Martin Raspe

Berninis Scala Regia und die Reiterfigur des Konstantin

Die Scala Regia, die zwischen 1663 und 1666 entstand, und das Reitermonument Konstantins des Großen, das 1654 begonnen, aber erst 1670 enthüllt wurde, sind die beiden abschließenden Bestandteile der monumentalen Neugestaltung des offiziellen Eingangs zum Vatikanischen Palast, die Papst Alexander VII. gemeinsam mit seinem Lieblingskünstler Bernini unternahm. Beide Teile, Architektur und Figur, stehen nicht nur räumlich in Beziehung, sondern sind auch gestalterisch und inhaltlich auf das Engste verbunden. Durch ihr Zusammenwirken wird das Betreten des päpstlichen Palastes zu einem künstlerischen und zugleich spirituellen Erlebnis, von dem zuvor nicht die Rede sein konnte.

Treppe und Skulptur dürfen als ungewöhnlich gut erforscht gelten. Die vor zehn Jahren erschienene Monographie von Tod Marder behandelt nicht nur die Vor-, Planungs- und Baugeschichte der Treppe, sondern auch die Figur des Konstantin und ihre inhaltliche Bedeutung und läßt dabei kaum einen Aspekt außer acht.
 Wenn hier von neuem davon die Rede ist, dann nicht aus Geringschätzung der bisherigen wissenschaftlichen Leistung, sondern im Gegenteil: Erst das mühevoll erarbeitete Wissen und das heute bekannte Quellenmaterial eröffnen neue Einblicke in Berninis Werk. Hier sollen Fragen der Perspektive, der Bewegungsrichtung und des Sichtwinkels erörtert werden. Am Ende steht ein prominentes, aber vernachlässigtes Element der Komposition, nämlich das Pferd. Daß diese Aspekte zum Kern von Berninis Gestaltungsweise führen und zum Verständnis des Werks notwendig sind, hoffe ich zu zeigen.
 
Die ‚Scala Regia’ 

Berninis Treppe liegt die Idee zugrunde, den vormals stark verwinkelten Zugangsweg zum Vatikanischen Palast durch eine vollkommen geradlinige Wegführung zu ersetzen, und zwar durch Maßnahmen, die ihm selber im nachhinein geradezu tollkühn erschienen.
 Der alte Weg in den Palast stieg über die Cordonata zum Cortile di San Damaso und Cortile del Maresciallo hinauf und führte von dort über eine Treppe in den großen Audienzsaal, die Sala Regia. Bernini hingegen nahm die Achse der unter Papst Alexander VI. angelegten Via Alexandrina, des Borgo Nuovo, auf. Diese Straße, von der heute nach der Anlage der Via della Conciliazione unter Mussolini nur noch die Nordseite erhalten ist, lief von der Engelsbrücke auf das bereits unter Pius II. errichtete, alte Hauptportal in der Palastbefestigung zu, das ungefähr dort lag, wo sich heute der Portone di bronzo befindet.

Mit dem nördlichen der beiden geschlossenen Korridore, die die Piazza retta des Petersplatzes einrahmen, verlängerte Bernini die genannte Achse bis an die Stelle, wo die von der Peterskirche herkommende Verbindungstreppe zum Palast, die Via Iulia nova, rechtwinklig nach Westen abknickte. Der untere Lauf der Treppe ging zunächst unter dem Saal hindurch und mündete weit jenseits davon in einen Wendepodest. Von dort aus erreichte man mit dem oberen Lauf, der sich an die Südmauer der Sixtinischen Kapelle anlehnte, die Sala Regia. Diesen Lauf behielt Bernini bei, er mußte ihn lediglich neu dekorieren.

Das Problem war der spitze Winkel, den die Achse des Borgo Nuovo mit der Sixtinischen Kapelle bildet. Wie Hermann Voss bereits 1922 gezeigt hat, mußte Bernini, um mit der Treppe die Achse fortsetzen zu können, die Südwand des bestehenden unteren Treppenlaufs abbrechen und neu aufführen, so daß ein trichterförmig ansteigender Tunnel mit trapezfömigem Grundriß entstand (Abb. 1).
 In diesen Tunnel baute er die neue Treppenanlage ein. Sie ist in zwei Stufenabschnitte aufgeteilt, denen jeweils ein Podest folgt. Jeder Abschnitt wird von Kolonnaden aus Vollsäulen flankiert, die ein unbeleuchtetes Tonnengewölbe tragen. Licht fällt nur bei den beiden Podesten ein (Abb. 2).

