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Im Anschlufl an den Vortragszyklus zur mittelalterlichen Ikonographie (Kunstchronik
1954, Heft 4, S. 95—103) und die Tagung iiber ,Urspriinge und Anfinge der Renais-
sance“ (Kunstchronik 1954, Heft 5, S. 113—147) veranstaltete das Zentralinstitut fiir
Kunstgeschichte im Winter 1954/55 die folgenden Vortrige iiber ikonographische Pro-
bleme der Spitrenaissance und des Barock.

Herbert von Einem (Bonn):
»Michelangelos Jiingstes Gericht und die Bildtradition.*

Die Bildgeschichte von Michelangelos Fresko ist nicht mehr genau rekonstruierbar.
Es gibt nur einen Gesamtentwurf, Frey 20, dessen Datierung strittig ist. Wilde (Gra-
phische Kiinste 1936) sicht in ihm die erste Niederschrift von Michelangelos Gedanken
und datiert ihn Florenz, September 1533. Wir haben aber die Moglichkeit, durch die
Zeichnung in Bayonne (Goldscheider, Nr. 99), gleichgiiltig, ob Original oder nicht, und
durch die iiberzeichnete Michaelsfigur von Frey 20 ein fritheres Stadium zu vermuten.
Beziehen wir beides in die Rekonstruktion ein, so ergibt sich folgendes: das fritheste
nachweisbare Stadium (belegbar durch Zeichnung in Bayonne und Michael von Frey 20)
hile sich noch verhiltnismifig eng an die Bildtradition. Christus sitzt ruhig. Um ihn
herum, in symmetrischer Ordnung, die Gruppen der Heiligen und Apostel, unter ihm, mir
Betonung der vertikalen Bildachse, Michael. Dieses Stadium wird durch Frey 20 (in der
iiberzeichneten Form) iiberwunden. Nunmehr gibt Michelangelo die Symmetrie preis
und verbindet obere und untere Hilfte durch eine grofle S-férmige Raumbewegung, die
Barockformen des 17. Jahrhunderts vorwegnimmt. Die Bewegung, die an Stelle deutlich
geschiedener Zonen und Gruppen tritt, scheint ihren Ursprung in der Gebirde Christi
zu haben. Wie der Raum, so hat auch das Moment der Zeit Bedeutung gewonnen. Wiz
glauben Zeugen des Augenblicks zu sein, in dem sich die Rechte Christi erhebt und das
Geschehen als einen Vollzug in der Zeit ausldst. Frey 20 (nicht 1533 in Florenz, sondern
erst 1534 in Rom, und zwar nach Preisgabe des Engelsturzes, von dem Motive iiber-
nommen werden, aber noch vor Preisgabe des Altarfreskos Peruginos und der eigenen
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Liinetten entstanden) reprisentiert innerhalb der Bildgeschichte von Michelangelos Werk
den Punkt der weitesten Entfernung von der Tradition.

Der Weg von Frey 20 ist im Fresko nicht weiter verfolgt worden. Vielmehr hat hier
eine erneute Anniherung an die Tradition und eine Auseinandersetzung mit den Ge-
gebenheiten der Wand stattgefunden. Die in Frey 20 entbundenen Krifte werden zwar
nicht geleugnet (zu ihnen gehort das expansive Element, das sich nun erst die Preisgabe
von Altarfresko und Liinetten und die Rahmenlosigkeit erzwingt); dennoch setzt an
der Wand der Gegenprozef ein, der aus dem Vollzug einer Willenshandlung ein iiber-
personliches kosmisches Geschehen macht und unter Aufgabe der asymmetrisch S-formi-
gen Bewegung mit der Wiedereinfithrung von Zonen und Gruppen und mit der Wieder-
einfithrung des Gleichgewichts auf neuer Ebene den alten Symbolgehalt zuriickzugewin-
nen sucht. Die endgiiltige Form wird auflerdem durch die Spannung zwischen urspriing-
licher Intention und den Widerstinden, die dem Kiinstler die Zufleren Bedingungen von
Raum und Wand entgegenstellten, bestimmt. Die Wand hat hier fiir den Maler die
gleiche Bedeutung und Funktion wie der Block fiir den Bildhauer.

Michelangelos Fresko gehdrt zu dem nordwestlichen Typus des Gerichtsbildes (Paese-
ler), setzt aber auch die Beriihrung mit dem 6stlichen Typus voraus (relative Kleinheit
Christi, Einbezichung seiner Gestalt in die Zone der Beisitzer und Fiirbitter). Die
Kenntnis des 6stlichen Typus diirfte das Mosaik in Torcello vermittelt haben, dessen
Christus der Anastasis auch auf die Vorstellung des Gerichtes als des secundus adventus
bei Michelangelo eingewirkt zu haben scheint. Unter italienischen Gerichtsbildern des
nordwestlichen Typus miissen als fiir Michelangelo im Ganzen oder in Einzelmotiven
wichtig genannt werden: Cavallini, Giotto, Traini, Nardo di Cione, Fra Angelico,
Signorelli, Fra Bartolomeo. Von der Cappella di Brizio in Orvieto hat Michelangelo den
starksten Impuls empfangen, das Reprisentationsbild der Tradition zu einem Drama
umzuwandeln (Einzelbeziehungen besonders bei der Auferweckung der Toten).

Drei Motive Michelangelos finden dagegen in den genannten Darstellungen keine
geniigende Erklirung: das Aufschweben der Seligen, die Rebellion der Verdammten,
die kosmologische Ausweitung. Das erste Motiv weist auf Berithrung mit dem Norden.
Fra Angelico hat zuerst die Seligen als Zug, der auf der Paradieseswiese beginnt und
im Himme] endet, dargestellt. Sein Gedanke des Aufstiegs ist im Norden von Bouts
aufgenommen und von Bosch in ein Aufschweben verwandelt worden. Bedenkt man die
antike Grundlage von Michelangelos Kunst (die auch fiir das Jiingste Gericht gilt), so
wird deutlich, wie sehr gerade das Motiv des Aufschwebens unantik ist. Es bleibt Michel-
angelos Geheimnis, wie es ihm hat gelingen konnen, diesen unantiken Gedanken mit
antiken Mitteln darzustellen. (Zu der Beziechung zu Bosch vgl. Ruth Feldhusen, Ikono-
logische Studien zu Michelangelos Jiingstem Gericht, Hamburger Dissertation 1953,
ungedruckt.) — Die Rebellion der Verdammten wird durch den Engelsturz angeregt
worden sein. Sie kommt schon in Frey 20 vor, ist aber in der Ausfithrung reduziert wor-
den. — Fiir die kosmologische Ausweitung hat Tolnay (Art Quarterly 1940) auf alle-
gorische Darstellungen von Gliicks- und Lebensridern hingewiesen. Naher liegt es, Dar-
stellungen von Christi zeitloser Weltherrschaft heranzuziehen: Kélner Evangeliar in
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Bamberg (Messerer, T. 68), Dalmatica Karls des Grofien, Rom, St. Peter, Vatikanische
Gerichtstafel. Der in der rotierenden Bewegung von Michelangelos Komposition anklin-
gende (von Tolnay mit Recht stark betonte) Gedanke der kosmologischen Ausweitung
gehdrt zum Vorstellungsbereich des Gerichtsthemas — ein Beweis, wie sehr Michelangelo
in diesem Bereich zu Hause war. Erst das fertige Werk, nicht schon Frey 20, macht
diese Beziehung sichtbar. Der Weg, den Michelangelo von Frey 20 zur Ausfiihrung
zuriickgelegt hat, fithrt also, wie hier noch einmal deutlich wird, nicht aus der Tradition
heraus, sondern auf hoherer Ebene zu ihr zuriick.

