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KARL NOEHLES

Rhetorik, Architekturallegorie und Baukunst an der
Wende vom Manierismus zum Barock in Rom

Wenn sich der Kunsthistoriker zu Formen nicht-verbaler Sprachkultur aufert, wird
man aus naheliegenden Griinden erwarten, da8 von figurativen, insbesondere narra-
tiven Darstellungen die Rede ist; man wird zundchst an den Maler oder auch an den
Bildhauer denken, also an die Bildkiinste, die mit Korpersprache durch Gestus und
Mimik Inhalte visuell vermitteln. Eine Vergleichbarkeit von literarischen oder
sprachlichen Ausdrucksméglichkeiten mit baukiinstlerischen Gestaltungen hat die
historisch zuriickblickende Kunstkritik iberhaupt erst im Zeitalter des enzyklopadi-
schen Denkens seit der Mitte des 18. Jahrhunderts gesehen. Und selbstverstandlich
sind es vor allem die Praezeptoren eines normativen Klassizismus, die voll Verach-
tung auf die iberwundene Epoche des Barock zuriickblicken und sie als kulturge-
schichtliche Einheit begreifen. Als wichtigste Vertreter seien genannt: Winckelmann
(Geschichte des Altertums, 1764), der verurteilend in einem Atemzug G.B. Marino (als
Dichter), Gius.d’Arpino (als Maler), Bernini (als Bildhauer) und Borromini (als Archi-
tekten) nennt; dann 5 Jahre spater, also 1769, Saverio Bettinelli (Enfusiasmo delle Belle
Arti), der wiederum Borromini als Baumeister und Caravaggio als Maler mit Marino
als Poeten vergleicht. Am bekanntesten sind die vernichtenden und (aus der Sicht
des doktriniren Klassizismus) fundiertesten Verdikte barocker Literatur und bilden-
der Kunst in den Schriften des Theoretikers Francesco Milizia, insbesondere in sei-
nem Dizionario delle Belle Arti (1797), wo es heifSt: ,Borromini in architettura, Bernini
in scultura, Pietro da Cortona in pittura e il Cav.Marino in poesia sono la peste del
buon gusto ...”

Erst 100 Jahre spiter kommt es zu einer positiven Bewertung bei Heinrich Wlf-
flin, in dessen didaktischen Gegeniiberstellungen von Renaissance und Barock (1888)
der literarische Stil von Ariost bzw. Tasso als Gegensatzpaar gegeniibergestellt
wird.

Fraglos war die Kunstkritik deutscher Sprache Schrittmacher fiir eine Neubewer-
tung der Barockkultur als einem universalen Phanomen, die in Italien noch in den
spaten Schriften Benedetto Croces (etwa in der Sforia dell'eta barocca in Italia 1929)
verurteilt wird: ,quel che é veramente arte non é mai barocco, e quel che é barocco
non & arte“.! Croce bezieht sich, was die Baukunst betrifft, noch auf das Urteil Jakob
Burckhardts im Cicerone (1855), der vom ,verwilderten Dialekt” in der Verwendung

der klassischen Saulenordnungen spricht.
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Was die normative Asthetik von Winckelmann und Milizia bis hin zu Burckhardt
und Croce an der barocken Architektur irritiert hat, ist die Tatsache, daf sie sich
zwar der Vokabeln der klassischen Baukunst bedient, sei es der Antike, sei es der Re-
naissance, diese aber in einen syntaktischen Zusammenhang bringt, der jenem Codex
zuwider lauft, wie er durch die Harmonielehre fixiert worden war, die —der Theorie
nach —auf Maf und Proportion des Menschen bezogen war.

Giulio Carlo Argan hat in seinem Vorwort zu Bruno Contardis La Reforica e I'Ar-
chitettura del barocco (1078) zutreffend darauf hingewiesen, daf es kein Zufall sein
konne, daf8 die groen Meister barocker Bauphantasie Italiens keine Traktate im Sin-
ne eines in sich geschlossenen Lehrgebiudes hinterlassen haben, wie sie von Alberti
bis zu Scamozzi verfaSt worden sind.? Contardi hat diesen Sachverhalt im Anschluf
an Milizias kritische Bemerkung dadurch zu erklaren versucht, daf in der Barockar-
chitektur eine Art von ,montaggio di immagini“ erfolge.*> Wenn Milizia in Bezug auf
die Baukunst des Barock sarkastisch von der ,Gloria ... nell'invenzione di combina-
zioni stravaganti e sforzate” und von einer ,unione di parti discordanti* spricht, so
deutet Contardi die barocke Kombinatorik in ihrem Wesen als projektives Verhalten,
d.h. der Architekt barocker Pragung konzipiert nicht primér nach dem einmal fixier-
ten Plan oder Modell, bzw. nach einem unumstdglichen Ordnungssystem, sondern
pafit sich von Mal zu Mal den geforderten Bedingungen und Erwartungen, bzw. For-
derungen des Auftraggebers in Bezug auf die optisch effiziente Wirkung auf den Re-
zipienten an. Es ist nicht die a-priori gegebene Logik eines abstrakten Codex, son-
dern die Uberzeugungskraft des rhetorischen Gestus, die die baukiinstlerische _In-
ventio” nach Maf3gabe der gegebenen Verhiltnisse des Ambiente bestimmt.

Demnach muBte auch fiir den Architekten des Barock, der auf eine neue Weise mit
einem kollektiven ,Zielpublikum” zu rechnen hatte, die entscheidende Definition der
Rhetorik des Aristoteles von Bedeutung werden, wonach der Redner iiber die Fahig-
keit oder besser die Schwungkraft (dynamis) verfiigen muf, um in jedem Einzelfall
durch Glaubwiirdigkeit zu {iberzeugen.* Die Ubertragung der rhetorischen (bzw.
poetischen) Maximen auf die bildenden Kiinste war ohnehin durch den seit langem
giiltigen horazianischen Topos ,ut pictura poesis* zur Selbstverstiandlichkeit ge-
worden.’

Dabei ist jedoch daran zu erinnem, daf die Auslegung dieser Topik von der pic-
tura als einer poesia muta seit Leone Battista Albertis Malerei-Traktat bis zum 17.
Jahrhundert erhebliche Akzentverschiebungen erfahren hat.* Nach Annibale Caros
Ubersetzung der Rhetorik des Aristoteles ins Volgare (1570) und mehr noch nach
Lodovico Castelvestros Poetica di Aristotele (1576) oszillierte die Asthetik des spaten
Cinquecento noch zwischen einem Idea-Concetto und der Praxis seiner Realisation
im sichtbaren Kunstwerk, um sich dann seit dem 3. und 4. Jahrzehnt des Seicento zu-
nehmend aufzuspalten in ein klassizistisch orientiertes Ideal, das durch einen Selek-
tionsprozef in der Imitatio Naturae gewonnen wird und in eine auf ,persuasio” ge-
richtete Sprache der Inventio. Guido Morpurgo hat (1955) nicht ganz zu Unrecht be-
tont, daf8 die urspriingliche Intention der aristotelischen Rhetorik im 17. Jahrhundert
deshalb z.T. mifverstanden worden sei, weil die politisch-soziologischen Vorausset-
zungen in der kirchlich-absolutistisch formierten Gesellschaft der Gegenreformation
nicht diejenigen der demokratischen Verfassung Athens z.Zt. des Aristoteles gewe-
sen seien.”
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Im romisch-katholischen Ambiente hat an der Umdeutung der aristotelischen
Rhetorik fraglos der Jesuitenorden entscheidenden Anteil. Im Interesse der Glau-
bensfestigung gewann das Element des Uberredens und Uberzeugens durch die
Macht der Eloquenz eine sich stetig steigernde Bedeutung. Von der in zahllosen
Auflagen verbreiteten Schrift des Cipriano Soarez De Arte Retorica libri tres ex Aristo-
tele, Cicerone et Quinfilianus (*1562), mit den gleichzeitig beginnenden Schulschau-
spielen intensiviert sich die jesuitisch gepragte Rhetorik im Dienste der ,Werbung”
fiir das romisch-katholische Glaubensverstandnis in den grofSen Poetik-Traktaten des
17. Jahrhunderts iiber Peregrini, Sforza-Pallavicino zu Tesauro. Auf die Formulierun-
gen dieser renommiertesten italienischen Verfechter eines rhetorischen ,discorso
acuto”, also der Theorie der acutezza, wird man zurtickgreifen miissen, um eine Reihe
von typischen Phanomenen der bildenden Kunst, also auch der Architektur des Ba-
rock begrifflich umschreiben zu kénnen, was freilich im Folgenden nur andeutungs-
weise geschehen kann.

Wir bewegen uns damit auf einem Forschungsfeld, das auch in der jiingsten italie-
nischen Fachliteratur noch keine umfassende systematische Aufarbeitung erfahren
hat. Auch Bruno Contardi begniigt sich (obwohl sein Buchtitel La Retorica e I' Archi-
tettura del barocco es erwarten liefe) mit vagen Querverweisen. Damit bleibt er hin-
sichtlich der Applikation der Rhetoriktheorien des Seicento auf die bauktnstlerische
Interpretation notwendigerweise im Ansatz stecken.

Im Folgenden seien in duBerst verknappter Auswahl —ohne interpretatorisch ins
Detail gehen zu kénnen —die Wandlungen des rhetorischen Konzepts vom Spatma-
nierismus tiber die klassizistisch idealistische Zwischenphase zur hochbarocken Illu-
sionsarchitektur in Rom skizziert, wobei den Werken der Maler-Architekten Zuccari
und Cortona paradigmatische Bedeutung zugemessen wird.

Die folgenden Hinweise sind jedoch nicht durchgéingig in der historischen Suk-
zession angeordnet, vielmehr sind Themengruppen —um der leichteren Vergleich-
barkeit willen —folgendermaflen zusammengefafit:

1) Beispiele fiir verbildlichte Kunsttheorie

(zumeist unter Einschluf8 der Kosmologie);
2) Formen der Raumkonzeption;

3) Altarraumdispositionen.
Nattirlich sind diese Bereiche phanomenologisch untereinander verzahnt. Und wir

werden sie gleichermaen daraufhin befragen, mit welchen architektonischen
Sprachformen sich in ihnen das spezifisch barocke Weltbild ausdriickt.

Wie erwihnt, hatte das prinzipiell neuplatonisch gepragte Weltbild des Renais-
sance-Humanismus in den Architekturtraktaten seit Alberti im Anschluf an Vitruv
einen in sich stimmigen Kanon geschaffen, der auf dem Axiom der Ubereinstim-
mung von Makrokosmos und Mikrokosmos basiert: Die verbildlichende Formel fiir
die Identitat von Mensch und Universum ist die Proportionsfigur des ,Homo qua-
dratus et circularis” nach Vitruv: So etwa in den Architekturtraktaten von Cesare Ce-
sariano (1521) und Vincenzo Scamozzi, dessen Werk von 1615 den bezeichnenden
Titel L'Idea della Architettura universale tragt und damit auf Lomazzos Idea del tempio
della pittura (1590) anspielt, der den Primat der Malerei iiber die tibrigen Kiinste auf
dem Wege der Proportionslehre und der Zahlenharmonie zu erweisen suchte. Er ist
also durchaus noch Neuplatoniker, denn fiir ihn ist Schonheit, die zugleich das Gute

102



ist, nur durch den Kanon der im Universum gegebenen Proportionen optisch zu ver-
mitteln.® Dabei ist freilich das &sthetische Lehrgebdude Lomazzos (Idea del Tempio...)
in seinem spezifisch spatmanieristischen Verstiandnis weit entfernt von den einfachen
euklidischen Proportionsvorstellungen eines Cesariano oder Diirer. Der metaphysi-
sche Charakter der Schénheit wird bei ihm durch eine spekulative, kosmologische
Lichtmetaphorik verdeutlicht, die sich immer wieder (z. T. wértlich) auf Marsilio Fici-
nos Convivium-Kommentar bezieht. Lomazzos Schénheitstempel hat weniger durch
sein astrologisch strukturiertes Gedankengebaude in seiner pedantisch penetranten
Systematik, als vielmehr durch die in ihr begriindete Affektenlehre einen nachhalti-
gen Einfluf} ausgetbt®.

Diese spekulative, kosmologisch fundierte Theorie hat wenig spater Federico
Zuccari in seiner Antrittsrede als erster Prasident (Princeps) der rémischen ,Accade-
mia di S. Luca” (1594) zu einem kunstphilosophischen Diskurs erweitert, der dann
unter dem Titel L'ldea de’ pittori, scultori et architetti (1607) ediert worden ist. Zu-
nichst war auch fiir ihn eine wesentliche Grundlage allen kiinstlerischen Schaffens
die traditionelle Proportionslehre. Bezeichnenderweise demonstriert er auf einem
Selbstbildnis, das er der Akademie schenkte, eine Tafel, die eine Systematik geomet-
rischer Grundfiguren von der einfachen Linie bis zur mathematisch proportionierten
Darstellung des menschlichen Korpers aufweist, eine prazise Replik aus den Vier Bii-
chern von menschlicher Proportion Albrecht Diirers, die noch 1624 im Inventarver-
zeichnis der Akademie in einer italienischen Ubersetzung von 1501 nachweisbar
isk*?.

Das bedeutet, daf8 die aristotelische Forderung nach ,imitatio naturae” zu diesem
Zeitpunkt im concetto Zuccaris noch dem Kanon von MaR, Zahl und Proportion un-
terworfen war. Aber bereits in der Edition seiner kunstphilosophischen Maximen
nimmt er von dieser humanistischen Pramisse fiir jegliches Kunstschaffen Abstand.
Die Druckfassung seiner Idea de’ pittori, scultori ed architetti (160y7) wird ganz von der
spatmanieristischen Krise der ,Inventio“Konzeption beherrscht. Die spitzfindige
Idea-Spekulation Zuccaris trennt namlich den gottlichen ,Disegno interno” vom ma-
teriellen Schaffensprozef, dem ,Disegno esterno” ab. Doch dieser metaphysische
Aspekt verweist nur auf den unerreichbaren Ursprung der universalen Schénheit,
denn der ,Disegno interno” ist im Geiste des géttlichen Demiurgen angesiedelt, und
nur dort gibt es die reine Form, die unverdorbene Schonheit, die im von Menschen-
hand geschaffenen Kunstwerk allenfalls als ein Abglanz des Ideal-Schonen realisiert
werden kann und zwar dank einer ,scintilla della divinit3“. Denn um das Gesetz der
absoluten Schonheit weifl nur der Urschépfer. Zuccari hat in seinem rémischen Pri-
vathaus, das er als eine Pflanzstétte seiner akademischen Bildungsideen konzipiert
hat, im Gewdlbe eines Saales die allegorische Personifikation des Idea-Disegno-Be-
griffs in der Gestalt des Demiurgen thronen lassen, zu der die personifizierten bil-
denden Kiinste (Malerei, Bildhauerei und Architektur) demiitig emporblicken, um
der ,scintilla®, dem Abglanz des idealen Schénen teilhaftig zu werden.’* (Abb. 1)
Nun hélt Zuccari die mathematischen Bemithungen um die Proportionslehre eines
Diirer fir unertrigliche Mihseligkeit, denn das Denken des Kiinstlers miisse nicht
nur klar, sondern vor allem auch frei und gelost sein, ohne Abhangigkeit von mecha-
nischen Regeln."* —Hier findet sichtlich ein Tauziehen zwischen Theorie und Praxis
statt, zwischen Neuplatonismus und Aristotelismus quintilianischer Pragung. Denn
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Rom, Palazzo Zuccari.

