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UBERLEGUNGEN ZU MICHELANGELOS PORTA PIA

Fiir Christof Thoenes

Der folgende Beitrag ist die iiberarbeitete und erweiterte Version eines Vor-
trags, den ich am 6. November 2004 auf dem von der Bibliotheca Hertziana
im Osterreichischen Kulturinstitut und in der British School at Rome ver-
anstalteten Studientag »Michelangelos Romische Architekturen« gehalten
habe (sieche auch die Beitrige von Claudia Echinger-Maurach und Christof
Thoenes in diesem Band). Als Organisator der Tagung habe ich Vielen zu
danken, allen voran der Bibliotheca Hertziana, Max-Planck-Institut fiir
Kunstgeschichte, der damaligen geschiftsfithrenden Direktorin Elisabeth
Kieven, dem Direktor des Osterreichischen Kulturinstituts Richard Bésel

sowie der British School at Rome. Ohne die Unterstiitzung dieser Institute
wire der Studientag nicht moglich gewesen. Fiir wichtige Anregungen
danke ich Melchior Frommel und Martin Raspe, fiir die Redaktionsarbeit
Julian Kliemann.

Das Manuskript wurde im Frithjahr 2006 abgeschlossen. Spatere Literatur
konnte nicht mehr berticksichtigt werden. Hingewiesen sei lediglich auf die
Darstellung von Christof Thoenes in: Frank Zollner, Christof Thoenes und
Thomas Popper, Michelangelo 1475-1564: Das vollstindige Werk, Koln
2007, S.375f. und 488f.






Schmeichelnd locke das Tor den Wilden herein zum Gesetze;
Frob in die freie Natur fiihr’ es den Biirger hinaus!
Friedrich Schiller, »Das Tor«

In seinem Cicerone von 1855 kommt Jacob Burckhardt -
immerhin im Kapitel zur » Hochrenaissance« — auch auf die
Porta Pia (Abb.1) zu sprechen: »Ein verrufenes Gebaude,
scheinbar reine Kaprice; aber ein inneres Gesetz, das der
Meister sich selber schafft, lebt in den Verhaltnissen und in
der ortlichen Wirkung der an sich ganz willktrlichen Ein-
zelformen. Diese Fenster, diese starkschattigen Torgiebel
usw. geben mit den Hauptlinien zusammen ein Ganzes, das
man auf den ersten Blick nur einem groflen, wenn auch
verirrten Kunstler zutrauen wird. Innerhalb der Willkir
herrscht eine Entschiedenheit, welche fast als Notwendig-
keit erscheint.«! Burckhardt war vor allem davon irritiert,
dafs ihn dieses nach klassizistischen Kriterien eigentlich
unmogliche Gebilde trotz allem faszinierte und er am Ende
seines sehr harsch formulierten Urteils nicht anders konnte,
als in einer Kapitulation vor dem >GrofSen< seine astheti-
schen Grunduberzeugungen zu relativieren. Heute, wo sich
eher das GesetzmifSige vor dem Ausnahmehaften rechtfer-
tigen mufS, ist es nicht einfach, die Bedeutung und den
Wagemut von Burckhardts Urteil zu erfassen. Er mufSte
hierfiir einen langen Weg zurtucklegen, auf welchem ihn
sein nicht immer angemessen gewtrdigter Kunstinstinkt
nur selten im Stich gelassen hat. Vor seinem Zugestandnis,
daf§ an der Porta Pia bei allem Unbehagen eigentlich nichts
verandert, geschweige denn verbessert werden konnte, ste-
hen fast zweihundert Jahre klassizistischer Michelangelo-
Kritik, die mit zunehmender Aggressivitat und Polemik die
Porta Pia schrittweise in den Zustand gelehrter Verrufen-
heit brachte. Hatten franzosische Kritiker wie der Architekt

BURCKHARDT 1884, Bd.2.1, S.251f.
»La fermature est & pans et un peu trop surbaissée. Cette platte-bande
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en trois parties, qoique d’un mauvais goust, a été imitée au Chasteau

de Chilly [...]«, D’AviLErR 1691, Bd.1, S.270; vgl. VASARI/BAROCCHI
1962, Bd.4, S.1761; »[...] c’est une architecture bizarre et mal assor-
tie; il n’y a aucun membre d’architecture qui ne soit tronquéc,

LALANDE 1769, Bd.3, S.391; vgl. Vasari/BaroccHr 1962, Bd.4,
S:1761.

Milizia meint die von einer eigenartigen Stola umhéngten, schiisselar-
tigen Tondi Gber den kleinen Fensternischen, die im Volksmund in bés-
artiger Anspielung auf die Herkunft Papst Pius IV. aus einer Barbiers-
familie gelegentlich als Handtuch und Scherbecken gedeutet wurden.
Der Mascherone wurde gerne als Selbstbildnis Michelangelos gedeutet.
»Archivolto centinato. Pilastri proietti per sostener un frontespizio de’
piu spropositati. Se il finale nel mezzo fosse terminato, comparirebbe

w

»
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Augustin Charles d’Aviler (1691) und der Naturgelehrte
Joseph Jerdme de Lalande (1769), die Michelangelos Krea-
tionen ihre generelle Wertschatzung durchaus nicht versag-
ten, daran lediglich einige geschmackliche Fehlgriffe zu
bemangeln,? so hielt Francesco Milizia (1787) den Divino
fur den groflen Verderber guter Architektur schlechthin:
»Rundbogen. Vorspringende Pilaster um einen absurd
gestalteten Giebel zu stiitzen. Wenn der Abschluf$ in der
Mitte vollendet worden wire, wiirde er ungebtihrlich hoch
erscheinen. Fenster mit Konsolen: keine Konsolen eigent-
lich, sondern Balken aus Travertin, um weitere gewaltige
Giebel zu tragen. Wieder andere Fenster rundbogig
gerahmt, doppelt bekront mit Voluten und Zangen. Und
was sollen diese riesigen Teller, geschmiickt mit diesen rie-
sigen Bandern, die, man weifS es nicht, in Tropfen oder in
Schleifen enden? Sie werden als schlechter Scherz gegen
jenen guten Papst gedeutet, der dieses Tor hat bauen las-
sen.3 Und der Mascherone am SchlufSstein, steht er etwa in
Verbindung mit dem Architekten dieses Tores?* Wie auch
immer... In der Architektur war jener gottliche Toskaner
vollig widersinnig. Ein enormes wie zugelloses Talent, voll
an groflen Ideen und an allen seltsamen Launen. In Rom
mufS er als Schuldiger gelten fiir verdorbene Architektur,
schuldig um so mehr, als diese damals wiedererstehende
und noch schwache Kunst, anstatt von einem so hohen
Genie mehr Kraft zu empfangen, nichts anderes erhielt als
Mifthandlungen und Verschlimmerung. [...] Seine Anhdn-
ger waren ohne Zahl: Nichts ist bequemer, als sich der
Laune hinzugeben. Sobald aber das Volk uber etwas zu
plappern hat, das als schon gilt, wird es als Erfindung des
Michelangelo bezeichnet.«3

estremamente alto. Finestre con mensole: non mensole, ma travi di tra-
vertini per reggere altri frontespizi mastini. Altre finestre incorniciate a
centina, e frontespiziate doppiamente a volute e a tenaglie. E che cosa
sono que’ piattoni ornati di que’ bandoni che finiscono non si sa se in
gocce o in fiocchi? Si hanno per satira contro quel buon papa che
ordind questa porta. E il mascarone nella chiave ha forse qualche rela-
zione coll’architetto di essa porta? Bagatelle... In architettura questo
toscano divino & stato d’un perfetto contrasenso. Talentone sfrenato,
fecondo d’idee grandi e di tutti i capricci. Roma deve tenerlo per un reo
di lesa architettura, e tanto pit reo che questa arte, rinascente allora e
debole, in cambio di ricever piu vigore da un ingegno cosi elevato, non
s’ebbe che strapazzi e peggioramento. [...] Senza numero furon i suoi
seguaci: niente di pit comodo che scapricciarsi. E tuttavia il volgo, se
ha da pappagallare qualche cosa creduta bella, la dice invenzione di
Michelangelo.« Mirizia 1787, S.159.
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1. Luigi Ricciardelli, Porta Pia, Radierung aus Vedute delle Porte e Mura di Roma, 1832

Verglichen damit erweist sich Burckhardts Urteil — gerade
indem es seine Gespaltenheit unumwunden zum Thema
macht —als wegweisend. Die geschmacklich begriindete Ab-
lehnung, die vor allem im post- oder neopalladianischen
England auch weiterhin  mit groffer Selbstsicherheit
geduflert wurde,® aber auch das abschitzige Urteil Alfred
von Reumonts von 1870 (»Es sind Wunderlichkeiten, wel-
che die schlimmsten Capricen einer spitern Zeit verkiin-
den«)” blieben demgegeniiber ohne Bedeutung. Schon Lud-

¢ »Judging by the ancient gates still remaining, grand picturesque and
interesting erections were pulled down and replaced by others of a pre-
tentious, but for the most part tasteless character, amongst which may
be even included those by Michelangelo. The Porta Pia is not a favou-
rable example of his design and is very inferior to the Porta Santo Spi-
rito by Sangallo.« WiLson 1876, S.541.
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wig von Pastor orientiert sich an Burckhardts Urteil, wenn
er von der »Absicht des Meisters« spricht, »der plastisch
hochst wirksam durchgefiihrten Toroffnung durch Umge-
bung mit kleinen Nebenfenstern und Scheinzinnen einen
stattlichen Ausdruck zu verleihen. Diesem Zweck ist die Bil-
dung der an sich vollig willkirlichen Formen durchaus
untergeordnet. «8

Uber alle Bedenken siegte in Zukunft die Faszination. In
seinem mehrfach aufgelegten Michelangelo-Buch von 1908
iberwindet Hans Mackowsky die letzten Bedenken, die
noch bei Burckhardt dem ungeteilten Lob im Weg standen:
»Als dekoratives Schaustiick hat die Porta Pia nicht ihres-

7 REUMONT 1867-70, Bd.3.2, S.721.
8 PasTor VII, S.601.



Uberlegungen zu Michelangelos Porta Pia

gleichen. In dem kapriziosen Umrifs, im schroffen Wechsel
von toten und mit hochstem plastischen Leben erfillten
Flachen, in der kraftvollen Schattenverteilung liegt das
Geheimnis ihrer eindrucksstarken Wirkung. Die Eigenwil-
ligkeit der kuinstlerischen Phantasie ist indessen keineswegs
die Folge einer Lockerung oder gar Entfesselung des Form-
gewissens. Was sich« — hier zeigt sich der Burckhardt-Leser
Mackowsky — »auf den ersten Blick als Spiel der Laune und
der Willkur darstellt, erscheint bei naherer Betrachtung als
eherne Folgerichtigkeit eines selbst gestellten Gesetzes.
Damit erhalt die Porta Pia ein prophetisches Angesicht. Sie
deutet nicht zuriick, sondern weit voraus in die Zukunft.«?
Fur Henry Thode ubertraf die Porta Pia sogar »an Grofse
und Gewalt der Formensprache wohl Alles, was [Michelan-
gelo] sonst geschaffen« hat.10 Auch Klaus Schwager, der im
Titel seiner Untersuchung Burckhardts Diktum vom »verru-
fenen Gebdude« aufgreift, kommt auf diesen Punkt zu spre-
chen: »[...] wir fassen hier auch den Hohepunkt der fur die
Porta Pia besonders eigentimlichen Verfremdung der klas-
sischen Formensprache, die so wesentlich zum enigmati-
schen Charakter und zur suggestiven Wirkung der Porta
beitragt.«'! Enigmatisch und suggestiv, hier scheint das
Problem zu stecken. Denn was genau die Porta Pia sugge-
rieren soll, bleibt — auch nach Lektiire von Schwagers Auf-
satz — unklar.