Ginlio Carlo Argan (Rom):

»La Rettorica Aristotelica ed il Barocco. Il Concetto di Persuasione come Fondamento
della T ematica figurativa barocca.”

Diese Untersuchung bezweckt den Nachweis, dafl die Widerspriiche zwischen Kunst
und Kultur im Barock, wie sie wiederholt Gegenstand der Kritik gewesen sind, praktisch
nicht bestehen, sondern daff das Zeitalter des Barock eine genau faflbare historische
Einheit darstellt. Im Gegensatz zum michelangelesken Neoplatonismus bedeutet der
Barock eine Wiederbestitigung des aristotelischen Denkens nicht nur in Bezug auf den
schon eingehend untersuchten Einflufl der ,Poetik®, sondern vor allem auch auf den
der ,Rethorik®.

Das Wechselverhiltnis ,pittura — poesia“ formt sich im 17. Jahrhundert in das
Wechselverhiltnis ,pittura — eloquenza® um. Der Begriff der ,poesia“ hatte, seit Tasso,
eine tiefgreifende Wandlung erfahren, indem er, alle humanistischen Belange mehr und
mehr preisgebend, sich mit moralischen und religiésen Idealen verband. Innerhalb dieses
Vorstellungsbereiches erfihrt auch das Thema , Ut pictura poesis im bolognesischen
"Umbkreis der Carracci seine Belebung.

Akzeptieren wir diese These von der ,Kunst als Rethorik®, gilt es nunmehr, das
Ziel dieser Rethorik zu erkennen. Hier tritt die Kunst in Beziehung zu den religidsen
Gegebenheiten der Zeit, und es liflt sich wohl sagen, daff die Kunst des Barock darauf
hinzielt, das religiose Ideal in ein biirgerliches Ideal umzuformen, das heifit, es zu einer
Norm des sozialen und politischen Lebens zu machen. Man kann aus der grundsitzlich
negativen Interpretation der barocken Kunst, wie sie Croce gegeben hat, nur heraus-
gelangen, wenn man das Anliegen des Barock in den Bereich des Moralischen und des
Sozialen verlagert. Im aristotelischen Sinne ist die Uberzeugungskraft das eigentliche
Fundament der menschlichen Beziehungen. Die Beziehung des Kiinstlers, der die Funk-
tion des Uberzeugens ausiibt, zum Betrachter als einer wirklich ,anderen® Person, die
zu iiberzeugen ist, erfahrt damit eine neue Betonung. Unter diesem Gesichtspunkt wird
die Theorie von den Affekten, wie sie im zweiten Buch von Aristoteles Rethorik dar-
gestellt ist, zur Grundbedingung, mittels derer die Kunst ihre Aufgabe, zu iiberzeugen,
erfiillen kann.

Weiterhin entsteht mit dem Aufgreifen einer Proposition der ,Rethorik® die Auf-
fassung, dafl das Wahrscheinliche insofern nicht wesentlich vom Wahren unterschieden
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ist, als beide im Hinblick auf die Ziele des Uberzeugens dieselben Wirkungen hervor-
rufen. Das Wahrscheinliche interessiert sogar mehr als das Wahre. Besondere Wichtig-
keit gewinnt hierbei die Vorstellungsweise — die ,, Technik“ des Malers, die das Wahr-
scheinliche zu erzeugen hat. Denn sie mufl verborgen bleiben, um den angewandten
Kunstgriff nicht zu enthiillen. Somit wird der Technik der Erfindung des Themas noch
eine neue Technik iibergeordnet, nimlich die der Spontaneitit des Vortrags.

Letztlich ist der caravaggeske Luminarismus nichts anderes als ein genau umschrie-
bener Vortrag von ungestiimer Uberzeugungskraft, aus Beweisen und Beispielen zusam-
mengesetzt. Die Gegensitze zwischen der Malerei der Carracci und derjenigen
Caravaggios lassen sich praktisch umschreiben als ein Unterschied zwischen ,poesia®,
verstanden als Gefiihlsstrdmung, und ,poesia“, verstanden als in der Natur wieder-
erlebte Geschichte. Bei beiden finden wir in religiéser Hinsicht die geliufigen Variationen
der traditionellen Themen, dagegen noch keine genau festgelegte propagandistische
Tendenz. Diese bildet sich erst in der Malerei des Reni aus. In der ,Kreuzigung Petri,
zwei Jahre spiter als die entsprechende Darstellung Caravaggios gemalt, verwandelt
sich der ,realistische Gestus von Caravaggios St. Peter in einen ,ideologischen®, der
die religiose Bedeutung des Martyriums andeutet. Reni will ,,moralischer” sein als Cara-
vaggio, seine Gestalt St. Peters wird zum Abbild einer Idee, die vor allem eine
moralische Idee ist. Die Erfindung, das Bildthema, die Figur, und so auch das ,Schone®
sind fiir Reni nur ,Ideen®. Die Idee aber ist eine Grenzsetzung: sie hat den gleichen
Sinn wie auf religiosem Gebiet das Dogma. Diese Grenzsetzung erlaubt jedoch inner-
halb ihres in sich geschlossenen Bereichs klare Definitionen und subtile Wertunter-
scheidungen.

Es besteht also ebenso eine Freiheit der moralischen wie der malerischen Haltung des
Bildes. Deshalb meidet die duflerst strenge aber auch Zuflerst anpassungsfahige Technik
Renis die grofflen Effekte, um sich einfacherer Mittel zu bedienen. Dabei erstrebt Reni
nicht die Bestitigung oderBegriindung eines Prinzips oder eines Dogmas: denn die katho-
lische Kirche hatte lingst die gefahrlichste Phase in ihrem Ringen gegen die Reformation
iiberwunden, Autoritit und Wahrheit der Dogmen standen iiberhaupt nicht mehr zur
Diskussion. Dagegen war es geboten, die Menschen zu unterweisen, sich diesen Dogmen
gemifl zu verhalten. Kiinstlerische Form bedeutet also das Mittel, zu iiberzeugen, daf§
sich das menschliche Leben voll zu verwirklichen vermag, wenn es die Linie eines ideo-
logischen und moralischen Ubereinkommens einhilt. Und es ist tatsichlich dieser Prozef}
des ,Uberzeugens®, durch den sich das religitse Ideal, traditionsmiflig der Kunst ver-
bunden, in ein biirgerliches Ideal umformt.

