




I

Die Vorgeschichte des Palazzo Pamphilj an Piazza Na- 

vona und seiner Galerie1 beginnt damit, daB Antonio Pam­

philj aus dem umbrischen Stadtchen Gubbio, procuratore 

fiscale der Camera Apostolica, im Jahr 1470 ein Haus an der 

Piazza del Pasquino kauft2. 1471, 1472 und 1478 folgt der 

Erwerb anstoBender Parzellen. Sein Sohn Angelo setzt diese 

Kaufe 1497, sein Enkel Pamphilio 1524 und 1527 fort3. Die­

ses Konglomerat von Hausern, in dem die Pamphilj domi- 

nieren, grenzt sich gegen Norden durch den schmalen, von 

der heutigen Via dell’Anima zur Piazza Navona verlaufen- 

den Vicolo dei Pamphilj4 ab, gegen Siiden durch den von 

Piazza del Pasquino zur Piazza Navona verlaufenden Vicolo 

del Pasquino5. Letzter wird unter Julius III. 1554 reguliert 

und erweitert. Die Familie verliert dabei Terrain, wird aber 

daffir in der vorteilhaftesten Weise entschadigt. Sie kann 

von dem tribunale delle strade die Lizenz erwerben, den 

freien Platz zwischen ihrem Sitz und der Piazza Navona zu 

verbauen und damit die hier zuriickweichende Hauserflucht 

des Platzes begradigen6 7. Dieser isolato Pamphiliano, der 

von da an nicht mehr auf die Piazza del Pasquino, sondern 

auf Piazza Navona orientiert ist, ist noch sehr schmaF.In­

1 Grundlegend Zur Vorgeschichte de Gregori, 102ff.; vgl. auch 

G. Incisa della Rocchetta, Una veduta di Piazza Navona nel 

Museo di Roma, in: Bollettino dei Musei comunali di Roma 2 

(1955), Iff.; Eimer, 34 ff.; Redig de Campos, 147ff.

2 de Gregori, 111.

3 de Gregori, 112.

4 Der vicolo, der die casa Pamphilj von dem Palazzo Teofili ab- 

grenzt, deutlich sichtbar auf dem Stich Girolamo Rainaldis (Ra- 

vaglioli, 38) und auf dem anonymen Gemalde des Museo di 

Roma (Ravaglioli, 37).

5 de Gregori, 112.

6 de Gregori, 112; Eimer, 34; dort die Vermutung, daB Pamphilio 

Pamphilj (gest. 1560) diesen wichtigen Erwerb wahrend seiner 

Amtszeit als Governatore di Roma durchgesetzt habe; Nach- 

richt liber den Fund einer antiken Saule auf dem Vorplatz eben- 

da.

7 Die Fassade mit nur drei Fensterachsen auf dem Stich Girolamo

Rainaldis von 1592, dem anonymen Gemalde des Museo di Ro­

ma und dem Stich Sacchi-Collignons von 1634 (Ravaglioli, 38,

37, 40).

dem die Familie aber nun fiber ein Areal verffigt, das von 

der Piazza del Pasquino bis zur Piazza Navona reicht, ist der 

gesamte kfinftige Palastkomplex in seiner Tiefenerstrek- 

kung bereits vorgebildet. In diesem isolato liegt die Keirn- 

zelle der kunftigen Entwicklung. Von hier, dem schmalen 

Areal an der Sfidwestecke des Platzes, ging die bauliche Ex­

pansion der Familie beharrlich gegen Norden, bis sie beim 

Tode Innozenz’ X. mit der Erreichung des Vicolo di S. 

Agnese beim Palazzo Bufalo ihren Endpunkt fand.

In diesem isolato wurde am 7. Mai 1574 Giambattista 

Pamphilj geboren8. Hier wuchs er auf, und diesem Haus hat 

er auf dem Hohepunkt seines Lebens seine Anhanglichkeit 

in denkbar monumentaler Weise bewahrt. Pamphilj, der 

sich unter dem EinfluB seines Onkels, des Kardinals Giro­

lamo Pamphilj, 1597 zum Priester hatte weihen lassen, 

durchlief die kuriale Amterlaufbahn. 1601 war er Konsisto- 

rialadvokat, 1604 Auditor der Rota. 1621 ist er Nuntius in 

Neapel, 1625 als Datar in der Begleitung Francesco Barbe- 

rinis bei dessen Mission in Frankreich und Spanien. 1626 

fibernahm er die schwierige spanische Nuntiatur. Urban 

VIII. kreierte ihn zum Kardinal in pectore am 30. August 

1627. Am 19. November 1629 wurde Pamphilj publiziert 

und erhielt im darauffolgenden Jahr aus den Handen des 

Papstes den roten Hut.

Wahrend die angestammten Hauser der Bruder Pamphi­

lio mit seiner spater berfihmten Frau Olimpia Maidalchini 

bewohnt, mietet Giambattista Pamphilj ffir sich im Jahr 

1621 die gegen Norden angrenzende casa vecchia des Kon- 

sistorialadvokaten Sertorio Teofili9, die von Piazza Navona 

abgewendet an der Strada del Pasquino, der heutigen Via 

dell’Anima lag. Ein erster Schritt zur Ausdehnung des iso­

lato Pamphiliano gegen Norden ist damit getan. Denn nach 

seiner Erhebung zum Kardinal erwirbt Pamphilj ami 8. Sep­

tember 1634 dieses Haus zusammen mit der gegen Piazza 

Navona angrenzenden casa nuova Teofilis von dessen Er-

8 Dazu und zum Folgenden v.a. Pastor, XIV, 1, 23ff.; I. Ciampi, 

Innocen^o X Pamfili e la sua corte, Rom 1878; F.X. Seppelt, Ge- 

schichte der Pdpste 5, Miinchen 1959, 302ff.

9 de Gregori, 113.
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ben zum Preis von 22000 scudi10. Ein fast um das Doppelte 

vergrbBertes Areal von ungefahr quadratischer Form ist 

nun gewonnen. Auf ihm errichtet Pamphilj unter weit- 

gehender Beniitzung der Vorgangerbauten seinen Kardi- 

nalspalast11. Die Fassade an Piazza Navona ist mit ihren 

zehn Fensterachsen stattlich und behauptet sich neben den 

nahegelegenen Palasten Orsini und Cibo, sowie dem 

schmalen Haus des Advokaten Teodosio de Rossi. Es ist 

dieser Kardinalspalast Pamphilj gewesen, den Donna Olim­

pia nach rbmischem Brauch der pliindernden Volksmenge 

zum sacco bffnete, an jenem 15. September 1644, an dem 

ihr Schwager als Papst aus dem Konklave hervorging12.

Schon in den ersten Monaten des Pontifikats beginnt In- 

nozenz X. mit den baulichen Planungen. Ein erster Repra- 

sentationsbau ist die Villa Belrespiro vor Porta S. Pancra- 

zio13. Gleichzeitig batten die Planungen fur einen um das 

Doppelte vergroBerten Familienpalast an Piazza Navona 

begonnen, in dem neben Donna Olimpia der Kardinal- 

nepot residieren sollte. Dieser, Olimpias Sohn Camillo, war 

zunachst fur die Stellung des weltlichen Nepoten bestimmt 

gewesen14. Am 27. September 1644 hatte der Papst ihn zum 

General der Kirche, am l.Oktober zum Oberbefehlshaber 

der papstlichen Flotte, der Leibgarde, zum Gouverneur des 

Borgo und der wichtigsten Festungen des Kirchenstaates 

ernannt. Doch gab Camillo diese Amter alsbald auf, um 

Kardinalnepot zu werden, wobei er den Titel eines Cardi­

nale sopraintendente agl’affari maggiori erhielt. Am 14. No­

vember 1644 wurde er in das Heilige Kollegium aufgenom- 

men und sehr reich ausgestattet. Er erhielt die Oberaufsicht 

liber den Kirchenstaat, die Legation Avignon und zahl- 

reiche Benefizien. Schon nach zwei Jahren legte Pamphilj 

aber die Kardinalswiirde nieder, um Olimpia Aldobrandini 

zu heiraten. Am 21.Januar 1647 erhielt er dafiir den Dis- 

pens, was durch den Umstand erleichtert wurde, daB er sich 

nicht zum Priester hatte weihen lassen. Zwar verlor Camillo 

nicht nur seine Stellung, sondern auch seinen EinfluB und 

10 Garms, 144, 144a; die Fassade des stattlichen Gebaudes auf detn 

Stich Girolamo Rainaldis von 1592 und - bereits verandert - auf 

dem anonymen Bild des Museo di Roma (Ravaglioli, 38, 37).

11 Der Architekt ist unbekannt, moglicherweise Niccolo Sebre- 

gondi; vgl. die Nachricht bei G. Baglione, Le vite de'pittori, 

scultori et architetti..., Rom 1649, 365, liber diesen: «... architettd 

a’Signori Panfilj la Porta e la Ringhiera nella Piazza di Pas- 

quino...»; ebenso D. de Rossi, Studio d’architettura civile, Rom 

1702, Taf. 141; Redig de Campos, 148, 308; Ansichten der Fas­

sade von Israel Silvestre (Ravaglioli, 39), und in der schemati- 

schen Holzschnittillustration D. Franzini, Descrittione di Roma 

antica e moderna, Rom 1650, n. 735, Taf. 20; Zweifel an deren 

Richtigkeit bei de Gregori, 114, Anm. 3.

12 de Gregori, 114.

13 Eimer, passim; Raggio, 3ff.

14 Pastor, XIV, 1, 31 f.

zog sich auf das Land zuriick, doch waren, als ihm in seiner 

Stellung als Kardinalnepot am 7. Oktober 1647 der erst sieb- 

zehnjahrige unbedeutende Francesco Maidalchini folgte, 

alle wichtigen Entscheidungen fur denFamilienpalast langst 

gefallen und die Galerie vollendet. War auch der Wille des 

Papstes die letzte Instanz, so ist die Mitwirkung Donna 

Olimpias und Camillos bei den meisten Entscheidungspro- 

zessen vom Beginn des Pontifikats bis zur Entfremdung 

zwischen Papst und Nepot im Winter 1647 anzunehmen. 

Dies hat wohl auch fiir den Bau der Galerie zu gelten.

Wie nicht anders zu erwarten, tritt in dem komplizierten 

und langwierigen ProzeB des Grundstuckserwerbs fiir den 

erweiterten Familienpalast immer Camillo als Kaufer auf, 

wahrend dieZahlungsanweisungen haufigvonDonnaOlim- 

pia unterzeichnet sind. Am 20. Mai 1645, nicht lange vor 

Baubeginn, waren durch eine Schenkung des Papstes zwei 

Drittel des zu seinem persbnlichen ererbten Vermogen ge- 

horenden Palastteils an der Seite gegen Piazza di Pasquino 

samt den dazugehbrenden Bottegen in das Eigentum Ca­

millos iibergegangen. Bestandteil dieser Schenkung waren 

neben einer Reihe anderer Hauser und Vermbgenswerte, 

der Vigna vor Porta S. Pancrazio und dem gesamten In­

ventar des Palastes auch die beiden von Sertorio Teofili 

und dessen Erben erworbenen und dem Palast inkorporier- 

ten Hauser15.

Im wesentlichen sind es zwei Grundstiicke, die inkorpo- 

riert werden muBten, um dem Palast seine heutige Ausdeh- 

nung zu geben: Am 29. Mai 1645 erwarb Camillo zu einem 

Preis von 6478 scudi das unmittelbar gegen Norden angren- 

zende Haus des Teodosio de Rossi, dessen Fassade an Piazza 

Navona nur zwei Fensterachsen breit war16. Die weitaus 

bedeutendste Erweiterung erfuhr das Areal des kiinftigen 

Palastes jedoch durch den Erwerb des Palastes der Cibo di 

Massa17. Der Eigentiimer, Carlo Cibo, principe di Massa, 

war zum Verkauf bereit, da er offensichtlich durch Fami- 

lieninteressen dem Papst verpflichtet war. Sein Bruder Al- 

derano war Maggiordomo Innozenz’ X. Dieser kreierte ihn 

am 6. Marz 1645 zum Kardinal. Es ist kein Zweifel, daB dies 

den Verkaufsverhandlungen fbrderlich war18. Da der Pa­

last jedoch Bestandteil des FideikommiB und der Primo- 

genitur war, entschloB man sich im gegenseitigen Einver- 

nehmen zur Anwendung der Bulle Gregors XIII. Es war 

deshalb am 2. August 1645 ein Verfahren vor den Maestri

15 Garms, 182.

16 Garms, 144, 179; Ansicht der Fassade auf dem anonymen Bild 

des Museo di Roma (Ravaglioli, 37).

17 Ansicht der Fassade s.o. Anm. 16; GrundriBaufnahme Giro­

lamo Rainaldis, s.u. Anm. 24.

18 Eimer, 40; Alderano Cibo war spater jahrzehntelang Mieter des 

Palazzo Pamphilj, in dem er am 22. Juli 1700 starb; Cancellieri. 

126 ff.
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1. P. Ferrerio, Fassade des Palaeo Pampbilj an Piaa^a Navona

di strada eingeleitet worden, in dem am 26. September ein 

Urteil erging. Am 27. Juli 1646 konnte der stattliche Re- 

naissancepalast zum Preis von 25925 scudi 18 baiocchi aus 

dem Eigentum Cibos in das Camillos tibergehen19, nach- 

dem schon am 18. Juni 1645 die concessione dei fili erlangt 

worden war20. Schon im Juni 1645 begannen die Bauarbei- 

ten unter dem vom Papst berufenen Girolamo Rainaldi21. 

Nach knapp dreij ahriger Bauzeit war der ausgedehnte Kom- 

plex vollendet (Abb. 1). Rainaldi hatte einen groBen Teil 

der alten Bebauung zu iibernehmen22. Daraus resultiert der 

verwinkelte GrundriB und die unklare Raumdisposition 

der sudlichen Halfte, wo Teile der alten Casa Pamphilj er- 

halten sind, wahrend auf dem Areal des Palazzo Cibo, wo 

ein zweiter Hof angelegt wurde, und an der Vorderfront, 

wo eine lange Reihe groBer Reprasentationsraume liegt, 

eine etwas freiere Disposition mbglich war.

II

Die Losung fur den nordlichen AbschluB des Palastes war 

bei Baubeginn noch offen geblieben23. Nicht zufallig! Erst 

im Lauf der nachsten Jahre sollte sich namlich den Beteilig- 

19 Garms, 144, 180; Fasolo, 291; Eimer, 36; Ragguagli, 144.

20 Fasolo, 122, 281; Thelen (6—20) e; Eimer, 36.

21 Erste Zahlungen im Juni 1645; zur Baugeschichte des Palastes: 

E. Hempel, Francesco Borromini, Wien 1924, 134ff.; Frey, 43ff., 

57ff.; Fasolo, 122ff., 280ff., 303ff.; Eimer, 34ff.; Redig de Cam­

pos, 147 ff.; Ragguagli, 98 ff.

22 Eimer, 38; vgl. die charakteristische AuBerung uber den Palast: 

«... il quale fu piuttosto rappezzato, che edificato...» bei G. Pas- 

seri, Vite de’pittori, scultori ed architetti..., Rom 1773, 221.

23 Dazu und zum Folgenden Eimer, 38 ff.

ten enthiillen, daB Papst und Nepot ihre Absichten nicht 

allein auf die Errichtung eines reprasentativen Familien- 

palastes gerichtet hatten, sondern daB sie von Anfang an 

die Mbglichkeit einer kiinftigen Ausdehnung des isolato 

nach Norden mit alien ihren Konsequenzen zumindest of- 

fengelassen hatten. Zwischen dem seit Baubeginn festge- 

legten NordabschluB des neuen Palastes und dem Siidab- 

schluB des Palazzo Mellini, an dem die Expansionswiinsche 

des Papstes und des Nepoten damals ihre vorlaufige Grenze 

fanden, befand sich ein nicht zur Ganze und unregelmaBig 

iiberbautes schmales Areal. Girolamo Rainaldis GrundriB- 

aufnahme (Abb. 2) zeigt die Situation, wie sie vor Bau­

beginn bestand24: An der Piazza Navona schoben sich hier 

zwischen die Fassaden der Palaste Cibo und Mellini ein cor- 

tile pensile und ein Turm. In letzterem befand sich eine Ga- 

lerie im Kleinformat, dahinter ein Lichthof, zwei camere, 

ein Brunnen, ein Treppenhaus der Cibo sowie ein weiterer 

Hof, der als Lichthof fur beide Palaste diente. An den mei- 

sten Stellen stieBen die Raume des Palazzo Cibo an die 

Mauern des Palazzo Mellini. An der Via dell’Anima war der 

Gelandestreifen vollig verbaut.

Auf diesem schmalen Gelandestreifen wollte Girolamo 

Rainaldi samtliche Einbauten demolieren und einen vicolo 

anlegen25. Die geschlossene Platzfront sollte hier unterbro-

24 GrundriBaufnahme Girolamo Rainaldis des piano nobile der 

Casa Teodosio de Rossi und des Palazzo Cibo, Vat. lat. 11258, 

fol. 164; Thelen (6-20) a; GrundriBaufnahme des Erdgeschosses 

ebenda, fol. 171; vgl. Eimer, 38f., Anm.15, wo ein vicolo an 

dieser Stelle angenommen wird.

25 Aus Girolamo Rainaldis Projektzeichnungen dazu: GrundriB 

des piano nobile, Vat.lat. 11258, fol. 179; Thelen (6-20)b; Fas- 

sadenaufriB mit freistehender Ecke gegen Norden, Vat. lat. 

11258, fol. 174; Thelen (6-20)h; eine Variante ebenda, fol. 174.
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chen werden, die nordliche Palastecke an Piazza Navona 

sich freistehend prasentieren, in klarer Distanz zur Quattro- 

centofassade des Palazzo Mellini, wenn auch in der Hohe 

an dieser orientiert. Rainaldis Konzept ist klar: An alien 

vier Seiten sollte der neue Palast freistehen; in vergroBerter 

Form sollte hier der isolato Pamphiliano wiedererstehen. 

Rainaldi dachte sich die Nordfront unter Beniitzung der 

Mauern des Palazzo Cibo mit mittelgroBen Raumen: je ein 

camerone als Eckraum, dazwischen camere. Dieser Plan 

entsprach offensichtlich nicht den geheimen Absichten des 

Papstes. In dem EntschluB, den Palast nicht freistehen zu 

lassen, sondern den Gelandestreifen zu verbauen, scheinen 

sich schon friihzeitig weitere Expansionswunsche anzu- 

kiindigen26. Der Palast ist hier bereits Bestandteil eines wei- 

ter ausgreifenden groBeren Konzepts.

Am 21. April 1646 war die Zustimmung der Mellini zum 

unmittelbaren Anbau an ihren Palast und zur Verbauung 

von vier Hoffenstern erwirkt worden27. Indessen war seit 

dem 5. April nachweislich Francesco Borromini zu den von 

Virgilio Spada protokollierten Sitzungen der Baukommis- 

sion beigezogen worden. Zu diesem Zeitpunkt war man im 

Palastneubau schon so weit fortgeschritten, daB nur mehr 

die Verbauung des nbrdlichen Gelandestreifens offen war28. 

Doch war auch hier die Entscheidung fur einen Galeriebau 

schon gefallen29. Borromini hat in einem Projekt fur die 

VergroBerung des Palastes mit Ovalhof (Abb. 3,4), das in 

die erste Halfte des Jahres 1645 zu datieren sein diirfte, die 

raumliche Organisation neu durchdacht30. Das schmale 

Grundstiick im Norden spielt dabei schon eine wichtige 

Rolle. Von der Eingangsachse weg fuhrt hier eine lange 

Querachse nach rechts bis uber die Nordgrenze des Palastes 

hinaus. Hier, in dem Zwischenraum zum Palazzo Mellini, 

ist in ungefahr halber Breite des projektierten vicolo ein 

Treppenhaus vorgesehen, so in diesen zuriickgesetzt, daB 

die Symmetric der Fassade nicht gestort wird. In einfachem 

langen Lauf sollte diese Treppe den piano nobile erreichen 

26 Die Absicht, den Palazzo Mellini zu erwerben, ist schon friih- 

zeitig nachzuweisen; Eimer, 36, Anm.5; zu beachten ist auch, 

daB man an der Via dell’Anima mit dem Grundstiickserwerb 

schon frith uber die Nordgrenze der Galerie hinausgriff; vgl. 

Garms, 144, 144a.

27 Garms, 447; vgl. Frey, 46, Anm. 8; Fasolo, 283.

28 Vat.lat. 11258, fol.l50ff.; vollst. Transskription Fasolo, 304ff.

29 Mit Recht wurde von Fasolo, 128, geltend gemacht, daB der Ent­

schluB zur Errichtung einer Galerie schon vor den von Virgilio 

Spada protokollierten congregazioni gefaBt worden sein muB. 

Doch folgt daraus m. E. keineswegs, daB die Idee auf Girolamo 

Rainaldi zuriickgeht. Erste Erwahnung def Galerie in der con- 

gregazione vom 19. April 1646; Fasolo, 306.

30 GrundriB des Erdgeschosses, Vat.lat. 11258, fol. 169; Thelen 6;

GrundriB des piano nobile, Vat.lat. 11258, fol. 168; Thelen 7;

Datierung erste Halfte 1645.

(Abb. 4). Hier angelangt sollte der Besucher ein Vestibul 

betreten und von diesem aus die zwei wichtigsten Repra- 

sentationsraume des Palastes: Gegen Piazza Navona zu off- 

net sich das Vestibul in eine verhaltnismaBig ausgedehnte 

sala grande. Wie nicht seiten im romischen Palastbau liegt 

sie exzentrisch, jedoch gut zuganglich, gut durchlichtet und 

mit nebenan gelegener Kapelle. In dem gegen Via dell’Ani­

ma gelegenen Flugel fuhrt das Vestibul in einen langge- 

streckten Raum, der von beiden Seiten belichtet ist, durch 

sechs Fenster von der AuBenseite und fiinf von der Hof- 

seite. Wie die meisten tibrigen, so ist auch dieser Raum in 

Borrominis GrundriBentwurf nicht beschriftet. Seine Ge­

stalt jedoch - betrachtliche Langenerstreckung bei beid- 

seitiger Belichtung - laBt den einigermaBen zwingenden 

SchluB zu, daB es sich hier nicht um eine sala, sondern um 

eine - sogar ziemlich rein ausgepragte - Galerie handelt31.

Vom Standpunkt furstlicher Representation her gesehen, 

hatte diese GrundriBdisposition einiges fur sich gehabt. Ihre 

Unbequemlichkeit hat Methode. Denn der Weg des Be- 

suchers ist eindrucksvoll lang und feierlich und fuhrt an die 

beiden wichtigsten Reprasentationsraume des Palastes Rer­

an: sala grande und Galerie. Die representative Funktion 

der Galerie hat Borromini hier voll erfaBt: Die Galerie ist 

der sala grande gleichwertig. Beide sind - ein seltener Fall 

im romischen Palastbau - sozusagen Alternativen der Re­

presentation. Voll erfaBt ist in dieser bestechend einfachen 

Disposition auch die Funktion der Galerie als Grenze und 

Ubergang zwischen dem offentlichen und dem privaten 

Teil des Palastes. Denn erst nachdem man sie als reprasen- 

tativen Korridor durchschritten hat, gelangt man in halb 

private und private Reume: sala, anticamera und eine Reihe 

von camere mit der obligaten nahegelegenen Treppe32.

Diese vollkommene Integration in den Funktionszusam- 

menhang des piano nobile laBt einen wesentlichen Unter- 

schied zu anderen romischen Galerien sichtbar werden. Lie­

gen diese nicht seiten abseits im Gartentrakt, so zeigt die 

Galerie in Borrominis GrundriBentwurf allein schon durch 

ihre Lage eine andere Bestimmung. Indem sie als einziger 

offizieller Zugang zwischen scala nobile und Vestibul auf

31 Zur Diskussion um Begriff und Geschichte der Galerie neuer- 

dings W. Prinz, Die Entstehung der Galerie in Frankreich und Ita- 

lien, Berlin 1970; dazu Rez. von V. Hoffmann, in: Architectura 

1 (1971), 102ff.; F. Buttner, Die Galleria Riccardiana in Florent 

(Kieler Kunsthistoriscbe Studien2"), Bern-Frankfurt 1972; AbriB 

der Geschichte der Galerie in Italien bei Buttner, 150ff.; Ge­

schichte der romischen Galerie im Cinquecento bei Frommel, 1, 

78 ff. Einen Beitrag zur Klarung der Frage nach Herkunft, Ent- 

wicklungsgeschichte u. dgl. der Galerie Zu leisten, ist die Galle­

ria Pamphilj kaum geeignet.

32 Beschriftung: Sala — Anticamere - Camere, auf Vat.lat. 11258, 

fol. 168.
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3. F. Borromini, Projekt fiir den Palaeo Pampbilj, Grundrif des Erdgeschosses, Rom, Bibl. Vat.

4. F. Borromini, Projekt fiir den Palaeo Pampbilj, Grundrifi des piano nobile, Rom, Bibl. Vat.
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5. F. Borromini, Projekt fur den nordlichen Anbau des Palas^p Pamphilj, 

Grundr if, Rom, Bibl. Fat.

6. F. Borromini, Projekt filr den nordlichen Anbau des Palaeo Pamphilj, 

Fassade an Pia%%a Blavona, Rom, Bibl. Fat.

nobile an dieser Stelle, die den PalastgrundriB vollig urn- 

organisiert hatte, verzichtet ist, ist dem GrundriB des piano 

nobile sowie demFassadenaufriB (Abb. 5, 6) nichtganz klar 

zu entnehmen. Es ist eine zweischiffige Halle, die sich zwi- 

schen Piazza Navona und Via dell’Anima erstrecken sollte. 

Im ErdgeschoB ist die Funktion eines vicolo, die Rainaldi 

dem schmalen Areal zugedacht hatte, bewahrt: Hier schlagt 

Borromini einen Durchgang vor. Im piano nobile sieht der 

Entwurf eine Wandelhalle vor, nach drei Seiten, namlich 

gegen Piazza Navona, gegen Via dell’Anima und den zwei- 

ten Palasthof geoffnet, gegen Norden an der Wand des Pa­

lazzo Mellini geschlossen und von toskanischen Pfeilern 

unterteilt. Zwei Funktionen sollte der Anbau erfullen: die 

offene Wandelhalle ist zugleich Verbindungsgang zwischen 

vorderem und hinterem Palasttrakt.

Bemerkenswert in Hinblick auf die kommende Planent­

wicklung ist an diesem Projekt nicht nur die Idee einer die 

gesamte Tiefe des Palastareals durchmessenden offenen 

Halle, in der Gestalt und Funktion der kunftigen Galerie 

schon vorweggenommen zu sein scheinen, sondern auch 

die Fassade. Als eine zweigeschossige offene Loggia und 

bekront von der Pamphilj-Taube und den Lilien sollte sich 

der Anbau an Piazza Navona prasentieren (Abb. 6). Dies 

bot die Losung eines schwierigen asthetischen Problems. 

Durch die Leichtigkeit seiner Struktur sollte der Anbau die 

geschlossene Platzwand unterbrechen und zugleich die neue 

Palastfront mit der Renaissancefassade des Palazzo Mellini 

verbinden-

Erst ein spaterer Entwurf Borrominis (Abb. 7) bringt 

die fur den Fortgang der Planung entscheidende Idee37. In 

voller Breite ist das Areal im piano nobile nun mit einem

37 GrundriB des piano nobile, Vat.lat. 11258, fol. 172; Thelen 13; 

beschriftet: Sala delle 4 Fontane, palmi 65.
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Raum iiberbaut, fur den in dem Palastkomplex Girolamo 

Rainaldis kein Platz gewesen war: mit einer Galerie! DaB 

die Idee eines Galeriebaues an dieser Stelle auftritt, entbehrt 

nicht der inneren wie auBeren Folgerichtigkeit. Zum einen 

gehbrt die Galerie zum Raumprogramm des groBen rbmi- 

schen Palastes38. Es bleibt erstaunlich, daB Girolamo Rai- 

naldi in seinen Planungen eine solche nicht vorsah39. Borro­

minis Pro; ekt behebt insofern einen Mangel. Zum andern 

ist das Auftreten einer Galerie an dieser Stelle ursachlich 

wohl aufs Engste mit der Grundstiickssituation verkniiptt. 

Das lange, schrriale Areal zu Seiten des Palastes, das gefiillt 

werden sollte, bot eine geradezu ideale Voraussetzung. 

Nachdem scala nobile und offene Wandelhalle nicht die Zu- 

stimmung der Bauherren gefunden hatten, konnte die Idee 

eines Galeriebaues an dieser Stelle geradezu als zwangslau- 

fige Konsequenz erscheinen. Vor allem von dem Projekt 

einer Wandelhalle uber begehbarem ErdgeschoB muBte es 

in der Vorstellung des Architekten nur mehr ein gedank- 

licher Schritt zur Galerie sein. Dies um so mehr, als das be- 

gehbare ErdgeschoB Charakteristikum nicht nur zahlrei- 

cher franzbsischer Galeriebauten ist, sondern auch in Italien 

auftritt40. Es ist kaum zu leugnen, daB die Galerie zu Seiten 

des Palastes gleichsam logisch aus der Entwurfsarbeit her- 

vorgeht.

Bereits in seinem Idealprojekt (Abb. 4) hatte Borro­

mini eine Galerie vorgesehen. Die Analyse konnte zeigen, 

daB er eine prazise und dezidierte Vorstellung von ihrer 

Rolle im Funktionszusammenhang des Familienpalastes 

hatte. Da der Galeriebau zu seiten des Palastes aus Borro­

minis Entwurfsarbeit mit einer gewissen Folgerichtigkeit 

hervorgeht, lage es nahe, die Idee ihm zuzuschreiben. Die 

Frage nach dem Urheber stellt sich aber komplizierter. Be- 

zeichnenderweise hat namlich die groBe Palastgalerie im 

Baupatronat der Familie selbst ein mit der Person des Kar- 

dinalnepoten eng verkniipftes Vorspiel. Die Villa Belre- 

spiro, der erste groBe Reprasentationsbau des Pontifikats41, 

besitzt zwei kleine Galerieraume. Sieht man von den vbllig 

verschiedenen GrbBenordnungen und den grundlegenden 

funktionalen Unterschieden ab, so erweisen sich die der Er- 

richtung und Ausstattung zugrundeliegenden Vorstellun- 

gen als nahe verwandt.

Es kann als typisch fiir die italienische Sonderform der 

Galerie angesehen werden, daB sie in der Entwurfsgeschich- 

38 Die Forderung, daB jeder groBe Palast eine Galerie besitzen solle, 

etwa in dem Palastprogramm fiir den Palazzo Barberini von 

1625, Cod.Barb. 4360, fol. 22, zit. nach Frommel, 1, 79, Anm. 

128.

39 Vgl. dagegen Fasolo, 128.

40 Etwa Sabbioneta, Galleria degli Antichi; Prinz, 52f., Abb. 49.

41 Raggio, 2ff., mit Literatur zur Villa; Eimer, 22.

te der Villa genauso wie in der des Palastes an Piazza Na- 

vona als Alternative zur Loggia auftritt42. Eine Virgilio 

Spada zugeschriebene Handskizze der geplanten Villa, die 

in die ersten Monate des Pontifikats zu datieren ist, zeigt 

im GrundriB eine Loggia von fiinf Achsen43. Motive dieses 

Entwurfs wurden allem Anschein nach von Girolamo Rai- 

naldi und Alessandro Algardi in einem Projekt weiterent- 

wickelt44. In ihm ist die Loggia verdoppelt. Da im Ober- 

geschoB Terrassen geplant sind, ist also auf der Sonnen- 

wie auf der Schattenseite je ein iiberdeckter und ein offener 

Wandelgang vorhanden. In der blockhaften Villa, wie sie 

dann errichtet wurde, sind trotz der Neuartigkeit der Kon- 

zeption einzelne Motive aus der vorangehenden Entwurfs­

arbeit ubernommen45. Auch das Motiv der Wandelgange 

ist nicht aufgegeben. Es sind zwei dem Baublock eingefugte 

geschlossene Wandelgange -Galerien! LTmgrbBerenSchutz 

vor der sommerlichen Hitze zu bieten, sind sie, von der 

Terrassenlage dcr Villa begiinstigt, zur Halfte in die Erde 

versenkt und mit sehr klcincn Fenstern ausgestattet46. Do- 

miniert schon in der gesamten Villa das Moment der Anti- 

kenrekonstruktion, so gilt dies von den beiden Galerien in 

hbchstem MaBe. Denn in ihnen scheinen die literarisch wie 

monumental iiberlieferten antiken Kryptoportiken rekon- 

struiert. An diesen orientiert sich die architektonische Form 

wie die Ausstattungsidee der beiden Raume47. So wie die 

Mehrzahl antiker Kryptoportiken sind sie von einer ge- 

driickten Tonne iiberwdlbt. Da sie wie ihre Vorbilder nur 

kleine Fenster in der Gewolbezone und im iibrigen groBe 

geschlossene Wandflachen haben, ist der aus der antiken 

Literatur gelaufige Ausblick in die Natur48 fingiert: anstelle 

der Fenster erscheinen die illusionistischen Landschafts- 

fresken Giovanni Francesco Grimaldis49. Antiken Dekor 

rekonstruiert auch die Ausstattung des Gewblbes. Wie im 

Cinquecento der Stuckdekor der Villa Madama oder Villa

42 Zum engen Zusammenhang zwischen Galerie und Loggia mit 

Beispielen Prinz, 22f.; Biittner, 124ff.; dazu Scamozzis Bemer- 

kung uber die Galerien: «...le proportion! loro si cavano dalle 

loggie; ma sono alquanto meno aperte di esse...», V. Scamozzi, 

L'idea della architettura universale, I Venedig 1615, 305.

43 Vat.lat. 11258, fol. 15; Thelen, 2g.

44 Vat.lat. 11257, fol. 201v/202r; Thelen, 2h.

45 GrundriB in: A. Schiavo, Villa Doria Pamphili, Mailand 1942, 

Abb. 44.

46 s.u. Anm. 47; zur Belichtung der Villengalerien vgl. V. Sca­

mozzi, L,’idea della architettura universale, I Venedig 1615, 329.

47 Raggio, 4f., verweist in AnschluB an eine Bemerkung Belloris 

auf Kryptoportiken der Villa Hadriana in Tivoli; zur Herkunft 

der Galerie aus dem Kryptoportikus V. Hoffmann, Rez. von: 

W. Prinz, Die Entstehung der Galerie in Frankreich und Italien, 

Berlin 1970, in: Architectura 1 (1971), 102ff.; zu Kryptoportikus 

und Galerie Biittner, 132ff.

48 Prinz, 57, mit Nachweis der Pliniusstelle, ebenso Biittner, 132f.

49 Raggio, Abb. 4; Garms, 996.
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7. F. Borromini, Projekt fur den nordlicben A.nbau des Palaeo Pamphilj, Grundrifi des piano nobile, Rom, Bibl. Fat.

Lante, so orientieren sich die zwischen April und Oktober 

1646 ausgefuhrten neocinquecentesken Stukkaturen Ales­

sandro Algardis an Dekorationssystemen der Kaiserzeit50.

Wie die gesamte Villa, so spiegelt das Ausstattungspro- 

gramm der beidcn Galerien einerseits die neue Wiirde des 

Patrons, des zweiundzwanzigjahrigen Kardinalnepoten 

Camillo Pamphilj, und anderseits die - zumindest in den 

pseudohistorischen genealogischen Spekulationen - bis in 

die Vorzeit zuriickreichende Herkunft der Gens Paraphi­

lia51. Hinweis auf den mythischen Ahnherrn der Familie 

und direkte Allusion auf Person und Rolle des Nepoten 

verkniipfen sich in den Herkulesszenen. Wahrend Darstel- 

lungen wie die des Herkules am Scheidewege52, das alte 

Thema der immagini della virtu wiederholen, wahrend die 

Taten des Herkules in Latium die mythische Vorzeit evo- 

zieren, in der die Friihzeit der Gens Paraphilia gesehen wer- 

den konnte, ist Herkules, der Atlas das Himmelsgewblbe 

tragen hilft, ein gelaufiges Motiv der Nepotenikonographie, 

50 Raggio, 8ff., mit Vergleichen.

51 Zu den zugrundeliegenden pseudohistorischen genealogischen 

Spekulationen s. unten S. 249.

52 Raggio, Abb. 22.

ein Bild Camillo Pamphilj s, der seinem Onkel die Last des 

Pontifikats tragen hilft53.

Altrbmische Virtus und mit dieser die Romanitas und 

Antiquitas der Familie, die in ihrem pseudohistorischen 

Stammbaum keinen Geringeren als Numa Pompilius und 

eine Reihe hoher rbmischer Magistrate hat, ist in der Gale- 

rie mit den Darstellungen der costumi dei Romani das The­

ma54. Wie schon Bellori darlegt, spielen sie auf die Taten 

und Ideale des Nepoten an55. Wahrend in der Mitte des Ge- 

wolbes Apoll, Minerva und Justitia seine Aktivitat in Poe- 

sie, Wissenschaft und Jurisprudenz feiern, ist die Regierung 

des Kirchenstaats in Vokabeln der Kaiserzeit iibersetzt, in 

Siege, Triumphe, Tempel, Bbgen, Mausoleen und Medail- 

len. Bezeichnenderweise waren die beiden Galerien nicht

53 Raggio, Abb. 6; zu dem Motiv C. D’Onofrio, Roma vista da 

Roma, Rom 1967, 17ff.; in der Pamphilj-Panegyrik der Topos 

von Atlas und Herkules bezogen auf Camillo etwa in der Can­

zone des Antonio Carracci in: Degli Adlori d’Eurota, poesie di 

diversi all’Eccellentiss. Sig. Principe D. Camillo Pamphilio, Raccolte 

dal Cavalier Girolamo Brusoni, Venedig 1662, 76.

