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BELLORI UND BERNINI REZIPIEREN RAFFAEL

Unbekannte Dokumente zur Cappella Chigi in Santa Maria del Popolo

Christina Strunck

Schenkt man den Worten von Gianlorenzo Berni-
nis Sohn Domenico Glauben, dann zeigte sich be-
reits bei dem ersten Zusammentreffen des Kiinst-
lers mit dem frisch in Rom angelangten neuen
Staatssekretir Fabio Chigi eine spontane Sympa-
thie und Geistesverwandtschaft, aus der sich im
Laufe der Jahre eine immer engere Verbundenheit
entwickelte:

»Al primo vedersi si riconobbero facilmente ambedue
non tanto alla vista, quanto alla fama, che 'uno all’altro
haveva gia divulgata per grande: E tali furono le acco-
glienze, e gli atti di stima, che si fecero, che ben fin d’al-
lora si potée comprender la forza di quell’occulta simpa-
tia, con la quale la virtu lega gli animi de’ suoi seguaci:
Poiche dallo scambievole concetto ne nacque facilmente
in essi uno scambievole tenacissimo vincolo di corri-
spondenza, e di affetto, che crebbe poi sempre avvantag-

giosamente ancora con gli anni.“!

Auch wenn diese Schilderung der ersten Begeg-
nung geschont sein mag, so 1aflt sich doch den
Tagebtichern des Kardinals Chigi entnehmen, daf§
er tatsichlich schon kurz nach seiner Ankunft in
Rom (1651) Kontakt zu Bernini suchte und ihm
wenig spiter den Auftrag erteilte, die Restaurie-
rung der von Raffael konzipierten Chigi-Kapelle in
S. Maria del Popolo zu leiten.? Nachdem Chigi
1655 zum Papst (Alexander VIL.) gewihlt worden
war, intensivierte sich ihre Zusammenarbeit und
weitete sich auf eine Vielzahl neuer Projekte aus.?
Die Cappella Chigi beschiftigte die beiden jedoch
nach wie vor. Erst knapp ein Jahrzehnt nach Be-
ginn der Restaurierung wurden die Arbeiten 1661
mit der Aufstellung von Berninis marmornem ,Ha-
bakuk‘ abgeschlossen.

Fabio Chigis Zeitgenossen wufiten, wie sehr
thm seine Familienkapelle in S. Maria del Popolo
am Herzen lag. Daher verwundert es nicht, daff

kurz nach seiner Papstwahl gleich drei Beschrei-
bungen der Chigi-Kapelle entstanden, die dem
neuen Oberhaupt des Kirchenstaats zu schmei-
cheln suchten, indem sie das grofite Kunstprojekt
seines Kardinalats lobten. Diese Texte, von denen
zwei bislang unpubliziert waren, stehen im Mittel-
punkt des vorliegenden Aufsatzes. Sie werfen so-
wohl auf die Konzeption als auch auf die Rezepti-
on der Cappella Chigi ein neues Licht.

Nach einleitenden Bemerkungen zur Bau- und
Ausstattungsgeschichte der Kapelle sowie zu ihrer
Wiirdigung in der Kunstliteratur des 16. bzw. frii-
hen 17. Jahrhunderts geht es in Abschnitt 3 zu-
nichst um die anonyme Chisiani Sacelli Descriptio,
die mit grofler Wahrscheinlichkeit von Giovan Pie-
tro Bellori stammt. Diese Zuschreibung wird in
Abschnitt 4 und 5 erhirtet, indem die Aussagen des
Manuskripts mit den kunsttheoretischen Positio-
nen Belloris verglichen werden; dabei lassen sich
insbesondere in der Bewertung Raffaels enge Par-
allelen nachweisen. In Abschnitt 6 riicken dann die
Kapellenbeschreibungen von Benedetto Mellini
bzw. Fioravante Martinelli in den Blickpunkt. Wie
gezeigt werden soll, entstammen die drei Texte
moglicherweise in einem von Cassiano Dal Pozzo
angeregten ,Gelehrtenwettstreit“. Abschnitt 7
stellt die Frage nach dem Quellenwert der drei Ab-
handlungen und weist auf interne Indizien dafiir
hin, daf} sie auf Informationen aus dem Chigi-Kreis
basieren, d. h. zumindest zu einem gewissen Grad
(natiirlich ,gefiltert von den jeweiligen Autoren)
die Sicht Alexanders VIL. widerspiegeln.

Nachdem dargelegt worden ist, in welchen Punkt-
en die genannten Manuskripte die Interpretation
der Chigi-Kapelle bereichern, kann auf dieser
Grundlage in den beiden folgenden Unterkapiteln
eine vertiefte Analyse von Berninis Beitrag zur Ge-
staltung der Chigi-Kapelle erfolgen. Die diagonale
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Aufstellung von Berninis ,Daniel® und ,Habakuk*
war keineswegs schon urspriinglich vorgesehen,
sondern Resultat eines Planwechsels. Hierdurch
ergab sich fiir Bernini die (von ihm vielleicht be-
wuflt gesuchte) Aufgabe, in einen skulpturalen
Wettstreit mit dem bertihmten ,Jonas® zu treten,
der unter Mitwirkung Raffaels entstanden war. In
diesem paragone bediente sich Bernini einer zwei-
gleisigen Strategie: zum einen lehnte er sich an Raf-
faels ,Erzrivalen® Michelangelo an, zum anderen
suchte er die ,Skulptur eines Malers“ mit den ur-
eigenen Waffen Raffaels zu tbertreffen, nimlich
durch eine ,malerisch“-narrative Konzeption, die
die Kapelle zum ,,begehbaren Bild“ machte.

1. Geschichte und Interpretation der Chigi-Kapelle
1507-1651

Die wechselvolle Geschichte der Kapelle, die der
legendire Bankier Agostino Chigi unter Leitung
Raffaels in S. Maria del Popolo errichten lief}, ist
bereits oft Gegenstand kunsthistorischer Untersu-
chungen gewesen.* Im Kontext der vorliegenden
Studie interessiert insbesondere die Frage, wie zu-
verldssig das urspriingliche Kapellenprogramm
tiberliefert wurde: Von welchem Wissensstand
konnten Fabio Chigi und die Gelehrten seiner Zeit
ausgehen, als sie sich an die Restaurierung bzw. In-
terpretation der Kapelle machten? Inwiefern wur-
de das Renaissance-Programm ,verstanden® und
weitergefiihrt?

Aus den erhaltenen Dokumenten geht nicht
hervor, wann das Bildprogramm fiir die Kapelle
festgelegt wurde, doch scheint dies zwischen 1513
und 1516 geschehen zu sein.> Agostino Chigis Te-
stament vom 28. 8. 1519 verrit, dafl sowohl Raffael
als auch der Goldschmied maestro Antonio da San
Marino ,bene informati“ iber die Pline seien, nach
denen die Kapelle vollendet werden solle. Raffael
starb jedoch bereits einige Tage vor Agostino im
April 1520, und Antonio da San Marino folgte ih-
nen im Oktober 1522. Bei Agostinos Tod war von
dem vorgesehenen Bilderschmuck der Kapelle ein-
zig das Kuppelmosaik realisiert. Dessen Thema
wird in den Dokumenten allerdings nie genannt, so
dafl die urspriingliche Interpretation der unge-
wohnlichen kosmologischen Ikonographie nicht
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schriftlich tiberliefert ist. Ebensowenig besagt der
Vertrag, den Agostinos Witwe Francesca Ordeasca
am 31.5.1520 mit dem Mosaizisten ,mastro Aloyse
de pace venetiano abschlof}, welche Themen fiir
die Bildfelder zwischen den Kuppelfenstern bzw.
fiir die vier Tondi der Zwickel vorgesehen waren.
»Loysi“, wie er im Vertrag auch genannt wird, legte
nie Hand an jene Mosaiken, moglicherweise weil
seine Auftraggeberin kurz darauf (am 11.11.1520)
verstarb. Die wesentlich spiter ausgefithrten Ge-
milde, deren Themen erstmals in einem Vertrag
von 1530 aufgezahlt wurden (Schopfungsszenen
im Kuppeltambour, Jahreszeiten in den Tondj, eine
»Mariengeburt® als Altarbild), lassen sich also
nicht mit absoluter Sicherheit dem vom Kapellen-
stifter festgelegten Programm zuordnen.®

Wie jlingst Pinelli und Riegel zeigen konnten, ha-
ben Agostinos Testamentsvollstrecker seine Wiin-
sche zumindest in bezug auf die Grablegen an den
beiden Seitenwinden der Kapelle bewufit ignoriert.
Nach seiner Hochzeit mit Francesca Ordeasca be-
absichtigte Chigi, auch fiir seine Frau eine Grabpy-
ramide in der Kapelle zu errichten.” Der Por-
tratkopf Francescas, der im Kapellenprojekt vorge-
sehen, aber 1552 noch nicht fertiggestellt war,®
wurde allerdings nie in der Kapelle angebracht.
Agostinos Sohn Lorenzo beabsichtigte moglicher-
weise, die zweite Pyramide fiir sich selbst zu rekla-
mieren; doch blieb sie schliellich bis ins 17. Jahr-
hundert unvollendet.”

Von den vier Skulpturen, die die Nischen in den
Ecken der Kapelle schmiicken sollten, wurden zu-
nichst nur zwei ausgefiihrt. Raffaello da Montelupo,
der nach der Wahl Clemens’ VII. (1523) nach Rom
kam, sah die beiden Propheten in Lorenzettos
Werkstatt und vollendete — seiner Autobiographie
zufolge — den ,Elias*.!% 1552 vertrat er Lorenzettos
Witwe in einer Auseinandersetzung mit den Chigi-
Erben und benannte in seinem Gutachten iiber den
damaligen Zustand der Kapelle die zwei Figuren als
»Jonae Elia“.! Ferner geht aus dem Text hervor, daf§
Lorenzetto urspringlich den Auftrag fiir vier Ni-
schenskulpturen erhalten hatte. Das Datum dieses
Auftrags ist nicht bekannt, doch wird im allgemei-
nen davon ausgegangen, er sei noch zu Agostinos
bzw. Raffaels Lebzeiten erfolgt. Dafiir spricht insbe-
sondere Vasaris Nachricht, Raffael habe Lorenzetto

bei der Arbeit an den Propheten ,,geholfen“.12



Uber das Thema der beiden nie von Lorenzetto
in Angriff genommenen Skulpturen existieren kei-
ne Nachrichten. Die schlieflich von Bernini reali-
sierten Figuren, ,Daniel* und ,Habakuk®, konnten
laut Weil-Garris Brandt bereits im 16. Jahrhundert
vorgesehen gewesen sein, da sie zusammen mit Jo-
nas und Elias auf die vier Elemente verweisen und
sich dadurch gut in ein kosmologisches Gesamt-
programm einordnen.'? Ein solches, in der miind-
lichen Uberlieferung vielleicht noch prisentes Pro-
gramm konnte erkliren, warum Lorenzettos ,Eli-
as‘ vor der Bestellung von Berninis Skulpturen
wiederholt als ,Habakuk* angesprochen wurde.!*
Fabio Chigi scheint sich jedoch beziiglich der
Komplettierung des Statuenzyklus’ nicht sicher
gewesen zu sein, da er ungefahr 1653 fiir die The-
menwahl den Rat des Gelehrten Lukas Holste an-
forderte.!® Offenbar lag ihm kein schriftlich fixier-
tes Kapellenprogramm vor.

Als Fabio Chigi die Kapelle in S. Maria del Po-
polo 1626 bei seinem ersten Romaufenthalt be-
suchte und beschrieb,!® sah er die Skulpturen als
»due statue bellis[sim]e del Bonaroti“ an, identifi-
zierte aber nur eine davon, nimlich den ihm beson-
ders exzellent erscheinenden ,,Giona“. Ebenso be-
reiteten ihm offenbar Ikonographie und Zuschrei-
bung der Kuppel Probleme, denn dazu vermerkte
er lediglich: , Eccedono [...] le pitture della pupola
[sic] del Bonaruoti.“ Von den beiden Grabpyrami-
den, die Agostino Chigi in Auftrag gegeben hatte,
stand damals nur die rechte an ihrem Ort. Sie war
mit zwei Sockelreliefs dekoriert, besaf} allerdings
weder eine Inschrift noch ein Wappen und trug
auch kein Portrit. Dennoch ging Fabio davon aus,
es miusse sich um die Grablege des Kapellengriin-
ders Agostino Chigi handeln.!” Gegentiber befand
sich das Grabmal des Kardinals Antoniotto Palla-
vicini, das anlfllich der Neugestaltung des Chores
von dortindie herrenlos scheinende Chigi-Kapelle
versetzt worden war. '8

In einem regen Briefwechsel diskutierte Fabio
1626-1629 mit seinem in Siena ansissigen Onkel
Agostino, wie man das Pallavicini-Grab entfernen
und die Rechte der Familie auf die beiden Chigi-Ka-
pellenin$S. Maria del Popolo und S. Maria della Pace
wieder geltend machen kénne.!” Aus der Korre-
spondenz geht hervor, daff Fabio die ,,Sekundarlite-
ratur® zu den besagten Kapellen studierte, denn er

zitierte namentlich Vasari, Borghini und Fanucci.?

Allerdings gaben jene Autoren relativ wenig Infor-
mationen her. Fanucci wiirdigte zwar ausfiihrlich
Agostino Chigis fromme Stiftungen, erwihnte die
Kapelle in S. Maria del Popolo aber nur ganz kurz;?!
Borghini iiberging diese sogar ganz und beschaftigte
sich nur mit der Chigi-Kapelle in S. Maria della Pa-
ce.22 Vasaris Text lieR sich immerhin entnehmen,
dafl Raffael die Oberaufsicht uiber die Gestaltung
der Kapelle in S. Maria del Popolo gefiihrt hatte, sie
,ausmalte“ und sowohl auf ihre Architektur als
auch auf ihren Skulpturenschmuck entscheidenden
Einfluf nahm.?? Vasari wies auch darauf hin, daft der
Auftrag fiir die Ausmalung der Kapelle nach Raffa-
els Tod zuerst an Sebastiano del Piombo und dann
an Francesco Salviati ging.>* In der Lorenzetto-Vita
prizisierte er schlieflich die Themen der beiden

Skulpturen:

»Dopo essendogli allogata da Agostino Ghigi, per ordine
di Raffaello da Urbino, la sua sepoltura in Santa Maria del
Popolo, dove aveva fabricato una cappella, Lorenzo si
mise a questa opera con tutto quello studio, diligenza e
fatica che mai gli fu possibile [...]. Né cotali fatiche fu-
rono se non benissimo spese, perche aiutato dal giudizio
di Raffaello condusse a perfezione quelle figure; cio¢ un
Iona ignudo, uscito del ventre del pesce, per la ressurre-
zione de’ morti, ed uno Elia che col vaso d’acqua e col

pane subcinerizio vive di grazia sotto il ginepro.“?>

Albericis Kirchenfiihrer aus dem Jahr 1600, der Fa-
bio Chigi vielleicht ebenfalls bekannt war, identi-
fizierte die Figuren hingegen als ,Jonas‘ und ,Ha-
bakuk*.26

In seinem etwa 1630 vollendeten Manuskript
,»Chigiae Familiae Commentarij“ erginzte Fabio
seine eigenen fritheren Beobachtungen durch die
Vasari-Lektiire:

»In eo [sacello] pinxit Tabulam Nativitatis B. Virginis
Franciscus Salviatus, quam Sebastianus Venetus incepe-
rat, similiter, et in quatuor infra tholum loculamentis, et
inter fenestras; Raphael vero Urbinas in ipsa tholi altiore
parte musivo opere. Extat Augustini Sepulcrum ad dex-
teram pyramide exornatum, et aeneis caelaturis insi-
gne... et ad latera ingressus binae statuae, Jonae altera e
Balenae ventre egredientis, Resurrectionis typus; altera
Eliae subcineritio pane et aqua sub iunipero viventis,

Poenitentiae argumentum. Michaelis Angeli Bonarotae
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opera, ut vulgo perhibetur, sed, ut verius est, Laurentij
cuiusdam florentini iusta Raphaelis Urbinatis graphicem
caelantis; quarum ea praecipue, quae Jonam refert, pleris-
que Romae celebratis praefertur, omnium peritorum

sententia,“%’

Fabio korrigierte so seinen fritheren Irrtum be-
treffs der Autorschaft der Statuen bzw. Mosaiken
und fugte Vasaris Interpretation die Idee hinzu,
,Elias‘ stehe fiir das Thema der Bufle.

In Chigis Korrespondenz der Jahre 1626-1629
begegnet wiederholt die Information, die Mosai-
ken und Gemilde der Kapelle seien durch eindrin-
gendes Wasser gefihrdet; man misse priifen, ob
das Dach abzudichten sei, die schadhaften Fenster-
scheiben ersetzen, eine Reinigung vornehmen und
moglichst auch die unvollendeten Marmorarbeiten
(eventuell in Stuck) fortfithren.?® Da 1629 Fabios
diplomatische Karriere begann, die ihn lange Jahre
von Rom fernhielt, unterblieb die geplante Restau-
rierung zunichst jedoch. Als Chigi 1639 von seiner
Nuntiatur in Malta abberufen und nach Kéln ver-
setzt wurde, hielt er sich auf der Durchreise einige
Wochen in Rom auf und lief} es sich nicht nehmen,
im Mai des Jahres zusammen mit Pietro da Cortona
und Cassiano Dal Pozzo S. Maria del Popolo zu
besichtigen.?” Dabei scheint ihm erneut die Dring-
lichkeit von Restaurierungsmafinahmen bewufit
geworden zu sein. Cassiano Dal Pozzo bot sich an,
die Arbeiten zu tiberwachen; diese sollten jedoch
wegen Geldknappheit des Nuntius auf das nétigste
beschrinkt bleiben, wie aus dem Briefwechsel der
beiden hervorgeht.*

Die wihrend der Abwesenheit Chigis aus Rom
(1629-1651) erschienenen Publikationen erweiter-
ten den oben skizzierten Wissensstand zur Kapelle
nur geringfligig. Pompilio Totti und Fioravante
Martinelli behandelten S. Maria del Popolo in ih-
ren Rom-Guiden héchst oberflichlich.>! Der Ma-
ler Gaspare Celio, dessen ab 1620 zirkulierendes
Manuskript 1638 gedruckt wurde, versuchte im-
merhin eine Handescheidung zwischen Sebastiano
del Piombo bzw. Salviati und nahm dabei auch ei-
nige ikonographische Prazisierungen vor:

,»11 Musaico della cupola della Cappella della Nativita
della Madonna, L’architettura di essa Cappella, di Raffa-
ello Santio da Urbino. Le pitture del fregio sotto essa
cuppola con le attioni di Adamo, quelle delle quattro
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tondi nelle peducci con le quattro stagioni, le due femine
nel vano di mezzo, dove ¢ la Nativita, ’'una con una zaina,
Ialtra con un vaso, sono ad’olio di Cechino del Salviati,
il resto in essa pittura dell’altare, ¢ di Fra Bastiano del
Piombo. Le due statue, 'una di Giona, l’altra di Santo
Matteo [sic] con un mezzo rilevo di bronzo, sono del

Laurenzetti Fiorentino,“>2

Landuccis Kirchenfiihrer bot schlieflich 1646 eine
Synthese aus Vasari, Alberici, Fanucci und Celio.>?
Wie seine Vorganger wagte aber auch Landucci kei-
ne Erklarung der Kuppelmosaiken.

Ob Fabio Chigi 1639 bei dem Ortstermin mit
seinem Freund Cassiano, dem bekannten gelehrten
Antiquar, und mit dem nicht minder prominenten
Maler Cortona tiber die Ikonographie der Kapelle
diskutiert hatte, lafdt sich den Quellen leider nicht
entnehmen. Fest steht jedoch, daff die von Fabio
veranlafite und 1652-1654 durchgefiihrte Restau-
rierung des Raumes neue Interpretationen des Pro-
gramms stimulierte, die die bisherigen Deutungs-
ansatze weit hinter sich liefen.

2. Die Restanrierung der Kapelle im Auftrag von
Kardinal Fabio Chigi (1652-1654)

Das Jahr 1651 markierte einen Wendepunktim Le-
ben Fabio Chigis. Hatte der damals in Aachen re-
sidierende Nuntius noch 1650 in Briefen an seinen
Freund Cassiano Dal Pozzo tiber Langeweile ge-
klagt und seine Sehnsucht nach Italien geduflert,>*
tiberschlugen sich im folgenden Jahr die Ereignisse
geradezu. Chigi wurde nach Rom zurtickgerufen,
am 11.12.1651 zum Staatssekretir ernannt und er-
hielt kurz darauf (am 19.2.1652) die Kardinalswtir-
de. Als Titelkirche erwahlte er sich S. Maria del Po-
polo und beauftragte wenig spater Bernini mit der
Vollendung der Familienkapelle.*®

Die Restaurierungsarbeiten in den Jahren 1652-
1654 sind aufgrund von Briefen und Tagebuchno-
tizen des Auftraggebers bereits eingehend geschil-
dert worden und sollen hier nur knapp zusammen-
gefalt werden.*® Ein viel zitiertes anonymes Do-
kument listet die meisten der damals ausgefiihrten
Arbeiten auf.’” Die Kuppel wurde neu verbleit und
durch groflere Fenster besser beleuchtet. Raffaels
Kuppelmosaiken wurden ebenso restauriert wie



1 Das 1661 vollendete ikonographische Schema der Cappella

ChigiinS. Maria del Popolo, Rom, projiziert auf den Grundrif§

UA 169r (Florenz, Uffizien, Gabinetto Disegno e Stampe):

a= Grabpyramide des Agostino Chigi, dariiber Liinetten-
bild von Raffaello Vanni: ,Die priesterlichen Vorfahren
Mariens*

b= Grabpyramide des Sigismondo Chigi, dariiber Liinetten-
bild von Raffaello Vanni: ,Die kéniglichen Vorfahren Ma-
riens

c= Altar mit Antependium von Lorenzetto: ,Christus am
Brunnen®, dariiber Altarbild von Sebastiano del Piombo
und Francesco Salviati: ,Mariengeburt*

d = Zugang zur Gruft mit opus-sectile-Darstellung eines
wappentragenden Skeletts nach Entwurf von Gianloren-
zo Bernini, dariiber Kuppelmosaik von Aloisio De Pace:
,Gottvater und die acht himmlischen Sphiren‘ sowie
Gemilde im Kuppeltambour von Francesco Salviati:
,Die Schépfungsgeschichte

e= Skulptur von Lorenzetto: ,Jonas, dariiber Tondo von
Francesco Salviati: ,Der Winter*
f= Skulptur von Lorenzetto: ,Elias‘, dariiber Tondo von

Francesco Salviati: ,Der Sommer*
g= Skulptur von Gianlorenzo Bernini: ,Daniel‘, dariiber
Tondo von Francesco Salviati: ,Der Herbst
h=Skulptur von Gianlorenzo Bernini: ,Habakuk und der
Engel, dariiber Tondo von Francesco Salviati: ,.Der Friih-
ling*

Salviatis Jahreszeiten-Tondi in den Zwickeln tiber
den Statuennischen.’® Auf der linken Kapellenseite
wurde das Pallavicino-Monument beseitigt und
eine Grabpyramide fiir Sigismondo Chigi errichtet
(Abb. 1 b), wihrend man das gegentiberliegende
Grabmal restaurierte (Abb. 1 a).>? Beide Pyrami-

den erhielten Bildnismedaillons der Verstorbenen
sowie Inschriften, die wohl von Lukas Holste ent-
worfen worden waren.*® Uber den Pyramiden ge-
staltete Raffaello Vanni zwei neue Liinettenbil-
der.*!' Das grofie, von Lorenzetto geschaffene
Bronzerelief mit der Samariterin am Brunnen wur-
de von Agostinos Grab an den Altar versetzt und
zum Antependium umfunktioniert (Abb. 1 c).*?
Auch die beiden Propheten wechselten ihren
Standort.* Den Altar erhéhte man um einige Stu-
fen, die weiter als bisher in den Raum ragten.** Die
Offnung vor dem Altar, durch die man eine unter
dem Altar befindliche Pyramide sehen konnte,
wurde dabei geschlossen; stattdessen legte man im
Zentrum der Kapelle einen kreisrunden Zugang
zur Gruft an, den Bernini mit der opus-sectile-
Darstellung eines wappentragenden Skeletts ver-
schlofl (Abb. 1 d).*> Die holzerne Kapellenschran-
ke wurde durch eine Marmorbalustrade ersetzt;
dariiber verkiindete am Kapellenbogen ein neues
Wappen die Eigentiimerrechte der Chigi.* Zu gu-
ter Letzt wertete Fabio den Altar durch zusitzliche
Reliquien auf und schmiickte ihn mit sechs Bron-
zeleuchtern sowie einem Kruzifix, das gleichzeitig
als Hostienbehilter diente.*” Die Leuchter befan-
den sich spitestens Ende 1654 in situ;*8 die anderen
Arbeiten scheinen schon vor dem 27.4.1654 wei-
testgehend abgeschlossen gewesen zu sein.*” Eine
ca. 1654/55 zu datierende Zeichnung hilt den da-
maligen Zustand der Kapelle fest (Abb. 2).3°

3. Eine Kapellenbeschreibung von Giovan Pietro
Bellori¢

Nach einer — wie er im Tagebuch vermerkte —
schlaflosen Nacht wurde Fabio Chigi am 7. April
1655 zum Papst (Alexander VIL) gewihlt.>! Wenig
spater entstand eine bislang unpublizierte lateini-
sche Beschreibung der Chigi-Kapelle, die dem
neuen Kirchenoberhaupt offensichtlich zu schmei-
cheln versuchte, indem sie das grofite Kunstprojekt
seines Kardinalats lobte. Der Text, betitelt Chisiani
Sacelli Descriptio Addenda Operi: Roma Vetus, et
Recens, Auctore Alexandro Donato Senensi, gehort
zu den Manoscritti Chigiani der Biblioteca Apo-
stolica Vaticana, wurde Alexander VII. also viel-
leicht sogar personlich iiberreicht.> Sicher gab sich
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2 Gianlorenzo Bernini (Werkstatt), Blick in die Cappella Chigi in Santa Maria del Popolo, ca. 1654,
Tinte und Aquarell auf Papier, 53,3 x 37 cm, Northampton (Massachusetts), Smith College Museum of Art
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3 Lorenzetto (nach Entwurf Raffaels?), Elias, ca. 1518/20-1524,
Marmor, Cappella Chigi, Santa Maria del Popolo, Rom

der Autor grofite Miihe, eine akkurate und dem
Papst genechme Interpretation seiner Familienka-
pelle zu verfassen.

Die Datierung des Manuskripts in die Friihzeit
des Pontifikats ergibt sich daraus, daf der Autor
zwar einerseits Fabios Papstwahl erwihnt (fol.
422r), andererseits aber noch nicht die von Alexan-
der angeordneten Verinderungen in der Chigi-Ka-
pelle anspricht (etwa die vor dem 26.6.1657 erfolgte
Aufstellung von Berninis ,Daniel).>> Einen weite-
ren Anhaltspunkt fiir die Datierung bietet der
Kontext des Schriftstiicks: Es wurde namlich in ei-
ner siebenbandigen Miscellanea-Reihe abgelegt, in
der Fabio Chigi wihrend seines Kardinalats Manu-
skripte verschiedenster Art zusammengestellt hat-
te (Manoscritti Chigiani N. IIL. 72 - N. III. 78). Die
Serie bricht nach Fabios Papstwahl ab, so daf die
Prisenz der Kapellenbeschreibung am Ende von
Band N. III. 78 (inmitten von Dokumenten, die
Chigi wohl wihrend des Konklave von 1655
beschaftigten) auf eine Datierung in die ersten Mo-
nate des Pontifikats hindeutet.

4 Lorenzetto (nach Entwurf Raffaels), Jonas, ca. 1516-1520,
Marmor, Cappella Chigi, Santa Maria del Popolo, Rom

Der Titel Chisiani Sacelli Descriptio Addenda
Operi: Roma Vetus, et Recens, Auctore Alexandro
Donato Senensi bezieht sich auf Alessandro Dona-
tis erfolgreichen Romfithrer Roma vetus ac recens
(1638) und schligt die Beschreibung der Kapelle
offenbar als panegyrischen Einschub einer erwei-
terten Neuauflage vor. Schon die Gliederung des
Textes zeigt allerdings, dafl der Verfasser mit den
Konventionen der Guidenliteratur nichts im Sinn
hat. Statt einfach eine Sehenswiirdigkeit nach der
anderen abzuhaken, unterteilt er die Abhandlung
in die Abschnitte ,,Architectura®, ,Sculptura® und
»Pictura“. Dahinter steht — fiir Guiden vollig un-
tiblich — eine These: Raffael habe in allen drei Kiin-
sten gleichermafen geglinzt.>*

Die einzelnen Gestaltungselemente der Kapelle
werden auflergewohnlich detailreich und exakt ge-
schildert. Die Struktur der Beschreibungen inner-
halb der drei Abschnitte konnte man ,hierar-
chisch“ nennen: Das Grundlegende bzw. Wichtig-
ste kommt stets zuerst. So schreitet der Autor im
Kapitel ,,Architectura® vom Grund- zum Aufrif§
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fort, behandelt die Hauptachse (Eingang / Altar)
vor den beiden Gribern an den Seitenwinden und
geht zum Schluf} auf den Schmuck der Architektur,
Marmorsorten und Farbgestaltung ein. Im Ab-
schnitt ,Sculptura® beginnt die Beschreibung mit
dem,Jonas‘ (Abb. 4), der dem Autor als das hervor-
ragendste skulpturale Werk der Kapelle erscheint;
er nenntdann die beiden anderen auf Entwiirfe Raf-
faels zuriickgehenden Stiicke, den ,Elias‘ (Abb. 3)
bzw. das Bronzerelief am Altar, und kommt
schliefllich von der figuralen auf die nicht-figurale
Architekturornamentik zu sprechen.

Auch im Kapitel ,,Pictura® diirfte ,, Wichtigkeit*
das zentrale Kriterium fiir die Strukturierung der
Beschreibung gewesen sein. Wieder nimmt sich der
Autor zuerst das Werk seines Protagonisten, Raffa-
els Kuppelmosaik, vor. Wollte er dann (gemif} sei-
ner eigenen Interpretation) der inneren Ordnung
des Bildprogramms folgen, miifite er anschliefend
auf Salviatis Genesis-Szenen und Jahreszeiten-Ton-
di eingehen.®® Dies tut er jedoch nicht, sondern
springt gleich zum Altargemalde. Damit folgt er der
Chronologie der Ausstattung, riumt aber gleichzei-
tig dem Altarbild den ihm ob seiner religidsen
Funktion gebtihrenden prominenten Platz ein. Zu-
dem kann er durch diese Abfolge den paragone zwi-
schen Raffael und Sebastiano del Piombo auf den
Punkt bringen.>® Erst danach finden Salviatis Werke
Erwihnung, die nicht nur spater entstanden, son-
dern in der auf die Hochrenaissance fixierten Sicht
des Autors wohl auch weniger bedeutend waren.

Wahrend der Verfasser des Manuskripts inner-
halb der drei Abschnitte jeweils vom Grundlegen-
den bzw. Wichtigsten zum weniger Wichtigen fort-
schreitet, scheint die Anordnung der drei Kapitel
umgekehrt dem Prinzip der Klimax verpflichtet zu
sein. Zwar ist es logisch, dafl die Beschreibung mit
der Architektur (dem ,,Gehause® fiir die Bildkiinste)
beginnt, doch konnte darauf theoretisch ebensogut
»Pictura® wie ,,Sculptura®“ folgen. Dafl ,Sculptura®
der ,,Pictura“ vorgeschaltet ist, diirfte dem Wunsch
entsprungen sein, Raffaels bevorzugtes Ausdrucks-
medium triumphal an den Schluf} zu setzen. Aufler-
dem zeigt sich in dieser Anordnung die Tendenz des
Autors, nicht die kiinstlerische Form, sondern die
programmatische Aussage als den eigentlichen Kern
des Kunstwerks zu verstehen, denn der Text liuft
letzten Endes auf eine Gesamtinterpretation des
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Programms zu. Entsprechend nehmen rein be-
schreibende Passagen im Abschnitt ,, Architectura®
den meisten Raum ein, wihrend bei ,,Sculptura“und
»Pictura® immer stirker die Analyse des Bildpro-
gramms in den Vordergrund tritt, das dann am
Schluff zusammenfassend gewdirdigt wird. Dieser
Versuch, Bildthemen nicht nur aufzuzihlen, son-
dern sie in einen inhaltlich bedeutungsvollen Zu-
sammenhang zu bringen, war in den fritheren Texten
zur Chigi-Kapelle noch nie unternommen worden.
Nun stellt sich die Frage, wer diesen unge-
wohnlichen Traktat verfaflt haben konnte. Ales-
sandro Donati, dessen Romfiihrer das Manuskript
erklirtermafien ergianzen will, scheidet als potenti-
eller Autor aus, da er bereits 1640 verstorben war.>’
Eine Idee Tomaso Montanaris aufnehmend,’®
mochte ich im folgenden Anhaltspunkte dafiir zu-
sammentragen, dafl der Text mit einiger Wahr-
scheinlichkeit Giovan Pietro Bellori zuzuschrei-
ben ist. Die generellen Charakteristika der Ab-
handlung (der Raffael-Kult, die Prizision und
Sensibilitat der Ekphrasis-Technik, die antiquari-
schen Interessen des Autors, der elegante Ge-
brauch des Lateinischen und der programmorien-
tierte Zugang zum Kunstwerk) passen gut in das
gangige Bellori-Bild.>® Dariiber hinaus soll in den
nichsten beiden Abschnitten gezeigt werden, daf§
viele einzelne Aspekte des Textes direkte Parallelen
in Belloris Schriften besitzen. Darauf aufbauend
kann dann die Frage nach dem Kontext und der Be-
deutung des Manuskripts erortert werden.®

4. , Klassizistische“ Positionen und Raffaels
»maniera greca

Daf} der Verfasser des anonymen Manuskripts ein
»Klassizist“ ist, gibt er sowohl durch seine Sprach-
wahl (Latein) als auch durch die einleitende Pole-
mik gegen die zeitgendssische Architektur sogleich
programmatisch zu erkennen.®! Eine vergleichba-
re Invektive legte Carlo Dati 1664 Cassiano Dal
Pozzo in den Mund.®? In Belloris Akademiedis-
kurs tiber die /dea, dessen erste Fassung er im Mai
1664 in Rom vortrug,®® begegneten dieselben Ide-
en in etwas ausfiihrlicherer Formulierung: Bellori
kritisierte die modernen Baumeister, die die per-
fekten Saulenordnungen der Griechen deformie-



ren, bewertete das Abweichen vom antiken Kanon
im Mittelalter als ,,Barbarei®, lobte die Architekten
Bramante, Raffael, Peruzzi, Giulio Romano und
Michelangelo, die dem Vorbild der Antike nachei-
ferten, und verurteilte die bizarre, die antiken Re-
geln miflachtende Formensprache seiner Gegen-
wart.%

In demselben Vortrag, den Bellori spiter seinen
Viten programmatisch voranstellte, betonte er in
immer neuen Wendungen die Vorbildlichkeit der
antiken Skulpturen. An ihnen zeige sich, wie Kunst
die Natur veredeln und an Schénheit tibertreffen
konne. Aufferordentlich schéne Menschen sind
mit Statuen zu vergleichen,® aber letzten Endes
kann ein Kunstwerk noch perfekter sein, so dafl
Bellori vermutet, der trojanische Krieg sei nichtum
die Helena aus Fleisch und Blut, sondern um ihr
skulpturales Abbild gefithrt worden.®® Um sich
eine Idee von perfekter Schonheit zu machen, miis-
se der Kiinstler antike Statuen studieren;®” wenn
das Werk eines Malers besonders gut gelinge, na-
here es sich der Schonheit der ,belle statue®.%®
Ausfiihrlich zitiert Bellori das Lob, das Cicero und
Seneca dem griechischen Bildhauer Phidias dafiir
spendeten, daf§ er vollendet schone Skulpturen des
Jupiter‘ und der ,Minerva‘ geschaffen habe, ohne
ein natiirliches Vorbild zu Hilfe nehmen zu kon-
nen, einzig aus der Grofe seiner Idee heraus.®” Un-
ter den Kronzeugen, die Bellori dann fiir eine idea-
lisierende, eklektizistisch auswihlende Formge-
staltung anfiihrt, erscheint besonders prominent
»il gran maestro“ Raffael mit seiner berithmten
certa idea“.”%  Donare alla Pittura tutto 'onore
delle statue“ nennt Bellori an anderer Stelle die be-
deutende Leistung des Malers Raffael.”!

