
KARL NOEHLES

ZU CORTONAS DREIFALTIGKEITSGEMALDE

UND BERNINIS ZIBORIUM

IN DER SAKRAMENTSKAPELLE VON ST. PETER

Vorloemerkung

Am 18. November 1626 vollzog Papst Urban VIII. die 

Weihe des Neubaues der vatikanischen Basilika. Das be- 

deutete freilich nicht, daB alle Teile der Kirche bereits ihrer 

Funktion iibergeben werden konnten. Insbesondere waren 

viele Altare und auch einzelne Kapellenraume noch nicht 

fertiggestellt. Zu ihnen gehbrten die beiden groBen Recht- 

eckraume, die Carlo Maderno im Zuge des Langhaus- 

anbaues den beiden letzten Jochen der Seitenschiffe vor 

dem Zentralbauteil angegliedert hatte. Sie vor allem soil- 

ten als relativ selbstandige Nebenkapellen solche Aufga- 

ben erfullen, denen die Konzeption des idealen Zentral- 

baues nach dem Plane Michelangelos nicht gerecht werden 

konnte. Beide Kapellen sind von den Seitenschiffen durch 

Pfeiler und Gitter getrennt. Dadurch ist einerseits ihre 

selbstandige Raumlichkeitbetont, und andererseits ist durch 

die Gitter hindurch mindestens eine visuelle Kommunika- 

tion und bei Offnung der Gittertore auch ein direkter Zu- 

gang zu ihnen von den Seitenschiffen her mdglich.

Der linke — siidliche - Raum war von Anfang an als 

Ersatz fur die Chorkapelle Sixtus’ IV. gedacht; er dient 

auch heute noch dem Kapitelgottesdienst. Das rechte - 

nbrdliche - Sacellum war als Sakristei fur die gesamte Ba­

silika geplant, erwies sich aber offenbar fur diese Zweck- 

bestimmung als nicht recht geeignet und wurde schlieB- 

lich zur Sakramentskapelle bestimmt, womit dem Mangel 

abgeholfen wurde, daB man auch bei Errichtung des Lang­

hanses versaumt hatte, fur die standige Aufbewahrung und 

Verehrung der Eucharistie eine angemessene Disposition 

zu treffen.

Fur die folgenden Erbrterungen zu Cortonas 1628-32 

ausgefuhrtem Gemalde der Dreifaltigkeit, das auf der 

Riickwand der rechten Kapelle die riesige, rundbogig 

schlieBende Altarnische ausfiillt, ist die Frage nicht un- 

erheblich, ob dieser Raum zum Zeitpunkt der Planung des 

Bildes noch als Sakristei dienen sollte oder seine Nutzung 

als Sakramentskapelle bereits beschlossene Sache war.

Das heute den Raum beherrschende Sakramentstaber- 

nakel aus vergoldeter Bronze von Bernini ist erst 1673-75 

entstanden1. Damals lag Cortona bereits vier Jahre in 

SS. Luca e Martina begraben; er konnte also keinen Ein-

1 Zur Entstehungsgeschichte des Tabernakels grundlegend: 

Brauer/Wittkower, 172-175; vgl. ferner im vorliegenden Band 

S.147 und S.159, Abb.18.
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spruch mehr dagegen erheben, daB das Werk Berninis die 

untere Halfte seines Gemaldes verdeckt. Aber, wie wir 

sehen werden, hat sich Cortona schon zu seinen Lebzeiten 

mit der Aufstellung eines Tabernakels von ahnlichen Aus- 

maBen abfinden miissen, dessen Entwurf ebenfalls von 

Bernini stammte. Vielleicht ist es kein Zufall, daB dieses 

Ziborium — obschon auch fur die Ausfiihrung in Metall 

bestimmt solange der Maier unter den Lebenden weilte, 

lediglich als maBstabgerechtes Modell existiert hat.

Das Problem des Tabernakels ist also mit der Frage nach 

der von Cortona beabsichtigten Bildwirkung und der durch 

Berninis Eingreifen geschaffenen Situation unauflbslich 

verbunden. Bernini hat namlich - davon wird noch die 

Rede sein — sein Tabernakel so disponiert, daB sich zwi- 

schen diesem und den noch sichtbaren Teilen der Trinitats- 

darstellung sowohl hinsichtlich der Bildtheologie, als auch 

formal eine vertretbare Relation ergibt.

Jedenfalls hat das Tabernakel (bereits in der Form des 

Modells) das Trinitatsgemalde in den Hintergrund ge- 

drangt und in seiner Wirkung erheblich beeintrachtigt, 

was auch auf die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit 

letzterem nicht ohne Folgen geblieben ist. Man hat sich — 

zumal es an geeignetem Abbildungsmaterial fehlt, woran 

auch dieser Beitrag krankt - bisher nicht uber die Gesamt- 

komposition des Bildes Rechenschaft gegeben, geschwei- 

ge denn seine bildtheologische Bedeutung gewiirdigt. 

Auch die Relation von Entwurfsvarianten zur endgiilti- 

gen Fassung des Bildes ist bisher nicht beriicksichtigt 

worden.

In einem Punkte ist freilich schon wertvolle Vorarbeit 

geleistet: Giuliano Briganti hat in aller wiinschenswerten 

Deutlichkeit gezeigt, welcher Gewinn an Prestige mit der 

Auftragserteilung zu diesem Gemalde, das nach Format 

und Aufstellungsort eines der wichtigsten der Peters- 

kirche ist, fur Cortona und die Parteiganger der hochba- 

rocken Stilrichtung in der romischen Malerei verbunden 

war2.

Dennoch wird es notig sein, anhand genauerer Verweise 

auf die heranzuziehenden dokumentarischen Quellen alle 

jene Probleme noch einmal zu umreiBen, die sich aus der 

langwierigen Geschichte der Auftragserteilung des Bildes 

und der mit ihm im Zusammenhang zu sehenden Arbeiten 

in St. Peter ergeben. Nicht in alien Fragen, die fur unser 

Problem von Belang sind, geben die Dokumente (Sitzungs- 

berichte und vor allem Rechnungen) eindeutigen Auf- 

schluB. In vielen Punkten werden wir auf sorgfaltig abzu- 

wagende Hypothesen angewiesen sein.

2 Briganti, Altare; ders., Cortona, 82, 138/139, 187-190.

Zur Geschichte der Ausstattung der Sakramentskapelle

Cortonas Anted an der Ausgestaltung der „Sagrestia 

Nuova“ (spater Sakramentskapelle) erstreckt sich - das sei 

vorweg betont - ausschlieBlich auf das Gemalde des Trini- 

tatsaltares in der Nische der breiten Querwand gegeniiber 

dem Eingangsgitter (Abb. 1). Die in der Literatur haufig 

wiederkehrende Behauptung - von Titis Guidenausgabe 

von 16743 bis zu dem Kirchenfuhrer von Galassi Paluzzi 

von 19634 -, Cortona sei auch fur die vergoldete Stuckdeko- 

ration der Kapelle verantwortlich, ist schon vom Charakter 

dieser kleinteilig-nervosen Dekorationskunst, die eindeu- 

tig einer retardierenden Stilrichtung angehbrt, unhaltbar: 

DieDokumentenennenG.B. RicciausNovara (1537-1627) 

als ihren Urheber, der schon fur die gegeniiberliegende 

Chorkapelle entsprechende Entwiirfe geliefert hatte. Die 

Ausfiihrung der reichen Stuckornamentik erfolgte in den 

Jahren 1623-275.

Mit der Ausfiihrung dieser Dekoration war man noch 

beschaftigt, als dem Steinmetzen Giov. Castello im August 

1625 die Umrahmung fur die Altarnische bezahlt wurde6. 

Jetzt war der Augenblick gekommen, sich Gedanken iiber 

den Auftrag fur das groBe Altarbild der Kapelle zu machen. 

Noch im selben Monat (August 1625) suchte Giov. Lan­

franco durch ein Bittschreiben an den Papst selbst, empfoh- 

len durch Kardinal Francesco Barberini, diesen bedeuten- 

den Auftrag an sich zu bringen: che li sia concesso il quadro di 

pittura da farsi nella nova Sacristia1. Die Kapelle wird also 

noch als Sakristei bezeichnet; iiber das Thema des zu ma- 

lenden Bildes erfahren wir nichts.