Dieser Umformung entspricht in streng &dsthetischem Sinne die Umformung des Be-
griffs vom ,Schonen® in den von der ,Qualitdt“. Die Ersetzung des ,Schénen® durch
die ,Qualitit“ als einen Asthetischen Wert, der sich im Schaffen selbst erfiillt und nicht
einer kanonisierten Norm unterliegt, wird ausdriicklich zu Beginn des 17. Jahrhunderts
durch den groflen englischen Kunsttheoretiker Richardson bestétigt. Die Prigung dieses
neuen, fiir die Geschichte der Asthetik und Kunsttheorie dufferst wichtigen Begriffs der
Qualitit verbindet sich engstens mit dem des ,Geschmacks®, ebenfalls verstanden als
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Qualitit, die dem Kiinstler wie dem Publikum gemeinsam ist und ein notwendiges
Bindeglied zwischen beiden darstellt.

Auf dieser historischen Entwicklungslinie erweist sich die Stilepoche des Barock in
ihrer Einheitlichkeit als eine notwendige Phase des Entwicklungsganges, aus dem die
moderne europiische Kultur geboren und ausgebildet wird.

Jacques Vanuxem (Paris):
wEmblémes baroques dans Part et dans les fétes an temps de Lonis XIV.“

Das Barockzeitalter hat eine grofle Vorliebe fiir das Emblem bewiesen: Darstellungen
von Pflanzen, Tieren, Gestirnen, von verschiedenartigsten Objekten dienen ebenso dazu,
auf Medaillen die Taten und Eigenschaften beriihmter Personen als auch die Tugenden
der Heiligen in den ihnen geweihten Biichern zu versinnbildlichen.

In Frankreich sieht man vom Ende des 16. Jahrhunderts an ganz bestimmte Embleme,
namlich die Sonne bzw. zu ihr in Beziehung stehende Blumen oder andere Gegenstinde
die koniglichen Personen vertreten. Die gleichen Embleme wurden oft bei den ,,Carrou-
sels“ fiir die Schilde der Kimpfenden verwandt. Gerade die Carrousels sind es, die
den Emblemen ihre Beliebtheit und Popularitit eingetragen haben, so hat auch in denen
von 1656, 1662 und 1664 Ludwig XIV. entscheidend bekriftigt, dafl die Sonne sein
Zeichen war, und seine 1662 gewihlte endgiiltige Devise ,Nec pluribus impar® kniipft
sich mehr an die Tradition der stolzen Turnierdevisen als an eine Riickkehr zur antiken
Tradition der vergottlichten Konige.

Die wichtigste unter Ludwigs XIV. entstandene Emblemata-Sammlung ist die der
»Tapisseries du Roi“, der in Deutschland grofle Wirkung beschieden sein sollte. Die
Sammlung gibt in sehr reichen Umrahmungen die Medaillons der Tapisserieborduren
wieder und zeigt Embleme, die zum grofiten Teil schon bei den Carrousels bekannt
waren. Die Rahmungen, die von dem Miniaturmaler Bailly stammen und von dem
Stecher Sébastien Leclerc iiberarbeitet wurden, sind duflerst bemerkenswert und zeigen
eines der schonsten Beispiele des franzdsischen Barocks, der sich nur in kleinen kiinst-
lerischen Schopfungen dieser Art oder im Kunstgewerbe frei hat entfalten konnen.
Neben den aus den Carrousels bekannten Emblemen findet man in dieser Sammlung
auch seltsamere Formen: z. B. bringen Theaterapparate zum Ausdruck, daff Ludwig XIV.
die Natur iibertrifft. In einer anderen Sammlung Baillys ist das Emblem der redenden
Memnonssiule dargestellt, das ein berithmter Text von Moliére licherlich machte, wie
denn derartige Zusammenstellungen oft als zu subtil und gesucht 'empfunden wurden.

Aber sie haben in Deutschland viel Anklang gefunden, wo man ihnen ebenso wie
dem Dekorations-Stil des Rahmenwerks grofle Aufmerksamkeit schenkte. Die Samm-
lung der ,, Tapisserie du Roi erlebte in Augsburg zwischen 1689 und 1710 nicht weniger
als drei Auflagen, die, wie der Herausgeber Ulrich Krauss in den Vorworten unter-
streicht, wegen des grofien Erfolges des Werkes notwendig geworden waren.

Auch die religiose Kunst hat zur Verbreitung der Embleme beigetragen. Ein ebenfalls
bei Krauss in Augsburg erschienenes Werk, die ,Historische Bilderbibel®, in dem der
Einflul des Stechers Leclerc offensichtlich ist, tibertragt eine grofle Anzahl von Emblemen,
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die in den ,Tapisseries du Roi auf Ludwig XIV. bezogen waren, auf den Bereich des
Mystischen und Religidsen. Und aus Werken dieser Art wurden die Embleme dann von
den Schopfern der groflen kirchlichen Bauwerke des 18. Jahrhunderts in Stiddeutschland
iibernommen — um nur zwei Beispiele zu nennen: Buxheim und Partenkirchen.
Waihrend in Frankreich die Embleme nur bei Festen und den fiir diese Anlifle er-
richteten provisorischen Architekturen verwandt wurden, ‘erhielt in Deutschland das
Emblem seinen bleibenden Platz im wirklichen Bauwerk. Das gleiche ist mit einer gro-
flen Anzahl von franzdsischen Dekorationselementen geschehen, und es ist eine der
groflen Leistungen des deutschen Barock, das, was anderwirts nur als verginglicher
Schmuck geplant war, umgebildet, vergrofiert und in dauernde Form gebracht zu haben.

Hans Kauffmann (Kéln): ,Berninis T abernakel.”

Bei seinem Wirken in St. Peter hatte sich Bernini, wie meistens in seinem Schaffen,
vorbestimmten Ordnungen einzufiigen.

Papst Clemens VIIL. begann mit der Verteilung der Kultstitten und mit der Aus-
stattung des Hochaltars; die Sorge fiir das Tabernakel blieb Nachfolgern vorbehalten
(Fraschetti S. 55 ff.). Entwiirfe vor Bernini: Buonvicinos Engelbaldachin (1618), Ma-
dernos und Ferraboscos lettnerihnliche Anlagen vor einem weitriumigen, von Schran-
ken umhegten Chorgeviert (um 1620).