54 Raggio, Abb. 4, 31a, 31b, 33a, 33b.

55 G. P. Bellori, Ee vite de'pittori, scultori et architetti moderni, Rom 

1672, 472.
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nur Aufstellungsort einer Reihe antiker Statuen aus dem 

reichhaltigen Antikenbesitz Camillos. Er lieB auch die Biiste 

seines Vaters Pamphilio von Alessandro Algardi hier auf- 

stellen56. Summiert man diese Ausstattungsmotive, so zeigt 

sich auf kleinem Raum eine erstaunliche und in Hinblick 

auf die groBe Palastgalerie beispielhafte Komplexitat der 

Funktionen. Das Moment der Erholung, der archaologi- 

schen wie historischen und mythologischen Bildung, des 

asthetischen Genusses und der moralischen Exemplifika- 

tion verbindet sich mit dem der ruhmenden Presentation 

des Hausherrn und seiner Familie. Es ist eine Ahnen-, Ruh- 

mes- und Kunstgalerie in einem57. Man geht kaum fehl in 

der Annahme, daB bei der Errichtung und Ausstattung der 

groBen Palastgalerie an Piazza Navona eine grundsatzlich 

ahnliche Tendenz sichtbar werden wird.

Welche Uberlegungen bei dem Galerieprojekt im Hin- 

tergrund gestanden haben diirften, enthiillt eine Notiz am 

unteren Rand der Projektzeichnung Borrominis (Abb. 7). 

Sie lautet: ,,Sala delle 4 fontane, palmi 65.“ Die sala delle 

quattro fontane, deren Breite hier offenbar zum Vergleich 

angegeben wird, ist nichts anderes als der groBe Mittelsaal 

des Palazzo Barberini. Mit diesem grbBten Saal im Fami- 

lienpalast der Vorgangerfamilie wird das Galerieprojekt 

also verglichen. An ihm soil - so kann man wohl interpre- 

tieren - das Unternehmen gemessen werden. Interessant ist 

an diesem Vergleich nicht nur die deutlich anklingende 

Konkurrenz zu den Barberini, sondern die hier sichtbar 

werdende Gleichsetzung von Galerie und sala grande.

Dem Zwang der Umstande entsprechend liegt die Ga­

lerie exzentrisch an der Nordflanke des Palastes. Anders als 

in dem Erweiterungsprojekt mit Ovalhof (Abb. 4) liegt 

sie nun fernab von der scala nobile. Will der Besucher des 

Palastes sie erreichen, so hat er, von der scala nobile durch 

eine Loggia die sala in der Mitte des Palastes betretend, noch 

eine lange Flucht von Reprasentationsraumen zu durch- 

schreiten. Es ist auf den Zufall der raumlichen Verhaltnisse 

zuriickzufuhren und zugleich charakteristisch, daB die Ga­

lerie parallel zur sala grande und von dieser durch den zwei- 

ten Palasthof getrennt liegt. Sie ubertrifft sie an raumlicher 

Ausdehnung und wird sie bei weitem durch ihre Ausstat­

tung iibertreffen. Schon der GrundriB scheint anzukiindi- 

gen, daB sie Funktionen der sala grande an sich ziehen 

56 I. Ciampi, Innocen^p X Pamfili e la sua corte, Rom 1878, 199, mit 

alteren Belegen.

57 Camillos Interesse an Galerien zeigt sich bei einer spateren Pla­

nting. Bei der 1652 beginnenden Erneuerung des von Olimpia

Aldobrandini ererbten Palastes am Corso, in dem die Familie

residierte, wurde in einem neuen Trakt liber dem Marstall eine

lange Galerie von bedeutenden AusmaBen errichtet, die im 18. 

Jahrhundert unterteilt wurde. Frommel, 1, 79; 2, 98.

wird58 *. Man muB die Modernitat des Entwurfs betonen: 

Ein zweites Zentrum der Representation ist hier dem Funk- 

tionszusammenhang des Palastes angefiigt. Wiederum sind 

sala grande und Galerie Alternativen der Representation.

Noch durchmiBt die Galerie in dieser - der vorletzten - 

Phase der Projektierung nicht die gesamte Tiefe des Palast- 

areals. An Piazza Navona ist ihr noch eine Loggia vorge- 

lagert. Im tibrigen sind jedoch die Achsen der Tiiren, Fen­

ster und Nischen des langgestreckten Raumes, diktiert von 

der Notwendigkeit mehr oder minder axialer Bindung an 

die beiden Palastfliigel und den Hof, schon so festgelegt wie 

im Bau. An den beiden Stirnwanden sind drei Offnungen 

vorgesehen. Die siidliche Langswand sollte sich mit drei 

Fenster- oder Tiirbffnungen zum Hof bffnen69. Ihnen soll- 

ten an der an den Palazzo Mellini stoBenden Nordwand 

halbrunde Nischen entsprechen.

Von hier war es nur mehr ein Schritt zu der endgiiltigen 

Lbsung, die Trennungsmauer zwischen Galerie und vor- 

gelagerter Loggia niederzulegen und den langgestreckten 

Raum die gesamte Tiefe des Areals zwischen Piazza Navona 

und Via dell’Anima einnehmen zu lassen (Abb. 8). Nun 

erst dringt die Galerie sozusagen bis an die Platzfront vor 

und trifft dabei auf die in ihrer Gestalt schon feststehende 

Loggienfassade. Erst in einem letzten Schritt der Entwurfs- 

arbeit sind Galerie und offene Loggia zusammengewach- 

sen. Das Ergebnis ist eine Gestalt, die in der Geschichte der 

Galerie als Typus ungewbhnlich ist: Beide Stirnwande sind 

weitgehend in dreiteilige Fensterflachen aufgelbst. Zwar ist 

die architektonische Akzentuierung der Stirnwande gang- 

artiger Galerien nichts Neues60. So kbnnen die Innenfassa- 

den aus der nicht seltenen Funktion der Galerien als Ver- 

bindungsgange folgen. Ungewbhnlich jedoch ist ihre 

Durchlichtung. Die Tendenz zu mbglichst groBer Langen- 

erstreckung ist der Galerie als Typus inharent. Doch war 

eines der auslbsenden Momente fur den Plan, die Tren- 

nungswand fallen zu lassen und den Galerieraum die ge­

samte Tiefenerstreckung des Palastes einnehmen zu lassen,

58 Ahnlich zu den Galerien Sacchetti und Ruccellai Prinz, 59.

59 Adi 4. Maggio 1646. Cong.ne quinta.

Si discorse di far la Guardarobba sotto la Gallaria ma che non arivasse 

in Pia^a Navona lasciando ivi spagio p.una loggia scoperta, cosip.dare 

tai comodita alia Guardarobba, come p.che restasse un poco di . ..fra li 

Palaggp Pamfilio, e Me I lino.

Fu detto che p.andare in Guardarobba poteva servire la scala nova con- 

tigua alia sala grande, dando i doi megpganini intermedij fra la scala e la 

Guardarobba p.servitio della med.a Guardarobba.

Seitlicher Zusatz: SSta.non approvb la loggia scoperta.

Vat.lat. 11258, fol. 153v; vgl. Fasolo, 307. Zur guardarobba 

unter der Galerie Eimer, 330.

60 Etwa Mantua, Galleria dei Mesi; Rom, Galleria delle Carte geo- 

grafiche; Sabbioneta, Galleria degli Antichi; Prinz, 26f., 47ff., 

52f., Abb. 11, 43, 48.
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8. Galleria Pamphilj, Innenansicbt
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zweifellos auch die Moglichkeit wirkungsvoller Belichtung 

gewesen. Die Lage der Galerie im engen Verband des piano 

nobile eines stadtischen Palastorganismus hatte den Nach- 

teil mangelhafter Belichtung mit sich gebracht. Von den 

beiden Langswanden konnte die nbrdliche an den Palazzo 

Mellini anschlieBende nicht durchfenstert werden; auch 

von den sechs Nischenoffnungen der siidlichen Langswand 

konnten nur drei durch Fenster zum Hof gebffnet werden. 

Die ungewbhnliche, in der Tradition der Galerie als Bau- 

typus kaum vorgebildete Gestalt der Galleria Pamphilj ist 

nicht zuletzt auch ein Produkt der Umstande61.

Zahlreiche Analogien in rbmischen Palasten hat hingegen 

ihre exzentrische Lage. Als bezeichnend fur diese Situation 

und als stellvertretend fur eine ganze Gruppe rbmischer 

Palastgalerien mag die Galerie des Palazzo Mattei di Giove 

angesehen werden, die dem Palast in den Jahren 1613-1616 

angefiigt wurde62. In ihrer vom Palast her gesehen exzen- 

trischen Lage, die den Ausblick nach beiden Seiten erlaubt, 

ist das Moment der Erholung und MuBe ebenso als bestim- 

mend greifbar wie in den Motiven des Deckendekors, wah- 

rend in den Hauptbildern der Decke das Moment morali- 

scher Exemplifikation sichtbar wird. Borromini selbst hat 

fast gleichzeitig mit der des Palazzo Pamphilj eine Galerie 

in ahnlicher Lage gebaut: die des Palazzo Falconieri, die im 

Gartentrakt liegt63.

DaB die Lage der Galerie auf den Palast bezogen nicht 

nur exzentrisch ist, sondern daB sie diesem iiberhaupt als 

Anbau hinzugefiigt wurde, ist kein Zufall. Die Galleria 

Pamphilj teilt diesen Zug mit einer ganzen Klasse von Ga- 

lerien, die - vor allem in ihrer auBeritalienischen Vorge- 

schichte, jedoch auch in italienischen Monumenten - dem 

Palastblock nicht eingefiigt, sondern selbstandige Baukbr- 

per sind64. Auch im rbmischen Palastbau ist die Galerie hau- 

fig dem Verband nur locker eingegliedert und nicht seiten 

Ergebnis eines Anbaus65. Als selbstandiger Baukbrper von 

groBer Langenerstreckung ist etwa die Galerie der Villa 

61 Die Belichtung der Galleria Pamphilj von ihren Stirnseiten hat 

nach Biittner, 157f., ihre Quelle in dem von der Fassade zum 

hinteren Hof fiihrenden portego des venezianischen Palastes, in 

dem seit dem spaten 16. Jahrhundert bisweilen Galerien einge- 

richtet wurden. Die Entstehungsgeschichte des Motivs an dieser 

Stelle aus einer der Galerie vorgelagerten Loggia begiinstigt 

diese Ableitung nicht unbedingt. Galerieraum und Serliana an 

der Stirnwand scheinen erst nachtraglich zusammengewachsen.

62 G. Panofsky-Soergel, Zur Geschichte des Palazzo Mattei di 

Giove, in: Rom]bKg 11 (1967/68), 142ff.

63 Frey, 64; Hempel, 51, Anm. 1.

64 s.o. Anm. 31.

65 Vgl. Frommel, 1, 79; zur Einbindung der Galerie in den Palast-

grundril? als italienischer Sonderform unter Hinweis auf Serlio

Prinz, 9f., 21 f., 39f.; Biittner, 151 f.

Medici an den Villenkbrper herangeschoben66. Sie liegt im 

Gartenparterre, doch kommt durch die Lage der Villa am 

Abhang ihre Stirnseite neben dem piano nobile der Villen- 

fassade zu liegen. Durch den Zufall dieser Situation ergibt 

sich bei alien sonstigen Unterschieden von auBen gesehen 

eine verbliiffende Ahnlichkeit mit der Galleria Pamphilj: 

auch diese ist mit ihrer Stirnseite der Fassade des Palastes 

angefiigt; auch sie bffnet sich dort in einem Balkon, der liber 

einem rustizierten SockelgeschoB erscheint.

Hingegen muB die stark akzentuierte Tiefenwirkung der 

Galleria Pamphilj besonders betont werden. Sie ist auf rb- 

mischem Boden nicht allzu haufig. Eines der friihesten Bei- 

spiele monumentalen AusmaBes fur diese Klasse langge- 

streckter Galerien war die vor dem Salone des Palazzo dei 

Penitenzieri, die bereits vor 1563 erbaut worden sein muB67, 

weit iibertroffen an Lange allerdings durch die tonnenge- 

wolbte Galleria delle Carte geografiche, in die Gregor XIII. 

einen Teil des zweiten Geschosses des westlichen Belvedere- 

korridors verwandelt hatte68. Von betrachtlicher Langen­

erstreckung ist auch die anscheinend noch zum Kernbau 

des Kardinals de Medici gehbrende Galerie des Palazzo 

Giustiniani89. Haufiger ist jedoch die Tendenz zu saalarti- 

ger Wirkung70. Sie auBert sich nicht allein in ausgewogenen 

Proportionen, sondern auch in der gleichartigen Behand- 

lung und Gliederung samtlicher vier Wande, die eine raum- 

liche Ausrichtung auf die Schmalseiten hin verhindert. Von 

saalartiger Wirkung ist etwa die Galerie des Palazzo Ruc- 

cellai71. Den Eindruck eines langlichen Festsaals vermittelt 

die um 1574 durch Giacomo della Porta erbaute flach ge- 

deckte Galerie des Palazzo Sacchetti72. Von ausgewogener 

Raumproportion ist auch ein so beriihmtes Exempel einer 

rbmischen Galerie wie die des Palazzo Farnese73.

Es ist bemerkenswert, wie scharf Borrominis raumliche 

Vorstellung sich von dieser saalartigen Tradition absetzt. 

Langs- und Stirnseiten sind als Gegensatze gefaBt. Wie auf 

ein Ziel fluchtet das Tonnengewblbe ohne Stichkappen 

liber dem unverkrbpft durchlaufenden Gesims auf die bei­

den Stirnseiten des Raumes. Es ist die Wblbform selbst, die 

die Tiefenwirkung mit einer Entschiedenheit unterstreicht, 

die in der rbmischen Baukunst seiten ist74. In der GroBzahl

66 Prinz, 50f., Abb. 44ff.

67 Frommel, 1, 79, Taf. 191a; Prinz, 28fif.

68 Prinz, 48; Biittner, 137.

69 I. Toesca, Note sulla storia del Palazzo Giustiniani a S. Luigi 

dei Francesi, in: BollArte 12 (1957), 296ff.

70 Dazu v.a. Biittner, 155f.

71 Prinz, Abb. 41; Biittner, 155.

72 Prinz, 29 f.

73 Prinz, 22 ff.; Biittner, 155f.

74 Frey, 63 ff.
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9. F. Borromini, Projekt fur die Fassade des Palaeo Pamphilj an Pias^ga Navona mit nordlichem Anbau, Rom, Bibl. Vat.

der Faile sind die Gewolbe romischer Galerien nicht allein 

durch Stichkappen gegliedert, sondern auch gegen die 

Stirnseiten abgewalmt und wirken damit der Tiefenwir- 

kung entgegen, wie die Galerien Ruccellai, Giustiniani oder 

Farnese75 zeigen. Borrominis Verfahren ist umgekehrt. Die 

Tonne lauft gegen die Stirnwand, ein Motiv, das er noch 

unterstreicht, indem er die Gesimse an der Stelle des Zu- 

sammentreffens in eine Volute stoBen laBt (Abb. 16). Die 

Gestalt der Tonne hatte nicht von Anfang an festgestanden. 

Girolamo Rainaldi war der Meinung gewesen, daB man die 

aufgehende Mauer niedriger, die Tonne aber halbkreisfor- 

mig ausfuhren solle. In der congregazione vom 17. Mai 

1646 wurde jedoch festgelegt, die Hohe der Galerie bis zum 

Kampfer gleich ihrer Breite, die Tonne dagegen um ein 

Drittel niedriger als einen vollen Halbkreis zu halten76. Wie 

75 s.o. Anm. 69, 71, 73.

76 Adi 17 Maggio 1646. Cong.ne settima.

... sicome furno approvate i moderi della cornice della sala, e Gallaria

fu detto che la volta della Gallaria non si eresse piu che il ter^o di sesto, 

restando il dritto alto quanto la larghet^a della gallaria, sebene il Rai­

naldi haveva proposto darli maggior sesto, e minor dritto

fu anco detto di porre nella volta della gallaria travi di ferro dove le 

muraglie melline apperissero debile

die Galleria Giustiniani77, die kleine Galerie des Palazzo 

Capo di Ferro78 und eine Reihe anderer Beispiele zeigt, hat 

das gedriickte Gewolbe in rdmischen Galerien seine Tra­

dition. Borromini selbst verwendet es in der Galerie des 

Palazzo Falconieri79. Ob in dieser Wblbform ein mehr oder 

minder bewuBter Riickbezug mancher romischen Galerie

Fu discorso sopra la faccia verso la strada dell'anima et ordinato che se 

ne facesse disegno.

Vat.lat. 11258, fol. 155; vgl. Frey, 71; Fasolo, 308.

Mit der Hohe des Gewolbes beschaftigt sich auch das mit 

fabrica di Pia^ga Navona betitelte Schriftstiick in Vat.lat. 11258, 

fol. 158:

... P Altera della Gallaria sopra al suo mattonato, sino al mattonato 

di sopra a essa, sarranno p.mi 43, cominciando col piano delle cammere, 

che sono sopra alle cammere del piano nobbile et per essere detta gallaria 

longa e svelta, si potra dare alia sua volta p. 12 di sesto essendo che 

I’agetto della cornice che gli fa imposta, ne coprira buona parte 

Vgl. Fasolo, 309.

Uberlegungen zur Hohe der Remisen unter der Galerie:

Adi 11 Maggio 1646 Cong.ne sesta

fu discorso sopra I’alte^ga delle rimesse, e me^ganini

Vat.lat. 11258, fol. 154; vgl. Fasolo, 307.

77 s.o. Anm. 69.

78 Prinz, 19ff„ Abb. 5.

79 s.o. Anm. 63.
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11. P. Ferrerio, Galeriefassade an Piazza Navona,

Ausscbnitt

auf antike Kryptoportiken gesehen werden kann, mag da- 

hingestellt bleiben.

Nicht unwesentlich zur Gerichtetheit und gangartigen 

Wirkung des langgestreckten Raums tragt der Verzicht auf 

architektonische Gliederung der Wandflachen durch Pila­

ster oder Felderteilung bei. Durch die eigentumlichen 

raumlichen Verhaltnisse war Borromini gezwungen, Tiir- 

und Fensteroffnungen der stidlichen Langswand und die 

ihnen entsprechenden Nischen der Nordwand in unregel- 

maBiger Folge anzubringen. Es diirfte damit zusammen- 

hangen, daB er auf eine architektonische Gliederung der 

Wande verzichtete. Ob dabei auch schon der Gedanke an 

eine kiinftige Ausstattung80 der Wande mit Gemalden, 

Gobelins, Statuen und dergleichen eine Rolle spielte, ist 

nicht zu klaren. Als einzige Gliederung sind in unregelma- 

Bigen Intervallen die selbstandigen Kleinarchitekturen der 

Fenster-, Tilr- und Nischenumrahmungen vor die neutrale 

Wandflache gesetzt. Gerade diese weitgehend vom Zufall

80 s. S. 244.
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der raumlichen Verhaltnisse diktierte freie Rhytmik scheint 

aber die Tiefenwirkung des Galerieraums noch zu steigern. 

Die zwblf Umrahmungen sind einheitlich gestaltet81. Eine 

Ovalnische im Scheitel bietet Platz fur ein traditionelles 

Ausstattungsmotiv, eine Serie von Kaiserbusten. Die bei- 

den Rahmenpaare zu Anfang und Ende der Galerie nehmen 

auf die in unmittelbarer Nahe befindlichen Stirnwande Be- 

zug. Mit Riicksicht auf die reich gestalteten Serliane sind 

sie einfacher, ohne vorkragende gesprengte Giebel.

Ill

Die Fassade des nbrdlichen Palastanbaues stand in ihrer 

Gestalt nicht von Anfang an fest. Doch ist auch hier die 

Folgerichtigkeit der Entwurfsarbeit Borrominis unver- 

kennbar. Bereits das Vorprojekt, in dem der Galerie noch 

eine Loggia vorgelagert ist82, artikuliert, wie ein Fassaden- 

aufriB Borrominis (Abb. 9) mit einer Reihe von Ande- 

rungsvorschlagen fur die Fassade Rainaldis zeigt83, das fur 

die Endfassung der Galeriefassade entscheidende Motiv: 

den Kontrast zwischen dem der praktischen Nutzung die- 

nenden ErdgeschoB und dem der Representation gewid- 

meten piano nobile. Die Zeichnung ist an dieser Stelle sche- 

matisch und nicht ausgearbeitet, so daB uber diese Fruhform 

der Galeriefassade keine restlose Klarheit zu gewinnen ist. 

Im ErdgeschoB, das offensichtlich bereits als Wagenremise 

vorgesehen ist, ist eine Einfahrt mit Quadereinfassung zu 

erkennen. Die dariiber liegende Loggia ist in voller Breite 

mit einer Serliana zum Platz hin gebffnet. Fast ist es so, als 

hatte Borromini das bedeutungsvolle Motiv, das er in einer 

Reihe vonVarianten alsBekrbnung desPalastes vorschlug84, 

hier an anderer Stelle doch noch verwirklichen wollen. Die 

Serliana ist offensichtlich dorisch, von einem Wappen be- 

krbnt, die Archivolte iibergiebelt. Eine Uberdachung des 

Anbaus ist der Zeichnung nicht zu entnehmen.

Als in der letzten Phase der Planentwicklung der Galerie- 

raum bis an die Piazza Navona' herangefuhrt wird und die 

davor geplante Loggia in ihm aufgeht, bleibt ihre Front be- 

stehen und wird zur Galeriefassade. Die Serliana wird zum 

Galeriefenster. Sie wird etwas verengt und verglast. Borro­

minis Entwurf scheint nicht die voile Zustimmung des Pap- 

stes gefunden zu haben, da dieser am 7. Juni 1646 einen 

81 AufriBentwurf fur eine seitliche Ture der Galerie (?) Wien, Al­

bertina, Arch. Zeichn. Rom 1119; Frey, 69. Abb. 38.

82 s.o. S. 229. ff.

83 FassadenaufriB mit Fruhform der Galeriefassade. Vat.lat. 11258, 

fol. 176; Thelen, 15.

84 Borrominis Fassadenaufrisse mit Bekrbnung, Vat.lat. 11258,

fol. 180, 177, 176; Thelen, 16, 14, 15.

neuen anforderte85. Im definitiven Entwurf (Abb. 10)86 

ist der Kontrast der beiden Geschosse scharf ausgepragt. In 

voller Klarheit reproduziert die Galeriefassade (Abb. 11) 

nun das aus der rbmischen Hochrenaissance gelaufige Sche­

ma, das den funktionalen Kontrast beider Geschosse archi- 

tektonisch faBt, beispielhaft im Palazzo Caprini87, der Zec- 

ca88 oder dem Palazzo Caffarelli-Vidoni89 verwirklicht: das 

BottegengeschoB als rustikaler Sockel des geschmiickten 

piano nobile. Wie diese exemplarischen Fassaden des Cin- 

quecento, so lebt auch Borrominis Galeriefassade in ihrer 

endgiiltigen Fassung von dieser scharf akzentuierten Dicho­

tomic ihrer Bestandteile. Das SockelgeschoB, in dem die 

Wagenremise liegt90, ist zur Ganze rustiziert. Uber diesem 

rustikalen Sockel erhebt sich um so wirkungsvoller das Ga­

leriefenster in Form einer monumentalen Serliana91. Mit

85 7 Giugno Congr. 8., giovedi

Fu d’ord.e di N. S. ordinato nuovo disegno per ilfine str one della Galleria 

Vat.lat. 11258, fol. 155v; vgl. Frey, 74; Fasolo, 308.

11 fenestrone della Gallaria del Palaeo di Navona si e scandagliato 

ch’importa circa sc. 370 di moneta cioe, solo I'opera di scarpello il qualfa 

faccia dentro, e fuori dal piano delli Capitelli a basso, et dal piano delli 

Capitelli in su, fa faccia solo per di fora, che in questo modo si e scan­

dagliato come sopra in sc. 370 che soluto far fare mostra al detto finestrone 

per di dentro delli Capitelli su conforme che fuori importara, quel piu, 

che sard, circa sc. 90 di moneta

e poi vi sono li fregi il festone di lauro, che si dovranno fare di stucco 

Ebenda, fol. 156.

86 AufriB der Galeriefassade Wien, Albertina, Arch. Zeichn. Rom 

1125 a; Frey, 69; im SockelgeschoB zwei Varianten der Tor- 

umrahmung, im zweiten ObergeschoB Entwurf ftir ein spater 

mit einfacherer Umrahmung ausgefiihrtes dreiteiliges Fenster. 

Das urspriingliche Aussehen der Galeriefassade tiberliefern u. a.: 

P. Ferrerio, Pala^gi di Roma de’piu celebri architetti, Rom 1655, 

1, I, Taf. 9; Domenico Barriere in seinem Stich der Piazza Na­

vona mit der Osterprozession 1650 (Ravaglioli, 48); Lieven 

Cruyl in seiner Zeichnung: Templum S. Agnetis in Foro Ago- 

nali, Rom, Museo di Roma (Ravaglioli, 49); Lieven Cruyls bei 

G.B. de Rossi 1666 verlegter Stich: Prospectus Fori Agonalis 

(Ravaglioli, 50); G.B. Faldas bei Gio. J. Rossi verlegter Stich: 

Prospetto della nobile Piazza Navona...

87 Frommel, 2, 80ff., Abb. 32.

88 Ebenda, 2, 30ff., Abb. 15.

89 Ebenda, 2, 53ff., Abb. 25.

90 s. G.B. Molas Aufmessung von Alt-S. Agnese mit den angren- 

zenden Gebauden vom November 1651, ErdgeschoB, Wien, 

Albertina, Arch. Zeichn. Rom 53; Eimer, 56, Abb. 14, mit der 

Aufschrift: remessa di caro%%e sotto la galleria del Palaeo di N. S.; 

die dahinter liegen Raume enthielten weitere Remisen und einen 

Vorratsraum.

91 Geschichte des Motivs bei Franco s. v. Serliana, in: Enciclopedia 

Italiana 31, Rom 1949, 442f.; R. Wittkower, Pseudo-Palladian 

Elements in English Neo-Classical Architecture, in: Warburg 

Journal6 (1943), 154f.; St. Wilinsky, La Serliana, in: BollPalla- 

dio 7 (1965), 115ff.; ders., La Serliana, ebenda, 11 (1969), 399ff.; 

zu Funktion und Bedeutung des Motivs ebenda, 400, v.a. P.L. 

Zovatto, La pergula paleocristiana del saccllo di S. Prosdocimo 

di Padova e il ritratto del Santo titolare, in: RivArchCrist 34 

(1958), 152ff.
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13. Pala^XP Pamphilj, Gr undrip des piano nobile

Beziehung auf den Herrscher, der der Nachfolger Petri ist 

und dessen Ahnenreihe zumindest in seiner fiktiven Genea- 

logie bis in die mythische Vorzeit zuriickreicht92, sind ihre 

Halbsaulen dorisch. Sie ist Trager seiner Wappenzeichen: 

Uber den auBeren Halbsaulen sprieBen die Lilien der Pam­

philj, emblematisches Zeichen der Reinheit und Unschuld 

des Papstes und seines Regiments ebenso wie im Begriff der 

Innocentia Verkbrperung seines Papstnamens93. Im Schei- 

tel der Archivolte erscheint die unschuldige Taube der 

Pamphilj mit dem Olzweig im Schnabel uber dem Globus. 

Die vordergriindige Aussage dieser Imprese ist die Herr- 

schaft des Pamphiljpapstes und der in ihm verkbrperten 

Liebe fiber die Erde. Zugleich enthalt s‘ie aber eine Hiero­

glyphic seines Namens: Die Taube ist Zeichen der Liebe = 

Philia; die Kugel ist Zeichen des Ganzen = Pan. Taube 

und Kugel bedeuten also Pan-Philia. Wenig spater wird 

Borromini fur den in unmittelbarer Nahe zur Galeriefas- 

sade errichteten Obelisken94 und fur die Kuppellaterne von 

S. Ivo in der Sapienza95 dieselbe Imprese als Bekrbnung 

planen. Ein weiteres Detail fiigt sich dieser heraldisch-em- 

blematischen Aussage der Serliana ein. Der in ihrem Ge- 

balkfries erscheinende Blattstab ist aus Lorbeer gebildet, in 

einer an Plinius anschlieBenden reichen Auslegungstradi- 

92 s.u. S. 249.

93 Etwa F. Piccinelli, Mondo simbolico, Mailand 1653, 336 ff.

94 Zuletzt Preimesberger, 106f.

95 H. Ost, Borrominis rbmische Universitatskirche S. Ivo alia

Sapienza, in: ZKg 30 (1967), 132; P. de la Ruffiniere du Prey,

Salomonic Symbolism in Borromini’s Church of S. Ivo alia

Sapienza, in: ZKg 31 (1968), 219.

tion einem Emblem des Triumphs96. In den Begriffen In­

nocentia - Panphilia - Triumph laBt sich also die Aussage 

der Serliana, in der sich deutlich Borrominis bekanntes In- 

teresse an Heraldik und Emblematik spiegelt97, fassen.

Doch ist damit ihre Aussage noch nicht erschbpft. Es 

fallt auf, daB sie nicht als Bestandteil des Gebaudes gebildet 

ist, sondern ohne Bezug auf andere Gliederung dessenWand 

vorgelegt. Durch diese eigenartige gezielte Isolierung vor 

der ungegliederten Wandflache nimmt sie den Charakter 

eines selbstandigen plastischen Monuments an. Diesen Cha­

rakter hat Borromini scharf akzentuiert: Durch eine Ver- 

jfingung der Rustika nach oben macht er namlich deutlich, 

daB der Rustikasockel nicht der Sockel des Galeriegebaudes 

ist - denn dessen glatte Wand liegt ja auch im ErdgeschoB 

sichtbar dahinter - sondern nur der Sockel der Serliana98. 

Dieses Monument aus Sockel, Serliana und heraldisch-em- 

blematischen Zeichen ist in seinem Aufbau dem Obelisken- 

brunnen ahnlich, den Borromini ein Jahr spater als zweites 

papstliches Monument fur die Piazza Navona plante".

96 Unter Hinweis auf Alciati, Valerian© u.a. F. Piccinelli, Mondo 

simbolico,. Mailand 1653, 279.

97 Battisti, 256.

98 Der perspektivische AufriB der Westflanke der Piazza Navona 

von Giovanni Battista Mola vom Januar 1652 in Vat.lat. 11258, 

fol. 191 r, gibt die Galeriefassade auch in dieser Hinsicht ab- 

weichend wieder; Eimer, Abb. 22; darunter eine Variante ohne 

Rustizierung des Erdgeschosses. Wenn, wie iiberzeugend dar- 

gelegt wurde, der AufriB Anfang 1652 entstanden ist, bleibt es 

ratselhaft, warum Mola die langst errichtete Galeriefassade in 

zwei Varianten abweichend wiedergibt.

99 s.o. Anm. 94.
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Auch dort sollte uber hohem Sockel die Spolie, vom heral- 

disch-emblematischen Zeichen des Papstes bekront, stehen.

Dies fiihrt zu der Frage nach der Bedeutung der gesam­

ten, in ihren Teilen offensichtlich so aussagekraftigen Kon- 

figuration aus Rustikasockel und Serliana. In der Tat ist ja 

von anderen vergleichbaren Werken Borrominis her gese- 

hen eine symbolische Organisation der gesamten Fassade 

zu erwarten. Generell gesehen liegen die Voraussetzungen 

der Galeriefassade Borrominis in der Tradition der durch 

Giebel, Saulen, Pilaster und dergleichen ausgezeichneten 

und mit den Wappen der Papste bekrbnten Ehrenbalkons 

und -loggien liber den Hauptportalen der Nepotenpalaste, 

in denen die ideelle Prasenz des Papstes im Familienpalast 

signalisiert wird. Hervorragende Vertreter dieser Gattung 

sind etwa Sangallos durch Michelangelo veranderte Ehren- 

loge an der Fassade des Palazzo Farnese100 oder der kaum 

weniger aufwendige Mittelbalkon des Palazzo Borghese101. 

Dieser generelle genetische Zusammenhang ist an Borro­

minis Galeriefassade deutlich genug abzulesen: Die mittlere 

Offnung des Galeriefensters ist eine Tiirbffnung, das Gitter 

davor Andeutung eines Balkons. Die Anlage ist ein papst- 

licher Ehrenbalkon.

Ungleich eindrucksvoller als der wappenbekrbnte Mit­

telbalkon des Palastes erfullte Borrominis Galeriefassade in 

ihrem urspriinglichen Zustand die Funktion des Ehren­

balkons. Trotz ihrer exzentrischen Lage hat sie diese an sich 

gezogen. In wirkungsvoller Konkurrenz zur Palastmitte ist 

hier an der nbrdlichen Flanke ein neues Bedeutungszentrum 

entstanden. Nur vom Palast her gesehen ist seine Lage ex- 

zentrisch. Bezogen auf den Platz ist seine Lage zentral oder 

doch der Mitte genahert. In unmittelbarer Nachbarschaft 

des wenig spater geplanten Obeliskenbrunnens gelegen, 

scheint Borrominis Galeriefassade Indiz einer Planvorstel- 

lung zu sein, die bereits den gesamten Platz einbegreift. 

Expansionswtinsche und -plane scheinen sich in ihrer Lage 

und Gestalt anzukiindigen.

Wirkungsvoller und gescharfter als in den vergleichba­

ren Ehrenbalkons anderer papstlicher Familienpalaste ist in 

Borrominis Galeriefassade ein Inhalt ausgedriickt: die Pra­

senz des Papstes im Familienpalast. Dies nicht zufallig! 

Denn Borromini formuliert ihn mit Hilfe eines spezifisch 

papstlichen Motivs. GewiB ist die Verbindung zwischen 

einem rustizierten SockelgeschoB mit Portal und einer dar- 

iiberliegenden Serliana im piano nobile ein Schema, das 

100 Zu Portalrisalit und Balkonloggia des Palazzo Farnese Frommel, 

1, 124; 2, 141.

101 H. Hibbard, The Architecture of the Palaeo Borghese, Rom 1962,

Abb. 14.

spatestens seit Serlios viertem Buch gelaufig ist102. Allein, 

die denkmalhafte Isolierung dieser Konfiguration, wie sie 

uns in Borrominis Galeriefassade entgegentritt, enthalt al- 

lem Anschein nach nichts anderes als die Allusion auf ein 

spezifisch papstliches Motiv der klassischen rbmischen 

Kunst des Cinquecento: auf die Benediktionsloggia des 

Hintergrundpalastes in Raffaels Borgobrand103. Bekannt- 

lich ist in dieser bedeutungsvollen Darstellung papstlicher 

Segensgewalt das strukturelle und dekorative Schema der 

Serliana uber einem gewaltigen Rustikasockel als rnonu- 

mentaler architektonischer Rahmen fur das Erscheinen 

Leos IV., der die Flammen stillt, eingesetzt. Ist auch die 

Quelle, die Raffael dazu gefiihrt hat, den apostolischen Pa­

last des friihen Mittelalters so und nicht anders darzustellen, 

nicht bekannt, so ist anderseits mit Recht darauf hingewie- 

sen worden, daB der Serliana hier eine auszeichnende Funk­

tion gegeben ist104, die sie in der antiken und friihchrist- 

lichen Kunst, etwa im Tribunalion des Diokletianspalastes 

in Spalato, dem Diptychon der Lampadii oder in Kirchen- 

raumen schon besessen hatte105.

GewiB ist Borrominis Galeriefassade keine Kopie. In Raf­

faels Fresko zeigt das rustizierte BasisgeschoB, das an Bra- 

mantes Spatstil anschlieBt106, eine Linienfuhrung, die nicht 

architektonisch ist, sondern kompositorischem Kalkul, der 

Akzentuierung der Papstfigur durch konzentrische Linien, 

gehorcht. An der gleichfalls bramantesken dorischen Ser­

liana, in der der segnende Papst erscheint, sind die AuBen- 

stutzen Pilaster, nicht Saulen, auch sind Architrav und Ar­

chivolte abgesetzt und die gesamte Serliana in eine grbBere 

dorische Pilasterordnung eingefiigt. Doch bleibt der an- 

schauliche Eindruck engen Zusammenhangs bestehen. In­

dem Borromini das bedeutungsvolle Architekturzitat in

102 Der venezianische Palast in dorischer Ordnung zeigt die Mittel- 

achse uber leicht vortretendem Portalrisalit in zwei Serliane ge- 

offnet; als Griinde ihrer Anbringung fiihrt Serlio «...piu com- 

modita di luce...» sowie «...ornamento della faccia...» an; 

S. Serlio, Tutte Vopen d’'architettura etprospettiva, Venedig 1619, 

4, 155vf; dasselbe Schema im sechsten Buch: Dela casa del 

gentilhuomo nobile dentro la cita, ebenda, 6, fol. 53; ahnlich bei 

Scamozzi; St. Wilinsky, La Serliana, in: BollPalladio 11 (1969), 

407 ff.