Das Schreiben Lanfrancos ging mit dem Vermerk an die 

zustandige Congregazione della Fabbrica, dem Bittsteller 

mbge man ein anderes Altarbild zuweisen und zwar die 

Erneuerung desjenigen mit der Hystoria Domine salva nos 

perimus. Damit wurde Lanfranco aufgetragen, das durch 

Feuchtigkeit und Staub ladierte Gemalde mit dem auf dem 

Wasser wandelnden Petrus zu ersetzen, das 1604 Francesco 

Castelli fur den Durchgang vom rechten Querhaus zur 

Michaelskapelle geschaffen hatte8.

3 F. Titi, Studio di Pittura ..., Roma 1674, 19.

4 C. Galassi Paluzzi, San Pietro in Vaticano II (Chiese di Roma 

illustrate 76/77), Roma 1963, 86.

5 Pollak, Reg. Nr. 33, 34, 705-721. Sie entsprechen denen der 

gegeniiberliegenden Chorkapelle (auch fiir sie ist Ricci belegt; 

vgl. dieselben Regesten). Der Irrtum - nicht zuletzt durch die 

St. Peter-Publikationen von Chattard (1762) und Pistolesi (1896) 

verbreitet - wurde schon von Briganti, Cortona, 190 richtig- 

gestellt.

6 Pollak, Reg.-Nr. 869.

7 Pollak, Reg.-Nr. 2277.

8 Lanfrancos Tafel wurde im September 1628 enthiillt, aber spater 

(wie die Mehrzahl der Leinwandbilder in St. Peter) durch eine
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7. Rom, St. Peter, 

Sakramentskapelle in 

St. Peter, Trinitatsaltar 

und Ziborium, Stick von 

Domenico de’ Rossi

Mosaikversion ersetzt. Castelli, ein Genueser, fand ubrigens das 

Werk seines jungeren Kollegen aus Parma dem seinigen unter- 

legen und bot - allerdings vergeblich - kostenlos eine Wieder- 

herstellung seines eigenen Bildes an. - Pollak, Reg.-Nr. 70-73; 

2278-2289. - Zu Castelli auch G. Baglione, Le Vite de’ Pittori..., 

Roma 1642 (Reprint 1935), 184 und 290/1.

Dieser Vorgang ist nicht ohne Belang: Das Bild eines 

mittelmaBigen Kiinstlers der alteren Generation wurde 

nicht etwa restauriert, sondern durch eine neue Version er­

setzt, fur die man einen Maier wahlte, dessen Kunst an der 

Schwelle zum Hochbarock steht. Doch konnte sich Ur-
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ban VIII. nicht entschlieBen, Lanfranco den wichtigen Auf- 

trag in der „Sagrestia Nuova“ zu erteilen. Selbst der Papst 

hatte mit der Congregazione della Fabbrica zu rechnen, in 

der noch immer der alte Kardinal Ginnasi den Ton angab.

Ginnasi war darum bemuht, fur die Altargemalde der 

Peterskirche vor allem die bewahrten, alteren Meister zu 

gewinnen. Einer seiner Favoriten war Guido Reni, den er 

im Oktober 1626 auf dem Wege uber den Kardinallegaten 

in Bologna aufforderte, eines der groBen Bilder in der vati- 

kanischen Basilika zu ubernehmen. Guido eilte alsbald nach 

Rom. Welcher Altar damals fur ihn vorgesehen war, ver- 

raten die Quellen nicht9. Fur das Bild in der neuen Sakristei, 

das ihm spater zugewiesen wurde, diirfte zu diesem Zeit- 

punkt noch Simone Vouet den Auftrag gehabt haben, der 

in einer zusatzlichen Honorarforderung vom 10. Mai 1627 

geltend macht, daB er auBer erhohten Leistungen bei der 

Ausfiihrung des Altarbildes auf der Wand des Coro Nuovo 

auch noch die Grundierung (Vimprimiturd) fiir ein Bild 

incontro alia sopradetta (tavola) del Coro nuovo ausgefiihrt 

habe10. Damit kann nur die Altarwand in unserer Kapelle 

gemeint sein. Zweifellos war also beabsichtigt gewesen, 

ihn ein Pendant zu dem Bilde uber der im neuen Chor 

aufgestellten Pieta Michelangelos auf der Gegenseite malen 

zu lassen. Dazu kam es nun aber nicht, da Vouet sich 

anschickte, als Hofmaler nach Paris iiberzusiedeln.

Das Ausscheiden Vouets diirfte AnlaB gewesen sein, die 

Mitglieder der Congregazione della Fabbrica am 14. Mai 

1627 zu einer Sitzung in das Haus des Kardinals Ginnasi 

zu bitten, in der die Frage der in der Peterskirche noch aus- 

zufiihrenden Gemalde von Grund auf neu debattiert wur­

de11. Offensichtlich wurde dabei mit viel Taktik und allerlei 

strategischen Manovern eine kleine Schlacht auf dem Felde 

der Kunstpolitik ausgefochten: Zunachst stellte man eine 

Liste derjenigen Maier auf, alii quali si dicono (!) gidpromesse 

le Tavole da far si. Dann wurden die Namen derer protokol- 

liert, die nunmehr vorgeschlagen wurden, und schlieBlich 

notierte man eine Reihe von Beschliissen iiber die neu zu 

vergebenden Auftrage. Giuliano Briganti hat dieses Proto- 

koll trefflich analysiert und gezeigt, daB die fortschrittliche 

Partei der Barberini bei diesem Tauziehen erheblich an 

Boden gewonnen hat. Das brauchen wir hier nicht zu wie- 

derholen. Vielleicht ist es aber fur die kunstpolitische Per- 

spektive interessant, auf eine Koinzidenz hinzuweisen: 

Einen Tag vor dieser Sitzung versammelte sich bereits ein 

anderes, fur das kiinstlerische Geschehen in Rom wichtiges 

9 Pollak, Reg.-Nr. 80 ff.

10 Pollak, Reg.-Nr. 734.

11 Pollak, Reg.-Nr. 94.

Gremium: die ,,Congregazione segreta“ der Accademia di 

S. Luca. Man traf sich in der Wohnung Vouets, der in die­

sem Moment noch Princeps der Akademie war. Der einzige 

Tagesordnungspunkt bestand in der Mitteilung, Kardinal 

Francesco Barberini habe im Einvernehmen mit dem Papst 

das Amt des Protektors der Akademie akzeptiert, was in 

der Geschichte der romischen Kiinstlerkongregation eine 

neue Ara einleitete12.

Freilich konnte Barberini in der Kongregation der Fab­

brica nicht sogleich alle Weichen in seinem Sinne stellen. 

Fiir seinen bedeutendsten Schiitzling Bernini waren jedoch 

schon entscheidende Positionen gesichert. Doch ist es be- 

zeichnend, daB bei der Planung fur einen Altar an hochst 

reprasentativer S telle, namlich in der Mittelnische des Chor- 

hauptes, eine Patt-Situation entstand, die in dem Protokoll 

vom 14. Mai zu einem Alternativvorschlag fiihrte; wurde 

der Altar mit der Darstellung der Traditio Legis plastisch 

ausgefiihrt, so sollte ihn Bernini ubernehmen, wenn man 

sich aber fiir Malerei entschlosse, dann ginge der Auftrag 

an Guido Reni13.

Man hatte sich offenbar in der Kongregation in diesem 

Punkte nicht einigen konnen, schob die Angelegenheit auf 

die lange Bank, was im Endeffekt, wenn auch sehr viel spa­

ter, Bernini zustatten kam. Fiir Guido Reni, den man auf 

jeden Fall mit einem groBen Bilde bedenken muBte, nach- 

dem er durch Ginnasi nach Rom geholt worden war, ent- 

schied man, daB er in der Kapelle gegeniiber dem Chor in 

honorem Sanctissimae Trinitatis erigendam malen sollte. Hier 

wird zum erstenmal der Titel unseres Altares genannt.

