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Arne Karsten hat in seiner an der Humboldt-Universitét in Berlin entstandenen Dis-
sertation eine Untersuchung iiber die bedeutendsten Kardinalnepoten des 17. Jahr-
hunderts von Scipione Borghese bis Flavio Chigi vorgelegt. Die Arbeit beleuchtet in
systematischer Absicht die Figur des Kardinalnepoten als Auftraggeber in verglei-
chender Perspektive und verspricht, einen Einblick in die Patronagemuster der wich-
tigsten Ménner am pépstlichen Hof zu geben. Der stark historisch argumentierende
Autor, der an die Forschungen Wolfgang Reinhards und Volker Reinhardts zum rémi-
schen Nepotismus ankniipft!, riickt dabei interessante, von der Kunstgeschichte nur
wenig bekannte Aspekte in den Vordergrund und riittelt zu Recht am Mythos des ge-
lehrten und kunstsinnigen Auftraggebermodells. Interessant ist Karstens Darstellung
des starken Prestigeverlustes von Urban VIII. durch das Wiederaufflackern des Velt-
lin-Konfliktes im November 1624 und der damit eng verbundenen diplomatischen
Reise seines Nepoten, Francesco Barberini, nach Paris, die die Anerkennung des Pap-
stes als Schiedsrichter der katholischen Machte wiederherstellen sollte. Erst nach die-
ser gescheiterten Mission begann sich Francesco Barberini als Auftraggeber in Rom
durchzusetzen. Auch die Darstellung der Borgia-Affare (1632), die die Glaubwiirdig-
keit der Barberini auf eine harte Probe stellte, wirft ein neues Licht auf das Pontifikat
Urbans VIII., das bisher von Seiten der Kunstgeschichte zu stark idealisiert wurde.

Vor allem aber bieten Karstens Ausfiihrungen tiber den Nepoten Alexanders
VIL, Flavio Chigi, neue Erkenntnisse {iber diese Zeit des politisch wie kiinstlerischen
Umbruchs. Das Bild, das Karsten von diesem Nepoten zu zeichnen versteht, eroffnet
gerade aufgrund von dessen kuriosem, im Schatten seines papstlichen Onkels kulti-
vierten Mazenatentum neue Perspektiven fiir die Forschung. Dabei ist die von Kar-
sten zurecht hervorgehobene Villa Chigis am Quirinal von Interesse, in der sich das
Naturalienkabinett des Nepoten befand. Letzteres mufd dem Kardinal so teuer gewe-
sen sein, dafl sogar in der Freskenausstattung darauf Bezug genommen wurde
(S. 218). Ein Blick auf das Freskenprogramm seiner Villa in Valmontone konnte beide
Ausstattungsprogramme erhellen.

So systematisch der Autor auf der einen Seite die Karrierestrategien der einzel-
nen Nepoten darzustellen weifs, so wenig durchsichtig ist jedoch die Auswahl der
Kunstwerke, anhand derer die Muster ihrer Kunstpatronage untersucht werden.
Wohl orientiert sich Karsten an den von der Forschung bereits deutlich erkannten
Patronagestrategien im Hinblick auf die Reprasentationsaufgaben des Kardinalnepo-
ten, zu denen die Errichtung und Ausstattung eines Familienpalastes, einer Villa,
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furt 2001; hierzu auch die Rezension von DieTrICH ERBEN, in diesem Journal 6, 2002, S. 246-248.
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einer Familienkapelle und das Anlegen einer Sammlung gehorten. Leider setzt der
Autor stillschweigend voraus, daf$ alle Nepoten dieses an der Figur Scipione Borghe-
ses entwickelte Muster gleichermafien fiir sich fruchtbar machten, so dafs nicht klar
wird, ob es nicht einem historischen Wandel unterworfen war.

