Postklassische Architektur
des Barocks:
Guarini

Postmoderne avant la lettre?

Was sich im Schaffen Borrominis und einzelnen Bauten des Manie-
rismus angekiindigt hatte, ist im Werke Guarino Guarinis augen-
fillig geworden: die Verabschiedung der klassischen romischen
Architektursprache als ausschlieBlicher Norm des Bauens. Guari-
nis Architektur verhilt sich zur klassisch gepréigten wie die post-
moderne zur modernen. So iiberrascht es nicht, wenn man die
Charakteristika, die fiir die Postmoderne als bestimmende Ele-
mente geltend gemacht werden, schon dreihundert Jahre friither
bei Guarini entdecken kann: Eine Architektur von «Komplexitét
und Widerspruch» (Venturi) ist sein Schaffen zweifellos; doch auch
der Riickgriff auf mehrere historische Stile im gleichen Werk liegt
vor, und Anzeichen eines spielerischen, ironischen Umgangs mit
traditionellen Bauformen lassen sich ebenfalls ausmachen.
Natiirlich ist Guarini nicht darauf angewiesen, als Postmoderner
avant la lettre «entdeckt» zu werden. Seine Architektur soll hier
vielmehr AnlaB sein, nach Mitteln zu suchen, die es erlauben konn-
ten, verschiedene Manifestationen postepochalen Schaffens aus-
einanderzuhalten. Die von den Exegeten der Postmoderne am hiu-
figsten angefiihrten Merkmale sind, da sie auch fiir Guarinis Werk
zutreffen, offensichtlich zu unspezifisch. Ich mochte im folgenden
am Beispiel der Kirche San Lorenzo in Turin das Phanomen des
Stilpluralismus untersuchen, um das historisch verankerte Ethos,
das Guarini zu dieser Gestaltungsweise fithrte, genauer zu bestim-
men. Die Untersuchung mag schlieBlich dazu beitragen, die Hal-
tung, die hinter dem postmodernen Stilpluralismus steht, in ihrer
Differenz praziser zu fassen.

Guarinis Theorie des Stilrelativismus

Guarinis Praxis des Stilpluralismus, fiir den der Innenraum von
San Lorenzo das deutlichste Beispiel ist, wird im Architekturtrak-
tat des gleichen Autors von einer Theorie des Stilrelativismus
begleitet. Guarinis theoretische Uberlegungen stehen, auch wenn
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sie im Kontext der zeitgendssischen Traktatistik als iiberraschend
fortschrittlich erscheinen mégen, in ihrer Tragweite deutlich hin-
ter seiner Praxis zuriick. Trotzdem verdienen sie im Hinblick auf
die Untersuchung des Werks des Architekten Beachtung. Denn in
Guarinis Pladoyer zugunsten des Stilrelativismus, der grundsétz-
lichen Gleichwertigkeit aller historischer Stile, scheinen die dsthe-
tischen Kategorien auf, die dem heutigen Interpreten dazu dienen
kénnen, auch Guarinis weitergehende Praxis des Stilpluralismus,
der Verwendung unterschiedlicher Stile im gleichen Bau, zu erkla-
ren.'

Guarini geht in seiner Architettura civile von den vitruvianischen
Prinzipien der firmitas, utilitas und venustas aus; die Schonheit
(bellezza) beruht auch fiir ihn auf bestimmten MaBverhéltnissen
(1.3.5). Nach Guarini kénnen jedoch die von Vitruv und Vignola
festgeschriebenen Normen der rémischen Baukunst korrigiert und
erginzt werden. Als Argument fiir die Verdnderbarkeit der Regeln
dient ihm der Hinweis, daB sich auch die Lebensgewohnheiten
(usanze) der Menschen im Lauf der Zeit dndern (1.3.6).

In radikalerer Form erscheint das gleiche Argument nochmals im
dritten 7rattato (111.3), im AnschluB an die von Carlo Cesare Osio
iibernommene Definition der architektonischen Ordnung als einer
«Ausstattung aus verschiedenen, proportionierten Teilen, die aus
der festen Mauer heraustritt und das Auge des Betrachters ergotzt
und zufriedenstellt»?. Hier wirft Guarini die Frage auf, wie man
denn die Ursache fiir das Ergotzen bestimmen konne. Er sieht
dabei die gleichen Schwierigkeiten wie beim Versuch, die Ursache
fiir die Schonheit eines hiibschen Kleides anzugeben. Mit diesem
Verweis auf die Welt der Mode bringt Guarini das Theorem der
doppelten, historischen und geographischen Relativitat der dsthe-
tischen Normen ins Spiel, das seiner Meinung nach auch fir den
Bereich der Architektur gilt: «Wir sehen, daB die Architektur der
Rémer zuerst den Goten miBfallen hat und daB die gotische Archi-
tektur uns selber hiufig miBfallt.»’

