Originalveréffentlichung in: Locher, Elmar (Hrsg.): Hippolytus Guarinonius im
interkulturellen Kontext seiner Zeit, Bozen 1995, S. 97-116

Wolfgang Briickle/Jiirgen Miiller

»Die unzimblichen Gemdhl sein Lehrmeister

und Zeyger«
Kunsttheoretische Splitter bei Hippolyt Guarinoni

Die folgenden Ausfiihrungen zur gegenreformatorischen Kunsttheorie beziehen
sich nur auf einen sehr eingeschrinkten Teil der Grewel-Schrift des Guarinoni.
Und zwar soll das zwanzigste Kapitel, das »Vom Grewel der belustigung ausz
den unzfichtigen Gemfhlen« iiberschrieben ist, nebst den angrenzenden Auslas-
sungen zur Asthetik skizzenhaft in den literarischen Kontext der theoretischen
Debatten seiner Zeit gestellt werden — soweit er sich iiberhaupt bestimmen 1a6t.
Denn, das sei schon eingangs bemerkt, im Grunde entzieht sich der Text syste-
matischer Erorterung weitgehend.

In seinen Greweln der Verwiistung warnt Guarinoni vor den Gefahren des
sittlichen Verfalls in den Wissenschaften, der Erziehung, der 6ffentlichen Ord-
nung und in Kunst und Kultur. Fiir die Darstellung dieses Bereiches wihlt er
bevorzugt die Versuchungen, die der menschlichen Gesittung von der Schau-
spielkunst und von der Malerei her drohen, indem diese die 6ffentlichsten unter
den Kiinsten sind (wenngleich er selbst, wie sich aus eingestreuten Konfessio-
nen iiber seine Jugendzeit entnehmen 148t, vor allem durch Lektiire sich ver-
fiihren lieB)."

Guarinonis Argumentation ist in einem sehr weiten, unspezifischen Sinne kunst-
theoretisch. Das heiBt: Sie ist nicht in erster Linie fiir fachlich interessierte Laien
bzw. Sammler oder gar bildende Kiinstler gedacht. Nur an einer einzigen Stelle
geht es um Fragen des kiinstlerischen Personalstils, zumeist aber allgemeiner um
Fragen bildnerischer Nachahmung, d. h. wiirdiger und unwiirdiger Bildthemen.
Kurz: es geht — ohne daB der Begriff fallen wiirde — um das Problem des bildne-
rischen Decorums. Es fillt auf, und damit ist auch der Unterschied zu ilteren
kunsttheoretischen Traktaten benannt, daB unter Guarinonis Adressaten auch
Reprisentanten der gesellschaftlichen Ordnung fallen, also stadtische und ldnd-
liche Obrigkeiten, Lehrer und Pfarrer, woraus sich ein erster Bezug zur Kunst-
theorie der Gegenreformation ergibt.

Bekanntlich ist Gabriele Paleottis Discorso intorno alle imagini sacre e profane
(1582) als der ambitionierteste Versuch gegenreformatorischer Kunsttheorie Frag-

1 Zurersten Einfilhrung vgl. Hubert Jedin, Das Tridentinum und die bildenden Kiinste, in: Zeitschrift
fiir Kirchengeschichte 74 (1963), S. 321-339; Anthony Blunt, Kunsttheorie in Italien 14501600,
dt. Miinchen 1984, Kap. VIII, bes. S. 80 ff.; Ilse von zur Miihlen, Nachtridentinische Bildauffas-
sungen. Cesare Baronio und Rubens Gemilde fiir S. Maria in Vallicella in Rom, in: Miinchner
Jahrbuch der bildenden Kiinste XLI (1990), S. 23-60.
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ment geblieben. Von den geplanten fiinf Biichern sind lediglich zwei erschienen.
Grosso modo lassen sich die in viele Unterkapitel aufgeteilten Biicher folgender-
maBen beschreiben: Das erste Buch behandelt Herkunft und Funktion der Malerei,
das zweite bestimmte Arten der Malerei, weiterhin aber auch Gattungen der bil-
denden Kunst. Die nicht erschienenen Biicher drei bis fiinf konnte man unter
folgenden Begriffen zusammenfassen: zunzichst Nacktheit als Argernis bzw. Pro-
bleme des Anstands, dann Ikonographie und schlieBlich adressatenbezogene Re-
flexionen, wie etwa die Klassifikation angemessener Prisentationsorte fiir jeweils
verschiedene Kunstwerke. DaB Paleotti die groBtmogliche Offentlichkeit errei-
chen wollte, wird deutlich in der Zusammenschau seiner Zielgruppen. Nicht nur
»avertimenti alli curati nel fare dipingere le loro chiese« liefert der Bologneser
Bischof, sondern er spricht auch dariiber, wie die »pitture« in den »osterie«, den
»case particolari di ciascuno« auszusehen hitten.? Besonders sei in diesem Zu-
sammenhang auf das geplante Kapitel XX VI hingewiesen, das sich nachfolgend
Guarinoni zur Aufgabe gemacht zu haben scheint: »Quello che dovrebbero fare i
superiori, cosi spirituali come temporali, i padri di famiglia, i capi dell’arti, e
ciascuno in quanto puo, per svellere gli abusi delle imagini.<® Das bestimmend
Neue dieser Theorie ist wohl in dem Versuch zu sehen, so differenziert wie moglich
eine visuelle Offentlichkeit zu konstruieren entsprechend dem Wunsch, dem Aus-
druck des Katholizismus zu ubiquitarer Wirkung zu verhelfen.

Alle gegenreformatorische Theoriebildung in Beziehung auf die bildende Kunst
ist nur denkbar vor dem Hintergrund aristotelischer Philosophie. Es sei auf den
Beginn der Metaphysik verwiesen, der den Sinneswahrnehmungen sowohl in
erkenntnistheoretischer als auch in physiologischer Hinsicht einen gewissen Ei-
genwert einrdumt: Zu sehen, schreibt Aristoteles, ist eine wahre Lust.* Jede
Bilddidaktik nimmt von hier ihren Ausgangspunkt, da implizit behauptet wird,
dafB8 die Wahrnehmung unabhéngig von den Inhalten als positiv erlebt werde.
Dies hat zwar nichts mit heutiger Wahrmehmungspsychologie zu tun. Aber es
macht doch fiir die nachtridentinische Kunsttheorie dsthetische Gebilde zu einer
moglichen Anfechtung des Intellektes, in deren Herrschaft der rechte Glauben
seinen Anhalt haben soll.

2 Gabriele Paleotti, Discorso intorno alle imagini sacre e profane, diviso in cingue libri (Bologna
1582), in: Paola Barocchi (Hrsg.), Trattati d’arte del Cinquecento, Bd. II, Bari 1961, S. 508.
Aligemein zur Kunsttheorie der Gegenreformation vgl. neben den in Anm. 1 genannten Titeln
Paolo Prodi, Ricerche sulla teoria delle arti fiqurative nella Riforma cattolica, Bologna 1984.
Speziell zu Paleotti vgl. ders., Il Cardinale Gabriele Paleotti, 2 Bde., Roma 1959. Neuerdings vgl.
ders., Giuseppe Olmi, Gabriele Paleotti, Ulisse Aldrovandi e la cultura a Bologna nel secondo
Cinquecento, in: Kat. Nell’eta di Corregio e dei Carracci. Pittura in Emilia dei secoli XVI e XVII,
S. 213-235.

3 Paleotti (wie Anm. 2), S. 509.

4 »Alle Menschen streben von Natur nach Wissen. Dies zeigt ihre Liebe zu den Sinneswahrnehmun-
gen. Denn sie lieben diese Wahrnehmungen um ihrer selbst willen, unabhingig vom Nutzen, und
zur mehr als alle anderen Wahrnehmungen diejenigen, die durch die Augen vermittelt werden.«
Aristoteles: Metaphysik; deutsch von Friederich Bassenge, Berlin 1990, 980a. Im AnschluB weist
Aristoteles auf die Uberlegenheit des Sehsinns hin, der uns »mehr als alle anderen Sinne« zur
Erkenntnis fiihrt.
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Sehen und erkennen

»Nihil est in intellectu, quod prius non fuerit in sensu.« So Aristoteles. Gesetzt
den Fall, daB nichts im Verstand ist, was nicht vorher auch in den Sinnen war,
kommt der bildenden Kunst eine ungeheure Aufgabe zu: Sie kann die Grenze
zwischen der inneren Welt des Intellekts und der dzuBeren Welt der Dinge durch-
lassig werden lassen. Sie kann durch die Personifikation etwa eines Begriffs
sinnhaft das zur Anschauung bringen, was eigentlich dem Verstand vorbehalten
schien. Bilder (im weitesten Sinne) haben also die Aufgabe, zwischen der ding-
lichen Welt und dem Verstand zu vermitteln. Denn ontologisch betrachtet sind
sie weder das eine, noch das andere. Insofern sie allerdings Teil an beiden haben,
konnen sie diese auch miteinander in Verbindung bringen. »Das Geméhl ein
formb aller Sachen ist«, heiBt es dazu bei Guarinoni.” Aus dem genannten aristo-
telischen Diktum konnte man allerdings eine politische Konsequenz ziehen: Wer
die Welt des Sichtbaren beherrscht, beherrscht ebenso die Gedanken der Men-
schen. Die Unterschiedlichkeit der Auffassungen protestantischer Reformatoren
in diesem Punkt ist bekannt. Die katholische Seite jedenfalls ging durchweg von
der beschriebenen Anschauung aus. Die oben angefithrte aristotelische AuBe-
rung, Quelle aller ihrer zeitgenossischen Erwagungen zur 6ffentlichen Funktion
von Kunst, findet sich dementsprechend unter der Uberschrift »Cognitione« in
der Iconologia Cesare Ripas: »Donna che stando a sedere tenghi una torcia
accesa, & appreso havra un libro aperto, che con il dito indice della destra mano
I’accenni. La torcia accesa, significa, che come a i nostri occhi corporali, fa
bisogno della luce per vedere, cosi all’occhio nostro interno, che & I’intelletto per
recevere la cognitione delle spetie intelligibili, fa mestiero dell’istrumento estrin-
seco de sensi, & particolarmente di quello del vedere, che dimostrarsi col lume
della torcia, percioche come dice Aristotele: Nihil est in intellectu, quod prius
non fuerit in sensu, ¢id mostrando ancora il libro aperto, perche 0 per vederlo, 0
per udirlo leggere si fa in noi la cognition delle cose.«®