Berninis Entwiirfe zeigen seine Tabernakelidee von einer eigens umgrenzten Chor-
anlage losgelost: auf der Grundlage Buonvicinos vier gewundene Weinrankensdulen;
dem konstantinischen Altarziborium — nach Ausweis des Elfenbeinkastens von Pola —
nzher als einer seiner, Vorginger.

In Alt-St.-Peter hatte sich mit: den Jahrhunderten eine grofiere Zahl von Altar-
ziborien angereichert. Unter ihnen gab es vier fiir ehrwiirdige Reliquien, Kreuz, Lanze,
Veronikatuch und Andreashaupt: zweigeschossige Baldachinbauten nach dem Typus
antiker Trophien und Memorialbauten. Diese vorzugsweise romische, noch im spiten
Quattrocento fiir Andreashaupt und Longinuslanze beibehaltene Uberlieferung ist von
Bernini an den Kuppelpfeilern wiederbelebt worden. Mit den gewundenen Weinranken-
siulen an den oberen Adikulen wie am groflen Bronzetabernakel bekam der ganze
Vierungsraum eine iibereinstimmende Signatur, aber inmitten der Reliquienziborien
triumphiert das Tabernakel. Die Ziborien umschlieffen keine Altire mehr (diese sind
in die Grotten versenkt mit Andrea Sacchis Altarbildern von 1633 bis 1634 und spiter),
dem Hauptaltar in der Mitte ist das einzige Baldachintabernakel vorbehalten.

Das letzte iiber Apostelgrab und Hauptaltar errichtete Marmortabernakel aus der
Zeit Sixtus I'V. (Grimaldizeichnung) fiihrte einen Zyklus von Bildwerken vor, der den
beiden Apostelfiirsten gewidmet war. Buonvicinos Engelbaldachin unterlieff jeden Hin-
weis auf ein Altarpatronat, seine Petrus- und Paulusstatuen erhielten in der Tiefe der
Confessio ihren Platz. Ferraboscos Projekt rechnete mit Reliefs und Statuen, in denen
(mit Nachklingen von Michelangelos Ideen zum Juliusgrab) das Petrusthema unter dem
Zeichen der Ecclesia wiederkehrte, auf der Kuppel iiberragt von Engeln und dem trium-
phierend auffahrenden Erl6ser. Bernini hielt sich zunichst an das Apostel- und Christus-
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thema: sitzende Petrus- und Paulusstatuen sollten unten auf dem Niveau des Altars vor
dem Tabernakel an der Confessio angeordnet werden, aber auf dem Gipfel iiber einer
Sphire dienstbarer Engel der Auferstandene mit der Kreuzesfahne auffahren. Die Aus-
wahl konzentrierte sich demnach auf ein Erlosertabernakel. Wurde diese Arbeitsphase
noch durch eine Schwebelage von Motiven gekennzeichnet, mit denen schon Ferrabosco
befafit war, so schlug Bernini nach 1626 (Miinzbild) eine neue Richtung ein: Studien fiir
die Bekronung, fiir die Schweifung ihrer Biigel wurden durch eine neue thematische Idee
veranlafit, standen im Dienst des Kreuzes iiber der Weltkugel an Stelle des Auferstan-
denen; die ganze Bekronung nahm den Charakter eines Kreuzfufles oder -stinders an
und zeigte sich darin als die Erfindung eines Plastikers. Infolge der Asymmetrie der Putten
mit den Petrus- und Paulusattributen blieb nur dem Kreuz die Mitte und die Achse, die
Gerade und der rechte Winkel vorbehalten.

Bei seinem Streben, das Tabernakel auf den Kuppelraum zu beziehen, kann Bernini
von dem Bilderkreis der Michelangelokuppel auf das Kreuz hingelenkt worden sein: in
dem Majestaszyklus nach Cesare d’Arpinos Entwiirfen (1612) nimmt der thronende
»Rex Gloriae“ die Mitte ein. Sinnvoll entsprach das Kreuz zu seinen Fiiflen der Ikono-
graphie des Jiingsten Gerichts. Es schligt die Briicke zwischen dem Opferaltar und dem
Weltenrichter, unter den Augen Gottvaters, so dafl ein Wirkungszusammenhang die
volle Hohe durchmiflt. :

Die Entscheidung fiir das Kreuz hingt aber hauptsichlich mit der Uberfiihrung der
wichtigsten Kreuzreliquie, des Helenafundes, durch Urban VIIL. aus S. Croce in Geru-
salemme nach St. Peter zusammen (1628); das Gipfelkreuz dient als deren Reliquiar.
Die bisherige Kreuzkapelle (Nordwestecke des Umgangs) wurde daraufhin zur Michael-
kapelle umbestimmt. Alle Kuppelpfeiler wurden vielleicht schon 1625, wahrscheinlicher
1628 dem Gedanken der Kreuzsymbolik dienstbar gemacht, entsprechend dem Kuppel-
rund, das dem Rex Gloriae untersteht: Veronika und Helena, Andreas und Longinus,
sowie die Apotheose ihrer Attribute iiber den Briistungen bilden eine Versammlung,
deren Einheitsbezug im Kreuz beschlossen liegt. Im Ikonographischen Zusammenhinge
mit Mantua (S. Andrea und Mantegnas Stich B. 6; ferner nach freundlichem Hinweis
von Paul Grotemeyer Mantuaner Miinzen). Dem Gipfelkreuz stellen die vier Zeugen
in irdischer Niederung die geschichtliche Beglaubigung zur Seite: in Berninis Schaffen
das friiheste Beispiel einer Pyramidalkomposition aus einer radial oder kreuzfoérmig
gruppierten Vierzahl um eine dominierende Mitte. Dadurch wurde entgegen Madernos
und Ferraboscos auf Lingsrichtung eingestellten Schrankeneinbauten die Zentralanlage
Bramantes und Michelangelos wieder in Kraft gesetzt. Vermutlich hat Bernini schon bei
seinem Entschlufl zu einem frei stehenden Tabernakel die so einzigartigen Kuppelpfeiler
eingerechnet, die eine Zentralidee im Auge gehabt. Durch die im Innern eingeborgenen
Passionsreliquien hat jeder Vierungspfeiler an Christus teil im Sinn des Edksteins, der
die Kirche trigt. Den Grundakkord schligt schon die Engelsbriicke mit dem Passions-
thema und den Arma Christi am Zugang zur Leostadt an; nochmals verkiindet ihn der
Fontanaobelisk mit seiner Inschrift ,Ecce Crux Domini*.