103 L. Dussler, Raffael. Kritisches Ver^eichnis der Gemalde, Wand- 

bilder und Bildteppiche, Miinchen 1966, 92f.; zum Gegenstand 

J.L. Zupnick, The Significance of the Stanza dell’Incendio, 

Leo X and Franpois I, in: Ga^BA 114 (1972), 198f.; Zum topo- 

graphischen Problem und der dreigeschossigen Benediktions­

loggia des Vatikan K. Badt, Raphael’s Incendio del Borgo, in: 

Warburg Journal 22 (1958), 58f.; zuletzt Frommel, 1, 103.

104 St. Wilinsky, La Serliana, in: BollPalladio 11 (1969), 403.

105 P.L. Zovatto, La pergula paleocristiana del sacello di S. Pros- 

docimo di Padova e il ritratto del Santo titolare, in: RivArch­

Crist 34 (1958), 150ff.

106 Frommel, 1, 102.
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seine Galeriefassade aufnimmt, wird diese sprechende Ar- 

chitektur: Darstellung einer papstlichen Benediktionslog- 

gia. Der Charakter des architektonischen Arrangements, 

dessen Scheinhaftigkeit durch das flache Relief bemerkens- 

wert klar wird, wird, indem es einerseits eine papstliche 

Funktion fingiert, anderseits sich durch Heraldik und Em- 

blematik auf Pamphilj bezieht, in seiner Gesamtheit emble- 

matisch und allusiv. Die ganze Fassade wird zu einem Em­

blem fur das Papsttum Pamphilj s. Sie fiigt sich damit in die 

Reihe emblematisch strukturierter architektonischer Werke 

Borrominis ein. Sie nimmt einen ahnlichen Charakter an 

wie die beruhmte Kuppellaterne von S.Ivo107, die spre­

chende Pforte der Geometrie und Arithmetik im Oberge- 

schoB der Sapienza108 109 oder das ospitalita und buona fortuna 

signalisierende Portal des Palazzo Carpegna108.

Wir wissen nicht, ob eine Nutzung des Galeriefensters 

als Benediktionsloggia von Anfang an geplant war, und wir 

wissen auch nicht, ob Innozenz X. je von hier aus benedi- 

ziert hat. Erst aus spateren Pontifikaten ist dieser Vorgang 

gelegentlich uberliefert110. Dies ist auch kaum das entschei- 

dende Argument. AnlaB fur die Gestaltung der Galeriefas­

sade ist sicherlich nicht ihre praktische, sondern ihre kon- 

notative Funktion. Es ist nicht ganz auszuschlieBen, daB 

ihre Gestalt, den engen Assoziationszusammenhang zwi- 

schen Benediktionsloggia und Heiligem Jahr vorausgesetzt, 

mit einem der Anlasse ihrer Errichtung, dem von Inno­

zenz X. gefeierten Heiligen Jahr 1650, zusammenhangt. 

Wie der nahegelegene Vierstromebrunnen kbnnte sie einen 

allusiven Bezug auf dieses Ereignis enthalten111.

Es bleibt auffallend, daB die Idee der beiden benachbar- 

ten Monumente vom selben Architekten vom Vatikan an 

die Piazza Navona iibertragen wurde. Beide Monumente 

handeln spezifisch papstliche Prarogativen ab: die Errich­

tung eines Obelisken und die Errichtung einer Benedik­

tionsloggia gehdren zusammen. Beide bieten sie die archi- 

tektonische Voraussetzung fur den - zweifellos spateren - 

Plan, die papstliche Residenz hierher zu verlegen112.

107 s.o. Anm. 95.

108 Battisti, 248.

109 Battisti, 242.

110 Benediktion vom Galeriefenster bei Besuchen spaterer Papste 

im Palazzo Pamphilj bei Cancellieri, 132; etwa Clemens XII., 

der als Kardinal dort residiert hatte, am 6. Marz 1731, ebenso 

am 11. Oktober desselben Jahres; Cancellieri, 133f.

111 Vgl. Preimesberger, 141 ff.

112 s.u. S. 248.

IV

Wie sehr nicht nur die Fassade, sondern der ganze Gale- 

rieneubau hbchsten Reprasentationsanspriichen geniigen 

sollte, auf welcher Ebene die Planungen verliefen und die 

Vorbilder liegen, zeigt sich im Inneren (Abb. 12). Die 

Stirnseiten des lang fluchtenden iiberwdlbten Raums sind 

von einer wappenbekronten Serliana besetzt113. Diese auf- 

fallige Verbindung eines langlichen tonnengewolbten Rau- 

mes mit einer Innenfassade in Gestalt einer Serliana ist auf 

rbmischem Boden nicht einmalig. Sie erinnert an ein durch 

Lage und Funktion ausgezeichnetes Denkmal papstlicher 

Representation: an die Sala Regia des Vatikans114. So wie 

dort eine prunkvolle Serliana die Stirnwand eines langlichen 

gewblbten Saales besetzt, der ein Staatsraum und in seiner 

Freskenausstattung geschmiickt mit den Taten der Papste 

ist, so steht Borrominis Serliana an der Stirnwand eines Rau- 

mes, der von Anfang an als ein Staatsraum geplant war. Seit 

Juni 1647 namlich trug das Gewolbe der Galerie von der 

Hand Giovanni Antonio Gallis, genannt Spadarino, ein 

ovales Mittelbild und sechs Tondi „con le attioni di Nostro 

Signore Innocenzo X.“, Fresken, die spater wieder her- 

untergeschlagen wurden, um denen Pietros da Cortona 

Platz zu machen115. Was immer diese Gemalde im einzelnen 

dargestellt haben mbgen, es waren herrscherliche Bilder, 

,,attioni di Nostro Signore...“. Die Galleria Pamphilj war 

dadurch der Sala Regia des Vatikans mit ihren politischen 

Fresken ahnlich. Ahnlich ist sie auch in ihrer Gestalt, die 

eine Belichtung von den Stirnseiten her erforderlich machte. 

Wahrscheinlich muB es vor dem Bedeutungskomplex ,,Sala 

Regia“, wie er in Sangallos vatikanischem Raum vor Borro-

113 AufriB des Galeriefensters von innen Wien, Albertina, Arch.

Zeichn. Rom 1124a; Frey, 69; Korrekturen, die Aufschrift im 

Fries von der Ausfiihrung abweichend: Innocentius X. Pont. Max. 

Ao Sal.MDC.

114 Zur Geschichte der Sala Regia D. Redig de Campos, I Pala^gi 

Vatican!, Bologna 1967, 127ff.

115 Zu Giovanni Antonio Galli, genannt Spadarino, Th-B 13, Leip­

zig 1920,119f.; a-conto-Zahlung von 50 scudi am 12. Juni 1647; 

Garms, 461; Restzahlung am 22. August 1653:

a Camilla Agaggp, sorella et herede del quondam Gio.Ant.o Galli, 

detto Spadarino, scudi 76, che con scudi cinquanta pagati I'anno 1647 

al quondam Gio.Ant.o fanno la somma di scudi centoventi, et se li pa- 

gano p.tutto quello et quanto possa pretendere p.haver dipinto nella Gal­

leria del nostro Palasgp di Pia^a Navona sei tondi et un ovato, che 

furono poi disfatti',

ADP, Banc. 86, N. 13, p. 52; vgl. Garms, 317.

Registereintrag: ADP, Scaff. 88, N. 35, int. 5, p. 41:

al p.o di ottobre 1652 in sua mercede di haver fatto nella volta de la 

Galeria sei tondi e un ovato con le attioni di N.S.Innocengo X che poi 

sono state gettate a terra

ADP, Scaff. 88, N. 35, int. 5, p. 41; vgl. Fasolo, 289; vgl. Rag- 

guagli, 143.
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minis Augen stand, gesehen werden, will man verstehen, 

wie Borromini zu der bedeutungsschweren Gestaltung der 

Innenfassaden seines Galeriebaues gelangen konnte. DaB 

die Besetzung der Stirnwande mit dem koniglichen Motiv 

der durchlichteten Serliana in diesem vatikanischen V orbild 

eine ihrer Motivationen hat, ist um so eher wahrscheinlich, 

als die Analogien weitergehend sind.

Bekanntlich war schon die Vorlauferin der heutigen Sala 

Regia des Vatikan, die Aula Prima Julius’II.116, an ihrer 

Nordwand durch Bramante mit einer dorischen Serliana 

ausgestattet worden, die der Verbesserung ihrer Belichtung 

dienen sollte117. Bei dem radikalen Umbau Antonios da 

Sangallo d.J.118 blieb sie, die Hohe der alten Aula anzei- 

gend, erhalten. Allerdings ist sie seit dieser Zeit nur mehr 

von auBen voll sichtbar. Die Innenwand ist an dieser Stelle 

unter einem groBen Thermenfenster von der prunkvollen 

Serliana mit dem Wappen und der Inschrift Gregors XIII. 

besetzt, die mit Bramantes Fenster nicht fluchtet. Es ist nicht 

auszuschlieBen, daB gerade diese Situation - Serliana nach 

auBen wie nach innen - fiir Borromini zum Ausgangspunkt 

seiner Uberlegungen werden konnte, als er sich dem Pro­

blem konfrontiert sah, die offene Loggia seines ersten Ga- 

lerieprojekts mit dem Galerieraum zu verbinden. Nun ist 

das Motiv der doppelten Serliana keineswegs singular und 

wiirde, fiir sich genommen, die Annahme eines Zusammen- 

hangs nicht rechtfertigen. Zu bedenken ist aber, daB ihr in 

der Sala Regia des Vatikan im papstlichen Zeremoniell eine 

Funktion wiedergewonnen war, die sie in der monarchi- 

schen Representation im romischen Kaiserreich besessen 

hatte und die in einzelnen Denkmalern auch anschaulich 

iiberliefert war: Unter ihr nahm der Papst beim Empfang 

der Obodienzgesandtschaften Platz119.

Eine zeremonielle Funktion dieser Art, die der Sala Regia 

des Vatikan auch nur generell entsprochen hatte, war der 

Galleria Pamphilj wohl nie ernsthaft zugedacht. Als Thron- 

saal stand in Analogic zu anderen Familienpalasten die sala 

grande zur Verfugung120. Doch hat Borromini, indem er

116 s.o. Anm. 114.

117 Zuschreibung an Bramante bei A. Bruschi, Bramante architetto, 

Bari 1969, 937; ebenso D. Redig de Campos, Bramante e il Pa­

lazzo Apostolico Vaticano, in: AttiPAccRend 43 (1970/71), 

288; abgeb. in D. Redig de Campos, I Palaztpi Vaticani, Bologna 

1967, Abb. 44.

118 Zuschreibung an Antonio da Sangallo d. J. bei G. Giovannoni, 

Antonio da Sangallo il Giovane, Rom 1959, 179ff.

119 Zu Ausstattung und Funktion der Sala Regia zuletzt Ph. Fehl, 

Vasari’s “Extirpation of the Huguenots”. The Challenge of Pity 

and Fear, in: Gas^BA 84 (1974), 257ff.; Stichdarstellung des 

Empfangs Cosimos I. in der Sala Regia mit dem papstlichen 

Thron unter der Serliana ebenda, 260.

120 Zum papstlichen Thronbaldachin in der sala grande des Palazzo 

Pamphilj die congregazdone vom 12. April 1646; Fasolo, 305; vgl. 

Frey, 70.

das bedeutungsvolle Motiv hier einfugte, der Galerie die 

allusive Bedeutung einer Sala Regia gegeben. So wie die 

AuBenfassade durch ihren anschaulichen Bezug auf den Be- 

deutungskomplex „Benediktionsloggia“, so signalisiert die 

auf die Thronwand der SalaRegia alludierende Innenfassade 

nichts anderes als die ideelle Prasenz des Papstes. Nicht nur 

die Idee des Obeliskenbrunnens und der Benediktionslog- 

gia, sondern auch der Bedeutungskomplex ,,Sala Regia“ 

scheinen vom Vatikan an die Piazza Navona iibertragen, 

Indiz der besonderen Bedeutung, die dem Familienpalast 

und seinem Vorplatz in den Planungen des Papstes schon 

lange vor dem Kirchenneubau von S. Agnese und dem Plan, 

hier zu residieren, zukam.

DaB die Stirnwande der Galerie in der fur Borromini be- 

zeichnenden aenigmatischen Form auf die Person und die 

herrscherliche Rolle des Papstes Bezug nehmen, wird an 

einer Reihe heraldisch-emblematischer Motive deutlich 

(Abb. 16). Zum einen ist die Serliana im wahrsten Sinn des 

Wortes und in sprechender Weise mit seinem Namen ver- 

kniipft: der Scheitel ihrer Archivolte ist - in einer spezifisch 

borrominesken Weise, wie sie etwa auch in S. Maria dei 

sette dolori auftritt121, - in zwei Voluten aufgesprengt, die 

den Wappenschild Pamphiljs zwischen sich nehmen. Dieser 

ist von zwei Fliigelschwingen flankiert. Ist in diesem aus 

der Sepulkralkunst gelaufiigen Motiv, das etwa an den Grab- 

malern Pauls III. oder Alexanders VII. auftritt, auf die 

Schwingen der Zeit, auf Tod und Verganglichkeit ange- 

spielt, so ist es hier, wie auch in anderen Fallen, wie etwa 

der Imprese Gregors XIII.122, zum Schutzmotiv umgedeu- 

tet, das zugleich Trager einer heraldischen Allusion ist: es 

sind die schiitzenden Schwingen der Pamphilj-Taube! Das 

Lemma dieses Emblembildes aus Wappen und Tauben- 

fliigeln ist - ein seltener Fall in Borrominis Schaffen und 

wohl nicht von ihm selbst geplant - in den Architrav der 

Serliana geschrieben: Suh umhra alarum tuarum, Teilzitat aus 

dem bekannten Psalmvers: Beschutze mi ch wie deinen Au- 

genstern! Im Schatten deiner Flugel schirme mich!123 Es 

sind die Schwingen der Liebe124, unter die die herrscherliche

121 E. Hempel, Francesco Borromini, Wien 1924, Abb. 80.

122 Fabritius de Teramo, Delle Allusioni, Imprese et Emblemi, Rom 

1588, 269.

123 Psalm 16, 8: «A resistentibus dexterae tuae custodi me ut pupil- 

lam oculi: / Sub umbra alarum tuarum protege me a facie im- 

piorum qui me adflixerunt.» Wie sehr die Umwandlung der Ser­

liana in ein Emblem ein ProzeB ist, zeigt die Zeichnung, in der 

die Inschrift noch nicht emblematisch ist und die Saulen noch 

nicht mit Weinlaub ausgestattet sind; s.o. Anm. 113; auf die 

Seltenheit erklarender Lemmata bei Borromini verweist Battisti, 

236.

124 Bei Cartari, 100, sind die Flugel Attribut des amor celeste und 

bezeichnen «... il rivolgimento quel fanno gli animi humani mos- 

si dell’amoroso desiderio al cielo e a quelle cose che quivi 

sono...»
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Sorge Pamphiljs die ihr Anvertrauten nimmt. Inhalt dieses 

Emblems ist also Pamphiljs Herrschaft der Liebe, die Pan- 

philia. Nicht allein in Hinblick auf ihre architektonische 

Form, sondern auch auf ihre emblematische Aussage sind 

Innen- und AuBenfassade der Galerie homogen: Denn der- 

selbe Inhalt der Panphilia ist an jener im Bild der Taube 

uber der Kugel ausgedriickt.

Es mag als ein erster anschaulicher Hinweis auf die em­

blematische Struktur der gesamten Stirnwand der Galerie 

angesehen werden, daB das Emblem Wappen und Serliana 

in gleicher Weise einbegreift. In der Tat ist nicht nur der 

Architrav als Trager des Lemmas, sondern sind auch die 

Saulen sprechend gemacht. Sie sind dem sakralen Bereich 

genahert: mit Weinlaub umkranzt. Mit dieser Allusion auf 

die Saulen des Templum Salomonis ist die hohepriesterliche 

Funktion des Pamphilj-Papstes anschaulich evoziert. Allu- 

sionen auf die Person und die hohepriesterliche Rolle Pam­

philjs enthalt auch der Dekor der Fensterlaibungen. Neben 

Rosen erscheinen hier die Lilien des Pamphilj-Wappens 

umrankt von der hohepriesterlichen Blume, dem Aarons- 

stab.

Nicht nur durch Gestalt und Lage dominiert vor allem 

die gegen die Piazza Navona gewendete Stirnseite den 

Raum. Es ist die Lichtfulle im Scheitel der sonst wenig be- 

lichteten langgestreckten Galerie, die dem heraldisch-em- 

blematisch sprechenden Architekturmotiv Nachdruck, ja 

eine geradezu pathetische Qualitat verleiht. DaB das sakrale 

Motiv des durchlichteten Fensters als Auszeichnung fur 

den Herrscher diene, ist eine gelaufige Vorstellung. Auch 

hier, in der Lichtregie, mit der Borromini die Serliana in- 

szeniert, ist es fast so, als wiirde ihrer auf Person und Rolle 

des Papstes zielenden Aussage noch der Bedeutungsaspekt 

der Erleuchtung hinzugefugt125.

Wie an anderen Werken ist auch an der Galleria Pamphilj 

deutlich Borrominis Tendenz erkennbar, den spezifischen 

Charakter eines Gebaudes im aenigmatischen Zeichen zu 

fassen126. AuBen- wie Innenfassade sind, im groBeren Zu- 

sammenhang seines Gesamtwerks gesehen, bedeutende 

Beispiele seines des Figiirlichen weitgehend entratenden 

,,abstrakten Symbolismus“127. Das Moment des Unerwar- 

teten, des „Bizarren“, das zum ,,diletto“ der Architektur 

Borrominis gehort und eines der bewuBt angestrebten Ziele 

125 Ein bedeutendes Beispiel fur die Auszeichnung des Herrschers 

durch das durchlichtete Fenster uber dem Thron in Inigo Jones’ 

Banqueting Hall in London; wahrend der Zeremonien waren 

die seitlichen Fenster abgedeckt; P. Palme, Triumph of Peace 

(Figura 8), Stockholm 1956, 199ff.

126 Vgl. vor allem die geistvolle Argumentation Battistis, 245.

127 Zu Borrominis »abstraktem Symbolismus« und seiner geistes-

geschichtlichen Einordnung ebenda, 237 ff.

seiner Kunst ist128, scheint in der Kombination des Rustika- 

sockels mit der Serliana ebenso als bestimmend greifbar wie 

die rhetorische Scharfe, mit der diese Konfiguration zum 

Emblem des Papsttums Pamphiljs gemacht ist129. Ahnlich 

wie an der nahegelegenen Kuppel von S.Ivo ist auch an 

Piazza Navona in der fur Borromini charakteristischen 

punktuellen Vereinzelung innerhalb des urbanistischen Ge- 

fuges eine vorgegebene Struktur vollig durch das Symbol 

transformiert130.

In der Geschichte der romischen Galerie, soweit von ei- 

ner solchen gesprochen werden kann, scheint die Galleria 

Pamphilj, aus einer kaum wiederholbaren Konstellation 

hervorgegangen, eine eindeutige Verlagerung des Schwer- 

punkts der Funktion anzuzeigen. Die traditionellen Funk- 

tionen der romischen Galerie, wie sie sich im Cinquecento 

ausgebildet hatten, ihre Verwendung als Wandelhalle, als 

Kunstgalerie und als langgestreckter Festsaal131, Funktio- 

nen, die man mit dem Bautypus der Galerie in Italien iiber- 

haupt verbinden, ja fur konstitutiv halten kann132, werden 

von einer anderen Konzeption, der der Galerie als reinem 

Reprasentationsraum, iiberdeckt.

Allem Anschein nach ist die Galleria Pamphilj primar 

keine Wandelhalle, kein Bewegungsraum, obwohl dieses 

Moment in ihrer Entwurfsgeschichte in einer friihen Phase 

als bestimmend erkennbar ist133. Das Moment der MuBe 

und Erholung, in dem man zu Recht eines der konstitutiven 

Merkmale der Galerie iiberhaupt gesehen hat134, tritt be- 

zeichnenderweise ganz zuriick. Auf die von der reprasen- 

tativen Bestimmung her geforderte enge Einbindung in den 

Funktionszusammenhang des piano nobile eines Stadtpala- 

stes ist es zuruckzufuhren, daB ein anderes Merkmal, das 

des Ausblicks an einer oder an beiden Seiten135, fehlt. Wie 

einige andere romische Galerien, die sich direkt oder indi- 

rekt am Vorbild antiker Kryptoportiken zu orientieren 

scheinen136, ist die Galleria Pamphilj vor allem Innenraum.

Die Funktion der Zurschaustellung von Kunstwerken 

hat sie ohne Zweifel von Anfang an erfullt137. Allerdings

128 Ebenda, 244.

129 Ebenda, 247.

130 Ebenda, 245 f.; Beispiele fiir die Identitat zwischen architekto- 

nischer Typologie und Heraldik ebenda, 258f.

131 Frommel, 1, 79.

132 Buttner, 117, 129.

133 s.o. S. 227 f.

134 Buttner, 118f.

135 Prinz, 57; Buttner, 117f.

136 V. Hoffmann, Rez. von W. Prinz, Die Entstehung der Galerie 

in Frankreich und Italien, Berlin 1970, in: Architectura 1 (1971), 

102ff.; Beispiele waren die Galerien der Villa Belrespiro oder 

die Galleria Giustiniani.

137 Beispiele fiir die Galerie als Synonym der Kunstsammlung um 

1600 bei Prinz, 11; vgl. Buttner, 164f.
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kann ihre erste Ausstattung zu Lebzeiten des Papstes nicht 

mit Sicherheit rekonstruiert werden, da erst anlaBlich des 

Todes Donna Olimpias 1657 und Camillo Pamphiljs 1666 

ein Inventar angefertigt wurde138. Von den zwolf Nischen, 

die Borromini in unregelmaBiger Folge der Wand einge- 

fiigthatte, waren diejenigen, die nicht als Tur- oder Fenster- 

nischen dienten, von Anfang an mit antiken Marmorsta- 

tuen besetzt139. Im Jahr 1666 waren es fiinf140. Ob hingegen 

die zwanzig Biisten, Statuetten und Puttengruppen auf ver- 

goldeten Holzsockeln, die das Inventar anfuhrt141, schon 

zu Lebzeiten des Papstes in der Galerie standen, ist nicht 

nachzuweisen. Mit Sicherheit Bestandteil der urspriingli- 

chen Ausstattung hingegen sind vier Buffets aus gelbem 

und schwarzem Marmor mit der Pamphilj-Taube uber dem 

Globus, auf denen eine Vase, eine Muschel, eine Darstel- 

lung der Bocca della Verita und ein FluBgott standen142. 

Hingegen bleibt ungewiB, wann die Unzahl von Gemalden, 

Reliefs, Saulen, Vasen und Prunkstiicken verschiedenster 

Art, die die Wande vollstandig bedeckt haben muB, in die 

Galerie kam. Wahrscheinlich spiegelt sich in dieser Uber- 

betonung des Raums als Kunstgalerie, die einen Teil des 

reichen Kunstbesitzes derPrimogenitur aufzunehmen hatte, 

bereits ein Funktionswandel nach dem Tod des Papstes. 

Zwar ist den engbeschriebenen Seiten der Inventare, in de­

nen die immense Masse an Schaustiicken katalogisiert ist, 

nicht zu entnehmen, wie die vom Papst gewiinschte erste 

Ausstattung aussah und in welcher Massierung die Kunst- 

werke damals die Galerie fullten. Doch ist es wohl keine 

Frage, daB das Moment asthetischen Genusses oder histo- 

rischer Bildung dem der Representation durch reichen 

Kunstbesitz143 untergeordnet war.

Denn wie immer diese erste Ausstattung aussah, sie war 

von Anfang an einer anderen Ausstattungsidee eingefugt 

und untergeordnet, die dem Raum ebenso wie die heral- 

disch-emblematischen Stirnwande eine andere Bedeutung 

138 Inventario e descrifone di tutti e singoli beni trovati dopo la morte della 

chiara memoria delVillustrissimo e eccellentissimo Signor Principe Don 

Camillo Pamphilj... ADP, Scaff. 86, N. 23; vollst. Transskrip- 

tion Garms, 329ff.; zur Galerie 414ff.

139 Zu den Vorbereitungen fur den Papstbesuch am 13. Februar 1654 

gehorte der Einbruch eines Durchgangs, der von der Galerie 

uber hblzerne Laufstege auf die Baustelle von S. Agnese ftihrte. 

Man hob bei dieser Gelegenheit aus der letzten gegen Via dell’ 

Anima gelegenen Nische der Nordwand eine Marmorstatue. 

Eimer, 325.

140 Garms, 414.

141 Ebenda.

142 Ebenda; die friiheste mir bekannte Beschreibung der Galerie- 

ausstattung vom 13. August 1662, die die oben erwahnten Ge- 

genstande generell erwahnt, in: Ragguagli, 101.

143 Die representative Funktion des Kunstbesitzes sehr akzentuiert

bei Prinz, 59 f.; ebenso Biittner, 165.

gab. Der inhaltliche Schwerpunkt der Ausstattung lag von 

Anfang an im Gewolbe144. Seit 1647 waren hier in den Fres­

hen Spadarinos die Taten Innozenz’ X. dargestellt. DaB man 

in Portiken, im Verstandnis der Epoche einem antiken Sy­

nonym der Galerien, die Taten und Triumphe der Vater so- 

wie die eigenen darstellen konne, ist aus der Antike iiber- 

liefert145. DaB es allerdings eine Galerie ist, die zum Trager 

eines solchen Zyklus wird, ist auf rbmischem Boden neu. 

Ahnlich wie die architektonische Gestaltung der Stirn­

wande scheint auch die Idee der malerischen Ausstattung 

nicht aus der Tradition der romischen Galerie zu stammen. 

Der Ort riihmender Freskenzyklen ist im romischen Palast 

die sala. Der urspriinglich als sala grande vorgesehene Mit- 

telsaal des Palazzo Farnese, in unmittelbarer Verbindung 

mit dem Ehrenbalkon stehend und mit den Paul III. und 

die Familie Farnese riihmenden Freshen Salviatis und Zuc- 

caris ausgestattet146, konnte so wie die schon erwahnte Sala 

Regia des Vatikan mit ihren Freshen den Vorbildbereich 

fur die erste Freskenausstattung der Galleria Pamphilj an- 

deuten.

Sie verbindet sich mit einem weiteren bedeutungsvollen 

Motiv. Die Zwblfzahl der Nischen, die zwar von den raum- 

lichen Verhaltnissen diktiert scheint, jedoch darstellender 

Absicht dienstbar gemacht werden konnte, bot die Mbg- 

lichkeit, ein in der romischen Palastausstattung fast obliga- 

torisches Motiv einzufiihren, die Biisten der zwolf Sueton- 

schen Kaiser, die uber den Nischen in ovalen Umrahmun- 

gen erscheinen. Die Kaiserbiisten rbmischer Palaste sind in 

den nach ihnen benannten Zimmern, in Loggien oder auch 

in Galerien untergebracht. Nur in Einzelfallen ist neben den 

Momenten historischer Bildung und moralisch-politischer 

Exemplifikation das genealogische oder dynastische Mo­

ment faBbar147. GewiB unterscheidet die Serie des Palazzo 

Pamphilj fur sich genommen nichts von der Kaiserserie 

etwa eines privaten Raums, eines Antikenkabinetts und der- 

gleichen. Allein, durch den Zusammenhang, in den sie ein­

gefugt sind, wachst ihnen eine prazis zu umreiBende Funk­

tion und Aussage zu. Die Kaiserbiisten erst verleihen den 

fiber ihnen erscheinenden Freshen mit den Taten des Pap­

stes die historische providentielle Dimension: Die ersten 

zwolf principes stehen fur die Macht und die Religiositat 

des paganen Rom, das dadurch, um Jacopo Zucchis Worte

144 Biittner, 154.

145 Dazu Biittner, 132ff. mit Belegen, 136: Alberti, De re aedifica- 

ioria IX, 4, schreibt von »imprese«, »trionfi« und der Aufstellung 

von Statuen beriihmter Feldherren; vgl. Prinz, 57.

146 S.J. Freedberg, Painting in Italy 1500 to 1600 (The Pelican 

History of Art), Harmondsworth 1971, 335.

147 G. Panofsky-Soergel, Zur Geschichte des Palazzo Mattei di 

Giove, in: RomJbKg 11 (1967/68), 162.
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zu gebrauchen, gewurdigt wurde, zum „dolce et amato nido 

del vero e santo Vicario di Dio“ zu werden148. Sie erweisen 

im Sinne dieses geschichtstheologischen Gemeinplatzes den 

Papst nicht nur als Nachfolger, sondern als Erfuller des 

Imperiums.

Auf die Dichte und Bedeutsamkeit ihrer Ausstattungs- 

motive hin betrachtet, nimmt die Galleria Pamphilj eine re­

presentative Funktion an, die etwa der der sala grande des 

Palazzo Barberini vergleichbar ist. Es kann als ein moder- 

ner Zug angesehen werden, daB sie und nicht die sala grande 

es ist, die im Funktionszusammenhang des Palastes zum 

Zentrum der Representation wird. Einmal mehr ist zu fra- 

gen, ob hinter dieser Aufwertung der Galerie nicht das V or- 

bild der glanzenden Galeriebauten Frankreichs steht.

V

Es hengt mit der engen Einbindung in den Funktions­

zusammenhang des piano nobile zusammen, daB Borromi­

nis Galerie unmittelbar von der groBen Umwelzung in der 

Planungsgeschichte fur den Familienpalast betroffen wurde, 

die die Errichtung der Palastkirche S. Agnese mit sich 

brachte. Sie erhielt damals - bereits kurz nach ihrer Voll- 

endung - eine neue Stellung und Rolle. Der Plan, sie mit 

neuen Fresken von der Hand Pietros da Cortona149 auszu- 

statten, diirfte mit diesen einschneidenden Veranderungen 

zusammenhangen und ist mbglicherweise sogar deren er- 

stes Anzeichen.

Uber die Vorgeschichte und die Hintergriinde der Beru- 

fung Pietros da Cortona ist so viel wie nichts bekannt. Einen 

ersten Anhaltspunkt bietet ein mit dem 15. August 1650 da- 

tierter Brief des Alfonso Pulcinelli an Kardinal Giovanni 

Carlo de Medici, in dem von dem Wunsch des Papstes die 

Rede ist, den Maier fur die Ausmalung der Galerie zu ge- 

148 Zur Kaiserserie der Galleria Ruccellai J. Zucchi, Discorso sopra 

li dei de’gentili e loro impress, Rom 1602, 169, zit. nach F. Saxl, 

Antike Gotter in der Spdtrenaissance (S Indian der Bibliothek War- 

burg8), Leipzig-Berlin 1927, 111.

149 Bibliographic zu den Fresken bei Briganti, 251; eingehende Be- 

schreibung bei Fabbrini, Cortona, 102ff.; Erwahnung von Kar- 

tons im Palazzo Chigi ebenda, 269, und Kopien ebenda, 113; 

Kopien der Fresken im Palazzo Patrizi als Bozzetti Cortonas

publiziert bei L. Grassi, Pietro da Cortona e i bozzetti per la 

Galleria Doria Pamphilj, in: Boll Arte 42 (1957), 28ff.; Stiche

von Carlo Cesio und Gerard Audran (Bartsch XXI, 65 ff.); eine

anonyme Beschreibung des siebzehnten Jahrhunderts, undatiert,

jedoch nach dem Tod des Papstes, beschrankt sich auf den wort­

lichen Sinn der Fresken: Breve narrations dell’Istorie dipinte dall’ec-

celsnts Pensllo di Pietro da Cortona Corona de Pittori nella Galleria del

Pal. in Pia^pa Navona dell’Eccmo Pnpe Pamphilio, in: ADP,

Scaff. 88, N. 35, Int. 3; vollst. Transskription bei Garms, 452.

winnen150. Ein Schreiben des Kardinals Panziroli an den 

Nuntius in Florenz vom 20. August 1650 erwahnt die Bitte 

an den GroBherzog, Pietro da Cortona fur den papstlichen 

Auftrag freizugeben. Schon am 10. September konnte fur 

die Zustimmung gedankt werden151.

Aus welchem Personenkreis die Anregung zu dem Plan 

kam, ist nicht bekannt. DaB, wie mehrfach vermutet wur­

de152, Camillo Pamphilj bei der Berufung eine vermittelnde 

Rolle gespielt haben konnte, ist nicht erwiesen und kaum 

wahrscheinlich. Camillo hatte sich, nachdem er im Konsis- 

torium vom 21. Januar 1647 den Dispens zur Niederlegung 

der Kardinalswiirde erhalten und geheiratet hatte, auf die 

Landereien seiner Gattin zuriickgezogen und jeden EinfluB 

verloren153. Erst nachdem Donna Olimpia im Dezember

1650 in Ungnade gefallen war, kam es zu Beginn des Jahres

1651 zu einem Umschwung zu Gunsten des ehemaligen 

Kardinalnepoten . Doch war die Entscheidung, Cortona 

zu berufen, damals langst gefallen. Auch der junge Fran­

cesco Maidalchini, dem Camillos Nachfolge zugefallen war, 

im Sommer 1650 bereits in Ungnade, diirfte dabei ebenso- 

wenig eine Rolle gespielt haben  wie Camillo Astalli, dem 

am 19. September 1650 der Purpur und alle Vorrechte eines 

Kardinalnepoten verliehen wurden, wobei der Palazzo 

Pamphilj mit sofortiger Wirkung zu seiner Wohnung be- 

stimmt wurde . Fraglich erscheint es auch, ob der papst- 

liche Kunstberater Virgilio Spada eine vermittelnde Rolle 

spielte, da dies kaum in seinem Interesse liegen konnte: Der 

papstliche Auftrag brachte eine jahrelange Unterbrechung 

in der Ausmalung der Chiesa Nuova!  Nicht auszuschlie- 

Ben ist hingegen, daB Olimpia Maidalchini auf die Berufung 

EinfluB genommen habe. Sie residierte im Palast und nahm 

als nomineller Bauherr auf dessen Gestaltung und Ausstat- 

tung standig EinfluB. Es mag dahingestellt bleiben, ob die 

Berufung des Barberini-Kunstlers Pietro da Cortona, der 

mit den exilierten Kardinalen in bester Verbindung stand, 

nicht zugleich einen kleinen Schritt auf ein von ihr seit Be­

ginn des Pontifikats verfolgtes politisches Ziel bedeutete: 

den Ausgleich mit den Barberini, ein Plan, der in der Heirat 

zwischen der Pronepotin Olimpia Giustiniani und Maffeo

154

155

156

157

150 Mostra, 34, Nr. 6.

151 Archivio Segreto Vaticano, Nunziatura di Firenze, Vol. 196, 

fol. 91 f., zit. nach Urhe 1939, 83.

152 Fabbrini, Cortona, 102, jedoch ohne dokumentarische Grund- 

lage; ebenso F. Haskell, Patrons and Painters. A Study in the 

Relations between Italian Art and Society in the Age of the Baroque, 

London 1963, 148; Briganti, 250; Eimer, 22.

153 Pastor, XIV, 1, 32 f.

154 Eimer, 40 f.

155 Pastor XIV, 1, 33.

156 Pastor XIV, 1, 33; Cancellieri, 109.

157 Fortsetzung erst 1655; Briganti, 261.
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Barberini, der Erhebung Carlo Barberinis zum Kardinal 

und der Ernennung beider zu papstlichen Nepoten im Juni 

1653 seine Krbnung fand158.

AuszuschlieBen ist auch nicht, daB ein andersgearteter 

aktueller Grund bei der Erteilung des Auftrags mitspielte. 

Es konnte dem an den Planungen beteiligten Personenkreis 

nicht verborgen geblieben sein, daB vor allem der franzb- 

sische Hof uber eine Reihe prunkvoll ausgestatteter Gale- 

rien verfiigte, zu denen Mazarin eben in seinem Pariser Pa­

lais zwei weitere durch rbmische Kiinstler ausgestattete hin- 

zugefugt hatte159.1646 hatte er Cortonas Schuler Giovanni 

Francesco Romanelli nach Frankreich berufen. Die Fres­

hen, mit denen dieser die Galerie haute des Palais Mazarin 

ausstattete, waren im Pariser Kunstleben ein Erfolg160. 

Giovanni Francesco Grimaldi, der in der Villa Belrespiro 

fur die Pamphilj gearbeitet hatte, folgte 1648 gleichfalls ei- 

ner Berufung Mazarins und arbeitete in der Galerie haute 

und basse161. Eine Einladung an Pietro da Cortona, die Bi- 

bliothek des Palais Mazarin auszumalen, war ausgespro- 

chen, von diesem jedoch unter Hinweis auf andere Ver- 

pflichtungen abgelehnt worden162. Bedenkt man das ge- 

spannte Verhaltnis zwischen dem Papst und dem franzbsi- 

schen ersten Minister einerseits, die allgemeine hohe Wert- 

schatzung Romanellis, die ihn mehr als Rivalen, denn als 

Schuler Cortonas erscheinen lieB, anderseits, so erscheint 

der Wunsch, den fuhrenden Maier Roms fur die Ausstat- 

tung der Galerie zu gewinnen, in einem neuen Licht.

Sind die Hintergriinde der Auftragserteilung auch schwer 

zu durchleuchten, so scheint doch der Zufall Einblick in 

eines der Motive zu geben. Wie schon erwahnt, enthalt das 

Blatt mit dem ersten Galerieprojekt Borrominis163 die auf- 

schluBreiche Notiz: Sala delle 4 fontane, palmi 65. Indem die 

Galerie mit der sala grande des Palazzo Barberini in Be- 

ziehung gesetzt wird, scheint auch bereits fur ihre kunftige 

Ausstattung ein Vergleich und ein MaB gesetzt: das riesen- 

hafte Urban VIII. glorifizierende Deckenfresko Pietros da 

Cortona. Ausschlaggebend in dem unbekannten Entschei- 

dungsprozeB, der zu seiner Berufung fuhrte, war wohl der 

Wunsch, etwas Gleichwertiges zu schaffen und den bedeu- 

tendsten Maier Roms mit einer groBen Aufgabe an repra- 

158 Eimer, 162.

159 R.A. Weigbrt, Le Palais Mazarin, Architectes et decorateurs, 

in: Art de France 2 (1962), 165f.

