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Christina Strunck
19 Die Kunsttheorie des Barock

?b;t;a.ct: Although a sustained and systematic comparison betwefen painting and
muﬂﬁ Was only attempted in 1751, numerous references to rhetorics can be found
0rksg out the period under consideration (ca. 1600 - ca. 1750). Mafly art-theoretic.al

iy OfWere strut.:tured according to rhetorical principles. As persuasmn.wa.s the main

: ievart,.theonsts recommended the employmen.t.of rhetorical stra.te.gles }n order_to

licige € this end. Debates revolved around the legitimacy of aesthetic illusion, stylis-

als, the role of the passions and the unity of the arts.

Sthlagw.:
0 lagWﬁrter: Persuasio, epideiktische Rede, Ekphrasis, Mnemonik, genera dicendi,
us, Wifkungsl'isthetik, actio, Gesamtkunstwerk, Bel composto, Concettismo
lCendi’ m

Aesthetics of persuasion, epideixis, ekphrasis, art of memory, genera
ode, actio, Gesamtkunstwerk (total work of art), bel composto, concet-

leg,
i ®rung: 1 Barock und Rhetorik - 2 Die Rhetorik der Kunstliteratur — 3 Persuasio und Wirkungs-

thet
7Liter:i =4 Modus- und Stilfragen - 5 Actio und Affekt — 6 Konzeptismus und ,Gesamtkunstwerk* —
ur

1 BarOck und Rhetorik

eierelr:longress »Retorica e Barocco“ (Venedig 1954) vereinte Barock und Rhetorik zu
" anZUSRrEiftigen Begriffspaar, das seitdem vielfdltige interdisziplindre Forschun-
&S5 8eregt hat.! Wie im folgenden zu zeigen sein wird, wurden in der Kunstliteratur
Kij Steg:nannten Barockzeitalters immer wieder Vergleiche zwischen den bildenden
h £ » der Architektur und der Rhetorik angestellt, wenngleich erst 1751 der Maler

; “Antojne Coypel mit seiner Paralléle de I’Eloquence & de la Peinture eine sys-
Geg sc . :c‘n der Rhetorik orientierte Kunsttheorie formulierte.? Sogar ein Autor wie
depe - llllpp Harsdorffer, der u. a. ein Lehrbuch zum Verfassen ,,ergétzlicher Hofre-
M“hlerer €gte, hatte es unterlassen, seinen Kunstverstdndigen Discurs, Von der edlen
dﬁrf & y _(1652) nach den Kategorien der Rhetorik zu strukturieren. Wenngleich Hars-
fﬁhr Wl_ederholt Beziige zwischen der Redekunst und den Bildkiinsten herstellte,

€ im Kapitel ,Von der Mahlerey Verwandtschafft mit andern Kiinsten* nicht

o~

Spey o Sl 1955, Vg, im vorliegenden Band die Beitréige zur Barockkunst von Brassat, Telesko, Zitzl-
2 Qg 'Phan, [ ogemann und Miinch.
1751; Michalski 2007, 238-244.
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etwa die Rhetorik an, sondern bezeichnete die Malerei ganz konventionell als Freu?
din der ,,Poeterey*.?

Der altbekannte Topos, dass Malerei und Dichtung Schwesterkiinste seien, bege?
net in der Kunstliteratur des Barock allenthalben.* Wichtige Ausgangspunkte fiir kunst
theoretische Uberlegungen waren daher auch die Poetik des Aristoteles sowie die heftié
gefiihrte Debatte um den Vorrang von Epos (Tasso) bzw. Romanzo (Ariost). Um 1636
diskutierten die Mitglieder der romischen Accademia di San Luca, allen voran Pietr?
da Cortona und Andrea Sacchi, ob die Malerei dem Vorbild des Epos oder der Tragodle
folgen solle.’ Kunsttraktate, in denen das von Cortona favorisierte Ideal einer ,eplf’Chen
Malerei aufscheint, sind beispielsweise Francesco Scannellis Microcosmo della le‘r
(1657), Luigi Scaramuccias Finezze de’ pennelli italiani (1674) sowie der Trattato del
Pittura e Scultura Uso et Abuso loro (1652), der aus der Zusammenarbeit von Pietr0
Cortona mit dem theaterkritisch eingestellten Jesuiten Ottonelli entstand.®

Selbst Charles-Antoine Coypel, auf dessen Paralléle bereits hingewiesen WU
betrachtete die Rhetorik nicht als die primare Referenzgrofe fiir die Malerei; v vielmé
pladierte er vorrangig fiir die Bindung der Kompositionsprinzipien an die Biihne™
regeln.” Auch Gerard de Lairesse betonte in seinem Schilderboek (1707) den pezv
zwischen Bild- und Biihnenkunst, indem er etwa die aristotelischen Einheiten
Dramas im Gemilde umgesetzt wissen wollte.?