Die anonyme Chisiani Sacelli Descriptio ver-
gleicht Raffaels Mosaiken in S. Maria del Popolo
bezeichnenderweise nicht mit antiker Malerei oder
Mosaikkunst, sondern mit antiker Skulptur. Be-
zugsgrofle ist dabei der schon erwihnte beispiel-
hafte ,Jupiter‘ des Phidias, den der unbekannte Au-
tor nun Raffaels Jupiter-Mosaik an die Seite stellt.”?
Ahnlich wie Bellori in seiner /dea den ehrfurcht-
gebietenden (,donnernden®) Affektausdruck von
Phidias’ ,Jupiter* durch ein Seneca-Zitat belegt
(,Non vidit Phidias Iovem, fecit tamen velut to-
nantem®),”* erklirt der Verfasser des anonymen
Textes die sublime Qualitit von Raffaels bzw. Phi-

dias’ Gottervater durch den Verweis auf einen Vers
Homers (,,annuit, et totum nutu tremefecit Olym-
pum*).”*

Die besondere Wertschatzung der griechischen
Antike, die sich in der Parallelisierung von Raffael
und Phidias ausdriickt, zeigt sich in der Chisian:
Sacelli Descriptio auch in bezug auf den ,Jonas’
(Abb. 4). Um diesem ein superlatives Lob zuteil
werden zu lassen, vergleicht der anonyme Autor
ihn nicht generell mit ,,der Antike“ oder ,den alten
Roémern®, sondern halt die unter Mitwirkung Raf-
faels entstandene Skulptur ,,des Ruhmes der alten
Griechen wiirdig“.”® Eine dhnliche Favorisierung
der griechischen Antike zeichnet sich in Belloris
1657 erschienener Beschreibung der Galleria Far-
nese ab, in der er Annibale Carracci und implizit
auch Raffael speziell mit dem griechischen Ideal as-
soziiert: ,in quest’opera solo tradusse Annibale le
bellezze Greche; si che la pittura per le sue mani,
dopo Rafaelle caduta, si ¢ di nuovo inalzata alla
maestd antica.“’® Ein posthum verdffentlichter
Traktat Belloris beschiftigte sich mit dem Ver-
gleich von Raffael und dem griechischen Maler
Apelles;”” in zwei weiteren Publikationen lief} Bel-
lori verlauten, Raffaels Fresken in der Villa Farne-
sina bzw. die Arbeiten der Raffael-Schiiler in den
vatikanischen Loggien koénnten einen Eindruck
von der Schonheit antiker griechischer Malerei ge-
ben.”8

Uber den ,Jonas‘ in S. Maria del Popolo aufierte
Bellori sich enthusiastisch — er sei ,fra le moderne
[statue] la pitt perfetta.”? Andernorts ging er ge-
nauer auf die Leistung des Bildhauers Raffael ein:
»S1applico egli al Giona con disegni e con ritoccare
il modello, tanto che Lorenzetto condusse una del-
le pit insigni statue della Scoltura moderna, e fa-
cilmente la migliore, di una maniera tenera, e deli-
cata, nella quale mai prevalse Michel’ Angelo.“%°
Diese Passage ist besonders aufschlufireich, weil sie
nicht nur Belloris Wertschitzung des ,Jonas‘ doku-
mentiert, sondern diesen auch durch die Schliissel-
begriffe ,maniera tenera, e delicata“ mit dem Ideal
der ,maniera greca“ assoziiert, das in ,klassizisti-
schen® Kreisen damals viel diskutiert wurde.

Bereits im Cinquecento hatten Leonardo, Areti-
no, Lomazzo und Armenini die zu muskulosen Fi-
guren Michelangelos kritisiert und ihnen das Ideal
zart konturierter, weich modellierter (antiker)

139



Skulpturen entgegengestellt — eine Argumentation,
dieauchim 17. Jahrhundert nichts von ihrer Aktua-
litit verloren hatte, wie der Umstand belegt, daf§
Francesco Scannelli sie in seinem Microcosmo della
Pittura (1657) erneut aufrollte.®! Im Seicento wur-
de jenes Ideal des zarten Konturs und der weichen
Formgebung allmahlich speziell mit der ,,maniera
greca® identifiziert.}? Auch wenn die Fihigkeit der
Antiquare, griechische von romischen Antiken zu
unterscheiden, in Wirklichkeit noch nicht beson-
ders treffsicher ausgebildet war,®® strebte man doch
danach, sich eine Vorstellung von den Charakteri-
stika griechischer Kunst zu machen. Zeitgenossi-
sche Autoren (Boselli, Passeri, Sandrart) bezeugen,
dafl die ,maniera greca“ in ihren Kreisen nicht nur
ein zentrales Gesprachsthema war, sondern auch
von Poussin, Duquesnoy und Pietro Testa in die
kiinstlerische Praxis umzusetzen versucht wurde.*
Werke wie Duquesnoys ,Merkur‘ verraten die Ori-
entierung am eleganten ,griechischen® Kontur,
wihrend Domenichino oder Poussin die Gesichter
ihrer Bildfiguren nach dem Muster ,griechischer®
Antiken gestalteten.3> Der gut mit Poussin be-
freundete Bellori war mit jenen Ideen sicherlich
vertraut.®® In seiner Beschreibung von Duquesnoys
,Santa Susanna‘ betonte er den ,stile tutto gentile e
delicato“ sowie die eng anliegende, den Kéorper
durchscheinen lassende Draperie, die laut Boselli
und Sandrart ein Kennzeichen exzellenter Werke
im Sinne der ,maniera greca“ war.3 Belloris bereits
zitierte Auﬁerung tiber die ,,maniera tenera, e deli-
cata“ des ,Jonas’ deutet an, daf} er auch jenes Werk
in der Tradition der ,,maniera greca® sah.

Den fast nackten ,Jonas‘ der Chigi-Kapelle mit
griechischer Kunst zu assoziieren (wie es der Autor
der Chisiani Sacelli Descriptio tat), lag in gewisser
Weise auf der Hand, denn eine auf Plinius zuriick-
gehende, schon im 16. Jahrhundert geldufige Faust-
regel besagte, daf} die Romer ihre Skulpturen be-
kleideten, die Griechen jedoch nicht.®® Eine etwas
vertieftere Kenntnis des zeitgendssischen Kunst-
diskurses bewies der anonyme Autor des Manu-
skripts jedoch, indem er an dem von Raffael ent-
worfenen Relief der ,Samariterin® dieselbe (,,grie-
chische“) Eigenartlobte, die Bellorian Duquesnoys
,Santa Susanna‘ bewunderte: nimlich die Gestal-
tung der Draperie, die den Korper verhiille und

doch erkennen lasse.8?
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Ein zentraler Gedanke von Belloris /dea-Dis-
kurs besteht darin, daff ein Kiinstler in den drei
Disziplinen Malerei, Skulptur und Architektur je-
weils dem antiken Vorbild folgen solle.”® Raffael
meisterte nach Ansicht Belloris alle drei Kiinste,
wofiir er in zwei Abhandlungen iiber seinen ,,Hel-
den® speziell die Chigi-Kapelle in S. Maria del Po-
polo als Beispiel nannte: Raffael habe sich dort
»glorioso in tutte tre le arti“ gezeigt bzw. ,degno
veramente di essere coronato in tutte tre le arti del
disegno“.”! Die Chisiani Sacelli Descriptio fiihrt
beide Aspekte zusammen, indem sie einerseits in
den Unterkapiteln ,Architectura®, ,Sculptura®
und ,Pictura® Raffaels schon eingangs program-
matisch formulierte Meisterschaft in den drei Kiin-
sten untersucht?? und andererseits dabei stets seine
Nihe zur (griechischen) Antike betont. Dafl Raf-
fael als Maler und Bildhauer nach Ansicht des an-
onymen Autors den alten Griechen gleichkommt,
ist bereits deutlich geworden. Das Architekturka-
pitel spricht den Antikenbezug nicht ebenso klar
aus, liflt ihn aber anklingen, da der Verfasser die
Kapelle mit den Begriffen der antiken Fachtermi-
nologie beschreibt und dabei die Verwendung des
antiken Buntmarmors besonders hervorhebt. Raf-
faels lupenrein antike Gesinnung als Baumeister
wird ferner dadurch impliziert, daff die einleitende
Polemik sein Werk von dem Tand der schlechten
modernen Architekten abgrenzt (in einer Invekti-
ve, die wiederum eine Parallele in der /dea fin-
det).”

Wihrend Bellori zu stark ,praxisorientierte,
die Natur unidealisiert kopierende Kiinstler (wie
etwa Caravaggio) kritisierte,”* lobte er an Raffael
auch und gerade seine intellektuellen Fihigkeiten —
entsprechend der klassizistischen Kunstdoktrin,
die dem Kiinstler die Fahigkeit zur Abstraktion ab-
verlangte und die didaktisch durchkonzipierte Hi-
storie zum hochsten Ziel der Kunst erklirte. Raf-
fael glich nach Ansicht Belloris dem griechischen
Maler Timanthes, ,,che ne’ concetti della mente su-
perd Pistesso Apelle“.” In demselben Sinne atte-
stiert der Autor der Chisiani Sacelli Descriptio Raf-
fael wiederholt ,sapientia“ und preist ihn fiir das
durchdachte Konzept der Kapelle.”® Die Formu-
lierung ,sapientissimus artifex“ (fol. 427v) bzw.
»summus artifex“ (fol. 429v) ist dabei jeweils in ei-
nem Kontext eingesetzt, der den Gedanken an die



Parallele zwischen kiinstlerischer und géttlicher
Schopfung nahelegt. Einer etablierten Denktradi-
tion zufolge imitiert die Kunstproduktion letztlich
Gott, den hochsten Kiinstler, der im Schopfungs-
akt die Welt ,,gestaltete“.97 Diese in der Chisiani
Sacelli Descriptio nicht explizit formulierte, aber
im Text angelegte Assoziation verleiht Raffaels
Werk die potenteste denkbare Nobilitierung.

5. Paragone: Raffael versus Michelangelo und
Bellori versus Bernini

Vasaris Aussage, Raffael habe versucht, Michelan-
gelo zu imitieren,”® stieR bei den Anhingern Raf-
faels auf eloquenten Widerspruch. In seinem 1657
veroffentlichten Microcosmo della Pittura widmete
Francesco Scannelli ein ganzes Kapitel der Wider-
legung von Vasaris These.”” Auch Bellori verfafite
einen Traktat zum betreffenden Thema, betitelt Se
Rafaelle ingrandi, e meglioro la maniera, per aver
veduto lopere di Michel’Angelo.'® Beide Autoren
vertraten die Ansicht, Raffael habe seine Kunst al-
lein durch Antiken- und Naturstudium, nicht je-
doch durch Nachahmung Michelangelos perfek-
tioniert. Wahrend fiir Vasari Michelangelo die
hochste Vollendung der Kunst verkorpert hatte,
erkoren sich Scannelli und Bellori Raffael zum Ide-
al: Fiir sie war er keineswegs Michelangelos ,,Schii-
ler, sondern diesem zumindest ebenbiirtig, wenn
nicht gar iiberlegen.

In der Chisiani Sacelli Descriptio begegnet die
kiinstlerische Rivalitit zwischen Raffael und Mi-
chelangelo zuerst im Kapitel ,,Sculptura®. Da Mi-
chelangelo seinem Schiiler Sebastiano del Piombo
dabei geholfen habe, mit Raffael auf dem Gebiet
der Malerei zu rivalisieren, habe umgekehrt Raffael
in der Chigi-Kapelle mit Lorenzettos Hilfe Miche-
langelo Konkurrenz gemacht, heifit es dort.!®! Im
Abschnitt ,Pictura® wird dieser Wettstreit dann
nochmals aufgegriffen: Sebastianos Altarbild der
,Mariengeburt’, in dem sich der Stil Michelangelos
bemerken lasse, sei deswegen unvollendet geblie-
ben, weil Sebastiano den selbstgestellten Anspruch
nicht einlésen konnte, Raffaels Kunst gleichzu-
kommen, suggeriert der Text.!%

Beide Aussagen besitzen keine direkte Quelle in
Vasaris Schriften. Daf} Sebastiano an der Konkur-

renz mit Raffael scheiterte, belegt laut Vasari das
nie begonnene Altarbild der Chigi-Kapelle in
S. Maria della Pace.!® Sebastianos langsame Ar-
beit in S. Maria del Popolo fiihrt er hingegen auf
eine gewisse Bequemlichkeit des Kiinstlers zuriick:
svifece pocolavoro[...] o comestanco dalle fatiche
dell’arte, 0 come troppo involto nelle commodita
ed in piaceri.“!%* Indem der Autor der Descriptio
beide Passagen stillschweigend vermischt und da-
bei die stilistische Nahe Sebastianos zu Michelan-
gelo betont, versucht er die paragone-Komponente
seines Traktats zu verstarken bzw. Raffael gegen-
tiber Michelangelo aufzuwerten. Im selben Sinne
tberformt er auch Vasaris Aussagen zum Wett-
streit dieser beiden Kiinstler. Vasari berichtet zwar,
Michelangelo habe bei verschiedenen Gelegenhei-
ten mit Sebastiano zusammengearbeitet, um Raffa-
el zu tibertreffen, erwihnt jedoch nicht Raffaels
,Revanche durch Lorenzettos Skulpturen!® —
auch in diesem Fall akzentuiert der Autor der Ka-
pellenbeschreibung den paragone-Gedanken bzw.
Raffaels Gleichwertigkeit.

Obwohl Vasari als mogliche gemeinsame Quelle
ausscheidet, referiert Bellori die ,Revanche“ Raf-
faels erstaunlicherweise fast exakt so wie der Autor
der Chisiani Sacelli Descriptio — nur etwas ausfiihr-
licher:

»,Non manco Rafaelle all’artificio della Plastica [...].
Un’ammirabile esempio ce ne lascid Rafaelle sollecitato
da Michel’Angelo. Esaltava questi smisuratamente Seba-
stiano Veneziano discepolo di Giorgione, che aveva por-
tato @ Roma un buon colorito; e perche costui mancava
nel disegno, non lo ajutava solo co’ suoi disegni, e cartoni,
ma gli ritoccava 'opere, per far contrasto a Rafaelle, il
quale sdegnava concorrere con Sebastiano minore di
ogni suo discepolo. Chiamato perd Lorenzetto scultore
Fiorentino, gli allogo due statue nella Cappella di Ago-
stino Chisi al Popolo, Giona, ed Elia: Si applico egli al
Giona con disegni e con ritoccare il modello, tanto che
Lorenzetto condusse una delle piu insigni statue della
Scoltura moderna, e facilmente la migliore, di una manie-
ra tenera, e delicata, nella quale mai prevalse Michel’An-
gelo. Siede Giona tenendo un piede ancora nella bocca
aperta della Balena, quasi ne sia uscito fuori, svelandosi
da un lenzuolo, ed ¢ finto giovine per simbolo della Ri-
surrezzione; e la testa ch’e bellissima, si riconosce imitata

dall’Antinoo. Laonde si pud raccorre quanto facilmente
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Rafaelle averebbe conseguito il nome di Scultore, se la
Pittura gli avesse dato spazio di attendere a marmi
nell’eta sua breve: degno veramente di essere coronato in

tutte tre le arti del disegno“.106

Dain Belloris Text nicht nur die Schilderung des pa-
ragone, sondern auch die Beschreibung des ,Jonas°
recht genau mit derjenigen in der Chisiani Sacelli
Descriptio tibereinstimmt!?” und da das anschlie-
end von Bellori hervorgehobene Thema der Mei-
sterschaft in allen drei Kiinsten in dem anonymen
Manuskript ebenfalls eine zentrale Rolle spielt, hal-
te ich es fiir sehr wahrscheinlich, dafl in der Tat
Bellori die Chisiani Sacelli Descriptio verfafit hat.
Die im vorigen Kapitel bereits angefiihrten Paralle-
len zwischen Belloris Schriften und der Kapellen-
beschreibung sind zwar etwas weniger spezifisch,
erhirten aber schon allein durch ihre Quantitit die
Zuschreibung. Es diirfte schwer sein, in den Texten
eines anderen ,, Klassizisten® ebenso viele und eben-
so prazise Bezlige zur Descriptio aufzusptiiren. Bel-
loris besonderes Verhiltnis zur Chigi-Kapelle in S.
Maria del Popolo wird schlieflich auch daraus er-
sichtlich, dafl er sie gleich zweimal enthusiastisch in
seinen Schriften wiirdigte.!%®

Aufgrund der Bedeutung, die Bellori dem Wett-
streit von Michelangelo und Raffael beimaf}, laf}t
sich die dreigeteilte Struktur der Chisiani Sacelli De-
scriptio als ein Versuch begreifen, die von Vasari ge-
priesene Universalitait Michelangelos anzufechten:
Nicht nur der Florentiner, sondern auch der Urbi-
nate meisterte sowohl Architektur als auch Skulptur
und Malerei — ein Argument, das sich in bezug auf
Raffael einzig am Beispiel der Chigi-Kapelle koha-
rent durchfiihren liefl. Die scheinbar beildufig ein-
gestreute Andeutung, Raffaels ,Jupiter’ komme in
seiner Majestit dem von Homer geschilderten
Gottervater gleich, hingt letztlich ebenfalls mit dem
paragone zusammen, denn Michelangelo selbst hat-
te sich wegen seines immensen Ruhmes als neuen
Homer gesehen.!%’ Die Universalitit und Breiten-
wirkung, die Michelangelo sich durch die Identifi-
zierung mit dem groflen Epiker implizit zuschrieb,
attestierte Bellori daher an anderer Stelle auch Raf-
fael: ,,E come parve che Omero fosse un’Oceano, da
cui si originavano li fonti, e li fiumi della Poesia, cosi
da Rafaelle si diffuse ne gli altri abondantemente il
sapere, e la facilita dell’operare.“!1°
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Ein origineller Aspekt der Chisiani Sacelli Des-
criptio besteht darin, dafl der Autor die drei Kiinste
nicht nur getrennt abhandelt, sondern auch ihr Zu-
sammenwirken analysiert. Im Abschnitt ,,Sculptu-
ra“ thematisiert er die Interrelation von Architek-
tur, Skulptur (Stuckgliederung) und Mosaik, in-
dem er auf die Kuppel zu sprechen kommt, die
durch ihre acht Fenster und durch ihre Unterglie-
derung in zweimal acht Segmente die in den Mo-
saiken dargestellte Aufteilung des Himmels in acht
Sphiren unterstreicht.!'! Am Schluff des ersten
Kapitels geht es hingegen um ,,malerische Aspek-
te der Architektur, nimlich um Farbe und Aderung
des Marmors. Worter wie ,guttae®, ,undae®, ,,cau-
tes“ und ,rupes” suggerieren, dafl die Aderung in
den Stein gewissermaflen Landschaften einzeich-
net; daher ist auch von einer ,lieblichen und ele-
ganten Malerei“ (in Stein) die Rede.''? Solche
»Spiele der Natur“ fanden im 17. Jahrhundert gro-
fes Interesse, zumal sie den oben schon angespro-
chenen Topos vom ,,Kiinstlertum“ Gottes bekrif-
tigen konnten.!!? Belloris Formulierung ,,Archi-
tecturam Pictura concomitata est, cum utraque
colludente Natura“!!* besagt jedoch, dafl im Fall
der Chigi-Kapelle die Natur nur ,mitspielt*; letzt-
lich, so muff man wohl im Sinne von Belloris /dea
erginzen, ist es der Kiinstler, der die Materialien
der Natur auswihlt, sie zu neuer, idealer Schonheit
zusammenstellt und dadurch ein Werk schafft, das
Architektur mit Malerei verbindet.

Es stellt sich die Frage, ob Bellori auf aktuelle
Entwicklungen der zeitgenossischen Architektur
reagieren wollte, indem er das Zusammenspiel der
Kiinste in der Chigi-Kapelle akzentuierte. Auch
wenn Domenico Bernini bzw. Filippo Baldinucci
den Berninischen ,,bel composto® erst einige Jahr-
zehnte spiter schriftlich zu fassen suchten, dirfte
bereits die 1651 vollendete Cornaro-Kapelle Dis-
kussionen tiber die neuartige Verbindung der Kiin-
ste im Schaffen Berninis stimuliert haben.!!® Bello-
ri stand Bernini bekanntlich kritisch gegentiber
und unterschlug dessen Namen in seinen Schriften
sogar dann, wenn er dessen Werke erwihnte! 1 —so
tibrigens auch in der Chisiani Sacelli Descriptio, die
zwar die Restaurierung der Kapelle wihrend Fabio
Chigis Kardinalat und den gefliigelten ,Tod‘ im
Fuflboden nennt, Berninis Autorschaft aber ver-
schweigt.!''” Angesichts der Polemik gegen moder-



ne Architekten in der Einleitung des Manuskripts
wire es denkbar, daf} Belloris Analyse der Chigi-
Kapelle auch darauf hinwirken wollte, Berninis
Ruhm zu relativieren: Die Vereinigung der Kiinste,
fiir die manch einer die Werke Berninis bewunder-
te, hatte eigentlich schon Raffael praktiziert, insi-
nuierte der Autor der Descriptio.

Bezeichnenderweise fehlt auch am Schluf} des
Manuskripts erneut Berninis Name, wenn es um
die jlingsten Arbeiten an der Porta del Popolo
geht.!!® Hier zollt Bellori nur dem Auftraggeber,
Alexander VIL., dafiir Anerkennung, dafl er das
von Michelangelo begonnene Werk vollendet und
zur Perfektion gebracht habe (,,perficit). Dadurch
wird der Wettstreit mit Michelangelo, der den Text
durchzieht, ein letztes Mal aufgegriffen,!!” und
nun nicht Raffael, sondern der Papst selbst als der
»Vollender® auf eine hohere Stufe als Michelangelo
gestellt.!12°

6. Der Kontext: ein Gelehrtenwettstreit zwischen
Bellori, Mellini und Martinelli?

Etwa gleichzeitig mit dem hier Bellori zugeschrie-
benen Text entstand eine weitere unpublizierte Ka-
pellenbeschreibung, die ebenfalls unter den Mano-
scritti Chigiani der Biblioteca Vaticana verwahrt
wird. Sie ist Teil einer umfangreichen Abhandlung
tiber die Kirche S. Maria del Popolo. Wie der Titel
Saggio della Roma Descritta Da Benedetto Millino.
Piazza e Chiesa del Popolo verrit, handelt es sich
dabei um das ,,Probestiick“ eines geplanten Rom-
fiihrers, fiir den der Autor offenbar die Protektion
Alexanders VII. erhoffte.!?!

Benedetto Millino stammte aus der angeschenen
romischen ,,Famiglia Millina“ (in der neueren Lite-
ratur Ublicherweise ,Mellini“ geschrieben), die in
der Nihe der Piazza del Popolo lebte. 1?2 Indem Be-
nedetto nicht nur die Cappella Chigi, sondern die
gesamte Kirche beschrieb, konnte er die Nobilitit
seiner eigenen Familie betonen, die eine Kapelle di-
rekt neben der Chigi-Kapelle unterhielt. '?* Natiir-
lich lief Mellini es aber auch nichtan Schmeicheleien
fur Alexander VII. und dessen Familie fehlen.

Im Vergleich zu Belloris elaboriertem Traktat
wirkt Mellinis Text wesentlich bodenstindiger. Die
Exaktheit der Beschreibung geht jedoch weit tiber

das Niveau der zuvor publizierten Guiden hin-
aus,'?* ebenso die Prizision der ikonographischen
Angaben, die neues Licht auf einige Aspekte des
Programms werfen.!?> Villig uniiblich in der Gui-
denliteratur ist insbesondere die grofle Aufmerk-
samkeit, die Mellini der Architektur widmet. Es
wire denkbar, daff der Autor hiermit auf die Inter-
essen Alexanders VII. eingehen wollte, der nicht
nur zahlreiche Bauprojekte initiierte, sondern teil-
weise auch selbst als ,,Architekt“ tatig wurde.!26
Schon bei seinem ersten Romaufenthalt hatte der
spitere Papst eine ausgepragte Sensibilitit fir die
architektonische Gestaltung der Chigi-Kapelle ge-
zeigt, wie sich einem Brief Fabios an seinen Onkel
entnehmen lift.!?”

Nach einer kurzen Einleitung, die die Bedeu-
tung der Kapelle und ihres Griinders unterstreicht,
bietet Mellini eine klar strukturierte Beschreibung,
die das optische Erleben eines Kapellenbesuchers
nachvollzieht: Zuerst geht es um die Kapellenfas-
sade und um das ,, Vestibiil“, dann um die architek-
tonische Gestaltung des Kapellenraumes. Von den
Winden hebt sich der Blick zur Kuppel, deren
Bildprogramm ausfiihrlicher als in bisherigen Gui-
den Beriicksichtigung findet. Danach riickt die Al-
tarwand ins Blickfeld: das Altarbild, das Relief der
Mensa, die den Altar flankierenden Skulpturen.
Die Grabpyramiden an den beiden Seitenwinden,
die anschlieffend geschildert werden, leiten zum
zweiten, historischen Teil des Textes tiber, in dem
Mellini Informationen tiber die Familie Chigi und
tiber die Entstehungsgeschichte der Kapelle gibt.
Dabei kommen auch die von Alexander VII. ver-
anlafiten Restaurierungsarbeiten und die neu von
thm in Auftrag gegebenen Ausstattungselemente
(Linetten, Fuffboden u. a.) zur Sprache. Als An-
hang folgen etliche Maflangaben — dies wiederum
Ausdruck eines ungewdhnlichen Interesses an ar-
chitektonischen Proportionen. Ahnlich wie Bellori
(aber etwas weniger programmatisch) betont
schliefilich auch Mellini Raffaels Vielseitigkeit:
,Larchitettura della Cappella ¢ dell’istesso Rafael-
le, il quale in quest’opera diede a vedere, ch’egli non
era meno Architetto, che Pittore.“!28

Terminus ante quem fiir Mellinis Text ist die
Aufstellung von Berninis ,Daniel* im Juni / Juli
1657,'2 da diese Skulptur keine Erwihnung fin-
det. Einen weiteren Datierungshinweis bietet die
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Auskunft, Alexander habe die Restaurierung der
Kapelle wihrend seines Kardinalats ,,vor vier Jah-
ren“ begonnen, wobei allerdings offen bleibt, ob
Mellini das im Fufboden verewigte Jahr 1651 oder
den tatsachlichen Beginn der Arbeiten (1652) die-
ser Rechnung zugrunde legt. Fiir den bronzenen
Rahmen, mit dem laut Mellini soeben (,,hora“) das
Altarbild geschmiickt worden sei, gibt es Zahlun-
gen vom 25.6.1655 bis zum 7.7.1656."°% Acker-
mann, der die hier nicht transkribierten Passagen
zur Renovierung des gesamten Kirchenraums aus-
gewertet hat, datiert das Manuskript ,um die Mitte
des Jahres 1656%.13!

Cassiano Dal Pozzo hatte offenbar schon friih
Kenntnis von Mellinis geplantem Romfiihrer, fiir
den der Saggio della Roma Descritta di Benedetto
Millino als ,Probestiick® diente. In einer Notiz
vom Dezember 1656 vermerkte er, ein gewisser Be-
nedetto Mellini habe iiber die romischen Kirchen
und ihre Sehenswiirdigkeiten geschrieben, doch sei
die Publikation des Buches ungewif}, da ,certe co-
modita“ (Eigenkapital des Autors) sowie fremde
Unterstiitzung fehlten und es zudem jemanden ge-
be, der dagegen opponiere: ein Antiquar namens
Fioravante Martinelli.!3?

Letzterer zihlte ebenso wie Cassiano zu den Ge-
lehrten, die sich wihrend des Pontifikats Urbans
VIIL. Barberini (1623-1644) beruflich etabliert hat-
ten. Martinellis lebenslanger Forderer war Kardinal
Orazio Giustiniani, ,,Custode primo“ der Bibliote-
ca Vaticana, der thm 1636 eine Position als ,,scritto-
re“ an der Bibliothek verschaffte.'>> Wohl in der
Hoffnung auf zusitzliche Protektion durch den
Barberini-Kreis hatte Martinelli 1644 die erste Aus-
gabe seines Romfiihrers Roma Ricercata nel suo sito,
e nella scuola di tutti gli Antiquarij dem einflufirei-
chen Héfling Cassiano Dal Pozzo gewidmet.!?*
Wihrend die Chigi-Kapelle weder darin'®® noch in
Martinellis lateinischer Guida Roma ex ethnica sacra
(1653) Erwihnung fand,'*® nahm S. Maria del Po-
poloin der 1658 erschienenen Neuauflage der Roma
ricercata plotzlich breiten Raum ein.'”” Der Text,
der Alexanders Kardinalnepoten Flavio Chigi ge-
widmet ist, lobt opportunerweise insbesondere die
Chigi-Kapelle und die von Alexander initiierten
Verschonerungen in der Kirche.

In den ersten Jahren des Chigi-Pontifikats ent-
standen folglich gleich drei Texte, die eine ausfiihr-
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liche Wiirdigung der Chigi-Kapelle im Kontext ei-
nes Romfiithrers vornahmen: Bellori konzipierte
seinen Traktat als Zusatz zu Donatis Roma vetus ac
recens, Martinelli fiigte in die Uberarbeitung seiner
ilteren Guida einen grofien ,,panegyrischen® Ein-
schub ein, und Mellini gestaltete die Beschreibung
der Chigi-Kapelle als Muster fiir seinen noch un-
publizierten Romfiihrer. Alle drei Autoren hofften
anscheinend auf diese Weise die Gunst des neuen
Papstes zu erlangen.

Da Alexander VILI. seine Karriere zu einem nicht
unbetrichtlichen Teil den Barberini verdankte, sa-
hen andere ehemalige Barberini-Giinstlinge in sei-
ner Papstwahl eine groffe Chance. Nach dem Pon-
tifikat des als wenig gebildet geltenden Innozenz X.
(1644-1655) eroffneten sich insbesondere fiir die
Gelehrten nun neue Perspektiven. Fabio Chigi hat-
te als Kardinal reges Interesse an den Kiinsten ge-
zeigt, selbst Dichtungen publiziert und sich wih-
rend seiner Abwesenheit aus Italien von Cassiano
Dal Pozzo iiber das romische Geistesleben auf dem
laufenden halten lassen.!?® Da Cassiano schon seit
langem die Freundschaft mit Chigi gepflegt hat-
te,'? jubelte er nun: ,,Si posson le persone studiose
e di lettere prometter altretanto dell’agradimento
delle lor fatiche, quanto poco ne potevan credere
nel tempo del Pontef.o passato.“!*°

Nicht nur Martinelli, sondern auch Bellori such-
te die Nahe zum Barberini-Kreis. Belloris Mentor
Francesco Angeloni hatte um 1640 eine ,taktische
Kehrtwendung®“ vollzogen, die ihn in das pro-
franzésische Barberini-Lager brachte.!*! Bellori
selbst verfiigte in den 1640er Jahren iiber gute Kon-
takte zu dem Barberini-Hofling Leonardo Agosti-
ni.!*? Ab spitestens 1657 arbeiteten sie an verschie-
denen Projekten eng zusammen; ab 1659 begegnet
Bellori regelmifig in Agostinis Korrespondenz.'*?
Agostini prisentierte Bellori in einem Empfeh-
lungsschreiben von 1658 als ,virtuoso giovine [...]
amato dal Eminentissimo Signor Cardinal Barbe-
rino®, der ihm bei der Abfassung seines Buches
iiber Gemmen geholfen habe.'** Der Ausdruck
»giovine“ verrit, dafl Belloris Karriere damals
noch nicht eigentlich begonnen hatte. Nach dem
Tod Angelonis (1652) war er vermutlich auf der Su-
che nach einem neuen Protektor. Nichts lag niher,
als sein Gliick bei dem Barberini-freundlich einge-
stellten Alexander VII. zu versuchen.