Guidos Tatigkeit in St. Peter - er malte wie Vouet in O1 

direkt auf der Wand - scheint bald Gegenstand von Kon- 

troversen geworden zu sein. Der reizbare Kiinstler ver- 

sperrte den Zugang zu seinem Malgeriist und wollte nicht 

einmal den Kardinalen der Kongregation Zugang zu sei­

nem Arbeitsplatz gewahren. Wie weit man Malvasias weit- 

schweifiger Erzahlung iiber die Umstande dieses Zwistes 

Glauben schenken darf - er neigt ja allzu haufig zum Fabu- 

lieren - laBt sich schwer beurteilen14. Jedenfalls kam es zum

12 Noehles, 337, doc. 19.

13 H. Kauffmann, Giovanni Lorenzo Bernini, Berlin 1970,245 inter- 

pretiert diese Stelle als eine reine Alternative der kiinstlerischen 

Mittel (Malerei oder Plastik). Doch ging es hier zweifellos in 

erster Linie um die stilistische Tendenz.

14 C. C. Malvasia, Felsina Pittrice II (ed. Zanotti), Bologna 1841, 

26. Bei Malvasia und demzufolge in der Reni-Literatur ist von 

einer ,,Storia di Attila“ die Rede, die aber damals dem Cav. 

d’Arpino zugeteilt war, in einem Zwischenstadium aber fiir 

Guido reserviert gewesen sein muB (Pollak, Reg. 94 und 114). - 

Nach einem Lanfranco-Intermezzo wurde die Darstellung der 

Attila-Schlacht auf dem Leo-Altar bekanntlich von Algardi im 

Relief ausgefiihrt.
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2. Unbekannter Kiinstler, Kopie nach

Cortonas Trinitdtsbild in St. Peter (Rom, 

Gall. Cars ini)

Bruch, und Guido verlieB Rom, ohne sein Bild recht be- 

gonnen zu haben.

Schon am 4. Februar 1628 schlug Kardinal Barberini vor, 

Pietro da Cortona an Guido Rcnis Stelle treten zu lassen 

und dessen bisherigen Auftrag fur eine kleinere Tafel (es 

handelte sich um das Bild fur den Erasmusaltar im rechten 

Querarm) an Poussin weiterzugeben15. Cortona erhielt be- 

reits im Juli desselben Jahres eine erste Abschlagszahlung. 

Am 6. Marz 1629 wurden ihm weitere 100 Scudi iiberwie-

15 Pollak, Reg. 98. Brigand, Altare, 16fF. und Cortona, 187ff. 

sen a conto della Tavola d olio che disse fare incontro alCoro (auBer 

200 weiteren Scudi, die er schon erhalten habe). Da Cortona 

- im Gegensatz zu Vouet und Reni - ein Leinwandbild 

schuf, konnte er im Atelier arbeiten (daher die Formulie- 

rung che disse fare). Im Mai und Juli 1632 erhielt er schlieB- 

lich den Rest des Gesamthonorars von 1000 Scudi16.

Dabei wird auch in der letzten Anweisung noch immer 

von der Kapelle gegenuber dem Chor gesprochen. War sie 

demnach 1632 noch immer nicht als Sakramentskapelle vor-

16 Pollak, Reg. 873-877.
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gesehen? Als Sakristei wurde der Raum im allgemeinen 

nicht mehr bezeichnet. Hingegen ist es wahrscheinlich, daB 

der Plan, auf dem Trinitatsaltar das Sakrament aufzubewah- 

ren, schon bestand, wahrend Cortona sein Bild konzipierte. 

Doch hatte man keinen AnlaB, den Raum bereits als ,,Cap- 

pella del Sacramento“ zu bezeichnen; das hatte nur Ver- 

wirrung gestiftet, da das Sakrament noch auf dem Altar mit 

der Marienikone der Cappella Gregoriana aufbewahrt 

wurde.

Die Frage der Aufbewahrung und damit der Verehrung 

und Austeilung der Eucharistie brachte fur die vatika- 

nische Basilika Probleme besonderer Art mit sich. Die Zahl 

der Glaubigen, insbesondere der Pilger, die auch unabhan- 

gig von der Kommunionausteilung wahrend der MeB- 

feiern an den einzelnen Altaren das Sakrament empfangen, 

war in St. Peter stets besonders groB. Die Cappella Grego­

riana, der nordbstliche Nebenkuppelraum, konnte dieser 

Aufgabe nur unzureichend gerecht werden, auch wenn man 

einen Teil der Kapelle durch ein Gitter abtrennte17 18. Ihrer 

Disposition nach ist ja die Gregoriana Teil eines Deambu- 

latoriums, das den Pilgern die Prozession um den Haupt- 

kuppelraum mit dem Papstaltar fiber dem Apostelgrab her- 

um ermbglichen soil. Eine stille Verehrung des Sakraments 

war hier nur bedingt mbglich.

Schon 1626 wies die Sakramentsbruderschaft darauf hin, 

daB ihr seit dem Abbruch ihres Oratoriums, das dem Neu- 

bau der Portikus durch Maderna hatte weichen miissen, fur 

ihre Aufgaben keine geeignete Raumlichkeit zur Verfu- 

gung stehe und bat um Uberlassung der Nuova Cappella 

incontro al Coro NovoC Soweit ich sehe, gibt es aber kein 

Dokument, das die Behauptung zulieBe, man hatte schon 

in diesem Jahre einen EntschluB in dieser Hinsicht ge- 

faBt19.

Erst im Marz 1629 diskutierte man uber die Anfertigung 

eines wiirdigen Bronzetabernakels (ex metallo) nach Ber­

ninis Entwurf. Doch ist nicht von einer Aufstellung auf 

dem Trinitatsaltar die Rede, vielmehr weist man ausdriick- 

lich darauf hin, daB - wenn es aufgerichtet werde - die 

hochverehrte Marienikone in der Cappella Gregoriana 

keinen Schaden nehmen diirfe20 *. Der Schreinerarchitekt 

G. B. Soria fertigte von dem Tabernakel ein originalgroBes 

17 Diese ferrata del fianco della Gregoriana wurde 1635 beseitigt:

Pollak, Reg.-Nr. 51 und 517.

18 Pollak, Reg. 872. - Zum alten Oratorium der Erzbruderschaft 

(T oratorio di S. Caterina governata da Confraternitd laica, che serve al 

Santissimo Sacramento della Basilica Vaticana) vgl. F. Martinelli, 

Roma ricercata, terza impr., Roma 1658, 17/8.

19 Briganti, Cortona, 187.

20 Pollak, Reg. 968ff. und S. Fraschetti, Il Bernini, Milano 1900,

393.

Holzmodell an, und die Bildhauer Nicolo Cordier und Ste­

fano Speranza lieferten Gips- und Holzfiguren von Engeln 

und den Apostelfursten. Im Marz 1630 reichte Soria die 

Rechnung ein Per haver fatto il tabernacolo sopra PAltare della 

Madonna nella Cappella Gregoriana^.

Hier ist nirgends die Rede davon, daB dieses Projekt fur 

die Sakramentskapelle (d.h. fur den Standort des heutigen 

Ziboriums) bestimmt gewesen sei. Die Bernini-Forschung, 

die dies seit Brauer-Wittkower stillschweigend voraus- 

setzt22, ist - soweit ich sehe - bisher die Argumente fur 

ihre Annahme schuldig geblieben. Man sollte nicht iiber- 

sehen, daB das Modell bis zum Mai 1638 in der Gregoriana 

verblieb, dann abgebaut und an einem in der Quelle nicht 

genannten Ort wieder aufgerichtet worden ist23.

Wenn 1640 berichtet wird, die Eucharistie sei nella sua (!) 

Capella delta della S.ma Trinita (offenbar zur Feier der „Qua- 

rantore“) ausgestellt worden24, so ist das die erste sichere 

Dokumentation der Verwendung des Raumes als Sakra­

mentskapelle, was doch wohl auch voraussetzt, daB das 

Modellziborium seit 1638 hier seinen Platz hatte.

Aber es gibt - wie mir scheint — durchaus einen Anhalts- 

punkt fur die Annahme, das projektierte Tabernakel sei 

von Anfang an fur keinen anderen Standort geplant gewe­

sen, namlich die ungewbhnlich groBen AusmaBe, die der 

Modellschreiner G. B. Soria mitteilt: 204/2 palmi (= 4,57 m) 

Hohe und 8 palmi (= 1,78m) im Durchmesser25. Das sind 

Proportionen, die zu dem Altar der Marienikone der Gre­

goriana in vblligem MiBverhaltnis stehen. Ein Ziborium 

dieser GrbBe konnte eigentlich nur fur die heutige Sakra­

mentskapelle bestimmt sein25a.

