelona, 1978.
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romantico, idea que implicitamente habia sido consagrada por Focillon
cuando consideraba a Piranesl como «un artista que no pertenecia a su
tiempor. Kaufmann lo dice literalmente: «Sin embargo, no creemos que
Focillon esté acertado cuando afirma que Piranesi no pertenecia a su
tiempo —ce génie visionnaire qui n'appartient pas & son lemps— ni cuando dice,
con mas énfasis aun que “L’art de certains maitres semble étranger 4 son
temps... On est tenté de croire que, nés au hasard de lhistoire, ils ne
doivent rien a ’echainement ordinaire des causes... Tel est Jean Baptiste
Piranése ' » '8, Afirmacion de gran importancia va que permite considerar a
Piranesi como un producto propio de su siglo, un iluminista, v acabar asi
con una historia del arte casi hagiografica. Por otra parte, esta actitud de
Kaufmann permite ademas abrir la puerta para quc el centro de gravedad
de la cuestion pase de la personalidad aislada de Piranesi al problema global
de la naturaleza del Iluminismo v sus relaciones con el Romanticismo.

Y sin embargo, ante todo este florecimiento de publicaciones nos
encontramos con una paradoja de dificil superaciéon a primera vista. Porque
si es cierto —y lo hemos comprobado— que en dos siglos son muchas las
paginas que se han escrito sobre Piranesi, 1o es menos cierto que son
rarisimas las ocasiones en que un debate historiografico tan rico v protundo
se ha visto acompanado correlativamente, como si del reverso de la moneda
se tratara, por un silencio tan pensante v riguroso de cara al exterior. Da la
impresién de que la discusion sobre Piranesi ha sido tolerable solo mientras
todo quedara e¢n casa.

Pero esta aparente paradoja se comprende si recurrimos una vez mas a
la historia. Desde el establecimiento del positivismo como discurso ideolé-
gico dominante de la burguesia, los distintos saberes de ésta empezaron a
articularse en rorno a una seric de nociones-eje, una de las mas importantes
de las cuales fue la de clasificacion. La historia del arte, como es logico, no
constituvé una excepcion a esta corriente global. Y el positivismo, natu-
ralmente, no era, como ninguna idcologia dominante lo ha sido nunca, tan
estrecho como para no permitr diversas alternauvas dentro de una misma
matriz. En ¢l fondo, es siempre la misma obsesion por clasiticar lo que se
encuentra cn la base de una gran parte de la historiografia contemporanea
del arte: tanto en los conceptos fundamentales de Woltthin como en la obsesion
por las atribuciones de B. Berenson, por poner solo dos ejemplos suticien-
temente conocidos v que aparentemente no tienen nada que ver el uno con
el otro. Emperios clasiticatorios todos ellos totalmente coherentes, pero que
presentaban también su otra cara de la moneda: la censura automatica que
se establecia sobre todo aqucllo que parecia resistirse a entrar en moldes
clasificatorios preestablecidos.

¥ E. KAUFFMANN: La arguitectura de la Hustracion, cit., p. 125.
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Pensamos que, en ultima instancia, es éste el esquema que ha obrado
sobre Piranesi. Los especialistas del arte han podido discutir sobre él, han
podido producir en muchos casos analisis de gran validez y rigor. Se ha
sabido siempre que detras de Piranesi, profundizando un poco, nos
encontrabamos con una de las mas complejas e importantes personalidades
del arte del siglo XVIII. Pero Piranesi tenia un defecto: era dificil de
encasillar —como, por lo demas, practicamente todo el siglo XVIIIL
¢Romantico, rococd, neoclasico, lluminista, puente entre rococo v roman-
ticismo...? Todo esto se ha discutido en innumerables articulos, pero
micntras se discutia Piranesi desaparecia de la escena publica. En Historas
generales del arte, en Enciclopedias, en obras de caracter mas o menos
generalizador, hav que buscar con lupa para ver aparecer su nombre ",
Daba la impresion de tratarse de un enfermo en cuarentena: sélo cuando
los especialistas decidieran que ¢l enfermo va estaba curado —esto es:
clasificado— v le otorgaran su definitivo ceruticado de romanuco, neocla-
sico 0 rococod, podria éste pascarse al aire libre de la historia establecida sin
poner en peligro la salud publica.

Naturalmente, seria injusto generalizar esta actitud. Y ain mas injusto
—v acientifico— lo seria atribuirla a propasitos conscientes v deliberados.
Ello nos llevaria a la grave ceguera critica de no ver, por una parte, que bas-
tantes historiadores han logrado escapar a esta problematica, aunque su
esfuerzo no hava tenido hasta hace muv poco —practicamente hasta la obra
de Tafuri— demasiados resultados en la practica. Y, por otra parte, nos lle-
varia a no reconocer que sin los analisis de figuras como Focillon, Kauf-
mann o Marcel Brion casi nadie podria decir hov una palabra seria sobre
Pirancsi. Ello no obsta, sin embargo, para que creamos, con todas las reser-
vas que hemos hecho, que la escasa difusion de Piranesi de cara al publico
tenga bastante que ver con ¢l hecho de tratarse de uno de los arustas que,
por las caracteristicas especiales de su obra, mas chocaba con los intentos
de encuadrarlo dentro de las periodizaciones estableadas.

Pero si Piranesi es un buen ejemplo de resistencia a estos esfuerzos
encasilladores, un intento critico que tratara de salvar esta dificultad, ese
tradicional escollo historiogratico, no podria quedarse ahi, en la mecra
constatacion del hecho, para ejercer sobre ¢l lo que se suele [lamar una
critica destructiva. En historiografia, como en cualquier otro campo, nada es
gratuito, v mucho menos los silencios, los vacios, porque suelen ser indices de
problematicas. Seria un flaco scrvicio a la comprension de la problematica
que nos ocupa el que nos contentaramos con criticar ese relativo silencio

17 Caso extremo: una obra tan merecidamente prestigiosa como la wtaliana Eraclopedia

Universale dell’Arte no tiene epigrate propio para Piranesi, a quien sélo se menciona muy de
pasada en otras voces. - 4 .
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publico en torno a Piranest, sin tratar de ir mas alla. Y ese mas alla al que nos
debiera llevar ¢l problema historiografico detectado no es orra cosa que la
comprension de la hgura de Piranesi como sintoma de algo mucho mas
profundo: la tremenda complejidad de todo el Siglo de las Luces, que de
ningin modo puede encerrarsc bajo epigrafes, o al menos bajo los
epigrates de que disponemos en la actualidad, suministrados casi exclusi-
vamente por el positivismo. Con este trabajo, en suma, trataremos de que
quede bien claro cuanta razon tenia A. Gonzalez Palacios cuando definio al
siglo XVIII como época poliddrica.

Pero hav algo mas. La obra de Piranesi, su obra grifica, es muy
abundante v variada. ¢Por qué, pues, escoger como tema de trabajo las dos
serles de las Carceri? ¢Por qué no cualquier otra serie, desde las Varie vedute di
Roma antica ¢ moderna, que empieza a grabar en 1741, hasta la serie de los
templos de Paestum, su ultima obra?

Para tratar de responder habremos de plantearnos de nuevo el pro-
blema historiogratico. Porque, en efecto, el tema Carceri ha sido, hasta
cierto punto, privilegiado por los estudiosos que se han ocupado de
Piranesi. Varias circunstancias concurrieron, sin duda, a ello. Quizi dos
sean las mas importantes. La primera de cllas es, desde luego, todo lo que
hav bajo la palabra Romanticisine '®. Sabemos que por ejemplo Horace
Walpole tenia en la mente los modelos piranesianos cuando escribia el
Castilio de Ofranto, v que es precisamente Thomas de Quincey quien puede
ser sefialado como iniciador de la levenda romantica de Piranesi. Los
delirantes grabados de Piranesi, su ruptura de las proporciones, la cons-
tante presencia de instrumentos de tortura, el ambiente medievalizante
—o0, mas bien, considerado como wal, porque nada hav en las Carceri que
confirme una reterencia temporal—, todos estos rasgos, reinterpretados en
el sentido que hemos visto, hicieron que a parur de las Carceri los
romanticos pudieran considerar a Piranesi como uno de los suyos.

Y segunda de las circunstancias a que aludiamos. Sin duda, toda esta
corriente historigrafica de interpretacién de la Carceri que hunde sus raices

* Este hecho ha sido agudamente captado por Georges Brunel, quien afirma: «Se impone
una singular constaracion. Hov, para la mavor parte del piblico, el nombre de Piranesi evoca,
antes quce nada, el recuerdo de las Carceri», Esta vision nos ha sido rransmitida por el siglo XIX
e impuesta por las formulaciones de Theophile Gautier v Victor Hugo. Las «carceles
arquitectonicas» no parecen haber seducido del mismo modo a los hombres del siglo XVIIL, al
menos en Francia, Apenas cncontramos un eco tardio de ellas en las decoraciones de teatro de
Desprez v de Combes. Pero es la excepcion. La obra de Piranesi es un tesoro de ideas para los
decoradores de teatro, 1anto por los inmensos despliegues arquitectdnicos que propone ¢como
por juegos de luces que de ellos resultan... Parece, sin embargo, que siempre deberemos
buscar la tuente en la Prima Parten. (Introduccion al Catdlogo de la Exposicion Piranése el les Frangais
1740-1790, Roma, Dijon, Paris, 1976.)
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en el romanticismo decimonénico vino, en un determinado momento, en
apovo, malgré {ui, de los estuerzos clasificatorios v encasilladores a que
aludiamos antes: las Carceri tueron revalonizadas porque eran justamente la
obra que aportaba una posible solucidn al problema. Piranesi era, gracia% a
ella, clasificable como pre-romdntico, o casi como romantico que se equivocod
de siglo. Asi, por ejemplo, Marcel Brion, en su, por otra parte espléndida,
obra Peinture romantique '?, nos ofrece quiza la version mas acabada de esta
teoria de Piranesi como puente entre dos épocas estilisticas. En esta obra,
Brion lleva a cabo una especie de sintesis: no pone en duda la nocion clasica
de dpoca artistica, pero uene el mérito de reconocer mmplicitamente la
complejidad de la covuntura dicciochesca v, mas en concreto, de finales del
siglo XVIII, al atribuirle un valor de dpoca dve trdnsito entre dos grandes
bloques: el bloque barroco-rococd v el bloque romantco. Piranesi seria,
asi, una hgura a caballo entre ambos bloques, un postrococd v un
prerromantaco a la vez: segun Brion, participaria del rococé en las
caracteristicas ornamentaciones quc¢ presentan las arquitecturas de sus
grabados v participaria del romanticismo en su poética de las ruinas v en
su fanlasia atormentada {su meditacion sobre el destine del individuo que
concluiria con la 1dea del hombre como prisionero schilleriana, etc.).

Pero entonces, st hav razones historicas e historiograficas que nos
demuecstran lo interesado de esta atencion primordial concedida a las Carcers,
épor qué seguir privilegiando el tema Carceri sobre otros temas piranesianos
en este trabajo? Al plantearnos los limites del mismo, lo concebimos como
una especie de introducciéon problematica a un futuro estudio global sobre
el conjunto de la obra piranesiana. Por tanto, nos era necesario buscar un
tema que fuera, de algan modo, un hugar privilegiado dentro de tal obra, un
aspecto concreto, que, en cierto modo, resumiera, contuviera las claves, de
todo el conjunto. Ese lugar privilegiado exaste. Una vez mas, la historio-
gratia clasica detecté el problema, porque pensamos que tal lugar es
precisamente las dos series de las Carceri. Con la diferencia de que nosotros
privilegiamos, dentro del conjunto de la obra piranesiana, a las Carceri por
motivos muy distintos, los mismos, en esencia, que llevaron a M. Taturi a
dar al artista un lugar ftundamental en su Teoria e fustorid de la argquitectura y en
su Progefto e utopia, o los mismos que aclara U. Vogt-Géknil en su Giovanni
Battista Piranesi’s Carcert.

Para nosotros no ofrece la menor duda la posicién ideologica de
fluminista militante asumida por Piranesi a le largo de toda su vida.
Precisamente pensamos, v trataremos de demostrar que es en las dos series
de las Carceri donde mas clara se muestra tal posicion. Y ello porque las
Carceri es la unica obra piranesiana donde se detecta la presencia y el

* Marcel BRION: Peinture romantique, Paris, 1967 (vid. sobre todo la Introduccion).
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entrecruzamiento de dos de los discursos mas importantes que la burguesia
revolucionaria del siglo XVIII1 elabora para su definitivo ajuste de cuentas
con ¢l Antiguo Régimen, esto es: el discurso arqueoldgico y el discurso juridico.

El objeto principal del presente trabajo sera, pues, el estudio de ambas
problematicas ¢n su plasmacion concreta (que incluye una deliberada
manipulacion de las fuentes figurativas por parte de Piranesi) en una obra.
Debe estar claro que la separacion de ambos aspectos —el arqueologico y el
juridico— puede establecerse s6lo a un puro nivel metodolégico y que, por
lo tanto, al plantear tal division metodologica, no pretendemos perder de
vista la unidad del objeto artistico en cuanto producto dotado de una
especificidad v unas leves de funcionamiento que le son propias. Asi, pues,
es importante aclarar que no se trata de leer los grabados de Piranesi
primero desde el punto de vista arqueolégico v después, en una segunda
lectura separada de la primera por un comportamiento estanco, desde el
punto de vista juridico.

Muy al contrario: de lo que se tratara sera de proceder, a partir del
objeto, a la identificacion de todas las problematicas que en €l se entre-
cruzan, identificaciéon que se podra realizar no a parur de un presunto
aislamiento de tales problematicas, que les conleriria el status de discursos
puros v dialogantes, sino precisamente a partir de su contradictoria relaciéon
entre si v respecto a problematicas mas generales que las engloban.

Aclarado esto, vamos a tratar de anticipar en pocas palabras qué se
entiende cuando aludimos a la existencia de un discurso arqueologico y un
discurso juridico. Y, en primer lugar, habra que realirmar que el término
discurso no puede tener sentido para nosotros si no se comprende dentro de
una determinada logica de clase. En este caso concreto, ello quiere dear
que creemos imposible hablar de tales discursos, hablar incluso de Piranesi
— o de Boullée, Ledoux, Beccaria o Walter Scott— s1 no hablamos al mismo
tiempo del hecho fundamental que subvace bajo todos ellos: la existencia
de una burguesia revolucionaria que se prepara para la toma dehinitiva del
poder politico como culminacion —v a la vez como micio— de toda una
serie de transformaciones a todos los niveles de la sociedad cuvo resultado
final puede expresarse con una sola frase: el paso del feudalismo al
capitalismo. Esta burguesia revolucionaria es perfectamente consciente
—como desde hace mucho vempo nos han demostrado la historia de la
filosofia o la historia de la literatura— del papel privilegiado que en esta
coyuntura, como en general en toda covuntura de transicion, asume la
lucha ideolégica. La burguesia sabe muy bien —Gramsci no invento la
hegemonia, como Newton no invento la lev de la gravedad— que, por
ejemplo, ¢l cortarle la cabeza a Luis XVI, en lo que tiene de acto simbolico,
seria imposible si previamente una buena parte del tejido social no
estuviera convencida de la necesidad de tal acto.
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Por tanto, esa burguesia revolucionaria segrega sus proplos discursos
ideolégicos como punto de apovo fundamental para una lucha cada vez
mas directamente politica contra el llamado Ancien Régime, o sea, los restos
del viejo modo de produccién llamado a desaparecer. Este proceso de
segregacion, que es, por supuesto de una complejidad v contradictoriedad
infinitamente mavor de lo que haria suponer la descripcién esquematica y
simplista que los limites de este trabajo nos imponen, es, a grandes rasgos,
lo que se conoce con el nombre de Tlustracion o Iluminismo.

Y es en este gran conjunto ideoldgico iluminista —en el que, n1 mucho
menos, todo lo que se hace puede ser considerado como revolucionario—,
donde se inscribe lo que hemos llamado discurso arqueoldgico y discurso juridico,
doble prisma a través del que tratamos, mas que leer, fustorizar las Carceri.

El nivel arqueoligico consistira, pues, para nosotros, en la definicion de las
Carceri como producto en el que esta plenamente problematizado ¢l clima
ideologico que da origen al nacimiento de la arqueologia *°. Esto es: la quiebra
del clasicismo academizante v la conversion de o cldsico en lo neo-cldsico, con
la siguiente idea de recuperacion de la Anuguedad como busqueda de una
moral publica v de sus necesarias articulaciones con otro tipo de¢ moral
privada. En defininva, la introducaion de la historia en el seno del clasicismo
(en un sentido muyv distinto en el que podia hablarse, por ejemplo, de
historicismo barroco) pone las bases para su misma desaparicion como opcion
que se pretende universalmente vahda.

En esta misma linea, e/ nivel juridico se explicitara estableciendo cémo en
las Carceri se halla presente, de modo muyv explicito, la dura polémica del
Settecento ¢n torno a la reforma juridica. Esta polémica no es mas que la
lucha de la burguesia revolucionaria por establecer, frente a los esquemas
feudalizantes, las bases del moderno derecho (o sea: la plasmacion juridica
del nuevo mito burgués de que la sociedad se compone de syetos auto-
nomos v libres que intercambian, compran v venden libremente sus capa-
cidades: swetos, todos, juridicamente iguales ante la Lev). Institucionalmente,
toda esta sorda batalla 1deologica se plasma en dos frentes tundamentales:
por una parte, la polémica sobre la Codificacion —magistralmente estudiada
por G. Tarello *'— v la lucha por la fundacién del moderno tipo de
institucién penitenciaria —lo que Foucault ha llamado, con razén, e
nacimiento de la prision *2. El estudio de las Carcert nos mostrara como un

20 vid. 1. L. HENARES CUELLAR: La teoria de las artes pldsticas en Espaia en la segunda mitad
del siglo XVili, Granada, 1978, sobre todo el cap. dedicado a «La Literatura Arqueologicar.
21 Giovanni TARELLQ: Assolutismo e codificazione del Diritto, Bolonia, 1977. En el cap.
dedicado a las Carceri v el discurso juridico citaremos bibliogratia mas detallada al respecto.
22 FOLCAUT, M.: Vigilar y castigar. Nactmiento de la priston, Madrnid-Meéxico-Buenos Aires,
1976. ' - | '
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iluminista como Piranesi no podia ser ajeno a esta problematica que
ofrecia, ademas, en la misma Italia, la figura descollante de Cesare Beccaria,
autor de la obra juridica mas importante de todo el Huminismo, su tratado
Dei delitti e delle pene, que se publica en 1764, ¢l mismo ano precisamente en
que Piranesi, cada vez mas entregado a una ardiente defensa de las
instituciones de la Republica romana como modelo utdpico para la sociedad
del XVIII, plublicaba en Roma esa otra obra tundamental para la histona
de la teoria de la arquitectura que es su Parere sull Architellura.

Finalmente, trataremos en este trabajo, si no de dilucidar si al menos de
dejar planteada una cuestion central. Sabemos que Piranesi se autode-
nominaba siempre que tenia ocasion para ello architetio venezians, pero
igualmente sabemos que, en rigor, su obra arquitectonica se reduce a la
reforma, para la orden de los Caballeros de Malta, de la iglesia de Santa
Maria del Priorato sull’Avenuno. Ello nos ha conducido a preguntarnos el
por qué¢ de ese tan aparentemente absurdo empefio en ser arduletto.
¢Simples manias de grandeza? Sospechamos que no, que hav algo mas que
se esconde tras la aparente anécdota. Desde luego, st midiéramos a Piranesi
por los conceptos de nuestro siglo XX pareceria claro que no se trata de un
arquitecto, sino mas bien de algo iferior: un grabador. Pero aqui hace su
aparicion la inevitable pareja de fantasmas: Boull¢e v Ledoux. Ambos son
hov considerados arquitectos, los mas importantes de la llamada generacion
revolucionaria. Se sabe, sin embargo, que construveron muyv poco v que
casi toda su obra no paso del papel, del dibujo. Pero, nos dice la tradicion
critica, Boullée v Ledoux fueron arquitectos porque, aunque construyeran
poco, idearon modelos para ser ejecutados; solo que la téenica arquitectonica de
su época, se nos sigue diciendo, estaba muv por debajo de ellos, v ademas
tuvieron la mala suerte de encontrarse con todo un cimulo de circunstan-
cias politicas adversas. Asi, pues, la cuestion estd clara: Boullée v Ledoux
entran hov en los libros de arquitectura porque hactan provectos, no asi
Pirancesi, cuvos grabados no aportan modelos para su posible construccion.
Y sin embargo, nos preguntamos, ¢hasta qué punto pucde decirse que son
distintas las maneras de hacer arquitectura de Boull¢e-Ledoux v de Piranesi?
¢Acaso no contribuven todos, con el dibujo v con el grabado, a la operacion
critica fundamental de la arquitectura del Settecento, o sea, la historizacion
del cédigo clasicista, con su consiguiente puesta en cuestion como codigo
universal v jerarquizante, para dar paso a la construccion de la nueva utopia
de la forma? La cuestion queda abierta, v en este trabajo plantearemos lo
que pensamos puede ser la base para una posible respuesta.




Las Carceri y la Prima Parte di Architettura e Prospettwe
la ruptura del lenguaje clasicista

Ya desde la aparicion de las obras de Focillon (1918) es cast un lugar
comun senalar la estrecha relacién existente entre la Prima Parte di Architetiura
¢ Prospeciive, que Piranesi graba en 17438, v la pruncera serie de las Careert, de
1745. He aqui, pues, uno de los no escasos méritos que se pueden asignar a
la tesis doctoral del maestro trancés sobre Piranest. Decia hiteralimente
Focillon: «A primera vista, parece dificil establecer una relacién entre los
luminosos palacios de ta Prina Parte v la voragine de las Carceri. Tal relacion,
sin embargo, existe. Comenzaré mi estudio de la obra de Piranesi preci-
samente por su busqueda v por ¢l andlisis de las Carcermn 1Y, un poco mas
abajo: «Las planchas de la Prima Parte v las que, ¢jecutadas aproximadamente
en la misma ¢poca, tucron publicadas en blogque en 1750, nos mteresan
sobre todo para ¢l estudio de los origenes del estilo Piranesi. No obstante, es
imprescindible examinarlas para comprender la génesis v el espiritu de las
Carcert» 2. Para Focillon, los grabados de la Prima Parte adolecen ain de
monotonia v trialdad, pero se pueden va considerar piranesianos —entén-
dase que, en su opinidn, el estlo propiamente piranesiano seria el corres-
pondiente a las Carceri— por su amplitud de proporciones.

Focillon desarrolla su comparacion entre la Prima Parte v las Carceri en
torno, sobre todo, a la Carcere Oscura, uno de los grabados que componen la
Prima Parfe. Es precisamente en esta concreta comparacion donde nos
muestra al descubierto los limites de su peculiar posicion historiogratica,
como vimos ¢n la Introduccion. Baste un parrafo significauvo para compro-
barlo: «Por lo que se sabe segun arquitectos v arquedlogos, nada en las
prisiones de la Roma antigua responde a las Carcer: de Piranesi... Si, después
de haber construido indiferentemente porticos, templos, foros, capitolios

i FOCILLON, H.: G. B. Piranesi, Paris, 1918, p. 174.
2 FOCILLON, H.: op. ait., p. 175.



28 - | | ]. A. CALATRAVA

imaginarios, Piranesi se detuvo en las carceles para insistir en ellas como
semejante lujo v potencia, hay que buscar la razén en los resortes mas
ocultos de su naturaleza, en esa especie de sombrio ardor que atraviesa los
acontecimientos de su vida personal, v de los que se encuentran huellas en

mas de una de sus obras» .

Emil Kaufmann, en su obra de 1955, no llega a plantear de modo
explicito la existencia de estas relaciones entre \a Prima Parte v 1as Carceri, pero
puede deducirse que las reconoce implicitamente por el hecho de que, en su
analisis de la Prima Parte, diferencia una serie de grabados quec, segtin €], son
va algo distinto a los demas de la serie. Dice asi: «Ademas de las invenciones
arqquitectonicas que, segun Albert Giesecke, son el fruto de los estudios sobre
la perspectiva que realizo Piranest en su etapa veneciana, hav ¢n la Prima
Parie unos cuantos aguafuertes que dificren por completo tanto por el tema
como por el tratamicnto grafico» . Si estos grabados diferentes son antici-
padores de algo, parece claro que ese algo solo podria ser las Carcert, ya que
no existe ningun otro punto de referencia cercano.

Uliimamente los estudiosos piranesianos han tendido a considerar con
ucha atencion las relaciones entre las dos scries de grabados. Asi, por
ejcmplo, Alessandro Bettagno afirma: «Es indudable que la idea de las Carcer
nace de una ligazén, mucho mas estrecha de lo que se ha solido reconocer,
con la Prima Parte.. » 5, con lo que la anotacion de Focillon de 1918 no sOlo no
es rebatida sino que se retuerza.

Refiriendose a la Prima Parte, Jorg Girms, el mas autorizado investigador
de esta obra piranesiana, dice: «... la obraes ¢l resultado de una tradicion que
de aqui en adelante se afirma —capricho v veduta imaginada, escenogratia v
tratado de arquitectura— pero ¢s también el estallido de una crisis del papel
del arquitecto v de un itinerario interior vivido con intensidad» ®. Sin
embargo, pese a este papel fundamentalmente rupturista que asigna Garms
. 1a Prima Parte. es indudable que en esta obra temprana la desintegracion de
las formas v las convenciones clasicistas no llega aun al nivel que alcanzara
6lo dos afios mas tarde con la realizacion de la primera serie de las Carcert.
Por tanto creemos que el problema de las relaciones entre Carceri v Prima
Parte ha de ser planteado, como acertadamente hace Bettagno, en torno a la

} FQCILLON, H.: 0p. cit., p. 179.

4+ KAUFMANN, E.: La arquitectura de la Tustracion, Barcelona, 1974, p. 125.

5 BETTAGNO, A.: «Carceri», en Prranest incisioni, rami, legature, archiletture, catdlogo de la
exposicion celebrada en la Fondazione Giorgio Cini de Venecia en agosto de 1978, pp. 31-32.

5 GARMS, ].: «Prima Parte di Architertura e Prospettive», en Piranesi: incisiont..., ., paginas
16-25. Sobre la Prima Parte, en concreio, vid. también GARMS, I.: «Considerations sur la Prima
Parte», en Piranése et les Frangais, Actas del Coloquio celebrado en Villa Medicis, Roma, 1978.
Asimismo, BRUNEL, G.: «Recherches sur les debuts de Piranese 4 Rome: les fréres Pagliarini et
Niccola Giobbe», en Piranése et les Frangais, cit., pp. 77-147.
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cuestion de la via piranesiana hacia la disolucién del cédigo lingtiistico
clasicista.

El mismo Alessandro Bettagno seniala en la vida de Piranesi un acon-
tecimiento fundamental, al que otorga decisiva importancia, ocurrido entre
1743 v 1745, o sea, precisamente entre la realizacion de la Prima Parte y la de
la primera serie de las Carceri. Se trata del viaje que Piranesi realiza a Venecia
entre 1743 v 1744. En efecto, tras ¢l fracaso financiero que signitico para él la
publicacion de la Prima Parte (fracaso atestiguado por el hecho de que a esta
obra debia seguir una Seconda Parte que jamas llegé a realizarse), viéndose
ademas privado por su padre de la escasa asignacién mensual que éste le
pasaba, Piranesi se ve obligado a dejar temporalmente Roma y volver a
Venecia.

S6lo tras este viaje, que no es un viaje artistico sino pura cuestion de
supervivencia, nuestro artista, veneciano de nacimiento, descubre con plena
conciencia la riquisima tradicion figurativa de la cultura veneciana. Y,
ademas, no cabe duda de que llega en buen momento. En Venecia brilla ya
en esta época, con luz propia, un nuevo astro de la pintura, Giovanni Battista
Tiepolo, que en 1736 habia regresado a su ciudad natal tras un glornoso
recorrido artistico por Udine, Milan, Bérgamo v otras ciudades italianas,
recorrido que le habia consagrado definitivamente con la aureola de una
fama cuvo eco se sentia incluso en la lejana corte de Estocolmo ’.

Cuando Piranesi llega a Venecia, las grandes familias patricias vene-
cianas se disputan los servicios de Tiepolo, quien parece atravesar un
paréntesis reflexivo previo al gran salto cualitativo que, en diciembre de
1750, le llevara a Wurzburg. En 1743, en el momento de la llegada de
Piranesi, Tiepolo se encontraba pintando la nave de la iglesia de los
Descalzos, con un {resco sobre «El triunto de la Santa Casa en Loreto». En
esta obra, de la que solo nos quedan bocetos, va que desaparecid en un
bombardeo en 1915, el artista desarrolia su compleja relacién con la pintura
veneciana del Cinquecento, y sobre todo con Paolo Veronese, pero a través
de los bocetos conservados parece claro que la obra de Tiepolo es va algo
diferente tanto de la tradicidn cinquecentista del Veronese y sus continua-
dores como de la otra gran tradicién pictorica veneciana, la de los vedutistas,
que Canaletio y Guardi habian elevado al rango de gran arte; los bocetos nos
revelan una obra de ensayo, un experimento donde lo que menos importa
ya es el mantenimiento intangible de ciertas convenciones que se pretenden
universalizantes. En este momento crucial de su carrera, pues, es claro que
Tiepolo se siente incomodo, que cada vez le satisface menos realizar obras

T Tid., entre otros, MORASSI, A.: «voce Tiepolon, en la Enaclopedia Universale dell ' Arte, 1965,
PALLUCCHINI, R.: Pittura veneviana del Setlecentn, Venecia-Roma, 1968; COSSI, F.: Tiepoio,
Barcelona, 1971. '
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para las grandes familias nobles de Venecia y que empieza a madurar los
cambios decisivos de su estilo pictérico que se plasmaran primero en
Wurzburg v luego en Madrid.