Ripa weist deutlich auf die Aufgabe der ZuBeren Sinne und besonders auf die
Vormachtstellung des Sehsinns hin, woraus sich auf die Bedeutung des Bildes
schlieen 14Bt. Auch dies ist ein aristotelisches Diktum: keine Erkenntnis ohne

5  Hippolytus Guarinonius, Die Grewel der Verwiistung Menschlichen Geschlechts. Ingolstadt 1610,
S. 224. Im folgenden wird bei Zitaten aus diesem Werk nur noch auf die Seitenzahl verwiesen. —
Anhand dieser Textstelle sei durch einen Vergleich mit dem Jesuiten Pc auf das zumindest
in theoretischer Hinsicht geringe asthetische Differenzierungsvermégen Guarinonis verwiesen. An
der zitierten Stelle fahst der Text fort: »Die unmdndigen kindlein{(..]) erschrecken ob den gemah-
lenen abschewlichen Thieren [...]. Was im Werck ein Grewel/ ein Grewel im Gem#hl ist.« (S. 224)
Dagegen schreibt Jacob Pontanus in den Poeticarum Institutionum Libri Tres (Ingolstadt 1594):
Non ipsae res tragicae, sed earum excellens imitatio nos delectat: ut in pictura leonum, draconum
imitatio, quas bestias vivas fugimus, aut in pariete, aut peristromate artificium manu bellissime

P iabiliter pl « Zitiert nach Erwin Rotermund, Der Affekt als literarischer
Gegenstand, in: Hans Robert JauB (Hrsg.), Die nicht mehr schonen Kiinste. Miinchen 1968, S.
239-70, hier 8. 251.

6  Cesare Ripa, Iconologia (1603). Nachdruck Hildesheim/New York 1970, S. 70.




Bilder der Vorstellung. Im UmkehrschluB lieB sich aus einer solchen Annahme
des BewuBtseins als einem Bilderhort folgern: keine Vorstellungsbilder ohne
RiickschluBmoglichkeit auf das BewuBtsein. Im Streit um Michelangelos Jiing-
stes Gericht im Vatikan, das in den Diskussionen mehrfach zum Priifstein gegen-
reformatorischen Geschmackes wurde, fiithrte das dazu, daB ein Verteidiger der
Fresken im priiden Entsetzen iiber die nackten Figuren nur den Beweis eines
verderbten Geistes sah.” Guarinoni machte sich eben diese Argumentationsweise
zu eigen. Auch jhm geht es um die Besetzung einer Art von gesellschaftlichem
Imaginaren mit den Reprisentanten einer innerlich bereinigten Phantasie.

Exkurs: Erotik

Die Bandbreite mythologischer Aktdarstellungen, die Guarinonis Zorn vor allem
auf sich zieht, ist in der Kunst um 1600, trotz aller Eingrenzungsbestrebungen
auf papsttreuer Seite, noch sehr groB.

Guarinoni selbst gesteht die Notwendigkeit von unbekleideten Figuren bei be-
stimmten Themen der christlichen Ikonographie zu (S. 323), ohne sich jedoch
genauer der Frage zu widmen, wie diese denn nun von unkeuscher Betrachtungs-
weise unanfechtbar blieben. Allzu spezifisch kiinstlerische Probleme sind die
Sache des Arztes nicht, und die Rigorositit seiner moralisierenden Lesart hat ihm
den Vorwurf der Priiderie wohl zu Recht eingehandelt (selbst das hiusliche
EntbloBen beim Baden erscheint ihm noch als unziemlich).® Es scheint, daB er

7  Dieser Gedanke findet sich bei Vasari. Vgl. Blunt (wie Anm. 1), S. 86.

8  Im Kontext einer Phanomenologie der Nacktheit wird er zitiert bei Hans Peter Duerr, Nacktheit
und Scham. Frankfurt am Main 1988, S. 62 f. — Dem katholischen Anteil an der Entwicklung der
europiischen Kultur hat am Beispiel von Guarinonis Entdeckung der »Schéne des Leibs«, Dieter
Breuer, das Wort geredet, ohne daB ganz deutlich wiirde, ob es der Katholizismus oder die Kultur
ist, die diesen Hinweis notig hat. Der Nachweis jedenfalls, daB unsere Kulturgeschichtsschreibung
von latentem Protestantismus gelenkt sei, diirfte schwerer zu fiihren sein, als der von Guarinonis
heftiger Priiderie. Dessen von Breuer zitierte Leibesvisitation scheint eher arztlicher Sorgfalt zu
gehorchen als einem Leitbild, das der Autor wiederholt als dezidiert »antidualistisch« bezeichnet
hat, (Vgl. »Schéne des Leibs«. Gesichtspunkte zum Auffinden vergessener Kulturleistungen der
frithen Neuzeit (...), in: Bernd Thum (Hrsg.), Gegenwart als kulturelles Erbe, Miinchen 1985, S.
123-129, und vom selben Autor, Hippolytus Guarinonius als Erzihler, in: Harald Zeman (Hrsg.),
Die osterreichische Literatur II., Graz 1986, S. 1117-32. — Dem angeblichen Antidualismus, der
am Ende aufs traditionelle Lob der Schopfung hinauslauft, sei jedenfalls aus Guarinonis Schriften

folgende Leibvorstellung entgegengehalten: »Ens ¢ das von Gott (durchgestrichen: er-
schaffene Wesen) sowohl Ieiblich oder kérperlich, als unleiblich oder unkérperlich Wesen ist. Das
unk@rperliche schlieBt inner sich alle himmlischen und unterhimmlischen Luft- und H8llen-Gei-

ster, wie auch der Menschen vom Leib durch den Tod abgesonderte Seelen. Nun aber unter Gestalt
des unkdrperlichen, so begrexﬁ das kérperliche Wesen in sich die Himmel, das Gestim, die vier
himmlischen und vier unterhimmlischen El des Feuers, Luft, Wasser und Erde und aller ¢
absonderlichen Geschdpfe, denn aller sein zwei allgemeine urspriingliche Anfang [Erschaffer und
Natur].« Eine »Kulturleistung«, die damals im wesentlichen schon zwei Jahrtausende zuriickliegt.
Zitiert nach Karl Schadelbauer, Von den kranken Menschen und der hohen Kunst der Arzneidok-
toren, in: Anton Dérrer (Hrsg.), Hippolytus Guarinonius, Innsbruck 1954, S. 91-111, hier S. 102
f. In direktem Gegensatz zu Breuers Interpretation stehen auch die Ausfiihrungen von Jiirgen
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durch ihre bloBe religiése Autoritit die sinnliche Attraktivitdt ummantelt sieht.
Damit steht er Mechanismen in ikonologischer Deutung nahe, die auch die
Kunstgeschichte noch an der Einsicht in die oft ambivalente Wirkungsweise
manchen Bildes hindert. Ginzburg etwa hat anlaBlich Tizians auf die triigerische
Nivellierung erotischer Stimulation durch die Vorherrschaft vergeistigender neo-
platonischer Deutungsmuster hingewiesen.g Allerdings wird durch die Schwie-
rigkeit der Methodenwahl auch gegenteiligen Klischees zu dauerhafter Giiltig-
keit verholfen: Dem exzessiven Sammler Rudolph II. sagt man zum Beispiel
gerne nach, daB er iiber seiner Leidenschaft fiir die Kunst seine Politik vernach-
lassigt habe, und gibt ihm den Schein eines Sardaphanal, der ziigellos seinen
asthetischen Liisten folgt: die sinnliche Sprache der Kunst als Nahrung fiir den
erotischen Nimmersatt. Die Sekundarliteratur wird nicht miide, der rudolphi-
nischen Kunst (und allgemeiner der manieristischen) eine verfeinerte Erotoma-
nie zu unterstellen. Rudolph II. avanciert dabei zu einer Art »sexual obsedé«, und
das kommt dem Urteil seiner Zeitgenossen nach: Ein Estensicher Botschafter
wuBte seiner Regierung fiir ein geplantes Geschenk nur den Rat zu geben, es
solle ein Gemaide sein, das »etwas sinnlich« sei.'®

Biicking (Kultur und Gesellschaft in Tirol um 1600, Liibeck und Hamburg 1968, dort S. 27-30),
der in Guarinonis Schrift den schroffen paulinischen Leib-Seele-Dualismus wiederfindet.

9  Carlo Ginzburg, Tizian, Ovid und die erotischen Bilder im Cinquecento, in: Ders., Spurensiche-
rungen. Miinchen 1988 (it. 1983), S. 234-58. Siehe zu den Problemen ikonographischer Methode
in diesem Zusammenhang auch Horst Bredekamp, Gotterda ung des Neuplatoni: in:
Andreas Beyer (Hrsg.) Die Lesbarkeit der Kunst. Zur Geistes-Gegenwart der Ikonologie, Berlin
1992, S. 75-83. — Ginzburg beobachtet eine zunehmende Bedeutung des Auges fiir die Apperzep-
tion der AuBenwelt im 16. Jahrhundert und weist fiir eine »Geschichte der Sinne« auf die Vorgabe
des Themas bei Karl Marx hin. Die Stelle, die er wahrscheinlich gemeint hat, findet sich in den
Gkonomisch-politischen Exzerpten von 1844, Studienausgabe Bd. II, Frankfurt 1966 (Hrsg.: Iring
Fetcher), S. 106. DaB sich daran noch eine Kulturwissenschaft anschlieBen lasse, ist zumindest
zweifelhaft; was Thomas Kleinspehn im AnschiuB an Ginzburg behauptet, 14Bt sich jedenfalls
weder mit Marx noch mit dem besten Willen nachvollzichen. Fiir ihn ist Guarinoni »fasziniert von
der fast magischen Dimension des Auges« und durch die erblickten Siinden insgeheim ergétzt.
Auch bei Kleinspehn verdringt das Auge im stetigen historischen ProzeB die anderen Sinne, wofiir
die »Grewel« als Beispiel herhalten (vgl. Der fliichtige Blick. Sehen und Identitit in der Kultur der
Neuzeit, Frankfurt 1989, S. 92). Noch allgemeiner und noch bedeutungsloser liest sich die These
bei Biicking: »Eines der auffallendsten Phanomene der deutschen Kulturgeschichte um 1600 war
die ungemein groBe Anziehungskraft aller optischen und akustischen Reize auf das Volk« (wie
Anm. 8, S. 182). Was soll das hciBen? Sollen Augen und Ohren zuvor und danach unempfindlicher
gewesen sein, noch dazu beim »Volk«? Das bevorzugte Auftreten des Blickes als hervorgehobenes
Sinnesorgan hat seinen Grund wohl eher in der physiologischen Mythologie der Zeit und ihrem
systematischeren Interesse an deren Reflexion als in groBerer Hellsichtigkeit der Zeitgenossen.
Ginzburg und Kleinspehn nehmen an, was etwa Bernhard von Clairvaux nur recht gewesen wire,
was aber schon Suger anders sah. — Vasari sei noch erwihnt, der Grund gehabt hitte zu einer
Hervorhebung des Auges: »Ich weiB nicht, was groBer war, die Beleidigungen des Auges durch
die Zeichnungen von Giulio [Romano] oder die Vergewaltigung des Ohres durch Aretino. « Zitiert
nach Paula Findlen, Humanismus, Politik und Pornographie im Italien der Renaissance, in: Lynn
Hunt (Hrsg.), Die Erfindung der Pornographie, Frankfurt 1994, S. 44-114, hier S. 93.