Cassiano Dal Pozzo, der die Wahl Alexanders
VIL. so enthusiastisch als Chance fiir die Gelehr-
tenwelt aufnahm, hatte schon 1639/40 an der Re-
staurierung der Chigi-Kapelle in S. Maria del Po-
polo regen Anteil genommen;!* er wuflte gut,
wieviel dieses Projekt dem frisch gewihlten Papst
bedeutete. Vielleicht erinnerte er sich daran, daf§
Fabio schon als junger Mann tiber die allzu sparli-
chen Informationen geklagt hatte, die die damals
gingigen Romfiihrer zur Chigi-Kapelle boten.!*®
Cassiano kannte alle drei hier interessierenden Au-
toren, Bellori, Martinelli und Mellini.'#’ Mog-
licherweise war er es, der die Idee lancierte, in einer
Art freiem Gelehrtenwettstreit dem Papst Vor-
schlige fir neue Romguiden zu unterbreiten.

Liest man die drei Texte von Bellori, Mellini und
Martinelli als Konkurrenzprojekte, dann stellt sich
natiirlich die Frage, wer den Wettbewerb aus wel-
chen Griinden ,,gewann“. Die Beantwortung die-
ser Frage wird durch den Umstand erschwert, daf}
das hier Bellori zugeschriebene Manuskript nicht
namentlich bezeichnet ist. Es scheint mir eine
Uberlegung wert, ob Bellori als ,,Ghostwriter fiir
Leonardo Agostini fungierte, der Bellori ja noch
1658 ziemlich gonnerhaft als seinen jungen Mitar-
beiter vorstellte.*® Wie oben ausgefiihrt, legt die
Einordnung des Schriftstiicks in die Miscellanea
N. III. 78 den Schluf} nahe, es sei bereits in den er-
sten Monaten des Pontifikats (d. h. im Sommer
1655) abgefafit worden.!*? Der Text endet mit dem
markanten Hinweis darauf, daf§ Alexander VIL. in
Rom sowohl Neues schaffen als auch Altes bewah-
ren solle. Nach dem Tod des Antikenkommissars
Nicola Menghini (5.12.1655) bestimmte Alexan-
der interessanterweise Leonardo Agostini zu des-
sen Nachfolger.!*® Konnte in diesem Zusammen-
hang der ,klassizistische“ Traktat iiber die Chigi-
Kapelleals ,, Werbung® fiir Belloris Mentor gedient
haben?

Abgesehen von diesem moglichen ,Erfolg“
Belloris ist es offensichtlich, dafl sich im Guiden-
Wettbewerb letzten Endes Martinelli durchsetzte,
denn nur sein Text wurde publiziert, noch dazu mit
der imposanten Widmung an den Kardinalnepoten
Flavio Chigi. Da Widmungen damals mit dem
Widmungstrager abgesprochen wurden und von
diesem auch abgelehnt werden konnten, driickt
sich in dieser Dedikation das Einverstindnis der

Chigi mit Martinellis Werk aus, ja vielleicht sogar
dessen finanzielle Férderung.'®! Worin liegen also
dessen ,Siegerqualititen? Und was mag an den
anderen Texten mifdfallen haben?

Alexander VII., selbst ein hervorragender Lati-
nist,’®?> wufite Belloris glanzvoll formulierten
Traktat sicherlich zu wiirdigen. Allerdings hitte
sich jener Text schlecht in den Rahmen von Dona-
tis Roma vetus ac recens eingefiigt. Schon allein
durch seine Linge und seine dreiteilige Gliederung
wire er aus der Struktur von Donatis Werk heraus-
gefallen; insbesondere aber im Gesamtzusammen-
hang des Fiihrers wire Belloris Einschub ein
Fremdkorper geblieben. Donati zielte nidmlich
darauf ab, die von Urban VIII. geschaffene ,Roma
moderna“ als Kulminationspunkt der modernen
Stadtgeschichte darzustellen, und behandelte ent-
sprechend ausfiihrlich die Neubauten des Barbe-
rini-Pontifikats.!>® Eine Neuauflage, die den gerade
gewihlten Papst nur mit der Chigi-Kapelle in Ver-
bindung bringen konnte, hitte Alexander VIL. eher
diirftig dastehen lassen. Zudem widersprachen
Belloris riickwartsgewandter Renaissance-Kult
und seine Kritik an modernen Architekten dem Te-
nor von Donatis Werk, das auf ein abschliefendes
Lob der ,Moderne“ zusteuerte. Alexander VII.
wollte hingegen durchaus an den ,modernen® Stil
der Barberini-Ara ankniipfen, indem er etwa Ur-
bans Favoriten Bernini protegierte. Daher diirfte
ihn die vollige Unterschlagung Berninis in Belloris
Text gestort haben — war er doch vermutlich stolz
darauf, diesen beriihmten und teuren Kiinstler
schon wihrend seines Kardinalats beschiftigt zu
haben.

Wihrend das lateinische Manuskript eher Trak-
tatcharakter besitzt, passen sich die italienischen
Kapellenbeschreibungen von Martinelli und Mel-
lini stirker den Guidenkonventionen an, wobei
aber ein klarer Unterschied im Anspruchsniveau
besteht: Mellini schreibt ausfithrlich, vielleicht
auch ein wenig umstindlich fiir ein gebildetes Pu-
blikum, das Zeit hat, die vielfiltigen Informationen
aufzunehmen; Martinelli hingegen bedient sich des
Fremdenfiihrer-Staccatos. In wenigen Bandwurm-
sitzen bringt er aufzihlend die wichtigsten Infor-
mationen unter, iberhiuft dabei sowohl die Kiinst-
ler als auch die Auftraggeber mit Lobestopoi und
garniert das Ganze mit weiterfiihrenden Literatur-
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hinweisen.!* Offenbar war es das, was die Chigi
wiinschten: kompakte, schnelle Information zu ih-
ren Ehren. Da Martinelli seinen bereits 1644 publi-
zierten Fihrer nur zu iiberarbeiten brauchte,
konnte er relativ rasch eine aktuelle Auflage her-
ausbringen, in die er bis zu ihrem Erscheinen 1658
noch weitere Projekte aus den ersten Jahren des
Chigi-Pontifikats einfiigte.!”®> Mellini hingegen
konnte nicht auf einem schon veroffentlichten
Werk aufbauen; er arbeitete mit grofler Akribie
und daher wohl zu langsam. 1664 saf§ er noch im-
mer an seinem Romfiihrer, wie Belloriin der ,Nota
delli Musei“ vermerkte: ,,il Sig. Benedetto Mellini,
soggetto versatissimo nell’eruditioni, & antichita
sacre, & profane; perfettionandone la grand’opera
sua di Roma antica, & moderna divisa in Regio-
ni.“!%¢ Seine heute in der Biblioteca Apostolica Va-
ticana befindlichen, tiberaus informationsreichen
Manuskripte!®” blieben letztlich ungedruckt —viel-
leicht weil ihm 1664 Gasparo Alveri mit seinem
Monumentalwerk Roma in ogni stato wiederum
zuvorgekommen war.

Wie Martinelli im Vorwort der Ricercata-Aus-
gabe von 1658 stolz vermerkte, erfreute er sich be-
reits seit lingerem der Protektion Alexanders VIL.,
dem er 1655 eine Monographie tiber S. Maria in via
Lata gewidmet hatte.!®® Die opportunistischen
Ziige von Martinellis 1658 veroffentlichter Be-
schreibung der Chigi-Kapelle treten insbesondere
im Vergleich zu seinem zwischen 1660 und 1663
verfaflten Manuskript Roma ornata dall’architet-
tura, pittura e scultura hervor: Entsprechend seiner
in jenen Jahren bemerkbaren allgemeinen Distan-
zierung vom Hof Alexanders VIL'>? duflerte er
sich nun auch iiber S. Maria del Popolo kiihler. Der
knappe Absatz tiber die Chigi-Kapelle enthilt nur
die wichtigsten Fakten; die Einleitung, die 1658
Agostino und Fabio Chigis Kunstmézenat lobte,
entfiel ebenso wie die Passagen tber die Chigi-
Griber bzw. iiber das Chigi-Wappen im Fuflbo-
den.1®° Zusammen mit dem Umstand, daf} die 1662
erschienene Neuauflage der Roma ricercata keine
Chigi-Widmung mehr trug, deutet das auf ein Zer-
wiirfnis mit dem einst umschmeichelten Patron hin
—Martinellis ,,Sieg“ scheint kurze Dauer gehabt zu

haben.
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7. Neue Ansitze zur Interpretation der Chigi-
Kapelle

Auch wenn die drei Texte von Bellori, Mellini und
Martinelli in ihrer Qualitit ganz unterschiedlich
sind, bietet doch jeder von ihnen wesentlich mehr
Informationen zur Cappella Chigi als die eingangs
zitierten ilteren Guiden.!®! Es stellt sich nun die
Frage, inwiefern diese Texte dem heutigen For-
schungsstand zur Kapelle neue Aspekte hinzufi-
gen. Bevor hierauf eine Antwort moglich ist, mufl
zunichst kurz der Quellenwert der drei Beschrei-
bungen diskutiert werden.

Auffilligerweise begegnen manche neuen Infor-
mationen in allen drei Texten, andere zumindest in
zweien von ihnen. Beispielsweise fithren alle drei
Autoren den zuvor unbekannten Namen des Mo-
saizisten Luisac(c)io in die Literatur ein.'®? Marti-
nelli erklirt genau, an welcher Stelle des Kuppelmo-
saiks das Monogramm des Kiinstlers versteckt ist —
offenbar hatte man es bei der jiingsten Restaurie-
rung aufgespiirt. Wihrend sich keine frithere Guida
an die Interpretation des Mosaiks gewagt hatte, das
wegen der starken Verschmutzung vielleicht nicht
gut zu sechen gewesen war,'® geben nun sowohl
Bellori als auch Mellini eine Deutung, die mit der
Terminologie und dem Gedankengut antiker kos-
mologischer Literatur operiert. Beide identifizieren
auch prizise das Thema des Altarreliefs, das bislang
in der Literatur keine Aufmerksamkeit gefunden
hatte.'®* In bezug auf Lorenzettos Nischenfiguren
sprechen die drei Autoren stets korrekt von ,Elias,
obwohl frithere Guiden diesen wiederholt als ,Ha-
bakuk* mifldeutet hatten.'®> Weitere Ubereinstim-
mungen zeigen sich darin, daf§ alle drei Texte die
heute so nicht existente Fulbodeninschrift ,,Mors
aD CaeLos Iter tiberliefern.!®® Sowohl Martinelli
als auch Bellori l6sen die in dem Text versteckte Jah-
reszahl explizit als 1651 auf (obwohl sich der
Schriftzug laut Worsdale auch als 1653 verstehen
lieRe)!'®” und wissen ferner zu berichten, dadurch
sei das Jahr von Chigis Riickkehr bzw. des Restau-
rierungsbeginns markiert. Selbstverstindlich erwei-
sen sich die drei Literaten insgesamt als gut infor-
miert {iber die jiingsten Verschonerungsmafinah-
men in der Kapelle.

Die genannten Parallelen legen den Schlufl nahe,
daf alle drei Autoren Zugang zu derselben Infor-



mationsquelle besaffen: Wahrscheinlich hatte sie
jemand (ein Chigi-Hofling oder gar Bernini selbst)
vor Abfassung ihrer Beschreibungen durch die Ka-
pelle gefiihrt und mit dem nétigen Detailwissen
versehen. Speziell der Kiinstlername Luisaccio
kann sich keinem der drei allein aus der Betrach-
tung erschlossen haben, denn der Mosaizist mono-
grammierte nur, noch dazu an einer mit bloflem
Auge nicht sichtbaren Stelle. Auch der Umstand,
dafl Bellori nicht die tatsachlich realisierten Pyra-
mideninschriften, sondern wohl einen Entwurf fir
sie zitierte,!%® spricht fiir einen Informationsflufl
aus dem Chigi-Kreis.

Wenn also die Existenz eines ,,Informanten® an-
zunehmen ist, der mit den jlingsten Restaurie-
rungsergebnissen vertraut war, dann diirften die
drei Texte von Bellori, Mellini und Martinelli die
yoffizielle“, im Chigi-Kreis ,abgesegnete® Sicht
der Kapelle widerspiegeln — natiirlich in je unter-
schiedlicher Exaktheit und vermischt mit eigenen
Beobachtungen der Autoren. Fiir die Bewertung
der Quellentexte bedeutet das, daff sie vorsichtige
Riickschliisse auf die Intentionen des Auftragge-
bers Alexander VII. erlauben.

Wie nah Bellori den Absichten des Chigi-Papstes
kam, 1ifit sich am Beispiel seiner eucharistischen
Deutung der Kapelle erlautern. Die Werke Loren-
zettos, die wihrend der Restaurierungsarbeiten an
den Altar versetzt wurden,'®® bringt erstmals
Bellori explizit mit der Eucharistie in Verbindung:
Das Bronzerelief ,Eucharestiae pertinet mysteri-
um*,!'”% wihrend der von einem Engel gespeiste
,Elias‘ (Abb. 3) , Eucharestiae (quae, perpetua vene-
ratione, in medio Altari colitur) argumentum®
sei.!”! Obwohl das Mefopfer selbst natiirlich keine
bildliche Darstellung findet, sieht Bellori die zere-
monielle Handlung als einen so zentralen Bestand-
teil des Kapellenprogramms, dafl er sie in seinem
»Pictura“-Kapitel evoziert: Die tiglich neu gefeier-
te Messe komplettiert in Belloris Augen gewisser-
maflen die Bildwerke, indem sie dem von Salviati
gemalten Stindenfall das christliche Erlésungsver-
sprechen entgegenstellt.!”? Diese Betonung der Eu-
charistie korrespondiert mit dem Umstand, daf Fa-
bio Chigi sich noch als Kardinal um die Aufwer-
tung des Ortes zur Sakramentskapelle bemiihte.!”?
Gleich nach seiner Papstwahl wurde das Sakrament
in der Chigi-Kapelle ausgesetzt, und 1656 erfolgte

5 Aloisio De Pace (nach Entwurf Raffaels), Gottvater und
die acht himmlischen Sphiren, datiert 1516, Kuppelmosaik,
Cappella Chigi, Santa Maria del Popolo, Rom

die Anordnung, es dort permanent zu verwah-
ren.!”* Die etwa zeitgleich von Alexander VIL. bei
Bernini in Auftrag gegebenen Skulpturen, die die
wunderbare Speisung Daniels durch Habakuk
vergegenwartigen, bekraftigen die von Bellori
erfafite Wichtigkeit des eucharistischen Themas fiir
den Chigi-Papst.!”>

In Belloris Gesamtdeutung der Kapelle verquik-
ken sich christliches und antikes Gedankengut.
Aufbauend auf den Himmelsvorstellungen der an-
tiken Kosmologie, erkennt er in den Kuppelmosai-
ken die Sphiren der Planeten, die von engelhaften
,Geistwesen® bewegt werden (Abb. 5).17¢ Das Zen-
trum, von dem alles ,,abhiangt“, bildet Gottvater, der
den Platz der ,,prima causa“ einnimmt.'”” Wihrend
Mellini Gottes ausgebreitete Arme als Schopferge-
stus deutet,'”8 sicht Bellori darin ein Alles Umfas-
sen, Alles Regieren. Unter der Himmelskuppel er-
streckt sich die ,,sublunare Welt der Menschen, die
von der Zeitlichkeit beherrscht wird. Sowohl die
Jahreszeiten-Tondi als auch die dem Kreis angena-
herte Grundriffform der Kapelle stehen laut Bellori
fiir den Kreislauf der Zeit. Salviatis Malereien schil-
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6 Gabriele Renzi (nach Entwurf Gianlorenzo Berninis),
Wappentragendes Skelett im Fuflboden der Chigi-Kapelle,
1653/54, Opus-sectile-Arbeit aus polychromem Marmor,
Cappella Chigi, Santa Maria del Popolo, Rom

dern den Ursprung und Siindenfall des Menschen;
die durch die Vertreibung aus dem Paradies bewirk-
te Anheimgabe an den Tod ist aber durch den
Mensch gewordenen Gott tiberwunden, der sich in
der eucharistischen Speise als Rettung anbietet.!”?
Entsprechend kann Bellori die Pyramidenform der
Chigi-Griber als Zeichen der Unsterblichkeit und
den Jonas‘als Typus der Auferstehung auffassen.!8°
Wie die Fuflbodeninschrift besagt, ist der Tod letzt-
lich der Weg zum Himmel und damit zur Unsterb-
lichkeit. So schliefit sich fiir Bellori der Kreislauf:
Die Seele, die aus dem Himmel auf die Erde hinab-
geschickt wurde, kehrt nach dem durch den Siin-
denfall veranlafiten beschwerlichen Leben in der
Zeitlichkeit zu ihrem Schépfer zuriick, ' erléstund
geheilt durch den himmlischen ,,pharmaco®.

Die Tagebiicher, die Fabio Chigi als Kardinal und
spater als Papst fiihrte, verraten leider nichts tiber
die Gedanken, die er sich zum Programm der Ka-
pelle machte. Die kunsthistorische Forschung kann
seine Absichten daher nur aus den von ihm initiier-
ten Arbeiten erschlieflen. Indem Fabio die drei Wer-
ke Lorenzettos von der Eingangs- bzw. Seitenwand
an den Altar versetzen lief}, wertete er den Altarbe-
reich nicht nur dsthetisch auf, sondern legte auch ei-
nen starken Akzent auf das Thema der Eucharistie.
Gleichzeitig riickte er die Christusfigur, die das als
Antependium wiederverwendete Grabrelief domi-
niert, in den Mittelpunkt der Anlage (Abb. 1 ¢). Die
Kapelle, die hauptsachlich Ereignisse aus der Zeit
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vor der Ankunft des Erlosers thematisiert (Genesis-
historien, Propheten, Mariengeburt), wurde somit
starker auf das Neue Testament hin orientiert. Nach
Ansicht eines zeitgendssischen Beobachters ver-
dankten sich die Christusmonogramme auf den
Grabmonumenten einem dhnlichen Bediirfnis nach
»Christianisierung® der Chigi-Kapelle: Sie seien an-
gebracht worden, um einem gewissen heidnisch-an-
tiken Charakter der Pyramiden entgegenzuwir-
ken.'®2 Die Planetenmosaiken der Kuppel, an die
der anonyme Kommentator beim Stichwort ,Hei-
dentum® ebenfalls gedacht haben diirfte, fanden in
der im Auftrag Fabios neu angebrachten Fufibo-
deninschrift ,Mors aD CaeLos (Iter)“ (Abb. 6) eine
Erklirung, die sowohl auf antikes als auch auf
christliches Gedankengut bezogen werden kann.
Der Text fafit den ,,concetto“ der Kapelle zusam-
men und laflt sich daher als ein Beleg dafiir auffas-
sen, dafl Fabio das von Agostino Chigi und Raffael
im Kuppelmosaik angelegte Programm ,verstan-
den“ hat.'"®® Wie eingangs dargelegt, ist jenes Pro-
gramm allerdings nicht schriftlich fixiert worden
und kann folglich von unserer Zunft auch nur hy-
pothetisch aus der Anschauung heraus rekonstru-
iert werden. Die besondere Bedeutung des lateini-
schen Manuskripts liegt nun darin, dafl Bellori zum
einen der erste war, der eine schriftliche Gesamtin-
terpretation der Kapelle wagte, und zum anderen
dabei im wesentlichen jene Ideen aussprach, die
auch die moderne kunsthistorische Forschung in
der Kapelle ausgedriickt sieht.!®* Es handelt sich
um einen der seltenen Fille, in denen die Wahrneh-
mungen und Reflexionen eines gebildeten Kunstbe-
trachters des Seicento dokumentiert sind, und zum
Gliick fiir unsere Disziplin bestitigt Belloris Text,
dafl ein solcher Betrachter tatsichlich die Uberle-
gungen anstellte, die thm die Kunsthistoriker bisher
nur unterstellen konnten. Nicht nur Fabio Chigi,
sondern auch Bellori hat das Programm offenbar
,verstanden®.

Es bleibt zu spekulieren, ob Bellori auf einen In-
formanten aus dem unmittelbaren Umbkreis des
Papstes zurtickgreifen konnte — zumal sich Melli-
nis Deutung in wesentlichen Punkten mit derjeni-
gen Belloris deckt. Die stark mit kunsttheoreti-
schen Uberlegungen angereicherte Ausarbeitung
des Textes stellt hingegen Belloris ganz eigenen
Beitrag dar. Seine Beschreibung der Chigi-Kapelle



7 Raffaello Vanni, Die koniglichen Vorfahren Mariens, 1653,
Ol auf Holz, Cappella Chigi, Santa Maria del Popolo, Rom

8 Raffaello Vanni, Die priesterlichen Vorfahren Mariens, 1653,
Ol auf Holz, Cappella Chigi, Santa Maria del Popolo, Rom

schlagt viele Gedanken an, die in seinen spiteren
Schriften zur Kunst wiederbegegnen.!®> Das bis-
lang unpublizierte Manuskript ist also gleich dop-
pelt aufschluireich, nicht nur in bezug auf das Ka-
pellenprogramm, sondern auch fiir die Entwick-
lung von Belloris Theoriegebaude, das hier bereits
sehr frith einen erstaunlich kompletten Ausdruck
fand.!86

Auch wenn sich Benedetto Mellinis Abhandlung
tiber die Cappella Chigi wesentlich weniger impo-
sant liest als diejenige Belloris, namlich eher Stiick-
werk als Synthese bietet, so lassen sich doch auch
seinem Saggio Hinweise entnehmen, die das Ver-
standnis des Objekts bereichern. Wihrend Bellori
quasi den heutigen Forschungsstand zusammen-
faflt, hilft Mellinis Text, dariiber hinauszugehen.
Beispielsweise erklirt er die enigmatische Tkono-
graphie der beiden Liinetten tiber den Pyramiden
(Abb. 7, 8). Diese Gemilde, die 1653 von dem eng

mit Fabio Chigi verbundenen Sienesen Raffaello
Vanni ausgefiihrt wurden,'®” werden von der For-
schung meist ibergangen oder pauschal als Prophe-
ten abgetan.!8® Alternativ gibt es die Hypothese,
daslinke Bild stelle Davids Harfenspiel vor Saul dar,
wihrend rechts Eli und Samuel zu sehen seien.'$?
Fiir letzteres fehlen prazise ikonographische An-
haltspunkte, wihrend ersteres definitiv nicht rich-
tig sein kann, da David im Gemilde wesentlich dlter
aussieht als der mutmafliche Saul (Abb. 7).1%° Mel-

lini gibt hingegen folgenden Hinweis:

»Le pitture de’ semicircoli sopra le Piramidi contengono
la discendenza Regia, e Sacerdotale della Vergine: la pri-
ma, sopra la Piramide di Gismondo [nachtriglich einge-

fiigt: & la Regia]: la Sacerdotale, sopra quella d’Agosti-
«191
no.

Die Bibel verrit zwar nichts tiber die Vorfahren der
Jungfrau, doch die Legenda aurea sagt, Maria kom-
me sowohl aus dem koniglichen Stamm Davids als
auch aus dem priesterlichen Stamm.!? Daf es sich
bei dem birtigen gekronten Harfenspieler in der
linken Liinette um David handelt, ist wohl unbe-
streitbar (Abb. 7). Als weiteres Attribut gab ihm
Vanni in der rechten unteren Bildecke den abge-
schlagenen Kopf Goliaths bei - zur Erinnerung an
seine jugendlichen Heldentaten. Ein Kind hat Go-
liath das Schwert abgenommen und setzt trium-
phierend den Fuf auf seinen Kopf. In der linken
Hilfte derselben Liinette kniet ein junger Konig,
der anbetend zu Gottvater in die Kuppel der Ka-
pelle hinaufschaut. Hiermit diirfte Davids Sohn Sa-
lomo gemeint sein, der noch zu Lebzeiten seines
Vaters zum Konig gesalbt wurde und spiter zu Eh-
ren Gottes den Tempel in Jerusalem errichtete. Thm
zur Seite steht ein Kind mit Kronreif, moglicher-
weise Salomos Sohn Rehabeam.!??

Die von Mellini implizierte genealogische Inter-
pretation der Liinette wird bestitigt durch Belloris
Manuskript, das die Bildfiguren als David und Sa-
lomo anspricht. Zusammen mit der rechten Lu-
nette (Abb. 8), die zwei opfernde Priester zeige,
mahnten beide Bilder dazu, Gott anzubeten und zu
verehren:

»Praeterea super utramque Pyramidem, qua Arcus in lu-

nulas secantur: hinc sanctuarij depicti sunt Sacerdotes

Columbam, thuraque Deo offerentes, indeque David, et
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9 Gianlorenzo Bernini, Daniel, ca. 1656-1657, Marmor, Cappella Chi
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10 Gianlorenzo Bernini, Habakuk und der Engel, ca. 1656-1661, Marmor, Cappella Chigi, Santa Maria del Popolo, Rom
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Salomon Reges, innixi genibus, Deum suppliciter ex-
orantes, monetque Pictura precibus, et sacrificijs numen

adorandum esse.“1%*

Die beiden Protagonisten der rechten Liinette, ein
kniender Hohepriester, der den Weihrauchkessel
schwingt, und ein Tempeldiener mit Opfertaube,
konnen mit Hilfe der Legenda aurea nicht nament-
lich identifiziert werden, stehen aber wohl allge-
mein fiir die priesterlichen Vorfahren Mariens bzw.
»la discendenza Sacerdotale®.

Die priesterlichen und koniglichen Ahnen der
Jungfrau erginzen sinnvoll das Thema des Altar-
bildes, das (dem Weihetitel der Kapelle entspre-
chend) die Mariengeburt darstellt.!” Sowohl
durch ihr Thema als auch durch ihre Plazierung
bilden die Liinettenbilder ein Bindeglied zwischen
den alttestamentarischen, mit dem Siindenfall en-
denden Episoden der Kuppel und dem Altarbild,
das den Beginn der neutestamentarischen Heilsge-
schichte vorstellt. Zugleich aber ergibt sich eine in-
teressante Beziehung zwischen den Ahnen Mari-
ens und den Ahnen Fabio Chigis, deren Grabpy-
ramiden in die Liinettenbilder hineinragen. Auch
der Kardinal berief sich nimlich auf zwei verschie-
dene genealogische Linien!

Dafl eine der Grabpyramiden das Andenken des
Kapellengriinders Agostino Chigi wachhalten soll-
te, ist selbstverstindlich; doch war das zweite Mo-
nument urspriinglich nicht fiir dessen Bruder Sigis-
mondo gedacht.!? Als Fabio Chigi 1626/27 mit
seinem Onkel die Restaurierung der Kapelle disku-
tierte, bestand letzterer allerdings auf der Errich-
tung eines Grabmales fiir ,,Gismondo mio avo®.
Dies war notig, um die Patronatsrechte der Chigi
zu verteidigen: Da namlich die Linie des Agostino
il Magnifico ausgestorben war, bestritt man dem
Sieneser Familienzweig das Anrecht auf die Kapel-
le. Agostinos Bruder Sigismondo, von dem Fabio
und sein Onkel abstammten, mufite folglich visuell
in der Kapelle prisent sein, um die familiire Kon-
tinuitit zu betonen.!” Entsprechend wurde Sigis-
mondo durch Bildnismedaillon und Inschrift ge-
ehrt. Durch die Liinettenbilder tiberhchte Fabio
zugleich die problematischen genealogischen Ver-
hiltnisse, indem er seine eigene Situation gewisser-
maflen mit der Herkunft der Jungfrau aus zwei
»Stimmen® parallelisierte.
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Benedetto Mellinis Text gibt jedoch nicht nur zu
den Malereien, sondern auch betreffs der Skulptu-
ren der Kapelle wichtige neue Hinweise. Er be-
zeugt, dafl Lorenzettos Prophetenfiguren zur Ent-
stehungszeit des Manuskripts (ca. 1656) den Altar
flankierten:

»Dalle bande dell’altare, nelle due nicchie delle quattro
dette di sopra, son collocate due statue di marmo: I’'una
dice il Vasari essere d’Abacucco; maio credo esser d’Elia,
havendo I’Angelo dietro le spalle, e co’ un vase d’acqua.
L’altra statua & di Giona, colla Balena. Queste due statue
furon fatte da Lorenzetto, co’ cartoni di Rafaelle, il qual

diede alla statua di Giona P’ultima mano.”1%8

Durch diesen Passus kann erstmals bewiesen wer-
den, dafl eine Zeichnung in Northampton (Abb. 2)
den einst tatsichlich existierenden Zustand der Ka-
pelle festhalt und nicht blof — wie manche glauben
— einen unausgefiihrten Entwurf Berninis doku-
mentiert.'” Die beiden Propheten, die Fabio 1626
in den Nischen zu Seiten des Eingangs gesehen hat-
te,% miissen also im Laufe der Restaurierungsar-
beiten an die Altarwand versetzt worden sein: ,Eli-
as‘ (Abb. 3) und ,Jonas‘ (Abb. 4) wurden dort zu
einem symmetrisch zum Altar gewandten Paar
vereint.

Nachdem Chigi 1653 erwogen hatte, fir die bei-
den noch leeren Statuennischen je ein Werk bei
Bernini bzw. Algardi zu bestellen, brachten ihn of-
fenbar Algardis Tod im Juni 1654 und wohl auch
die zu hohen Kosten von diesem Projekt ab.?°!
Wenn der Kardinal noch mit kunstvollen neuen
Skulpturen Berninis gerechnet hitte, hitte er die
prominenten Nischen neben dem Altar nicht mit
Lorenzettos Propheten besetzt. Bezeichnender-
weise erachtete Mellini die Kapelle als fertig?®? —
auch ohne die beiden Skulpturen Berninis, die erst
wihrend Alexanders Pontifikat in Auftrag gegeben
wurden. Die heute in Northampton befindliche
Zeichnung (Abb. 2) diirfte direkt nach Abschlufl
der Restaurierungsarbeiten entstanden sein, um
das Werk des Kardinals zu verewigen.?%

Mellinis Text ist demnach zu entnehmen, daff die
wihrend des Chigi-Pontifikats vorgenommenen
Arbeiten das zuvor Begonnene nicht einfach bruch-
los fortfithrten, sondern es markant verianderten,
wobei man nicht einmal vor dem Aufwand zurtick-
scheute, die erst kiirzlich an den Altar versetzten



Marmorfiguren erneut zu transportieren. Heute
steht der ,Jonas* nicht wie auf der Zeichnung rechts,
sondern links des Altares, wihrend der ,Elias‘ in der
schrig gegeniiberliegenden Nische zu finden ist
(Abb. 1 e, f). Die beiden restlichen Nischen nehmen
Berninis ,Daniel* und ,Habakuk® ein-(Abb. 9, 10).
Um den ,Daniel‘ adiquat zu plazieren, wurde die
bereits existierende Marmorverkleidung seiner Ni-
sche zerstort und durch einen auf die Lowengrube
anspielenden Felsgrund ersetzt.>%* Die offensicht-
lichen Abweichungen vom urspriinglichen Kon-
zept werfen nun die Frage auf, wieso es zu diesen
Verinderungen kam und was daraus fiir das Ver-
standnis von Berninis Skulpturen zu gewinnen ist.

8. Bernini im Wettstreit mit Raffael und
Michelangelo

Gleich nach seiner Papstwahl wandte sich Alexan-
der VIL S. Maria del Popolo mit neuer Energie und
vor allem mit neuen Ressourcen zu. Er nahm die Re-
staurierung und Verschonerung der gesamten Kir-
che in Angriff, schmiickte seine Familienkapelle
weiter aus und bestellte fiir die beiden noch leeren
Nischen zwei Skulpturen bei Bernini.?%® Wann die
Themen fiir die zwei fehlenden Werke festgelegt
wurden, ist nicht bekannt?® — auf jeden Fall aber vor
dem 9.8.1656, denn an jenem Tag begegnen ,,Daniel
und ,Abacuc® erstmals in den Notizen des Pap-
stes.”%” Die beiden Propheten fiigten sich optimal in
das oben skizzierte theologische Programm ein: Die
Geschichte von Habakuk, der dem in der Lowen-
grube schmachtenden Daniel Nahrung und Rettung
bringt, konnte einerseits auf die Eucharistie, ande-
rerseits auf die Auferstehung bezogen werden. Ha-
- bakuks Gabe wurde von Bosio als das Meflopfer ge-
deutet, das die Seelen im Fegefeuer stirke und da-
durch ihr Leiden bzw. den Weg zur Auferstehung
verkiirze.?%8 Seit frithchristlicher Zeit waren sowohl
Jonas als auch Daniel klassische ,,Rettungsbilder®,
wie man aus Bosio sicherlich wufite.?%’

Esist dokumentarisch gesichert, daff der ,Daniel*
1656 in Arbeit war und irgendwann zwischen dem
19.5. und dem 26.6.1657 in seiner Nische links ne-
ben dem Kapelleneingang aufgestellt wurde
(Abb. 1g,8).21°Da Jonas‘ und ,Elias‘ damals zwei-
felsfrei zu Seiten des Altars standen,'! wire fiir

,Habakuk die Nische rechts des Eingangs tibrigge-
blieben. Die Skulptur wurde nicht (wie in der Lite-
ratur oft falschlich angenommen) 1658, sondern
erst 1661 vollendet und dann rechts des Altars pla-
ziert.?1? Die diesbeziigliche Rechnung vermerkt
auch die somit erforderliche Umstellung von zwei
weiteren Werken, d. h. von ,Jonas‘ und ,Elias‘.?!?
,Habakuk‘ und ,Daniel* wurden nun diagonal zu-
einander in Bezug gesetzt (Abb. 1 g und h). Die
Entscheidung hiertiber mufl allerdings wesentlich
frither wihrend des Gestaltungsprozesses gefallen
sein, denn die weisende Geste des Engels ist bereits
auf einen schrig gegeniiberstehenden Adressaten
ausgerichtet (Abb. 10).

