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GIANLORENZO BERNINI

1598-1680

Bevezetés

Bernini 1598. december 7-én nápolyi anyától és firenzei apától született Nápolyban. Apja, Pietro az átlagosnál nagyobb tehetségű szobrász volt – 1605-ben költözött családjával Rómába. Gianlorenzo haláláig csak egyszer hagyta el a Várost: XIV. Lajos hívására 1665-ben Párizsba utazott. Több mint ötven éven át tartó karrierje igen magasra ívelt; Róma művészei akarva-akaratlanul el kellett ismerjék Bernini művészetének kiválóságát. Csak Michelangelót tartották ily nagyra. Michelangelóhoz hasonlóan Bernini is a szobrászatot vallotta fő hivatásának, noha ő is építész, festő és költő volt egyszerre, s neki is a márvány volt a fő anyaga. De a 16. század rettentő és magányos óriásához viszonyítva ő megnyerő ember, briliáns és szellemes társalgó volt, közösségi lény, viselkedésében választékos, jó férj és apa volt, elsőrangú szervező, megáldva a gyors és könnyed alkotóképesség rendkívüli tehetségével.

Pályafutásának kezdetét apjának V. Pál Santa Maria Maggiore-beli kápolnájában való munkálkodása határozta meg. Így történt, hogy az ifjú magára vonta a pápa és Scipione Borghese kardinális figyelmét és a 19 éves fiú a korszak legbőkezűbb patrónusainak körébe került. Kisebb megszakításokkal egészen 1624-ig a kardinális szolgálatában maradt, megalkotva azokat a szobrokat, amelyek most a Villa Borghesében láthatók. Róma művészeti életében elfoglalt kiemelkedő pozíciója VIII. Orbán pápává választása után is megmaradt. A legfontosabb művészeti vállalkozások hamarosan az ő kezében összpontosultak, és 1624-től haláláig szinte csak vallásos műveket készített.  1629 februárjában, Maderno halála után, őt nevezték ki a San Pietro építészévé, és – noha a már 1624-ben, a Baldachinnal megkezdte a működését templomban– szobrászati, dekorációs és építészeti munkásságának fő része 1630 után keletkezett.

Az 1620-as évek elején már az egyik legkeresettebb portrészobrász volt, de a monumentális megbízások számának növekedésével egyre kevesebb ideje maradt a portrék készítésére. Az 1620-as évek vége felé és a 30-as években a másodlagos jellegű munkákban már segédek közreműködését kellett igénybe vennie, és életének utolsó 35 évéből pedig alig fél-tucat alkotás mondható teljesen az ő keze művének. A legfontosabb munkákat – síremlékeket, szobrokat, kápolnákat, templomokat, szökőkutakat, emlékműveket és a San Pietro terét – három pápa, VIII. Orbán, X. Ince és VII. Sándor idejében készítette. Noha egészen haláláig dolgozott, utolsó éveiben jóval kevesebb volt a megbízás. Ez valószínűleg inkább a művészi tevékenység általánosan tapasztalható visszaesésének tudható be, és nem az ő idős korának. Festői munkássága főleg az 1620-as évekre korlátozódik, később alig nyúlt az ecsethez, elképzeléseinek kivitelezésére inkább hivatásos festőket alkalmazott. Fontos építészeti terveinek többsége életének későbbi éveire, különösen VII. Sándor pápasága idejére tehetők.

Szobrászat

Stílusfejlődés

Bernini esetében nem könnyű pontosan behatárolni stílusfejlődésének cezúráit. Ennek oka egyszerű: mintegy ötven éven keresztül sok nagy vállalkozásán dolgozott egyidejűleg, ezek többsége igen hosszú idő alatt készült el, miközben elgondolásukban változtatások és módosítások történtek. A Baldachinhoz kilenc év, a Longinushoz tíz év, a Cattedrához tizenhárom év és VIII. Orbán síremlékéhez csaknem húsz év kellett. Akárhogy is, a szobrászathoz való viszonya jelentős változásokon ment keresztül, amelyek életének bizonyos periódusaihoz köthetők.

Műveinek legkorábbi, 1615-1617 közé keltezhető csoportjába tartozik az Amaltea kecske a gyermek Jupiterrel és egy szatírral (Galleria Borghese), a Szent Lőrinc (Firenze, Collezione Contini-Bonacossi) és a Szent Sebestyén (Lugano, Thyssen-Bornemissza-gyűjtemény), valamint Santoni (Róma, Santa Prassede) és Vigevano mellszobra (Róma, Santa Maria sopra Minerva). Mindegyikük, a manierizmus örököseként, rendkívüli szabadságot, energiát és tökéletes, felületkezelést mutat, ami messze a kortárs középszerű alkotások tömege fölé emeli őket.

A következő fázis az 1618-19 közé tehető Aeneas és Anchisesszel, a Scipione Borghese kardinális számára készített első szoborcsoporttal veszi kezdetét. Egy ilyen nagyszabású műalkotás kiérlelt alapelveket feltételez, és a fiatal Berninit - bizonyára apja tanácsára - visszatérni láthatjuk egy határozottabban manierista kompozícióhoz. A testek csavarodása, figura serpentinatája adott manierista előképekre támaszkodik, amely apja munkáiban is megtalálható, míg a kivitelezés pontossága, erőteljessége és állhatatossága jól láthatóan reprezentálja az előrelépést a korábbi korszakkal szemben. A következő alkotások, amelyek 1625-ig gyors egymásutániságban követik egymást, olyan rendkívüli fejlődésről tesznek tanúságot, amelyhez hasonlót a szobrászat egész történetében nem találunk. A fejlődés üteme nyomon követhető a Neptunusz és tritontól, a Montalto kardinális halastavának díszéül készült műtől (1620, ma: London, Victoria and Albert Museum), a Proserpina elrablásáig (1621-22), a Dávidig(1623) és az  Apolló és Daphnéig (1622-5), a Borghese kardinálisnak készült alkotásokig. Ezekben a szobor új típusa születik meg. Bernini ekkori szobrászművészetében forradalmi alapeszméjének két legfőbb irányadója a hellenisztikus antikvitás és Annibale Carracci Farnese-mennyezete volt. Új alapelveit a következőkben lehetne megfogalmazni: a figurák mindegyike tünékeny, mulandó pillanatban látható, a csúcspontjában ábrázolt cselekvés a legkülönfélébb fogásokkal vonja be a nézőt az alkotás hatáskörébe. A szobrok közvetlensége és életközelisége a realista részletekben és a felületek megkülönböztethető anyagi jellemzésének rejlik, amitől a drámai cselekmény még hatásosabbá válik.Szükséges lehet Bernini Dávid –jának( 1623 ) összevetése a korábbi évszázadok dávid szobraival, például Donatello vagy Michelangelo műveivel, annak érdekében, hogy felismerjük a múlttal való határozott szakítást: egy önmagában zárt szobor helyett a figura hatalmasat lép előre a térben, mintegy fenyegetően rátámadva a szemlélődőre.