Die perspektivische Wirkung

Die gleichmäßige Verjüngung der Säulen und der dadurch hervorgerufene perspektivische Effekt gelten als hervorstechendes Merkmal der Scala Regia. Wie Voss und Marder zu Recht betont haben, liegt der Sinn von Berninis Architektur aber nicht vorrangig in einer optischen Täuschung.
 Die Verringerung der Säulenhöhe dient vielmehr dazu, bei gleichbleibender Proportion des Querschnitts die Raumhöhe im Verlauf des Anstiegs kontinuierlich zu reduzieren, und zwar von monumentalen Dimensionen unten auf das Normalmaß einer Palasttreppe oben.
 Diese Reduktion war notwendig, denn der Treppentunnel durfte den Fußboden der Sala Regia nicht durchstoßen, und das Gewicht der beiden Längswände des Saals mußte über dem Treppengewölbe abgefangen werden. Aus diesem Grund konnte Bernini am Eingang nicht die volle Höhe des Tunnels für das Gewölbe verwenden. Er löste das Problem, indem er den Eingangsbogen als mächtiges Serliana-Motiv gestaltete, ein weiteres kennzeichnendes Merkmal der Treppenanlage. Durch diesen Kunstgriff gelang es ihm, am Treppenanfang trotz verminderter Höhe die volle Breite des Tunnels zu nutzen und sogar drei parallele Treppenläufe zu suggerieren. Die flankierenden Läufe verschwinden nach und nach beim Aufstieg, aber das Tonnengewölbe beginnt mit der maximal möglichen Höhe.

Welche perpektivische Wirkung die kontinuierliche Verringerung des Querschnitts konkret hat, geht aus der Literatur nicht mit der wünschenswerten Klarheit hervor. Als Vergleichsbeispiel wird immer wieder Borrominis Prospettiva im Palazzo Spada herangezogen (Abb. 3).
 Die strukturellen Ähnlichkeiten sind tatsächlich so groß, daß man überzeugt ist, Borrominis Werk habe Bernini zu seiner Lösung angeregt.
 Die Gemeinsamkeiten der beiden Anlagen hinsichtlich der visuellen Wahrnehmung der sich verjüngenden Kolonnaden werden allerdings überdeckt durch die Unterschiede in Größenverhältnissen, Funktion und Charakter.

Die optische Täuschung im Palazzo Spada erlebt man, sobald ein menschlicher Akteur die hintere „Bühne“ der Kolonnade betritt. Der Mensch erscheint zunächst im Vergleich zur Architektur grotesk vergrößert und zerstört das zuvor stimmige Ensemble aus Bauwerk und Skulptur. Der überraschte Betrachter muß erkennen, daß die Vergrößerung nur eine scheinbare war und die hinteren Säulen sowie die skulptierte Figur in Wirklichkeit kleiner sind, als er angenommen hat.

Die vergrößernde Wirkung solcher „perspektivischer“ Anlagen ist ein wahrnehmungspsychologischer Effekt. Entscheidend dabei ist die Gliederung durch Säulen, von denen der Betrachter aufgrund ihrer Ähnlichkeit vermutet, sie seien regelgerecht angeordnet und alle gleich groß.
 Das gemeinsame Gebälk, das normalerweise horizontal verläuft, bestärkt seine Vermutung. Der Betrachter mißt die vorderen Säulen an seiner eigenen Größe, Gegenstände am Ende der Kolonnade hingegen vergleicht er mit den hinteren Säulen. So kommt es zum Irrtum. Dieser wird dem Betrachter aber nur dann bewußt, wenn ihm die wahre Größe des Gegenstandes am Ende der Kolonnade bekannt ist. An der kleinen Skulptur, die in einem überzeugenden Größenverhältnis zu den hinteren Säulen steht, bemerkt er seinen Irrtum nicht.

Wichtig ist, daß der Vergrößerungseffekt nicht von der Perspektivkonstruktion abhängt. Ein zweidimensionales, auf einen Fluchtpunkt hin konstruiertes Architekturbild wie Bramantes „Scheinchor“ in S. Maria presso S. Satiro in Mailand erzeugt zwar die Illusion eines Raumes, wenn man den richtigen Standpunkt einnimmt. Verläßt man ihn, verflüchtigt sich die Illusion. Eine scheinbare Vergrößerung realer Objekte findet aber selbst am korrekten Standort nicht statt, da sie sich stets vor dem Bild befinden und vom Betrachter mit den vordersten Gliederungselementen der Scheinarchitektur verglichen werden. Zu der gleichmäßigen Verjüngung muß also eine tatsächliche räumliche Distanz zwischen den vorderen und den hinteren Gliederungselementen hinzukommen. Auf die Fluchtpunktkonstruktion kommt es nicht an, die Verminderung der Stützenhöhe mit zunehmender Entfernung vom Betrachter reicht aus, um den Effekt hervorzurufen. Diese Tatsache hat Bernini im Vatikan auch an anderen Stellen zu nutzen gesucht, insbesondere bei der Gestaltung der Kolonnaden und Korridore des Petersplatzes, wo eine Fluchtpunktkonstruktion gar nicht möglich war.
 Auch bei der Scala Regia ist kein Standort markiert, an dem die Illusion perfekt wäre, weil es diesen Punkt nicht gibt.