Que sepamos no esta comprobado documentalmente, pero es mas que
probable que el joven Piranesi tuviera contactos con el ya consagrado
maestro Tiepolo, e incluso que realizara algunas vedule o pequenas obras
semejantes en la bottega de éste. Mario Praz ® ha senialado cé6mo los cuatro
grandes Capricci que fueron grabados por Piranesi en fecha incierta, pero que
Praz data precisamente en esta estancia en Venecia, presentan evidentes
influencias del estilo de los capricci de Tiepolo v, en general, los surgidos de

su taller.

De cualquier forma, fuera el contacto de Piranesi con Tiepolo personal, o
fuera simplemente a través del conocimiento de las obras de &ste por
Piranesi, no hav duda dc que hay que sefialar aqui un importante elemento
de ruptura cn la cultura artistica, hasta entonces relattvamente tradicional, del
joven veneciano. Ya la misma asimilacion v reelaboracién por parte de
Tiepolo de toda la tradicion pictorica veneciana a partir del Veronese parece
prefigurar el modo piranesiano de la utilizacion de las fuentes culturales v
figurativas, utilizacion que en ambos casos marca una completa ruptura con
la idea de veneracion de los maestros del pasado, en una operacion critica que
los mismos iluministas ingleses estaban realizando simultaneamente, aun-
que por otros derroteros.

Pero es necesario que nos detengamos también a considerar como esta
problematica del (re)descubrimiento piranesiano de la tradicién de la cultura
artistica v figurativa vencciana se enmarca en una cuestion bastante mas
elobal: precisamente, la problematica determinada por la propia realidad
urbana, economica, politica e institucional de la Venecia de mediados del
siglo XVIII. Venecia, €n €s(os momentos, €s, a los ojos de todo el mundo, un
simbolo agonizante, artificialmente vivo aiin, de la muerte de una épocay el
surgimiento de otra distinta.

En otros términos, la Venecia dieciochesca, la Venecia del juego y la
mascarada, es la imagen del hundimento del capital comercial, ligado a la
primera etapa de acurnulacion capitalista, y del surgimiento v predominio de
una nueva fase de acumulacion: la del capital industrial (¢l mismo Piranesi,
cuando grabe en 1762 su Campo Marzio dell’Antica Roma, revelard haber
aprendido bien la leccion, como muy bien ha sefalado Tafuri ?).

¢ PRAZ. M.: «Introduzione» a Giovan Battista Piranesi. Le Carcert, Milan, 1975, p. 7.
S 1id Manfredo TAFURI: Progetto e utopia. Architettura e sviluppo capitalistico, Bari, 1973,

paginas 16-22.
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Una sola irase de Marcel Brion pucde condensar la situacion de esta
ciudad condenada: «En el siglo XVIII, Venecia se convirué en la ciudad del
carnaval. Reina la mascara» '°. Con una gran diferencia respecto a otros
carnavales: que en Venecia ¢l carnaval duraba seis meses porque a los
venecianos les sobraba tiempo para atender a los escasos negocios que iban
quedando v no tenian otra cosa que¢ hacer que dedicarse al teatro o al juego.
Dice el mismo M. Brion: «... Tiepolo pucde también ser detinido como el
altimo ravo del sol veneciano, en ese crepusculo que va a enterrar pronto en
la sombra la glomna polituca de la Serenissima, su prosperidad economica, su
primacia artistica, en un ticmpo en que las demais regiones italianas han
llegado va a su decadencia» 1.

Asi, esta claro que no es ninguna coincidencia este papel fundamental
que el viaje a Venecia tiene en la propia ruptura personal de Piranesi. Es alli,
ante la ruina viviente del capttal comercial v con unos 0jos que no estan
virgenes sino que va han pasado, si bien brevemente, por ¢l prisma romano,
donde Piranesi comprende que va no tiene sentido seguir haciendo lo que se
hacia hasta ese momento, que va no tiene sentido, pues, seguir manieniendo
Intactas tradiciones pertenecientes a una época moribunda {por ¢jemplo: la
tradicion vedutsta). Es el shock veneciano lo que abre a Pirancesi los ojos al
agotamicnto de la problemancas del clasicismo. A parur de este shodk, la
reaccion sera lenta, pero minterrumpida hasta culminar en esas tres obras
gigantescas que marcan los estuerzos por la creacion no solo de un nuevo
lenguaje sino de una nueva concepeion del lenguage: es decir, la segunda serie de
las Carceri, ¢l Campo Marzio dell’Antica Roma v las cuatro series de las Antichita
Romane. La primera serie de las Carceri es solo un paso en este proceso. Se
podria considerar que hubo, quiza, un paso previo: los cuatro Capricc: al
parecer realizados en Veneaia. Pero las Carcerr de 1745 constituiran el primer
paso a partir del cual va no es posible a Piranesi volver atras.

La historiografia piranesiana, desde Focillon a Vogt-Goknil, pasando por
Kaufmann, ha analizado las relaciones formales entre Prima Parte v Carceri
basandose en dos grabados de aquélla: los ntulados Carcere Oscura v Ruine di
Sepolcro Antico. Mas abajo hablaremos de la consideracién que en este sentido,
en nuestra opinion, se debe a otros grabados de la Prima Parte distintos de los
dos citados. Pero, pese a ello, mantenemos la consideracién originaria de

** BRION, M.: Venecia, la mdscara de [talia, Barcelona, 1972, p. 139. Vid también la
espléndida obra de Jean STAROBINSKI: La invencidn de la libertad, 1789-1848, Barcelona, 1974,
asi como el articulo del mismo Starobinski titulado «El recurso a los principio v la idea de
regencracion en la estética del final del siglo XVIII», en la revista colombiana FCO, num. 146,
junio de 1972, Por otra parte, han sido de un gran valor para nosotros las observaciones sobre el
modelo republicano de Venecia v su funcionalidad politica en el siglo XVIII recogidas en la obra
de Franco VENTURI: Utopia e reforma nell filwminismo, Turin, 1970, sobre todo, pp- 44-48.

It BRION, M.: Op. at., p. 146.
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Focillon en cuanto a que el elemento mas importante a la hora de establecer
la comparacion es la Carcere Oscura de 1743 v, en menor medida, las Ruine di
Sepolicro antico.

El Sepolcro antico es un cadtico conjunto de ruinas, frisos, columnas
destrozadas..., entre las que se distinguen personajes vestidos a la moderna.
Se ha hablado a propdsito de tales personajes de una especie de autorretrato
simbélico del propio Piranesi ¢n sus correria por entre las ruinas romanas.
Otras veces se han interpretado a estos personajes como saqueadores de
tumbas, lo que acentuaria el aspecto caotico del conjunto a la vez que
contribuiria a insertar mucho mas directamente la obra en la polémica
arqueologica contemporanea, con lo que tendriamos aqui una prueba de la
temprana insercion de Piranes) en dicha polémica que, como se sabe, le
acompanara roda su vida. En cualquier caso, lo que nos interesa ahora no es
tanto el tratamiento de la figura humana como las propias ruinas. El primero
es aqui, aun, bastante tradicional v balbuceante, los escorzos son poco
violentos, muy diferentes de los que caracterizaran las figuras humanas de
las Carceri, v Piranesi no sc atreve todavia a dar con claridad el paso de
abandonar a la figura humana en si misma para pasar a plantearla sélo en el
contexto de sus relaciones con el marco arquitectonico que la encuadra. Por
ello, en esta lamina, los personajes no tenen aun la tuncion de realzar el
aspecto gigantsta v desproporcionado de las arquitecturas, o st la nenen es
en mucho menor medida que en las Carceri v en las obras arqueologicas
posteriores. Sin embargo, la misma teatralidad de las ruinas, ¢l hecho de que
constituyan va un espectaculo en si mismas, una auténtica poética de las ruinas,
anuncia va los posteriores desarrollos de 1745 en adelante. Las enormes
masas de piedra estan formadas por bloques irregulares v carcomidos por el
tiempo, es decir, el mismo tipo de material constructivo que aparece en las
Carceri: se esta va muy lejos de las superficies limpidas, pulidas, impenetra-
blemente homogéneas, de los vedufistas romanos o venecianos. Los muros va
no son encargados de delimitar espacios perfectamente enmarcables v
mensurables, sino que aparecen rotos, hendidos, muchas veces sin unién
entre si, v a través de estos huecos se entrecruzan infinitos puntos de fuga
que acaban dando ¢l traste con cualquier idea de delimitacion cartesiana del
espacio. Es significativo que en la plancha II de las Carcer;, una de las que
s6lo aparecen en la edicion de 1761 v faltaba en la de 1745 (plancha que, por
tanto, participa muche mas intensamente en el punto dlgido de la polémica
arqueologica), encontremos e¢lementos como por e¢jemplo una columna
partida que esta tomada casi literalmente del Sepolcro antico. Sin embargo,
tales elementos en 1761 han de ser reelaborados para su integraciéon en un
nuevo tipo de espacio. Porque, a pesar de todo, toda esta serie de elementos
s6lo posibilitan la ruptura que vendra después, la van preparando, pero no-
constituyern por si mismos esa Tuptura precisamente porque se encuentran
inmersos en un espacio global que atin mantiene muchos de los rasgos del
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clasicismo. Y esto ulumo, en este caso concreto, se puede aplicar en dos
sentidos. En primer lugar, porque sigue tratandose de un espacio frontal que
mantiene todavia el concepto de centro, concepto que, como estamos viendo
a lo largo de este trabajo, sera uno de los blancos de ataque fundamentales
del Piranesi maduro. En segundo lugar, porque la luminosidad que bafia
toda la composicion sigue siendo la luz blanca, {ria e impersonal de los
veduunstas del clasicismo. Es una luz que proviene de un solo toco v a lo mas
que llega es a provocar timmdos ctectos de sombreado, pero nunca a
plantearse el problema de la diversidad tocal que tan brillantemente sera
resuelto en las Carceri (sobre todo en la segunda edicidon, va que en la primera
como comprobaremos en la descripcion, este tipo de luminosidad carac-
teristica de la Prima Parte se mantiene en muchos de sus rasgos en algunas de

las planchas).

Practicamente lo mismo que con las Ruine de Sepolcro Antico ocurre con la
Carcere Oscura. AQui, sin embargo, existe ademas la cuestion del nacimiento
en Piranest de la problemanca de la prision. El mismo lo declara explici-
tamente en ¢l subtitulo que pone al grabado: «Carcere oscura con antenna
pel suplicio dei maltattori. Sonvi de lungi le scale che conducono al piano e
vi scdono pure all'mterno altre chiuse carceriv. Lo primero que hay que
seflalar, pucs, es que, a diferencia de las Carcert, la Carcere Oscura es una
auténtica veduta, un grabado que lleva un texto explicativo v precisa, por
tanto, del soporie verbal. Ello es fundamental si tenemos en cuenta que en las
Carceri no hay discurso verbal; en ellas s6lo habla el aguafuerte, v cuando
hay inscripciones se frata de rextos inmersos en el contexto arquitecténico y
que explicitan una problematica arqueolégica interna a la propia com-
posicion.

El subtitulo de la Carcere Oscura nos habla, pues, de que la problematica
de la cdrcel como uno de los lugares privilegiados en que se pone en practica
la politica de un absolutismo contra el que hav que luchar, se halla ya
presente en el joven Piranesi de 1743. Pero este discurso juridico atn no se
ha hecho autonomo como lo serd en las Carceri: ha de apovarse todavia en la
ambiguedad del teatro. Las noticias biograficas de Piranesi que nos ha
proporcionado Legrand nos informan de que la Carcere Oscura tiene como
punto de partida un discno de decoracion teatral del francés Daniel Marot para
la representacion de la Prision de Amadis. Segin parece, este disefio teatral
adquirio cierta fama y se extendio por toda Europa 2, v parece logico que
Piranesi lo conociera, lo que explicaria las sorprendentes coincidencias
formales entre ambas obras. Esta circunstancia nos muestra c¢cémo el
discurso juridico de Piranesi en 1743 aGn no se atreve a ser directamente
anti-absolutista, como lo seran las Carcert con su iconografia atemporal y en

12 FOCILLON, H.: Op. ait., p. 176.
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estado puro. En la Carcere Oscura Piranesi necesita todavia apoyarse en la ficcion
de que lo que se representa es una obra teatral, y en este sentido se cuida de
efectuar una detallada caracterizacion de los tres personajes que aparecen en
la escena (el prisionero v los dos guardianes), caracterizacion que propor-
cione una localizacion teatral v exacta histéricamente del acontccimiento, a
pesar de que no se cite expresamente en el titulo. Por otro lado, la
composicion arquitectdnica sigue siendo enteramente racional: aparecen ya
los grandes arcos v las pasarelas de las Carceri, pero estructuradas de modo
que mantienen rigidamente una perfecta proporcion v perspectiva, a lo que
colabora, como en el caso anterior, la unifocalidad de una luz tipicamente
teatral.

Se ha senalado igualmente, sobre todo por parte de Manfredo Tafuni, el
papel de la plancha X de la Prima Parte, titulada «Grupo di Scale ornato di
magnifica Architettura le quele stanno disposte in modo che conducono a
vari piari, e specialmente ad una Rotonda che serve per reppresentanze
teatrali». Ulva Vogt-Géknil ? ha trazado una planimetria de la arquitectura
de este grabado de Piranesi. Apovandose en ella, dice Tafuri: «.. en la
plancha titulada ““Gruppo di Scale”, el patio cliptico que parece constituir ¢l
foco del organismo polistilo se revela, en la resutucion en plammetria, como
deliberadamente inserto en una espieral que rompe el trazado continuo de
las columnatas, mientras que en el “Provecto de templo antiguo... diseflado
a la manera de los que se construian en honor de la diosa Vesta”, el circulo
que envuclve el conjunto, el de la escalera curvada v el de la columnata
corintia se han deslizado unos respecto a otros v se han desarticulado
formando anillos independientes... No nos encontramos aqui ante un puro
capricho escenografico, sino ante una critica sistemdtica del concepto de centro» '
Al hablar de esta pérdida del centro, Tafuri relaciona, siguiendo los pasos de
Vogt-Goknil, tanto el Gruppo di Scale como el Tempio Antico con un grabado
realizado en fecha incierta v que tue publicado en 1750 dentro de las Opere
Varie di Architettura, el titulado Pianta di un Ampro Magnifico collegio. Este ulumo
grabado es de una importancia que creemos capital en todo el conjunto de la
obra piranesiana, sobre todo porque establece elementos de filiacion directa
con el Campo Marzio de 1762, pero para ¢l objeto restringido de este trabajo
no nos interesa excesivamente. Creemos que el efecto de pérdida del centro
provocado por primera vez en los dos grabados de la Prima Parte puede ser
referido sobre todo a las Carceri, ya que es en las Carceri, con sus infinitos
planos v angulos de visién, con su antifrontalidad casi brutal, donde llega a
su culmen esa critica del concepto de centro. Esto es comprobable hasta el
punto de que pueden establecerse incluso relaciones de filiacion tormal

13 VOGT-GOKNIL, U.: Giovannt Battkta Piranesi’s Garceri, Zurnich, 1958.
4 TAFURI, M.: «Glovan Battista Piranesi. L’utopie negative dans larchitecture», en
L’Architecture d'awjourd 'hui, nam. 184, marzo-abril de 1976, p. 93.
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directa entre la planimetria del Gruppo di Scale y la de la plancha XIV de las
Carcer;, o entre la escalera curvada del Tempio Antico y la estructura que
domina la plancha VII de las Carcer:.

Nos queda por considerar un tiltimo grabado de la Prima Parte, el titulado
Ponte Magnifico, que lleva un subtitulo que reza asi: «Ponte Magnifico con
Logge ed Archi cretto da un Imperatore Romano, nel mezzo si vede la
Statuta Equestre del medesimo. Questo ponte viene veduto fuori di un arco
d’un lato del ponte che si unisce al sudertto, come si vede pure nel tondo un
medesimo arco attaccato al principal Ponte». Consideramos importante en
este grabado ante todo porque en él se registra como dominante la presencia
de un elemento arquitectonico que estructurara toda la arquitectura ima-
ginaria de las Carceri: el arco de medio punto.

Recientemente, Johannes Langner ha dedicado un brillante articulo al
analisis del Ponte Magnifico 1°, estudiando sobre todo el gran impacto quc este
grabado caus6 en artistas como el pintor Hubert Robert o los decoradores
teatrales Pietro Gonzaga o Pierre-Hadrien Paris. El Ponte Magnifico, a pesar de
su temprana lecha de realizacion, es uno de los mejores ¢jemplos pirane-
sianos de representaciones de puentes, tema al que el artista concediod
siempre una gran tmportancia (que, evidentemente, no puede desvincularse
de sus preocupaciones por la ingenieria contemporanea v su consideracion,
totalmente novedosa, de la grandeza de los romanos precisamente a partir
de su ingenieria v no de su arquitectura monumential). Sin embargo, tal tema
no era ni mucho menos una iInnovacion piranesiana. Estaba va ampliamente
difundido a partir de toda la tradicion romana v veneciana de los vedutistas,
e incluso a partir de la gran pintura de los paisajistas venecianos como
Canaletto o Guardi. Asi, en cuanto al tema, Piranesi no hacia sino dejarse
llevar por la corriente pero, como sera caracteristico en toda su obra, explota
el temna para los fines de su propia investigacion arquitectonica v formal. Asi,
en un sentudo si que puede decirse que Piranesi es un innovador con su Ponie
Magnifico: en el hecho de que rompe por completo con el angulo de vision
habitual para este tipo de represcntaciones. La vista tradicional de un puente
colocaba al espectador frente a éste, a una cierta distancia v desde un punto
de vista bastante elevado en relacion con el nivel del agua, generalmente a
una altura similar a la del pasaje del puente. Piranesi, por el contrario, coloca
al espectador en uno de los extremos del puente, de manera que aquél tiene
siempre una vision oblicua de éste, y al punto de vista lo coloca siempre lo
mas cerca posible del nivel del agua. De este modo, Piranesi logra acentuar el
caracter de objeto arquitectonico del puente, aislandolo, haciéndole ocupar todo
el campo visual de la representacion. Quedan asi destacadas, al margen de

'* LANGNER, J.: «La vue par dessous le pont. Fonctions d’un motif piranesien dans I’art
francais de la seconde moitié du XVIII®™me sigclen, en Piranése et les Francais, cit., pPp- 293-308.
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cualquier idea de escenario urbanistico al modo de Canaletto, las relaciones
puramente técnico-arquitectonicas de fuerza y tension que se entrecruzan en
es¢ objeto va aislado: justamente el mismo principio de orgamzacion
arquitectonica que se seguira dos aflos mas tarde en las Carcen.

Una comparacion entre el Ponte Magnifico de 1743 v la Veduta del Ponte
Molle de 1762 pucde ser significativa porque nos mostrard como cl Ponte
Magnifico presenta, ademds, una caracteristica que desaparece en los demas
puentes piranesianos pero que sin cmbargo cs de gran reiteracién en las
Carcert. En el Ponte Magnifico la representacion oblicua del puente no se nos
aparece directamente como en ¢l puente de 1762, sino vista a través del arco
de medio punto que viene constituido por el ojo de un puente lateral unido
perpendicularmente al Ponte Magnifico. Esta excepcionalidad del tipo de
representacion viene incluso sefialada por el propio Piranesi en el texto que
acompana al grabado, donde se¢ explica detalladamente que el puente
«...viene veduto fuori di un arco d'un lato del ponte che si unisce al
sudetto...», mientras que cl texto que acompana al Ponte Molle de 1762 s
absolutamente escueto, mas laconico incluso que la media de los textos
pirancsianos !¢, Lo importante es destacar como aqui el objeto primordial de
la representacion aparcce enmarcado, visto a través del semicirculo de un
arco de medio punto '7. En la mavoria de las planchas de las Carceri el arco de
medio punto sigue siendo el estructurante arquitectonico fundamental de la
composicion: se convierte en ¢l portador de una nueva especiahidad, pero
Precisamente por ¢so experimenta Clertas variaciones con respecto al Ponte
Magnifico. Fundamentalmente dos: pierde la fronealidad v la centralidad, v
por ello deja de relacionarse va directamente con la idea de representacion
teatral. A la vez, las arcadas de medio punto pierden en las Carceri 1a pureza
organica que presentaban en el Ponte Magnifico: la mavor parte de las veces
hay elementos que las cortan visualnente v, sobre todo. cuando una boveda
de medio punto tiene la funcion de cerrar la composicién por arnba no lo
hace va a modo de escenario teatral, desbordando la mayoria de las veces el
marco del grabado.

18 El texto es el siguiente: «Veduta del Ponte Molle sul Tevere due miglia lontan da Roma. A
Ristauri del Pontifice Niccola V. B Rermi del Ponte supplito con due penti levato. C Torre
fabbricata nel tempo bassi per custodia del Pontes. El grabado forma parte de la serie Vedute di
Roma.

7 No podemos olvidar a este respecto que, por la época en que Piranesi graba la Prima
Parte, el semicirculo comienza a ser empleado masivamente en puertas v ventanas, v en entradas
monumentales, sobre todo por parte de los arquitectos franceses de vanguardia, v, lo que es mas
Importante, Comienza una evolucion en la concepcién de los escenarios teatrales que los llevara
desde ¢l escenario tradicional de caja cuadrada, pasando por ¢l conocido provecto de Ledoux
para el teatro de Besangon, para culminar en el provecio de teatro de escenario seimicireudar que
realiza en 1805 Durand. Que todos esos provectos se quedaran en el papel, sin llegar a realizarse
€N SU MAYOT PATte, €5 0trd CUestion que esperamos tener ocasion de estudhar. A este respecto,
vid. L. BENEVOLO: «Breve Stora degli edifici teatralin, en Architettura Pratica, vol. 11, . 11,
Turin, 1958, pp. 203 ss.
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Asi, pues, como conclusion de este capitulo podemos decir que, si bien
la Prima Parte di Architetture ¢ Prospettive juega un papel tfundamental en la
gestacion de las Carceri, ello se debe precisamente a que esta obra abre la
posibilidad para rupwuras lingliisticas e ideologicas posieriores aun no
presentes en la propia Priina Parte. Por tanto, tenemos derecho a considerar a
ésta como una fuente de las Carcert solo en el sentido de que la Prima Parte,
situada en los comienzos del complejo itinerario piranesiano, cumple la
necesaria funcion de asuncidn v reelaboracion de toda una serie de
elementos v tradiciones tigurativas, dejandolos listos para una posterior y
definitiva integracion-reelaboracién en el nuevo tipo de espacialidad que
vendra maugurado por las Carceri de 1745 v tendra brillante culmen en las
Carceri de 1761, el Campo Marzio dell’Antica Roma, las obras de Santa Maria del
Priorato o los propios dialogos del Parere sull’Architettura.






Las Carcent v la escena teatral:
Piranesi v la tradicion de los decoradores

i

escenograticos del alumo barroco

Desde el principio de nuestro trabajo, no ha ofrecido duda para nosotros
que en éste habria de ocupar un lugar primordial el estudio de las relaciones
que establece Piranesi a través de su obra v en concreto de las Carcert con la
gran tradicion de la decoracidn teatral de la ultima etapa del barroco 1italiano
v de la ¢poca prelluminista: de la relacién, en suma, con lo que mas abajo
denominaremaos la escena piblica.

Y esta relacion habria de tener un lugar en nuestro trabajo aungue no
fuera mas que por ¢l hecho de que su existencia no es, de ningiin modo, un
descubrimiento de la critica moderna, sino que los contemporaneos de Piranesi
v en particular los artistas franceses que residian en Roma gracias a los
concursos parisinos del Grand Prix de Rome '— eran muy conscientes de
ella. Hasta el punto de que veremos aparecer en multitud de ocasiones el
tema de una carcel como escena de un decorado tetral en las obras de los
artistas franceses del circulo de Piranesi en Roma, con explicitas referencias
formales a menudo a la obra del maestro.

Sin embargo, hay otra razon, la fundamental, que justifica este capitulo:
la enorme importancia que en este momento adquicre la dialéctica entre la
escena publica y el nuevo drama privado, cuyo surgimiento corre paralelo a
la liquidacién del lenguaje normativo del clasicismo y su sustitucion

' Sobre los concursos pansinos del Grand Prix de Roma, vid. COLLINS, P.: Los ideales de la
arguitectura moderna. Su evolucidn <1750-1950j, Barcelona, 1970; BOULEAU-RABAUD, W.:
«L’academie d’architecture a la fin du XVILIeme siéclen, en Gazette des Beaux-Arts, 1775, dic. 1966;
GUILLERME, J.: «Notes pour I'histoire de la régularitén, en Revue d’'Fsthétique, 1970, HARRIS,
J.: «Le Geav, Piranesi and International Neoclassicism in Rome, 1740-17500, en Essays it the
History of Architecture Presented to Rudolf Witthower, Londres, 1967, t. I; WERNER OECHSL:N:
«Premesse all’architettura rivoluzionaria», en Controspazio, 1-2, 1970. Y, por supuesto, KAUF-
MANN, E.: La arquitectura de la llusiracién, Barcelona, 1974, asi como Tre architettt nvoluzionari:
Boullée, Ledoux, Lequeu, Milan, 1976, con una muy interesante introduccién de Georges Teyssot.
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progresiva por la Estética como ciencia subjetiva de lo Bello. Para com-
prender la gran trascendencia de esta dicotomia entre escena publica y
drama privado bastaria, por ejemplo, con fijarnos en los dos casos nodales
de Diderot en Francia y Lessing en Alemania, o el mismo Moratin en
Espafa. Pero, por lo demas, toda esta problematica ha quedado lo suficien-
temente clara a partir de una serie de investigaciones de historia de la
literatura, entre las que ocupan un papel relevante los trabajos de Juan
Carlos Rodriguez, como para que podamos dejar de momento la cuestion

remitiendo a estas investigaciones ?.

Otra buena razon que podemos aportar para esta especial atencion a las
relaciones de Piranesi con los grandes decoradores teatrales italianos es que,
como trataremos de mostrar, dichas relaciones constituven un terreno hasta
cierto punto privilegiado a la hora de esclarecer ¢/ modo de utilizacion de las
[uentes por Piranesi, tema del que ya dijimos algo a propésito de la Prima Parte.
En este sentido, si la palabra manipulacion no estuviera tan cargada de
ambigiiedad, si el mismo hecho de utilizar fuentes no implicara va de por si
su manipulacion, podriamos decir que Piranesi manipula tanto sus tfuentes
iconograhicas v formales como sus fuentes culturales, fuentes que estaban
concebidas para un tipe de trabajo intelectual que no es el que inaugura el
lluminismo, fuentes, por tanto que Piranesi se ve obligado, al tratar de
asumirla para su propia invesugacion, o transtormar de al manera que, al
recomponer el puzzle como diria Taturi, todo rastro del hléon original ha
desaparecido o esta en trance de hacerlo.

Jorg Gdarms ha sefalado® coémo la influencia que pudiera llegar a
Piranesi de los decoradores teatrales italianos del viltimo barroco no la recibe
éste de manera directa, sino mas bien mediatizada —quiza con la posible
excepcion, en nuestra opinion, de la aportacion a la obra piranesiana de los
grabados del Entwurf... de Fischer von Erlach. En tal mediatizacién, el
mismo Garms asigna un papel fundamenial, de transicién, a la figura de
Filippo Juvara *, v nosotros no hemos encontrado ninguna razén por la que
se deba rechazar esta opimon, sino mas bien todo lo contrario. Incluso
creemos que se puede ir mas lejos en la linea de trabajo de este investigador,
ya qQue él parece reducir esta posible relacién Juvara-Piranesi al aspecto mas
puramente formal. Pero, si bien este uliimo es cierto, existe en nuestra
opinién una circunstancia mucho mas importante que las coincidencias

! Vid. RODRIGUEZ, J. C.: «“Estado &rbitro”, “escena drbitre” (notas sobre el desarrollo
del teatro desde el siglo XVIII hasta nuestros diasyn, en Ef Teatro y su Critice, Reunion de Malaga
de 1973, Instituto de Cultura de la Diputacién Provincial de Malaga, 1975.