Bereits im Kapitel tiber Scipione Borghese, mit dem die Untersuchung beginnt,
bleibt der Autor seinem Leser eine Erklarung schuldig, warum hier fast ausschlief-
lich dessen Villa auf dem Pincio und die hierfiir in Auftrag gegebenen Skulpturen
Berninis zur Sprache kommen. Leider bleibt der Gartenpalast, den der Nepot 1611 in
unmittelbarer Ndhe zum péapstlichen Palast auf dem Quirinal mit sehr viel Aufwand
erbauen und ausstatten lief3, bis er ihn 1616 aus bisher nicht wirklich geklarten Griin-
den plotzlich verkaufte, unerwahnt. Die Einbeziehung dieses Gartenpalastes wére
jedoch insofern aufschlufsreich gewesen, als man anhand von dessen Ausstattung
im Vergleich mit der Villa auf dem Pincio die Frage hétte diskutieren kénnen, warum
Scipione der Villa auf dem Pincio in den spaten Jahren des Pontifikats Pauls V. plotz-
lich so viel Interesse entgegenbrachte. Es bleibt zu fragen, ob der Grund hierfiir viel-
leicht in der politischen Programmatik des Wassertheaters der Villa Aldobrandini in
Frascati zu suchen ist, die sein Vorganger Pietro Aldobrandini in jenen Jahren gerade
erst vollendet hatte. In diesem Zusammenhang ist moéglicherweise auch Berninis An-
chise-Aeneas-Skulptur zu sehen, die 1619 in der Villa Borghese aufgestellt worden
war. Das von Karsten zitierte Bild des miiden Herkules aus der Beschreibung Gia-
como Manillis aus dem Jahr 1650 wirft weitere Fragen auf. Es bezieht sich nur noch
bedingt auf den von Karsten zitierten Topos des tatigen Nepoten als Helfer des Atlas
in Anspielung auf die Rollenverteilung zwischen Papst und Nepot (S. 22-23), son-
dern wohl eher auf die Villa als Ort des von seinen Miithen Erholung suchenden Her-
kules-Nepoten. Auch hier ware zu fragen, inwieweit das von Manilli zum Ausdruck
gebrachte Verstandnis der Villa als Alterssitz des Nepoten nicht auch Riickschliisse
auf die Intentionen Scipiones zuliefSe.

Karsten geht immer wieder auch auf Sammlungsinventare der Nepoten ein, die
er jedoch nicht ausfiihrlich besprechen kann. Sicherlich gehort die Sammlung nicht
zuletzt auch zur , Kulturpolitik” eines Nepoten, doch bleibt Karstens am Beispiel der
Sammlung Ludovico Ludovisis aufgestellte These, dem Nepoten sei es allein um die
Anhdufung von Werken bekannter Kiinstler gegangen, schwer nachvollziehbar
(S. 66-79). Ob in der Sammlung, deren Inventar von Klara Garas 1967 publiziert wor-
den ist, tatsdchlich keine Schwerpunkte erkennbar werden — ,Raphael ist ebenso ver-
treten wie Leonardo da Vinci, Giovanni Bellini oder Correggio” (S. 67) —, mufd dahin
gestellt bleiben, denn diese Auswahl spiegelt bereits das Spektrum all jener Maler
wieder, die zu Beginn des 17. Jahrhunderts Vorbildcharakter besafsen. Karstens daran
anschliefender Versuch, die von Denis Mahon und zuletzt von Silvia Ginsburg-Cari-
gnani hervorgehobene Bedeutung der Kunsttheorie des Gelehrten Giovanni Battista
Agucchi, der unter den Ludovisi zum Staatssekretdr avancierte, fiir die Praxis der
Kunstpatronage in Frage zu stellen, ist zwar berechtigt, dessen Bedeutung grundsétz-
lich relativieren zu wollen, verkennt jedoch dessen Vielseitigkeit. Agucchi war kein,
wie Karsten zeigen mochte, im Abseits stehender Gelehrter, sondern hatte u.a. Bau
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und Ausstattung der Villa Pietro Aldobrandinis in Frascati betreut. Wie zuletzt Eva-
Bettina Krems zurecht vermutet hat, diirfte er auch mafigeblich an der Konzeption
der Villa Ludovisi beteiligt gewesen sein?. So vermag auch Karstens Versuch, die Be-
vorzugung Guercinos gegeniiber dem Agucchi nahestehenden Domenichino auf die
Ablehnung einer praxisfernen Kunsttheorie am Hof Ludovisis zurtickzufiihren, nicht
zu tiberzeugen. Warum Karsten iiberhaupt den angeblichen Stilantagonismus zwi-
schen Guercino und Domenichino ins Feld fiihrt, wird nicht verstandlich, denn der
Autor selbst sieht den entscheidenden Grund fiir die Bevorzugung Guercinos in des-
sen vom Kardinal verkorperter ,prestezza”, der der schwierige und fiir seine Be-
dachtsamkeit bekannte Domenichino nichts entgegenzusetzen hatte.