Prospettiva Spada und Scala Regia entfalten also vergleichbare optische Wirkungen, wenn auch nicht gleich stark ausgeprägt. In der Scala Regia verringert sich die Säulenhöhe über eine wesentlich längere Distanz und erreicht am Ende nicht das auffällige Mißverhältnis zur Körpergröße des Menschen, in dem der Witz der Spada-Kolonnade besteht. Dennoch werden auch in der Scala Regia Gegenstände, die am Ende der Kolonnade stehen, durch den Vergleich mit den kleineren Säulen größer eingeschätzt, als sie wirklich sind. Das betrifft vor allem das Fenster, auf das die Treppe zuläuft. Es wirkt größer und dadurch näher und beherrschender. Das gleiche gilt für Personen, die auf das obere Podest treten. Das Gegenlicht verdunkelt ihr individuelles Erscheinungsbild, aber ihr Umriß erscheint bedeutungsvoll vergrößert. Durch die visuell gesteigerte Präsenz des Endpunkts wird zugleich der Akzent verlagert von der zu durchmessenden Strecke hin zum angestrebten Ziel, ein psychologischer Vorteil gegenüber dem langen, engen und lichtarmen Stollen des Vorgängerbaues.
 Bernini war sich ohne Zweifel dieser Wirkung bewußt, als er die architektonische Gliederung der Treppenarchitektur konzipierte. Hätte er sie vermeiden wollen, wäre auch  eine andere Gestaltung des Treppenlaufs denkbar gewesen, etwa mit zwei kontrastierend gegliederten Abschnitten.

 ‘Regia ab aula ad domum Dei’

Die Schauwand mit dem Serliana-Bogen und die perspektivische Ansicht der Treppe sind Gegenstand der exquisiten, von Gaspare Morone Mola verfertigten Gründungsmedaille von 1663 (Abb. 4). Anders als im Bau selbst wird hier die Zentralperspektive als „symbolische Form“ im Sinne Panofskys eingesetzt.
 Der Fluchtpunkt liegt genau im Mittelpunkt der Kreisform. Ein Spruchband mit der Inschrift regia ab avla ad domvm dei, das den oberen Rand ziert, ergänzt das Bild. Zu einem klassischen Emblem fehlt lediglich das Epigramm, das den Sinn der Wort-Bild-Zusammenstellung erläutern würde.

Bisher wurde das Motto stets als schlichte Beschreibung der Funktion der Treppe verstanden: Sie führe von der „königlichen Aula“, womit die Sala Regia gemeint sei, hinunter zum „Haus Gottes“, also zum Petersdom.
 Dem Wortsinn nach ist diese Lesart zweifellos möglich. Auch inhaltlich ist sie nicht falsch; sie hebt allerdings eine Funktion hervor, die schon die alte Treppe besaß, und läßt den Zweck des Neubaus ungewürdigt. Die Zweifel an der konventionellen Deutung verstärken sich, wenn man sich bewußt macht, daß die von ihr suggerierte Bewegungsrichtung der anschaulichen Evidenz widerspricht: Der Blick führt den Betrachter die Treppe hinauf, nicht hinunter.

Das Bild veranlaßt den Leser, den Sinn des Spruchs zu überdenken und das emblematische Rätsel anders zu lösen. Wenn man allein die lexikalische Bedeutung der beiden einander gegenübergestellten Wortpaare betrachtet, kehrt sich die Hierarchie bereits um: aula, wörtlich „der Hof“, ist domus, dem Haus, untergeordnet, ähnlich wie regius (zu rex, König) dem Begriff deus, Gott. Nicht nur das Bild, sondern auch der inhaltliche Rangunterschied verstärkt den Eindruck, die dargestellte Treppe führe nicht abwärts, sondern von der aula regia zur domus Dei empor. Mit dem „Haus Gottes“ wäre also nicht die Peterskirche gemeint, sondern die „Familie Gottes“, die katholische Kirche, deren Oberhaupt, der papa, als Nachfolger Petri im Vatikanpalast seinen Wohnsitz hat.
 Das Wort aula würde dementsprechend, wie schon im klassischen Latein möglich, hier nicht einen konkreten Hof oder Saal, sondern im übertragenen Sinne den Fürstenhof bezeichnen.
 „Vom Königshof zur Wohnung Gottes“, müßte also die Übersetzung lauten.

Mit dieser Deutung rückt die neue Hauptbedeutung der Treppe in den Vordergrund: Sie ist der zeremonielle Ort, an dem diplomatische Gesandte, die vom Königshof kommen, zum Wohnsitz des vicarius Christi hinaufsteigen, wo sie von ihm empfangen werden. Die Treppe auf dem Medaillenbild macht deutlich, daß der Heilige Stuhl höher steht als alle weltlichen Regierungssitze. Er repräsentiert nämlich nicht nur das Territorium des Kirchenstaats, sondern die geistliche Autorität der weltumspannenden Kirche. In einer Zeit, als die päpstliche Machtposition schwand und der Hof Ludwigs XIV. von Frankreich die politische Vorherrschaft in Europa übernahm, muß dieser Aspekt für Alexander VII. besonders wichtig gewesen sein.
 