’
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Federico Zuccari, Disegno und die drei bildenden Kiins

Abb. 1
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Zuccaris Absage an die idealistische Norm wie auch seine geradezu penetrante For-
derung nach personlichem Ethos des Kunstschaffenden entspricht den padago-
gischen Maximen Quintilians, nach denen rednerische Tuchtigkeit mit schlechtem
Charakter des Rhetors unvereinbar sind und die didaktische Intention der Rede kei-
nen Schematismus erlaubt, sondern den Zuschnitt auf den Einzelfall erfordert. Des-
halb 148t Zuccari in der Sala terrena seines romischen Hauses auch den Kiinstler als
,Virtuosus” von Apoll und Minerva assistiert in einer Apotheose sich erheben, wah-
rend zu seinen FiBen Chronos seine Tugenden im Buche der Zeit fir alle Ewigkeit
archiviert. Nun konnen den Ruhm des Tugendhelden je eine Fama links und rechts

den Irdischen verkiinden. (Abb. 2)

Abb. 2 Federico Zuccari, Apotheose des Kinstlers, Rom, Palazzo Zuccari.

Die quintilianischen Forderungen nach sittlicher Vollkommenheit, die der lehren-
de Orator um seiner Glaubwiirdigkeit willen selbst erwerben muf, verbildlicht Zuc-
cari in einem umfanglichen Allegorien-Programm, das nach den Gesetzen einer
strengen ,dispositio” den apotheotisch gefeierten Kinstler umgibt: Dazu gehoren
etwa ,Labor”, ,Perseverantia“, ,Sapientia“ etc. Das Motto unter dem Bild der Apo-
theose des Kiinstlers ist bezeichnenderweise ein Zitat aus Ciceros Episteln ,virtute
duce”.’?

Unnotig zu sagen, daf sich in dem hier ausgebreiteten Tugend-Concetto die Auf-
fassungen der moralistischen Kunstschriftsteller der Gegenreformation in ihrer so-
phistischen Spitzfindigkeit niederschlagt. Thr Hauptvertreter, Kardinal Gabriele Pale-
otti, hatte in seinem Discorso intorno alle immagini (1582) im bildenden Kiinstler be-
reits den stummen Theologen und Prediger propagiert, der dem Betrachter kein an-
deres Vergnuigen (die rhetorische delectatio) bereiten solle, als durch die Anschau-
ung seiner Werke zu ethischer und religiéser Erbauung und Belehrung zu verhelfen,
zu ,aedificatio” und ,doctrina“. 4

Die in Zuccaris Idea-Traktat proklamierte Freiheit von den kodifizierten Regeln
wirken sich in seinen baukiinstlerischen Erfindungen im Sinne einer Metaphernspra-
che aus, wie sie den emblemwiitigen Spatmanierismus ganz allgemein beherrscht,
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wobei auch das Element der enigmatischen Verschlisselung und Ambivalenz hinein-
spielt: Was Zuccari mit den diabolischen Fratzen intendiert, die anstelle traditioneller
Architekturglieder Tor und Fenster zum Garten seines rémischen Hauses rahmen,
weifl mit Sicherheit wohl nur der Erfinder. (Abb. 3) Kann er wirklich abschreckend
gemeint haben: ,Lasciate ogni speranza, voi che entrate?’® Das einzige aber, was
hier mit GewifSheit zu registrieren ist: Es handelt sich um einen eklatanten emblema-

Abb. 3 Rom, Palazzo Zuccari, Urspriingliches Gartentor (spater iiberbaut).
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tischen Affront gegen die baukiinstlerische Norm. Das Beispiel ist in unserem Zu-
sammenhang insofern wichtig, als hier im Bereich der Architektur nicht nur die Syn-
tax, sondern auch die Vokabeln des klassischen Repertoires gegen emblematische Fi-
gurationen ausgetauscht werden, was die Barockarchitektur in der Regel vermeidet.
Damit erreicht Zuccari in exzessiver Weise, was die Rhetoriktheorie stets als Stilmit-
tel propagiert hat: Der Betrachter soll durch die Ambivalenz der Deutungsmoglich-
keiten irritiert werden, denn er weifl mit Sicherheit nicht, ob die Hollenfratzen ernst
oder satirisch gemeint sind.

Das Tugend- und Bildungskonzept, das Zuccari gewissermafSen als gemalten
Kunsttraktat an den Gewdlben seines Hauses wie ein lehrhaftes Bilderbuch ausbrei-
tet, stellt sich bei gleichartiger Substanz der thematischen Intention (inventio) eine
Generation spiter in vollig neuem Sprachgewand (elocutio) dar. Das mogen zwei al-
legorische Darstellungen von Pietro da Cortona demonstrieren: Die eine diirfte
wohl eine Vorzeichnung fiir das Titelblatt eines Architekturtraktates sein (Abb. 4),
die andere stellt im Kupferstich eine Huldigung des Kiinstlers an Kardinal Antonio
Barberini dar. (Abb. 5) Schon vordergriindig fallt auf, daf in beiden Blattern die Ar-
chitekturkulissen sich im generellen Gegensatz zu manieristischen Kompositionen
der klassischen Saulenordnungen und Gebilke bedienen. Uberdies weisen beide Dar-
stellungen (poetologisch wiirde das dem Terminus ,dispositio” entsprechen) bereits
jene fiir den Barock konstitutive Einheit in der Vielheit auf.

Steht bei Zuccari eine Fiille verbildlichter Topoi additiv nebeneinander, die erst
vom Betrachter sukzessive wieder in das vom Maler intendierte Bedeutungssystem
zusammengefiigt werden mssen, so wird bei Cortona die aristotelische Forderung
nach Einheit des Gesamtkonzepts (Poetik, Kap. 23-26) auch optisch verwirklicht. Da-
bei ist aber das gewandelte Verstandnis der Poetik des Aristoteles oder auch der
Rhetorik des Quintilian im Spiele. Die Wandlung, die sich im Bereich der Bildkiinste
vollzieht (nicht nur bei Cortona, sondern in der gesamten Sprachkultur des Barock,
der verbalen wie der nichtverbalen) dirfte wohl vor allem durch Torquato Tasso ihre
ersten entscheidenden AnstoBe erhalten haben. In Tassos Discorsi dell'Arte Poetica
(1587) und verstarkt in deren revidierter Fassung unter dem Titel Discorso del poema
eroico (1593) wird mit groer Entschiedenheit die tiberschaubare Handlungseinheit
bei gleichzeitiger Mannigfaltigkeit der Episoden gefordert.

Mindestens ebenso zukunftstrachtig ist die Psychologisierung (wenn dieser mo-
derne Terminus angemessen erscheint), die von Tassos poetologischen Maximen auf
die gesamte Barockkultur einwirkte: namlich die kalkulierte seelische Erschiitterung
des Lesers (besser des Horers) des dichterischen Kunstwerks, sowie das Auslésen von
Gemiitsbewegung (muovere) durch Darstellung des glaubhaft Wunderbaren (il me-
raviglioso) in Verbindung mit dem Wunsche, ihn zu erfreuen und zu ergétzen (dilet-
tare). Das alles ist in der antiken Rhetorik vorgebildet, wird nun aber mit verstarkter
Intention im Hinblick auf den zu tiberzeugenden Rezipienten zusammengefafst.
Wenn es bei Tasso heift: ,Poco dilettevole ¢ veramente quel poema che non ha seco
quelle maraviglie che tanto muovono non solo I'anima degli ignoranti, ma dei giudi-
ziosi ancora“*®, so sucht er sich offenbar gegen mogliche Anfeindungen aus dem La-
ger einer von Emotionen freien, von purer humanistischer Regelkunst diktierten Epik
abzusichern. Der Verfasser der Gerusalemme liberata (1581) und deren abgewandelter
Fassung Gerusalemme conquistata (1593) polemisiert ja vor allem gegen die starren,

197



h.4 Pietro da Cortona Allegorie der Architektur. Entwurf fiir das Titelblatt eines Architekturtraktats?



Abb. 5 Pietro da Cortona, Dedikationsblatt fiir Kardinal Antonio Barberini (Stich von Th. Matham).

antik-klassischen Ordnungsprinzipien Gian Giorgio Trissinos, des Verfassers des er-
sten italienischen Versepos La Italia liberata da’ Goti (1547)."” Cortonas um 1630 ent-
standene Architekturallegorie®® unterscheidet sich nicht etwa deshalb so sehr von
Zuccaris gemalten Kunst- und Tugendallegorien, weil es sich dort um Gew®élbemale-
reien, hier aber um eine Vorzeichnung fiir das Titelblatt eines Architekturtraktates
handelt (gleichzeitige Kompositionen fiir Titelkupfer weisen durchweg noch klein-
teilige, additiv disponierte allegorische und emblematische Darstellungen im Rah-
menwerk des Titeltextes auf), sondern weil Cortona auch fiir diese Bildgattung be-
reits —wenigstens im Ansatz —jenes barocke Einheitskonzept (im Sinne Tassos) an-
strebt, das er wenig spater auch in der Gewolbemalerei des Salone Barberini verwirk-
licht, auf das wir noch zurtickkommen.

Das Neue in Cortonas Komposition besteht ja eben darin, da8 trotz vielfaltiger In-
haltsbeziige und einer ,Mehrfachkodierung” im Sinne des barocken polyvalenter
sensus allegoricus der Hauptfigur der optische und ikonographische Kontext auf ei
nen Blick in einer ersten Stufe der Perzeption als unauflosliche Einheit wahrgenom:
men wird: Sockel mit den vier Kardinaltugenden seitlich in Zweiergruppen neber
der (noch unbeschrifteten) Inschrifttafel; tiber diesem (Tugend-)fundament thronenc
die jungfriuliche Allegorie der Architektur mit ihrem Attribut, dem Winkelmaf8 mi
Bleilot, wobei das Winkelmaf# zugleich als Grofbuchstabe A = Architektur er
scheint. In der anderen Hand hélt die Figur einen Ziigel (Joch) als Zeichen der Zah
mung wilder Tiere, die der zeitgenossische Betrachter sogleich als Allegorien vor
bezwungenen Lastern interpretieren wird. Diese geschlossene denkmalhaft gestalte
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te Pyramidalkomposition wird durch die architektonische Wiirdeformel einer apsi-
denférmigen Kolonnade in der feierlich-strengen toskanischen Ordnung hinter-
fangen.'®

Wichtig ist, daf trotz der angesprochenen ,Mehrfachkodierung” zumal der
Hauptfigur und der heuristischen Verkniipfung der Bedeutungsstringe, die Darstel-
lung dem Betrachter schon auf den ersten Blick generelles Erfassen des Wesentlichen
nach Form und Inhalt erméglicht. Er wird nicht a priori mit einer enigmatischen Ver-
schliisselung der Aussage konfrontiert. Erst in sukzessiven Schritten des Dechiffrie-
rens kann er jedoch (je nach Bildungs- und Kenntnisstand) weitere Sinnschichten der
Allegorie erschliefen. Das alles ist nicht neu. Aber in der Rhetoriktheorie des Barock
ist dieses Verfahren sowohl hinsichtlich der Konzeption der Rede (iibertragbar auch
auf die nicht-verbalen Sprachformen) als auch ihrer Rezeption auf eine neue Weise
methodisch ausformuliert. Auch wenn die heranzuziehenden Traktate jiinger sind als
die hier zunachst vorgestellte Allegorie der Architektur Cortonas, so liefern sie doch
das theoretische Konzept fiir das, was hier und im Folgenden zur Debatte steht.

Matteo Peregrini (auch Pellegrini), der sich deutlich gegen die gekiinstelten
Sprachformen der Marinisten und damit gegen den Manierismus abgrenzt, definiert
die Stufenfolge von Gestaltung und Perzeption gleich im ersten Kapitel seiner Acu-
tezze (1639)*: Die erste Stufe ist die einfache Wahrnehmung der schlichten Aussage,
die (zunichst) nichts mit der logischen (rationalen) Argumentation zu tun habe, die
aber sehr wohl viele Teile aufweisen konne, aber in sich eine geschlossene Einheit
bilde.?* Zur zweiten Stufe gehdren das Schéne und Unterhaltsame (,bello” und |, di-
lettevole”), sodann (als dritte) die Feststellung des mehr oder weniger Verzweigten
(,le differenze”) und endlich das Eindringen in die Qualitat der Aussage, die nicht
von der Materie und der objektiven Signifikanz derselben, sondern von der Kunst-
fertigkeit und der Form des Vortrags (der Rede) abhange (,dell'artificio e forma di fa-
vellare”).

Wenig spiter unterscheidet Pietro Sforza Pallavicino in seinem Rhetoriktraktat
Del Bene (1644) folgende drei Erkenntnisstufen des menschlichen Geistes, die von
den Fundamenten aus rohen Steinen (,fondamenti di pietre rozze*) zum hohen und
wunderbaren Gebaude (,alto e maraviglioso edificio®) hinauffiihren: 1) Das einfache
Erfassen (,la prima apprensione®), 2) Das Urteil iiber Wahr und Falsch (,il giudizio®).
3) Das diskursive Denken (,il discorso®), das den Gegenstand von seiner Metapher
befreit, sozusagen in seiner absoluten Wahrheit zu erkennen sucht, ein Versuch, der
jedoch von Mal zu Mal zu immer entfernteren Wahrheiten fiihre (,di mano in mano
ad altre verita pit remote”).**

Wenn Pallavicino in bezug auf die Dichtung der zweiten Erkenntnisstufe den Vor-
rang vor der dritten gibt, es ihm demnach nicht um die Enthiillung der absoluten
Wabhrheit geht, sondern um das Urteil iiber Wahr und Falsch, so stehen wir im Zen-
trum barocker Erkenntnistheorie und der Méglichkeiten, ihr kiinstlerisch Ausdruck
zu verleihen. Denn mit der Logik des discorso razionale sind die Unendlichkeiten der
Wahrheiten (,le verita piti remote) weder verbal noch sinnlich-optisch tiberzeugend
darzustellen: Kunst kann nur das Wahrscheinliche (,la verosimiglianza“) vorstellen.
Sie kann in bezug auf das Wahrscheinliche nur Vergleichscharakter haben. Diesen
Vergleich aber, das hatte schon Peregrini formuliert, kann eher die visuelle ,Sprache”
der Bilder (auch in der Rhetorik mit Hilfe der Metaphern) als die rationale Logik der
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Argumentation leisten. Niemand hat das besser erkannt und demnach entsprechend
reagiert, wir haben das schon angedeutet, als die Jinger des Ignatius von Loyola.
Nicht zufallig sind die fithrenden Rhetoriker (in Praxis und Theorie) der nachtridenti-
nischen Zeit fast ausnahmslos Jesuiten, oder waren doch zumeist durch ihre Schule
gegangen.