Wenn nun der Versuch unternommen wird, die Zusammenhinge von R
und Traktatliteratur zu skizzieren, so geschieht dies also unter der Pramisse, dass ¢
Redekunst keineswegs das unangefochtene und einzige Modell fiir die kiinstleris¢
Theoriebildung darstellte. Da das Wort ,,Barock“ im Titel des vorliegenden Beitrd
als Epochenbezeichnung und nicht als Stilbegriff aufzufassen ist, werden dabei au¢
solche Texte zur Sprache kommen, die der ,anti-barocken‘ klassizistischen StrOmun
innerhalb des behandelten Zeitraums (ca. 1600 — ca. 1750) zuzurechnen sind.’

rde;

heto"k

2 Die Rhetorik der Kunstliteratur

&
Der bemerkenswerte Umstand, dass Charles-Antoine Coypels systematisch durch?

fiihrter Vergleich zwischen Rhetorik und Malerei erst am Ende des Barockzeit gt
erfolgte, war letztlich gerade durch die Rhetorizitédt der barocken Kunstliteratur bedi”

3 Harsdorffer 1652, 16; Hess 2000, 1048-1062.

4 Siehe etwa Hess 2000, 1047-1050; Brassat Hist., 360.

5 Locher 1990; Merz 1991, 258-261.

6 Strunck 2007, 262-278; zu Ottonelli: Connors 1998.

7 Michalski 2007, 233; Kirchner 1991, 137-163.

8 De Vries 1998, 104-106.

9 Zur Problematik des Barockbegriffs sieche Warnke 1991; Hoppe 2003, 11-16.
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Obwop sich in dieser Epoche eine historisch-philologische Methode der Kunstbetrach-

182U etablieren begann,? folgte ein Grofteil der Kunstliteratur noch dem von Vasaris
Vite kodifizierten Modell der epideiktischen Rhetorik.!* Theoretisches Gedankengut
Wurde dabei gerade nicht in ,trockener‘ systematischer Form présentiert, sondern in

d.le I“3b9f18beschreibungen beriihmter Kiinstler integriert. Dies entsprach dem rheto-

Nischen Prinzip, die Rezipienten anhand von mustergiiltigen Exempla zu belehren.*?
Jede Vitensammlung besitzt einen ,Helden‘, der das kunsttheoretische Ideal des
eweiligen Autors verkorpert: Bei Vasari ist es Michelangelo, bei Ridolfi Tizian, bei
OPrani Lyca Cambiaso, bei Scannelli Correggio, bei Malvasia Guido Reni."? Gianlo-
fenzo Bernini wurde in den Biographien von Baldinucci und Domenico Bernini zum
{ iChel"‘\ngelo del suo tempo* stilisiert.’* Im Sinne der epideiktischen Rede, die auf
% unqg Tadel basiert, durften in den Viten aber auch die Gegenspieler nicht fehlen:
® Widmete Bellori etwa Caravaggio, Rubens und van Dyck nicht zuletzt deswegen
a‘uS lihrliche Biographien, um durch die Kritik an ihnen sein von den Carracci exemp-
: .lziertes Ideal umso heller erstrahlen zu lassen.? Die detaillierten Beschreibungen,
’T‘" denen die vitenautoren die Werke der bewunderten Kiinstler besonders eindring-
Ich zy Vergegenwirtigen suchten, bildeten ein weiteres Bindeglied zwischen Kunst-
®orie ungd Rhetorik des Barock, zdhlte doch die Ekphrase zu den grundlegenden

UNgen des Redners. !¢
AuBerhall Italiens erschienen ebenfalls etliche Publikationen, die von Vasari
"8eregte Vitensammlungen enthielten: beispielsweise Karel van Manders Schilder-
) i (1604). André Félibiens Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus excel-
nts Peintres anciens et modernes (1672), Joachim von Sandrarts Teutsche Academie
(1675~1680). Gerard de Lairesses Groot Schilderboek (1707) oder Antonio Palominos
*S€0 pict6rico y escala dptica (1715-1724)." Bei der Analyse solcher Texte ist jeweils
"agen, inwjefern die Biographien durch die von Vasari iibernommenen Topoi
rhetol’ischen Mustern manipuliert wurden, um die kunsttheoretischen Thesen
Erfassers zu stiitzen.!®

dj E_ine gédngige Technik, um Reden besser memorieren zu kénnen, bestand ?arin,
“Inzelnen Apschnitte eines Textes den Bereichen eines imagindren Gebdudes
uzuord“eIl-“’ Das daraus resultierende teatro della memoria fand auch in die Kunst-

)
lg kendorf 1998; Herklotz 2012.
12 oy Stein 1991,
3 “Lyong 1989; Hampton 1990.
14 py,, €IN1991, 649-651,
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literatur Eingang, als Giovanni Paolo Lomazzo seinen Malereitraktat in der Art einés
Tempio della pittura anlegte (1590).% Der Arzt Francesco Scannelli profanierte dies‘?
Struktur in seinem 1657 erschienenen Microcosmo della pittura, indem er die Malere!
als einen gigantischen Korper schilderte. Um die Einprdgsamkeit der von ihm etaP'
lierten Hierarchie zu steigern, kleidete er seine kunsttheoretischen Uberlegungen in
die Form eines aus der Rhetorik entlehnten mnemonischen Apparats und bezeich”
nete Raffael als die Leber, Tizian als das Herz, Correggio hingegen als das Gehirn des
Makro-Organismus.?