Mit der These von der Wandelbarkeit der Stile und ihrer Wertun-
gen hat sich Guarini die Méglichkeit erdffnet, die von den italieni-
schen Zeitgenossen als barbarisch eingeschatzte gotische Archi-
tektur in positiven Termini darzustellen, was er im Kapitel «Dell’
ordine Gotico e sue proporzioni» (111.13.1) auch unternimmt.*

Die gelingten Proportionen der gotischen Kirchenbauten fiihrt er
eingangs — in vitruvianischer Manier — auf das Korperideal der
damaligen Menschen zuriick, das er ihrer Malerei entnimmt: «Weil
die Menschen jener Zeit ein schlankes und zartes Aussehen als
besonders anmutig betrachteten, wie man es in alten Portrdts
sieht, gefiel ihnen das Entsprechende auch bei den Kirchen, die sie
im Verhéltnis zur Breite sehr hoch machten.»’ Im weiteren Verlauf
der Darstellung wird jedoch deutlich, wie sehr die neue, positive
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Einschitzung der gotischen Baukunst, die auf der These von der
grundsitzlichen Gleichberechtigung aller historischen Baustile
beruht, zugleich von den zentralen Kategorien der zeitgendssi-
schen barocken Asthetik getragen ist.

So betrachtet Guarini die gotische und die romische Architektur als
Ausprigungen zweier gegensitzlicher Haltungen beziiglich des
Zusammenspiels von Sein und Schein: «Da, wo sie [die romische
Architektur] als hauptséchliches Ziel die Starke hatte und diese in
der soliden Anlage der Bauten auch vorzeigte, hatte jene [die goti-
sche Architektur] zwar auch zum Ziel, sehr starke Gebédude zu
errichten; diese sollten aber schwach erscheinen, wie wenn sie nur
durch ein Wunder aufrecht stehen kénnten.»®

Nachdem er diese These mit einer langen Reihe von prézisen Beob-
achtungen an den groBen gotischen Kathedralen (Reims, Notre
Dame in Paris, dem gotischen Bau von St. Paul in London und dem
Mailinder Dom) belegt hat, sieht Guarini die gleiche Intention der
architektonischen Tiuschung auch hinter der Errichtung des
schiefen Turms von Pisa und des Geschlechterturms der Asinelli in
Bologna. Hier wird schlieBlich auch die beabsichtigte dsthetische
Wirkung, und zwar wiederum mit zwei charakteristischen barok-
ken Konzepten, Staunen und Schrecken, bestimmt: «Sie [die bei-
den Tiirme] bringen den Verstand zum Staunen und versetzen die
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Betrachter in Schrecken.»’ Soweit zu Guarinis Rechtfertigung des
Stilrelativismus und zu seiner Neubewertung der Gotik, die — dies
ist festzuhalten — auf charakteristischen Konzepten der barocken
Asthetik beruhen.

Der Stilpluralismus in Guarinis Kirche San Lorenzo

Der Innenraum von San Lorenzo ist in der Vertikalen durch das
Hauptgesims und den Kuppelring in drei Zonen unterteilt. Jeder
der drei Zonen entspricht ein besonderes Stilregister.

Die unterste Zone, die vom FuBboden bis zum Hauptgesims verti-
kal aufsteigende Wand, verweist — wie ich noch darlegen werde —
auf die Architektur der rémischen Spdtantike. Die Peripherie des
Hauptraumes ist in acht Teile unterteilt, wobei zwei unterschied-
liche Wandeinheiten, zwei Kapellentypen entsprechend, einander
abwechseln. Die beiden Einheiten regen aufgrund des ihnen
gemeinsamen Serliana-Schemas eine vergleichende Wahrneh-
mung an. Charakteristisch fiir diese unterste Zone ist die diaphane
Struktur: Die beiden Serliana-Schirme werden gegeniiber den
Kapellenriickwiinden wie bewegliche Membranen wahrgenom-
men, die sich im pulsierenden Wechsel unterschiedlich stark vor-

wolben.

Links:
Zentralraum an
der Piazza d’Oro
derVilla
Hadriana, Grund-
rif3 (nach Kdhler)

Rechts:
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Guarini, «Archi-
tectura civile»,

1737



Die zweite Zone, die den Ubergang zwischen Wand und Kuppel
herstellt, ist nach dem traditionellen Zentralbautypus der Renais-
sance mit Pendentifs und kurzen, tonnengewdélbten Querarmen
gestaltet.