Dennoch bleibt das Problem der Relation zu Cortonas 

Gemalde, das im selben Monat, in dem fiber Berninis ge- 

plantes Bronzetabernakel diskutiert wurde (Marz 1629), als

21 Pollak, Reg. 42 (S. 36) und 976ff.

22 Brauer/Wittkower, 174; ebenso M. e M. Fagiolo dell’Arco, Ber­

nini, Roma 1967, scheda 56: 1629—1630: lavori nella Cappella del 

Sacramenteo ... Bernini e incaricato della sistemacpone del ciborio.

23 Pollak, Reg. 54 (S. 62): Zahlung per aggiustare disfare e rifare il 

Tabernacolo del Sanctissimo Sacramento aggiustato dove sta al presente 

che prima stava alia Gregoriana.

24 Pollak, Reg. 906.

25 Pollak, Reg. 42 (S. 36).

25a Die Hohe (nicht der Durchmesser) entspricht dem heutigen 

Tabernakel und zwar gemessen von der Mensa bis zum Kuppel- 

abschluB (ohne Salvatorstatuette). Die MaBe sind nach dem Stich 

bei Dom. de Rossi, Studio d’Architettura civile, Vol. II, Roma 

1711, Taw. 27 und 28: 20,5 palmi h; 11,0 palmi Radius des 

Stylobats. - Der geringere Durchmesser des Modellprojekts 

konnte seine Ursache darin haben, daB 1629 noch kein freistehen- 

der Saulenring vorgesehen war, sondern eine eng mit dem Zylin- 

der der ,,Zella“ verbundene Saulenordnung als Wandgliederung, 

d.h. also eine weniger ,,klassizistische“ Lbsung.
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in Arbeit befindlich verzeichnet wird. Wenn unsere Deduk- 

tionen richtig sind, so wird man auch voraussetzen durfen, 

dab Cortona uber die Absicht, ein groBes Ziborium auf- 

stellen zu wollen, informiert worden ist. Spatestens bei der 

provisorischen Aufstellung des Modells in der Gregoriana 

(Marz 1630) muB ihm deutlich geworden sein, welche Kon- 

sequenz das fiir sein Bild haben wiirde. Man kann sich vor- 

stellen, daB es dann seinerseits zu Protesten gekommen ist. 

Jedenfalls lieBe sich durch seinen zu supponierenden Wider- 

stand die Tatsache erklaren, daB das Tabernakel zu seinen 

Lebzeiten uber das Stadium des Modells nicht hinaus ge- 

diehen ist und daB auch erneute Initiativen Berninis in die- 

ser Angelegenheit wahrend des Pontifikats Alexan­

ders VII.26 nicht zum Ziel gefiihrt haben. Wie oben er- 

wahnt, gelang es Bernini erst vier Jahre nach Cortonas Tod, 

seine Idee in veranderter Gestalt zu realisieren.

Die hier geauBerte Vermutung, daB der Maier des Trini- 

tatbildes schon wahrend der Konzeption seines Werkes 

ganz allgemein uber die Sakramentshausplanung unterrich- 

tet worden sein diirfte, kbnnte - wie sich zeigen wird-durch 

eine Reihe nicht unerheblicher Entwurfsvarianten eine in- 

direkte Bestatigung finden.

Das Trinitatsbild:

Composition, Entwurfsvarianten, Ikonologie

DaB Cortonas Gemalde trotz seiner bedeutenden Pro- 

portionen und der exponierten Stellung in der vatikanischen 

Basilika auch in der Fachliteratur recht stiefmiitterlich be- 

handelt worden ist, hat - wir erwahnten das schon ein­

gangs - seinen entscheidenden Grund darin, daB es nur 

fragmentarisch sichtbar wird und daher ein zureichendes 

Urteil erschwert ist. Die bekannten Stichpublikationen der 

Gesamtkomposition aus dem 19. Jahrhundert, auf die wir 

weiter unten eingehen, konnten nur ein gewisses Unbeha­

gen auslbsen (Abb. 3 u. 4). Wie wir durch die Interpreta­

tion der Dokumente glaubhaft gemacht haben, war ein Teil 

des Bildes schon durch die Aufstellung des Tabernakel- 

modells, also seit 1638, den Blicken entzogen. Daher kann 

es nicht iiberraschen, daB auch die altere Guiden- und 

Vitenliteratur entweder die Existenz des Bildes uberhaupt 

negiert oder aber sich mit der zumeist lapidaren Feststel- 

lung begniigt, es handele sich um eine Darstellung der Tri- 

nitat. Unter den fruhen Erwahnungen des Dargestellten 

fallt jedoch eine umfassendere Beschreibung auf, namlich 

diejenige Sandrarts: ,,... die Vorsehung Gottes in einem

26 Brauer/Wittkower, 174.

offenen Himmel, da die Weltkugel von vier groBen beklei- 

deten Engeln gehalten wird“27. Diese prazise Angabe be- 

ruht offenbar darauf, daB Sandrart bei der Niederschrift sei­

ner Cortonabiographie sich einer Notiz bedient haben muB, 

die er sich wahrend seines Romaufenthaltes zu Beginn der 

dreiBiger Jahre gemacht hatte, d. h. bevor die untere Halfte 

des Bildes durch das Tabernakelmodell verdeckt wurde. 

Auch die Bezeichnung der Thematik des Gemaldes als 

„Vorsehung“ trifft den theologischen Sinn des Bildes ge- 

nauer als irgendeine andere Benennung, etwa „creazione 

del mondo“ (vgl. Anm. 27). Da Sandrart nachweislich in 

engem Kontakt zu Cortona stand, haben wir alien Grund, 

diese Formulierung ernst zu nehmen.

Mit dem Begriff der „Vorsehung“ wird in zutreffender 

Weise das zentrale Geheimnis des christlichen Glaubens 

umschrieben, das darin besteht, daB der gbttliche Heilsplan 

mit der Erschaffung der Welt zugleich auch deren Erldsung 

vorsieht. Genau dies hat Cortona verbildlicht: Gottvater 

erscheint in der Gebarde des Schbpfergottes, der Sohn 

weist als Zeichen seines Leidens fiir die Menschheit seine 

Wundmale vor, und der - nach augustinischer Lehre - aus 

dem Vater und dem Sohn gleichermaBen hervorgegangene 

Geist, die Person gewordene Liebe Gottes, schwebt in der 

Gestalt der Taube (nach Matth.3,16) als Quell der ,,lux 

divina“, die die Finsternis erhellt, zwischen ihnen. Das Me­

dium der Heilsverwirklichung in der von Gott geschaffe- 

nen Welt ist die Eucharistie. Zweifellos bezieht sich die 

Darstellung des „creator et salvator mundi“ auf das Altar- 

sakrament28.

Im theologischen Kontext des Mysteriums von der Er­

schaffung und Erlbsung der Welt muBte sich mit dieser 

Thematik eine enge gedankliche Verbindung zu der Bild- 

welt des gegeniiberliegenden Altares der Chorkapelle er- 

geben, in der sich das ,,Corpus Domini“ in Michelangelos 

Pieta mit den von Vouet gemalten Leidenswerkzeugen ver­

band. Mit dieser inhaltlichen Relation zwischen den beiden 

Altaren der groBen Rechteckkapellen am Langhaus wurde 

in der Peterskirche eine bedeutungsvolle Beziehung in der 

Querachse des Gebaudes geschaffen, die der vorwiegend

27 J. von Sandrart, L’Academia Todesca, Frankfurt 1675, 200. Mit 

Bezug auf die Gesamtdarstellung findet sich allerdings gelegent- 

lich auch der Hinweis, daB die crea^ione del Mondo dargestellt sei, 

so in dem Martinelli-Ms. der Bibl. Casanatense (C. d’Onofrio, 

Roma nel Seicento, Roma 1969, 154, fol. 194).