1 GARMS, J.: «Considerations sur la Prima Parte», en Piranése et les frangais..., dt.

' Sobre Filippo Juvara como escenografo, vid. GRISERI, A.: «Itinerari Juvariani», en
Paragone, VIII, 93, 1957, v sobre todo el gran libro de VIALE FERRERO, M.: Filippo Juvara,
scenografo ed archiletls teatrale, Torino, 1970.
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formales sefialadas por Girms a la hora de asignar a Juvara este papel. Se
trata del papel que en los escenarios teatrales juvarianos se atribuye al diserio,
preludiando ya de algin modo ese D’Invenzione que veremos en el frontis-
picio de las Carceni. Esta claro para nosotros, pues, que efectivamente se
puede asignar a Juvara un papel en la transmision reelaborada de la
tradicién escenografica barroca, pero en el sentido de que en Juvara mismo
comienzan ya a esbozarse elementos de una ruptura con esa misma
tradicion, ruptura que se incluye, como se sospechara a partir de lo escrito
maés arriba, en el ambito mas general de la ruptura iluminista con el barroco,
altima alternativa esti/istica del discurso clasicista.

Asi, pues, desde luego los proyectos escenograficos de Juvara traen en
seguida a la mente a Piranesi por sus analogias formales, pero mucho mas
por el hecho de que esos proyectos, en muchas ocasiones no realizados, no
pertenecen ya al mundo atdlico de los Bibbiena, sino al mundo del proyecto
concebido como algo autonomo de la ejecucién, al mundo de ese grabador
que se hacia llamar architetto veneziano.

De todos modos, volviendo al nivel de analisis del aniculo de Girms,
parece claro que entre los Bibbiena y la Prima Parte o entre el Entwurf de
Fischer von Erlach y la primera edicion de las Carceri habia de existir algan
puente lingiiistico. Los espacios de Juvara ofrecian esta posibilidad.

Observemos con detalle un esbozo de Juvara que se conserva en la
Biblioteca Nazionale de Turin %, que hemos podido estudiar gracias a su
publicaciéon por Millon en una recopilacién de dibujos inéditos de Vasi,
Piranesi y Juvara$. Se trata de un proyecto escenografico de 1712 para la
representacion de Dorisbe o Ciro, segun cree idenuficar Millon, quien se
plantea la posibilidad de que este dibujo pueda constituir una posible fuente
de primer orden para la realizacién de la primera edicion de las Carcert
piranesianas. Los temas arquitectonicos de las Carceri, en efecto, estan ya ahi:
una perspectiva arquitectonica bastante profunda, estructurada por grandes

Y Desde luego, nuesira argumentacion seria insostenible si para ella solo pudiéramos
basarnos en los dos ejemplos juvarianos que hemos escogido para presentar aqui. Los casos que
abonan la problematica plresentada en este capitulo son, sin ernbargo, infinitamente mas
numerosos de lo que los limites de este trabajo dejarian suponer a primera vista, y por supuesto
no se limitan a la personalidad de Juvara. Un estudio mas profundo de la cuestion nos habria
llevado, por ejemplo, a analizar el complejo problema de las puestas en escena de obras de
Voltaire como Semiramis en el siglo XVIII, o a la cuestion de las escenificaciones de La Flauta
Migica de Mozart v, sobre todo, al analisis del importantisimo caso de Hogarth v sus relaciones
con el teatro de su tiempo a través, por ejemplo, de la Beggar’s Opera. Como se ve, pues, los
ejemplos juvarianos cumplen aqui el mero papel de indices de una problematica compleji-
sima que esperamos poder estudiar a fondo en un {uturo proximo.

§ MILLON, H.: «Vasi-Piranesis-Juvaran, en Prranese ef les Franguis, Actes..., Cit., pp. 345-362,
El dibujo de Juvara se encuentra en esi¢ articulo cn la pagina 361 con ¢l pum. 20. .
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b6vedas de arcos de medio punto, con la luz del arco principal rota por una
barra horizontal que va de imposta a imposta y de la que cuelga algo
parecido a un gran fanal, el motivo del tramo de escalera ascendente, etc., etc.,
y quiz4d lo mas importante: la visién de la composicién desde un punto de
vista situado casi a ras del suelo, vy no va frontal sino oblicuo, tipo de
representacion del que ya hablamos a propoésito del Ponte Magnifico de
Piranesi.

Sin embargo, nuestra opinién es que, aunque este dibujo, y otros
muchos esbozos juvarianos semejantes, son una fuente de primer orden
para la reelaboracién piranesiana, este caracter de fuente debe matizarse con
el hecho de que la relacién Juvara-Piranesi pasa mas por la Prima Parte di
Architettura e Prospettive que por las Carcen.

Si examinamos el dibujo de Juvara, aparece evidente que, en sus
aspectos formales, puede emparentarse con mas comodidad con el grabado
de la Prima Parte titulado Carcere Oscura que con las propias Carcer: que
Piranesi grabara sélo dos afios mas tarde. El dibujo, pese a lo inusual del
punto de vista del observador, sigue conservando una racionalidad arqui-
tectonica ininterrumpida en la que nunca tendrian cabida las delirantes
arquitecturas, a menudo irreales y sin auténtica consistencia material (como
ha demostrado Tafuri’ a propésito de la plancha IX de las Carcer:), del
Piranesi de 1745.

Esta interpretacion, por otra parte, abonaria las tesis de algunos investi-
gadores, y entre ellos, en primer lugar, G. Brunel, que mantienen preci-
samente ® la opinién de que la mayor influencia de la obra de Piranesi en los
decoradores teatrales de su época no habria de buscarse en el impacto
(relativamente poco importante) de las Carcert, cuvo eco apenas se encon-
raria en algunos decorados escenograficos de Desprez (num. 63 en el
catalogo Piranése et les Frangais) o Combes (nam. 46 en Prranése et les Frangats),
sino que tal influencia habria de verse sobre todo a partir de las planchas de
la Prima Parte di Architettura e Prospettive °.

Igualmente, de aceptarse esta hipétesis de trabajo, quedaria confirmado
el papel esencial que en otros lugares de este trabajo hemos atribuido a la

T TAFURI, Mandredo: «Giovan Battista Piranesi. L'utopie negative en architecture», en
L’Architecture d’Aujourd’hui, 184, marzo-abril de 1976, pp. 93-108. Los planteamientos de Tafuri,
tanto en este articulo como en su libro Teorias e historia de la arquitectura, Barcclona, 1975, y en
Progetto ¢ utopia, Bari, 1973, han sido fundamentales a la hora de realizar este trabajo, como se
apreciara a lo largo del mismo.

* BRUNEL, G.: «introduction», al catdlogo de la Exposicién Piranése et les Frangais, I740-
1790, Roma-Dijon, Paris, 1976, p. 29.

¥ Por lo demas, también ELLING, en una de sus intervenciones en el Congreso Piranése et
les Frangais, relaciona la Prima Parte, y en concreto la Carcere Oscura, con lo que él llama el «estilo
dramatico de juventud» de Piranesi. Vid., Piranése et les Frangais, Actes..., p. 189.
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Prima Parte como lugar basico de reelaboracién en la obra de Piranesi de
todos los elementos tomados de tradiciones culturales y figurativas ante-
riores.

Queda de ese modo planteada la hipétesis de la existencia de una
auténtica coupure '° en el trabajo artistico de Piranesi, acaccida justamente en
los dos afios que median entre la realizacion de la Prima Parte v la de la
primera edicion de las Carceri, o sea, entre 1743 v 1745. En otro momento,
hemos hablado mas extensamente de esta ruptura v de la tuncion que en ella
tendria el viaje de Piranesi a Venecia a fines de 1743, por lo que no
insistiremos mas aqui sobre el tema.

Retomando el hilo de la argumentacion examinemos ahora otro esbozo
teatral juvariano ', mas antiguo que el anterior, va que data de 1706. Este
esbozo se halla en una coleccién privada de Turin, pero, como en el caso
anterior, su publicacion en la recopilacion de Millon nos ha permitido su
estudio. Se trata del dibujo ticulado Fatto a 25 Agoesto per havermi sogniato un gran
tesoro. Hav que sefialar, ante todo, que no se trata explicitamente de un
provecto de decoracién teatral. La unica referencia que poseemos es la
ambigua v oscura indicacion del propio Juvara que constituve su titulo
convencional, indicacion que, mas que nada, pareceria ir en contra de tal
posibilidad si hemos de atenernos al signiticado estricto del raverm: sogniato.
Pero, en cualquier caso, parece innegable que este dibujo, atin en ¢l caso de
que no se tratara de un provecto de decorado teatral, como parece lo mas
probable, no podria ser aislado del trabajo de Juvara en este senudo.

Creemos que este segundo dibujo juvariano, a pesar de ser cronologi-
camente anterior al primero, presenta elementos que permiten afirmar que
va mds alld que el esbozo de 1712. En primer lugar, nos induce a cllo la
misma explicita declaraciéon de irrealidad que se encuentra en el esbozo v que
volveremos a encontrar en las Carceri: el dibujo de Juvara es sogniafo, las
Carceri son d’Invenzione. Por tanto, la obra juvanana pertenece ya, como las
Carceri después, al mundo del proyecto concebido como algo absolutamente
autéonomo de la realizacion,

El dibujo de Juvara nos permite, por otro lado, protundizar ain mas en
el caricter de puente del artista entre la cultura escenografica barroca y
Piranesi. La aportacién central de esta obra en dicho sentido scria, a
diferencia del dibujo visto anteriormente, ¢l desarrollo del problema de la
colocacién y disposicién de numerosos objetos inertes aislados en un marco

19 E] uso del término francés coupure en lugar ael espafiol nptura obedece a nuestro deseo de
clarificar el sentido epistemolégico del mismo en la linea en que viene siendo usado por Louis
Althusser a lo largo de toda su obra filoséfica.

1t MILLON, H.: Op. cit., p. 361, n. 21.
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arquitecténico que es el encargado de relacionarlos entre si unificandolos en
un mismo espacio. En opinion de Garmes, Juvara habria desarrollado esta
tematica a parur del conocimiento de la obra de Fischer von Erlach, sobre
todo del monumental Entwurf einer historischen Architekfur —tuente, por otra
parte, bien conocida a Piranesi—, pero habria llevado la invencidon de
objetos antiguos —o pseudo-antiguos— hasta limites no alcanzados por
ningin otro artista de la época, y sobre todo habria revisado la aportacién de
von Erlach en un sentido: que con su obra tales objetos adquieren
personalidad propia con su disposicién en un marco arquitectonico deter-
minado, sobrepasando una funcién alegérica tipicamente clasicista. Seria,
pues, perfectamente valido en este caso ¢l ejemplo que plantea Jean
Starobinski '? refiriéndose al papel del tema de las ruinas en la hguracion
dieciochesca. Starobinski cree poder seiialar un importante salto cualitativo
en el momento en que las ruinas dejan de ser un simple motivo, secundario
respecto al tema central de la composicion, para pasar a convertirse, por el
contrario, el tema central ellas mismas, en objeto de una reflexién consciente
de las implicaciones politicas e ideologicas de la cuestion, hasta tal punto que
a partir de ¢se momento se hace posible hablar de una poética de las ruinas *°.
Indudablemente, la cuestion de la disposicion de objetos aislados en un
marco arquitectonico es de mucha menor importancia que la cuestién de la
poética de las ruinas; sin embargo, lo que aqui nos interesa senalar es que el
esquema, el salto cualitativo de Starobinski, se reproduce exactamente 1gual en
este caso, v el dibujo de Juvara de 1706 es un buen ejemplo de ello.

En este sentido, parece posible plantear en este dibujo el comienzo en
Juvara de una ruptura con respecto a la propia tuente erlachiana —y con
respecto a la cultura figurativa del ultimo barroco en general—, ruptura que
culminaria, entre otros jalones, en las Carcer: piranesianas v en el ambivalente
y polémico significado que en ellas viene atribuido a la presencia de objetos
antiguos, objetos que en Piranesi aparecen va sigmficativamente fustorizados,
precisamente el paso que aun no podia dar Juvara en 1706.

Pero, si nos quedaramos en lo hasta ahora dicho, nuestro analisis no
pasaria de ser un mero andlisis formal que habria buscado, con mayor o
menor acierto, antecedentes y origenes de las Carcerl. Pensamos que hav que
ir mas alla v plantear el auténtico problema de fondo que subvace a las
relaciones de Piranesi con ¢/ teafro. En nuestro opinidn, tal problema basico
se puede formular de la siguiente manera: jpor qué ciertos grabados de la serie de
la Prima Parte se relacionan de una manera mds que evidente con el mundo de los
decoradores teatrales del wltimo barroco v del pre-iluminismo, y esta relacion, por el
contrario, parece interrumpirse bruscamente solo dos afios mds tarde, en 1745, con la
realizacion de las Carceri?

12 STAROBINSKI, |.: La invencidn de la libertad, Barcelona, Ginebra, 1964.
13 Vid. MORTIER, R.: La poétigue des ruines en France, Ginebra, 1974.
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Para plantear correctamente esta cuestién central, creemos indispensable
volver sobre algo que deliberadamente quedé en ¢l aire al comienzo de este
capitulo y que nos parece mas conveniente plantear una vez llegados a este
punto. Nos referimos, claro esta, a la problematica del nacimiento del teatro
moderno, o sea, del drama privado —o, si se quiere clarificar aun mas, del
teatro especificamente burgués. Como antes se dijo, ante esta cuestion son
fundamentales los analisis de Juan Carlos Rodriguez '.

El punto de partida para comprender qué significa el teatro en el siglo
XVI1II es la consideracion del periodo de tiempo !* que media entre el siglo
XV y el XVIII como fase de transicion del feudalismo al capitalismo. Con el
siglo XV sobreviene una crisis general de las relaciones feudales que, a partir
de entonces, comienzan a coexistir con unas nacientes relaciones sociales
burguesas, en una fase de transicion que culminara con el definitivo triunfo
de la burguesia en el siglo XVIII. «La llamada época del siglo XVIII no es una
“Epoca” ni es un “Siglo”; lo que se trata de designar bajo el término
historicista del “Siglo XVIII” es aquel periodo de las formaciones sociales
europeas durante el cual se llevan a cabo las diversas revoluciones burguesas;
éstas a su vez ni son de un solo tipo ni tienen una misma cronologia...» °.

Ahora bien, el nucleo central de toda la problematica ideologica de la
burguesia es la constitucion de la nocién de swefo, inexistente en el
feudalismo v necesaria consecuencia del nuevo tipo de relacién econémica
entre sujetos libres. El proceso de constitucion de la nocion de sujeto inade
en la transicion con un efecto basico: la diferenciacion entre un nivel privado y
un nivel piblico, o propiamente politico. Queda claro que, aun siendo esta
diferénciacion en su conjunto causada por la incidencia de la nueva
ideologia burguesa, tal ideologia se reconoce mucho mas auténticamente en
el nivel de lo privado que en el de lo piblico, ya que es en ese nivel privado
donde mejor puede residir el vo-interior que conforma la nocién de sujeto.
Sin embargo, precisamente por esta circunstancia, el nivel de lo privado sélo
puede aparecer como dominante en aquellas formaciones sociales donde el
triunfo de la burguesia es ya pleno, no asi en la fase de transicion. Esta tltima
se caracteriza por el hecho de que ningun tipo de relacion social es con
claridad dominante, aunque pueda vislumbrarse que un determinado upo
empieza a morir y otro a nacer; de todos modos, en esa fase de transicion aiun
no hay nada definitivo, y es precisamente esa lucha a muerte en la que ain
no hay vencedor claro lo que hace que ¢l nivel de lo politico-priblico se imponga como
dominante.

L Y

14 (“Estado arbitro”’, “escena arbitro” ...», cit., y sobre todo «La escena teatral y el escenario
de la politicar, trabajo inédito.

15 ¥id. RODRIGUEZ, ). C.: Teoria ¢ historia de la produccidn weoligica. I: las primeras literaturas
burguesas, Madrid, 1974.

16 Vid RODRIGUEZ, J. C.: «“Estado arbitro”, “escena arbitro” ...», op. .
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El reconocimiento de esta problemdtica historica de la transicion del feudalismo al
capitalismo es lo que nos permitird en este apartado plantear las diferencias entre la
escena de la transicion y el drama privade burgués. La constitucién como
dominante del nivel politico en esta larga transicién tiene como consecuen-
cia que, a partir de la constitucion de esa diferenciacion entre privado v
publico, sea lo publico lo que domine todo el panorama, v lo privado quede,
por asi decirlo, arrinconado hasta que la burguesia sea lo bastante fuerte como

para imponer ecse nivel en el que mejor se reconoce.

Toda esta problematica, como deciamos, no deja de tener sus efectos al
nivel de la escena. El primero de ellos es que en la fase de la transicion la
escena tcatral solo puede aparecer de un modo desdoblado: es, a la vez,
escena piblica {la escena no puede existir fuera de la constitucién de la esfera
de lo publico) v escena de lo priblico. Escena de lo piiblico en cuanto que asume, en
la transicion, los funcionamientos politicos de las monarquias absolutas, y
éstos se identifican con los funcionamientos publico-politicos predomi-
nantes sobre los privados. No podemos entrar en detalles de lo que supone,
en este proceso, la creacion de edificios fijos v publicos para el teatro, con lo
que cllo imphica del establecimiento de compariias fijas, reconocimiento del
ohicio de actor, reivindicacion especifica del texto teatral en si mismo. Lo que
si es basico para las intenciones de este trabajo es tener en cuenta que, con la
aparicion de los absolutismos, la obra piblica pasa a formar parte de la labor
estatal.

Una vez aclarado esto, debemos plantear otro problema que afecta
directamente a la cuestion: e/ problema de la Contrarreforma. En efecto, todas las
hipotesis de trabajo que a continuacién esbozaremos quedarian automa-
ticamente invalidadas si se aceptara la tradicional tesis historiografica que
—con su peculiar variante del Jesuitenstil— opone radicalmente los conceptos
de barroco v clasicismo del XVI, apovandose en una caracterizacion historica
de la Contrarreforma como reaccién neofeudal. Resultaria de ello que sélo
podriamos aplicar la hipotesis de la escena publica-escena de lo publico a las
monarquias absolutas laicizantes en las que, se supone, la Contrarreforma
no habria logrado imponer tal reaccion feudalizante. En rigor, pues, sélo se
podria hablar de tal tipo de escena a proposito de la Inglaterra de
Shakespeare o la Franca de Racine. La Italia del XVII, por supuesto,
quedaria encerrada en el ambito contrarreformista y toda nuestra posterior
argumentacion se vendria abajo.

Sin embargo, a parur de los analisis de Manfredo Tafturi sobre el
Manierismo y el Barroco " v, en la linea de éste, de Ignacio Henares sobre

17 TAFURI, Mantredo: Teorias e historia de la arquitecfura, cit.; id.: «Architettura artificialis: Cl.
Perrault, sir Christopher Wren e il dibattito nel linguaggio architettonicon, en Atti del Congresso
Internazionale sul Barocco, Lecce, 1971: id. Jacope Sansovine e Uarchitettura del "500 a Venezia, Padua,
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la teoria del arte del barroco, asi como de Juan Carlos Rodriguez en el
terreno de lo propiamente literarnio '®, queda clara la falsedad de tales tesis
historiograficas. J. C. Rodriguez, por ejemplo, muestra, a proposito del
teatro espanol del siglo XVII, cé6mo, atiin en un ambito tan sacralizado y
retardatario como la Espana de los Austrias no puede hablarse de una total
vuelta hacia atras, hacia el feudalismo, que anularia la gran ruptura de los
siglos XV y XVI: en la Espania sacralizada y nobiliaria se imponen contenidos
y funcionamientos feudalizantes en la escena, pero la misma escena teatral,
tanto en Italia o en Espafia como en Francia o Inglaterra, no puede existir sin la
existencia objetiva de un espacio piiblico, que es el horizonte comun de referencia.
En la formacion social italiana '? la existencia de esta escena publica y de lo
publico parece constatable a partir de la dicotomia entre commedia dell’arte y
commedia sostenuta, conlirmandose una vez mas, como, en la mismisima Italia
de los papas contrarreformistas, la aparicion de la escena significa la
aparicion de lo publico.

Asi, pues, tenemos va delimitado un primer elemento, el elemento
escénico. Pero, para no perdernos, recordemos que lo que buscamos es la
exacta imbricacidon en una obra concreta del elemento escénico y el
figurativo. Pasando, pues, a plantear estc ultimo, adelantamos la hip6tesis de
que el dominio de lo publico en la transicién tiene también su especihica
consecuencia al nivel propiamente figurativo: el lenguaje artistico del
clasicismo, o, para decirlo con el ya casi consagrado término de Alhien, la
estética objetiva 0 normativa. Para resumirlo en una sola frase: el predominio
de lo publico sobre lo privado en la transiciéon equivale en lo estético al
predominio de la norma sobre el sentimienio. Los discursos artisticos se hallan
dominados por imposiciones directamente politicas y morales precisamente
porque lo esiéiico (en el sentido en que tal palabra quedara detfinida a partir
de Baumgarten) s6lo puede existir bajo el triunto de lo privado, o sea de las
plenas relaciones sociales burguesas. De ahi vendra lo que Ignacio Henares
ha llamado la sancidn de Winckelmann sobre Ripa: los mismos iluministas que
institucionalizan el drama privado como auténtica verdad del teatro, recha-
zan la cultura barroca en cuanto que sometida a la religién y al poder
politico.

sk

1969; id.. L'architecttura del manierismo nel Cinguecento europeo, Roma, 1966; id.: «La poetica
borrominiana: mito, simbolo e ragione», en Palatine, num. 3-4, 1966; «J. Barozzi da Vignola e la
crisi del Manierismo a Romay», en el Bollettino del Ceniro di Studi di Architettura Andrea Palladio,
Vicenza, IX, 1967; id.: Progetio ¢ utopia, Barni, 1973.

' 134 RODRIGUEZ, J. C.: «La escena teatral y el escenario de la politicar, inédito, asi
como los cursos dictados por Ignacio Henares Cuéllar en la Universidad de Granada para la
asignatura «Teoria del Arte», asimismo inéditos.

1% Vid. el completo wrabajo de MAROTTI, E.: anauo scenico: teorie ¢ tcd:mgue samgrqﬁdu m
Italia dell’etd barocca al Settecento, Roma, 1972. -
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Tras este largo rodeo, estamos en condiciones de adelantar ya posibles
respuestas a la pregunta de partida. Recordémosla: épor qué la relacion de
Piranesi con ¢l ambito escénico se establece a partir de la Prima Parle di
Architettura ¢ Prospetlive v no a parur de las Carcert?

En primer lugar, deberemos partir de la consideracién de la edreel como
un lugar publico, un espacio propio de lo publico y en ningiin modo de lo
privado. En consccuencia, parece logico:

a) Que la representacion de dicho espacio publico encontrard su lugar
en una escena que hemos definido como escena de lo publico.

b) Que este tema publico de la carcel sera impensable desde ia logica
estricta del drama propiamente privado, cuvo cspacio idoneo es la casa, el
espacio de lo privado por excelencia (sélo el Romanticismo volvera a hacer
compatbles el vo v la carceb.

Sin embargo, si pasamos al nivel concreto de las Carcer: observamos que
s6lo cumple la segunda de estas dos consecuencias que cabria esperar: las
Carceri piranesianas son, desde luego, inaceptables para el drama privado,
pero tampoco son aswmidas por la escena de lo publico, aun perviviente. Y esta
paradoja aparente so6lo se puede explicar si ponemos en juego el segundo
factor considerado, o sea el propiamente figurativo. Si lo hacemos, llega-
remos a la conclusion, a partr de la constatacion de la ruptura con el
lenguaje artistico del clasicismo, de que las Carceri son una obra absolu-
tamente caracteristica de la transicién: un tema de lo publico viene asumido,
materializado, con un lenguaje artistico propio de la nueva estética subjetiva,
esto es, con un lenguaje artistico propio va practicamente del dominio de lo
privado. No en vano los romanticos no encontraron ninguna dificultad para
considerar las Carceri como una obra manifiesto del triunto del vo y de la
imaginacion sobre la razén.

Hemos llegado, por tanto, a la formulacion clara de nuestra hipotesis de
respuesta a la pregunta planteada, formulacién que se puede desglosar asi:

a) Las Carceri piranesianas son inasumibles por la escena publica v de lo
publico, porque ¢l codigo lingtiistico que en ellas se emplea no tiene va nada
que ver con la problematica del clasicismo, o sca con la norma que era lo que
estaba en el fondo de la misma escena publica.

b} Pero al mismo tiempo las Carceri son inasumibles para un tipo de
escena de drama privado en cuanto que son plasmaciéon de un espacio de lo

publico.

Hav que advertir, desde luego, que el punto B de nuestra hipétesis es
incomprobable empiricamente, porque, al menos que nosotros sepamos,
jamas se presenté a Piranesi la ocasion de relacionarse directamente en su
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trabajo con el drama privado, drama que en ningin momento llega a
adquirir en Italia la pujanza que en Francia. De todas formas, pensamos que
las razones teoricas aportadas tienen el suficiente peso como para que
mantener el punto B como hipotesis de trabajo no implique nuestra caida en.
un posibilismo siempre rechazable en cualquier tipo de investigacion.

Asi, para finalizar cste apartado, podemos resumir las dos conclusiones
basicas que hemos extraido al considerar la relacion de la obra de Piranesi, y
concretamente de las Carceri, con el teatro y la decoraciéon teatral de su
tiempo:

1.—Si bien puede considerarse que el mundo de los decoradores
teatrales del ultimo barroco italiano, tales como Juvara o los Bibbiena,
constituve una aportacidon basica a la realizacion de las Carceri piranesianas,
hay que matizar esta aportacion considerando que no se produce de forma
directa sino solo a través de otra obra de Piranest, la Primma Parte di Architettura e
Prospettive, realizada en 1743, obra de juventud de Piranesi en la que éste ain
no ha roto por completo con la problematica teérica v higurativa del
clasicismo, lo que explica que sea precisamente ésta la tnica obra de Piranesi
directamente relacionada con el mundo teatral, y al mismo uempo la unica
que influira de forma directa sobre ese mundo.

2.—El hecho de que esta relacion de Piranesi con el teatro de su tiempo
se establezca a partir de la Prima Parte v no a parar de las Carceri (o de sus
obras arqucologicas posteriores a 1745) ¢s una prueba mas del caracter
profundamente contradictorio, en tanto quc producto tipico de una fase de
transicion también en lo ideologico, del conjunto de la obra de Piranesi y de
las Carceri en particular. En este sentido, las peculiaridades de la asuncién por
parte de Piranesi del lenguaje figurativo elaborado por los decoradores
teatrales constituve un aspecto mas de ese tipico modo piranesiano de crifica
de la cultura, de utilizacion-reelaboracion de las fuentes, que observamos a
propasito de las relaciones entre la Prima Parte y las Carceri.
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Las Carcer: y el aguatuerte: Piranesi grabador

Quiza pueda parecer que incluir un capitulo sobre «Piranesi grabador
en un trabajo sobre una obra concreta del autor sea salirnos del campo de
mvestigacion marcado. Indudablemente, esto es cierto en sentido estricto, va
que nos proponemos tratar bajo este epigrafte algunos aspectos que no
conciernen soélo a las Carceri sino al conjunto de la obra v del recorrido
artistico de Piranesi. Pero este aparente salirse del campo de investigacion
tiene para nosotros un sentido muy particular: salir de un determinado campo
de investigacion, precisamente el que la critica filologica v formalista ha
considerado siempre como el unico posible: el campo de la obra con su aura,
como diria Benjamin. Hablar, pues, de Piranesi grabador v no solo de la téenica
del grabado en las Carceri, reviste en nuestra opinidn una importancia que
sobrepasa €l mero matiz de las palabras, como esperamos que quede claro al

final de este capitulo.

Por lo demas, Manfredo Taturi, en cse fundamental trabajo que es su
Architecture et Historiographie ', ha planteado sin el menor asomo de ambigtie-
dad las opciones directamente ideolégico-politicas que se esconden tras una
consideracion de las técnicas artisticas como algo aniadido, pegadizo, secundario
respecto a la idea, al contenido. Por supuesto, de lo que se trata ahora no es de
reivindicar la prioridad de las técnicas sobre el espiritie, sino de denunciar el
caracter 1deologico del mismo dispositivo que establece la dicotomia entre la
técnica v el espiritu o la 1dea, teniendo en cuenta, ademas, que tales nociones
no tienen una existencia epistemolégica previa a su dicotomia, sino que se
constituyen y se afirman como tales precisamente ¢n la misma operacion en
que se afirma su separacion.

De lo que se trata, por el contrario, es de hablar de la técnica artistica de
Piranesi considerandola, no un dato secundario, sino un hecho directamente

* TAFURI, M.: «Architecture et Histoniographie», en La Nouvelle Cntique, septiembre de
1977, pp. 28-33. . A : - | 3 ¢ N . -
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constitutivo del provecto ideologico v estético global del artista. Conside-
rando, pues, a la técnica en su nivel hiséorico: ¢por qué, por ejemplo, los
hermanos Van Evck emplean en el siglo XV ¢l 6lco v Piranesi en el XVIII el
grabado —v no un tipo cualquiera de grabado sino el aguatuerte? Esto es lo
anico que nos permiura romper el aura de la obra v poder plantear el
caracter directamente material del proceso de produccidn artistica como forma
peculiar del trabajo intelectual. Es, pues, al mismo tiempo, lo unico que nos
permitira dejar de movernos en ese circulo vicioso marcado por las nociones
de técnica v espiritu v superar esa dicotomia que es falsa no sélo en si misma
sino, sobre todo, en tanto que se sustenta en nociones igualmente 1deolé-
gicas v, por tanto, histéricas.