Uber die Griinde, die zur Umgruppierung der
Skulpturen fiihrten, 1afit sich nur spekulieren. In
theologischer Sicht war die Plazierung Habakuks
neben dem Altar sinnvoll, da das Brot, das er in sei-
nem Korb trigt, auf die Eucharistie anspielt. Eucha-
ristische Konnotationen besaf} aber auch der zuvor
am Altar plazierte, von einem Engel gespeiste Elias,
so daf theologische Uberlegungen nicht allein den
Ausschlag fir die Verdringung des ,Elias‘ durch
Berninis ,Habakuk‘ gegeben haben konnen. Berni-
nis neues Konzept, ,Daniel® und ,Habakuk diago-
nal tiber den Raum hinweg miteinander kommuni-
zieren zu lassen, ermdglichte die Einbeziehung des
Kapellenbesuchers in die biblische Erzihlung und
wurde dem Papst vielleicht als eine Intensivierung
des religiosen Erlebnisses schmackhaft gemacht. Es
diirften aber auch isthetische und praktische
Aspekte eine Rolle gespielt haben — weder Bernini
noch dem Auftraggeber konnte daran gelegen sein,
die kostbaren neuen Skulpturen in den Nischen der
Eingangswand zu verstecken, wo sie vom Kirchen-
schiff aus nicht sichtbar gewesen wiren. Dafl trotz-
dem der ,Jonas‘ (und nicht etwa der ,Elias‘) an der
Altarwand blieb, hingt wohl eher mit seiner beson-
deren kiinstlerischen Bedeutung als mit seiner
theologischen Aussage zusammen. Fiir Bernini er-
gab sich aus der neuen Konstellation die (vielleicht
von ihm selbst bewufit gesuchte und herbeige-
fiihrte) Aufgabe, mit dem seit Generationen be-
wunderten bildhauerischen Meisterwerk Raffaels
zu konkurrieren, das das Pendant des ,Habakuk*
bilden sollte.

1626 hatte Fabio Chigi die Skulpturen in der Ka-
pelle als ,due statue bellis(sim)e del Bonaroti“
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11 Michelangelo, Jonas, ca. 1508-1512, Fresko,
Cappella Sistina, Vatikanstaat

angesprochen?!* — cine Fehleinschitzung, die eine
gewisse Rechtfertigung in den kompositionellen
Parallelen zwischen Lorenzettos ,Elias* und dem
Jesaja‘ der Sixtinischen Decke finden konnte.?!?
Seit Vasari war allerdings gut bekannt, daf nicht
Michelangelo, sondern Raffael fiir Lorenzettos
Statuen den Entwurf geliefert hatte.?!® Entspre-
chend korrigierte Fabio die Zuschreibung in seiner
ca. 1630 vollendeten Vita Agostino Chigis, brachte
aber nochmals die Meinung einiger Zeitgenossen
ins Spiel, es handle sich um Werke Michelange-
los.?!” Bernini entwickelte auf dieser Grundlage ei-
nen doppelten und dreifachen paragone: Er berief
sich in seiner Konkurrenz mit den ,,Skulpturen ei-
nes Malers“ auf Raffaels Erzrivalen Michelangelo,
dessen Konnen dann — wie so oft —als Priifstein fiir
Berninis eigene bildhauerische Leistung diente.
Dartiberhinaus rivalisierte er aber nicht nur mit
den Groflen des Cinquecento, sondern versuchte
die grundsitzliche Uberlegenheit der Skulptur
tiber die Malerei unter Beweis zu stellen — wie im
folgenden zu zeigen sein wird.

Wie bereits Raffael bzw. Lorenzetto holte auch
Bernini sich Inspiration bei den Propheten der
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Cappella Sistina: Sein ,Habakuk* imitiert spiegel-
bildlich Michelangelos ,Jonas‘ (Abb. 11).2!8 Beide
Propheten sitzen massig und breitbeinig da, nackte
Fiifle wippen locker in den Raum hinein. Beide Fi-
guren zeichnen sich durch einen markanten diago-
nalen Zeigegestus aus, bei dem die dominante zei-
gende Hand die andere iiberkreuzt. Und beide trei-
ben die chiastische Torsion auf die Spitze, indem sie
sich zwar in die Richtung zuriicklehnen, in die sie
deuten, gleichzeitig aber in die entgegengesetzte
Richtung emporschauen. So wie ,Jonas‘ entriickt
zu Gottvater im Deckenspiegel aufblickt, so staunt
,Habakuk’ die himmlische Erscheinung des Engels
an. Daf} ,Habakuk’ Michelangelos Fresko dabei
seitenverkehrt nachahmt, erklirt sich aus Berninis
Absicht, die Komposition seiner Skulptur symme-
trisch auf Lorenzettos ,Jonas‘ abzustimmen, der ja
,Habakuks‘ Pendant bilden sollte. Wihrend Lo-
renzettos Figur ihr rechtes Bein vorstellt, das linke
abwinkelt und sich insgesamt nach rechts wendet
(Abb. 4), streckt ,Habakuk‘ umgekehrt sein linkes
Bein vor, stellt das rechte zuriick und dreht sich
nach links (Abb. 10).

Gerade die symmetrische Koordination der bei-
den Skulpturen laf}t die Unterschiede zwischen ih-
nen besonders deutlich hervortreten. Wie man es
von der ,Skulptur eines Malers“ erwarten mag,
wirkt der von Raffael entworfene ,Jonas‘ mehr
zwei- als dreidimensional. Kopf und Rumpf, die
Arme und grofitenteils auch die Beine der ganz in
sich gekehrten Figur befinden sich beinahe in der-
selben Fliche.?!” Demgegeniiber simuliert Bernini
um so energischer riumliche Tiefe und Bewegung.
Die Nische ist zu klein fiir die beiden Personen;
Kopf und Arm des Engels stoflen weit in den Ka-
pellenraum hinein. Das fehlende linke Bein des En-
gels wird von der Phantasie des Betrachters auto-
matisch erginzt. Man imaginiert es als nach hinten
abgewinkelt und mifit der Nische dadurch eine
groflere (fiktive) Tiefenerstreckung zu. Habakuks
Bein ragt dagegen dynamisch in den Kapellenraum
vor. Die Diagonale, die von diesem Bein zum weit
zuriickgelegten Kopf verlauft, erzeugt den Ein-
druck maximaler raumlicher Tiefe.

Pikanterweise setzte Bernini also Raffaels ,Jonas*
eine von Michelangelos ,Jonas® inspirierte Figur
entgegen und betonte dabei genau die Unterschie-
de, die auch schon im Cinquecento zwischen den



beiden Erzrivalen festgestellt worden waren: Auf
Raffaels weichen und eher flachen Duktus reagierte
er mit virilem rilievo. Michelangelos ,Jonas‘ galt als
Musterbeispiel fiir ,skulpturale“ Malerei, die die
Flichigkeit des Mediums negiert und grofitmogli-
che Plastizitit suggeriert.?2% Bernini begniigte sich
aber nicht einfach damit, diese ,,gemalte Skulptur®
in die Dreidimensionalitit zuriick zu tbersetzen
und dabei mit der berithmten Virtuositit seiner
Oberflichenbehandlung zu glinzen; vielmehr
nahm er das vorgegebene Thema zum Anlaf}, das
schwierige kompositionelle Problem der Zweifigu-
rengruppe anzugehen, mit dem auch Michelangelo
immer wieder gerungen hatte.??! Bravourds ver-
schrinkte er die beiden Figuren zu einer harmo-
nisch ausponderierten Komposition. Obwohl die
Protagonisten chiastisch auseinanderstreben (,Ha-
bakuk® lehnt sich nach hinten und weist nach
rechts, der Engel beugt sich nach vorne und deutet
in die entgegengesetzte Richtung), verbindet Ber-
nini sie einerseits durch ihre spannungsgeladenen
Blicke, andererseits durch kompositionelle Paralle-
lisierungen, die ein gitterartiges Grundgertist erge-
ben: Das rechte Bein des Engels und Habakuks lin-
ker Unterschenkel sind vertikal parallelisiert, Ha-
bakuks rechter Arm und der linke des Engels
hingegen horizontal. Schwungvoll treffen zwei un-
terschiedliche Bewegungsimpulse zusammen: Am
ausgestreckten rechten Arm des Engels und am
vorragenden Bein Habakuks entlang gleitet der
Blick in die Tiefe und wird von dort durch den lin-
ken Arm des Engels und Habakuks parallel laufen-
den Zeigegestus wieder nach rechts aus der Nische
herausgefiihrt.

Der entscheidende Unterschied zwischen ,Jo-
nas‘ und ,Habakuk® liegt allerdings nicht in der
* stirker dreidimensionalen, ,skulpturalen® Auffas-
sung von Berninis Gruppe, sondern vielmehr in ih-
rer narrativen Konzeption. Raffael bzw. Lorenzet-
to macht nicht anschaulich, daf} ,Jonas‘ gerade dem
Wal entstiegen ist. Seine meditative Pose verrit
nichts von der Freude des frisch Geretteten, und
der viel zu kleine Wal dient nur als Attribut oder
quasi als Thron des Propheten, ohne Bestandteil ei-
ner Bilderzihlung zu sein. Im Gegensatz zu jener
isolierten und distanzierten, iiberzeitlichen Figur
fingiert Berninis Gruppe eine dynamische Hand-
lung im Hier und Jetzt. Wihrend ,Jonas und ,Eli-

as‘ Sinnbilder fiir Gerettete sind, thematisiert Ber-
nini das Rettungsgeschehen selbst, das sich quasi in
der Gegenwart zu vollziehen scheint.

Laut Alberti verdient derjenige Kiinstler beson-
deres Lob, der ,,non colossus, sed historia“ gestal-
te.??2 Bernini hat sich diesen Satz offenbar zu Her-
zen genommen. Seine Skulpturen erzihlen eine
Geschichte, wohingegen der von Raffael entwor-
fene ,Jonas‘ eher den in sich selbst ruhenden ,,co-
lossus“ verkorpert. Paradoxerweise arbeitete also
der Bildhauer Bernini mit ,,malerischen® Mitteln,
wihrend der Maler Raffael ein hochst ,statuari-
sches“ Werk konzipiert hat. Bernini, nicht Raffael
bewiltigte die Schwierigkeit, die eigentlich eher
der Malerei zugeordnete , historia“ im Medium der
Skulptur zu realisieren.

Berninis narrative Auffassung der Geschichte
von Daniel und Habakuk ist um so erstaunlicher,
als es dafiir in vollplastischer Skulptur keine Vor-
bilder gab. Ublicherweise traten die beiden Pro-
pheten als isolierte Standbilder auf.??> In Malerei
und Graphik war die Begegnung in der Lowengru-
be jedoch wiederholt dargestellt worden. So waren
die Voraussetzungen fiir einen weiteren paragone
gegeben: Dabei ging es nun nicht mehr nur um den
Wettstreit mit Raffael und Michelangelo, sondern
ganz grundsitzlich um die unterschiedlichen M6g-
lichkeiten, die Malerei bzw. Skulptur zur Gestal-
tung einer bestimmten Episode besitzen. Um die
Besonderheit von Berninis Konzept wiirdigen zu
konnen, ist es erforderlich, zunichst niher auf den
von ihm dargestellten Moment der biblischen Ge-
schichte einzugehen.

9. Berminis innovatives erzihlerisches Konzept

Wie bereits oft bemerkt wurde, erméglichte die
diagonale Plazierung von ,Daniel‘ und ,Habakuk*
eine raumiibergreifende erzihlerische Beziehung
zwischen den Figuren. Immer wieder wird die An-
sicht wiederholt, Bernini habe den Moment gestal-
ten wollen, in dem der Engel in Juda an Habakuk
herantrete und ihm bedeute, Daniel Hilfe nach Ba-
bel zu bringen; im nichsten Augenblick werde der
Engel Habakuk an den Haaren zu Daniel hiniiber-
tragen, der in der Lowengrube inbriinstig um Ret-
tung bete.”?* Doch stimmt diese Interpretation
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12 Federico Zuccari, Daniel und Habakuk, ca. 1598-99,
Fresko, Cappella degli Angeli, Il Gesu, Rom

tiberhaupt? Woran lifit sich erkennen, daff Daniel
und Habakuk sich an weit voneinander entfernten
Orten in zwei verschiedenen Landern befinden?
Betrachtet man die ikonographische Tradition
des Themas, so wird klar, daff sich die italienischen
Kiinstler des 16. und 17. Jahrhunderts ganz auf den
Hohepunkt der Geschichte, die Begegnung in der
Léwengrube, konzentrieren.??> Dabei konnen ver-
schiedene Akzente gesetzt werden. Paris Bordone
und Giuseppe Salviati zeigen, wie Daniel die Hande
nach der Nahrungausstreckt, die der von einem En-
gel getragene Habakuk ihm bringt.?*® Giovanni Bi-
livert, Salvator Rosa und Sebastiano Mazzoni the-
matisieren ebenfalls die Ubergabe des Korbes, las-
sen den Engel aber gen Himmel deuten, um auf die
gottliche Quelle der rettenden Speise hinzuwei-
sen.??” Wihrend Biliverts Daniel den Korb ergreift,
erhebt er bei Rosa und Mazzoni die Arme in einem
Gestus des tiberwaltigten, dankbaren Gliicks. Die-
ser spirituelle Aspekt findet sich auch bei Cigoliund
Novelli: Statt sich auf die Nahrung zu stiirzen, brei-
tet Daniel die Arme in einem Inbrunstgestus er-
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staunt und dankbar aus.??8 Pietro da Cortonas Ver-
sion des Geschehens basiert klar auf Cigolis Vor-
bild: Daniel schaut nicht etwa auf die Speisen,
sondern blickt ergriffen himmelwirts.??? Federico
Zuccaris Fresko in Il Gesu (Abb. 12) pointiert
schliefflich Daniels Dankbarkeit noch mehr. Haba-
kuk ist hier bereits in der Grube gelandet; doch
wiirdigt Daniel ihn keines Blickes, sondern wendet
sich betend zum Himmel.?*°

Wie schon gesagt, war die Geschichte von Da-
niels Rettung in vollplastischer Skulptur noch
nicht verbildlicht worden.?*! Es gab jedoch ein
wichtiges Vorbild fiir iber den Raum hinweg kom-
munizierende Figurenpaare: Verkiindigungsgrup-
pen.?32 Sowohl in der Skulptur als auch in der Ma-
lerei Italiens kam es vor, dafl Maria und der Engel
an zwei raumlich getrennten Orten plaziert wur-
den, z. B. beidseitig neben einem Durchgang.?*
Trotzdem war jedem Kirchginger klar, daff die
Jungfrau und der ihr gegentiberstehende himmli-
sche Botschafter in einem rdumlichen und zeitli-
chen Kontinuum agieren.

Vor diesem Hintergrund wird deutlich, mit wel-
chen Sehgewohnheiten und Erwartungshaltungen
das Publikum des 17. Jahrhunderts die Chigi-Ka-
pelle betrat. Wenn zwei Skulpturen trotz raum-
licher Distanz miteinander korrespondierten (wie
das ,Daniel® und ,Habakuk‘ durch die zeigende
Vermittlerfigur des Engels ja uiberdeutlich tun),
dann ging man davon aus, daf} sie zeitlich und
raumlich in direktem Kontakt zueinander stiinden
(wie bei einer Verkiindigungsgruppe). Und wenn
man erkannte, daff es sich bei den Skulpturen um
,Daniel und ,Habakuk® handelte, dann erwartete
man aufgrund der ikonographischen Tradition,
dafl ihr Zusammentreffen in der Lowengrube bzw.
Daniels Dankgebet dargestellt sei.

Natiirlich ist es Gianlorenzo Bernini zuzutrau-
en, dafl er solche traditionsgeprigten Wahrneh-
mungsmuster bewufit unterlief und gerade das zei-
gen wollte, womit der Betrachter nicht rechnete.
Der etablierten Forschungsmeinung zufolge hitte
er in der Chigi-Kapelle etwas hochst Ungewohn-
liches getan, namlich zwei Szenen zusammenmon-
tiert, die zwar zur selben Zeit, aber an vollig ver-
schiedenen Orten abliefen, bevor die Protagoni-
sten einander begegneten. Das zentrale Ereignis
der Geschichte, die gottgewollte heilsbringende



Tat, lige demnach noch in der Zukunft. Aber hitte
das in einer Kapelle Sinn? Und bestitigen die
Skulpturen selbst diese Auslegung?

Die auf Selbstzeugnissen Gianlorenzos beru-
henden Viten von Domenico Bernini und Filippo
Baldinucci geben leider keine Hinweise zur Deu-
tung der Gruppe.?** Eine Interpretation mufl da-
her vom anschaulichen Bestand ausgehen. Die
herrschende Deutung stiitzt sich vor allem auf die
Gesten Habakuks und des Engels (Abb. 10): Der
Engel zeige Habakuk, wohin er ihn gleich davon-
tragen werde, wihrend Habakuk andeute, daf} er
eigentlich in die entgegengesetzte Richtung gehen
wolle.??> Allerdings weist er dabei auch auf das
Grab des Agostino Chigi, das sich direkt neben
ihm befindet (Abb. 1 a und h). Wie Messerer be-
tonte, fand ,Habakuk® deswegen neben dem Altar
Aufstellung, weil die Speisen in seinem Korb das
eucharistische Mahl symbolisieren konnten. So
wie Habakuk Daniel gespeist habe, so stirke die
Eucharistie die Seelen der Toten und verkiirze da-
durch ihre Zeit im Fegefeuer, meinten die Theolo-
gen des 17. Jahrhunderts.?*® Dementsprechend ist
Habakuks Geste vielleicht gar nicht narrativ ge-
meint, sondern soll den theologisch bedeutsamen
Bezug zwischen Habakuk, dem Korb, der Eucha-
ristie und dem Verstorbenen veranschaulichen.

Habakuk und der Engel sind diejenigen Skulp-
turen, die dem Betrachter als erste ins Auge fallen,
wenn er sich vom Kircheneingang aus (d. h. von
schrig links) der Cappella Chigi nihert. Die weit
ausgreifenden Gesten der Figuren diirften daher
auch isthetischem Kalkiil entsprungen sein: Sie
wecken Neugier, indem sie auf Ausstattungsele-
mente verweisen, die auf den ersten Blick nicht
sichtbar oder optisch weniger prominent sind. Spe-

. ziell der Fingerzeig des Engels fordert dazu heraus,
niher zu treten, um den Sinn der ritselhaften Grup-
pe zu entschliisseln. Da fafit ein Engel einen Mann
an den Haaren — ein hochst seltsamer, ja unerhorter
Anblick in einer Kirche! Erst wenn man dem Fin-
gerzeig des Engels mit den Augen folgt, entdeckt
man den neben dem Eingang ,,versteckten ,Daniel
und kann sich die Geschichte zusammenreimen.??”

Die Geste des Engels dient dazu, einen narrati-
ven Bezug zwischen den beiden Nischen herzu-
stellen. Das bedeutet nicht zwangsliufig, dafl sie
Habakuk signalisiert ,,dorthin werde ich dich brin-

gen“. Wie ein 1629 entstandenes Gemalde von Pie-
tro Novelli belegt, macht dieser Fingerzeig nim-
lich auch dann noch Sinn, wenn Habakuk schon an
der Lowengrube eingetroffen ist: ,,Schau, das ist
Daniel, dem du helfen sollst.“?*3

Die schriftliche Uberlieferung berichtet, Haba-
kuk sei von dem Engel iiberrascht worden, als er
aufs Feld ging, um den Schnittern ein Mahl zu brin-
gen.23 9 Berninis ,Habakuk* geht jedoch nicht, son-
dern sitzt auf einem Fels. ,Daniel kniet ebenfalls
auf einem Stein. Schon oft wurde beobachtet, dafl
die felsige Auskleidung von Daniels Nische den
Ort als Léwengrube kennzeichnen soll.?*® Die
Schlufffolgerung liegt daher nahe, ,Habakuk* be-
finde sich an demselben felsigen Ort: Der Engel
setzt ihn gerade in der Lowengrube ab. Verwirrt
und benommen von seiner wundersamen Flugreise
staunt Habakuk den Engel an.

Der biblische Text erwihnt nicht, daff Daniel um
Rettung gefleht habe, paraphrasiert aber sein
Dankgebet nach Habakuks Eintreffen. Insofern ist
nicht recht nachvollziehbar, warum die gesamte
Bernini-Literatur Daniels Geste als eine Bitte um
Rettung interpretiert. Sein Gesichtsausdruck wirkt
eher ruhig und selig, zumal der Lowe bereits be-
sanftigt an Daniels Fufl leckt (Abb. 9).

Da Bernini vierzig Jahre lang jede Woche min-
destens einmal in der Jesuitenkirche Il Gesu gebe-
tet haben soll,%*! muf ihm Federico Zuccaris dor-
tiges Fresko (Abb. 12) bestens vertraut gewesen
sein. Ich vermute, dafl es seine Konzeption der
Skulpturen fir die Chigi-Kapelle unmittelbar in-
spirierte: Ebenso wie im biblischen Text bzw. wie
bei Zuccari wendet sich Berninis ,Daniel‘ dankend
an den (im Kuppelmosaik dargestellten) Schopfer,
der ihm Habakuk zu seiner Rettung in die Léwen-
grube geschickt hat.

Diese Interpretation der Figuren harmoniert
auch mit der zeitgendssischen Bibelauslegung. Der
Jesuitengeneral Gian Paolo Oliva, der sowohl zu
Bernini als auch zu dessen Auftraggeber Alexander
VII. enge Kontakte unterhielt, kommentierte die
Geschichte von ,Daniel® und ,Habakuk® wieder-
holt. 1659 und 1664 veroffentlichte er in zwei von
Alexander personlich eingeleiteten Binden die Pre-
digten, die er im Palazzo Apostolico gehalten hatte.
Bernini kannte die Texte offenbar, da er sie 1665 ei-
nem jungen Mann zur Lektiire empfahl.>*? In einer
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1664 erschienenen Predigt, die durchaus einige Jah-
re frither verfaft worden sein konnte und also mog-
licherweise in direktem Zusammenhang mit der
Fertigstellung der Chigi-Kapelle (1661) steht, er-
zahlte Oliva die Geschichte von Daniel und Haba-
kuk und hob dabei besonders Daniels Dankbarkeit
hervor: ,, Indi rizzatosi, nel toccare il primo boccone
del vaso rusticano, esclamd molle di lagrime e
stupefatto delle divine misericordie: Recordatus es
mei Deus!“** In einer spiteren Predigt prizisierte
Oliva, Daniel habe vor dem Essen gebetet: ,,Alzo le
mani inverso al Cielo; e, prima di pascersi, disse
all’eterno Padre: Voi cosi amorosamente riflettete a
me, che nulla merito? Et ait Daniel: Recordatus es
mei Deus?“*** In der Vulgata heiflt es: ,Et ait Da-
niel: Recordatus es mei, Deus; et non dereliquisti di-
ligentes te.“**> Diese Dankesworte Daniels sind
wohl die Aussage, an die man sich in der Chigi-Ka-
pelle erinnern sollte (und an die auch Olivain seinen
Predigten erinnerte): Der Herr hat an Daniel ge-
dacht; er lifit die Glaubigen nicht im Stich, sondern
schickt dem Rettung, der in Not ist.*¢

Alexander VII. diirfte als Berninis Auftraggeber
darauf geachtet haben, dafl eine theologische Bot-
schaft vermittelt wurde, die sowohl in der Bibel als
auch in der Bibelauslegung und in bildlichen Dar-
stellungen der biblischen Geschichte fest verankert
war. Wieso hitte Alexander eine Gruppe in Auftrag
gebensollen, die vom biblischen Bericht abwich und
nicht die Gewif$heit der Rettung thematisierte, son-
dern das im Text gar nicht erwihnte Flehen um Ret-
tung? Die Botschaft, dafl Gott sich an Daniel erin-
nerte und ihm bereits geholfen hat, pafite zudem viel
besser in das optimistische theologische Konzept
der Chigi-Kapelle, die mit Jonas und Elias ja bereits
zwei andere von Gott gerettete Propheten aufwies.

Das Neue und Besondere von Berninis Skulptu-
ren besteht folglich nicht in der Wahl des dargestell-
ten Moments; innovativ ist vielmehr, wie das En-
semble den Betrachter in das Geschehen einbezieht.
Wenn ,Daniel® und ,Habakuk* sich nicht (wie ge-
meinhin angenommen) an zwei weit voneinander
entfernten Orten in Juda bzw. Babel befinden, son-
dernbeide in der Lowengrube sind, dannist der Ka-
pellenbesucher mitten unter ihnen. Der ideale Be-
trachterstandpunkt liegt an der Diagonale, die zwi-
schen den beiden Figuren verlauft. Die Geste des
Engels greift in die Sphire des Rezipienten hinein
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und bindet ihn gewissermafien in die raumiibergrei-
fende Kommunikation der Propheten ein. So wird
der Glaubige dazu angeregt, Daniels Erleben zu sei-
ner eigenen Realitit in Bezug zu setzen. Er selbst
schmachtet in der Héhle des Todes, ebenso wie Da-
niel und wie jeder Sterbliche; doch kann er auch wie
Daniel durch die Eucharistie Stirkung erfahren.

Daf} es Bernini darum ging, den Betrachter zu
aktivieren, wird aus mehreren Charakteristika des
Ensembles ersichtlich.?*” Die Kapelle, deren alte
Holzschranke durch eine in der Mitte geoffnete
Marmorbalustrade ersetzt wurde (Abb. 2),248 ladt
zum Betreten ein. Die raumgreifenden Gesten Ha-
bakuks und des Engels machen neugierig, da ihr
Ziel auf den ersten Blick nicht zu erkennen ist. Nur
wer sich in die Kapelle begibt, kann verstehen, auf
wen der Engel zeigt. Daniels Gesicht ist durch sei-
ne hoch erhobenen Arme und die Kopfdrehung
zunichst jedoch fast ganz dem Blick entzogen.?*’
Der Kapellenbesucher muff um die Figur herum-
gehen, um den Standort zu finden, der ihm einen
Blick auf Daniels Antlitz gewahrt. Ebenso ist auch
Bewegung erforderlich, um den idealen Betrach-
terstandpunkt zu suchen, von dem aus sich das ge-
samte Geschehen erschliefit. Wenn der Betrachter
an diesem Punkt (ungefihr in der Kapellenmitte)
steht und realisiert, dafl sowohl Daniel als auch Ha-
bakuk sich in der Léwengrube befinden, dann mufl
ihm gleichfalls klarwerden, daf er selbst in die fik-
tive Handlung einbezogen ist. Er wird quasi selbst
in die Lowengrube versetzt, um ihm die Identifi-
kation mit Daniel zu erméglichen und sein Verlan-
gen nach spiritueller Erlosung zu erhohen.

Der Kunstgriff, Figuren iiber den Raum hinweg
miteinander kommunizieren zu lassen, mag von
Verkiindigungsgruppen angeregt worden sein;
doch sind diese iiblicherweise so angebracht, dafl
der Betrachter sie als Teil einer separaten, von sei-
nem eigenen Bereich abgesonderten Raumsphire
empfindet. Als Vorbild fiir die spezielle Wirkstra-
tegie der Chigi-Kapelle kommt daher eher Berninis
,David‘ in der Galleria Borghese in Betracht: Die
auf einem relativ niedrigen Piedestal postierte Fi-
gur lehnt sich dynamisch in die Sphére des Betrach-
ters vor und fixiert das Publikum angespannt, be-
reit, im nichsten Augenblick die Wurfschleuder
abzufeuern. Der Betrachter befindet sich direkt in
der Schufflinie und mufl annehmen, dafl entweder



Goliath hinter ihm steht oder gar er selbst mit Go-
liath verwechselt wird.?>

Noch enger als der ,David scheint mir aller-
dings Antonio Raggis ,San Benedetto® mit der
Konzeption der Chigi-Kapelle zusammenzuhin-
gen. Raggi fertigte das genannte Werk fiir eine
Hohle in Subiaco an, in der der Heilige Benedikt
vor seiner Ordensgriindung als Eremit gehaust ha-
ben soll. Die Hohle war bereits im Mittelalter ein
bedeutender Wallfahrtsort und damals mit Male-
reien geschmiickt; spater kamen ,fiorami dorati“
hinzu.?>! Ab Mitte des 17. Jahrhunderts wurde der
Ort dann auf ganz andere Art prisentiert: Der
nackte Fels wurde freigelegt und Benedikt durch
die 1657 aufgestellte Marmorskulptur Raggis ver-
gegenwirtigt. Zu jener heute noch existierenden
Installation gehdren ferner ein Kreuz und ein
Korb aus Marmor. Der Korb erinnert daran, daf§
Benedikt nur von den Nahrungsmitteln lebte, die
ihm ein Freund in die Hohle herablief.?>? Auch
wenn sich die Situation von Benedikt und Daniel in
theologischer Hinsicht nicht miteinander verglei-
chen lifit, so liegt doch die motivische Parallele auf
der Hand: In beiden Fillen geht es, banal gesagt,
um die Ernihrung eines schonen frommen Jiing-
lings in einer lebensfeindlichen Hohle.

Die Hohle, die in Subiaco als der traditionelle
Kultort vorgegeben war, erhielt durch die barocke
Umgestaltung einen neuen devotionalen Fokus,
die Heiligenfigur. Mittels Beseitigung aller Orna-
mentik wurde ein brutaler Kontrast zwischen dem
zarten Jiingling und dem harten Felsen erzeugt.
Dieser harsche Gegensatz sollte vermutlich die In-
tensitit des religiosen Erlebnisses erhchen. Der
Pilger, der die Hohle betritt, kann sich in die Figur
Benedikts hineinprojizieren und begreift schau-

“dernd, wie entbehrungsreich dessen Einsiedlerda-
sein gewesen sein muf3.

Noch zu untersuchen wire die Rolle, die Bernini
bei ;ier Umgestaltung des Kultorts in Subiaco spiel-
o 283
Tiufer-Kapelle in Berninis neapolitanischer Hei-
mat. In der dortigen Certosa di S. Martino hatte
Massimo Stanzione 1640-1642 ein Deckenbild ge-
schaffen, das die Befreiung des Taufers aus der Vor-
hélle darstellt.?>* Dieses Fresko macht dem Kapel-
lenbesucher unmifiverstindlich klar, daff er selbst in
einem Vorhof der Holle schmort, denn das Gewol-

sowie die Vorbildfunktion von Stanziones

be ist als die kreisrunde Offnung jener Grube ge-
staltet, aus der der Taufer gerade emporsteigt. Of-
fenbar bestand um die Mitte des 17. Jahrhunderts
ein verbreitetes Interesse an solchen ,,Grenzerfah-
rungen®. Sowohl in S. Martino als auch in Subiaco
und in der Cappella Chigi geht es darum, den Ka-
pellenbesucher machtvoll in eine ,,andere Realitat*
hineinzuversetzen, wobei jeweils das ,Hohlen-
erlebnis eine besondere Rolle spielt.

Natiirlich geht es in keinem dieser Fille um eine
Totalillusion. Das Kunstwerk soll nach wie vor als
Kunstwerk erkennbar bleiben (andernfalls hitte
man Raggis bzw. Berninis Skulpturen farbig fassen
miissen).?>> Die asthetische Grenze wird macht-
voll iiberspielt, nur um auf den inganno den disin-
ganno folgen zu lassen, der dann die Reflexion ein-
leitet.2%® Die Gestaltung eines Raumes als ,,begeh-
bares Bild“ ermdglicht es dem Rezipienten, sich
intensiv in die Szene hineinzuversetzen und sich
davon emotional besonders stark ansprechen zu
lassen; die bewufit ins kiinstlerische Kalkiil einbe-
zogenen Illusionsbriiche sorgen zugleich jedoch
fiir eine Distanzierung, die aus dem Mitfiihlen Mit-
denken macht.

Der Planwechsel, durch den Berninis ,Daniel‘
und ,Habakuk® einander gegeniibergestellt wurden,
zerstorte nicht blofl die zuvor existierende An-
ordnung der Skulpturen, um eine narrative ,,Briik-
ke* zwischen den beiden Figuren zu schlagen, son-
dernverdnderte das Raumkonzept in einem viel tie-
fergehenden Sinne. Die wihrend Fabio Chigis
Kardinalat ausgefithrten Restaurierungsarbeiten
hielten noch an der originalen Unterteilung der Ka-
pelle in drei Zonen fest: oben in der Kuppel Gott-
vater im Himmel, im Mittelbereich der Mensch, in
der Gruftder Tod. Das im Zentrum des Fufbodens
eingelassene opus-sectile-Skelett (Abb. 6) scheint
zwar aus der Gruft emporzufliegen, stellt aber kei-
ne Bedrohung dar, sondern ,rettet” im Gegenteil
das Chigi-Wappen. Das spiter realisierte Raum-
konzept durchbrach Raffaels Drei-Zonen-Schema,
indem es die beruhigende Grenze zwischen Gruft
und Lebenswelt authob: Auf einmal fand sich der
Kapellenbesucher quasi mitten in der Lowengrube
wieder, die traditionell als Sinnbild fiir das Grab
ausgedeutet wurde.?”” Alexander VII. und Bernini,
die beide stindig tiber den bevorstehenden Tod me-
ditiert haben sollen,?>® wollten dadurch offenbar
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einen Reflexionsprozef initiieren und dem Kirch-
ganger die Erkenntnis vermitteln, daf§ jeder Erden-
mensch schon in der Gruft wandelt— Erlosung bzw.
wahres Leben kann nur von Gott in Gestalt der Eu-
charistie kommen.

Fir den paragone bedeutet das Gesagte, daf}
Bernini durch das ,begehbare Bild eine spezielle
Méglichkeit erschloff, im Wettstreit mit der Male-
rei bzw. mit den Skulpturen des Malers Raffael zu
triumphieren. Indem er durch das Zusammenspiel
von Skulptur und Architektur dem Betrachter
suggerierte, dieser selbst schmachte mit Daniel in
der Lowengrube, schuf er ein dreidimensionales
Bild, das den Rezipienten in hochstem Maf3e affi-
ziert, da es ihn vom Betrachter zum Mitspieler
erhebt. Berninis Werk kann somit sowohl in dsthe-
tischer als auch in religioser Hinsicht eine viel stir-
kere Wirkung entfalten als jede malerische Dar-
stellung der Szene, die durch den Bildrahmen klar
von der Welt des Publikums geschieden ist. Auf-
grund ihrer speziellen Kommunikationsstruktur
tibertreffen Berninis Skulpturen nicht nur die sta-
tuarischen, den Kontakt mit dem Kapellenbesu-
cher vermeidenden Propheten von Raffael bzw.
Lorenzetto, sondern gehen sogar tiber das hinaus,
was Berninis grofles Vorbild Michelangelo als
Bildhauer geleistet hatte.

10. Resiimee

Die drei Texte, die im Mittelpunkt dieses Aufsatzes
stehen, veranschaulichen die Bandbreite gebildeter
Kunstbetrachtung im Seicento: Fioravante Marti-
nellis Fakten-Staccato fiir den eiligen Kirchenbe-
sucher bildet das eine Extrem der Skala, wihrend
den entgegengesetzten Eckpunkt die in erlesenem
Latein gehaltene Chisiani Sacelli Descriptio mar-
kiert, ein analytisch durchkonzipierter, thesenhaf-
ter, hierarchisch gegliederter und mit kunsttheore-
tischen Reflexionen aufgeladener Traktat. Etwa in
der Mitte des Spektrums steht Benedetto Mellinis
sorgsame Kapellenbeschreibung, die das visuelle
Erleben des Besuchers nachvollzieht und die Be-
trachtung mit historischen Hintergrundinforma-
tionen unterfiittert.