In St. Peter scheinen sich Altartitel und Denkmaler nach dem Grade der Heiligkeit
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vom Zentrum zur Peripherie abzustufen oder umgekehrt von auflen nach innen auf-
zugipfeln. Durch die ringférmigen Zonen greift das Kreuz hindurch; denn dem Taber-
nakel stehen an den Enden der Querarme apostolische Kultstitten gegeniiber, und in der
Westapsis antwortet ihm ein Schwerpunkt von der Bedeutung der Kathedra Petri.
Einzig in der Vierung erhebt sich iiber der unteren Region eine obere: was oben in
seiner eigentlichen Wahrheit aufleuchtet (beispielsweise die Lanze in ihrer Verherr-
lichung), wird unten in seiner Zeitlichkeit vergegenwirtigt (dieselbe Lanze in der Hand
des Longinus); Ebenbildlichkeit zwischen Himmlischem und Irdischem bei Abstufung
vom Flichenbild (Relief) zu voller Kérperrundung. Je entschiedener die Vierung durch
Zweigeschossigkeit und Ausniitzung der groflen Ordnung herausgehoben ist, um so
nachdriicklicher wirkt die Wiederkehr eines gleichen Akzents in der Westtribuna an der
Kathedra Petri mit ihren beiden Zentren (Reliefbild der Glorie um die Taube und frei-
riumliche Altargruppe).

Nach Annibale Carraccis vorausschauendem Hinweis (Baldinucci) hat Bernini mog-
licherweise schon in Konsequenz der neuen Bestimmung der Kuppelpfeiler und der
dadurch veranlafiten Umstellung des Grabmals Pauls III. (1628) die Westtribuna fiir
die Kathedra Petri ins Auge gefafit. Die Entscheidung fiel freilich erst 1656. Uber die
kleine Ordnung der Nischen ist die Kathedra in den Maflstab der Kolossalpilaster hin-
eingewachsen, der ganze Chorarm zum Thronsaal geworden. Die Sedes Apostolica
reprisentiert unter der Glorie des Heiligen Geistes den Primat der romischen Kirche, an
Okzident und Orient vermittelt durch zwei lateinische und zwei griechische Kirchenviter.

Als Altarwerk reiht sich Berninis Schépfung unter die Reliquienretabel ein. Seine Ent-
wiirfe (Windsor) kniipfen an Seb. Torrigianis Engelquartett auf dem Altar der Sakra-
mentskapelle von S. Maria Maggiore iiber Arnolfo di Cambios Presepegruft an.

Die im frithen 17. Jahrhundert fiir den Chor erwogenen Varianten (vgl. Ferraboscos
radikalsten Entwurf) hat Bernini aufgehoben. Durch Aufstellung der Kathedra in der
Westtribuna belebte er die Uberlieferung des ,leeren Thrones frither Apsisbilder, auch
in Alt-St.-Peter, aufs neue und liefl sie mit dem traditionellen Standort des realen
Bischofsstuhls zusammenfliefen. In die altiiberlieferte, vom thronenden Erlser be-
herrschte Bildordnung, von der mittelalterliche Bischofsstiihle, auch jener in Alt-St.-
Peter, iiberwolbt waren, zeigt sich die Kathedra eingespannt: in Neu-St.-Peter wurde
die Kuppel zur Sphire des Salvators inmitten der Apostel, und der Westarm, nach dem
Ausbau der Basilika zum Langchor geworden, nahm im Fond den Bischofsstuhl auf. Die
alte Vertikalachse mit ihrer Polaritit von Himmelsbild und realem Kultgerit behielt
Bestand. Schwebend zwischen thronendem Salvator und Papstthron vermittelt der
Kathedraaltar die Statthalterschaft und ihre Heiligung. Dermafien aus dem Ort erdacht
besitzt die Komposition eine uniibertragbare, romeigene Legitimitit.

Die beiden Skizzen im Vatikan mit der Kathedra im Rahmen des Tabernakels
(Brauer-Wittkower 74) gelten nicht nur der Tiefenperspektive im Durchblick durch das
Tabernakel, sie erproben auch die Méglichkeit, die Kathedra an das Tabernakel heran-
zuziehen, sie im Vierungsraum mitsprechen zu lassen, zweigeschossig in den Vertikalis-
mus der Pfeilerziborien einstimmend. Bei solcher Sicht fiigen sich auf der Mittellinie
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— einem Riickgrat vergleichbar — Petrusconfessio und Kathedra Petri, Passionskreuz
im Kreis der Passionswerkzeuge, Taube des Heiligen Geistes, Salvator und Gottvater
(Trinitit) iibereinander, eine Skala sinngeladener Leitbilder der ,Ecclesia®, bildliche
Ausprigung des fundamentalen Christusworts der Inschrift im Fries unter der Kuppel
(»Tu es Petrus et super hanc petram aedificabo ecclesiam meam*), Grund und Mitte,
um die herum sich die gebaute Kirche erhebt und wolbt.

Diese Ordnung erscheint nur an diesem Ort rechtmiflig und nirgends sonst wieder-
holbar. Bei der Vorbereitung des barocken Hochaltars der Miinchner Peterskirche
(1724—1733) wurde enger Anschlufl an Berninis Kathedra ausdriicklich untersagt, und
wie in Sandizell wurde aus dem Kathedraaltar ein Petrusaltar. Andererseits entwickelte
in der Wieskirche ,zum gegeiflelten Heiland® J. B. Zimmermanns Deckenmalerei nur
das eschatologische Thema in der Abfolge von Lamm, Passionswerkzeugen und leerem
Thron in Erwartung Christi auf dem Regenbogen dariiber, indes die Kirchenviter
unten an den Pfeilern Abstand halten. Am hiufigsten und dhnlichsten hat das Taber-
nakel Nachfolge gefunden, aber auch seinerseits aus den Zusammenhingen geldst, in
denen es in Rom wurzelt.

Hugo Schnell (Miinchen):
wIkonographische Probleme siiddeutscher Barockkirchen.*

Dem Betrachter der siiddeutschen Barodckkirchen fillt die besondere Stellung des Hoch-
altares auf, der im Gegensatz zu anderen Epochen stets den betonten Tabernakel birgt
(Messe und Eucharistie standen im Mittelpunkt der katholischen Restauration). Hinzu
tritt die besondere Art der Reliquienverehrung (der Altar als Sarkophag).