Es ist daran zu erinnern, daf} die Probleme, denen sich der Jesuitenorden als die
wirksamste Kampftruppe der gegenreformatorischen Kirche (wenn auch er nicht al-
lein) zu stellen hatte, im wesentlichen zweierlei Art waren. Das erste (auch chronolo-
gisch frithere) Problemfeld ergab sich in der Auseinandersetzung mit den protestan-
tischen Lehrmeinungen; das zweite (erst spater virulent werdende) eréffnete sich
durch die Erschiitterung des traditionellen naturwissenschaftlichen Weltbildes, da
die neuen empirischen Erkenntnisse mit der offiziellen Offenbarungslehre der Kirche
notwendigerweise in Konflikt geraten muflte. Diese wohlbekannten Sachverhalte
seien hier nur deshalb erwahnt, weil unsere Fragestellung nach der Relation der rhe-
torischen Maximen zu den kiinstlerischen (insbesondere architektonischen) Konzep-
tionen im romisch-katholischen Ambiente zur Zeit der Gegenreformation durch bei-
de Faktenbereiche entscheidend gepragt sind.

Der erstgenannte Komplex forderte in Predigt und Bildersprache im Sinne Palleo-
tis dogmatisch abgesicherte und moralisch unanfechtbare Inhalte und formal additiv
ablesbare Strukturen: Zuccaris bilderbuchartige Programmalerei und die bewufite
Abkehr von hedonistischen und harmonisch-weltfreudigen Architekturvorstellun-
gen des Renaissance-Humanismus (sein Gartentor als Apgotropaion gegen die laster-
hafte Umwelt) haben wir als Paradigma vorgestellt.

Der zweite Problembereich, der mit Blumenberg am griffigsten als ,Kopernikani-
sche Wende” zu umschreiben ist, konnte fir die romische katholische Lehre solange
kein ernsthaftes Problem werden, wie das heliostatische System des Kopernikus ent-
sprechend dem verfélschenden Vorwort von Andreas Osiander zu De Revolutionibus
Orbium Coelestium (Niirnberg 1543) mit der Widmung an Papst Paul II1. als blofe
Hypothese zur Erleichterung astronomischer Berechnungen gewertet wurde. Auch
die konsequente Ubertragung des kopernikanischen Weltbildes in Giordano Brunos
La cena de le ceneri (Venedig 1584) mochte zwar einen kleinen Kreis von ,Insidern”
ansprechen, zumal die poetisch-visiondr formulierte Vorstellung von einer All-Ein-
heit des Universums, in dem sich die Allmacht Gottes widerspiegelt, durchaus mit
allgemeinen Denkvorstellungen (etwa Tassos ,Einheit in der Vielheit*) korrespon-
dierte. Fiir die Offentlichkeit standen durch die Formulierungen des Todesurteils
(Verkiindigung am 8. Februar und offentliche Verbrennung auf dem Campo dei Fiori
am 17. Februar 1600) nicht so sehr Brunos Kopernikanismus, als vielmehr seine als
ketzerisch deklarierten antichristlichen und vom christlichen Gottesbild abweichen-
den Schriften im Blickfeld, insbesondere sein moralphilosophisches Hauptwerk Lo
spaccio della bestia trionfante, proposto da Giove, effetuato dal consiglio, rilevato da Mercu-
rio, recitato da Sofia ... (1584). Schon die Formulierung des Titels dieser haretischen
Schrift, in der die kosmischen Schicksalsmachte (,bestia triumfante”) aus der Welt
vertrieben werden und der Mensch als freies, denkendes Wesen deklariert wird —
von Zeus (der Gottlichkeit) als Gedanke vorgeschlagen, vom Gétterrat beschlossen,
von Merkur verkiindet und der Weisheit (,Sapientia = Sophia”“) rezitiert —ist fiir uns
insofern interessant, als die Gegenposition der Kirche in der Bildersprache Cortonas
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den ,Sprachmetaphern” nach aufgegriffen, aber in ihrer hermeneutischen Aussage ins
Gegenteil verwandelt werden.

Entschiedener als die in dunkler Sprachmetaphorik vorgetragenen pantheistischen
Visionen Brunos mufSte die naturwissenschaftlich klare Explikation des kopernikani-
schen Weltsystems (die kirchliche Sprachregelung bezeichnete sie als pythagoriisch)
in das offentliche Bewufitsein eindringen. Bruno konnte man kurzum als Ketzer ver-
urteilen; mit dem glaubigen und kirchenfrommen Galilei lagen die Dinge anders. Im-
merhin hatte Maffeo Barberini als Kardinal Galilei bewundert (nicht zuletzt seine Er-
findung des Fernrohrs, das spater paradoxerweise fir Tesauros Cannocchiale aristoteli-
co zur Metapher seiner aristotelischen Rhetorik wurde). Bellarmin und Barberini ef-
warteten jedoch von Galilei, daf8 er die Lehre vom heliozentrischen Weltsystem als
Hypothese deklariere und einen einwandfreien Beweis liefere. Als das erste nicht ge-
schah und Galilei —in bester wissenschaftlicher Uberzeugung — die Gezeiten (also
Ebbe und Flut) als Erweis fur die Erdbewegung vortrug (Dialogo, 1632, 4. Tag) kon-
terte Barberini (nunmehr als Papst Urban VIII.) mit der sogenannten ,Allmachtsklau-
sel” (Blumenberg), nach der es dem gottlichen Schopferwillen —so wie er die Sonne
um die Erde habe kreisen lassen —auch die Gezeiten verursacht habe. War Galileis
Argumentation naturwissenschaftlich (wenn auch objektiv falsch), so war diejenige
des Papstes ein theologischer Gemeinplatz —nach Blumenberg stellt sich darin ,die
Substanz der Unvereinbarkeit zwischen dem Denken des Mittelalters und dem neu-
en Anspruch einer wissenschaftlichen Naturerklarung” dar.?* —Es wire hinzuzufiigen,
daR der Versuch der Aussdhnung von naturwissenschaftlicher Erkenntnis galileischer
Prigung und der Omnipotenzlehre (im Sinne des theologischen Verstindnisses Ur-
bans VIIL) nicht nur ein theoretisches Problem, sondern auch eines der ,Sprachrege-
lung” und damit der visuellen kiinstlerischen Gestaltung der ,Welt“ insbesondere des
gottlichen Wirkens in Makro- und Mikrokosmos werden mufte.

Pallavicinos Unterordnung der Logik des rationalen Diskurses unter eine Meta-
phorik des Wahrscheinlichen ist nur ein Paradigma fiir diese Situation. Das Geheim-
nis des gottgeschaffenen Universums wird sich der barocken Vorstellung immer nur
als das Wunderbare darstellen: ,la meraviglia® ist eine Schliisselvokabel des barocken
Sprachgebrauchs.

Wie Gottes Allmacht nach Urban VIII. auf Ebbe und Flut einwirkt, das hat Cor-
tona in einem Thesenblatt fiir Kardinal Antonio Barberini allegorisch dargestellt: In
der neuhumanistisch gepragten Metaphorik der Zeit erscheint der Gebieter tiber die
Gezeiten (wie Brunos Gott) in der Gestalt von Zeus, dessen Adlersymbol ist mit Hil-
fe eines den Arkanwissenschaften zugeordneten Magnetsteines an dem Geschehen
beteiligt.>*

Demselben Kontext gehort ein weiteres von Cortona entworfenes Huldigungs-
blatt fiir Antonio Barberini an.?® Eine deutende Beschreibung sei hier nur soweit ge-
geben, als sie fiir unser Thema von Belang ist. Die Darstellung (Abb. 5) gibt einen
Einblick in einen Rundtempel mit freistehenden Saulen ohne Cella, in dessen Mitte
auf hohem Postament —ihnlich wie in der Architekturallegorie — eine statuenhaft
thronende jungfrauliche Figur erscheint{>® Auf seitlichen Sockeln liegen ihr nach an-
tiken Vorbildern FluBgétter zu Fiulen. Die Disposition der Dreiergruppe alludiert of-
fenbar an die Statuen vor dem Kapitolspalast mit der Roma-Minerva im Zentrum.
Der vordere FluBgott ist durch die Zuordnung der romischen Wélfin mit Romulus
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und Remus fraglos als Tiber zu deuten. Wir schauen also in einen Tempel der Roma-
Minerva. Doch auch bei dieser Figuration werden wir mit einer Mehrfachkodierung
zu rechnen haben. Die Thronende tragt nicht die iiblichen Attribute der Minerva,
der Athena Roms, niamlich Helm und Lanze, stattdessen aber Buch und Szepter, wie
sie der Sapientia zukommen, wohl aber das Ziegenfell der Minerva iiber der Schulter,
jedoch ohne das Apotropaion des Medusahauptes. Solche Bedeutungsiiberlagerung
oder Kontamination erklart sich nicht nur aus den Divergenzen in den Emblem- und
Ikonologiekompendien etwa von Alciati, Cartari oder Ripa, deren verschiedene Edi-
tionen zudem noch das Vorlagenmaterial variieren, vielmehr findet man in barocken
Bildallegorien weit mehr als in solchen des spaten 16. Jahrhunderts einen synkreti-
stisch freieren Umgang mit den literarisch und ikonographisch vorgegebenen Sinn-
bildern. Diese neue barocke Freiheit auch im Bereich des ,Terminologischen” (des
Wort-Bildschatzes) ist die Parallele zu der oben angesprochenen poetologischen
Tendenz, anstelle der normativen Fixierung rational erfahrbaren Wissens der poeti-
schen Vision des Wahrscheinlichen den Vorrang einzuriaumen.

Die Thronende mag also wie in Brunos Spaccio della bestia.. die ,Sofia (Sapientia)
terrestre” sein, die Kiinderin oder Vermittlerin der Weisheit des Géttlichen (bei
Bruno ,recitato da Sofia“); und hinter ihr steht in der Apsis Merkur bereit, der Got-
terbote, der bei Bruno die Befreiung des Menschen von der ,bestia“, der kosmischen
Schicksalsmacht als Bote des Himmels an Sofia verkiinden wird. —In Cortonas Dar-
stellung erfolgt auch hier (wie im Falle Galileis in der Allegorie der Gezeiten) eine
Umkehrung der inhaltlichen Aussage: Der Architekt (am linken Bildrand, durch eine
Tafel mit einer Saule als solcher bezeichnet) kann in den Tempel der Weisheit nur ge-
langen im Gefolge der astronomisch-naturwissenschaftlichen Allegorien, der am Bo-
den knienden Geographia (mit Landkarte), der Astronomia (mit Armillarsphire), die
bezeichnenderweise auf die Geographia hinabblickt. Ihnen voran betritt als erste die
gekronte Astrologia den Tempel. Mit dem Sternenglobus in beiden vorgestreckten
Handen schaut sie vertrauensvoll zu Minerva auf, die mit Berufung auf Cassiodor bei
Alciati als ,Roma mater omnium dignitatum” und ,eloquentia secunda mater, virtu-
tum omnium latissimum templum” bezeichnet wird.?” Minerva (Athena) und Hermes

(Merkur) gelten von alters her als die Beschirmer der Akademien.?® Der Architekt
kann nur dann des Ruhmes gewif} sein (Fama halt bereits neben ihm schon Posaune
und Lorbeerkranz bereit), wenn er sich von den kosmologischen Wissenschaften lei-
ten laBt, um im akademischen Tempel an der Verkiindigung géttlicher Weisheit teil-
haben zu kénnen. Doch das Heiligtum akademischen Wissens bedarf des fiirstlichen
Protektors: Kardinal Antonio Barberinis lorbeerumkrinztes Bildnis schwebt von En-
gelputten gehalten in der Kuppel des Monopteros. Fraglos wollte Cortona sich
durch dieses panegyrische Dedikationsblatt der Gunst des einflufreichen Kardinal-
nepoten Urbans VIII. versichern.