A Szent Bibiana (1624-26) szobrával vallásos témák hosszú sora kezdődött, amelyekben, ha szobrászati alapelv nem is, de a lelkület, a szellemiség megváltozott. Bernini itt fejezte ki először igazán a Guido Reni festményeiről oly jól ismert, jellemzően 17. századi érzékenységet. Emellett, ugyancsak először a drapéria esése az alak szerkezeti vázának hordozójává és érzelmi jellemzésének részesévé vált. A redők absztrakt fény-árnyék-játékával később az öltözéket és drapériát még inkább az áhítatos lelkület kifejezőjévé tette. A drámaian kezelt drapériákkal meghatározott test következő lépcsőfoka a San Pietro Szent Longinus szobra (1629-38). Itt három köteg sugárirányú redő indul ki a szent alak bal hóna alól egy függőleges drapéria-esés felé, a szemet finoman vezetve a szent lándzsa márványból formált mására, arra az ereklyére, amelyet a szobor alatti kriptában őriznek. Így a szent alakját csaknem teljesen elnyeli a szinte önálló életet élő, súlyos palást.

Ezzel párhuzamos fejlődés tapasztalható a mester büszt-szobrászatában is. Az 1620-as évek portrészobrai elgondolkodóak és nyugodtak, egyszerű sziluettel, plasztikus és határozott redővetéssel. Sok maradt fenn ezekből a statikus, de lélektanilag átható portrékból: V. Pál kis méretű portréjától (1618, Galleria Borghese), XV. Gergely és Escoubleau de Sourdis kardinális büsztjeiig (Bordeaux, Saint-Brun), Monsignor Pedro de Foix Montoya szobrától (Róma, Santa Maria di Monserrato) VIII. Orbán és Francesco Barberini korai portrészobraiig (Washington, National Gallery). 1632-es Scipione Borghese portré-szobrának az eddigi portrékkal ellentétben dinamikus jellege van. A fej egy elkapott, egyszeri pillanatban látható, az élénk szemek mintha a nézőt figyelnék, a száj félig nyitva, mintha a nézőhöz szólna. Ugyanígy dinamikus a redőzés elrendezése is, amely a rajta játszó fények miatt folyamatosan mozogni látszódik. 

Scipione Borghese portréjával és Szent Longinus szobrával olyan korszak érkezett el, amit az érett barokk (‘High Baroque’ / 'pieno barocco') terminussal lehet illetni. Új, fontos szerepet kapott a drapéria: a legfőbb előidézője és fenntartója az érzelmi hatásnak. A drapéria ezen szerepe megjelenik Cortona vagy Lanfranco, és még Reni festményein is (pl.: A Rózsafüzér Madonnája, Bologna, 1630-1).

De Bernini nem indult el azonnal az újonnan nyitott ösvényen, sőt az 1630-as évek folyamán egy rövidebb klasszikus fázis következett. A klasszikus hagyományokhoz való visszavonulás valószínűleg a klasszikus tanok akkori legmeghatározóbb képviselőinek hatása alatt történt. Ebbe a fázisba tartozó művek: Matilda őrgrófnő sírja a San Pietróban (1633-37), a bazilika középső kapujának Pasce oves meas-domborműve (1633-46), ezenkívül a Medúza-fő (Róma, Palazzo dei Conservatori) és néhány félalakos portré: Paolo Giordano II. Orsini, Bracciano hercege (Bracciano várában), Thomas Baker (1638, London, Victoria and Albert Museum), végül olyan gyengébb művek is idetartoznak, mint VIII. Orbán emlék-felirata a Santa Maria in Aracoeliben (1634) és VIII. Orbán emlékszobra a Palazzo dei Conservatoriban (1635-40). Ez utóbbiakat nem lehet teljesen Bernini keze munkájának tekinteni.

1640-től az 50-es évek közepéig terjed Bernini pályafutásának középső, legkreatívabb és legfontosabb periódusa. E periódusra esik VIII. Orbán síremlékének végső megformálása (1628-tól, de főleg 1639-47 között) a San Pietróban, amivel egy új, hatásos síremlék-típust fejlesztett ki (Maria Raggi síreméke, 1643, Santa Maria sopra Minerva). Ugyanakkor felfedezte a rejtett és irányított fényben lappangó lehetőségeket (Raimondi-kápolna, San Pietro in Montorio, 1642-46 és Cornaro kápolna, Santa Maria della Vittoria, 1645-52). Ebben a korszakban alkotott egy tér közepén felállított rusztikus, monumetális díszkutat (a Négy folyam kútja, Piazza Navona, 1648-51), radikálisan megváltoztatta a klasszikus szépség-ideált ( Az Igazság, 1646-52, Galleria Borghese), új megoldást talált az alul elvágott büsztök régi problémájára (Francesco I d’Este, 1650-51, Modena Galleria Estense), és megalkotta az új, barokk lovas szobor típusát is: (Nagy Konstantin, 1654-68, Vatikán, Scala Regia). Nem lehet tagadni e művek majd egy századon keresztül ható fontosságát nemcsak a római, hanem az európai művészetben.

A kora 60-as évektől indulva nyomon követhető az átmenet a késői fázisába. A Habakkuk-szobor (1655-61, Santa Maria del Popolo) kivételével már mindegyik alakjának karcsú és nyúlánk végtagjai vannak, ami először Az Igazság című szobron jelenik meg. Az egyre nyúlánkabb testek sorozatát nyomon lehet követni a.: Dánieltől (1655-57 Chigi-kápolna, Santa Maria del Popolo), a Mária Magdolnáig (1661-63, Siena, székesegyház), majd a Cattedra Petri két oldalsó angyaláig (1665) és Ponte Sant'Angelo díszítésére szánt angyalokig (Sant'Andrea delle Fratte, 1668-71). Jellemzőjük a könnyed, légies és megnyúlt test. Ezzel a „gótizáló” tendenciával párhuzamosan egyre szenvedélyesebb, spiritualitást érzékeltető heves és szilaj lobogású, finoman faragott drapéria jelenik meg. Mária Magdolna esetében a testen keresztbe vágó, két szoros redőzetű drapéria-hullám a szent agóniájának és bizonytalanságának a kifejezője. A Ponte San Angelo angyalainak is a szélfútta drapériák adnak alkalmat Jézus szenvedése fölötti fájdalmuk kifejezésére. Az egyikük által tartott töviskorona körül minden ésszerűséget tagadó, erős hullámot vető drapéria ível. Ezzel ellentétben a feliratot hordozó angyal finomabb, törékenyebb hangulatát az ideges kis redőkbe gyűrődött drapéria adja, amely oly nyugtalanul csavarodik fel a lábánál.

