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Borrominis Verhiltnis zur Tradition

Christoph Lavitpold Fromimel

ie Welt von Borrominis Formen wuchs aus
einer Tradition hervor, die iiber die Renaissance bis zur Antike zuriickreichte und in die er,
im Gegensatz zu den meisten seiner Zeitgenossen, auch die gotische Kunst miteinbezog.
Gerade als Sohn des nordlichsten Grenzbereichs der italienischen Kultur muflte er sich der
Verschiedenartigkeit der einzelnen Phasen dieser Tradition bewulit sein, mufite er spiiren,
welcher Formkraft es bedurfte, sie miteinander zu verschmelzen (Abb. 1). Die Kunstwissen-
schaft war bisher meist bestrebt, diese Phasen gegeneinander abzugrenzen. Man arbeitete
den Gegensatz zwischen Renaissance und Barock oder zwischen Renaissance und Antike her-
aus und meinte schlieflich, im Manierismus den wahren Gegenpol zur klassischen Kunst der
Renaissance entdeckt zu haben. Dem Denken der groflen Meister wurde man damit aller-
dings schwerlich gerecht.
Seit seiner Kindheit, vor allem aber wihrend seiner Mailinder Lehrzeit hatte Borromini in
der Dombaubhiitte, in S. Lorenzo und S. Satiro und in den Bauten der Mailinder Meister von
Bramante bis Ricchini bedeutende Vertreter von mehr als tausend Jahren christlicher
Architektur kennengelernt.” Die weiten Kuppelrdume der Spitantike, die Systematik, Bau-
technik und Ornamentik der Spétgotik oder das immer komplexere, immer kohérentere
Komponieren Bramantes und seiner Mailinder Nachfolger muf3 er aufs intensivste aufge-
nommen haben. Diese dezidiert lombardische Identitit gab er auch nicht preis, als er gegen
Ende des Pontifikates Pauls V. nach Rom zog, “vom Wunsch getrieben, die grandiosen Alter-
tiimer Roms zu sehen und zu studieren”.? Dank seiner Verwandtschaft mit Maderno und sei-
ner eminenten Begabung gelang es ihm bald, in die Petersbauhiitte einzutreten, die seit
Bramante zur Schule der Architektur schlechthin geworden war’ Bramante und seine
Schiiler hatten nicht nur eine neue Sprache und neue Entwurfsmethoden entwickelt, auf de-
nen die gesamte weitere Architekturgeschichte beruhte, sondern in den Projekten fiir St. Pe-
ter auch bereits auf antike, byzantinische und gotische Prototypen zurtckgegriffen. Diese
Tradition war auch nach dem Tode Antonio da Sangallos d. J. nicht abgebrochen. Trotz sei-
ner kithnen Neuerungen bekannte sich selbst Michelangelo, den Borromini mehr als alle an-
deren bewunderte, zum Erbe Bramantes.' Und ebenso miissen Vignola, Giacomo della Porta
oder Maderno gewuBt haben, was sie den Errungenschaften dieser Griinderfiguren ver-
dankten.
Borrominis romische Tétigkeit konzentrierte sich zunéchst auf Steinmetzarbeiten am Auf3en-
bau und im Atrium von St. Peter, auf deren zeichnerische Vorbereitung und Beaufsichtigung.
Auch ihm miissen die Stimmen aller derer zu Ohren gekommen sein, die, wie etwa der kiinf-
tige Papst Urban VIII. und wohl auch der junge Bernini, das Langhaus und die Fassade Ma-
dernos aufs schiirfste kritisierten.” Dem jungen Borromini konnte nicht entgehen, daf die ro-
mische Architektur nach Michelangelos Tod von Stagnation bedroht war. Von Kirchen und
Paliisten bis zu Tiren und Fenstern hielt man an meist sangallesken Prototypen fest und
wiirzte sie allenfalls mit michelangeleskem Detail wie Masken, Festons, ledrigen Konsolen
oder Fragmenten der antiken Ordnungen. Der unerschipfliche Erfindungsreichtum, der
etwa die konkave Fassade der Zecca oder die konvexe des Palazzo Massimo hervorgebracht
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hatte, war seit langem erschopft, und die geschwungene Fassaden wie die des Collegio Elve-
tico in Mailand oder die fiir Borromini gewi noch wichtigere des Palazzo Zuccari blieben die
Ausnahme.

Obgleich Borromini die Antike, die romische Renaissance und vor allem Michelangelo mit
grofiter Sorgfalt studierte, blieb er Maderno bis zu dessen Tod, also iiber sein dreiBligstes
Lebensjahr hinaus, treu und damit einer Sprache, mit der er sich immer weniger identifizie-
ren konnte. Mehr noch als in Mailand fithlte man sich in Rom den Normen der antiken Ahnen
verpflichtet und vermied es dngstlich, in die ‘Barbarei’ der dunklen Jahrhunderte zuriickzu-
fallen. Diese Normen gewihrten jedoch einen erstaunlichen Spielraum, wenn man sie, wie seit
Bramante, nur richtig verstand. Theoretiker wie Alberti, Serlio, Vignola oder Palladio hatten
bereits das vitruvianische Prinzip der tragenden Stiitze und des lastenden Gebilks mit den
statisch gilinstigeren Bogen und Gewdlben der Romer verbunden und damit die kithnsten Kon-
struktionen legitimiert, solange sie dem Prinzip der Ordnung treu blieben. Vitruv hatte zwar
auch Portale und Fenster der Tektonik des Tragens und Lastens unterworfen, gleichzeitig je-
doch die Architekten zu neuen Erfindungen angeregt. Und schon Alberti und Bramante hat-
ten die antiken Monumente mit den vitruvianischen Normen verglichen und erkannt, daf
nicht nur Sidulenordnungen, Portale oder Fenster, sondern auch Raumtypen in der Antike auf
vielfdltige und gelegentlich sogar bizarre Weise variiert worden waren. So hatten sich schon
Peruzzi und Pirro Ligorio mit spidtantiken Bauten wie dem Nymphaeum der Villa Hadriana
oder der sogenannten Conocchia bei Capua befaflt, wo konkave und konvexe Kurven ineinan-
derflieBen (Abb. 2, 3)." G. B. Montano veroffentlichte dann zwischen 1624 und 1638 jene zahl-
reichen, meist sepulkralen Monumente, die er mit priborrominesker Phantasie rekonstruiert
hatte, und erweiterte damit den legitimen Spielraum der Architekten noch betriichtlich.” Doch
der Kampf, den normativ orientierte Architekten wie Palladio und Scamozzi gegen Michelan-
gelo und seine Nachfolger gefiihrt hatten, gewann etwa 1635 in der Auseinandersetzung Ber-
ninis mit Borromini erneute Aktualitit." Borromini folgte Michelangelos Vorbild und zerrif3
einmal mehr die ‘Fesseln und Ketten’ einengender Konventionen, um seine Bauten aus-
drucksstirker und seine Kirchen sakraler zu gestalten. Bernini berief sich nicht weniger auf
Michelangelo, doch miissen Borrominis exzentrische Erfindungen und Erfolge ihn mehr und
mehr dazu gedringt haben, sich zum Sachwalter der groflen klassischen Tradition aufzu-
schwingen, zum Wahrer des rechten Glaubens, den Borromini — nicht anders als die Prote-
stanten Nordeuropas im Bereich der Religion — ernsthaft bedrohte.