Cortona, so sehr er sich auch als pictor doctus fithlen mochte, bedurfte gewif8 zur
Entwicklung eines derart differenzierten Gedankenkonzepts des Rates einer gelehr-
ten Personlichkeit aus dem Umkreis Antonio Barberinis, um sicher sein zu konnen,
daf sein eloquentes Konzept der Vorstellungswelt des Adressaten gerecht wiirde.
Man wird als Berater Cortonas am ehesten an den bereits erwihnten Matteo Pere-
grini zu denken haben. Den pragenden EinfluR dieses in Bologna geschulten und
promovierten Theologen, der sich aber vor allem als Gesellschaft- und Dichtungs-

203



theoretiker hervortat, auf die geistige Formation Antonio Barberinis und sodann
auch auf den poetischen ,Olymp”, mit dem sich Urban VIII. umgab, wird man nicht
hoch genug einschitzen kénnen. Schon frith hatte er den zukiinftigen Kardinal Bar-
berini in der Materie der Naturphilosophie unterrichtet und genofl wahrend dessen
Nuntiatur in Bologna sein uneingeschranktes Vertrauen. Spatestens seit 1634 stand
er fest in den Diensten des Kardinals, dem er dann nach Rom und Palestrina folgte,
wo Cortona Ergianzungsprojekte fir das antike Fortuna-Heiligtum entwarf. Noch
jung hatte Peregrini einen Traktat tber Il savio in corte verfalt, den er dann iiberar-
beitet unter dem Titel Della pratica comune a'prencipi e servidori loro (1634) herausgab,
der laut Raimondi einen gewissen Erfolg in den rémischen Akademien genof.?? Cor-
tona, fraglos in engem Kontakt mit Peregrini, demonstriert mit dem Huldigungs-
blatt, das er dem Kardinal widmete, ganz im Sinne des Autors der ,pratica” ein ,ar-
chitetto savio” und ,servitore” des Kirchenfiirsten sein zu wollen. Auch die oben er-
wihnten rhetorischen ,concetti” Peregrinis in dessen Hauptwerk den Acutezze (erst
1639 ediert, aber gewif schon zuvor im Barberinikreis diskutiert), werden dem Ma-
ler-Architekten schon lange vorher vertraut gewesen sein: Hier sei nochmals auf die
grundlegende Maxime von der Einheit in der Vielheit verwiesen. Denn dieses Kon-
zept war bereits Gegenstand einer Diskussion in der romischen Accademia di S.Luca
wahrend der Prasidentschaft Cortonas (1634-1638).%°

Die eigentlichen Kontrahenten dieser Debatte waren Cortona und sein Malerkol-
lege Andrea Sacchi. Wahrend letzterer eine Bildkomposition befirwortete, die mit
wenigen Figuren auszukommen wisse, in der einfachen Uberschaubarkeit nach Art
der antiken Tragodie, trat Cortona fiir eine vielgestaltige Komposition ein, die einem
,bel poema” gleiche; um aber den Reichtum des Konzepts darstellen zu konnen, miis-
se der Kiinstler es verstehen, kleinere Episoden mit dem zentralen Inhalt in angemes-
sener Weise zu verbinden. Der Sprachgebrauch der Disputanten 1aBt deutlich wer-
den, daB beide ihre Argumente der aristotelischen Poefik entlehnten: Sacchi bezog
sich offenbar auf Kapitel 16, in dem die Vorziige der Tragddie in der straffen Kon-
zentration hervorgehoben werden, wahrend Cortona sich an Kapitel 14 anschlof,
das den groBeren Reichtum und die Grandiositat im Epos betont. Cortona bedient

sich des italienischen Terminus ,poema“.**

Fraglos ist diese Diskussion von Cortona initiiert worden, der ohnehin in starke-
rem Mafe als Sacchi zu kunsttheoretischer Reflexion neigte. Uberdies ging es ihm,
dem Prisidenten der Akademie, darum, sein soeben entstehendes Riesenfresko im
Gewdlbe des zentralen Hauptsaales des Palazzo Barberini, die Darstellung der ,Di-
vina Provvidenza“, gegen das wenig frither entstandene Deckenbild seines Rivalen
Sacchi im benachbarten Saal, das die ,Divina Sapienza“ darstellt, (vollendet 1632)
(Abb. 6) vor den Mitgliedern der rémischen Kiinstlerschaft auch in begrifflichen De-
finitionen nicht nur zu verteidigen, sondern auch als dasjenige Werk zu interpretie-
ren, das wie kein anderes den progressiven asthetischen Maximen mit grofter Ent-
schiedenheit Ausdruck zu verleihen wuBlte, aber gewif8 nicht unangefochten war.
(Abb. 7) In dieser Disputation zeichnet sich zum ersten Mal die Dichotomie ab, die
fortan die klassizistische Tendenz von der im eigentlichen Sinne barocken in der eu-
ropaischen Kunst bis hinein in die ,Querelle” der franzésischen Kunsttheorie des 18.
Jahrhunderts generell in zwei divergierende Lager trennt, die auch mit den Begriffen
,disegno e colore” in bezug auf formale Struktur bzw. mit ,Poussinistes et Rubeni-
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Abb. 6 Andrea Sacchi, La Divina Sapienza, Rom, Palazzo Barberini.

stes” hinsichtlich der vorbildlichen Leitfiguren oder auch als ,Querelles des anciens
et des modernes” definiert worden ist.*?

Weder Sacchi noch Cortona, obschon letzterer zusammen mit dem Jesuiten Otto-
nelli den schon erwahnten moraltheologischen Malereitraktat herausgab??, haben
ihre unterschiedlichen asthetischen Anschauungen in theoretischen Schriften doku-
mentiert. Die schopferischen Personlichkeiten der ,barocken” Tendenz —soweit sie
der fiihrenden romischen Kunstszene angehérten —haben auf eine heuristische Darle-
gung ihrer gestalterischen Prinzipien in Form eines geschlossenen Lehrgebaudes of-
fensichtlich verzichtet. Der Exponent der klassizistischen Unterstromung, Nicolas
Poussin, hinterlief immerhin Fragmente eines Malerei-Traktates, die von seinem
Freunde, dem Kunsttheoretiker Giovanni Pietro Bellori in dessen Vitenwerk (1672),
nach Poussins Tode (1645) publiziert worden sind. Daf} die Idea della bellezza des
franzosischen Wahlromers —Poussin war seit 1624 in Rom tatig — fast wortlich am
Symposionkommentar Ficinos und demnach neuplatonisch orientiert ist, wie bereits
von Panofsky ausfiihrlich nachgewiesen wurde, mag in unserem Zusammenhang
von einigem Interesse sein.**
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Abb. 7 Pietro da Cortona, La Divina Provvidenza, Rom, Palazzo Barberini.
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Die Gegenuberstellung von Sacchis und Cortonas Gewélbefresken im Palazzo
Barberini demonstriert auf eklatante Weise —ohne daf sie hier detailliert analysiert
werden kann —wie tiefgreifend die in der Akademie-Diskussion verbalisierten Ge-
gensatze sich auch realiter in Form und Farbe manifestierten —und dies sogar unter
ein und demselben Dach. Sacchi stellt in der ,Sala del Mappamondo* die ,Divina Sa-
pienza” als weibliche Allegorie auf dem salomonischen Léowenthron in das Zentrum
von Tugendallegorien, deren Zahl sich (einschlieBlich der Hauptfigur) auf lediglich
zwolf Personen beschrinkt. Der anonyme Autor des Programms hat unter Zugrun-
delegung einiger Verse aus dem apokryphen salomonischen Buch Sapientia (VI, 22
ff; VII, 1521 und VIII, 6-8) einen ,concetto” entwickelt, der den astrologischen Kon-
text, wie er bereits in den alttestamentarischen Versen gegeben ist, durch die Attri-
bute, die den Figuren beigegeben sind, sowie durch die Anordnung von goldenen
Sternbildern in der Tradition des Hyginus (Poeticon astronomicon) in eine verifizierba-
re Konstellation tberfiihrt, die (nach Lechner) den Zeitraum zwischen dem 21. Juli
und dem 19. August ergibt, in den das Datum der Papstwahl Urbans VIIL. (6. August
1623) fallt.** Der panegyrische Sinn des von Urbans Neffen, Don Taddeo Barberini,
in Auftrag gegebenen Freskos liegt auf der Hand: Es hat der gottlichen Weisheit z.Z.
des Konklaves von 1623 gefallen, zum Herrscher tiber die weltumspannende Ecclesia
Meaffeo Barberini zu erwahlen.

Wenn Lechners Konjekturen, die auf vielfaltige Weise untermauert sind, zutreffen,
konnte sehr wohl der Verfasser der Civitas solis republicae philosophicae (1602 und
1623), Tommaso Campanella, die Anregungen fiir das enigmatisch-verschliisselte
Programm zu Sacchis Fresko geliefert haben, dem Urban VIII. —unbeschadet der in-
quisitorischen Beschuldigungen, heretische Lehrmeinungen verbreitet zu haben —zu-
getan war. In Campanellas utopischem Sonnenstaat, der in kosmologischen Bildern
konzipiert ist, die z.T. von Borrominis Sakralbau der ,Sapienza“, der papstlichen Uni-
versititskirche S. Ivo aufgegriffen werden (z.B. in der spiralférmigen Laterne iiber
der Kuppel), fithlte sich Urban VIIL im theokratischen Verstandnis seines Amtes be-
statigt, worauf unmiverstandlich die poetische Deutung bei Gerolamo Teti (1642)
verweist, die offensichtlich den rhetorischen Maximen Pallavicinis folgt.3

Obschon Campanella 1622 eine vorsichtig formulierte Apologia pro Galilei ver-
faBt, diese aber auch widerrufen hatte, konnte seine heliozentrische Staatsutopie im
Kreis der Barberini, und selbst durch den Papst, sehr wohl als ein bloBes Denkmodell
akzeptiert werden. Der Gedanke, daf in seinem Sonnenstaat alle geistliche wie welt-
liche Macht in der Hand eines auf Lebenszeit gewahlten ,Metaphysikus” vereinigt
sein sollte, wird dem Selbstverstandnis Urbans VIII, der sich selbst als Sonne der
Weisheit und als zentralen Vermittler der Divina Sapienza verstand, in vollkomme-
ner Weise entsprochen haben (Lechner). Das neupythagoriische, von der hermeti-
schen Weisheitslehre beeinflute Weltbild Campanellas, entsprach iiberdies der neu-
erlichen Rezeption der Schriften des Corpus Hermeticum und des (Pseudo-)Dionysios
Areopagita seit Beginn des 1y. Jahrhunderts. Ihr astrologischer Mystizismus und
ihre Lichtmetaphysik kamen der philosophisch-theologischen Metaphorik des Friih-
barock entgegen. In ihnen offenbart sich die gottliche Essenz, die sich hinter dem
Schleier der sichtbaren Welt verbirgt. Ihre kiinstlerische Darstellung kann sich nicht
in der imitatio vordergriindig innerweltlicher Realitét erschépfen (als die die Kunst
Caravaggios miflverstanden wurde) und auch der Makrokosmos (das gestirnte Him-
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melszelt) 138t sich nicht mehr mit den traditionellen astrologischen Symbolen nach
dem Hyginus-Schema bevélkern. Die neue Weltsicht verlangt nach einer metaphysi-
schen Metaphorik. Dabei kann es von nun an zwei unterschiedliche modi geben: Sac-
chis ,Divina Sapienza“’-Fresko entspricht dem formalistischen Ordnungsdenken
Campanellas, indem er in additiver, leicht {iberschaubarer Dispogition die Figuren
fast ohne Uberschneidungen auf dem Gewolbefeld ausbreitet und sich der illusioni-
stisch raumgreifenden Darstellungsmittel enthalt.

Cortona hingegen, der unmittelbar nach Fertigstellung von Sacchis Fresko mit der
Ausfithrung der ,Divina Provvidenza® im Muldengewdlbe des grofen Hauptsaales
des Palastes begann (1634-1630), stellte —ganz im Sinne der oben erwahnten, pole-
misch gefiihrten Akademie-Disputation —dem expliziten Klassizismus seines Rivalen
Sacchi eine bildsprachliche Gestaltung gegeniiber, an der die hochbarocke Formkul-
tur fir rund drei Generationen (in den germanischen Landern noch dariiber hinaus)
ihre dominante Rolle zu spielen beginnt.

Cortona hat (im Vergleich zu Sacchi) seine erheblich grofere Gewdlbefliche in ein
Mittelfeld und vier seitliche Kompartimente durch eine gemalte Scheinrahmung aus
Stuck untergliedert, die jedoch nicht als Separierung der einzelnen Bildfelder im Sin-
ne von ,quadri riportati wirken. Vielmehr erscheinen die Rahmenelemente lediglich
als geriisthafte Unterteilungen des einheitlichen Gesamtraumes, zumal der gleiche
Himmelsraum in der farbigen Wirkung alle fiinf untereinander verbindet und Figuren
und Wolken von den seitlichen Feldern die illusionistischen Stuckrahmen zum zen-
tralen Hauptbild hin tiberschneiden. In dréngender Dynamik sind die figurenreichen
episodischen Nebenszenen inhaltlich und formal auf die allegorische Figuration der
,Divina Provvidenza” orientiert, die in starker Verkiirzung dem in der Unendlichkeit
des Illusionsraumes schwebenden Wappenemblem des Barberini-Papstes, Urban
VIIL, entgegen zu streben scheint. Das verzweigte und mit zahlreichen allusivischen
Metaphern ,aufgeladene” Gesamtprogramm ist die Frucht des mit Gelehrsamkeit
prunkenden ,Concettismus” seines literarischen Autors, Francesco Bracciolini, des
Hofpoeten des Papstes.’” Doch hat dessen schwiilstige Panegyrik lediglich das in-
haltliche Repertoire geliefert. Ein Theoretiker der Rhetorik scheint Bracciolini jedoch
nicht gewesen zu sein. Dagegen entspricht Cortonas neuartiges Struktursystem weit
eher dem poetologischen Denken der kunstsprachlichen Maximen der Acutezze Pere-
grinis, nach denen —wie oben schon ausgefiihrt —durch blofes rationales Verkniipfen
der natiirlichen Dinge die Aussage nur wenig Uberzeugungskraft bewirkt; diese
wird dagegen durch die Dynamik der Verbindung der Gegenstande hin zum We-
sentlichen erreicht >

Der bedeutendste Vertreter der barocken Poetologie, Emanuele Tesauro, hat
schon mit dem Titel seines Hauptwerkes Il cannocchiale aristotelico, das erst spat,
1654, erschienen ist, die wichtige Rolle der optischen Erscheinungsweise barocker
Gestaltung hervorgehoben. Auch fiir Tesauro sind die ,argumenti metaforici®, die
die Phantasie anregen, fiir die Vermittlung der Ideen und fir die Wahrheltsfmdung
weit wirksamer als die Argumente der Logik. Die spitzfindige Metapher (,argutez-

za*), die nicht nur im Bereich der verbalen Rhetorik anwendbar ist, sondern sich auch
auf simtliche mit dem Augensinn erfalbaren Dinge kiinstlerischer Gestaltung er-
streckt, enthiillt der menschlichen Seele Geheimnisse des Himmels und der Erde, die
mit der abstrakten Logik nicht gleichermafen verdeutlicht werden konnen. Ja selbst
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die Tauschung des Verstandes durch die metaphorische Perspektive, das bewuf3t
goutierte Falsche und Sinnwidrige der Formulierung, ,saper ben mentire”, also gut
und sinnvoll Liigen, das alles dient dem Endziel, durch Uberraschung zu iiberzeugen,
und auszudriicken, was die Ratio an Geheimnissen des Seins nicht sichtbar machen
kann.*?