160 Zu Romanelli I. Faldi, Pittori viterbesi di cinque secoli, Viterbo 

1970, 66ff.; zu seiner Berufung durch Mazarin M. Laurain- 

Portemer, Le Palais Mazarin a Paris et 1’offensive baroque de 

1645-1650 d’apres Romanelli, P. de Cortone et Grimaldi, in: 

GaZBA 115 (1973), 154ff.

161 Zu Grimaldi ebenda, 156 fl.

162 Ebenda, 156.

163 s.o. S. 229 ff.

sentativer Stelle zu beschaftigen. Die enge Verflechtungmit 

den Barberini, die langere Abwesenheit von Rom und eine 

Reihe anderer Verpflichtungen diirften zusammengewirkt 

haben, daB Cortona erst verhaltnismaBig spat, im sechsten 

J ahr des Pontifikats, von einem papstlichen Auftrag erreicht 

wurde164. Zur Zeit, als die Galleria Pamphilj ihre erste Fres- 

kenausstattung erhielt, stand er nicht zur Verfugung. Er 

hatte Florenz erst im Oktober 1647 verlassen und die Fres­

hen der Sala d’Apollo im Palazzo Pitti unvollendet gelas- 

sen165. Seit November 1647 war er mit den Kartons, seit 

Juni 1648 mit den Freshen der Kuppel der Chiesa Nuova 

beschaftigt. Diese wurden am 26. Mai 1651 enthiillt166.

Der Zeitpunkt des Arbeitsbeginns an den Galeriefresken 

ist nicht iiberliefert. Doch ist er mit einiger Sicherheit nach 

Beendigung der Arbeiten an der Kuppel der Chiesa Nuova 

anzunehmen. Nachdem Cortona seiner angegriffenen Ge- 

sundheit wegen nach seinem eigenen Zeugnis im Sommer 

1651 wenig gearbeitet hatte167, berichtet er in einem Schrei- 

ben vom 23. Dezember des Jahres dem GroBherzog, daB er 

die Arbeiten in der Galerie ,,wiederaufgenommen“ habe168. 

Vor allem die Beschaftigung mit den Kartons fur die Mo- 

saizierung des rechten Seitenschiffs von St. Peter169 - der 

zweite groBe papstliche Auftrag - behinderten offensicht- 

lich den zunachst ziigigen Fortgang der Arbeiten170, so daB

164 F. Haskell, Patrons and Painters. A Study in the Relations between

Italian Art and Society in the Age of the Baroque, London 1963, 148.

165 Briganti, 145.

166 Briganti, 145f.

167 Brief an Kardinal Giovanni Carlo de Medici vom 31. Juli 1651; 

Mostra, 43, Nr. 8.

168 Brief an den GroBherzog vom 23. Dezember 1651; Geisenhei- 

mer, 34; Briganti, 146; «... e ora o ripreso a dipingere la galleria 

di S. Santita...»

169 Brief an den GroBherzog vom 15. Juni 1652; Geisenheimer, 34; 

Briganti, 146; «... Adesso sto tuttavia travagliando nella Gal­

leria di N. S. e nei cartoni di S. Pietro...»

170 Brief Paolo Giordano Orsinis an Christine von Schweden vom 

26. Juli 1652, Briganti, 146, in dem das Werk als «quasi finita» 

bezeichnet wird; Brief Cortonas an Kardinal Giovanni Carlo de 

Medici vom 27. Dezember 1652 uber den Fortgang der Arbei­

ten, Mostra, 34, Nr. 11.

Die periodischen Zahlungen an den Maurer erlauben nur all­

gemeine Ruckschliisse auf den Fortgang der Freskierung: am 

1. Oktober 1652 sc. 403,94 fur Arbeiten des Lodovico Bossio, 

Garms 457;

vom 30. September 1652 bis 1. Marz 1653 monatliche Zahlun­

gen an Pietro Catani fur Arbeiten an der Wolbung der Galerie 

monatlich rund sc. 12 fur etwa 27 Tagewerke, Garms, 925;

vom 5. Oktober 1652 bis 4. Juli 1653 sc. 110,55 an denselben 

fur «far la colla nella galleria...», Garms, 943;

vom 20. September 1653 bis 24. April 1654 sc. 128,85 in acht 

Zahlungen an denselben, Garms, 928;

vom 31. Marz bis 30. Juni 1653 drei Zahlungen von rund sc. 

12,60 an denselben, Garms, ebenda;

dazu noch Schreiben Pietros da Cortona vom 3. Dezember 1653 

an Monsignore Franzone, Briganti, 251; vgl. auch Fasolo, 294.
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der Maier auf Wunsch des Papstes durch den Soprinten- 

dente, Monsignore Giacomo Franzone, zur Eile gemahnt 

werden muBte, was sich nachteilig auf die Qualitat der Fres- 

ken auswirkte171. Der langsame Fortgang der Arbeiten 

fiihrte zu einer ernsthaften Verstimmung des Papstes, der 

sich sogar zu Drohungen gegen den Maier hinreiBenlieB172. 

Mitte Februar 1654 wurde der Plafond enthiillt. Wie Cor­

tona dem GroBherzog in einem Brief vom 20. April 1654 

berichtet, hatte er gehofft, die Freshen zum Karneval voll- 

endet zu haben, erhielt jedoch vom Papst den Befehl, auch 

„le testate“ zu malen, womit er bis eine Woche nach Ostern 

beschaftigt war173. Am 14. April 1654 erhielt er ein Honorar 

von 3000 scudi174.

Als Cortona die Arbeiten aufnahm, zeichnete sich in den 

Planungen fur Piazza Navona bereits jene gewaltige Um- 

walzung ab, die dem Platz seine bis heute giiltige Gestalt 

geben sollte: die Erweiterung des isolato Pamphiliano nach

171 Zu Giacomo Franzone Eimer, passim; Avviso di Roma vom 

15. Marz 1653 in Bibl. Vat., Cod.Barb. lat. 6367: «... al Cortona 

6 stato ordinato di affrettare le sue pitture nella Galleria, ma si 

sta soppappreso della podagra ...»; vgl. Titis Urteil: «... Il co- 

lorito non 6 d’equal eccellenza per la fretta, con cui gli bisogno 

terminarla, facendogli continua premura Monsignor Franzoni 

d’ordine del Papa ...», F. Titi, De serif one delle Pitture, Sculture 

e Architetture esposte al Pubblico in Roma, Rom 1763, 132f. Dieses 

Urteil wiederholt Ramdohr: »... Der Plafond von Pietro da Cor­

tona ist ein mittelmafiiges Werk, dem man die Eilfertigkeit an- 

merkt, mit dem es verfertiget worden ...« F. W. B. v. Ramdohr, 

Vber Mahlerei und Bildhauerarbeit in Rom, III. Leipzig 1787, 108.

172 Berichte des Gabriele Riccardi aus Rom vom 2O.Dezember 

1653, und 24.Januar 1654; Florenz, Bibl. Naz., Med. 3381, 

zit. nach Eimer, 561, Anm.l6a; uber eine Besichtigung durch 

den Papst Bericht des estensischen Gesandten vom 26. Marz 

1653; Mostra, 20, Nr. 133; ein weiterer, abgebrochener Besuch 

des Papstes, fiir den Donna Olimpia den schon gemalten Teil 

der Galerie hatte abdecken lassen, am 30. Dezember 1653, Eimer, 

316.

173 Avviso di Roma vom 17.Februar 1654; Florenz, Bibl. Naz., 

Med. 4017b VIII, zit. nach Eimer, 561, Anm.l6a; Cortonas 

Brief bei Geisenheimer, 21 f.

174 Dazu Luca Berettinis Nachricht, der Papst habe Cortona kirch- 

liche Pensionen angeboten, was dieser ablehnte; Briganti, 251; 

nach AbschluB der Freskierung wurden auf Wunsch des Papstes 

die Serliane unter Aufsicht Cortonas vergoldet; s. die beiden 

Briefe des Haushofmeisters Giovanni Sarti an die in S. Martino 

sul Cimino weilende Donna Olimpia in ADP, Scaff. 91, N. 50, 

int. 3, zit. nach Eimer, 346:

10. Juni 1654 E venuto questa sera il Sig. Card. A^olini a veder la 

Galleria, dove si mettono a oro e coloriscono le colonne de finestroni con 

I'assisten^a del Cortona, doppo haver visto il... di tutto V appartamento 

ancora verso Pasquino, mi ha comandato... Veniva ancora, per quanto 

mi ha detto, il Sig.Car.e Chigi,per fare Tistessa visita', credo sia tutto 

per comandamento di nostro Sig.e ...

13. Juni 1654 ... Hiersera li SS.ri Car.li Chigi, e Astpplini vennero 

a vedere come riescano le colonne della Galleria che si indorano e colo­

riscono in... mas si era per vedere qual sia per esser di maggior sodis- 

fattione di n.o Sig.re. Vollero vedere tutto Pappartamento nobile cosi 

di Navona come di Pasquino...

Norden durch den EntschluB des Papstes, den Kirchenneu- 

bau von S. Agnese als eine uberdimensionierte Palastkapelle 

und als seine Grabkapelle dem Familienpalast anzufiigen. 

Schon im Jahr 1651 muB abzusehen gewesen sein, daB die 

abseitige Lage der Galerie am Rand des Palastes nicht Be- 

stand haben werde, daB ihr mit der Erweiterung eine neue 

Stellung und Rolle im neu zu organisierenden Funktions- 

zusammenhang des Palastes zufallen werde. Ja, es ist die 

Frage, ob der Plan einer neuen Ausstattung der Galerie 

durch den ersten Maier Roms, wie erim Sommer 1650 erst- 

mals sich abzeichnet, nicht schon Bestandteil jenes groBen 

Erweiterungsplans ist, dessen architektonische Realisie- 

rung im Sommer 1652 begann. Dies scheint um so naher 

liegend, als sich zeigen laBt, daB Cortonas Freshen eine Er­

weiterung des Palastes nach Norden bereits voraussetzen. 

Die jenseits der damaligen Nordgrenze unmittelbar an die 

Galerie anschlieBende camera ist mit Darstellungen der 

Dido-Episode von Francesco Allegrini ausgestattet, die ei- 

nen Bestandteil des Galerieprogramms bilden. Die Verzah- 

nung der beiden Ausstattungen ist so eng, der Ubergang so 

nahtlos, daB es schwer fallt, hier nur den Zufall, beziehungs- 

weise eine spatere Erweiterung des Programms zu sehen. 

Spatestens bei Beginn der Arbeiten an der Ausmalung der 

Galerie diirfte ein Ausstattungsplan vorgelegen haben, der 

bereits mit einem Raum jenseits der Nordgrenze des dama­

ligen Palastes auf dem Areal des Palazzo Mellini rechnete. 

Schon damals, so laBt sich weiter folgern, stehen Galerie 

und camera ihrer Ausstattung nach in enger Verbindung. 

Es wird zu zeigen sein, daB dies auch fiir die ihnen zuge- 

dachten Funktionen gilt.

Die abseitige Lage der Galerie anderte sich in dem Au- 

genblick, da der Papst im Friihjahr 1652 seinen EntschluB, 

dem Palast den Kirchenneubau von S. Agnese anzufiigen, 

zu realisieren begann. Nach schwierigen Verhandlungen 

fiber den Erwerb des Palazzo Mellini175, der der Expansion 

gegen Norden bis dahin Einhalt geboten hatte, konnte am 

29. Mai 1652 der Auftrag zu seiner misura e stima gegeben 

werden176. Sie lag am 16. Juli vor. Als der Kaufvertrag mit 

den Briidern Mellini am 12. August 1652 abgeschlossen 

werden konnte, hatte man sich auf einen zwischen den er- 

heblich voneinander abweichenden Schatzsummen liegen- 

den KompromiBpreis von 25000 scudi geeinigt177. Der 

Papst muBte den FideikommiB und die Primogenitur der 

Mario Mellini senior und Giovanni Garzia Kardinal Mel­

lini losen, um den Verkauf des Familienpalastes iiberhaupt 

zu ermoglichen. Erst damit war der Weg zur Grundstein-

175 Reich dokumentierte Darstellung des Vorgangs bei Eimer, 65 ff.

176 Eimer, 67.

177 Garms, 104.
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legung von S. Agnese frei. Sie erfolgte am 15. August 

1652178.

Als der Kirchenneubau hochgefuhrt wird, ist Borromi­

nis Galeriebau unmittelbar betroffen. Durch seine neue 

Lage zwischen Palast und Palastkirche riickt er in eine neue 

Funktion. Er wird nicht nur zur Kirche und zum zweiten 

nordlichen Palastteil, dem Collegio Innocenziano, bin mit 

Durchgangen geoffnet178 179 - es kommt damals zu einer vdlli- 

gen Neuorientierung und neuen Verteilung der Schwer- 

punkte im Funktionszusammenhang des Palastes. Im Nor­

den der Galerie wird eine camera mit Nebenraumen erbaut, 

die als Appartement des Hausherrn dient180. Durch die Ver- 

breiterung der Kirchenfassade181 riickt diese an die Galerie- 

fassade heran. Unmittelbar an sie anstoBend wird der sfid- 

liche Kirchturm von S. Agnese hochgefuhrt. In seinem 

ObergeschoB liegt die neu errichtete camera. Ihre Lage zu 

seiten der Galerie ist zentral. Von ihr aus ist unmittelbar 

das Oratorium fiber dem Haupteingang der Kirche zu er- 

reichen. Hier kann der Hausherr offiziell dem Gottesdienst 

beiwohnen, sehen und gesehen werden182. Ebenso sind von 

der camera aus auch zwei der acht vergitterten coretti zu 

erreichen, von denen aus man ungesehen am Gottesdienst 

teilnehmen konnte. Offentliche wie private Frommigkeits- 

praxis konnten von hier aus geiibt werden. Generell er- 

innert der Gedanke, am Rand des Palastes und halb in der 

Kirche zu wohnen, an groBe Beispiele, und daB hier zu- 

gleich ein architektonischer Frommigkeitstopos vorliegt, 

ist schwer zu iibersehen. Der Gang zum Oratorium fiihrt 

auch quer fiber die Kirchenfassade in die nahegelegene Bi- 

bliothek im anderen Palastteil.

Zentral trotz oder wegen ihrer exzentrischen Lage ist die 

camera aber auch in Bezug auf den Palast. Denn sie liegt am 

Ende eines langen zeremoniellen Weges. Der Besucher, der 

von der scala nobile fiber die Loggia die sala in der Mittel- 

achse des Palastes betritt, hat noch eine feierliche Sequenz 

von Reprasentationsraumen zu durchschreiten - sala-sa- 

lotto-anticamera-anticamera183 - um sich der camera des 

178 Eimer, 76.

179 Erste noch provisorische Offnung der Nordwand der Galerie 

anlaBlich des Papstbesuchs am 13.Februar 1654, um eine direkte 

Verbindung mit der Baustelle herzustellen; Eimer, 325, s.o. 

Anm. 139.

180 Vgl. den Arbeitsbericht von Giovanni Maria Pelle und Abondio 

Temanzi uber die Vollendung der Raume vom 25. Marz 1654: 

«. ..le nove stanze nel sito del palazzo ch’era dei Mellini»; zit. 

nach Eimer, 328.

181 Eimer, 339 ff.

182 Im Inneren der Kirchenfassade uber dem Entlastungsbogen ein 

Verbindungsgang, von dem aus die Papstloge, heute die Nische 

des Kenotaphs, betreten werden konnte, seit dem ersten Halb- 

jahr 1654; Eimer, 327.

183 s.o. Anm. 138.

Hausherrn zu nahern. Am Ende des Weges betritt er noch 

die von Gold und Farben strahlende Galerie. DaB die Gale­

rie unmittelbar vor dem Privatraum des Hausherrn liegt, 

ist eine Forderung, die mit den zeremoniellen Gewohnhei- 

ten des gehobenen Lebens zusammenhangt. In der Galerie 

erscheint der Furst den Versammelten. Hier wartet der Be­

sucher. Von hier wird der gehobene Besucher in die Privat- 

raume vorgelassen. Die Galleria Pamphilj erfiillt die Funk­

tion eines Vestibuls vor dem Privatraum des Hausherrn in 

imposanter Weise. Wer ist nun dieser Hausherr?

Der Papst hatte die Gewohnheit angenommen, bei sei­

nem Weg zwischen Vatikan und Quirinal regelmaBig die 

Baustelle von S. Agnese zu besichtigen. Auch am Abend 

des 4. Juli 1654 besuchte er sie. Der Haushofmeister Donna 

Olimpias berichtet als Augenzeuge darfiber: ,,Hieri circa 

le 22 ore nostro Signore nel ritorno di S. Agnese si mon- 

tando di lettica dentro la chiesa entro nella Galleria ... ca- 

mind per il palazzo sino alia camera contigua alia capella 

dove sta 1’organo, retro satisfatto di tutto con giovialita e 

gusto sempre discorse del suo affetto verso questo palazzo, 

con dire: vogliamo venire ad habitarci... e meglio star qui, 

che a Monte Cavallo, faremo il consistorio nella stanza del 

baldacchino, la segnatura in un altra .. ,“184

Die Absicht, mit der Kurienverwaltung an die Piazza 

Navona zu ziehen und einige Monate des Jahres im Fami- 

lienpalast zu residieren, ist innerhalb der Geschichte des 

neueren Papsttums wohl singular und erregte Verwunde- 

rung. Bald jedoch teilte der Papst seinen EntschluB offiziell 

mit. Oktober oder November war alsUmzugstermin in Aus- 

sicht genommen. Donna Olimpia, die bisher im Palast re- 

sidiert hatte, sollte nun verdrangt werden. Im Juli war der 

Palazzo Torres gemietet worden, der als ihr Quartier dienen 

konnte. Die Camera Apostolica mietete fur die Behorden 

Hauser an der Piazza Navona.

Uber die Verwendung der einzelnen Raume des Palastes 

fur die kiinftige Hofhaltung hat der Papst offensichtlich be- 

reits prazise Vorstellungen. Es ist nicht zu bezweifeln, daB 

bei diesen Planen der Verlegung der Residenz in den Fami- 

lienpalast die Galerie ihre Rolle gespielt hat. Denn es ist auf- 

fallend, daB der Papst mit seiner - wohl schon langer ge- 

hegten und kaum improvisierten - Absicht in dem Augen- 

blick hervortritt, da nicht nur durch den gfinstigen Aus- 

gang des Ornano-Prozesses der Erwerb des letzten Grund- 

stiicks im Norden auch rechtlich gesichert ist185, sondern 

da mit der Vollendung der neuen Galerieausstattung der 

reprasentativste und modernste Raum des Palastes zur Ver-

184 Diese fundamentale Quelle neben anderen bei Eimer, 345ff.; 

vgl. Garms, 621.

185 Eimer, 316ff.
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fugung steht. Ohne Zweifel ware der Galerie als dem pracht- 

voll ausgestatteten Vorsaal des Privatappartements im tag­

lichen zeremoniellen Lebensvollzug des Papstes eine wich- 

tige Rolle zugefallen.

VI

Als Spadarinos Freshen mit den ,,attioni“ des Papstes 

vom Galeriegewdlbe herabgeschlagen warden186, machte 

nicht nur mittelmaBige Malerei einem bedeutenden Werk 

des fiihrenden offiziellen Maiers des Pontifikats Platz, es 

wich nicht nur zeitgeschichtliche Malerei einer im Sinne 

der damaligen Anschauungen wurdigeren, namlich zwi- 

schen Mythologie und Historic stehenden Gattung187, das 

langgestreckte Gewdlbe wurde dazu bestimmt, die Dar- 

stellung des rbmischen Epos schlechthin, der Aeneis, auf- 

zunehmen. Darstellungen aus der Trojasage sind ein in 

Galerien nicht seltener Stoff188. Es ist aber mehr als un- 

wahrscheinlich, daB das Moment literarischer wie histori- 

scher Bildung und moralischer Vorbildlichkeit bei der 

Auswahl des Themas an diesem Ort das allein bestim- 

mende gewesen ist. In dem reprasentativsten Raum eines 

rbmischen Familienpalastes, der zudem zur papstlichen 

Residenz bestimmt war, diirfte der Gestalt des Griinders 

des rbmischen Weltreichs und seinem Weg nach Latium 

eine besondere Funktion und eine besonders geartete Aus- 

sage zukommen.

Einige der Motivationen, die zu dem EntschluB fuhrten, 

lassen sich vermuten. Eine erste liegt wohl darin, daB Ver- 

gils Gedicht, ,,dessen eigentlicher Held Rom ist“189, den 

angemessenen Hinweis auf Romanitas und Antiquitas der 

Papstfamilie darstellt190. So wie andere herrschende Fami- 

lien besaBen auch die Pamphilj eine pseudohistorische Ge- 

nealogie, die bis in die mythische Vorzeit zuriickreichte191. 

Ahnherr der „Gens Pamphilia“ ist ihr zufolge der von Her- 

kules abstammende Dorerkbnig Pamphilos, der die Pelo- 

186 s.o. Anm. 115.

187 Biittner, 38f.

188 Biittner, 131, zur Ausstattung von ambulationes.

189 F. Klingner, Rom als Idee, in: Rdmische Geisteswelt, Miinchen 

1965, 652.

190 Vergleichbar etwa die auf die Antiquitas der Farnese anspielende 

Inschrift Genus inde Latinum in der Galleria Farnese; J.R. 

Martin, The Farnese Gallery, Princeton 1965, 92.

191 N. A. Caferri in: Degli Allori d’Eurota, poesie di diversi all’Ec-

cellentiss. Sig. Principe D. Camilla Pamphilio, Raccolte dal Cavalier

Girolamo Brusoni, Venedig 1662, 3ff., sowie ders., Synthema

Vetustatis, Rom 1670, 84ff., 108f.; dieselben genealogischen Spe-

kulationen mit den Dorern, Herkules und Numa Pompilius bei

D. Benigni in einem 1643 datierten Gedicht in: Degli Allori...,

14; dazu Raggio, 3ff.; Preimesberger, 84f.

ponnes eroberte. Seine Nachkommen werden aus Sparta 

vertrieben und siedeln schon vor der Ankunft des Aeneas 

im Sabinerland. Numa, der Priesterkbnig, der den Rbmern 

Religion und Sitte brachte, ist, wie sein durch Uberlieferung 

korrumpierter Name ,,Pompilius“ beweist, ein ,,Pamphi- 

lius“. Seine Nachkommen haben in Rcpublik und Kaiser- 

reich hohe Magistrate. Mit dem Imperium iibersiedelt die 

Familie nach Norden in das Frankenreich. Doch kehrt sie 

im Mittelalter nach Italien zuriick und wird in Gubbio an- 

saBig. Hier geht die geschichtliche Fiktion allmahlich in 

echte geschichtliche Uberlieferung uber. Im Gegensatz zu 

manchen Papsten von auswarts haben die Pamphilj die 

Romanitas ihrer Familie allem Anschein nach besonders 

betont. So erklart sich die auffallende Insistenz auf rdmi- 

sche Themen in Bauform und Ausstattung der Villa Bel- 

respiro und in der Ausstattung wichtiger Raume des 

Familienpalastes192.

Nur in sehr allgemeiner Hinsicht fiigt sich der Aeneas- 

zyklus zumindest einem Teil der iibrigen malerischen Aus­

stattung des Palastes ein193. Von einer einheitlichen, thema- 

tisch zusammenhangenden Freskierung kann, wie bekannt, 

keine Rede sein. Im siidlichen Teil des Palastes war die Aus­

stattung des Vorgangerbaues, des Kardinalspalastes Pam­

philj, zum Teil crhalten, im wesentlichen drei an der Haupt- 

front gelegene Raume mit der Geschichte Josephs in Agyp- 

ten194, der Geschichte Mosis195 * und den Seestiicken Ago­

stino Tassis198. Einer ersten Ausstattungskampagne im 

neuen Palast batten die 1648 ausgefiihrten Geschichten des 

Bacchus von Andrea Camassei in der mittleren sala ange- 

hbrt197. Kurz vorher waren die Galeriefresken Spadarinos 

mit den ,,attioni di Nostro Signore“ entstanden198. Dersel-

192 Zur Ausstattung der Villa Belrespiro Raggio, passim. Es mag 

dahingestellt bleiben, ob bei der Wahl des Themas auch die 

Moglichkeit der Allusion auf die einzige kriegerische Tat des 

Pontifikats eine Rolle gespielt hat: am 2. September 1649 war 

der Castrokrieg erfolgreich beendet worden, durch den die 

Lehen Castro und Ronciglione an die apostolische Kammer 

fielen, eine ,,Eroberung Latiums“, die bei einiger Ubertreibung 

mit der des Aeneas in Parallele gesetzt werden konnte. Hinweis 

Dr. Christof Thoenes.

193 Ubersicht liber die gesamte malerische Ausstattung des Palastes 

bei Redig de Campos, 159ff.

194 Redig de Campos, 161.

195 Redig de Campos, 161 ff.; Zuschreibung an Giacinto Gimignani 

von E. Waterhouse, Baroque Painting in Rome, London 1937, 

71.

196 Redig de Campos, 163ff.; J. Hess, Die Kiinstlerbiographien von 

Giovanni Battista Passeri, Leipzig-Wien 1934, 127, Anm. 3.

197 Redig de Campos, 166 f.; Garms, 33: Quietanza vom 12. Fe- 

bruar 1654; vgl. Mostra, 138; Ragguagli, 145; zur Bedeutung 

des Triumphs des Bacchus in Palastdekorationen J.R. Martin, 

The Farnese Gallery, Princeton 1965, 124ff.

198 s.o. S. 241.
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14. G.L. Bernini, Wappen Inno^en^ X. am Vierstromebrunnen

ben Kampagne gehoren die Landschaften Gaspard Dughets 

in der der sala grande vorgelagerten anticamera an199. Die 

langsame malerische Ausstattung der Reprasentations- 

raume war dadurch moglich, daB diese mit prunkvollen ver- 

goldeten Holzdecken ausgestattet warden und die Malerei 

in den schmalen Friesen nur eine untergeordnete Rolle 

spielte.

Erst mit der Berufung Pietros da Cortona kommt es zu 

einer neuerlichen Ausstattungskampagne in den Reprasen- 

tationsraumen des Hauptfliigels. Damals wurde die an die 

sala dei paesi gegen Norden anschlieBende anticamera von 

Giacinto Gimignani wohl nach Entwiirfen Pietros da Cor-

199 Redig de Campos, 168f.; die Figuren ebenso wie die Medaillons 

mit den FluBgottern dort Francesco Allegrini zugeschrieben. 

Bezeichnung des Raums als Anticamera im Inventar von 1666; 

s.o. Anm. 138.

tona ausgestattet200. Die thematische Nahe zu den gleich- 

zeitig entstehenden Galeriefresken ist nicht zu bestreiten. 

Die Friihgeschichte Roms aus Titus Livius bildet den Ge- 

genstand: die Auffindung des Romulus und Remus, der 

Raub der Sabinerinnen, Fabritius und Pyrrhus sowie Co- 

riolan. In nur lockerem thematischen Zusammenhang mit 

der Galerie hingegen stehen die Szenen aus Ovids Meta- 

morphosen, mit denen zur gleichen Zeit Giacinto Brandi 

die der Galerie unmittelbar vorgelagerte anticamera aus- 

stattete201. Ein klares Gesamtprogramm, das die Galerie 

und die ihr vorgelagerten Raume im Haupttrakt des Pala- 

stes zusammenfaBte, scheint es also nicht gegeben zu haben. 

Galerie und camera del Papa sind eine selbstandige Einheit.

Allerdings hat der groBartige Zyklus der Galerie in einer 

vorhergehenden, nicht genauer zu datierenden Ausstat­

tungskampagne ein unmittelbares, wenn auch bescheidenes 

Vorspiel! In der Nahe der Galerie befinden sich auf der 

Hofseite drei kleine private Raume, die sowohl von der sala 

grande als auch von den anticamere der Hauptfront aus zu- 

ganglich sind. Wahrend ein Raum dieses Appartements an 

seiner Decke von unbekannter Hand Fides und die vier 

Kardinaltugenden, umgeben von vier alttestamentarischen 

Szenen mit Abraham, Elias, Moses und Aaron, zeigt202, ist 

in einem anderen Raum Vergils Aeneis in den Zusammen­

hang des Romgedankens gestellt203. Das Mittelbild der 

Decke zeigt die thronende von Trophaen umgebene Dea 

Roma. Um sie gruppieren sich vier Episoden aus dem zwei- 

ten, die Gewinnung Latiums schildernden Teil des Epos. 

Das erste Bild zeigt die mit Olzweigen bekranzten Gesand- 

ten des Aeneas vor Konig Latinus204; ein zweites die Szene 

des siebenten Buches, da dem Aeneas der FluBgott Tiber 

im Traum erscheint und ihm die Auffahrt zur kiinftigen 

Statte Roms und das Biindnis mit Evander befiehlt205; ein 

nachstes die Tiberauffahrt und die Begegnung des Aeneas 

im Zeichen des Olzweigs mit Pallas, die das Biindnis mit 

Evander einleitet206. In einem vierten Bild ist wiederum die 

Hilfe des Himmels gezeigt: Venus iiberreicht Aeneas im 

Wald die himmlischen Waffen, mit denen er Turnus iiber- 

winden und das rbmische Reich begriinden wird207. Die 

Qualitat der Fresken ist mehr als mittelmaBig. In Hinblick

200 Redig de Campos, 170; Garms, 31: Quietanza vom 23. Septem­

ber 1653; zur Bezeichnung des Raums als Anticamera s. o. Anm. 

138; bei Cancellieri, 102, nota 9: Stanza del tamburo.

201 Redig de Campos, 172; Garms, 29, 317: Quietanza vom 30. Juli 

1653; vgl. Ragguagli, 142.

202 Redig de Campos, 184f.

203 Redig de Campos, 185, mit Zuschreibung an Giacinto Gimi­

gnani.

204 Aen.VII, 152ff.; Redig de Campos, Abb. 131.

205 Aen.VIII, 31 ff.

206 Aen.VIII, 102ff.

207 Aen.VIII, 608ff.
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15. P. da Cortona, Versohnung der Gottinnen und Uberreichung der Waffen durch Venus

auf die Galeriefresken jedoch sind sie von hohem Interesse. 

Deutlicher und klarer erkennbar ist hier ein auch jenen zu- 

grundeliegendes Motiv: das Providenzmotiv im Romge- 

danken. Mit gbttlicher Hilfe ist das Imperium Romanum 

entstanden. Das innere Ziel des epischen Geschehens ist in 

dem Mittelbild verkbrpert: das durch Aeneas begriindete 

Imperium Romanum in Gestalt der Dea Roma, allerdings 

— und hier liegt ein fundamentaler Unterschied zu den Ga­

leriefresken - ohne erkennbaren Bezug auf seine Erfiillung 

in Kirche und Papsttum.

Naturlich ist die Anspielung auf die Antiquitas der Fami- 

lie Pamphilj kein ausreichender Grund fur die Anbringung 

eines Aeneaszyklus an dieser Stelle. Die eigentliche Motiva­

tion scheint konkreter, panegyrisch im engeren Sinn. Es 

wird zu zeigen sein, daB das neue Programm gegeniiber der 

ersten Ausstattung, die „attioni di Nostro Signore“ gezeigt 

hatte, nicht prinzipiell verandert ist, sondern auf einem an- 

deren asthetischen Niveau und in epischer Verhiillung das- 

selbe ausdriickt wie diese. Entscheidend fur die Wahl des 

Themas scheint wiederum das Moment der Verherrlichung 

des Papstes, doch nicht mehr durch seine „attioni“, sondern 

durch die weit ausgesponnene allegorische Auslegung sei­

nes Wappens.

Bekanntlich besteht das Wappen des Papstes aus einer 

Taube mit dem Olzweig im Schnabel und drei Lilien. In 

der Panegyrik wird das Wappen des Fiirsten haufig als die 

Verbindung und Versohnung seiner Bestandteile und der 

durch diese symbolisierten Werte interpretiert. So wird, 

um nur ein Beispiel aus der papstlichen Panegyrik des Jahr- 

hunderts zu nennen, das Wappen Pauls V., das aus Adler 

und Drache besteht, als die Versohnung des Jupiter mit 

Saturn, das heiBt: als die Verbindung der Gegenwart mit
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16. P. da Cortona, Abstieg des Aeneas in die Unterwelt

der goldenen saturnischen Zeit gedeutet. Denn der Adler 

sei bei den Alten dem Jupiter, der Drache aber dem Saturn 

heilig gewesen. Gegenwart und goldenes Zeitalter seien im 

Pontifikat Pauls V. deshalb eins. So meint der Dichter de 

Magistris in seinem Panegyricus von 1616: „... cosi in que- 

sti nostri giorni 1’Aquila sta in dolce complotto col Drago, 

e restituisce con verita tutti i beni che un tempo i secoli aurei 

di Saturno conferivano con splendida menzogna. Di cid e 

consapevole tutto 1’Orbe terrestre.. ,“208

Die Auslegung des Wappens als die Verbindung seiner 

Elemente und der durch diese symbolisierten Werte spielt 

auch in der Panegyrik um Innozenz X. und seine Familie 

eine Rolle. Da die Taube der Venus, die Lilie der Juno und 

der Olzweig der Minerva heilig ist, verbinden und versbh- 

nen sich im Zeichen Pamphiljs die drei Gottinnen. Dies ist 

der Inhalt eines panegyrischen Gedichtes, das anlaBlich der

208 C.D’Onofrio, Roma vista da Roma, Rom 1967, 215, 218f.

Wahl Innozenz’X. von Baldassare Bonifacio herausgege- 

ben wurde209: Entzweit waren Juno, Venus und Minerva, 

weil sie fur Griechen und Trojaner Partei nahmen. Doch 

nun, da sie den Penaten der Pamphilj anhangen, verbindet 

Liebe sie zu ewiger Eintracht und Biindnis. Und wie sie die 

Hande verbinden, so verbinden sie auch ihre Zeichen und 

wollen, daB aus dreien eines werde. Pallas tragt den Ol­

zweig bei, Venus die Taube und Juno die milch weiBe 

Lilie:

Utque simul junxere manus, Insignia iungunt,

Et fieri post hoc e tribus una volunt.

Contulit hue OLEAM Pallas, Cyprisque COLUMBAM, 

Lacte rigata suo LILIA Juno dedit.

DieEntzweiung der Gottinnen verkbrpert sich geschicht- 

lich im Urteil des Paris, durch das der trojanische Krieg ent-

209 Balthasar Bonifacius, Archidiacomis Parvis., Innocentii Decimi 

Pontificis Maximi Insignia Viri Doctissimi Jacobi Salvini Panegyri cis
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17. P. da Cortona, Auffahrt des Aeneas %ur kunftigen Static Roms

steht, den die Ilias dichterisch iiberliefert. Doch auch die 

Versohnung der Gottinnen ist geschichtlich verkorpert: in 

der Aeneis. Vergils Epos von der langen Fahrt des Aeneas 

in das latinische Land ist nichts anderes als die Geschichte 

vom Kampf und der schlieBlichen Versohnung der Gottin­

nen: Venus, die ihren Sohn dem Land der VerheiBung Ita- 

lien und der ihm vom Schicksal vorherbestimmten Frie- 

densherrschaft Roms uber die Erde entgegenfuhrt, gegen 

Juno, die Freundin der Griechen und Karthager, die die 

Trojaner haBt, well sie ihrer Berufung folgen und einst 

beide Volker unterjochen werden210. Die Losung dieses

Orationibus celebrata. Exemplar der Bibl. Vat.; Zu Baldassare Boni­

facio (1584-1659) M. E. Cosenza, Biographical and Bibliographical 

Dictionary of the Italian Humanists and of the World of Classical 

Scholarship in Italy, 1300-1800, I, Boston 1962, 658f.

210 Zu Junos Kampf gegen Rom und ihre Versohnung als einem 

Hauptmotiv des Epos v.a. Buchheit, passim; zu der bereits in 

den Eingangsversen vom Dichter genannten «ira Junonis» eben- 

Konflikts, dessen gottgewollte welthistorische Folge die 

Friedensherrschaft Roms im Imperium und in der Kirche 

ist, ist das Thema des Mittelfeldes der Galeriefresken (Abb. 

15): In dem Augenblick, da Aeneas nach langen Fahrnis- 

sen, die ihm Juno bereitet hat, zum letzten Kampf um das 

latinische Land mit Turnus antritt, in diesem Augenblick, 

da sich die kunftige Weltherrschaft der Romer im Impe­

rium und in der Kirche entscheiden soil, versammeln sich 

im Olymp die Gotter. Noch einmal war der Streit der Got- 

tinnen aufgeflammt. Doch nun umgeben sie versohnt Ju­

piter: Venus, die Mutter des Aeneas und Stammutter des 

romischen Volkes - die Taube; Juno, die endlich ihren 

Groll aufgegeben hat und dem Sieg des Aeneas und der 

Griindung des fromm-rcligidsen Volkes der Romer zuge-

da, 13ff.; zur Handlungsrolle der Gbttin Venus im Verhaltnis 

zu Juno A. Wlosok, Die G'dttin Venus in Vergils Aeneis, Heidel­

berg 1967, 112ff.
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18. P. da Cortona, Juno und Aeolus

stimmt hat - die Lilie; Minerva, die bei Vergil nicht vor- 

kommt, doch hier eingefugt ist, Freundin der Griechen und 

nun die versohnte Freundin auch der Troer - der Olzweig; 

wahrend Jupiter sich der hoheren Macht, dem Fatum, un- 

terwirft und Aeneas siegen laBt211.