So unterschiedlich jene drei Abhandlungen sind,
haben sie doch auch einiges gemeinsam. Zum einen
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wurden sie etwa gleichzeitig in den ersten Jahren
des Chigi-Pontifikats verfafit, zum anderen betten
sie die Wiirdigung der Chigi-Kapelle jeweils in den
Kontext eines Romfiihrers ein. Auflerdem bieten
die drei Texte nicht nur wesentlich prizisere Infor-
mationen zur Chigi-Kapelle als die frithere Gui-
denliteratur, sondern beziehen dabei stets auch Be-
funde der aktuellen, von Fabio Chigi veranlafiten
Kapellenrestaurierung ein, was darauf hindeutet,
dafl alle drei Autoren Kontakt zu einem ,Infor-
manten“ aus dem Chigi-Kreis hatten. Die genann-
ten Ubereinstimmungen legen die Vermutung na-
he, die drei Kapellenbeschreibungen seien in einer
Wettbewerbssituation entstanden, in der es darum
ging, die Unterstitzung des frisch zum Papst ge-
wahlten Fabio Chigi fiir die Publikation einer
Rom-Guida zu gewinnen. Dabei machte schlief3-
lich Fioravante Martinelli das Rennen, denn 1658
durfte er eine erweiterte Neuausgabe seiner Roma
ricercata dem Kardinalnepoten Flavio Chigi wid-
men. Die offizielle Billigung (und méglicherweise
auch finanzielle Bezuschussung), die sich in dieser
Widmung ausdriickt, gibt Aufschluf} tiber die Prio-
rititen der Familie Chigi: Offenbar zog man Mar-
tinellis kompaktes, schnell auf den Markt zu wer-
fendes, einen breiten Leserkreis ansprechendes und
mit Chigi-Lob durchsetztes Werk den beiden ge-
lehrteren, aber langatmigeren Abhandlungen vor.
Die beiden ungedruckt gebliebenen Manuskrip-
te, die hier erstmals veroffentlicht werden, verraten
allerdings erheblich mehr tiber die Konzeption und
Rezeption der Cappella Chigi als Martinellis Opus.
Eine besonders aussagekriftige Quelle ist die Chi-
siani Sacelli Descriptio, die mit grofler Wahrschein-
lichkeit von Giovan Pietro Bellori stammt. Fiir die-
se Zuschreibung sprechen nicht nur die generellen
Charakteristika des Textes (die Prizision und Sen-
sibilitit der Ekphrasis-Technik, der elegante Ge-
brauch des Lateinischen, die antiquarischen Inter-
essen des Autors und sein programmorientierter
Zugang zum Kunstwerk), sondern auch deutliche
inhaltliche, bis in einzelne Formulierungen hinein-
reichende Parallelen zu Belloris kunsttheoretischen
Schriften sowie die komplette Ubereinstimmung
mit Bellori in der dsthetischen Bewertung der Chi-
gi-Kapelle. Es zeigt sich, dafl viele erst spiter publi-
zierte Grundgedanken der Bellori’schen Kunst-
theorie schon in diesem 1655 zu datierenden Manu-



skript formuliert wurden, das nun zu den frithesten
bekannten Werken dieses Autors gezahlt werden
kann. Die Bedeutung der Descriptio liegt aber auch
darin, dafl sie die erste iiberlieferte Gesamtanalyse
des Kapellenprogramms wagt und dabei einen au-
Bergewohnlich tiefen Einblick in die Méglichkeiten
der Kunstwahrnehmung im Seicento bietet. Bello-
ris hochkomplexe Interpretation der Kapelle besta-
tigt nicht nur die Deutungsansitze der modernen
kunsthistorischen Forschung, sondern reflektiert
anscheinend auch relativ direkt die Gedanken, die
Fabio Chigi bei der Restaurierung und Komplettie-
rung der Kapelle leiteten. Verschiedene Indizien
deuten darauf hin, daff sowohl Chigi als auch Bello-
ri das von Raffael begonnene, nur liickenhaft iiber-
lieferte und zeitweise in Vergessenheit geratene
Bildprogramm verstanden und sinngerecht fortge-
fithrt bzw. geschildert haben.

Benedetto Mellinis Manuskript ist insbesondere
fur die von Fabio Chigi veranlafiten Verschone-
rungsmafinahmen in der Kapelle aufschluf8reich.
Die von ihm iiberlieferte Information, die beiden
Liinettenbilder tiber den Grabpyramiden stellten
»la discendenza Regia, e Sacerdotale della Vergine®
dar, ermoglicht es, die Rolle dieser Werke innerhalb
des Programmzusammenhangs sowie ihre spezi-
fisch ,chigianischen“ Konnotationen genauer als
bisher zu fassen. Zudem bezeugt Mellinis Text, daf§
eine Zeichnung (Abb. 2), die oft als unrealisierter
Entwurf Berninis angesprochen wurde, den tat-
sichlichen Zustand der Kapelle um 1655 dokumen-
tiert. Wie sich dem Manuskript entnehmen lif}t, wa-
ren ,Jonas‘ und ,Elias‘ im Zuge der Restaurierungs-
arbeiten an den Altar versetzt worden; wenig spiter
wurden sie aber nochmals umgestellt, um die neuen
Bernini-Skulpturen in der Raumdiagonale anord-

,nen zu konnen. Die wihrend des Chigi-Pontifikats
realisierten Arbeiten fithrten das zuvor Begonnene
also keineswegs bruchlos fort, sondern veranderten
die gerade geschaffene Situation wieder.

Die erneute Umstellung der Skulpturen scheint
weniger aus theologischen denn aus (rezeptions-)
asthetischen Griinden erfolgt zu sein. Zum einen

zeigt die formale Abstimmung des ,Habakuk® auf
den ,Jonas‘, daf Bernini bewuft den kiinstlerischen
Wettstreit mit ,Raffaels“ viel bewundertem Mei-
sterwerk suchte, das er pikanterweise durch eine
von Michelangelos ,Jonas® inspirierte Figur zu
tibertreffen suchte; zum anderen diente die diago-
nale Gegentiberstellung der beiden Bernini-Statuen
dazu, den Rezipienten direkt in das Heilsgeschehen
einzubeziehen und so die Intensitit des religiosen
Erlebnisses zu steigern. Vieles spricht dafiir, daf§
Bernini nicht (wie gemeinhin angenommen) einen
Moment vor dem Rettungswunder visualisieren
wollte, sondern vielmehr die bereits erfolgte Ret-
tung Daniels zu veranschaulichen beabsichtigte:
Nicht nur Daniel, sondern auch Habakuk befindet
sich schon in der Lowengrube, und der Betrachter
ist mitten unter ihnen. Durch ein solchermafien
»begehbares Bild“ schlug Bernini den Maler Raffa-
el quasi mit dessen eigenen Waffen und schuf ein
anschauliches Aquivalent fiir die Metapher, jeder
Erdenmensch wandele bereits in der Hohle des To-
des — eine Idee, die Bernini spiter fiir das Grabmal
des Chigi-Papstes weiterentwickelte.>’

Eine gewisse Ironie des Schicksals wollte es, daf}
Belloris aufwendige Interpretation der Chigi-Ka-
pelle schon bald von der Realitit iiberholt wurde.
Wahrend Bellori in der Descriptio die These vertre-
ten hatte, Raffael sei Michelangelo ebenbiirtig oder
gar uberlegen gewesen, und dafiir insbesondere
den von Raffael entworfenen ,Jonas® als Kronzeu-
gen ins Feld gefiihrt hatte, muflte er nun mit anse-
hen, wie Bernini gegen den ,Jonas ausgerechnet
mit einem michelangelesken ,Habakuk® auftrum-
pfte. Hatte Bellori die Kapelle 1655 noch quasi als
Verkorperung seines klassizistischen Kunstideals
gefeiert, verinderte Bernini nur wenig spiter den
Raum von Grund auf, indem er ihn in eine barocke
»Bihne“ verwandelte, auf der Kunstwerke und
Betrachter dynamisch ,interagieren® konnten. Bis
sich das Blatt wendete und der von Bellori propa-
gierte ,Klassizismus“ zum dominanten Ideal der
romischen Kunstszene aufstieg, sollte es noch etli-
che Jahre dauern.
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Anmerkungen

Fiir wichtige Anregungen und Hinweise danke ich To-
maso Montanari und Ingo Herklotz. Fiir die hier im An-
hang publizierte Ubersetzung des Bellori-Textes bin ich
Eckhard Leuschner zu besonderem Dank verpflichtet.

1

162

Vita del Cavalier Gio. Lorenzo Bernino, descritta
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Auf diesen Briefwechsel verwies I. Herklotz, Cas-
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Mailand 1999, 355-358; hier: 355.

Petrucci, Diario (wie Anm. 35), 176f. Zur Frage,
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legt wurde, siche: E. Bentivoglio, La Cappella Chi-
gi. Uimmagine ritrovata del secondo pannello
bronzeo del monumento di Agostino, gli inediti
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veneziano ed altre considerazioni, in: Raffaello a
Roma. Il convegno del 1983, Rom 1986, 309-314;
hier: 311f., sowie Shearman (wie Anm. 4) und ins-
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CXIX.
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E. Bentivoglio, La Cappella Chigi, in: Raffaello Ar-
chitetto, hg. von C. L. Frommel, S. Ray und M. Ta-
furi, Mailand 1984, 125-142; hier: 128. Morello,
(wie Anm. 29), 193 und Abb. 3. Fabjan (wie Anm.
2), 51, 55, Anm. 45.

Frommel (wie Anm. 4), 344-348. Weil-Garris
Brandt (wie Anm. 13), 152,

Fabjan (wie Anm. 2), 47, 49f.

E. Petrucci, Gian Lorenzo Bernini per casa Chigi:
precisazioni e nuove attribuzioni, in: Storia dell’ar-
te, 90, 1997, 176-200; hier: 188-190. Petrucci, Diario
(wie Anm. 35), 189. Fabjan (wie Anm. 2), 51f., 55,
Anm. 41.

Petrucci, Diario (wie Anm. 35), 196 (Tagebuchein-
trag Fabio Chigis vom 23.12.1654).
Kapellenbeschreibung vom 27.4.1654, abgedruckt
bei Filippi (wie Anm. 14), 135. Jiingst von Ingo
Herklotz aufgefundene Dokumente belegen, dafl
die Kapelle sogar bereits zum Fest der Marienge-
burt (8.9.) im Jahr 1653 als ,perfettionata gelten
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die Gemilde restauriert und die beiden Grabpyra-
miden samt Portrits und Inschriften fertig. Das
Wappen am Kapellenbogen war 1652 angebracht
worden. Diese Quellen (die in den Analecta Roma-
na Instituti Danici erscheinen werden) besprechen
allerdings nicht Berninis opus-sectile-Paviment.
Siehe dazu unten Abschnitt 7.

Petrucci, Diario (wie Anm. 35), 194.

Biblioteca Apostolica Vaticana, Mss. Chigiani N.
IT1. 78, fol. 421r-430v (moderne Zihlung). Der Text
wird zitiert, aber nicht ausgewertet bei Bentivoglio,
Cappella (wie Anm. 44), 129. Siche die Transkrip-
tion und Eckhard Leuschners Ubersetzung in An-
hang 2 bzw. 3.
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Hesse (wie Anm. 4), 116.

Hierzu mehr im nichsten Unterkapitel.

Der Autor bezieht das Programm (vereinfachend
gesagt) auf den Weg der Seele von ihrem Schopfer
(in der Kuppel) durch die Zeitlichkeit zurtick zum
Himmel. Es wire daher sinnvoll, im Anschluf} an
das Kuppelmosaik die Jahreszeiten-Tondi (als
Sinnbild der Zeitlichkeit) bzw. die Genesis-Szenen
zu behandeln, die durch den Siindenfall jene Erls-
sungsbediirftigkeit vorfiihren, die die Vorausset-
zung fiir die am Altar beginnende Heilsgeschichte
bildet. Als Konzession an diesen programmati-
schen Zusammenhang erwihnt der Text am Uber-
gang von der Kuppel zum Altarbild kurz ,homi-
nisque ortum, et crimen® (fol. 427v), lift die Be-
schreibung der entsprechenden Szenen aber erst
spiter folgen (fol. 428r-v). Mehr zum Programm
unten in Abschnitt 7.

Zu diesem paragone siehe unten, Abschnitt 5.

Zur Vita Donatis siche G. Formichetti, Alessandro
Donati, in: Dizionario Biografico degli Italiani, Bd.
41, Rom 1992, 9f.

Wie sich bei einer Begegnung mit Tomaso Montanari
zufillig herausstellte, sind wir beide unabhingig
voneinander auf das bereits von Bentivoglio 1984
(wie Anm. 44, 129) zitierte lateinische Manuskript
gestoflen. Montanari beschiftigt sich mit dem Text
im Rahmen einer geplanten Bellori-Gesamtedition
(vgl. http://www.cribecu.sns.it/corpus_belloriano/
bellori.html), wihrend mein Interesse an demselben
Manuskript durch die Auseinandersetzung mit der
Chigi-Kapelle stimuliert wurde (vgl. C. Strunck,
Berninis Léwengrube. Eine neue Interpretation der
Cappella Chigi in Santa Maria del Popolo, in: Im
Agon der Kiinste, hg. von H. Baader, U. Miiller-
Hofstede und K. Patz; Druckfassung eines 2001 an
der FU Berlin gehaltenen Vortrages). Grofiziigiger-
weise teilte mir Montanari seine Vermutung mit, der
anonyme Text konne wegen seiner Parallelen zu Bel-
loris Aulerungen iiber Raffael von ebenjenem Autor
stammen, und erlaubte mir, im vorliegenden Text be-
reits auf seiner Hypothese aufzubauen, wofiir ich
ihm zu groflem Dank verpflichtet bin.

Eine gute Einfithrung in Belloris Schaffen bietet G.
Previtali in G. P. Bellori, Le vite de’ pittori, scultori
ed architetti moderni, hg. von E. Borea, Turin 1976,
IX-LX. Zwei grundlegende neue Publikationen
sind L’Idea del Bello. Viaggio per Roma nel Seicen-
to con Giovan Pietro Bellori, 2 Bde., Rom 2000 und
Art History in the Age of Bellori. Scholarship and
Cultural Politics in Seventeenth-Century Rome,
hg. von J. Bell und T. Willette, Cambridge 2002.
Siehe unten, Abschnitt 6 und 7.

Fol. 422r: ,Dum nova Architectura, levi, atque in-
ani persona, ludibria prorsus excitat, artis iniuria ef-
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fectum est, ut recentiora opera in contemptum ad-
ducantur, vetera miraculo persistant.”

C. Dati, Delle Lodi del Commendatore Cassiano
Dal Pozzo, Florenz 1664, 15f., Dati iiber Dal Poz-
z0: ,Onde mi sovviene d’averlo per tal cagione piu
volte udito esclamare. Gran vergogna dell’eta no-
stra, che quantunque sempre rimiri si belle idee, e
norme tanto perfette negli edifici vetusti, tuttavia
permetta, che per capriccio d’alcuni professor, i
quali si vogliono dipartir dall’antico, I’architettura
alle barbarie faccia ritorno! Non cosi fecero il Bru-
nellesco, il Buonarruoti, Bramante, il Serlio, il Pal-
ladio, il Vignuola, e gli altri restauratori di si
grand’arte, i quali dalle misure della fabbriche Ro-
mane trassero le vere proporzioni di quegli ordini
regolatissimi, da cui niuno giammai s’allontano
senz’errore. E dicea vero, Uditori, imperccioche es-
sendo dagl’ingegni de” Greci stato gia messo il non
pit oltre a quest’arte siccome nell’altre cose il trop-
po imitare & vilta, cosi in essa ¢ quasi temerita I'in-
ventare.“

Bellori, Viten (wie Anm. 59), 13.

Ibid., 23f.

Ibid., 18.

Ibid., 17.

Ibid., 23.

Ibid., 15.

Ibid., 16.

Ibid., 17.

G. P. Bellori, Descrizzione delle Imagini Dipinte da
Rafaelle d’Urbino Nelle Camere del Palazzo Apo-
stolico Vaticano, Rom 1695, 79. Als Anhang abge-
druckt findet sich in diesem Band die Beschreibung
von Raffaels Fresken in der Villa Farnesina nebst der
Traktate ,,Se Rafaelle ingrandi, e meglioro la manie-
ra, per aver veduto "opere di Michel’Angelo® und
»Dell’Ingegno, eccellenza, e grazia di Rafaelle com-
parato ad Apelle“. Jene Texte wurden von Bellori in
seinem letzten Lebensjahr zusammengestellt und
posthum veréffentlicht. Vgl. K. Donahue, Giovanni
Pietro Bellori, in: Dizionario Biografico degli Italia-
ni, Bd. 7, 1965, 781-789; hier: 787. Vermutlich hatte
er die einzelnen Traktate schon lange vorher verfafit;
so gibt es Anhaltspunkte, dafl etwa die Beschrei-
bung der Stanzen vor 1670 entstand. Vgl. M. Hans-
mann: Con modo nuovo li descrive. Bellori’s Des-
criptive Method, in: Art History in the Age of Bello-
ri. Scholarship and Cultural Politics in Seventeenth-
Century Rome, hg. von J. Bell und T. Willette, Cam-
bridge 2002, 224-238; hier: 229.

Fol. 427r: ,,Quisque porrd Deorum, sua forma, et
signo innotescit, lovemque cum Phydia effinxit Ra-
phael Homericos versus imitatus(:) Annuit, et to-
tum nutu tremefecit Olympum.“

Bellori, Viten (wie Anm. 59), 16.
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»Durch sein Kopfnicken brachte er den Olymp
zum Zittern®: Homer, Ilias, Buch I, Vers 530. Ub-
rigens hebt Bellori auch in seiner Beschreibung der
Villa Farnesina den dortigen ,Jupiter als Beispiel
fiir Raffaels Charakterisierungskunst hervor:
Bellori, Descrizzione (wie Anm. 71), 79.

Fol. 425v: ,at Ionae ipse met Raphael summam ma-
num imposuit; atque in corpore uno, omnia artis
momenta compegit: opus est profectd antiquorum
Graecorum fama dignum.

Zitiert nach C. C. Malvasia, Felsina Pittrice, Bolo-
gna 1841, Bd. 1, 317.

Bellori, Descrizzione (wie Anm. 71), 93-100.
Nota delli Musei, Librerie, Gallerie & ornamenti di
Statue, e pitture, né Palazzi, nelle Case, e né Giar-
dini di Roma. Con prefazione e commento a cura di
Emma Zocca, Rom 1976, 65. Bellori, Descrizzione
(wie Anm. 71), 78. Eine dhnliche Aussage findet
sich bei E. Scannelli, Il Microcosmo della Pittura,
Cesena 1657, Reprint Bologna 1989, Bd. 1, 136.
Bellori, Descrizzione (wie Anm. 71), 64-65.
Bellori, Descrizzione (wie Anm. 71), 99.

E. Lingo, The Greek Manner and a Christian Ca-
non: Francois Duquesnoy’s Saint Susanna, in: The
ArtBulletin, 84,2002, 65-93; hier: 69. Scannelli (wie
Anm. 78), Bd. 1, 35-39.

Lingo (wie Anm. 81), 68f. Vgl. O. Boselli, Osserva-
zioni della scoltura antica dai Manoscritti Corsini e
Doria ed altri scritti, hg. von P. Dent Weil, Florenz
1978, Ms. Corsini, fol. 10v.

Herklotz (wie Anm. 30), 292.

Lingo (wie Anm. 81). E. Cropper / C. Dempsey,
Nicolas Poussin. Friendship and the love of
painting, Princeton 1996, 23-63.

Lingo (wie Anm. 81), 69, 81f.

Zum Einfluf Poussins auf Belloris Kunstge-
schichtsschreibung siehe Bellori, Viten (wie Anm.
59), XXII (Einleitung von G. Previtali).

Bellori, Viten (wie Anm. 59), 291. Vgl. Lingo (wie
Anm. 81), 74-77.

Lingo (wie Anm. 81), 65.

Chisiani Sacelli Descriptio, fol. 426r-v: ,Haec est
aenea tabula, Raphaelis, ut patet, delineationibus, et
Archetypo, ab eodem Laurentio conflata, et cum
Anaglyptici sit operis, in eodem sculpturae genere,
recentiores omnes ad hanc usque aetatem, antecellit.
In ipsa figurae palliatae sunt, et sub vestium sinibus,
et inflexionibus vix apparens nuditas laudatur.
Dies wird so zwar nicht explizit formuliert, geht
aber aus Belloris Auflerungen iiber die drei Kiinste
klar hervor: Bellori, Viten (wie Anm. 59), 13-25.
Bellori, Descrizzione (wie Anm. 71), 65 (Beschrei-
bung der Villa Farnesina) bzw. 99 (,Dell’Ingegno,
eccellenza, e grazia di Rafaelle comparato ad

Apelle®).
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Die Einleitung spricht von einem dreifachen
Kunstwunder aus Malerei, Skulptur und Architek-
tur, das Raffael geschaffen habe: Chisiani Sacelli
Descriptio, fol. 422v.

Siehe oben, Anm. 64.

Bellori, Viten (wie Anm. 59), 21, 211-236. Vgl. auch
C. Pace / J. Bell, The Allegorical Engravings in
Bellori’s Lives, in: Art History in the Age of Bellori.
Scholarship and Cultural Politics in Seventeenth-
Century Rome, hg. von J. Bell und T. Willette,
Cambridge 2002, 191-223; hier: 218.

Bellori, Descrizzione (wie Anm. 71), 79.

Fol. 423r, 427r, 427v, 429v.

J.Sander, Gott als Kiinstler, der Kiinstler als Heiliger
Lukas. Kiinstlerische Selbstreflexion und Kiinstler-
selbstbildnis im Kontext christlicher Ikonographie,
in: Wettstreit der Kiinste. Malerei und Skulptur von
Diirer bis Daumier, hg. von E. Mai und K. Wettengl,
Ausst.-Kat. Miinchen / Ko6ln 2002, 70-81; hier: 71-
74.F. Barry, ,] marmiloquaci“: Painting in Stone, in:
Daidalos, 56, 1995, 106-121; hier: 108-109. L. Da-
ston / K. Park, Wonders and the Order of Nature,
1150-1750, New York 1998, 296-301.

Vasari / Milanesi (wie Anm. 10), Bd. 7, 176.
Scannelli (wie Anm. 78), 33-39, Cap. V: ,,Si da a co-
noscere, come vano il sentimento del Vasari in
credere, che Rafaello sia stato Scolare di Michelan-
gelo, e di Leonardo da Vinci, e non sia giunto all’ec-
cellenza de’ medesimi Maestri: per essere stato in
fatti pit eccellente, e perfetto.*

Posthum verdffentlicht in Bellori, Descrizzione
(wie Anm. 71), 86-93.

Fol. 425v.

Fol. 428r.

Vasari / Milanesi (wie Anm. 10), Bd. 5, 573.

Vasari / Milanesi (wie Anm. 10), Bd. 5, 572.

Vasari / Milanesi (wie Anm. 10), Bd. 5, 567-571.
Bellori, Descrizzione (wie Anm. 71), 99.

Chisiani Sacelli Descriptio, fol. 425v-426r: ,Cum
enim Michael Angelus Bonarota Sebastianum Vene-
tum Pictorem alumnum suum, laudibus summis, in
aemulationem Raphaelis traheret; atque ad eius ima-
gines opem, manumque admoveret, Raphael, ad elu-
dendum Michaelem apprime Statuarium, Laurentio
florentino Sculptori favit, eidemque facienda iniun-
xit sculptilia Sacelli, quod tunc ipse Architectus exa-
edificabat. Inter caetera quatuor simulachra, in toti-
dem loculis, confieri iussit, quorum duo tantum ab-

soluta fuere, Elias scilicet, et Ionas: at onae ipse met

Raphael summam manum imposuit; atque in corpo-
reuno, omnia artis momenta compegit: Opus est pro-
fectd antiquorum Graecorum fama dignum. Nudus
Tonas pallium a tergo ad pectus involvendum manu
tollit, et iuvenili vultu expressus conspicitur Resur-
rectionis, atque immortalitatis symbolum.“
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Neben der soeben zitierten Passage konsultiere
man die Descrizzione (wie Anm. 71), 64-65: ,[’una
[opera] s’ammira nella Chiesa di S. Maria del Popo-
lo, ed & la sontuosa Cappella dedicata alla Vergine,
con profusa munificenza edificata dal medesimo
Agostino, ricca in vero di marmi peregrini, ma mol-
to piu preziosa per I'arte di Rafaelle, non solo
nell’architettura, e ne’ disegni de’ Musaici, ma an-
cora ne’ modelli, e nel pulimento della statua di
Giona, fra le moderne la piu perfetta, rendendosi
questo Artefice glorioso in tutte tre le arti.”

P. Barolsky, Michelangelo’s Nose. A myth and its
maker, University Park / London 1990, 105-109
(unter Verweis auf Condivi).

Bellori, Descrizzione (wie Anm. 71), 95.

Fol. 426v.

Fol. 425r.

Daston / Park (wie Anm. 97), 286-287. Barry (wie
Anm. 97), 108-109, weist u. a. darauf hin, daf} Cas-
siano Dal Pozzo in sein Museo Cartaceo eine
,Landschaft in Stein“ aufnahm.

Chisiani Sacelli Descriptio, fol. 424v.

I. Lavin, Bernini and the unity of the visual arts,
New York / London 1980, speziell Bd. 1, 6-14. R.
Preimesberger, Berninis Cappella Cornaro. Eine
Bild-Wort-Synthese des siebzehnten Jahrhun-
derts? Zu Irving Lavins Bernini-Buch, in: Zeit-
schrift fiir Kunstgeschichte, 49, 1986, 190-219.

M. G. Barberini, Giovan Pietro Bellori e la scultura
contemporanea, in: I’Idea del Bello. Viaggio per
Roma nel Seicento con Giovan Pietro Bellori, Rom
2000, Bd. 1, 121-129; hier: 121.

Fol. 422r-v, 429r-v.

Fol. 430r. Zu diesen Arbeiten, die 1655 noch nicht
weit gedichen waren, siche Metzger Habel (wie
Anm. 3), 77-79. Méglicherweise bezieht sich die
Descriptio auf ephemere Dekorationen, die zum
Einzug Christinas von Schweden (1655) angefertigt
wurden, oder stellt — wie in der panegyrischen Li-
teratur nicht untiblich — ein erst begonnenes Werk
als schon abgeschlossen dar.

Wahrscheinlich handelt es sich auch hier wieder um
einen bewuflt konstruierten paragone, denn die Zu-
schreibung der Porta del Popolo an Michelangelo
stand schon im Seicento auf eher wackligen Fiiflen.
Vgl. Michelangelo architetto, Turin 1964, Bd. 2,
969.

Fol. 430v.

BAV, Mss. Chigiani.O.VIL.141 (Transkription in
Anhang 4). Das Werk wird fliichtig erwihnt von
Ackermann, der es jedoch nicht in Bezug auf die
Chigi-Kapelle auswertet: F. Ackermann, Berninis
Umgestaltung des Innenraumes von S. Maria del
Popolo unter Alexander VIL (1655-1659), in:
Romisches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana, 31,
1996, 369-426; hier: 371, Anm. 3.
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Eine ausfiihrliche Wiirdigung der Familie bei G. Al-
veri, Roma in ogni stato, Rom 1664, Bd. 2, 44-56.
Siehe auch C. Cecchelli, I Margani, i Capocci, i San-
guigni, i Mellini, Rom 1946, 39-49. Zu Benedettos
Schriften siehe unten, Anm. 157. Mellini, der ab
1661 Bibliothekar der Konigin Christina von
Schweden war, verstarb am 8.3.1667. Siche dazu T.
Montanari, Bellori and Christina of Sweden, in: Art
History in the Age of Bellori. Scholarship and Cul-
tural Politics in Seventeenth-Century Rome, hg.
von J. Bell und T. Willette, Cambridge 2002, 94-126;
hier: 98; siehe auch C. Callmer, K6nigin Christina,
ihre Bibliothekare und ihre Handschriften. Beitrige
zur europdischen Bibliotheksgeschichte, Stock-
holm 1977, 192, 195.

Im Anschlufl an die Cappella Chigi schilderte Be-
nedetto mindestens ebenso hingebungsvoll die
Mellini-Kapelle: fol. 31v-34r. Zur Kapelle: O. Fer-
rari / S. Papaldo, Le sculture del Seicento a Roma,
Rom 1999, 314-316.

Siehe oben, Abschnitt 1.

Siehe unten, Abschnitt 7.

Grundlegend zu Alexanders Bauprojekten: Kraut-
heimer und Metzger Habel (wie Anm. 3). Alexan-
ders eigene architektonische Ambitionen betonen
Morello, Autografi (wie Anm. 29) und K. Giithlein,
Il rinnovamento della cupola del Duomo di Siena ad
opera di Gian Lorenzo Bernini, in: Bernini e la Tos-
cana da Michelangelo al barocco mediceo e al neo-
cinquecentismo, hg. von O. Brunetti, S. C. Cusma-
no und V. Tesi, Rom 2002, 73-90; siche auch D. Del
Pesco, Colonnato di San Pietro. ,Dei Portici anti-
chi e la loro diversita“. Con un’ipotesi di cronolo-
gia, Rom 1988, 19-20.

Abgedruckt bei Cugnoni 1881 (wie Anm. 4), 58.
Mellini (Anhang 4), fol. 30v.

Hesse (wie Anm. 4), 116.

Ackermann (wie Anm. 121); hier: 373, Anm. 17.
Ackermann (wie Anm. 121), 371, Anm. 3.
Lumbroso (wie Anm. 34), 82: ,Un certo Benedetto
Mellini ha scritto delle chiese di Roma, e delle anti-
chita che si trovano in esse, e nella vicinanza loro,
ma come che non habbia certe comodita ne via sia
chi lo porti, e si trovi pronto chi gli si vuol opporre,
che & un antiquario detto Fioravante Martinelli, che
scrisse un tempo fa qualche cosa contro Pirro Ligo-
rio, facilmente 6 non uscira alla luce il libro 6 con
lunghezza di tempo.“

D’Onofrio (wie Anm. 32), VIII, XII, XIIIff.
Herklotz (wie Anm. 30), 65-68, 75, Anm. 55.
Martinelli (wie Anm. 31), 102f. erwihnt die Kirche
nur in einem einzigen Satz: ,Piazza e Chiesa di
S. Maria del Popolo, dove Gregorio Decimoterzo vi
fece fare la fontana con I’acqua di Trevi, e Sisto V. vi er-
esse una guglia cavata dal Circo Massimo, nel quale fu
drizzata da Augusto Imperatore, e consecrata al Sole.“
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F. Martinello [sic], Roma ex ethnica sacra, Rom
1653, 233f. Vgl. D’Onofrio (wie Anm. 32), VIII,
X111, 121f., Anm. 121.

E. Martinelli, Roma Ricercata nel suo sito, e nella
scuola di tutti gli Antiquarij, Rom 1658, 296-320.
E. Trotta, Il carteggio tra Cassiano Dal Pozzo e Fa-
bio Chigi, in: Nouvelles de la Republique des
Lettres, 1995, 11, 87-110; hier: 101-110. O. H.-R.
Mader, Ein Rom-Gedicht des Fabio Chigi (Alexan-
der VIL), in: Rémische Historische Mitteilungen,
32/33, 1990/91, 153-156.

Herklotz (wie Anm. 30), 99f., 405, Dok. 6. Lumbro-
so (wie Anm. 34), 191f. Trotta (wie Anm. 138), 88.
Lumbroso (wie Anm. 34), 74.

G. Perini, Belloriana methodus. A Scholar’s Bil-
dungsgeschichte in Seventeenth-Century Rome, in:
J. Bell / T. Willette (Hg.), Art History in the Age of
Bellori. Scholarship and Cultural Politics in Seven-
teenth-Century Rome, Cambridge 2002, 55-74;
hier: 59f. Eine ganz andere Bewertung von Belloris
Werdegang bei T. Montanari, La politica culturale
di Giovan Pietro Bellori, in: L'Idea del Bello. Viag-
gio per Roma nel Seicento con Giovan Pietro Bello-
ri, Rom 2000, Bd. 1, 39-49.

Herklotz (wie Anm. 30), 89: Agostini setzte Bellori
sogar 1649 zu seinem Testamentsvollstrecker ein.
Bellori, Viten (wie Anm. 59), XXf. Da Bellori
Agostini bei der Bearbeitung seiner 1657 erschiene-
nen Publikation Le gemme antiche figurate half,
diirfte die Kollaboration 1656 oder friiher begon-
nen haben.

Bellori, Viten (wie Anm. 59), XXf. Vgl. Perini (wie
Anm. 141), 60, wo das Wohlwollen Barberinis auf
eine ,schamlose Panegyrik® zuriickgefiihrt wird,
die Bellori 1658 dem Kardinal gewidmet hatte. Ge-
genposition: Montanari, Politica culturale (wie
Anm. 141), 41.

Siehe oben, Abschnitt 2.

Cugnoni 1881 (wie Anm. 4), 61.

Cassianos Bruder Carlo Antonio zihlte 1659 unter
Dal Pozzos gelehrten Freunden Bellori und Marti-
nelli auf; so iibernahm es Dati 1664 in seine Lodi.
Vgl. Herklotz (wie Anm. 30), 405; Dati (wie Anm.
62), 34-35. Zu den Kontakten zwischen Cassiano
und Mellini siche oben, Anm. 132.

Siehe oben, Anm. 144.

Siehe oben, Abschnitt 3.

R. T. Ridley, To protect the Monuments: the Papal
Antiquarian (1534-1870), in: Xenia Antiqua, 1,
1992, 117-154; hier: 129-132.

Vgl. Herklotz (wie Anm. 30), 66.

Mader (wie Anm. 138), 156.

C. D. Pilney, Alessandro Donati’s Roma vetus ac
recens, book one: Text, translation, and commenta-
ry, Diss. New York 2001, 9, 320-324.
Transkription in Anhang 5.
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Beispiel: die neuen Portiken vor St. Peter (Marti-
nelli 1658, wie Anm. 137, 18). Daf8 das Werk massiv
dem Chigi-Lob diente, sagte schon die Widmung:
Der Romfiihrer ,contiene molte antiche memorie
della famiglia Chigi con molte moderne della San-
tita di Nostro Signore Papa Alessandro®.