Um hier ein Stuck weiterzukommen, sind wir auch auf
die Hilfe derer angewiesen, die an der Porta Pia so lange
kein gutes Haar lassen wollten. Thr Unbehagen, das nicht
alleine mit klassizistischer Beschranktheit erklart werden
kann, sollte ernst genommen werden, zumal es, wenn iiber-
haupt, nur scheinbar iiberwunden ist. Bis in das ausgehende
20. Jahrhundert hinein haben sich Reste an Verunsicherung
und Ratlosigkeit erhalten, meist als Schweigen getarnt. Das
nahrt den Verdacht, daf$ die Porta Pia an ihrer fortuna cri-
tica nicht ganz unschuldig ist. So meinte Klaus Schwager,
der als eciner der wenigen das Phianomen anzusprechen
wagte: »Ohne Zweifel ist dieses verrufene Gebiude eines
der problematischsten Monumente Roms von der Anschau-
ung her ebenso wie fur die kunsthistorische Forschung. «12
Und etwas spater: » Wie immer man die Porta Pia angeht, es
bleibt ein opaker Rest.«!3 Opake Reste sind bis heute
geblieben und man wird sie einem Kunstwerk vom Rang der
Porta Pia auch zugestehen. Doch wire es zu einfach, ihnen
durch eine Kunstgeschichte aus dem Weg zu gehen, die zu
der Wirkung ihres Gegenstandes nicht mehr Stellung

9 Mackowsky 1925, S.335f.

10 THoDE 1908-13, Bd.3.2, S.661.
11 ScHwAGER 1973, S.35f.

12 ScawaGeRr 1973, S.33

13 ScuwaGER 1973, S.38.

nimmt. Vielleicht gelingt es ja doch, einige dieser Triibstel-
len etwas aufzukliren oder zumindest an eine Stelle zu ver-
schieben, wo sie die klare Sicht weniger, oder wenigstens
anders behindern.

i

Am 18. Januar 1561 berichtete der Mantuaner Gesandte
Francesco Tonina seinem Dienstherrn, was in Rom von den
stadtebaulichen MafSnahmen des neuen Papstes Pius IV. —
einem Mitglied des Genueser Zweiges der Medici — zu sehen
und zu horen war: »Ich ging zu den Garten des seligen
Reverendissimo Bellay, um mir eine Strafle anzusehen, die
nach Seinem [Pius’ IV.] Namen [Via] Pia benannt wird. Er
selbst lafst sie bauen und hat dafir Hauser flachlegen und
Weingarten zerstoren lassen. Sie beginnt bei Monte Cavallo
und soll an den Stadtmauern enden, zwischen der Porta Sel-
lara und der Porta Sant’Agnese. Zwischen diesen beiden
Toren soll dort, wo die Strafle auf die Mauern trifft, ein
neues Tor errichtet werden, das Porta Pia heifSen wird.«!4
Mit diesem letzten Halbsatz beginnt bescheiden und
unauffillig die Uberlieferungsgeschichte zu einem der archi-
tektonischen Schlisselwerke des 16. Jahrhunderts.1> Vom
Tor selbst wird im Futur gesprochen, zu sehen war offen-
sichtlich noch nichts. Vorrang hatte die neue StrafSe, an der
mit Hochdruck gebaut wurde. Sie ersetzte eine alte, in ihren
Urspringen spatantike StrafSe, Alta Semita genannt, eine
Fortsetzung des Vicus Laci und der Via Biberatica, welche
vom Trajansforum auf den Quirinal hinauffihrten. Von hier
aus folgte die Alta Semita schnurgerade dem Rucken des
Quirinalhugels, fihrte parallel an den Thermen des Diokle-
tian und an der Porticus Milliariensis vorbei, um dahinter in
einer leichten Rechtsbiegung auf die Porta Nomentana zu
treffen (Abb.2). Im severischen Mauerring hatte sie noch die
Porta Collina bedient.'¢ Doch wie in Rom fast alles, was in

14 5. ando agli horti del gia Reverendissimo Bellai per vedere una strada
nominata dal suo nome, Pia, la quale fa fare giettando a terra case et
guastando vigne, et comincia a Monte Cavallo, et finira alle mura della
citta, tra porta Sellara et porta S. Agnese, fra le quali due porte si fabri-
cara all’iscontro di quella strada una nuova porta, che si chiamera
porta Pia.« PasTor VII, S.638 Nr.16; ACKERMAN 1961, Bd.2, S.125;
PoNTANI/TRAMUTOLA 1989, S.69; ARGAN/CoNTARDI 1990, S.350.

15 Zum Bau der Via Pia hat sich eine frithere Rechnungsnotiz von Ok-

tober 1560 erhalten: ScHwaGer 1973, S.40, Anm.33; PONTANI/

TramuTOLA 1989, S.69. Am 21. Januar 1561 wird Nanni di Baccio

Bigio bezahlt »per la sua parte della misura di terra levata di detta

strada«, SCHWAGER 1973, S5.40, ARGAN/CoNTARDI 1990, S.350. Am

24. Mirz 1561 erfolgt eine Entschidigungszahlung an die Monche von

San Pietro in Vincoli, die beim Bau der Via Pia Land abtreten mufSten,

ARrGAN/CoNTARDI 1990, S.350.

Frutaz 1962, Bd.1, Piante 51, 55-58 (Plane von Lanciani, Kiepert-

Hilsen, Lugli und Lugli/Gismondi); Bd.2, Taf.105, 120.
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2. Alta Semita, Porta Collina und Porta Nomentana, Umzeichnung von Giinter Urban aus der Rekonstruktion des antiken Rom von

Lugli/Gismondi (1949)

der Antike noch gerade gewesen war, von den Jahrhunder-
ten langsam gekriummt und gebogen wurde, so erhielt auch
der Verlauf der Alta Semita immer mehr Windungen und
Dellen, bis sie schlieflich als holprige, ausgefahrene Land-
strafe vorbei an Weingirten und Ruinen durch den disabi-
tato fihrte, die in der Nachantike unbewohnte Brache
innerhalb der Stadtmauern (Abb.3).17 Im BewufStsein des
16. Jahrhunderts spielt die Alta Semita als eine der wenigen
noch nachweisbaren antiken Straflen eine grofSe Rolle. Im
tiber weite Strecken hypothetischen Plan der antiken Stadt,

17 FrutAz 1962, Bd.1, Pianta 109 (Plan von Bufalini, 1551), Bd.2,
Taf.189, 192 u. 197; Pianta 112 (Plan von Pinard, 1555), Bd.2,
Taf.223; Pianta 117 (Plan von Dosio, 1561), Bd.2, Taf.229.
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den Bartolomeo Marliani 1544 herausgab, erscheint die
StrafSe sogar als eine zum heutigen Corso (Via Flaminia und
Via Lata) rechtwinklig verlaufende Hauptarterie. Ahnlich
prominent ist sie auf den rekonstruierten antiken Planen des
Sebastian Miinster (1550), des Giovanni Oporino (1551)
und auf der pianta piccola des Pirro Ligorio (1553) einge-
tragen.!8 Auch in dessen pianta grande von 1561 ist sie, zur
Via Numentana umbenannt, in einem hypothetischen Hau-
sermeer gerade noch auszumachen.!® Pline des antiken
Rom waren bis in die vierziger Jahre des 16. Jahrhunderts

18 Frutaz 1962, Bd.1, Piante 12, 14, 15, 16.
19 Frutaz 1962, Bd.1, Pianta 17; Bd.2, Taf.27.



Uberlegungen zu Michelangelos Porta Pia
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3. Quirinal mit Alta Semita, den Diokletiansthermen und der Porta
Sant’Agnese, Romplan des Francesco Paciotti, 1557, Ausschnitt

nur sporadisch und ohne Anspruch auf antiquarische
Exaktheit erschienen. Dafs sie nun, fiinfzehn Jahren vor dem
Bau der Via Pia, einer nach dem anderen und in immer
detaillierterer Form aufkamen, zeugt davon, daf$ das Inter-
esse an der antiken Stadt, welches bis dahin eher Einzelmo-
numente im Blick hatte, sich nun auch auf deren Topogra-
phie richtete.

Der Neubau der Via Pia begradigte nicht nur die mit der
Zeit entstandenen UnregelmafSigkeiten der Alta Semita,
sondern hatte den Ehrgeiz, das wellige Terrain, dem die
antike Strafle noch gefolgt war, zu nivellieren, was grofSe
Erdbewegungen erforderte. Auch ein anderer antiker
Makel, namlich der Knick des Straffenverlaufs hinter den
Termen, wurde behoben. Die Via Pia lief nun schnurgerade

4. Cesare Nebbia, Via Pia und Porta Pia, Fresko, Lateranspalast,
Sala della Conciliazione, um 1588

bis zur Mauer — was freilich zur Folge hatte, dafs man die
Porta Nomentana, also den naturlichen Zielpunkt der
Strafse, deutlich verfehlte. Das alte Stadttor mufSte somit
verlegt — also ein neues gebaut werden, so daf§ die Via Pia
notgedrungen eine Porta Pia nach sich zog. Nivellierung
und Begradigung geschahen nicht allein aus formaler Ord-
nungsliebe. Mit der neuen StrafSe wurde vor allem auch ein
Prospekt geschaffen, eine Blickachse, tiber die man das neu
zu errichtende Tor, das den Austritt der Via Pia aus dem
Stadtgebiet markiert, bereits vom Quirinal aus sollte sehen
konnen (Abb.4). Fast fithlt man sich an Albertis Aus-
fuhrungen tber die ideale Anlage von Stddten erinnert,
nachdem das »Ende und gleichsam das Ziel aller StrafSen,
sowohl jener aufser der Stadt, als auch jener innerhalb der
Stadt [...] das Tor« sein solle.20

Festzuhalten ist auch der alles andere als bescheidene
Anspruch des Projektes: Starker noch, als ein volliger Neu-
bau dies vermocht hitte, driickt die korrigierende Neuan-
lage einer antiken StrafSenachse und das Verlegen eines anti-
ken Stadttores das SelbstbewufStsein des Papstes aus, als
Nachfahre Petri zugleich Erbe der antiken Kaiser zu sein,
und in dieser Doppelfunktion die Hauptstadt der Christen-
heit und des Erdkreises zum Glanz der Kirche und zum
Wohle der Allgemeinheit zu gestalten. Der Vergleich mit den
gewaltigen Taten der Imperatoren, die in Gestalt der riesen-
haften Ruinen der Diokletiansthermen, an denen die Strafe

20 ALBERTI/THEUER 1912, VIIL.1., S.434f.
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direkt vorbeifiihrte, von einem Wettkampf eher hatten ab-
schrecken miissen, wurde mit Zuversicht herausgefordert.
StrafSenbauende Pipste waren im 16. Jahrhundert keine
Neuheit. So hatte schon Julius II. mit der gleichfalls nach
ihm benannten Via Giulia das erste frihneuzeitliche Beispiel
einer vollig neu gezogenen, fur die damaligen Verhiltnisse
auffallend breiten und anspruchsvoll bebauten Prachtstrafle
in Auftrag gegeben, deren praktischer Nutzen so evident ist,
dafd dabei die ebenso wichtigen dsthetischen, urbanistisch-
szenographischen Absichten gerne tibersehen werden.2! Bei
der Via Pia ist es gerade umgekehrt: Hier ist der optisch-
theatralische Effekt des schnurgerade durch ein Villen- und
Gartengebiet fiihrenden Prospekts so eindrucksvoll, dafS
man sich heute leicht die Frage zu stellen vergifst, ob es nicht
auch praktische Griinde fiir diesen Neubau gegeben haben
mag. Es gab sie, und sie wurden in zeitgendssischen Quellen
auch gerne an erster Stelle genannt. So berichtet Bernardo
Gamucci in seinen 1565 erschienenen Libri quattro dell’ar-
chitettura della citta di Roma, also noch wahrend des Baus:
»Papst Pius IV hatte erkannt, daf$ die Porta Sant’Agnese den
Erfordernissen der Stadt nicht gentigte. Von dieser Einsicht
bewegt, wurde er unter Berticksichtigung der neuen Befesti-
gungstechnik in jener Weise tatig, die sich im Erfolg des
Werkes zeigen wird. Und da dieser heiligste Pontifex sah,
daf$ besagte Porta Sant’Agnese, da sie an einer erhohten und
abfallenden Stelle liegt, jenen, die die Stadt betreten und ver-
lassen nicht die notige Bequemlichkeit bietet, entschlofS er
sich, diese zu schliefSen und eine andere errichten zu lassen,
schoner in der Ausfihrung und nach dem Entwurf des
Michelangelo Buonarroti. Er benannte sie nach seinem eige-
nen Namen Porta Pia. Zur grofSen Freude der Stadtbewoh-
ner lief§ er auch jene StrafSe anlegen, die in einer Entfernung
von zweitausend Schritt bei den Pferden des Praxiteles und
des Phidias ihren Ausgang nimmt und, zum Tor hinaus-
fihrend, sich tiber die gesamte Distanz erstreckt. «22

Die alte Porta Sant’Agnese, deren Spuren etwa 100 Meter
stdlich der Porta Pia noch zu sehen sind, entsprach also

21 Ackerman beispielsweise sah in der Via Giulia nur eine verkehrstech-
nisch funktionale Einrichtung; Ackerman 1961, Bd.1, S.16.