Uber dem Kuppelring — er ist mit seinem Gebélk deutlich als Raum-
grenze markiert — erhebt sich die bizarre, durch die verschrinkten
Bogen charakterisierte Hauptkuppel, die ohne eine direkte oder
iiber gotische Imitationen vermittelte Kenntnis islamischer Vorbil-
der nicht zu denken ist. Die Bogen bilden einen achtzackigen Stern
und lassen in der Mitte ein regelméiBiges Achteck offen, iiber dem
sich nochmals eine dhnliche, ebenfalls in der Mitte gedffnete isla-
mische Kuppel erhebt, die schlieBlich von einer traditionellen
Laterne bekront ist.®

Es geniigt nun nicht, das Phinomen des Stilpluralismus als solches
zu konstatieren. Zu fragen ist, wie die drei stilistisch differenzier-
ten Raumzonen zusammenspielen. Richten wir vorerst nochmals
den Blick auf die Wandzone. Guarini hat meiner Ansicht nach bei
der Gestaltung des Grundrisses einen spezifischen spitrémischen
Bau als direktes Vorbild gewihlt: den Zentralraum am Siidende
der Piazza d’Oro in der Villa Hadriana. Ubereinstimmende Charak-
teristika der beiden kreuzférmigen Grundrisse sind der wurstfor-
mige Kopfteil und die Gliederung der achtteiligen Peripherie nach
zwei analogen, unterschiedlich geformten Abschnitten, wobei
jeder Abschnitt zwei eingestellte Sdulen aufweist. Guarini hat das
antike Vorbild jedoch insofern umgestaltet, als er die abwechselnd
konvexen und konkaven Teile durch zwei konvexe, wenn auch
unterschiedlich stark gewdélbte Teile ersetzte. Ein Wechsel zwi-
schen konkav und konvex kann aber auch bei Guarini wahrgenom-
men werden, da die schwach vorgewolibten Serliana-Wénde ihre
direkte lineare Fortsetzung in den konkaven Riickwinden der tie-
fen Kapellen haben.’

Charakteristisch fiir den spitantiken Bau sind die vier Neben-
rdume, die sich auf den Diagonalachsen gegeniiberstehen, und die
Guarini in seinen vier tiefen Nebenkapellen nachgebildet hat. Esist
eine alte Streitfrage unter den Archéologen, nach welchem System
der spitantike Bau, von dem im wesentlichen nur noch die Funda-
mente und Sadulenfragmente erhalten sind, hitte iiberkuppelt sein
konnen.™

Die Analogie zum Grundrifl des Zentralraums der Piazza d’Oro
erlaubt es, in der Kirche San Lorenzo einen Losungsvorschlag fiir
die alte crux der Archiologen zu sehen. Guarini greift zur «<nahelie-
genden» Formel des Renaissance-Zentralbaus mit den Pendentifs
als Uberleitung zwischen Vierung und Kuppelring, setzt dieses
klassische Schema jedoch als Scheingebilde ein. An der Stelle der
massiven Vierungspfeiler, die erwartungsgemiB die Pendentifs zu
tragen hitten, offnen sich bei ihm die hohlen Riume der tiefen
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Kapellen. Guarini kann das Renaissance-Schema nur anwenden,
indem er es im doppelten Sinne aushdhlt und als leere, dekorative
Schale ohne konstruktive Funktion einsetzt."

Auf die Differenz zwischen dekorativer Schale und verborgener
konstruktiver Realitit wird im Bau selber demonstrativ hingewie-
sen. Die Serliana-Winde unterhalb der Pendentifs, die die Vie-
rungspfeiler ersetzen, sind im Scheitel und an den Seiten durch-
brochen, durchbrochen sind zudem die Decken der dahinterlie-
genden Kapellen. Sogar im Kuppelring, an einer konstruktiv pre-
kiren Stelle, sind in regelméBigen Abstinden acht Ovalfenster ein-
gelassen. Das Ganze darf zweifellos als triumphale, staunenerre-
gende Selbstdarstellung Guarinis als eines weitblickenden Ken-
ners der Baugeschichte und iiberlegenen Konstrukteurs verstan-

Turin, San
Lorenzo, Blick in
die Kuppel



den werden. Das virtuose architektonische Spiel zwischen Sein und
Schein ist jedoch gleichzeitig in den Dienst einer primaren «meta-
physischen» Aussage gestellt, die sich beim Betrachten aller
Raumzonen in ihrem Zusammenspiel erfassen 148t.