Borromini arbeitete fast zehn Jahre in Madernos Werkstatt, das heif3t aber vor allem in der
Bauhiitte von St. Peter - zehn Jahre, wihrend derer vom Schicksal begiinstigtere Kiinstler
wie Bernini bereits ihre Meisterwerke schufen. Aber wihrend dieser zehn Jahre eignete er
sich ein handwerkliches Konnen als Steinmetz, Zeichner, Organisator und Konstrukteur an
wie keiner seiner Zeitgenossen und schuf sich damit eine gesicherte Existenz.” Nicht nur die
Verkleidung des AuBlenbaus von Madernos Langhaus, die Ausstattung der Vorhalle und des
Inneren und dort vor allem der Eingangswand
von St. Peter, sondern auch der Baldachin und
das Grab Urbans VIII., an deren Entwurf wie
Ausfithrung er mafigeblich beteiligt war, stellten
hochste Anspriiche an sein Konnen. Tagtéglich
wurde er mit der Formenwelt Bramantes, Mi-
chelangelos und ihrer Nachfolger konfrontiert
und der Frage, was nun die Sakralitiit einer Kir-
che ausmachte. Wahrscheinlich hatten sich da-
mals sogar noch Modelle und Entwiirfe dieser
Meister in der Bauhiitte erhalten, die ihm als
Vorbild dienten und halfen, sein Repertoire und
seine Entwurfstechnik zu perfektionieren, die
schon wihrend seiner Maildnder Jahre ein hohes
Niveau erreicht haben missen. Jedenfalls er-
weckt die technische wie kiinstlerische Vollkom-
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menheit seiner Zeichnungen aus der Zeit vor
Madernos Tod den Eindruck, daf er sich die
Methode wie die Strichtechnik nicht nur
Ricchinis, sondern auch der grofien Architek-
turzeichner von Bramante bis Michelangelo
systematisch aneignete. Das gilt fiir die Sy-
stematik von Grundrif}, Aufri und Schnitt,
wie sie sich seit Bramante und Sangallo
durchgesetzt hatte, fiir die perspektivische
Veranschaulichung etwa des Baldachins im
Kuppelraum von St. Peter, aber auch fiir die
Vorbereitung maf@stiblicher Zeichnungen
durch Ritzung, fir die malerische Schattie-
rung mit lavierendem Pinsel, fiir die raschen
Feder- und Rotelskizzen oder, wie dann in
den Entwiirfen fiir San Carlino, fiir das
Ubereinanderlegen mehrerer Entwurfs-
phasen': Keiner kam gerade in dieser suk-
zessiven Perfektionierung und Detaillierung
eines Grundrisses Bramantes berithmten Ro-
telplénen fiir St. Peter (Abb. 4) oder Michel-
angelos Entwiirfen fiir die Porta Pia niher als gerade Borromini. Wenn er schon friih die in
ihrer Darstellungsweise keineswegs makellosen Antikenzeichnungen des Codex Coner ko-
pierte, verfuhr er nicht anders als Michelangelo am Beginn seiner architektonischen Karrie-
re’, war doch in keinem der gedruckten Traktate eine dhnliche Fiille verschiedenster antiker
Schmuckformen vereinigt und regten doch gerade sie zur Variation und Verlebendigung des
vitruvianischen Kanons an. Borromini studierte korinthische Kapitelle oder ionische Basen
sowohl antiker Tempel wie von St. Peter, der Villa Madama oder der Cappella Sforza.” Ja, er
zeichnete ganze Fassaden wie etwa jene des Palazzo Caffarelli, den er wie andere Zeitgenos-
sen Raffael zuschrieb, doch mit den Adikulen des spiten Cinquecento wiedergab, die ihm of-
fenbar besser gefielen als die urspriinglichen Blendarkaden in Lorenzettis Sockelgeschof.
Diese erhaltenen Zeugnisse stellen gewifl nur eine kleine Auswahl seiner frithen Studien dar,
beweisen aber zur Geniige, daf er sich seit Beginn seines Romaufenthaltes mindestens eben-
sosehr an der Antike und der Hochrenaissance orientierte wie an Maderno und seinen Zeit-
genossen. In seiner entwerferischen Tétigkeit, wie etwa den dekorativen Details der Fassa-
denprojekte fiir S. Andrea della Valle oder St. Peter, mulite er sich allerdings Madernos Ge-
schmack anpassen, obwohl dieser sich in seinem immer {ippigeren, ausladenderen, bizarreren
Dekor von Michelangelo deutlich entfernte."