10 Vgl. Werner Weisbach, Der Barock als Kunst der Gegenreformation Berlin 1921, S. 29. Zur
Einfithrung in den Rudolphinischen Geschmack vgl. Gorel Cavelli-Bjorkman, Mythologische
Themen am Hofe des Kaisers, in: Prag um 1600, Katalog Essen 1988, S. 61-68, zur Erotik bes.
S. 65 ff.
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Die Grenze zwischen Erotik und Pornographie ist nur schwer zu bestimmen.
Und es ist nicht zweifelsfrei zu beantworten, wann ein Gemalde eindeutig die
Funktion hatte, die sexuelle Lust der Betrachter zu stimulieren. Denn auch hier
hat man es im Rahmen der literarischen Quellen haufig mit topischen Versatz-
stiicken zu tun. Dazu 148t sich Brantdme anfiihren, der das Thema der erotischen
Verfiihrung dhnlich obsessiv, aber von anderer Seite her angeht: Der Seigneur
beschreibt in seinem Vie des dames galantes in fortgesetzter Folge, wie Hofge-
sellschaften durch Bilder erotisiert werden: »Ich halte es nicht mehr aus!« sagt
eine in Liebe entbrannte Hofdame in der Gemildegalerie des Grafen von
ChataeuVilain und fordert ihren Liebhaber auf: »Steigen wir schnell in den
Wagen und gehen nach Hause, denn ich kann dieses Feuer nicht mehr zuriick-
ddmmen [...].« Glaubt man Brantéme, so sind die Grenzen zwischen Erotik und
Pornographie gar nicht zu bestimmen, weil die Wirkung sich doch endlich glei-
che: Die beschriebene Episode resiimiert der Franzose: »Solche Bilder und Ge-
milde bringen einer zerbrechlichen Seele mehr Schaden als man denkt [...].« Es
gebe noch weitere Aktdarstellungen, so fahrt er fort, die »verhiillter« seien als
die Figuren des Aretino — Aretinos Sonette waren bekanntermaBen mit den iiber-
aus freiziigigen Darstellungen des Marcantonio Raimondi erschienen —, »aber
wie gesagt, es kommt doch alles auf eins hinaus«."" Die Selbstgeniigsamkeit der
Sexualitit als Attraktion fithrt dazu, daB sich nur graduelle, nicht aber prinzipiel-
le Unterschiede zwischen erotischen Darstellungen bestimmen lassen. Vor allem
aber dazu: da8 sie eine Frage der Rezipientenpsychologie mindestens so sehr wie
eine der dsthetischen Normen sind.

Die Effizienz der Malerei

Das bleibt — bei aller Stereotypie von dessen Gedanken zur Kunst — nicht ohne
Verbindung zur Bedeutung und zur Gefahrlichkeit der Malerei, wie sie Guarino-
ni in den Greweln der Verwuestung darstellt. Die bildende Kunst verdankt ihre
Effizienz — ebenso wie das von Guarinoni angesprochene Schauspiel — ihre
Wirkung dem Gesichtssinn des Menschen. Wie in einem Spiegel vermag das
Bild die Wirklichkeit zu zeigen; es gibt die Form der Dinge wieder: »Seytemal
man ein gemahlnen Hund eben so wol ein Hund als ein lebendigen Hund nennet/
ein gemahlnes Ross ein Ross/ [...]« (S. 224). Diese prinzipielle Unentscheidbar-
keit, ob man es mit gemalter oder konkreter Wirklichkeit zu tun hat, besteht
natiirlich nur so lange, wie das Sprechen iiber diese Wirklichkeit das einzige
Kriterium der Beurteilung bleibt. Am Ende der Lektiire einer langen Land-
schaftsbeschreibung konnte ein Autor zum Beispiel darlegen, daB es sich ledig-
lich um eine Bildbeschreibung — eine Ekphrasis — handelt und nicht um eine
direkte Darstellung der Wirklichkeit. Der Sprache selbst wiirde sich hier kein

11 Seigneur de Brantdme, Das Leben der galanten Damen. Bd I, S. 57. Eine entsprechende Szene auch
bei Aretino, Kurtisanengespriche: vgl. Findlen (wie Anm. 9), S. 68.
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Unterschied entnehmen lassen. Wenn es heiBt, daB »das Geméhl ein formb aller
sachen« ist, betrifft dies auch die Bildhaftigkeit der Wirklichkeit selbst und nicht
nur ihre mogliche Erfassung. Mit anderen Worten: das Gemalde kann die Gestalt
aller Dinge nachahmen und ist darin ihren Gegensténden néher, als Worte es
wiren. Zudem sind sie allgemeiner verstandlich: Bilder sprechen, im Gegensatz
zu verbalen AuBerungen, eine universelle Sprache.

Diese Fihigkeit zur naturgetreuen Abbildung der Wirklichkeit machte die Male-
rei zum optimalen didaktischen Mittel, durch das auch die Ungebildeten erreicht
werden konnen, also zur biblia pauperum: »Dann wer einfeltig ist/ vand noch
lesen noch schreiben/ noch vnderst in sein kopff bringen kan/ der verstehet zum
wenigsten das Gem&hl/ (...].« Ahnlich hieB es schon in Paleottis gegenreforma-
torischem Discorso von 1582: »[...] veduto nondimeno che molti seriano tra’
fedeli non cosi capaci delle cose sacre, ne atti ad entendere quello che fosse
scritto.«'2 Aber auch den Tauben und Stummen verhilft die Malerei zur Sprach-
fahigkeit. Ohne das gemalte Bild waren taube Menschen weder zu erreichen,
noch stumme imstande sich mitzuteilen. Entsprechend heifit es: »Item/ wellicher
stumm ist/ und nicht reden kann/ der verstehet zum wanigsten das Gaméhl/ und
kan ausz manichem Geméhl seinem willen zu versteben geben/ wer taub und
gehbrlos ist/ der verstehet und hdret ausz dem Geméhl was er an worten und
stimmen nicht haben kan.» (S. 234) Eben diese Universalitat der Malerei ermog-
licht es, Bilder auf verschiedenen Niveaus zu verstehen: denn durch sie konnen
Gebildete und Ungebildete zugleich angesprochen werden. Das ist eine Argu-
mentation, die sich dhnlich bei Paleotti findet. Er verweist auf die Paulusstelle
im Korintherbrief, wo es heiflt, dal »er allen alles geworden sei, um nur einige
fiir Christus zu gewinnen«. Der Bischof schreibt: »Questo esempio pare a noi
che debba mover molto i pittori dell’ imagini sacre, che sono taciti predicatori del
popolo, come pill volte ¢ detto, ad affaticarsi con ogn’ industria per conquistare
pilt che potranno 1’animo di ciascuno et apportare utilita universale a tutti.«'
Guarinoni greift offenbar im Riickgriff darauf das seit Aristoteles De Anima
tradierte Motiv von der ﬂberlegenheit des Sehsinns auf, welcher der eigentliche
Leitsinn des Menschen sei. Erst die Moglichkeit der optischen Orientierung lasse
die Welt Gestalt annehmen: »Da her der Fiirstlich Weltweysz Aristoteles nicht
umbsonst gesagt/ das Gesicht sey unter allen andern eusserllichen Sinnen das
beste/ das annemblichste/ durch welches der mensch viel unn weit mehr/ als
durch kein andern Sinn/ in die Vernunft bringt/ [...].« (S. 180)

Allgengewart der Malerei

Ein weiterer Grund fiir die Effizienz der Malerei besteht in ihrer Ubiquitat: sie
kann an zahlreichen 6ffentlichen Plitzen aufgestellt werden und so ein Maxi-

12 Paleotti (wie Anm. 2), S. 207.
13 Paleotti (wie Anm. 2), S. 496-497.
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mum an Adressaten erreichen und von vielen Menschen zugleich wahrgenom-
men werden. Aber auch ihre Beschaffenheit tragt zu ihrer positiven wie negati-
ven Effizienz bei: Die unziichtige Rede ist schnell vergessen, »das unzfichtig
Geméhl aber« — fiihrt der Autor aus — »das bleibt stets/ und ermahnt den Men-
schen/ so offt an das fibel/ als offt er fiirliber gehet/ (...).« (S. 231) Schon aus den
angefiihrten Griinden 148t sich schlieBen: Wer Auftraggeber fiir bildende Kunst
oder Maler ist, kann nicht nur die 6ffentliche Meinung beeinflussen, sondern
stellt diese selbst her. Aber mit den Moglichkeiten der EinfluBnahme auf die
Illiterati werden auch die Gefahren deutlich, die von der Malerei ausgehen kon-
nen: Gerade weil das Gemilde die Wirklichkeit abzubilden vermag, darf es nicht
unmoralisch sein.