28 Cortona hat das Problem der Trinitat in diesem weiten Sinne 

immer wieder neu durchdacht. Auf die vielfaltigen Variationen 

dieses Themas in seinem Werk kann hier nicht weiter eingegan- 

gen werden. Ein knapper Hinweis darauf findet sich in meinem 

Aufsatz ,,Architekturprojekte Cortonas“, MiiJbBK 20 (1969), 

184 und 203, Anm. 33.
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petrinischen Thematik des Zentralbauteils ein gewisses 

Gegengewicht bot, wenn auch mit der gleichzeitig begin- 

nenden Neugestaltung der Vierungspfeilernischen sich dort 

ebenfalls der Akzent in Richtung auf die Kreuzes- und Er- 

losungsikonologie zu verschieben begann28a.

Der dargelegte Zusammenhang zwischen Dreifaltig- 

keitsdogma und Eucharistie, der schon in Raffaels ,,Dis- 

puta“ verbildlicht worden war, konnte (ikonologisch ge- 

sehen) bei starkerer Betonung der Rolle des Altarsakramen- 

tes auf die Vergegenwartigung der „creazione del mondo“ 

verzichten. Jedenfalls mochte sich Bernini vom theologi- 

schen Kontext her gerechtfertigt sehen, wenn er sein Tem- 

pelziborium als representatives Behaltnis fur die Euchari­

stie fur wichtiger hielt als den unteren Teil von Cortonas 

Altarbild, zumal uber dem Ziborium im Sinne der „con- 

cordatio veteris et novi testamenti“ gleich dem Deckel der 

Bundeslade in der Stiftshiitte der Ort der Epiphanie Gottes 

ist, also (neutestamentlich) der Dreifaltigkeit (2. Moses 25, 

17ff. und Hebr. 9, 4)28b.

DaB man im 17. Jahrhundert die Sakramentskapelle von 

St. Peter mit ihrem Ziborium in der Stiftshiitte prafiguriert 

gesehen hat, erweist die Tatsache, daB nach Cortonas Ent- 

wurf im Mosaik der Kuppel des Seitenschiffjoches vor der 

Kapelle (die als ihr Vorraum aufzufassen ist) die Johannes- 

Vision des Rauchopferaltares (Apok. 8,3-5) illustriert 

wurde, der ja die apokalyptische Erscheinung des Altars 

im Vorraum des Allerheiligsten der Stiftshiitte ist28c.

Doch auBer der ikonologischen hatte die Aufstellung des 

Ziboriums auch eine formale Problematik. Und hier fragt 

es sich, ob Bernini auch kiinstlerische Griinde fiir sein Ver- 

halten geltend machen konnte. War es nicht ein Akt ego- 

zentrischer Riicksichtslosigkeit gegeniiber dem Malerkol- 

legen, dessen Werkz.T. zum Verschwinden zubringen und 

den verbleibenden Rest der eigenen Konzeption unter ver- 

anderten formalen Bedingungen zu unterwerfen? Unbe- 

streitbar sah Bernini zuerst und vor allem seinen eigenen 

Artefakt; doch hat er ihn - und das ist ja das Spezifikum 

seines hochbarocken Gestaltungsprinzips - wie stets den 

formalen Gegebenheiten des Ambientes einzuordnen ge- 

wuBt. Nachdem er sein Tabernakel in einigen zeichneri- 

schen Vorentwiirfen durch mehrere anbetend kniende En­

gel im Halbkreis in raumlicher Disposition hatte umgeben 

wollen, entschloB er sich, in der endgiiltigen Fassung ihre 

Zahl auf zwei zu reduzieren und sie in der Reliefebene seit-

28a H. Kauffmann, Giovanni Lorenzo Bernini, Berlin 1970, 85ff. 

28b Zum Gnadenstuhl in der Trinitatsikonographie vgl. W. Braun­

fels, Die Heilige Dreifaltigkeit, Dusseldorf 1954, XXXVff.

28c Cortona begann die Arbeit an den Kartons 1652, vgl. Briganti, 

Cortona, 252 f.

lich neben dem Ziborium so anzuordnen, daB sie in der 

Hauptansicht auBerhalb des riickwartigen Bildfeldes 

knien29. Damit wird zwischen ihnen und dem Tabernakel 

ebenso wie zu den gottlichen Figuren in dem Gemalde dar- 

iiber ein formales Spannungsverhaltnis geschaffen, das 

einerseits das plastische Arrangement in seiner Eigenstan- 

digkeit betont, dieses aber andererseits kompositorisch mit 

den sichtbaren Teilen des Bildes in eine festverspannte For- 

menrelation bindet. Der Tempietto steht infolge dieser 

Gruppierung frei vor der Folie des Bildes und reicht mit 

der Kuppel - bezogen auf den entscheidenden Betrachter- 

standpunkt vom Eingangsgitter her - genau bis zur halben 

Hbhe des Gemaldes. Die deutliche Zasur, die an dieser 

Stelle das Bild in zwei Halften teilt, wird jedoch mit Hilfe 

der kleinen Statuette des Erlbsers auf der Kuppel iiber- 

spielt: Die aufstrebende winzige Gestalt des irdischen Chri- 

stus erscheint also bereits vor der oberen Bildsphare mit 

der Trinitat. Diese Lbsung kann gerade im Hinblick auf 

die vorgegebene Situation nur als hbchst konsequent, ja 

genial bezeichnet werden. Sollte Bernini nicht nur ein win- 

ziges Eucharistiebehaltnis im Bereich der Predella, sondern 

ein representatives Ziborium erstellen, so muBte es sowohl 

aus ikonologischen als auch aus formalen Erwagungen bis 

zu dieser Hdhe hinaufreichen. Die Zweiteilung der Kom- 

position des Bildes, mit der er zu rechnen hatte, ist von Ber­

nini fiir seine Intention sinnvoll genutzt worden und mehr 

noch: Mit dem Ubergreifen der Statuette des Auferstehen- 

den in die obere Bildhalfte hat er die Zasur, die den Bild- 

aufbau horizontal durchschneidet, dezent iiberbriickt.

Wie aber erklart sich die relativ strenge Zweiteilung der 

Komposition Cortonas? Ist sie nicht ein Stilbruch im Werke 

eines Kiinstlers, der sonst stets bemiiht ist, die Teilbereiche 

groBerer Formkomplexe mbglichst iibergangig mitein- 

ander zu verklammern? Freilich stand Cortona 1628 noch 

in den Anfangen seiner im eigentlichen Sinne hochbarocken 

Stilphase, hatte er doch in seinen kurz zuvor vollendeten 

Altarkompositionen, etwa der „Sacra Conversazione“ in 

S. Agostino in Cortona, neben venezianischen und parmen- 

sischen auch bolognesisch-klassizistische Komponenten 

verarbeitet30. Dennoch bedarf die additive Aufteilung des 

Bildes, die so nicht einmal beim friihen Guido Reni vor- 

stellbar ware, einer Erklarung. Ich glaube, daB hier ein 

technisches Problem im Spiele war.

29 Zu den Vorentwiirfen vgl. Brauer/Wittkower, 172ff. - Die Re- 

duktion auf nur zwei Engel kann auch durch ikonologische Er­

wagungen mitbegriindet sein; nach 2. Mose 25, 17ff. wird die 

Bundeslade ausdriicklich als von Zwei Cherubim aus getriebenem 

Golde zu beiden Enden flankiert beschrieben.

30 Briganti, Cortona, Abb. 60; Noehles, Abb. 3.
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3. Stick nach Cortonas Trinitatsbild in St. Peter nach einer Zeichnnng 

von P. Guglielmi

4. Stick nach Cortonas Trinitatsbild in St. Peter nach einer Zeichnung 

von Franc. Paglirolo

Als Guido Reni mit einem Eklat das Malgeriist in St. Peter 

im Stich lieB und Cortona den frei gewordenen Auftrag 

zugespielt bekam, hat man diesem noch zusatzlich eine be- 

sondere Gunst erwiesen: er brauchte nicht wie Vouet und 

Reni an Ort und Stelle auf dem Putz zu malen, sondern 

konnte seine Leinwand zu Hause ausfuhren, obschon noch 

im August 1627 die Kongregation den ausdrucklichen Be- 

schluB gefaBt hatte, die Altarbilder in der Basilika seien 

a stucco ad olio vel a fresco, nullo modo autem in tela auszufuh- 

ren31. Das hatte seinen guten Grund: nicht umsonst sind 

die iibrigen Leinwandgemalde aus St. Peter samtlich ver- 

schwunden und wegen der Feuchtigkeit des Baues durch 

Mosaikkopien ersetzt worden. Auch Cortonas Leinwand 

hat - zumal in der unteren Halfte - erheblich gelitten.