Um so bemerkenswerter ist das Ausfithrungsprojekt des Palazzo Barberini vom Winter 1628-29,
wie es Borrominis Entwurfszeichnung in Windsor festhilt (V.13-21). Wie weit dort sein kreati-
ver Anteil reichte, ist kaum zu entscheiden. Im Gegensatz zu den Seitenfliigeln 146t sich der
nach Westen orientierte Mitteltrakt nicht ohne weiteres aus Madernos fritheren Werken ab-
leiten. Die Verbindung von vestibulum und atrium zu einer sich rhythmisch verengenden Ein-
fahrt fiir Kutschen oder die antikisierende Hoheit der dreigeschossigen Arkadenfront gehen
weit iiber alle fritheren Riickgriffe Madernos auf Antike und Hochrenaissance hinaus und er-
kldren sich wohl zum guten Teil aus dem Wunsch der Auftraggeber und den Empfehlungen
ihrer gelehrten Ratgeber. Doch sind auch die Rhythmik und Organizitéiit des Grundrisses und
die makellose Detaillierung etwa der Erdgeschoflarkaden und ihrer Keilsteine Madernos son-
stigen Erfindungen iiberlegen. Eine virtuose Detaillierung zeichnet auch die dorischen Adiku-
len der zu den Seitenfliigeln iiberleitenden Joche aus. Diese Zwischenjoche folgen eigenartiger-
weise dem System des Auflenbaus von St. Peter - vielleicht, um der Steigerung von den Ap-
partements der beiden Nepoten in den Seitenfliigeln zur mutmaBlichen Benediktionsloggia des
Haupttraktes mit dem Papstbalkon und dem Wappen Urbans VIII. hierarchischen Ausdruck zu
verleihen.
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Als Maderno wenige Woche nach Baubeginn starb, wurde aus des-
sen ergebenem Mitarbeiter bald der aggressive Konkurrent seines
Nachfolgers Bernini. Borromini hatte schon seit etwa 1626 an Auf-
tragen Berninis wie dem Grab Urbans VIII. (V.9-12) und dem Bal-
dachin mitgearbeitet und offenbar zur endgiiltigen Artikulierung
von dessen Voluten entscheidend beigetragen. Seine Qualititen
miissen Bernini bald aufgefallen und dem mit Auftrigen tiberlaste-
ten Bildhauer nun doppelt niitzlich gewesen sein. Wahrscheinlich
waren sich die beiden auch rasch einig, den Palazzo Barberini noch
grandioser und glanzvoller auszugestalten, als dies zuvor vorgese-
hen war, und damit dem Baldachin von St. Peter dhnlicher. Dabei
trug Berninis reiches dekoratives Repertoire offenbar entscheidend
zur Aktivierung von Borrominis kreativen Féhigkeiten bei, die hier
erstmals sichtbar werden. Die Verschiedenheit ihrer Temperamente
und Vorstellungen fithrte jedoch bald zu Konflikten. Borromini muf3
es schwergefallen sein, sich einem Bildhauer unterzuordnen, dessen
dekoratives Talent zwar kaum zu iibertreffen war, der sich in tech-
nischen Fragen jedoch schwerlich mit ihm messen konnte. Immer-
hin beweisen die Mezzaninfenster der westlichen Eingangsfassade,
der Mittelrisalit der auf Piazza Barberini blickenden Nordfassade,
die Triumphbogenwand zum Garten, die perspektivischen Kunstgriffe im quadratischen
Treppenhaus oder die Tiiren des Salone, daf} es bald zu einer engen und fiir die gesamte wei-
tere Entwicklung fruchtbaren Zusammenarbeit kam. Ja, in den Mezzaninfenstern scheinen
die beiden sogar zusammengewirkt zu haben: Indem Borromini die Ecken des Giebels erst-
mals diagonal vorspringen lie3, kiindigte er in der Kleinform jene verrdumlichende Dynamik
an, die er dann wenige Jahre spiter in S. Carlino, der Casa dei Filippini und der Cappella Fi-
lomarino zur Vollendung brachte. Und indem Bernini das Tympanon mit einer Muschel
schmiickte und im Fries einen Lorbeerfeston durch ledrige Ohren und eine zentrale Trigly-
phe fédelte, setzte er sich tiber alle tektonischen Normen hinweg und befreite das architek-
tonische Detail von jener Trockenheit, unter der noch seine eigene Vorhalle von S. Bibiana
oder die Fenster der Seitenfliigel des Palastes gelitten hatten.

Als Borromini dann seit 1634 im Kloster und in der Kirche von S. Carlino seine eigenen Vor-
stellungen erstmals ungehemmt verwirklichen durfte, schopfte er aus einem Schatz von
Ideen und Erfahrungen, der die Architektur der Antike wie der Renaissance, der Lombar-
dei wie Roms umfalBte. Er vereinigte die verschiedenen Teile des weitldufigen Organismus
durch das Triumphbogenmotiv und dessen serielle Vereinfachung, die rhythmische Travée,
die schon Alberti und Bramante in S. Andrea in Mantua, im Cortile del Belvedere und in
St. Peter einem Skelett massiver Pfeiler vorgeblendet hatten.” Borromini verband sie nun
meisterhaft mit einer Hierarchie der Ordnungen, die er, dhnlich wie am Palazzo Barberini,
von abstrakten Rahmungen iiber Lisenen und Pilaster bis zur Vollsiule steigerte und von ei-
ner vereinfachten Tuscanica bis zur reichen Composita. Abstrakte Wandfelder gibt es nur am
Erdgeschof der Gartenfront des Konventsgebdudes und in der Aulengliederung der Kuppel,
Lisenen in der Unterkirche, die vereinfachte Tuscanica im Bibliotheksgeschof3 der Garten-
front und im Erdgeschof3 des Kreuzgangs und die vereinfachte Dorica im Obergeschof3 des
Kreuzgangs und in der Aullengliederung der Laterne. Die dekorativeren Ordnungen blieben
also der eigentlichen Kirche vorbehalten: die Ionica der kleinen Ordnung in den frithen Auf-
riskizzen fiur die Fassade, die Corinthia der Barberini-Kapelle und die Composita dem In-
neren und der groflen Ordnung der ausgefiithrten Fassade. Auch wenn sich Borromini merk-
lich von der antikisierenden Schlichtheit der Erdgeschofloggia des Palazzo Barberini ent-
fernte, blieb er doch den Grundelementen des klassischen Repertoires treu. Triumphbogen
mit Giebeln, die sich in die kassettierten Kalotten schmiegen, zeichnen die Exedren aus, und
ihre Séulen schlieflen sich mit den S#ulen vor den Pfeilerschriigen zu einer umlaufenden
Kolonnade zusammen. In offensichtlichem Kontrast zu dieser kreisenden Horizontalbewegung
steigen, wie in St. Peter, iiber den Siulen der vier Pfeilerschrigen die Kuppelbdgen und Pen-



5. Rom,
Konservatoren-
palast, Ausschnitt
des Portikus.

6. Anonymer
Sfranco-fldamischer
Zeichner, um
1560, Portal des
Marstalls der
Farnesina von
Raffael,
Ausschnitt.
New York,
Metropolitan
Museuwm,

Inv. 49 92.}40.

dentifs auf. Erst der Blick nach oben be-
freit das Auge aus diesem Konflikt kon-
kurrierender Krifte. Nicht die Arka-
den, sondern die Fliigel der Seraphim
scheinen den Sprengring der Kuppel zu
tragen. Deren Fuf ist hinter der Krone
von Akanthus und Palmetten verbor-
gen. Kreuzformige, hexagonale und ok-
tagonale Kassetten steigen in vier Rei-
hen zur Laterne auf, und das Licht
fallt, wie urspriinglich in S. Maria
presso S. Satiro, durch vier untere Kas-
setten und durch die Laterne nach un-
ten. So entsteht der Eindruck, als ver-
wandelten sich die physikalischen in
metaphysische Energien. Uberall spiirt
man den Dialog mit der groflen Traditi-
on, ob es sich nun um die Kassetten im
Gewdlbe von S. Costanza und die goti-
sierenden Nischen handelt oder um
Motive von Bramante, Raffael (Abb. 7), Vignola und Ricchini.