Als ein beispielhaftes Dokument des moralischen Liuterungsprozesses eines
Kiinstlers vor dem erweiterten Publizititsverstandnis der Gegenreformation ist
der Brief des Bildhauers Bartolommeo Ammanati bekannt geworden, den er
1582 an die Accademia del Disegno in Florenz richtete: Schéandlicher als iible
Schriften seien Statuen und Bilder, die bose Gedanken entziinden, denn sie seien
in der Offentlichkeit und in den Kirchen zu sehen fiir alle Augen und konnten
auf einen Blick unsaubere und obszone Gedanken wecken.'* Das glaubt auch
Guarinoni, und darin begriindet sich der gegenreformatorische Zweck seines
Textes.

Die Bestimmungen zur Reformierung der bildenden Kunst im SchluBdekret des
Konzils von Trient hatten vorgeschrieben, daB keine Bildwerke mehr aufgestellt
warden diirfen, die zu einem strittigen Dogma in Beziehung stiinden; alles Un-
reine und herausfordernd Indezente war verboten. Einfachheit und Verstandlich-
keit der Darstellung und realistische Interpretation der religiésen Stoffe sollten
die Glaubensinhalte verankern.

1577 wurde die romische »Accademia di San Luca« gegriindet, in deren Stif-
tungsbrief als Zweck dieser Einrichtung die Sauberung der Kunst von unedlen
heidnischen Elementen und ihre Indienstnahme fiir die katholische Propaganda
genannt wurden. Dort sollten die Kiinstler religiose Unterweisung erhalten, eine
Aufgabe, die haufig von Jesuiten wahrgenommen wurde. 1603 wurde durch ein
Edikt des Kardinals Camillo Borghese alle Kunst, die an einem »heiligen Ort«
(das heiBt an einem geweihten) Platz finden sollte, der Zensur unterstellt. Zuwi-
derhandlungen werden durch die Inquisition verfolgt. Die wichtigste Neuerung
des Konzils hatte in der Ubertragung von Entscheidungsbefugnissen in Fragen
der Kunst an die Bischofe gelegen. Die Bestimmungen des Konzils selbst waren
sehr allgemein gewesen und forderten zu zahlreichen Kunsttraktaten heraus, die

14 »Es ist eine schwere und groBe Siinde, necktie Statuen, Satyrn, Faune und #hnliche Sachen zu
bilden und dabei diejenigen Teile zu entbloBen, die bedeckt bleiben sultan und die man nicht
ansehen kann, ohne sich zu Schumann: Der gesunde Menschenverstand wie die Kunst lehren
gleichermaBen, daB sie bedeckt bleiben sollten ... Die anderen begreifen des Kiinstlers unschick-
lichen Sinn und seine Gier, zu Befallen, weshalb derartige Werke gegen die Lebensweise ihres
Schopfers zeugen.« Zitiert nach Margot und Rudolf Wittkower, Kiinstler AuBenseiter der Gesell-
schaft, Stuttgart 1989, S. 94 f.
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sich mit den asthetischen und inhaltlichen Problemen religioser Kunst auseinan-
dersetzten. Einer der wichtigsten Streitpunkte betraf die Darstellung von Nackt-
heit. Von den Autoren seien hier nur Carlo Borromeo, Johannes Molanus, Anto-
nio Possevino und natiirlich der schon zitierte Bologneser Bischof Gabriele
Paleotti genannt. Die wesentlichen Forderungen aller dieser Kunsttraktate lassen
sich zusammenfasen unter Klarheit, Einfachheit und Einsichtigkeit der Interpre-
tation der thematischen Vorgabe, Realismus im Sinne von historischer Treue,
emotionalem Eindruck auf die Frommigkeit.

Das christliche Decorum

In der grundsitzlichen Ausrichtung von Guarinonis Ausfithrungen zur Malerei
finden sich alle diese Kriterien wieder. Dabei greift er gangige Topoi der von der
Gegenreformation in Anspruch genommenen Kunstkritik auf. Uberhaupt scheint
es, als handle es sich bei seinen Ausfiithrungen hauptsdchlich um Kompilationen
approbierter Autoren zu didaktischen Zwecken. Es sei hier nur auf jene Textstel-
le aus der Politik des Aristoteles verwiesen, auf die von Erasmus {iber Molanus
bis hin zu Guarinoni immer wieder Bezug genommen wird: »Da wir alle derar-
tigen [unziichtigen] Reden verbannen, so tun wir natiirlich ein gleiches in bezug
auf die Ausstellung von unziichtigen Gemélden oder die Auffithrung von sol-
chen Theaterstiicken.«" In Anlehnung an diese Textstelle liest man in den Gre-
weln: »Merck und verwunder dich drob/ was unter andern der uhralt weit-
berhiimbt Weltweysz Aristoteles lehret/ da er von guter Policey/ die man in den
Stidten halten solle redet/ damit die Jugent sonderlich wol und tugentlich erzo-
gen/unnd nicht etwan an fangs balt verfiihrt werde.« (S. 227) — Guarinonis Kritik
und seine Forderungen an die Malerei entsprechen auch insofern dem Geist der
Gegenreformation, als die protestantische Haltung gegeniiber der bildenden
Kunst, die Ablehnung christlicher Bildthemen und das humanistische Interesse
an mythologischen und historischen Bildthemen — alle diese Tendenzen faBt er
vereinheitlichend unter die »sacrischen Predicanten« — scharf angegriffen wer-
den. Sein ganzer Zorn trifft die »nackenden Weibs oder Manns geméhin [...] und
Gottlosen heydnischen/ verfluchten/ huorischen/ entbldsten Venus Gétzen und
Bilder [...J« (S. 225). Dieser Aufzihlung folgt eine Liste von abzulehnenden
mythologischen Bildthemen. Wahread die Darstellungen der christlichen Heili-
gen von den Protestanten als Abgotterei verurteilt werden, befiirworten diese —
so unterstellt Guarinoni — die unmoralischen Abbildungen der heidnischen My-
thologien. Diese mythologischen Bildthemen aber seien durchweg Fiktion. Der
Autor wendet also den Topos der Liigenhaftigkeit der Malerei gegen seine Geg-
ner; das dsthetische wandelt er in ein moralisches Faktum. Demgegeniiber steht
die zweite malerische Fiktion — die Ubersetzung einer dreidimensionalen Wirk-
lichkeit in eine zweidimensionale Fliche — den Anspriichen Guarinonis nicht

15 Aristoteles, Politik. Deutsch von Eugen Rolfes, Hamburg 1981, S. 279.
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entgegen und ist solange zulassig, wie eine Referenz in der historischen Wirk-
lichkeit gewihrleistet ist (wozu natiirlich alle heiligen Geschehen zéhlen).
Dariiber hinaus sind die mythologischen Figuren profaner Malerei siindig und
gehoren, falls es sie gegeben hat (fiigt Guarinoni hinzu — S. 227), nach christ-
lichen Moralvorstellungen samtliche in die Holle. Besonders anstoBig inner-
halb der historischen und mythologischen Sujets ist natiirlich die Aktmalerei.
Wer Akte malt, zeigt ebenso wie derjenige, der sie anzusehen liebt, seine innere
Verderbtheit: »Unzfichtig geméhl ist der Réther/ so ist es eben so ehrlich der
Théter/ oder das Werk/ und eben so wenig ehrlich oder billich ein unschambar
geméhl/ mit viehischen lust anzusehen/ als ein unschambers werk zu vollbrin-
gen.« (S. 226) Wihrend die Bilder der Heiligen auf das willfahrige Gemiit des
Gléubigen als exempla wirken und zur imitatio anregen, verfithren die unmo-
ralischen mythologischen Bilder zu unkeuschen Gedanken, die wiederum in
einem MaBe Schaden zufiigen, der bis zum »friihen Tod« fiithren kann (S. 228).
Indirekt appelliert Guarinoni in seiner Argumentation an die Maler und ihre
Auftraggeber: Die christlichen Gemalde regen auf keinen Fall die erotische
Lust an, das Anschauen mythologischer Gemilde und frivoler Bilder hingegen
fiihrt den Betrachter in einen Teufelskreis der Unkeuschheit: Er wird zu unkeu-
scher Lust erregt, er ist fortan unkeusch und lehnt daraufhin die keuschen
Gemdilde ab, er ist von krankhafter Unmoral infiziert (S. 229). Eine Mahnung
ergeht so an die Kiinstler und die Kunstbetrachter gieichermaBen: Alle Produk-
tion und Rezeption zeige die innere, moralische VerfaBtheit an. Ebenso gilt:
Was jemand denkt und empfindet, zeigt sich an seinen Werken. So ist es eine
Welt permanenter Selbstoffenbarung, die im Text entworfen wird (und der der
konfessionelle Charakter mancher seiner eingestreuten Lebenserinnerungen zu
entsprechen sucht). Der verderbte Mensch ist klar zu erkennen. Dieses Denken
in Analogien, die permanent Innen und AuBen verschrinken, schafft eine zer-
brechliche, dauernd von Anfechtung bedrohte Welt, die der Autorititen und des
Kanons bedarf.