»Et Pio IV havendo conosciuto non essere [la porta di S. Agnese] aba-
stanza proveduto secondo il bisogno della citta, mosso dal medesimo

)
)

pietoso affetto va ricordando et provedendo secondo I'ordine delle
moderne fortificationi in quel modo, che nel successo dell’opera si
dimostrera. Et percio avendo considerato questo santissimo Pontefice,
come la detta Porta di santa Agnese, per essere in luogo alto et preci-
pitoso non arrecava quella commodita che bisognava a coloro, che en-
travano et uscivano della detta citta, gli ¢ parso di serrarla, et farne fare
un’altra di piu bella maniera con il disegno di Michelangelo Buonar-
ruoto, et da suo proprio nome la fa chiamare porta Pia, havendo con
gran contentezza degli habitatori della citta ordinate quella strada, che
per spazio di due mila passi si parte da cavalli di Prasitile et Fidia, et,
uscendo per la detta porta si distende per lungo camino.« Gamucct
1565, S.118-21; vgl. PasTor VII, S.601 und ScuwaGer 1973, S.38.
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nicht dem neuesten Stand der Befestigungstechnik — ob-
schon auf Dosios Plan von 1561 moderne Bastionen zu
erkennen sind?3 — und sie lag, vielleicht schon immer, viel-
leicht bedingt durch die Erosionen der Jahrhunderte, etwas
erhoht, so dafs die alte Strafe von beiden Seiten her anstieg —
Mangel, die man auch vor Ort und mit wesentlich weniger
Aufwand hatte beheben konnen. Ausschlaggebend fiir den
Neubau von Tor und Strafle mussen also auch weiterge-
hende Uberlegungen gewesen sein, wie die stidtebauliche
NeuerschliefSung der Quirinalgegend und deren verkehrs-
technische, aber auch optische Anbindung an das alte
Stadtzentrum und den Quirinalspalast. In seinem motu pro-
prio vom 13. August 1561 spricht der Papst diese doppelte
Motivation deutlich an, wobei diesmal der asthetische
Aspekt bezeichnenderweise an die erste Stelle tritt: »Zur
Zierde unserer Stadt und der Annehmlichkeit wegen haben
Wir, neben anderen Projekten, die StrafSe, welche von Alters
her Alta Semita genannt wird, von jenem Ort, der im Volks-
mund heute Monte Cavallo heif$t bis zu den Mauern der
Stadt fuhren und sie verbreitern lassen. An ihrem Ende
haben Wir in die Stadtmauer ein Tor 6ffnen lassen, wofiir
Wir — auch mit eigenen, bedeutenden Mitteln — Sorge tragen
werden. «24

i1l

Ein halbes Jahr nach seinem ersten Besuch, am 18. Juni, ist
unser Botschafter aus Mantua wieder am Bauplatz und
berichtet von den Fortschritten: »Seine Heiligkeit kam vor-
gestern aus Frascati zurtick und begab sich zu seinem Gar-
ten auf Monte Cavallo, wo er heute bis zum frithen Morgen
blieb. In Begleitung vieler Kardinale begab er sich darauf zu
der von ihm gebauten Strafle, genannt Pia, welche nun eine
wunderschone Strafle ist, nachdem fast alle Anlieger schone
und hohe Mauern mit anmutigen Toren errichtet haben, die
zu den Weingirten fiihren, nebst anderer Verzierungen, und
so zog der Papst bis zu den Stadtmauern, wo er die Porta Pia
errichten lafst. Dort hat er, nach den tblichen Zeremonien,

23 Frutaz 1962, Bd.1, Pianta 117; Bd.2, Taf.229. Uber den Einfluf} der
Entwicklung der Militirtechnik auf die Befestigung der Stadttore siche
SCHWEIZER 2002, S.29-36.

24 »Cum nos inter alia pro Almae Urbis nostrae ornatu, et commoditate
viam, quae antiquitus Alta Semita dicebatur, a loco ubi nunc vulgariter
dicitur Montecavallo usque ad moenis Urbis dirigi, et ampliari, in illis
fine in moenis Urbis portam aperiri, cum magno etiam nostro sumptu,
curaverimus...«, zitiert nach SCHWAGER 1973, Anm.45. Daf der
Monte Cavallo auf Pius und dessen famiglia auch privat groffen Reiz
ausiibte kann man daraus schlieflen, daff Carlo Borromeo, der Lieb-
lingsnepot des Papstes, 1565 die sogenannten Orti Belleiani erwarb,
jene grofle, nach ihrem ehemaligen Besitzer Kardinal Jean de Bellay
(1492-1560) benannte Gartenanlage in den Ruinen der Diokleti-
ansthermen; vgl. BELLI BARsALI 1970, S.88f.
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den Grundstein gelegt, mit verschiedenen Medaillen da-
rin.«25 Darunter wird auch die Baumiinze des Giovanni
Federico da Parma gewesen sein, an Hand derer man sich
schon im April eine ungefihre Vorstellung von der Gestalt
des Tores machen konnte, zumindest von dessen Innenseite
(Abb.5).26 Michelangelos Pline hierfiir waren zu diesem
Zeitpunkt also schon relativ entwickelt, und es ist durch
eine Auflerung des Zeremonienmeisters Firmanus iiberlie-
fert, dafs das Projekt nicht nur auf der Baumedaille, son-
dern, gemeinsam mit dem Bildnis des Papstes, auch auf dem
Grundstein abgebildet war.2”

Die weiteren Nachrichten zum Baugeschehen selbst sind
durftig und betreffen — wie so oft — nicht immer das, was den
Kunsthistoriker interessieren wiirde. So wird ein gewisser
Matteo da Castello am 2. Mai fiir ein Dach bezahlt, »che fa
fare a detta porta per li scalpellini«.28 Die Steinmetze konn-
ten dank dieses Unterstands nun also auch im Regen arbei-
ten. Immerhin erfihrt man, daf$ im selben Mai Travertin-
blocke vom »alten Tor« (der Porta Sant’Agnese bzw.
Nomentana, die im Zuge der Bauarbeiten geschlossen wer-
den sollte) fortgeschafft und - wohl mit eben jenen
Blocken — die Fundamente des neuen Tores begonnen wur-
den, was »viele Tagwerke« in Anspruch nahm.2? Diese
Nachricht wirft ein indirektes Licht auf die damals gingige
und auch beim Bau der Porta Pia nachweisbare Praxis, anti-
kes Steinmaterial von umliegenden Bauten und Ruinen wie-
derzuverwenden. Der Bauvertrag ermachtigte die Bauleiter
ausdriicklich, sich Steine und Pozzolanerde, die man fiir
Putz und Mortel brauchte, aus »dem offentlichen Raum«
frei zu beschaffen, »solange niemand dadurch geschadigt
wird«.30 Denkmalpflegerische Gesichtspunkte spielten da-

25 »La S.ta de N. S. ritornd non [sic] hieri I’altro de Frascati et venne al
giardin suo a Monte Cavallo, dove & stata sino a questa mattina per
tempo, nella quale poi accompagnata da molti card.li ¢ andata per la
strada da lei fatta, nominata Pia, la quale hora ¢ una bellissima strada,
havendo quasi tutti che le sono vicini fatte le muraglie belle et alte con
vaghissime porte, che portano in quelle vigne, et altri ornamenti, e cosi

di longo si ne ¢ ita alle mure della citta, dove fa fare la porta Pia et ivi

ha fatto la cerimonia solita et poste le prime pietre con diverse medaglie

dentro.« PasTor VII, S. 644 Nr.28; AckErMAN 1961, Bd.2, S.125. Fiir
die Medaillen — insgesamt 72 Stiick, davon 11 oder 12 vergoldet —
erhielt der Bildhauer Giovanni Federico da Parma am 7. Juni 20 Scudi;

SCHWAGER 1973, S.79 u. 83; PonTaNI/TRAMUTOLA 1989, S.70; SAT-

ZINGER 2004, S.108f.

Die Baumedaille ist vor April 1561 nachweisbar, BErTOLOTTI 1875,

S:77; BrEY: 1909 S.166.

27 »... erat ab uno latere lapidis sculpta effigies sua sanctitatis et ab alio
Forma Portae edificandae«, zitiert nach ScHWAGER 1973, S.79
Anm. 40.

28 Gottr 1875, Bd.2, S.162; vgl. PonTaNI/TRAMUTOLA 1989, S.70.

Bezahlt wird abermals Matteo da Castello »... per levar li tevertini alla

Porta vecchia e cominciar li fondamenti di detta porta« und darauf

»per tante giornate messe al princ.o di detta porta per far i fonda-

menti«, BERTOLOTTI 1875, S.76; PoNTANI/TRAMUTOLA 1989, S.70.
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5. Giovanni Federico da Parma, Baumiinze der Porta Pia, 1561

gegen — wie bekannt — eine nachgeordnete Rolle. So wurden
neben der zum Abbruch bestimmten Porta Sant’Ag-
nese auch so prominente Monumente wie die Torre
dei Conti, die Porta Maggiore, die Engelsburg und sogar der
Konstantinsbogen zur Ader gelassen.3! Das von Jacopo del
Duca geschaffene Papstwappen wurde sinnigerweise aus
einem antiken Kapitell von »riesenhafter GrofSe« (smisurata
grandezza) gefertigt, welches unter dem Palast des Kardinals
Della Valle gefunden wurde und zu den »terme di Nerone«
gehorte.32

Mit der feierlichen Grundsteinlegung, wofur — auch das
wissen wir — »zur Annehmlichkeit« zwei Fasser Wein, Brot,
Eier und ein Renaissance-Vorldufer der Mozzarella abge-
rechnet wurden,33 hatte der Bau von Michelangelos letztem
architektonischen Projekt auch offiziell begonnen. Vom
Meister selbst ist bis dato aber nirgendwo die Rede. Entwe-
der war seine Autorschaft so bekannt, dafy man daruber
nicht zu reden brauchte, oder sie war den Zeitgenossen
nicht ganz so wichtig, wie man sich das heute vielleicht
denkt. Auch wenn man den Verlust vieler Quellen bertick-
sichtigt, lassen vor allem die Berichte des Mantuaner

30 »Di pit, detti maestri possono cavare pietra e pozzolana nel pubblico,
non facendo danno a nissuno.« Vertrag vom 2. Juli 1561; GoTt1 1875,
Bd.2, S.160.

31 Carpirrr 1991, S.868, Anm. 3.

32 PonTANI/TRAMUTOLA 1989, S.70; CARDILLI 1991, S.862,

33 »... due barili di vino, pane, uova e provatura per allegrezze date a
diversi...«, Zahlung vom 23. Juni 1561 an Pier Luigi Gaeta; PON-
TANI/TRAMUTOLA 1989, S.70.
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Gesandten vermuten, dafs in der 6ffentlichen Wahrnehmung
dieser Zeit der Auftraggeber — vor allem ein papstlicher —
eben doch eine groflere Rolle spielte als selbst der bertthm-
teste aller Kunstler. Die kurze, oben zitierte, posthume
Erwahnung von Michelangelos Autorschaft durch Bernardo
Gamucci von 1565 ist das Minimum an fachlicher Informa-
tion, die man von einem erkliarten Architekturfithrer der
Stadt Rom erwarten kann.3* Die Wiirdigung des papstli-
chen Bauherrn nimmt den grofleren Raum ein.

Daf$ Michelangelo mit der Sache iiberhaupt zu tun haben
konnte, kann man erstmals den Statuten der fabbrica vom
2. Juli 1561 entnehmen. Als ausfuhrende maestri werden
zwar auch hier nur Allegrante Fontana sowie Alberto und
Raimondo da Locarno genannt, doch wurden diese aus-
driucklich dazu angehalten, »dem Architekten zu gehor-
chen«, der die Arbeit dariiber hinaus monatlich abzuneh-
men hatte.3> Als solcher erscheint Michelangelo am Ende
des Dokumentes aber nur insofern, als er bevollmichtigt
wird, den maestri nach zufriedenstellendem Abschluf$ der
Arbeiten eine Gratifikation von vierzig bis funfzig Scudi
zuzusprechen.3¢ Erst in einem Brief des Tiberio Calcagni,
dem Verbindungsmann Michelangelos zur Baustelle, wird
die Autorschaft explizit angesprochen. Wie Calcagni am
29. August 1561 berichtet, hatte sich der 86jahrige von
einem schweren gesundheitlichen Zusammenbruch, den er
durch barfufSiges Zeichnen verschuldet haben soll, erholt
und die Arbeit wieder aufgenommen: »Jetzt reitet er schon
wieder aus und sitzt an den Zeichnungen zu den dufleren
Teilen der Porta Pia, die er [bisher] noch nicht gemacht
hat.«37 Fiir seine Miithen wurde Michelangelo nur insofern
entlohnt, als er von Marz 1560 an als Mitglied der papstli-
chen famiglia, also des Hofstaates, monatlich funfzig Scudi
aus der Privatschatulle des Papstes erhielt, eine von geleiste-
ten Diensten unabhingige, diese wohl aber pauschal vergii-
tende Altersversorgung.38 Wie haufig Michelangelo die
Baustelle selbst aufgesucht hat, ist nicht bekannt. Die Quel-
len dokumentieren nur einen Besuch im Gefolge des Pap-
stes,3? eine wie auch immer ritualisierte, aber doch gemein-

34 Gamuccr 1565, S.118-21.
35 »Di piu, che si debba misurare dallo architetto della fabrica ogni mese
il lavoro fatto;« »... detti maestri siano tenuti obedire a I’architetto. «
Gommn 1875, Bd 2 SHI6OFT:

»Di piu, che finita 'opera, se parra a maestro MICHELANGNILO donare
a detti maestri sino alla somma di quaranta o cinquanta scudi, la Cam-
mera se obliga pagarglieli.« Gorrr 1875, Bd.2, S.161; vgl. PODESTA
1875, S.137; AckerMAN 1961, Bd.2, S.125f.; PONTANI/TRAMUTOLA
11918951 S47.0:

»... hora cavalla et ¢ apresso a disegni [sic] per la Porta Pia dalla parte
di fuori che non lo haveva fatto«, zitiert nach SCHWAGER 1973, S.48.
38 SCHWAGER 1973, S.41f.

39 SCHWAGER 1973, S.42 u. Anm. 69.
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same Werkbetrachtung von Kiunstler und Auftraggeber,
uber deren Verlauf man gerne Genaueres wiifSte.