Weniger eindeutig ist das hierarchische Prinzip am Auflenbau der Casa dei Filippini, deren
Bauleitung Borromini im Frithjahr 1637 tibernahm (Sektion VIII). Die Seitenfassaden dieses
Komplexes gliederte er mit einer vereinfachten Dorica. Im Erdgeschof der Platzfassade ab-
strahierte er die Corinthia der beiden Hofe, auf deren Mittelachse sie bezogen ist. Wie an der
Fassade von S. Carlino und am Altar der Cappella Filomarino (XXII.1-2) 4Bt er das Mittel-
joch des zentralen Triumphbogenmotivs konvex aus der konkaven Wand vorschwingen und
diesem im Obergeschof} eine gegenlidufige Exedra antworten. Dessen kompositer Spitzgiebel
und dessen massivere Pilaster verleihen der rhythmischen Travée weiteren Nachdruck,
ohne doch der benachbarten Fassade der Chiesa Nuova Konkurrenz zu machen. Doch sind
Borrominis Fassaden nicht, wie bei Bernini, Auflenseite eines plastischen Baukérpers, son-
dern in den Raum ausgreifende Schauseiten, wie gerade der problematische Anschluf3 der
Nebenjoche an die eigentliche Fassade der Filippini veranschaulicht. In den Héfen bediente
sich Borromini erstmals der Kolossalordnung der Thermensiile, die schon unter Nikolaus V.
wiederentdeckt und dann von sangallesken Architekten wie Giovanni Mangone weiterent-
wickelt worden war.'” Borromini verzichtete auf die funktionelle Rechtfertigung ihres frag-
mentierten Gebilks, wie sie die Fortsetzung in einem Kreuzgratgewdlbe geboten hatte.
Auch der Altar der Cappella Filomarino dirfte erst gegen 1637-38, also etwa gleichzeitig mit
den Fassaden von S. Carlino und der Casa dei Filippini, seine endgiiltige Gestalt erhalten ha-
ben. Dort ist in den kompositen, im Gebélk verkropften Vollsdulen und der Attika die Nihe
zum antiken Triumphbogen noch eindeutiger. Ahnlich wie Michelangelo muf auch Borromini
die Korperlichkeit einer Sdule als unantastbar betrachtet haben, so dal er sie allenfalls in
Gestalt von Dreiviertelsdulen mit der Wand verband, niemals jedoch als Halbsiulen wie an
den antiken Theatern oder mit unmittelbar anschlielenden Pilastern.”” So hatte Michelange-
lo die Séulen an der Riickwand des Konservatorenpalastes in Nischen eingebettet und damit
zwar intakt belassen, aber gleichzeitig noch enger mit der Wand verbunden als am antiken
Triumphbogen (Abb. 5). Wie am Triumphbogen tragen die Sdulen des Altars nur die vorge-
kropften Gebilkstiicke. Das unverkropfte Gebélk wird durch Pilaster gestiitzt, deren konka-
ve Schéfte die Nischen der Sdulen bilden — ganz éhnlich wie in der gleichzeitigen Barberini-
Kapelle in S. Carlino und, viele Jahre spiiter; an der Kuppel von S. Andrea delle Fratte. Die-
ses System hatte Raffael schon gegen 1512 am Portal des Marstalls von Agostino Chigi vor-
bereitet, wo die Siulen ebenfalls in Nischen stehen und ein vorgekropftes Gebiilk tragen,
wihrend dessen hintere Schicht auf Pilasterfragmenten ruht (Abb.6)."* Im Gegensatz zu man-
chen Zeitgenossen begniigt sich also Borromini keineswegs damit, bekannte Motive neuartig
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zu kombinieren oder durch eigene Erfindungen zu bereichern, sondern sucht die tektonische
Logik der Ordnungen zu begreifen und in einem kohiirenten System zu vereinigen. In der
erst gegen 1645-46, also etwa gleichzeitig mit Berninis Cappella Cornaro, ausgefiihrten
Balustrade der Cappella Filomarino verschmilzt er dann erstmals konkave und konvexe
Kurven zu einem nahtlosen Kontinuum, wie es dann in seinen Entwiirfen fiir das Innere von
S. Agnese und fiir die Fassade von S. Carlino wiederkehren sollte.