Aufgaben der Kunst

Um zu beweisen, daB8 auch groBe Kiinstler ohne die unkeusche Aktdarstellung
ausgekommen seien, behauptet Guarinoni, Tizian und Tintoretto hatten in ihren
besten Bildern darauf verzichtet, Akte darzustellen. Hoher zu schitzen als alle
Kunstfertigkeit sei die Schopfung des Malers, die sich christlicher Inbrunst ver-
dankt; durch sie erst schafft der Kiinstler Einzigartiges (S 231). Uberdies konne
der Kiinstler in ziichtigen Bildern seine Kunst ebenso zeigen wie in unziichtigen.
Kunst, Tugend und Nutzen zusammen seien aber hoher einzuschitzen als die
kunstvolle Darstellung allein. Darum sind ziichtige Bilder groBere Kunst. Gua-
rinoni wendet sich gegen alle fiir ihn kiinstlichen &sthetischen Dualismen, wie
etwa die Unterscheidung von Form und Inhalt. Die Qualitit eines Gemaldes ist
fiir ihn primér in seinem christlichen Inhalt gegeben und er hilt die Unterschei-
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dung von Form und Inhalt, von prodesse und delectare fiir gefahrlich, soweit es
im Sinne ésthetischer Gefilligkeit die Kunst bestimmt. Denn das delectare, tra-
ditionell legitimiert durch die Vermittlung moralischer Wahrheiten, konne ja nur
die Ebene der Sinne beriihren und damit zur Unkeuschheit verfiihren. Dagegen
soll der christliche Kiinstler die Menschen zu Gott fithren und ihren Glauben
bestirken. Dieser Ausrichtung ist jede Schonheit der Darstellung nachgeordnet.
So heiBt es: »Kunst/ Tugent und nutz beysammen/ sein viel kiinstlichert dann
kunst allein. Wer aber ziichtig mahlt/ der zygete sambt der Kunst/ auch Tugent
an/ und bringt nutz/ so ist es dann das zfichtig Gemihl viel kiinstlicher dann das
unziichtig.«(S. 232) Der Konsequenz nach fallen Kunst, Nutzen und Tugend hier
in eins und heischen einen tugendsamen Kiinstler — was an sich nicht neu ist und
die Theorien der Renaissance wie ein roter Faden durchzieht. Ist er ohne Tugend,
so soll man ihn, und auch hier dient Aristoteles als Vormund, verjagen bzw., so
Guarinoni an anderer Stelle, »auBreutten/ und mit nichten in den Stidten/ noch
einigen ehrlichen orth leyden/ sonder zu den Tiircken/ Heyden/ und dessen
gelfiffters Leut hinschicken« (S. 227 und 230).'¢

Die Reformation der Kunst

Formal zeigt sich die Bedeutung des zwanzigsten Kapitels in verschiedener
Hinsicht. Zunichst ist es die Schirfe seiner Polemik gegen die siuischen,
schweinischen, hurischen Gesellen: unmoralische Maler oder gottlose Héretiker,
die durch ihre bosen Absichten, die Menschen und besonders die Jugend zu
verderben, vergleichbar erscheinen. Guarinoni ruft zum Schutz der Kinder, der
Ungebildeten und Armen im Geiste auf vor den Verfiihrungen durch die allzu
schonen Kiinste. Die von den Kiinsten ausgehenden Gefahren gilt es zu entlar-
ven und so deutlich vor Augen zu stellen, daB zum einen ein Verbot iiber diese
Verfithrungen verhdngt, zum anderen die Kunst selbst reformiert werden konne.
Der Fanatismus der Schrift entspricht der Verderbnis der Welt. Guarinoni spricht
diejenigen an, die fiir Erziehung und moralische Betreuung zu sorgen haben. Die
Adressaten fiir Guarinonis Ermahnungen sind der Hausvater, vielleicht der Leh-
rer, in jedem Fall aber die dérfliche und stadtische Obrigkeit, diejenigen also, die
fiir den Schutz und die moralischen Integrate einer kleineren oder groBeren
sozialen Gemeinschaft verantwortlich sind: »Spitzet die Ohren ihr frommen
Christen Obrigkeiten und habt acht/ [...]J« (S. 217), so und dhnlich wendet sich
der Text an seine Leser. Genau sind diese freilich nicht bestimmbar. Der Text
geht hinaus in alle Welt; schon das trennt ihn vom spezialisierten Kunsttraktat.
Guarinoni beschwort die heiligen Jungfrauen und wendet sich an Aristoteles, ruft
die Sendboten des Teufels an und die Siinder, hat aber — im zwanzigsten Kapitel
etwa in Maler und Obrigkeit — auch einen willigeren »vielgeliebten« Leser (dem

16 Vgl. auch Platon, Republik, 401 b, und das Kapitel iiber den vomehmen Kiinstler bei Wittkower
(wie Anm. 14).
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er entgegenkommt durch Ubersetzung der Zitate)."” Ein Mangel an Systematik
eignet allgemeiner dem Konzept der Schrift, die weniger erorternd ist als ein
Pamphlet. Auffillig ist in diesem Zusammenhang die Redundanz des Textes.
Guarinoni kommt immer wieder auf dieselben Punkte seines Themas zu spre-
chen, die er in wenig variablen Formulierungen anschaulich zu préisentieren
sucht. Wie praktisch seine Absichten zu verstehen sind, wird auch durch die
vielen eingestreuten Merkspriiche deutlich. Guarinoni beruft sich in seinem An-
liegen, wie schon erwihnt, auf Aristoteles, der »der Stadt Obrigkeit« geraten
habe, zum Schutze der Jugend eine gute Policey zu halten, die diese vor Unmoral
und Unzucht schiitzen solle: »Wen gehet die sach am meisten an? [...] derhalben
[so sage Aristoteles] sol es der Stadt Obrigkeit/ dem Rath/ den Biirgermeistern/
den weisen herrn/ denen/ sagt dieser heyd/ (und merck du Christ)/ sol es zum
héchsten angelegen sein/ [...].« (S. 228) Guarinonis Bezugnahme auf Aristoteles
verdient als eine weitere Eigenart seines Textes unsere Aufmerksamkeit, die den
Ausfiihrungen eine scheinbar dialogische Struktur gibt; denn immer wieder ist
es Aristoteles, der iiber Fragen als Kronzeuge fiir die Richtigkeit der Thesen
aufgerufen wird. Dieser Bezug auf eine ursdchlich heidnische Antike hat die
Funktion, fiir den Leser den Anschein groBerer Objektivitat zu erstellen. Nicht
in Fragen des rechten Glaubens, aber in solchen der allgemeinen Policey wird
der »Heide« — wie ihn Guarinoni auch nennt — als Autoritit angefiihrt, da er,
insofern er einem anderen Weltalter amgehort, nicht parteiisch sein zu kénnen
scheint im Kampf der Konfessionen.'® »Was lernen aber und schreiben offt
manniche Christen?«, legt Guarinoni dem Aristoteles als Frage in den Mund und
weiB sie nur verschamt zu beantworten: »O ich darffs nicht sagen/ dann du Heyd
in sie [gemeint sind die Schein-Christen] und nicht unbillich speyen wiirdest/
weil sie das gerade widerspil treiben/ [...].« (S. 229)

Trotz der Gefahren, die von der Malerei ausgehen, eignet ihr doch eine Dignitit,
die mit ihrer spezifischen medialen VerfaBtheit zu tun hat. Es scheint kein Zufall

17 Gewidmet ist das Buch Kaiser Rudolph II. Ob er in den Betrachtungen zur Kunst an ihn und seinen
Geschmack gedacht hat, 148t sich nicht entscheiden. Immerhin kann er iiber die Tatigkeit seines
Vaters als dessen Leibarzt dariiber orientiert gewesen sein. Und daB sich der Text seiner Bestim-
mung nach einem Fiirstenspiegel nihert, 148t manche Passage vermuten. Diese Gattung wurde von
jesuitischer Seite aus mit Eifer gepflegt. Vgl. dazu Jean-Marie Valentin, Jesuiten-Literatur als
gegenreformatorische Propaganda, in: Horst Albert Glaser (Hrsg.), Deutsche Literatur. Eine So-
zialgeschichte. Bd. III, Reinbek 1985, S. 172-205, bes. S. 182-88. Valentin weist auch auf die
Funktion der Bilder in der jesuitischen Padagogik hin. Der Katechismus des Canisius etwa (1569)
war mit Holzschnitten illustriert, was Valentin aus der Hervorhebung der sinnlichen Erkenntnis des
Thomismus ableitet (vgl. dazu auch Anm. 9).

18 Als Arzt braucht Guarinoni Aristoteles die Reverenz auch dort nicht zu versagen, wo er den
humanistischen Antikenkult der Kunst verdammt. Die Lektiire des Aristoteles gehorte derzeit noch
zu den Grundb dteilen des Medizi di sie ermoglichte iiber die fachliche Information
hinaus auch prototypisch die Autoritit des Wissenschaftszweiges in allgemeinen anthropologi-
schen Fragen. Vgl. hierzu August Buck, Die Medizin im Verstindnis des Renaissancehumanismus,

in: Ders, Studien zu H und Renai e. Wiesbaden 1991, S. 232-52, bes. S. 237. -
Zugleich ist der Verweis charakteristisch fiir die humanistische Erziehung, die Guarinoni als Schii-
ler der Jesuiten erhalten hat. Fiir sie war es Programm, den Hi i mit seinen eig Waffen

zu bekampfen. Vgl. Wilfred Bamer, Barockrhetorik. Tiibingen 1970, S. 327-30.
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zu sein, dafB es sich bei den Exempla besonders siindhafter Kiinstler — Praxiteles
und Pygmalion — um Bildhauer handelt. Pygmalion, der sich in sein eigenes
Werk verliebt, verdeutlicht noch einmal als negatives Exemplum die Folgen
einer unchristlichen Kunst, in welcher die sinnliche Begierde schon fiir die
Schonheit des Werkes ursédchlich ist. Auch der Maler Aurelius, der »kurz vor
Kaiser Augusto« gelebt hat, bezeugt, daB sich pornographische Vorlieben bis in
die Antike zuriickverfolgen lassen, also schon von daher einen Riickfall in die
heidnische Vorwelt bedeuten. Allerdings entsprechen dem nicht prinzipiell die
Moglichkeiten der Malerei. Denn diese — davon scheint Guarinoni auszugehen
— besitzt gegeniiber der Skulptur einen ontologischen Vorrang. Fester Bestand-
teil des antiken Sagenstoffes waren veritable Liebesverhaltnisse von Menschen
und Statuen gewesen, die bis zur Vergewaltigung von Steinskulpturen gingen.
Durch Uberlieferung bei Plinius waren daraus im Mittelalter venus- bzw. teufels-
besessene Statuen geworden. Die mimetischen Eigenschaften dieser Kunst leg-
ten mehr als andere Gattungen den Ubergang ins fleischliche Leben nahe.' —
Demgegeniiber entspricht die adaptierende Wahrnehmung gemalter Wirklich-
keit der besonderen Fihigkeit der Malerei, zweidimensionale Flachen rdumlich
erscheinen zu lassen. Sie ist zwar »bloBer Schein«, defizient gegeniiber der
realen Welt — die immer auch die der Siinde ist —, besitzt aber doch eine gewisse
Dignitét in bezug auf die transzendente Welt des Glaubens. Die Anschauung der
Malerei transformiert den Menschen fiir die Dauer dieses Aktes, enthebt ihn
seiner Korperlichkeit und schafft durch Entbindung von den Fesseln des Flei-
sches die Voraussetzung fiir eine Vergegenwirtigung des Martyriums und eine
daraus resultierende Compassio. Ziel und Zweck einer christlichen Darstel-
lungsweise ist diese Bewegung des Gemiits, die erfordert, daB8 die Figuren in
ihrem Leid lebhaft — als lebten sie — vor Augen gefiihrt werden: Realismus im
Dienste des Glaubens. Aber auch generell — so weil Guarinoni zu berichten —
vermag die Malerei in einem Spiegel so zu schildern, daB »darin das Menschlich
Gemiit/ ohn alle bereitschafft/ gefahr/ [...] wo es ihm geféllig einkehren [...].«
(S. 184) Der Malerei eignet demnach die Fahigkeit, das Entfernte in den Bereich
der Anschauung zu holen, den Betrachter derart der schlagendsten Exempla
versichernd.