Als stellenweise tiberzeichnet erweisen sich auch Karstens Ausfiihrungen tiber
die Patronagepolitik Francesco Barberinis. Der Versuch, die bereits von Francis Has-
kell erwdhnte Begeisterung des Nepoten fiir Frankreich und seine Kultur relativieren
zu wollen, kann nicht tiberzeugen (S. 91/92). Die Frage des Frankreichbildes an der
Kurie ist sicher vor einem komplexeren Hintergrund als allein dem der Gastgeschenke
zu sehen. Francesco Solinas hat zurecht auf den Unterschied zwischen dem von Cas-
siano dal Pozzo geschriebenen Bericht der Reise von 1625 und demjenigen Agucchis
von der Reise Pietro Aldobrandinis aus dem Jahr 1601 aufmerksam gemacht und zei-
gen konnen, dafl man in Rom mit Genugtuung die Entwicklung der Kunst und Kul-
tur am Pariser Hof nach den Zerstérungen der Glaubenskriege des 16. Jahrhunderts
wahrnahm?. So ist auch Karstens Darstellung einer angeblich militanten Patronage-
politik Francesco Barberinis nicht nachzuvollziehen. Die Férderung Pietro da Cor-
tonas von Seiten der Barberini war bekanntlich zu einem grofien Teil den Patronage-
mustern ihrer Vorgédnger geschuldet. Dennoch darf nicht vom Modell auf das
komplexe Patronagegefiige des frithen Barberinipontifikats geschlossen werden. Pie-
tro da Cortona war nicht der einzige von den Barberini geforderte Kiinstler. Gerade
die jlingere Forschung hat Barberinis positives Verhdltnis zu Poussin im ersten Jahr-
zehnt des Pontifikats Urbans VIIIL. hervorgehoben. Auf sein Einwirken hin war dem
franzosischen Maler neben Simon Vouet der Auftrag eines Altarbildes fiir St. Peter
zuteil geworden, fiir das zunédchst Guido Reni nach Rom beordert worden war. Kar-
sten interpretiert die sich aus der unerwarteten Absage Guido Renis ergebende Auf-
tragserteilung an Poussin, iiber deren Hintergriinde keine Klarheit herrscht, als ge-
schickte Intrige Francesco Barberinis, der den Bolognesen briiskiert habe, um das
ihm urspriinglich zugesprochene, grofere Gemélde an Pietro da Cortona vergeben
zu konnen (S. 96£f.). Louise Rice konnte stattdessen bereits 1997 zeigen*, dafs Barbe-
rini, der erst seit 1633 der Kongregation fiir die Ausstattung von St. Peter angehorte
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und zuvor als Berater seines papstlichen Onkels handelte, nicht allein an der Forde-
rung Pietro da Cortonas gelegen war. Sie macht deutlich, dafl der Auftrag an Poussin
im Anschluf3 an die Vollendung von dessen ebenfalls fiir Francesco Barberini entstan-
denen Gemalde ,Der Tod des Germanicus” zu sehen ist. Gegen die These Karstens
spricht dartiber hinaus auch, daf} Reni wenig spater einen Auftrag fiir ein Altarbild in
Santa Maria della Concezione, der ,Hauskirche” der Barberini, erhielt, wo, wie Loui-
se Rice zurecht hervorhebt, all jene Kiinstler mit einem Auftrag bedacht wurden, die
von Francesco Barberini in St. Peter favorisiert worden waren. Darunter befinden sich
nun nicht nur Pietro da Cortona und Andrea Sacchi, sondern ebenso auch Guido
Reni, Domenichino, Lanfranco, Andrea Camassei und Angelo Carosselli. Hinzuge-
fiigt sei auch, dafi Cortona den Auftrag fiir das Deckenfresko im Palazzo Barberini
vor allem aufgrund seiner engen Zusammenarbeit mit Andrea Sacchi in der Villa
der Sacchetti in Castelfusano erhalten hatte. Von einem Protegé Francesco Barberinis
zu sprechen, ist insofern tiberzeichnet, als Pietro da Cortona selbst sich zeit seines
Lebens den Sacchetti verpflichtet fiihlte. Wohl machte der Kardinalnepot Pietro da
Cortona zum Principe der rémischen Akademie, doch hatte er nie grofien Einflufd
auf den Maler, der bekanntlich die Arbeit am Deckenfresko unterbrach, um mit Giu-
lio Sachetti eine langere Reise in den Norden anzutreten. Barberinis eigentlicher Pro-
tegé war stattdessen Giovan Francesco Romanelli, dem er 1635 ein Altarbild in St.
Peter und die Ausmalung der Cappella della Contessa Matilde im Vatikan vermittel-
te. Romanelli bezog Raume in der Cancelleria und erwies sich zeit seines Lebens als
treuer Diener des Nepoten.

Schlieflich ist Karstens Ubertragung der von Missirini iiberlieferten kunsttheo-
retischen Debatte zwischen Andrea Sacchi und Pietro da Cortona auf den Streit der
Briider Antonio und Francesco Barberini methodisch fragwiirdig. De facto malte An-
drea Sacchi weder gemeinsam mit Pietro da Cortona im Palazzo Barberini, denn Sac-
chis Fresko war bereits vollendet, als Cortona 1632 im Salone begann, noch entstand
die , Gottliche Weisheit” im Auftrag Antonio, sondern Taddeo Barberinis, fiir den das
Appartement, in dem sich Sacchis Fresko befindet, urspriinglich vorgesehen war>.
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Alexander Markschies’ Buch ist ein enzyklopadisches Werk, gedacht als Ubersicht
tiber die européische Renaissance-Architektur. Das Wort , europaisch” ist dabei be-
sonders hervorzuheben, da das Konzept des Buches den iiblichen Italozentrismus