Pietro da Cortona, vier Jahre jiinger als Tesauro (der 1592 in Turin geboren ist),
darf auch im Bereich der Architektur (wie in seinem eigentlichen Metier, der Male-
rei) als der erste konsequente Gestalter hochbarocker Formen gelten. Bezeichnender-
weise entwickelt er die neuen Sprachmittel beim Neubau der Kirche der Accademia
di S.Luca am Forum Romanum, der ab 1635 errichtet wird.*°

Zehn Jahre frither hatte Cortona noch ein neocinquecentistisches Konzept fiir die
Lukaskirche durchzusetzen versucht: eine in sich ruhende, allseitig harmonische Ro-
tunde mit vier gleichen Armen des griechischen Kreuzes. (Abb. 8) DaR hier auf der
Grundlage mathematischer Priméarformen konzipiert wird, nach MaR, Zahl und Pro-
portion in strengstem Sinne kanonischer Norm, 148t sich schon anhand der mehrfa-
chen Triangulatur ablesen, nach der der Aufri8 der drei gleichartigen Fassaden kom-
poniert ist. (Abb. 9)

Die Durchdringung von Kreis und Quadrat in der Grundriplanimetrie nimmt die
vitruvianische Kosmosfigur direkt beim Wort und wahlt prazise die Ma3verhaltnisse
von Quadrum und Zirkelschlag, die Leonardo seiner berithmten Proportionsfigur zu-
grunde legte, deren Flacheninhalte nahezu aequivalent sind. Als Anniherung an die
Quadratur des Kreises, die als das Symbol fiir das Geheimnis der Weltordnung galt,
war diese Figur als Emblem der Accademia di S. Luca vorgeschlagen worden, wie
Cortona wenig spater dann das gleichseitige Dreieck als Symbolfigur fiir die Trias
der bildenden Kiinste propagierte, die wir in seinem Aufrif8 realisiert finden. Weiter
kann hier auf die theologischen und kunsttheoretischen Implikationen dieses speku-
lativ tiberfrachteten S. Luca-Projekts von 1623/24 nicht eingegangen werden. Frag-
los sollte es ein emblematisches Manifest darstellen, das inhaltlich auf die Ideakon-
zeption Zuccaris, formal aber in antimanieristischer Opposition auf die dsthetischen
Normen der Hochrenaissance zurtickverweist.*?

Als Cortona dann ein Jahrzehnt spater (1635) endlich die Kirche der Akademie
bauen kann, wirft er alle diese neuplatonisch gefarbten Concetti iiber Bord. Anstelle
der euklidischen Grundfiguren, die im Dienste einer christozentrischen Emblematik
standen, tritt nun ein dynamisches Konzept, das dem des gleichzeitig entstehenden
Fresko der ,Divina Provvidenza® entspricht, von dessen Kompositionsstruktur her
ein leichterer Zugang zur Interpretation der Raumform dieses ersten hochbarocken
Kirchenbaues moglich wird. Was dort iiber die neuen rhetorischen Ausdrucksmittel
im Dienste eines gewandelten Weltbildes gesagt wurde, la8t sich (mutatis mutandis)
auf die Architektur tibertragen: Die Einheit in der differenzierten Vielheit, das Uber-
spielen der Teilungsstrukturen und damit verbunden die optische Entgrenzung des
Raumes. Brunos tiefgreifender Zweifel an der Kodifizierbarkeit des Schonheitsbegrif-
fes, den die Theoretiker der barocken Rhetorik teilen, eben weil die unergriindliche
Essenz Gottes nicht in tiberschaubaren Formeln vorgestellt werden kann, findet ihre
Resonanz in der Baukunst, auch wenn der Pantheismus des Nolaners dem offiziellen
kirchlichen Dogmatismus zuwiderlauft. Ahnliches gilt auch von den Kunstanschau-
ungen Galileis, der im Rahmen des sog. Paragone-Streites, der Malerei vor der
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e in Rom, Grundrif3.

Abb. 8 Pietro da Cartona, Entwurf fiir die Akademie
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Abb. 9 Pietro da Cortona, Entwurf fiir die Akademiekirche in Rom, Aufrif (Triangulatur vom Autor
eingezeichnet).

211



Skulptur deshalb den Vorzug gab, weil die Illusionskunst der Malerei die Unendlich-

keit des Raumes darzustellen vermoge.*?

In Kurzform seien die neuartigen ,Sprachmittel” der romischen Akademiekirche in
einigen Punkten zusammengefaft:

1. Der Grundrif scheint auf den ersten Blick ein Vierungsbau mit gleich langen Ar-
men des griechischen Kreuzes; indessen gewahrt man erst auf den zweiten Blick,
daf die Arme der liturgischen Hauptachse langer, die der Querarme kiirzer und
zudem deren Apsiden nicht halbrund, sondern abgeflacht sind. (Abb. 10)

2. Dabei wird aber die optische Strukturierung der Raumgrenze vereinheitlicht (ge-
nauer): Bei gleichen Vokabeln divergiert ihr syntaktischer Rhythmus.

3. Die Raumgrenze wird nicht durch ebene Wénde und davorgestellte Saulen gebil-
det; vielmehr springt sie in drei Schichten vor und zuriick. Die Saulen treten teils
neben vorgezogene Pilaster. —Frage: Was hat hier tragende Funktion? —Teils ste-
hen die Siulen unter Gebalkstiicken aber frei vor zuriickspringender Wand.
(Abb. 11)

4. Durch diese Strukturierung, die zunachst Verwirrung beim Betrachter ausldst
(ganz im Sinne von ,permovere” im Verstandnis der Barockrhetorik), wird nach
anfinglicher Uberraschung das raffinierte Kalkiil dieser optischen ,Entgrenzung*
der Raumhiille offenbar. Hier geht es nicht um einfache Uberschaubarkeit der un-
umstdlichen Norm, nicht um die Semantisierung gesicherten Seins, sondern um
,verosimiglianza®, um den Schein des Wahren, also um Tauschungsmanéver, die
aber keine Taschenspielertricks sind, sondern Metaphern fiir die Brunosche Relati-
vitat der Erkenntnis des absolut Schénen, um die Darstellung der Welt in Bewe-
gung und dynamischer Spannung ihrer Teile zueinander: ,Anfang, Mitte, Ende —
Geburt, Wachsen, und Reifen all dessen, was wir sehen, lebt aus Gegensitzen*
heiflt es in Brunos Spaccio della bestia trionfante.**

Der Blick in die Gewélbe der Lukaskirche macht die Verdhnlichung von Gliede-
rung und Ornamentierung und zugleich die Divergenz der raumlichen Entfaltung
deutlich. (Abb. 12 und 13). Hier wird bereits praktiziert, was Pallavicino (Trattato
dello Stile, 1662) mit Berufung auf Aristoteles und Ovid als die Wirkung durch Ge-
gensitze scheinbarer Ahnlichkeit propagiert.** Der Maler Cortona schafft sich als
Architekt weder in den Apsidenkalotten noch in der Kuppelwélbung glatte Flichen,
um sie mit Hilfe seiner hochentwickelten Malereiillusion zu entgrenzen, er l6st die
Wélbungszonen durch stark vorspringende und dadurch Hell-Dunkel-Wirkungen
erzeugende Stuckornamente auf.

Anstelle klar begrenzter Flichen, wie wir sie etwa in Palladios Redentore finden
wird eine Art Festapparat mit Girlanden geschmiickter Rippen geschaffen, denen’
der Eindruck statischer Festigkeit abgeht, und diese iiberschneiden eine schummerig
oszillierende riickwirtige Zone, die mit ihren gestimhaften Blitenkassetten die Illu-
sion paradiesischer Gefilde in nicht nachrechenbarer Betrachterdistanz hervorruft.

Die Kassettenformen sind nicht (wie in der Antike und in der Hochrenaissance —
etwa wie im Pantheon oder in der Cappella Medicj) mit der Wolbung gemauert, son-
dern aus Stuck aufgetragen. Die klassizistische Asthetik hat solchen Umgang mit
dem Material stets verurteilt. Doch auch dies ist ein Verfahren, das die zeitgengssi-
sche Rhetorik durchaus legitimiert: Matteo Peregrini erklart, da zu den wichtigsten
,agutezze” diejenige gehore, daR es nicht notwendig auf die Qualitit der Materie an-
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komme, sondern auf die kunstvolle Form des Ausdrucks (,'arteficio e forma di favel-
lare”).** —Nicht anders argumentiert Pallavicino im Trattato dello stile (1662), Kap.
XVII iiber ,Del mirabile falso o tratto falso affine di concettare* Nicht jeder konne
echte Perlen aus dem Roten Meer, oder wirklichen Purpur aus Phoenizien besitzen,
man koénne beide imitieren; das Gefalschte durch die Kunst wahr erscheinen zu las-
sen, sei wichtig.*°

Hier begegnen wir bei dem Freunde und Vertrauten Fabio Chigis, dem spiteren
Papst Alexander VII, einer Rechtfertigung des ,falso ammirabile*, dessen sich die
barocke Architektur fortan zum Verdruf der spateren Fanatiker der Materialechtheit
bestindig bedient. Sforza-Pallavicino hatte bereits zuvor in seinem Hauptwerk Del
Bene (1644) gesagt, da8 das Entscheidende sei, da der Artefakt die Uberzeugungs-
kraft besitze, durch scheinbare Ahnlichkeit in der Intention das Gute (,il bene”) im
Subjekt des Rezipienten zu bewirken.

Wer so argumentiert, weif8 vor allem um die Wirkungsmittel der Techniken des
Theaters. Pallavicino, wie fast alle Rhetorik-Theoretiker der Zeit Jesuit, war Profes-
sor am Collegio Romano, Verfasser der Tragodie Ermenegildo martire, aber bezeich-
nenderweise auch einer Geschichte des Tridentinischen Konzils und wurde schlieR-
lich unter Alexander VII. mit dem Kardinalspurpur ausgezeichnet —eine zeittypische
Karriere, die derjenigen Giulio Rospigliosis vergleichbar ist, dem Textdichter der er-
sten rémischen Oper Sant’Alessio, der schlieBlich als Clemens IX. Nachfolger des Chi-
gi-Papstes wurde; beide waren Férderer des theaterbesessenen Bernini. Beide haben
auch Anteil an der Wiederbelebung des mittelalterlichen Moysterienspiels und Mar-
tyrerdramas, das sich in Opposition zur ,Commedia dell’ Arte” zum erbaulichen barok-
ken Spektakulum verwandelte, im bewuften Kontrast zur weltlichen Komédie, de-
ren ironisch-kritische Gesellschaftssatire nicht eben selten durch laszives Amiisement
sein Publikum zu erheitern suchte.*”

Neben dem moralisierenden sakralen Schauspiel, wie es vor allem in den Jesuiten-
kollegs gepflegt wurde, kommen der architektonischen Ausgestaltung des Kirchen-
raumes zum , Theatrum sacrum’, den aufwendigen Festdekorationen fiir die Prisen-
tation des Altarsakraments im Vierzigstiindigen Gebet eine auerordentliche Bedeu-
tung zu: Die sog. ,Quarant ore”-Apparate fur}ktionierten den Kirchenraum zum
,Parkett”, den Altarraum zur Theaterbiihne um 48"~

Fiir beide Arten von Festlichkeiten schuf Pietro da Cortona im Auftrag von Kardi-
nal Francesco Barberini exemplarische Dekorationen: 1633 verwandelte er die Amts-
kirche des Vicekanzlers Barberini, S. Lorenzo in Damaso, mit ephemeren Materialien
(Holz und Pappmaschee) in einen Oratoriensaal, der in schummerigem Halb-Dunkel
gehalten wurde.*® (Abb. 14)

Durch einen Riicksprung der Siulengliederung verengte sich der Saal, um sich mit
einem Triumphbogen —entsprechend einer Proszeniumsarchitektur —auf einen leicht
erhohten Bithnenraum hin zu 6ffnen. Dort erschien, scheinbar von tiberlebensgrofen
Engeln in der Schwebe gehalten, das Sakramentstabernakel, das aus indirekten Licht-
quellen beleuchtet von einer strahlenden Glorie umgeben wurde. Hier wird mit
wahrnehmungspsychologisch kalkulierten Techniken der Theaterszenographie die
Erlebnisfahigkeit der Betenden und im Stil des Oratoriums singenden Gemeinde auf
das hochste visuell gesteigert. Durch die den Saal einengende Arkatur und die Ram-
pe nach Art eines Proszeniums muflten sich die Beschauer einerseits von der Lichter-

213



Abb. 10 Rom, SS. Luca e Martina (Akademiekirche), Grundrif des ausgefiihrten Baues.




Abb. 11

Rom, SS. Luca e Martina (Akademiekirche), Innenansicht.
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Abb. 12

216

Rom, SS. Luca e Martina (Akademiekirche), Kuppel und Gewdélbe des Eingangsarmes,




Abb. 13 Rom, SS. Luca e Martina (Akademiekirche), Kuppel und Gewdlbe des rechten Seitenarmes.

scheinung der Sakramentsglorie distanziert und andererseits durch das visuell gestei-
gerte Geschehen auf der Altarbiihne umso stirker angezogen fiithlen. Pallavicino hat
in seinen verschiedenen Traktaten immer wieder die optische Wirkung der bildhaf-
ten Erscheinungen iiber die des Redners und Predigers gestellt.*® Das ist gewif nicht
nur als polemische Wendung gegen den Wortgottesdienst und den bilderfeindlichen
Kirchenraum der Protestanten zu verstehen.

In der Quarant’ore-Dekoration von 1633 kamen Cortona die Erfahrungen zugute,
die er bei der Einrichtung des melodramatischen Schauspiels Sant’Alessio (1632) im
soeben von ihm errichteten Theater des Palazzo Barberini hatte machen kénnen. Der
Text von Giulio Rospigliosi, der eine alte Heiligenlegende wieder aufleben lieR, war
von Stefano Landi in Musik umgesetzt worden, der auch im Jahr darauf die Orato-
rien fiir die Quarant’ore-Feier vertonte. Schon bei dieser ersten romischen Opernauf-
filhrung waren in der SchluBapotheose alle Mittel der modernen Theatermaschinerie,
um erregtes Staunen der hofischen Gesellschaft zu bewirken, genutzt worden. Die
zeitgendssische Rhetorik hitte von ,meraviglia“ gesprochen.®* In den Theaterprakti-
ken der Inszenierung des Sant'Alessio wie auch in der »~poesia muta“ der Quarant'ore-
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Abb. 14  Pietro da Cortona, Entwurf fiir eine Festdekoration zur Feier der ,Quarant’ore”.

Dekoration in S. Lorenzo in Damaso liegen die Voraussetzungen zur Entstehung des
ersten Bithnenaltars, den Cortona noch im Jahre 1634 konzipierte.*? (Abb. 15)

Damals lieR er in der Kirche S. Giovanni dei Fiorentini in Rom den vorhandenen
geraden Chorabschluf in der Mitte so weit zuriickversetzen, da8 auf erhchter Bithne
die Szene der Taufe Christi vollplastisch durch seitlich angeordnete Lichtschachte in-
direkt beleuchtet erscheinen konnte. Die Figuren fithrte der Bildhauer Francesco
Mocchi in Stein aus. — Und wie bei einer zeitgendssischen Theaterszenographie
scheint sich eine Engelgruppe in Wolken gleichsam wie aus dem ,Schniirboden” auf
die Szene herabzusenken. Die Taube wird durch ein entmaterialisierendes Glasfen-
sterbild nun wirklich zum Symbol des unfaBbaren Geistes, wahrend Gottvater wie
ein Deus ex machina von oben auf die Szene herabschwebt. Niemals zuvor ist die
transzendente Bedeutung der biblischen Taufszene im Hinblick auf die Trinitatstheo-
logie so durchgeistigt vom Licht in Szene gesetzt worden. —Der gottliche Heilsplan
wird durch die Epiphanie des Kreuzes veranschaulicht, das vor dem groflen Fenster
der abschlieRenden Liinette von der Lichtfolie tiberstrahlt erscheint. —Dieses Altar-
modell hat iiber zwei Jahrzehnte in natiirlicher Groe bis zur Umgestaltung des
Chores von S. Giovanni dei Fiorentini durch Borromini weithin anregend gewirkt.