Dem zentralen Bildfeld - und, wie sich zeigen wird, dem 

Zyklus - ist ein heraldischer concetto der geschilderten Art 

unterlegt: Im Wappenzeichen Pamphiljs verbinden und 

versbhnen sich die zweigtragende Taube mit der Lilie, und

211 s. unten Anm. 368.

diese Verbindung und Versbhnung verkorpert sich ge- 

schichtlich in der Versbhnung der Gbttinnen in der Aeneis. 

Diese ist Verkbrperung des Wappenzeichens Pamphiljs212. 

Vergils Epos ist dem Papstwappen allegjert™. Ahnlich wie

212 Vergleichbar die Verkorperung des Barberini-Wappens in Cor- 

tonas Deckenfresko des Palazzo Barberini. W. Vitzthum, A 

Comment on the Iconography of Pietro da Cortonas Barberini 

Ceiling, in: BurlMag. 103 (1961), 427ff.

213 Zum Begriff der Allegation W. Mrazek, Ikonologie der barocken 

Deckenmalerei (Sit^ungsberichte der Osterr. Akademie der Wissen- 

schaften, Philosophisch-historische Klasse, 228, 3J, Wien 1953, 75 ff.
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ren laBt. Auch in dem Bild der Suche nach dem goldenen 

Zweig im Wald (Abb. 21) und dem PreisschieBen auf die 

Taube (Abb. 26) ist durch die Tauben der allusive Bezug 

auf den Papst unmittelbar hergestellt. Andere Episoden 

wiederum sind so ausgewahlt, daB sie die den heraldischen 

Zeichen Pamphiljs zugeordneten mythologischen Verkor- 

perungen Venus und Juno im Kampf und im Zusammen- 

wirken am Geschick des Aeneas zeigen. So sind Hinderung 

und Fbrderung des Aeneas durch die ziirnende Juno und 

die hilfreiche Venus in den beiden Ovalbildern mit Aeolus 

(Abb. 18) und Vulkan (Abb. 19) ebenso einander gegen- 

iibergestellt wie die Versohnung der beiden in den kleinen 

Tondimit dem Versbhnungsopfer fur Juno (Abb. 20) und 

der tiberreichung der Waffen durch Venus (Abb. 15). Hier 

ist wie im Mittelfeld die Allusion auf Wappen und Person 

Pamphiljs nur indirekt, uber die Gestalten der Gbttinnen, 

moglich. Eine dritte Kategorie von Bildern, die Stillung des 

Seesturms (Abb. 21), die Landung an der Tibermiindung 

(Abb. 23), die Tbtung des Turnus (Abb. 26), die irdi- 

schen Szenen also, enthalt keine unmittelbare oder mittel- 

bare Allusion auf das Wappen Pamphiljs. Sie fiigt sich also 

dem heraldischen concetto von den Gbttinnen und ihrer 

Versohnung als einer geschichtlichen Verkbrperung des 

Wappens nicht ein, was nicht darauf hindeutet, daB die hier 

vorgelegte Interpretation unzutreffend ist, sondern daB mit 

dem heraldischen concetto nur eine, die allegorische Sinn- 

schicht angesprochen ist, daB es ein anderes Thema gibt, 

dem diese sich einfugt und daB ein tieferer, umfassenderer 

Sinn dem ganzen Zyklus zugrundeliegt.

In der Tat ist der Stoff, aus dem das Thema der Freshen 

gewonnen ist, nicht etwa der auBere Gang des Epos, dem 

signifikante Episoden entnommen waren, die die Mbglich- 

keit der Allusion auf Wappen und Person des Papstes bie- 

ten. Nicht der Vergilsche Text liegt den Freshen zugrunde, 

sondern seine lange und traditionsreiche moralisch-allego- 

rische Auslegung. Mit Recht ist bemerkt worden, daB es 

spatestens seit dem Erscheinen der Disputationes Camal- 

dulenses des Gristoforo Landino fur Zeitgenossen und 

Nachwelt schwer gewesen sein diirfte, die Aeneis nicht unter 

allegorischen Gesichtspunkten zu lesen215.

Die Geschichte der allegorischen Vergilauslegung216, in 

die die Freshen Cortonas letztlich gehbren, ist bekanntlich 

lang und beginnt in der Antike mit den Kommentaren des 

215 Allen, 154.

216 Dazu und zum Folgenden u.a. Comparetti, 1, 67ff.; Zabughin,

1, passim; v.a. 186ff.; Uberblick bei Allen, 135ff. sowie Th.H.

Stahel, Cristoforo Landinos Allegori^ation of the Aeneid, books III

and ZE of the Camaldolese Disputations, Ann Arbor/Mich. 1969, 5ff.

Donatus217, des Servius218, des Aelius Donatus219, gefolgt 

von Macrobius220 und vor allem der folgenschweren Alle- 

gorisierung der Aeneis durch Fulgentius221, der der bertihm- 

teste Kommentar des Mittelalters, der des Bernardus de Sil­

vestris, folgt222. Dante, Petrarca und Boccaccio haben sich 

zum allegorischen Verstandnis Vergils geauBert223. DaB 

seine Dichtung einen groBen geheimen Sinn habe, daB Ver­

gil das Kleid der Poesie benutzt habe, um philosophische 

Wahrheiten zu uberliefern, daB die Schicksale der epischen 

Figur des Aeneas eine exemplarische moralische Wande- 

rung symbolisierten, ist die Uberzeugung des Friihhuma- 

nismus.

Erst Landino aber224, dessen Disputationes Camaldulen- 

ses den grbBten Versuch moralisch-allegorischer  . Vergil­

auslegung darstellen, hat ,,dem allegorischen Aeneasbild, 

wie es in vager Form dem Mittelalter vorschwebte, seine 

authentischen Konturen ... zuriickgegeben, indem er es auf 

den Typus des allegorischen Odysseus zuriickfuhrte, der 

dem Mittelalter und dem Fruhhumanismus nicht hatte ver- 

traut sein kbnnen.“225 Die allegorische Auslegung der 

Aeneis, die er dem Leone Battista Alberti in den Mund 

legt226, beruht auf der antiken neuplatonischen Homerdeu- 

tung. Ihr Lieblingsgegenstand war die Odyssee gewesen, 

die in theologisch-mystischer Exegese zu einer zusammen- 

hangenden Darstellung des Schicksals der Menschenseele 

in ihrem irdischen Lebenslauf wird. Odysseus ist die Seele, 

die sich inkarniert und nach vielen Irrungen in die himm- 

lische Heimat zuriickkehrt. Das Meer, bewegtes Element 

der Irrfahrten und Priifungen, symbolisiert die Welt der 

Materie und der durch sie bedingten Leidenschaften. Dies 

bleibt bei aller Verschiedenheit der Homerexegese eine 

Konstante227. Dieses neuplatonische Odysseusbild war of-

217 Comparetti 1, 68 f.

218 Ebenda, 1, 69 ff.

219 Ebenda, 1, 74f.

220 Ebenda, 1, 77 ff.

221 Ebenda, 1, 132ff.

222 Muller-Bochat, 12 ff.; ders., Der allegorische Aeneas und die Aus­

legung des Danteschen Jenseits im 14. Jahrhundert, in: Deut­

sches Dante-fahrbuch 44/45 (1967), 59ff.

223 Allen, 140.

224 Ebenda, 142ff.; Zabughin, 1, 194ff.; fur das Folgende wurden 

neben den Disputationes Camaldulenses zwei Ausgaben des 

Aeneis-Kommentars Landinos herangezogen: P. Virgilii M. 

Opera cum Servii Mauri Honorati Grammatici: Aelii Donati : 

Christophori Landini: atque Domitii Calderini Commen- 

tariis, Venedig 1491, sowie Christophori Landini Florentini 

in P. Virgilii Aeneidos libros allegoriae Platonicae olim conscriptae. 

lamprimum vero D. Ioan. Pistorii opera et studio a suo interitu vin- 

dicatae, pristinoque nitori et libertati in gratiam Platonicorum studios, 

restitutae, Basel 1577.

225 Muller-Bochat, 13.

226 Zum Problem dieser literarischen Fiktion ebenda, 10 f.

227 Uberblick ebenda, 14ff.
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20. P. da Cortona, Versohnungsopfer des Aeneas fiir Juno

fensichtlich schon von der lateinischen Philologie der Spat­

antike in die Aeneis projiziert worden. Ein Argument da- 

fur lag in dem Umstand, daB Vergil Homer nachgeahmt 

hatte, ja man sogar in der thematischen Verschiedenheit des 

ersten und zweiten Teils der Aeneis die nachahmende Ver­

bindung beider homerischen Epen sehen konnte228.

Wenn man die neuplatonische Sinngebung der Odyssee 

unter dem Begriff der prisca theologia als gesicherte Wahr- 

heit ansah229, dann lag es nahe, Vergil auch im allegorischen 

Bereich eine Homerimitation zuzuschreiben und in der 

Aeneis eine der Odyssee analoge Metathematik zu suchen. 

Fiir Landino ergab sich daraus der SchluB, daB auch das 

228 Zur Gelaufigkeit dieser Vorstellung im siebzehnten Jahrhun- 

dert s.u. Anm. 333.

229 Zum Verhaltnis Landinos zur mittelalterlichen Auslegungstra-

dition Miiller-Bochat, 12f.

Vergilsche Epos ein Lauterungsepos sei, das die Befreiung 

der Seele aus den Fesseln des diesseitigen Lebens und ihren 

Weg zu ihrer eigentlichen Bestimmung schildert. Odyssee 

wie Aeneis enthalten Grundwahrheiten der prisca theo­

logia. Aeneas ist der romische Odysseus, Symbol der Men- 

schenseele, die sich in verschiedenen Stufen zu ihrer kon- 

templativen Bestimmung durchringt. Sein Weg ist in Wahr- 

heit und auf seinen tieferen Sinn hin betrachtet nur Abbild 

eines itinerarium mentis230. Troja - Karthago - Latium sind 

die drei wichtigsten Stationen seines Weges, und diese drei 

geographischen Begriffe symbolisieren in Anlehnung an 

eine altere ethische Typologie ebensoviele Lebensarten231: 

Das brennende Troja symbolisiert die vita voluptuosa mit 

ihren brennenden Leidenschaften. Ihr entsprechen Lebens-

230 Ausfuhrlich dazu Allen, 150 If.

231 Dazu und zum Folgenden Wolf, 455.
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21. P. da Cortona, Stillung des Seesturms dur ch Neptun

inhalte korperlicher Natur, wie Gesundheit und Starke. Im 

G egensatz zu seinem Bruder Paris, der in den Flammen um- 

kommt, wird Aeneas von seiner himmlischen Mutter Venus 

heraus und seiner hoheren Bestimmung entgegengefuhrt. 

Sie verkorpert den amor divinus, der Aeneas nach dem sitt- 

lichen Ziel, der Kontemplation, streben laBt232. Karthago, 

das er an der Seite Didos griinden hilft, bedeutet die nachst-

232 Diese Auslegung in engem AnschluB an Landinus bei Fabrini, 

2: «Paride capita male insieme con Troia, perche fece piu conto 

di Venere lasciviosa, quando sententio in suo favore, che di Pal- 

lade, cioe stimd piu i piaceri disonesti, che non fece conto de la 

virtu, e perd capita male; Enea per lo contrario havendosi eletto 

per sua guida Venere sua madre, cioe I’amore de la virtu scampd 

da pericoli di Troia.»

Die auf Platon Zuriickgehende bekannte'Unterscheidung zwi- 

schen Venere celeste und Venere volgare wird auf den Weg des 

Aeneas aus Troia iibertragen: Troia bedeutet«... venere volgare, 

cioe i disonesti e libidinosi piaceri, donde 1’huomo non si pud 

sviluppare, se non e aiutato da Venere celeste...»; Fabrini, 2. 

hbhere moralische Station, die vita activa mit ihren Reich- 

tumern und auBeren Glucksgiitern. Durch ihre Beziehung 

zu Karthago ist Juno die Gottin der Herrschaft und der ihr 

folgenden auBeren Ehren. In der moralischen Allegorese 

steht sie, die Konigliche, fur den Ehrgeiz, fur cupiditas 

regnandi oder ambitio. Durch sie laBt Aeneas sich in Kar­

thago durch die Aussicht auf auBere Ehren festhalten und 

sieht die Betatigung im staatsbiirgerlichen Leben als seine 

Bestimmung an. Sie wird ihm ziirnen, wenn er die vita ac­

tiva aufgibt, um Italien zuzustreben. Denn durch Merkur, 

den gottlichen Geist, gemahnt und von seiner himmlischen 

Mutter geleitet, folgt Aeneas seiner hoheren Berufung und 

erreicht Latium und Rom, das sittliche Ziel der Kontem­

plation mit ihren Gutern der Seele, den ethischen und spe- 

kulativen Tugenden233.

233 Italien als vera sapientia und verwandte Formulierungen bei 

Landino, Comm. 1577, 3007.
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22. P. da Cortona, Neptun, Ausschnitt

Nicht alle von Landinos Gedanken sind einmalig. Man- 

che sind humanistisches Gemeingut234. Doch ist sein Ein- 

fluB in der Vergilallegorese der Folgezeit der beherr- 

schende235. Ganz auf dem Boden der Disputationes Camal- 

dulenses und des Aeneiskommentars des Landino steht 

etwa Giovanni Fabrini mit seiner 1575 erstmals aufgelegten 

kommentierten Aeneisausgabe236. Fabrini versah das Ver- 

234 Allen, 154 ff.; vgl. die Allegorese des Filelfo von 1427 mit ihrer 

Interpretation der vita activa und contemplativa und den fiinf 

Lebensaltern oder Girolamo Balbi, De civili et bellica fortitudine 

liber ex mysteriis poetae Virgilii nunc depromptus, Rom 1526, mit 

groBangelegter moralischer und psychologischer Auslegung.

235 Siehe etwa Sebastiano Regoli mit seiner iiberaus ausfuhrlichen, 

allerdings auf das erste Buch der Aeneis konzentrierten Allego­

rese jeder Episode, die Landino folgt; Allen, 158; zu den histo- 

rischen, philologischen und literarischen Studien uber Vergil 

ebenda, 159, sowie ausfiihrlich Zabughin, 1, 201 ff.; 2, 71 ff.

236 L?Bneide di Virgilio Mantuano commentata in lingua volgare toscana

da Giovanni Fabrini da Fighine e Filippo Venuti da Cortona,

Venedig 1575.

gilsche Epos mit einem enormen Scholium. Im AnschluB 

an den ordine delle parole, die espositione delle parole, delle 

favole, delle historic, e luoghi grammatical! und die luoghi 

rettorici bietet er sensi fisici, allegoric! e morali. Sein Kom- 

mentar, konzentriert auf die ersten sechs Bucher des Epos, 

ist im wesentlichen nichts anderes als eine paraphrasierte 

und erweiterte Ubersetzung Landinos237. Mit Fabrinis 

Kommentar, der bis in das achtzehnte Jahrhundert aufge- 

legt wurde, findet die Geschichte der vollen Aeneisallego- 

rese in Italien ihr Ende238.

DaB der inhaltlichen Konzeption derGaleriefresken nicht 

der auBere Gang des Epos, sondern die moralische Vergil-

237 Zum Vergleich Fabrinis mit Landino Allen, 160.

238 s. jedoch J. Hugues, Vera historia Romana seu origo Latii velIta- 

liae ac Romanae Urbis, Rom 1655. Hugues sieht nach einer christ- 

lichen Auslegung Homers in der Fahrt des Aeneas die Reise des 

Hl. Petrus von Antiochien nach Rom allegorisiert; Allen, 162; 

s. S. 264.
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23. P. da Cortona, Candung der Trojaner an der Tibermiindung

allegorese zugrundegelegt wurde, zeigt nicht nur eine Reihe 

von Einzelheiten der Anbringung und Gestaltung der Epi- 

soden, sondern schon die allgemeinste, von anderenAeneas- 

zyklen durch ihre Beschrankung unterschiedene Themati- 

sierung. Die Irrfahrten des Aeneas sind moralische Irrfahr- 

ten. Erst in ihrem Verlauf entwickelt sich sein Charakter. 

Er reinigt sich allmahlich von einer Reihe von Eastern, ehe 

er mit Tugenden geschmuckt das hbchste Ziel erreicht. Es 

ist ein unubersehbarer Hinweis auf den panegyrischen Cha­

rakter des Programms, wenn in den Fresken nur die dritte 

und hbchste moralische Station, Gewinnung und Besitz der 

vita contemplativa, dargestellt ist. Als die Verkbrperung 

der hbheren Tugenden im neuplatonischen Sinn, der vir- 

tutes purgatoriae, hat Landinus und ihm folgend die neuere 

Vergilexegese den schon gelauterten Aeneas der Kampfe 

um Latium gesehen239. Der Aeneas der Galeriefresken ist

239 Muller-Bochat, 31.

der positive stoische Held, und das Thema die Erfullung 

seiner Berufung. Nicht der Gang, sondern das Ziel der 

Aeneis, die Gewinnung Latiums, ist in ihnen dargestellt.

Sowenig aber der wbrtliche Sinn des Epos und sowenig 

der unterlegte heraldisch-allegorische concetto als alleinige 

inhaltliche Motivierung dem Freskenzyklus zugrundelie- 

gen, sowenig durfte auch mit der Auslegung des Epos als 

itinerarium mentis schon der entscheidende Inhalt beriihrt 

sein. Weder der wbrtliche, noch der allegorische, noch der 

tropologische Sinn sind imstande, eine befriedigende Er- 

klarung sowohl fur die Anbringung des Aeneaszyklus an 

dieser Stelle als auch fur seinen Aufbau zu bieten. Es scheint 

vielmehr der letzte, der mystische oder anagogische Sinn 

des Vergilschen Epos als einer Prafiguration des gottge- 

lenkten Schicksals der rbmischen Kirche und des Papst- 

tums zu sein, der den Schlussel zu einem umfassenden Ver- 

standnis der Fresken und aller ihrer Teile bietet. Gbttliche 

Providenz - Rom - Kirche - Papsttum - Pamphilj: mit die-
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25. P. da Cortona, Begegnung mit Evander

sen konvergierenden - im Bild vielfach identischen - Be- 

griffen scheint das Thema umschrieben zu sein, das als das 

eigentliche und bestimmende hinter dem meisterhaften und 

reichen Aufbau der Fresken steht. Ihre Metathematik ist 

ekklesiologisch und papstlich.

Bekanntlich hatte bereits Vergil in seinem Epos das au- 

gusteische Rom als Ziel einer von Urzeiten her gottlich ge- 

lenkten Geschichte gesehen und in dem Abstieg des Aeneas 

in die Unterwelt und der Offenbarung kunftiger Weltherr- 

schaft, die ihm dort zuteil wird, Anfang und Ende dieses 

Vorgangs in eins zusammengefaBt. Unter demselben, aber 

radikal neu akzentuierten Providenzgedanken steht die 

christliche Sicht Roms: Das romische Reich hat seine posi­

tive providentielle Rolle nur im Heilsplan. Das augusteische 

Rom ist nicht Ziel, sondern vorbereitende Macht im gro- 

Beren Zusammenhang. Es ist zum Sitz der Kirche vorbe- 

stimmt240. Aeneas, zum Vater des Imperiums ersehen, ist 

deshalb auch Ahnherr fur Kirche und Papsttum. Erinnert 

sei hier an Dantes beruhmte Verse, die diese Geschichts- 

deutung241 in pragnanter Form ausdriicken: Aeneas war im 

hochsten Himmel zum Vater des groBen Rom und seines 

Reiches erlesen, und diese beiden wurden in Wahrheit um

240 Zum christlichen Romgedanken, insbesondere der providentiel- 

len Rolle des Imperiums u.a. Comparetti 1, 214ff.; Rom von 

Gott zum Sitz der Kirche vorherbestimmt, derselbe, 216; eben- 

so, mit Betonung der providentiellen Rolle der Pax Romana als 

Vorbereiterin des Christentums bei Eusebius, Prudentius u.a. 

F. Klinger, Virgil und die romische Idee des Friedens, in: 

Romische Ceisteswelt, Miinchen 1965, 642ff., sowie derselbe, Rom 

als Idee, ebenda, 645 ff., 657.

241 Kurze Darstellung dieses komplexen Problems etwa bei E. 

Auerbach, Dante und Vergil, in: Gesammelte Aufsdtge %ur ro- 

manischen Philologie, Bern-Miinchen 1967, 121.
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26. P. da Cortona, Totung des Turnus

der heiligen Stelle willen fest gegriindet, wo der Erbe Sankt 

Petri thront. Durch seinen Abstieg bekarn er Dinge zu hb- 

ren, deren Kenntnis die Ursache seines Sieges und damit 

schlieblich des Papsttums war:

Ch’ei fu de 1’alma Roma, e di suo impero

Nel empireo ciel’ per padre eletto.

La quale e ’1 qual, a voler dir lo vero,

Fur stabiliti per lo loco santo

U’ siede il successor del maggior Piero.

Per quest’ andata, onde li dai tu vanto, 

Intese cose, che furon cagione

Di sua vittoria, e del papal ammanto.242

Rom kann fur Dante uberhaupt zum Sinnbild der hbch- 

sten Gemeinschaft, der des Himmels, werden243.

242 Inferno II, 20 ff.

243 Purgatorio XXXII, lOOff.; zur providentiellen Rolle des Aeneas 

auch Convivio IV, 5: «... fu in uno temporale, che David nac-

Doch ist nicht allein in der Person des Pius Aeneas schon 

Kirche und Papsttum grundgelegt - das ganze Epos von 

der langen und gefahrvollen Fahrt in das latinische Land 

und von der Ubertragung der Herrschaft von Troja nach 

Rom ist nichts anderes als geheimnisvoll vom Dichter er- 

ahnte und im Kleid der Poesie verhiillte Prafiguration des 

Schicksals der Kirche, die aus der Zerstbrung des Juden- 

tums vom Osten her den Weg nach Rom findet. Wahrer 

Inhalt der Dichtung ist der welthistorische Sieg des Chri- 

stentums. Denn so wie im brennenden Troja die Zerstbrung 

Jerusalems, so ist in der Fahrt nach Latium die Ubertragung

que e nacque Roma, cioe che Enea venne di Troia in Italia, che 

fu origine de la cittade romana, si come testimoniano le scrit- 

ture. Per che assai e manifesto la divina elezione del romano im- 

perio per lo nascimento de la santa cittade che fu contemporaneo 

a la radice de la progenie di Maria...»; vgl. G. Padoan, s.v. 

Enea, in: Enciclopedia Dantesca 2, Rom 1970, 677ff.
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der christlichen Religion aus dem Orient nach Rom und in 

der Totung des Turnus die Uberwindung der Synagoge 

ausgedriickt244.

Lebendigkeit und Aktualitat dieser anagogischen Aus- 

legungstradition des romischen Epos belegt im siebzehn- 

ten Jahrhundert kein Geringerer als Maffeo Barberini, der 

spatere Urban VIII.245. In seiner EAETEIA ISTOPIKH 

mit dem Titel: Religionis orthodoxae primordia per aposto- 

lorum Principes Petrum et Paulum constituta.. ,246 preist 

er angesichts der Peterskirche das wunderbare Wachsen 

des Imperiums, das zum Sitz Petri erkoren war. Die Verse:

lam Priami generationem aversatur Jupiter: 

Ex nunc enim Aeneas Troianis imperabit, 

Et nati natorum, et qui nascentur ab illis...

enthalten fur den Interpreten Dormalius ein Bild der in der 

Aeneis prafigurierten Ubertragung der Kirche aus dem 

Orient nach Rom: „Videmus sedem ecclesiae Dei primo in 

Oriente inter Judaeos collocatam, deinde Occidentem ver­

sus translatam esse, et in sedem Petri defixam, id est Ro- 

mae.“247 Wahrend „nati natorum“ in Barberinis Versen die 

Kirche bedeute, ist Aeneas eine Prafiguration des Papstes: 

„Per Aeneam praesignatus fuit Pontifex Romanus“. Ver- 

gils eigene Verse bestatigen dies, denn sie erweisen ihn 

als rex sacrorum und als pontifex248. Rom, das Ziel der 

244 Zu diesem anagogischen Sinn des Epos Zusammenfassend der 

Jesuit Hardouin in seiner Kritik:

«... Non est autem vates ausus argumentum illud aperte tractare, 

qui vellet ethnicus existimari. Itaque convertit illud in fabulam, 

quae haberet cum illo argumento magnam similitudinem. Ob 

earn rem finxit:

Pro Hierosolymis incensis, Trojam succensam.

Pro Christiana Religione inde postea Romam advecta a Chris- 

tianis, Trojana numina ab Aenea in Italiam, post Trojam crema- 

tam deducta.

Pro Judaismo extincto, et Synagoga abolita, Turnum occisum, 

et suspendentem se Amatam prae desperatione...»

J. Hardouin, Pseudo Virgilius. Observationes in Aeneidem, in: 

Joannis Harduini e Societate Jesu Opera Varia, Amsterdam 1733, 

283.

245 Hinweis auf Urban VIII. und die Auslegung des Aeneas als Pra- 

figuration des Papstes durch Dormalius bei H. Kauffmann, 

Giovanni Lorenzo Bernini. Die figilrlichen Kompositionen. Berlin 

1970, 37.

246 Maphaei S.R.E. card. Barberini nunc Urbani P.P. VIII Poemata 

Henr. Dormalius explicabat, Rom 1643, 65 ff.

247 Ebenda, 77 f.

248 «Notabilis est glossa Servij ad illud Virgilij:

«... Vigilas Deum gens /

Aenea? Vigila.»

Verba sunt Sacrorum, inquit: nam virgines Vestae certa die ibant 

ad Regem Sacrorum, et dicebant: Vigilasne Rex? Vigila. Quod 

Virgilius iure da Aeneae, quasi et Regi, et quem ubique, et Pon- 

tificem, et Sacrorum inducit peritum.

Verus iste Aeneas, verus Rex Sacrorum est Romanus Pontifex. 

Vera ista sacra Romana sunt...»

langen Fahrt des Aeneas und seiner Trojaner, ist ein Bild 

des himmlischen Ziels. Wenn im romischen Imperium die 

Herrschaft Trojas wieder ersteht, ist dies ein Bild der 

Kirche und des Papsttums, die vom Osten kommen und 

im Westen erbliihen:

Tendimus, inquit, Italiam, sedes ubi fata

quietas Ostendunt: illic fas regna resurgere 

Troiae.

,,Ibi quanquam anagogice possit Coelum significari, recte 

tamen et apposite Roma et Romana Sedes denotatur, in qua 

iam tot seculis videmus regna Troiae, id est Ecclesiae Orien- 

talis resurexisse, et sedes quietas tenuisse.“249

Mehr noch: der anagogische Sinn des Vergilschen Epos 

konnte von Jaques Hugues in seiner 1655 in Rom gedruck- 

ten historischen Schrift: Vera historia Romana, seu origo 

Latii vel Italiae ac Romanae urbis, noch konkreter, in einer 

Darstellung der Person und des Lebensschicksals des Hei- 

ligen Petrus gesehen werden250. In dem Vergilschen Aeneas 

ist in Wahrheit der Apostelfiirst gemeint, in der Aeneis 

nichts anderes als seine Reise von Antiochien nach Rom, 

in der Ubertragung der Herrschaft von Troja nach Rom 

die Ubertragung des Stuhles Petri aus der ostlichen un- 

wiirdigen Metropole Antiochien in den Westen!

Dieser anagogische Sinn des epischen Geschehens als 

eines Bildes fur Kirche und Papsttum ist bemerkenswerter- 

weise dem anschaulichen Bestand der Fresken nicht nur als 

zusatzliche tiefere Bedeutung abzugewinnen. Beobachtun- 

gen zeigen, daB eben dieser sensus anagogicus den Aufbau 

des Zyklus bestimmte und bis in einzelne Bildstrukturen 

wirksam gewesen ist. Gerade die providentielle ekklesio- 

logische Dimension des Epos scheint den EntschluB zu sei­

ner Darstellung in der Galleria Pamphil) bedingt zu haben.

VII

Die groBe und langgestreckte Malflache ist in Zonen ver- 

schiedener Art und Dignitat eingeteilt, in denen das epische 

Geschehen in vier Darstellungskategorien geordnet er-

Ebenda, 78.

Zur Auslegung der Vergilstelle:

«Dum domus Aeneae Capitolij immobile saxum /

Accolet, Imperiumque Pater Romanus habebit.»

Pater iste Romanus nemo est alius, quam Pontifex Romanus.

Ita eum vere infra vocet Pontifex, in:

«... Romana dogmata Patris»

Id est, Pontificis Romani.

Ebenda, 78.

249 Ebenda, 78.

250 J. Hugues, Vera historia Romana, seu origo Latii vel Italiae ac Ro­

manae urbis, Rom 1655, 129 ff.; Argumente fur die Identifikation 

des Aeneas mit Petrus v.a. 168ff.
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scheint. Das groBe annahernd quadratische Mittelfeld 

(Abb. 15) ist der Sinntrager des Zyklus;ihm sind die iibri- 

gen Bildfelder kausal verbunden. Es zeigt den Olymp mit 

der Versamtnlung der Gotter und der Versbhnung der 

feindlichen Gbttinnen, den Moment, da sich das Schicksal 

des Aeneas und damit das Schicksal uber die Weltherrschaft 

Roms im Imperium und in der Kirche entscheidet. Es ist 

das mit Abstand grbBte Feld; als einziges bedeckt es die 

ganze Breite des Gewolbes; zugleich das einzige Feld, des- 

sen Handlung im uberirdischen Raum spielt; als einziges 

von einem breiten goldenen Rahmen gerahmt, jedoch kein 

quadro riportato, sondern nach dem Prinzip des „di sotto 

in su“ mit den fur Cortona typischen Einschrankungen, die 

hier zudem durch die gewblbte Malflache nahegelegt wa- 

ren.

Zeigt das Hauptfeld in der Versbhnung der Gbttinnen 

die Lbsung des Konflikts und die Erfullung der vom 

Schicksal vorherbestimmten Berufung, so zeigen zwei zur 

Mitte orientierte Nebenzentren die Schiirzung des drama- 

tischen Knotens, den Widerstreit der feindlichen Gbttinnen 

in der Hinderung und der Fbrderung des Aeneas: auf der 

Seite gegen Piazza Navona Juno, die Aeolus iiberredet, den 

verderblichen Sturm zu entfesseln (Abb. 18), auf der an- 

deren gegen Via dell’Anima gelegenen Seite die hilfreiche 

Mutter Venus, die von Vulkan die himmlischen Waffen er- 

bittet, mit denen Aeneas Turnus besiegen und das Reich 

gewinnen wird (Abb. 19). Deutlich sindin den beiden Bil- 

dern Juno und Venus als die beiden entscheidenden Machte 

im Leben des Aeneas vorgestellt, nicht allein durch die Lage 

im Scheitel des Gewolbes zu Seiten desMittelfeldes, sondern 

durch Bildtypus und Rahmung singular. Wahrend namlich 

das Mittelbild von einem breiten goldenen Rahmen um- 

fangen ist, sind die beiden Nebenbilder in ovale Felder ein- 

gelassen, die die von den Gewblbeansatzen aufsteigende 

Scheinarchitektur mit ihren spezifisch cortoneskenFormen 

bildet. Ist im Mittelbild Wirklichkeit fingiert, so sind die 

Nebenbilder distanzierter. Schmale Goldrahmen, von Blatt- 

kranzen umfangen, deuten sie als quadri riportati und set- 

zen sie von den iibrigen Fresken ab. Leichte Untersicht, ein 

Ausblick in den unbegrenzten Raum sowie das identische 

Figurenformat wirken dieser Vereinzelung der beiden 

Ovalbilder jedoch wiederum entgegen und verbinden sie 

dem Gesamten der Gewblbefresken.

Einem dritten Bildtypus gehbren die Episoden des See- 

sturms und der Landnahme Latiums an (Abb. 21, 23, 25, 

26). Sie spielen auf Erden, daher nicht im Scheitel, sondern 

am FuB des Gewolbes. Im Gegensatz zu den himmlischen 

Szenen sind sie nicht gerahmt. Die rahmenlosen unregel- 

maBigen Malflachen begiinstigten offene ausschnitthafte 

Kompositionen, die die Illusion eines raumlichen Konti- 

nuums bewirken. Der Sturm auf dem Meer, die Landung 

an der Tibermiindung, das Biindnis mit Evander und die 

Tbtung des Turnus sind von einem Landschaftsraum hin- 

terfangen, der sich hinter den Scheinarchitekturen fortzu- 

setzen scheint.

Von besonderer Bedeutung und Aussagekraft sind die 

schmalen Bildfelder der beiden Stirnwande (Abb. 17, 18). 

Es sind diese beiden - als Gegenstiicke angelegten - Bilder, 

in denen der innere Hbhepunkt des Geschehens enthalten 

ist: der Abstieg in die Unterwelt mit der Prophezeiung 

kiinftiger Weltherrschaft und die Auffahrt nach Rom, dem 

Ziel der epischen Handlung.

Die Rolle eines verschliisselten Kommentars fur das 

Hauptbild und die beiden Bilder der Stirnwande spielt eine 

vierte Bildkategorie, kleine ovale Bronzemedaillons in der 

Mitte und an den Enden des Raums, die den tieferen Sinn 

der Handlung verdeutlichen251. So zeigen die beiden Schil- 

de, die das Mittelbild am Gewblbeansatz flankieren, wie 

sehr dieses als die Versbhnung der feindlichen Gbttinnen 

thematisiert ist. Denn in ihnen ist die Lbsung des entschei­

denden Konflikts im Leben des Aeneas vorbereitet: Auf der 

einen Seite Aeneas, auf gbttliches GeheiB Juno versbhnend, 

indem er ihr die weiBe Muttersau opfert (Abb. 20), auf der 

anderen Seite von Venus die himmlischen Waffen empfan- 

gend, mit denen er Turnus besiegen und das Reich gewin­

nen wird (Abb. 15): Juno und Venus, Lilie und Taube, 

vita activa und contemplativa im Gang des Epos und im 

Zeichen Pamphiljs versbhnt. Dieselbe kommentierende 

Verdeutlichung an den Enden des Raums: Zu Haupten des 

Abstiegs des Aeneas in die Unterwelt der Schild mit der 

Vorbereitung: die Gewinnung des goldenen Zweigs, der 

die Unterwelt bffnet und wieder verlassen laBt (Abb. 23); 

zu Haupten der Auffahrt nach Rom die innere Vorberei­

tung darauf: die Spiele nach dem Tod des irdischen Vaters 

Anchises (Abb. 26).

Die meisterhafte Disposition der Fresken, die den Sinn 

der Handlung interpretiert, indem sie die einzelnen Episo­

den systematisiert, stuff, verkniipft und dem Wissenden 

anschaulich erlautert, fuhrt zu der schwierigen Frage nach 

Cortonas intellektuellem Anteil an dem Programm. Sie im- 

pliziert die nach dem gegenwartigen Stand unserer Kennt- 

nisse nicht losbare Frage nach der Art und den Umstanden 

der Entstehung des Programm-Konzepts und nach der Per­

son seines Verfassers.

Wir wissen nicht, in welcher Formulierung Cortona seine 

Aufgabe gestellt wurde, ob nur miindlich, ob in Form einer 

nur generellen Skizze oder in Form eines ausgearbeiteten

251 In ihrer Funktion vergleichbar den Medallions der Galleria Far­

nese; J.R. Martin, The Farnese Gallery, Princeton 1965, 93 ff.
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schriftlichen Konzepts. Zieht man die GroBe und Bedeu- 

tung des Auftrags in Betracht, so ist aber die Mitwirkung 

eines Konzeptverfassers mit Sicherheit zu erschlieBen und 

eine zumindest allgemeine Thematisierung durch ein 

schriftliches Konzept wahrscheinlich252. Mit Sicherheit ist 

etwa der oben geschilderte heraldische concetto von der 

Versohnung der Taube mit der Lilie, der nicht nur den Ga- 

leriefresken, sondern auch denen der anschlieBenden camera 

del Papa von Francesco Allegrini zugrundegelegt ist, nicht 

Cortonas geistiges Eigentum. Ob der unbekannteKonzep- 

tor allerdings uber vorlaufige und allgemeine Formulierun- 

gen hinausging, ob die Disposition und Thematisierung 

jedes einzelnen Bildes auf ihn zuriickgeht und er im ProzeB 

der Werkentstehung tatsachlich die entscheidende Instanz 

gewesen ist, ist fraglich.

Die Analyse der Fresken legt den SchluB nahe, daB Cor­

tonas intellektueller Anteil bedeutend gewesen sein muB. 

Mag die schliissige Auswahl der Episoden auf den Konzep- 

tor zuriickgehen, die Raffung und Konzentration auf den 

Sinn der Handlung zeugt von Cortonas genauer Kenntnis 

des Vergilschen Epos ebenso wie seiner Allegorese und 

geht an manchen Stellen in ihrer interpretierenden Vertie- 

fung uber das hinaus, was ein Konzeptor einem Maier ver- 

mittelt. Ebenso ist die souverane raumliche Disposition der 

Episoden, ihre Kategorisierung und sinnvolle Verkniip- 

fung kaum als eine Leistung des Konzeptors denkbar.