Hinter dem Begriff domus Dei verbirgt sich aber noch mehr. In Verbindung mit einer Treppe evoziert er die alttestamentliche Erzählung vom Traum Jakobs von der Himmelsleiter. Beim Erwachen erkennt Jakob in dem irdischen Ort seiner Vision den Eingang zum Hause Gottes: „Non est hic aliud nisi domus Dei et porta caeli”.
 Durch diese Anspielung wird die Treppe Berninis zum Schauplatz der unmittelbaren Begegnung mit Gott, dessen Anwesenheit in der Medaille durch das Glänzen des blanken Metallgrundes, im Bau durch das dem Besucher entgegenstrahlende Licht symbolisiert wird. Nimmt man diesen Gedanken hinzu, so wird die verborgene Botschaft der Medaille noch deutlicher. Hier in Rom liegt der neue Eingang zur domus Dei. Auch für Könige und Kaiser führt der Weg zu Gott nur über die römisch-katholische Kirche und ihr Oberhaupt: Extra ecclesiam nulla salus, so lautet der Anspruch ihrer Glaubenslehre.

‘Scala Regia’ und ‘Scala Santa’

Mit der scheinbaren Mehrläufigkeit der Treppe spielt Bernini vielleicht auf ein naheliegendes Vorbild an, nämlich auf die von Domenico Fontana für Papst Sixtus V. umgebaute Scala Santa in Rom. Als ehemalige Palasttreppe der mittelalterlichen Papstresidenz am Lateran ist sie schon funktional ein Vorläufer der Scala Regia. Auch für die Scala Santa, die seit 1450 als aus dem Haus des Pilatus stammende Passionsreliquie verehrt wird, ist die Domus Dei-Metapher von Bedeutung. Fontana versetzte die Treppe in einen eigens errichteten Neubau, wo sie den Aufgang zur mittelalterlichen Palastkapelle Sancta Sanctorum bildet. 
 Die Kapelle wurde aufgrund ihres Reliquienschatzes und einer nicht von Menschenhand gemachten Salvatorikone als päpstliches Allerheiligstes und Ort der Präsenz Gottes verstanden. Typologisch bildet sie ein Gegenstück zum Allerheiligsten im Bundeszelt der Israeliten bzw. im salomonischen Tempel. Dem entspricht der Inschriftvers auf dem Gebälk der Säulenschranke vor dem Altar: „Non est in toto sanctior orbe locus“, es gibt auf der ganzen Welt keinen heiligeren Ort. Durch die Verbindung mit der Kapelle wird die Scala Santa zur gebauten Himmelsleiter, die zur Domus Dei emporführt,
 und zu einem vergleichbaren Schauplatz der Gottesbegegnung.

Die Scala Santa, die heute von vier Treppenläufen flankiert wird, sollte ursprünglich nur von zwei Nebentreppen begleitet werden.
 Das Ziel des Aufstiegs ist auch hier mit einer eigenen Beleuchtung inszeniert, und zwar mit Kuppeln, die heute durch Umbauten erheblich verdunkelt sind. Wenngleich Bernini für die formale Gestaltung wenig von der Scala Santa profitieren konnte, so dürfte sie für ihn doch als wichtigste sakrale Inszenierung einer Treppenanlage in Rom ein nicht zu unterschätzender Referenzpunkt gewesen sein.

Die Reiterfigur des Konstantin

Vor der Scala Regia, in der Achse der Vorhalle von Sankt Peter, schuf Bernini eine große, querrechteckige Plattform, die von einem nur durch seitliche Stichkappen gegliederten Gewölbe überfangen wird. Der Raum erhält sein Licht durch ein riesiges, spitzbogiges Lünettenfenster im Westen, das sich über dem Gewölbe des Korridors öffnet (Abb. 5). Sein Fußboden liegt neun Stufen über dem Pflaster der Vorhalle von Sankt Peter und dreizehn über dem letzten Joch des Korridors, das genügend Platz für das Aussteigen der Gäste und das Wenden der Kutschen bot.
 Seither kreuzen und vereinigen sich hier die Wege in den Palast und aus ihm heraus.
 Dieser ripiano reale genannte Ort wurde gewählt, um die monumentale Marmorskulptur des Konstantin aufzustellen (Abb. 6). Bereits Innozenz X. hatte sie 1654 bei Bernini in Auftrag gegeben, der Künstler begann mit der Anfertigung allerdings erst etwa 1662.
 Das vollendete Reitermonument des Kaisers wurde schon von den Zeitgenossen ungünstig aufgenommen und hat noch heute in der kunsthistorischen Literatur einen schweren Stand.
 Besucher des Petersdoms schenken der heutzutage abseits stehenden Figur, vielleicht auch wegen ihres barocken Pathos, meist wenig Beachtung.

Die Bedeutung, die Künstler und Auftraggeber dem Werk hingegen beigemessen haben müssen, wird deutlich, wenn man sich einige Fakten vor Augen führt. Der unbehauene Marmor wog über zwanzig Tonnen und dürfte – abgesehen vom Reitermonument für Ludwig XIV. – der größte Block gewesen sein, den Bernini überhaupt bearbeitet hat.
 In Paris gab er 1665 an, der Marmor allein habe 3700 scudi gekostet.
 Es sind keine Zahlungen an Gehilfen überliefert, man kann also annehmen, daß der Künstler die Skulptur in einem Zeitraum von über sieben Jahren fast ausschließlich eigenhändig geschaffen hat. Das stets als bassorilievo bezeichnete Werk wurde unter immensen Mühen im Januar 1669 an seinen Aufstellungsort gebracht.
 Beträchtliche Teile des Blocks verschwanden offenbar in der Wand, vor allem die stützende Verbindung zwischen Plinthe und Pferdeleib. Diese Teile wurden anschließend mit der Draperie überstuckiert, so daß sie heute nicht mehr zu sehen sind.