Piranesi grababa al aguatuerte. La técnica es bien conocida. «Esta técnica
se basa en la cualidad que tienen ciertas sustancias quimicas para corroer o
morder los metales. La solucion de aaido nitrico v agua en proporciones
adecuadas, aplicada sobre una plancha de cobre en la que se han dejado
ciertos puntos protegidos por un barnmz especial, permite obtener huecos y
relieves susceptibles de someterse al entintado para producir una inpresién
sobre el papel» 2. Esta técnica presenta una mnportante peculiaridad res-
pecto a técnicas de grabado precedentes, como la xilogratfia o el grabado a
buril. El artista no graba va directamente sobre la plancha; toda ella se
recubre por un barniz lino pero resistente al acido, sobre el cual el arusta
dibuja con puntas de acero, dejando con sus trazos el metal al descubierto;
al ser sumergida la plancha en la solucion acida, ésta incide sobre las lineas
que la punta de acero ha dejado al descubierto; a continuacion, la plancha se
lava con agua v el barniz se quita con bencina, quedando aquélla lista para
M PTIrIrL,

Esto, que a primera vista puede parecer un hecho puramente técnico y
remitible a la problemartica de los descubrimientos o inventos tecnologicos,
tiene importantes consecuencias al nivel de la concepcion global del trabajo
artistico.

La primera de ellas es la mas evidente, vy ha sido frecuentemente
sefialada: es una técnica con un mavor grado de incontrolabilidad por parte
del arusta; el arusta que graba directamente sobre la madera o ¢l cobre
puede controlar todos v cada uno de sus golpes de buril; las reacciones del
acido sobre la plancha, en cambio, sélo son previsibles en una cierta medida:
un error en la composicion quimica de la mezcla o en el calculo del ticmpo
de mordido pucde acarrear resultados imprevistos. Como dice, Juan
Antonio Ramirez, «.. el azar v la indeterminacion forman parte, en cierto

2 RAMIREZ, Juan A.: Medios de masas ¢ historia del arte, Madnid, 1976, p. 29.
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modo, de la técnica... el aguafuerie produce siempre la sensacion de lo
inacabado, de algo con mayor libertad v espontaneidad» ?

La segunda de estas consecuencias, la que consideramos de mayor
importancia, ha sido sefialada, que sepamos, con mucha menos frecuencia
que la primera. Ataiie a la diferencia entre proyecto v ¢jecucion, que, como es
sabido, se suele senalar como uno de los rasgos mas sobresalicntes que
instaura ¢l neoclasicismo. En efecto, atendiendo a la relacion que se
establece entre el trabajo artistico y la materia sobre la que ¢éste se ejerce,
parece que puede constatarse en el aguafucrte la repercusion directa de ese
nuevo modo de concebir el wrabajo intelectual que advienc con el tlumi-
nismo v que marca la primacia del proyecto, considerado como la acuvidad
propiamente artistica. En la xilografia v el grabado a buril, quicn realizaba el
auténtico producto final era la mano del artista. En el agualfuerte, lo que
queda grabado en la plancha sobre el barniz no tiene, mientras no es
mordido por el acido, mas rango que el de provecto: la ejecuadn no
C{::nrrespﬂnde va a la mano del artista, corresponde al acido, v sobre este acido
—simbolo incipiente del que en seguida pasara a ser el problema de las
relaciones entre el arte y las nuevas realidades industriales— y sobre su
accion el artista posee ya un grado de control mucho menor que el que
poseia sobre el buril.

Piranesi no adquiere la técnica del aguafuerte de una sola vez por todas.
Desde Focillon se ha seitalado a menudo como el mismo recorrido artistico
de Piranesi marca una progresiva conquista de todas las posibilidades del
agualuerte. En este sentido, podemos ir senalando una serie de jalones. Enla
Prima Parte, el aguafuerte se usa aun con agarrotamiento, sin una plena
conciencia de las posibilidades tan inmensas que encerraba su empleo,
como si fuera una técnica del mismo nivel que la xilografia o el grabado a
buril sobre cobre; ademas, este uso cldsico del aguatuerte se encuentra todavia
al servicio de un lenguaje artistico que también sigue siendo en buena
medida clasicista, como hemos visto en otro capitulo de este trabajo. La
primera edicion de las Carcert, la de 1745, marca ya una ruptura irreversible

* RAMIREZ, Juan A.: Op. cit., p. 30. Para aspectos técnicos sobre el aguatuerte, pueden
verse, entre otras obras mas o menos clasicas, BENEZIT, E.: Dictionnaire critique ¢f documentaire des
peintres, sculpteurs, dessinafeurs et graveurs de lous les pavs par un groupe d'ecrivains specialiistes Jrangais et
étranger, Seine, 1961, CAMPBELL DOGSON: Guude the Process and Schools of the Engrauving,
Londres, 1923; CROCHET, G.: El grabado. Historia v técnica, Buenos Aires, 1943; DUPLESSIS, G.:
La historia def grabads, Buenos Aires, 1948: ESTEVE BOTEY, E.: Grabado. Compendio elemental de su
historia v tratado de los procedimientos que informan esta manifestacidn del arie, iustrade con estampas
calcogrdficas, Madrid, 1914; ESTEVE BOTEY, F.: Historia del grabado, Barcelona, 1935; MALLE, L.
y SALAMON, F.: Lincisione europea dal XV al XX secolo, Turin, 1968; PLA, |.: Técnicas def grabado
calcogrdfico y su estampacion, Barcelona, 1956; ROSENTHAL, L.: Manuels d 'Hustowre d’Art. La gravure,
Paris, 190%; MORENQO GARRIDO, A.: Ef grabadﬂ en Granada durante el siglo XVIi. 1. La Cm’rm:;raﬁa

Granada, 1976.
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con el lenguaje v la problematica del clasicismo vy el paso a un tipo de
representacion figurativa totalmente anticlasica; sin embargo, el aguafuerte
piranesiano, todavia en esta edicion, no da un paso paralelo. Con las
primeras Carceri, Piranesi descubre sobre todo las posibilidades que el
aguatuerte ofrece para lograr contrastes violentos de luz v sombra v para la
diferenciacion brusca de planos, pero ain sigue teniendo mavor importancia
el buril que ¢l acido. En las obras arqueologicas posteriores a la primera
edicién de las Carceri, la conquista de todas las posibilidades del aguatuerte
siguc adelante. En las Antichita Romane det Tempi della Repubblica (1748), Troffei
di Ottaviano Augusto (1753) v Antichita Romane (1756), Piranesi descubre a
esta técnica un nuevo valor: el caracter de inacabads que puede adquirir el
grabado resultante.

No es casual que este descubrimiento se produzca precisamente en las
series proplamente arqueolégicas de Piranesi. El grabado arqueolédgico
gozaba de una gran tradicion en Roma, pero Piranesi, como es habitual, se
sirvid de esa tradicidn para a la vez romper con ella. Desde 1746 existen
pruebas documentales que atestiguan las estrechas relaciones de Piranesi
con los artistas de la Academia Francesa de Roma, v los vemos reunidos en
un empetnio comun: el estudio de las ruinas romanas. La palabra estudio lo
dice todo acerca de la novedad de su arqueologia: no se trata va de la
arqueologia sacralizada de los papas del XVII, ni de la difusién de estampas
de edificios clasicos que se constituvan en posibles modelos para una
imitacion obligada v servil de lo clasico (para una imitaciéon clasicista). Si
Piranesi y los franceses estudian las ruinas romanas lo hacen va por motivos
muy distintos: por una parte, descubrir en la arquitectura de los antiguos los
principios de racionalidad necesarios para justificar, desde el Antiguo, la
polémica contemporanea en contra del barroco y, en general de las
imposiciones extraestéticas del clasicismo; pero se trata también de descu-
brir esos principios dc racionalidad a partir de una polémica aproximacion
historica: va no es lo Antiguo en general, sino que ahora se defiende, muy
concretamente, a los romanos de la Republica v se ataca, por ejemplo, a los
griegos. Pero de esto hablamos en otro capitulo. Lo que interesa ahora para
la consideracidon de los cambios técnicos en el aguafuerte de Piranesi es el
hecho de quc la estampa o el grabado arqueologico no representa ahora un
paradigma de imitacion fijado en el tiempo de manera inmutable y
permanente. En nuestra opinion, Argan ha captado el problema #, pero no

* Dice Argan: «Piranesi considera a los monumentos romanos en su textualidad visible v
realidad existencial: estin reducidos al estado de ruinas casi indescifrables, pero aun esto
corresponde a la existencia histérica de aquéllos. No constituven ningtin modelo valido para las
modernas construcciones, v sélo pueden representarse como aspectos histéricos del paisaje;
suscitan emociones que activan la imaginacion, v precisamente por ello se justifican las
nterpretaciones lmaginarias, los desconcertantes deformaciones barrocas, testigos de una
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podemos estar de acuerdo con sus conclusiones en cuanto que éstas se basan
en un supuesto alejamiento de Piranesi de la realidad de la problematica
arquitecténica, mientras que Nosotros pensarmos que es precisamente este
nuevo modo de ver la arqueologia lo que posibilita la fuerte insercion de
Piranesi en la polémica arquitectonica de su tiempo. Por tanto, las ruinas de
Piranesi presentan como uno de sus rasgos constitutivos fundamentales el
paso del tiempo por ellas —y de la historia. A efectos técnicos y de disefo,
esto se traduce en la imposibilidad de seguir manteniendo para este nuevo
tipo de discurso el tipo de aguafuerte anterior, el de la Prima Parfe. Ahora hay
que sehalar, como dice Argan (vid. nota 4) la descomposicion orgdnica de la
materia v la corrosion de la luz y la atmosfera. Las ruinas presentan ahora la
patina del tiempo, estan recubiertas de follaje, a su alrededor bullen
minusculos personajes modernos que no se corresponden temporalmente
con ellas. Se hacia necesario, pues, un nuevo uso del aguatuerte adaptado a
las nuevas necesidades. Focillon describia los aguafuertes de 1743 del
siguiente modo: «Como no era posible ocuparse de grabar al buril provectos
de dimensiones a menudo considerables —el procedimiento era demasiado
lento v precisaba demasiados cuidados—, como era necesaric, por otra
parte, que las planchas tuvieran un aspecto claro, preciso y sin lantasia
pintoresca, se utilizaba el aguafuerte a la manera del buril. Guiada por la
regla 1gual fria v monotona, pero obteniendo la unidad en los tonos y la
correccion del dibujo v la perspectiva, la ralla, mordida por acidos débiles y
regulares, era de una impersonalidad absoluta» *. Sin embargo, a partir de la
primera edicion de las Carcert, la de 1745, Piranesi descubre ¢l elemento
fundamental que le lleva, a través de sus grabados arqueologicos, a la
conquista definitiva de 1odas las posibilidades del aguatuerte en la segunda
edicion de las Carceri, en 1761, y en su obra arqueologica clave, también de
1761: Della magnificenza ed architettura de’ Romani, asi como en la Descrizione ¢
disegno dell ‘emissario del lago Albano, de 1762 o el Campo Marzio dell’Antica Roma,
del mismo ano. Dicho elemento fundamental es la mordida del dcido. 51 nos
hemos visto obligdos a hablar de los grabados arqucologicos en un estudio
sobre las Carceri, es precisamente porque la problematica de la nueva
arqueologia impulsa progresivamente a Pirancsi a abandonar un uso del
aguafuerte en el que predominaba todavia el buril, por uno nuevo en el que
lo que predomina ya es el 4cido, su mordida. Probablemente, el punto de no

decadencia que, sin embargo, pertencce también a la histona. El arte clasico ha muerto;
también ¢s ésta otra verdad historica; v la muerte lo iguala todo por efecto de la lev natural: las
ruinas, que mucstran los signos de la furia de los elementos naturales y del vandalismo de los
hombres, de la descomposicién organica de la matenia, de la corrosion de la luz v de la
atrnadsfera, no constituven va arte, sino naturaleza, v como tal interesan mas que a nadie al
pintor» ARGAN, G. C.: «El Revivaby, en AAVV: El Pasado en el presente. El Revival en las artes
pldsticas, la arquitectura, el cine y el teairs, Barcelona, 1977, pp i15-16.
5 FOCILLON, H.: Op. atl., p. 248. -
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retorno en este nuevo uso piranesiano del aguafuerte sea el momento en
que, en sus grabagos arqueolégicos, empieza a utilizar varias mordidas de
acido, mientras que en la Prima Parte de 1743 o en la primera edicién de las
Carceri de 1745 la plancha solo habia sido mordida una vez, y por acidos
bastante débiles, como sefialaba Focillon.

El proceso de realizacion del grabado en el Piranesi maduro pudo ser
reconstruido, una vez mas, por Focillon, a partir de dos niveles distintos de
Investigacién: por una parte, un estudio técnico detallado de las propias
planchas del artista, conservadas en la Calcografia Nazionale de Roma; por
otra parte, un uso critico de las dos tuentes mas importantes de que
disponemos para reconstruir la biografia v la travectoria artistica de Piranesi:
el Elogio Storico del Cavaliere Giambattista Piranesi, celebra atiquario ed incisore de
Roma, escrito en 1779 por Bianconi, v la Notice Historique sur la vie et les ouvrages
de J. B. Piranesi, architecte, peintre el graveur né a Vemise en 1720, mort a Roma en
1778, escrita en Paris por J. J. Legrand en 1801. Segun Focllon, «Piranesi
grababa con barniz duro, mezcla de pez griega, resina de Tiro v aceite de
nuez, que apenas se usa ya. Después de haberlo extendido sobre la plancha,
lo ennegrecia cor: el humo de una vela, después lo cocia, como se hace con el
barniz blando, para-darle consistencia. Una vez enfriado el cobre, el artista
trasladaba a €l su calco, frotado por detras con sanguina pulverizada,
repasando el trazo con una punta ligeramente redondeada. S6lo después de
estas operaciones entra cn juego el 1til, que hiere el barniz a fin de separar
sobre el cobre el wrazo que el icido debe socavar» ®. Antes de continuar
describiendo el proceso de ejecucion, hay que sefialar, en el momento en
que entra en juego el util de trabajo, que Piranesi es también un innovador
en este sentido, ya que mientras acuafortistas anteriores como Tiepolo o
Canaletto utilizaban una unica punta, lo que ocasionaba surcos sensible-
mentte iguales, en los que el dcido mordia de una manera regular, Piranesi,
sin embargo, emplea una gran variedad de puntas de diferentes tamahos y
grosores. Focillon seflala cémo a esta variedad de puntas corresponde una
variedad de trabajo sobre la plancha, va recubierta de barniz. Démosle de
nuevo la palabra: «Piranesi empleaba una férmula de aguatuerte analogaa la
de Callot y A. Bosse, en la que entran proporciones variables de vinagre,
amoniaco, sal marina v verdete. Balanceaba la plancha para dar unidad al
efecto. La parte mas interesante de la operaciéon v en la que mas interviene la
voluntad del artista, es la de las coberturas: cuando un trozo esta ya bastante
mordido, se le cubre mediante el pincel con una capa de barniz que lo aisla
del acido» .

Asi, pues, vemos céomo el empleo del aguatuerte por Piranesi es
absolutamente revolucionario en todos los sentidos. Pero esto no hace sino

¢ FOCILLON, H.: Op. cit., pp. 257-258.
? FOCILLON, H.: 0p. cit., p. 260.
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acercarnos a lo que, para nosotros, es la cuestion fundamental en este punto,
como va esboziabamos en la Introduccién. Porque, en efecto, Piranesi no es
un grabador en la acepcion que damos hoy al término. Piranes: se hacia llamar
siempre architetto veneziano. Se han dicho por ello muchas cosas: que era un
megalémano, un loco, un excéntrico...; otras veces se sefiala el hecho, como
simplemente una paradoja inexplicable. Que nosotros sepamos, sélo Tafuri
ha intentado ir mas alla, hasta el fondo de las cuestiones reales que se ocultan
tras esa aparente megalomania®. Si echamos una ojeada a lo que desde
Kautmann ha quedado consagrado como binomio esencial de la arguitectura
de la Hustracion, o sea, a la obra de Boullée y Ledoux, nos llevaremos una
sorpresa: estos arguitectos revolucionarios apenas construyeron nunca nada;
son importantes, mas que por lo que dejaron en piedra, por lo que dejaron
en papel. Y sin embargo, en eso precisamente se basa el primer argumento
de los que acusan a Piranesi de ¢ercer sin titulo. Paradoja, pues: Boullée y
Ledoux se veian asi ensalzados por lo mismo que Piranesi era relegado al
papel de grabador como algo secundario. Era necesario buscar un segundo
argumento, y lo proporcioné la palabra magica de toda la arquitectura
posterior al siglo XVIII: el proyecto.

Desde el XVIII scacepta como un dogma que el arte de construir es algo
compuesto de dos acciones: el proyecto y la egjecucion, de las cuales la primera es
la dominante v la propiamente arquitectdnica, siendo la segunda meramente
constructiva, un adjetivo mucho menos respetuoso (en el fondo, no se trata de
otra cosa que del dilema técnica-espiritu que veiamos al comienzo de este
capitulo). Asi, pues, se podia decir que Boullée y Ledoux eran arquitectos
porque lo que hacian era proyectos destinados a ser gecutados, el que lo fueran
o no, era algo que va no dependia de ellos, v a este respecto, la leyenda
piadosa tomo dos variantes: @) la corriente historiografica que considera que
todo lo que hay en la Tlustracidn es radicalmente revolucionano, invoco la
figura del artista pisoteado por los poderes publicos reaccionarios; pero esta
tesis era muy dificil de mantener, va que es sabido, por ¢jemplo, que
ademas de a su mala suerte, a que proponian construcciones muy por
encima de la ténica de su tiempo cosa que ulumamente se ha demostrado
por completo falaz. Sin embargo, Piranest no hacia proyectos: sus grabados
no son modelos en papel de algo que hay que trasladar a piedra. Era licito,
por tanto, negar a Piranesi su tan querido titulo de architetto y, puesto que él
persistia en atribuirselo, relegarlo a la galeria de los excéntricos ilustres.

Indudablemente, permanece en pie la cuestiéon del absoluto predominio
de lo pensado sobre lo realizado en la arquitectura de la Hustracion, que, en
definitiva, remite al problema global de las nuevas articulaciones que, con ¢l

8 TAFURI, M.: «Giovan Battista Piranesi. L'utopie negative en architecture», en L'Architecture
d’Aujourd’hui, 184, marzo-abril, 1976, pp. 93-108.



58 . | . J. A. CALATRAVA

triunfo de la burguesia revolucionaria, adquiere la divisién entre trabajo
intelectual v trabajo manual. Pero, precisamente porque es ahi donde
residen las cuestiones fundamentales, creemos que el primer paso para una
nueva consideracién de lo que significa Piranesi como architetto venexiano es
historizar la misma nocién de arquitecto. La arquitectura tal y como la
entendemos hoy, no ha existido siempre: nace, como la arqueologia, como
la estética, como la ética, como el derecho burgués, en el siglo XVIIL. La
época de Piranesi, es época de polémica: es la época del abate Lauger,
Algarotti, Lodoli, Caylus, Winckelmann y tantos otros. Bajo Ta apariencia de
sus polémicas, lo que se discute no es cual es la mejor arquitectura sino qué
es la arquitectura. Y Piranesi se considera arquitecto no por megalomania, sino
porque es consciente de su decisiva contribucion a este debate. No se siente
humillado por usar el grabado; sabe que éste es un medio dotado de un
prestigio politico-ideolagico directo desde la Contrarreforma. Y €l lo trans-
forma todo: su ténica, su contenido, su misma concepcion global... para
adaptarlo a sus propias necesidades. Naturalmente, Piranesi hubiera pre-
ferido construir muchos edificios, pero en una época de agudisima lucha
ideologica, nadie tiene libertad total para escoger armas. Piranesi tiene el
grabado y lo usa por y para la arquitectura. Las Carceri son la desarticulacion total
del codigo clasicista, la tabula rasa de la que parte la busqueda de la nueva
Forma. Los grabados arqueologicos definen ya a la perfeccion —también lo
hacen las Carceri, pero en negativo— lo que se busca, la palabra magica: la
Razoén. Cuando Piranesi graba disefios de puentes y arquitecturas de los
antiguos romanos no es un grabador: es un arquitecto que esta diciendo a)
que la arquitectura es un arte civil, al servicio de la republica; b) que hay que
aprender sin servilismos de los romanos, porque ellos fueron quienes mejor
desarrollaron la arquitectura como arte civil y publico, o sea, la conexion
entre arquitectura e ingenieria; ¢) por tanto, la importancia de la arquitectura de
los romanos no es su monumentalidad, ni su ornato, ni su decoro, ni su lujo
(en otro lugar hablamos de la importancia de la polémica iluminista contra €/
lujo), sino sus principios constructivos racionales: por eso, no solo es licito
sino necesario, prestar la misma o mayor atencién a la Cloaca Maxima que al
Pantedén de Agripa.

Por lo demas, si Piranesi hubiera sido un mero grabador celebrauvo, sin
mas, ¢para qué hubiera escrito esa obra tedrica tan absolutamente funda-
mental que es el Parere sull’Architettura? °. ¢Por qué se iba a zambullir en el

® El Parere sull’ Architettura, escrito teérico en forma de dialogo, fue publicado por Piranesi en
Roma en 1764. En 1972, la Revista de Ideas Estéticas publico una traduccion integral de este escrito
a cargo de Esther Benitez, que es la que hemos usado. Dicha traduccién va precedida de una
breve pero, a nuestro juicio, importante introduccién de Carlos Sambricio, quien afirma:
«Presentamos ahora integramente el Parere sull’Architettura, con un deseo expreso: el de suprimir
la tradicional concepcion de dibujante-grabador que de este artista tenemos, destacando el
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campo de la polémica arquitecténica, hasta el punto de enemistarse perso-
nalmente con Le Roy o Mariette?

Creemos, pues, que, como conclusion basica de este capitulo, se puede
retener como hipoétesis de trabajo que el uso del grabado por Piranesi, su
eleccién del aguafuerte, las transformaciones que introduce en éste (tanto
técnica como materiales), y, en definitiva, su nueva concepcion del trabajo
artistico, no pueden deshgarse, en contra de lo que han creido la mayoria de
los estudiosos, incluyendo a Argan, de lo que es su papel fundamental, o sea,
el aspecto basico a través del cual se inserta en la polémica ideologica de su
época: su intervencion en la polémica arquitecténica.

cardcter de teérico que tendrd en la arquitectura de su tiempo». Fue precisamente ta lectura de
este texto de Sambricio, lo que inicio la reflexion que llevaria a la redaccion de este capitulo. En la

Bibliografia General se encontrara también bibliografia especifica sobre el Parere.



e



Discurso juridico
y discurso arqueologico en las Carcen

Como ya apuntabamos en la Introduccién, el primer gran nivel discur-
sivo que es posible hallar en las Carcert es lo que se puede llamar el nivel
juridico. La presencia de este nivel con las caracteristicas concretas que asume
en Piranesi es, recordémoslo, junto con el nivel arqueolégico (y mas atn:
por la presencia de los dos simultaneamente) lo que nos permitia plantear
como hipotesis de trabajo razonablemente valida, la caracterizacion de
Piranesi como un iluminista en el pleno sentido de la palabra. Es, pues, lo
que nos permitia romper con la teoria de Piranesi como romdntico equivocado
de siglo y pasar a otra problematica mucho mas espinosa, al problema
historiografico central: las vicisitudes del sujeto burgués entre iluminismo y
romanticismo.

Es, sin embargo, ahora cuando conviene plantear la importancia decisiva
que este discurso juridico tiene no en Piranesi, ni siquiera en el arte del
Settecento, sino en la misma base de la construccidon de las formaciones
sociales capitalistas. Por tanto, antes de entrar en el tema, conviene aclarar
que el discurso arqueologico y el discurso juridico no podran nunca ser
colocados de un modo abstracto al mismo nivel, va que ambos se refieren a
realidades de distinta naturaleza. Porque, si bien la invencién de la ar-
queologia burguesa en el siglo XVIII va a ser algo que se encuentre en la base
de los mas importantes saberes de la burguesia, la constitucién de las
nociones de sujeto de derecho e 1gualdad ante la ley son la base misma juridico-
politica que posibilita la formacién del sistema de fetichismo de la mer-
cancia y la venta de la tfuerza de trabajo.

Michel Foucault! ha recogido, en una obra magistral, los avatares de
todo este proceso histérico que lleva desde la arbitrariedad del poder de los

! FOUCAULT, Michel: Vigilar y castigar. Nadmiento de la prisidn, Madnd-México-Buenos
Aires, 1976. - |
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déspotas, denunciada por los filosofos, a la constitucién del Derecho, y por
tanto del nuevo mito de la Ley 2. En este proceso, cuyo aspecto mas visible y
probablemente el mas importante es la polémica sobre la codificacidn, la reforma
penitenciaria ocupa un lugar central. La importancia del cambio es tal que ni
siquiera se debia hablar de reforma penitenciaria sino, como muy bien ha hecho
Foucault, de nacimiento de la prision, porque el resultado final sera un producto
cualitativamente nuevo, la institucién penitenciaria moderna, que se basa en
principios que no tienen absolutamente nada que ver con los lugares que en
otros periodos historicos se han denominado también cdrceles.

El discurso juridico no es un discurso mas. Es seguramente el discurso
ideolégico-politico central del nuevo grupo burgués en ascenso, y es, por
tanto, necesario comprender que esto es lo que posibilita hablar de la idea
del nacimiento de la prision a propésito de Piranesi. Hoy, hablar de las
carceles es, hasta cierto punto, una cuestion de técnicos, de especialistas; las
carceles son un aparato ya constituido, y por tanto sélo precisa cuidados y,
de cuando en cuando, reparaciones: lo justo para que siga funcionando sin
cambiar en lo esencial sus principios de funcionamiento. En el siglo XVIII, y
por supuesto en la Italia de Piranesi, no ocurria nada de esto: la cdrcel era algo
por nacer. Se empezaban a intuir los principios de lo que deberia ser la
nueva instituciéon penitenciaria destinada no ya al sibdite sino al ciudadano,
pero estos principios, por el momento, no alcanzaban a ser definidos mas
que negativamente: por oposicién a lo que era la institucion penitenciaria del
Antiguo Régimen. La aceleracion de los acontecimientos en el periodo
prerrevolucionario es impresionante: las Carcert de Piranesi son de 1745y
1761, el tratado Dei delitti ¢ delle pene de Cesare Beccaria, del que luego
hablaremos, de 1764, v el Pangptico * de Jeremy Bentham, de 1787. En esos
pocos afios la burguesia da el paso fundamental que la lleva desde saber sélo
qué no quiere hasta definir un modelo institucional que se adapta yaa lo que
si quiere. Veremos como la propuesta de Piranesi sigue siendo fundamen-
talmente negativa, cargada de toda la ambigiiedad de un tedrico que era
capaz a la vez de reivindicar al funcionalismo de la arquitectura romana y
atacar el rigorismo del padre Lodi, de arremeter contra el concepto de ornato
y grabar los Diverse maniere d’adornare i cammini... Pero €s una propuesta
negativa que no se limita ya a una simple denuncia del horror despotico,
sino que tiene unas consecuencias ideolégicas mucho mas profundas que

2 A este respecto, vid. LABICA, G.: «De Péglités, en Dialedtiques, n. 1.

} Sobre la polémica de la codificaci6n, es fundamental el libro de TARELLO, G.: Storia della
cultura giuridica moderna. 1: Assolutisme ¢ codificazione del diritto, Bolonia, 1978.

¢ Sobre la importancia del Panopucon de Bentham, vid, ademds de los andlisis de
FOUCAULT en las pp. 199-233 de Vigiar y castigar, el articulo de EVANS, Robert: «Panopucony,
en Controspazio, 10, 1970, pp. 4-18; dicho trabajo incluye ademas de numerosos diseflos de
proyectos carcelarios que siguen los principios del Panoptico, una abundante bibliogratia sobre

el tema.
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conectan las Carcerr con la obra del mas grande teérico del iluminismo
italiano, Cesare Beccana.

Decir unas palabras sobre la importancia de Beccaria y su De: delifti e delle
pene es fundamental a la hora de plantear el nivel juridico de analisis de las
Carceri °. Dei delitti ¢ delle pene es una de las obras juridicas mas importantes, si
no la mas importante, de todo el luminismo. El primer dato a tener en
cuenta es su difusion: publicada en julio de 1764, en 1766 contaba ya con
seis ediciones italianas y se publicaba la traduccidn francesa; desde ese
momento, las ediciones de la obra se suceden sin pausa tanto en Europa
como en America, y en 1796 P. Vern podia va dirigirse a la municipalidad de
Milan para pedir la ereccién de un monumento a «.. questuomo grande,
che a illustrato la vostra patria, e di cui il librb inmortale Dei Delitti e delle
Pene trovasi tradotto in tutte le lingue d’Europa, e collocato fra le opere di
filosofia pit sublime in tutte le biblioteche del mondo» ®. Naturalmente, el
libro de Beccaria es tres afnos posterior a la segunda edicion de las Carceri de
Piranesi, pero esto no tiene la menor importancia desde el momento en que
lo que buscamos no es establecer una relaciéon de causa-efecto. No se trata de
saber si Piranesi habia leido a Beccaria, o si Beccaria habia visto los grabados
de Piranesi. De lo que se trata es de mostrar como tanto las Carceri de Piranesi
como el libro de Beccaria nacen de un caldo de culuvo comun. Por lo demas,
ultimamente la mavoria de los estudiosos de Beccaria coinciden en sefialar el
caracter casi colectivo de la obra De: Delitii ¢ delle Pene, que seria producto no
del trabajo de una individualidad genial (sin que ello implique una
minusvaloracion del papel personal de Beccaria) sino de numerosisimas
discusiones e nvestigaciones dispersas un poco por todas partes; esto
demostraria que la problematica juridica era algo de lo que se hablaba y se
discutia normalmente, y no un problema exclusivo de la mente de algunos
til6sotos.