Dem Vorzug, im Atelier arbeiten zu kbnnen, stand aber 

ein Nachteil gegeniiber: Fraglos muBte das Bild dort in

31 Pollak, Reg. 95.
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Teilen gemalt werden, so daB der Maier wahrend der Ar­

beit die Gesamtkomposition niemals aus angemessenem 

Abstand vor sich sah. Ganz deutlich zeichnet sich eine Naht- 

stelle ab, die die Leinwand quer durchzieht. Allem An- 

schein nach hat die gesonderte Ausfiihrung der beiden Bild- 

halften dazu beigetragen, sie relativ isoliert als gesonderte 

Einheiten zu sehen. Nicht zufallig hat sich eine Entwurfs- 

zeichnung erhalten (Abb. 6), auf die wir noch zuriickkom- 

men, die nur die untere Bildhalfte, und zwar in einem fest 

geschlossenen kompositionellen Gefuge, wiedergibt. Die 

Verbindung zu dem vorauszusetzenden oberen Bildteil 

wird nur durch die Blicke der Engel geschaffen.

Da sich das Bild nicht als Ganzes fotografieren laBt, kbn- 

nen wir die Gesamtkomposition nur anhand von Hilfs- 

abbildungen vorfiihren, die vor allem hinsichtlich der Bild- 

proportionen erheblich voneinander divergieren. Die ge- 

treueste Abbildung gibt ein Stich nach einer Zeichnung 

von P. Guglielmi, den Valentini 1845 abgedruckt hat 

(Abb. 3)32. Auch in den Einzelheiten ist diese Wiedergabe 

- der Zeichner ist offenbar auf den Altar hinauf und hinter 

das Tabernakel gestiegen-einigermaBen zuverlassig. Frei- 

lich isoliert der klassizistische Linearismus dieser Repro- 

duktion die Details und gibt kaum einen Begriff von den 

tonigen, malerischen Werten und der luminaristischen Wir- 

kung des Bildes. Es muB aber iiberraschen, daB selbst der 

klassizistische Stich die beobachtete Zasur zwischen oben 

und unten zu mildern sucht. Einen weiteren Stich nach einer 

Zeichnung von Franc. Paglirolo publizierte dann Pistolesi 

189833 34. Er gibt das Format des Bildes schmaler und damit 

in falschen Proportionen wieder (Abb. 4).

Leider laBt sich ein im Jahre 1677 in der Sammlung Mas- 

simi inventarisiertes Gemalde, das offenbar ein eigenhan- 

diger Bozzetto war, nicht mehr nachweisen: quadro tondo 

di sopra, modello del quadro di San Pietro, della Creagione del 

Mondo, di mano di Pietro da Cortona, alto palmi 21/2, longo quasi 

due^. Abgesehen von der Benennung des Bildes interessie- 

ren vor allem die MaBangaben. Danach betrug das Ver- 

haltnis von Hohe zu Breite circa 5:4, wahrend das der aus- 

gefiihrten Leinwand erheblich schmaler proportioniert ist, 

namlich fast 9 : 534a.

Eine Olskizze in der Corsiniana35, zweifellos nicht von 

der Hand Cortonas, sondern wohl von einem Maier aus 

dem Umkreis Marattas angefertigt, gibt die Komposition 

ebenfalls nicht in den Proportionen des Altarbildes in 

St. Peter, sondern nahezu in den MaBverhaltnissen, die fur 

den eigenhandigen Bozzetto angegeben sind. Doch schlieBt 

das Bildchen nicht rundbogig wie jener, sondern mit ge- 

rader oberer Begrenzung (Abb. 2). Da es der zweiten 

Halfte des 17. Jahrhunderts angehbrt, diirfte es - auch we- 

gen seiner Proportionen - nicht nach der endgiiltigen Fas- 

sung, sondern nach dem Bozzetto ausgefiihrt worden sein.

Wenn dem so ist, dann gibt die Corsiniana-Kopie eine 

Version der Komposition wieder, die der ausgefuhrten in 

St. Peter vorausgeht und in der Cortona mit weniger stei- 

len Proportionen rechnete. Diese Annahme wird auch da- 

durch gestiitzt, daB die bereits erwahnte Entwurfsskizze fur 

die untere Bildhalfte in Windsor-Castle (Abb. 6)36, die im 

iibrigen statt der Himmelssphara einen Erdglobus vorsieht, 

erheblich breitere Verhaltnisse fur diesen Bildteil aufweist. 

Die Bildflachen in den vergleichbaren Altarnischen von 

St. Peter - den Kapellen S. Sebastiano, S. Basilio, S. Pe- 

tronilla, S. Leone, der Presentazione und schlieBlich der 

Chorkapelle - weisen samtlich nicht so schmale Formate 

auf wie das Trinitatsbild. Alle diese Grunde sprechen dafiir, 

daB Cortona in der Entwurfsphase (1628) mit einem hbhe- 

ren Predellenaufbau rechnete. Das Bild sollte ja ein Pendant 

zu dem Altar der Chorkapelle werden, auf dem uber einer 

55 cm hohen Predella (grado) Michelangelos Pieta aufge- 

stellt war37. Cortona hatte, wie wir vermuten diirfen, da- 

mals mit einem Sakramentstabernakel zu rechnen, fur das 

ein ausreichender Platz unterhalb seines Bildes einkalkuliert 

gewesen sein muB, wenn auch nicht in den AusmaBen, die 

dann Berninis Projekt von 1629 annahm (4,57 m!). Als 

dieses dann im Modell 1630 fertig da stand, wurde der Plan, 

es auf dem Trinitatsaltar aufzustellen (vorerst) aufgegeben: 

es blieb in der Gregoriana. Demnach hatte man Grund, 

Cortona zu veranlassen, da auf dem Altar nur eine normale 

Predella errichtet wurde38, sein Bild nach unten hin zu er- 

weitern.

32 A. Valentini, La patriarcale Basilica Vaticana I, Roma 1845, 

Tav. XL, gestochen von G. Mitterpoch.

33 E. Pistolesi, 11 Vaticano descritto e illustrate I, Roma 1898, 

Tav. XX.

34 J.A. F. Orbaan, Documenti sul Barocco in Roma, Roma 1920,

520.

34a Nach dem Stich bei D. de Rossi (cfr. Anm. 25a) betragt die

Hohe des Bildes 32,5 palmi (7,25 m) und die Breite 17,5 palmi

(3,96 m).

35 Rom, Galleria Corsini, Nr. 1126. - Die Aufnahme verdanke ich 

der Hilfsbereitschaft von Prof. Italo Faldi.

36 A. Blunt, H.L. Cooke, The Roman Drawings of the XVIIth 

and XVIIIth centuries at Windsor Castle, London 1960, Nr. 595.

37 Der Sockel uber der Mensa war 2x/a Palmi (56 cm) hoch und 

wurde von Soria im August 1630 in Rechnung gestellt. Pollak, 

Reg. 42.

38 Rechnung Sorias vom Februar 1632:/kr/o della predella und per 

aver fatto it scalino sopra detto Altare (Della Trinita). Pollak, Reg. 47. 