Trotz seiner Vorliebe fiir die Vollséiule muBl Borromini bei der Planung von S. Ivo bewult ge-
worden sein, wieviel besser sich der mit der Wand verbundene Pilaster fiir die Artikulierung
groflerer Innenrdume eignete. Wollten seine Vorginger die quadratische Grundfliche am En-
de des Hofes der Sapienza fiir eine pantheonartige Rotunde nutzen®, so folgte Borromini wie-
derum dem Vorbild von Bramantes St. Peter, wenn er das tragende Geriist wo irgend moglich
durch Exedren und Nischen aushohlte (Abb. 8). Im Gegensatz zu Bramante verschmolz er je-
doch die bramantesken ‘Klauenpfeiler’™ mit den Exedren, ohne die tragenden Teile der Wand
von den entlasteten zu unterscheiden. Wihrend in S. Carlino die Pendentifs
die Kuppel anschaulich tragen, steigt das Innere von S. Ivo kontinuierlich
und ohne sichtbaren Entlastungsbogen vom Sockel bis zur Kuppel auf.
Uber deren Fenstern werden die Exedren mit kompositem Grundrif} suk-
zessive den halbkreisformigen angeglichen und die bandartigen Rippen zu
dekorativen Linien entmaterialisiert und enttektonisiert. Die diagonal in
den Kuppelfuf geschnittenen Fenster vervielfachen das Licht gegeniiber
S. Carlino, und die christliche Symbolik der Stuecchi steigert noch den
metaphysischen Charakter der Kuppel. Doch schon die tiberdimensionalen
Chigi-Berge tiber dem Altar, die fiir die Platzfassade noch gigantischer vor-
gesehen waren, verraten auch den ambivalenten Charakter des pépstlichen
Auftraggebers. Auf den ersten Blick erscheint die Apsis des einzigen Altars
durch die schmalen Joche der anschliefenden Exedren wie in S. Maria del-
le Grazie oder Bramantes Projekt flir S. Biagio zu einer triumphalen Fas-
sade erweitert. Sie sollte wie in Berninis Cappella Raimondi aus unsichtba-
rer Quelle beleuchtet und in Borrominis erstem Projekt sich auf eine kon-
kave Kolonnade mit der Statue der Divina Sapienza 6ffnen, die wie in Pal-
ladios Redentore oder in Berninis Altar von S. Paolo in Bologna nur den Al-
tar auszeichnete.” Dennoch wiire auch hier das Auge durch die alternieren-
den Exedren rasch in jenes stetige Kreisen, in jene innere Erregung und
Unruhe hineingezogen worden, wie sie Borrominis Religiositit entspra-
chen. Dieses Kreisen wird noch durch die horizontal umlaufenden Gesimse und zumal die Be-
wegung des Kidmpfergesimses gesteigert, das ohne Unterbrechung den Bégen der Nischen
und den Giebeln der Portale folgt und dabei, dhnlich wie in den Fenstern der Kuppel des
Gest (Abb. 9) oder den Altéiren von S. Giuseppe in Mailand, sténdig auf- und abnickt.” Gera-
de durch diesen Wechsel von der schattigen, unruhigen, ‘brausenden’ Zone der zwolf fiir die
Apostel gedffneten Nischen zum lichterftllten Himmelraum mit seinen Sternen und Seraphim
und der Ausgiefung des Heiligen Geistes in der Laterne vermochte er mit primér architekto-
nischen Mitteln das Pfingstwunder zu evozieren und damit jene mystische Begegnung mit
dem Gottlichen, um die es auch Reni, Bernini oder Cortona in erster Linie ging.

In der 1643 begonnenen Klosterkirche S. Maria dei Sette Dolori gestaltet Borromini den in die Tie-
fe gedehnten Zentralraum noch einheitlicher und antikischer als in S. Carlino und verringert die
ambivalente Lesbarkeit seiner Joche. Aus den Triumphbogen sind nun Syrische Bogen geworden,
ein weiteres spitantikes Motiv, das im Bramantekreis wiederentdeckt worden war und dessen
Ecken er wie am Canopus der Villa Hadriana abrundet (IX.1-8). Die Sdulen sind nicht mehr ver-
kropft und daher auch nicht von Pilasterfragmenten begleitet, doch noch viel tiefer in die Wand ge-
bettet als in S. Carlino, die Exedren noch raumhaltiger. Vielleicht weil Borromini das Gewolbe und
dessen Belichtungssystem nicht mehr ausfiihren konnte, fehlt dem Raum dennoch eine vergleich-
bare Suggestionskraft. Im vestibulum greift Borromini sogar unmittelbar auf die kleinen Thermen
der Villa Hadriana zuriick. Man spiirt, welche Offenbarung gerade die hadrianische Architektur fiir
ihn bedeutete und wie er sie fruchtbarer zu machen verstand als jeder andere Architekt.
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Mehr als ein Jahrhundert zuvor hatte bereits Peruzzi das Nymphium der Piazza d’Oro
rekonstruiert (Abb. 2). Unter Peruzzis Skizzen finden sich auch ein S. Maria dei Sette Dolori
vergleichbarer Aufri® (Abb. 10) und ein Prototyp des Grundrisses von S. Ivo (Abb. 11).*
Weitere Entwiirfe Peruzzis konnten Borromini angeregt haben, und so spricht manches dafiir,
daf er sie bei Peruzzis Erben oder durch Kopien kennenlernte. Peruzzi hatte als erster ovale
Sakralriume geplant und auch in seinen tibrigen Zentralbauten meist das Gewélbe unmittel-
bar auf die durch Nischen und Exedren ausgehohlte und von einer Kolossalordnung geglie-
derte Wand gesetzt. In seinen Projekten fir S. Domenico in Siena hatte er auch bereits,
wie dann Borromini in S. Giovanni in Laterano, der Eingangswand eine exedraformige Ge-
stalt gegeben.” Mehr noch als Raffael oder Sangallo hatte er triumphale Motive wie die
rhythmische Travée oder die Serliana bevorzugt. Seine aus geometrischen Figuren und
Systemen entwickelten Grundrisse bereiten Borrominis Projekte noch unmittelbarer vor als
etwa die fliichtigen Skizzen Michelangelos den Grundril und die Kapellen von S. Carlino.
Mit seinen Gruppen runder und quadratischer Séulen wirkt Borrominis Projekt fiir S. Paolo
fuori le mura auf den ersten Blick sogar wie die Paraphrase eines Peruzzi-Entwurfes (XIV.1;
Abb. 12).% Dieser bevorzugte jedoch stets statische, auch in der Belichtung equilibrierte
Riume. Borrominis vertikalisierende Dynamik, seine religiose Unruhe und seine immer
mystischere Lichtfiihrung sind hingegen viel stirker von Bramante und Michelangelo
inspiriert (Abb. 15, 16).

Von Bramante, Peruzzi und sogar von Michelangelo unterschied sich Borromini jedoch nicht
zuletzt durch sein unkonformistisches Verhéltnis zu den antiken Siulenordnungen, wie er es
in der Loggia des Palazzo Carpegna von 1643 noch provokanter artikulieren konnte als in fei-
erlichen Sakralriumen (XXII.3-6). Dort kulminiert in den korinthischen Siulen eine Hierar-
chie dreier Ordnungen. Wie Nischen umfingt deren mittlere die Siulen, die sich ohne Gebilk,
also in offenkundiger Verletzung der vitruvianischen Norm, in den Lorbeerfestons fortsetzen
und damit ein “primum ornamentum” im Sinne Albertis repriisentieren. Sie befreien sich le-
diglich am Ende der Loggia zu Stiitzen eines Triumphbogens. Um die Treppenrampe zu ver-
bergen, hingt ihr Feston nun, mit Blumen und einer riesigen Akanthusbliite aufs reichste ge-
schmiickt, nach unten, wihrend umgedrehte Fiillhorner, Putten, Wiirdezeichen und Friichte
auf die Kapitelle ausschiitten und mit ihren spiraligen Enden den apotropiischen Kopf einer
gefliigelten Gorgo halten. Um zur Treppe zu gelangen, mufite man diesen bizarren Bogen
durchqueren, und so verwandelte Borromini den Zugang zum Palast in eine permanente Fest-
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architektur — auch dies ein Gedanke, der letztlich auf die
Renaissance zuriickging.