Die Visualisierung schwieriger Gehalte, wie sie etwa in 

den Fresken der Stirnwande mit ihrer komplexen Aussage- 

struktur253 geleistet ist, scheint von einem tieferen Ver- 

standnis der Vergilallegorese getragen. Es ist in diesem Zu- 

sammenhang deshalb von erhohter Bedeutung, daB wir das 

Inventar einer Bibliothek kennen, die als die des Kiinstlers 

identifiziert werden konnte254. Seine Bildung und intellek- 

tuelle Welt konnten aus ihr rekonstruiert und mit seinen 

bekannten kunsttheoretischen Anschauungen in Verbin­

dung gebracht werden255. Diese Bibliothek, deren Reich- 

tum an philosophischer und theologischer Literatur er- 

staunlich bleibt, enthielt auch ein fur unseren Argumenta- 

tionszusammenhang entscheidendes Buch. Es ist diejenige 

kommentierte Ausgabe der Aeneis, die wie keine zweite 

die allegorische Vergilauslegung der Disputationes Carnal- 

252 In Analogic zur Decke des Palazzo Barberini und den Fresken 

des Palazzo Pitti, Briganti, 197, 225f.

253 s.u. S. 273 ff.

254 Noehles, 3ff.; vollstandige Transkription 365 ff.

255 Zu Cortonas kunsttheoretischen Anschauungen ausfiihrlich

Noehles, passim, mit Auswertung des Bibliotheksinventars. Zur

selben Frage P. Vivarelli, «Trattato della pittura e della scul-

tura. Uso et abuso loro» di G. Ottonelli e Pietro da Cortona, in:

A.rcbitettura barocca a Roma, Rom 1972, 291 ff.

dulenses fortsetzt und in den den einzelnen Stellen beige- 

gebenen sensi allegorici e morali Landino fast wbrtlich folgt, 

die schon erwahnte des Giovanni Fabrini, erganzt von Fi­

lippo Venuti aus Cortona, in der damals neuesten Auf- 

lage256. Wenn, wie iiberzeugend dargelegt wurde, das In­

ventar dasjenige der Bibliothek des Kiinstlers ist257, ware 

der Beweis erbracht, daB Cortona den fur damalige Ver- 

haltnisse modernsten italienischen Aeneiskommentar be- 

saB, und die Wahrscheinlichkeit groB, daB er ihn bei der 

Konzeption der Galeriefresken studierte258.

VIII

In dem gegen Piazza Navona gelegenen Galerieteil be- 

ginnt der Freskenzyklus in dem ovalen Bild des Gewolbe- 

scheitels mit der Gottin Juno (Abb. 18). Im Sinne des zu- 

grundegelegten heraldischen concetto ist sie mythologische 

Verkorperung des einen Elements im Wappen des Papstes, 

der Lilie. Ihr Gegenbild in dem komplementaren Oval des 

gegeniiberliegenden Galerieteils ist Venus, mythologische 

Verkorperung des zweiten heraldischen Elements, der 

Taube (Abb. 19). Sind die Gbttinnen am Beginn und im 

Verlauf der epischen Handlung noch getrennt und gegen- 

einander wirkend, so werden sie am Ziel vereint sein: Im 

Mittelbild erscheinen sie als versbhnt und im Biindnis.

Die Episode, in der Juno den Windgott Aeolus bittet, 

die Winde zu entfesseln, um die Flotte der Trojaner zu ver- 

derben259, bezeichnet den Augenblick hbchster Gefahrdung 

und Hinderung des Aeneas im Gang der auBeren ebenso 

wie im Gang der inneren Handlung260. Die Genauigkeit,

256 ... Virgilio comendato del Fabrini, et altri Venetia 1641... Noeh­

les, 366; daneben andere Ausgaben: ...Virgilio marone histo- 

riae del Guicciardini Tom. 2 Bolisea 1567 ... Virgilij Eneade...; 

Noehles, 367; ebenso von Fabrini kommentierte Ausgaben Ci­

ceros, Horaz und Terenz.

257 Noehles, 3ff.

258 Ein charakteristischer Beleg fur die Verwendung kommentier- 

ter Vergilausgaben durch die Maier bei Francesco Molas Fresken 

fiir Valmontone im Jahr 1659: Dottor Cosmo bezeugt, daB 

Francesco Mola bei ihm eine Genealogia delli Dei und einen Vir­

gilio col commento entliehen habe, wahrend er »Das Element der 

Luft« make, um verschiedene Fabeln, Impresen oder Hierogly- 

phen mit dem Element zu verbinden: Juno als Gottin der Luft, 

die MilchstraBe, den Raub der Chloris durch Zephyr, den Raub 

des Ganymed, die Erscheinung der Iris vor Turnus, entspre- 

chend dem zehnten Buch der Aeneis. L. Montalto, Gli affreschi 

del Palazzo Pamphilj in Valmontone, in: Commentari 6 (1955), 

290.

259 Aen. I, 50ff.; eine Skizze Cortonas in Windsor Castle; A. Blunt- 

H.L. Cooke, The Roman Drainings of the XVIIth and XVIIIth 

Centuries at Windsor, London 1960, 79, Nr. 606.

260 Zum ersten Eingreifen Junos und seiner Bedeutung fiir Auf- 

bau und Sinn des Epos v.a. Buchheit, 59 ff.
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Juno

29. F. Allegrini, 

Begegnung 

des Aeneas 
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31. F. Allegrini,
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mit der Cortona nicht allein den Vergilschen Text illustriert, 

sondern mit der er die von den Kommentatoren hervor- 

gehobenen Punkte beriicksichtigt, kann als ein erster An- 

haltspunkt fur die allegorische Intention angesehen werden. 

Juno ist auf ihrem Pfauenwagen, der ihr als Attribut beige- 

geben ist, auf den Wolken herangefahren. Obwohl Aeolus 

ihr untergeben ist, naht sie sich ihm in Vergils Versen ,,sup- 

plex“, ein Umstand, den die Kommentatoren besonders 

hervorheben. Denn das Verwerfliche im Tun der Juno be- 

steht in der Verkehrung der natiirlichen Rangordnung. Sie 

handelt, verleitet vom blinden HaB gegen die vom Schick- 

sal vorherbestimmte Berufung der T roj aner zur Herrschaft, 

ohne Wiirde: ,,...senza consideratione de 1’honesto, del 

grade, del decoro ne va a trovare uno, che e suo servidore. 

Fa adunque 1’ambitione questo con brutto disordine.. ,“261 

Junos unwtirdige Unterwerfung ist in Lage und Gebarden- 

sprache der Figur ausgedriickt. Aeolus hingegen, den Ver­

gil als ,,rex“, ,,sceptra tenens“ und ,,auf hohem Sitz“ thro- 

nend schildert und dessen herrscherliche Rolle er in einigen 

Versen betont262, ist als kbnigliche Figur charakterisiert. 

In moralisch-politischer Auslegung sehen die Kommenta­

toren in ihm ein Bild des Fiirsten und der durch ihn garan- 

tierten Disziplin263. Er ist in dem Augenblick dargestellt, 

da er Juno gehorcht und die Winde aus dem Inneren des 

Berges entfesselt. Eine wie genaue Beachtung des Vergil­

schen Textes man voraussetzen kann, zeigt eine Einzelheit: 

Von den zahlreichen Winden, die Aeolus entfesselt, um den 

Sturm herbeizufuhren, benennt der Dichter fiinf nament- 

lich264 - fiinf Winde sind es, die Cortona darstellt. Einer 

von ihnen tragt die exotischen Gesichtsziige des Rio della 

Plata von dem eben, im Juni 1651, enthiillten Vierstrome- 

brunnen Berninis in unmittelbarer Nahe der Galerie265.

Moralisch interpretiert ist die Episode mit Aeolus von 

groBer Bedeutung. Da Aeneas sich schon Italien, dem sitt- 

lichen Ziel der Kontemplation, nahert, liefert ihm im Bild 

der feindlichen Juno ambitione oder cupiditas regnandi266 

261 Fabrini, 7.

262 Aen. I, 56 fl.

263 Etwa Montfort, 40 f., als Bild der disciplina; die Zahmung der 

Winde als Bild der Vernunft ebenda, 43 f.; als Beispiel der Aus­

legung von Aen. I, 57: «... mollitque animos...» (namlich Aeo­

lus) ebenda, 41: «...optimi prudentissitni principis est, populi 

vitia mitigate...»

264 Aen. I, 82ff.

265 Cortona interessierte sich offensichtlich fur die Figur. Er iiber- 

nahm sie auch fur die Gestalt des Propheten Jeremias in den 

Pendentifs der Kuppel der Chiesa Nuova. Siehe v. a. die Zeich- 

nung in London, British Museum; Briganti, Abb. 276.

266 Zur moralischen Auslegung der Juno etwa Fabrini, 4v, in en-

gem AnschluB an Landino: «... per Giunone si intende 1’ambi­

tione, cioc il desiderio immoderate di essere onorato, e aquistare

onori, come dice Aristotele ne 1’Etica...»

einen erbitterten Kampf, um ihn von seinem Vorsatz ab- 

zuhalten. Die Gbttin nahert sich deshalb Aeolus, der inner- 

halb des traditionellen platonisch-christlichen Schemas von 

der Janusgestalt der menschlichen Seele, mit der den cose 

divine zugeordneten sapienza und der den cose mondane 

zugeordneten prudenza, die niedrige, nur praktische Ver­

nunft, la ragione, bedeutet267. So wie Aeolus dem Neptun 

untergeordnet ist, was der Dichter durch dessen Mund in 

den beriihmten Versen der Stillung des Seesturms deutlich 

ausspricht, so ist die niedrige praktische Vernunft der hohen 

theoretischen Vernunft, intelletto oder mente superiore, 

untertan268. Die Winde, die Aeolus ziigelt, stehen fur „gli 

afFetti e passioni de l’animo“269. Er selbst ist der ruhige 

Wachter und Beherrscher der Gefiihle und Leidenschaften, 

wenn er nicht, wie in der Episode des Vergilschen Epos, 

vom Ehrgeiz tiberredet, sie nicht mehr regiert, sondern 

ihnen freien Lauf laBt. Dann kann es zur Katastrophe kom- 

men. Das Meer, seit jeher negatives Symbol und in Fabrinis 

Formulierung ,,1’appetito overo il senso“270, wird erschiit- 

tert und aufgewiihlt in einem schrecklichen Sturm, in dem 

Aeneas untergehen miiBte, kame ihm im Bild Neptuns 

nicht die theoretische Vernunft zu Hilfe. Sieht man die 

Handlung als ein itinerarium mentis, so ist diese letzte 

groBe Gefahrdung des Aeneas nur auf dieser noch nicht 

ganz vollkommenen Stufe seiner sittlichen Entwicklung 

mbglich271. Zwar hat er die Stufen der intemperantia und 

incontinentia langst iiberwunden, doch ist er, wie Fabrini 

in AnschluB an Landino formuliert, noch in der ,,conti- 

nenza“ befangen und erst dabei, zur ,,perfettione de la tem- 

peranza“ zu gelangen272. Nur deshalb konnte Juno ihn ge- 

fahrden.

Aus den Wogen des von Juno entfesselten Sturms erhebt 

sich in Vergils beriihmten Versen273 das Haupt des Neptun. 

Die Fassung, die Cortona der Szene gibt274, ist bezeichnend 

fur die weit iiber die epische Darstellung hinausgehenden 

Absichten (Abb. 21). Ein erster Hinweis auf den starker 

allegorischen als narrativen Bildcharakter diirfte darin zu

267 Dazu und zum Folgenden Fabrini, 7 vff., etwa 8: «... la ragione 

inferiore, overo prudenza humana, o per dire secondo Aristotele 

per la parte irrationale de 1’anima...»

268 Zum Verhaltnis Neptuns zu Aeolus etwa Montfort, 82.

269 Fabrini, 7.

270 s.o. Anm. 267.

271 Mtiller-Bochat, 23.

272 Diese Abstufungen im Ubergang vom Laster Zur Tugend in der 

sittlichen Entwicklung des Aeneas folgen Wolf, 458, zufolge 

Thomas von Aquin.

273 Aen. I, 124ff.

274 Lob der Komposition bei Cancellieri, 103; Fabbrini, Cortona, 

104f.:«.. .c di stile veramente grandioso...»; dort auch ein Sonett 

Battistinis.
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finden sein, daB der AnlaB des Ereignisses, die Flotte der 

Trojaner, die Neptun in der Schilderung Vergils275 selbst 

mit dem Dreizack von den Klippen hebt, um sie wieder flott 

zu machen, gar nicht dargestellt ist. Nep tun, in der Bild- 

mitte die Komposition dominierend, ist nicht wie in der 

Mehrzahl der Fassungen des Themas in unmittelbarer Illu­

stration des beriihmten Ausdrucks Quos ego276 aktiv und 

zornerfiillt stehend oder mit schwingendem Dreizack in 

heftiger Bewegung, sondern thronend auf seinem Muschel- 

wagen dargestellt. Nicht die zornerfullte Anrede an die 

Winde und die Rettung der Schiffe ist hier das Thema, son­

dern offensichtlich der Epilog der Handlung, da der Wille 

des Neptun schon erfullt ist, die Wogen schon geglattet 

sind und er bei heiterer See uber sie hinwegfahrt.

Eben dieser Epilog der dramatischen Handlung ist es ge- 

wesen, den Vergil zum AnlaB seiner beriihmten politischen 

Allegorese nahm, indem er den wogenstillenden Neptun 

mit dem besonnenen Mann verglich, der in kluger Rede 

das aufriihrerische Volk zur Vernunft bringt:

... Und auf leichtem Gefahrt durchglitt er der Wellen Gekrausel. 

Wie man wohl im versammelten Volk es sieht, wenn der Aufruhr 

Ziingelt, erregten Gemiits sich erhebt die niedere Masse - 

Flammendes Kienholz fliegt und Gestein, Wut bietet die Waffen - 

Dock da erscheint ein Mann von Verstand und gewichtigem Ansehn, 

Und nun schweigt sie zumal und steht mit horchendem Ohre, 

Wahrend sein Wort sie lenkt und die Geister und Herzen beruhigt: 

Also zerrann das Toben der See, als der Vater der Wogen 

Umschau uber sie hielt und in heiterer Helle dahinflog

Lockeren Ziigels die Fahrt des Gespanns, des fliichtigen, lenkend...277

Dieses Bild des souveranen Neptun ist Cortonas Fassung 

des Themas zugrundegelegt. Alles in ihr ist auf die herr- 

scherliche Tatigkeit und Wiirde des Gottes abgestimmt. 

Mit einer im Bildgefuge stark akzentuierten Bewegung des 

Arms, die der imperialen Gebardensprache entlehnt ist, 

werden die Winde - es sind wiederum die funf278 - in die 

linke Ecke des Bildes abgedrangt. Mit ihnen zieht auch das 

dunkle Gewblk ab. Der Himmel hat sich erheitert. Neptun

... scheuchte das dicke Gewblk und gab der Sonne den Raumfrei.. .279

Thematisierung und einzelne Ziige der Gestaltung lassen 

hier eine besondere Rolle des sensus tropologicus vermu- 

ten. In der Tat ist in der moralischen Vergilallegorese Lan- 

dinos und Fabrinis Neptun, dessen herrscherliche Rolle und 

Wiirde Cortona so stark betont hat, nichts anderes als ein 

Bild der hohen theoretischen Vernunft, die die chaotischen 

275 Aen. I, 145f.

276 Aen. I, 135.

277 Aen. I, 147 ff.; diese und alle folgenden Ubersetzungen aus A. 

Vezin, Vergil, Aeneis lateinisch und deutsch, Munster 1952.

278 s.o. S. 270.

279 Aen. I, 143.

Krafte des Ehrgeizes zur Ruhe bringt280. Er ist Herr des 

Begehrungsvermbgens, Symbol der kontemplativen Ver­

nunft, der ratio superior, der Herrscher uber die Stiirme 

der Leidenschaften, eine Allegorese, die sich unmittelbar 

auf antike Autoritaten berufen konnte281. Vor ihm hellt 

sich die stiirmische Verfinsterung des Meeres, ein Bild der 

intellektuellen Verfinsterung282, auf.

Allein, Neptun ist in der moralischen Allegorese Eandi- 

nos und Fabrinis nur innerlich. das Bild einer Seelenkraft. 

Den Ansatz zu einer anderen, politischen Allegorese hatte 

Vergil selbst durch seinen Vergleich mit dem besonnenen 

Mann geboten, ein locus classicus der antiken Literatur283. 

Durch den Dichter selbst war es nahegelegt, das Bild des 

wogenstillenden Nep tun auf das Verhaltnis des Fiirsten 

zum Staat zu tibertragen. In diesem Bild konnte der Furst 

zur leidenschaftslosen verniinftigen Ordnungsmacht uber 

der Anarchie der partikularen Interessen werden. So sieht 

Lambertus Hortensius Montfort in seinem Kommentar284 

den tieferen Sinn der beriihmten Stelle. Ist fur den Kom- 

mentator Nascimbeni die von Vergil geschilderte Majestat 

Neptuns noch ein Bild der gravitas des besonnenen Man­

nes285, so wird fur Montfort, der - deutliches Indiz des tief- 

greifenden Wandels seit den Tagen Landinos - die gesamte 

Aeneis nicht mehr als Lauterungsepos, sondern als Fiir- 

stenspiegel sieht und interpretiert286, der Neptun des Quos 

ego zum Bild des idealen Herrschers, der Gerechtigkeit 

und Milde vereint287. In sorgfaltiger Deutung jedes Vergil-

280 Miiller-Bochat, 22; ausfiihrliche Allegorese der Stelle bei Fab- 

rini, 12v.

281 Der Hinweis auf Ciceros Allegorese des Neptun als «animus cum 

intelligentia per mare vagans» etwa bei Nascimbeni, 76b.

282 Fabrini, 10.

283 s.o.

284 Lamberti Hortensii Montfortii enarrationes doctissimae atque 

utilissimae in XII libros P. Virgilii Maronis Aeneidos. His accessit: 

Nascimbaeni Nascimbaenii, in priorem P. Virgilii Maronis epi- 

popeiae partem id est in sex primos Aeneidos libros erudita admodum 

et perelegans, Basel o.J. (1570); Mambelli, 234; zu Montfort 

Zabughin 2, 77.

285 Nascimbeni, 76b; zu Nascimbeni Zabughin 2, 79f.

286 Wie sehr sich die moralische Metathematik bei Montfort zu- 

gunsten der Monarchic verschoben hat, zeigt sein programma- 

tisches Vorwort. Die Frage: Was ist der Zweck der Aeneis phi- 

losophisch-allegorisch gesehen? beantwortet er knapp: «. ..in 

Aenea ... proponitur tolerantissimi et fortissimi principis simu- 

lacrum.»

287 Montfort, 80 f.: «Porro autem in Neptuno videtur poeta id 

spectasse, ut optimi principis munus delinearet: cuius ex aequo 

sit, in malos animadvertere, et bonos defendere: vim prohibere; 

neque omnia pro iure suo persequi: clementer cum hostibus 

agere, vindictam saepe in alius tempus differre: remittere nonum- 

quam iniuriam, authoritate magis tenore hostibus esse, quam 

armorum vi. Quare Neptunum inducit gravem, cor datum, 

pium, authoritate pollentem qua iniuriam prohibet magis quam 

ulciscatur.»
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schen Wortes kommt er zu einetn wahren Tugendkatalog, 

den der Dichter in seinen Versen verschliisselt habe.

Die Beziehung der Verse auf den Fiirsten ist freilich alter. 

So war das Bild des Vergilschen Neptun auf Julius II. an- 

gewendet worden288. Als ein Bild Cosimos I. wollte Va­

sari, wie er in den Ragionamenti schreibt, sein Gemalde 

Neptuns im Palazzo Vecchio verstanden wissen289. Die 

Allegorese der beruhmten Stelle war auch Ausgangspunkt 

einer Fruhform des Herrscherstandbilds im Cinquecento290. 

So laBt sich zeigen, daB Neptun, der in Montorsolis Brun- 

nen in Messina zwischen Scylla und Charybdis mit der im- 

perialen Gebarde der pacificatio fiber die Wogen gebietet, 

Karl V. oder Philipp II. als Befrieder mcint291. Das Bild 

Nep tuns allein schon laBt friedliche Herrschaft assoziieren: 

Es ist kaum zweifelhaft, daB der ohne herrschende Gebarde 

auf Piazza della Signoria stehende Neptun Ammanatis ein 

mythologisch verhiilltes Herrscherstandbild ist292.

Vor dem Hintergrund dieser eben skizzierten Ausle- 

gungstradition, durch die der wogenstillende Neptun zu 

einem Demonstrationsmittel fur das herrscherliche Ethos 

der Pax werden konnte, erscheint es nicht unwahrschein- 

lich, daB in Cortonas Bild auf Innozenz X. angespielt ist. 

Allein das Friedensethos seines Pontifikats, dessen Aus- 

druck in seinem Familiennamen Pamphilj ebenso wie in 

seinem fur programmatisch gehaltenen Papstnamen Inno­

zenz gesehen wurde und das als konstantes Motiv in Dich- 

tung und bildender Kunst seines Pontifikats auftritt293, bot 

genug an Voraussetzung dafur, ihn im Bild Neptuns als 

Friedensbringer zu sehen. Aus der Absicht der Allusion auf 

den Papst wurde sich die herrscherliche Gebarde Neptuns 

erklaren. Es ist dieselbe spezifisch papstliche Gebarde, wie 

sie von einer Reihe papstlicher Ehrenstatuen des Jahrhun- 

derts her bekannt ist. Uberdies scheint es, daB die Gestalt 

des Nep tun eine Anspielung auf die Ehrenstatue Inno- 

288 L. v. Ranke, Die rdmischen Pdpste, Wien 1934, 43, zit. nach K.

Moseneder, Die Brunnen des G.A. Montorsoli. Diss. Salzburg 

1974, 143ff.; zur Identifikation Andrea Dorias mit Neptun P. 

Askew, Perino del Vaga’s Decorations for the Palazzo Doria, 

Genoa, in: BurlMag. 98 (1956), 46ff., sowie H. Keutner, Uber 

die Entstehung und die Formen des Standbilds im Cinquecento, 

in: MilJbBK 3, 7 (1956), 138ff.

289 G. Vasari, Ragionamenti..., Arezzo 1762, 13.

290 H. Keutner, Uber die Entstehung und die Formen des Stand- 

bildes im Cinquecento, in: MiiJbBK 3, 7 (1956), 138ff.

291 K. Moseneder, Die Brunnen des G.A. Montorsoli, Diss. Salzburg 

1974, 142ff.

292 Vgl. Vasaris Beschreibung: «... pare con una certa benigna pro- 

tezione che promette nelle cose marittime ne voglia quiete, feli- 

cita e vittoria...»; G. Vasari, Descrigione dell''apparato fatto in 

Firenge per le nogge..., zit. nach K. Moseneder, Die Brunnen des 

G.A. Montorsoli, Diss. Salzburg 1974, 174.

293 Preimesberger, 78 ff.
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zenz’X. von Alessandro Algardi enthalt, die ein Jahr vor 

Beginn der Arbeit an den Fresken am 9. Marz 1650 im Kon- 

servatorenpalast enthiillt worden war294. Ob in dem grei- 

senhaften Profilkopf des Neptun mit dem schiitteren Bart 

auf die Gesichtsziige des Papstes angespielt sei, mag dahin- 

gestellt bleiben294a.

Dem Dreizack kommt in den Versen Vergils eine beson- 

dere Bedeutung zu. In der zornigen Anrede Neptuns an 

die Winde ist er Zeichen seines ,,Imperiums“:

... non illi (namlich Aeolus) imperium pelagi saevomque tridentem, 

Sed mihi sorte datum...295

Die prominente Stellung des Dreizacks, den Neptun wie 

ein Szepter halt, konnte es erleichtern, in ihm eine Allusion 

auf das papstliche Triregnum zu sehen. Neptuns Muschel- 

wagen, das ,,leichte Gefahrt“ Vergils296, wird von zwei 

sich baumenden Pferden297 gezogen. Fur die Mythogra- 

phen ist Neptun der erste, der die Pferde zahmte und die 

Menschen die Kunst lehrte, sie sich dienstbar zu machen, 

weshalb er den Beinamen Equestre fuhrt und ihm die Wa- 

genrennen heilig sind298. Im Fresko halten die Ziigel - ab- 

weichend vom TextVergils -eigenartigerweise zwei schwe- 

bende Eroten. Sollte durch diese auffallende Einzelheit aus- 

gedriickt sein, daB hier „die Liebe die Ziigel fuhrt“, also 

eine Anspielung auf die milde Herrschaft Pamphilj s, die 

Panphilia299, enthalten sein? Emblematische Ziige nahme, 

so gesehen, auch der in der Mitte erscheinende Delphin an, 

gewiB ein gelaufiges Attribut Neptuns, doch zugleich tra- 

ditionelles Zeichen der Philanthropie des Fiirsten300.

294 J. Pope-Hennessy, Italian High Renaissance and Baroque Sculpture, 

London 1963, 142f., Abb. 165. Es ist nicht ohne Reiz zu be- 

obachten, daB auf dem gegeniiberliegenden Fresko der Ankunft 

des Aeneas an der Tibermiindung die Gestalt Neptuns Berninis 

Statue aus der Villa Montalto nachgebildet ist; R. Wittkower, 

Gian Lorengo Bernini. The Sculptor of the Roman Baroque, London 

1966, 177 f.

294a Die Erwartung allusiver Beziehung auf den Papst belegt etwa 

der Bericht an Kardinal Giovanni Carlo de’Medici vom 8. Marz 

1654: «... Eolo ha un’effigione che somiglia ad Innoc. o...», 

wobei offenbleibt, ob nicht eine Verwechslung mit Neptun vor- 

liegt; Florenz, Bibl.Naz., Med. 5327, fol. 361 v, zit. nach Eimer, 

561, Anm. 16a.

295 Aen. I, 138f.; Neptuns Szepter ist dreifach wie der dreifache 

Donnerkeil des Jupiter und der dreikopfige Hollenhund Plutos. 

Nascimbeni, 80; Fabrini, 12; Zeichen fiir die dreifache Natur 

und das dreifache Auftreten des Wassers bei Cartari, 135.

296 Aen. I, 147.

297 Aen. I, 156.

298 Cartari, 136ff., ausfiihrlich.

299 Derselbe Begriff der Panphilia an der unmittelbar daneben ge- 

legenen Stirnwand der Galerie, s.o. S. 242f.

300 A. Henkel-A. Schone, Emblemata. Hand.tmch der Sinnbildkunst 

des XVI. und XVII. Jahrhunderts, Stuttgart 1967, 683ff.; unter 

den Begleitern des Neptun nennt Vergil namentlich Triton (Aen.



DaB in dem majestatischen Bild Neptuns tatsachlich auf 

den Papst als Friedensbringer und als verniinftige Ord- 

nungsmacht angespielt sein dfirfte und die eben aufgezahl- 

ten Allusionen beabsichtigt sein dfirften, laBt sich aus der 

besonderen Lage des Freskos und der ihm zugedachten 

Funktion erschlieBen. Die Galerie liegt exzentrisch an der 

Nordflanke des Palastes. Will der Besucher sie erreichen, 

so hat er im Haupttrakt des Palastes an Piazza Navona von 

der sala in der Mitte aus eine Flucht von Reprasentations- 

raumen zu durchschreiten. Betritt er von der anticamera 

aus die Galerie an ihrem oberen Ende, so sieht er sich dem 

Neptunfresko gegeniiber. In ihm erkennt er den Zielpunkt 

der langen Raumflucht. Dies nicht allein! Bekanntlich voll- 

zog sich wahrend der Ausfuhrung der Fresken mit der Er- 

weiterung des Palastkomplexes nach Norden fiber die Ga­

lerie hinaus und der Errichtung von S. Agnese eine radikale 

Verlagerung der Schwerpunkte. Zwischen Galerie und 

Kirche wurde damals ein Appartement errichtet, das als 

Wohnung des Papstes dienen sollte. Die Galerie war damit 

zum reprasentativen und prachtvoll ausgestatteten Vesti- 

bul der camera del Papa geworden. Das Neptunfresko liegt 

genau uber deren Eingang. Es ist Zielpunkt nicht nur der 

langen Raumflucht, sondern auch des langen zeremoniellen 

Weges, der zur camera del Papa fiihrt. Durch diesen Ort 

seiner Anbringung ware an dem Fresko die Allusion auf 

den Papst deutlich, ja geradezu unausweichlich gewesen. 

Es ist anzunehmen, daB der Besucher des siebzehnten Jahr- 

hunderts, mit einer anderen Erwartung ausgestattet und 

ungleich bereiter, allegorisch zu sehen, in dem Neptun­

fresko fiber dem Eingang zur camera del Papa das Bild ver- 

nunftbegriindeter papstlicher Autoritat zu erkennen bereit 

war. Mit Leichtigkeit konnte er angesichts des allusiven 

Freskos die berfihmten Worte Vergils

...ille regit dictis animos et pectora mulcet...301

auf das Papsttum und auf Innozenz X. fibertragen, dessen 

Amt und Rolle in der Welt es in der Tat ist, „mit Worten 

die Seelen zu regieren und die Herzen zu besanftigen“.

Unmittelbar neben dem Neptunfresko in dem schmalen 

Bildfeld der gegen Piazza Navona gewendeten Stirnwand 

der Galerie erscheint der Abstieg des Aeneas in die Unter-

I, 144). Im Fresko tritt die Gestalt zweifach auf, einmal am rech- 

ten BildabschluB, einmal links, gegen die Winde biasend. Der 

Inhalt ist mbglicherweise allegorisch: dottrina und com­

mission dei principi. Vgl. Fabrini, 10: Tritonbedeute«... 1’aquis- 

to de la scientia per via de la dottrina, perche come i trombetti 

col suono de la tromba e voce manifestano le commission! de 

principi, cosi la dottrina manifesta quello che significa la ve- 

rita...»

301 Aen. I, 153.

welt (Abb. 16). Man muB hier die Dispositionskunst Cor- 

tonas - und wohl nicht die des unbekannten Konzeptors - 

bewundern: Denn ohne den Gang der Handlung zu storen, 

ist gerade diese Wand mit dem inneren Hohepunkt der 

Aeneis geschmfickt: der VerheiBung kfinftiger Weltherr- 

schaft Roms durch Anchises.

Die Vorbereitung der Niederfahrt zeigt das goldene Me- 

daillon darfiber im Gewdlbescheitel (Abb. 21): Auf Ge- 

heiB der Sibylle sucht Aeneas im Wald den goldenen, der 

Juno geweihten Zweig302, der ihm als Schlussel zur Unter- 

welt dienen wird - mit ihm wird er sie betreten und lebend 

wieder verlassen konnen:

... es sprieBt da verborgen ein schwanker

Goldener Zweig an schattendem Baum mit goldenem Laubwerk, 

Juno geweiht, der Herrin der Tiefe...

Keinem gelingt die Fahrt in den SchoB der Erde, bevor er

Sich den goldenen SproB aus der Krone des Baumes gebrochen.. .303

Zwei Tauben der Venus, in denen Aeneas alsbald die 

Boten der Mutter erkennt, fiihren ihn und weisen ihm den 

Weg:

Kaum daB er es gedacht, da flog aus der Hbhe von Tauben, 

Schwirrend ein Paar...

... Und Aeneas, der groBe, erkannte

Gleich die Vogel der Mutter...304

Deutlich ist in dieser Darstellung wieder durch das un- 

mittelbare Auftreten von Taube und Zweig und das mittel- 

bare Auftreten von Venus und Juno der Bezug auf das 

Wappen des Papstes. Allein, der heraldische concetto bildet 

nicht den einzigen Grund fur die Anbringung der Episode 

an dieser Stelle. Bedeutender ist, daB sie im auBeren wie im 

moralischen Gang des Epos die Voraussetzung fur den Ab­

stieg ist.

Die Auslegung des Abstiegs in den Hades ist einer be- 

riihmten traditionellen Descensustypologie folgend auch 

fur Landino und ihm folgend fur Fabrini moralisch305. Der 

Abstieg in die Tiefe ist ein Abstieg in die Tiefen der eigenen 

Seele, ein Insichgehen und Erkennen der Sfinden - „entrare 

nella contemplatione de’peccati...”, wie Fabrini knapp for- 

muliert306. Der Sinn der Niederfahrt ist fur Aeneas ein ka-

302 Zur Bedeutung des Zweigs im Epos L. Hermann, Le rameau 

d’or et 1’empereur Auguste, in: Melanges J. Bide%, Brussel 1934, 

487 ff.

303 Aen. VI, 137ff.

304 Aen. VI, 190ff.

305 P. Courcelle, Interpretations ncoplatonisantes du livre VI de 

1’Eneide, in: Fondation Hardt pour I’etude de I'antiquite classique. 

Entretiens 3 (1955), 95ff.; Miiller-Bochat, 26f.; dets., Der 

allegorische Aeneas und die Auslegung des Danteschen Jen- 

seits im 14.Jahrhundert, in: Deutsches Dante-Jahrbuch 44/45 

(1967), 59ff.

306 Fabrini, 162.
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thartischer. Denn durch die Schau der Laster, die in den 

einzelnen Schreckgestalten des Hades poetisch dargestellt 

sind, verwandelt er sich in einen anderen Menschen. Er be- 

trachtet sie, nachdem er schon durch seine staatsbiirgerliche 

Tatigkeit in Karthago und seine Fahrt nach Italien einen 

Teil abgelegt hat, um sich vollends zu reinigen. Doch dazu 

braucht er den goldenen Zweig, das heiBt: sapienza307. 

Denn die Weisheit ist es, die der Hoile entreiBt und zu Gott 

fuhrt: ,,... a andare e tornare de 1’inferno, bisogna il ramo 

d’oro, cioe la sapienza."308 Aeneas hat die Weisheit mit 

Hilfe der Liebe gefunden. Sie nur leitete ihn, sie Schritt fur 

Schritt zu suchen. Im Bild der Tauben der Venus, die 

Aeneas zum goldenen Zweig fuhren, ist dieser Vorgang 

poetisch verhiillt ausgedriickt. Deshalb ist er in dem Me­

dallion im Gewblbescheitel dargestellt.

So vorbereitet, mit dem goldenen Zweig im Besitz der 

Weisheit, kann Aeneas mit gezucktem Schwert - schon im 

Vergilschen Text ein Zeichen des Mutes309 - den Abstieg 

wagen. Es begleitet ihn die Sibylle, das poetisch verhullte 

Bild fur spiritus oder philosophisch gesprochen fur ratio310. 

Unter ihrer Leitung erkennt er die einzelnen Fehler. Er geht 

voriiber an Cerberus311 und trifft „... inmitten des griinen 

Tals“312, das Cortona in dem lichten Griin der rechten Bild- 

halfte wortlich illustriert, seinen Vater Anchises.

Moralisch gesehen ware der Sinn des Freskos Einkehr 

und Lauterung. Im itinerarium mentis des Aeneas ist der 

Abstieg Vorbereitung und Voraussetzung fur die Gewin- 

nung Latiums, des sittlichen Ziels der Kontemplation also. 

Nicht allein die prominente Lage an der Stirnseite der Ga- 

lerie, sondern vor allem die enge Verbindung, ja Verflech- 

tung des Bildfeldes mit der Serliana und dem geflugelten 

Papstwappen mit den gekreuzten Schliisseln legen es aber 

nahe, eine Bedeutung zu vermuten, die uber den morali- 

schen Sinn des Descensus hinausgeht. Schon der pure an- 

schauliche Bestand der Stirnwand zeigt zweierlei: Nicht 

nur vollziehen sich Abstieg und sichere Wiederkehr des 

Aeneas mit dem schiitzenden goldenen Zweig, der die Un- 

terwelt sicher durchwandern laBt, ,,im Zeichen Pamphiljs" 

307 «aureus ramus sapientiae symbolum...» Landino, Comm. 1577, 

3041; der goldene Zweig als Weisheit, die den Zugang Zu ver- 

borgenen Wahrheiten bffnet, schon in Fulgentius’ De continen- 

tia Virgiliana; Comparetti 1, 136; bei Servius: «Ergo per ramum 

virtutes dicit esse sectandas, qui est y litterae imitatio, quern 

ideo in silvis dicit latere, quia re vera in huius vitae confusione 

et maiore parte vitiorum virtus et integritas latet.» Servius ad 

Aen.VI, zit. nach Comparetti 1, 136.

308 Fabrini, 162.

309 Aen.VI, 236ff.

310 Montfort: «... rationem philosophi vocant ...».

311 Aen.VI, 417ff.; die Auslegung ist schwankend, so etwa als Ava- 

ritia, Inkarnation des Lasters; bei Cartari, 149f., fur Korper.

312 Aen.VI, 679.

- sie vollziehen sich buchstablich - und durch das Lemma 

im Fries der Serliana wortlich ausgedriickt - ,,im Schatten 

seiner Flugel", namlich unter den Schwingen seines Wap- 

pens. Ein erster anschaulicher Sinn der so eigenartig und 

dicht verwobenen Einheit aus Serliana, Wappen und Fresko 

lautet also: ,,Im Zeichen und im sicheren Schutz des Papstes 

Pamphilj.”