> Del tratado De: delitti e delle pene dc BECCARIA, hemos usado la trad. castellana de ed.
Aguilar, Madrid, 1974. Sobre Beccania, vid., entre otros trabajos: MONDOLFQO, R.: «<Beccana ¢
Kano, en Ruwvista Internationales de Filosofia del Diritto, 1925; LIMENTANI, L.: «Studi sul pensiero
del Seuecento (Rousseau e Beccariapy, en RIF.D., 4, 1926; FOSSATI, L.: «Cesare Beccana e
Geremia Bentham», en Rwisla de Filosofia, 8, 1916; GRAVEN, ].: Beccania et {'avenement du droi
pénal moderne, Ginebra, 1948; CORPACCI, F.: dl contrattualismo di Beccarian, en R.LF.D., 2-3,
1959, CORPACCI, F.: «Beccaria ¢ il problema delle nouve leggi», en R.LFED., 6, 1960; AAVV:
Atti del convengno internazionale su Cesare Reccaria, Turin, 1964; CATTANEO, A.: La difesa sociale nel
pensiero di Cesare Beccana, Bolonia, 1975; VASALLI, G.: «Cesare Beccaria nella storia del diritto
penalen, en Nouve idee ¢ nuova arte nel 700 daltano, At di Convegni Lincei, Roma, 1975;
TARELLO, G.: Storta della cultura giuridica moderna..., au.

¢ Texto publicado por VENTURI, Franco: Cesare Beccaria, Der delitti e delle pene, con una
seleccion de cartas y documentos relativos al nacimiento de la obray su tortuna en la Europa del

Setecento, Turia, 1965.
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Es en este sentido en el que hay que hablar por vez primera de las Carceri.
Las Carceri son una de las escasas obras de Piranesi que no van acompariadas
de texto explicativo. Esto es hasta cierto punto légico si se tiene en cuenta
que las Carceri no representan ningun lugar real: son, como dice el mismo
Piranesi, Carceri d’Invenzione, y por tanto no precisan de inscripciéon descrip-
tiva. Sin embargo, esto por si solo no puede constituir una explicacién
satisfactoria, pues muchas de las levendas que acomparian algunas de las
obras arqueolégicas de Piranesi podrian referirse, de haberse querido, tanto
a lugares reales existentes como a imégenes inventadas. Parece, pues, logico
suponer que Piranesi no doté a sus carceles de textos explicativos porque
esperaba la inmediata comprension, a través del puro dato 1conogratfico, de
los niveles discursivos alli presentes. Habria que preguntarse, ademas, por
qué Piranesi no graba wvisiones de una carcel real. Se ha sefialado que,
probablemente, las prisiones del tiempo de Piranesi eran mucho mas
horribles que sus Carceri. El mismo Piranesi, no podia ignorarlo: era
veneciano y en Venecia todos conocian los horrores de las prisiones del
dux.

S1 tenemos en cuenta, pues, todo esto, resulta logico pensar, en primer
lugar, que las Carcert constituyen la forma peculiar de insercién en el debate
juridico por parte de Piranesi. La cuestién es que Piranesi, como buen
luminista, reivindica la autonomia del arte, aunque desde luego aun
timidamente, y ello le posibilita intervenir en el debatc precisamente a partir
y no al margen de la progresiva definicion de su arte. El problema a
investigar v las hipétesis a plantear deberan tener, asi, como centro, el buscar
en torno a qué ejes se articula esta concreta insercién de Piranesi en la
pelémica juridica. Creemos haber podido localizar alguno de estos ejes, sin
pretender, desde luego, con ello agotar el tema.

En primer lugar, la ternatica de la fortura es fundamental en las Carceri. La
lucha por la abolicion de la tortura es uno de los aspectos mas importantes
en la lucha global del \luminismo con la constitucion del sujeto de derecho. La
tortura es un simbolo visible del poder despético real, de todo aquello que se
pretende eliminar. Foucault ha demostrado como la base de toda la reforma
consiste no solo en la codificacion rigurosa de penas iguales para delitos
iguales, sino también en el hecho de que el castigo pasa del cuerpo al alma del
condenado. La tortura y la pena corporal eran una venganza del soberano
contra el subdito que habia desobedecido sus normas; cra, ademas, una
advertencia contra todos aquellos que en un futuro pudieran desobede-
cerlas: la pena debia constituir un escarmiento, y ninguin escarmiento mejor
que un castigo corporal que se ejerce precisamente sobre la parte visible del
condenado, que marca a éste, v que proclama, ante todos, los ineludibles
efectos del poder real. La tortura y el castigo fisico eran algo naturalmente
consustancial al modelo represivo del Estado absolutista de transicién. Sin



LAS CARCERI DE G. B. PIRANESI - - | 65

embargo, la teoria de los iluministas es muy otra: de lo que se ha de tratar no
es tanto de castigar una falta para proteger al rey, cuanto de corregir un defecto
que reside en el alma del condenado y del que hay que proteger a la
sociedad; la sociedad no se venga ya del reo, se protege de él, humanita-
riamente al mismo tiempo: considera que, puesto que el mal est4 en el alma,
hay que extirparlo de alli mediante una pena, cuya finalidad esencial no es
castigar; ahora predomina la idea de Aumanidad, tan cara a la burguesia
revolucionaria, y se admite el grado de castigo minimo necesario para que el
reo comprenda la maldad de su acto y renuncie a repetirlo, no por temor a
ese castigo sino porque el mal se haya borrado de su alma. El mismo
Beccaria lo dice claramente: «.. el fin de las penas no es atormentar y afligir a
un ser sensible, ni deshacer el delito ya cometido... el fin no es otro que
impedir al reo hacer nuevos dafos a sus conciudadanos y apartar a los
demas de cometer otros iguales. Deben, por tanto, ser elegidas, aquellas
penas y aquel método de infligirlas que, guardada la proporcién, produzcan
la impresion mas eficaz y mas duradera sobre los 4nimos de los hombres, y
la mano atormentadora sobre el cuerpo del reo»’.

En las Carcert piranesianas la tortura esta presente en buena medida, pero
sobre todo a través de instrumentos de tormento aislados como objetos, no a
través de la accién de esos mismos elementos sobre los condenados. Las
pocas escenas de tortura de personajes que se pueden encontrar, tienen, sin
embargo, un valor enfatico, condensador. Tafuri lo ha explicado muy bien:
«En las Carceri la atirmacion de la necesidad de la dominacion, chocaya con la
afirmacién de los derechos del sujeto. El resultado de este enfrentamiento
—representado de modo épico por las torturas de los personajes sobrehu-
manos de las planchas I y X— es que sélo las cosas pueden efectivamente ser
“liberadas”» &.

Asi, pues, tenemos va aislado un primer nivel negativo en el discurso
juridico piranesiano: el nivel de la tortura como practica propia del sistema
de castigo del Antiguo Régimen, nivel que ha sido plenamente identificado
en la obra de Cesare Beccaria. Hemos comprobado también, a través de los
trabajos de Tafuri, como la critica piranesiana no se queda en los limites de
una mera denuncia, Sino que va mucho mas alla, planteando ya a través de su
permanente dialéctica objetos-personas el conflicto ideologico central que
dominara a partir de la consolidaciéon de la epistemologia burguesa: el
conflicto entre individuo y Estado o sociedad, entre subjetividad v dominacion.

Vamos a pasar a analizar un segundo nivel de este discurso juridico,

igualmente detectable a lo largo de todo el Dei delitti ¢ delle pene. Michel

? Dei delitti ¢ delle pene, cap. XV, p. 111.
* TAFURI, M.: Giovan Battista Piranesi: {'utopie negative..., cit.
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Foucault, en Vigilar y Castigar, ha demostrado cémo uno de los rasgos
fundamentales de la consttucion del sistema penitenciario moderno con-
siste en la total individualizacion de los condenados. En los calabozos del
Antiguo Régimen, los condenados no son individuos, son seres sin nombre y
sin historia: estan alli porque es la voluntad del soberano. Su prisién cumple
tres funciones: encerrar, privar de luz y ocultar. El moderno sistema juridico
naciente no permite va esto. Recordemos que va no se trata de castigar sino
de corregir. Esto implica, como ha formulado Foucault «... el problema de la
entrada del individuo (v no va de la especie) en el campo del saber;
problemas de la entrada de la descripcion singular, del interrogatorio, de la
anamnesia, del expediente en el funcionamiento general del discurso
cientificon ?. El castigo del soberano absoluto no precisa de individualiza-
ciones; las nuevas instituciones, medios para el buen encauzamiento, si. Si de lo
que se trata es de corregir, hay que conocer con detalle el tipo de mal a
extirpar, e imponer en consecuencia el tipo de correctivo conveniente. Cada
criminal, pues, se convierte en un individuo con historia, con expediente,
que ha cometido una falta especifica a la que corresponde una pena
especifica. A nivel arquitecténico e institucional, la consecuencia basica de
este giro individualizador la tenemos en el dispositive pandptico ideado por
Bentham: «cada cual, en su lugar, estd bien encerrado en una celda en la que
es visto de frente por el vigilante; pero los muros laterales le impiden entrar
en contacto con sus compafieros. Es visto, pero él no ve; objeto de una
informacion, jamas sujeto de una comunicaciéon» '°.

Pero antes de llegar a la fase constructiva de Bentham, hubo que pasar
por una fase negativa, la de Piranesi. Piranesi representa en negativo la
propuesta individualizadora. Sus prisiones son arquitectonicamente infor-
males, indefinidas; sus prisioneros son masas amortas de seres liliputienses,
perdidos por entre los volumenes arquitecténicos cuya misma indiferen-
ciacion es una exigencia de edificios especificos para prisiones. Los prisio-
neros nunca estan quietos en su lugar, sino deambulando de un lado para
otro, con una fluidez que no podra coexistir con la institucién penitenciaria
moderna. Aparece asi con toda claridad uno de los elementos mas impor-
tantes de la propuesta piranesiana en las Carceri: la exigencia de un nuevo
tipo de relacion carcelaria donde cada cual esté en su sitio, articulada
indisolublemente con la exigencia paralela de un nuevo tipo de edificio
carcelario, de una forma arquitecténica especifica, propia y exclusiva del
nuevo tipe de institucion humana que se solicita.

Sin embargo, estas dos propuestas piranesianas en negativo no aparecen
aisladas. Se ven reforzadas por el prestigio otorgado al nivel arqueolégico.

* FOUCAULT, M.: Up. cit., p. 195.
10 FQUCAULT, M.: Op. cit,, p. 204,
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Se nos plantea ahora, pues, un segundo problema global previo al
analisis de la articulacion en las Carceri del discurso arqueolégico v el
discurso juridico. Es el problema del mismo discurso arqueolégico, que nos
remite al menos a tres cuestiones.

l.—La problematica de la invencidn del discurso arqueoldgico burgués en
el siglo XVIII, las circunstancias de la constitucién de tal discurso y las
funciones que éste desempenia en el contexto global del iluminismo.

2.—La posicién —o posiciones— que el mismo Piranesi asume en y
respecto a tal discurso arqueologico.

3.—El reflejo que dicha posicién o posiciones tienen en la plasmacién
concreta de las series de las Carcer.

Vamos a pasar a tratar cada una de estas cuestiones por separado.

En princpio, parece haber quedado suficientemente demostrada, a
partir de una serie de trabajos historiograficos mas o menos recientes !, la
existencia, a mediados del siglo XVIII de un giro decisivo en la teoria del
arte: el llamado paso de la estética objetiva a la estética subjetiva 2,

A parur de la tratadistica clasicista se habia afirmado en toda Europa,
durante el final del siglo XVI, todo el XVII y buena parte del XVIII, un tipo
de pensamiento artistico normativo, basado en la rigurosa fidelidad a una
norma clasicista inmutable destinada a imponer como universales los modelos
morales y politicos de las monarquias absolutas: lo que se ha llamado la
generalizacion politica del clasicismo. Sobre la experiencia predomina la autoridad,
En el arte, los antiguos son la fuente de esa autoridad, pero rigurosamente
codificados en tratados como los de Palladio, Vignola, Serlio, Perrault y
muchos otros: la norma viene, pues, constituida no por la observacion y el
estudio directo de los vestigios de la antigiiedad sino por esa serie de
codificaciones de valor paradigmarico.

Estética objetiva, por tanto, en el sentido de que tiene su fundamento en
imperativos morales y politicos aienos en principio a las propias preocupa-
clones artisticas, imperativos que imponen la identificacién de los conceptos
bello y cldsico de un modo absolutamente antihistérico y jerarquizante. Es
cierto, sin embargo, que la tratadistica de la época puede llegar a ofrecernos
en algun momento el espejismo de un discurso clasicista monolitico y sin

"' Vid., por ejemplo, TAFURI, M.: Teorias ¢ historia..., cit.; MERKER, N.: L'illuminismo tedesco.
Ela di Lessing, Bari, 1968; ASSUNTO, R.: Stagioni ¢ regaione nell ‘estetica del *700, Milan, 1967;
HENARES, 1.: La teoria de las artes pldsticas en Esparia en la segunda mitad del siglo XVIII, Granada,

1978.
' La expresion, que ha hecho fortuna a pesar de su discutible rigor, procede de ALFIERI,

V.: L'Estetica dall’ Hiuminismo al Romanticismo, Milan, 1957.

*
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fisuras, idea que no se corresponde con la realidad de la practica artistica y
arquitectonica, en la que hay que establecer una serie de diferenciaciones
Internas a pesar de funcionar siempre en los marcos definidos por la
generalizacion politica del clasicismo. Asi, por ejemplo, M. Tafuri ha podido
deslindar tres vias en el seno del historicismo barroco:

a) Elececticismo critico, representado por C. Fontana y Fischer von Erlach,
para los que «... la historia del clasicismo se desenvuelve como un corpus
lineal y continuo, privado, en sustancia, de tensiones internasy.

b) Borromini y el borrominismo europeo, que «... desarrolla la pro-
blematica relacién con las culturas no clasicas o anticlasicasy.

¢) El experimentalismo antihistoricista de sir Christopher Wren 2.

De todas formas, y con esta aclaracién, lo mas importante para los fines
de nuestro trabajo no es cuantificar en qué medida el codigo clasicista se
halla presente en los productos artisticos, o sea, medir los niveles de
desigualdad evidentes entre la tratadistica de arte del clasicismo y una
practica artistica que, en la mayoria de los casos, va mucho mas alla que la
propia tratadistica a la hora de definir los limites inmutables de la norma
(recordemos el caso de Rubens). Se trataria mis bien de insistir en la
operacion 1deologica que subyace a la recuperacién y utilizacion, con
pretensiones universalizantes y sentido alegérico, de un determinado tipo de
discurso clasicista ya muy distinto al recuperado y utilizado por el primer
humanismo. Tal operacion esta suficientemente desvelada después de los
trabajos de Argan, Benevolo o Tafuri entre otros. Bastenos, pues, aqui con
esbozar una formulacién que es paradojica sélo en apariencia y encontrari
su sentido en paginas posteriores: el peculiar historicismo alegarico del
barroco, sin el cual la supervivencia de la Norma es imposible, se resuelve,
en la practica, en lo referente al horizonte clasicista, en una pirueta
antihistérica que se niega a introducir el mundo de la contingencia en un
Antiguo al que la asociacion con el horizonte trascendente otorga caracteres
de intangibilidad.

Sin embargo, cuando h. 1735 Baumgarten comienza a emplear el
termino estética, es constatable ya la crisis del pensamiento artistico nor-
mativo y el surgimiento de la estética subjetiva. Tafuri lo ha expresado en
una sola frase: «La revolucién iluminista se vengara del historicismo barroco
en todas sus formas» '%: es, en otros términos, lo que también se ha llamado
la sancion de Winckelmann sobre Ripa. La subversion del pensamiento por la
burguesia revolucionaria trae aparejada la afirmacion del concepto de sujeto

* Vid. TAFURI, M.: Teorias ¢ historia..., cit., pp. 46-48.
'* TAFURI, M.: Teortas e historia..., cit., p. 49.
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auténomo, y por tanto de las potencialidades interiores de tal sujeto, del
intelecto. El pensamiento normativo clasicista se sustentaba en la objetividad
de lo bello considerado en términos absolutos; la funcién del pensamiento
se reducia, pues, a reconocer esa cualidad donde la hubiera. La revolucién
illuminista, a partir del caracter subjetivo de la creacion artistica, desacralizay
relativiza lo estético, abriéndose asi las puertas de la historia, posibilitando la
aproximacion a culturas artisticas marginadas por la tradicién clasicista.
Quiza sea este terreno de lo artistico uno de los que mas claridad presentan
a la hora de comprobar cémo la reiterada tesis del anuhistoricismo
iluminista es una tesis historiografica que tiene raices muy concretas en la
censura de los romanticos sobre el iluminismo, planteandose asi incluso la
posibilidad radicalmente nueva de considerar las poéticas del Settecento
como historicistas, si bien en un sentido muy distinto al historicismo de las
poéticas del clasicismo '°, '

Desde luego, esta relativizacion-subjetivizacion de los modelos estéticos
solo podia acabar de una manera: con la ruptura del modelo clasico
concebido como unico universaimente valido. La nueva actitud de los
iluministas hacia la historia hace que se empiece a considerar al modelo
clasico como uno mds, situado histéricamente, disponible para una po-
tencial —y va sélo potencial— eleccion. L. Benevolo ha visto en esta
historizaciéon del clasicismo el hecho fundamental que marca el paso del
clasicismo al neo-clasicismo !¢, y desde luego es indudable que es ello lo que
explica el nacimiento de la arqueologia como discurso con pretensiones de
cientificidad.

Sin embargo, es importante sefialar una cuestiéon previa: las excavaciones
no nacen ahora, a pesar de la innegable importancia de los descubrimientos
de Pompeya, Herculano, Etruria o Palmira'’. No es que los hombres del
XVII se dieran cuenta de pronto de que cogiendo un pico y una pala podian
llegar a los vestigios de la Antgiiedad; el hecho material de la excavacion
existia ya desde mucho antes, y por tanto existia un cierto tipo de
arqueologia: lo que si era diferente en el XVIII era la idea que ahora residia
tras ese hecho vy lo guiaba. La arqueologia del clasicismo, arqueologia
romana por excelencia, era sacra/, dominada por un impuesto horizonte de
trascendencia, destinada unicamente a apuntalar la Norma, a facilitar la
imposicién de aquellos valores morales de los que los grandes Papas-
arquedlogos de la Roma del XVII son portadores privilegiados. La arqueologia

15 Vid. a este respecto un corto pero fundamental articulo de LUPORINI, Cesare: «Il
concetto di storia e I'illuminismon, en el vol. Voitaire et les Lettres Philosophigues, Turin, 1977,
pp. 201-240.

18 BENEVOLO, L.: Historia de la arquitectura moderna, Barcelona, 1977, p. 26.

17 Vid. BIANCHI BANDINELLI, R.: Introduzione all'Archeologia, Ban, 1975 vy CARANDINI,
A.: Archeologia ¢ cultura materiale, Bari, 1975.
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que surge en el XVIII, con el gran Winckelmann como abanderado
principal, es algo muy distinto: es una argueologia desacralizada, destinada a la
revision cientifica de todo el patrimonio clasico dentro del nuevo espiritu de
los hombres de la Ilustracién.

Werner Oechslin ha constatado la existencia durante el siglo XVII, y a
parur, sobre todo, de los trabajos de Pirro Ligorio, del intento clasicista de
constituir una iconografia de los monumentos antiguos, iconografia que se
matcrializaria sobre todo en la Roma vetus ac recens de Alessandro Donati, que
conocié once ediciones entre 1638 y 1738. Senala, igualmente, que tal
tradicién «... no se limita a las reconstrucciones de edificios aislados a partir
de las imagenes de medallas, sino que se intentan resucitar zonas antiguas de
la antigua Romany '8, Por otro lado, Dechslin reacciona contra la tendencia a
considerar cualquier excavacién emprendida antes de mediados del siglo
XVIII como accdental. Desde luego, a partir de lo antes dicho, no podemos
estar de acuerdo con la tesis de fondo de Oechslin, cuva base seria demostrar
que «... el interés arqueologico aparece con la Roma moderna v forma una
constante de la vida cultural». El opina que la calificacion de anticuarios a los
arquetlogos pre-winckelmanianos carece de justificacién, y nosotros opi-
namos lo contrario. Sin embargo, es esencial para nuestro trabajo mantener
la tesis de Oechslin en un punto al menos: la consideraciéon de que las
excavaciones emprendidas antes de mediados del siglo XVIII no son
accidentales. Lo que ocurre, v eso es lo que nos aleja de las conclusiones del
investigador aleman, es que respondian a una racionalidad que no era la de
la Razén 1luminada, sino la del horizonte sacral trascendente.

Ignacio Henares '? ha insistido sobre esta cuestion. Enmarca entre 1777 y
1800 un hecho fundamental: el traspaso del cosmopolitismo artistico de
Paris a Roma, pero a otra Roma que ya no es la Roma de los papas, una Roma cuyo
prestigio no procede ya de la vitalidad de una escuela artistica sino del éxito
de la arqueologia: de ahi el caracter internacionalista de la Roma de fines del
Settecento, pero también, y precisamente por la peculiaridad de ese nuevo
internacionalismo, la pluralidad de los discursos que se entrelazan. En
suma, la conciencia que los arquedlogos iluministas poseen de que lo que
ellos hacen no tiene nada que ver con lo que se hacia en la época del
clasicismo del Grand Siécle es tal que adquiere la forma de una auténtica
batalla 1deologica: la opcion anticuaria, propia, con matizaciones, de la fase
final del discurso clasicista, frente a la opcidn arqueoldgica, propia del discurso

'* OESCHLIN, Werner: «L’interét archéologuique et 'experience architecturale avant et
aprés Piranése», en Prranése et les Frangais, cit., pp. 395-410. La cita en p. 398.
! HENARES, 1.: La teoria de las artes pldsticas..., cit. Ha sido también Ignacio Henares el

pnmero en destacar de modo explicito el cardcter Asstoricista de todas las poéticas desde el
Renacimiento al Impresionismo; segan él, el impresionismo seria la primera poética no
basada en el historicismo.
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neo-clasicista. Las acusaciones de los iluministas a los anticuarios se multi-
plican, cargadas de ese tono mitad despreciativo mitad irénico que encon-
tramos por ejemplo en E! Anficuario de Walter Scott. Son los propios
arquedlogos iluministas quienes se encargan de deslindar perfectamente las
problematicas, imponiendo la idea de que el anticuario es heredero sélo de
los fragmentos de la Antigiiedad, mientras que el arquedlogo lo es de su
espiritu.

Esta simple autoconciencia de los iluministas nos proporciona el otro
polo de la cuestion. El discurso arqueolégico, ya lo habiamos visto, puede
ser considerado historicista en un cierto modo; ahora comprobamos que es
también moral, aunque, una vez mas, la palabra moral encierra aqui
significados muy distintos a los que tenia en el clasicismo. Los mismos
iluministas nos dicen que no quieren los fragmentos de la antigtiedad, que lo
quieren es su espiritu. Argan lo ha explicado con palabras de extraordinaria
lucidez: «El hecho de que lo bello se identifique con el arte clasico... parece
estar en contradiccion con el rechazo de los dogmas y principios de
autoridad. No es asi. Ya que el arte es un modo de comportamiento, siempre
es posible establecer criticamente en qué periodos de la historia ese
comportamiento ha sido mas justo. El comportamiento justo es €l que no
esta condicionado por imposiciones autoritarias, por prejuicios, ni por
finalidades utilitaria» 2°,

Esta claro, pues, que los iluministas, cuando afirman que el arte es un
modo de comportamiento, y por tanto que tiene una propia ley racional, es
autonomo v no puede ser instrumentalizado, estan asignando al arte y a la
estética, y por lo tanto a la arqueologia v al conocimiento de la anugliedad,
una clara funcionalidad politica que se conecta perfectamente con la lucha
de la Ilustracion contra el Antiguo Régimen. Aparece va evidente lo que los
iluministas quieren decir cuando se dicen herederos del espiritu de la
Antigiiedad: se trata de una recuperacion ética de esa misma antigitiedad:
contraponer los principios morales antiguos a la arbitrariedad y la oscuridad
del Antiguo Régimen.

Hemos senalado, pues, en esta actitud neo-clasica que determina la
fundacién de la arqueologia, la determinacion basica de los componentes:
un componente historicista y un componente moral ?!, que, imbricados
entre si, provocan la revolucién estética mas importante desde que los
pintores y los teéricos del Renacimiento introdujeron la concepcion de un
espacio cientificamente mensurable: el hecho de que el modelo clasico se

3 ARGAN, G. C.: Ei arle moderno, vol. I, p. 15.
1 Quede claro, una vez mas, que hablar de historicisms y moral no equivale a decir que se
mantengan los parametros fundamentales del pensamiento del XVIL. Se trata de otro histori-

. ¢ismo y owa moral.
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acepte no ya como modelo canonizado sino situado histéricamente en
relacion con otros modelos incluye ya la posibilidad del aniquilamiento de
las formas y la proyectiva clasicista, al quedar perfectamente legitimado el
tratamiento de elementos ajenos a la tradicién grecorromana, con un sentido
netamente investigador, o sea, de busqueda de un nuevo espacio en el que
ha de desenvolverse el nuevo hombre, el ciudadano de la liberté, égalité,
fraternité —ese mismo ciudadano que, en ocasiones, por diversos motivos,
puede ser prisionero, nos dira Beccaria, y para cuyo caso habra que buscar
también el espacio idéneo. Las implicaciones politicas con el Antiguo
Régimen de la inquisitorial normativa espacial del clasicismo ** aparecen
claras. Se trata de buscar una alternativa espacial en todos los aspectos en que
se desenvuelve la vida del hombre. En Boullée se trata de hospitales, museos,
palacios de asambleas listos para celebrar el nuevo orden politico, monu-
mentos funerarios... siempre con referencia a un encuadramiento urbano.
En Ledoux son casas, municipios, teatros, bancos, edificios comerciales y
proyectos absolutamente excepcionales como los Propileos de Paris o el
proyecto para las Salinas de Chaux. En Piranesi, a los etectos de nuestro
trabajo, se tratara fundamentalmente de las carceles. Pero, ademas, también
por ejemplo del espacio privado, con sus Diverse maniere d ornare 1 cammini. Y
alin mas: en una época que marca los auténticos comienzos de la ingenieria
y de la definitiva fractura entre el arquitecto y el ingeniero, Piranesi es
practicamente el primero que, al alabar la arquitectura de los romanos, no se
fija tanto en la monumentalidad de las obras celebrativas y de presugio
cuanto en los principios arquitectonicos y racionales de relaciones de masay
espacio. Los romanos constituyen, pues, un paradigma mas que nada por
sus obras utiles, donde se descubren principios de racionalidad constructiva
utilizables hoy por los iluministas en la busqueda de su nueva utopia de la
forma.

Naturalmente este rechazo de los principios de monumentalidad cele-
brativa no puede mantenerse en el caso de Piranesi de un modo totalmente
riguroso. Pero de todas formas, aunque es sabido que gran parte de los
grabados piranesianos representan obras como trofeos, arcos imperiales...
ain en estos casos predomina siempre el éntasis sobre los aspectos pura-
mente constructivos, casi de ingenieria. Las planchas del tomo IV de las
Antichita Romane, las de Della magnificenza et architettura de’Roman, las Rovine del
castello dell’acqua Giulia, o la Descrizione e disegno del emissario del lago Albano, entre

22 Quiza no esté de mas aqui recordar el caso de VOLTAIRE y su Le siécle de Louis X1V,
donde los comentarios positivos sobre la organizacién cultural francesa bajo la monarquia del
Rey Sol nos demuestran, una vez mds, el caricter profundamente contradictorio de las
teorizaciones iluministas que, en ningun caso pueden considerarse como un todo unico,
acabado v revolucionario en cada uno de sus puntos. Es lo que ha intentado mostrar, entre otros
VENTURI, Franco: Utopia e riforma nell’Illuminismo, Turin, 1970y Le Origini dell’Enciclopeda, Turin,
1963,
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otras, constituyen buena prueba de esto. Pero retomemos el hilo crono-
légico.