Sowohl in den Malerei- als auch den Architekturtraktaten des Barockzeitalte’®
setzte sich die in der Renaissance zu konstatierende Tendenz fort, kunsttheoretisché
Reflexionen in Anlehnung an die opera oratoris zu gliedern, d. h. die Produktions’
stadien einer Rede (intellectio, inventio, dispositio, elocutio, memoria und actio) 34
den kiinstlerischen Produktionsprozess zu iibertragen.? In kritischer Auseinande”
setzung mit Alberti, der die Arbeitsbereiche des Malers als inventio, circumscr ipt%
compositio und luminum receptio bestimmt hatte, prdsentierten Autoren wie paol0
Pino, Lodovico Dolce, Fréart de Chambray und André Félibien vielfdltige Variationef]
dieser Terminologie.?> Charles-Antoine Coypel baute seine Paralléle schlief3lich exP_ >
zit nach dem Vorbild der opera oratoris auf, indem er von den rhetorischen Schld
selbegriffen (iibersetzt als invention, disposition, langage und mémoire) ausging unt
jeweils korrespondierende Aspekte der Bildkiinste benannte,

In dhnlicher Weise strukturierten rhetorische Kategorien auch den Architek“_lr
diskurs. Schon Vitruv hatte die Aufgabenfelder des Architekten (ordinatio, dispas"ﬂo'
eurythmia, symmetria, decor und distributio) aus der Rhetoriktheorie abgeleitet.zs un
Daniele Barbaro hatte in seinem Vitruvkommentar die Parallelen zwischen ArChitek’
tur und Redekunst unterstrichen.?¢ In der Idea della architettura universale (1615
elaborierte Vincenzo Scamozzi diese Gedanken und gestaltete ihr erstes Buch 2 A
Lobrede auf die Architektur.?” Wenn Henry Wotton in seinen Elements of Architecmr’
(1624) als Kriterien zur Beurteilung von Bauwerken exakt die vitruvianischen Kat
gorien ordinatio, dispositio, eurythmia, symmetria, decor und distributio anfﬁhrtei
vermerkte er zwar nicht die Herkunft des Schemas aus der Rhetorik, doch ist a"ger
sichts seines humanistischen Bildungshintergrunds anzunehmen, dass ihm di,esee
Zusammenhang selbstverstindlich bewusst war.?® Da die Rhetorik , die maf?xgebhcr1

20 Oy-Marra 2008.

21 Goldstein 1991, 651.

22 Knape 2005, 143-147; Ueding/Steinbrink 2011, 210-237.
23 Bdtschmann 2004, 127-131.

24 Coypel 1751.

25 Knape Kategorientransfer, 512-514.

26 Van Eck 2007, 37-39.

27 Van Eck 2007, 42-46.

28 Russell 1997, 86; zur Biographie des Autors: 11-20.
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T?x“ und Performanztheorie* jener Epoche darstellte,? prégte sie — wie gezeigt - in
vl.elfacher Hinsicht die Struktur barocker Malerei- und Architekturtraktate, ohne dass
185 stets eigens betont worden wire.

3 Persuasio und Wirkungsisthetik

Wie Gerard de Lairesse in seinem Schilderboek feststellte, besteht die grundlegende
emeil’Samkeit von barocker Malerei und Rhetorik darin, dass beide den Rezipien-
€Wegen und iiberzeugen wollen.> Wenngleich die Aufgaben des Redners (officia
Oram’is) generell als docere (belehren), delectare (erfreuen) und movere (bewegen)
*Stmmt wurden, kam dem letztgenannten Aspekt im Zeitalter der katholischen
#lorm ung des Absolutismus die hochste Bedeutung zu.*
ie MiSsionsbestrebungen der katholischen Reform bedienten sich sowohl der
; #t0rik (in Gestalt von Predigten) als auch der Malerei. Der Discorso intorno alle
98ini sqcre e profane von Gabriele Paleotti (1582) und De ecclesia triumphante, sive
e.g lorig ¢ Cultu sanctorum von Roberto Bellarmino (1586) verglichen Mittel und Ziele
er Kiinste miteinander; Paleotti forderte sogar, der Maler solle wie ein Redner
Lls'gebildet werden.?*> Obwohl die Traktate der Bildertheologen wenig konkrete
Weisungen fiir Kiinstler bereitstellten, betonten sie doch die besondere Effizienz
. alerej bei der Vermittlung von Glaubensinhalten: Als ,libro degli idioti“ (Buch
A ere::’:iSSenden) vermoge sie es, verschiedene Rezipientengruppen intensiv zu affi-
I_)ie SPezielle Wirkmacht der Malerei beruht auf ihrer Fihigkeit, Geschehnisse
£ lttelbar yor Augen zu stellen. Insofern ist sie der Rhetorik iiberlegen, denn der
tig R 'f"USS mit rein sprachlichen Mitteln - z. B. durch Ekphrasen - ve.rsu(.:_hen., emo-
a&? wfrksame innere Bilder zu evozieren. Der rhetorische. Fachbeg'rlff.fur dle' Leb-
Vete 8keit solcher Schilderungen, enargeia, wurde von Frafms'cus IPmus in De pictura
ihremfn .(1637, englische Ausgabe 1638) wiederholt auf die Bildkiinste bezogen, um
Fahigyeit zu beschreiben, Gefiihle zu erregen.*
Uniys Zitierte verschiedene Passagen aus den Schriften Ciceros, die die Malerei
Orbild der Rhetorik ausweisen.” In L’Idea del pittore, dello scultore e dell’architetto
e~
£0) nap? Kategt)rientransfer, 526; Brassat 2005, 59.
B Uedi:es 1998, 104,
N Lewy B/Steinbrink 2011, 278-283.
33 Y 2004,
34 Hel:n:ga“en 2000, 516-525.
35 Bay 2012 274284,
36 .. "Barten 2000, 5221,
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griff Giovan Pietro Bellori auf dieselben Aussagen zuriick® und beschloss seine 166
an der rémischen Accademia di San Luca gehaltene Rede mit dem Triumph 3