Marder hat zu Recht betont, daß Berninis Konstantin sich mit dem berühmtesten Vorgänger der Gattung, dem Attila-Relief von Alessandro Algardi in Sankt Peter, messen lassen will.
 Urteilte man allein nach der technischen Leistung, müßte man Bernini den Sieg zuerkennen. Das monströse Pferd wird nur von den Hinterbeinen gestützt, der weit ausladende Leib verharrt in der Schwebe über leerem Raum. Der Sockel ist zu schmal für die Skulptur: Schweif und Vorderhufe hängen frei über den flankierenden Türen, und man muß unter ihnen hindurch. Diese Kühnheit findet in Algardis Werk keine Entsprechung. Dessen Figuren lösen sich zwar weit vom Grund, stehen aber fest auf der Grundplatte, und es gibt nur wenige frei in den Raum vorstoßende Elemente.

Bernini hatte eine Vorliebe für solche wagemutigen, die Gesetze der Statik scheinbar mißachtenden Lösungen. Am Vierströmebrunnen stellte er den gewaltigen Obelisken so auf den Unterbau, daß er genau über einem offenen Durchbruch steht, und bei der Ekstase der heiligen Teresa von Avila in S. Maria della Vittoria ist der tonnenschwere Marmorblock nur an einer Stelle in der Wand verankert, so daß er fast frei zu schweben scheint. Die scheinbar mühelose Aufhebung der Schwerkraft war für ihn eine verlockende Herausforderung.

Raum, Licht, Vision

Wie das Relief Algardis zeigt auch Berninis Werk das Eingreifen einer himmlischen Macht in den Verlauf der irdischen Geschichte. Während Algardi in seinem plastischen Historienbild die Apostel Petrus und Paulus leibhaftig darstellt, wie sie vom Himmel aus den Hunnenkönig in die Schranken weisen, inszeniert Bernini den Augenblick, in dem Konstantin im Himmel das Christuszeichen erblickt und die Weissagung „in hoc signo vinces“ erhält, indem er auf alles ausschmückende Beiwerk verzichtet. Er zeigt nichts als die Wirkung der himmlischen Erscheinung auf Roß und Reiter. Das mächtige Pferd, das den Vorgang nicht sieht, aber anscheinend davon irritiert wird, stellt sich auf die Hinterbeine und bäumt sich auf. Beide Vorderhufe steigen in die Luft.
 Konstantin, in römischer Feldherrentracht und mit einem Diadem bekrönt, richtet Haupt und Blick empor zum Himmel. Seine Haltung läßt einen vergleichbaren Parallelismus der Gliedmaßen erkennen: Während Knie und Unterschenkel fest an den Flanken des Reittiers anliegen, um sich Halt zu verschaffen, hebt er Ellenbogen und Unterarme an, so daß beide Handflächen nach vorn und die Finger emporweisen.
 Diese Bewegung, die man zunächst als unwillkürliche Abwehrhaltung deuten möchte, kann zugleich verstanden werden als angedeutete Nachahmung der ausgebreiteten Arme des Gekreuzigten.
 Die geöffnete Hand ist ein bekannter Willkommensgestus;
 durch die Verdoppelung entsteht die charakteristische Gebetshaltung des frühchristlichen Oranten.

Die überirdische Vision, deren Wirkung an Mensch und Tier ablesbar ist, wird durch das reale Licht des Fensters hoch über der Figur veranschaulicht. Bernini hat viele Skulpturen geschaffen, bei denen „das Movens für die Erscheinung der Figur außer ihr“ liegt.
 Nicht selten scheinen der umgebende Raum und das Licht auf die Figuren einzuwirken, oder diese darauf zu reagieren. Der Hl. Longinus in der Nische des Vierungspfeilers von Sankt Peter etwa erhebt seine sehend gewordenen Augen über den Raum hinweg zu dem Kreuz auf dem Baldachin und breitet, von dem Anblick ergriffen, wie der Gekreuzigte selbst die Arme aus. Die Lanze, das materielle Zeugnis der Göttlichkeit Christi, deren Stoß er die Erleuchtung verdankt, ragt steil dem Kreuz entgegen. Das Licht trifft ihn aber nicht direkt, sondern manifestiert sich als Abglanz der Raumhelligkeit, die auf seinem Antlitz und seiner gedehnten Brust ein Leuchten hervorruft.
 In der Cappella Cornaro in Santa Maria della Vittoria überströmt von oben her reales Licht die Figurengruppe, geleitet durch plastisch gearbeitete Strahlen. Das auslösende Element für die Aktion der Figuren ist es aber auch hier noch nicht.