Konformitat

Aber Guarinonis Text umgeht die Probleme bzw. Fragen, die sich aus dem
eigenen Anspruch ergeben, durch einfaches Schweigen. Denn um wirklich ga-
rantieren zu konnen, daB die Malerei der gegenreformatorischen Ordnung zugu-
te kommt, wire es natiirlich am besten, wenn die Maler automatisch zu den
Heiligen gehorten. Paleotti etwa verzeichnet in seinem Discorso Heilige, die

19 Siche dazu Bertold Hinz, Statuenliebe. Antiker Skandal und mittelalterliches Trauma, in: Marbur-
ger Jahrbuch fiir Kunstgeschichte XXII (1989), S. 135-42.
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angeblich auch gemalt haben. Die Unmittelbarkeit der gottlichen Schau enthebt
den Theoretiker der Malerei der Aufgabe, das Decorum wirklich definieren zu
miissen. Auch Guarinoni setzt den heiligen Maler lieber voraus, als daB er erklar-
te, wie man zu einem solchen wird. Hierin ist offenbar seine sparliche Auswahl
an Beispielen begriindet. Der fromme Maler Christoph Schwartz ist fiir Guari-
noni ein solcher gegenreformatorischer Modellathlet, der — so wei8 der Autor zu
berichten — in Miinchen fiir die Jesuiten ein derart iiberzeugendes Gemailde
schaffen konnte, daB niemand es zu kopieren vermochte. Ein Wunder also?
Zumindest in der Legende findet sich da Bestatigung fiir die Allianz von bei-
spielhafter Schonheit und der Heiligkeit der Kunst.”” DaB aber diejenige Male-
rei, der es allererst um die Produktion von Kunst geht, nicht immer konform zur
Glaubensausiibung stehen kann, wuB8te schon Erasmus von Rotterdam im Cice-
ronianus von 1528 zu beklagen. So heiBt es im genannten Dialog: »Und wenn
heutzutage jemand die jungfrauliche Gottesmutter so darstellte, wie Apelles
einst die Diana malte, oder die Jungfrau Agnes in der gleichen Gestalt wie
Apelles die in der gesamten Literatur gefeierte Anadyomene, wenn er der heili-
gen Thekla das Aussehen der Lais gabe: Wiirdest du so einem Maler sagen, da8
er an Apelles heranreicht?«*! Natiirlich gibt es darauf eine eindeutige Antwort:
Kiinstler und des weiteren Rhetoren, die Fragen des Stils iiber solche der christ-
lichen Lehre stellen, erziehen die Menschen nicht zur funktionalisierenden Wert-
schitzung Ciceros, sondern zum Heidentum. Nur zur Unterstiitzung historischer
Richtigkeit duldete Erasmus das Decorum. Auch das war ein moralisches, kein
asthetisches Argument gewesen. Die Historie 148t sich aber, weniger noch als
asthetische Regeln, nicht in einem Corpus fassen. Es mag insofern bezeichnend
sein, daB Paleottis Discorso Fragment geblieben ist (Molanus allerdings hat eine
Art ikonographischen Index). Die drei geplanten Biicher, die konkrete Anwei-
sungen hitten enthalten sollen, sind nie erschienen.”’ Wenn man alle Bedingun-
gen, die hier denkbar wiren, ausfiihren wollte, so miiBte man die kiinstlerische
Phantasie einholen. Und es miiBten alle denkbaren behandelt sein, um die unaus-

20 Der jesuitischen Kunst wird dadurch anekdotenhaft ihre gegenreformatorische Sonder- und Fiih-
rungsrolle bestitigt: Laut Paleotti wird ein Kunstwerk bereits durch seinen christlichen Inhalt
geheiligt, wahlweise aber auch durch ein an ihm vollzogenes Wunder (vgl. von zur Miihlen, wie
Anm 1, S. 30 ff.). DaB mehr ein gesegnetes Geschehen denn eine bravourose Artistenleistung in
der Anekdote liegt, ergibt sich allerdings erst im Kontext Guarinonis. Woher er die Behauptung
bezieht, ist ungewiB. Bei van Mander ist sie nicht erwihnt, wohl aber der Ruhm des Kiinstlers
bestitigt: »Die Perle der Malerei von ganz Deutschland ist in unserer Zeit Christoph Schwartz von
Miinchen in Bayern gewesen.« Vgl. Carel van Mander, Das Leben der niederlindischen und
deutschen Maler. Miinchen und Leipzig 1906, 11 S. 96. Auch Sandrart sind die fehlschlagenden
Kopierbemiihungen nicht zu Ohren gekommen. Die Qualitit des Malers schitzt er noch dhnlich
ein (Joachim von Sandrart, Academie der Bau-, Bild- und Malerey-Kiinste von 1675. Miinchen
1925, S. 118). DaB Schwartz schon zu Lebzeiten zu Kopien AnlaB gab, lag im MiBverhiltnis
zwischen seinem Ruhm und seiner geringen Produktion. Rudolph IL lieB gar durch Hans von
Aachen eines seiner Gemilde wiederholen. Vgl. zu des Schwartz Ruhm und Nachruhm weiterhin
Brigitte Volk-Kniittel, Candid nach Schwartz, in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst XXXIX
(1988), S. 113-32, bes. S. 116-18.

21 Erasmus von Rotterdam, Ciceronianus sive De optima dicendi genere. Ciceronianer oder Der beste
Stil, in: ders.: Ausgewihlte Schriften, Bd. 7; hrsg. von Werner Welzig, S. 2-355, hier S. 131.
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weichliche Unwigbarkeit in der Uberfiihrung von Textgehalten in Bilder ebenso
wie die anschlieBende Erregbarkeit der Betrachterphantasie zu unangemessener
Rezeption im Zaume zu halten. Entsprechend undeutlich bleibt in den vollende-
ten Teilen des Traktates, wie ein allerchristlichstes Gemailde konkret auszusehen
habe; lediglich die Themen weif Guarinoni zu benennen:

Heilige, die als christliche Exempla dienen konnen. Nur ein Musterbuch hitte
hier die erforderliche Effizienz. In der Tat scheint eine Tendenz in der Kunst um
1600 den Konformitatsdruck spiirbar zu machen, der von den religiosen Anfor-
derungen an sie ausgeht. Es ist namlich auch unabhingig von denjenigen kiinst-
lerischen Zentren, an welchen das rhetorische Lehrideal der Imitatio ausschlag-
gebend wirken konnte — etwa in Prag — ein verstirkter Zug zum Kopierwesen
und zur Normierung kiinstlerischer Formensprache zu beobachten. Fiir manche
Bereiche des christlichen Kultes wurde fast ausschlieBlich nach Stichvorlagen
gearbeitet.”? Den Auftraggebern als den Observanten religioser Linientreue kam
diese Moglichkeit der Vorauswahl natiirlich entgegen. Dafl ihnen unbedingte
Folge zu leisten sei, forderte auch die zeitgenossische Kunsttheorie selbst aus-
driicklich.®

Bewegung des Gemiits und Colores rhetorici

Nur an einer einzigen Stelle kommt Guarinoni auf die eventuelle dsthetische
Notwendigkeit der Nacktheit von Figuren zu sprechen: »Es ist mir nicht unbe-
wuBt, das auch viel unter den geblirlichen/ ja Gottseligen dingen sein/ die man
nicht anderst allein im nackenden anzeigen kan/ als etwan die Biltnu} Christi am
Creutz/ die GeyBlung/ [...].« Des weiteren nennt Guarinoni hier die Bildnisse der
Mirtyrer. Aber nicht in der Darstellung des Nackten bestehe dort die Kunst,
»sonder ausz der erbfirmlichen/ oder eyferigen/ oder andéichtigen Anmutung/[...]
dadurch das Menschlich Gemiit bewegt wird/ gleichsamb die Sach lebendig vor
Augen stunde.« (S. 232) — Die Bewegung des Gemiits bildet den in den Greweln
immer wieder beschworenen Effekt, welchen die Kunst im Betrachter zu bewir-
ken habe. Die Wortwahl ist charakteristisch, und nicht zufillig tritt sie stets in
Verbindung mit einem anderen Begriff auf. Uber das Schauspiel, das seinen
hohen Stellenwert bei Guarinoni der Tatsache verdankt, daB es »nichts anders
seyn/ dann ein lebendigs geméhl«, heiBt es: »so ist wol zu dieser Zeit in der
gantzen weiten und breiten welt kein Ergdtzligkeit Giber diese/ in welcher man-
cher Gottloser (...) bewegt/ und in ein bessers und Gottsseligers leben zu tretten

22 Diese Feststellung bei Heinrich Geissler, Die Zeichnungen des Augsburger Bildhauers Caspar
Meneller, in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst XXXIV (1983), S. 59-100, hier S. 93.
Seines Erachtens liegt eine geistesgeschichtliche Vorbereitung dieses Phédnomens allerdings in
einer Uberfiihrung des mittelalterlichen »Imago-Gedankens« in »formalasthetischen Vorstellun-
genx, die den approbierteri Formen kultische Bedeutung sichern (vgl. ebd., S. 92-94). Die Gegen-
reformation in Bayern erwahnt er nicht.