Una vez mas, ha sido Werner Oechslin quien ha puesto de relieve los
rasgos que marcan la insercién del joven Piranesi en el Ambito arqueolégico
romano. Sin embargo, una vez mas se debe criticar la estrecha concepcion
que dicho autor muestra del término argueologia, ya que, al plantear los
origenes de la toma de contacto de Piranesi con la antigiiedad en la estancia
de éste en Roma, estd obviando hechos fundamentales de la formacién
veneciana de Piranesi. Creemos que para una aproximacion cientifica a las
Carcen, hay que ahondar un poco mas en el complejo origen de la actitud de
Piranesi con respecto a lo clasico. Para ello hay que retroceder un poco en el
tiempo y en el espacio. Pongamos provisionalmente entre paréntesis a ese
joven que en 1740 llega a Roma, ese joven que, aunque por entonces no sabe
aun muy bien por qué, se da cuenta de que Aay que ir ¢ Roma. Quedémonos
por €l momento con ese muchacho que atin no ha salido de Venecia y que
contempla estupetacto el declinar de la potencia maritima y comercial de la
Serenissima y la paralela conversién de su ciudad en escenario, en ciudad de la

Jresta.

En los cinco afos comprendidos entre 1785 v su viaje a Roma, Piranesi
estudia arquitectura con Giovanni Scalfurotto y perspectiva y grabado con
Carlo Zucchi. Pero, sobre todo, lo que mas nos interesa de este momento es
su aprendizaje con su hermano Angelo, que le ensefa latin e historia
romana, y fundamentalmente con su tio Mateo Lucchesi, un hombre culto
que escribia sin ninguna dificultad en latin y, lo mas importante, que era un
apasionado estudioso de la por entonces casi desconocida civilizacion
etrusca. Lucchesi familiariza a Piranesi con los clasicos. Pero, ¢qué clasicos?
Basicamente Salustio, Tito Lwvio y Tdcito, o sea, los histortadores.

Parece claro que podemos esbozar a partir de aqui algunas conclusiones
provisionales. En primer lugar, si bien Piranesi s6lo conoce los monumentos de
la antigliedad cuando, en 1740, va a Roma, conoce lo que los arqueslogos
llaman su espiritu desde antes, y ello a pesar del bien conocido anticlasicismo
orientalista larvado que impregna a Venecia. En segundo lugar, y mas abajo
veremos la importancia de este elemento, estas lecturas de Piranesi son
indicio de un nuevo modo de comprensién de lo clasico.

Todos los teodricos desde el Quattrocento hasta el XVIII leen funda-
mentalmente a Vitrubio. Ello es algo légico, si lo enmarcamos dentro de lo
que se ha llamado fustoricismo y aentifismo de la critica del Quattrocento: lo que
Interesa a los tedricos quattrocentistas es deducir de la arquitectura de los
antiguos tal y como fue formulada y codificada por el autor romano
principios constructivos susceptibles de otorgarseles validez cientifica, y
capaces, por tanto, de colaborar en el empeiio de imponer, frente a la
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normativa feudal y corporativa, la concepcion de la visiébn perspectiva de un
espacio cientificamente mensurable.

Tal cosa no es ya lo que primordialmente interesa a Piranesi. Y por eso ya
no lee a Vitrubio sino a los Aistoriadores. Lo que ahora busca Piranesi es un
principic moral susceptible de conexiones con la accién politica directa:
Roma —y sobre todo la Roma de la repiblica— como modelo de oponer a
la corrupcion del Antiguo Régimen. Salustio, Tito Livio y TAcito suministran
a Piranesi lo que ¢l demanda de la antigiiedad: un modelo politico basado en
la ley y en la justicia, el modelo republicano 2.

Esta concepcion, desde luego, so6lo podia ser posible a partir de un nuevo
modo de concebir el discurso clasico, a partir-de su historizacién. Como ha
seflalado Ignacio Henares, el siglo XVIII en teoria del arte esta marcado por
el entrecruzarse de infinitas polémicas: anticuarios/arqueélogos, vitrubia-
nos/antivitrubianos... La polémica entre los partidarios de Grecia como
cuna de la perfeccién del arte, v los de Roma es una de ellas, y es la que mas
directamente va a afectar a Piranesi v se va a plasmar en las Carceri. El
trasfondo politico de la concepcién piranesiana no era nuevo: en 1734,
Montesquieu habia publicado va sus Considérations sur les causes de la grandeur
des romains et de leur décadence, obra que se proponia buscar en la historia
romana las normas para una politica moderna #*. En el libro de Montes-
quleu se encuentra ya una tesis que volveremos a encontrar en las Carceri: la
corrupcion de la auténtica moral republicana de Roma por causa de las
conquistas, por los nefastos intlujos orientales (las referencias de Montes-
quieu a la perniciosa influencia de la secta de Epicuro son muy ilustrativas) #*
llegados después de la conquista de Grecia (Oriente, no lo olvidemos, es para
los ilustrados la tierra del despotismo).

Piranesi en Roma, se encargd de llevar la polémica al terreno artistico.
Sus series de ruinas romanas a partir de 1745 tienen un sentido muy preciso:
reivindicar la prioridad de los principios constructivos sobre los monu-
mentales v basar en esta prioridad la supremacia del arte romano sobre
cualquier otro. El argumento de Piranesi es sencillo: en el arte etrusco, en el
orden toscano, busca los origenes del arte romano, el mas perfecto; los pocos
meéritos del arte griego derivaban de este arte mas antiguo. Al comienzo de la
década de los 60, empieza a llegar su momento culminante la polémica
arqueolégica de Piranesi. Se asocia con Robert Adam, arquitecto y deco-

* Sobre la persistencia y difusién de ideas republicanas durante el siglo XV1II, sigue siendo
basico el trabajo de VENTURI, F.: «Re e reppubliche nel Settecenton, asi como «I reppublicani
inglesi», ambos incluidos en el libro Utepia ¢ riforma nefl Hliuminisme, cit.

¥  Hemos utilizado la edicion francesa de Garnier-Flammarion, Paris, 1968, preparada por
Jean Ehrard.

¥ MONTESQUIEU: Op. cit,, p. 84.
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rador inglés que, como él, veia en el orden toscano un orden dérico
impertfecto, y pensaba que el arte etrusco habia preparado al griego v al
romano, habiendo logrado este altimo la perfecciéon. En 1761, publica su
Della magnificenza ed architettura de’ Romani, en 1762 el Campo Marzio, entabla su
conocida polémica con Leroy; en 1764 comienza las obras de Santa Maria
del Priorato; y en 1764-65 elabora sus dos obras teéricas mas importantes:
sus Osservaziont di Giambattista Piranesi sopra la lettre di M. Mariette v sus Parere
sull’Architettura. La lucha por la defensa de los principios constructivos de la
arquitectura romana, alcanza en estos cuatro afios caracteres de auténtico
dramatismo personal para Piranesi, ya que, entre tanto, el gran Winckel-
mann escribe en 1764 su Historia del Arte en la Antigiiedad dando un
importante espaldarazo a los filohelenos. Sin embargo, reconstruir los
términos de tan importante polémica nos llevaria mas espacio del que
podemos disponer 2. Volvamos, por ello, a las Carcer:.

Podemos ya plantear algunas conclusiones provisionales sobre la pre-
sencia del discurso arqueolégico en las Carceri. En primer lugar hay que
seflalar la enorme importancia que tiene en este sentido la inclusién en la
edicion de 1761 de las planchas IT v V, precisamente aquéllas en que las
implicaciones arqueolégicas parecen mas claras. Ello es una prueba de que
los problemas ideologicos de las Carceri se encuentran mucho mas al
desnudo, mucho mas elaborados, y al mismo tiempo mas depurados de
tradiciones clasicistas que ain pervivian en algunos aspectos de las Carceri de
1745. Pero también este hecho es una prueba de que la cuestién arqueo-
l6gica, aunque no tan desarrollada como en 1761, se hallaba ya presente en
1745: s1 no, épor qué iba Piranesi simplemente a reformar las Carceri de 1745
cuando podia, sin mas, haber realizado una serie totalmente nueva y
disunta?

En segundo lugar, la presencia de la arqueologia en las Carceri se debe a
las mismas intenciones que animan las series propiamente arqueologicas de
Piranesi, asi como sus obras teoricas: la defensa de la arquitectura romana
concebida como racionalidad pura. Solo que en las Carceri la claridad
meridiana del discurso arqueolégico, se ve complicada por la polémica
asociacion de un nuevo discurso: el juridico.

En tercer lugar, como consecuencia de esa asociacién con otro tipo de
discurso diferente, la arqueologia de las Carceri presenta rasgos especificos
que la diterencian de las series propiamente arqueolégicas. La arquitectura
de las Carceri no corresponde a ningun lugar reconocible. M. Calvesi ha
sefialado como una posible fuente real la carcel Mamertina de Roma ?. §.

* Un excelente resumen de las posiciones de los diversos implicados se encuentra en
COCHETTI, L.: «l.’opera teorica del Piranesi», en Commentar, VI, n. 1, 1955, p. 35-49.
*7 CALVESI], M.: Calaloga della Mostra di G. B. ¢ F. Piranesi, Roma, Calcogratia Nazionale

1967-68.
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Gavuzzo-Stewart sefiala que en las Carceri pueden reconocerse espacios del
Tabularium, del Mausoleo de Adriano, de las Termas, de la Plaza de San
Pedro, el arco ce la Cloaca Maxima o las ruinas de Villa Adriana en Tivoli 28,
Sin embargo, auin aceptando estas identificaciones, las Carceri no se refieren
explicitamente a ningan lugar concreto existente, los posibles fragmentos
reconocibles estan fuera de su contexto real, desidentficados. La referencia
arqueologico-constructiva en las Carcert esta absolutizada: la estructuralidad
primaria del arco de medio punto, del muro ciclépeo, de la puerta
arquitrabada es una evocacion pura, por encima de toda contingencia, del
austero organicCismo etrusco-romano.

Hay, ademas, otro tipo de presencia arqueologica en las Carceri: la de las
inscripciones. Pero para explicar esta presencia hay que pasar ya a plantear el
nivel en que discurso arqueolégico y discurso juridico se interpenetran.

Inscripciones legibles aparecen en las Carceri en las planchas IT v XVI.
Hay otras planchas en las que se aprecian marcos que deben contener
algunas otras, pero que no son legibles.

La plancha II ofrece un particular interés. Todas sus inscripciones son
levendas con nombres de personajes cuvos bustos aparecen en la misma
lamina. La relacién historica entre dichos personajes es evidente, asi como su
referencia al libro XVI de los Anales de Tacito. La identificacién de los
personajes nos permitira poner de relieve el episodio al que se hace mencion
en la plancha. Para ella, hay que partir de las reservas que establece M.
Calvesi, para quien las transcripciones de nombres latinos por parte de
Piranesi ofrecen siempre un margen mas o menos considerable de error, ya
que éste, s1 bien habia estudiado esta lengua, no era sin embargo un experto
latinista. Todos los personajes cuvos bustos aparecen en la parte de arriba de
la plancha estan asociado a un unico acontecimiento histérico, la conjura-
cion de los Pisones contra el emperador Neron. El P. ANICIUS CER. de
Piranesi puede perfectamente ser identificado con Publius Anicius Cenalis
que, segun las informaciones de Tacito, fue consul en el aito 65, el de la
conjura pisoniana. No hayv duda de que el C. Petronius de Piranesi debe ser
el mismo Petronio arbiter elegantiarum contemporaneo de Neron. El L.
ANNAEUS MEL. de la plancha es Anneo Mela, hermano de Séneca y padre
de Lucano. El GRATUS que aparece en el angulo superior 1zquierdo, y del
que s6lo vemos la inscripciéon v no ¢l busto, puede tratarse de Municio
Grato, uno de los primeros en adherirse a la conjura. Todos estos hombres
aparecen ligados a un triste destino por obra del despotismo del emperador
Nerén. Tacito mismo lo dice con claridad: «Paucos quippe intra dies eodem

agmine Annaeus Mela, Cerialis, Anicius Crispinus ac Petronius cecidere...» #.

¥ GAVUZZO-STEWART, S.: Note sulle Carceri piranesiane, cit.
2 TACITO: Annales, XVI, 17,
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Los nombres que aparecen en la columna de la parte inferior izquierda
nos confirman la referencia histérica al despotismo neroniano. Estos hom-
bres aparecen parcialmenie ocultos por las barras del potro de tortura, pero
pueden ser completados siguiendo los informes del libro XVI de Tacito. El
primero, L. BARE... ORAN..., puede leerse L. Barea Soranus, ciudadano
acusado y condenado por conspiracion. El segundo, M. TRAS... AE...,
puede referirse a M. Thrasea Paetus, filosofo estoico y senador, cabeza visible
del pequefio grupo de opositores a Nerén en el Senado, que acabé siendo
acusado de traicion.

Las continuas referencias a Nerén en esta plancha confirman las
hipotesis anteriormente expuestas y nos muestra con claridad meridiana el
modo piranesiano de interaccién entre los dos niveles discursivos basicos
(una vez mas hay que sefalar el hecho significativo de que esta plancha fuera
afiadida en 1761). La denuncia iluminista del absolutismo, ejemplificado en
su arbitrario sistema de castigo, viene reforzado (no sélo aqui sino en todas
las planchas de las Carceri) por el prestigio atribuido a la historia. El
despotismo es presentado como algo omnipresente a lo largo de la historia
humana, opuesto siempre a los buenos principios morales v politicos (en
este caso, los de la Republica romana). Las referencias al modelo historio-
grafico de Montesquien son también evidentes: si para el barén francés, una
de las causas principales del hundimiento de la austera moral republicana
fueron las influencias venidas de Oriente, de la tierra del despotismo, para
Piranesi, el simbolo méaximo de ese despotismo es Nerdn, precisamente el
emperador que comenzé a introducir en Roma modelos religiosos y
politicos de divinizacion del monarca, procedentes de Oriente, el emperador
hiloheleno. El homenaje a las victimas de la crueldad neroniana, pues, se
transforma en un patético mensaje atemporal en contra del absolutismo, en
favor de unos principios de funcionamiento de la sociedad similares a los
que produjeron la severa moral republicana, mensaje que se entrelaza,
reforzandose mutuamente, con la propuesta juridica y legislativa que tres
aflos mas tarde serd definitivamente elaborada por Beccaria.

Las inscripciones de la plancha XVI, también identificadas por Calvesi 3¢,
constituyen el reverso de la medalla. Ya no se trata de la denuncia del
despotismo plasmada en un momento histérico suficientemente conocido,
sino de una referencia explicita a otro periodo de la historia romana,
pretendiendo «... la glorificacién de la grandeza romana en cuanto que
basada sobre la justicia y sobre un ideal de orden» 3!. La fuente esta vez no es
ya Tacito sino Tito Livio; las dos inscripciones de la plancha XVI (AD/
TERROREM/ INCRESCEN/ AUDACIAE e INFAME SCELUSS / RI INFE-

3 CALVESI, M.: Catalogo della Mostra..., cit.
' CALVESI, M.: Op. dt, p. 12.
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LICI SUSPE) han sido identificadas en el libro 1 de Ab urbe Condita con el
famoso episodio del Horacio que mata a su hermana por haber llorado la
muerte de un Curiacio. El acontecimiento aparece en la obra piranesiana
como una auténtica prueba para la solidez de la justicia romana, que sale, no
obstante, victoriosa. La referencia en este caso no es a la Roma republicana
smo a la Roma de los antiguos reyes. Sin embargo, ello no es ninguna
contradiccién si se tiene en cuenta que los reyes romanos no aparecian a los
ojos de Piranesi como unos déspotas sino como cabezas visibles de una
sociedad justa dominada por la ley, sociedad que logré eliminar a los reves
en el momento en que éstos se convirtieron en tiranos. Quiza Piranesi, al
elegir el episodio, queria evitar comprometerse demasiado abiertamente con
unas ideas republicanas a menudo perseguidas en la Italia de su dtempo, y a
la vez pretendiera compensar de algin modo esta referencia a la Roma de
los reyes con la sustitucion como fuente de Téacito por Tito Livio, autor
mucho mas declaradamente republicano. De cualquier forma, esta refe-
rencia a la Roma de los reyes es perfectamente coherente, aunque en una
primera mirada se pueda pensar lo contrario, con el conjunto del programa
piranesiano de celebracién y evocacion de la lex romana.

S1 hemos tomado basicamente los casos de las inscripciones de las Carcert
para plantear el modo de relacién entre los dos niveles discursivos, se ha
debido unicamente al deseo de no agobiar con argumentaciones que, a estas
alturas del trabajo, quiza puedan resultar ya reiterativas. Dicho modo de
relacién —que asocia la evocacion politica de la lex romana, la defensa de la
estructuralidad primaria de la arquitectura de los romanos en contra de la
falsedad y el ornato, el planteamiento antiabsolutista global y la exigencia
concreta de la reforma penitenciaria—, no obstante, estd presente en todas
las planchas de la serie, sobre todo a partir de la propia estructuracién
arquitectonica de las Carceri, como esperamos haber mostrado en paginas
precedentes y como sefialaremos con mas detalle en la catalogacion plancha
por plancha que sigue a continuacién.
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Catalogaci6n

Antes de niciar la catalogacién propiamente dicha de las 16 planchas de
las Carcer;, digamos algunas palabras sobre los problemas que plantea la
existencia de diferentes ediciones de la obra.

El mismo Piranesi realizé en vida dos tiradas de las Carceri, como hemos
ido apuntando en diferentes momentos de este trabajo, existiendo ademas
una tercera edicion realizada ya muerto Piranesi y a la que haremos
referencia mas abajo.

La primera edicion fue grabada en 1745 con el titulo Invenzioni Capric di
Carceri. Si bien la realizacién de las planchas corresponde por completo ala
mano de G. B. Piranesi, no ocurre lo mismo con la tirada propiamente
dicha. Esta ultima tue realizada por el editor Jean Bouchard, conocido
impresor francés establecido desde hacia tiempo en Roma. Esta circuns-
tancia suministra un primer dato que es necesario tener en cuenta para esta
primera tirada. Dentro de la misma edicién de 1745 pueden encontrarse
dos variantes de la plancha que abre la serie, es decir, del frontispicio.
Dicho frontispicio presenta una inscripcién con el titulo de la obra, donde
podemos leer en unos casos el nombre correcto del editor, esto es,
Bouchard, mientras que en otros ejemplares de la misma plancha el
nombre de éste aparece erréneamente escrito Buzard. De esta wiltima tirada
con el nombre erréneo se conocen muy pocos ejemplares de series
completas, apenas cuatro o cinco. De la serie que lleva el nombre Bouchard
disponemos, en cambio, de al menos diez ejemplares completos en
perfecto estado de conservacion.

La segunda edicion fue grabada en 1761, esta vez en el taller del propio
Piranesi. Constaba esta tirada no ya de 14 laminas como la primera, sino de
16, ya que Piranesi insertd dos nuevas planchas, las que en esta ediciéon
llevarian los nimeros II y V. Esta segunda version es completamente
distinta de la primera, siendo algunas planchas practucamente irrecono-
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cibles. Las grandes planchas de cobre fueron sometidas a profundisimas
mordidas de acido, quedando con un aspecto general mas oscuro, pero
destacando también mucho las zonas de luz, con lo que el aguatuerte logra
contrastes de claroscuro mucho mas violentos que en la urada de 1745. El
disefio se hace también, en lineas generales, mucho mas complejo, y
espacios que aparecian vacios en la primera edicién, se llenan ahora de una
inmensa variedad de instrumentos de tortura, objetos diversos, construc-
clones, personajes humanos, puertas abiertas en lo que antes eran sélidos
muros...

No es casual que la reelaboracién de las Carceri se produjera en 1761,
Hemos hablado de ello sobre todo en el capitulo dedicado a la arqucologia.
Baste con repetir ahora que dicha reelaboraciéon se produce en un momen-
to marcado por uno de los puntos mas algidos de la polémica arqueologica
de Piranesi en favor de la primacia de Roma. Sélo atendiendo a este hecho
tiene explicacion la realizacion de una segunda serie de las Carceri, lo que
demuestra ademas una progresiva clarificacién de los objetivos politicos del
propio Piranesi, que logra en esta segunda edicién una pertecta articulacion
entre discurso arqueolégico y discurso juridico que en la primera edicion se
veia aun obstaculizada por multiples factores (la temprana fecha de
realizacion, el dominio aun escaso de la técnica del aguatuerte, las
supervivencias ain no totalmente eliminadas de la formacién escenogratica
de Piranesi...).

Asi, pues, mientras que en las Invenzioni Capric di Carceri de 1745 la
ruptura con el lenguaje y la problematica clasicista es ya irreversible pero
aan no completa, en las Carceri d’Invenzione de 1761 (de cuyo titulo,
significativamente, ha desaparecido la palabra Capric) la cultura esceno-
grafica y clasicista es va para Piranesi algo muy lejano, totalmente destruido
por quince anos de una constante practica arqueologica que le ha propor-
cionado, ademas, un completo dominio de la técnica del aguatuerte. Las
dos planchas afiadidas en 1761 son la mejor prucba de que ya los intereses
piranesianos se dirigen abiertamente por la senda tedrica que culminard en
el campo figurativo con el Campo Marzio dell’Antica Roma, en el campo de la
teoria con los Parere sull’Architeitura v en el campo arquitecténico con la
reforma de Santa Maria del Priorato sull’Avenuno.

Por ultimo, nos resta sefialar la existencia de la tercera edicion de las
Carceri a que antes hicimos referencia. Se trata de una reimpresion, mas que
de una nueva edicién, realizada por la Casa Firmin-Didot de Paris entre
1885 y 1839, dentro de una ediciéon de las obras completas de Piranes:
grabada a partir de los cobres originales que se encontraban en Paris gracias
a la estancia en dicha ciudad de Francesco Piranesi. Dichos cobres no
tardarian en volver a Roma, donde hoy se conservan en la Calcogratia
Nazionale. Esta edicién de la casa Firmin-Didot corresponde exactamente a
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la edicién de Piranesi de 1761. Sin embargo, hay un particular que la
diferencia: la numeracién que los editores introdujeron en las planchas
para numerar toda la obra piranesiana. Las planchas de las Carceri llevan los

‘numeros 349-364.

FRONTISPICIO (PLANCHA I)

1.2 edicton: 1745 (545 X 410 mm.), realizada en la imprenta de Giovanni

Bouchard. Se conservan de esta edicion dos estadios diferentes de la

plancha:

a) Con el titulo: «Invenzioni Capric di Carceri all’acqua forte datte in luce
da Giovani Buzard in Roma Mercante al Corso». Sin firma ni numero.

b) Con el titulo: «Invenzioni Capric di Carceri all’acqua forte datte in luce
da Giovani Bouchard in Roma Mercante al Corson. Igualmente sin
firma ni numero.

2.4 eqicron: 1761 (545 X 410 mm.), realizada en el taller del propio Piranesi.

Se conservan dos variantes de esta edicién:

a} Larealizada por Piranesi en 1761, con el titulo «Carceri d’Invenzione dj
G. Batusta Piranesi Archit. Vene.». Firmada y numerada I.

b) La realizada en Paris por la casa editorial Firmin-Didot para la edicién
de las obras completas de Piranesi, en 18385-89. Repeticién exacta de la
anterior, usando la misma plancha, pero con adicién del niimero 349,

Interior de prisién con escaleras y pasarelas, instrumentos de tortura,
cadenas. En lo alto, en el punto central de una larga cadena, se ve una figura
humana que, siendo torturada, grita.

En el angulo inferior izquierdo, una ventana con gruesos barrotes muy
destacados por la incisién proporciona una apertura espacial hacia planos
inferiores que se adivinan. El frontispicio propiamente dicho aparece roto
de manera transversal y diagonal por un grueso madero que no deja de
recordar elementos semejantes que aparecen en disefios teatrales de la
€poca, sobre todo en los del francés afincado en Roma Desprez. La ruptura
diagonal de la inscripcion que incluye el titulo de la obra es mucho mas
brusca y acusada en la edici6n de 1761. Esto, en primer lugar, porque el
madero citado se hace doble en esta segunda edicién, v sobre él, de modo
perpendicular, se alza otro madero con puas para tortura, y atin sobre este
tiltimo una estructura vertical en forma de kache en cuyo centro aparece una
especie de tragaluz bastante indefinido. A esto se anade, siempre en la edicién
de 1761, el hecho de que, en consonancia con la norma seguida por
Piranesi en esta segunda edicién de resaltar violentos contrastes de luz y
sombra, las letras que componen el frontispicio aparecen mucho mas

i R A
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tenues y borrosas que las de la edicién de 1745, ademas de que en 1761 ha
desaparecido el marco que aislaba la inscripcién en 1745.

Volviendo al dngulo inferior izquierdo de la composicion, en el lado
derecho de la ventana de gruesos barrotes, de muro en talud, aparece en
1761 una cadena colocada en sentido diagonal que no estaba en la edicién
de 1745. Asimismo, en la parte inferior, en el centro, es importante
constatar la aparicién en la segunda edicién de una gran rueda con
aguijones, evidentemente destinada a torturas, que llena un espacio que en
1745 aparecia vacio.

Las cuestiones mas importantes que puede plantear esta plancha
residen, sin embargo, en toda la parte derecha de la misma. La remode-
laci6én de este lado de la composicién que, con respecto a la primera
edicion, efectiia Piranesi en 1761 es radical. Puede decirse pracucamente
que todo este lado de la plancha Piranesi lo realiza de nuevo. La sucesion de
escaleras que aparecia en 1745 significaba ya, desde luego, una importante
ruptura respecto a los disefios de la Prima Parte, pero parece un juego de
nifios si la comparamos con la edicion de 1761. Ante todo, hay que decir
que no sélo se complica el entramado de escaleras sino también las
estructuras arquitectonicas fundamentales. El gran arco de la primera
edicién desaparece y deja lugar en la segunda a una sucesion vertical de al
menos cuatro bovedas. La boveda del angulo inferior derecho es particu-
larmente importante, ya que, aunque sélo apreciamos de ella medio arco,
revela la existencia de planos inferiores, con lo que la composiciéon
escalonada no solo desborda su marco por arriba, como ocurria en 1745,
sino también ahora por su parte inferior. En el dngulo superior derecho se
apreciaba en la primera edicién una sola gran escalera cortada por la gran
béveda que, partiendo del angulo superior izquierdo, domina la compo-
sicién en ambas ediciones; en el mismo angulo en la segunda edicién, sin
embargo, la misma escalera adquiere una estructura bastante mas com-
pleja, al tiempo que sobre ella aparecen al menos cinco personajes
inexistentes en 1745; ademas, en torno a esta escalera principal aparecen
ahora otras muchas que se pierden alejadas en diversos planos de profun-
didad; una de ellas se destaca ocupando la zona inmediatamente superior al
personaje torturado.

Bajo la gran escalera mencionada vemos, en la edicién de 1745, una
pasarela totalmente horizontal sobre la que atraviesan hacia la derecha dos
personajes. En la edicién de 1761 esta pasarela pierde su horizontalidad
para pasar a diagonal; los personajes son bastante mas numerosos (Creemos
poder contar al menos diez), y ya no atraviesan el pasaje sino que
permanecen quietos mirando al abismo que se abre bajo sus pies, que
queda constituido al desaparecer en la segunda edicién lo que en la primera
era una boveda absolutamente frontal y de arco de medio punto muy
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cerrado que caia directamente sobre el suelc. En 1761 esta unica boveda
frontal es sustituida por una compleja sucesidon de estructuras no ya
frontales sino diagonales. La mas importante de éstas es, sin duda, una gran
pasarela con baranda que, apoyandose sobre dos fuertes ménsulas, une el
lado derecho de la compeosicién con el muro en que aparece la inscripcién.
Del lado derecho de esta pasarela parten apoyos verticales sobre los que se
asienta la base de la gran escalera del angulo superior derecho; en el lado
1izquierdo de la pasarela, o sea, en el muro de la inscripcidn, se abre una
puerta ciclépea que oculta en parte las palabras archit. vene; son innegables
las relaciones formales de esta puerta con otras del mismo tipo que
aparecen a lo largo de toda la serie, en la edicién de 1761 sobre todo, y muy
concretamente con la famosa puerta de la plancha IX. Bajo esta pasarela,
que destaca fuertemente como la parte mas mordida por el acido, se
insinia la apertura de una bdveda hacia la izquierda, al tiempo que
reaparece el tramo de escalera que ya veiamos en la primera edicién, sélo
que mientras que en la primera edicién llevaba barandilla simple en la
segunda ésta es doble. En ambas ediciones el tramo de escalera es cortado
visualmente por un larguero del que cuelgan cuatro argollas. Bajo éste
aparecian en la primera edicién cuatro grandes escalones de piedra que se
mantienen en la segunida, aunque parcialmente ocultos ahora por la gran
rueda con aguijones.

Finalmente, en el angulo inferior derecho, que en la primera edicién era
una de las partes menos mordidas por el acido y aparecia ocupado por la
base del gran arco frontal, en la segunda edicién se aprecta, como
mencionabamos antes, una béveda a partr de la cual se adivinan nuevos
tramos de escaleras que conducen a planos inferiores.

PIANCHA II (555 X 420 mm,)

No existe en la edicion de 1745; es una de las dos planchas nuevas que
se introdujeron en la edicion, se conservan dos versiones distintas de la

plancha:

2) laedicion Piranesi de 1761. Firmada y numerada 11, con la direccion de
Piranesi v el precio de venta de la serie (de la que menciona 16
grabados);

by la edicion Firmin-Didot, de 1835-39. Afnadido el num. 350.