Der Rest der uns bekannten Baugeschichte ist rasch
erzdhlt. Pier Luigi Gaeta wird 1561 als »soprastante a detta
porta« bezahlt.#0 Im Juli werden Travertinblocke von
der Engelsburg geliefert.#1 Am 13. August lifst der Papst
die angrenzenden Porta Salaria und Porta Nomentana
(Sant’Agnese) offiziell schlieflen und tiberlafst die neue Toran-
lage in einem motuproprio dem Conte Raniero Caraciotti
zur Bewirtschaftung mit der Lizenz, dort ein Gasthaus ein-
zurichten.#2 Am 15. Mai 1562 erhalten »Jacomo Sicili-
ano« — besser bekannt als Jacopo Del Duca - »e Luca scul-
tori scudi venti a conto dell’arma di marmo di fuori di detta
porta«.*3 Man hatte also schon an ein grofes marmornes
Wappen fiir die Aufenseite der Porta Pia gedacht. Wenige
Monate spater, am 5. November 1562, werden an Jacopo
Del Duca, der damit als fir die Ausfihrung Verantwortli-
cher immer mehr in Erscheinung tritt, 15 Scudi gezahlt »a
conto de lavori fatti e da farsi«.** Fiir die Jahre 1563 und
1564 sind noch Zahlungen an Michelangelo bzw. an seinen
»agiente« Pier Luigi Gaeta tiberliefert,*> bevor Michelan-
gelo am 18. Februar 1564 stirbt. Die Arbeiten werden bis
weit in das nachste Jahr hinein fortgefuhrt. 1565 wird
Nardo de’ Rossi fiir zwei Travertinengel bezahlt.46 Danach
gehen Zahlungen an Giacomo del Duca »per sue fatiche«.47
Am 6. Dezember endet das Rechnungsbuch fir die Porta Pia
mit einer Zahlung an Allegrante Fontana fiir Maurerarbei-
ten. Die Bauarbeiten enden in einer Hohe von 125 Palmi,
die obere Halfte des bekronenden Auszugs wird nicht mehr
ausgefiihrt.*8 Insgesamt wurden 8.518,36 Scudi ausgege-
ben.#? Was als hohe Summe erscheinen mag, relativiert sich
im Vergleich zu den ca. 5500 Scudi, die das zugegeben
gewaltig dimensionierte Holzmodell fur Sankt Peter des
Antonio da Sangallo kostete.’0 Drei Tage spater, am
9. Dezember 15635, stirbt der Auftraggeber Papst Pius IV.

Die Kunstliteratur, die den diinnen Uberlieferungsfaden
der Quellen wenige Jahre nach Abbruch der Bauarbeiten
aufgreift, ist wenig ergiebig. Bernardo Gamucci beschrankt
sich, wie oben zitiert, auf die Feststellung, dafs die Porta Pia
nach Entwiirfen Michelangelos erbaut wurde und von

O Gomnr 1375 Bd- 2 Siil62.

41 PonTaNI/TRAMUTOLA 1989, S.70.

42 Pastor VII, S.601; PonTANI/TRAMUTOLA 1989, S.70.

43 BertoLOTTI 18785, S.77; PoNTANI/TRAMUTOLA 1989, S.70.
44 Gotti 1875, Bd.2, S.162; PonTaNI/TRAMUTOLA 1989, S.
45 PoDESTA 1875, S.137; PonTANI/TRAMUTOLA 1989, S.70.
46 PonTANI/TRAMUTOLA 1989, S.70.

47 Am 18. und am 24. Juli; PonTaANI/TRAMUTOLA 1989, S.70.
48 CarpILLI 1991, S.862.

49 Gott1 1875, Bd.2, S.162; BertoroTTI 1875, S.77; PONTANI/TRA-
muToLA 1989, S.70.

TrOENES 1995, S.106.
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6. Luigi Rossini, Porta Pia, Stich aus Le porte antiche e moderne del recinto di Roma, 1829

»schonerer Machart« sei als die Porta Sant’Agnese, was
immerhin einen Sieg der Neuzeit gegen die Antike postu-
liert. Der sonst so wortreiche Vasari, der, in Florenz sitzend,
damals wohl noch nicht die Gelegenheit gehabt hatte,
Michelangelos letzte romische Werke mit eigenen Augen zu
sehen, auflert sich in der Vita von 1568 zur Porta Pia nur
sehr allgemein: » Als Michelangelo zu dieser Zeit vom Papst
um einen Entwurf zur Porta Pia ersucht wurde, machte er
deren drei, alle aufSergewohnlich und schon, von denen der
Papst denjenigen aussuchte, der die geringsten Kosten ver-
ursachte, wie man ihn heute zu seinem hochsten Lob errich-
tet sieht.« Michelangelo habe auf Verlangen des Papstes
noch andere Entwirfe fir andere Stadttore Roms gemacht

»Ricercato a questo tempo Michelangelo dal papa per Porta Pia
d’un disegno, ne fece tre, tutti stravaganti e bellissimi, che ’l Papa
elesse per porre in opera quello di minore spesa, come si vede oggi
murata con molta sua lode. E visto 'umor del Papa perché dovessi
restaurare le altre porte di Roma, gli fece molti altri disegni, e
"I medesimo fece, richiesto da medesimo pontefice, per far la nuova

sowie einen Plan fur die Umgestaltung der Diokletiansther-
men in eine christliche Kirche.51 Der interessanteste Aspekt
hierbei ist wohl, daf$ die Porta Pia hier als Teil eines stadte-
baulichen GrofSprojekts genannt wird.

Die Nachfolger des verstorbenen Pius IV. sahen sich nicht
veranlaflt, an dessen Porta Pia iiber das hinaus, was fur die
Funktionstiichtigkeit eines Stadttores notig war, weiterzu-
bauen. Man konnte sich — auch im bauwutigen 17. Jahr-
hundert — nicht einmal dazu aufraffen, dem Fragment
gebliebenen Auszug die paar Meter hinzuzuftgen, die zu sei-
ner Vollendung noch fehlten, so dafy der Stumpf tber Jahr-
hunderte hinweg die ansonsten fertige Innenseite der Anlage
iiberragte (Abb.6). Uber die Blickachse der Via Pia war das

chiesa di Santa Maria delli Angiolli nelle Terme Diocleziane per ri-
durle a tempio a uso di cristiani.« VAsarRr/BaroccHI 1962, Bd.1,
S.111. In seiner Ergdnzung zu Condivis Michelangelo-Vita schreibt
Girolamo Ticciati: »Co’ suoi disegni fu fatta la Porta Pia«, eine
Information, die von Vasari zu kommen scheint, Ticciatr 1823,
S:9.0%
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7. Giovanni Maria Cassini, Porta Pia, Feldseite, Stich aus Nuova
raceolta s, 779,

Fragment schon vom Quirinalspalast aus zu sehen. So
erscheint die Anlage auch auf zahlreichen Stadtplanen und
Veduten, angefangen von Tempestas Romplan von 1593.52
Fur die gelegentlich geduferte Vermutung, der Auszug sei
1565 doch fertiggestellt worden, auf Grund der schwachen
Konstruktion jedoch bald wieder eingestirzt, lassen sich
keine Belege finden.3 Elisabeth Mac Dougall hat zu Recht
darauf hingewiesen, dafS ein so spektakuldrer Einsturz die
» Aufmerksamkeit der sensationshungrigen Romer« be-
stimmt erregt und damit wohl auch aktenkundig geworden
wire.54 Restaurierungsberichte verweisen zudem auf die
grofse Soliditat der Ausfithrung. Die AufSenseite der Porta
Pia bestand aus einer relativ niedrigen, aber starken Mauer,
durch die eine mit einem Flachbogen geschlossene Offnung
fithrte (Abb.7).

Bis ins 18. Jahrhundert hinein schien dieses non finito
niemanden zu storen. Erst dann wurde hie und da ange-
merkt — etwa 1760 vom Kunstschriftsteller Bottari —, dafs
der nun schon zweihundert Jahre andauernde Zustand der
Beinahevollendung eines so prominenten Kunstwerkes »der
Stadt Rom wenig Ehre mache«.55 Doch erst, als nach weite-
ren hundert Jahren in einem Gewitter 1853 die Anlage —
und vor allem das eisenarmierte Papstwappen — durch Blitz-
schlag beschiadigt wurde, entschlofS sich Papst Pius IX., das
Werk seines Namensvorgangers mit einem frei in michelan-

52 Frutaz 1962, Bd.1, Pianta 34; Bd.2, Taf.264. Die Pline des Mario
Cartaro von 1576 und von Dupérac von 1577 erscheinen trotz ihrer
Grofle zu ungenau, um den genauen Bauzustand der Porta Pia zuver-
lassig abzubilden (FrRutaz 1962, Bd.1, Pianta 126; Bd.2, Taf.240);
AcKERMAN 1961, Bd.2, S.126.

53 ZANGHIERI 1953, 5.19-25; ACKERMAN 1961, Bd.2, S.126.

54 Mac DoucaLL 1960, S.97f.

55 »Questa porta ¢ belissima, come ognun sa, ma non ¢ stata in quasi 200
anni finita, benché pochissimo vi manchi a terminarla affatto; cosa che
fa poco onore a questa citta.« Bottari 175960, Bd. 3, S.297; zitiert
nach Vasari/BaroccHr 1962, Bd. 4, S.1760.
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8. Rom, Porta Pia, Feldseite nach Offnung der Aurelianischen
Mauer, um 1910

gelesken Formen gestalteten, vielleicht etwas zu barock
geratenen Giebelabschlufs des Architekten Virginio Vespi-
gnani zu vollenden. Unter demselben Papst erhielt die Porta
Pia zwischen 1861 und 1868 — ebenfalls unter Vespignanis
Leitung - endlich auch eine gestaltete AufSenseite, eine
betont konservative Architektur, die alle Kritik, die in der
Vergangenheit von klassizistischer Seite an Michelangelos
Tor getibt wurde,’¢ verinnerlicht zu haben scheint (Abb. 8).
Der Versuch, zur extravaganten Formensprache der Innen-
seite zu vermitteln, wurde erst gar nicht unternommen, was
angesichts der etwas fragwurdigen Komplettierung der
Innenseite wohl auch das beste gewesen sein wird. Statt des-
sen war man bemiht, kurz vor dem Fall des Papststaates
dessen ewiges Fortbestehen mit den Formen der Renais-
sance noch einmal zu beschworen. Tatsachlich aber sollte
die Porta Pia schon bald das Symbol fur dessen Ende wer-
den, wenn auch ohne eigene Schuld. Denn nicht durch die
Toranlage selbst drangen am 20. September 1870 die Trup-
pen des sich einigenden Italien in das von den Péapstlichen
verteidigte Rom ein, sondern durch ein breites Loch, die
breccia, welches man funfzig Meter daneben in die Stadt-
mauern geschossen hatte (Abb.9). Das weltliche Papsttum
war damit am Ende. Fiir die Erinnerung an dieses Freuden-
datum mufS seitdem sinnigerweise die papstliche Via Pia als
Via 20 Settembre sorgen. Das Tor selbst aber hat die Ehre,
das stets geschlossene Museo Nazionale dei Bersaglieri zu
beherbergen, das den Taten jenes Truppenteils gewidmet ist,
welcher in der Schlacht um Rom mit zehn Toten die grofsten
Verluste davongetragen hatte. Auf den Verkehr einer
modernen Stadt war die Porta Pia allerdings nicht ausgelegt.
Seit etwa 1900 fithrt die Strafle nicht mehr durch die
schmale Toroffnung selbst, sondern durch breite, eigens
hierfiir seitlich in die Mauer geschlagene Breschen. Das Tor

56 Siehe Vasari/BaroccHI 1962, Bd.4, S.160-63.
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9. Rom, Porta Pia und die >brecciac vom 20. September 1870 (rechts)

ist damit zur Insel im Verkehr des modernen Rom gewor-
den, der ehemalige Durchgang ein museales, ein Museum
beherbergendes Hindernis — ein fiir historische Stadttore
nicht ungewohnliches Schicksal, man denke nur an das
Miinchener Isartor mit dem Karl-Valentin-Museum.

Bis zum Fall des Papsttums aber war die Porta Pia als
Stadttor noch ein funktionales Monument. Verliefd man die
Stadt auf der neuen StrafSenachse, so hatte man Michelan-
gelos Portal als optischen Zielpunkt eine ganze Weile vor
Augen. Tor und StrafSe bilden eine szenographische Einheit
von so grofler Eigenwirkung, dafl man dartiber ihre eigent-
lichen, vitalen Funktionen leicht vergifst. DafS genau dies
beabsichtigt war, a3t eine bauliche Besonderheit der Anlage
vermuten, die bisher nicht erkliart wurde. Sie besteht in
ihrem Kern nicht, wie Stadttore sonst, aus einer blofen Off-
nung der Stadtmauer, sondern aus einer nach innen ange-
bauten Schleuse, deren hofartiger Platz zwischen dufserem
und innerem Tor einen abgesonderten Bereich bildet, gele-
gentlich auch cavaedium genannt (Abb.10).57 Uber Ursache
und Zweck dieser ungewohnlichen Anlage wurde immer
wieder spekuliert.’8 So sei Michelangelos Tor zunichst
direkt gegen die Aurelianische Mauer errichtet (wie es auf
dem kleinen Plan Cartaros von 1575 angeblich zu sehen ist)
und erst nachtriglich zuriickversetzt worden.>? Es wurde
aber auch vorgeschlagen — diese Lesart beruft sich auf den
grofSen Plan desselben Cartaro aus dem darauffolgenden
Jahr —, die hofartige Anlage sei urspriinglich nach aufsen hin
geoffnet gewesen.60 Wie diese fast gleichzeitigen und dabei
im Befund so unterschiedlichen Darstellungen nahelegen,

57 Mac DoucaLL 1960, S.106.

58 Siehe zusammenfassend ScHwEIZER 2002, S.370.

59 ZANGHIERI 1953, S.20; FrRuTAZ 1962, Bd. 1, Pianta 125.

60 »Man kann als sicher annehmen, daf8 die Porta Pia bis in die 70er Jahre
des 16. Jahrhunderts nur einen nach auflen offenen Hof besafs...«
SCHWAGER 1973, S.48; Frutaz 1962, Bd.1, Pianta 126.