Der Konstantin ist das konsequenteste Beispiel für Berninis dramaturgische Figurenregie mit Hilfe des Lichts. Ohne die praktische Funktion des Raumes zu beeinträchtigen, gestaltet Bernini ihn in einer Weise, daß der Betrachter den Eindruck gewinnt, er diene ausschließlich der Inszenierung des Konstantin. Es beginnt mit der überdimensionalen Größe der Figur, die den Wandbogen souverän ausfüllt. Künstlerische oder dekorative Nebenakzente fehlen – zumindest in der Wandzone – völlig, die Architekturformen sind schlicht. Der narrative Kontext der bevorstehenden Schlacht ist zwar angedeutet – man beachte das Baldachinzelt und den gemalten Himmel –, doch die wie durch einen plötzlichen Sturmwind hereingewehte Draperie entzieht ihn dem Blick des Betrachters. Das Fenster ist so angeordnet, daß bei passendem Sonnenstand das Licht direkt auf den Oberkörper des Konstantin fällt. In keinem anderen Werk Berninis wird das Licht in vergleichbarer Weise zum agierenden Element.

Blickrichtung und Bedeutung

Über die inhaltliche Bedeutung der Konstantinsfigur an dieser Stelle ist viel Richtiges bereits gesagt worden.
 Der Beistand des Christengottes verhalf Konstantin zum Sieg in der Schlacht an der Milvischen Brücke. Zum Dank erkannte er das Christentum öffentlich an und förderte es. Er gilt als erster christlicher Kaiser.
 Weitere Aspekte werden durch die beiden Relieftondi in der Wölbung unterstrichen: Die Legende der Taufe durch Papst Silvester, die im 17. Jahrhundert nur noch selten literarisch oder bildlich wiedergegeben wird,
 verdeutlicht neben der Christianisierung die geistliche Unterwerfung des Herrschers unter das Papsttum. Das andere Relief zeigt Konstantins Gründung der Petersbasilika, in der sich die kaiserliche Beglaubigung der Vorrangstellung Roms in der christlichen Kirche aufgrund der Apostelgräber ausdrückt.

Je nachdem, welchen Blickwinkel der Betrachter einnimmt, treten unterschiedliche Bedeutungsebenen der Reiterfigur hervor. Die Hauptansicht ist ohne Zweifel diejenige, die man von der Vorhalle des Petersdomes aus hat. Die Skulptur ist so komponiert und aufgestellt, daß sie in dem seitlichen Vorhallenportal Pauls V. wie in einem Bilderrahmen erscheint.
 Tatsächlich überwiegt von hier aus gesehen der Charakter des Historienbildes, das sich – der klassischen Leserichtung folgend – von links nach rechts entwickelt. Der Verlauf der Handlung, der Ritt Konstantins, wird aufgehalten durch das plötzliche Eingreifen des Himmels von rechts oben, das sich seiner Bewegungsrichtung entgegenstellt. Der dramatische Moment der bildlichen Historie ist zugleich ein Wendepunkt der Heilsgeschichte. Indem das Sonnenlicht jeden Tag neu auf die Konstantinsfigur fällt, wiederholt sich das historische Schauspiel und ruft dem Betrachter die bis in die Gegenwart fortwirkende Bedeutung des Ereignisses ins Bewußtsein. Daß die Lichtquelle verdeckt und das Kreuz nicht zu sehen ist, ist kein Fehler Berninis, wie Zeitgenossen argwöhnten, sondern veranschaulicht in besonders sinnfälliger Weise das Übernatürliche, Unerwartete des Vorgangs.

Die mit einem Reiterstandbild vergleichbare, denkmalhafte Inszenierung der Skulptur auf hohem Postament steht im Widerspruch zum Erzählfluß, verfolgt aber das gleiche Ziel. Die Reiterfigur wird aus dem narrativen Kontext gelöst und zur zeitlosen Memorie des Imperator christianus. Dazu tragen der rahmende, an ein frühchristliches arcosolium erinnernde Bogen und die beiden Türen bei, die dem sepulkralen Kontext entlehnt sind und dem Ensemble den Charakter eines Kenotaphs oder Ehrenmonuments verleihen.

Dem Gesandten, der den Vatikanischen Palast besucht, bietet sich ein ganz anderer Eindruck. Für ihn steht zunächst vor dem Palasteingang ein Reiterdenkmal Konstantins, in analoger Position wie ehedem vor dem Lateranpalast das Reiterstandbild des Marc Aurel, das lange Zeit als Bildnis Konstantins galt.
 Wie das alte Monument würdigt Berninis Skulptur den Kaiser als Beschützer der Kirche, als Begründer des Patrimonium Petri und als dessen Garant gegenüber fremden Ansprüchen. Anders ist bei Berninis Werk die ekstatische Darstellung des Kaisers im Augenblick der Kreuzesvision: Wie die Scala Regia, an deren Fuß der Ankömmling steht, evoziert sie die Gegenwart Gottes und die Heiligkeit des Ortes.