La composicion aparece dominada por unas grandes arcadas muy
destacadas. Las grandes dovelas que componen estas arcadas estan tratadas
de manera muy pormenorizada que rara vez volveremos a encontrar en la
serie. Sin duda, hay que reconocer en ello, como ha hecho Taturi, un
homenaje del artista a la austeridad, simplicidad y funcionalidad cons-
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tructiva del arte romano, que viene aqui celebrado en lo que para Piranesi
constituia el aspecto esencial de dicho arte: los principios constructivos y de
ingenieria fundamentales. En este senudo, queda aqui sefialada una
polémica contraposicién: ese papel dominante de las grandes arcadas en su
aspecto puramente constructivo viene resaltado en contraste directo con
una serie de porticos y torres y un edificio de gran frontén, seguramente un
templo; la misma caida directa de los grandes arcos sobre las impostas, sin
mediacién de capitel, queda contrapuesta a la presencia de los capiteles
corintios que se observan en segundo plano. Esto puede comprobarse
sobre todo en el angulo superior derecho, donde, sobre una sucesion
vertical de dos arcadas que evocan la arquitectura funcional de los
acueductos romanos, se orienta un fronton: clasico sostenido por esbeltas
columnas, de tipo corintio.

En el centro y a la 1izquierda de la parte superior de la composicién se
disunguen dos medallones rectangulares sobre los que aparecen bustos de
personajes esculpidos en relieve. El del angulo superior izquierdo incluye
un solo personaje del que no vemos el busto pero si la inscripcion gratus. El

otro, situado en el centro de la parte superior, incluye bustos de tres
personajes con las inscripciones «PANICIVSCER», « LANNAEUSMEL» vy
«C. PETRONIUSn».

En el interior de la béveda tormada por el arco sobre el que estan los
bustos, se distingue un tragaluz enrejado circular. Junto a él cuelga una
gran polea de la que parte una gruesa cuerda que, tras enredarse en el
enrejado del tragaluz, cae hacia abajo. De dicha cuerda tiran una serie de
minusculos personajes que bullen por encima de un gran friso ciclépeo
adornado con cuatro caras de tipo romano, tres de las cuales dan la
impresion de estar realizadas en bajorrelieve v la otra en mediorrelieve.
Sobre este inmenso friso, ademas de los numerosos personajes citados, se
ve un gran poste con puas que, evidentemente, es un instrumento de
tortura, pero que presenta una ambigua desproporcidon con respecto a la
escala humana de los personajes que pululan a su alrededor.

El friso esta esculpido sobre una gran piedra cicléopea que, sostenida por
dos grandes pilares pétreos, constituve una puerta monumental. Sin
embargo, aqui esta puerta no sirve de entrada a ningun sitio, esta fuera de
su contexto y adquiere, por tanto, un valor ebjetual que solo se comprende
dentro de la polémica relacidon entre arqueologia y discurso juridico que
Piranesi establece en toda la serie de las Carcert y muy precisamente en esta
plancha, como hemos visto en otro lugar de este trabajo. De los dos pilares
mencionados, solo ¢s visible uno de ellos, quedando el otro oculto por una
serie de grandes maderos carcomtidos. En dicho pilar aparecen una serie de
inscripciones ordenadas verticalmente; seria muy importante para poder
establecer correctamente el valor que tiene la introduccién.de objetos
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arqueolégicos en esta plancha el poder descifrar estas inscripciones; por
desgracia, ninguno de los dos autores que mads atencion han prestado a la
clarificacion de las inscripciones piranesianas, Maurizio Calves1 y Silvia
Gavuzzo-Stewart, han logrado idenuficarlas; en el estado actual de esta
investigacion, tampoco nosotros hemos podido hacerlo, con lo que queda
la cuestidon abierta.

La luz de la gran puerta ciclopea esta casi toda tapada por grandes
maderos; en la escasa abertura que queda distinguimos, en un segundo
plano de profundidad, un arco sobre el que se asoma un personaje; a través
de la luz del arco, en un tercer plano de profundidad, vemos las tipicas
sucesiones piranesianas de escaleras.

Toda la parte inferior izquierda e inferior central esta ocupada, en
primerisimo plano, por una escena de tortura: un personaje, sometido a un
violentisimo escorzo, tiene sus pies atados a un potro de tormento al que da
vueltas un torturador cuyos rasgos corporales v faciales aparecen bastante
mas marcados de lo que es corriente en Piranesi; a la espalda del personaje
torturado, subido sobre lo que parece ser los restos de una gruesa columna
derruida, un segundo torturador hace ademan de clavar a aquél una pua
con la mano derecha, al ttempo que con la 1zquierda sostiene los pliegues
de una especie de tunica; el torturado pretende volverse para ver a este
altimo, pero su atadura se lo impide, intensificando mas si cabe el escorzo
corporal. Los tres personajes de esta escena de tortura constituven auténti-
cos estudios sobre la igura humana que como se sabe, obsesion¢ siempre a
Piranesi a pesar de lo poco que ello se deja traslucir en su obra. Hav que
sefalar, ademas, a proposito del torturador de la pua, un hecho insélito en
Piranesi: su figura proyecta sombra. En las Carceri, por no decir en toda la
obra piranesiana, los personajes humanos son absolutamente anénimos,
distan mucho de estar individualizados v, a etectos de sombra, Piranesi los
considera incorporeos: no provectan sombra por si mismos va que la
sombra es un producto individualizante por naturaleza —como, mas tarde,
ya en el romanticismo, definira Chamisso con su historia de Peter
Schlemihl—: cuando en Piranesi vemos sombra de la figura humana, se
trata habitualmente de la sombra indiferenciada de un grupo de personajes,
no de la sombra individualizada de cada uno de ¢llos. La importancia de la
no individualizacién de los personajes en las Carceri 1a hemos tratado a pro-
posito del discurso juridico, y por tanto no repetiremos aqui los argumentos.

Ocultando parcialmente la escena de tortura aparecen grandes piedras
derruidas de un tipo que se puede encontrar a lo largo de toda la obra de
Piranesi, va desde, por ejemplo, el Fronuspicio de la Prima Parte de 1743,
hasta llegar a las Antichitd Romane de 1756.

En el dngulo inferior derecho, un angulo parcialmente oculto por una
de las gruesas columnas derruidas abre un espacio de comunicacién con



88 | S  J.A.CALATRAVA

planos inferiores. Por dicho arco surgen a la superficie dos personajes bajo
los que se adivinan las inevitables escaleras piranesianas.

Es importante destacar en esta plancha, como dijimos antes, los
estudios de figuras humanas. Tenemos aqui una inmejorable muestra de
las caracteristicas peculiares que Piranesi atribuia a la apariciéon en sus
composiciones de tiguras humanas. Las figuras de la plancha I pueden ser,
sin duda, relacionadas con una gran cantidad de esbozos de Piranesi que en
los altimos afios se han 1do recuperando para nuestro artista procedentes
de variadas v a menudo insélitas atribuciones. R. Bacou ha explicado esta
dispersién de los esbozos piranesianos por el escaso valor que hasta hace
muy poco se les atribuia, al considerarse meros ejercicios sin ninguna
importancia. La clave del asunto debe verse, sin embargo, en el hecho de
que Piranesi nunca consideré el estudio de la figura humana como un fin
en si mismo.

Sus figuras solo tienen sentido comprendidas dentro de un marco
arquitecténico, ya que su funcién no es auténoma sino que consiste en
servir de referente para el establecimiento del gigantismo de dicho marco y
la consecuente ruptura del equilibrio de las proporciones.

Nos resta sefialar, por altimo, que, en nuestra opinion, la plancha II es
una de las mas importantes de la serie. En ella se asocian de manera mucho
mas clara que en ninguna de las otras el discurso arqueolégico v el juridico.
Este punto ha sido va tratado, v por ello remitimos al capitulo corres-
pondiente de nuestro trabajo. Por otra parte, ¢s innegable la estrecha
relacidn entre el aftadido de esta plancha en la edicion de 1761 de las Carcert
y el hecho de que esa techa marque ¢l comienzo del punto mas algido de la
polémica arqueoldgica de Piranesi en defensa de la arquitectura romano-
etrusca frente a la griega.

PIANCHA 11T

Laedicion: 1745 (540 X 410 mm.), en la imprenta de G. Bouchard. Sin firma
ni numeracion.

2.2 edicion: 1761 (540 X 410 mm.). Con dos versiones conocidas.
a) Edicion Piranesi: firmada v numerada III.

b) Edicion Firmin-Didot {1835-39): anadido el num. 351.

La composicién se estructura arquitectonicamente en torno a un
elemento central principal: un gran pilar redondeado sobre el que se
apoyan multitud de arcos. El coronamiento de este gran pilar esta ocupado
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por un motivo arquitecténico tipicamente piranesiano, que aparece aqui
por vez primera en las Carceri: la escalera en espiral. Dicha escalera arranca
del angulo inferior izquierdo de la composicion y rodea el pilar en una sola
vuelta, apoyandose en la cima de éste sobre gruesas ménsulas que coin-
ciden con el punto de partida de los arcos citados. El final de la escalera no
se percibe, y ésta se halla cubierta de personajes, sobre todo en su parte
superior, con la particularidad de que los personajes de la parte interior
parecen recorrerla en sentido descendente, mientras que los de la parte
superior lo hacen en sentido ascendente.

En el centro del gran pilar aparece una enorme ventana enrejada, lo que
hace considerar que este pilar esté hueco, bien por la existencia de una
escalera interior (que asemejaria este grabado con la famosa descripcion
tipica piranesiana que hace Victor Hugo en su Han de Islandia v que ha sido
recogida por Luzius Keller), o bien por la existencia de posibles celdas. En
cualquier caso, lo que si queda claro es que la aparicion de la ventana
enrejada es un deliberado intento por acentuar mas alld de lo que podria
hacerlo un mero clemento arquitectonico de apovo la evidente despropor-
cién que Piranesi establece entre la escala humana y la escala arquitectonica
de sus carceles. La ventana aparece enmarcada por piedras mas grandes y
resaltadas que las que componen el resto del pilar. Junto a ella, de una de
dichas piedras, cuelga una cadena sujeta de una argolla, y al lado otra
ventana mas pequena, circular, asi mismo enrejada.

La parte central v superior de la composicién aparece ocupada por un
gran elemento, muv destacado ¢n negro por el acido va incluso desde la
edicion de 1745. Se trata de dos grandes vigas de madera en forma de V, con
una polea de la que cuelga una larga cuerda. Este elemento ha sido
caracterizado en la catalogacion de Mario Praz como una horca; sin
embargo, el lugar de su colocacion, asi como el tipo de polea que reaparece
a menudo en las Carceri, permiten poner en duda esta caracterizacion,
forzada sin duda por el caricter de instrumentos de tortura que muchos
elementos semejantes adquieren en la serie,

En el angulo inferior izquierdo se halla el punto de partida de una
estructura horizontal de piedra, con ventanas enrejadas de las que distin-
guimos sélo una y parte de otra. La vision de este cuerpo aparece rota por la
sibita aparicién de una escalera recta con barandillas por la que suben
diversos personajes. Dicha escalera aparece practicada sobre el lateral de un
cuerpo de editicio similar al que hemos sefalado; de este cuerpo aprecia-
mos ahora cuatro ventanas enrejadas y parte de una quinta. Sobre las
ventanas, la culminacién de la escalera da lugar a una especie de terraza,
dotada igualmente de barandilla, a la que se¢ asoman algunos personajes.
En las esquinas donde termina la escalera y comienza la terraza, se ven a
modo de dos garitas, a la mas grande de las cuales se ha ahadido en la
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edicion de 1761 un madero con puas. De esta terraza parte, en un segundo
plano de profundidad, una escalera similar a la anterior, pero mucho
menos destacada por el 4cido. El espacio que queda entre esta escalera y la
base del gran pilar central esta ocupado en la edicion de 1745 por la luz de
un arco cuyo disefio apenas se insinua; en la edicion de 1761, sin embargo,
la luz de este arco queda rota por la edicién de una pasarela sobre la que
circulan varios personajes.

El pilar central aparece unido con una estructura, Cuyo COmMI€Nzo se
vislumbra en la parte derecha de la composicién, por una gran pasarela
formada por dos maderos en forma de V, cada uno de ellos adosado a uno
de los muros. En el punto central de esta pasarela se ve una gran tela a
modo de colgadura, y en torno a ella agrupados una serie de personajes. En
la parte baja hay una polea de la que cuelga un gran farol. La estructura
arquitectonica de la parte derecha de la composicion en la edicion de 1745
terminaba en una especie de plataforma sobre la que habia un personaje
sentado. En la edicion de 1761 este personaje ha desaparecido v en cambio
se ven los ya conocidos maderos con puas.

El espacio entre el pilar central y esta estructura de la derecha constituye
la luz de un gran arco que se sale de la composicion por arriba. A partir de
aqui, en planos de gran profundidad, aparece un gran conjunto de arcos,
bovedas, escaleras y ventanas enrejadas que aparecen muy diluidas por una
mordida de acido de una debilidad que contrasta con partes adyacentes de
la composicion,

Las diferencias entre las dos ediciones de esta plancha son muy escasas
si atendemos a la adicién en la serie de 1761 de elementos nuevos. La
mayor novedad que presenta la edicion de 1761 con respecto a la de 1745
es, como sera norma general de toda la serie, un mayor dominio de la
técnica del aguafuerte que aleja va a Piranesi de su primitivo uso aun
clasicista de esta técnica, haciéndole lograr claroscuros mucho mas vio-
lentos con negros mas intensos y blancos mas frios.

PIANCHA IV

1.2 edicion: 1745 (550 X 410 mm.). En la imprenta de G. Bouchard. Sin firma
ni numero.

2.4 edicidn: 1761 (550 X 410 mm.). Dos versiones conocidas:
a) Edicion Piranesi, 1761. Firmada y numerada IV.
b) Ediciéon Firmin-Didot, 1835-39. Anadido el nam. 352.

Enmarca la composicién una gran arcada, en la sombra, formada por
grandes piedras, varias de las cuales sobresalen del resto en los lados. La luz
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del arco queda rota por una cuerda que cuelga de una polea y por otra de la
que pende un farol. A través de este arco se contemplan dos arcadas de
medio punto que surgen directamente del suelo. Estas arcadas aparecen
bastante menos mordidas por el acido. Soportan un friso bastante ancho
con figuras esculpidas. Sobre este friso hay una pequena linterna y varios
personajes. En primer plano, en la parte inferior central, se aprecian dos
tramos de escaleras muy poco diterenciadas sobre las que ascienden peno-
samente algunos personajes. Detras de las dos arcadas se divisan una co-
lumnata y un obelisco que, evidentemente, consutuyen referencias explicitas
a la plaza de San Pedro del Vaticano.

Lo que hemos descrito hasta ahora es, esencialmente, el primer estado
de la plancha, el de 1745. Ahora bien, al contrario de lo que sucedia con el
grabado anterior, la segunda edicién de 1761 ofrece practicamente el mis-
mo tipo de empleo de la técnica del aguatuerte que en 1745. La gran dife-
renciacion entre ambas ediciones hay que establecerla ahora a partir del
gran numero de nuevos elementos que se ataden en 1761.

Comenzando por el angulo inferior izquierdo, vemos como primera
novedad en esta segunda ediciéon una gran piedra saliente de la que cuelga
una gruesa cadena. En el angulo superior izquierdo del arco principal que
enmarca la composicion, surgen ahora dos vigas de madera que se pierden
por dicho angulo v que, obviamente, relacionan este arco con alguna es-
tructura similar, relacidén ésta que no se establecia en 1745. En cuanto al
friso, se complica bastante y adquiere un caracter mucho mas notorio de
pasarela; la pequeiia linterna que sobre él aparecia en 1745 se ha transfor-
mado en 1761 en cuatro, dos al lado derecho v dos al izquierdo, unidas a
pares por su coronamiento; entre ambos pares de linternas aparece ahora
una barandilla, y los personajes sobre el friso-pasarela se multiplican con

respecto a la primera edicién.

A la altura del angulo superior derecho, siempre en la segunda edicion,
la estructura arquitectdnica se complica por la aparicion de un segmento de
una segunda gran arcada que parece perpendicular a la arcada principal
que enmarca la composicion. Dicha arcada aparece muchoe mas difumi-
nada que la principal, aunque esta compuesta como ella por dovelas de
gran tamafo. La parte central del lado derecho se complica ahora con la
aparicion de un pasaje que, partiendo del muro del lado derecho, llega a la
zona medial entre las dos arcadas secundarias, donde, al parecer, se abre
ahora una puerta. El pasaje aparece cubierto de personajes y junto a él hay
una escalera de mano adosada.

Todo el angulo inferior derecho practicamente se hace de nuevo en
1761; los elementos anadidos son tan importantes que apenas recuerda su
relaciéon con la edicion de 1745. En primer lugar, del muro lateral cuelga
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una gruesa cadena que, tras llegar al suelo, rompe en profundidad el espa-
cio de la parte inferior central de la composicion, donde sirve de enlace
entre dos gruesos pilotes que tampoco existian en la edicion de 1745. Antes
de llegar a estos pilotes, sin embargo, la cadena enlaza con una gran estruc-
tura compuesta por dos maderos verticales, uno horizontal (sobre el que se
distinguen unas grandes paas y de cuya parte inferior surge una enorme fle-
cha) v dos oblicuos, uno de ellos reforzando la solidez de la estructura y
otro uniéndola al muro. Finalmente, adosada al muro lateral izquierdo,
aparece ahora una larga viga de madera que sostiene una rueda cruzada
por multiples barrotes; desde luego, la forma de esta rueda esta tomada de
instrumentos de tortura similares a los que aparecen en las planchas 1T o
XI1, pero la funcién torturadora no es aqui evidente. Es igualmente impor-
tante sefialar la vinculacién formal de esta rueda con la gran estructura cir-
cular de la plancha IX, analizada por Taturi.

De todo lo dicho, concluimos que nos encontramos en presencia de
una de las planchas mas polémicas de toda la serie. En primer lugar porque
es practicamente la tinica en la que Piranesi no considera necesarias gran-
des innovaciones en el uso del aguafuerte, sino que parece querer volcar
toda la carga de los nuevos significados de 1761 a través de la introducaiéon
de nuevos elementos y objetos. En segundo lugar, porque la funcionalidad
de tales elementos, aunque es reconocible su derivacion de los instrumen-
tos de tortura de otras planchas, es aqui mucho mas ambigua, ambiguedad
que se corresponde perfectamente con una escasa definicion formal de los
mismos. En tercer lugar, porque se trata de la unica plancha de toda la sere
en la que es arqueologicamente reconocible un lugar concreto y determi-
nado real, en este caso la plaza de San Pedro del Vaticano, introduciéndose
asi una polémica contraposicién entre ¢l espacio real y el espacio imagina-
rio (o d’invenzione) que es imposible ¢ncontrar en cualquiera de las otras
laminas de las Carcert.

PLANCHA V (560 X 410 mm.)

No existe en la edicion de 1745. Es, junto con la 11, una de las que se
anaden por vez primera en la edicion de 1761. De esta segunda ediciéon de
1761 tenemos dos versiones, comoe es habitual:

a) Edicion Piranesi, 1761. Firmada y numerada V. )
b) Edicién Firmin-Didot, 1835-1839. Anadido el num. 353.

La composiciéon aparece enmarcada por una perspectiva de fuga de
arcos superpuestos, que vienen presentados desde un punto de vista obli-
cuo v lateral. Tales arcadas atestiguan c6mo en 1761 se hace evidente todo
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el amplio recorrido arqueolédgico que Piranesi ha etectuado entre ambas
ediciones de las Carceri, ya que arcadas semejantes podemos encontrar dis-
persas a lo largo de todas las series arqueologicas que, tomadas de monu-
mentos reales de Roma, Piranesi graba entre 1745 y 1761, sobre todo en la
monumental serie de las Antichita Romane de 1756 (por ejemplo, en las
planchas de esta serie tituladas Tempio della Speranza Vecchia, Portico di M. Emu-
lio Lepido o Arcate dell’Acquedotio neroniano sul Celio, la ultuma de las cuales nos
confirma la referencia que estableciamos en la plancha 11 a la arquitectura
civil de los acueductos).

Sobre las arcadas bullen numerosos personajes, mucho mas destacados
por la incisidon de lo que es habitual en Piranesi. Estos personajes aparecen
en actitudes muy diversas, que recogen practicamente toda la variada gama
de estudios sobre la figura humana que Piranesi llevé a cabo y que conoce-
mos gracias a multiples dibujos y esbozos identiticados como piranesianos
en los ultimos anos. No deja de ser significativo el hecho de que precisa-
mente sea en las planchas Il y V, las anicas que faltan en la edici6on de 1745
y que fueron anadidas en 1761, donde Piranesi se muestra mas preocu-
pado por el problema de la figura humana y de su movimiento en relacion
con su correcta integracién en el marco arquitectonico. Buena prueba de
ello la constituyen las figuras humanas de la parte central de la composi-
ci6n, concretamente en numero de seis, una de las cuales, encadenada a
una argolla de la pared v haciendo violentos estuerzos por liberarse es segu-
ramente, junto con el personaje torturado de la plancha I1 y el del frontispi-
cio, una de las mas dramatcas de toda la serie.

La posicion de las diversas figuras sobre la sucesion de arcadas podria
llevarnos a identificar esta ldimina como la descrita por Thomas de Quincey
en sus Confessions of an English Eater of Opium, descripcién que ofrecemos en
el apéndice de textos al final de este trabajo.

A través de la luz del gran arco de la parte derecha de la composicion se
divisan, en un pequefio espacio, las tipicas escalinatas piranesianas, con la
particularidad de que aqui no son interiores sino que se encuentran al aire
libre, como muestran un edificio y un pequefio trozo de cielo que se pue-
den ver al término de las escaleras. También en este caso, hay que destacar
el hecho de que es precisamente en las dos planchas anadidas en 1761, 1a 11
y la V, donde menor importancia tienen las escaleras que Piranesi tanto
prodiga en las planchas de 1745 y que suele retomar en las que en 1761
hizo segun el modelo de las primeras.

Como vemos en esta plancha, como en la I, predominan los elementos
mas directamente arqueolégicos, lo que no puede dejar de relacionarse con
el hecho apuntado de que justamente entre 1761 y 1764 alcanza su mo-
mentg mas algido la polémica arqueologica en la obra de Piranesi. Este pre-
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dominio de los elementos directamente arqueolégicos viene destacado,
ademas, por las grandes arcadas que, como hemos visto, estan emparenta-
das con auténticas ruinas romanas, y sobre todo por la presencia de una
serie de relieves en la parte izquierda e inferior de la composicion.

La parte inferior aparece dominada por la presencia de dos enormes
bloques de piedra con sendas figuras de leones en altorrelieve. El ledbn
como motivo iconografico tipicamente orientalizante confirma la polémica
asociacion entre discurso arqueolédgico v discurso juridico en esta plancha.
Por encima de los altorrelieves de leones, aparecen diversos instrumentos
de tortura con puas. En la parte lateral izquierda, sobre un solido pedestal
de piedra con una gran argolla, aparece un altorrelieve con algunos perso-
najes, guerreros en su mayoria; a la derecha de este altorrelieve, medio
cuerpo de un personaje sobresale de tal manera que se duda s considerarlo
parte del relieve o personaje de carne y hueso, aunque la minuciosidad con
que esta tratada la figura, inusual en las figuras humanas de las Carcert, nos

inclina a pensar lo primero.

Sobre este ultimo altorrelieve, ocupa el dngulo superior izquierdo una
extrafa estructura de vigas de madera de las que, por diversos puntos, cuel-
gan gruesas cadenas. En el extremo de una de estas vigas hay una polea de
la que parte una cuerda que llega a la misma base del pedestal del altorre-
lieve, aportando asi a toda la parte izquierda de la composicién un ritmo
compositivo casi circular.

PLANCHA Vi

1.2 edicidn, 1745 (540 X 400 mm.). En la imprenta de G. Bouchard, sin firma
ni NMero.

2.4 edicién, 1761 (540 X 400 mm.) Dos versiones conocidas:

a) Edicién Piranesi, 1761. Firmada y numerada VL.
b) Edicion Firmin-Didot, 1835-39. Afiadido el nam. 354.

La estructura arquitectonica €s mas sencilla, pero a la vez mas impresio-
nante que la mayoria de las otras planchas. Grandes arcos y bovedas gigan-
tescas estructuran todo el ambiente. En el centro distinguimos un arco con
pequefia escalinata, que ocupa toda la anchura de luz de éste, sobre la que
caminan pesadamente diversos personajes. La luz de este arco en la edicién
de 1745 aparece rota por una cuerda de la que cuelga un gran tanal, mien-
tras que en la edicion de 1761 numerosos elementos anadidos colaboran a
esta ruptura visual: un larguero con puas, una escalera de mano adosada a
la parte izquierda del arco, sobre la que trepa un personaje, una segunda
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cuerda que parte de una polea enganchada a una viga de madera que so-
bresale de la dovela central del arco y que va a parar al larguero, y un alto
poste de madera con grandes puas a ambos lados.

Frente al arco, aparecia en 1745 un espacio vacio ocupado unicamente
por unos pocos personajes tan inditerenciados que no son apenas mas que
manchas. En 1761 se mantienen cstos personajes, pero aparecen unos gran-
des pilotes que rellenan el espacio y relegan a las figuras humanas a un
papel secundario; apoyado en uno de estos pilotes aparece, semicaido, un
poste con puas.

Sobre la escalinata del arco, los personajes son mas numerosos en 1761
que en 1745. De las dovelas del arco cuelgan en la edicién de 1761 diversas
cadenas y maderos que no aparecian en 1745.

Sobre el arco, en la parte derecha, vemos en ambas ediciones una es-
tructura a base de grandes maderos, el altimo de los cuales aparece provisto
de puaas. Esta estructura es mucho mas compleja en 1761 que en 1745. A
parur de aqui, hacia la izquierda, toda la parte superior del arco aparece en
1761 cubierta de personajes v utensilios diversos, v provista ademas de una
barandilla, todo lo cual no existia en la primera edicién. A la izquierda de la
parte superior del arco vemos una gran humareda blanca en torno a la que
bullen diversos personajes.

Pracucamente toda la parte izquierda y toda la composicion detras del
arco aparece ocupada por un muro con grandes arcadas de medio punto y
que corre no en sentido frontal sino oblicuo. También, en el angulo supe-
rior derecho, aparece una boveda que corta visualmente la composicién,
uniéndose perpendicularmente al muro citado. Este, compuesto de gran-
des piedras, aparece muy poco destacado en la mordida del acido de la edi-
aoén de 1745. Por el contrario, en la ediciéon de 1761 aparece muy mordido
y con rasgos muy acusados. Con una particularidad, sin embargo: en 1745,
a través de las aberturas de las arcadas que hay en el muro se divisaban
borrosamente pasajes de escaleras; en 1761, como hemos visto, Piranesi
aparece mucho mas interesado por los contrastes de claroscuro, y por eso a
la mayor incisién y relieve del muro no se corresponde un trabajo similar
en las escaleras que se adivinan a través de las arcadas. En la parte central de
este muro, a la que viene a adosarse el gran arco que vimos antes, mientras
que en la edicién de 1745 aparecia simplemente el muro con una gruesa
pilasira, en la edicién de 1761 aparece una abertura a modo de puerta ciclo-
pea cuya presencia es importante sefalar a la hora de comprobar la persis-
tencia con que esta segunda edicion de las Carceri Piranesi introduce el
motivo de la gran puerta o abertura.

Todo el muro y la sucesiéon de arcadas aparecen recorridos en su parte
central, en ambas ediciones, por una barandilla que, si en 1745 estd muy
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difuminada v vacia, en 1761 aparece muy destacada y ocupada por perso-
najes que se asoman al vacio.

En la parte inferior izquierda aparece un cuerpo de edificio rectangular
con dos ventanas enrejadas, que se continia después del arco central, como
puede verse por las dos ventanas similares que, aunque mucho mas difumi-
nadas, se aprecian a través de la luz del arco. En la parte superior de este
cuerpo aparecian en 1745 una serie de personajes tan indiferenciados que
no eran apenas mas que manchas; en 1761, sin embargo, estos personajes
aparecen mucho mas detallados, de tal modo que se puede apreciar pertec-
tamente su movimiento y sus actitudes, io cual parece acorde con el mayor
interés que Piranesi muestra en esta segunda serie por el estudio de la figura
humana, como vimos a proposito de las planchas II y V; ademas, junto a
estos personajes aparecen en 1761, como elementos nuevos, una escaleray
un poste de tortura.

En toda la parte lateral izquierda de la composicién se adivina el co-
mienzo de un nuevo lienzo de muro a través de grandes piedras, algunas de
ellas salientes con respecto a las otras, segin el mismo sistema que vimos
para la parte lateral derecha de la plancha IV. Este lienzo de muro aparece
coronado en el angulo superior izquierdo por una gran platalorma apo-
yada sobre fuertes ménsulas. Dicha plataforma en ambas ediciones aparece
dotada de una barandilla a la que se asoman multiples personajes. En su
extremo hay una polea de la que parte la inevitable cuerda que, en ambas
ediciones, corta visualmente la composicion, recurso tipicamente €sceno-
erafico cuya presencia se puede atestiguar en casi todos los grabados de la
serie. Esta cuerda va a unirse a una argolla situada en la base del muro late-

ral izquierdo.