A korai hetvenes években Bernini végső konzekvenciákra jutott. Jól tanulmányozható a változás Constantinus lovától XIV. Lajos lovasszobrának hasonló lóábrázolásáig (1669-77, Versailles), vagy még inkább az 1670-re datált hiteles bozzettótól (Galleria Borghese) a tényleges műalkotás kivitelezéséig, mely 1673-ban csaknem végéhez ért. A bronz angyalok öltözete a Capella del Sacramento oltárán (Szent Péter bazilika, 1673-4 ) jól érzékelteti ezen tendencia kicsúcsosodását a legvégsőbb határokig. Ezzel párhuzamosan hajlott rá, hogy a diagonálisokat - melyek oly meghatározóak voltak a köztes periódusban - horizontálisokkal és vertikálisokkal váltsa föl, annak érdekében, hogy eljátszadozhasson a hullámzó vonalakkal, vagy megtörje a szögletes formákat, és hogy mélyítse a redőket és a barázdákat. Nem lehet elfeledkezni a változásról, amely a Szent Teréz extázisától ( 1647-52 ) Boldog Lodovica Albertoni szobráig ( 1674, San Francesco Arippa) , vagy I. Francesco d’Este büsztjétől (1650-51 ) XIV. Lajoséig (1665, Versailles) lejátszódott. Legutolsó mellszobrán – melyet Gabriela Fonsecáról készített (1648-75, San Lorenzo in Lucina) – jól látható, milyen erősen segítették a kompozíciós eszközök az érzelmi feszültség kifejezését a fej megformálásában. Bernini késői éveinek stílusváltása a szigorúság, merevség irányába, valamint a klasszikus kompozíciós szerkezet azt mutatja, hogy nem volt független a korszak uralkodó tendenciáitól. De az ő estében ez egy olyan kontraszt formájában mutatkozik, amely az erőktől megfeszülő plasztikus tömegek és a tengelyek mentén való megformálás között feszül, amely késői munkáinak  az egységet megbontó, drámai és eksztatikus jelleget adott.

Egy vagy több nézőpont?

Heinrich Wölfflin különös és kiirthatatlan félreértése óta gondolják, hogy a barokk szobor sok nézőpontot kínál. Valójában szó sincs erről – és ezt Bernini mutatta meg a legegyértelműbben. A Borghese Galéria szobrai csak később kerültek helyiségek közepére, hogy körbe lehessen járni őket. Eredetileg falhoz voltak állítva. Bernini művészeti fejlődésének során mind újabb és jellegzetesebb módot talált arra, hogy biztosítsa alkotásai számára, hogy csak egy nézőpontból szemlélhessék őket.

A reneszánsz is általában egyirányú rálátást kínál, de van különbség: a reneszánsz szobrok mintha reliefként készültek volna, nem nyúlnak át egy bizonyos síkon. Bernini alakjai azonban kiterjednek, mélységük van – a sokszor ellentétes mozdulatok vagy síkok bonyolult elrendezésű tere egy újfajta térélményt ad. A Santa Maria del Popolóban jól összehasonlítható Bernini Habakkuk szobra a Raffaello tervezte és „il Lorenzetto” (Lotti Lorenzo) faragta Jónás szobrával. A Habakkuk szobor, helyesebben szoborcsoport nem egy összefüggő relief-síkot mutat, hanem egyértelműen három dimenzióban mozog. Habakkuk lábainak, felsőtestének és fejének és a test előtt keresztülnyúló kar kontraposztos elrendezéséhez hozzájárul még a fülkébe visszaforduló angyal alakja is. Csak amikor szemből nézzük Habakkukot, látjuk az angyalt rövidülésben, de egységében nézve a kompozíciót, kitűnik, hogy az angyal alakja (amint bal kezével a próféta hajtincsét fogja, és másik kezével Dániel fülkéje felé mutat) teljes egészében a fülke előtti központi nézőpontból van megszerkesztve, és csakis ebből a pontból értelmezhető jelentésteljes elgondolásként a két alak karjainak és lábainak összetett játéka. Ha az angyal testét teljes kiterjedésében akarnánk szemlélni, nagyon erősen jobbra kellene állnunk, ám innen Habakkuk testtartása és mozdulata már nem állna összhangban, s a teljes csoport már nem nyújtana egységbe rendezett látványt. Ha tehát a néző eltávolodik a főnézettől, új, addig nem látott részletek kerülhetnek látómezejébe, de ezek csak részlegesek, a kompozíció egészének átlátását, letisztázását szolgálják. E vizsgálat eredménye nyugodtan általánosítható – valójában a barokk szobor alapvető problémáival foglalkozunk –, úgy tűnik tehát, hogy Bernini szobrait mélységi kiterjedésükben kell vizsgálni, és így térbeli elrendezésük feltűnő mivolta mindig felfedezhető, de ezek mégis mint átfogó, alapvető álláspont kifejezői értelmezhetők.

Bernini alakjai nemcsak szabadon mozognak a mélységben, hanem az eleven szemlélő teréhez tartozónak tűnnek. A reneszánsz szobrászattól eltérően Bernini alakjainak szükségük van a tér folytatására maguk körül. Így a néző körül kellene keresni a képzeletbeli Góliátot, akit Dávid éppen megcéloz; Szent Bibiana a boltozatra festett Atyával beszél hangtalanul, aki kitárja karját, fogadva a szentet. Szent Longinus fölfelé néz a mennyei fényre, amely a San Pietro kupoláján esik be. Habakkuk képzeletbeli munkásokra mutat, míg az angyal Dánielre mutat, azon a téren áthatolva, amelyben a szemlélő áll. Az új felfogásbeli álláspont immár világosabban meghatározható: Bernini szobrai, hogy úgy mondjam, a nézővel egy levegőt szívnak, olyan életszerűek, hogy vele átmenet nélkül egy teret alkotnak, és mégis egy bizonyos értelemben megmaradnak festői, képszerű alkotásoknak. Mert noha mozgásra, körbejárásra ösztönzik a nézőt, rögzített  nézőpontra van igényük, nemcsak azért, hogy feltűnjön a teret elnyelő, magukba olvasztó és a térbe belenyúló tulajdonságuk, de azért is, hogy az ábrázolt cselekmény vagy téma teljesen érthetővé, megragadhatóvá váljon. Bizonyos, hogy Bernininek a múlandó pillanat megragadására való állhatatos törekvése az, ami elkerülhetetlenné teszi az egy nézőpontúságot: a cselekmény csúcspontja csakis az egy nézőpontos megközelítéssel ragadható meg.