10. Rom, Porta Pia, Hofseite mit dem Museo Storico
dei Bersaglieri

sind Stadtplane keine guten Quellen, um derart weitrei-
chende Hypothesen zu stitzen. Eine nachtragliche Verle-
gung des Tores — also dessen Abrifs und Wiederaufbau — ist
ebenso unwahrscheinlich®! wie die Vorstellung Giovanni
Zanghieris, dafl die vergleichsweise dinne Mauer, die
Michelangelos Tor als Riicklage dient, die neue, zurtickver-
setzte Auflenmauer Roms hitte bilden sollen.62 Im Zuge
dieser These eines nach auflen offenen Hofes vermutete
Schwager, dafd mit Michelangelos iiberlieferter Planungsar-
beit fiir die »parte di fuori«, also fiir die » Auflenseite«, die
Gestaltung der »Riickwand« des ausgefithrten Tores
gemeint sein mufs.63

Alle Indizien sprechen jedoch dafiir, dafs die hofartig
geschlossene Toranlage von Anfang an als eine Art Transit-

61 ZANGHIERI 1953, S.15-17, von Ackerman als »naiver Vorschlag«
zuriickgewiesen; ACKERMAN 1961, Bd.2, S.126.

62 Schweizer hingegen favorisiert die Idee einer nach aufsen gedffneten
Anlage. ScCHWEIZER 2002, S.371.

63 SCHWAGER 1973, S.48.
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11. Giovanni Domenico Navone, Porta Pia, Grundrifs der Hof-
anlage, Zeichnung, 1755

bereich fiir Einreisende geplant gewesen ist.64 Alle Haus-
chen, Hiitten und Baracken der Wachen, des Zolls und des
Kommandanten, welche sonst die Innenseite eines Stadt-
tores umgeben, waren — wie dies in Analogie mit einer
Zeichnung des 18. Jahrhunderts (Abb.11) zu vermutet ist —
hier untergebracht, so dafS sie den freien Blick auf die Tor-
anlage nicht verstellten. Die zur Stadt gewandte Fassade ver-
deckte als ein zweites, vor den eigentlichen Mauerdurchlafs
gestelltes Scheintor nicht nur alle Formalitdten, die das Ver-
lassen und Betreten der Stadt begleiteten, sie liefS auch die
fortifikatorischen Notwendigkeiten einer Stadtbefestigung
vergessen. Was blieb, war sozusagen die Inszenierung eines
idealen Stadttores und die einladende Aufforderung, dieses
frei und ungehindert in Richtung Land zu durchschreiten.
Diese Idee, deren sichtbarer Ausdruck die Porta Pia in erster
Linie ist, wird uns noch beschiftigen.

IV.

Eines der ungelosten Probleme betrifft die Frage, ob die zur
Stadt gewandte Tor-Fassade wirklich so, wie sie ist, von
Michelangelo entworfen wurde, der fast zwei Jahre vor

64 Stankowsky spricht von einem »gedoppelten Tor« im Sinne eines
Zwinghofs, was eine eher militirische Funktion suggeriert. STAN-
KOWSKyY 1979, S.28-31.
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12. Rom, Porta Pia, Kniestockfenster

Abbruch der Bauarbeiten starb. Viele Studien zur Porta Pia
umgehen das Problem und konzentrieren sich auf das doku-
mentarisch gesicherte Mittelportal, was — neben der nach-
vollziehbaren Vorliebe fur diese so auflergewohnliche archi-
tektonische Leistung — auch mit MifStrauen gegentiber dem
Rest zu tun haben mag. Der hoch aufragende Auszug in sei-
nem oberen AbschlufS ist, wie erwihnt, eine freie Erganzung
des 19. Jahrhunderts. Daf$ jedoch latente Zweifel an der
Eigenhindigkeit auch der seitlichen Fensterdadikulen durch-
aus schwer lasten (Abb.12/13), zeigen nicht zuletzt die
intensiven Bemiihungen, sie auszurdumen. Zuletzt akzep-
tierte Klaus Schwager nach eingehender Diskussion der
Quellen die Adikulen als ein Ergebnis minimal verdnderter
Entwiirfe Michelangelos.6> Diese Ansicht wurde allgemein
hingenommen, ohne daff man damit wirklich glicklich
geworden wire. Handwerkliche, vor allem aber auch for-
male Schwichen wurden immer wieder festgestellt.
Waihrend erstere leicht mit dem eiligen Fertigbau der Anlage

65 SCHWAGER 1973, S.48-54.
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13. Rom, Porta Pia, Adikula mit Mauernihten

nach Michelangelos Tod begriindet werden konnen, zwin-
gen letztere — so man sie als solche akzeptiert — zu der
Annahme, daf§ detailgenaue Entwiirfe Michelangelos viel-
leicht doch nicht existiert haben.

Zunichst sei auf einen bislang unbeachteten Umstand
hingewiesen, der die Frage der Autorschaft zwar in keine
Richtung hin kldren kann, der aber selbst der Erkliarung
bedarf. Anders als die mittlere Portalrahmung sitzen die
Fenster nicht in einem sauber gemauerten Ziegelverband,
sondern sind rechts wie links von gut sichtbaren Nihten in
der Mauerung gleichsam umrahmt (Abb.13, 14). Besonders
deutlich ist dies bei den beiden oberen Adikulen, die
grofsflachig von eindeutig nachtriglich vermauerten Zonen
umgeben sind. Es sieht so aus, als ob hier zunachst wesent-
lich grofsere Elemente versetzt und wieder herausgebrochen
worden seien. Zumindest ist offensichtlich, daf$ es hier zu
beiden Seiten des Tordurchgangs einmal nachtraglich aufge-
brochene Offnungen gegeben hat, was darauf schlielen
lafst, dafs man beim Bau der Mauer noch nicht mit solchen
Adikulen rechnete, wie sie dort schlieflich eingesetzt wur-
den. Die durch die Spuren im Ziegelverband rekonstruier-

14. Rom, Porta Pia, Adikula mit Mauerndhten

baren fritheren Offnungen sind in Hohe und Breite mehr als
ausreichend, um Objekte etwa von der Grofse der beiden
das Tor flankierenden Kniestockfenster aufzunehmen. Ob
der Eingriff in den Mauerverband auf einem MifSverstand-
nis in der Planung beruhte, ob er von Michelangelo selbst
durch eine Planinderung veranlafdt wurde oder ob man ihn
nach Michelangelos Tod in Abwandlung oder Unkenntnis
seiner Pline durchfiihrte, 1ifst sich nicht mehr feststellen.
Auf jeden Fall sind die Spuren dieses Eingriffes nicht geeig-
net, das Vertrauen in die Autorschaft Michelangelos zu
erhohen. Dafd die Adikulen von Michelangelo fiir die Porta
Pia entworfen und dort zu seinen Lebzeiten montiert wur-
den, ist alles andere als gesichert.

Die von Schwager angefiihrten Indizien dafiir, daf$ es
Michelangelo war, der genau diese Adikulen fiir genau die-
sen Anbringungsort konzipierte, sind keineswegs zwingend.
So zeigt die Grundungsmedaille des Federico Bonsagni vom
Frithjahr 1561 (Abb.5) zwar ganz eindeutig, daf$ flankie-
rende Adikulen zu diesem Zeitpunkt zumindest angedacht
waren. Doch weicht ihre Gestalt, wie auch die Einzelheiten
der Torrahmung, zu stark von der gebauten Fassung ab, um

1
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15. Bartolomeo Faleti, Porta Pia, Stich, 1568

mit »medaillenbedingten Vergroberungen« oder den »Mif3-
verstandnissen seitens des Medailleurs«66 erklart werden zu
konnen. Das Medaillenbild ist eher ein Hinweis darauf, daf
sich Michelangelo zum fraglichen Zeitpunkt, also April bis
Juni 1561,67 noch nicht einmal auf den Ausfithrungsent-
wurf der Portalrahmung festgelegt hatte. Mehr als ein gene-
reller Hinweis darauf, dafy Michelangelo an eine fassaden-
artige Gliederung der Wandzone mit Adikulen gedacht
hatte, 1a3t sich aus der Medaille nicht ableiten.

Der Stich des Bartolomeo Faleti aus dem Jahr 1568 —
Schwagers zweite Hauptquelle daftr, dafs Gestalt und Posi-
tion der Adikulen auf Michelangelo zuriickgehen — gibt
in der Beischrift vor, Michelangelos Projekt zu zeigen
(Abb.15). Das tun auch die von Faleti herausgegebenen Sti-
che Dupéracs fur das Kapitol und Sankt Peter, ohne deswe-
gen besonders zuverldssig zu sein. Mit Ausnahme einiger
Details in der oberen, unvollendet gebliebenen Zone des
Tors, ist der Stich eine genaue Wiedergabe dessen, was dort
nach dem 6. Dezember 1565 — dem Datum der letzten Bau-
rechnung drei Tage vor dem Tod Papst Pius IV. — zu sehen
war, zuzuglich des vielleicht hypothetisch erganzten oberen

66 SCHWAGER 1973, S.44.
67 Die Baumedaille ist vor April 1561 nachweisbar; BErTroroTTI 1875,
ST e SANm S

138

R

16. Michelangelo, Entwiirfe fiir Adikulen, Kreide (Ausschnitt).
Florenz, Casa Buonarroti 106 A verso

Abschlusses samt den pyramidalen Aufsatzen.68 Dies muf3
nicht notwendigerweise das »Projekt Michelangelos« sein.
Was uns fehlt, ist eine Ansicht, die den Zustand vor dem
18. Februar 1564 — Michelangelos Todestag — wiedergibt.
Nur das, was eine solche zeigen wiirde, wire frei vom Ver-
dacht des Apokryphen. Fest steht, dafs von den 63 Monaten
Bauzeit ganze 22 Monate, also mehr als ein Drittel, auf die
Zeit nach Michelangelos Tod entfielen, ein Zeitraum, in
dem viel geschehen konnte. Vielleicht besafy man, was die
Adikulen betrifft, Zeichnungen ohne jeden MafSstab, die so
aussahen wie die Skizzen auf der Rickseite von CB 106
(Abb.16). Sie sind der einzige Hinweis darauf, dafy Michel-
angelo sich tberhaupt mit &dhnlichen Fenstermotiven
beschiftigte, fiir welches Projekt auch immer. Daf§ man
nach Februar 1564 auf der Baustelle improvisieren mufSte,
macht zudem Michelangelos Gewohnheit wahrscheinlich,
Details erst dann festzulegen, wenn ihre unmittelbar bevor-
stehende Ausfithrung dies notig machte.6? Der entstehende
Bau scheint fiir Michelangelo eine standige Quelle der Anre-
gung gewesen zu sein, sozusagen ein Modell seiner selbst, an
welchem die tatsichliche Auswirkung jeder einzelnen Mafs-

68 Die von Schwager aufgezihlten Abweichungen (SCHWAGER 1973,
S.51f.) sind m. E. so minimal, daf8 sie ohne weiteres auf kleine Unge-
nauigkeiten des Stechers zuriickgefihrt werden konnen.

69 ACKERMAN 1961, Bd.1, S.9f; SCHWAGER 1973, S.4S5;
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17. Rom, Porta Pia

nahme besser als an Zeichnungen und Holzmodellen beur-
teilt werden konnte. Auch ernste Umstande wie etwa der
Tod, mit dem der fast neunzigjahrige Kunstler standig rech-
nen mufSte, scheinen kein Grund gewesen zu sein, an dieser
Arbeitsweise des just in time etwas zu andern. Detaillierte
Plane fur die Fertigstellung von Sankt Peter oder fur das
Kapitol hat es nach allem, was bekannt ist, nie gegeben. Die
winzigen Details, in denen der Stich von der gebauten Fas-
sung abweicht,”? sind viel zu geringfiigig, als dafl sie auf

70 ScHwAGER 1973, S.1f., Fig.1 u. Abb.25.

einen vor 1564 fixierten Entwurf Michelangelos hindeuten
wiirden, der dann mit kleinen Abweichungen ausgefithrt
worden wire.

Zusammenfassend bleibt festzuhalten, daf§ weder die
Medaille in der Vorschau noch der Stich in der Retrospek-
tive zuverlissige Quellen dafiir sind, dafl die Adikulen in
ihrer heutigen Gestalt und an ihrem heutigen Ort von
Michelangelo geplant waren. Der Befund der nachtraglich
geoffneten Mauern beweist, dafs wahrend des Baus emp-
findliche Anderungen vorgenommen wurden, die — was aber
ausdricklich Vermutung bleiben muf$ — mit Unklarheiten in
der Planung nach Michelangelos Tod zu tun haben konnten.
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Zu bemerken ist, dafs die nachtraglichen Flickungen in einer
auffallend unsorgfiltigen Weise ausgefithrt wurden, wie sie
fiir das Mauerwerk der nachweislich nach Februar 1564
eilig ausgefithrten Partien oberhalb der mittleren Gesimslei-
ste charakteristisch ist. Wie dem auch sei, es gibt genugend
Anlafs, bei einem Urteil tber Michelangelos Gesamtkonzept
die Adikulen nur mit grofiter Vorsicht einzubeziehen.