23 Vgl. Giovanni Paolo Lomazzo, Idea del tempio della pittura (1590), Hildesheim 1965, S. 263.
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entziindt wirdt« (S. 215, vgl. z. B. auch S. 229). DaB Entziindung auf Bewegung
folgt, ist mehr als eine metaphorische Beliebigkeit fiir Guarinoni, der als Arzt
iiber die Affektenlehre als selbstverstindliches Basiswissen zur menschlichen
Physiologie verfiigt. Die Augen — daher ihre hervorragende Rolle im Erkennt-
nisprozeB; Guarinoni spricht von den Freuden, »so durch die Augen ins Mensch-
lich Gemiit kommen« (S. 224) — sind durchlissig fiir die spiritus: Vehikel unent-
schiedener Konsistenz, die die Abbilder der Welt zum Herzen tragen.”* Die
Tatigkeit des Herzmuskels iibertragt in Ausdehnung und Erwérmung die Nei-
gungen der Seele auf die physischen Reaktionen, das heiBt auf die Affekte. So
kann die visuelle Auffassung erotischer Signale nach zeitgenossischem Ver-
standnis Begierden hervorrufen (die wiederum nichts Psychologisches an sich
haben, sondem in einem durch die innere Erwdrmung entstehenden Séftestau
erklirlich sind®™). Die Unausgewogenheit der Korperfliissigkeiten vermag so
auch die »abkfirtzung ihres lebens« bei den Betrachtern unlauterer Gemilde zu
erkliren, da sie »gleichsamb durch ein schidlichs Gifft von grund verderbt«
(S. 224) werden. »Herzu/ herzu/ ihr verdambten Hellen Gespenster/ [...] hier
opfert man euch die Augen/ das Hertz/ den Leibs gesondt/ bald darauf die Seel«
(S. 225). Dennoch sind die Passionen der Seele zumindest dort schlechthin
verdammenswert, wo der Aristotelismus das wissenschaftliche Denken be-
herrscht.?® Der oben angesprochene Riickbezug aller Erkenntnis auf die Sinne
und die vermittelnde Tatigkeit der Affekte machte aus ihnen Instrumente der
Uberzeugung auch in positiver Hinsicht, zumal deren Zweck in der reinen Lie-
besneigung der christlichen Seele zu sehen ist. So sind fiir die medizinische
Theorie der Aristotelesnachfolge die Aumores als die Medien der Seelenregun-
gen zwar moglichst rein zu erhalten, nicht aber auszutrocknen.”’

Im Gegenteil sind sie als die Garanten dafiir angesehen, daB die Vermittlung auch

24 Vgl. Thomas Rahn, Anmerkungen zur Physiologie der Liebesblicke in Lohensteins Agrippina, in:
Simpliciana XIV (1992), S. 163-76, bes. S. 163 f.

25 Guarinonius S. 226: »Dann was die Viehischen Augen gern sehen/ die Ohren gern héren/ das
unschambar Maul gern redt/ dessen bergehet das inner hertz dermassen starck/ das es durch alle
fiinff Thor und Théiren/ Augen/ Ohren/ Nasen/ Maul und Henden herauB mus/ nicht underset/ als
mit gebiir ein volles Secret/ deB allenthalben/ und an unterschiedlichen Orten auBbricht/ von menge
des wusts wegen.«

26 Die mit dem Aristotelismus um die Vorherrschaft konkurrierende antike Denktradition wird im
17.Jahrhundert die Stoa, der freilich die Leidenschaften unbedingt suspect waren. Vgl. zur Anti-
kenrezeption in diesem Bereich Gerhard Oestreich, Policey und Prudentia civilis in der barocken
Gesellschaft von Stadt und Staat, in: Albrecht Schone (Hrsg.), Stadt — Schule — Universitit —
Buchwesen und die deutsche Literatur im 17. Jahrhundert. Miinchen 1976, S. 10-21.

27 Der Reinheit steht zu dieser Zeit nicht nur metaphorisch, sondern eigentlich physiologisch die
Vergiftungserscheinung gegeniiber. Guarinonis Beschimpfung unflitiger Maler als »giftigen Dra-
chen und Basilisken« (denen man die Fihigkeit nachsagte, in ihrem Blick giftige Gase dem Opfer
durch sein Auge einzufiihren) bezieht sich zweifellos darauf. Vgl. Thomas Rahn, Affektpathologi-
sche Aspekte und therapeutische Handlungszitate in Loh ins Agrippina, in: Udo Benzenhd-
fer/Wilhelm Kiihimann (Hrsg.), Heilkunde und Krankheitserfahrung in der frithen Neuteit, Tiibin-
gen 1992, S.201-27, bes. S. 211 f. Das Buch von Ludwig Rapp (Hippolytus Guarinonius, Stiftsarzt
in Hall. Brixen 1903), von dem wir uns naheren AufschluB iiber seinen wissenschaftlichen Standort
erhofft hitten, war uns leider nicht zugénglich.
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von Schwer- oder Unerklirlichem gelingen kann. Im Cannocchiale Aristotelico
Tesauros heiBt es in diesem Sinne: »Egli & certa cosa, che le Passioni dell’animo
arruotano 1I’acume dell’ingengo humano: & come parla il nostro Autore [Aristo-
teles], la perturbatione aggiunge forza alla persuasione. Et la ragione &, che
Paffetto accende gli Spiriti, i quali son le facelle dell’Intelletto [...].” Solche und
dhnliche Sitze durchziehen im 16. und 17. Jahrhundert die Biicher zur Rhetorik,
in der die Epoche ihr Kommunikationsmodell fundiert hat, durchgéngig, und daB
in Guarinonis AuBerungen das »gemiit« zu den strapaziertesten Begriffen zihlt,
verwundert nicht, Das Gemiit ist der Affektensitz, den es zu bewegen (perturba-
re) gilt auf Gottes Weg zum Herz der Gliubigen.” Dieser Weg fiihrt dem rheto-
rischen Begriff nach iiber den Ornatus, also den Schmuck, in den die frohe
Botschaft sich zu kleiden hat. Guarinonis rhetorische Bildung ist durch seine
jesuitische Schiilerzeit unzweifelhaft, und auch seine Grewel legen diesen Kon-
text nahe. Die Streitschrift, die ohnehin die Gattungen zu mischen scheint, ist
zum geringsten ein Traktat zur Kunst. Der Schimpf auf die geschmackliche
Unzucht wird in seiner theoretischen Indifferenz und seinem Mangel an Syste-
matik verstdandlich im Stande einer Polemik, die nur das negative Abbild darstellt
7u seinem ginzlich funktionalisierten Lob der Malerei als Medium.*° Diese
Kunst besteht fiir Guarinoni dem fundamentalen Prinzip nach in der Wirkung der
Farben, deren Auflistung er mit einer quasiikonographischen Auflistung verbin-
det: Die Farbe Griin zum Beispiel mag uns ergbtzen, weil sie »auf8 der Erden/
daraus wir seint meistens herfleust«; die gelbe als Farbton der Dukaten gefalle
vor allem den Geizigen (S. 182 und 183). Moralisierende Erorterungen schlieBen
sich jeweils an. Zentral ist jedoch die Erorterung der Farben deshalb, weil sie
eine Entscheidung fiir das colore und gegen das disegno mit sich bringt. Guari-
noni halt sich damit an die norditalienische Malerei zu ungunsten der Florentiner
Schule, deren esoterischer Neoplatonismus fiir die Gegenreformation ohnehin
kein erfolgversprechendes Konzept mehr abgab: Eine Argumentation von kirch-
licher Seite aus, die wie der Inquisitor im ProzeB gegen den blasphemieverdéch-
tigen Veronese die nackten Figuren Michelangelos mit dem Hinweis verteidigte,
sie seien »ganz Geist, ist um 1600 kaum noch denkbar.”' Es sind insofern keine

28 Emmanuele Tesauro, Il Cannocchiale Aristotelico (1654). Zitiert nach Erwin Rotermund (wie
Anm. 5), S. 254. Siehe zu den »facelle« auch das obige Ripa-Zitat. Vgl. ferner Paleotti (nach von
zur Miihlen, wie Anm. 1, S. 31): Das Bild bewege in seiner similitudine (nicht in seiner Materie!
Statuen haben da einen schwereren Stand) »nostro affetto« und lenke ihn auf den reprisentierten
Prototyp.

29 Vgl. Joachim Dyck, Ticht-Kunst. Deutsche Barockpoetik und rhetorische Tradition. Bad Homburg
u.a. 0. 21969, S. 82. Siehe dort auch zum frithneuzeitlichen Gemiits-Begriff, S. 176-78.

30 Das rhetorische Kalkiil des Textes als stilgebunden zu interpretieren, erlauben die allgemeinen
Erlduterungen von Georg Braungart, Zur Rhetorik der Polemik in der friithen Neuzeit, in: Franz
Bosbach (Hrsg.), Feindbilder. KoIn u. a. 0. 1992, S. 1-21, bes. S. 18 f. Die Polemik stellt, ohne
eine Gattungsnorm in eigenen Grenzen zu definieren, Mittel zur Affekterregung zu jedem beliebi-
gem Einsatz bereit,