Bellori, Nota (wie Anm. 78), 116 [53].

Etliche Manuskripte Mellinis zitiert D. Balboni, La
cattedra di San Pietro. Note storico-liturgiche
sull’origine della festa ,Natale Petri de Cathedra“ e
sul culto alla ,Cathedra Petri“, Citta del Vaticano
1967, 106 und Anm. 16 (Biblioteca Apostolica Va-
ticana, Codice Chigiano D. VII. 110, fol. 47-48;
Barb. lat. 700, fol. 17-79; Barb. lat. 4302, fol. 1-7;
Barb. lat. 4303, fol. 1-11; Barb. lat. 4318, fol. 1-251).
Huelsen verwies auf Mellinis Traktat ,Dell’ Anti-
chita di Roma“ (Vat. lat. 11905): C. Huelsen, Le
Chiese di Roma nel Medio Evo. Cataloghi ed ap-
punti, Reprint der Ausgabe Florenz 1926, Rom
2000, XLV-XLVI. Zwei weitere Texte Mellinis tiber
die rémischen ,antichita“ sind Mss. Chig. O. VII.
139 und O. VIIL. 140. Eine Liste der gedruckten
Werke Mellinis bietet P. Mandosio, Bibliotheca Ro-
mana seu Romanorum scriptorum centuriae, Bd. 2,
Rom 1692, 306-308; darunter befinden sich die in
der Biblioteca Apostolica Vaticana zuginglichen
Werke La costanza delle donne (Rom 1647), Bene-
dicti Millini Dissertatio historica bipartita, de anno
quo natus est Christus & de anno quo passus est
(Roma 1664) und Dell’oratorio di S. Lorenzo nel
Laterano hoggi detto Sancta sanctorum (Rom
1666). Mandosio tiberliefert ferner das Geriicht, die
ausfiihrliche gedruckte Beschreibung der Villa Bor-
ghese (Rom 1650) stamme nicht von Manilli, son-
dern von Mellini.

Martinelli 1658 (wie Anm. 137), Widmung (unpa-
giniert): ,,Per continuare le gratie che dall’Eccellen-
tiss. casa Chigi ho sempre ricevuto, e sommamente
daquello, che horaé Sommo Pontefice, i cui dedicai
gia il mio libro di S. Maria in Via Lata, vengo con
Poccasione della terza editione della mia Roma
Ricercata a metttere sotto la protettione di V. E.
quest’Operetta.“ Das erwahnte Buch ist F. Marti-
nelli, Primo trofeo della S.ma Croce eretto in Roma
nella Via Lata da S. Pietro Apostolo, Rom 1655.
Vgl. D’Onofrio (wie Anm. 32), XII, X VIIf.
D’Onofrio (wie Anm. 32), 123.

Siehe oben, Abschnitt 1.

Uber ,,Luisaccio® ist nach wie vor sehr wenig be-
kannt: Bentivoglio, Pannello (wie Anm. 41), 310.
Zur Verschmutzung siche Abschnitt 1 und Anhang 1.
Celio schrieb das Relief bereits Lorenzetto zu,
nannte aber nicht sein Thema. Siehe oben, Anm. 32.
Siehe oben, Anm. 14.

Grazioli Medici geht aufgrund jlingster Restaurie-
rungsbefunde davon aus, dafl der Fulboden seit

167



167

168

169

170

171

168

dem 17. Jahrhundert nicht verandert wurde. P. Gra-
zioli Medici, Sixteenth- and Seventeenth-Century
Marble Incrustations in Rome: The Chigi Chapel,
in: The Princeton Raphael Symposium. Science in
the Service of Art History, hg. von J. Shearman und
M. B. Hall, Princeton 1990, 93-98; hier: 94, 97. Da
die heute sichtbare Inschrift nur ,Mors aD Cae-
Los“ lautet, sind zwei Hypothesen méglich: Ent-
weder geben die Texte von Mellini, Martinelli und
Bellori allesamt einen Inschriftentwurf wieder, der
so nie realisiert wurde, oder die urspriingliche In-
schrift wurde noch im 17. Jahrhundert verindert.
»lter” konnte weggelassen werden, weil die ,,Reise”
durch das fliegende Skelett schon bildlich ausge-
driickt war. Durch Eliminierung von ,,Iter” anderte
sich jedoch die in den Buchstaben versteckte Datie-
rung von 1651 in 1650. Wenn Fabio Chigi selbst
diesen Text in Auftrag gegeben hitte, hitte er damit
einen Bezug zum Heiligen Jahr MDCL konstru-
iert, aber eine bewufte ,Filschung“ begangen
(denn 1650 war er noch gar nicht in Rom, die Re-
staurierung der Kapelle hatte also keineswegs be-
gonnen).

M. Worsdale, Daniel in the Lions” Den, Habakkuk
and the Angel, in: C. Johnston / G. Vanier Shepherd
/ M. Worsdale, Vatican Splendour. Masterpieces of
Baroque Art, Ausst.-Kat., Ottawa 1986, Kat. Nr. 21
u. 22, 90-93; hier: 90.

Siehe Anhang 2, Fufinoten zu den betreffenden In-
schriften (worin die Abweichungen vom heutigen
Wortlaut vermerkt sind). Auch betreffs der Fufibo-
deninschrift griffen die Autoren moglicherweise
auf Entwiirfe zuriick (sieche oben, Anm. 166). Es
stellt sich in diesem Zusammenhang die Frage, ob
Martinelli seine vom optischen Bestand deutlich
differierende Beschreibung der ,Morte (vgl. An-
hang 5) ebenfalls nach einem gezeichneten Entwurf
und nicht aus der Anschauung heraus anfertigte.
Zur Versetzung des Reliefs siche oben, Anm. 43; zur
Versetzung des ,Elias‘ siche unten, Anm. 198, 199.
Chisiani Sacelli Descriptio, fol. 426v. Photo des Re-
liefs bei Nobis (wie Anm. 7), Abb. 10. Wihrend der
linke Teil des Reliefs durch Christi Begegnung mit
der Samariterin am Brunnen auf die Taufe verweist
(Joh 4, 14), besitzt der rechte Teil eucharistische Be-
ziige, da Christus die von seinen Jiingern angebo-
tene Speise mit den Worten ablehnt: ,,Ich lebe von
einer Speise, die ihr nicht kennt (Joh. 4, 32). Vgl.
Shearman (wie Anm. 4), 135; Nobis (wie Anm. 7),
99. Das Relief war in der Literatur vor Bellori nicht
gedeutet worden (siche oben, Anm. 164).

Fol. 426r. Die vor Bellori gingige, auf Vasari zu-
riickgehende Deutung impliziert den eucharisti-
schen Bezug nur: ,,uno Elia che col vaso d’acqua e
col pane subcinerizio vive di grazia sotto il ginepro.“
Vgl. Vasari / Milanesi (wie Anm. 10), Bd. 4, 578.
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Fol. 427v: ,(...) hominisque ortum, et crimen; ob
quod in hominis formam conversus Deus se se ci-
bum fidelibus offert.”

E. Bentivoglio und S. Valtieri, Santa Maria del Po-
polo, Rom 1976, 218 (Jahr 1654).

Ibid., 218f.

Zur Deutung der Figuren siehe unten, Abschnitt 9.
Zu den ,Geistwesen®, die die Sphiren bewegen,
vgl. B. Bruderer Eichberg, Les neufs choeurs an-
géliques. Origine et évolution du theme dans Iart
du Moyen Age, Poitiers 1998, 33-36; S. K. Henin-
ger, The Cosmographical Glass. Renaissance Dia-
grams of the Universe, San Marino (California)
1977, 140-142, Abb. 83, 164-165, Abb. 95.
Fol.427r-v: ,Sed Intelligentia, quae in Iovis sphaera
[durchgestrichen: est] insidet, utrasque ad supre-
mum Numen tendit manus; quo figmento edocuit
Pictor a prima causa astra subiecta pendere.“ Die
von Aristoteles formulierte Idee, daff Gott durch
eine einzige Bewegung die ganze Weltin Bewegung
setzt, inspirierte vielleicht Bellori zur Einfiigung
des Homer-Zitats ,,Annuit, et totum nutu tremefe-
cit Olympum® (fol. 427r). Vgl. Aristotle, On the
Cosmos, iibersetzt von D. J. Furley, London /
Cambridge 1955, 391-397.

Mellini (Anhang 4), fol. 29r. Vgl. Shearman (wie
Anm. 4), 140f., Anm. 53.

Fol. 427v.

Fol. 429v: ,Sepulchralis Pyramis typus est immor-
talitatis ipsius Animae, dum corpora Resurrectio-
nem expectant, in lonae signo, claro symbolo ex-
pressam.

Wie bereits Shearman erkannte, steht hinter diesen
Gedanken letztlich Platons 7Timaeus: Shearman (wie
Anm. 4), 142. Daf Bellori mit solchen Ideen bestens
vertraut war, lassen manche seiner Sarkophagdeu-
tungen durchblicken: G. P. Bellori, Admiranda Ro-
manarum Antiquitatum Ac Veteris Sculpturae Vesti-
gia, Rom 1693, Kommentare zu Tav. 66, 67, 74. Das
Erscheinungsjahr der Erstausgabe von Belloris Ad-
miranda (1666) konnte jlingst von Herklotz be-
stimmt werden: I. Herklotz, Bellori, Fabretti, and
Trajan’s Column, in: Art History in the Age of Bello-
ri. Scholarship and Cultural Politics in Seventeenth-
Century Rome, hg. von J. Bell und T. Willette, Cam-
bridge 2002, 127-144; hier: 134, Anm. 23. Es stellt
sich die Frage, ob diese Metapher aus dem Arztbe-
reich darauf anspielt, daff Leo X. de” Medici (wah-
rend dessen Pontifikat die Kuppelmosaiken entstan-
den) sich seinem Namen gemify mit dem ,,Christus
medicus® vergleichen lieff. Siehe C. Rousseau, The
Yoke Impresa of Leo X, in: Mitteilungen des Kunst-
historischen Institutes in Florenz, 33, 1989, 113-126;
hier: 116f., 122f. R. Preimesberger, Tragische Motive
in Raffaels ,Transfiguration®, in: Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte, 50, 1987, 89-115; hier: 95.
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A. Landucci, Pratica per estrarre li corpi de” Santi
Martiri da sagri cimiteri di Roma (Manuskript von
ca. 1662-1667), abgedruckt bei G. B. De Rossi, Sulla
questione del vaso di sangue. Memoria inedita con
introduzione storica e appendici di documenti ine-
diti per cura del P. Antonio Ferrua$. I, Citta del Va-
ticano 1944, 99-129; hier 110: Die Christusmono-
gramme der Chigi-Kapelle seien angebracht wor-
den ,non ad altro effetto credo io, che per moderare
con questo segno di pieta e religione Christiana un
certo Spirito d’antica gentilita che significar pos-
sono quelle pretiose e superbe guglie.“ Fiir den
Hinweis hierauf danke ich Ingo Herklotz.
Weil-Garris Brandt (wie Anm. 13), 152.

Vgl. etwa die Interpretationen von Shearman, Hes-
se und Weil-Garris Brandt (wie Anm. 4 bzw. 13).
Siche oben, Abschnitte 4 und 5.

Vor dem besagten Manuskript, das Bellori ca. 1655
abfafite, hatte er nur kleinere Schriften publiziert:
Bellori, Viten (wie Anm. 59), LXI-LXII.
Raffaellos Vater, der Maler Francesco Vanni, war
Fabio Chigis Taufpate: S. Pallavicino, Vita di Ales-
sandro VII Sommo Pontefice Libri cinque, Mailand
1843, 8.

A. Negro, Raffaello Vanni, in: Pietro da Cortona
1597-1669, hg. von A. Lo Bianco, Ausst.-Kat. Rom
1997/98, Mailand 1997, 235-244; hier: 241. Petrucci,
Diario (wie Anm. 35), 176f. Fabjan (wie Anm. 2), 52.
Hesse (wie Anm. 4), 110. Bernardino Mei e la pittura
barocca a Siena, hg. von F. Bisogni und M. Ciampo-
lini, Ausst.-Kat. Siena, Florenz 1987, 94. A. Angelini,
Rapporti artistici tra Siena e Roma ai tempi di Fabio
Chigi, in: Alessandro VII Chigi (1599-1667). Il Papa
Senese di Roma Moderna, hg. von A. Angelini, M.
Butzek und B. Sani, Siena 2000, 31-38; hier: 34, 38.
Das Altersverhiltnis miifite umgekehrt sein, wenn
Davids Harfenspiel vor Saul gemeint wire: vgl.
S. Buffa, Antonio Tempesta. Italian Masters of the
Sixteenth Century (The Illustrated Bartsch 35),
New York 1984, 49, Abb. 183 (128).

Fol. 30v. Diese Interpretation wurde von Weil-Gar-
ris Brandt unter Berufung auf Worsdale referiert,
der Mellinis Text offenbar kannte, ihn jedoch nicht
weiter auswertete und seine Signatur nicht angab.
Weil-Garris Brandt (wie Anm. 9), 152. Worsdale
(wie Anm. 167), 92.

Tacopo da Varazze, Legenda aurea. Edizione critica
a cura di Giovanni Paolo Maggioni. Seconda edi-
zione rivista dall’autore, Florenz 1998, Bd. 2, 900f.
1 Konige 1, 28-48; 5, 15-32; 6, 1-38; 11, 43.

Fol. 428v-429r. Davids Harfenspiel wird hier offen-
bar als Psalmengebet verstanden.

Die Kapelle wurde 1507 der Madonna di Loreto so-
wie den Heiligen Augustin und Sebastian geweiht.
Dain Loreto die Santa Casa verehrt wird, in der die
Jungfrau geboren worden sein soll, und da Agostino
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Chigi in seinem Testament jahrliche Messen am Tag
der Mariengeburt anordnete, war es nur logisch, daf§
Sebastiano del Piombo 1530 den Auftrag fiir ein Al-
tarbild der Nativita de la maria Vergina erhielt. Ver-
tragstext bei M. Hirst, The Chigi Chapel in S. Maria
della Pace, in: Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, 24, 1961, 161-185; hier: 183-185. Siche
auch Shearman (wie Anm. 4), 129, 148; Weil-Garris
Brandt (wie Anm. 13), 147. Mellini zufolge spielt die
Bildarchitektur auf den Kultort in Loreto an: ,nel
mezzo del quadro, in una lontananza ¢ adombrato il
Sagro Tempio Lauretano” (fol. 29r).

Siehe oben, Anm. 7.

Fabjan (wie Anm. 2), 47-50. Zur Genealogie vgl.
Pallavicino (wie Anm. 187), 4-8; C. Weber, Genea-
logien zur Papstgeschichte (Pipste und Papsttum,
Bd. 29,1), Stuttgart 1999, LXXVIIf., 241.

Fol. 29v. Vasari identifiziert den ,Elias‘ iibrigens
korrekt; die falsche Benennung kommt wohl von
Alberici oder Landucci: vgl. Anm. 14, 25.

Hesse (wie Anm. 4), 116. R. Wittkower, Bernini.
The Sculptor of the Roman Baroque, 4. Aufl. Lon-
don 1997, 276. Fabjan (wie Anm. 2), 51f. Petrucci,
Cappella (wie Anm. 40), 355. Ferrari / Papaldo (wie
Anm. 123), 317. Weil-Garris Brandt hatte durch
Worsdale bereits Kenntnis von diesem Passus, zi-
tierte aber weder die Signatur noch den Wortlaut
des Textes: Weil-Garris Brandt (wie Anm. 13), 153,
157, diagram d. Worsdale wiederum wurde offen-
bar durch seinen frithen Tod an der Publikation des
Mellini-Manuskripts gehindert (vgl. Anm. 191).
Cugnoni 1879 (wie Anm. 4), 75. Bei diesem Arran-
gement handelte es sich wohl nicht um die ur-
springlich intendierte Aufstellung. Eine Zeich-
nung des 16. Jahrhunderts zeigt den Jonas rechts
des Altars: Shearman (wie Anm. 4), 131, Anm. 12.
Erst ca. 1552 wurden Lorenzettos Skulpturen ne-
ben dem Kapelleneingang plaziert: Nobis (wie
Anm. 7), 77. In dieser Position beschrieb sie Fabio
Chigi 1626 und betonte dabei explizit, daf} die bei-
den den Altar flankierenden Nischen leer seien:
Cugnoni 1881 (wie Anm. 4), 58.

Fabjan (wie Anm. 2), 51.

Fol. 7v: ,Ultimamente Alessandro VII. Pontefice
Massimo, doppo d’haver ridotta a perfezzione la
cappella famosa della sua famiglia Chisia, fa abbel-
lire ancor la Chiesa [...].“ In seiner Beschreibung
der Kapelle erwihnt Mellini dann nur die beiden

“Statuen Lorenzettos (fol. 29v).

Der von Wittkower und Hesse geiufierten Meinung,
die Zeichnung miisse 1655 oder spiter datieren, da
sie das Papstwappen zeige, ist nicht zuzustimmen.
Das Wappen wurde bereits 1652 am Kapellenbogen
angebracht und ist nicht mit pipstlichen Insignien
versehen. Siehe Hesse (wie Anm. 4), 116; Ben-
tivoglio, Cappella (wie Anm. 44), 137; R. Wittkower,
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Bernini. The Sculptor of the Roman Baroque, 4.
Aufl. London 1997, 276; Fabjan (wie Anm. 2), 49;
Herklotz (wie Anm. 49). Es wire theoretisch mog-
lich, daf} das Blatt als Entwurf bzw. Prisentations-
zeichnung vor der Restaurierung der Kapelle ange-
fertigt wurde; dies ist jedoch unwahrscheinlich, da
die Darstellung eher einen Eindruck von der Kapelle
insgesamt als von Berninis Umgestaltung gibt (die
Griber sind beispielsweise nicht zu sehen). Ich glau-
be daher, daff das Blatt 1654 nach Fertigstellung der
Arbeiten entstand, um den damaligen (von Mellini
tiberlieferten) Zustand festzuhalten. Es wire zu
tiberlegen, ob die sehr detaillierte Zeichnung als Vor-
lage fiir einen Stich dienen sollte. Auf eine geplante
Stichpublikation der gesamten Kapelle konnte auch
der Umstand hindeuten, daf§ Carlo Cesi im Sommer
1653 Salviatis Tondi im Auftrag Fabios abzeichnete:
vgl. Petrucci, Diario (wie Anm. 35), 176.

Mellini (Anhang 4), fol. 28v: ,I quattro angoli per
iscorcio, han quattro nicchie con cocchiglie di porta
santa; e’l resto d’esse nicchie ricoperto, parte
dell’istesso marmo, parte di breccia orientale.“ Die
Auskleidung der Nischen war also komplett und
wurde erst spiter von Bernini modifiziert.

Hesse (wie Anm. 4). . Montagu, Roman Baroque
Sculpture. The industry of art, London 1989, 122-
125, 134-140. Ackermann (wie Anm. 121).
Ostrow spekuliert unter Berufung auf Kauffmann,
bereits Raffael konne Daniel und Habakuk fir
S. Maria del Popolo vorgesehen haben, da er fiir die
Chigi-Kapelle in S. Maria della Pace ein fast identi-
sches Prophetenprogramm realisiert habe (Daniel,
Habakuk, Jonas und David): H. Kauffmann, Gio-
vanni Lorenzo Bernini. Die figiirlichen Komposi-
tionen, Berlin 1970, 222. S. Ostrow, Daniel. Rome,
S. Maria del Popolo, Chigi Chapel, in: Drawings by
Gianlorenzo Bernini from the Museum der Bilden-
den Kiinste Leipzig, German Democratic Repu-
blic, hg. von I. Lavin, Ausst.-Kat., Princeton 1981,
164-173; hier: 169, Anm. 22. Fischel weist jedoch
tiberzeugend nach, dafl der angebliche Habakuk in
S. Maria della Pace ein Hosea ist, der bei einer spa-
teren Restaurierung (durch Fabio Chigi?) umbe-
nannt wurde: O. Fischel, Raphael, London 1948,
Bd. 1, 181f. Auch Weil-Garris Brandt vermutet,
Daniel und Habakuk seien Bestandteil des origina-
len Programms: siche oben, Anm. 13.

R. Krautheimer / R. B.S. Jones, The Diary of Alex-
ander VII. Notes on Art, Artists and Buildings, in:
Rémisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, 15,1975,
199-235; hier: 203, Nr. 30; vgl. G. Morello, Bernini
e ilavori a S. Pietro nel ,diario® di Alessandro VII,
in: Bernini in Vaticano, Ausst.-Kat.,, Rom 1981,
321-340; hier: 322.

A. Bosio, Roma sotterranea, Reprint der Ausgabe
Rom 1632 [1634], Rom 1998, 616. W. Messerer, Zu
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Berninis Daniel und Habakuk, in: Festschrift Engel-
bert Kirchbaum S. J. (Rémische Quartalschrift 57,
1962), 292-296; hier: 294. Hesse (wie Anm. 4), 122f.
Bosio (wie Anm. 208), 616-617.

Hesse (wie Anm. 4), 116.

Siehe Abschnitt 7.

Die vielfach perpetuierte Idee, der ,Habakuk sei be-
reits 1658 zur Aufstellung bereit gewesen, stiitzt sich
auf einen Tagebucheintrag Chigis vom 4.9.1658, ab-
gedruckt bei Krautheimer / Jones (wie Anm. 207),
209, Nr. 236; vgl. Morello (wie Anm. 207), 325:
»Cav. Bernino = le spese per la Chiesa del Pop[ol]o
se si sono cavate dale disp[ens]e matr[imonialli, e
q[uel]le della porta se distintam[ente] = e circa il met-
tere st le due statue.“ Wie der Hinweis auf die ,,por-
ta“ andeutet, handelt es sich bei den ,,due statue® je-
doch um die Apostel Petrus und Paulus von Mochi,
die 1658 in den Nischen an der Auflenfassade der
Porta del Popolo plaziert wurden. Vgl. Ferrari / Pa-
paldo (wie Anm. 123), 518 sowie Bentivoglio / Val-
tieri (wie Anm. 173), 144, Anm. 6. Wenn der ,Haba-
kuk* 1658 wirklich schon fertig gewesen wiire, liefle
sich kaum erkliren, warum er erst 1661 in der Ka-
pelle aufgestellt wurde (was durch die von Golzio
publizierte Rechnung zweifelsfrei nachgewiesen ist,
siche unten).

V. Golzio, Documenti berniniani, in: Archivi d’Ita-
lia, 1, 1933/34, 138-145; hier: 139f.

Cugnoni 1881 (wie Anm. 4), 58.

Nobis (wie Anm. 7), 87.

Vasari / Milanesi (wie Anm. 10), Bd. 4, 369, 578.
Landucci (wie Anm. 14), 29. Chisiani Sacelli De-
scriptio, fol. 425r-426v. Nobis (wie Anm. 7), 86,
sieht keine Hinweise fiir eine Mitwirkung Raffaels
an Lorenzettos ,Elias‘; J. Poeschke, Die Skulptur
der Renaissance in Italien. Bd. 2: Michelangelo und
seine Zeit, Miinchen 1992, 165, hilt sie jedoch fiir
sehr wahrscheinlich.

Cugnoni 1879 (wie Anm. 4), 41, 75.

Kauffmann (wie Anm. 206), 230. Vgl. M. Rohl-
mann, Michelangelos ,,Jonas“. Zum Programm der
Sixtinischen Decke, Weimar 1995.

Eine wesentlich dynamischere Zeichnung in Wind-
sor, die manchmal als Raffaels Entwurf fiir den Jo-
nas angesehen wird, weicht von der Skulptur so
stark ab, dafl Clayton das Blatt als eine spitere Va-
riante klassifiziert: M. Clayton, Raphael and his
Circle. Drawings from Windsor Castle, London
1999, 168-171. Poeschke meint hingegen, Loren-
zetto habe Raffaels Entwurf verflacht: Poeschke
1992 (wie Anm. 216), 165. Da Bernini die Zeich-
nung wohl kaum kannte, diirfte fiir seinenparagone
nur die Skulptur selbst relevant gewesen sein.
Vasari / Milanesi (wie Anm. 10), Bd. 7, 185f.

Die Zweifigurengruppe war quasi ein ,Markenzei-
chen“ des Bildhauers Michelangelo, mit dem sich
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spitere Generationen immer wieder mafien: vgl. C.
Strunck, Eine radikale Programminderung im Palaz-
zo Vecchio. Wie Michelangelos ,,Sieger” auf Giam-
bologna und Vasari wirkte, in: Michelangelo. Neue
Beitrige, hg. von M. Rohlmann und A. Thielemann,
Miinchen / Berlin 2000, 265-297; hier: 267-275.
Alberti, De Pictura, § 35: ,Maior énim est ingenii
laus in historia quam in colosso.“ L. B. Alberti, Das
Standbild. Die Malkunst. Grundlagen der Malerei,
hg. von O. Bitschmann, C. Schiublin und K. Patz,
Darmstadt 2000, 256.

Beispiele: Donatellos ,Habakuk® (Florenz, Museo
dell’Opera del Duomo) und Alessandro Vittorias
,Daniel* (Venedig, S. Giuliano). Vgl. J. Pope-Hen-
nessy, Donatello Sculptor, New York / London /
Paris 1993, 60-62 und Kauffmann (wie Anm. 206),
223, Abb. 122. Auch die inschriftlich als Daniel und
Habakuk bezeichneten Propheten, die Raffael an
der Fassade der Chigi-Kapelle in S. Maria della
Pace darstellte, sind statuenhaft isolierte Einzelfi-
guren, die in keinerlei narrativem Verhiltnis zuein-
ander stehen: Fischel (wie Anm. 206), Bd. 1, 181-
183 und Bd. 2, Abb. 194, 196.

Soweit ich sehe, wurde diese Ansicht erstmals von
Benkard vertreten: E. Benkard, Giovanni Lorenzo
Bernini, Frankfurt a. M. 1926, 28f. Frithere Mono-
graphien kommentieren das Verhiltnis der Skulp-
turen zueinander nicht: M. Reymond, Le Bernin,
Paris o. J., 123-126; S. Fraschetti, Il Bernini. La sua
vita, le sue opere, il suo tempo, Mailand 1900, 279-
281; F. Pollak, Lorenzo Bernini. Eine Studie, Stutt-
gart 1909, 98f.; M. von Boehn, Lorenzo Bernini, sei-
ne Zeit, sein Leben, sein Werk, Bielefeld / Leipzig
1912, 89; A. Munoz, G. L. Bernini. Architetto e De-
coratore, Roma 1925, 23f. Benkards Meinung folg-
ten: R. Wittkower, Gian Lorenzo Bernini. The
Sculptor of the Roman Baroque, London 1955, 10;
Shearman (wie Anm. 4), 152; H. Hibbard, Bernini,
Harmondsworth 1965, 187; Kauffmann (wie Anm.
206), 229f.; Hesse (wie Anm. 4), 118f,; S. Schulze,
Antikes Vorbild in barockem Pathos. Berninis Da-
niel in der Léwengrube, in: Antikenrezeption im
Hochbarock, hg. von H. Beck und S. Schulze, Ber-
lin 1989, 173-191; hier: 184; B. Schmitt, Giovanni
Lorenzo Bernini. Figur und Raum, St. Ingbert
1997, 233; C. Avery, Bernini, Miinchen 1998, 153f;
Angelini (wie Anm. 40), 141; A. Angelini, Bernini,
Mailand 1999, 52; Fabjan (wie Anm. 2), 52ff.
Andere Auffassungen des Themas finden sich mei-
nes Wissens nur auflerhalb Italiens: J. R. Judson,
Dirck Barendsz. 1534-1592, Amsterdam 1970,
121f., Abb. 30. Lanfrancos fiir S. Paolo fuorile mura
bestimmtes Gemilde, das laut Bellori Habakuk und
den Engel vor der Abreise zeigt, ist von Schleier
tiberzeugend als Darstellung des Elias identifiziert
worden: E. Schleier, Lanfrancos Malereien der Sa-
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kramentskapelle in S. Paolo fuori le mura in Rom:
das wiedergefundene Bild des ,Wachtelfalls‘, in:
Arte Anticae Moderna, 29-32, 1965, 62-81, 188-201,
343-364; hier: 68, 358f., 363. E. Schleier, Lanfrancos
,Elias und der Engel‘ und der Bilderzyklus der Sa-
kramentskapelle von San Paolo fuori le mura in
Rom, in: Bulletin van het Rijksmuseum, 18, 1970, 3-
33, 42-43; hier: 4, Abb. 1. Etwas enigmatisch bleibt
das Fresko in Caprarola, auf dem Daniel und Haba-
kuk sich zwar beide in der Léwengrube befinden,
einander aber den Riicken zuwenden: Caprarola,
hg. von P. Portoghesi, Rom 1996, Tav. LXXXVI.
Darstellungen, die Daniel allein in der Léwengrube
abbilden, beziehen sich auf ein fritheres Ereignis sei-
nes Lebens (Daniel 6, 16-24), das nicht mit dem
zweiten Aufenthalt in der Lowengrube verwechselt
werden darf (Daniel 14, 30-42).

E. Martini, Paris Bordon e la ritrovata pala di Santa
Marina, in: Arte illustrata, 1, 1968, H. 7-12, 22-27;
hier: 22, Abb. 1. D. McTavish, Giuseppe Porta Cal-
led Giuseppe Salviati, New York, London 1981,
128ff., Abb. 150.

N. Ivanoff, Un contributo a Sebastiano Mazzoni, in:
Arte veneta, 1, 1947, 42-45; hier: 42ff., Abb. 43. 11
Duomo di Pisa (Mirabilia Italiae 3), hg. von A. Pe-
roni, Modena 1995, Bd. 11/2, 753, Abb. 1553. C.
Volpi, Salvator Rosa e Carlo De Rossi, in: Storia
dell’arte, 93/94, 1998, 356-373; hier: 358-360, Abb. 2.
E. S. Natoli, Contributi a Pietro Novelli, in: Com-
mentari, 14, 1963, 171-182, hier: 173, Tav. LXV,
Abb. 9 u. 10. J. M. Merz, Pietro da Cortona. Der
Aufstieg zum fiithrenden Maler im barocken Rom,
Tiibingen 1991, 20, Anm. 77, Abb. 2.

Merz (wie Anm. 228), 17-20, Farbtafel 1.
Kauffmann (wie Anm. 206), 223, Abb. 121. Vgl.
auch W. Stechow, Heemskerck, the Old Testament,
and Goethe, in: Master Drawings, 2, 1964, 37-39,
Plate 31.

vgl. oben Anm. 223.

Hesse (wie Anm. 4), 120, verweist dazu eigentliim-
licherweise nur auf den Regensburger Dom.
Einige willkiirlich herausgegriffene Beispiele aus
der italienischen Malerei und Skulptur: D. Arasse,
Lannonciation italienne. Une histoire de perspec-
tive, Paris 1999, 23, 30, 80f., 85f., 165-167, 184f.,
270f. E. Choppy, L’ Annonciation, Marseille 1991,
24f. H.-W. Kruft, Gabriele di Battista, alias da Co-
mo: problemi sull’identita e le opere di uno scultore

_del Rinascimento in Sicilia, in: Antichita viva, 15,

1976, Nr. 6, 18-38; hier: 30, Abb. 24. 1d., Antonello
Gagini und seine S6hne, Miinchen 1980, Tafel 456,
477. 1d., Francesco Laurana. Ein Bildhauer der
Frithrenaissance, Miinchen 1995, Tafel 30, 65. ].
Poeschke, Die Skulptur der Renaissance in Italien.
Bd. 1: Donatello und seine Zeit, Miinchen 1990, Ta-
fel 186,195, Abb. 90. A. Radcliffe, M. Baker und M.
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Maek-Gérard, The Thyssen-Bornemisza Collec-
tion. Renaissance and later sculpture with works of
art in bronze, London 1992, 146-149. N. Bock,
Kunstam Hofe der Anjou-Durazzo. Der Bildhauer
Antonio Baboccio (1351- ca. 1423), Miinchen /
Berlin 2001, 33, Abb. 7 u. 38, Abb. 12.

Domenico Bernini interpretiert die Beziehung der
beiden Figuren nicht: ,due bellissime Statue di
mano del Cavaliere, una delle quali rappresenta Ha-
bactic preso pe’ capelli dall’Angelo, I’altra Daniele
fraiLeoni“; Bernini (wie Anm. 1), 107. Baldinuccis
Lebensbeschreibung nennt nur die Titel der Skulp-
turen: F. Baldinucci, Vita di Gian Lorenzo Bernini,
hg. von S. Samek Ludovici, Mailand 1948, 108, 110.
Zu diesen Viten, die noch zu Lebzeiten Berninis auf
dessen Initiative hin begonnen wurden, vgl. T.
Montanari, Bernini e Cristina di Svezia. Alle origini
della storiografia berniniana, in: A. Angelini, Gian
Lorenzo Bernini ei ChigitraRomae Siena(...), Sie-
na 1998, 328-477; hier: 400-405.

Wittkower 1955, 10 und Nachfolge (siehe oben,
Anm. 224).

Messerer (wie Anm. 208), 294f.

Vgl. Schmitt (wie Anm. 224), 239.

In Novellis Gemilde schweben der Engel und Ha-
bakuk direkt iiber der Léwengrube, wobei der En-
gel auf Daniel weist: Natoli (wie Anm. 228), 173,
Tav. LXV, Abb. 10. Novellis Komposition wurde
von Guglielmo Cortese im Refektorium von
S. Carlo ai Catinari variiert — vielleicht hatte Berni-
ni dieses rémische Vorbild vor Augen. Die Datie-
rung von Corteses Werk ist allerdings unklar: D.
Graf / E. Schleier, Some unknown works by
Guglielmo Cortese, in: The Burlington Magazine,
115, 1973, 794-801; hier: 798, Abb. 39.

Die Erzihlung von Daniel und Habakuk findetsich
in der Septuaginta, einer Handschrift, die einen der
Schitze der Chigi-Bibliothek bildete. Der Text,
dessen Authentizitit von den Protestanten bestrit-
ten wurde, war 1548 auf dem Konzil von Trient fiir
kanonisch erklirt worden und lag daher in der von
Pius V. und Clemens VIII. besorgten Ausgabe der
Vulgata zu Berninis Zeit schon lange gedruckt vor
(Daniel 14, 30-42): Biblia Sacra Vulgatae Editionis
Sixti V Pont. Max. [ussu Recognita et Clementis
VIII Auctoritate Edita, Citta del Vaticano 1965.
Vgl. Wittkower 1955 (wie Anm. 224), 10. Ostrow
(wie Anm. 206), 168, Anm. 11 u. 169, Anm. 20. Fab-
jan (wie Anm. 2), 52.