Es ist evident, daf in der Quarant’ore-Dekoration (1633) wie auch in dem Altar-
modell (1634) in technischer Hinsicht die Beleuchtungspraktiken der Theaterszeno-
graphie angewandt werden. Der Einsatz (nahezu) unsichtbarer Lichtquellen bestimmt
auch die Wandstruktur der Akademiekirche (1635). Doch geht es in den Sakralrau-
men dabei fraglos nicht primar um theatralische Effekte, um das distanzierende und
zugleich intensivierende _Aufscheinen” der Szenenarrangements. Hier wird vor allem
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optische Entmaterialisierung, Auflésung und Entgrenzung durch das Licht ange-
strebt. Das Wirken der géttlichen Essenz in die konkrete irdische Welt hinein soll im
Sinne der hermetischen Lichtmetaphysik erfahrbar gemacht werden. Was Cortona
als Architekt in dem Huldigungsblatt fiir Antonio Barberini (um 1635) in einer alle-
gorischen Figuration darstellt und im Fresko der ,Divina Provvidenza® als Maler rea-
lisiert hat, das wird nahezu gleichzeitig mit Hilfe kalkuliert eingesetzter Lichtquellen
auch in seiner Architektur verwirklicht und zwar mit Hilfe der durch architektonische
Gliederung und ihre Beleuchtung visuell erfahrbaren Hell-Dunkelwerte.

Dieses spezifisch barocke Gestaltungs- bzw. Wahrnehmungsverfahren findet sich
spater bei Emanuele Tesauro theoretisch kategorisiert, wobei damit zu rechnen ist,
daf} (nach Buck) die asthetischen Erfahrungen Tesauros in die ersten Jahrzehnte des
Seicento zuriickreichen.** In Kapitel III heifSt es: Gott gefiel es zuweilen den Poeten
zu spielen ... und was die Welt an Geistigem aufweist, ist entweder Gott selbst oder
es stammt von ihm (,0 € Iddio, o & da Dio®) ...Doch teilt es sich den Weisen im Tem-
pel der géttlichen Weisheit (nur) durch Symbole und scharfsinnige Ritsel mit (,per
via di simboli e Arguti Enimmi”) ... Aber die héchsten (letzten) und entferntesten
Dinge werden uns nur verschleiert aufgedeckt (,vengono copertamente scoperti”)
und iiberschattet in Hell-Dunkel gemalt (,et umbratamente dipinte a chiaro scuro”),
wobei sich die gottlichen Geheimnisse (,Divini arcani) auf drei Arten (in drei Stufen)
erfahren lassen: Durch den tropologischen, allegorischen und anagogischen Sinn ..
Der anagogische fithrt den Geist von den sichtbaren zu den unsichtbaren Dingen
(,dagli objettivi visibili agli invisibili“).54

Gian Lorenzo Bernini, selbst als Komédiendichter bekannt, hat Cortonas Erfin-
dung des Biihnenaltars in der Folgezeit mehrfach aufgegriffen und ihren Bezug zum
Theater insbesondere in der 1646 gestalteten Cornaro-Kapelle in S. Maria della Vit-
toria durch die Disposition von Scheinlogen in den Seitenwinden der Kapelle nach-
driicklich betont: Die dort hinter der Briistung knienden Mitglieder der Familie Cor-
naro scheinen in der theologischen Disputation oder auch nur in der devoten Wahr-
nehmung des ,Theatrum Sacrum” begriffen, das sich auf der Altarbithne abspielt,
némlich die Szene der Ekstase der grofen spanischen Mystikerin Theresa von Avila,
die von oben her aus verdeckter Lichtquelle beleuchtet wird.>*

Bei Cortonas Altarmodell wie auch bei der Theresa-Kapelle Berninis handelte es
sich um Transformationen vorhandener Raumsituationen. Bei der Konzeption der
Kirche des Jesuitennoviziats, S. Andrea al Quirinale, hat Bernini den Gedanken der
inszenierenden Gestaltung eines Sakralbaues in seiner Gesamtheit im Sinne eines
,Theatrum Sacrum” verwirklichen kénnen. Durch ErschlieBung bisher unbekannten
Quellenmaterials hat Christoph Luitpold Frommel (1983)*° nachgewiesen, daR Ber-
nini in einem stufenweise sich vollziechenden Prozef des Projektierens in zunehmen-
dem Maf8e im Sinne der rhetorischen ,inventio®, der .dispositio” und ,elocutio” den
Bau zu jenem vollendeten theatralischen Szenarium und einer ~poesia muta“ hat her-
anreifen lassen. Der bereits oben zitierte Bruno Contardi (Retorica e I' Architettura del
barocco, 1978) konnte diese Studie Frommels noch nicht kennen und demnach seine
~nuova metodologia della storia dell’architettura come storia della progettualita”,
wie sie im Vorwort von G.C. Argan deklariert wird, an einem so prominenten Bei-
spiel nicht explizieren.
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Abb. 15 Pietro da Cortona, Entwurf
fur den Hauptaltar in S. Giovanni dei
Fiorentini in Rom.

Davon sei auch hier kein Gebrauch gemacht, denn einerseits ist es fiir den Archj-
tekturhistoriker des Barock nicht neu, da instzesond.erg barocke ‘Gr(_)@bauten zZumeist
in langsam reifenden Prozessen der ,inventio konzlp{f:r’t worden sind, und anderer-
seits diirfte es im Rahmen unserer Erorterungen genugen, auf das E'ndprodukl' von
Berninis Gestaltung von S. Andrea zu verweisen, das den Charakter einer hochst elo-
quenten Inszenierung offenkundig macht: Wer den querovalen Raum betritt, sieht
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sich in der kiirzeren Achse zwischen Portal und Altar einer flach gerundeten, bildhaft
ausgebreiteten Schauwand gegeniiber, die durch die eingesetzten baukiinstlerischen,
skulpturalen und luminaristischen Mittel zur Dominanten des riumlichen Gefliges
wird und als theatralisches Ereignis begriffen werden soll. Durch das Proszenium der
vorgekropften Doppelsaulen erblickt er in dem von oben her aus unsichtbarer Quel-
le belichteten Biihnenraum das von Engeln wie schwebend gehaltenen Gemailde Ba-
ciccias, das das Martyrium des hl. Andreas darstellt.5’

Hier begegnen wir einer der zahllosen Martyriumsszenen, die lustvoll Grausames
erziahlen, offenbar in der Absicht —wie man gesagt hat —im Betrachter die aristoteli-
sche Katharsis hervorzurufen. —Jedoch gehort zur barocken Inszenierung der Trago-
die auch der Jubel der Apotheose, die Erlésung aus der irdischen Drangsal, die auch
dem Glaubigen verheien wird, nimlich dereinst wie der hl. Andreas in die paradie-
sischen Gefilde aufzusteigen. Bernini l4Rt die vollplastische Figur im Giebel des Pro-
szeniums in Richtung auf die Engelglorie im Gewdlbe entschweben.

Ich begniige mich mit diesen wenigen Beispielen fiir die barocke Eloquenz der In-
szenierungskunst im Bereich der Sakralarchitektur, die, von Rom ausgehend, bald in
ganz Italien wie auch —in einer spiteren Phase — die Kirchenraume des siidlichen
Deutschlands zu , Theatra Sacra“ hat werden lassen: etwa mit den Bithnenaltiren der
Gebriider Asam in Rohr oder Weltenburg.

Insbesondere im bayrischen Rokoko wandelt sich freilich der Sprachstil der Archi-
tektur nicht unwesentlich: Im Gegensatz zum rémischen Seicento dient nun nicht
mehr nur die veranderte Syntax dazu, das Raumbild zu dynamisieren und zu ent-
grenzen, jetzt wird auch das Vokabular (Kapitelle, Gewélbe, Arkaturen etc.) durch
die Rocailleform aufgeldst, was zu heiterer Entschwerung und Verfremdung der Sa-
kralrdume —etwa bei den Briidern Zimmermann —beitrigt.

Anmerkungen

1. Zitiert nach der Ausgabe Bari,* 1957, S. 39

2. Bruno Contardi, La Retorica e I'Architettura del Barocco, Rom 1978, S. 6. Argan fiigt
hinzu: ,La nuova progettazione non ubbidisce piti allo schema logico del modello e della copia
del modello (gemeint ist die der Renaissancetheorie): uno schema, si badi, per cui gli artisti non
erano affatto dei copisti, ma degli inventori o progettisti di modelli, come furono p.e Bramante
e Palladio . . . La retorica, insomma, ¢ la struttura dell’arte come persuasione in una cultura che
vede l'arte come persuasione a procurarsi la salvezza*, Daf die schopferischen Architekten des
Barock (zumal ihre eigentlichen Protagonisten wie Cortona, Borromini, Bernini) keine Traktate
zu ihren asthetischen Maximen verfaft haben, ist eine untibersehbare Tatsache (vgl. HW.
Kruft, Geschichte der Architekturtheorie von der Antike bis zur Gegenwart, Miinchen 21086).
Doch gilt es, dieses Faktum niher zu begriinden. —Cortonas » Trattato della Pittura e Scultura*
(Florenz 1652), an dem der Mitautor, der Jesuit Ottonelli, sichtlich den entschiedeneren Anteil
hat, 1aBt sich fiir das Versténdnis der Baukunst Cortonas nur indirekt und durchweg nur auf die
moralphilosophischen Maximen hin interpretieren (vgl. Karl Noehles, La Chiesa dei SS. Luca e
Martina, Rom 1970; vgl. auch das Vorwort zum Reprint des ,Trattato” (Treviso 1973) von
Vittorio Casale).

3. Der Begriff ,montaggio” scheint von Denkmodellen beeinflut, die aus den vielfaltigen
Diskussionen iiber Strukturprobleme von Sprache (Linguistik bzw. Semiotik) und der sog.
postmodernen Architektur (was auch immer darunter zu verstehen sei) herrithren. Da Contar-
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di die hochbarocke Baukultur Roms im Blickfeld hat, ist der Terminus bedenklich, da deren ge-
stalterisches Grundprinzip (entgegen den Montage-Tendenzen des Manierismus) auf verein-
heitlichende Verschmelzung angelegt ist.

4. Aristoteles, Rhetorik, 1,2 —1355 ¢

5. Dazu noch immer grundlegend: R.W. Lee, .Ut pictura poesis” —The Humanistic Theory
of Painting, in: Art Bull. XXI1, 1940. —Fiir das 17. Jahrhundert blieb vor allem wirksam: Anto-
nius Possevinus, Tractatio de Poesi et Pictura efica .., Rom 1593 und Venedig 1603, der mit be-
sonderem Nachdruck den Begriff von der Malerei als ,poesia muta” propagiert.

6. Dazu vor allem Denis Mahon, Poussiana, Paris 1062.

7. G. Morpurgo Tagliabue, Aristotelismo e Barocco, in: Retorica e Barocco. — Atti del 11
Congresso int. di Studi Umanistici, Rom 1955, S. 122. —Vgl. Auch Contardi (Anm. 2).

8. Zur Kosmosfiguration im Vitruvianismus des 15. und 16. Jahrhunderts grundlegend:
Rudolf Wittkower, Architectural Principles in the Age of Humanism, London 1949, S. 12 ff
(deutsch: Miinchen *1983) dort Cesarianos Kosmosfigur als Abb. 4. —Scamozzis Figur (auﬁex:
im Traktat) auch bei Kruft (Anm. 2) Abb. 55, vgl. auch S. 110 f. —Zu Lomazzo Idea del Tempio
della Pittura vgl. die kommentierte Edition von Roberto Paolo Ciaroli, in: Gian Lorenzo Lo-
mazzo —Scritti sulle Arti, Florenz 1973, Vol. 1.

9. Zum Verhiltnis Lomazzo —Ficino ausfithrlich (mit Teilabdruck der korrespondierenden
Texte): Erwin Panofsky, Idea — Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der dlteren Kunsttheorie, Berlin
21960, S. 55 und Anhang 1. —Vgl. auch Paola Barocchi, Scritti d’Arte del Cinquecento, Vol. 1L
Mailand 1973, S. 1611 f.; dort der Text aus cap. XXVI (S. 1691-1707). Siehe auch die knappen
Hinweise bei Gotz Pochat, Geschichte der Asthetik und Kunsttheorie, Koln 1986, S. 300-302.

10. Das Selbstportrit bei Werner Korte, Der Palazzo Zuccari in Rom, Leipzig 1935, Taf. 1
Korte scheint der Riickgriff auf Diirer entgangen zu sein, —Die Proportionsfigur findet sich m
Diirers Vier Biicher von menschlicher Proportion... von 1528 auf Taf. A (linker Teil). —Der Nach-
weis einer italienischen und deutschen Ausgabe im Inventar der romischen Akademie bei No-
ehles 1970, (Anm. 2) S. 336, Doc. 17.

11. Zur Idea-Spekulation Zuccaris grundlegend: Panofsky (Anm. 9) S. 47 ff. —Der kommen-
tierte Text bei Detlef Heikamp, in: Scritti dArte di Federico Zuccari, Florenz 1961.

12. So im Idea-Traktat von 1607, wo er sich auler von Direr auch von Leonardo distan-
ziert, ,troppo sofisticato anch’egli, in lasciare precetti pur matematici®, bei denen er Zirkel und
Winkelma® benutze (man denke an die weithin berihmte Zeichnung der Kosmosfigur Leonar-
dos in der Sammlung der Accademia, Venedig). —Zu der Stelle und ihrer Begriindung aus Zuc-
caris subjektivem ,Freiheitsbediirfnis des kiinstlerischen Geistes” vgl. Panofsky (Anm. ¢) §
102—103, Anm. 180. —Dieser Dualismus zwischen ,scheinbarer Willkiirlichkeit” einerseits und
,strenger Zusammenfassung des Bildganzen®, wie er fir den Manierismus allgemeintypisch
ist, das Schwanken zwischen ,Freiheit” und dem ,Dogma” von der Lehr- und Lernbarkeit*
kiinstlerischen Schaffens (Panofsky ebda S. 43) wird Zuccaris Theoriegebaude von den ent-
spannten Kunstanschauungen des Barock (etwa Cortonas) unterscheiden, so wie die Poetolo-
gie etwa eines Castelvetro von der eines Sforza-Pallavicino.