Das Thema des Eingangs zum Haus Gottes, das die Gründungsmedaille der Treppe anschlägt, wird durch die Inszenierung der Konstantinsfigur bekräftigt. Über ihr schiebt sich der gewaltige Bausch der Zeltbahn wie ein Baldachin in das Blickfeld des Betrachters. Das bekrönende Relief der Taufe Konstantins verweist vielleicht darauf, daß mit dem stuckierten Zelt das tabernaculum admirabile des Taufpsalms gemeint sein könnte, das Bundeszelt der Israeliten, das als Wohnung Gottes galt.
 Die Aufstellung der Skulptur am Fuß der Treppe unter dem Taufrelief verdeutlicht, daß Konstantin als heidnischer Kaiser bei seiner Vision gleichsam an der Schwelle zum Haus Gottes steht, in das er durch die Taufe aufgenommen wird. Das andere Gewölberelief mit der Gründung der Peterskirche verweist auf das spätere Wirken des christlichen Kaisers für das Haus Gottes.
Beim Verlassen des Palastes über die Scala Regia bietet sich dem Gesandten ein neues Bild. Bevor die Figur des Kaisers überhaupt in sein Gesichtsfeld gerät, erblickt er das große Fenster mit der göttlichen Botschaft aus dessen Vision: „In hoc signo vinces“.
 Solange er den Konstantin nicht sieht, muß er diese Worte, die ihn in der zweiten Person ansprechen, auf sich beziehen. Die Kaiser Konstantin gegebene Verheißung wandelt sich zum Appell an das persönliche Gottvertrauen im allgemeinen und wird dem Gesandten als moralische Richtschnur fürstlichen Handelns mit auf den Weg gegeben.
 Beim Erreichen des voransprengenden Konstantin wird deutlich, daß dieser sich in die gleiche Richtung bewegt. Von göttlichem Geist ergriffen und beseelt – instinctu divinitatis, wie es in der Inschrift des Konstantinsbogens heißt –, begleitet Konstantin den Gast auf seiner Rückkehr aus der geistlichen in die säkulare Herrschaftssphäre als Vorbild und Ansporn bei der Erfüllung des Auftrags Christi.

Das Pferd

Abschließend soll ein Blick auf das Pferd des Konstantin geworfen werden, von dem in der Kunstgeschichte meist nur am Rande die Rede ist. Schon seine gewaltigen Ausmaße deuten jedoch darauf hin, daß Bernini ihm besondere Bedeutung beilegt. Ein Vergleich mit dem Reiterstandbild des Marc Aurel auf dem Kapitol (Abb. 7) enthüllt die Unterschiede in den Proportionen: Konstantins Haupt überragt den Pferdekopf nur knapp, sogar die Schultern Marc Aurels liegen höher; auf Höhe des Pferdebauchs hängen bei Konstantin die Knöchel, bei Marc Aurel die Waden. In Längsrichtung ist Berninis Pferd weniger gestreckt als das antike Vorbild, dafür ist der Rumpf höher, der Hals schlanker und die Beine kräftiger und voluminöser.

Im übrigen sind beide Monumente durchaus vergleichbar, insbesondere in der horizontalen Lage des Pferderumpfes und in Tracht und Beinhaltung des Reiters. Auch das gekehlte Profil der Basisplatte ist vom Kapitol übernommen. Das Motiv des unbändigen, steigenden Tieres, das sich biegt und auf die Hinterbeine stellt, entlehnt Bernini hingegen von den Pferden der Rossebändiger auf dem Quirinal (Abb. 8). Indem er die beiden kolossalen Pferdedenkmäler des antiken Rom zum Vorbild nimmt, tritt er zum künstlerischen Wettstreit mit ihnen an. Das kapitolinische Roß übertrifft er insofern, als er nicht in Bronze, sondern in dem schwierigeren Marmor arbeitet, die ungesattelten Pferde vom Quirinal, indem er einen Reiter daraufsetzt.
 Die Konkurrenz mit den Rossebändigern hat besonderen Reiz. Ihren Inschriften zufolge stammen diese nämlich von zwei berühmten Bildhauern des Altertums, Phidias und Praxiteles, und sind ihrerseits der Legende nach Produkte eines Künstlerwettstreits.

Schon Berninis Zeitgenossen machten sich lustig darüber, daß dem beunruhigten Tier Sattel, Zaumzeug und Zügel fehlen, Konstantin ihm also hilflos ausgeliefert sei und eigentlich herunterfallen müsse. Doch der Eindruck trügt: Das Pferd ist nicht außer Rand und Band geraten. Ein Detail, das ebenfalls dem Reittier des Marc Aurel abgeschaut ist, nämlich das rechte, nach hinten gewendete Ohr, zeigt, daß das Roß den Reiter sehr wohl hört und ihm gehorcht. Ist man auf diesen versteckten Hinweis erst aufmerksam geworden, so bemerkt man auch, daß das Pferd den Kopf genau entsprechend der Armhaltung des Konstantin wendet, als wenn dieser Zügel in den Händen hielte, und das Maul so öffnet, als ob der Reiter an der Trense zöge. Konstantin beherrscht das Pferd ohne Geschirr.