Z.B. Hesse (wie Anm. 4), 120.

I. Lavin, Bernini e il Salvatore. La ,buona morte“
nella Roma del Seicento, Rom 1998, 18, 21.

P. Fréart de Chantelou, Journal de voyage du Ca-
valier Bernin en France, hg. von M. Stanic, Paris
2001, 85 (23.7.1665). Zu den Kontakten zwischen
Bernini und Oliva siche R. Kuhn, Gian Paolo Oliva
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und Gian Lorenzo Bernini, in: R. Kuhn, Gesam-
melte Beitrige zur Auslegung seiner Skulpturen,
Frankfurt a. M. u. a. 1993, 163-166, und T. Monta-
nari, Gian Lorenzo Bernini e Sforza Pallavicino, in:
Prospettiva, 87/88, 1997, 42-68; hier: 46f.

G. P. Oliva, Prediche dette nel Palazzo Apostolico.
Tomo secondo, 0. O. 0. J. [Rom 1664],561. Das Er-
scheinungsjahr ergibt sich aus dem Vorwort Alex-
anders VII., das 1664 datiert ist.

G. P. Oliva, Prediche dette nel Palazzo Apostolico,
[Bd. 3] Rom 1674, 663.

Daniel 14, 37.

Eine etliche Jahre nach der Chigi-Kapelle entstan-
dene Mosaikdekoration in St. Peter reiht Daniel
und Habakuk unter lauter lobpreisende Gestalten
ein und bestitigt damit, daf} der Dank an Gott als
die theologische Essenz der Geschichte gesehen
wurde: La Basilica di San Pietro in Vaticano (Mira-
bilia Italiae 10), hg. von A. Pinelli, Modena 2000,
Textband, 549-551.

Vgl. Schmitt (wie Anm. 224), 238-241.

Fabjan (wie Anm. 2), 47, 50.

Abbildung dieser Seitenansicht bei Schulze (wie
Anm. 224), 190, Abb. 13.

Wittkower 1955 (wie Anm. 224), 6.

P. Egidi, G. Giovannoni und F. Hermanin, I mona-
steri di Subiaco, Bd. 1, Rom 1904, 415f.

R. H. Westin, Antonio Raggi: A Documentary and
Stylistic Investigation of His Life, Work and Signi-
ficance in Seventeenth-Century Roman Baroque
Sculpture, Diss. Pennsylvania State University
1978,97-99, 173f. Westins stilistische Datierung (ca.
1665-1670) kann nicht stimmen, da es ein Doku-
ment iiber die bereits 1657 erfolgte Aufstellung der
Skulptur in der Héhle gibt: G. Tannuccelli, Memo-
rie di Subiaco e sua Badia, Genua 1856, 261. Farb-
aufnahme der Statue: I monasteri benedettini di Su-
biaco, hg. von G. Giumelli, Cinisello Balsamo 1982,
90, Abb. 81.

TIannuccelli (wie Anm. 252) 261, betont, der Schop-
fer des San Benedetto sei ,allievo del cavalier Ber-
nini“ gewesen. In der Tat arbeitete Raggi von Mitte
1655 bis Anfang 1658 unter Leitung Berninis an der
skulpturalen Dekoration von S. Maria del Popolo:
Westin (wie Anm. 252), 146-149. Da sowohl der HI.
Benedikt als auch die Neukonzeption der Chigi-
Kapelle genau in jene Zeit fallen, laflt sich dartiber
spekulieren, wer hier wen inspirierte. Zum Verhalt-
nis Bernini / Raggi siche auch Montagu (wie Anm.
205), 140-142.

S. Schiitze und T. Willette, Massimo Stanzione.
Lopera completa, Neapel 1992, 98 (Abb. XXXI),
236-237.

Man denke etwa an die Tradition der Sacri Monti:
S. Stefani Perrone, Giovanni d’Enrico, in: Tanzio
da Varallo. Realismo fervore e contemplazione in



un pittore del Seicento, Ausst.-Kat. Mailand, Palaz-
zo Reale, Mailand 2000, 197-207.

256 Vgl. Hesse (wie Anm. 4), 119-121.

257 Zur Parallelisierung von Lowengrube und Grab
vgl. Hesse (wie Anm. 4), 122.

Quellenanhang

Anhang 1

Ausziige aus dem Briefwechsel von Cassiano Dal Pozzo
und Fabio Chigi

Biblioteca Corsiniana, Carteggio puteano, vol. XXXIII,
fol. 56r-57r: F[abi]o [Chigi] Ves[cov]o di Nardo an Cas-
siano Dal Pozzo, Kéln, 20.11.1639

[fol. 57r] [...] Io presi sicurta ancora della benignita di
V[ostra] S[ignoria] Ill[ustrissi]ma per alcuno risarcimen-
to della Cappella del Popolo: ma q[ues]ti nuovi casi
d’azienda mi hanno fatto distinguere, ordinando al
S[ignor] Stefano! i risarcimenti meri necessarij per la
conservatione contro I'ingiurie del tempo: riserbando gli
abbeglimenti un poco pitt avanti, per havere speso sopra
am/2.[2000] d.i [ducati?] nel viaggio di costa in Colonia,
sopra a m/3. [3000] qua fin hora; e pit di 1500. da Malta
fin tutta la dimora di Roma. [...]

Biblioteca Corsiniana, Carteggio puteano, vol. XXI, fol.
29r-29v: Cassiano Dal Pozzo an Fabio Chigi, Rom, 4. 2.
1640

[fol. 29r] [...] A P[ad]ri del Popolo ricordaro il far
q[ue]lle carezze, che possono alla Capela e gia il P[ad]re
Vlicari]o G[e]n[er]ale di g[ue]lla cong[regazio]ne? & tan-
to mio amore[vo]le che crederd poterlo disporre a qual-
che cosa, senza che V[ostra] S[ignoria] Ill[ustrissi]ma
entri in spesa havendone tante, da tante altre [fol. 29v]
bande, la politia n[on] costa cosa di momento, e il ripara-
re che n[on] vi piova & poca cosa, come il renderla piti chi-
ara col far pulire 'invetriate[.] al ritorno del sud[ett]o che

"sara a quares[ijma se vedra di pigliare Iesped[ient]e
opplortu]no senza entrare in spesa non essendovi p[er]
hora neccess[it]a. [...]

Biblioteca Corsiniana, Carteggio puteano, vol. XXXIII,
fol. 59r-60r: F[abi]o [Chigi] Ves[cov]o di Nardo an Cas-
siano Dal Pozzo, Koln, 10.2.1640

[fol. 59v] [...] supplico V[ostra] S[ignoria] Ill[ustrissijma
a compatirmi se havendo presa sicurta della sua infinita
gentilezza per un poco (?) di restauratione della Cappella
del Popolo sotto il suo cenno e protettione ho presa poi
Paltra [sicurta] di cessare, e rimetterla ad pinguiore for-
tuna, [fol. 60r] scrivendo al S. Ugolini, che per hora ba-

258 Petrucci, Casa Chigi (wie Anm. 47), 181-187. La-
vin, Salvatore (wie Anm. 241).

259 Die Parallelen zwischen der Chigi-Kapelle und
dem Alexandergrab behandle ich ausfiihrlicher in
einer gesonderten Publikation (wie Anm. 58).

stava il tenerla in piedi senza mettersi a spesa maggiore.

il

Biblioteca Corsiniana, Carteggio puteano, vol. XXI, fol.
31v-32v: Cassiano Dal Pozzo an Fabio Chigi, Rom,
17.3.1640

[fol. 32r] [...]Ho inteso il senso suo del diferire quegl’as-
settini della Cappella e mi pare che V[ostra] S[ignoria]
Hl[ustrissima I'intenda p[er]che essendosi speso lar-
gam[en]te e dover respirare sara p[er]o come in altra mia
scritta raccom[anda]ta in modo al P[ad]re Vic[ari]o
Gl[e]n[er]ale che n[on] ricevera patim[en]to alcuno. [...]

Biblioteca Corsiniana, Carteggio puteano, vol. XXXIII,
fol. 62r- 63r: F[abi]o [Chigi] Ves[cov]o di Nardo an Cas-
siano Dal Pozzo, Koln, 10.3.1640

[fol. 62r] [...] Mi comparve la 7na [settimana] passata, e
con molta mia contentezza la I[ette]ra di V[ostra] S[igno-
ria] Ill[ustrissilma delli 4. di Febr{ai]o, in cui riconosco
esserle pervenuta altra mia antecedente, che havevo te-
nuta per smarrita, come I’accennai con la mia ult[im]a.
Rendo infinite gra[zie] a V[ostra] S[ignoria] Ill[ustris-
sijma dell’affetto, con che mi honorava [...] e per la con-
servatione della Cappella di S. M. del Popolo. [...]

Anhang 2

Chisiani Sacelli / Descriptio / Addenda Operi: / Roma
Vetus, et Recens / Auctore Alexandro Donato Senensi
(Biblioteca Apostolica Vaticana, Mss. Chig., N. III. 78,
fol. 421r-430v)

[fol. 422r (alte Zihlung fol. 411r)]

Dum nova Architectura, levi, atque inani persona, ludi-
bria prorsus excitat, artis iniuria effectum est, ut recen-
tiora opera in contemptum adducantur, vetera miraculo
persistant. E quidem melioris aevi decori oculos ani-
mumque compono, et Raphaelis Gratias, et Musas colo,
votaque solvo aeternae memorie Augustini Chisij; in cui-
us munificentid tam praeclari artificis enutrita studia ad
perpetuitatem vivunt. Non eloquar eiusdem Augustini
Augustam, et auream Domum, per omnes terras, celeb-
rem, ora potius mentemque convertam, quo eius pietatis
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insignia proposuit Fabius Chisius S. R. E. Cardinalis
(nunc, favente Numine, Alexander vii) qui Avorum mo-
numenta restituit, ve= [fol. 422v] veteraque Architectu-
rae exempla illustravit. In Aede S.mae Virginis, cogno-
mento a Populo, Chisiae Gentis Sacellum est [nachtrig-
lich eingefiigt: Virgini Lauretanae dicatum] quod ille
Raphael, trino Artium miraculo, Pictura, Sculpturi, et
Architectura praestitit, sed ante quam partes ceteras at-
tingam, prius Architecturae lineas percurram, in qua
idem Raphael ita excelluit, quasi in ea sola cognoscenda
semper elaboraverit.

Architectura

Locum, situmque omnem XXXIII palmis quadrata figu-
ra metitur; neque in arcto confinio, ampliora requiras
spacia; nam soli angustiam artis magnitudo compensavit;
nihil enim non grande, ac magnificum in conspectu est,
oculusque in arduis versatur. Cum ergo quadrilaterum
aedificium [fol. 423r (alte Zahlung: fol. 412r)] sit, Archi-
tecti industria commenta tale quid est, ut in quadrata cir-
cularis simul ratio, et elegantia haberetur; quatuor nam-
que parietum angulos secuit, iniecitque singulis locula-
mentum cum simulachro: unde quadrata structura
orbicularem formam ementitur, fastigioque in hemis-
phaerium insurgenti bellé respondet. Quaterni item Ar-
cus, per quaterna latera sacelli parietibus haerent, curva-
turque singulus Atticis, seu planis columnis binis, quae
hinc, [durchgestrichen: atque hinc loculamenta] simul
fovent, et exornant. Ingredientes Arcus excipit unus, pa-
tens abimo ad summum, palmis ... [sic] prominetque
cum antibus duplici Atticarum columnarum fulcro, quae
sicuti reliquae striatae lunensis marmoris candore [fol.
423v] pellucent, capitaque extollunt de more Corinthio.
Arcus fornix toreumate expolitus eodem candicat lapide,
et ab ipso rosae, et lepida monstra invicem erumpunt, ac
in extima fronte, Chisiano stemmate insignitur. Vestibu-
lum Phrygiae claudunt columellae cum plinto, et coro-
nice Numidica. in liminum vero usum, Thebaici lapidis
solida iacet gleba in longum protensa palmis ... [sic] non
Thebaici quidem Pyritis, et rubri sed leucophaei, ac
subcineritij®, albis notis interpuncti; [durchgestrichen: in
quam unam, et integram] qualis in Panthei vestibulo con-
spicitur; in quam unam, et integram montium glebam
Augustinus Chisius aureos nummos tercentos regio
sumptu prorsus expendit. Arcus tam splendido cultu, in
fores patens alterum [fol. 424r (alte Zihlung: fol. 413r] ex
opposito spectat, quem praecelsa implet Tabula depicta
super ara, marmore, et aere nobili. In Arcubus duobus
reliquis a dextero, et sinistro latere inlustrum virorum Si-
gismundi, et Augustini &¢ Chisiorum familid monumenta
spectantur, in Pyramides exurgentia; in quibus utrisque
ad sepulchralem memoriam, numismata cum vultibus ad
vivum expressis, aeneis titulis, insculpta cernuntur.

XP [zum Christusmonogramm verschrinkt]
SIGISMVNDO CHISIO

EQV. COM
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A IVLIO IL. P. M. IN GENTEM
ROVEREAM COOPTATO
MARIVS ET AVGVSTVS*

ATAVO’® B. M. OB. AN. DO. (I)° ...

XP [zum Christusmonogramm verschrinkt]
AVGVSTINO CHISIO

SENENSI

VIRO INLVSTRI

ATQVE MAGNIFICO

SACELLI HVIVS FVNDATORI

QVI OBIIT AN. DO. (Iy ...

[fol. 424v] Hinc lapidum cultum, atque elegantiam cir-
cumquaque mirari licet, sive parietes, sive Pyramides
spectes, sive loculamenta, Columnas, et signa, aliaque
anaglyptici operis emblemata; quinimd in colorum, et
macularum dispositione Architecturam Pictura conco-
mitata est, cum utraque colludente Naturd. Omnes itaque
in Sacello intercurrentes Atticae Columnae cum basibus
e pistilijs, coronis, arcubusque prosilientibus, lunensi (ut
diximus) candicant saxo, [durchgestrichen: retractasque]
Pyramides porrd, sparsi in cruentat albedine, Phrygio
purpurant nitore; bases inde, quae subtus, ipsas fulciunt,
lacedemone advectae hilariter virent, cum zonis Numi-
dica flaventibus vena. Parietum deinceps quae [fol. 425r
(alte Zahlung: fol. 414r)] restant intervalla, marmoreis
discriminantur tabulis, in quadrangula, et paralellogram-
mata conformatis; earumque verticolor facies, modo
sparsis, modo se se colligentibus guttis, et undis, amoena
et eleganti pictura coruscat. Hic simul Lesbiae lividiores
fulgent cautes, simulque Phrygiae undatim sparsae pur-
purant rupes; tum stratis versicoloribus segmentis, nobile
quoque hic se se introeuntibus exhibet pavimentum.

Sculptura

Hemisphaerium modo inspecturis, in signorum prius
admiratione est immorandum: enimverd in loculamen-
torum uno, spectatur Ionae insidentis, pedemque refe-
rentis ab ore Cete simulachrum, Raphaelis manu expoli-
tum [fol. 425v] et nobile. Cum enim Michael Angelus
Bonarota Sebastianum Venetum Pictorem alumnum su-
um, laudibus summis, in aemulationem Raphaelis trahe-
ret; atque ad eius imagines opem, manumque admoveret,
Raphael, ad eludendum Michaelem apprime Statuarium,
Laurentio florentino Sculptori favit, eidemque facienda
iniunxit sculptilia Sacelli, quod tunc ipse Architectus ex-
aedificabat. Inter caetera quatuor simulachra, in totidem
loculis, confieri iussit, quorum duo tantum absoluta fue-
re, Elias scilicet, et Tonas: at Ionae ipse met Raphael
summam manum imposuit; atque in corpore uno, omnia
artis momenta compegit: opus est profectd antiquorum
Graecorum fama dignum. Nudus Ionas pallium a tergo
[fol. 426r (alte Zihlung: fol. 415r)] ad pectus involven-
dum manu tollit, et iuvenili vultu expressus conspicitur
Resurrectionis, atque immortalitatis symbolum: Elias
itidem pallium manu trahit, manuque libro innititur,



somnoque excitatus oculos elevat, retroque stat puerili
effigie Angelus, cum hydria, et subcineritio pane, S.mae
Eucharestiae (quae, perpetud veneratione, in medio Al-
tari colitur) argumentum. In marmorei item Altaris fron-
te, spectatur lesus, iuxtd puteum insidens; accedentibus
cum Muliere Sammaritanis, dum cibum illi supplices of-
ferunt Discipuli. Haec est aenea tabula, Raphaelis, ut pa-
tet, delineationibus, et Archetypo, ab eodem Laurentio
conflata, et cum anaglyptici sit operis, in eode[m] sculp-
turae genere, recentiores omnes ad hanc usque aetatem,
antecellit. In ipsi figurae [fol. 426v] palliatae sunt, et sub
vestium sinibus, et inflexionibus vix apparens nuditas
laudatur: quae tabula ad eiusdem Eucharestiae pertinet
mysterium. Non interim ommittenda quaedam sunt
Sculpturae et Architecturae orname[n]ta; cum inter utra-
que columnarum capitula, tum monstra, Tygrides,
Aquilae et larvae, lepido emblemate, tum serta, et Chisij
Montes, et Sidera marmoreis candent insignibus. Fasti-
gium modo aspicientibus, Architecti rursus industria
commendanda est, dum hemisphaerium, super Arcubus,
ovato insurgens vertice, distinxit marmorea corona du-
plici, octonis foribus sole inradiata, tantumque absump-
sit spacij, ut summa convexitas, ad coeli figuram sphae-
ricos retineret numeros, et venustatem.

[fol. 427r (alte Zihlung: fol. 416r)]

Pictura

Multa in tholo, seu Hemisphaerio ipso, ex Raphaelis sa-
pientid depicta habentur; in cuius centro, Deus Pater ex-
hibetur, expansis brachijs cuncta complectens, atque gu-
bernans: circumstant pueri alites, seu puriores Intelligen-
tiae, et ipse in aeternitatis elucet circulo. Subter Planetae
colorantur: Saturnus, lupiter, et reliqui Dij, volviturq[ue]
cum unoquoque sua sphaera, quam movet Angelus, seu
alata Intelligentia. Quisque porrd Deorum, sua forma, et
signo innotescit, [ovemque cum Phydia effinxit Raphael
Homericos versus imitatus

Annuit, et totum nutu tremefecit Olympum.
Sed Intelligentia, quae in Iovis sphaerd [durchgestrichen:
est] insidet, utrasque ad supremum Numen tendit [fol.
427v] manus; qud figmento edocuit Pictor a prima causa
astra subiecta pendere. Atque haec minoribus imagini-
bus ex Raphaelis membranis, exemplaribusque, musivo
opere, elaborata sunt a Luisacio, Tessellatore celebri, ef-
fictaque spectantur quadratis loculis; plastica verd inter-
lucentia, auroque inlinita perystromata, Petrus Bonacur-
sius florentinus fecit Perinus del Vaga dictus, antiquae
Plastices instaurator primus, et princeps. Sed cum Sacel-
lum, et Altare Dei thronus; et Sacrarium sit, mens fuit Sa-
pientissimi Artificis, universam caelestem, sublunarem-
que molem describere; hominisque ortum, et crimen; ob
quod in hominis formam conversus Deus se se cibum fi-
delibus offert. Sed praeclarissimo [fol. 428r (alte Zih-
lung: fol. 417r)] Artifice morte perempto, reliqua minus
foeliciter alij Pictores moliti sunt: dum enim sibi persua-
det Sebastianus Raphaeli se se parem esse, in tabula super
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altari, natalitia Virginis referente tamdiu cunctator in-
sedit, ut eandem denique imperfectam reli[n]querit. Pa-
ter Deus apparet in superiori tabuld Virginis Natale af-
flans, coetu comitante Angelorum, eiusdem Sebastiani,
ac Michaelis Angeli stylo conspicuus: mulieres vero quae
in inferiori superficie natam exhibent Virginem atque in-
cunabula praestant [nachtraglich eingefiigt: oleaceis co-
loribus] absolutae sunt a Francisco Salviato, cum alijs Sa-
celli picturis. Huius est, in inferioris tholi intervallis (qua
fenestrae multa interlucent diae) Pater Deus, hinc divi-
dens lucem a tenebris, inde ponens luminaria in firma-
mento [fol. 428v] hinc e terrd educens gramina; indeque
procreans hominem, et Animalia; atque in eodem spec-
tantur circulo, Adam, et Eva ab vetita arbore pomum co-
medentes, indeque ab Angelo Paradisu expulsi. Sub He-
misphaerio denique ipso, ubi Sacellum in quatuor curva-
tur Arcus, quadrangula quatuor interponuntur; in queis
totidem marmorei circuli appicta includunt Anni tempo-
ra humana forma suisque symbolis: Ver flores, Aestas
spicas, Autumnus uvas, manu proferunt: senex verd, qui
ambas admovet ad ignem palmas, Hiems est, gelida cani-
tie. Praeterea super utramque Pyramidem, qua Arcus in
lunulas secantur: hinc [durchgestrichen: antiqui, ersetzt
durch: sanctuarij] depicti sunt Sacerdotes Columbam,
thuraque Deo offerentes, indeque [fol. 429r (alte Zih-
lung: fol. 418r)] David, et Salomon Reges, innixi genibus,
Deum suppliciter exorantes, monetque Pictura precibus,
et sacrificijs numen adorandum esse.

Hoc Augustini Chisij immortale perennis pietatis opus,
quod nuper sacrd purpura renidens Fabius expolivit, lu-
narumgque picturis absolvit; dexteri quoque lateris Pyra-
mide extructd, additisque utrinque numismatibus, et ti-
tulis, non suo, sed Marij, et Augusti fratrum nomine.
Modo ver6 summus ipse Pontifex Altaris praegrandem,
quam descripsi, Tabulam, aliasque imagines, aere auro-
que lucenti decorat coronide: quae cuncta Praesul adhuc
a longa legatione ad Urbem reversus meditabatur, ut in
Sarcophago grandiores monent litterae MORS AD COE-
LOS ITER. hoc est anno MDCLIL. [fol. 429v] cum postea
ipse in Sac. Collegium fuerit cooptatus, et sacellum ab-
solverit. Qui sarcophagi titulus legitur, in medio pavi-
mento, ubi sectilibus commissuris mors appicta est, pro-
siliens e sepulchro, sublatoque Chisiorum stemmate,
evolans ad astra. Hinc, praeter ea quae exposita sunt, rur-
sus summi Artificis sapientiam colligas; qui Animam hu-
manam effinxit ab aethere divinitus dimissam; atque ad
elementa, et tempora transeuntem, originis crimine de-
pravatam, caeloque expulsam, Divino tandem pharmaco,
validam, et puram, iterum, Morte Duce, ad caelos iter sibi
parantem. Sepulchralis Pyramis typus est immortalitatis
ipsius Animae, dum corpora Resurrectionem expectant,
in Tonae signo, claro symbolo [fol. 430r (alte Zihlung:
fol. 419r)] expressam; dum interim circularis forma in
quadratd sacelli structurd, temporis revolutionem, per
quaternas Anni stationes significat: quod idem hic hiero-
glyphico, expressum, ex Antiquorum arcanis depromp-
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tum est, cum Solem, et Anni Tempora, passim viderim in
vetustis monumentis. Tandem ad Sanctae Sedis culmen
nuper Fabius evectus, Alexandri nomine insignitus, pro
Pontificiae Munificentiae primordijs, eandem antea sui
tituli Ecclesiam reparat, condecoratque, proximamque
Flaminiam Urbis Portam Populorum frequentia nobi-
lem a Pio IV, Bonarota Architecto, coeptam perficit. Sic
dum Christiani orbis paci, et felicitati optimus, maxi-
musque Princeps invigilat, et consulit, Urbis quoque
suae [fol. 430v] tum novae exornandae, tum veteris cus-
todiendae sartae tectae, pari studio, tenetur.

Anhang 3

Ubersetzung der Chisiani Sacelli Descriptio (Eckhard
Leuschner; Redaktion: Angelika Fricke)

Beschreibung der Chigi-Kapelle, Zusatz zum Werk Das
Alte und das Nene Rom von Alessandro Donato aus Siena.

Wo die neue Architektur, angetan mit einer leichten und
inhaltslosen Maske, geradezu Licherlichkeiten hervor-
bringt, hat sich durch das Unrecht (an) der Kunst erge-
ben, dafl die jiingeren Werke der Verachtung anheim fal-
len, wihrend die dlteren wundersamerweise Bestand ha-
ben. Ich nun richte Augen und Geist auf die gelungenen
Formen eines besseren Zeitalters und verehre die Grazi-
en und Musen Raffaels, und preise das ewige Andenken
des Agostino Chigi, in dessen Freigebigkeit die so ge-
nihrten Bemiihungen eines beriihmten Kiinstlers auf
ewig leben. Gar nicht reden will ich von desselben
Agostino hochherrschaftlichem und goldenem Haus,
das Weltruhm hat, sondern Augen und Verstand viel-
mehr dorthin wenden, wo Kardinal Fabio Chigi (nun,
durch die Gunst des Geschicks, Papst Alexander VII.)
die Merkzeichen von Agostinos frommer Gesinnung vor
aller Augen brachte, der die Denkmiler seiner Vorfahren
wiederherstellte und die alten Beispiele der Architektur
erstrahlen lieff. In der Kirche der Allerheiligsten Jung-
frau, genannt del Popolo, befindet sich die Kapelle der
Familie Chigi [nachtriglich eingefiigt: der Madonna von
Loreto gewidmet], die jener Raffael durch ein dreifaches
Wunder der Kunst aus Malerei, Skulptur und Architek-
tur schuf; doch bevor ich die einzelnen Teile angehe, will
ich zuerst die Ztige der Architektur nachvollziehen, in
welcher Raffael so sehr glinzte, als hitte er sich immer
nur allein um ihre Kenntnis bemiiht.

Die Architektur

Den Raum und die ganze Anlage bestimmt ein Quadrat
von 33 Palmi; und erwarte in so engen Grenzen kein gro-
Beres Raumvolumen — denn die Grofle der Kunst hat die
Enge des Grundes ausgeglichen. Alles ist nimlich grof§
und groflartig anzuschauen, und das Auge schweift in die
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Hohe. Da nun das Gebiude viereckig ist, hat sich der
tatkriftige Architekt dariiber Gedanken gemacht, wo-
durch man in einem Quadrat die Vorstellung von einem
Kreis und dessen Eleganz haben kénne — daher hat er die
vier Ecken der Winde angeschnitten und fiigte jeder eine
Nische mit einem Bild ein, wodurch die quadratische
Grundform rund erscheint und auf schone Weise dem
sich in eine Halbkugel erhebenden Dach entspricht. Au-
Berdem sind vier Bogen an jeder der vier Seiten der Ka-
pelle angebracht, und jeder von ihnen kriimmt sich auf je
zwei attischen und glatten Saulen, die solchermafien zu-
gleich stiitzen und schmiicken: Die Eintretenden emp-
fingt ein Bogen, der sich von unten bis oben iiber ... [sic]
Palmi erstreckt und zusammen mit den Eckwandpfeilern
auf einer doppelten Stiitze von attischen Siulen aufragt,
die—wie die anderen — mit der Weiffe lunischen Marmors
geriefelt hervorleuchten und korinthische Kapitelle tra-
gen. Der gewolbte Bogen ist mit einem Relief verziert
und glinzt weifl vom gleichen Steine, und aus jenem Re-
lief kommen abwechselnd Rosen und zierliche Fabelwe-
sen hervor; ganz oben ist es mit dem Chigi-Wappen ge-
schmiickt. Den Vorraum schlielen phrygische Pfeiler
mit Plinthe und numidischem Kranzgesims. Als Schwel-
le liegt ein massives Stiick thebanischen Steines von ...
[sic] Palmi Linge, nicht jedoch des roten thebanischen
Pyrits, sondern des changierenden, aschgrauen und von
weiflen Flecken unterbrochenen, wie man ihn in der Vor-
halle des Pantheons sieht. Fiir diesen einen ungeteilten
Felsblock hat Agostino Chigi mit wahrhaft koniglichem
Aufwand 300 Goldmiinzen ausgegeben. Der Bogen mit
seinem so groflartigen Aufwand orientiert sich — zu den
Schranken offenstehend — auf einen weiteren Bogen ihm
gegeniiber, den eine hochaufragende bemalte Tafel iiber
dem Altar einnimmt, welcher durch Marmor und Erz
ausgezeichnetist. In den beiden iibrigen Bogen links und
rechts siecht man die Denkmaler von Sigismondo und
Agostino, den beiden bertihmten Minnern der Familie
Chigi, die sich in Form von Pyramiden erheben; auf die-
sen beiden, die zum Totengedenken skulpierte Medaillen
mit Portrits nach dem Leben und eherne Titel tragen,
liest man:

XP [zum Christusmonogramm verschrinkt]
SIGISMVNDO CHISIO

EQV. COM

A IVLIOIL P. M. IN GENTEM

ROVEREAM COOPTATO

MARIVS ET AVGVSTVS

ATAVO’ B. M. OB. AN. DO. ()!° ...

XP [zum Christusmonogramm verschrinkt]
AVGVSTINO CHISIO

SENENSI

VIRO INLVSTRI

ATQVE MAGNIFICO

SACELLI HVIVS FVNDATORI

QVI OBIIT AN. DO. (! ...



Von hier aus darf man die Bearbeitung und den erlesenen
Geschmack der Steine ringsherum bewundern, oder man
betrachtet die Winde, oder die Pyramiden, oder die Ni-
schen, die Siulen und die Zeichen und andere Embleme
im Relief — wobei ja sogar in der Verteilung der Farben
und Farbflecken die Malerei die Architektur begleitet hat
und die Natur mit beiden zusammenspielt. Alle in der
Kapelle umlaufenden attischen Siulen mit Basen, Archi-
traven, Friesen und vorspringenden Bogen leuchten da-
her (wie erwihnt) in lunischem Marmor, die Pyramiden,
gesprenkelt in die mit Blut bespritzte Weifle, glithen in
phrygischem Purpur; die jene von unten stiitzenden Sok-
kel, aus Lacedaemon hergefiihrt und mit gelben Zonen
aus numidischer Ader versetzt, schillern heiter griin. Die
verbleibenden Zwischenriume der Winde schliefilich
sind mit Marmortafeln ausgezeichnet, die zu Vierecken
und Parallelogrammen geformt sind; und ihre die Farbe
wechselnde Oberfliche schimmert in mal verstreuten,
mal sich verbindenden Tropfen und Wellen mit lieblicher
und eleganter Malerei. Hier schimmern einerseits die
eher bliulichen Steine von Lesbos und verbreiten ande-
rerseits die wellenférmig eingestreuten phrygischen
Marmorbrocken ihre rote Farbe; schlieflich zeigt sich
den hier Eintretenden auch das Paviment mit seinen aus
bunt schillernden Farben verlegten Blocken als vor-
nehm.

Die Skulptur
Die Betrachter des Rundes der Kapelle miissen zuerst bei
der Bewunderung der Skulpturen verharren —denn in ei-
ner der Nischen ist das Bild des sitzenden und seinen Fuf§
vom Maul des Untiers zuriickzichenden Jonas zu sehen,
ausgearbeitet von der Hand Raffaels und edel. Als nun
Michaelangelo Buonarotti seinen Schiiler, den hochge-
lobten Maler Sebastiano aus Venedig, zum schépferi-
schen Wettkampf mit Raffael zog und an dessen Bilder
seine Kraft und Hand legte, da begiinstigte Raffael, um
Michelangelo, vor allem als Bildhauer, zu verspotten, den
florentinischen Bildhauer Lorenzo und vergab an ihn die
Bildhauerarbeiten in der Kapelle, die er selbst als Archi-
tekt errichtete. Unter anderem ordnete er die Anferti-
gung von vier Bildwerken in ebensovielen Nischen an,
von denen nur zwei ausgefiihrt wurden, nimlich Elias
"und Jonas: Doch an Jonas legte Raffael selbst letzte Hand
an; und in einem einzigen Korper verband er alle Kenn-
zeichen der Kunst: Das Werk ist wahrhaftig des Ruhmes
der alten Griechen wiirdig. Nackt erhebt Jonas mit der
Hand das Pallium vom Riicken her, um damit die Brust
zu bedecken, und in seiner jugendlichen Erscheinung er-
blickt man ihn als Sinnbild der Auferstehung und Un-
sterblichkeit: Elias zieht auf gleiche Art das Pallium mit
der einen Hand, stiitzt sich mit der anderen Hand auf ein
Buch und hebt, aus dem Schlaf gerissen, die Augen in die
Hohe, und dahinter steht ein Engel von knabenhaftem
Aussehen mit einem Gefify und unter Asche gebackenem
Brot, Symbol der heiligen Eucharistie (welche in Ewig-

keit auf der Mitte des Altars verehrt wird). Auf der Vor-
derseite des marmornen Altars sicht man Jesus, wie er am
Brunnen sitzt; die Samaritaner kommen mit der Frau
heran, wihrend die Jiinger ithm demiitig Speise anbieten.
Diese ist eine eherne Tafel, gegossen nach, wie es scheint,
Zeichnungen und Entwurf Raffaels von besagtem Lo-
renzo, und obwohl sie im Relief gehalten ist, iibertrifft sie
in derselben Gattung der Plastik bis in unsere Zeit alle
jiingeren. In ihr befinden sich Gestalten mit Pallium, und
man lobt die unter den Biuschen und Falten der Gewin-
der kaum erkennbare Nacktheit: Diese Tafel bezieht sich
ebenfalls auf das Geheimnis der Eucharistie. Nicht aus-
lassen darf man unterdessen verschiedene Schmuckfor-
men der Skulptur und Architektur, da zwischen jedem
Siulenkapitell sowohl Fabeltiere, Tiger, Adler und Mas-
ken in anmutiger Zier, als auch Festons, Chigi-Berge und
Sterne mit Marmorschmuck erstrahlen. Denen, die nur
das Gebilk betrachten, ist wiederum des Architekten
Tatkraft zu empfehlen, da er doch das sich iiber die
Bogen mit ovalem Haupt erhebende Halbrund mit ei-
nem doppelten Marmorgesims auszeichnete, das durch
acht Offnungen von der Sonne erleuchtet ist, und da er so
viele Felder abteilte, daf} die héchste Kriimmung, zum
Abbild des Himmels, die Sphirenzahl(en) und somit
Schénheit erhielt.