Das komplexe Gebilde der Kuppel, das von den Rezipienten der
Barockzeit ebenfalls unter dem Zeichen des «Wunderbaren»
wahrgenommen wurde'?, ist zu den unteren beiden Zonen analog
und kontrir gestaltet. Wie die Winde des Hauptraumes sind auch
die Kuppelwinde durchbrochen. Wihrend jedoch die Offnungen in
der Wand- und der Pendentifzone dazu dienen, das Phdnomen der
Tauschung zu unterstreichen, sind die Offnungen in der Kuppel
dazu angebracht, die wirkliche Funktion der verschrinkten Bogen
als tragendes Geriist sichtbar zu machen. So wird die Kuppel
gegeniiber der Wand- und der Pendentifzone, die zusammen den
«irdischen» Bereich als Ort von Schein und Tduschung darstellen,
zum Ort der Apotheose der «himmlischen» Wahrheit.

Der Innenraum von San Lorenzo in Turin kann somit als Darstel-
lung der christlichen Weltordnung mit den Mitteln der barocken
Asthetik, als Ablosung des irdischen inganno durch den himmli-
schen disinganno verstanden werden. Damit dieses Spiel von Téu-
schung und Ent-tduschung innerhalb des dauerhaften architekto-
nischen Diskurses maoglich ist, miissen zwei Dinge vorausgesetzt
sein: ein ungewdhnliches konstruktives Konnen zusammen mit
einem distanzierten Verhiltnis zu den historischen Stilen und kon-
ventionellen Bauformen.

Barocke Instrumentalisierung — postmoderne Offenheit

Guarino Guarinis Schaffen ist von einem spielerischen Umgang mit
dem architektonischen Erbe geprigt. Diese Haltung ist aber auch
fir die Postmoderne charakteristisch und geniigt deshalb nicht,
um sein Werk zu bestimmen. Guarinis Architektur — dies hat das
Beispiel San Lorenzo gezeigt — ist der barocken Asthetik und einem
totalitiren Ethos verpflichtet, das die zitierten historischen Stile
und Bauformen im Dienste einer theologischen Aussage instru-
mentalisiert. Guarini fithrt sie vor, um mit ihrer Hilfe die fiir die
Glaubigen einzig maBgebende Erzidhlung, die Heilsgeschichte,
architektonisch darzusteilen.
Das Ethos, das hinter Guarinis Werk steht, unterscheidet sich radi-
kal von dem der Postmoderne. Das Ethos postmodernen Bauens ist
das der Offenheit, ob man diese nun, wie Charles Jencks, als einen
in der Zukunft aufzuhebenden Mangel betrachtet, oder aber, wie
Jacques Derrida, als ein nicht einholbares, die Zukunft selber pri-
gendes Prinzip.”

FELIX THURLEMANN
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Anmerkungen

Guarino Guarinis Traktat Architettura civile, von Bernardo Vittone im Jahre 1737 posthum
publiziert, wird hier nach der Ausgabe von Nino Carboneri und Bianca Tavassi La Greca, Mai-
land 1968, unter Angabe der Kapitelnummer zitiert.

Guarini (wie Anm. 1), S. 126: «un compimento di varie parti proporzionali, ch’esce dallasodezza
de’ muri, il quale diletta e soddisfa I'occhio di chi lo mira.»

Guarini (wie Anm. 1), S. 127: «veggiamo che I'Architettura Romana prima spiacque ai Goti, e
I’Architettura Gotica a noi stessi dispiace.»

Es muB unterstrichen werden, daB Guarinis Plidoyer fiir den Stilrelativismus primér ein allge-
meines Postulat ist, das weiterhin von negativen asthetischen Wertungen begleitet sein kann.
Vgl. etwa Architettura civile, S.135 zur gotischen Baukunst: «l'Architettura Gotica non piace
perché in somma per quanto siano grosse le sue colonne, la lunghezza eccedente le fa parere
sottili; per quanto siano larghe le sue chiese, 'altezza smisurata le fa parere anguste.»

Guarini (wie Anm. 1). S. 208: «perché gli uomini di quel tempo avevano per singolare leggiadria
il comparire svelti e minuti. come si vede negli antichi ritratti. cosi a loro piacque conseguente-
mente nelle loro Chiese, che fecero proporzionatamente alla larghezza molto elevate.»

Guarini (wie Anm. 1), S. 209: «la, ove questa ebbe per principale intento la fortezza e ne fece
pompa anche nella soda disposizione degli edifizi, quella ebbe per iscopo di ergere molti fortisi,
ma che sembrassero deboli e che servissero di miracolo, come stessero in piedi.»