Dafl man beim Flicken der in die Mauer gerissenen
Locher nicht etwas sorgfaltiger vorging, hat vielleicht damit
zu tun, daf§ das Ziegelmauerwerk gar nicht hatte sichtbar
sein sollen. Neben den Fensterddikulen ist dies ein weiterer
Punkt, in dem die Porta Pia in ihrer heutigen Erscheinung
von Michelangelos Intention abweichen diirfte. Zum einen
ist das unter Michelangelo aufgefithrte Mauerwerk zwar
sorgfiltig, erreicht aber bei weitem nicht die Qualitat, die
auf Sicht angelegtes Ziegelwerk tiblicherweise besafs. Auf-
fallig ist zum anderen, daf§ alle Bauteile aus Travertin um ca.
2—5cm aus dem Ziegelverband hervorstehen, was weder
auf Nachlassigkeit zurtickzufiihren ist noch einer erkennba-
ren kunstlerischen Absicht folgt. Dies lafSt sich vor allem
dort nachweisen, wo Elemente der steinernen Torrahmung,
die dort in ihren Vorspriingen exakt definiert sind, in den
Ziegelbereich weitergefuhrt werden, wie das Sockelband
oder das den unteren Teil abschliefende Gesims. Zudem
endet das Basisprofil der linken aufSeren Lisene des Portals
in einem nicht mehr abgearbeiteten Steinblock, was nur im
Kontrast zur Ziegelflache auffillt, nicht aber bei einer ein-
heitlich in Travertinfarbe verputzten Wandflache. So neben-
sachlich diese Details sein mogen, sie sind gerade bei der
auffilligen Genauigkeit, mit der das Mittelportal ausgefuhrt
ist, starke Indizien fur einen urspriinglich geplanten, wohl
travertinfarbenen Verputz. Ein solcher hitte die gesamte
Flache der Torfassade als einen einheitlich aus Travertin
gebauten Block erscheinen lassen — und diese damit in die
Nihe des einzigen Bauwerks geriickt, das als Vorbild fiir
eine so merkwiirdige, fassadenartig-sakrale Komposition in
Frage kommt: Michelangelos aus reinem Travertin aufge-
fuhrte AufSenhaut von Sankt Peter.”! Allein die beiden dufSe-
ren Wandpfeiler scheinen — was die Position von Sockel-
und Gesimsband betrifft — von dem geplanten Verputz aus-
genommen zu sein (Abb.17). Trifft dies zu, so konnte sie
Michelangelo als Teile konzipiert haben, die als eine Art
Anten optisch bereits der — stets unverputzten — Aureliani-
schen Mauer zugerechnet werden sollten. Die Stadtfassade
der Porta Pia wire so nicht als ein an die Mauer angebauter
Steinkasten erschienen, sondern als ein durch Material und
Instrumentierung nobilitiertes Element, das in die antiken

71 Stankowsky stellt die Anlage in die Nihe von Palastarchitektur, was
angesichts des fassadenartigen Aufbaus und der relativ diinnen Mau-
ern durchaus nachvollziehbar ist, StTANkOWSKY 1979, S.33f.
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Mauermassen eingeschoben oder aus ihnen aufzutauchen
scheint.”2

W

Angesichts des durchwegs unsicheren Gesamtkonzepts soll
uns im Folgenden das halbwegs gesicherte Mittelportal
beschaftigen (Abb.18). Am auffilligsten und zugleich am
wenigsten beachtet ist die Form der Tor6ffnung selbst.
Anders als bei fast allen Stadttoren Italiens ist sie nicht als
Halbkreis, als Korb- oder Flachbogen, sondern als scheit-
rechter Bogen gestaltet. Und wiederum im Unterschied zu
allen scheitrechten Bogen der Monumentalarchitektur bis
1561 sind dessen Ecken in einer charakteristischen Weise
abgeschrigt, so daf$ eine trapezférmige Offnung entsteht.
Diese eigenwillige Form des Torsturzes ist das eigentliche
Markenzeichen der Porta Pia, ohne dafl die Forschung
bislang ausdriicklich darauf eingegangen wire.”3 Lediglich
Vertreter des akademischen Frankreich kamen auf die
auflergewohnliche Losung zu sprechen, die sie fur keine gute
Idee hielten. So bedauerte Augustin Charles d’Aviler 1691,
daf die flach schliefende Offnung trotz ihrer Geschmacklo-
sigkeit in Frankreich Nachfolge gefunden habe.74 La-
lande nannte die Toroffnung »weder rechteckig noch rund «,
was einen sehr »unangenehmen« Eindruck mache.”S Dafs
diese Art der Offnung entscheidend zur Wirkung der Tor-
anlage beitragt, wurde zuerst von Charles de Tolnay
(damals Karl Tolnai) in seinem frithen, etwas expressionisti-
schen Beitrag zur Porta Pia behauptet, wobei er allerdings
auf eine genauere Analyse des Phanomens verzichtet: Der
» Grundgedanke« der Porta Pia sei es, mittels der »Torrah-
mung die Rustikalaibung einzuklemmen« und somit die
»Toroffnung nicht als leichten Durchgangsbogen, sondern
als zusammengepferchtes Loch zu charakterisieren«.”6
Auch wenn Tolnays Lesart, das Tor sei ein Fanal der »Kraft-

~
N

DafS der Stich Faletis anscheinend unverputzte Ziegelmauern zeigt —
obschon dies nicht ganz eindeutig ist —, ist kein Beweis gegen einen
geplanten Verputz, sondern eher ein Hinweis darauf, dafS dieser beim
eiligen Abbruch der Bauarbeiten beim Tod des Auftraggebers nicht
mehr ausgefithrt wurde.

Zuletzt bei Schweizer nur im Halbsatz erwahnt, SCHWEIZER 2002,
S

74 »La fermature est a pans et un peu trop surbaissée. Cette platte-bande

~
w

en trois parties, qoique d’un mauvais goust, a été imitée au Chasteau
de Chilly et au portes de 'Hostel de Condé et du College des Jésuites,
dit de Louis Le Grand, a Paris.« D’AviLEr 1691, Bd.1, S.270. Vgl.
Vasari/BaroccHr 1962, Bd. 4, S.1761.

5 »[...] il i’y a aucun membre d’architecture qui ne soit tronqué: la

~

forme de la porte n’est ni quarrée, ni ronde; elle se termine a pans par
le haute, ce qui est trés désagréable«, LALANDE 1769, Bd. 3, S.391. Vgl.
Vasari/BaroccHI 1962, Bd.4, S.1761.

76 ToLNAY 1930, S.42.
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18. Rom, Porta Pia, Portal

niederlage«, die » Verkorperung der geschickesmifSig in sich
zusammenbrechenden Lebenskraft«77 und als solche gar ein
»memento mori«’8 sich heute vielleicht etwas merkwiirdig
ausnimmt, so ist damit doch die besondere Ausstrahlung der
von Michelangelo gewdhlten Losung erstmals angespro-
chen. Die strahlenformig um den Tiirsturz angeordneten
Keilsteine wirken wie die Riesenzihne eines NufSknackers
und geben der hochrechteckigen Offnung etwas Schlundar-
tiges und perspektivisch Saugendes. Die Achse der darauf
zulaufenden StrafSe verstarkt diesen stadtauswirts gerichte-
ten Sog (Abb.19).

Der Vorschlag Elisabeth Mac Dougalls, in einem heute
im Thermenmuseum aufbewahrten Tor einen Prototyp fiir
das Motiv zu sehen — ohne das Motiv als solches zu nen-
nen’? —, beruht auf einer Verwechslung Sergio Ortolanis
aus dem Jahr 1924.80 Das fragliche Tor ist nicht, wie Orto-
lani annahm, mit dem Portal der Orti Belleiani identisch,

~
~

" ToLNAY 1930, S.45.

8 TOLNAY: 119511, 207,

79 Mac DoucaLL 1960, S.106f.

0 Orrorant 1929, S.14 u. Abb. 3.

~
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19. Rom, Porta Pia, Portal

durch welches man die Garten des Kardinals du Bellay in
der grofsen Exedra der Diokletiansthermen betrat und das
dort seit 1557 nachweisbar ist.81 Es handelt sich vielmehr
um das Tor zur Vigna dei Panzani beim Mosesbrunnen,
welches erstmals auf dem grofsen Romplan Cartaros von
1576 neben der Acqua Felice auftaucht.82 Danach ist es,
zum Palastportal umfunktioniert, auf zahlreichen Vedu-
ten83 sowie — im ausgehenden 19. Jahrhundert — auf Foto-
grafien zu sehen, zuletzt einer selleria als Schaufenster
dienend (Abb.20).84 Kurz nach 1900 mufSte es dem Bau
eines luxuriosen Grofshotels weichen. Verblieben ist einzig

81 Erstmals erkennbar auf dem Romplan Paciottis von 1557; FruTAZ
1962, Bd. 1. Pianta 115; Bd: 2, Taf. 228.

82 Frutaz 1962, Bd.1, Pianta 126; Bd.2, Taf.240; siehe auch Plan
Dupéracs von 1577 (FrRutaz 1962, Bd.1, Pianta 127; Bd.2, Taf.254).
Da auf beiden Plinen beide Tore zu sehen sind, handelt es sich eindeu-
tig um zwei verschiedene Tore. Das Tor ist richtig identifiziert bei:
Nicoletta CARDANO, Rione X VIII — Castro Pretorio, Bd.3 (Guide Rio-
nali di Roma), S.32f.

83 Z.B. DE’ Rosst, 1689, S.512; Cassing, 1779, Tav. 29.

84 Alinari Nr.6236.
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20. Anonym, Acqua Felice und Portal zur Vigna dei Panzani,
Tempera (Ausschnitt), 18. Jh.

eine portalartige Balkonanlage der Vigna Panzani aus dem
18. Jahrhundert, deren Offnung ebenfalls das >Porta-Pia-
Motiv« zeigt. Der charakteristische Doppelknick des Tur-
sturzes kann demnach als genuine Erfindung Michelan-
gelos gelten, die als solche nach ihrem Bekanntwerden
sofort und haufig rezipiert wurde — ein vielleicht letztes
Mal vierhundert Jahre spater von Sir Basil Spence im Por-
tal des der Porta Pia schriag gegentiber liegenden grazilen
Bunkers der Britischen Botschaft (Abb.21). Honi soit, qui
mal y pense.

»Erfindunge ist freilich nicht das richtige Wort. Obwohl
diese Sonderform des Bogens in keinem Architekturhand-
buch aufgefihre ist, gab es sie schon vor Michelangelo. Im
Grunde entspricht sie der primitivsten Urform eines Bogens,
wenn man ihn auf seine elementare statische Funktions-
weise reduziert, namlich einem Bogen mit nur zwei Bela-
stungspunkten. Ein solcher entsteht, wenn zwei schrig
zueinander gestellte Steinbalken durch einen mittleren, hori-
zontal gelagerten gestiitzt werden. Dieser >Dreisteinbogenc
ist durchaus als >echter Bogen< anzusprechen, da er aus Ele-
menten besteht, die auf einen gemeinsamen Mittelpunkt hin
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21. Rom, Britische Botschaft von Sir Basil Spence, Portal

ausgerichtet sind. In der Statik wird eine solche Konstella-
tion bisweilen als Schema zur Veranschaulichung optimaler
Bogenstrukturen verwendet.8°

Es erstaunt nicht weiter, dafl diese leicht zu konstru-
ierende, statisch ebenso primitive wie robuste Bogenform in
der reprasentativen Architektur vor Michelangelo konse-
quent verschmiht wurde. In der weniger anspruchsvollen,
vor allem landlichen oder landwirtschaftlichen Gebrauchs-
architektur war man sich der praktischen Vorteile hinge-
gen durchaus bewufst. Die Konstruktion ermoglicht grofle
Spannweiten bei gut kontrollierbaren Schubkriften sowie
eine im Vergleich zum Rundbogen breite lichte Offnung, da
die Kampferzone nach oben verlegt werden kann. In den
lazialischen Gutshofen, aber auch in einfacheren stadtromi-
schen Hiusern finden sich hierfiir — neben den ungleich hau-
figeren Flach- und Korbbogen — noch heute zahlreiche

85 Jacques Heyman benutzt dieses Schema als »idealized arch carrying
two point loads«, HEymAN 1996, S.120-24.
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22. Rom, Hofeinfahrt des Hauses Via dei Funari Nr.23

Beispiele; auch solche aus dem 16. Jahrhundert.8¢ Ein be-
sonders gutes Beispiel ist die Hofeinfahrt zum Haus Nr.23
in der Via Funari im romischen Ghetto, gegeniiber dem
Palazzo Mattei (Abb.22). Ist der eigentliche Eingang dieses
schmucklosen Palazzetto selbstverstandlich als Rundbogen
gestaltet, so ist die Hofeinfahrt mit drei Steinpfosten aus
Travertin uberfangen. Spater wurde dieses Motiv auf der
anderen Seite des Hauptportals symmetrisch gespiegelt, ist
dort aber aus Ziegeln gemauert. Auch wenn eine genaue
Datierung dieser Hofeinfahrt schwerfallt — Portal, Rah-
mung und Disposition der Fenster sowie die Stockwerkauf-
teilung sprechen ganz fur die spate erste Halfte des 16. Jahr-
hunderts —, so ist der im Gegensatz zum Portal rein
zweckmafSige Charakter der Hofeinfahrt mit seinen groben,
kegelformig aus den Torpfosten gehauenen Pollern offen-
sichtlich. Erst durch Michelangelos Verwendung an der

86 Vgl. beispielsweise: Hofeinfahrt zum Casino Colonna in Marino, Hof-
zugang Via Casilina zum Casale di Torrenova, BELLT BARSALI 1975,
Al $- 298 w. 298,

23. Rom, Porta Pia, Detail

Porta Pia wandert das nun papstlich nobilitierte Motiv in
die herrschaftliche Sphare und ist dort bis ins 19. Jahrhun-
dert hinein an unzihligen Portalen zu finden.