Im Zeitalter des Absolutismus wird die Majestit und die Konigsidee betont: auch
durch den vorgeschriebenen Baldachin. Jede Kirche besitzt ihn: entweder in variabler
(Krone mit Tuch) oder in bleibender Form (oft aus Stuck oder Holz), die sich durch-
setzte. Vor allem im 18. Jahrhundert erhalten nach und nach auch die Heiligen ver-
schiedenste Baldachin-Formen. Neben der Betonung des Christologischen steht stets der
Hinweis auf die Dreifaltigkeit durch die Darstellung Gottvaters und des Heiligen Geistes
(in der Retabel oder im Gewdlbe). :

Innerhalb der verschiedenen Darstellungen Christi ist im 17. Jahrhundert die kraft-
volle Gestalt des Erlosers bevorzugt behandelt, im 18. Jahrhundert die sanfte des
Guten Hirten. Die mannigfachen, oft volkstimlichen Darstellungen des Leidens des
Herrn (z. B. Kerker, Todesangst, Geheimes Leiden, Schulterwunde) sind als Ausdruck
volkstiimlicher Frommigkeit aufzufassen. — Neben der Eucharistie steht die Marien-
Verehrung im Vordergrund. Hiufigstes Thema der Hochaltarbilder ist die Himmel-
Aufnahme Mariens. Ab 1708 (Einfihrung des Festes) intensiviert sich die Darstellung
der Maria Immaculata. An die Stelle der heroischen, koniglichen Madonna (Patrona
Bavariae) — die im Gegensatz zur Spitgotik mit dem Jesusknaben nicht mehr spielt,
sondern ihn als Erléser dem Volke zeigt — tritt die liebliche Formung der ,Mutter der
schonen Liebe“ (Gnadenbild Wessobrunn). Unzihlige Bilder der Verleihung des Rosen-
kranzes, des Skapuliers, von Gnadenbildern usw. offenbaren die weitverzweigte
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Marienverehrung. Die vielen Heiligen-Darstellungen, ein Spiegel der damaligen Auf-
fassung der lebendigen Gemeinschaft der Kirche, unterstehen oftmals einheitlicher An-
ordnung. Die Art der Darstellung (als Prediger, oft in der Bewihrung als Martyrer, im
Lichtschein), erlaubt Riickschliisse, ebenso wie der Wechsel des Materials; auch die Far-
bensymbolik verschiebt sich.

Die Seiten- und Nebenaltire mit ihren Figuren unterstehen ebenfalls oft einheit-
lichem Programm und werden dem Hochaltar und der Gesamtidee des Gotteshauses
zugeordnet.

Zu der streitenden Kirche tritt die leidende (beliebte Darstellung der Armen Seelen)
und die triumphierende (Deckenfresken). Die hiufige Darstellung der Engelwelt (in
Ottobeuren ungefihr 3000 Engel in Malerei und Plastik) ist in geistiger und kiinst-
lerischer Erfassung ebenfalls dem Zeit- und Stilwandel unterworfen.

Alles durchdringt die Leitidee des Gotteshauses, die in Verbindung mit dem Kirch-
weihritus zu sehen ist (Himmlisches Jerusalem, ,Kirche). Ahnlich wie Malerei und
Plastik im vorriickenden Spitbarock ineinandergreifen, wird die Gesamtausstattung
mit der aus der Zeit gewihlten Anschauung des Gotteshauses mehr und mehr ver-
schmolzen. Keine Kloster- oder grofiere Kirche entstand ohne personlich geprigtes Pro-
gramm, in das die heiligen Zahlen der Architektur (oft auch im Grundrif), der Joche,
der Fenster, der Stufen, der gegenseitigen Verhiltnisse usw. mit eingeschlossen sind.
Bedeutsam ist die Lichtsymbolik (Ostung, gelbes Sonnenfenster, Ewig-Lichtampel in
der Mitte des Gewdlbes an einer Schnur, die sich dreifach gabelt). Einerseits wird mog-
lichst die gesamte Dogmatik dargestellt (die 12 Artikel des Credo schreibt Asam auch
noch'in Bruchsal an), andererseits die Geschichte des Menschengeschlechtes miteinbezogen:
vom Ratschluff der Dreifaltigkeit beginnend, iiber Paradies und Altes Testament mit
seinen Vorbildern zum Neuen Testament bis zur Wiederkunft und Glorie. Antike, Friih-
christentum, Kaiser- und Weltgeschichte und die lokale Geschichte lebt auf (vgl. Otto-
beuren). Fast alle Bereiche des Lebens (nicht zuletzt die umstrittenen Zeit- und Glau-
bensfragen, neue wissenschaftliche Erforschungen und selbst der Humor) sind in der
siddeutschen, vor allem bayerischen Barodskirche behandelt. Die schriftlichen Quellen
sind sehr reich: Religioses Schrifttum, Anordnungen, Kirchweihpredigten, Bruderschaf-
ten, Prozessionen und Feste, Theater, Auflerungen der Auftraggeber und Kiinstler.

Im Siiddeutschland erfolgte somit im 17. und 18. Jahrhundert eine neue Formulierung
des Gotteshaus-Begriffes und der Gesamtausstattung. Wie sich die Form #nderte, genau
so entwickelte sich die geistige und theologische Einstellung, die vorangeht und anderer-
seits sehr langsames Wachstum besitzt. Die Berithrungen und Verbindungen zwischen
Ikonographie, Auftrag und kiinstlerischer Aussage sind sehr reich, gegenseitig befruch-
tend, wenn auch wenig erforscht. Um die Fiille der ikonographischen Probleme der siid-
deutschen Barock- und Rokokokirchen zu erkennen, ist nicht nur die Kenntnis des ein-
zelnen Gegenstandes notwendig, sondern das Gesamtprogramm (mit seinen vielen
Strukturen) zu erforschen.
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Wilbelm Mrazek (Wien):
»Das Programm der Deckengemilde in der Wiener Kaiserlichen Bibliothek.*

Im Jahre 1723 wird in Wien mit dem Bau des neuen ,locus bibliothecae caesareae®
begonnen. Im Jahre 1726 ist der Rohbau fertig, und im Jahre 1730 hat Daniel Gran die
Malerei der Kuppel vollendet.

Nebén den Gegebenheiten der riumlichen Verhiltnisse und der verschiedenen
Malflichen war die ,malerische Invention® Daniel Grans auch noch durch eine
sdichterische Invention®, d. h. durch ein ausfiihrliches ,Konzept* bestimmt. Dieses
war schon seine geraume Zeit® vor Beginn der Malerarbeiten, vielleicht sogar in Zu-
sammenarbeit mit Daniel Gran, von Conrad Adolph von Albrecht erfunden worden.
Der Codex 7853 der Handschriftensammlung der Wiener Nationalbibliothek enthilt
neben zahlreichen Konzepten jene ,verschiedenen Erfindungen Hieroglyphisch-Histo-
risch-Poetischer Gedanken® fiir die kaiserliche Bibliothek, die Daniel Gran seiner Fres-
kenfolge zugrunde legte. Wie der Titel aussagt, umfassen Albrechts Konzepte alle Er-
scheinungsweisen der barocken Allegorie. Unter Hieroglyphen sind die Embleme, Sym-
bole und allegorischen Figuren zur Darstellung der Tugenden und Laster zu verstehen,
unter Historien die zur Allegation und Allusion nétigen Erzihlungen aus der sakralen
und profanen Historie, unter poetischen Gedanken die antike Mythologie in zumeist
ovidianischer Fassung und moralischen Auslegung.

Versucht man die ,dichterische Invention® dieses umfassenden literarischen Gedan-
kengebiudes auf seine Gestaltungsprinzipien und inhaltlichen Motive anzusehen, so l4ft
sich folgendes feststellen.