Por altimo, hay que decir que, también en esta plancha, Piranesi deja
entrever la existencia de planos inferiores, como puede verse por un cuarto
de boveda muy borroso que aparece mas o menos en medio de la luz del
gran arco central, y por el cual se disponen a desaparecer los tres personajes
que han ascendido la escalinata.

PLANCHA VII

1.9 edicion: 1745 (550 X 410 mm.). En la imprenta de G. Bouchard. Sin
nimero pero con la firma Piranest f.

9.2 edicion: 1761 (550 X 410 mm.). Se conocen dos versiones de esta edicion:
a) Edicién Piranesi, 1761, numerada VII.
b) Edicion Firmin-Didot, 1835-39, afiadido el num. 355.
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Enorme contraste el existente entre las dos ediciones de 1745y 1761 de
esta plancha, tanto en lo referente al uso del aguaftuerte como a la gran
importancia cualitativa de los elementos afiadidos en la segunda edicién.

La plancha de la primera edicién, de 1745, es probablemente la que, de
entre toda la serie de las Carceri, presenta menor incidencia del acido. Los
elementos afiadidos en la segunda edicién son poco numerosos pero de
gran importancia.

La plancha es una alucinante sucesién de escaleras, pasarelas y arcadas.
Toda la parte inferior de la composicién aparece ocupada por una gran
escalera que se pierde hacia abajo por el angulo inferior derecho; en esta
escalera aparecen dos personajes que bajan, y uno sentado en un peldaiio.
En el angulo inferior izquierdo, sobre un gran lienzo de muro, se presenta
un rellano de donde parte la escalera anterior; este lienzo de muro aparece
limpio en la edicién de 1745, mientras que en lade 1761 presenta una argo-
lla de la que parte una cadena que va a parar a dos gruesas vigas de madera.
Encima del rellano, montado sobre un tambor circular, aparece un gran
potro de tortura, y en torno a él diversos personajes. Junto a la gran escalera
a que aludiamos antes, se ve un gran arco casi frontal a través del cual, en
1745, se divisaba una nueva sucesion de arcadas, mientras que en 1761 se
registra la aparicion de numerosos elementos nuevos.

En la parte derecha, sobre el arco, hay en 1761 dos personajes que no
estaban en la edicién de 1745, y tras ellos una sucesiéon vertiginosamente
ascendente de escaleras con personajes y pasarelas. Todo el angulo superior
derecho aparece ocupado por un trozo de béveda que tiene adosada una
viga con una polea, de la que parte la usual cuerda que, llegando hasta el
angulo inferior derecho, corta visualmente toda la composicién.

Toda la parte izquierda aparece ocupada por las tipicas piedras salientes
que anuncian el comienzo de un segundo muro que va no vemos. Junto a
él, surgiendo del rellano de la escalera donde estaba el potro de tormento,
una gruesa columna de piedra en torno a la que se dispone una escalera en
espiral de alucinante disefo, ocupada por numerosos personajes. En 1745
el punto de arranque de esta columna aparece oculto por una humareda
que no existe en 1761, apreciandose ademas en esta segunda edicién la
apertura en la misma base de la columna de una puerta, motivo que, como
vemos, aparece con insistencia en esta tirada. Todo el espacio entre el muro
lateral izquierdo y la columna, por un lado, y el gran arco que veiamos
anteriormente por otro, aparece vacio en la ediciéon de 1745; sin embargo,
en la de 1761 Piranesi anade una enorme pasarela que parte del muro, se
apova en la columna pasando por detras de la escalera en espiral y termina
en la cima del arco, donde se aprecia una gran mole pétrea cuadrada con
cuatro argollas y una inscripcién, al ttempo que —siempre en la segunda
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edicibn— se abre en esta mole una puerta; la inscripciébn permanece en
ambas ediciones. La pasarela se apoya firmemente sobre dos gruesas vigas
de madera que terminan en forma de tridente.

Un poco mas arriba, apoyandose sobre la piedra de las cuatro argollas y
sujeto por dos cuerdas que van a parar a la béveda del angulo superior
derecho, aparece en ambas ediciones una especie de puente levadizo ocu-
pado por algunos personajes que destacan mas en la edici6on de 1745 que
en lade 1761. Junto a este puente, parcialmente oculta por la béveda supe-
rior derecha, una especie de torre en forma de garita, con un gran farol en
su parte izquierda, aparece también en las dos ediciones. En el extremo
derecho del puente, a los pies de esta torre, se ven tres personajes muy nit-
dos, dos de ellos de pie y uno sentado sobre la gran mole de piedra. Tras el
puente y la torre, en un segundo plano, se distinguen dos arcadas cuyas
partes superiores son, asimismo, pasarelas ocupadas por personajes.

En la parte izquierda de la composicién se distingue un nuevo puente
colgante similar al anterior, que no conduce a ninguna parte sino al vacio.
Aparece también ocupado por personajes y sujeto por dos cables al muro
en su parte superior izquierda.

Por ultimo, hay que sefalar la aparicion en 1745, sobre el capitel de la
gran columna de la escalera en espiral, de una especie de pasarela en an-
gulo obtuso. Esta pasarela simple es sustituida en la edicién de 1761 por el
entrelazamiento sobre el capitel de tres pasarelas que dan lugar a una espe-
cie de forma estrellada.

PIANCHA VIII

1.2 edicion: 1745 (545 X 400 mm.). En la imprenta de G. Bouchard. Sin firma
ni numero. Existen una acuarela y un esbozo para esta plancha en la Kunst-

halle de Hamburgo.

2.2 edicion: 1761 (545 X 400 mm.). Se conservan dos versiones:
a} Edicion Piranesi, 1761. Firmada y numerada VIII.
b) Edicion Firmin-Didot, 1835-39. Anadido el num. 356.

El motivo central de la composiciéon es una sucesién de escaleras que,
partiendo de planos inferiores desde el angulo inferior derecho, contintia
hasta llegar a grandes arcadas bajo una alta pasarela.

El grabado es de los que podemos denominar ipicos de la serie de las
Carceri en cuanto a la confrontacién entre las dos ediciones de 1745 y 1761,
‘por cuanto entre ambos existe tanto una gran diferencia en el aspecto del
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dominio técnico del aguafuerte como la adicién de algunos elementos nue-
vos en 1761,

En primer plano se aprecian en ambas ediciones cuatro personajes de
aspecto extenuado, en torno a los que se anaden en la edicién de 1761 dos
maderos y un pilote con una cadena, al tempo que el angulo inferior iz-
quierdo, que en 1745 aparecia limpio, esta ahora ocupado por las piedras
salientes del arranque de un lienzo de muro.

En segundo plano, subiendo por una escalera que conduce a estancias
inferiores, asoman una serie de personajes, el principal de los cuales mues-
tra una postura que aparece atestiguada en numerosos dibujos y bocetos
piranesianos de estudio de la figura humana en movimiento.

El centro de la composicién lo ocupa un ancho tramo de escaleras, en
los extremos de cuyo arranque se ven raros adornos coronados por sendos
yelmos. A partir de la tradicion del romanticismo inglés y el papel que en
ella desempeiio la figura de Piranesi, se ha afirmado la idea de que estos
yelmos piranesianos sirvieran de modelo a H. Walpole para la descripcion
del casco gigantesco que aparece en el patio del castillo del usurpador Man-
fredo en su novela El Castillo de Otranto. La escalera se continda, en un se-
gundo tramo que llega al pie mismo de una enorme puerta. Sobre el rellano
que ahi se constituye, aparecen diversos personajes, mucho mas nitidos en
la edicion de 1761, y bajo ellos se abre un arco a través del cual se aprecia
una ventana circular enrejada; sobre este arco se han afiadido en la segunda
edicion algunas cuerdas y cadenas. La gran puerta esta abierta en ambas
ediciones, aunque detalles tales como el claveteado de la madera sélo son
apreciables en la de 1761; en esta Gltima, hay también, en la misma entrada
de la puerta, un personaje muy destacado que no estaba en la ediciéon de
1745.

Sobre la puerta, en la parte central superior, una solida y ancha pasarela
cruza de extremo a extremo la luz de un altisimo arco cuyo coronamiento
desborda los limites del grabado. Esta pasarela se apoya sobre vigas de
madera dispuestas en sentido oblicuo.

En la parte izquierda de la composicion, en el angulo superior, se apre-
cia en 1761 el inicio de un alto arco que no es visible en la edicion de 1745.
Un poco mas abajo, aparece en ambas ediciones el arranque de una nueva
pasarela, también apoyada sobre vigas oblicuas. En 1745 esta pasarela esta
vacia, mientras que en 1761 aparecen sobre ella diversos personajes. Por
debajo de esta segunda pasarela destacan fuertemente dos grandes estan-
dartes terminados en punta de lanza; se trata, en este caso, de uno de los
mas claros ejemplos de toda la serie que muestran un recurso v una reela-
boracién por parte de Piranesi de los recursos propios de la escena teatral,
aunque al mismo tiempo se transforman radicalmente estos elementos al
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reinsertarlos en un nuevo contexto que ya no es escenografico. Estandartes
muy similares aparecen a menudo en decoraciones teatrales de la época.

A la derecha del arco central, y la gran pasarela, se aprecia una nueva
pasarela que une el muro en que se abre la puerta con un nuevo muro cuyo
arranque ocupa todo el lado derecho de la composiciéon. En esta pasarela
aparecen mas personajes en la edicién de 1745 que en la de 1761. Sobre
ella, en un plano alejado en profundidad, se distinguen en 1745 dos arca-
das con sendas ventanas circulares enrejadas, mientras que en 1761 el mis-
mo espacio esta ocupado por sucesivos tramos de escaleras y arcadas. Bajo
~ la pasarela se ve en ambas ediciones otra arcada que en 1745 aparece vacia,
mientras que en la edicién de 1761 hay algunos personajes; adosada a ella
hay una escalera de mano; a través de la luz de'este arco distinguimos en la
edicién de 1761 nuevas sucesiones de arcadas que no se aprecian en la pri-
mera edicién. Mas abajo, ya al mismo nivel que el pie de la puerta, una
serie de personajes se apoyan en una barandilia.

PLANCHA IX
1.2 edicion: 1745 (550 X 405 mm.). En la imprenta de G. Bouchard. Sin
numerar pero con firma Piranes: /.

2.4 edicion: 1761 (550 X 405 mm.). Se conservan, como de las otras planchas,
dos versiones:

a) Edicién Piranesi, 1761. Numerada IX.
b} Edicion Firmin-Didot, 1835-39, anadido el num. 357.

Nos encontramos ante una composicion estructuralmente bastante mas
simple que la media de las otras Carceri. Una gran puerta ciclopea con arcos
a ambos lados sostiene una gran estructura semicircular u oval a través de la
cual, en medio de densas humaredas, se distingue un entramado de vigas.

Las diferencias entre los estadios de 1745 y 1761 son bastante pequefias,
lo que viene a abonar la opinién de Vogt-Goknil y Tafun de que esta lamina
es una de las principales claves para la comprensién de toda la serie, y, por
tanto, es logico que apareciera practicamente definida ya desde la primera
edicion de 1745. Practicamente, sélo un elemento se aftade en la edicién de
1761, al tiempo que el uso del aguafuerte para lograr la configuracion de
la plancha es sensiblemente similar en ambos estadios. La composicion
aparece estructurada con claridad en dos partes: la interior, dominada por
la puerta, y la superior, por la estructura oval o semicircular. En la parte
inferior, la puerta ciclopea aparece diagonalmente y observada desde un
punto de visién muy bajo, casi a ras del suelo. estd compuesta de varias pie-
dras, algunas sin desbastar, y parece presentar un cierto abocinamiento.
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Tres escalones dan acceso a su interior, v frente a ellos s¢ encuentran una
serie de personajes en actitudes diversas. Junto a estos personajes, en el
angulo inferior izquierdo, aparece en 1761 una horca que no estaba en la
edicion de 1745 y que es practicamente el unico elemento nuevo en esta
segunda edicion. | | |

A ambos lados de la puerta aparecen arcos cubiertos de follaje. Tras el
arco de la parte derecha, del que cuelga una argolla, se distingue parte del
cuerpo de un edificio al que da acceso la gran puerta ciclopea: es un cuerpo
macizo, coronado en su parte superior por una pasarela y con una ventana
cuadrada enrejada. Junto a él, otra seric de personajes mas pequerios que
los anteriores. En esta parte inferior de la composicion, la sombra diagonal
que corta la puerta sugeriria, en una primera impresién, una luz unifocal;
esta impresion, sin embargo, se ve contrarrestada por una segunda sombra
diagonal que aparece en el cuerpo del edificio en el angulo interior dere-
cho, en sentido opuesto a la sombra de la puerta. Sobre la puerta y €l arco,
aparece un amasijo casi informe de instrumentos de tortura y condenados
en muy distintos €scorzos.

En la parte superior de la composicion, una gran red de pérticos, esca-
leras y pasarelas muy difuminados, vicne cncuadrada por una enorme es-
tructura oval y se prolonga a través de una segunda estructura similar que
se entrevé a pesar de las volutas de humo y la gran profundidad espacial
conseguida. Esta misma profundidad espacial, unida al efecto contrapuesto
de los dos tipos de sombra que hemos senalado antes, provocan una tipica
ambigtiedad que hace comprender que lo que en un principio se toma por
un espacio exterior es, en realidad, un espacio interior, al mismo uempo que se
hace aparecer como real una sucesion de estructuras planimétricamente
irreales. |

Como conclusion de esta descripcion, creemos posible mantener las
hipotesis de Vogt-Goknil y Tafuri en el sentido de considerar la plancha IX
como una clave privilegiada de lectura para toda la serie de las Carceri, en
cuanto que aqui los dos polos referentes de toda la investigacion pirane-
siana —la evocacion de una estructuralidad arquitectonica primaria ligada
politicamente a la idea de la lex romana, v al mismo tiempo la polémica
desarticulacion de las estructuras evocadas— aparecen aqui en estado puro,
despojados de la voluntad explicativa que caracteriza a la mayoria de las
otras planchas de la serie.
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PIANCHA X

1.2 edicidn: 1745 (410 X 550 mm.). En la imprenta de G. Bouchard. Sin
numerar, pero con firma Piranesi f.

2.9 edicion: 1761 (410 X 550 mm.). Dos estadios:
a) Piranes), 1761: numerada X.
- b) Firmin-Didot, 1835-39: anadido el nam. 858.

La escena se desarrolla dentro de un gran arco que la cierra por arriba y
por el lado 1zquierdo, quedando el cierre de la parte derecha apenas insi-
nuado por ¢l inicio de la curva descendente del arco. Las diferencias entre
la version de 1745 v la de 1761 son poco sensibles. A un uso notablemente
similar del aguatuerte en ambas ediciones, sc afiade el hecho de que los ele-
mentos de nueva aparicion en la edicién de 1761 son muy escasos, y su
papel dentro de la composicion global es menos importante que en otras
planchas.

En primer plano, en la parte izquierda, distinguimos una escena de tor-
tura. Sobre una gran ménsula que sobresale del muro, un grupo de al
menos cinco condenadaos, desnudos vy, al parecer, al limite de sus fuerzas
tisicas, aparecen atados a gruesos pilotes similares a los que hemos visto en
otras laminas de la serie. La escena no sufre cambios en sus elementos de
una edicion a otra; sin embargo, hay que senalar que, mientras que en 1745
todo el conjunto aparece oscuro, en 1761 una especie de luz blanca, fria e
irreal, propia como hemos visto de esta segunda edicion de las Carcer:, bafia
los cuerpos de los condenados, con lo que acentia los rasgos fisicos de
éstos y proporciona a Piranesi pretexto para avanzar en su estudio de la fi-
gura humana, al tiempo que logra un mayor efecto de claroscuro entre la
meénsula y los cuerpos de los condenados. Es de destacar que, a proposito
de estos ultimos, se ha hablado de influencia miguelangelesca, y en con-
creto de vinculaciones formales con los célebres Esclavos del Louvre.

Tras esta escena de tortura se recorta, en segundo plano, la figura de un
arco en cuya luz se distingue una gran humareda bastante similar a la que
veiamos en la plancha VI. Sobre este arco, apovada en el muro por seis
vigas de madera, una gran pasarela ocupada por numerosas figuras huma-
nas. De su centro arranca perpendicularmente una pasarela colgante sus-
tentada del techo por medio de cables y ocupada asimismo por diversos
personajes. Tras ésta, y junto al pasaje antenor, se divisa un tramo de esca-
lera por donde ascienden mas condenados, y en sucesivos planos una serie
de bovedas que se pierde en profundidad.

En la parte superior derecha de la composicién hay un gran ventanal
enrejado y, junto a él, sobre el muro, un pasaje con personajes, perpendi-
cular al cual aparece en 1761 una nueva pasarela que no existia en la edi-
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ca16n de 1745. Este muro esta unido con el del arco anterior a través de una
extrafia estructura de madera sobre la que estin de pie cuartro figuras
humanas,.

Volviendo al muro de la parte derecha, se distingue en él una puerta, y
sobre ella una ventana cuadrada enrejada. Del gran arco que enmarca la
composicion cuelga una polea, v de ésta una cuerda en uno de cuyos extre-
mos hav una lampara mientras que el otro va a parar a la puerta citada,
haciendo que la cuerda corte diagonalmente la parte central de la composi-
16n, €n un recurso, como vemos, muy usado por Piranesi. Junto a la puer-
ta, v recorriendo todo el cuadro hasta ocultarse tras la escena de los tor-
turados, un pasaje bajo con barandilla que es interrumpida en su centro
por un grueso pilote; por este pasaje bullen numerosas figuras humanas.
Bajo ¢l se aprecian una serie de grandes vigas que lo sustentan, y entre ellas
ventanas semicirculares enrejadas que sugieren la existencia de otras estan-
cias en planos inferiores.

Toda la parte inferior derecha aparece tapada en la edicién de 1761 por
la apariciéon de una serie de clementos nuevos: una viga de madera que
surge perpendicularmente del muro v cuvo extremo oculta casit por com-
pleto la ventana cuadrada que hay sobre la puerta; esta viga se apova en otra
oblicua que llega justo al angulo inferior derecho. En torno a estos maderos
se aprecian numerosas cadenas de distinto grosor y tamaiio.

PILIANCHA XI

1.2 edicion: 1745 (405 X 545 mm.). En el taller de G. Bouchard. Sin firma
ni nmero. |

2.4 edicign: 1761 (405 X 545 mm.). Dos estadios:
a) Edicén Piranesi, 1761. Firmada v numerada XI.
b) Edicién Firmin-Didot, 1835-39. Anadido el num. 359.

Se trata de una de las planchas donde las diferencias entre las dos edi-
ciones son mas notables, tanto en lo referente a un mayvor dominio de la
técnica del claroscuro en el aguafuerte como en lo que respecta a la edicién
de numerosos particulares nuevos en la edicion de 1761.

En 1745 la composicion arquitectonica de la plancha es bastante sim-
ple, si la comparamos con otras [aminas de la misma serie. Un arco de gran
altura, del que s6lo apreciamos un tramo en el lado 1zquierdo, cierra por
arriba la escena. En el mismo arranque de este arco, sobre una ménsula,
hay un grupo de personajes que constituyen uno de los mas claros ejem-
plos para comprobar cémo una de las principales funciones de la figura
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humana en Piranesi es la distorsion de las proporciones de la arquitectura,
haciendo adquirir a ésta un caracter ciclopeo; la aparicién de este grupo de
personajes aporta al arco en cuestién un gigantismo que de otro modo seria
dificil de apreciar. De la parte superior del arco cuelga la clasica cuerda con
fanal en su extremo.

En la parte inferior derecha, se ven sobre el suclo una serie de vigas de
madera oblicuas, con numerosos cables, cuerdas y redes enredandose entre
ellas. Junto a estas vigas se aprecian dos grandes pilotes del tipo que hemos
visto en otras planchas de la serie. En el lateral derecho, un muro con vege-
tacidé4n y una cadena.

En segundo plano, tras el gran arco y separado de la zona de las vigas de
madera por un gran cspacio vacio, se divisa un nuevo arco que llena todo el
centro de la composiciéon y que queda parcialmente oculto por la cuerda
con fanal, las vigas oblicuas y una humareda que se ve tras cllas. Todo el
espacio de la luz de este arco aparece cerrado por una reja. Sobre €él, una
nueva sucesion de arcadas con personajes muy poco diferenciados. A la
derecha, en una de estas arcadas, vemos una nueva cuerda con fanal. En el
angulo superior derecho, un tragaluz circular enrejado.

Hasta aqui la descripcion de los elementos que componen la ediciéon de
1745. Veamos ahora qué diferencias establecen con respecto a ésta en la
edicion de 1761.

La parte inferior derecha queda practicamente igual, aunque el agua-
fuerte gana en oscuridad. Sin embargo, se aprecia ahora una sutil diferen-
ciacién que no existia en la edicion anterior: la aparicién de una barandilla
entre los pilotes v las vigas oblicuas de madera deja claro ahora que ambos
elementos no se encuentran al mismo nivel, sino que las vigas de madera se
encuentran en el plano inferior, y por tanto se aprecia ahora la enormidad
de sus dimensiones que quedaba enmascarada por la ambigiiedad espacial
de la plancha de 1745. El muro lateral derecho se mantiene también pracu-
camente igual, pero a través de la arcada que antes velfamos ocupada por
una segunda cuerda con fanal se divisa ahora un nuevo arco frontal, y tras
el nuevas sucesiones de arcadas. En la parte izquierda de la composicion, la
ménsula con personajes se mantiene practicamente igual, aunque mas os-
curecida por el acido, pero un poco por encima de ella aparecen ahora dos
vigas de madera oblicuas muy similares a las que observibamos en el Fron-
tispicio de la serie. De una argolla sujeta a una de estas vigas cuelga una
cuerda que no aparecia en la edicion de 1745. Por encima de la ménsula, la
parte superior izquierda de la composicién aparece ahora mucho mas com-
plicada que en 1745, va que el arco que cierra por arriba la escena arranca
ahora de un grueso muro frontal que no se apreciaba en la primera edicién
y que presenta, ademas, en el mismo angulo superior izquierdo, una ven-
tana enrejada y abocinada. El arranque del arco, notablemente contuso en
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la edicion de 1745, aparece ahora, pues, muy nitido, hasta el punto de
poder distinguirse a la perfeccion las dovelas del trozo de arco visible. La
gran cuerda que cuelga de este arco se complica también en la segunda
edicién.

Sin embargo, donde las diferencias entre las dos ediciones aparecen
mas evidentes es en el gran arco central de la composiciéon. Dicho arco apa-
rece en la edicion de 1761 dotado, siguiendo su contorno, de una serie de
grandes bloques de piedra adosados que hacen funcion de escalones, y por
los que descienden una serie de personajes en una extrafa procesion que
aparentemente no viene de ni lleva a ninguna parte. Sobre la parte central
del arco, en el lugar ocupado en 1745 por una humareda blanca, aparece
ahora una especie de terraza, con una garita a cadalado, y en la que al pare-
cer se desarrolla una escena de tortura. Sobre la parte 1zquierda del arco se
adivina una nueva sucesion de arcadas y pasarelas pobladas por un gran
nimero de personajes.

El espacio de luz del arco central que, en 1745, aparecia enrejado, no lo
esta ahora, sino que podemos ver a través de él el arranque de un tramo de
escaleras y una serie de pasarelas con personajes. Cortando visualmente ese
espacio en su parte izquierda aparece ahora una escalera de mano de colo-
sales dimensiones. Por alimo, en la parte superior central de la escena, en
el angulo formado por la confluencia de dos arcadas, se aprecia en 1761
una especie de pasarela colgante, mientras que en 1745 este mismo espacio

aparecia vacio.

PIANCHA X1I

1.2 edicion: 1745 (410 X 560 mm.). En el taller de G. Bouchard. Sin namero,
hirmada Piranesi f.

2.a edicion: 1761 (410 X 560 mm.). Dos versiones:
a) Edicién Piranesi, 1761. Numerada XII.
b) Ediciéon Firmin-Didot, 1835-39. Anadido el nam. 360.

Al contrano que en el caso de la plancha anterior, las diferencias entre
la edicion de 1745 y la de 1761 son muy poco significativas. La composiciéon
aparece cerrada por arriba mediante una sélida arcada de la que, como
viene siendo habitual, solo observamos su arranque en la parte izquierda
de la plancha; vemos en ella parte de un tragaluz circular enrejado.

La composicion aparece dividida espacialmente en dos zonas muy bien
diferenciadas. Por una parte, toda la zona derecha aparece dgminada por la
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presencia de un gran arco dispuesto en sentido oblicuo en relacién al ob-
servador. Este arco no puede dejar de relacionarse con lo que deciamos
anteriormente sobre la reelaboracion en las Carceri del tipico motivo pirane-
siano del puente oblicuo, del que el Ponte Magnifico nos ofrecia un magnitico
ejemplo dentro de la serie de la Primma Parte. La parte superior de este arco
queda constituida en pasarela, con una barandilla, que cra simple en 1745,
aparece en la edicion de 1761 dividida en tramos por medio de altos postes
que se pierden por ¢l marco superior de la escena. En ¢l lateral derecho de
la composicion, el arco aparece totalmente oculto por una abigarrada es-
tructura formada por un largo poste que atraviesa la escena de arriba abajo,
y en torno al cual hay adosadas una serie de vigas de madera mas pequenas,
en una de éstas se apoyan dos escaleras de mano. Partiendo de la cima de
esta estructura, hasta llegar a la parte central de la arcada superior, se obser-
van las inevitables cuerdas que, sin embargo, ¢n csta ocasion presentan un
angulo mucho mas agudo que en otras planchas de la serie, por lo que la
ruptura visual del espacio resulta mucho menos notable. Al pie del poste
aparecen un potro v un pilote cuva funcionalidad es ambigua en la edicion
de 1745, pero que en 1761 quedan definiovamente transtormados ¢n ins-
trumentos de tortura al ir en esta segunda ediciéon provistos de puas que no
aparecian en la primera.

Sobre el suelo, en primer plano, aparecen diseminadas piedras que
parecen restos de ruinas, mientras que dos hombres vestidos a la moderna
parecen discutir. A la derecha de ellos, un tramo de escalera, parcialmente
oculto por el potro, pasa a través de la luz del arco.

La segunda de las zonas a que aludiamos antes esta compuesta por una
estructura baja, con estructuras semicirculares enrejadas que, al parecer,
dan a estancias situadas en planos inferiores. Esta estructura es también
oblicua, pero formando angulo recto con ¢l arco anterior, a través de la luz
del cual se contintia. Sobre esta estructura, aparecen una serie de pilotes
enlazados entre si por cadenas, v, a la altura en que se cruza con el arco,
una inscripcion ilegible grabada en una gran losa de piedra enmarcada por
un fronton clasico. La inscripcion aparece aislada en la edicion de 1745,
mientras que en la de 1761 se presenta unida a la pared del arco por medio
de una viga de apoyo. La estructura baja aparece mterrumpida en el centro
por un tramo de escaleras que conduce desde el nivel inferior en que se
encuentran los dos hombres hasta una gran puerta rectangular ciclopea que
se abre perpendicular al arco v parcialmente oculta por el arranque de la
boveda que cierra por arriba la composicion.

Como deciamos, las mayores diferencias entre las dos ediciones de esta
plancha se establecen en torno al mayor dominio del aguatuerte en la de
1761, que provoca negros mas intensos v luces blancas mas brillantes pero
a la vez mas frias que la de la edicion de 1745, No obstante, ni siquiera esta
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diferencia en el uso del aguatuerte alcanza los niveles que en otras planchas
de la serie.

Por otra parte, es indudable que se pueden establecer relativas vincula-
ciones formales de esta plancha con la Prima Parte: ademas de la relacién
sefialada con el grabado titulado Ponte Magnifico, 1a presencia en el suelo de
un trozo de columna, los dos hombres vestidos a la moderna —caso insé-
lito en las Carceri— que, mas que condenados parece que buscan algo entre
las ruinas, o la luz unifocal que entra por el lado derecho, no dejan de
recordar aspectos de otros grabados de la Prima Parte, y en concreto el titu-
lado Rune di Sepolcro Antico. |

PIANCHA X1

1.@ edicion: 1745 (400 X 545 mm.). En el taller de G. Bouchard. Sin namero,
firmada Piranesi f.

2.4 edicicn: 1761 (400 X 545 mm.). Dos estadios:
a) Edicion Piranesi, 1761. Numerada XIII.
b) Edicion Firmin-Didot, 1835-39. Anadido el nam. 361.

Las variaciones entre la edicion de 1745 v la de 1761 son muy conside-
rables, tanto atendiendo a la introduccién de numerosos elementos nuevos
en la segunda edicién como al uso en ésta de una t¢cnica del aguatuerte
mucho mas depurada que proporciona a Piranesi un mayor dominio sobre
los contrastes de luz y sombra.

La estructuracion arquitectonica es similar a la de la plancha anterior,
con dos planos muy bien delimitados que se cortan entre si en angulo recto
y que se ofrecen al espectador ambos en sentido oblicuo. Cada uno de estos
planos viene a ocupar respectivamente las partes izquierda y derecha de
la composicién.

En la parte izquicrda tenemos dos enormes pilares unidos entre si.
Dicha unién, en la edicion de 1745, viene const