Zu dieser Nobilitierung mag beigetragen haben, dafS
Michelangelo anstelle der primitiven Konstruktion aus drei
Pfosten insgesamt elf Keilsteine verwendete, wobel auf die
Schrigen je drei entfallen. Thre Fugen streben dabei nicht,
wie man zundchst meinen konnte, einem gemeinsamen Mit-
telpunkt zu, sondern bilden deren drei, da die beiden Anfin-
ger wesentlich schriger angeschnitten sind, als es eigentlich
sein sollte (Abb.23).87 Die nach auflen sprunghaft zuneh-
mende Schrigstellung der Steine ist mafSgeblich mitver-
antwortlich fiir den bereits erwahnten perspektivisch-dyna-
mischen Sog. Fast scheint es, als wiirde man auf die sich
rapide verkiirzenden Steinlagen einer inneren Bogenlaibung
blicken, ein immer wieder aufs neue irritierender, den Seh-

87 Die ubrigen Fugen laufen zumindest ungefihr in einem Punkt entlang der
Mittelachse zusammen, der in etwa den Mittelpunkt eines Halbkreises
darstellt, der in die lichte Tor6ffnung eingeschrieben werden kann.
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gewohnheiten zuwiderlaufender Effekt. Auch thematisch
bringt Michelangelo mit diesem geknickten Bogensturz in
das klassische Thema des Stadttores einen bis dahin frem-
den Ton. Jenseits der damals bereits giangigen Villen- und
Gartenikonographie im Sinne von Vignolas Rezepten fithrt
Michelangelo Urban-Monumentales und Landlich-Rustika-
les zu einem neuen Typus zusammen.

Nl

Die Toroffnung wird von zwei kannelierten Pilastern einge-
rahmt, welche anstelle eines Kapitells querrechteckige Wiir-
fel tragen (»mageres Kapital«38), an deren abschlieSendem
Profil je ein konsolartiger, konisch zulaufender Klotz befe-
stigt ist (Abb.24). Darauf folgt eine Zone, die man als
extrem abgekiirzten Architrav mit nur einer Faszie interpre-
tieren konnte. Deren sonst glatte Flache verkropft sich tiber
den Kapitellblocken und verwandelt sich dort — sonderbar
genug — zu gewaltigen, scharf geschnittenen Guttae, sieben
in der Lange und drei in der Tiefe, die mit der zapfchenhaf-
ten Zierlichkeit ihrer dorischen Vorfahren freilich nichts
mehr gemein haben. Die Tropfchenleisten sind in schwere
GebifSreihen verwandelt,8? deren optisches Gewicht die
Stiitze der Konsolsteine allerdings gut gebrauchen kann.
Dartiber folgt — fast schon in den Dimensionen eines Zwi-
schengeschosses — eine riesige Frieszone. Die Partien uber
den Pilastern springen als massive, lisenenartige Steinblocke
hervor. Zusammen mit den Riesenguttae konnte man sie
auch als gewaltige Triglyphen lesen.?9 Die Metope wiire
dann das breite Feld tiber der Toroffnung, in das ein schwe-
rer Segmentbogen eingespannt ist (Abb.23). Zwei schief3-
schartenartige, kreissegmentformige Offnungen bringen
den Bogen formal in die Nihe eines Thermenfensters, doch
scheint sich hier, wie auch die Analyse der Vorzeichnungen
zeigen wird, die Idee eines ursprunglich halbkreisformigen
Torbogens erhalten zu haben. Daf$ durch diese Konstruk-
tion auch die scheitrechte Bogenoffnung darunter statisch
entlastet wird, hat einzig Heinrich von Geymuller be-
merkt.”! Auf dem riesigen Keilstein, dessen oberes Ende ein
plinthenartiges Profil ausbildet, steht der etwas finstere
Mascherone, der als fast vollplastisches Schmuckelement
das Metopenartige dieser Zone betont (Abb.25). Es lohnt
sich, dieses in knotige Falten geworfene Gesicht niher anzu-

88 GEYMULLER 1904, S.40.

Der Verfremdungseffekt durch Vergroerung bewirkte, daff Tolnay die

Guttae als Bekronung interpretierte: »... specie di coronamento che coi

suoi denti morde i capitelli dei pilastri.« ToLnay 1951, S.208

90" Geymiiller spricht tatsichlich von »glatten Triglyphen«; GEYMULLER
1904, S.40.

91 GEyMULLER 1904, S.39.
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24. Rom, Porta Pia, Kapitell und Frieszone

schauen: Ein wie briillend aufgesperrter Mund, pflanzen-
haft quellender Bart, leere Augenschlitze und Eselsohren,
deren gebogene Enden ihm wie ein Lorbeerkranz in die
Stirne reichen. Ein kronenartiger Reif, helmartig gewolbt,
uberfangt diese tierisch-menschliche Larve mit einem Nim-
bus tiefer Verschattung. Will man diese Maske, die als
gespenstisches Selbstportrat Michelangelos zu interpretie-
ren die Guidenliteratur nicht immer widerstehen konnte,
der bukolisch-lindlichen Formensprache zuordnen, so
iberwiegt das unheimliche, abgriindige, faunische Element
ganz eindeutig das bacchantisch-heitere.”2 Das Abschlufs-
profil des >Thermenfensters« reagiert auf den Mascherone
mit einer Verkropfung, die dieser wie eine Konsole auf dem
Kopf zu tragen scheint. Den Charakter der Anlage pragen
bis hierhin dorische oder dorisierende Elemente. Die Herb-

92 Schwager vermutete im Mascherone eine apotropdische Bedeutung,
was allerdings, wie Stankowsky richtig bemerkt, eher an der Feldseite
eines Tores einleuchten wiirde; SCHWAGER 1973, S.68 u. 81; STAN-
KOWISKY: 1197.95:S.33):
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25. Rom, Porta Pia, Mascherone

heit der glatten Steinflachen wird durch die Rustizierung ins
Wehrhafte gesteigert. Ein flaches, aber weit auskragendes
Gebalk schlief3t die Frieszone ab.

In der dartuberliegenden Giebelzone dndern sich recht
unvermittelt Vokabular und Stimmung. Die Pilasterordnung
tragt die zu kleinen Fliigeln gestutzten Reste eines Segment-
bogengiebels, dessen innere Enden sich zu uhrfederartigen
Spiralen aufrollen. Meines Wissens ist dies der erste kom-
plett gesprengte — also in zwei unverbundene Teile ge-
trennte — Giebel der Architekturgeschichte, womit die Porta
Pia neben der trapezformigen Bogendffnung schon eine
zweite, von der Architektur der folgenden Epochen gerne
aufgegriffene Neuheit anzubieten hat. Fast konnte man
darin eine motivische Wiederaufnahme der Sarkophag-
deckel aus der Neuen Sakristei erkennen, eine Assoziation,
die dem scherzhaft-drolligen Stutzgiebel einen feierlich-
funeralen Unterton verleiht und vielleicht auch als medi-
ceische Erkennungsmelodie verstanden werden konnte. Ein
noch deutlicherer Hinweis darauf, dafs sich hier, nach vier-
zig Jahren, Ideen materialisieren, die Michelangelo wihrend
seiner Arbeit an den Medicigrabern entwickelt hatte, findet

.

26. Michelangelo, Grabmalsentwurf fiir die Neue Sakristei in San
Lorenzo, Kreide, Feder, laviert, 377x226mm, Florenz, Casa
Buonarroti 52 A

sich auf der Zeichnung CB 52 (Abb.26), wo das Motiv einer
schweren, um eine scharf geschnittene, rechteckige Schrift-
tafel herumgefithrten Girlande bereits voll entwickelt ist.

An der Porta Pia ist die Prominenz der Schrifttafel noch-
mals gesteigert (Abb.27). In der Tiefe des Giebelfeldes ver-
ankert, zusitzlich auf einem unsichtbaren runden Sockel
ruhend, ragt sie zwischen den Giebelhalften als Steinblock
hervor, der die Sprengung des Giebels motiviert. Hier steht
in einer urspriinglich vergoldeten?3 Antiqua zu lesen — wo-
bei offenbleibt, ob der etwas holprige Reim gewtinscht ist
oder doch eher unwillkiirlich entstand:

RIVISHITTTR@INALE VA
PORTAM PIAM SVBLATA NOMENTANA EXTRVXIT
VIAM PIAM
AEQVATA ALTA SEMITA DVXIT.

93 Nach der Restaurierung ist bei gutem Licht ein Rest dieser Vergoldung
erkennbar.
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27. Rom, Porta Pia, Giebelzone des Portals

28. Rom, Porta Pia, Girlande in Untersicht
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29. Michelangelo, Entwurf fiir ein Kapitell der
Reliquientribiine von San Lorenzo,Kreide,
66x97mm, Florenz, Casa Buonarroti 83 A

30. Rom, Konservatorenpalast, Kapitell der Loggia

»Papst Pius V. errichtete die Porta Pia, die (Porta) Nomen-
tana ersetzend, und fithrte die Via Pia ebener Linie uber die
(Via) Alta Semita.« Die Stiftungsinschrift also, ein konstitu-
ierendes Element des klassischen Tores in denkbar unklassi-
scher Anbringung.

Unter diesem gewaltsam eingefugten Fremdkorper hangt,
die Inschrift unterstreichend und gleichzeitig eine Gegen-
figur zum >Thermenfenster« bildend, die besagte schwere
Lorbeer-Girlande, deren diinne Enden in den Zentren der
funffach gedrehten Spiralen des Sprenggiebels befestigt zu
sein scheinen (Abb.28). Auf der Mitte der Girlande eine
kreuzweise gelegte Binde, auch einige Lorbeerkugeln
schauen aus den Blattern. Erst in der Untersicht ist zu erken-
nen, daf$ diese Girlande nicht gerade herabhingt, sondern

betrichtlich nach hinten gefiihrt ist — wohl um ihren zent-

nerschweren Leib auf dem Gesims abzustiitzen. Mit dem
sonderbaren Einfall, Spiralen mit Girlanden zu verbinden,
greift Michelangelo abermals eine seiner alten Lieblings-
ideen auf, mit der er bereits zeichnerisch in den spiten
zwanziger Jahren experimentierte und die er in der kleinen
Ionica des Konservatorenpalasts erstmals auch anwandte
(Abb.29, 30). Was dort das Binnenmotiv eines Kapitells bil-
dete, wird an der Porta Pia zu einer die Gebaudeteile zusam-
menbindenden Konstruktion ausgebaut. Das ionische Ele-
ment halt hier als riesenhafte Assoziation seinen vielleicht
etwas larmenden Einzug. Die Ikonographie des Tores
jedoch erhilt durch die Ubereinanderstellung des Dorischen
und des Ionischen eine durchaus planvolle Steigerung.
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Uber allem steht der abschliefende Dreiecksgiebel, des-
sen machtige Leisten die zentrifugalen Krifte des Giebel-
felds zusammenhalten. Die Spannweite dieses Giebels gerit
bei allem, was er unter seinem Dach zu versammeln hat, so
weit, daf§ er uber die eigentlichen Umrisse des Tores
betrachtlich hinausragt. Anstelle ihm mit eigenen Pilastern
oder Lisenen zur Hilfe zu kommen, entschied sich Michel-
angelo fur grofle, aber scheibenartig diinne Konsolen, wel-
che die breiten Uberstinde des Giebels wenigstens optisch
stiitzen (Abb.24). Diese Konsolen sind aber nicht einfach an
das bestehende Tor montiert, sondern gehoren zu einer eige-
nen Wandschicht, die als Extraschicht der Pilasterrucklage
an beiden Seiten hinterlegt wurde.

Bei aller sich gegenseitig blockierenden Drangung der
Motive fallt deren klare Abgrenzung voneinander auf. Die
Details erscheinen wie unter einer Lupe riesenhaft ver-
grofSert, ithre Sicht- und Lesbarkeit ist durch den klaren, ein-
fachen, fast iberscharfen Schnitt des Steins und das extreme
Relief mit den endlos tiefen, schwarz verschatteten Spalten
auf ein Maximum gesteigert. Ganz offensichtlich trieb
Michelangelo die Sorge um, sein Tor moge auch uber grofSe
Entfernungen hinweg wirksam und lesbar bleiben.?4
Tatsachlich schiebt sich, was aus der Nahe Architektur fiir
schwersichtige Zyklopen zu sein scheint, mit zunehmender
Entfernung zu einem architektonischen Motiv von kraftvol-
ler Kohésion und signalhafter Klarheit zusammen. Erst aus
der Distanz — und nur in quasi orthogonaler Perspektive, die
jene beschert — wird das Zusammenspiel der einzelnen Ver-
satzsticke verstindlich. Man konnte auch sagen, dafs die
Porta Pia ihre plastische Wirkung wie einen gebiindelten
Lichtstrahl in die Strafse richtet.