Malerei:

Ma perché Iidea dell’eloquenza cede tanto all’idea della pittura, quanto la vista é pit effica®
delle parole, io perd qui manco nel dire, e taccio.*® (Aber weil die Idee der Rhetorik in demsel ]
Mafge der Idee der Malerei unterlegen ist, in dem der visuelle Eindruck das Wort an Emdrmghc
keit {ibertrifft, hore ich nun auf zu sprechen und schweige.)

Die Bedeutung der Malerei dufderte sich nicht zuletzt darin, dass Gott in Abhandlt™
gen iiber die Kiinste wiederholt mit einem Maler verglichen wurde.*° Die besOnder
Effizienz, die man den Bildern zusprach, ist ferner daraus ersichtlich, dass Maleré”
und Architekturtraktate des Barockzeitalters zunehmend stirker mit lllustration®
versehen wurden.*!

Wenn also die Bildkiinste als besonders geeignet galten, Menschen anZUSpl’eche
und zu bewegen, dann kniipfte sich hieran notwendigerweise die Frage, mit WelChe
Mitteln diese Wirkung am besten zu erzielen sei. Durfte die Kunst auch von der waht
heit abweichen, um ihre propagandistische Aufgabe umso effizienter zu erfiillen’

Es zihlt zu den Gemeinplitzen der Rhetorik, dass eine iiberzeugende Rede ni¢
unbedingt wahr sein, aber zumindest wahr erscheinen muss. In Dell’Arte Hlsmn
vertrat Agostino Mascardi 1636 die Ansicht, die Geschichtsschreibung diirfe unds®
ebenfalls nach den Regeln der Rhetorik verfahren: Zwecks Uberzeugung (pel's“aS 5
des Lesers bzw. im Interesse der moralischen Botschaft sei es erlaubt, die historis®”
Wahrheit bis zu einem gewissen Grad zu manipulieren. Als Richtgréle diené 2 ch
das Wahrscheinliche (il verosimile).“? Ahnliche Gedanken waren auch in Frarll‘Ie .
aktuell: So hatte sich Pierre Matthieu schon 1606 in seiner Histoire de France fiir €
rhetorische Historiographie ausgesprochen.*?

Die Frage, ob sich die Malerei vergleichbare Freiheiten im Umgang mit der wah" 3
heit herausnehmen diirfe, wurde an der Académie Royale de Peinture et de Sculp®® :
in Paris heftig diskutiert. Eine von Philippe de Champaigne angefiihrte GrupP€ ke it
sierte einige Gemdlde Nicolas Poussins dafiir, dass der Maler vom Bibeltext unt sor.r;s
von der Wahrheit abgewichen sei. Charles Le Brun rechtfertigte hingegen Poussl
kreatives Verfahren mit dem Argument, er habe auf ablenkende Details verzich tet, y
die intendierte religiose Wirkung zu steigern.** Wie Mascardi thematisierte auc

38 Bellori 1672, 14, 16.

39 Bellori 1672, 25.

40 Behrmann 2011, 26-29; Von Flemming 2013, 25-27.
41 Pace/Bell 2002; Frommel/Leuschner 2014.

42 Warwick 1999, 139-145.

43 Moseneder 1983, 149-150.

44 Kirchner 2000, 535-537.
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f.ranZE’SiSChe Kunstdiskurs das Spannungsverhiltnis von Wahrheit und Wahrschein-
Chkeit (1 vrai/le vraisemblable) — eine Problematik, die jedoch nicht zwangsldufig
e Auseinandersetzung mit der Rhetoriktheorie zu werten ist, sondern gleicherma-
®0 auf die poetik des Aristoteles verweist.
Deutlicher zeigte sich die Verbindung von Rhetorik und Kunsttheorie im Fall des
SSuiten Sforza Pallavicino, der enge Beziehungen zu Gianlorenzo Bernini pflegte.*s
.Seinem Trattato dello Stile e del Dialogo untersuchte er die Frage, ob auch fiir die
lssenSChaften, also die Domine der Wahrheit, ein rhetorischer Stil angemessen sei,
n' stellte dabei vielfache Beziige zu Werken bildender Kiinstler her.*¢ Pallavicino
egltimieﬂe explizit die ,,Tduschung“ bzw. den Illusionismus in den Kiinsten:

E 8eneralmente ogni professor d’arte imitatrice tanto & pii lodevole, quanto piti inganna; avven-
gache quell’inganno stesso poi conosciuto, generando nuova ammirazione diviene maestro di
Verid, (Und allgemein ist die Nachahmung eines jeden Professors der Kunst je lobenswerter, je
Mehr sie tduscht; und sobald diese Tduschung erkannt wird, schafft sie neue Bewunderung und
Wird zum Lehrer der Wahrheit.)®’

*rade wej] der Jesuit Pallavicino die Aufgabe des Kunstwerks darin sah, die hthere

Theit deg gottlichen Heilsplans zu vermitteln, gestattete er den Kiinsten die Tau-

lichung’ die jhre Wirkung umso eindringlicher mache und das Ziel der persuasio folg-
"mso effizienter erreiche.®

4 Stil- und Modusfragen

B
r;Herzstijck der Rhetorik bildet die Lehre von den genera dicendi. Vereinfacht gespro-

ay “}feht es darum, dass der Stil — im Sinne des decorum bzw. der Angemess?nheit -
hy ; e‘Pa und Absicht der Rede abgestimmt sein soll. Wahrend der niedere St.ll (genus
edi €)in einfachen Worten belehren will, sucht der geschmiickte mittlere Stil (genus

u_‘_m) Zu erfreuen. Er ist der moderaten Gefiihlslage des Ethos zugeordnet, wiahrend

(?chSte Stil (genus sublime) durch Pathos das Gemiit bewegen soll.*’

ik rirll';_v‘?rStellung, dass es neben den Individualstilen einzelner Kﬁ1.1stler b.est%mmte
K“nstt “’Id.Uelle Stilarten gibt, die eine hierarchische OrdTlung bilden, ist 11? der
Verseh: ®orie des Barock sehr prdsent — auch wenn die jeweiligen Rangfolgen b.l-‘:l den
8orig 'denen Autoren recht unterschiedlich aussehen und oft mehr als drell Kate-
Umfassen, So listete beispielsweise Vincenzo Giustiniani in seinem Discorso

o~
4 rg“‘anari 1997,
42 pyy K€ 2012, hier 3.5,

Allgyic:
4y Dy AVicing 1646 und Ubersetzung zitiert nach Oy-Marra 2005, 269-270, Anm. 1112.

9 My 2012, 204-205,
®IS; Ueding/Steinbrink 2011, 231-234. °
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sopra la pittura zwélf ,modi di dipignere® auf,3° wohingegen Charles Perrault vO"
neun Stilen der Malerei sprach.’* Poussins fiinf Modi (dorisch, phrygisch, lydisct
hypolydisch und ionisch) stehen dem Konzept der genera dicendi nahe, rekurrieré?
aber auf die antike Musiktheorie.>?

Besonders intensiv wurde {iber die Kennzeichen des hichsten Stils debattl‘?rt
Giambattista Manzini benannte dafiir Kriterien, die eng an die antiken genera dicen®'
angelehnt waren.** Agucchi, Junius und Bellori definierten den vornehmsten stil
ein Idiom, das die Natur idealisiert, und beriefen sich dabei auf beriihmte Redre”
Zum einen zitierten sie Ciceros Lob des Phidias, der die Darstellungen Jupiters un
Minervas nicht nach der Natur, sondern nach seinem Ideal gebildet habe, zur
anderen referierten sie Quintilians Kritik an dem Bildhauer Demetrius, der mehf au
Khnlichkeit als auf Schénheit geachtet habe.** Diese aus der antiken Rhetorik herg¢
leitete Hierarchie der Stile diente nicht zuletzt dazu, den Vorrang der klassizistisch
Maler des 17. Jh. im Vergleich zu den Vertretern eines barocken Realismus a la Car?
vaggio theoretisch zu begriinden.>®

Boselli, Giustiniani, Sandrart, Passeri und Bellori priesen die maniera grec® © als
den edelsten Stil. Gemeint war damit ein Epochenstil, der Stil der klassischen grie
chischen Skulptur, dessen dsthetische Merkmale fiir einen modus der Maler und Bl
hauer des 17. Jh. prigend wurden. Die genannten Theoretiker charakterisierte”
maniera greca als weich, lebensnah und doch idealisierend - wiederum in kritisC
Abgrenzung von den hochbarocken Tendenzen der Gegenwartskunst, deren HauP*™
exponent auf dem Gebiet der Skulptur Gianlorenzo Bernini war.*’

Die den genera dicendi zugrundeliegende Idee, dass Thema und Stil eines Kuﬂ
werks aufeinander abgestimmt sein sollen (weswegen z.B. ein erhabenes The 4
einen erhabenen Stil verlange), wurde im Verlauf des 17. und 18. Jh. zunehm@nd
terfragt. So entschied Ludwig XIV. héchstpersonlich, dass er manche seinef Tat
nicht in idealisierender Uberhdhung, sondern méglichst realistisch dargestellt S€
wollte.®® Entsprechend erklirte Charles-Antoine Coypel, die Stilwahl sei nicht vo™
Wiirde des Dargestellten abhdngig: Der K6nig konne - je nach Anlass und Konte
in allen drei genera reprisentiert werden, die Coypel als style simple, style te’"p
und style héroique & sublime bezeichnete.*