Miközben Bernini magáévá tette az egy nézőpontra komponált szobor reneszánsz elvét, a manierista szobrászat egynémely lényegi sajátosságát is magába olvasztotta, különösen az átlós irányú kompozíciót, a megtört kontúrokat és kiálló, kiugró végtagokat. Más szóval hasznosította a manierista szabadság előnyeit. Alakjainak, csoportjainak többsége több kőtömbből áll – a Longinus például ötből. A manierista művészek és teoretikusok – többek közt Benvenuto Cellini is – sokat foglalkoztak azzal a kérdéssel, hogy egy szobornak egy vagy több nézőpontja legyen-e. Giovanni Bologna A szabin nők elrablása c. művén megmutatta, hogy kell gyakorlatba átültetni az elméletet: sok figurát alkotott, sok egyenértékű nézőponttal. A több nézőpontúság kedvelése szellemi folyamatokkal függött össze a 16. században, amikor a szobrász visszautasítva azt, hogy puszta mesterembernek ítéljék, kisméretű agyag és viaszmodellekkel fogalmazta meg elgondolásait. Így szabadon alkothatott az anyag-tömb megkötései nélkül. A szobrászatnak a kőfaragás művészetének („l'arte di sottrarre” = elvétel) reneszánsz elve fokozatosan átalakult a manierizmusban az agyag és viasz megmunkálásának művészetévé („modellálás” azaz hozzáadás lett, amely Michelangelo szemében festői foglalatosság), és a 16. század eme forradalma vezetett végül a szobrászat XIX. századi hanyatlásához. Bernini nem vehette át a több nézőpontúságot a manierizmus szobrászatából, mert az akadályozta volna gondosan megtervezett szubjektum-objektum (néző-tárgy) kapcsolatát, továbbá azt, hogy első pillantásra érzékelhető legyen a kompozíció energiáinak központja és a cselekmény csúcspontja. De nem tért vissza a reneszánsz tömb-forma diktálta határokhoz sem, mivel szobrait egyesíteni akarta az azokat körülvevő térrel. Így a reneszánsz szobrok egy nézőpontúságát a manieristák szabadságával ötvözve Bernini lerakta az alapjait a szobrászat új, barokk eszményének.

Ritkán alkalmazott több nézőpontot. Ez a helyzet a Ponte San Angelo angyalai esetében, mely számos nézőpontból volt szemlélhető a hídon áthaladó emberek számára. Ezek az angyalok jól láthatóan három fő nézetet mutatnak – bal oldalról, jobb oldalról és középről –, de nincs egységes összefüggő nézőpontjuk sem tiszta profilnézetből, sem hátulról, mivel ezek nem látszanak a járókelők számára.

Középső periódusában hozott igazán új és fontos ötleteket, hogy felülkerekedjen a meghatározott nézőpontok problémáján. A Szent Teréz és angyal csoportját egy igen mély fülkébe helyezte el egy  oltalmazó baldachin alá. Látszólag lehetetlen ‘látni’ a művet, amíg a néző nem áll a templom hajójában pontosan a Cornaro-kápolna középső tengelyébe. Az építmény keretező vonalai révén a mű lényegét tekintve képszerű: tableau vivant-ként is felfogható. Ez a sajátosság máshol is megjelenik: a Szent Péter trónusa nagy, színes képként jelenik meg a Baldachin keretező oszlopai között. A jól megtervezett keretező motívumok valóban a megfelelő nézetbe terelik a nézőt.

Élőkép-jellegük ellenére ezek a művek mégis egyértelműen háromdimenziósak és életszerűek, nem reliefek, nem záródnak körülhatárolt térbe. A szereplők egy határtalan kiterjedésű színpadon mozognak. Ezek a késői művek még mindig megosztják velünk a teret, de már egyben el is távolodnak, látomásszerűek, elérhetetlenek, egy másik világból valóknak tűnnek.

Fény és szín

A többszínű márvány szobrászat igen kivételes az európai művészetben. Lényegében soha nem szakadt meg a folyamatosság az antik Róma színezetlen márványaival, és jellemző például, hogy Firenzében a színesség szinte kizárólag az olcsó anyagokból készült, populáris munkák jellemzője volt. De a 16. századi Rómában egy késő antik irányzat hatására divatossá váltak a színes büszttel ellátott márványfejes portrék. De ezek a naturalisztikus elemek soha nem vonzották Berninit – egységesen elgondolt portréival nem fért volna össze ez a fajta színesség. Chantelou naplójában arról tudósít minket, hogy a szobrász egyik legnehezebb feladata Bernini szerint abban áll, hogy a fehér márvánnyal keltse a színesség hatását. De más értelemben is fontos volt számára a színesség. Bronz és márvány figurákat egyesített, hogy kihangsúlyozza, kiemelje és megkülönböztesse őket, és hogy nagy kompozícióinak irreális festői hatást kölcsönözzön. Vita tárgya lehet, hogy mennyiben követett egyfajta divatot. De a polikrómia egy addig ismeretlen finomságú eszközzé vált kezei között.

Bernini műve, VIII. Orbán síremléke (1628-47, San Pietro) világosan követi korábban keletkezett párdarabja, Guglielmo della Porta III. Pál síremléke színességét. De Bernini munkájában a fehér és a sötét felületek finomabb egyensúlyban jelennek meg és jelenlétük oka egyértelműbb, a sötét és világos részek elrendezésének pontos jelentése van. Az egész középső rész bronz, részben aranyozva: a szarkofág, a Halál élethű alakja, a pápa szobra, vagyis azok a részek, amelyek az elhunyttal vannak összefüggésben. Ezekkel ellentétben a Szeretet és Igazságosság fehér márványból készült allegorikus alakjai egy evilági minőséget jelenítenek meg. Emberi gesztusaikkal, buja és vonzó megjelenésükkel átmenetet képeznek a néző és a pápai szobor között, amely komor színeivel is kívül áll az élet körén.

Későbbi munkáin még összetettebb szín-kapcsolatokat találhatunk. Szent Teréz extázisa a legjobb példa. A látomás, az egész kompozíció gyújtópontja drámai hangsúlyt kap a keretbefoglaló sötét oszlopok és a fehér fényű csoport közötti kontraszt által. Hangsúlyossá válik a szokatlan jellegű jelenet, amelyben egy szeráf a szent szívét az isteni szeretet tüzes nyílvesszőjével szúrja át a Krisztussal való misztikus egyesülést szimbolizálva. A jelenet képzeletbeli helyen, lebegő felhőn játszódik, szivárványszínben játszó alabástrom háttér előtt. A rejtett és irányított fények is tovább fokozzák a csúcspont drámaiságát: a fény a timpanon mögül, egy rejtett, sárga ablakból esik alá, és arany sugarakként jelenik meg, amelyek körbeölelik a két alakot. 