1. Das Generalthema und die Allusionen im sensus allegoricus. Die Konzepte fiir die
Kuppel und die Deckenfelder der Fliigelbauten sind reine allegorische Kompositionen.
Alle wesentlichen Gedanken werden ausschliellich durch allegorische Figuren mit ihren
Emblemen ausgedriickt, die in den meisten Fillen Cesare Ripas ,Iconologia® entnommen
sind und deren sensus allegoricus eindeutig bestimme ist. Selbst das Bildnis des Kaisers
ist durch seinen Medailloncharakter mythologisiert und jedes irdischen Anscheins ent-
kleidet, ist Bild im Bilde. Trotz grofiten Aufwandes an allegorischen Figuren ist das
Zentralthema klar und eindeutig zum Ausdruck gebracht. Kaiser Karl VI., einer der
glinzendsten minnlichen Vertreter des Habsburgischen Kaiserhauses, ist zugleich Her-
kules und Apollo im sensus allegoricus der Allusion. Er vereinigt beider Tugenden,
Stirke und Weisheit. Er ist, wie die umlaufende Galerie der Mitte, das Athenium oder
die Schule von Athen erweist, ein grofiziigiger Forderer und Beschirmer der Kiinste und
Wissenschaften in seinen Landen, wobei neben der allgemeinen und auf den Kaiser
alludierenden Bedeutung noch eine speziell lokale auf die Stadt Wien hinzukommt, wie
aus dem spateren Konzept Daniel Grans fiir den Klosterneuburger Kaisersaal ersichtlich
ist. Er ist, wie die Fresken in den Fliigelbauten im Verhiltnis zur Kuppelmitte zeigen,
der irdische Triger des im Prototypon der Kuppelmitte veranschaulichten Ideals, in
seinen Auswirkungen im offentlich-politischen und kulturell-geistigem Leben.

2. Die Allegationen im sensus allegoricus. Um diesen Tatsachen die Wiirde des Alters
zu verleihen, wird der Kaiser hineingestellt in eine Traditionslinie, die iiber die eigenen
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Ahnen bis zu Cisar und Alexander dem Groflen, ja bis zu dem mythischen Helden
Perseus, als Prifigurationen kaiserlicher Eigenschaften, reicht. Diese gemeinsamen Eigen-
schaften, welche der Kaiser mit seinen Vorgingern teilt, ergeben die Vergleichspunkte,
welche es erlauben, das in der Kuppelmitte angeschlagene Generalthema durch zwei
Historien (fatti storici profani, Cidsar und Alexander der Grofle) und durch einen
poetischen Gedanken (fatto favoloso, Perseus) zu bezeugen oder allegieren. Dafl diese
fatti nur im sensus allegoricus aufzufassen und nach dem Prinzip der Allegation, dem
»Fabula docet® der barocken Dramatiker, aufzulésen und zu verstehen sind, geht aus
dem Konzept deutlich hervor.

3. Vaterlindisch-politischer Konzepttypus als Synopsis und ludus caesareus. Das Kon-
zept dieses ,prichtigsten Tempels, welcher jemals der Gelehrsamkeit und den Musen
errichtet worden®, kann somit nicht nur unter dem Aspekt eines Bibliotheksthemas
allein gesehen werden. Denn wie die einzelnen inhaltlichen Motive erkennen lassen,
tendiert das Konzept tiber die Grenzen eines reinen Bibliotheksthemas weit hinaus. Es
sind vielmehr alle in der Barockzeit iiblichen Darstellungsmotive vertreten. Die Polari-
taten der beiden Fliigelbauten als Superlunaria und Sublunaria, als Erde und Himmel,
Krieg und Frieden, von weltlich-politischen und kulturell-geistigen Belangen sind Mo-
tive des vaterlindisch-politischen Themenkreises, aber auch der scholastischen und
monastischen . Conubien und Summen. Die beim Durchschreiten des Raumes an den
mythologischen Fresken von den polaren Enden erlebbare Steigerung zum Panegyrikos
in der Mitte, der den Kaiser zu einem Herkules-Virtus- und Apollo-Weisheitstriger
iiberhoht, ist hiufigstes Motiv reprisentativer Profanbauten. Die Prisenz aller dieser
Motive in einem Raume als Ausstrahlungen eines einzigen Urbildes 1dfft das Konzept
als eine umfassende und organisch gegliederte Synopsis und damit als profane Analogie
zu den Freskenzyklen der grofien Klosteranlagen erscheinen. Die farbige Gestaltung mit
den vorwiegenden Grundwerten Gelb, Rot, Braun und Gold, deren sittliche Wirkung
Sandrart als Hoheit, Adel, Ehre, Herrlichkeit, als Heldenfarbe und als Verstand und
MifRigkeit angibt, im Verein mit den bei kirchlichen Bauten Fischer von Erlachs iiblichen
Raumverhiltnissen heben den sakralen Charakter der ganzen Anlage deutlich hervor.
Doch hier in der Weise, dafl der Kaiser und seine Ahnen Akteure in einem ludus caesa-
reus sind, der die ganze Kraft und den festlichen Glanz, die Wiirde und Feierlichkeit
eines gesteigerten Lebensgefiihls zum Ausdruck bringt.

Hans Sedlmayr (Miinchen):

»lkonologie von Neu St. Peter in Rom.“

Ikonologie sachlich: Gesamtsinn der Bilder eines kiinstlerischen Komplexes (einer
Kirche, eines Altars, eines Buches usw.), in seinem Zusammenhang gesehen und erldutert.
Gerade das Beispiel von St. Peter zeigt, dafl dieser Gesamtsinn kein vorgesetzter, kein
»Programm® sein mufl. Ikonologie methodologisch: integrale und begriindende Ikono-
graphie; wihrend Ikonographie partiell und deskriptiv ist.

Versuch zu zeigen, dafl aus mehreren voneinander unabhingigen Programmen unter
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Alexander VII. durch Bernini und den unbekannten Konzeptor ein alle Hauptpunkte
des Baus umfassender bildlicher Sinnzusammenhang entstanden ist.

Programm des Michelangelo(della Porta)-Baus, zuerst faflbar unter Gregor XIII.,
realisiert unter Klemens VIII. Hauptraum: (Grab Petri) — (Altar) — erweiterte Deesis
in der Kuppel — Gottvater in der Laterne. Entwerfer des Programms sehr wahrschein-
lich Baronius. Soteriologisches (Martyrion-)Programm. Die Apsiden unbesetzt? — Vier
Eckriume (Kuppelriume): mariologisch-angelologisches Programm. — Das Haupt-
kuppelprogramm sinnvoll erginzt durch den Auferstandenen iiber Grab und Altar in
den Altarentwiirfen Ferraboscos und Berninis (I. Fassung).