50 Giustiniani 1981, 41-44.

51 Brassat Hist., 360.

52 Bialostocki; Puttfarken 1999.

53 Vgl. im vorliegenden Band den Beitrag iiber das Erhabene.

54 Ebert-Schifferer 1991, 70-73.

55 Bellori 1672, 15-16; Mahon 1947, 128-135, 255-257; Nativel 1987, 387.
56 Bellori 1672, 16; Mahon 1947, 256-257.

57 Cropper/Dempsey 1996, 23-63; Strunck 2003, 138-143.

58 Brassat Hist., 359f.

59 Coypel 1751, 115-118.
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5 Actio und Affekt

Der Begriff actio bezieht sich in der Rhetorik auf die Art, in der ein Redner seinen Text
vo,magt-so Analog miisste mit der actio des Malers eine kiinstlerische Praxis bezeichnet
Sein, die (8ewissermaflen als Vorldufer von Pollocks action painting) die Hervorbrin-
Bung des Werks bzw. den Akt des Malens thematisiert. Hier wire etwa daran zu denken,
85 Elisabetta Sirani nach Auskunft von Malvasias Felsina pittrice (1678) ihre Kunst
2m Ereignis machte, indem sie vor vomehmem Publikum malte.®' Skizzenhaft erschei-
ne_“de Werke, an deren Oberfliche einzelne Pinselstriche sichtbar sind, schlieien die
."lnnemng an den Malprozess insichein.Solche Gemélde wurdenvon der friithneuzeit-
.c hen Kunsttheorie zwar nicht explizit im Kontext des actio-Begriffs diskutiert; wenn
'€ aber unter Riickgriff auf das rhetorische celare-artem-Theorem als visuelle Umset-
__ng Von sprezzatura bewertet wurden, so war damit auch eine bestimmte Attitiide des

Astlers benannt (ndmlich das héfische Ideal der ,.eleganten Nonchalance*).5?
Deutlicher trat der Bezug zur rhetorischen actio hervor, wenn es um die Affekt-
arstellung im Bild ging. In den von Bellori veréffentlichten Osservazioni di Nicolo
USsino Sopra la pittura erklidrte Poussin unter Verweis auf Quintilians Institutiones
le’:l‘Oﬁae’ die actio sei effizienter als das Wort.** Da der Redn.er durch die schauspie-
o ISche gctip bej seinem Publikum bestimmte Gefiihle auszulGsen sucht, lag es nahe,
‘esen UbE!l’tragungsprozess mit dem Verhiltnis des Bildpersonals zum Betrachter zu
parallensi'Eren. Um die Betrachter zu bewegen, miissen die Bildfiguren ihre Affekte
Ch Mimik und Gestik effizient kommunizieren. Bereits Quintilian hatte eine grofie
diesevon Gesten beschrieben und ihnen bestimmte Botschaftc?n zugeonnet. Auf
Ph; ir Grundlage formulierten Giovanni Paolo Lomazzo, Franciscus Iu.mus, Geor-g
Pp Harsdérffer, Joachim von Sandrart und Gerard de Lairesse dhnliche Anwei-

"8en fiir bildende Kiinstler,

Cig (lLr’n Zuge der Entwicklung einer ,Wissenschaft der Gestik“ legten Gi?vanni Bonifa-
arte dej cenni, 1616) und John Bulwer (Chironomia, 1644) Handbiicher der Ges-
SPrache vor, von deren Illustrationen Maler gern Gebrauch machten.®® Charles Le
(r)u 3 ﬁbemUE diesen Ansatz auf das Gebiet der Mimik. Seinem schliefllich erst 1698
l{m veroffentlichten Traité des passions fiigte er Mustervorlagen fiir die Darstel-
®inzelner Gefiihle bei und trieb somit die von der Rhetorik angeregte Kodifizie-
teilwges Affektausdrucks weiter voran - ein Unterfangen, das von seinen Kollegen
'S€ durchays skeptisch beurteilt wurde.

—~—
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61 ., "8/Steinbrink 2011, 236-237.
62 o 2009, 129
& Be ?Sen Celare, hier 327.
5 pq lorj 1672, 479,
65 g :1 » 370-375, 385-388, 390-392.
6 Kirgy, 2 Rehm, 85-99, 380-384.
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Unbestritten blieb jedoch der Zusammenhang zwischen Gefiihlsausdruck und
Korpersprache bzw. rhetorischer actio, den Antoine Coypel, der Vater des schon ver
schiedentlich erwdhnten Charles-Antoine Coypel, in seiner Abhandlung Lesthétiqué
du peintre wie folgt formulierte: ,,Der Maler muf} nicht allein durch die Haltunge?
und die Gesten fiir die Sprache Ersatz bieten, sondern er muf sich auch bemuhe“’
deren Kraft nachzuahmen sowie die Gefiihle und Bewegungen der Seele ausZudru
cken, wie es die Rhetorik lehrt, um sich durch seine Kunst allen Nationen der Erde
verstidndlich zu machen.“®” Wihrend Coypel also einerseits die Vorbildlichkeit der
Rhetorik hervorhob und die ,Sprachlosigkeit’ der Malerei als zu kompen51e1"3nd
Mangel bewertete, suggerierte er andererseits die Uberlegenheit der Malerei im par®
gone mit der Redekunst, die an die jeweilige Landessprache gebunden ist: Durch die
universal verstdndliche Sprache der Emotionen vermag sich die Malerei Mensche®
aller Nationen mitzuteilen.