Színpadi díszlettervező tapasztalatainak felhasználására szokás ilyenkor következtetni, ami valóban igaz lehet, de elterel a valódi problémától. Mivel ez a művészet nem kevésbé, és nem jobban „színpadias” mint a késő gótikus oltárok- melyek egy-egy misztériumjáték jeleneteit ismételték változatlanul. Egy másik fejezetben a fény szimbolikus vallásos konnotációi kerülnek tárgyalásra. Bernini megközelítése a fény problematikájához egy tisztán meghatározható képi tradícióban gyökerezik, melyben a barokk festészet példái nagy számban fordulnak elő. Az isteni fény ahogy Bernini alkalmazta szentesíti a tárgyat és az alakokat , melyeket beragyog, és kiválasztja őket, mint az isteni kegyelem kiválasztottait.  Azonban a hosszúkás, sárga színű sugaraknak – amelyeken a fény közlekedik – más jelentésük is van. A reneszánsz nyugodt, szétáradó szórt-fényével ellentétben ez a fény múlandó és változékony. Ez az irányított fény kelti tehát a múlékonyság érzetét, ami által érezhető, hogy az isteni pillanat valóban csak egy pillanata az „isteni megvilágításnak”, mely úgy tűnik el ahogyan megérkezett. Ezzel az irányított fénnyel Bernini utat talált a természetfeletti tapasztalás megjelenítéséhez. 

Egy nagy festmény terminusaival lett kigondolva a mű. Ez igaz a kápolnának az együttesben elfoglalt helyére is. Fölfelé egyre világosodik a színezés, majd a boltozaton kinyílik a festett ég. Az angyalok ugyanúgy ereszkednek alá a felhőkön, mint a mennyei fény a Szentlélek, elérve a földön élők zónáját. A szeráf, a festett angyalok fivére a belőle áradó fénysugarakon ereszkedik alá. A kápolna oldalfalai mentén, az ajtók felett jelennek meg a Cornaro család tagjai, térdelő pozícióban, megvitatva az oltáron zajló csodát. Egy illuzionisztikus arhitektúrában jelennek meg, mely úgy tűnik mintha a néző terének kiterjesztése volna. Bernini megkülönbözteti itt csakúgy mint más esetekben a valóság különböző állapotait. A Cornaro család tagjai olyanok mint mi magunk, a mi terünkhöz, a mi világunkhoz tartoznak. Szent Teréz természetfölötti jelenete elkülönül a saját szférájába, elszigetelődik a nézőtől a baldachin és a ‘mennyei’ fény által.

Az irányított és olykor rejtett fények a középső periódus mindegyik nagy munkáján hangsúlyos szerepet kaptak abban, hogy meggyőző benyomást keltsenek a csodáról vagy látomásról. Bernini a problémát először a San Pietro in Montorio Raimondi-kápolnájában (1642-46) oldotta meg. A kápolna homályában a Szent Ferenc extázisa-oltár varázsos módon fényben úszik. Lényegében hasonló fogásokkal élt a Konstantin lovas szobor és Boldog Lodovica Albertoni alkotásánál, továbbá a San'Andrea del Quirinale templomban is.

Ezzel egyidejűleg a színskála gazdagabb és hatásosabb lett. Ilyen Maria Raggi síremléke esetében a komor fekete, sárga és arany harmóniája, vagy a szélfútta színes stukkófüggöny Konstantin mögött, amelynek négy funkciója van: 1. az uralkodó alakjának mozgását erősíti, 2. eszköz abban, hogy az emlékművet a fülke méretéhez egyeztesse, 3. a fejedelmi méltóság hagyományos emblémája, 4.  fantasztikus és hatásos képi jelenség. Látva a jáspis szarkofágokat, melyeket olyan késői művein alkalmazott, mint Lodovica Albertoni szobrán, VII. Sándor síremlékén, vagy a Szent Péter-bazilika Oltáriszentség-kápolnájának oltárán ( 1673-4 ), ahol színes márványok, aranyozott bronz, és lapis-lazuri egyesülnek a fenséges szépség képében, mely szimbolikusan kifejezi az angyali világ anyagtalan tökéletességét és az isteni fényességet. Bernini forradalmi eredményei a szín és fény kezelésének fejlődése, érett művészetének képi koncepciói alapot jelentettek nemcsak a római és észak-itáliai, de az osztrák és német barokk számára is. Még az Asam-testvérek szín- és fényorgiái sem hoznak lényegében újat Bernini repertoárjához képest.

A hagyományos módszerek túlhaladása

Bernini azon módszere, hogy nagyszabású munkáit festői terminusokkal gondolta el, forradalmi eredményeket hozott: a tiszta műfajok és kategóriák közti hagyományos határok elmosódását. Mi a Szent Teréz és az angyal csoportja? Körplasztika vagy dombormű? Egyik terminus sem alkalmazható. A szoborcsoportot nem lehet elkülöníteni az aediculától, a háttértől és a fénysugaraktól, ugyanakkor nincsen relief-alapja, nincs úgy keretelve, mint egy dombormű. Bernini egy új típust hozott létre, amire nincs megfelelő szó.

Továbbá egy nagy egésszé kívánta kovácsolni a szobrászatot, építészetet és festészetet – szabadjára engedve képzeletét, olyan egységes kompozíciókat hozott létre, amelyekben már nem lehetséges a részletekre való felosztás. Kora teljesen tisztában volt ezzel. Filippo Baldinucci, Bernini életrajzírója szavaival: „mindenki tudta, hogy ő volt az első, aki oly módon vonta egységbe a szobrászatot, építészetet, festészetet, hogy a részek együtt formálnak nagyszerű egészet”. Legfőbb példa erre a Cornaro-kápolna. Láthatjuk ahogyan a festett égbolt, a szoborcsoport, a valóságos és a képzeletbeli arhitektúra összefonódnak. Ezért csupán amikor az egészet látjuk válnak a részek tökéletesen érthetővé. Ez ugyancsak igaz Bernini legfontosabb építészeti munkáira, melyekkel majd később foglalkozunk a fejezetben. A különböző művészetek keveredése növeli a szemlélődő emocionális részvételét: amikor minden korlát ledől, az élet és a művészet, a valós létezés és a látomás eggyé olvadnak. 

A Szent Péter trónusa a San Pietro apszisában (1656-66) Bernini egyik legösszetettebb, elhelyezése és szimbolikus ereje miatt is legfontosabb műalkotása. Már korábban megjegyeztük hogyan fogalmazódott meg a mű egésze mint látványos fata morgana, amely bizonyos távolságból a Baldachin oszlopain át látható. A színes márványok összjátékát, az aranyozott bronzot és a stukkót közelről lehet megkülönböztetni, amint az angyalglória közepéből áradó sárga fényben fürdenek. A művészeti ágakat (species) nehezen lehet elkülöníteni: az ablak, a lapos- és magasreliefek, a szabadon álló és a térbe benyúló alakok oszthatatlan egységet alkotnak. Melyik a kép és melyik a valóság? A kettő közötti határ elmosódik. És mégis, a hatalmas tömeg, és a nagy térbeli kiterjedés ellenére a kompozíció kiegyensúlyozott, gondosan elrendezett. A színelrendezés fokozatosan világítja meg a márvány talapzatokat, majd az aranyozott bronz-trónust, a dicsfény arany angyalait. Az aranyozott, szétáradó sugarak védelmező ujjakként nyúlnak végig a mű egész szélességében: a szimbolikus középpont, a trónus felé terelve a tekintetet. Még a különböző térrétegekben kibontakozó mozdulatok és gesztusok között is meghitt, közeli kapcsolat érzékelhető. Szent Ambrus és Szent Atanáz ideges és beszédes jobb kezének gesztusa mintha egymásnak ellenpárjai, tükörképei lennének.