Obelisk: Unter Sixtus V. in einer interpretatio christiana zum Sinnzeichen der crux
invicta und des sol verus gemacht. Zugleich vita aeterna-Bedeutung.

Vorhalle innen: Unter Paul V. erhilt sie ein Petrus-Paulus-Ecclesia-Programm, ge-
plant auch fiir die obere Vorhalle (Benedikitionshalle; Entwiirfe Lanfrancos iiberliefert
durch Bartoli). Spiter erginzt durch Navicella und ,Pasce oves meas“. — Fassade:
Apostelzyklus und Schliisseliibergabe.

Unter Urban VIII. Umdeutung des vertikalen Hauptkuppelprogramms durch den
Tabernakel Berninis. Dessen Hauptbild die Taube des Heiligen Geistes; sekundir
Christus-Embleme (Kugel mit Kreuz, Lorbeergewinde, Sonnen); tertiir Petrus-Paulus-
Embleme. — Auf der Vertikalachse jetzt (von oben nach unten): Gottvater (Laterne) —
Christus der Parusie (Kuppel) — Heiliger Geist (Decke des Tabernakels). Trinitarisches
Programm.

Bis Alexander VII. die drei Programme rdumlich und sachlich getrennt.

Unter Alexander VII., 1656—1657 (auf dem Hohepunkt des Konfliktes mit den
Jansenisten!) Verkniipfung der drei getrennten Programme durch zwei Mittelglieder:
Kathedra und Vorplatz.

Kathedra: Tkonologische Verkdrperung der ecclesia aeterna, eingesetzt von Christus,
Lehr- und Hirtenamt (Gestalt der Custodia und Relief), erleuchtet vom Heiligen Geist
der Trinitdt (Glorie), katholisch (romische und griechische Kirchenviter). ,Hinc una
fides / mundo refulget / hinc sacerdotii / unitas exoritur® (Inschrift). — Die Kathedra
verkniipft ikonologisch das trinitarische Programm der Kuppel mit dem Ecclesia-Pro-
gramm der Vorhalle (ecclesia mundana, apostolica, Petri et Pauli).

Kolonnaden: Ikonologisch der Orbis sanctus (Heiligenkatalog der Statuen), so ver-
standen auch von der Polemik gegen Bernini (vgl. Wittkower). — Verkniipft Ecclesia-
Programm der Vorhalle mit der Crux Invicta, Mitte des Orbis. — An den Verbindungs-
stellen spiter riumlich und thematisch sinnvoll eingefiigt: Konstantin und Karl als
Schutzherren der ecclesia mundana.

Gesamtergebnis dieser beiden Verkniipfungen: Die Bilder und Embleme an den
Hauptpunkten des Baues ergeben in rdumlich-hierarchischer Folge abgelesen eine bild-
liche Verkorperung der Hauptpunkte des katholischen Symbolons (Credo): Gott der all-
michtige Vater-Schopfer (Laterne) — Jesus Christus, der kommen wird zu richten . . .
(Kuppel) — Heiliger Geist (Tabernakel). Pause = Wechsel von der Vertikalen zur
Horizontalen. — Die heilige (Heiliger Geist-Taube, Apsis), katholische (Kirchenviter,
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Apsis) und apostolische (Vorhalle) Kirche — Gemeinschaft der Heiligen (Vorplatz) —
der Sieg des Kreuzes und das ewige Leben (Obelisk). Sinnvoll erginzt (wohl sicher ohne
Wissen um diesen Gesamtsinn) unter Pius XII. im anno santo 1950 die remissio pecca-
torum (Porta Sancta). Konzeptor des Programms Prilat Kaas.

Nachzutragen: 1. Programm der Pfeiler, Archivolten und der sechs ovalen Langhaus-
Kapellen: Papstmedaillons (wie in Alt-St.-Peter); 28-teiliger Tugenden-Zyklus; in den
Kuppeln der Kapellen eschatologisch-mystische Uberhshung des ,Inhaltes* der zuge-
horigen Altire. — Das Programm schon unter Innozenz X. (?), Konzeptor unbekannt.
2. Seit 1709 Statuen der Ordensgriinder in den Pfeilernischen. Von der Gesamtikonologie
her wenig sinnvoll. 3. 1750 Tondi mit Petrus-Paulus-Szenen in den Zwickeln der drei
Apsiden. Sinnstdrung der alten Gesamtikonologie, die Historisches nur in der Vorhalle

zulief3.
Ausblick: Ikonologie und Lichtsymbolik. — Konfrontierung mit der ostkirchlichen
Auffassung. — Stile der ikonologischen Erfindung. — Rangunterschiede der ikonologi-

schen Erfindung. — Thre kiinstlerische Realisation. — Verlust des ikonologischen Sinnes.
Notwendig: Erginzung der ,dogmatischen® durch eine historische Ikonologie (Ver-
hiltnis zu Alt St. Peter; Grabmiler). — Vergleich mit anderen Programmen. — Er-
schlieflung primirer Quellen.
(Vortrag erscheint als Broschiire 1956).

REZENSIONEN

WALTER BACHMANN, Das alte Planen. Ein Beitrag zur Inventarisation der Bau-
und Kunstdenkmale. Herausgegeben vom Rat der Stadt Plauen in Zusammenarbeit mit
dem Institut fiir Denkmalpflege Dresden. Dresden (Sachsenverlag) 1954. 202 S. mit
137 Abb. im Text und 44 Tafeln sowie farbiger Reproduktion eines Stadtplans von
1844.

Der stattliche, gut gedruckte und sehr reichhaltig illustrierte Band stellt ein Verzeichnis
der Kunstdenkmiler dar, wie es in dieser Genauigkeit und Ausfiihrlichkeit nur wenige
Stidte besitzen. Die durch zahlreiche Kriegs- und Brandungliicke stark heimgesuchte,
durch eine rasche industrielle Entwicklung im 19. Jahrhundert kiinstlerisch verarmte und
1945 durch den Luftkrieg nochmals in ihren Bauten dezimierte Stadt hat durch diese
auflerordentlich eindringende Bearbeitung wenigstens fiir die Anschauung und fiir die
Waissenschaft gerettet, was noch zu retten war.

B. hilt sich nicht an das bei den ,amtlichen® Inventaren iibliche Schema, sondern holt
sehr viel weiter aus. Er gibt nicht Regesten, sondern eine ausfithrliche Geschichte der
Stadt und ihrer Bauwerke; er stellt nicht nur den erhaltenen Bestand dar, sondern gibt
Rekonstruktionen und begriindet sie ausfiihrlich; er nennt nicht nur die Literatur, son-
dern zitiert Stellen daraus. So entsteht ein recht lesbares Werk, eine Art Heimatbuch
gehobenen Gepriges, das zugleich die Biirgerschaft anspricht und allen Anforderungen
der Wissenschaft geniigt. Dafl die erste Orientierung vielleicht nicht ganz so leicht von-
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