13. Cicero, Epist. in familiares, X, 3,2. Vgl. K. Herrmann-Fiore, Die Fresken Zuccaris in seinem
rémischen Kiinstlerhaus, in: Rom. Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 18, 1979, S. 36 ff, hier S. 59, Anm.
106. Dort auch die Abbildung der ,Sapientia” (mit Armillarsphire und den Attributen der
Kiinste, Abb. 64).

14. Paleotti, Discorso ... 1582, in: Paola Barocchi, Trattati d’Arte del Cingueocento, 11, Bari
1961, S. 117 ff. —Der Kardinal-Erzbischof von Bologna darf als der einfluBreichste Moraltheo-
loge in Bezug auf die Auslegung der Bilderlehre im Sinne der tridentinischen Beschliisse gel-
ten. Noch fiir den Traktat von Ottonelli und Cortona (Anm. 2) ist er (freilich in abgeschwach-
ter Form) die vielberufene Instanz.

15. Vgl. die bei Korte (Anm. 10) herangezogene Zeichnung Borrominis mit der aus Dantes
Inferno herriihrenden Umschrift eines héllischen Tores, wie es ahnlich schon in dem manieri-
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stischen ,Zaubergarten” von Bomarzo bei Viterbo als Eingang zu einer Hohle gestaltet war.
Denkbar wire eine Parallele zu den Medusenhauptern an mehreren Portalen Borrominis (etwa
im Hof des Palazzo Carpegna oder an einer Tiir des Obergeschosses im Palazzo della Sa-
pienza), in denen E. Battisti (Studi sul Borromini, Vol. I, Rom 1967, S. 242) eine Beziehung zu
einem Passus bei L. Dolce (Dialogo dei Colori, 1565) sieht, wo das Gorgonaion als Apotropaion
Lcontro le lascivie del mondo” apostrophiert wird. —Das wiirde sich gut in den moralisieren-
den Kontext des Gesamtprogramms von Zuccaris Kiinstlerhaus fiigen. —Battisti sieht zutref-
fend, daf} in Borrominis Bauten —im Gegensatz etwa zu Berninis figiirlichen Allegorien —die
hermetisch verschliisselte Emblematik des Manierismus eine neue Qualitat annimmt. Dabei
darf man nicht tibersehen, da das architektonische Vokabular Borrominis sich wieder (weitge-
hend) des klassischen Repertoires bedient, dieses aber in seinem syntaktischem Kontext
héchst eigenwillig auf emblematische Figurationen fixiert ist. Das gilt vor allem fiir die Kirche
des romischen ,Studio” (der spateren Universitat). Dazu vor allem H. Ost, Borrominis romische
Universititskirche S. Ivo alla Sapienza, in: Zeitschrift . Kunstgeschichte 30, 1967, S. 101 ff.

Géﬂit. nach August Buck, Einleitung zu seiner Ausgabe von Emanuele Tesauro, I Cannoc-
chiale Aristotelico, BerlinZiirich 1068, S. VIII.

17. Trissino hatte schon frith seine humanistische Dichtungstheorie in den Divisioni della
Poetica” (1529) kodifiziert. — In unserem Zusammenhang ist daran zu erinnern, daf er der
Freund und intellektuelle Mentor Andrea Palladios war, dessen manieristischer Klassizismus
wesentlich durch die systematischen Ordnungsstrukturen seines Entdeckers und Protektors
gepragt sind. —Cortona hat als Architekt in einer ersten antimanieristischen Phase (etwa zwi-
schen 1623 und 1630) klassizistische Elemente der Architektur Palladios rezipiert, doch blieb
ihm die abstrakte Systematik des palladianischen ,Lehrgebaudes” wesensfremd. Nicht der ri-
gorose Humanismus Trissinos, sondern die ingeniése Freiheit gebunden in der Handlungsein-
heit der Dichtung Tassos (im Sinne der Gerusalemme liberata, der er zahlreiche Themen fiir Ge-
malde entnahm) war ihm geistesverwandt. —In der umfangreichen Bibliothek Cortonas (ca.
350 Binde) befand sich unter vielen anderen Schriften zur Poetik ein Band Annotazione del
Gentile sopra il Tasso (Noehles (Anm. 2), S. 367, Dok. 166).

18. Frankfurt, Stadelsches Kunstinstitut, Graphische Sammlung Nr. 13667. Zuschreibung
und detaillierte Deutung im Rahmen des kunsttheoretischen Tugendkonzepts Cortonas bei
Noehles (Anm. 2), S. 16/17 und S. 127 f.

19. Dall der Hauptfigur in zusitzlichen Bedeutungsschichten auch noch weitere allegori-
sche Zuordnungen inhérent sein kénnen, ist bekanntlich im Barock allgemein iiblich. Das Win-
kelmaf ist in der Iconologia Ripas (1603) aufer der , Architettura® auch der Allegorie der ,Etica”
zugeordnet und auch sie zihmt mit einem Ziigel einen Lowen. —Das Joch ist nach demselben
Autor aber auch das Attribut der ,Ragione”: 1l freno ¢ indizio del discorso et della ragione®,
durch die ,tutti gli appetiti inferiori” geziigelt werden. Diese Untugenden bzw. Laster, die von
der Architettura —Etica —Ragione beherrscht werden, sind nach Dante (Inf. L, 31) zu identifizie-
ren als Panther = Wollust; Woélfin = Habgier; Léwe = Hochmut. Die drei Tiere als Lasteralle-
gorien sind offenbar aus dem Bildprogramm Zuccaris iibernommen, der sie im Gang seines
Hauses in der Darstellung des Herkules am Scheidewege nach einer Danteillustration (1 544)
auf dem Weg zum Tugendtempel postiert (Herrmann-Fiore (Anm. 13) S. 47/48) —Daf die Tu-
genden (hier im Hinblick auf die Bedeutungsschicht ,Etica“ zu sehen) und die rationale Argu-
mentation (discorso und ragione) Grundlagen des architektonischen Schaffens (wie der Rheto-
rik) seien, sind alte topoi. Die schon bei Vitruv, dann bei Alberti u.a. geforderte umfassende
Bildung des Baumeisters, die ihn iiber die anderen Kiinste erheben und der Architektur die
Wiirde der Weisheit nahebringen, wird ausfihrlich im Vitruv-Kommentar Daniele Barbaros
(*15506), Proemio, S. 67, dargelegt: ,in questi uffici appare la dignita dell’Architettura esser
alla sapienza vicina, e come virtd heroica nel mezzo di tutte le arte dimora“. Barbaro (S. 8-9)
erortert auch eingehend die Funktion des ,discorso”, der ,con ragionevole proporzione” der
Praxis des baukiinstlerischen Schaffens tibergeordnet ist. — Ausfithrungen dieser Art verraten
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di die hochbarocke Baukultur Roms im Blickfeld hat, ist der Terminus bedenklich, da deren ge-
stalterisches Grundprinzip (entgegen den Montage-Tendenzen des Manierismus) auf verein-
heitlichende Verschmelzung angelegt ist. >

4. Aristoteles, Rhetorik, 1,2 —1355 ¢

5. Dazu noch immer grundlegend: R.W. Lee, .Ut pictura poesis” —The Humanistic Theory
of Painting, in: Art Bull. XXI1, 1940. —Far das 17. Jahrhundert blieb vor allem wirksam: Anto-
nius Possevinus, Tractatio de Poesi et Pictura etica .., Rom 15903 und Venedig 1603, der mit be-
sonderem Nachdruck den Begriff von der Malerei als .poesia muta® propagiert. ;

6. Dazu vor allem Denis Mahon, Poussiana, Paris 1962.

7. G. Morpurgo Tagliabue, Aristotelismo e Barocco, in: Retorica e Barocco. — Atti del I
Congresso int. di Studi Umanistici, Rom 1955, S. 122. —Vgl. Auch Contardi (Anm. 2).

8. Zur Kosmosfiguration im Vitruvianismus des 15. und 16. Jahrhunderts grundlegend:
Rudolf Wittkower, Architectural Principles in the Age of Humanism, London 1949, S. 12 £
(deutsch: Miinchen ?1983) dort Cesarianos Kosmosfigur als Abb. 4. —Scamozzis Figur (auBe;-
im Traktat) auch bei Kruft (Anm. 2) Abb. 55, vgl. auch S. 110 f. —Zu Lomazzo Ildea del Tempio

della Pittura vgl. die kommentierte Edition von Roberto Paolo Ciaroli, in: Gian Lorenzo Lo- =

mazzo —Scritti sulle Arti, Florenz 1973, Vol. 1.
9. Zum Verhaltnis Lomazzo —Ficino ausfithrlich (mit Teilabdruck der korrespondierenden

Texte): Erwin Panofsky, Idea — Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der alteren Kunsttheorie, Berlin
21960, S. 55 und Anhang 1. —Vgl. auch Paola Barocchi, Scritti d’Arte del Cinguecento, Vol. 11
Mailand 1973, S. 1611 £; dort der Text aus cap. XXVI (S. 1691-1707). Siehe auch die knappen.
Hinweise bei Gotz Pochat, Geschichte der Asthetik und Kunsttheorie, Koln 1986, S. 300-302.
10. Das Selbstportrat bei Werner Korte, Der Palazzo Zuccari in Rom, Leipzig 1935, Taf. 1
Korte scheint der Riickgriff auf Direr entgangen zu sein, —Die Proportionsfigur findet sich ln
Diirers Vier Biicher von menschlicher Proportion... von 1528 auf Taf. A (linker Teil). -Der Nach-

wetis einer italienischen und deutschen Ausgabe im Inventar der romischen Akademie bei No-

ehles 1970, (Anm. 2) S. 336, Doc. 17.
11. Zur Idea-Spekulation Zuccaris grundlegend: Panofsky (Anm. 9) S. 47 ff. —~Der kommen-

tierte Text bei Detlef Heikamp, in: Scritti d Arte di Federico Zuccari, Florenz 1961.

12. So im Idea-Traktat von 1607, wo er sich auler von Diirer auch von Leonardo distan-
ziert, ,troppo sofisticato anch’egli, in lasciare precetti pur matematici”, bei denen er Zirkel und
WinkelmaR benutze (man denke an die weithin berithmte Zeichnung der Kosmosfigur Leonar-
dos in der Sammlung der Accademia, Venedig). —Zu der Stelle und ihrer Begriindung aus Zﬁ -
caris subjektivem Freiheitsbediirfnis des kiinstlerischen Geistes” vgl. Panofsky (Anm. ¢) §
102-103, Anm. 180. —Dieser Dualismus zwischen ,scheinbarer Willkirrlichkeit” einerseits und
,strenger Zusammenfassung des Bildganzen®, wie er fur den Manierismus allgemeintypisch
ist, das Schwanken zwischen ,Freiheit’ und dem ,Dogma” von der Lehr- und Lernbarkeit*
kiinstlerischen Schaffens (Panofsky ebda S. 43) wird Zuccaris Theoriegebaude von den ent-
Kunstanschauungen des Barock (etwa Cortonas) unterscheiden, so wie die Poetolo-
gie etwa eines Castelvetro von der eines Sforza-Pallavicino. ;

13. Cicero, Epist. in familiares, X, 3,2. Vgl. K. Herrmann-Fiore, Die Fresken Zuccaris in seinem
romischen Kiinstlerhaus, in: Rom. Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 18, 1979, S. 36 ff, hier S. 59, Anm,
106. Dort auch die Abbildung der ,Sapientia” (mit Armillarsphare und den Attributen der
Kiinste, Abb. 64).

14. Paleotti, Discorso ... 1582, in: Paola Barocchi, Trattati d’Arte del Cingueocento, 11, Bari
1061, S. 117 ff. —Der Kardinal-Erzbischof von Bologna darf als der einflufreichste Moraltheo-
loge in Bezug auf die Auslegung der Bilderlehre im Sinne der tridentinischen Beschliisse gel-
ten. Noch fiir den Traktat von Ottonelli und Cortona (Anm. 2) ist er (freilich in abgeschwach-
ter Form) die vielberufene Instanz.

15. Vgl. die bei Korte (Anm. 10) herangezogene Zeichnung Borrominis mit der aus Dantes
Inferno herrithrenden Umschrift eines héllischen Tores, wie es ahnlich schon in dem manieri-

spannten

222



stischen ,Zaubergarten” von Bomarzo bei Viterbo als Eingang zu einer Hohle gestaltet war.
Denkbar wire eine Parallele zu den Medusenhiuptern an mehreren Portalen Borrominis (etwa
im Hof des Palazzo Carpegna oder an einer Tiir des Obergeschosses im Palazzo della Sa-
pienza), in denen E. Battisti (Studi sul Borromini, Vol. I, Rom 1967, S. 242) eine Beziehung zu
einem Passus bei L. Dolce (Dialogo dei Colori, 1565) sieht, wo das Gorgonaion als Apotropaion
wcontro le lascivie del mondo” apostrophiert wird. —Das wiirde sich gut in den moralisieren-
den Kontext des Gesamtprogramms von Zuccaris Kiinstlerhaus fligen. —Battisti sieht zutref-
fend, daB8 in Borrominis Bauten —im Gegensatz etwa zu Berninis figiirlichen Allegorien — die
hermetisch verschliisselte Emblematik des Manierismus eine neue Qualitat annimmt. Dabei
darf man nicht tibersehen, daR das architektonische Vokabular Borrominis sich wieder (weitge-
hend) des klassischen Repertoires bedient, dieses aber in seinem syntaktischem Kontext
hochst eigenwillig auf emblematische Figurationen fixiert ist. Das gilt vor allem fiir die Kirche
des romischen ,Studio” (der spiteren Universitat). Dazu vor allem H. Ost, Borrominis rémische
Universititskirche S. Ivo alla Sapienza, in: Zeitschrift f. Kunstgeschichte 30, 1967, S. 101 ff.

"ié’)Zit. nach August Buck, Einleitung zu seiner Ausgabe von Emanuele Tesauro, Il Cannoc-
chiale Aristotelico, Berlin-Ziirich 1968, S. VIII.