Thren Hohepunkt erreichte Borrominis Karriere im Jah-
re 1646 mit Berninis Sturz und dem Auftrag fiir die Er-
neuerung der pipstlichen Bischofskirche S. Giovanni in
Laterano zum Heiligen Jahr 1650 (Sektion XII). Auch
wenn dort seine gestalterischen Moglichkeiten viel
beschrinkter waren, trat er damit ganz offen in Wett-
streit mit dem St. Peter Bramantes, Michelangelos und
Madernos. Nicht umsonst entschied er sich einmal mehr
fiir rhythmische Travéen einer kolossalen Pilasterord-
nung und, zumindest in dem einzigen Entwurf mit Gewdl-
be, fiir eine kassettierte Tonne mit Gurten, in deren punk-
tuellem Strebesystem er von seinen Maildnder Erfahrun-
gen profitierte. Zweifellos hoffte er, auch den gesamten Chorbereich in diese Erneuerung
einzubeziehen, ja vielleicht sogar die Vierung mit einer leichten Kuppel zu bekronen. Erst in
einem kontinuierlichen Innenraum wire die Monumentalitit seines Wandsystems voll zur
Geltung gelangt. Borromini veranschlagte die Arkaden und die Gewolbe der inneren Seiten-
schiffe so niedrig, daf3 er —im Unterschied zu St. Peter —unter dem Gebilk des Mittelschiffs
noch eine hohe Fensterzone anordnen konnte. Thre Adikulen reichen bis unter das Gesims,
und ihre Laibungen sind, wie schon in S. Ivo, diagonal in die Wand geschnitten, so daf} das
Licht schrig nach unten fillt. Bei der virtuosen Gestaltung der vier Seitenschiffe erinnerte
sich Borromini gewifl an Giulio Romanos Umbau der mittelalterlichen Kathedrale von Man-
tua, wo die dulleren ebenfalls viel flacher gewdlbt sind als die inneren. Nur die konvex aus-
buchtenden Tabernakel und die wiederum wie eine komposite Exedra gestaltete Eingangs-
wand verraten den Raumkiinstler von S. Ivo, den “tagliacantone”, der die harte Ecke als
schlimmsten Feind der Architektur betrachtete. Gegentiber den vorangehenden Bauten fillt
jedoch seine wachsende Tendenz auf, das Mauerwerk auch anschaulich immer mehr auf die
tragenden Pfeiler und das tektonische Geriist zu reduzieren. Selbst die wenigen verbleiben-
den Flidchen zwischen den Kolossalpilastern, wo er stolz das frithchristliche Mauerwerke vor-
weisen wollte, werden durch Felder gegliedert. Die Fensteriddikulen stehen tektonisch auf
dem Zwischengesims und betonen, indem sie sogar das grofle Gebilk durchstoflen, die passi-
ve Rolle der Wand zwischen den tragenden Pfeilern.

Diese Reduktion der Mauermasse auf die tragenden Elemente, die sich schon in der Loggia
des Palazzo Carpegna angebahnt hatte, diente nicht zuletzt dem Belichtungssystem, in des-
sen Virtuositit er selbst Bramante und Michelangelo iibertraf. Das Licht sollte aus drei Rich-
tungen ins Mittelschiff einfallen: indirekt und durch Lukarnen geddmpft aus den inneren Sei-
tenschiffen, in groflerer Intensitéit durch die riesigen Fenster und, fast senkrecht und mysti-
scher als selbst in S. Ivo, durch die unteren Kassetten des geplanten Tonnengewdlbes.
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Auch nach 1650 verfolgte Borromini dhnliche Tendenzen, wie sie ihn von S. Carlino und der
Casa dei Filippini nach S. Ivo und S. Giovanni in Laterano gefiihrt hatten. Gegen 1652 gab
ihm der Auftrag fir S. Agnese erstmals Gelegenheit, eine Kirchenfassade in stiddtebaulich
privilegierter Lage zu errichten und damit auf die zahlreichen und immer komplexeren
Variationen etwa der Fassaden des Gestu und des St. Peter zu antworten (X.20-28). Bezeich-
nenderweise ging er dabei nicht, wie Vignola, Giacomo della Porta, Maderno oder Ricchini,
von den einzelnen Jochen aus, sondern wiederum von seinem Lieblingsmotiv, der rhythmi-
schen Travée, die er dreimal variierte und zur Mitte hin hierarchisch steigerte. In den beiden
Tiirmen tritt die Wand zwischen den Pilastern konvex hervor. In der konkaven Nebenjochen
stellen Nischenséiulen die Verbindung zum Mittelrisalit her. Dessen vier Siulen sollten einen
durchfensterten Giebel tragen und damit einen echten Triumphbogen darstellen. Wie der
Rustikasockel und der Syrische Bogen der benachbarten Galleria Pamphilj*” wirkt auch die
Ordnung noch korperlicher und antikischer als in den vorangehenden Werken.

Das gleiche Gestaltungsprinzip kehrt gegen 1653 in der Kuppel von S. Andrea delle Fratte
wieder, wo Borromini, trotz vollig verschiedener Voraussetzungen, an die Kuppeln von
S. Carlino und S. Ivo ankniipfte.® Hatte er in S. Carlino den Schub der Kuppel durch den ova-
loiden Tiburio aufgefangen und in S. Ivo durch Strebebégen, die sich wie am Mailéinder Dom
aus der Stufenkuppel aufschwingen, so sollten hier die Strebebdgen der Laterne von den
Eckpfeilern des Tiburio aufsteigen. Dessen vier konkaven Winde sind nicht mehr wie in
S. Ivo durch diinne Pilaster mit abgekiirztem Gebilk und durch Pilasterbiindel in den Ecken
gegliedert, sondern, wie an dem “Conocchia” genannten Grabmal bei Capua®, durch kolossa-
le Siulen und ein plastischeres Gebélk - ein deutlicher Hinweis auf die Funktion als Grab-
kirche des Marchese del Bufalo. Die rhythmisierten Wénde sind in ondulierende Schwingung
versetzt, und wiederum werden die Sdulen nur dort von Pilasterfragmenten sekundiert, wo
es das riickgestufte Gebélk der konkaven Wandabschnitte verlangt. Das {iber den Séulen in
dezidierterer Rundung vorgekropfte Gebilk und das Fenster lassen das Mitteljoch dhnlich
dominieren wie in der Fassade von S. Agnese, und so hitte die Kuppel von S. Andrea mit
ihrer kithnen Laterne und ihrem strahlenden Marmorstuck jene von S. Ivo vielleicht sogar
noch iibertroffen.