Bernininek ez az új és szokatlan módszere, ahogyan egyszerűen átlépi tradicionális határokat, és ahogyan egységbe fogja a művészeteket, sok nézőt zavarba ejt. Sokszor még azok is, akik a modern művészetben hasonló jelenségek védelmére kelnek, nem tudják megbocsátani Bernininek azt, hogy megszegte a művészi kifejezés rögzült módszereit. Világos, hogy szobrászata csak ragadhatja meg a mi képzeletünket, hogy ha készek vagyunk leküzdeni a szellemi korlátokat és elismerni őt, mint ahogyan azt készségesen megtesszük egy Gonzalez, egy Giacometti, vagy egy Moore előtt.

Új ikonográfiai típusok

Bernini művészeti alapelveinek újdonságához hasonlóan fontosak és nagy hatásúak témaválasztásbeli változásai is. Csupán részletes vizsgálat tudná felfedni újításainak teljes skáláját. A hagyomány tökéletes ismerete és iránta való elkötelezettsége ellenére minden új feladatát megújult erővel és független szellemben közelítette meg, és új irányok felé vitte. Bernini az itáliai barokk új ikonográfiai típusainak legnagyobb inventora volt: a szentek, a síremlék, a lovas szobor, a portré és a szökőkút újfajta felfogása sokáig változatlanul fennmaradt.

VIII. Orbán síremlékével a pápai emlékmű új típusát alapította meg. Visszatekintve Guglielmo della Porta III. Pál síremlékére, Michelangelo Medici-síremlékeire, Bernini ideális egyensúlyt alakított ki  a síremlék és az ünnepélyes emlékmű között. Ez az az elgondolás, amit később sok szobrász több-kevesebb sikerrel követni próbált. A késői VII. Sándor-síremlék (1671-78) esetében Bernini a hangsúlyt a homokórát tartó Halállal szimbolizált mulandó élet és az imádkozó pápa erős hite által alkotott kontrasztra helyezte. De ez az elgondolás, amely igencsak összhangban lehetett a halál küszöbén álló mester meggyőződésével, túl személyes ahhoz, hogy többet megtudhassunk vele kapcsolatban. A 18. század folyamán megváltozott a felfogás: a halál már nem a hit általi üdvözülés bizonyságaként jelent meg, hanem csak mint ami rémületet és fenyegetést hoz.

Az 1640-es évek elején a Valtrini és Merenda-síremlékkel, amelyek műhelymunkák, és a kiváló kvalitású Maria Raggi-síremlékkel a kisméretű halotti emlékművek problémájának teljesen újfajta megközelítését hozta. Elhagyta az építészeti keretezést, amely elkülönítené az emléket, Valtrini és Raggi esetében az elhunyt portréját a Halál és kis puttók tartják. Három generációval később, a felvilágosodás idején tűntek el a típus kellékei, hogy átadják helyüket az elhunyt arcmása egyedüli motívumának.

Ugyancsak nagy jelentőségű a portréművészethez való hozzájárulása. A Scipione Borghese tekinthető az első érett barokk büsztnek. Az 1630-as évek derekáról való az egész művészet történetének egyik legjelentősebb képmása, Costanza Bonarelli portréja (Firenze, Bargello). Bernini egyedülállóan személyes jellegű műve, az ezen periódusban született más műalkotások stilizáltsága nélkül. Hihető, hogy az a viharos kapcsolat, ami Berninit ehhez a szenvedélyes és érzéki asszonyhoz kötötte, szóbeszéd tárgyává lett a városban. Ami munkájában történelmi jelentőségű, nem más, mint hogy megnyitja a modern portrészobrászat kezdeteit. Minden akadály elhárul: hétköznapi nőalak látható rajta, a valóságosnál se nem szebb, se nem eszményített, s pillanatnyi és közvetlen kapcsolatot mutat. Ezzel szemben I. Károly (elpusztult), XIV. Lajos (Versailles, 1665) és Francesco I d'Este az abszolút uralkodó portréjának hivatalos barokk típusai. Alkotói szándékai és módszere teljességgel rekonstruálható Chantelou naplója alapján: ezeket a büsztöket a nemesség, a büszkeség, a hősiesség és a magasztosság eszménye kifejezésének a szándékával alkotta meg. Ebben oly sikeres volt, hogy egyetlen barokk szobrász sem tudta elfelejteni ezen absztrakt fogalmak Bernini általi vizuális interpretálását. Hősies minőséget adott a lovas szobor típusának a ló ágaskodásával is, drámaisággal és dinamikus mozgással ruházta föl nemcsak Konstantin, de XIV. Lajos lovas szobrát is, amely ma Marcus Curtius alakjává átfaragva a versailles-i kert Bassin de Suisses-je előtt áll.

Ezekhez képest a barokk szökőkút történetéhez való hozzájárulása még forradalmibb volt. A szökőkutaknak inkább Firenzében voltak előzményeik, mintsem Rómában. Korai, 1620 körüli Neptunusz és Triton kútja (Villa Montalto) még ezekhez a firenzei szökőkutakhoz kapcsolódik. A Piazza Barberini Triton-kútjával (1642-43) azonban határozottan szakít a régi formákkal. Eltávolodva a firenzei kutak dekoratív eleganciájától ez a szobrászati szerkezet különálló egységként, masszív természeti képződményként jelenik meg. Tengeristen, kagyló és halak egy nagy szerves egésszé vannak forrasztva, tündérmese hangulatot árasztva magukból.