Diese erste nur generelle Allusion auf den Papst und seine 

Rolle legt es nahe, einen praziser intendierten Inhalt dieser 

Art an dem Bild zu vermuten. Eine besondere Bedeutungs- 

struktur diirfte dem Fresko um so eher beigemessen wer- 

den, als das Bild des Abstiegs ein echtes, namlich komple- 

mentares Gegenbild am anderen Ende der Galerie, der 

Stirnwand gegen Via dell’Anima, hat: die Auffahrt des 

Aeneas und seiner Trojaner unter demselben Zeichen des 

Zweiges zum Ort des Biindnisses und der VerheiBung, 

Rom (Abb. 17). Auf gbttliches GeheiB fahrt Aeneas den 

Tiber hinauf zur kiinftigen Stelle der ewigen Stadt. Wieder 

weist er den Zweig, der ihm den Weg zum Biindnis mit 

Kbnig Evander offnet, dessen Sohn Pallas herbeigeeilt ist, 

Aeneas zu empfangen313.

Wieder erscheint in dem goldenen Medaillon dariiber im 

Gewdlbe die Vorbereitung (Abb. 26): Anchises ist auf der 

Reise in Sizilien gestorben. Zur Totenfeier laBt Aeneas 

Spiele veranstalten, darunter ein PreisschieBen auf eine an 

den Mastbaum gebundene Taube314. Die heraldische Allu­

sion auf die Taube Pamphiljs ist klar. Nur die moralische 

Allegorese, wie sie Landino und ihm folgend Fabrini bie- 

ten, aber ist imstande, die Anbringung dieser Episode ge- 

rade hier zu erklaren. Denn vom Gang des Epos her gese­

hen liegen die Spiele und Wettkampfe am Grab des Anchises 

hier ganz falsch. Sie sind viel fruher und spielen auf Sizilien. 

Mit der Tiberauffahrt haben sie nichts zu tun. Sieht man 

hingegen das Epos als ein itinerarium mentis und anstelle 

seiner auBeren Handlung die moralische Allegorese als eine 

Grundlage der Freshen an, so ist gerade diese Episode un- 

mittelbare Voraussetzung der Auffahrt. Denn moralisch- 

allegorisch gesehen ist dem Aeneas mit Anchises der alte 

irdische Vater gestorben. Seit seinem Tod ist er nur mehr 

ein Sohn der himmlischen Venus allein und damit zur Auf­

fahrt nach Rom, das heiBt: zur Gewinnung der Kontem­

plation fahig. Merkwiirdig genug in der moralischen Aus­

legung dieser Stelle: die Spiele und Wettkampfe am Grab 

des Anchises sind Ausdruck der Freude des Gewissens dar- 

iiber, die vita activa hinter sich zu lassen und der Kontem­

plation zuzustreben315.

313 Aen.VIII, 102ft.

314 Aen.V, 485 ff.

315 Fabrini, 139.
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Wiederum sind Bildfeld, Serliana und Wappen eng ver- 

flochten. Wiederum ist auf Person und Rolle Pamphiljs al- 

ludiert. Denn die Auffahrt des Aeneas Rom, dem hochsten 

Ziel, entgegen, geschieht wiederum mit dem Zweig „im 

Zeichen Pamphiljs”, und wiederum vollzieht sie sich auch 

„im Schatten seiner Flugel”.

Niederfahrt zum Hades und Auffahrt zum tiberirdischen 

Ziel im Zeichen und unter den Fittichen Pamphiljs - es ist 

die Frage, ob hier auf etwas anderes alludiert sein kann als 

auf das Papsttum Innozenz’X.! Ist nicht zu vermuten, dab 

dem Zweig, der die Unterwelt betreten und sie sicher und 

zu neuem Leben wieder verlassen laBt, der den Weg zum 

Ort der VerheiBung erschlieBt, in poetisch wie malerisch 

verhiillter Form genau dieselbe Bedeutung zukommt wie 

den gekreuzten Schliisseln, die deutlich genug inmitten der 

beiden Bildfelder erscheinen: namlich „Schlusselgewalt 

Pamphiljs”? Ist es zuviel vermutet, daB die Aussage der 

beiden Stirnwande einheitlich ist, daB die Bildmotive eben- 

so wie die heraldischen und emblematischen Motive in dem- 

selben Thema konvergieren, namlich ,,Kirche”, ,,Papst­

tum”, „Pamphilj“? Hier scheint der anagogische Sinn der 

epischen Handlung konkrete Bedeutung zu gewinnen: so 

wie im Gang des Epos das Schicksal der Kirche, so ist in 

der Gestalt des Aeneas der romische Pontifex, in der Ge- 

winnung Roms aber das himmlische Ziel ausgedriickt316.

DaB eben dieser anagogische Sinn und nicht der wort- 

liche, der allegorische oder der tropologische der entschei- 

dende und an dieser Stelle prirnar intendierte sein diirfte, 

kbnnte in einer Analyse des Bildaufbaus seine Bestatigung 

linden: Der Abstieg des Aeneas in die Unterwelt wird tra- 

ditionell anders dargestellt. Schon das eigenartige Bildfor- 

mat uber der Serliana und zuseiten des Papstwappens bot 

die Voraussetzung fur Beschrankung und Konzentration. 

Es hat die Uberformung und teilweise Ersetzung der narra- 

tiven Bildstruktur durch eine allegorische offensichtlich be- 

giinstigt. Drei Episoden des beruhmten sechsten Buches 

sind in dem Fresko dargestellt: Der Abstieg des Aeneas in 

Begleitung der Sibylle317, die Begegnung mit Cerberus318 

und die Begegnung mit Anchises319. Diese sehr klare drei- 

teilige Bildstruktur legt es nahe, auch eine dreiteilige Be- 

deutungsstruktur zu vermuten, beziehungsweise in den drei 

Episoden den Hinweis auf drei verschiedene Bedeutungs- 

komplexe zu erwarten: Aeneas ist, auf seinen tiefsten ana- 

gogischen Sinn hin betrachtet, ein Bild Petri und des rbmi- 

schen Papstes. Mit dem kompositorisch so eigenartig be- 

316 s.o. S. 262ff.

317 Aen.VI, 236ff.

318 Aen.VI, 417ff.

319 Aen.VI, 679ff.

tonten und isolierten Motiv des Cerberus am Eingang des 

Hades ist offenbar auf den Bedeutungskomplex ,,Pforten 

der Hoile” angespielt. Im dritten Motiv schlieBlich, der Ge­

stalt des Anchises, die im Hintergrund im lichten Wider- 

schein der seligen Gefilde wie eine VerheiBung erscheint, 

wachst dem poetisch verratselten Bild der Kirche und des 

Papsttums die providentielle historische Dimension zu. Mit 

dieser Gestalt ist nichts Geringeres als der innere Hbhe- 

punkt der Aeneis, die Prophezeiung ewiger Weltherrschaft 

Roms320, in das Bild eingefuhrt, in christlicher Sinndeutung 

Bild der VerheiBung fortwahrenden Bestands der Kirche 

bis ans Ende der Page, die zugleich die VerheiBung fort- 

wahrender Weltherrschaft - „imperium sine fine” - der 

ewigen Stadt in Kirche und Papsttum ist.

Summiert man diese drei Bedeutungskomplexe, so er- 

weist sich das Fresko als Trager eines prazisen und zugleich 

iiberraschend einfachen anagogischen Sinns: Er ist gleich- 

bedeutend mit der fundamentalen Stelle der Heiligen Schrift 

bei Matthaus 16,18 von der Grundung der Kirche: Petrus, 

auf dem sie errichtet wird, - die Pforten der Hoile, die sie 

nicht iiberwaltigen werden, - die Schlussel des Himmel- 

reichs, die Petrus gegeben sind.

Das Gegenbild am anderen Ende der Galerie ist Trager 

desselben anagogischen Sinns: Ist die kiinftige Statte Roms, 

zu der Aeneas auf gbttliches GeheiB auffahrt, historisch ge- 

sehen nur das romische Imperium und in moralischer Aus- 

legung nur hochstes sittliches Ziel, namlich die Kontem- 

plation, so ist dieser Ort der VerheiBung anagogisch ge- 

sehen das iiberirdische Ziel. Wiederum ist in gleicherweise 

konzentriertem Bildaufbau Aeneas, der in seinem Schiff die 

Trojaner dem Ort der VerheiBung und des Biindnisses ent- 

gegenfiihrt und diesen mit dem Zweig „erschlieBt“, poeti- 

sches wie malerisches Bild des Papstes und seiner Rolle in 

der Kirche.

Wie sehr auch andere Episoden von der moralischen und 

anagogischen Metathematik des Epos uberformt sein kon- 

nen, zeigt das folgende Fresko (Abb. 23): Die Ankunft 

des Aeneas im latinischen Lande an der Miindung des Tiber 

hatte Vergil ohne Dramatik geschildert. Die Trojaner sind 

von Neptun am gefahrlichen Kap der Circe vorbeigeleitet 

worden. Wahrend die Winde sich legen und die Schiffe, von 

Rudern getrieben uber die spiegelglatte See gleiten, steigt 

vor den Augen des Aeneas die freundliche Landschaft der

320 Aen.VI, 760ff, v.a. 851; dazu v.a. Buchheit, passim. Das Lem­

ma: «Imperium sine fine dedi» aus Aen. I, 279, in dem Emblem- 

bild der Tiara mit gekreuzten Schliisseln bei S. de Covarrubias 

Orozco, Emblemas morales, Madrid 1616,1, Nr. 41; A. Henkel- 

A. Schone, Emblemata. Handbuch •%ur Sinnbildkunst des XVI. und 

XVII.Jabrhunderts, Stuttgart 1967, 1335.
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Tibermfindung auf321. Allegorisch gesehen rnuBte der von 

Vergil so wenig betonten Landung allerdings erhohte Be- 

deutung zukommen. Im itinerarium mentis des Aeneas ist 

sie ein entscheidender Einschnitt. Denn nach dem lautern- 

den Abstieg in den Hades ist er nun fahig, sich Latium zu 

nahern und das sittliche Ziel zu gewinnen. Die Tibermfin- 

dung ist deshalb das Symbol der glucklichen Ankunft322. 

Die Landung an Latiums Kiiste wird zum Gegenbild der 

weniger glucklichen Landung an der Kiiste Karthagos323. 

Wird Aeneas dort in einen dunklen Wald verschlagen, der 

in verbaler Interpretation silva = hyle ein Sinnbild der Ma- 

terie ist, so breitet sich nun - Anzeichen des nahen iiber- 

irdischen Ziels - vor Aeneas’ Augen in der wunderbaren 

Schilderung Vergils im Licht des Morgens

... ein weiter

Hain am Strande, dutch den mit freundlichen Fluten der Tiber, 

Gelb vom Sande, den Weg in machtigen Wirbeln dahinzog 

Und ins Meer sich ergoB. Ringsum und uber ihn strichen 

Vogel dahin mit dem Bett des Stromes vertraut und den Ufern, 

Fiillten mit zartem Gesang die Luft und spielten im Haine324.

Der Tiber, dessen Miindung Vergil hier in bewuBtem 

Gegensatz zu den ,,silvae coruscae“ an der Kiiste Libyens 

als einen ,,lucus“ beschreibt, als lieblichen Hain am Strande, 

ist in Cortonas Fresko personifiziert: der FluBgott selbst, 

der hilfreiche Gott, der dem Aeneas im Traume befehlen 

wird, Juno zu versohnen, und der ihn auf seinen Fluten 

nach Rom, zum Ort der V erheiBung, tragen wird, erscheint, 

um Aeneas freundlich willkommen zu heiBen. Die zwei Ur- 

nen, mit denen er sich in das Meer ergieBt, symbolisieren 

die zwei Tiberarme. Mit ihm erscheinen auch die Nymphen 

des Ortes, die Aeneas nach der Landung anrufen wird325.

Ohne Zweifel hangt es mit der inneren, nicht vom Dich- 

ter, sondern von den Interpreten formulierten Bedeutung 

der Landung an Latiums Kiiste zusammen, daB sie sich in 

Cortonas Fresko mit sichtbarer gottlicher Hilfe vollzieht. 

Anders als in den Versen Vergils ist sie im Bild unmittelbar 

durch das Eingreifen Neptuns bewirkt. Wahrend im Epos 

Neptun die Trojaner nur am Kap der Circe vorbeifiihrt326 

und bei der Landung nicht auftritt, hebt er in Cortonas Fas- 

sung das Schiff des Aeneas mit seinem Dreizack an, wahrend 

Tritonen es dem Ufer Latiums entgegenschieben. Nicht 

allein das aufgebotene mythologische Personal, sondern die 

321 Aen.VII, 21ff.

322 Landino, Comm., 204v; zur Bedeutung im Epos Buchheit, 

173ff., v.a. 176f.

323 Dazu und zum Folgenden MiiUer-Bochat, 43, Anm. 40; Gegen­

satz der beiden Landungen bei Landino, Comm., 204v.

324 Aen.VII, 29ff.

325 Aen.VII, 137.

326 Aen.VII, 23f.

charakteristische Fassung der Hilfe des Neptun zeigen, daB 

Cortona hier die Illustration der beriihmten Sturmszene des 

ersten Buches der Landung hinzugefiigt hat: Neptun und 

die Tritonen machen dort nach dem Sturm die trojanischen 

Schiffe wieder Hott:

.. .und Tritonen schoben die Schiffe

Stemmend vom scharfen Geklipp. Er selbst hob sie mit dem Dreizack, 

Lockerte rings die Seichten und wies zur Ruhe die Wogen...327

Die Anwesenheit Neptuns wird verstandlich, ja zwin- 

gend, wenn man den tropologischen Sinn bedenkt, den die 

Kommentatoren in dieser Stelle gesehen haben. Mit sicht­

barer Hilfe Neptuns nahert sich Aeneas der Kiiste Latiums: 

ratio superior, die theoretische Vernunft328, fiihrt ihn dem 

sittlichen Ziel der Kontemplation entgegen. Deshalb sehen 

die Kommentatoren zwei im Epos getrennte Episoden in 

eins und kausal eng verkniipft: die Hilfe Neptuns am Kap 

der Circe und die Landung. So ist etwa in Fabrinis Formu- 

lierung Aeneas nach seiner Lauterung nun auf der hochsten 

sittlichen Stufe angelangt, auf der er keine Fehler mehr ma­

chen kann, denn er ist nun ,,... prudente, sapiente e divino. 

la qual divinita gli mostrava tutti i pericoli, lo faceva ac- 

corto in fugirli, e gli dava il modo per poterli fuggire: e per 

questo Virgilio introduce, che Nettuno facesse nascere il 

vento e gonfia le vele, perche Virgilio pone Nettuno per 

questa virtu, overo divinita che era in Enea.. ,“329

Auch in der bewegten Figur des Haupthelden in der Bild- 

mitte ist die tiefere Bedeutung des Vorgangs anschaulich. 

Aeneas springt fiber Bord, den neuen Ufern entgegen. In­

dem Cortona den bei Vergil nicht geschilderten Vorgang 

als dramatischen Sprung thematisiert, ist fiber den Wort- 

sinn des Epos in sichtbarer Weise hinausgegangen. Hier hat 

sich die innere Thematik geradezu verkorpert; in provi- 

dentiell historischem Verstandnis: in kfihnem Sprung ge- 

winnt Aeneas mit gottlicher Hilfe Latium und das Impe­

rium; oder im moralischen Verstandnis: der gelauterte 

Aeneas gewinnt im Sprung das Ufer der Kontemplation 

oder vera sapientia.

DaB mit diesen beiden Verstandnisebenen der voile Ge- 

halt der Darstellung noch nicht beriihrt sein diirfte, zeigt 

sich an der zweiten, die Bildmitte cinnehmenden Figur: 

Wahrend Aeneas sich anschickt, fiber Bord zu springen, 

blickt der Jtingling Ascanius an seiner Seite fiberrascht und 

betroffen zum Ufer. Auch hier ist zusammenfassend und

327 Aen. I, 144 ff.

328 Landino, Comm., 204v, mit ausfiihrlicher Allegorese.

329 Fabrini, 210v; angespielt ist auf Aen.VII, 23f.: „...Schwellte 

mit gunstigem Wind Neptun die Segel und fuhrte / Sie in eilen- 

der Flucht vorbei an den schaumenden Seichten...“; die Aus- 

legung beruht vollig auf Landino, Comm., 204v, s.o. Anm.328.
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deutend uber den Text Vergils hinausgegangen: Noch wis- 

sen die Trojaner nicht, dab ihnen Latium als kiinftiges 

Vaterland bestimmt ist. Erst als sie wenig spater am Ufer 

gelagert bei ihrer Mahlzeit auch die Fladen, auf denen die 

Speisen gelegen batten, verzehren und so den Orakel- 

spruch des Anchises erfiillend ,,auch die Tische verzehren“, 

erkennen sie durch den Mund des Ascanius die Heimat330. 

In dem ahnungsvollen Gesicht des Ascanius, der die kiinf- 

tige Heimat und ihre providentielle Bestimmung nicht er- 

kennt, aber zu ahnen scheint, ist mehr noch als im Sprung 

des Aeneas der tiefere, namlich anagogische Sinn der Hand­

lung anschaulich angedeutet. Wiederum liegt die allego- 

rische Vergilauslegung dem Motiv zugrunde. Seine Be- 

deutsamkeit im Aufbau des Bildes ist darin begriindet, daB 

der Sohn des Aeneas auf seinen geheimen Sinn hin betrach- 

tet fur bedeutsame Inhalte steht: In ihm und in seinem Erbe 

Latium, das er „ewig regieren wird“, ist das kiinftige ewige 

Leben ausgedriickt331. Vor dem Hintergrund dieser Aus- 

legungstradition gewinnt das von Cortona so eindrucksvoll 

gestaltete Schauen zu neuen Ufern an Tiefe der Bedeutung. 

Es ist ein Schauen auf die „futura vita“. Auch die gbttliche 

Hilfe im Bild Neptuns und die Landnahme im Sprung des 

Aeneas gewinnen so gesehen eine tiefere Bedeutung. Ahn- 

lich wie an den Stirnwanden der Galerie scheint der ana­

gogische Sinn der Darstellung: Rom - Kirche - ewiges Le­

ben - das eigentliche Thema.

Die Vergilallegorese Landinos in den Disputationes Ca- 

maldulenses endet mit dem sechsten Buch der Aeneis. Mit 

dem sechsten Buch hat Aeneas sein mystisch-moralisches 

Ziel erreicht. Zwar ist der Kommentar zu der von Landino 

1487 verbffentlichten Vergilausgabe332 insofern vollstandi- 

ger, als er die ganze Aeneis begleitet, doch ist er in erster 

Linie philologisch und berucksichtigt das allegorische Mo­

ment nur beilaufig. Im allgemeinen wird nur auf die Dispu­

tationes Camaldulenses verwiesen. Nur zu Beginn des sie- 

benten Buches gibt Landino noch einige Hinweise, die den 

weiteren Weg der Trojaner betreffen. Auch Fabrini, der 

Landino folgt, wird von da an in der Erklarung der den 

einzelnen Stellen beigegebenen sensi allegorici e morali zu- 

ruckhaltend und weniger ergiebig.

Dieser Bruch in der Auslegung ist wohlbegriindet. Schon 

die antiken Kommentatoren batten betont, daB die Aeneis 

eine Nachahmung sowohl der Odyssee als auch der Ilias 

enthielte. Entsprechen die ersten sechs Bucher mit den 

330 Aen.VII, 107 ff.

331 Landino, Comm. 1577, 3031; dieselbe Auslegung in den Dis­

putationes Camaldulenses.

332 P. Virgilii Maronis opera cum commentario Christophori Landini

Florentiae 1487; Mambelli, 55.

Irrungen des Aeneas der Odyssee, so entsprechen die 

Kampfe um Latium, die die Bucher VII bis XII fiillen, der 

kriegerischen Ilias333. Fur die moralische Vergilallegorese 

blieb die zweite Halfte des Epos ein schweres Problem. Wie 

war es mbglich, daB Aeneas nach Gewinnung der Kon- 

templation mit den heftigen Kampfen um Latium wieder 

in die vita activa zuriickkehrt? Sollten die Kriege als Aus- 

druck der Kontemplation verstanden werden kbnnen?334 

In der Tat sah man die Losung in der ethischen Paradoxic, 

daB, so wie der bereits gelauterte Aeneas sich in den Kamp­

fen um Latium nur scheinbar in die vita activa zuriickbe- 

gebe, derjenige Fur die vita activa und die Gesellschaft den 

wertvollsten Beitrag leisten kbnne, der wie er durch Kon­

templation uber beides hinausgewachsen sei335.

Bis zu einem gewissen Grad scheint der Bruch in der 

Allegorese des Epos, beziehungsweise die geringere Alle- 

gorisierung der zweiten Epenhalfte auch in den Fresken 

Cortonas spiirbar zu sein. Die moralische Metathematik des 

epischen Geschehens, die an einzelnen Stellen, wie der Dar­

stellung Neptuns, als bestimmend faBbar gewesen war, ist 

den Fresken der hinteren Halfte der Galerie kaum mehr ab- 

zulesen. Ihre Metathematik scheint ausschlieBlich providen- 

tiell historisch: die Gewinnung Roms mit Hilfe des Him­

mels durch Biindnis und Kampf.

Der glucklichen Ankunft an der Tibermundung folgt im 

Gang des Epos die Auffahrt zur kiinftigen Statte Roms und 

zum Biindnis mit Evander. Die Vorbereitung dazu zeigt 

nach rechts anschlieBend und zu FiiBen des groBen Mittel- 

feldes eines der vier kleinen Ovalmedaillons (Abb. 20): 

Der freundliche FluBgott Tiber ist Aeneas im Traum er- 

schienen. Er rat ihm, ein Biindnis mit Evander zu schlie- 

Ben. Er trbstet ihn und verheiBt ihm, daB der Zorn der Juno 

schwinden werde. Zum Zeichen dafiir werde er eine weiBe 

Muttersau mit dreiBig Frischlingen linden336. Aeneas findet 

sie und opfert sie Juno:

... Und Aeneas, der Fromme, erlegt sie und tragt sie als Opfer, 

Machtigste Juno, fur dich mitsamt dem Wurf zum Altare...337

Wiederum wird der concetto von Kampf und Versbh- 

nung zwischen Taube und Lilie, Venus und Juno, in der 

Anbringung und im Aufbau des Bildes faBbar. Juno selbst 

erscheint als Statue iiber dem Altar. Diese interpretierende 

Vertiefung des Vergilschen Textes, der ein Standbild der

333 So Servius; ebenso Landino, Comm., zu Aen.VII, 37, zit. nach 

Miiller-Bochat, 43, Anm. 42; ebenso Fabrini, 209 v, zu Beginn 

des Kommentars des siebenten Buches.

334 Miiller-Bochat, 30.

335 Ebenda, 31.

336 Aen.VIII, 31 ff.

337 Aen.VIII, 84f.
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Juno nicht kennt, macht aus dem Bild ein Gegenstiick des 

Medallions an der gegeniiberliegenden Wand, in dem Venus 

dem Aeneas erscheint, um ihm die himmlischen Waffen zu 

uberreichen (Abb. 15). Deutlich ist bier der Konflikt und 

seine Lbsung thematisiert: Die Pietas des Aeneas besanftigt 

den Zorn der Juno338; mit gbttlicher Hilfe wird er das 

Reich gewinnen.

Unmittelbare Fortsetzung des Juno-Opfers ist im Epos 

die Tiberauffahrt. Sie ist in enger Verflechtung mit den 

heraldisch-emblematischen Motiven an der Stirnwand der 

Galerie gegen Via dell’Anima dargestellt und bildet wohl 

das Bedeutungszentrum dieser Galeriehalfte - die Auffahrt 

nach Rom, dem Ziel des Epos entgegen339.

Die Ankunft an der kiinftigen Statte der ewigen Stadt 

ist in unmittelbarem AnschluB daran an der linken Ge- 

wblbeseite dargestellt (Abb. 25): Aeneas, mit dem Ol- 

zweig in der Hand, hat eben am Tiberufer angelegt und 

wird von Pallas zu Kdnig Evander gefuhrt. Dieser thront 

in bukolischer Einfachheit am Rand des Gehblzes, vom 

,,armlichen Senat“ in Gestalt zweier alterer Manner um- 

geben, wahrend die iibrigen Arkader eben dem Herkules 

ihre Opfer darbringen340. Die Kommentatoren legen der 

Begegnung mit Evander keinen tieferen allegorischen Sinn 

bei. Im Gang der Handlung ist sie jedoch von Bedeutung: 

diese Begegnung, auf gottliches GeheiB an der kiinftigen 

Statte Roms herbeigefiihrt, fiihrt zum Biindnis. Sie ist die 

unmittelbare Voraussetzung fur den Sieg des Aeneas. Fol- 

gerichtig ist dieser - Folge des Biindnisses mit Evander - 

auf der gegeniiberliegenden Gewolbeseite dargestellt (Abb. 

26).

Dem Biindnis mit Evander folgt im Epos die Hilfe der 

himmlischen Mutter Venus (Abb. 19). In dem Ovalbild 

im Gewolbescheitel erbittet sie von Vulkan Waffen fur 

ihren Sohn, umihn den Entscheidungskampf bestehen zu 

lassen341. Das Bild der Hilfe der Himmlischen ist das Ge- 

genbild zu der Hinderung und Gefahrdung durch Juno, 

die in dem Oval der anderen Galeriehalfte dargestellt ist. 

Diesem ist es in der Konzeption angeglichen. Wie Juno ist 

Venus schwebend und im Gesprach begriffen. Den be- 

riihmten Schild342 samt Schwert und Helm hat sie schon 

erhalten, wahrend Vulkan ihr Panzer und Lanze noch rei- 

chen wird. Auch hier ist das Providenzmotiv angedeutet: 

338 Zur Bedeutung der Szene im epischen Geschehen v.a. Buchheit, 

135f.

339 s.o. S.274f.

340 Aen.VIII, 125ff.

341 Aen.VIII, 370ff.; die Gestalt des Vulkan geht auf Michelangelo 

zuriick; Zu den zahlreichen Motiviibernahmen von diesem und 

Raffael Noehles, 2, Anm. 7.

342 Beschreibung des Schilds Aen.VIII, 625ff.

Venus zeigt mit der Rechten auf den Zweikampf des Aeneas 

mit Turnus und scheint ihrem betroffen erstaunenden Gat- 

ten die schicksalhafte Bestimmung der Waffen mitzuteilen.

Die Fortsetzung dieser himmlischen Szene auf Erden ist 

- weit von dem Ovalbild entfernt - in dem kleinen Gold- 

medaillon in der Mitte der Langswand zu FiiBen des Mittel- 

feldes dargestellt (Abb. 15). Wie in Vergils Versen naht 

sich in dem Bildchen Venus ihrem Sohn Aeneas ,,im ent- 

legenen Tal“343. Sie umarmt ihn344 und schenkt ihm die an 

einer Eiche niedergelegten himmlischen Waffen345, mit de- 

nen er siegen wird. Das Bildchen ist, wie schon erwahnt, 

Gegenstiick zu dem Juno-Opfer des Aeneas an der gegen- 

iiberliegenden Wand. Wie dieses verkbrpert es die Vor- 

bereitung zur Lbsung des Konflikts, die im Mittelfeld auf 

der Ebene der Himmlischen und im letzten Bild des Zyklus 

auf Erden dargestellt ist: Durch die Versbhnung der Juno 

und mit Hilfe der Venus kann Aeneas das Reich gewinnen. 

Wie die beiden Medaillons fiber den Stirnwanden, so haben 

auch die beiden das Mittelfeld flankierenden die Funktion 

der Vorbereitung und Verdeutlichung des Hauptthemas.

Eigenartigerweise hat gerade das zentrale Feld (Abb. 15) 

den Interpreten Schwierigkeiten bereitet und zu MiBdeu- 

tungen AnlaB gegeben: Cortona illustriere hier nicht mehr 

Vergil, sondern Ovid; denn der Gegenstand der Darstel- 

lung sei die Apotheose des Aeneas346. Dieser sei in der am 

linken Rand des Bildfeldes auf einer Wolke gelagerten ge- 

panzerten Figur zu erkennen347. Demgegeniiber identifi- 

ziert ein anonymer Beschreiber des siebzehnten Jahrhun- 

derts, dessen Manuskript sich im Archiv Doria-Pamphilj 

befindet, den dargestellten Gegenstand richtiger: „Quadro 

di mezzo. Si rappresenta la magion del Cielo aperta nella 

quale Giove fece il Consiglio, accioche tutti i Dei s’accor- 

dassero in pace. Quivi Venere si lamenta del pericolo de 

Troiani, e del Ostinato odio di Giunone, e finalmente di- 

manda a Giove alcun riposo a tante miserie dall’altra parte 

Giunone attribuisce la cagione di tutti i mali a Troiani, et 

a Venere primi autori di tanti mali, e Giove poiche non vede 

alcun accordo alle loro Contese per non offendere 6 la

343 Aen.VIII, 609f.

344 «. ..amplexus nati.. .petivit...», Aen.VIII, 615.

345 Aen.VIII, 616.

346 Fabbrini, Cortona, 109 f.; ebenso L. Grassi, Pietro da Cortona 

e i bozzetti per la Galleria Doria Pamphilj, in: Boll Arte 42 (1957), 

28ff.; ebenso Briganti, 250; bezeichnenderweise dieselbe Fehl- 

interpretation der Gotterversammlung als Apotheose des Aeneas 

in Antoine Coypels von Cortona abhangigem Freskenzyklus der 

Galerie d’linec des Palais Royal in Paris bei G. de Tervarent, 

Presence de Virgile dans Part, Brussel 1967, 8ff.

347 Vgl. die bei Fabbrini, Cortona, 111, mitgeteilte altere Kritik, 

der Bildgegenstand sei wegen der exzentrischen Lage des Aeneas 

schwer zu erkennen. In Wahrheit handelt es sich um Mars.
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moglie, d la figlia, determina di star neutrale, e che nesuno 

delli Dei si pigli cura di nesuna parte, e secondo la giustitia, 

che si vede nel mezzo tenere le bilancie eguali, rimette ogni 

cosa al destino, e si vede la furia, della quale si servi Giunone 

per promovere questa guerra, che se ne discende all’in- 

ferno.“348

In der Tat ist kein Zweifel moglich, daB die Versamm- 

lung der Gotter und die Entscheidung uber das Schicksal 

des Aeneas und mit diesem uber Imperium und Kirche Ge- 

genstand des Mittelfeldes ist. Mehrere entscheidende Sze- 

nen des Epos sind hier zusammengezogen: Einerseits der 

Beginn des zehnten Buches, da Jupiter, den Kampf der La- 

tiner und Trojaner miBbilligend, die Gotter im Olymp sich 

versammeln laBt349 und zu Frieden und Biindnis mahnt, da 

die Stunde des unausbleiblichen Krieges -Karthagos gegen 

Rom - noch lange nicht gekommen sei. Er hbrt die Klage 

der Venus350, die vor ihm steht und auf das irdische kriege- 

rische Geschehen weist. Voll Schmerz erinnert sie Jupiter 

an die welthistorische Bestimmung der Trojaner, der sie 

nun nicht folgen kbnnen. Das Imperium will sie nicht mehr 

fur sie, doch fleht sie um das Leben des Ascanius. Juno, zu 

Seiten Jupiters, die Gegenpartei, hat zur Gegenrede ange- 

setzt351. Die iibrigen Gotter ergreifen murmelnd Partei352: 

Herkules und Neptun zur Rechten der Hauptgruppe, Mars 

am linken Rand, Diana, Apoll und Merkur schwebend, 

Kastor, Pollux, Kybele und Ceres, Bacchus und Ganymed, 

die das Geschehen mit Heiterkeit verfolgen. In der befeh- 

lenden Gebarde Jupiters ist das Machtwort ausgedriickt, 

mit dem dieser, da Trojaner und Latiner sich nicht einen 

wollen, dem Geschick seinen Lauf laBt:

... Es schaffe

Jedes sich selbst sein Verderben und Heil - ich lasse als aller 

Herr und Gott dem Geschicke den Lauf.. ,353

Sind schon in dieser Schilderung der Gbtterversamm- 

lung des zehnten Buches mehrere Inhalte, namlich Rede, 

Widerrede und das Machtwort des Jupiter simultan darge­

stellt, so zeigt die eingehendere Analyse, daB dazu noch das 

Ende der Aeneis im zwblften Buch dargestellt ist :DaAeneas 

und Turnus im letzten Entscheidungskampf aufeinander 

einstiirmen, wendet Jupiter sich an Juno und befiehlt ihr, 

348 Garms, 452.

349 Aen. X, Iff.; der Konflikt zwischen Venus und Juno im Olymp 

in Landinos Auslegung wiederum ein Konflikt zwischen dem 

amor rerum divinarum, der Aeneas der Kontemplation zunei- 

gen laBt, und ambitio et cupiditas rerum terrarum; Landino, 

Comm., 248, zu Aen. X, Iff.

350 Aen. X, 18ff.

351 Aen. X, 63 ff.

352 Aen. X, 96 ff.

353 Aen. X, Iliff.

die Trojaner nicht weiter zu verfolgen354. Juno beugt sich 

seinem Willen355. Sie zieht sich von Turnus und aus dem 

irdischen Kampf zuriick, da Jupiter ihr verspricht, daB 

Trojas Name nicht wiedererstehen werde und aus der Ver- 

mischung des trojanischen und des latinischen Volkes ein 

frommes und ihr ergebenes Geschlecht entstehen werde, 

das sie ehren werde356.

Dargestellt ist, wie Juno zugestimmt hat, daB das Schick­

sal seinen Lauf nehme357, und Jupiter gesonnen ist, die 

Nymphe Juturna vom Kampf ihres Bruders Turnus fern- 

zuhalten, um das Geschick des Turnus zu besiegeln358. En­

ter seinem Wolkensitz sind die zwei unheilschiirenden ge- 

fliigelten Diren, die auf seinen Wink barren, ,,die Angst der 

bangenden Menschen zu mehren...“. Eine der beiden ent- 

sendet Jupiter eben „eilenden Flugs“, damit sie Juturna als 

boses Omen erscheine und sie warne und davon abhalte, 

einzugreifen359. Diese Episode ist in den beiden stiirzenden 

Figuren am unteren linken Rand des Bildfeldes darge­

stellt360.

Indessen erfiillt sich unter den Mauern Laviniums, von 

denen Kbnig Latinus und Lavinia herabblicken und inmit­

ten der erregten Rutuler und Trojaner das Schicksal im letz­

ten entscheidenden Zweikampf des Aeneas mit Turnus 

(Abb. 26)361. Die letzten Verse der Aeneis sind hier illu- 

striert: Das Schwert des Turnus ist zersplittert362. Er selbst, 

vom Speer des Aeneas bezwungen363, ist niedergesunken. 

Er erhebt seine Rechte364 und gibt sich geschlagen. Schon 

ist Aeneas von dem Flehen des uberwundenen Wehrlosen 

bewegt365. Da erblickt er plotzlich an diesem das Waffen- 

gehenk des getoteten Freundes Pallas und erschlagt ihn366. 

In sichtbarer Weise ist dieses Geschehen vom Himmel ge- 

lenkt. Blick und Gebarde Jupiters sind darauf gerichtet.

354 Aen. XII, 791 ff.

355 Aen. XII, 807 ff.

356 Aen. XII, 830ff.; zum Motiv der Versbhnung der Juno Buch- 

heit, 133 ff.

357 Aen. XII, 841 f.

358 Aen. XII, 843 ff.

359 Aen. XII, 853.

360 Es ist ein bezeichnendes Beispiel der allegorischen Sehgewohn- 

heiten des Jahrhunderts, wenn der anonyme Beschreiber in den 

beiden Gestalten die von Juno entfesselten Furien sieht, die vor 

der Versbhnung der Gbttinnen fliehen; s.o. Anm. 348.

361 Aen. XII, 689ff.; Skizze Cortonas in Windsor; A. Blunt-H.L. 

Cooke, The Roman Drawings of the XVIIth and XVIIlthe Cen­

turies at Windsor, London 1960, 79, Nr. 605.

362 Aen. XII, 731 f.

363 Aen. XII, 923.

364 Aen. XII, 930.

365 Aen. XII, 940.

366 Aen. XII, 941 ff.
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Vergil selbst hatte das Bild der Schicksalswaage einge- 

fiihrt, auf der die Lose des Aeneas und seines Widersachers 

Turnus liegen:

.. .Da hebt Jupiter selbst die Waage und richtet die Schalen 

Aus zu gleichem Gewicht und legt die Lose der beiden

Wagend hinein, wem besiegt im Kampf zum Tod sie sich senke.. .867

DaB es eben diese anschauliche Metapher der schicksal- 

haften Bedeutung des Kampfes um Latium, das Imperium 

und die Kirche sein diirfte, die den Schlussel zum Ver- 

standnis des ganzen Zyklus bildet, zeigt der Ort ihrer An- 

bringung: das Zentrum des Mittelfeldes. Entgegen dem 

Text Vergils ist es im Fresko jedoch nicht Jupiter, der die 

Waage halt, sondern eine weibliche Figur, das Fatum.

Es ist den Interpreten Vergils immer als wesentlich er- 

schienen, daB alle Gotter und selbst Jupiter der hbheren 

Macht des Schicksals unterworfen sind. Jupiter legt die 

Lose des Aeneas und Turnus in die Waagschale - ein deut- 

licher Beweis, daB diese unabhangig von seinem RatschluB 

ihre eigene Schwere haben, ein deutlicher Beweis auch fur 

Vergils Absage an den paganen Mythos und fur seine phi- 

losophische und allegorische Auffassung des Gbtterhim- 

mels, ein Hauptargument fur die geheime christliche Sub- 

stanz des Epos367 368. Vergils Fatum, die stoische elgapgevv), die 

mit und entgegen dem Willen der Gotter die Errichtung 

des trojanischen Reichs in Italien und die kiinftige GrbBe 

Roms sich vorbereiten laBt, ist zudem kein blindes Schick- 

sal, sondern Verwirklichung einer sittlichen Weltordnung, 

und insofern christlicher Deutung besonders zuganglich.