Malerei

In der Kuppel oder Halbkugel selbst gibt es vieles, was
der weise Raffael gemalt hat; in ihrer Mitte ist Gottvater
zu sehen, wie er mit ausgestreckten Armen alles umfafit
und lenkt: darum herum stehen gefliigelte Knaben oder
auch Wesen reineren Geistes, und er selbst erstrahlt im
Kreis der Ewigkeit. Darunter sind die Planeten farbig
dargestellt: Saturn, Jupiter und die tibrigen Gétter, und
ein jeder dreht sich zusammen mit seiner Sphire, die ein
Engel oder ein gefliigeltes Geistwesen bewegt. Und wen
man sonst von den Géttern nach seiner Gestalt oder sei-
nem Zeicheﬂn her kennt, den hat Raffael dargestellt—dazu
Jupiter in Ubereinstimmung mit Phidias, indem er die
Verse Homers nachahmte: , Er nickte Zustimmung, und
mit seinem Nicken erschiitterte er den ganzen Olymp.*
Aber das Geistwesen, welches auf der Sphire Jupiters
sitzt, streckt beide Hinde zum obersten Gott. Durch
diese Darstellung hat der Maler dargelegt, daR die Sterne
der ersten Ursache unterworfen sind und von ihr abhin-
gen. Und diese Sterne sind in kleineren Bildern in Mosa-
ikform nach Zeichnungen und Vorlagen Raffaels von
Luisacio, einem beriihmten Mosaizisten, produziert
worden; man sieht sie in quadratischen Feldern. Die
durchscheinend plastischen und mit Gold versetzten Be-
deckungen sind von Pietro Buonaccorsi aus Florenz, ge-
nannt Perino del Vaga, dem ersten und wichtigsten Wie-
derhersteller der alten plastischen Kunst. Doch weil die
Kapelle und der Altar Thron Gottes und Heiligtum sind,
war es dem weisesten der Kiinstler angelegen, die gesam-
te himmlische und irdische Masse zu beschreiben, den
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Ursprung der Menschen und ihre Schuld, wegen der sich
Gott, zum Menschen geworden, den Glaubigen zur Op-
ferspeise anbietet. Als aber der duf8erst bertihmte Kiinst-
ler vom Tod dahingerafft worden war, haben andere Ma-
ler den Rest mit weniger Gliick ausgefithrt: Wahrend
sich nimlich Sebastiano einredete, dafl er dem Raphael
ebenbiirtig sei, safl er so lange z6gerlich beim Verfertigen
der Altartafel, einer Mariengeburt, dafl er dieselbe
schliefflich unvollendet zuriicklieff. Gottvater erscheint
in der oberen Hilfte der Tafel als Unterstiitzer der Ma-
riengeburt, begleitet von einer Engelschar; er zeichnet
sich durch den selben Stil des Sebastiano und des Michel-
angelo aus. Die Frauen jedoch, die in der unteren Hilfte
die geborene Jungfrau vorzeigen und die Windeln rei-
chen, sind — zusammen mit den anderen Malereien der
Kapelle - von Francesco Salviati in Olfarben ausgefiihrt
worden. Von seiner Hand ist in den Zwischenriumen der
unteren Hilfte der Kuppel (wo die Fenster bei Tag viel
Licht hereinlassen) Gottvater, wie er hier das Licht von
der Finsternis scheidet, darauf die Lichter ans Firmament
setzt und dort aus der Erde die Pflanzen hervorbringt;
dann, wie er den Menschen schafft und die Tiere; aufler-
dem erblickt manim selben Rund Adam und Eva, die den
Apfel vom verbotenen Baum essen, und hernach von ei-
nem Engel aus dem Paradies vertrieben werden. Unter
der Halbkugel selbst schliefllich, wo sich die Kapelle auf
vier Bogen verteilt, sind vier Vierecke eingefiigt. In die-
sen sind ebensoviele Kreise aus Marmor, deren Bemalun-
gen die Jahreszeiten in menschlicher Gestalt und mit ih-
ren Symbolen enthalten: Der Friihling trigt Blumen, der
Sommer Getreide, der Herbst Weintrauben in der Hand.
Der alte Mann mit eisgrauem Haar jedoch, der beide
Hinde zum Feuer hin bewegt, ist der Winter. Auflerdem
sind tiber jeder der beiden Pyramiden, durch welche die
Bégen in Liinetten zerteilt werden, auf der einen Seite
Priester, die Gott eine Taube und Weihrauch opfern, auf
der anderen Seite die Konige David und Salomon darge-
stellt, wie sie kniend Gott untertinig anbeten, und die
Malerei mahnt so, dafl Gott durch Gebete und Opfer zu

verehren sei.

Dieses unsterbliche Werk ewiger Frommigkeit des Ago-
stino Chigi, das jlingst der von heiligem Purpur strahlen-
de Fabio restauriert und mit Liinetten vollendet hat,
nachdem auch auf der rechten Seite eine Pyramide er-
richtet und auf beiden Seiten Medaillen und Titel hinzu-
gefligt worden waren, und zwar nicht in seinem Namen,
sondern demjenigen der Briider Mario und Agostino.
Soeben aber schmiickt derselbe Papst die von mir be-
schriebene, sehr grofle Altartafel und die andere Bilder
mit einem Rahmen, der von Bronze und Gold funkelt.
All dies hat er noch als Kardinal erwogen, nachdem er
von einer langen Gesandtschaft nach Rom zuriickge-
kehrt war, wie auf dem Sarkophag die grofler geschrie-
benen Buchstaben gemahnen: MORS AD COELOS ITER,
also im Jahr MDCLI, bevor er selbst ins Heilige Kolle-
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gium gewihlt wurde und die Kapelle vollendete. Diese
Inschrift des Sarkophags liest man auf der Mitte des Pa-
viments, wo in Buntmarmor-Mosaik der Tod dargestellt
ist, wie er aus dem Grab hervorspringt und, das Chigi-
wappen mit sich fortnehmend, gen Himmel fliegt. Hier-
aus kann man — tiber das schon Dargelegte hinausgehend
— wieder die Weisheit des hochsten Kiinstlers erkennen.
Dieser stellte die menschliche Seele als von Gott herab-
gesandt dar, die Elemente und Zeiten durchliuft, und,
wegen der Ursiinde verdorben und aus dem Himmel
vertrieben, schlieflich durch den gottlichen Apotheker
gestirkt und rein sich — unter Leitung des Todes — den
Weg zum Himmel bereitet. Die Grabpyramide ist ein
Zeichen fiir die Unsterblichkeit derselben Seele, wih-
rend die Kérper die Auferstehung erwarten, die im Bild
des Jonas, dem bertihmten Symbol, ausgedriickt ist; wo-
bei unterdessen die Rundform im quadratischen Aufbau
der Kapelle den Umlauf der Zeit durch die vier Jahres-
zeiten bedeutet; welch selbes hier auf hieroglyphische
Weise ausgedriickt ist und aus dem Geheimwissen der
Alten stammt, da ich ja die Sonne und die Jahreszeiten
tiberall auf antiken Denkmilern gesehen habe. Fabio, der
kiirzlich auf den Heiligen Stuhl erhoben und mit dem
Namen Alexander ausgezeichnet worden ist, schlieflich
renoviert und schmiickt dieselbe Kirche, die zuvor seine
Titelkirche war, als Anfangszeichen pipstlicher Freige-
bigkeit und vollendet das nahegelegene Stadttor Porta
Flaminia, welches sich durch die grofle Zahl stromenden
Volks auszeichnet und von Papst Pius IV., mit Michelan-
gelo als Architekten, begonnen wurde. Wihrend er so als
bester und grofiter Herrscher tiber Frieden und Gliick
der christlichen Welt wacht und sorgt, wird er erfiillt von
der gleichen Liebe zu seiner Stadt, bald zu der neuen, um
sie auszuschmiicken, bald zu der alten, um sie in gutem
Zustand zu erhalten.

Anhang 4

Auszug aus dem Saggio Della Roma Descritta Da Bene-
detto Millino [Mellini]/ Piazza e Chiesa del Popolo (Bi-
blioteca Apostolica Vaticana, Mss. Chig., O. VIL. 141)]2

[fol. 28v] La seconda Cappella, nella quale operarono i
pitt nobili Ingegni nell’arte del Disegno, del secolo pas-
sato; Rafaelle, Fra Bastiano, il Salviati, Lorenzetto, et
altri; fu fondata da Agostino Chigi, Nobile Sanese; di cui,
in riguardo delle ricchezze grandi, ch’egli possedeva, puo
dirsi quello, che coll’autorita d’Horazio, altri disse di Lu-
cullo: Non solum nulla re egebat: sed etiam multo plura
possidebat, quam se possidere putaret. [Hierzu am Rand:
Lambin. in Horat. lib. 1. e?ist. VII ibi, Ne fueris hic tu.
Chlamydes Lucullus etc.]'> Ma d’Agostino, e di Gis-
mondo suo fratello, si parlera piu sotto in suo luogo.

Questa Cappella ¢ dedicata alla Madonna di Loreto,




come appare dalla breve Inscrizione, posta nel fregio so-
pra Ialtare:

D. Virgini Lauretanae S.

Diforma, e grandezza, & diversa dalle altre di questa nave;
havendo in luogo della Volta a vela, una cupola. Ha ba-
laustrata, all’entrare, quadra di marmo Libico, o Porta
Santa, con base e cimasa di giallo brecciato: Lo scalone, o
soglia, sotto la balaustrata, & di granito rosso antico, tutto
d’un pezzo. La facciata di fuori comincia con una plato-
nia (?), o vogliam dire incrostatura, di porta santa, vicino
alla colonna, che divide I'una cappella dall’altra: segue un
pilastro scannellato, a due facce, col terzo ripieno, che ri-
salta, di marmo bianco, con capitello Corinthio; del
qual’ordine & tutta la Cappella. Sopra’l pilastro s’alza
I’arco della facciata, in cima al quale & I'arme di rilievo
della Famiglia de’ Chigi, I'uno e Ialtro similmente di
marmo bianco: I’archivolto & di marmo scolpito a laber-
into. Il vestibulo ha nelle cantonate, due pilastria due fac-
ce:il vano tra’ pilastri & ricoperto overo incrostato con tre
tavole; due di porta santa, et una di breccia orientale
broccatellata, tramezzate da due tabelle di marmo bian-
co, scorniciate. Nel fregio, al paro de’ capitelli de’ pilastri,
un festone di basso rilievo, co’ suoi svolazzi di fettucce;
e dentro’l festone, sei monti con una stella in cima, arme
della detta Famiglia. La volta del Vestibulo & di marmo,
a mezza botte: ha sopra i capitelli de” pilastri, che la reg-
gono, due intrecciature, dette da’ moderni Architetti,
chiocciole, con tronconi di quercia: nel mezzo, sopra’l
fregio dell’incrostatura, un’ordine d’undici cassette; cin-
que con rosoni, e sei con intagli di grottesche.

La Cappella ha cupola tonda, sopra quattro archi. I quat-
tro angoli per iscorcio, han quattro nicchie con cocchiglie
di porta santa; ¢l resto d’esse nicchie ricoperto, parte
dell’istesso marmo, parte di breccia orien- [fol. 29r] tale:
dai lati delle nicchie, due pilastri, che dall’angolo retto
terminano nell’ottuso. Sopra i pilastri corre una cornice
con fregio, et architrave; la qual sopra le nicchie risalta, et
¢ intagliata; sopra le due Piramidi, delle quali si dira piu
oltre, & liscia, e ritirata: il fregio sopra esse Piramidi, & di
marmo rosso; nel resto, ¢ di porta santa. Tra i pilastri, i
fregi al paro de’ capitelli, han festoni di basso rilievo, con
aquile, et altri intagli di rabeschi. Sopra la cornice, che ri-
~ corre per la cappella, ne’ triangoli, o peducci, in quattro
tondi, le quattro Stagioni, pittura a olio nel muro, del Sal-
viati, con tre cornici per ciascun tondo: la prima assai
grande, di marmo bianco, co’ vani ricoperti d’Africano:
I’altra, di porta santa: la terza, fattavi aggiugner nuova-
mente da Nostro Sig.re Alessandro Settimo, ¢ di bronzo,
lavorato di getto, e messo a oro.

La Cupola ha otto finestre quadre mezzane, tramezzate
da altrettanti quadri, similmente a olio nel muro, pitture
dell’istesso Salviati, contenenti la storia d’Adamo; la
creazione di Lui, la disubbidienza etc. Nella volta della
Cupola, nell’ordine dabbasso, in otto quadri di musaico,
i Cieli mossi dalle proprie Intelligenze, co’ sette Pianeti,
e col Firmamento. Nella Lanterna, Dio Padre in una Glo-

riad’Angeli, in atto di crear’ il Mondo, similmente di mu-
saico; opera lavorata co’ cartoni di Rafaelle, da Luisaccio,
gran musaicatore nell’eta sua: ma il Dio Padre della Lan-
terna, ¢ lavoro tutto di mano di Rafaelle. Il resto della
Volta & ornato di grottesche, e d’altri lavori di stucco mes-
si a oro, con varij compartimenti: sotto e sopra la cornice
di questa cupola girano due fregi di porta santa.

Laltare ha una pittura grande a olio nel muro, della Na-
tivita della Vergine; in alto, Dio Padre, che dal Cielo be-
nedice il parto: S. Anna parturiente: e pitt dabbasso, la
Vergine bambina, nata allhora, che vien lavata da alcune
donne: nel mezzo del quadro, in una lontananza ¢ adom-
brato il sagro Tempio Lauretano. Questa pittura, comin-
ciata da Fra Bastiano del Piombo, che la tenne qualche
decina d’anni senza finirla, fu dopo la morte di lui, e
d’Agostino fondatore della Cappella, finita dal Salviati; il
quale tra le altre figure vi fece il bagno della Bambina, le
due donne, una con la culla, I’altra con un vase. L’ara
dell’altare ha in fronte un basso rilievo di metallo, che
contiene la storia della Samaritana, disegno di Rafaelle,
messo in opera da Lorenzetto Scultor Fiorentino: ha din-
torno una cornice di giallo brecciato: ne’ fianchi due ta-
vole di marmo verde, con simile cornice di giallo: nel gra-
dino su Ialtare, un fregio di bianco e nero, scorni- [fol.
29v] ciato di porta santa. I due gradi a pie’ dell’altare, che
eran prima di marmo saligno, di pit1 pezzi, son’ hora stati
rifatti d’un sol pezzo, di marmo bianco di Carrara. Dalle
bande dell’altare, nelle due nicchie delle quattro dette di
sopra, son collocate due statue di marmo: ’una dice il Va-
sari essere d’Abacucco; maio credo esser d’Elia, havendo
I’Angelo dietro le spalle, e co’ un vase d’acqua. [Hierzu
am Rand: 3. Reg. 19]'* Laltra statua & di Giona, colla Ba-
lena. Queste due statue furon fatte da Lorenzetto, co’
cartoni di Rafaelle, il qual diede alla statua di Giona I’ul-
tima mano.

Negli archi de’ fianchi son’alzate due Piramidi di porta
santa, le quali servono di Depositi d’Agostino, e Gis-
mondo Chigi; con piedi a cipolle, di marmo Africano:
posano sopra un gran basamento, il cui zoccolo & di mar-
mo bianco, il piedestallo di verde, scorniciato di giallo
brecciato: il resto della facciata di questi archi & coperto
di tavole di breccia, d’africano, e di porta santa. Nelle Pi-
ramidi son’affissi in due ovati, due ritratti di marmo bian-
co, di mezzo rilievo, colle Inscrizioni seguenti sotto i
ritratti, in lettere rilevate. A man sinistra, entrando, sot-
to’l ritratto di Gismondo si legge:

Sigismundo. Chisio

Eq. Com

A. Iulio. IL. P. M. In. Gentem

Roveream. Cooptato

Marius. et. Augustus. Chisii

Proavo. B. M. Ob. An. Dom. (I)DXXVI!

Gismondo suddetto, fu con Agostino suo fratello, e
co’loro discendenti, adottato da Giulio II. nella famiglia
della Rovere: Felicissimo nel suo pronepote FABIO, es-
altato per consolazione di Roma, e per bene del Christia-
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nesimo, alla Dignita suprema di Sommo Pontefice, co’l
nome d’ALESSANDRO. VII. al quale ben s’adatta quel-
lo, che a Theodorico Re disse Ennodio Ticinense: In pos-
sessione tua positus sine formidine divitias indicavit.
[Hierzu am Rand: in paneg. ad Theoderic.]'®

Nella Piramide a man destra:

Augustino. Chisio

Senensi

Viro. Inlustri

Atque. Magnifico

Sacelli. Huius. Fundatori

Qui. Obiit. An. Dom. (I)DXX

Agostino, Huomo veramente Illustre, per la Prosapia; e
Magnifico per le ricchezze, ch’egli sparse in beneficio de’
Virtuosi, in nobili fabriche, in sollevamento de’ poveri;
oltre questa Cappella, un’altra ne fece [fol. 30r] nella
Chiesa della Pace [nachtraglich eingefiigt: e alla Tolfa];
fabrico da’ fondamenti il Palazzo alla Longara, detto
sin’al giorno d’hoggi, de’ Chigi; in Siena [nachtriglich
eingefiigt: fabbrico Sigismondo] il Palazzo della sua fa-
miglia, e la Villa delle Volte, dove fu alloggiato Paolo III.
da Sulpizia Petrucci, vedova all’hora di Gismondo detto
di sopra. Formo [nachtriglich eingefiigt: Agost.[in]o]
nella sua casa in Roma, una stamperia, che servi a stam-
par’ opere di scrittori insigni [nachtriglich eingefiigt:
particolarm[ente] Greche], in varie lingue, colla data, In
Aedibus Augustini Chisij. Tra gli altri libri, si posson ve-
dere .... [sic, es sind drei Zeilen freigelassen]

Fu Agostino, per la sua liberalita, carissimo a Giulio II. et
a Leone X. Spese in questa Cappella del Popolo ventidu-
emila e pitt scudi; la quale non essendo, per negligenza del
Pittore, finita a suo tempo, fece poi finirla Lorenzo suo
figliuolo, come narra il Vasari nella Vita di Fra Bastiano
del Piombo. Non molto dopo, dice egli, essendo mancato

Rafaelle etc. Agostino Chigi, che con ordine di Rafaelle

facea fare la sua sepoltura, e cappella in S. Maria del Po-
polo, convenne con Bastiano, ch’egli tutta gliela dipig-
nesse. E cosi fatta la turata, si stette coperta insino all’an-
no MDLIV. nel qual tempo si risolse Luigi (vuol dire, Lo-
renzo) figliuolo d’Agostino, poiche il padre non I’havea
potuto veder finita, voler vederla egli. E cosi, allogata a
Francesco Salviati la Tavola, e la Cappella, egli la condus-
sein poco tempo a quella perfettione, che mai non le pote
dare la tardita e ’irresolutione di Sebastiano; il quale, per
quello, che si vide, vi fece poco lavorio; se” bene si trova
ch’egli hebbe dalla liberalita d’Agostino, e degli heredi,
molto pit, che non se gli sarebbe dovuto, quando ’ha-

vesse finita del tutto etc. In vita d’Agostino fu fatto il
meglio di questa Cappella: la Cupola co’ suoi musaici, e
co’l resto di stucco: la sepoltura d’esso Agostino: le due
Statue: il basso rilievo della Samaritana: i pilastri, i cui ca-
pitelli, stimati assolutamente i pitt begli, che siano stati
fatti da’ moderni, sono invenzione di Rafaelle, lavorati da
Cecchino di Pietrasanta. Quattro anni sono, Nostro Si-
gnore Alessandro VII. Chigio, non ancora creato Ponte-
fice, vi fece la balaustrata; ricopri il pavimento; alzo la se-
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conda Piramide alla memoria di Gismondo suo Bisavolo;
all’una e all’altra pose i ritratti, colle proprie Inscrizioni;
fece dipigner ne’ semicircoli sopra esse Piramidi, alcune
storie ad olio; et hora ha ornato il quadro dell’altare di
cornice di bronzo messa a oro, lavorata a foglie di quer-
cia, con ghiande in mezzo; et a’ tondi delle stagioni, come
s’¢ detto di sopra, v’ha aggiunta la terza cornice.

[fol. 30v] Larchitettura della Cappella ¢ dell’istesso Rafa-
elle, il quale in quest’opera diede a vedere, ch’egli non era
meno Architetto, che Pittore. I marmi colorati son’anti-
chi; 1 bianchi son moderni.

Le pitture de’ semicircoli sopra le Piramidi contengono
la discendenza Regia, e Sacerdotale della Vergine: la pri-
ma, sopra la Piramide di Gismondo [nachtraglich einge-
fiigt: & la Regia]: la Sacerdotale, sopra quella d’Agostino;
pitture del Cavaliere Rafaelle Vanni Sanese.

Il pavimento della Cappella ha compartimenti di marmo
bianco, e di pardiglia, o bigio; quadri, tondi, con pilastri,
che terminano al centro. Nel mezzo, in un coperchio ton-
do di marmo nero, ¢ delineata di marmi mischi commessi
la Morte, che tiene afferrata I’arme della Casa Chigi, con
queste parole di sotto, dalle cui lettere maggiori si forma
il Chronostico, o vero si dinota il Millesimo, ch’elle furon
fatte

Mors. aD CaelLos. Iter

Misure di questa Cappella

Nellla7 facciata: il Vano accanto al pilastro, & largo pal.
1.10

Il pilastro, che segue, pal. 2.2

La balaustrata ¢ alta pal. 4. e di questi, i balaustri, pal. 2. 6
Il vestibulo ¢ largo pal. 16. lungo pal. 7. Di questi, i due
pilastri, pal. 4. 4. Il resto occupa il Vano tra I’un pilastro,
e laltro.

La Cupola ha 28. palmi di diametro
Le Piramidi son larghe in fondo pal. 10, per fianco, pal. 2.
6. Il basamento ¢ largo pal. 12. alto pal. 7

Laltare ¢ in fronte pal. 11. 9. per fianco, pal. 4. alto, pal. 5
Gli archi son larghi pal. 16

Da una Piramide all’altra, pal. 56
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Anhang 5

Fioravante Martinelli: Roma Ricercata Nel suo sito &
nella scuola di tutti gli Antiquarij, e dedicata AI’Em.mo
e Rev.mo Sig.re il Sig. Cardinal Chigi, Roma 1658

[S. 308] Sopra d’ogn’altra fermate ben I'occhio alla cap-
pella fabricata alla santissima Vergine Maria di Loreto da
Agostino Chigi (delle cui ricchezze, e liberalita parlano
assai, ma non a sufficienza Cammillo Fanucci nel cap. 21.

del lib. 2. dell’o- [S. 309] pere Pie di Roma,!'? e detto
Monsignor Landucci nella Giorn. 2. di questa chiesa al
fog. 27.)%° poiche la mancanza de’i lumi, che la rendeva



oscura, e nascondeva il suo pregio; la polvere, che copriva
P’esquisitezza delli mosaici, e delle pitture; la rusticita in-
dotta dal tempo per occultare la finezza de’ marmi; e I'im-
perfettione apparente per la preventione della morte del
suo autore sono state sbandite dall’infinita pieta, e gene-
rosita del Sig. Card. Fabio Chigi: onde con stupore e di-
letto sammirano I’architettura di Raffaelle Santio d’Ur-
bino; il mosaico della cuppola [S. 310] condotto a fine
nell’anno 1516. da Aloisio de Pace Venetiano, chiamato
Mastro Luisaccio, che ardi lasciare il suo nome abbrevia-
to attorno ad una face, che porta amore ritratto appresso
al segno celeste di Venere; la pittura sopra I’altare effigiata
con la Nativita della sodetta Vergine dalla meta in giti col
pennello di Fra Sebastiano del Piombo, e dall’altra in su
da Francesco Salviati col cartone del detto Fra Sebastia-
no: le quattro Stagioni; e le otto pitture, che tramezano le
finestre, dipinte pure ad olio nel muro dal detto Salviati;
ele pitture fatte modernamente [S. 311] dal Cav. Raffaelle
Vanni per ornamento degl’archi. Eccitano maraviglia la
statua d’Elia, col vaso d’acqua, che col pane succineritio
vive di gratia sotto il ginepro, e I’altra di Giona ignudo
uscito dal ventre del pesce, figurato per simbolo della Re-
surrettione de’ morti, che ambidue furono pensieri del
detto Raffael d’Urbino, & in sua casa, e con la sua assi-
stenza condotte i fine da mastro Lorenzetto Fiorentino,
il quale sdegnatosi con Michelangelo Buonaroti in occa-
sione della sepoltura di Giulio Secondo in san Pietro in
Vincoli, si ricovero dal detto Raffaelle: [S. 312] Et il me-
desimo Lorenzetto fece quel basso rilevo di metallo,
come scrive Gaspar Celio,?! che orna si nobilmente la
faccia dell’Altare. Nella parte destra della cappella s’e er-
etta una piramide di vago e nobil marmo, chiamato Porta
santa da gl’artefici, e marmor Chius da i Latini, & in essa
in basso rilevo di marmo bianco una Medaglia con I’ef-
figie di Sigismondo Chigi, e con la seguente iscrittione.
[S. 313]

XP [zum Christusmonogramm verschrinkt]
SIGISMVNDO CHISIO

EQV. COM.

A IVLIO II. PONT. MAX.

IN GENTEM ROVEREAM

COOPTATO

, MARIVS ET AVGVSTVS

CHISII

PROAVO B. M.

OBIIT AN. DOM. MDXXVI.

Dicontro a questa s’erge simile piramide all’immortalita
di Agostino Fondatore, sotto la cui effigie ¢ la seguente
iscrittione. [S. 314]

XP [zum Christusmonogramm verschrinkt]
AVGVSTINO CHISIO

SENENSI

VIRO INLVSTRI ATQVE

MAGNIFICO

SACELLI HVIVS

FVNDATORI.

QVI OBIIT AN. D. MDXX.

Et, accid non mancasse cosa alcuna alla sua perfettione,
ha fatto il medesimo Sig. Cardinale coprire la cuppola
con piombo, & ornare nobilmente al di dentro il pavi-
mento con la sopraintendenza del Ca- [S. 315] valiere
Bernino, il quale ha disegnato vagamente la morte ritratta
nel mezzo con esquisito mosaico, la qual par non si satij
di honorare I'ossa de gl’Eroi ivi sepolti, sventolandoli
co[n] bandiera, nella quale ¢ ’'arme della famiglia Chisia,
e sotto d’essa la seguente iscrittione, le cui lettere mag-
giori numerali accennano I’an. 1651. della restauratione
della cappella.

Mors. aD. CaeLos. Iter.

Assunto detto Sig. Card. Chigi con applauso dell’univer-
so al Ponteficato Romano s’accinse al ristoro della chiesa
mede[si]ma, [S. 316] sposa del suo Cardinalato, dandone
la cura sin da i primi giorni al detto Bernino. Questo con
ogni sollecita applicatione secondando la generosita di
Sua Santita illumino tutta la chiesa con slargamento con-
veniente delle finestre, abbelli la simmetria del Pintelli
con ornamenti di cornici, sopra le quali v’ha adattate al-
cune sante Vergini; ha rimosso da i lor siti tutte le lapidi
sepolcrali, alcune delle quali per I'intagli, o rilevi impe-
divano a fedeli il culto con la genuflessione, e I’ha dispo-
ste regolatamente, accio si mantenga la memoria degl’au-
tori con I'ornato pavimento; nel quale ha cavato tombe
[S. 317] communi con chiusini ornati con la stella Chisia:
Lelogij, che vestivano li pilastri, e toglievano la vista del
vano della nave di mezzo, sono stati riposti nelle navi mi-
nori: & altri, che parimente occupavano, fuor d’ordine,
hanno havuto luogo nel claustro del Monasterio de’ Fra-
ti. [l muro sinistro della nave traversa non corrispondeva
al destro, nel quale erano le cappelle delli Cerasi, e Theo-
doli, & stato pero aperto, e fabricatovi due cappelle, ch’as-
pettano il suo finimento: Sopra ad ambidue questi lati vi
sono stati fabricati doi Chori con organi vaghissimi; e la
cuppola [S. 318] con suoi pieducci & stata egregiamente
dipinta dal Sig. Cav. Raffaelle Vanni Senese, degno perla
bonta, costumi, e valore d’esser stimato al pari di qualun-
que del nostro secolo.

La cappella Chigia, famosa gia, come si & detto, e ristorata
da N. Signore nel tempo del suo Cardinalato, & incapace
d’altro per la sua rara simmetria, e per I'esquisitezza di
tutte le sue parti & stata arricchita con nuovi metalli, e di
una statua di Daniel Profeta, e con la donatione di ric-
chissima supellettile sacra.

La facciata della chiesa, se ben ricca di travertini e mar-
[S. 319] mi, povera nondimeno nella sua sveltezza, & stata
accresciuta in tutte le sue parti con nuovo lavoro di mar-
mo. Anzi la scala parimente di marmo, ch’ingombrava la
porta della citta ¢ stata ritirata con gradini pitt commodi,
e pit ornati.?? Finalmente del molto, che s’¢ fatto, n’ap-
pare sopra la porta di dentro della chiesa solamente la
seguente iscrittione. [S. 320]

ALEXANDER VII.

PONT. MAX.

FABII CHISII OLIM CARD.

TITVLARI AEDE ORNATA
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SVI PONTIFICATVS
PRIMORDIA
ANTIQVAE PIETATI IN

Quellenanhang Anmerkungen

10
11

Dieser Signor Stefano ist identisch mit ,,Signor Ste-
fano Ugulini mio Agente®, den Chigi in einem Brief
vom 10.2.1640 erwihnt (ibidem, fol. 59r).

Mit der ,congregazione“ meint Dal Pozzo die ,,Pa-
dri Agostiniani della Congregazione di Lombar-
dia“, die im Konvent von S. Maria del Popolo ihren
Sitz hatten. Vicario Generale war damals Nicolo
Dalmazzo d’Avigliana. Vgl. Bentivoglio / Valtieri
(wie Anm. 173), 195, 216. Cassiano Dal Pozzos
Briefwechsel weist keinerlei Kontakte zwischen
ihm und Dalmazzo aus; da beide in Rom lebten,
diirften sie sich miindlich iiber die Kapelle verstan-
digt haben. Vgl. A. Nicolo, Il Carteggio di Cassiano
Dal Pozzo. Catalogo, Citta di Castello 1991.

Der von ,sub“ und ,cinis“ abgeleitete Ausdruck
,subcinericius“ bezeichnet eine bestimmte Art von
»Biiflerbrot, das unter Asche gebacken worden ist,
bzw. im iibertragenen Sinne auch die Farbe asch-
grau. Das Wort wurde auch ins Italienische tiber-
nommen: siche Vasaris oben zitierte Beschreibung
der Cappella Chigi (Anm. 25). Vgl. S. Battaglia:
Grande dizionario della lingua italiana, Bd. 20, Tu-
rin 2000, 447.

Die in der Kapelle sichtbare Inschrift fiigt an dieser
Stelle noch ,,Chisii“ an.

Dieser Begriff weicht von der tatsichlichen In-
schrift ab, wo stattdessen ,,Proavo steht.

Das M der Jahreszahl ist hier (wie in den Inschriften
der Chigi-Kapelle) aus zwei konvexen Bégen und
einem geraden Mittelstrich gebildet (was sich typo-
graphisch nicht exakt wiedergeben 1afit). Die in der
Kapelle angegebene Jahreszahl lautet MDXXVI.
Inder realisierten Inschrift heifit es (in Abweichung
von dem Pendant) ,,Dom.* statt ,Do.“ Die Jahres-
zahl lautet MDXX.

Homer, Ilias, Buch I, Vers 530.

Siehe oben Anm. 5.

Siehe oben Anm. 6.

Siehe oben Anm. 7.

Abbildungsnachweis

Autorin: 1,6,7,8,12
Smith College Museum of Art, Northampton (Massa-
chusetts): 2
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12

13

14

15
16

17

18

19
20
21,
22

Die unterstrichenen Passagen sind auch in Mellinis
Manuskript auf diese Weise hervorgehoben.

»Ne fueris hic tu. Chlamydes Lucullus® findet sich
in Buch 1 der Horaz-Episteln, jedoch nichtim sieb-
ten, sondern im sechsten Brief. Vgl. Enciclopedia
oraziana, Bd. 1, Rom 1996, 170, Epistola VI, Zeile
40. Mellini bezieht sich auf den Kommentar dieser
Passage bei Denis (Dionys) Lambin: Q. Horatius
Flaccus, ex fide, atque auctoritate decem librorum
manu scriptorum, opera Dionys. Lambini [...]
emendatus: ab eodemq; commentarijs copiosissi-
mis illustratus (Erstausgabe Venedig 1565).
Wihrend die Vulgata 4 Biicher ,Regum® kennt,
werden nur die zweli letzten dieser Schriften heute
als ,Konige“ bezeichnet; die anderen zwei Teile
werden als das erste und zweite Buch Samuel ange-
sprochen. Der Passus, auf den Mellini verweist (3
Reg. 19) entspricht daher nach moderner Zahlung 1
Konige 19.

Zur Schreibweise des ,M“ vgl. Anm. 6.

Siehe C. Rohr, Der Theoderich-Panegyricus des En-
nodius (Monumenta Germaniae Historica, Studien
und Texte, Band 12), Hannover 1995, 200, Zeile 18.
Der palmo romano entspricht 22,34218 cm. Vgl. C.
P. Scavizzi, Edilizia nei secoli XII e XVIII a Roma.
Ricerca per una storia delle tecniche (Ministero per
i beni culturali e ambientali, Ufficio studi, Quader-
ni 6), Rom 1983, 12.

Statt Durchmesser ist hier wohl Radius gemeint,
denn die abschliefende Angabe besagt, die Grund-
fliche der Kapelle (Breite zwischen den beiden Py-
ramiden) betrage 56 palmi.

Siehe Haupttext Anm. 21.

Sieche Haupttext Anm. 14.

Siehe Haupttext Anm. 32.

Felice Della Greca hat den Zustand der Kirchenfas-
sade vor und nach den Verinderungen Berninis ge-
zeichnet: Abbildungen bei Metzger Habel (wie
Haupttext Anm. 3) 79.

Alinari: 3, 4,5, 9, 10
Musei Vaticani: 11
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