6 Konzeptismus und ,Gesamtkunstwerk*

Der Begriff concettismo bzw. Konzeptismus bezeichnet eine Spielart der Rhetonk'
die im Zeitalter des Barock besonders populdr und zugleich besonders elitdr v
Den Vertretern dieser Richtung — darunter Giovan Battista Marino, Baltasar Gradan
Matteo Peregrini, Emanuele Tesauro - ging es darum, durch scharfsinnige (ill'g“t
concetti Staunen bzw. meraviglia zu erregen. Solche scharfsinnigen Konzepte (ar
tezze/acutezze) konnten z.B. neuartige Metaphern, Allegorien, Persomflkatloﬂen
Embleme und Impresen sein — also Wortbilder bzw. Bild-Wort-Synthesen, die Zl.l
Dechiffrierung ihres verschliisselten Sinns einluden.®® Marino begriindet€ |
besondere Bedeutung des Bildes in den Dicerie sacre (1614) und bezeichneté Sem.
Kunst entsprechend als ,,pittura parlante (sprechende Malerei)®® — womit €f d
konventionelle Etikettierung der Malerei als ,,stumme Dichtung* gelstrelCh -
kehrte.”®

Die Urspriinge des rhetorischen Konzeptismus liegen im vorletzten ]ahrzehnt de’
16. Jahrhunderts.” In diesem Kontext erschien 1593 die erste, noch nicht 1llu5t1'le
Ausgabe von Cesare Ripas Iconologia, die ab 1603 auch bebildert erhiltlich war
handelte sich um einen ,,concettistischen Kunsttraktat*, der ,erstmals den Verst :
einer Systematisierung von Personifikationen in der Form eines alphabetischen

67 Zitiert nach Kirchner 1991, 115.

68 Praz 1946; Preimesberger; Hundemer, 125-146; Vuilleumier 1999; Warncke 2005; Lehm3
16-31.

69 Von Flemming 2013, hier 24.

70 Kriiger 2003, 31-32, 47-48.

71 Vuilleumier 1999, 517-518.
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logs: unternahm.’? Im Vorwort bezog sich Ripa wiederholt auf die Rhetorik und ver-
Blich deren Wortbilder mit den gemalten Personifikationen, die ebenfalls der Bewe-
Sung bzw, Uberzeugung des Rezipienten dienen sollten.”
Ripas in zahlreichen Auflagen und Sprachen verbreitetes Werk bildete die Grund-
‘ige fiir unzdhlige allegorische Gemilde des Barockzeitalters.” Sein Handbuch war
"y Kiinstler leichter zugdnglich als die ausdifferenzierte konzeptistische Bildtheo-
"€ an der Emanuele Tesauro seit den 1620er Jahren arbeitete (erschienen 1654 als
C‘Ulnocchiale aristotelico).” Wie der bereits erwidhnte Sforza Pallavicino, dessen
‘c tiften ebenfalls dem concettismo zuzurechnen sind, legitimierte auch Tesauro
A ”T‘:’i“SChUng“ in den Kiinsten.”® Beide Autoren sahen jedoch die Tauschung bzw.
?s dadurch ausgeldste Staunen (meraviglia) letztlich im Dienst der Erkenntnis einer
Oheren Wahrheit.”
Pallavicino attestierte seinem Freund Gianlorenzo Bernini, dessen Wortgewalt
abe seiney Schopferkraft nicht nachgestanden: Er sei ,non men potente nel parlare
€ nel figurare« gewesen.”® Baldinucci zufolge brillierte Bernini mit ,,concetti nobili*
i ‘-\umotti acuti“ und strukturierte die Genese seiner Werke wie ein Redner (,,portava
40 'esempio dell’oratore).”
€minis Bezug zum concettismo scheint nicht nur in Baldinuccis Biographie
. " Sondern auch in Paul Fréart de Chantelous Bericht iiber seine Frankreichreise
m. ahr 1665, der kunsttheoretische AuBerungen Berninis iiberliefert.®® Beispiels-
veise Vermerkte Chantelou, Bernini habe fiir seine Biiste des Sonnenkonigs einen
el €rsonnen, der auf die Devise Ludwigs XIV. anspielte und nach dem Prinzip von
Mblem pyzy, Imprese einen Bildbestandteil mit einem arguten Motto kombinierte,8!
Orquato Tasso hatte die Ansicht vertreten, zu einer Imprese gehére nicht zwangs-
l,g ®in sprachlich gefasstes Motto, und Tesauro folgte ihm in dieser Ansicht.?? Dies
Oglichte die Gestaltung ,,gebauter Impresen“.®> Auch barocke Ausstellungskon-
» §Waren von der Asthetik des concettismo gepragt.® Beson.ders klar zeigte sich d.ie
sChrifr:C-lung der Kiinste mit dem rhetorischen Konzeptismus jedoch dann, we-nn ein
Iches Motto in das Werk integriert wurde. Als Beispiel sei nun abschliefiend

o

7: Thlmaﬂn 201], 9’ 17

74 :)Z: 1603, Proemio (unpaginiert).