Offensichtlich hatte man schon 1631 bei den Steinmetzarbeiten 

an der Mensa des Altares nicht mit der Aufstellung eines groBen
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5. P. da Cortona, Trinitdt mit der fiirbittenden

Maria, Zeichnung, Chatsworth

Mit aller Wahrscheinlichkeit war zu diesem Zeitpunkt 

der obere Bildteil mit der Trinitat bereits vollendet oder 

doch in der Substanz nicht mehr modifizierbar. Die Strek- 

kung der Komposition nach unten bin konnte demnach 

nur dutch eine Abwandlung der unteren Zone, also der 

Engel mit dem Himmelsglobus erfolgen. Dadurch erklart 

sich wohl die leichte Uberlangung der Figuren. AuBerdem

Ziboriums gerechnet, denn es ist nicht vom Sakramentsaltar die 

Rede, sondern vom Altare della SS. ma Trinitd incontro al Coro 

und auch noch einmal von der Sagrestia nuova. Pollak, Reg. 878 

bis 881.

gewann die thematisch sekundare untere Bildpartie gegen- 

iiber dem eigentlichen Hauptgegenstand der Darstellung, 

der gbttlichen Trias, ein grbBeres Gewicht als es barocker 

Gestaltungsweise zutraglich war. Es fand also eine gering- 

fugige, aber deutlich spurbare Verschiebung des komposi- 

tionellen Gefuges in retrospektivem Sinne statt: Der Ge- 

samtaspekt des Werkes fiel manieristischer aus als nach den 

vorauszusetzenden Umstanden urspriinglich geplant (vgl. 

die Corsiniana-Kopie). Bernini konnte also sehr wohl An- 

laB zu einer kritischen Einstellung zu dem ausgefuhrten 

Bilde haben, obschon er indirekt mit seinem Tabernakel- 

projekt von 1629 die Transformation der Komposition ver-
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ursacht hatte. Er hatte also auch asthetische Argumente, um 

1638 die Aufstellung des Modells und nach Cortonas Tod 

die Anfertigung des Bronzetabernakels nach neuem Ent- 

wurf durchzusetzen.

Im iibrigen scheint die Kongregation keine Bedenken 

dagegen gehabt zu haben, daB dadurch - wie angedeutet - 

die Bildtheologie einen anderen Akzent erhielt. Die fur die 

Bestimmung des Altares entscheidende Darstellung - in 

den Dokumenten, die sich auf Auftrag und Ausfuhrung 

beziehen, ist stets nur von der Trinitat die Rede - blieb 

sichtbar; ausgeschaltet (oder umgedeutet) aber wurde die 

inhaltlich sekundare Thematik, die die dreifaltige Gottheit 

im Akt der „creazione del mondo“ (so die Benennung des 

Bozzetto) darstellt.

Wie es scheint, war wohl von Anfang an nur das allge- 

meine Thema (Trinitat) festgelegt; hinsichtlich seiner be- 

sonderen Ausdeutung aber hat man offenbar auch andere 

Mbglichkeiten erwogen. Denn ein zeichnerischer Entwurf 

von Cortonas Hand in der Sammlung in Chatsworth gibt 

zwar nahezu die gleiche Formulierung der Trinitat wieder, 

sieht aber anstelle des Himmels- bzw. Erdglobus (Windsor- 

Zeichnung) eine Darstellung der Jungfrau Maria als Fiir- 

bitterin auf einer Wolkenbank schwebend vor (Abb.5)39. 

Die Gottesmutter ist von Engelputten umgeben; links und 

rechts knien zwei grbBere Engel auf Wolken in verehrender 

Haltung. Die aufblickende Jungfrau mit uber der Brust ge- 

falteten Handen wird von der Trinitat empfangen; sie reicht 

mit ihrem Kopf bereits zwischen die Figuren Gottvaters 

und des Sohnes hinauf. Hier also wird eine enge Verklam- 

merung der beiden Bildhalften angestrebt.

Den MaBverhaltnissen nach entspricht dieser Entwurf 

nahezu denen des Bozzetto und der Corsiniana-Kopie. Sti- 

listisch bestehen meines Erachtens keine Bedenken, das 

Blatt in die Zeit der Planung des vatikanischen Bildes zu 

datieren. Hinsichtlich des Zeichenduktus und der Technik 

des Aquarellierens ist die denkbar engste Ubereinstimmung 

mit demDetail-EntwurfinWindsor festzustellen (Abb. 6)40 *. 

39 Chatsworth, Cat. No. 596: „ Assumption of the Virgin“, Pen, 

bistre and wash, 365 X 255. Foto als Geschenk der Kress Foun­

dation in der Bibl. Hertziana, Rom.

40 Obwohl thematisch mit dem St. Peter-Bild verwandt, sind fol- 

gende Zeichnungen nicht mit diesem Gemalde in Zusammen- 

hang zu bringen: 1. Zeichnung fiir einen segnenden Gottvater; 

Louvre N.471; Briganti, Cortona, Abb. 42; dortfiir S.taBibiana

in Anspruch genommen, ist jedoch eine Studie fiir die Trinitat

in der Kuppel der Chiesa Nuova. 2. Skizze fiir eine Trinitats- 

darstellung; Miinchen, Staatl. Graph. Sammlung, Inv. Nr. 2624r; 

von Briganti, Cortona, 190 auf das Bild von St. Peter bezogen. 

Das Blatt ist dagegen eine freie Version Giro Ferris nach Corto­

nas Formulierung in der Chiesa Nuova. 3. Entwurf fiir eine 

Trinitat, der ein Engel eine Seele prasentiert; Chatsworth, Cat.

Wir haben daher alien Grund, in der Chatsworth-Zeich- 

nung einen Vorentwurf fiir das Trinitatsbild in St. Peter 

zu sehen, zumal theologisch die Fiirbitterin Maria - es han- 

delt sich ja nicht um eine Himmelfahrt - auf das engste mit 

der Dreifaltigkeitsverehrung verbunden ist. Die Wahl die­

ses mariologischen Themas im Zusammenhang mit der 

Trinitat erklart sich leicht aus der Absicht, in der ,,Cappella 

incontro al Coro“ ein Pendant zu dem Altar der Chor- 

kapelle schaffen zu wollen, dessen Thematik durch die Auf­

stellung der Pieta Michelangelos ja ebenfalls mariologi­

schen Charakter besaB: il sacrificio, qual Dio Padre riceve di 

Cristo suo figlio, offertoli dalla Beata Verging. In der Chats- 

worth-Zeichnung ist die um ihrer Leiden willen von ihrem 

gottlichen Sohn empfangene Fiirbitterin dargestellt, der sie 

mit einer Handbewegung dem Vater empfiehlt42.

Diese mariologische Version des Trinitatsthemas ist 

wahrscheinlich in dem Augenblick aufgegeben worden, als 

man sich entschloB, den als Sakristei gebauten Raum als 

Sakramentskapelle zu niitzen. Jetzt trat der Gedanke des 

groBen Heilsplans in den Vordergrund, den der trinita- 

rische Gott bei der Erschaffung der Welt gefaBt hatte. Cor­

tona konnte dabei die Formulierung der gottlichen Trias 

aus der Chatsworth-Zeichnung weitgehend ubernehmen. 

Dennoch ging das nicht ohne Modifikationen. Die Figuren 

des Erlosers und Gottvaters, die sich in der Zeichnung 

leicht nach vorn und unten neigen, der Madonna entgegen, 

mit sanften Gebarden gnadiger Bereitschaft ihre Fiirbitte 

zu erhoren, erscheinen in dem Altarbilde mit den Oberkor- 

pern aufgerichtet. Ihre Haltung wird dadurch feierlicher 

und monumentaler. Ihre Kopfe ragen freier und hoher hin­

auf; sie bilden die Gipfelpunkte von diagonalen Leitlinien 

der Gesamtkomposition, die zusammen mit der Verbin- 

dungslinie zwischen den beiden Kopfen ein gleichseitiges, 

auf der Spitze stehendes Dreieck als Symbolform der Tri­

nitat bilden.

No. 590, dort Cortona zugeschrieben. Es handelt sich um eine 

Kompilation von Cortona-Motiven der Trinitat in St. Peter und 

derjenigen der Chiesa Nuova durch Giro Ferri.

41 So die Formulierung in der Zahlungsforderung von Vouet (Pol­

lak, Reg. 734).