31 »(...)non via cosa se non de spirito.« Die ideale Nacktheit verweist auf die hohere Schénheit einer
immortale forma. Vgl. Nikolaus Himmelmann, Ideale Nacktheit. Zeitschrift fiir Kunstgeschichte
48 (1985), S. 1-28, hier S. 13. Der vollstindige Text der Befragung bei Philipp Fehl, Veronese and
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zufilligen Kiinstler, die Guarinoni ins Feld fiihrt; spérlich genug ist seine Aus-
wahl. Von drei genannten Malern stammen zwei aus Venedig — Tizian und Tin-
toretto — und einer aus Deutschland: Christoph Schwartz, der von der Kunst
Venedigs Einfliisse verarbeitet (was Guarinoni aber sicher nicht vor Augen
stand). Da8 Werke nur von letzteren beiden zur Sprache kommen, zeichnet sie
noch im besonderen aus. Tintorettos Naturalismus machte ihn nach tridentini-
scher MaBigabe schon beispielhaft; hinzu kommt der religiése Eifer, den man
ihm nachsagte, und dieser Grund gilt auch fiir Schwartz, soweit man ihn in
seinen Werken gespiegelt sah: Sein bekanntestes und vielkopiertes Gemalde hat
er, wie oben bereits erwihnt, fiir das Jesuitenkolleg in Miinchen geschaffen
(1580/81) und fiir denselben Orden in Augsburg wiederholt. Ein Bild, das, so
Guarinoni, »noch heutig tags wol zu sehen/ aber nicht hinnach zu machen ist/
wie starck sich viel ansenliche Maler darumben angenommen« (S. 231). Es sei
umso 16blicher und kostlicher, als dort die Kunst an Maria und dem Jesuskinde
erprobt worden sei. Es klingt in der Behauptung, daB das Bild nicht nachzuah-
men sei, ein Hauch von Wunderlichkeit mit — als sei das Bild ausgezeichnet iiber
seine asthetische Bravour hinaus und sperre sich gegen das Profanierende einer
Kopie. Kunst, Tugend und Nutzen greifen bei Schwartz und ebenso bei Tinto-
retto ineinander. Die erwihnten Arbeiten beider sind im Auftrag tragender Insti-
tutionen der katholischen Welt entstanden. Thre Kunst ist weniger intellektuell
eindringlich; eher riihrt sie Emotionen auf. Asthetisch ist das ein Verdienst der
Farben, des Ornatus der Malerei — der Ornatus sei die Farbe, mit der man die
Rede ausmalt, hatte von seiten der Rhetorik Quntilian geschrieben.” Und in der
Tat scheint die Farbenmalerei der Tiziannachfolge den Sieg iiber Florenz mit
Hilfe der Rhetorik errungen zu haben. Mitte des 17. Jahrhunderts schreibt der
Bologneser Malvezzi, der die Rhetorik als begeisternden Zauber zur Aktivierung
der Affekte bezeichnete: »Seneca berichtet von einigen Rednern, deren von
ihnen selbst vorgetragene Reden groBartig wirkten und auf Anhieb Beifall fan-
den [...]. Er bekennt, da sie den Verstand tiberrumpelten [...]. Dasselbe sieht
man in Gemilden, unter denen es solche gibt, die derart koloriert sind, da8 sie
auf den ersten Blick das Urteil der Ungebildeten wie der Gebildeten zum Lob
hinreiBen [...]. Tintorettos Werke, obwohl den Gemilden Raffaels unterlegen,
mindern ihm durch diese Eigenschaften [des Furors] den Vorsprung. [...] GroBe-
ren Beifall wird der beim Volke finden, der besser koloriert, als jener, der besser
zeichnet, auch wenn er gut koloriert. Ebenso geht es in der Musik, der Dicht-

the Inqusition. Gazette des Beaux-Arts 58 (1961), S. 325-54, dort S 349-51. Fiir die platonische
Anschauung zieht der Widerschein der géttlichen Giite »in der gefilligsten Weise die menschlichen
Blicke auf sich und pragt sich, auf sie eindringend, der Seele ein, die er durch eine neue SiiBigkeit
ganz und gar erregt und entziickt und zum Verlangen nach sich entziindet. Wenn die Seele, nach-
dem sie von dem Verlangen ergriffen worden ist, sich aber von dem Urteil der Sinne fiihren 1aBt,
verfillt sie in die schwersten Irrtiiumer und meint, daB der Koérper, an dem sie die Schonheit
erblickt, deren Hauptursache sei, weswegen sie es fiir ihren GenuB als notwendig erachtet, sich
aufs Innigste mit ihm zu vereinen. Das ist falsch.« Baldesar Castiglione, Das Buch vom Hofmann;
deutsch von Fritz Baumgart. Bremen o. J., S. 386, vgl. auch S. 398.
32 Vgl Dyck (wie Anm. 29), S. 77 f.
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kunst, der Rhetorik, weil bei ihnen allen immer dasjenige allgemeinen Beifall
findet, das in jenem Teil iiberwiegt, der mehr den Sinnen zugehdrt. Denn er teilt
sich sofort dem Menschen mit, und dieser gibt ihn schleunigst dem Verstand
weiter, der, ohne dal ihm Zeit zum Urteilen bleibt, gezwungen ist, zugunsten des
Anscheins zu urteilen.«>>

Riihrung ist die zentrale dsthetische Kategorie auch bei Guarinoni, der die Kunst
nachkommen muB, indem sie, wie oben zitiert, »auB8 der erbéirmlichen/ oder
eyferigen/ oder andfchtigen anmutung/ zu sehen ist/ dadurch das Menschlich
Gemfit bewegt wird/ gleichsamb die Sach lebendig vor augen stunde« (S. 232).**
Bei seinen eigenen Projekten hat das zu kuriosen Ergebnissen gefiihrt. Nicht nur
hat er fiir seine Karlskirche an der Volderer Briicke ein Altarblatt gemalt, das in
einzigartiger Weise mehrere Sujets vermischt haben muf und offenbar durch die
Massierung Devotion erzwingen sollte, sondern auch die Kirchenarchitektur, die
er wohl selbst entworfen hat, kann sich nicht genug tun an Symbolik.>> An den
Pilastersockeln prangen Herzen als Ausdruck gottlicher Liebe, die Kanneluren
umfangen langstielige Stuckkerzen, deren Flammen hochziingeln. Unter den
Kapitellen sitzen emneut Herzen und auf den Kémpferplatten je drei Flammen,
wahrscheinlich die Dreieinigkeit symbolisierend. Diese verspielte Fille paBt
sich dem Zeitgeschmack nur mithsam ein, obgleich auch in Italien die Tendenz
zur Steigerung des Schmuckes merklich ist.*® Andererseits hat ihm sein Dilettan-
tismus eine Wahmehmung beférdert, die im asthetischen Vokabular der Zeit

33 Virgilio Malvezzi, Alcibiade (1648). Zitiert nach Ezio Raimondi, Literatur in Bologna im Zeitalter
Renis, in: Sybille Ebert u. a. (Hrsg.), Guido Reni und Europa. Ruhm und Nachruhm, Frankfust
1989, S. 71-88, hier S. 85 f.

34 Auf die gegenreformatorische Wertschitzung der Gemiitsregung weist auch Erwin Iserloh am
Beispiel von Ignatius von Loyola hin, der das »res sentire et gustare internee« gepriesen hatte, und
von Paleottis Ergriffenheit durch Martyrienbilder, die auch bei ihm ausdriicklich durch die »leben-
digen Farben« befordert wurde (vgl. lib. L, cap. 25, und Iserloh, Evangelismus und katholische
Reform in der italienischen Renaissance in: August Buck, Renaissance — Reformation. Gegensize
und Gemeinsamkeiten. Wiesbaden 1984, 8. 35-46, hier S. 45). Charakteristisch fiir die diesbeziig-
liche Rolle der Bilder ist auch das Zeugnis Baronis, der von Filippo Neri aussagte, er habe in einer
Vision (1572) den Heiligen vor Christus knien sehen, der dabei in der Gestalt erschienen sei, wie
ihn die Kunst bei der Auferstehungsszene darstellt. Vgl. Weisbach (wie Anm. 10), S. 6 £, Michel-
angelo hatte fiir heftige Gemiitsbewegung nur Verachtung gehabt und setzte seiner eigenen (flo-
rentinischen) Kunst nach der Uberlieferung solche als schwichlich entgegen, die den Frommen
Trénen entlockt. »Ein gutes Gemalde ist namlich nichts als ein Abglanz der vollkommenen Werke
Gottes und eine Nachah g seines Mal eine Musik und eine Melodie, die nur ein edler Geist
erfiithlen kann und dies nur mit groBter Anstrengung.« Zitiert nach Hannelise Hinterberger (Hrsg.),
Michelangelo. Lebensberichte, Briefe, Gespriche, Gedichte. Ziirich 1985, S. 320 (vgl. auch
S. 319).

35 Das Altarblatt ist verloren, Vgl. zur Ikonographie (Immaculata, Geburt Mariae, der Heilige Carlo
Borromeo bei der Speisung von Kranken u. a. Heilige, die die Ziige von Zeitgenossen vom Kaiser
bis zum Maurermeister der Kirche getragen haben sollen) und zur Innenarchitektur Oswald Trapp,
Guarinonius als Baukiinstler, in: Dérrer (wie Anm. 8), S. 189-92. Biickings Passage zur Behand-
lung der bildenden Kiinste in den »Greweln« enthalt keine nennenswerten Ergebnisse; er be-
schrinkt sich im wesentlichen auf den Nachweis von Guarinonis Vorliebe fiir sittlich-religidse
Erbauung (wie Anm. 8, S. 92-95).

36 Sefan Kummer, Doceant episcopi. Auswirkungen des Tridentiner Bilderdekrets im rémischen
Kirchenraum, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 64 (1993), S. 508-33.
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nicht aufgehoben ist und die als Privilegierung der Phantasie einem moderneren
Strang der Rezeption angehort. »Wann dann ein jede [...] lustigen farben/ inson-
derheit vergniiglich unnd gewaltig ist/ durch die Augen das Menschlich Gemiit
zu erlustigen/ wie viel mehr wird diB geschehen mégen unnd sollen [...] wann
gleichsamb in einem Kleinen Spiegel zusammen gezogen und gezeigt wird/ was
sonsten in einer grossen und weyten Landtschafft/ auff viel Meylen kaum mit
den augen mag erreicht und ersehen werden? wann in einem engen Hauf}/ Zim-
mer/ oder an einer schmalen Wandt/ nicht nur ein Stadt/ ein Gegend/ ein Land-
schafft/ sonder die gantz Welt vor augen dargestelt wird/ darin das Menschlich
Gemfit/ ohn alle bereitschafft/ gefahr/ mfihe/ z8rung/ ohne fahren/ reitten/
schéffen/ allenthalben/ wo es ihm geféllig einkehren/ sein Liger schlagen/ und
bey oder hinder dem warmen Kachelofen durch Italien/ Hispanien/ Frankreich/
Tlirckey/ sc. Reysen mag?« (S. 184, vgl. auch S. 185) In der Tat eine verlockende
Aussicht. Je langer die Augen ein Gemélde ansihen, desto mehr an Ergétzlichem
fanden sie darin, fiigt Guarinoni hinzu. Eine Rezeptionsform, die als »voyage
autour de ma chamber« diesseits des Regelkanons sich behauptet und darauf
weist, daB immer anderes auf Bildern zu erblicken war, als deren Theorie ent-
hielt.
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