Guarini (wie Anm. 1), S. 209: «fanno [. . . stupire gl'intelletti e rendono gli spettatori atterriti.»
7u der in der Literatur eingehend diskutierten Frage, wie Guarini die islamische Architektur
kennengelernt haben konnte, siehe zusammenfassend H. A. Meek, Guarino Guarini, L.ondon
1988, $. 50—53. Es ist jedoch festzuhalten, daB die von Meek postulierte Reise Guarinis nach
Spanien und Portugal dokumentarisch nicht belegt ist.

Auf die Mbglichkeit, den Raum so aufzufassen, hat auch Meek, S. 47, hingewiesen. Vgl. dort
auch Abb. 37.

Die Zone der Piazza d'Oro wurde zwischen 1550 und 1572 unter der Leitung von Pirro Ligorio
ausgegraben und von ihm zeichnerisch dokumentiert. Fiir Rekonstruktionsvorschlige der
Uberkuppelung des siidlichen Zentralraums siehe Salvatore Aurigenna, Villa Adriana, Rom
1961, Abb. 1551 (Rekonstruktion von Ch. Girault, 1885), Heinz Kihler, Hadrian und seine Villa
bei Tivoli, Berlin 1950, Tafel 16, sowie Erik Hansen, La «Piazza d'Oro» e la sua cupola, in: Ana-
lecta Romana Instituti Danici 1, Supplementum, Kopenhagen 1960. Tafel vor S. 65. Bisweilen
ist auch bezweifelt worden, daB der Raum iiberhaupt iiberdeckt war. Siche Anm. 116 bei Kéhler
und die Rekonstruktion in Theodor Kraus (Hg.), Das rémische Weltreich, Propylden-Kunstge-
schichte Bd. 2, Berlin 1967, S. 192.

Das eigentlich tragende Skelett des Baus kann aufgrund eines als Einzelblatt iiberlieferten Sti-
ches rekonstruiert werden. Der Stich mit der Bezeichnung «Chiave della cupola diS. Lorenzo di
Torino» erscheint wie eine Antwort auf die zweifellos hdufig an den Architekten gestellte Frage,
wie er denn beim Bau vorgegangen sei. Er ist in der Einleitung zur neuen Ausgabe der Architet-
tura civile (wie Anm. 1, S. xxxv1) und bei Meek (wie Anm. 7, Abb. 45) reproduziert. Vgl. dort als
Abb. 47 auch den axonometrischen Schnitt von Luigi Denina und Alessandro Protto. den die bei-
den Architekten ohne die Kenntnis des erst spéter publizierten Stichs geschaffen haben.

Vgl. den von Nino Carboneriin der Neuausgabe der Architettura civile (wie Anm. 1, S. XLi) zitier-
ten Kommentar aus G.G. Craveri, Guida de’ Forestieri per la real citta di Torino, Turin 1753:
«sorprende di maraviglia i riguardanti.»

Die zwei kontriren Haltungen sind von den beiden genannten Autoren in der Postmoderne-Dis-
kussion mit exemplarischer Klarheit vertreten worden. Ich mochte sie mit zwei Zitaten belegen,
die in dem von Wolfgang Welsch herausgegebenen Reader Wege aus der Moderne, Weinheim
1988, S.94 und 231, abgedruckt sind. Charles Jencks (zur Piazza d'ltalia von Charles Moore):
«SchlieBlich — man gestatte mir diese in die 7ukunft weisende Anmerkung — deutet er auf eine
Architektur wie die des Barock hin. als verschiedene Kiinste sich verbanden, um ein rhetori-
sches Ganzes zu erzeugen. Mit Sicherheit wird der Erfolg dieser Rhetorik von auBerhalb der
Architektur liegenden Faktoren abhingen: von einem iiberzeugenden sozialen und metaphysi-
schen Inhalt. Die Suche nach einem solchen Inhaltist die Herausforderung an die postmodernen
Architekten.» Dagegen Jacques Derrida (zum Parc de La Villette von Otto Tschumi): «Verbor-
gen durch die ganze Geschichte der Architektur, offen fiir die nicht antizipierbare Chance einer
Zukunft, ist diese andere Architektur, diese Architektur des anderen nichts, was wire. Es ist
keine Gegenwart, das Gedéchtnis einer vergangenen Gegenwart, das Erfassen oder das Vor-
Verstandnis einer zukiinftigen Gegenwart. Sie vergegenwartigt weder eine (konstative) Theorie
noch eine Politik, noch eine Ethik der Architektur. Njcht einmal eine Erzihlung. obgleich sie
diesen Raum allen narrativen Matrize[n]. ihren Ton-Bandern und ihren Bild-Bandern 6ffnet
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