75 Mann/Thimann 2011.

%6 1., Mann 2010, 16-17,

n Mﬁs"‘ann 2010, 17, 21.

78 )\, -Peder 1982, 173; Lehmann 2010, 24; Delbeke 2012, 204-205.
9 Moma"a“ 1997, 61,

80 g, 20ari 1997, 61; Lehmann 2010, 12.

81 ¢ N 12004, 51-136; Schneider/Zitzlsperger.

82 M Mtelou 1665, 186. Siehe auch ibidem, 37, Anm. 115 (concetto fiir den Louvre).
83 ... €Neder 198) 142,

)
8 g Seneder 1982; Strunck 2007, 219-226.
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Berninis Cappella Cornaro betrachtet, die Preimesberger als ,,Hauptwerk des concet
tismo* gedeutet hat.?

In der Cappella Cornaro kommen etliche kunsttheoretische Themen zusal
men, die im vorliegenden Beitrag erdrtert wurden. Im Sinne der religiésen ,propd
ganda‘ bzw. der barocken Wirkungsdsthetik bildet die Bewegung des Betrachters
das vorrangige Ziel der Gestaltung. Um dieses Ziel zu erreichen, ist die im Zerltru_m
der Kapelle stehende Figurengruppe der heiligen Theresia mit dem Engel als €in im
hochsten Grade pathetisches, affektgeladenes Ensemble im Sinne des genus sublimé
vergegenwartigt (Abb. auf S. 526). Die illusionistische Gewolbemalerei fingiert, dass
die himmlischen Heerscharen in die Kapelle hinabsteigen, und bewirkt durch
dsthetische Tduschung (inganno) Staunen bzw. meraviglia. Bei genauerem Hmsehen
wird der inganno aber durch eine Ent-Tauschung (disinganno) aufgeldst, welche zuf
Erkenntnis der h6heren religidsen Wahrheit hinfiihrt. Ein Spruchband mit dem Tex!
,Nisi coelum creassem, ob te solam crearem* (Hatte ich den Himmel nicht geschaffen’
allein um Deinetwillen wiirde ich ihn erschaffen) fordert den Betrachter auf, Skulpt!”
und Motto nach Art eines Emblems aufeinander zu beziehen und den zugrurldell
genden concetto zu erschliefen. Um die gottliche Auszeichnung Theresias durch lhr,e
Herzverwundung (transverberatio) anschaulich zu vermitteln, wird sogar die Af.chl'
tektur sprechend gemacht und ,transverberiert‘, indem das goldene Hlmmelsllc
die Altaraedicula zu durchdringen scheint. ,,Der gesamte anschauliche Bestarld
Kapelle ist im Grofien wie im Kleinen durch semantisch ungewohnte Verblndunge
gekennzeichnet, die in stindiger Uberlagerung der Inhalte den Intellekt des Betrac’”
ters ,fordern‘, seinen Gedanken hervorholen, das Entstehen neuer assoziativer Ko™
plexe stimulieren und so seinen diletto bewirken; dies alles mit jener Pointiertheit
Aggressivitit, die bekanntlich ein weiteres Merkmal der argutia ist.“8¢

Indem Preimesberger die Beziige der Kapellengestaltung zum conCemsm
betonte, relativierte er die Sichtweise Lavins, der in seiner Analyse der Cappe
Cornaro die Vereinigung der Kiinste (Architektur/Malerei/Skulptur) im Diensteé ein®
theatralischen, den Betrachter emotional vereinnahmenden religiésen Erlebnlss
hervorgehoben hatte.!” Im Zentrum dieser beiden Interpretationen steht ein 1etZ
wichtiges Thema der barocken Kunsttheorie: das bel composto.

Baldinuccis Diktum, Gianlorenzo Bernini habe die Kiinste zu einem bel co™
posto vereinigt (eine Aussage, die in leicht variierter Form auch in Domenico Bern! ini®
Biographie seines Vaters begegnet), ist verschiedentlich als Vorldufer des erst v
Richard Wagner geprigten Begriffs ,Gesamtkunstwerk angesehen worden. o
Preimesberger gezeigt hat, kommt der Ausdruck ,,composto“ jedoch aus der 1mp"

]a

85 Preimesberger, hier 219. Vgl. Lavin 1980.
86 Preimesberger, 209.

87 Lavin 1980, I, 6-14, 146-157.

88 Vgl. Euler-Rolle 1993.
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Sentheorie und somit aus dem Bereich der arguten Bild-Wort-Synthesen, der Doméne
i':;::0112&ptistischen Rhetorik.® Folglich diirfte mit bel composto nicht eine theatra-
einere Gesamtillusion gemeint gewesen sein, sondern die Verbindung der Kiinste zu
SYmbolischen Zeichensprache, in der sie sich wie in einer Imprese wechselseitig
Mmentieren - zum Zweck der rhetorischen persuasio.
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