42 Die Gottesmutter in der Glorie als Mittlerin zur trinitarischen 

Gottheit hat Cortona spater zum zentralen Thema seiner Ge- 

wolbedekoration der Chiesa Nuova gemacht, wobei ihm die 

Oratorianer auch entscheidenden EinfluB auf die inhaltliche For­

mulierung des Programms einraumten. Vgl. Noehles, 5 n. 21. - 

Zum Problem der optischen Relation zwischen dem Apsisfresko 

(mit der Darstellung der Fiirbitterin) und der Kuppeldekoration 

(mit der Dreifaltigkeit - die Taube erscheint in der vom Licht 

iiberstrahlten Kalotte der Laterne) vgl. W. Schone, Zur Bedeu- 

tung der Schragansicht fiir die Deckenmalerei des Barock, Fest­

schrift Kurt Badt, Berlin 1961, 164ff., Abb. 14-16.
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6. P. da Cortona, Entwurf %u dem Trinitatsbild in St. Peter, Zeichnmg, Windsor Castle

Zugleich mit der Aufrichtung der Figuren erfolgt eine 

nur scheinbar geringfugige, aber fur die Wirkung und in- 

haltliche Ausdeutung des Bildes wichtige Abwandlung der 

Gebarden: Die zur Seite und nach unten weisende Linke 

des Erldsers (Chatsworth-Zeichnung) wird zuriickgenom- 

men; jetzt zeigt sie in der gebffneten Handflache das Wund- 

mal als Unterpfand der Erlbsung jener Welt, die hier kreiert 

wird. Gottvater hingegen, dessen Rechte in der Zeichnung 

in spannungsloser Kurve in Schulterhbhe gefuhrt war, 

weist nun mit gewaltigem Gestus des uber den Kosmos 

herrschenden Schopfergottes schrag nach oben; die Kraft 

der ausgreifenden Gebarde bezieht dieser Arm aus dem 

ganzen Korper, dessen Bewegungsenergie beginnend von 

der sichtbaren FuBspitze in einer Kurve durch alle Glieder 

hinauffahrt und in die machtige Hand hineinzustrbmen 

scheint, in jene Schbpferhand, die sich so bedeutungsvoll 

vor der goldgelben Lichtglorie der Taube des Geistes ab- 

hebt; doch auch die Erlbserhand des Sohnes reicht in die­

sen Strahlenbereich hinein und erscheint von dem Glanz 

des iiberirdischen Lichtes verklart, das auch - man ver- 

gleiche die Wiedergabe der Corsiniana-Kopie (Abb. 2) - 

in Reflexen auf der Himmelskugel und den vier groBen 

Engeln spielt.

Die Vorstudie in Windsor (Abb. 6) gibt die kosmolo- 

gische Darstellung der unteren Bildhalfte in einer erheb- 

lich abweichenden Variante. Die Engel erscheinen nicht 

als Beweger der Himmelssphara, sondern in Bewunderung 

der von Gott geschaffenen Erde, auf der sich (nach Gen. 1, 

10) das Trockene vom Wasser scheidet - ein in der Schbp- 

fungsgeschichte dezidierender Moment, denn im AnschluB 

daran laBt der Genesisautor den ,,creator mundi“ feststel- 

len, daB sein Werk gut sei. Cortona wahlt also zunachst die­

sen Augenblick der Weltschbpfung und umgibt den Erd- 

globus seitlich mit zwei Gruppen von Engeln, die die 

Schbpfung Gottes bewundern und mit Gestus und Mimik 

den Demiurgen lobpreisen und verehren. Die beiden grb-
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Beren Engelgestalten links und rechts sind in der Chats- 

worth-Zeichnung vorgebildet. Wahrend sie aber dort noch 

in einer vergleichsweise friihbarocken, fast statuarischen 

Vereinzelung erschienen, gibt sie das Blatt in Windsor als 

Teil drangend bewegter Gruppen, aus denen sie sich frei- 

lich als dominierender Akzent herausheben. Die Engel- 

gruppen schweben von beiden Seiten und zugleich auch 

aus der Tiefe des Raumes auf den Erdglobus zu. Auch wenn 

einer von ihnen die Kugel zu beriihren scheint, so entsteht 

doch nicht der Eindruck, als konnten sie diese in rotierende 

Bewegung versetzen. Vielmehr wirkt der Globus als das 

ruhende Zentrum der bewegten kosmischen Figuration. 

Die Weltschbpfung in dieser exponierten Formulierung 

auf einem der wichtigsten Altare der vatikanischen Basilika 

den Glaubigen vor Augen zu stellen, konnte zu diesem 

Zeitpunkt nicht anders als eine sehr nachdriickliche Mani­

festation der offiziellen kirchlichen Auffassung in dem Streit 

um die due massimi sistemi del mondo gewertet werden. 

Wahrend Cortona an seinem Bilde malte, schrieb Galilei 

seinen „Dialogo“, der im selben Jahr als das Gemalde 

vollendet war, verboten wurde. Es muB damals als ein 

Gebot der Stunde erschienen sein, die Kirche, die sich 

eben erst von dem Schlage der Reformation erholt hatte, 

vor erneuten Erschutterungen zu bewahren43.

Wenn Cortona - in dessen Bibliothek sich nicht zufallig 

die kosmologischen Schriften von Claudius Ptolemaeus, 

Agostino Nifo, Alessandro Piccolomini, Giuseppe Rosac- 

cio, Roberto Bellarmino u.a. befanden - die Version der 

Windsor-Zeichnung in dem ausgefuhrten Gemalde abwan- 

delte, um nunmehr die Himmelssphara an die Stelle des 

Erdglobus zu setzen, so kann das nicht anders als ein 

noch ausdriicklicheres Bekenntnis zur ptolemaischen Welt- 

lehre gewertet werden. Jetzt wird der trinitarische Gott als 

der Schopfer der ewigen Spharenharmonie gepriesen, deren 

Kreislauf nicht nur durch das Band des Zodiakus, sondern 

auch und gerade durch die Aktivitat der Engel, der Gehil-

43 Vgl. dazu die Ausfiihrungen von C. Fr. von Weizsacker, Koper- 

nikus, Kepler, Galilei, in: Die Tragweite der Wissenschaft I 

(Stuttgart 1964), Iliff.

fen Gottes, zur Anschauung gebracht wird. Die vier groB- 

ten von ihnen sind an die Sphara aus den vier Himmels- 

richtungen herangeschwebt, beriihren sie mit ihren Ober- 

korpern und umgreifen sie mit ihren Armen, wahrend ihre 

Blicke in unterschiedliche Richtungen gewandt sind. In 

freiem Spiel der Bewegungsrhythmen, die ineinander iiber- 

zugreifen scheinen, entsteht der uberzeugende Eindruck, 

daB sie die Kugel zum Rotieren bringen. Um die Sphara 

nicht (wie in der Windsor-Zeichnung den Erdglobus) als 

in Ruhe befindlich erscheinen zu lassen, wird ihreUmriB- 

linie durch die Engelkorper bewuBt verunklart. Alle kbr- 

perhaften Gebilde - auch die gbttlichen Figuren der oberen 

Bildhalfte - weisen keine scharfen UmriBlinien auf. In toni- 

gem Helldunkel verbinden sie sich iibergangslos den sie 

umgebenden Wolken und dem atmospharischen Raum- 

grund, aus dem heraus sie sich als pneumatische Existenz 

herauszuheben scheinen.

Von der innerbildlichen Licht quelle, der Taube des 

Hl. Geistes, werden Figuren, Kosmoskugel und Wolken 

in unterschiedlichen Graden erhellt, leuchten in einzelnen 

Partien auf, wahrend andere Teile im braungoldenen Grund 

gleichsam versickern. Vomauffallenden Licht am starksten 

hervorgehoben erscheinen der schimmernde Oberkbrper 

Christi, das „Corpus Domini“, sowie die Stirn und die er- 

hobene Hand Gottvaters, aber auch dessen uber den SchoB 

gebreiteter und hinter dem Haupt aufflatternder Purpur­

mantel.

Da insbesondere am rundbogigen AbschluB des Bildes 

nach oben die in Wolken eingebetteten Putten vom Rahmen 

iiberschnitten werden, wird die Illusion hervorgerufen, als 

erblicke man das irreale Geschehen in einer unbestimmt 

sich ausdehnenden Raumzone durch eine Offnung hin- 

durch.

Alle hier genannten Gestaltungsmittel sind in ihrer Art 

nicht vbllig neu. Doch sind sie wohl niemals zuvor in einem 

monumentalen Gemalde mit gleicher Konsequenz zu so 

einheitlicher Wirkung gebracht worden. Vielleicht ist es 

berechtigt, dieses Werk Cortonas als das erste Altarbild des 

Hochbarock zu bezeichnen.
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