Borromini variiert das System des Tambours im Untergeschol3 des benachbarten Campanile
mit seinen diagonalen Ecksiulen und seinem hohen Gebélk. Wie in Albertis Beschreibung
antiker Wachtiirme (XV.22) und wie in der “Conocchia” folgt dariiber ein Tholos mit korin-
thisierenden S#ulen, ionischem Gebilk und Balustrade, als habe Borromini auf Bramantes
Tempietto anspielen und mit dieser antikisch reinen Architektur den Gipfel der vertikalen
Hierarchie vorbereiten wollen. Noch ambivalenter als in der Kuppel oder der Laterne von
S. Ivo ist die Wappentafel mit dem Stierkopf des Stifters, des Marchese del Bufalo, zwi-
schen die Voluten eingespannt und damit in die Bekronung durch Mirtyrerkrone und Kreuz
einbezogen.

Albertis Beschreibung der antiken Wachtiirme scheint auch in der etwa gleichzeitigen La-
terne von S. Ivo weiter gewirkt zu haben.” Sie steigt tiber einem Portikus von Doppelséulen
auf und stellt in der Tat eine dreifache, mit Perlen und Edelsteinen geschmiickte Krone dar.
Sie kulminiert in einer Flammenkrone, tiber der die wiederum ambivalente Pamphilj-Taube
und das Kreuz die Weltkugel beherrschen. Die Spirale und die Kronen, die Alberti be-
schreibt, wurden somit zu Bedeutungstrigern eines komplexen, weit iiber den Wachturm
hinausreichenden Symbolismus. Borromini mag sie nicht zuletzt deshalb herangezogen ha-
ben, weil sie ihm erlaubten, das horizontale Kreisen und den Vertikalismus des Innenraumes
in einer Form zu vereinigen, die wie keine andere seinen Gestaltungsprinzipien entsprach.
In der Cappella dei Re Magi des Collegio di Propaganda Fide versuchte er wiederum einen
Typus, der ihn bereits beschiftigt hatte, weiter zu vervollkommnen (XVIII.1-26). Wie im
Oratorio der Casa dei Filippini bediente er sich der rhythmischen Travée, um die Wiinde, vor
allem aber die Altarwand auszuzeichnen. Und &hnlich wie schon in der Loggia des Palazzo
Carpegna vermittelt zwischen der kleinen Ordnung, die die Durchginge der Pfeiler flankiert,
und der Kolossalordnung eine weitere, die groffen Passagen rahmende Ordnung. Wiederum
wachsen also drei Ordnungen hierarchisch iibereinander auf und eliminieren die passive
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Wand, radikaler noch als im Mittelschiff von S. Giovanni in Laterano. Wie Michelangelo an
den Fassaden der kapitolinischen Paliiste nihert sich Borromini hier der vitruvianischen Tek-
tonik, indem er in den aufgehenden Wiinden alle Bégen vermeidet.” Doch wiihrend Raffael
und Sangallo in den Apsiden von St. Peter (Abb. 13) und Borromini selbst in S. Ivo das Ge-
bilk unter dem Gewdlbe unverkropft lieBen, ist es hier wiederum auf Fragmente iiber den
Pilastern reduziert.” Nicht umsonst setzt sich dieses in jedem Detail tektonisierte Skelett in
einem Gewdélbe fort, das an jene Rippengewdélbe erinnert, die der junge Borromini in den
spétgotischen Kirchen Norditaliens gesehen hatte.” Wie im Oratorio verwandelt er die Rip-
pen in breite Binder mit ornamentalem Profil, die die Piedestale der Attika raumhafter denn
je verbinden. Und wie dort 16st er ihre konstruktive Fiktion und damit auch die Nihe zu
Michelangelos Projekt fiir S. Giovanni dei Fiorentini im Deckenspiegel mit der Darstellung
des Heiligen Geistes wieder auf. Urspriinglich drang das Licht wie im Projekt fir S. Giovan-
ni in Laterano aus drei Ebenen immer intensiver ins Innere*: in der unteren Zone nur indi-
rekt durch die Fenster der Altarwand, dann durch die groflen Fenster, die wiederum das Ge-
bélk durchstoflen, und schliefllich durch die Fenster der Attika, die infolge Erhohung des
Fliigels und weiterer Verinderungen teilweise geschlossen wurden (Abb. 15, 16).
Borrominis Affinitit zur Welt Bramantes und Raffaels kommt auch in Details wie den kis-
senformigen Schiiften der Piedestale zum Ausdruck, die offensichtlich vom Arco di Porto-
gallo und von der kolossalen Ionica der Villa Madama angeregt sind (Abb. 14).”” Doch reicht
seine Affinitédt zum romischen Cinquecento niemals so weit wie in Berninis gleichzeitiger Kir-
che S. Andrea al Quirinale, die im Grundrif3 von Serlio und Vignola, im Aufri} des Inneren
von der Cappella Chigi und in der Fassade vom Konservatorenpalast inspiriert ist. Borromi-
ni verwendete zwar Motive der Renaissance wie der Gotik, um seinen Raum immer transpa-
renter und tektonischer, immer vertikalistischer und durchlichteter zu gestalten und niher-
te sich dabei sogar dem Prinzip der hochgotischen Kathedrale. Und wihrend Bernini den
Gliaubigen im ovalen Auditorium mit dem geheimnisvollen teatro sacro seines Altarraums
konfrontiert, aus dem der Heilige zur Kuppel aufschwebt, schwicht Borrominis kreisende
Bewegung die Wirkung des Altarraums, den er nur indirekt belichtet und dessen Offnung er
gegeniiber den flinf iibrigen Passagen nur unmerklich erweitert.

Wie schon bei der Casa dei Filippini und beim Konvent von S. Maria dei Sette Dolori repréi-
sentiert die Fassade weniger die Kapelle als vielmehr das gesamte Collegio di Propaganda
Fide, dessen Aktivitdten in die ganze Welt ausstrahlten. Das konkave Mitteljoch 6ffnet sich




auf die Eingangsachse zum Hof, wihrend die teilweise fingierten Botteghen den profanen
Charakter der Fassade unterstreichen. Auch die dorischen Adikulen mit ihren bizarren, einst
in Fenstern geoffneten und ihren mit christlichen wie heraldischen Anspielungen ge-
schmiickten Giebeln spiegeln nicht so sehr den Glanz der Kapelle wieder als vielmehr die
weltweite Macht der Kardinalskongregation und die Opferbereitschaft der Missionare, die in
diesem Geschosse titig waren. So griff Borromini in der zentralen Adikula sogar auf den
Palazzo Farnese zuriick, nachdem er sich in der Sakristei der Chiesa Nuova noch an Giacomo
della Portas so viel weniger antikischem Balkonfenster des Palazzo dei Conservatori orien-
tiert hatte.” Immer intensiver setzte er sich mit den Grundformen der Ordnung auseinander,
wie sie die Dorica mit Triglyphenfries am elementarsten verkorperte.