17. Trissino hatte schon frith seine humanistische Dichtungstheorie in den Divisioni della
Poetica” (1529) kodifiziert. —In unserem Zusammenhang ist daran zu erinnern, daf er der
Freund und intellektuelle Mentor Andrea Palladios war, dessen manieristischer Klassizismus
wesentlich durch die systematischen Ordnungsstrukturen seines Entdeckers und Protektors
gepragt sind. —Cortona hat als Architekt in einer ersten antimanieristischen Phase (etwa zwi-
schen 1623 und 1630) klassizistische Elemente der Architektur Palladios rezipiert, doch blieb
ihm die abstrakte Systematik des palladianischen ,Lehrgebaudes” wesensfremd. Nicht der ri-
gorose Humanismus Trissinos, sondern die ingeniése Freiheit gebunden in der Handlungsein-
heit der Dichtung Tassos (im Sinne der Gerusalemme liberata, der er zahlreiche Themen fiir Ge.
malde entnahm) war ihm geistesverwandt. —In der umfangreichen Bibliothek Cortonas (ca.
350 Bédnde) befand sich unter vielen anderen Schriften zur Poetik ein Band Annotazione del
Gentile sopra il Tasso (Noehles (Anm. 2), S. 367, Dok. 166).

18. Frankfurt, Stadelsches Kunstinstitut, Graphische Sammlung Nr. 13667. Zuschreibung
und detaillierte Deutung im Rahmen des kunsttheoretischen Tugendkonzepts Cortonas bei
Noehles (Anm. 2), S. 16/17 und S. 127 f.

19. Dal der Hauptfigur in zusatzlichen Bedeutungsschichten auch noch weitere allegori-
sche Zuordnungen inhérent sein konnen, ist bekanntlich im Barock allgemein iiblich. Das Win-
kelmaR ist in der Iconologia Ripas (1603) auler der ,Architettura® auch der Allegorie der ,Etica“
zugeordnet und auch sie zahmt mit einem Ziigel einen Léwen. —Das Joch ist nach demselben
Autor aber auch das Attribut der ,Ragione”: 1l freno ¢ indizio del discorso et della ragione”,
durch die ,tutti gli appetiti inferiori” geziigelt werden. Diese Untugenden bzw. Laster, die von
der Architettura —Etica —Ragione beherrscht werden, sind nach Dante (Inf. I, 31) zu identifizie-
ren als Panther = Wollust; Wélfin = Habgier; Lowe = Hochmut. Die drei Tiere als Lasteralle-
gorien sind offenbar aus dem Bildprogramm Zuccaris tibernommen, der sie im Gang seines
Hauses in der Darstellung des Herkules am Scheidewege nach einer Danteillustration (1 544)
auf dem Weg zum Tugendtempel postiert (Herrmann-Fiore (Anm. 1 3) S. 47/48) —Daf die Tu-
genden (hier im Hinblick auf die Bedeutungsschicht ,Etica” zu sehen) und die rationale Argu-
mentation (discorso und ragione) Grundlagen des architektonischen Schaffens (wie der Rheto-
rik) seien, sind alte topoi. Die schon bei Vitruv, dann bei Alberti u.a. geforderte umfassende
Bildung des Baumeisters, die ihn iiber die anderen Kiinste erheben und der Architektur die
Wiirde der Weisheit nahebringen, wird ausfiihrlich im Vitruv-Kommentar Daniele Barbaros
(*1556), Proemio, S. 6-7, dargelegt: ,in questi uffici appare la dignita dell’Architettura esser
alla sapienza vicina, e come virta heroica nel mezzo di tutte le arte dimora®. Barbaro (S. 8-9)
erortert auch eingehend die Funktion des ,discorso”, der ,con ragionevole proporzione* der
Praxis des baukiinstlerischen Schaffens iibergeordnet ist. — Ausfithrungen dieser Art verraten
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den geschulten Aristoteliker Barbaro, der eine lateinische Ubersetzung seines GroBonkels Er-
molao Barbaro der Rheforik (1544) kommentiert edierte. Auch wird bei ihm die seit Platos
Timaios (36 a-d) tradierte Lehre der Ubereinstimmung der Proportions- und Zahlenharmonie
von Makro- und Mikrokosmos (Mensch) erneut und ausfiihrlicher mit den herkdmmlichen
Tugendkategorien in Zusammenhang gebracht (cap. III, 1): Die Vierzahl (mit den Kardinal-
tugenden, die Dreizahl der Theologischen Tugenden. Man vgl. die ubereinstimmenden Text-
stellen in Palladios Quattro libri dell“Architettura (1580, II, 1) und im Traktat von Ottonelli und
Cortona (Anm. 2) S. 31-33, dort christologisch gedeutet, wie in Agucchis Discorso del mezzo
(1611), der Galileis Entdeckung der vier Jupitersatelliten von 1610 zum Anlaf der Entfaltung
eines christozentrischen Kosmostraktates nimmt (dazu Noehles, Anm. 2, S. 172 ff). —In diesem
Kontext wird man die Vierzahl der Saulenkolonnaden, die Cortonas Architekturallegorie hin-
terfangt, nicht nur als eine formale Rezeption von Palladios ,Apsis“-Saulen in der Redentore-
kirche in Venedig zu verstehen haben, sondern als Symbolform des irdischen Universums und
in Relation zu den unterhalb der Saulen (am Postament) dargestellten Kardinaltugenden. Im
Rahmen dieser vieldeutigen und doch auf einen Grundtenor zielenden Concetti wird man
nicht zu zweifeln haben, da die ,Architettura” in der Zeichnung absichtsvoll so in Untersicht
wiedergegeben ist, damit ihr Haupt iiber das Gebalk der ,praktisch realisierten” Architektur
der Kolonnade hinaufreicht, d.h. in den Bereich des Makrokosmischen. —Die im Folgenden zu
besprechende Sapienzaallegorie Cortonas wird diese Interpretation untermauern.

0. Voller Titel: Delle Acutezze, che altrimenti Spiriti e Concetti volgarmente si appellano®, Ge-
nua 1639. Teilabdruck mit Kommentar in Trattatisti e Narratori del Seicento, a cura di Ezio Rai-
mondi, MailandNeapel 1960, hier S. 114. Vgl. auch E. Grassi, Macht des Bildes: Ohnmacht der
rationalen Sprache —Zur Rettung des Rhetorischen, Kéln 1970, S. 182 f.

21. Ed. Raimondi (Anm. 20) S. 114: ,Una é che l'acutezza non consiste in un raggionamen-
to, ma in un detto, il quale puo si bene aver molte parti, ma con tuttto cio, almeno virtualmen-
te, sara sempre uno”. —Wir erinnern an die Grundthese Tassos.

22. Ed. Raimondi (Anm. 20), S. 246-247. Vgl. auch A. Buck (Anm. 16), S. XII-XIIL.

23. Hans Blumenberg, Die Genesis der Kopernikanischen Welt, Frankfurt 1981, S. 492 f.

24. Zeichnung der Albertina, Wien, Katalog von Stix und Frohlich-Bum, Vol. III, 1932, Nr.
702 (ohne Deutung). —Noehles (Anm. 2) Abb. 10, Anm. 17. —Abbildung auch bei Giuseppina
Magnamini, Palazzo Barberini, Rom 1983, S. 58 mit irriger Deutung (S. 57 und Anm. 15) und
unhaltbarer Datierung zwischen 1646 und 1650 (Exilaufenthalt Antonio Barberinis in Frank-
reich); danach soll die diplomatische und militarische Aktion des Kardinals im Herzogtum
Piombino dargestellt sein. —Stilistisch gehort die Zeichnung (auch durch einen spateren Stich
von Audran tiberliefert) in die Zeit um oder kurz nach 1632. —Das Blatt gibt eine Uferland-
schaft bei Ebbe wieder; von einer Sandbank vom Meer getrennt liegen zwei Schiffe, die zur
Ausfahrt von Seeleuten klar gemacht werden; ein Mastbaum mit der Kreuzflagge wird gehif3t.
Am Ufer beugen sich zwei Manner {iber eine von einer jungfraulichen Figur gehaltene Land-
karte, auf die sie einen KompaR gesetzt hat (Kompal8 = Attribut der Geometrie und in der Tu-
gendsymbolik der Klugheit und auch der Hoffnung); die Jungfrau wendet sich statt zum Kom-
paf der Allegorie der Flora zu, die ihr eine Bienenwabe entgegenhalt (= Attribut der Kirche,
die Bienen, die ihr entweichen, sind in der Emblematik der Barberini nach Pindar Sinnbild von
Eloquenz und Poesie und nach Vergil der gottlichen Intelligenz). Dem Wappen Antonio Bar-
berinis (sein Kardinalshut wird von einem Putto schwebend gehalten und ist von Bienen ge-
rahmt), fliegt Zeus entgegen, der mit machtiger Gebarde auf seinen Adler liber dem Kompaf§
weist. Das Tier hilt einen Magnetstein in seinen Fangen, auf dem das Motto der romischen
Accademia Parthenia ,Arcanis Nodis“ geschrieben steht. Der Kardinal war Mitglied dieser, der
jungfraulichen Maria-Athena (Mater Sapientiae) huldigenden hochadligen und kirchenfrom-
men Minnergesellschaft. Der Magnetstein hat einige Metallringe an sich gezogen (gleichfalls
sur Emblematik dieser Akademie gehérend). Aus der Mannergruppe schaut mit bewundern-
der Gebirde ein weiterer Gefhrte auf. — Zur Deutung der Darstellung ist anzumerken, daf
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Galilei am 3. Tag seines ,Dialogo” die ,Philosophia magnetica“ behandelt, die fiir ihn (den Na-
turwissenschaftler) die der Welt inhdrenten Gesetze erweist (wie die Gezeiten als Beweis fiir
die Erdrotation). —Indessen diirfte das Huldigungsblatt fiir den Barberini Kardinal, gerade um-
gekehrt die Geheimnisse der Natur verdeutlichen: Gott, der Allmichtige, in der Gestalt von
Zeus, weist seinen Adler an, den Stein der ,Arcan-Wissenschaften“ anzuheben, die Ketten zu
l6sen, die Ebbe in Flut zu verwandeln, so daB (angezeigt durch Athena-Sapienza), die Schiffe
auslaufen kénnen. Die Flora mit ihren Blumen, die die Bienen der Eloquenz nahren, und die
Waben (das Ecclesia-Symbol des hl. Ambrosius) werden den Erweis der ,Allmachtsklausel” Ur-
bans VIII. publik machen: Wenn nicht alles tauscht, wird hier Galilei gegen Galilei ausge-
spielt. —Das ausgekliigelte Programm konnte sehr wohl vom Verfasser der Acutezze von 1630,
von Matteo Pellegrini, entwickelt sein (vgl. die zuvor im Text angesprochenen Stufen von
Gestaltung und Perzeption). — Ahnlich wird spater Emanuele Tesauro verfahren, der mit dem
Titel seines Rhetorik-Traktates Il Cannocchiale Aristotelico (1654 bzw. 1670) und dem zugeho-
rigen Titelblatt sich bewuft kontradiktorisch ausdriickt: Der Naturwissenschaftler Aristoteles
halt der Rhetorica die Erfindung Galileis, das Fernrohr, mit dem sie zur Sonne emporblickt, zu
Phoebus-Apollon, dem Gott der Kiinste (Buck, Anm. 16, S. XV).

25. Vorzeichnung Cortonas zu dem von Theodor Matham ausgefiithrten Kupferstich (Rom,
Gabinetto naz. delle Stampe) publiziert in: Drawings from New York Collections II, The Seven-
teenth Century in Italy, by F. Stampfle and Jacob Been, N.Y. 1967, Nr. 58. —Der Stich zuerst bei
Noehles (Anm. 2) Abb. 2, S. 16. —Zeichenstil und Komposition sind in die Zeit um 1635 da-
tierbar.

26. Cortona greift auf den bei Vitruv (IV, 7) beschriebenen Bautypus des Monopteros zu-
riick, der ohne Cella aber mit einer Apsis (tribuna) ausgestattet ist. Der Monopteros (als voll-
kommener Kreistempel, der aus dem Umraum einen geweihten Bezirk ausgrenzt, kommt in
mehreren Gemaélden Cortonas (wohl immer als Minerva-Tempel gemeint) vor. Vor allem aus
Gemalden Lorrains fand er Eingang in den Landschaftsgarten. Als »~Urania-Tempel” hat Kepler
den Monopteros (nach eigener Vorzeichnung) auf dem Titelblatt zu den Rudolfinischen Ta-
feln (1627) mit kosmologischen Allegorien verwendet (Ewa Chojecka, Johann Kepler und die
Kunst, in: Zeitschrift f. Kunstgesch., 30, 1967, S. 55 ff). Durch Einbeziehung einer ,Apsis” verliert
der klassische Monopteros seine vollkommene Harmonie. Mit dieser einseitigen Akzentuie-
rung und einer Offnung auf der Gegenseite (wie bei Cortona) nihert sich der Bautyp der
Halbkolonnade an. Bernini hatte die palladianische Kollonade mit Mittelakzent, aber mit
scheinbarem Durchblick in eine gemalte Landschaft in einer ephemeren Dekoration anliglich
einer Kanonisationsfeier 1629 im Chor der Basilica Vaticana errichtet (Karl Noehles, Eine
antikisierende Kolonnadenarchitektur Berninis ..., in: Boreas, Miinsterische Beitrige zur Archiologie,
Bd. 5, 1982, S. 101 ff.). —Die Transparenz zwischen siulenumstelltem Heiligtum und freier Na-
tur und damit die Vorstellung von einer aus einem Zentrum heraus in die Weite des Raumes
agierenden gottlichen Wirkkraft, bzw. die Durchlassigkeit fiir das Erkennen derselben von
auen her, ist ein konstitutives Denkmodell des Barock.

27. Andrea Alciati, Emblemata . . ed. 1621, S. 486. —In enger Verbindung von Minerva und
Merkur werden insbesondere bei Vincenzo Cartari Imagini delli Dei degli Antichi (ed. 162 5).S.
240 und 263 als die Gotter beschrieben, denen die Fahigkeit zum Reden (eloquentia) gegeben
sei und die als Vermittler gottlichen Wissens fungieren.

28. Cartari (Anm. 27), S. 263, wo Hermes und Athena gar (nach Markus Tellius) als
,Hermathea” zu einer gottlichen Einheit kontaminiert werden. Cortona siedelt seinen Tempel
nicht zufllig in einem Platanenhain an, in dem einer alten Tradition zufolge die erste platoni-
sche Akademie des Academos ihren Standort gehabt haben soll (Scipione Bargaglia, Delle Lodi
dell' Accademie, Venedig 1594. —Das Werk befand sich in Cortonas NachlaB).

29. Raimondi (Anm. 20), S. 100 ff.

30. Das Protokoll dieser Diskussion ist im Archiv der Akademie nicht mehr auffindbar. Der
Historiograph der Accademia di S. Luca scheint aber die Positionen der Kontrahenten des
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