Jupiters Unterwerfung unter die hbhere Macht des 

Schicksals ist im Fresko anschaulich ausgedruckt: das Fa­

tum erscheint zu seinen Haupten, genau im Zentrum des 

Mittelfeldes. Wenn Jupiter befehlend den Arm erhebt, so 

scheint er den Auftrag des Fatums auszufuhren. Dieses ist 

im Epos keine Gestalt, sondern ein Begriff, im Fresko da- 

her folgerichtig die einzige Personifikation inmitten der 

Gotter - fiir Vergil der stoische Begriff des Fatums, fur den 

Christen jedoch nichts anderes als ein Bild der gbttlichen 

Vorsehung369. Die Verchristlichung des Begriffs ist in Cor- 

367 Aen. XII, 725 ff.

368 Zum Begriff des Fatums im Epos Buchheit, 20 und passim; 

ebenso K. Buchner, Der Schicksalsgedanke bei Vergil, Freiburg 

1946, passim; zur Verchristlichung Vergils Comparetti, 1,120ff.; 

zu Vergil bei den Kirchenvatern u.a. J. Piper, Vergilius als 

Theolog und Prophet des Heidentums in der Kirche, in: Evan- 

gelischer Kalenderfiir 1862, Berlin 1862, 43ff.; zur Unterordnung 

der Gotter unter das Schicksal ebenda, 38 f.; zum Fatum als 

stoische slgapgew) ebenda, 40.

369 Etwa Landino, Comm., 251, in Auslegung der entscheidenden

Stelle Aen. X, 113: «...fata viam invenient ... nam si fatum

dicunt Platonic! in serie rerum id quod in mente divina provi-

tonas Figur anschaulich vollzogen. Denn offensichtlich ist 

nicht fato oder destino370 dargestellt. Die Figur tragt viel- 

mehr die Ziige der miitterlichen dea providenza371. Dutch 

die Waagschale in den Handen wachst ihr der Bedeutungs- 

aspekt der in der Vorsehung sich vollziehenden Gerechtig- 

keit zu.

Cortona hat hier ein gelaufiges Prinzip barocker Decken- 

dekoration verwirklicht372: Die allegorische Figur im Zen­

trum der Komposition ist Trager der Idee. Ihr ist der ,,fatto 

storico“ als Exempel allegiert. Das epische Geschehen der 

Fahrt des Aeneas in das latinische Land und der Gewinnung 

Roms ist nichts anderes als geschichtliches Beispiel, epische 

Verkbrperung der gbttlichen Vorsehung. GewiB fallt die 

kompositionelle Akzentuierung der allegorischen Figur ge- 

genuber dem riesenhaften ,,fatto storico“ der Aeneis, der 

sie umgibt, kaum in die Augen. Allegorie und allegiertes 

Thema sind zur auBeren und inneren Bildeinheit verwoben. 

Doch zeigt ein Blick auf die Mitte deutlich, daB das Thema 

der Fresken die providentia divina ist, der die Aeneis nur 

allegiert ist.

Es ist diese Figur, in der die verschiedenen Verstandnis- 

ebenen des Freskenzyklus konvergieren. Sie setzt den Mu- 

hen des Aeneas bei der Gewinnung Latiums, dem wort­

lichen sensus des Epos also, einen Sinn: die providentielle 

Rolle des Imperiums als Voraussetzung fiir Kirche und 

Papsttum. Sie verleiht der heraldisch-allegorischen Sicht 

des Epos einen Sinn: durch die gbttliche Vorsehung kiin- 

digt sich im Gang des Epos der Name des regierenden Pap- 

stes an; das Epos ist Vorahnung der Gegenwart. Sie gibt 

auch der moralischen Verstandnisebene des Epos ein Ziel: 

das itinerarium mentis mundet in Kirche und Papsttum. Es 

ist schlieBlich diese Figur, die den anagogischen Sinn des 

epischen Geschehens verkbrpert und die Aeneis zu einem 

Bild der rbmischen Kirche und ihres iiberirdischen Ziels 

werden laBt.

Wie hangen diese verschiedenen Verstandnisebenen im 

Bild zusammen? Es muB in Hinblick auf Cortonas ikono- 

logische Technik wohl nicht besonders betont werden, daB 

die Fresken alles andere sind, als eine systematische Illustra­

tion der verschiedenen sensus, die dem Vergilschen Epos 

abzugewinnen sind. Keineswegs ist es so, daB von jedem 

einzelnen Bild zum wbrtlichen ein allegorischer, moralischer

dentia et iure dixit: fata viam invenient. Nam quid providet deus 

id fieri necesse est.» Dazu Zabughin, 1, 200 f.

370 Cartari, 253: eine mannliche Figur, die Fortuna mit einem Pfeil 

verfolgt; C. Ripa, Iconologia..., Siena 1613, 228f.: Fato als 

mannliche Figur.

371 Cartari, 7, mit Illustration: «... Dea providenza, tenuta da gl’an- 

tichi anima del mondo e creatrice del tutto...»; zum Erschei- 

nungsbild: «... donna attempata in habito di grave matrona...»

372 s.o. Anm. 213.
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und anagogischer Sinn abgehoben werden konnte. Es fiihrt 

vielmehr bereits an einen wesentlichen Aspekt der kiinst- 

lerischen Leistung Cortonas, die nicht Gegenstand der vor- 

liegenden Arbeit ist, heran, wenn man beobachtet, wie in 

durchaus wechselnder Intensitat, mit wechselnden Akzen- 

ten die cinzelncn Sinnschichten allein oder in gegenseitiger 

Durchdringung zum epischen Charakter der Bilder hinzu- 

treten. So ist der heraldische concetto vom Streit und der 

Versbhnung der Gbttinnen gewiB einer der intendierten 

Inhalte, doch nicht uberall; so ist ebenso gewiB der sensus 

tropologicus einer Reihe von Bildern zugrundegelegt, je- 

doch mit Sicherheit nicht alien; und ebenso ist der anago- 

gische Sinn nur an einigen Stellen im Bild erkennbar. Es 

gibt im Zyklus eine ganze Reihe von Bildern, denen, fur 

sich genommen, kein allegorischer, kein moralischer, kein 

anagogischer Sinn abzugewinnen ist. Der tiefere Sinn, dem 

jedes Bild, jede Einzelheit des Zyklus allegiert ist, ist in der 

Gestalt der gbttlichen Providenz gesammelt.

Es diirfte fur Cortonas Fresken von einiger Bedeutung 

gewesen sein, daB Vergil selbst seinem Epos einen verwei- 

senden Sinn und ein inneres Ziel gegeben hat: seine Erfiil- 

lung in der augusteischen Friedensherrschaft373. Die epische 

Handlung selbst, wie sie am Gewblbe der Galleria Pam- 

philj erscheint, ihr groBes retardierendes Moment im See- 

sturm, die Errettung durch gottliche Hilfe, der Abstieg in 

den Hades und die VerheiBung kiinftiger Weltherrschaft 

ohne Ende, die gluckliche Ankunft, die Auffahrt zum Ort 

der VerheiBung im Zeichen des Olzweigs, das Biindnis, die 

himmlischen Waffen und der Sieg liber Turnus mit Zustim- 

mung der versbhnten Gotter - alles wird von einem einzi- 

gen inneren Ziel vorangetrieben und ist schon per se von 

tieferer Bedeutung, Verweis auf das Kommende. In christ- 

licher Sicht konnte die Aeneis deshalb nicht allein nur poe- 

tisch verhiilltes Bild der Kirche und des Papsttums werden, 

sondern viel mehr: deren konkrete geschichtliche Voraus- 

setzung, Beginn des welthistorischen Prozesses, der nach 

dem Willen der gbttlichen Vorsehung in Kirche und Papst- 

tum seine Erfullung findet. Es ist, vom christlichen Rom- 

gedanken her geurteilt, ihr deutliches Ziel, beide hervor- 

zubringen. Gerade der wbrtliche Sinn des Epos ist also 

paradoxerweise der tiefste. Sein sensus mysticus ist ge- 

schichtlich-providentiell.

Es hangt letztlich wohl mit diesem besonderen Charak­

ter der Dichtung Vergils und mit ihrer besonderen Rolle 

im christlichen Romgedanken zusammen, daB Cortonas 

Fresken epische Malerei bleiben und an keiner Stelle zur 

Illustration des allegorischen, moralischen oder anagogi- 

schen Gehalts werden. Ob er die Landung an der Miindung

373 s.o. Anm. 212.

des Tiber mit dem von ihm erfundenen Sprung des Aeneas 

und der wunderbaren Vertiefung der Handlung durch das 

ahnungsvolle Gesicht des Ascanius, der die verheiBene Hei- 

mat - in Imperium, Kirche und Himmel - noch nicht er- 

kennt, aber erahnt, ob er die Auffahrt zur kiinftigen Statte 

Roms oder den lauternden Abstieg und die VerheiBung 

ewiger Herrschaft schildet, nirgends zerstbrt die Bedeu- 

tungsschwere den Charakter epischer Malerei. Immer bleibt 

Cortona im Bild des Dichters. Immer ist auf den tieferen 

Gehalt nur in der epischen Verhiillung angespielt374.

Das Thema der Fresken der Galleria Pamphilj ist also 

gegeniiber dem des Palazzo Barberini nicht neu375. Die 

gottliche Providenz, deren Wirken sich im regierenden 

Papst verkbrpert, ist allerdings nicht wie dort allegorisch, 

sondern geschichtlich zur Darstellung gebracht376.

IX

Die Ausstattung der camera del Papa377 wurde Francesco 

Allegrini378 anvertraut, der im Rahmen des umfangreichen 

Ausstattungsprogramms auch einige andere Raume des Pa- 

lastes ausmalte379. Allegrini war ein Schuler des Cavaliere 

d’Arpino gewesen und mit Pietro da Cortona, von dessen 

Schule er sich stilistisch erheblich unterscheidet, bis dahin 

nicht in Verbindung gestanden. Seine besondere Forde-

374 Die Affinitat zwischen dem Vergilschen Epos als Bildvorwurf 

und Cortonas theoretischer Position in der beriihmten Kontro- 

verse mit Sacchi liegt auf der Hand. Bekanntlich argumentiert 

Cortona gegen den auf Einheitlichkeit und Einfachheit insistie- 

renden Bildaufbau nach Art der Tragodie damit, ein Gemalde 

«... possa anche un bel poema rappresentare...», und pladiert 

fur die Ubereinstimmung von Bildvorwurf und Bildaufbau: 

«... che allora vasto essendo il concetto debba essere 1’espres- 

sione in proporzione di quello...» Nebenepisoden sollen dem 

Hauptthema verkniipft werden: «...e volervisi leggiadri Epi- 

sodij introdurre, che si incatenino col principale argomento...» 

Dazu unter Hinweis auf den traditionellen Charakter des The- 

mas und die Rolle der Poetik des Aristoteles, auf die beide Po- 

sitionen sich berufen konnten, ausfiihrlich Noehles, 2 ff.

375 s.o. S. 246.

376 Im iibrigen sind die prinzipiellen Ahnlichkeiten aber groB, vor 

allem die ikonologische Technik, die heraldischen Elemente 

sich „verkorpern“ Zu lassen.

377 R. Lefevre, La «camera del Papa» in Palazzo Pamphilj, in: 

L’Osservatore Romano 107 (1967), Nr. 201, 1 settembre 1967, 6.

378 Zu Francesco Allegrini H. Voss, Uber Francesco Allegrini als 

Zeichner, in: Berliner Museum 45, Fasc. 1 (1924), 15ff.; ders., 

Die Malerei des Barock in Rom, Berlin 1924, 554f.; M.M. Ro- 

manini, in: Di^ionario biografico degli Italiani 2, Rom 1960, 491 f.; 

R. Lefevre, Appunti sugli Allegrini da Gubbio, pittori del Sei- 

cento, in: Studi secenteschi 9 (1968), 127ff.

379 Zu den iibrigen Arbeiten Allegrinis im Palast Redig de Campos, 

168, 183 f., 191 f.
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rung durch die Pamphilj lag nahe, da er wie diese aus Gub- 

bio stammte.

Eine exakte Datierung seiner Fresken ist bisher nicht zu 

gewinnen gewesen. Doch hat man sich ihre Ausfiihrung 

wohl von der zweiten Halite des Jahres 1653 an in zeitli- 

chem Zusammenhang mit den Galeriefresken vorzustel- 

len380. Das Programm zeigt den engen Zusammenhang 

zwischen Galerie und camera del Papa. Gegenstand ist die 

Dido-Episode der Aeneis. Cortonas Zyklus beginnt, wie 

schon oben erwahnt, mit der Entfesselung des Seesturms 

durch Juno und setzt sich in dessen Stillung durch Neptun 

fort. Genau unter dieser Szene bffnet sich die Tiire zur ca­

mera del Papa. Betritt man diese, so erblickt man die Fort- 

setzung des Geschehens, die Landung an Libyens Ktiste 

und die Dido-Episode. VerlaBt man sie wieder, so erblickt 

man in der Galerie die Fortsetzung des Epos in dem Ab- 

stieg des Aeneas in die Unterwelt an der Schmalseite gegen 

Piazza Navona. Ist der Zusammenhang der beiden Zyklen, 

da er vom Gang des Vergilschen Epos vorgezeichnet ist, 

auch eng, so ist in ihrer Disposition zugleich die verschie- 

dene Funktion der Raume ausgedriickt: Ist der Aeneas der 

Galeriefresken der gelauterte Held der virtutes purgato- 

riae - er erscheint zum ersten Mai auf dem lauternden Weg 

zum Hades und dann nur m'ehr in der Gewinnung Lati- 

ums -, so zeigen ihn die Fresken der camera del Papa auf 

einer nur vorbereitenden moralischen Stufe, der der vita 

activa, und in die Dinge der Welt verstrickt. Der private 

Charakter der camera setzt sich von dem offentlichen der 

Galerie ab. DaB selbst bei intensivster Allegorisierung des 

epischen Geschehens mit der Dido-Episode ein leicht ero- 

tischer Unterton in das Programm kommt, ist in Hinblick 

auf den pastlichen Hausherren kurios, aber kaum zu leug- 

nen.

Die Thematisierung der Fresken folgt demselben heral- 

dischen concetto von Taube und Lilie im mythologisch 

verhullten Bild von Venus und Juno, ihrem Streit und ihrer 

Versohnung, wie in der Galerie. Nur vordergriindig ist ihr 

Inhalt die Geschichte von Aeneas und Dido. Dahinter steht 

als wesentlicherer Inhalt die moralische Metathematik vom 

rechten Leben, von vita activa und contemplativa und die 

anagogische Bedeutung von der gottgelenkten Geschichte 

Roms und der Kirche.

Betritt man den Raum von der Galerie aus, so fallt einem 

als erstes die Szene des vierten Buches auf381, in der Juno 

und Venus sich zum Schein versohnen (Abb. 28). Es ist 

Junos Plan, Aeneas an Dido zu fesseln, um so dem kartha- 

gischen und nicht dem rbmischen Volk die Bestimmung 

380 s.o. Anm. 180.

381 Aen. IV, 90ff.

der Weltherrschaft zuzuwenden, und Venus, die schon 

weiB, daB Jupiter seinen Sinn nicht andern wird und Aeneas 

seine Bestimmung erfiillen wird, stimmt dem listig zu382. 

In dem Rat und der scheinbaren Verbindung der beiden 

Gbttinnen ist die Allusion auf die Verbindung von Taube 

und Lilie, die in mehrfacher Wiederholung als heraldische 

Motive in der Rahmung erscheinen, ebenso klar wie die 

moralische Metathematik von vita activa und vita contem­

plativa. Die Gbttinnen sind Verkbrperungen der Seelen- 

krafte des Menschen. Juno, in der Auslegungstradition cu- 

piditas regnandi oder ambitione383, steht fur den Drang, 

nur die sozialen Tugenden zu iiben und die Erfiillung im 

offentlichen Leben zu suchen. Sie bindet Aeneas an Dido 

und Karthago, das er an ihrer Seite griinden hilft. Die himm- 

lische Venus steht in dieser Typologie fur den Drang nach 

der Schau des Himmlischen, nach contemplatio. Sie laBt 

Aeneas nach Italien, seiner Bestimmung entgegenstreben. 

Der Hauptkonflikt in seinem Leben erscheint im Kampf 

der beiden Gbttinnen, die Lbsung in ihrer Versohnung. 

Eines der inneren Themen der Galeriefresken ist hier wie- 

derholt, oder - vom Gang des Epos her gesehen - vorweg- 

genommen: Taube und Lilie, Venus und Juno, vita con­

templativa und vita activa verbinden sich zum ersten Mai, 

wenn auch nur zum Schein und verkbrpern das Wappen 

des Papstes.

Im allgemeinen besteht auch in der camera del Papa zwi­

schen den Fresken und ihrer Metathematik kein unmittel- 

barer anschaulicher Zusammenhang. Die Bilder stehen stell- 

vertretend fur den Inhalt, enthalten ihn aber nicht anschau- 

lich, sondern poetisch verhiillt. Nur aus der Auswahl und 

Anordnung der Episoden kann mit Hilfe der Kommentare 

die tiefere Thematik erschlossen werden. In dem Fresko 

der Eingangswand (Abb. 29) ist dies nicht der Fall. Hier 

besteht zwischen Bild und unterlegtem tieferen Bildsinn 

mehr als nur Allegation. Dargestellt ist die Erzahlung des 

ersten Buches, da Aeneas, vom Sturm an die libysche Ktiste 

verschlagen, im Wald das Land erkundet. Hier erscheint 

ihm in Gestalt einer Jagerin seine Mutter Venus, die ihm 

offenbart, daB er sich an Karthagos Ktiste befinde, und die 

sich ihm, da er sie endlich erkennt, wieder entzieht384. Die-

382 Junos Plan Aen. IV, 90ff.; die Vermischung des trojanischen 

mit dem karthagischen Volk als Bild der Verbindung des 

Menschlichen mit dem Gbttlichen bei Montfort, 679: «... Irri- 

gatur Dido Aeneae, ut ex duabus gentibus una respublica ... Di- 

vina miscentur hie humanis, ... ut ostendatur, res humanas diis 

cura esse...»

383 Dazu und zum Folgenden s. o. S. 258.

384 Aen. I, 305 ff.; zur Erscheinung der Venus im karthagischen 

Wald A. Wlosok, Die Gottin Venus in Vergils Aeneis, Heidel­

berg 1967, 76ff.
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ser Augenblick ist in Allegrinis Fresko gestaltet. Man er- 

kennt die enteilende Venus zur Linken und Aeneas, ihr 

sehnsiichtig zugewandt und dennoch hugelan385 vorwarts- 

schreitend. Soweit sind die Verse Vergils korrekt illustriert. 

Allein, Aeneas wird, ganz anders als im Epos, von einer 

weiblichen Figur eilends hinweg, Dido und Karthago ent- 

gegengefuhrt. Diese Figur ist niemand anders als Juno386. 

Das Fresko enthalt also mehr als eine Vergilillustration. 

Die moralische Thematik hat die Illustration uberformt. 

Nicht allein der Bildsinn, sondern auch die Bildform sind 

hier allegorisch. Aeneas im dunklen Wald, der in Auslegung 

seiner griechischen Bezeichnung Hyle Sinnbild der Mate- 

rie ist387, zwischen cupiditas regnandi und contemplatio, 

zwischen vita activa und vita contemplativa, der ersteren 

wohl folgend, der letzteren aber bereits sehnsiichtig zuge­

wandt - hat man diese einfache moralische Antithese als 

das Thema entschliisselt, dem die Szene allegiert ist, so ist 

es nicht mehr erstaunlich, daB Allegrini mit seiner Kompo- 

sition offensichtlich auf die Typologie der Entscheidung 

des Herkules zuriickgriff.

In dem Gewolbefresko der Fensterseite (Abb. 30) 

scheint Junos Plan, Aeneas von seiner Bestimmung abzu- 

halten, zu gliicken. Wahrend Dido und Aeneas jagen, ent- 

fesselt sie ein Unwetter. Die Gefahrten fliehen, und die Lie- 

benden finden in einer Hohle Zuflucht. Hier erfullt sich das 

Schicksal der Dido, das Juno und Venus ihr gemeinsam 

bereitet haben. Aeneas verbindet sich, seine hbhere Be­

stimmung vergessend, der vita activa388. Auf dem ihm im 

Epos wie in dessen moralischer Allegorese vorgezeichne- 

ten Weg ist dies jedoch nur ein retardierendes Moment: 

Gegenstand des vierten Gewblbefreskos (Abb. 31) ist das 

Ende der Dido-Episode. Vom gbttlichen Geist Merkur ge- 

mahnt, reiBt Aeneas sich los und segelt Italien, seiner hbhe- 

ren Bestimmung, entgegen, wahrend Dido sich den Tod 

gibt389. In moralischer Auslegung: Die vita activa mit ihren 

weltlichen Gliicksgutern ist uberwunden. Doch leiden, im 

Bild der sterbenden Dido, die Staatswesen, wenn sich die 

Besten von ihnen zuruckziehen.

Diese epische und moralische Handlung ist jedoch in 

einen hbheren Zusammenhang gestellt. Jupiter thront im 

Mittelfeld des Gewolbes und lenkt das Geschehen aus der 

Hbhe (Abb. 27). Von der Liebe der Dido und des Aeneas, 

385 Vergil laBt Aeneas am Ende der Episode einen Hugel hinan- 

steigen; Aen. I, 419.

386 Physiognomic und Gewand sind mit der Juno des gegeniiber- 

liegenden Freskos identisch.

387 s.o. S. 276.

388 Aen. IV, 160ff.; so etwa Landino, Comm. 1577, 3027, zur Zu- 

sammenkunft in der Hohle: libido imperandi verbinde Aeneas 

der Dido.

389 Aen. IV, 663.

die er nicht gewollt hat, ist er abgewendet. Er streckt die 

Rechte gebietend in die andere Richtung, dorthin, wo 

Aeneas seiner Bestimmung folgt. Er hat Merkur, den gbtt­

lichen Geist, zur Erde gesandt - eben schickt er sich an, den 

Rahmen der beiden Bildfelder zu iiberfliegen, - um Aeneas 

durch seinen Mund die Weiterfahrt zu befehlen, und Aeneas 

gehorcht390. Wie in den Fresken der Galerie enthiilt diese 

kausale Verkniipfung der einzelnen Bildfelder mit dem 

Mittelfeld den anschaulichen Ausdruck dafur, daB alles vom 

Himmel gelenkt wird. Durch das machtvolle Eingreifen 

des Himmels wird Aeneas seiner hbheren Bestimmung ent- 

gegengefiihrt. Wie in den Galeriefresken heiBt auch in den 

Fresken der camera del Papa das iibergreifende Thema 

gbttliche Providenz391.

X

Bekanntlich hat der Papst seine Absicht, einen Teil des 

Jahres an Piazza Navona zu residieren, nicht mehr ver- 

wirklicht. Er starb am 7.Januar 1655392. Die Galerie hat 

die ihr zugedachte zeremonielle Funktion nie erfullt. In den 

folgenden Jahren, als weder Camillo Pamphilj noch ein an- 

deres Mitglicd der Familie hier residierte, nahm sie einen 

Teil des sehr umfangreichen Kunstbesitzes der Primogeni- 

tur auf393. Ein neuer Abschnitt ihrer Geschichte beginnt, 

als der Palast an hochstehende Persbnlichkeiten vermietet 

wird. Der Kardinal Alderano Cibo, mit Camillos Sohn und 

Nachfolger Giambattista Pamphilj-Aldobrandini verschwa- 

gert und eine Zeitlang Protektor des Baues von S. Agnese,

390 Aen. IV, 222 ff.

391 Zu FiiBen Jupiters seine Tochter Venus, die sich ihm in der 

Szene des ersten Buches betriibt wegen der Verfolgung ihres 

Sohnes durch Juno genaht hatte und die von ihm getrostet wor- 

den ist (Aen. I, 227ff.). Sie unterwirft sich dem Willen Jupiters, 

indem sie - sichtbarer Ausdruck ihrer Ergebung - die linke 

Hand an die Brust legt und mit der Rechten auf den Lenker der 

Geschicke weist. Ihr Anteil am Geschick des Aeneas ist durch 

ihre Lage ausgedriickt: Sie ist auf der Seite angebracht, auf der 

sich dieses weiter vollzieht: Zu ihren FiiBen ist das Bild der ge- 

horsamen Ausfahrt des Aeneas Italien entgegen. Dieser simul- 

tanen Verkniipfung der himmlischen mit den irdischen Szenen 

entsprechend ist auch Juno dargestellt. Sie blickt dorthin nieder, 

wo ihr Plan, den Aeneas an seiner Sendung zu hindern und ihn 

an Dido zu fesseln, zu gelingen scheint, auf die Grotte mit den 

beiden Liebenden. Aus dem Olymp schieBt Amor, von den Tau- 

ben der Venus umflattert, seine Pfeile auf diese. Das Fresko der 

unmittelbar an die camera del Papa anschlieBenden kleineren 

camera steht in thematischem Zusammenhang mit dem mora- 

lischen Aspekt der Dido-Episode: Furstentugenden in Gestalt 

einer Psychomachie. Redig de Campos, 183f., Abb. 130, mit 

Zuschreibung an Francesco Allegrini.

392 Pastor, XIV, 1, 276; Eimer, 386 ff.

393 s.o. Anm. 138.
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erbffnet 1669 die Reihe prominenter Mieter394. Camillos 

zweiter Sohn, der Kardinal Benedetto, hat hier residiert395, 

ebenso Carlo Barberini396, Lorenzo Corsini, der spatere 

Clemens XII.397, der Kardinal Rohan398 und andere Kar- 

dinale. Die Verwendung der Galerie als Fest- und Ballsaal 

ist in diesen Jahrzehnten vielfach zu belegen399. 1687 fand 

hier das beruhmte Festmahl zu Ehren des englischen Pra- 

tendenten statt, zu dem 68 Pralaten erschienen400. Eine zu- 

satzliche neue Widmung erhielt der Raum im achtzehnten 

Jahrhundert. Schon in der Kardinalszeit des Corsinipapstes 

Clemens XII. war es Sitte geworden, die Sitzungen der Ac- 

cademia dei Quirini in der Galerie des Palazzo Pamphilj ab- 

zuhalten, der ihm als Residenz diente. Dies setzte sich in 

seinem Pontifikat, als der Palast vor der Errichtung des 

Palazzo Corsini an der Lungara noch als Residenz seiner 

Nepoten diente, in einer Reihe glanzender Sitzungen fort401- 

1775 verwandelte der Kardinal Leonardo Antonelli die Ga­

lerie in einen Bibliothekssaal. Er lieB vergoldete und „sul 

gusto delle Logge di Raffaello“ bemalte Schranke aufstel- 

len, die einen Teil seiner Biicherbestande aufnahmen402.

Bis zur Errichtung der Kirche S. Agnese war Borromi­

nis Galeriefassade, der Mitte des Platzes genahert, durch 

ihre auffallende architektonische Instrumentierung eine 

Dominante der westlichen Platzfront gewesen. Mit dem 

Neubau der Kirche wurde sie um ihren einmaligen, denk- 

malhaften Charakter gebracht. Denn nun wurde eine sym- 

metrische Wiederholung des Motivs an der Nordseite der 

Kirchenfassade unausweichlich. Zwar sind keine Aufrisse 

Borrominis fur diesen, den nbrdlichsten Teil des Palast- 

komplexes, erhalten, der, nachdem im Sommer 1653 der 

Verkauf des hier gelegenen Palazzo Ornano erzwungen 

worden war, als Priesterkolleg aufgefiihrt wurde403. Der 

groBe GrundriBentwurf der Albertina vom Oktober 1653404 

beweist aber, daB Borromini die Galeriefassade vor einem

394 Localio Palatij pro Ecc.m D. Prencipe Pamphilio ... D. D. Alde- 

rano tituli S. Praxedis S.R.E. Presbitero Cardinal! Cibo..., vom 

3O.Juli 1669; ASR Notai, H. Simoncellus, Vol. 6729, 233ff.; 

beigelegt ein GrundriB des Palastes 236; vermietet wurde der 

rechte Teil des Palastes.

395 L. Montalto, Un mecenate in Roma barocca, Florenz 1955, passim.

396 Cancellieri, 126.

397 Ebenda, 133f.

398 Seit 1740, Cancellieri, 138.

399 Cancellieri, passim.

400 Cancellieri, 125 f.; Stich der Festtafel bei Redig de Campos, 81.

401 Eine besonders festliche Sitzung in Anwesenheit von neunzehn 

Kardinalen am 29.September 1730; Cancellieri, 131 f.

402 Anschauliche Beschreibung bei Cancellieri, 140f.

403 Eimer, 506; 1665 vollendet; L. Montalto, Il Collegio Innocen- 

ziano, in: Pia^a Navona Isola dei Pamphilj, Rom 1970, 239ff.

404 Zur Vorgeschichte des Umgestaltungsprojekts Eimer, 301 ff.; 

zum GrundriB Wien, Albertina, Arch. Zeichn. Rom, 55; Eimer, 

304ff., Abb. 138.

wohl schon als Bibliothek zu deutenden Raum des neuen 

Palastteils symmetrisch wiederholen wollte.

Carlo Rainaldi, der die Errichtung des neuen Palastteils 

leitete, war zwar gezwungen, das Motiv symmetrisch zu 

wiederholen, doch wird es Bestandteil einer ganz neuen 

Konzeption. Von der Absicht geleitet, Kirche und Palast 

zu harmonisieren, schlagt er in seiner groBen Projektzeich- 

nung (Abb. 32) eine Erhbhung des gesamten Palastkom- 

plexes um ein GeschoB auf die Hbhe des Mittelteils vor405. 

Das Ergebnis ware ein vbllig geschlossener Fassadenspiegel 

gewesen, in den die Kirchenfassade kunstvoll eingebundcn 

gewesen ware. Dieser neuen Konzeption sind auch Galerie- 

und Bibliotheksfassade eingefugt. Durch Einfuhrung eines 

vierten Geschosses waren sie bis zur geplanten Hbhe der 

Gesamtanlage aufgestockt worden. Ein neues Gliederungs- 

systemmitFelderteilung sollte dieDiskrepanz der GeschoB- 

hohen zwischen Palast, Kirchenfassade und den Fassaden 

von Galerie und Bibliothek verschleiern und durch eine 

Reihe sorgfaltig abgestimmter horizontaler Beziehungen 

eine neue Einheit herstellen.

DaB Rainaldis Projekt der Erhbhung der gesamten Pa- 

lastanlage umein GeschoB nicht nur ein Vorschlag blieb, 

sondern Grundlage der Ausfuhrung wurde, zeigt die Fas- 

sade des Collegio Innocenziano. Doch kam es zu keiner 

Fortsetzung im alteren, siidlichen Palastteil. Eine Reihe von 

Veduten des spaten siebzehnten und des friihen achtzehn­

ten Jahrhunderts iiberliefert einen merkwiirdigen Zustand: 

die Kirche an ihrer nbrdlichen rechten Seite flankiert von 

dem bis zum ersten TurmgeschoB hochgezogenen einheit- 

lichen Baublock des Collegio Innocenziano, an ihrer linken 

Seite der Palazzo Pamphilj in seinem urspriinglichen Zu­

stand, um ein GeschoB niedriger als das Collegio, dazwi- 

schen die den Palast leicht iiberragende Galeriefassade, so, 

wie Borromini sie unter ganzlich anderen Bedingungen als 

Annex des Palastes ohne Riicksichtnahme auf die spatere 

Kirche errichtet hatte, ohne die Fassade Rainaldis408. Diese 

Asymmetric, die das Ergebnis eines zu hochgespannten Er- 

weiterungsprojekts war, muBte auf die Zeitgenossen un- 

befriedigend und unverstandlich wirken, und so ist es nicht 

verwunderlich, daB Falda in seinem Stich der Kirchenfas­

sade407 seiner Erwartung entsprechend die Symmetric her-

405 Die friiher Giovanni Maria Baratta zugeschriebene Entwurfs- 

zeichnung Carlo Rainaldis Bibl. Vat., Chig. P.VII, 9, fol. 85; 

Eimer, 165 ff.

406 Friihe Beispiele dieses Zustands die Zeichnung des Lieven Cruyl, 

Templum S. Agnetis in Foro Agonali, Museo di Roma (Rava­

glioli, 49) und G.B. de Rossis Stich, Prospectus Fori Agonalis 

von 1666 (Ravaglioli, 50), ebenso G.B. Falda, Prospetto della 

nobile Piazza Navona... (Ravaglioli, 52).

407 G.B. Falda, Chiesa dedicata a S. Agnese... (Ravaglioli, 99).
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32. C. Rainaldi, Fassadenprojekt fiir S. Agnese, Palanga Pamphilj und Collegia Innocengiano, Rom, Bibl. Vat., Ausschnitt

stellte, das heiBt: der Galeriefassade Hohe und Gliederungs- 

system der Bibliotheksfassade Rainaldis gab. Er eilte der 

Realisierung allerdings um nahezu ein Jahrhundert voraus. 

Erst Piranesi zeigt die Galerie in seiner Vedute von 1751 

zum Teil und in der spateren von 1773 zur Ganze mit Rai­

naldis Fassadierung und als spiegelbildliches Gegenstiick 

zurBibliothek408. DerPalastjedoch wurde nie nach Rainal-

408 G.B. Piranesi, Veduta di Piazza Navona sopra le rovine del 

Circo Agonale, 1751 (Ravaglioli, 66), das oberste GeschoB des 

Galeriebaues noch ohne Fassadengliederung, in der gleichnami- 

dis Plan aufgestockt. Die Asymmetric der Anlage blieb be- 

stehen. Erst zu Ende des 19. Jahrhunderts fand Carlo Rai­

naldis Vorstellung eine bescheidene Erfullung: Damals 

wurde, um mehrere Meter von der Fassade zuriickgesetzt, 

dem Dach ein AttikageschoB aufgesetzt409. Heute noch

gen, votn anderen Ende der Piazza aufgenommenen Vedute von 

1773 (Ravaglioli, 67) im endgiiltigen Zustand.

409 Friihe Darstellung des neuen Attikageschosses in einer Zeich- 

nung Dante Paoloccis fiir die Illustrazione italiana 1876 (Ra­

vaglioli, 145).
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prasentiert sich der isolato Pamphiliano als ein unregel- 

maBig gewachsener Organismus.

Die Einbindung in Rainaldis Fassadierung hat den ur- 

spriinglichen Sinn der Galeriefassade Borrominis zerstort. 

Eine weitere Zerstorung folgte. Da der Palazzo am Corso 

als Familienresidenz diente, trat an Piazza Navona das Pro­

blem wirtschaftlicher Nutzung allmahlich wieder in den 

Vordergrund. Der piano nobile wurde geteilt und als No- 

belquartier vermietet. Doch auch das ErdgeschoB wurde 

wirtschaftlich genutzt. Das Geschaftsleben zog damals wie­

der in den papstlichen Familienpalast ein. An alien drei 

Fronten wurden Bottegen aus der Fassade gebrochen, die 

an Gewerbetreibende vermietet wurden410. In der Regel 

wurde nicht allein die im ErdgeschoB gelegene Bottege ver­

mietet, sondern auch ein dariiber befindlicher kleiner Raum, 

der dem Mieter als Wohnung oder als zusatzlicher Arbeits- 

raum diente. Da dies im Palazzo Pamphilj nicht vorgesehen 

war, muBte zur besseren wirtschaftlichen Nutzung ein Mez- 

zaningeschoB und in jeder Bottege eine kleine Treppe ein- 

gebaut werden. Dieser architektonische Eingriff in das un-

410 Die Bottegen deutlich erkennbar bereits in der Zeichnung des 

Lieven Cruyl, Templum Sanctae Agnetis in Foro Agonali, Mu- 

seo di Roma (Ravaglioli, 49).

tere GeschoB hatte noch eine zusatzliche Folge. Der Karne- 

val und andere Feste auf Piazza Navona bildeten wohl den 

urspriinglichen AnlaB dafiir, daB vor dem Mezzanin kleine 

Balkons aus Holz errichtet wurden, Provisorien, die sich 

als sehr dauerhaft erwiesen. Das unbestechliche Auge Gas­

par van Wittels etwa registriert in seiner Vedute der Piazza 

Navona eine ganze Reihe dieser Anbauten, die wie Schwal- 

bennester an der Palastfront kleben411. Auch die Galerie­

fassade war durch einen gedeckten Holzbalkon in ihrer 

Wirkung beeintrachtigt. Ihre ursprungliche Gestalt wurde 

bis zur Unkenntlichkeit zerstbrt, als um die Mitte des neun- 

zehnten Jahrhunderts, wohl in Zusammenhang mit der 

SchlieBung der Bottegen, die Rustizierung ihres Sockel- 

geschosses entfernt wurde412. Es scheint, daB der Funk- 

tionswandel des Palazzo Pamphilj die Galerie mit ihrer Fas­

sade und ihrer Innenausstattung am starksten betroffen hat. 

Ihr urspriinglicher Sinn und die ihr zugedachte Bestim- 

mung sind heute unkenntlich.

411 Gaspar van Wittel, Rom, Galleria Colonna, dat. 1688.

412 Eine der friihesten Photographien der Piazza Navona mit den 

Bottegen bei Ravaglioli, 134, im SockelgeschoB der Galeriefas­

sade ein kleiner Balkon. Das ErdgeschoB ohne Bottegen in der 

Lithographic Philippe Benoists in dem Werk Rome dans sa gran­

deur, Paris 1870 (Ravaglioli, 81).
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