Der Sinn dieser eigenartigen Gestaltungsweise offenbart sich, wenn man berücksichtigt, daß das Zähmen und Reiten eines Pferdes metaphorisch für das Regieren eines Gemeinwesens steht. Der junge Alexander, der nach verbreiteter Meinung in den Rossebändigern dargestellt war, bewies seine Tauglichkeit zum Herrschen, indem er den Bukephalos zähmte. Auch Caesar besaß ein außergewöhnlich großes Pferd, dessen Standbild er später vor dem Venus-Genitrix-Tempel aufstellen ließ. Er allein konnte es reiten, und die haruspices weissagten, das Pferd bedeute das ihm bevorstehende imperium orbis terrae.
 Die überlegene Führung eines Pferdes erweist den souveränen Herrscher: „So wie man ein Pferd anspornt, und wie derjenige, der auf ihm sitzt, es hinleitet, wohin er will, so soll auch der Ritter das Volk nach seinem Willen führen“.

Das Pferd ist das Symbol der ungebildeten, allen Verführungen ausgesetzten Volksmenge. Ungebändigt, ohne Sattel und Zaumzeug folgt es seiner Tiernatur, reagiert kopflos, gerät leicht in Panik und wird sogar gefährlich. Es braucht den vernunftbegabten, tugendhaften Reiter, um es sicher zu führen. So galten im Mittelalter die ungezügelten Rosse vom Quirinal als Sinnbild für die zügellosen Barone, die für den elenden Zustand der Stadt verantwortlich gemacht wurden, und man erhoffte, der Kaiser werde in den Sattel steigen, die Zügel ergreifen und seine Macht erneuern.
 „Roma caput mundi regit orbis frena rotundi“, heißt es in einem Vers des elften Jahrhunderts, der die Wiederkehr des antiken Kaiserreichs herbeiwünscht.

Wenn Konstantin ohne eigenes Zutun das Pferd beherrscht, obwohl ihm die Mittel dazu fehlen, dann nur, weil ihm göttliche Hilfe zuteil wird. Wenn man vincere im Sinne von „bezähmen, beherrschen“ versteht, lassen sich die Worte „in hoc signo vinces“ unmittelbar auf diesen Vorgang beziehen. Im Zeichen Christi erringt Konstantin nicht nur den Sieg in der historischen Schlacht über Maxentius, sondern unterwirft und regiert das stolze Roß des römischen Imperiums.

Denkt man zurück an das Pferd als Sinnbild der ungezügelten Natur des Menschen, so kann jeder Gläubige die Vision Konstantins auf sich beziehen und die Worte des Himmels als Aufruf zur Selbstbeherrschung und zu tugendhaftem Lebenswandel verstehen. „Bis vincit qui se vincit in victoria“, lautet ein lateinisches Sprichwort.
 Nur durch Gottes Hilfe gelingt es dem Menschen, das Tier in sich selber zu zähmen und die ungebändigten Triebe im Zaum zu halten. Wer im Zeichen des Kreuzes sich selbst bezwingt und wie Konstantin stets Christus vor Augen hat, wird den Sieg des ewigen Lebens erringen.

In diesem Lichte wird auch verständlich, warum Bernini die Skulptur des im Angesicht der göttlichen Verheißung freihändig reitenden Konstantin so sehr am Herzen lag. Sie steht nicht zuletzt für den virtuosen Künstler, der von sich aus nichts kann, sondern nur mit Hilfe seiner von Gott empfangenen Gaben den Wettstreit mit der spröden Materie und dem antiken Vorbild aufnimmt und darauf hofft, mit Gottes Hilfe zu siegen.
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� Der Überlieferung nach erhielt Konstantin von seiner Mutter Helena ein Diadem mit einem der Kreuzesnägel. Aus dem anderen wurde die Trense seines Pferdes gefertigt. Wenn Bernini von dieser Tradition wußte, trug sie vielleicht bei zu der Entscheidung, das Zaumzeug wegzulassen, da Konstantin mit diesem Attribut Christi erst nach seiner Konversion versehen wurde. Interessanterweise fehlt in dem Diadem von Berninis Konstantin eine Zacke; ob das beabsichtigt war, muß offenbleiben. Ambrosius Mediolanensis, De obitu Theodosii oratio, 47; vgl. M. Sordi, Dall’elmo di Costantino alla corona ferrea, in: Costantino il Grande dall’antichità all’umanesimo (Università degli Studi di Macerata, Pubblicazioni della Facoltà di Lettere e Filosofia; 67, Atti di convegni; 21), Bd. 2, Macerata 1993, S. 883-892; Heinz Heinen, Konstantins Mutter Helena: de stercore ad regnum, in: Trierer Zeitschrift für Geschichte und Kunst des Trierer Landes 61, 1998, S. 227-240. Für den Hinweis auf diesen Sachverhalt danke ich Heinz Heinen.


� „Zweimal siegt, wer sich im Sieg beherrscht“. Publilius Syrus, Sententiae, B 21. Im gleichen Sinne schreibt Cicero vici naturam, „ich habe mich selbst überwunden“. Cicero, Pro Murena, 6. 