A Piazza Navona Fontana del Morójáról (1653-55) már eltűnt minden fajta szimmetria és építészeti szerkezet. Bernini itt is hasonló alkotóelemeket használt: tengeri istenséget, kagylót és delfint. Ám ezeket az elemeket már egy drámai cselekmény mozgalmasságában látjuk: a mór és áldozata közti küzdelemnek egy kiragadott pillanatát. Lényegesen más szempontok kellett hogy vezéreljék az ugyanazon tér közepére építendő díszkút, a Négy folyam kútja tervezésekor. A Piazza Navona központját kellett hangsúlyoznia úgy, hogy közben ne zavarja meg annak egységét, továbbá kapcsolódnia kellett a Sant'Agnese homlokzatához úgy, hogy azzal azért ne versenyezzen. Az „igazi” sziklát a bő csermelyek mossák, a hosszabb és rövidebb oldalán egyaránt nyílások tagolják, és egy hatalmas egyiptomi obeliszk koronázza. Egyszerre akadálya, összekötő kapcsa, társa és kontrasztja a toronynak, kiterjesztett és váltakozó a föld mentén; magasan lebegő , erős, egységes; szökőkút és emlékmű; improvizáció és a természetfeletti állandóság szimbóluma-ezek ellentmondásos pontoknak tűnnek Bernini leleményes válaszaiban, melyeket a felmerült problémákra adott.#

Bernini viszonylag kevés szökőkutat alkotott, de azoknak hatása óriási. A kortársakat elkápráztatta az olyan realisztikus elemeknek, mint a szikla, kagyló ez az új, igazán költői használata, de éppen úgy a víz úttörő alkalmazása is. Mert a hagyományos vékony vízsugaracskákat bőséges és elemi erejű vízsugarakkal váltotta fel. Az iramló és morajló víz segített beteljesíteni Bernini dédelgetett álmát: az igazi mozgás és lüktető élet teremtését.

A ‘concetto’ szerepe

Csupán esztétikai vagy hatásbeli értékelésekkel vagy stiláris minősítésekkel nem lehet megítélni Bernini szándékait. Nem szabad megfeledkezni arról, hogy a megbízásokra adott megoldásainak elgondolásai humanista művészeti teóriához kapcsolódnak. Ezen elmélet szerint, amely a festészetet és a szobrászatot a költészetet egyesíti, a művészeti alkotást át kell hassa az irodalmi téma, egy jellegzetes és találékony concetto. Bernini számára a concetto a téma lényegi jelentésének megragadásával volt azonos ,ami soha sem volt olyan gyakori mint a 17. századi művészetben, a pillanat drámai csúcspontjának koncepciója. Ez igaz korai, Borghese kardinális számára készített mitologikus és vallásos alkotásaira.

Így Dávid a végzetes lendület pillanatában, Daphné az átalakulás közben mutatkozik. Bibiana jámboran elfogadja vértanúságát, Longinus az érzelmi csúcsponton beszédhelyzetben látható, mintha a keresztre fölnézve jelentené ki: „Ez valóban Isten Fia volt.” Szent Teréz látomása ugyancsak szorosan kapcsolódik az élete csúcspontjának tekintett jelenet aprólékos leírásához, ami aztán fontos szerepet nyert szentté avatásának folyamatában. Még Dániel és Habakkuk történetéből is a megfelelő pillanatot választotta ki Bernini. Ezen esetek mindegyikében Bernini a leggyümölcsözőbb drámai pillanatok vizuális interpretációját adta. Ez a Konstantin szoborra is igaz, mert nemcsak az első keresztény uralkodó lovas képmása, hanem élete egyik drámai mozzanatának megjelenítése is: a történetileg és érzelmileg is döntő pillanatot jelentő megtérésé a Kereszt csodálatos jelenése előtt.

De a concetto nem feltétlenül kapcsolódik tényszerű történelmi eseményekhez. A „költői” concetto azonban nem hordozhatott magában kevesebb történeti igazságot. Ez vezet olyan alkotásokhoz, mint a szökőkutak, XIV. Lajos lovas szobra vagy Szent Péter trónusa. Hiba lenne azt gondolni, hogy XIV. Lajos lovas szobra csupán egy dinasztikus emlékmű. Egy szikla tetején, második Herkulesként jelenik meg az uralkodó, aki elérte az Erény meredek hegyének csúcsát. Allegorikus, de mint az Bernininél megszokott, az allegória rejtett és nem nyilvánvaló. A naturalisztikus szikla, a tüzes paripa és a hősies lovagló alak együtt drámai vizuális keretek között fejezik ki az allegorikus tartalmat. Az összetett concetto hasonló módon van a beleszőve a Négy folyam kútjának elgondolásába. A négy folyó perszonifikációja, amely a világ négy részét jelképezi, a galamb, X. Ince emblémája, amelyik az obeliszket koronázza, az isteni fény és örökkévalóság hagyományos szimbóluma hirdeti az egyház mindent átfogó erejét a Pamphili-pápa uralkodása alatt. A jelentés további rétege az együttes elrendezésben rejlik: a Paradicsom folyói annak a hegynek a tövében, amelyen a kereszt áll. A katolikus győzelem eme emléke így egyben az emberi nem kereszt jegyében való üdvözülésének eszméjét is magában hordozza.

A Piazza Santa Maria sopra Minerván 1666-67-ben felállított Obeliszket hordozó elefánt is az akkor uralkodó VII. Sándor pápa dicsőítése. Tipikusan barokk eszméjét jól kifejezi egy kortárs vers: „Az egyiptomi obeliszket, a Nap sugarainak szimbólumát egy elefánt hozza Hetedik Sándornak ajándékul. Hát nem bölcs ez állat? A világban a bölcsesség neked adatik egyedül, ó Hetedik Sándor, következésképp te birtokolod a Nap ajándékait.” Ez esetben a szimbolikus jelentéssel teli felirat a talapzaton látható, a kompozíció integráns részét alkotva.

Végül a Szent Péter trónusa drámai vizuális kertek közötti elgondolása és elrendezése által a pápaság primátusának alapvető dogmáját támasztja alá. Szent Péter tisztelettel övezett, fából készült széke pompás bronztrónusba van foglalva, amely felhőkön, magasan a föld fölött lebeg. Két oldalán, de alacsonyabban jelennek meg a legnagyobb latin és görög egyházatyák, akik támogatták Róma egyetemességre szóló igényét. A háttámlán egy dombormű látható Krisztussal, amint a kulcsokat Szent Péternek nyújtja át. A szék fölött puttók tartják a pápai jelképeket, a tiarát és a kulcsokat. Végül magasan fönt az angyali dicsfényben látható a Szentlélek galambjának fényben fürdő képe. Így egymás felett jelenik meg a pápai hatalom átadása, maga a pápai hatalom és az gondviselő irányítás és isteni sugalmazás, a mű együttese középen az ősi ereklyével úgy jelenik meg, mint egy anyagba öntött látomás, amely a katolikus dogma örök igazságát mutatja meg.

A munkafolyamat

Eleget tudunk már ahhoz, hogy elvethessük azt a – sokat hangoztatott – elgondolást, amely szerint a valóság ezen Bernini-féle varázslatos átalakítása egy kreatív és vad fantázia eredménye. Semmi sem lehetne távolabb a valós helyzettől. Bernini saját kijelentésein és dokumentumok sokaságán túl rajzok és bozzettók is fennmaradtak – így alkotói szokásaira egy pillantásnál többre van lehetőségünk. Munkafolyamatát nem lehet különválasztani elveitől, hitétől az időtálló eszmékben és a történeti igazságban, abban a klasszikus tételben, amely szerint a természet tökéletlen, valamint az antik művészet kikezdhetetlen tekintélyében.