Auf die Korrespondenz der Fassade mit dem Innenorganismus, die fiir den Bramantekreis so
entscheidend gewesen war, legte Borromini hier keinen grofieren Wert als etwa in S. Maria
dei Sette Dolori.”” Den Auflenbau gliederte Borromini mit kolossalen Lisenen, wie er sie von
den Ecken des typologisch vergleichbaren Collegio Romano her kannte. Wie dort verschmolz
er die Kapitellzone mit dem Gebélk und stellte vereinfachte Basen auf die verdoppelte
Sockelzone, und wie dort widerspricht das Detail der Tektonik Vitruvs und der Renaissance.
Wihrend der kleine Echinus der Kapitelle sich in Gestalt eines Gesimses fortsetzt, ragen die
Konsolen aus dem Abacus hervor und wachsen in die Mauer hinein, als gehorten sie zu mas-
sigen colonne quadre, also Siulen iiber quadratischem Grundrif. Ahnlich scheinen auch die
Adikulen gewaltsam in das weiche Fleisch der Wand geprefit. Dem Crescendo dreier relativ
zierlicher Schichten von Pilastern an der Fassade der Filippini stehen nun einzelne massive
Pfeiler gegeniiber, als ob die Wand ihre Rolle als Bezugsebene verloren hitte, um entweder
durchdrungen oder auch vollkommen eliminiert zu werden. Die kannelierten Kapitelle, die im
Treppenhaus des Collegio wiederkehren, erinnern an jene des Filomarino-Altars, wo sie die
kompositen Siulenkapitelle begleiten. Schon an der Fassade von S. Maria Novella muf}
Alberti diese Kombination durch antike Prototypen gerechtfertigt haben.”

Als Borromini gegen 1665 die endgiiltige Version der Fassade von S. Carlino festlegte, ging
er, wie schon in den Projekten der dreifliger Jahre, nicht nur vom Inneren der Kirche, son-
dern auch von der komplexen urbanistischen Situation aus (Sektion VI).” Er projizierte die
rhythmische Travée des Inneren auf eine ondulierende Wand, deren Schwingung an die Ba-
lustrade der Filomarino-Kapelle und sein Projekt fiir S. Agnese erinnert und die daher schon
seit den Vierziger Jahren geplant konnte." Ja, vielleicht hatte Carlo Rainaldi in seinem Fas-
sadenprojekt von 1652 fiir S. Agnese zwischen die Séulen der groflen Ordnung eine ver-
gleichbare kleine Siulenordnung mit Gebilk eingestellt, weil dieses Motiv bei Borromini
schon vorher neue Aktualitiit gewonnen haben. Wie Borromini sich die Anbindung dieser
Fassade an die Nische der Quattro Fontane dachte, auf die er in seinen frithen Entwiirfen sol-
che Miihe verwandt hatte, bleibt unklar. Jedenfalls wire das Obergeschof3 der ausgefiihrten
Fassade wesentlich niedriger ausgefallen und damit auch ihr Konflikt mit dem Campanile we-
niger storend. In der Ausfithrung ergeben die einzelnen Schauseiten des Komplexes von
S. Carlino alles andere als ein organisches Ensemble, obwohl sie doch weitgehend auf Bor-
romini selbst zuriickgehen. Ganz im Gegensatz zur vollendeten Einheit des Auflenbaus von
S. Andrea al Quirinale bleibt es bei einer Aneinanderreihung einzelner Fassaden. Doch
withrend Bernini nirgends auf das teatro sacro des Innenraumes hinweist, bereitet Borromi-
ni in der Fassade von S. Carlino den Gldubigen durch die von Seraphim flankierte Statue,
durch die symbolistische Ornamentik und nicht zuletzt durch die schwingende Bewegung auf
die Begegnung mit dem Heiligen und der Dreieinigkeit vor.

Wie Bernini, Cortona oder Carlo Rainaldi werden auch Borrominis Ordnungen ihrer Rolle
als primum ornamentum auf immer eindrucksvollere Weise gerecht. Er blendet sie Aufien-
und Innenwiinden vor, ohne dal} diese tiber jene oder beide tiber die Konstruktion etwas aus-
sagten. Nur in seltenen Féillen, wie in den Hofen der Filippini, in S. Giovanni in Laterano
oder der Cappella dei Re Magi, bringt er die Konstruktion mit den Gliedern der Ordnung
weitgehend in Deckung. Die Sdulenordnung wird mehr und mehr zum Triger einer religio-
sen Rhetorik und entfernt sich damit vom Geist der vitruvianischen Antike und der Renais-
sance — dhnlich jenen Gestalten des antiken Mythos, die in Cortonas gleichzeitigen Fresken
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weniger als pagane Wesenheiten denn als Allegorien, als Hinweis auf abstraktere Wahrhei-
ten verstanden sein wollen. Wie diese Gestalten, so gewinnt auch die Sdulenordnung im Rom
Berninis und Borrominis eine imperiale Monumentalitéit, wie sie selbst bei den Vertretern
des Palladianismus im Veneto und in Nordeuropa kaum anzutreffen und vom Selbstver-
stdndnis der Papstresidenz und ihrer Wiirdentriager nicht zu trennen ist. Diese Darstellung
imperialer Macht verbindet die Architektur des romischen Hochbarock trotz aller funda-
mentalen Unterschiede mit der spitantiken Architektur seit Hadrian. Dieser steht Borromi-
ni noch einen Schritt ndher als Bernini. In den schwingenden Winden und im Oberlicht je-
ner spétantiken Zentralriume, aus denen dann die justinianische Sakralarchitektur hervor-
wachsen sollte, muf} er adéquate Ausdruckmittel seiner ekstatischen Religiositiit erkannt ha-
ben. Auch die viel selteneren Riickgriffe auf gotische Motive lassen sich kaum nur stilistisch
erkliren, wie iiberhaupt seine Religiositit einen der Schliissel fiir das Verstindnis seines
durch und durch personlichen Verhiltnisses zur abendléndischen Tradition darstellt.
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