Amíg egy művön dolgozott, gondosan ügyelt a szabályok követelményeire és a történeti hűségre. Könyörtelenül kritikussá vált, ha csak egy kis csorba is esett ezeken az alapvető szabályokon. Egyszer például megdöbbenésének adott hangot, mikor a tanult Poussin – aki iránt egyébként Bernini őszinte csodálattal viseltetett – Királyok imádása című képén a három királyt egyszerű, hétköznapi emberként jelenítette meg. Chantelou és Le Brun Poussin védelmére kelt, de Bernini ragaszkodott ahhoz, hogy az evangéliumok szövegét mindenkinek hűen kell követni. Konstantin szobrának esetében jól ellenőrizhető, hogy Bernini milyen messzire ment a történeti hűség keresésében. Egy sajátkezű kivonat mutatja (ma a Párizsi Nemzeti levéltárban), hogyan vizsgálta Nicephorus XIII. századi Historia ecclesiastica c. művének akkori, nyomtatott példányát, amely egy Konstantin fiziognómiájáról szóló leírást tartalmazott. Az idevágó részlet szerint Konstantinnak sasorra, és igen ritkás szakálla volt. Egy ma is létező előkészítő rajzon Bernini portré-tanulmányt készített az uralkodó vonásairól.

Olykor a decorum (az illendőség) és történeti hűség kiegészíti egymást és egybeolvad. Ez történik, amikor Szent Bibiana és Matilda grófnő szandált viselnek, míg a sarutlan karmelita Szent Teréz mezítláb jelenik meg; továbbá akkor, amikor történeti vagy kortárs személyeket megfelelő ruházatuk miatt aggályoskodva bibliai vagy mitológia alakok idealizált ruházatában ábrázol. Bizonyos esetekben azonban a szabályok, az illendőség fölébe kerekednek a történeti hűségnek. XIV. Lajos soha nem viselt klasszikus páncélt és szandált. De a méltóság és nemesség – bizonyos értelemben a szabály, a decorum, amit az uralkodó ábrázolásának témája megkívánt Konstantinnál és Lajosnál is, magával hozza az all’antica öltözetet és a szélben csapkodó palástot.

Az ilyen problémákkal való foglalatoskodás azonban soha nem tántorította el attól, hogy klasszikus, de még inkább hellenisztikus művek legyenek útmutatói egy-egy téma kifejlesztésében. Pályafutásának kezdetén a kész alkotás sokszor igen közel állt az antik előképhez. Az Apolló és Daphné Apollója nem áll messze a Belvederei Apollótól, sem Dávid a Borghese harcostól. Még Longinus feje is határozottan hellenisztikus minta után, a Borghese kentaur (Louvre) után lett megmintázva. Még néhány későbbi alkotásában is felismerhető a klasszikus modell. XIV. Lajos büsztjének arca nagyon is hasonlít Nagy Sándor érmeken feltűnő arcára. Maga Bernini erősítette meg az információt, hogy valóban Nagy Sándor portréja, a királyi méltóság prototípusa lebegett szemei előtt, amikor a király büsztjét formálta. De ahogyan teltek az évek, Bernini egyre nagyobb mértékben formálta át klasszikus modelljeit. Dániel alakjára tekintve ma már senki nem találná ki, hogy annak kiindulási pontja a Laokoón-csoport apa-alakja volt. Ez esetben a változás nyomon követhető több, másolatban fennmaradt előkészítő rajz alapján egészen a márványban való megvalósulásig. Miközben élő modellel dolgozott, fejében akkor is ott volt a klasszikus minta, de annak szellemétől apránként egyre távolabb került. De amíg elgondolása ki nem fejlődött, a minta nem adott elég helyet a képzeletbeli és szubjektív hatásoknak. Mikor azonban eljött az ideje, szinte dühöngő gyorsasággal számtalan vázlatot és agyagmodellt alkotott – Longinus alakjának esetében például 22 darabot. Olyan késői műve előtt állva, mint A kereszt feliratát tartó angyal, az a következtetés vonható le, hogy már felhagyott a klasszikus antikvitásnak mint a katarzis közvetítőjének felhasználásával. Noha a drapéria ideges redői alatt rejlő test a vatikán ún. Antinoos alakjáról eredeztethető, mégis hangsúlyosabb az a hatás, amely Algardi, Duquesnoy és Poussin körének csodálattal vegyes tanulmányozásából ered. Erről tesz is említést egy, a párizsi akadémiának küldött levelében: „Fiatal koromban nagy hasznot húztam a klasszikus alakokból; és amikor első szobrommal gondjaim adódtak, úgy fordultam az Antinooshoz, mint egy orákulumhoz.” Ehhez az alakhoz való kapcsolódása egyértelműbbé teszi az az előrajz, amely az említett angyalt meztelenül ábrázolja. Azonban az alak – mint az elkészült márványalakok is – arányaiban különbözik a klasszikus modelltől. Karcsúság, nyúlánk kezek, a testhez képest kicsiny fej jellemzi – gótikus alakokra emlékeztet. Az elragadtatott spiritualizmus folyamata így már elkezdődött az előkészületi rajzok korai fázisában.

Természetesen fontos megkülönböztetni Bernini autentikus műveit a műhelymunkáktól. Ez azonban nem mindig könnyű. Az 1620-as évek elejétől kezdve a megbízások nagysága és mennyisége arra kényszeríttette, hogy egyre többet hagyatkozzon a segédek munkájára. Továbbá a teljesen saját kezű és a műhelybeli alkotások között nehezen határozható meg a terület. A stílusbeli egységbe rendeződés kevésbé Bernini kalapács- és vésőhasználatától függött, inkább az előkészületi munkáktól, és az azt követő szigorú ellenőrzéstől. A kivitelezésben való személyes közreműködése mégis jelentős olyan művek esetében, mint a Baldachin vagy VIII. Orbán síremléke. Később inkább csak gyors vázlatokat és kis modelleket készített. VII. Sándor síremléke például sokak keze munkája, akik – a dokumentumok szerint – szinte az ipari kor előképének tekinthető módon dolgoztak. A mű mégis  töretlen stílusegységet mutat, és az a sok kéz valóban csak az ő kezének megsokszorozója volt. Csak amikor lazult az ellenőrzés, akkor keveredtek disszonáns elemek a művekbe.

Logikusnak tűnne így, hogy felosszuk munkáit (1) általa tervezett és kivitelezett, (2) többé-kevésbé általa kivitelezett, (3) szigorú felügyelete alatt, de saját keze nélkül készült alkotásokra, illetve (4) amikor csak pár vázlatot készített. Hogy mely mű melyik kategóriába tartozik, azt egyenként kell megvizsgálni, nagy hangsúlyt fektetve a dokumentumokra. A problémát itt csak bemutatjuk, nem megoldjuk.