VIIL

Uber die Zeichnungen Michelangelos zur Porta Pia ist viel
geschrieben worden.”S Allein ihre blofSe Existenz ist bemer-
kenswert, hatte doch Michelangelo alle Zeichnungen, deren
er habhaft werden konnte, kurz vor seinem Tod vernichtet,
was naturlich vor allem die Dokumente zu seinen romischen
Projekten betraf.?¢ Daf$ wir vor diesem Hintergrund zu
einem so relativ beschrankten Projekt wie der Porta Pia

94 Mackowsky 1925, S.334; ScCHWEIZER 2002, S.376.

95 Die wichtigsten Beitrige in chronologischer Folge: THopE 190813,
Bd.2, S.208f.; ToLNAY 1930, S.42-44; DussLER 1959, Nr.118, 128,
134,240, 296, 470, 476; Mac DoucaLL 1960, S.100-05; ACKERMAN
1961, Bd.1, S.117-21 u. Bd.2, S.128-31; PORTOGHESI/ZEVI 1964,
§5.731-34; HebpBERG 1972, S.63-66; ToLNAY 1976-80, Bd.4,
Nr.614-22; Stankowsky 1979 S.27-39; ArcaN/CoNTARDI 1990,
$.301-04 u. 350f.; MrLLoN 1994, S.475-77; ScHWEIZER 2002,
S.374-76; MAURER 2004, S.47f., 143f.

96 Siehe zusammenfassend hierzu MAURER 2004, S.35-37.
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31. Michelangelo, Entwurf fiir ein Tor, Kreide, 75 x48mm,
Haarlem, Teylers Museum Nr.29 bis

mehr Blatter besitzen als zu der unendlich grofSeren, tiber
Jahrzehnte sich hinziehenden Planungsarbeit zu Sankt Peter,
ist nur dadurch zu erkldren, dafs sich die fraglichen Zeich-
nungen in den Tagen vor Michelangelos Tod nicht in seinem
Besitz befanden.”” Gegen seine strikte Gewohnheit, die
unkontrollierte Zirkulation seiner Ideen mit allen Mitteln zu
unterbinden, scheint er gerade diese Blatter weitergereicht
zu haben, vielleicht an seinen Verbindungsmann Calcagni,
zu dem Michelangelo ein ganz aufSergewohnliches Ver-
trauen hatte. Wollte er damit vielleicht sicherstellen, daf die
Bauleitung nach seinem Tod tiber ein authentisches Reser-
voir seiner Ideen verfugte, um damit in seinem Sinne das zu
vollenden, was er selbst zu Lebzeiten nicht mehr festlegen
konnte?

97 In Michelangelos Wohnung fanden sich am Morgen nach seinem Tod
keine Zeichnungen mehr; zuletzt MAURER 2004, S.35.
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32. Michelangelo, Entwurf zur Porta Pia, Kreide, laviert,
399%x269mm, Florenz, Casa Buonarroti 73 A bis

Insgesamt neun Blatter dokumentieren Michelangelos
Arbeit an einem Tormotiv.?8 Darunter befinden sich nach
wenigen Strichen unvollendet liegengelassene Zeichnungen
ebenso wie die in ihrer Fulle ibereinandergesetzter Schich-
ten am intensivsten bearbeiteten Blatter, die wir von Michel-
angelo besitzen. Als Zeichenmaterial verwendete Michelan-
gelo, wie in seiner romischen Zeit fast ausschliefSlich,
schwarze Kreide.?? AufSer der winzigen, aber sehr ausgereif-
ten Skizze im Haarlemer Teyler Museum (Inv. A 29 bis; Tol-
nay 621; Abb.31), deren zur Toroffnung fuhrende Stufen

98 CB 73 bis; CB 84; CB 97; CB 99; CB 102; CB 106; CB 108; Windsor
Inv.Nr. 12769 verso (Wilde 433); Haarlem 29 A bis (Tolnay 614-22).

99 MAURER 2004, S.45.

100 HEDBERG 1972, S.66f.; MiLLoN/SmyYTH 1975, S.162-66; fiir eine
Zugehorigkeit zur Porta Pia pliadieren THODE 1908-13, Bd. 3, Nr.261
und zuletzt SCHWEIZER 2002,

33. Michelangelo, Entwurf zur Porta Pia, Kreide, 274x178 mm,
Florenz, Casa Buonarroti 108 A

nur schwer mit den Erfordernissen eines Stadttores verein-
bar sind,100 gibt es wenig Grund, die ubrigen nicht mit der
Porta Pia in Verbindung zu bringen. Abweichungen von der
ausgefithrten Version, wie etwa der als Rund- bzw. Flach-
bogen gestaltete Durchgang auf CB 73 bis (Tolnay 615;
Abb.32), weisen eher auf eine Entwicklung im Entwurfs-
prozefl hin als auf ein uns unbekanntes Projekt. Auch die
»Stufen« auf anderen Torstudien, die gelegentlich als Argu-
ment gegen die Porta Pia angefiithrt werden,01 sind mit Aus-
nahme eben der Haarlemer Zeichnung ganz eindeutig als
horizontale Konstruktionslinien fiir die Sockelartikulation
zu verstehen, wie zum Beispiel auf dem fragmentierten Blatt
CB 108 (Tolnay 622; Abb.33). Gerade diese Zeichnung, die
mitunter ohne iiberzeugende Begrindung als Werkstatt-

101 Frey 1909-11, Bd. 3, S.113 und zuletzt von Tolnay (TOLNAY, Nr. 622).
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34. Michelangelo,
Entwurf zur
Porta Pia, Kreide,
laviert,
441x282mm,
Florenz, Casa
Buonarroti 106 A




Uberlegungen zu Michelangelos Porta Pia

skizze klassifiziert wurde,102 erscheint besonders bedeutsam,
sieht es doch ganz danach aus, als habe hier Michelangelo
das Motiv des geknickten Tiirsturzes durch eine Korrektur
aus der Grundidee eines scheitrechten Bogens abgeleitet. Ob
die nischenbesetzten Laibungen wirklich schriag gestellt zu
denken sind, wie es die Zeichnung suggeriert, oder ob hier
zur Verdeutlichung des Dargestellten nicht einfach nur der
Darstellungsmodus in einer ansonsten orthogonalen Kon-
struktion geindert wurde, ist kaum zu entscheiden.

Anziehend auf die Forschung der Nachkriegszeit wirkte
vor allem die malerisch-expressive Qualitit zweier grofSer
Blitter aus der Casa Buonarroti, die immer wieder zu Deu-
tungen herausforderte. Ackerman ging so weit, ausgehend
von einem reizvollen Wortspiel, in den Zeichnungen den
Ausdruck einer grundlegend gewandelten architektonischen
Sprache Michelangelos zu sehen: »They are perceptual ra-
ther than conceptual, in that overall impressions are more
important than the objective forms of the members that pro-
duce them.«103 Das plastisch Bestimmte der fritheren Werke
weiche einer malerischen, ja impressionistischen Auffas-
sung, die Ackerman zum Vergleich mit Tizians spiten
Gemalden veranlaf$t.104 Den EntwurfsprozefS selbst charak-
terisierte  Ackerman als »inspired, almost unconscious
search for visual impressions«,!05 eine Sichtweise, die die
folgenden Interpretationen der Zeichnungen pragen sollte.
Daf3 sich die impressionistisch-malerischen Werte in der
Ausfihrung selbst nur sehr begrenzt wiederfinden, begrin-
dete Ackerman damit, dafs sich Michelangelos gezeichnete
Visionen eben nur unvollkommen in Stein hdtten umsetzen
lassen.106

Ackermans brillant formulierende Methode, aus der
Interpretation formaler Gesichtspunkte weitreichende in-
haltliche Aussagen zu entwickeln, ist in diesem Fall insofern
problematisch, als sie die Bedingungen, unter denen die
Zeichnungen entstanden, unbertcksichtigt 1afit. Daher
einige grundsatzliche Bemerkungen zu Michelangelos spa-
tem Zeichenstil. Als Zeichenmaterial verwendete er fast aus-
schliefflich schwarze Kohle und Laviertinte. Vereinzelte
WeifShohungen dienen mehr dem Verdecken alter, obsoleter
Schichten als dem effektvollen Hervorheben plastischer

102 Mit der Begriindung, die Zeichnung sei zu starr und schematisch, lehn-

ten Dussler, Barocchi und Hartt die Zeichnung ab, DussLer 1959,
Nr.477; BaroccH1 1962-64, Bd.2, Nr.252; Hartr 1971, S.381.
Gotti, Thode und Joannides sprachen sich hingegen dafiir aus; Gorrr
1875, Bd.2, S.183; THODE 1908-13, Bd. 3, Nr.130; JoANNIDES 1987,
SHl76)

103 AckerMAN 1961, Bd.1, S.118.

104 AckerMaN 1961, Bd.1, S.118.

105 AckermaN 1961, Bd.1, S.119.

106 »In the actual building the impression of the drawings could not be

fully sustained; the chisel was bound to sharpen the atmospheric soft-

ness.« ACKERMAN 1961, Bd.1, S.119.

35. Michelangelo, Entwurf zur Porta Pia, Kreide, 166x124mm,
Florenz, Casa Buonarroti 99 A

Details, wie gerne unterstellt wird. So versuchte Michelan-
gelo auf CB 106 (Tolnay 619; Abb. 34), durch den flachigen
Auftrag weifSer Farbe die verworfene rechteckige Torrah-
mung sowie alte Versionen der Giebellandschaft zu tuber-
decken, die durch Abrieb und chemische Veranderungen
inzwischen wieder gut sichtbar geworden sind. War das
Lineal fiir Michelangelo schon immer ein beliebtes Hilfs-
mittel,107 so verwendete er es im Alter selbst fiir kleinste
Strecken, freilich ohne dafs deswegen exakte Zeichnungen
entstanden wiren. Die Linien verlaufen teilweise wind-
schief, ihre Linge — und auch der Druck des Auftrages — ist
nur begrenzt kontrolliert (Abb.35). Das hat in erster Linie
einfach erklirbare, natiirliche Ursachen. Gicht, ein schwerer
Tremor und die zunehmende Sehschwiche machten fir
Michelangelo das Zeichnen immer miihevoller. Wo er auf
Lineal und Zirkel verzichtete, wird sichtbar, wie weit sein
Gebrechen — dessen Auswirkung wohl auch von der jeweili-
gen Tagesform abhing - schon fortgeschritten war. Die
duflerst mithevoll ausgefithrten freihandigen Detailstudien,

107 MAURER 2004, S.43.
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etwa auf CB 97 (Tolnay 616; Abb. 36), illustrieren dies deut-
lich. Sein sich rapide verschlechternder Zustand macht es
wahrscheinlich, dafl Michelangelo zumindest in seinem letz-
ten Lebensjahr iiberhaupt nicht mehr zeichnen — und somit
auch keine seiner Ideen mehr auf direktem Weg weitergeben
konnte. So heifst es in seinem letzten Brief an den Neffen
Lionardo: »Und der Grund, weshalb ich in der Vergangen-
heit mehrere Briefe von Dir, die ich erhalten, nicht beant-
wortet habe, ist gewesen, weil mir die Hand nicht mehr
dient. Doch von nun an werde ich andere schreiben las-
sen und nur unterschreiben. Weiter habe ich nichts zu
sagen.«108

Hedberg und andere Forscher nahmen an, Michelangelo
habe in seinen spaten Zeichnungen lediglich Vorlagen von
Gehilfen bearbeitet und tiberzeichnet.!0? Karl Frey, der die
Zugehorigkeit zur Porta Pia bestreitet, halt sie sogar voll-

108" An Lionardo, 28. Dezember 1563: »E avendo ricevuto pel passato pit
tua, e non avendo risposto, ¢ mancato perché la mano non mi serve;
perd da ora inanzi fard scrivere altri e io sottoscrivero. Altro non m’a-
cade.« MiILANEST 1875, S.372, dt. tibers. v. Karl Frey.

109 HepBERG 1972, S.67f.

110 5 Daf hier [CB 102] ein eigenhidndiger Entwurf des Meisters vorliege,
wie v. Geymiiller und danach Thode annehmen, ist mit Riicksicht auf
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36. Michelangelo, Entwurf zur
Porta Pia, Kreide,
283%x255mm, Florenz, Casa
Buonarroti 97 A

standig fur Werkstattarbeiten.110 Dem widerspricht der
Befund. Die Vor- und Unterzeichnungen sind fur Michelan-
gelo durchaus charakteristisch und in so unexakter und
ungleichmifSiger Weise ausgefiihrt, wie sich das ein Gehilfe
nicht geleistet hitte. Richtig ist, daf§ er obsolete Entwiirfe
mehrfach tiberzeichnete — zum einen aus Arbeitsokonomie,
zum anderen aber, weil er die alten Versionen, wie wieder-
holt festgestellt wurde, wohl auch als Anregung und Leitfa-
den fiir seine Veranderungen brauchte. Bei Michelangelos
iibereinanderschichtender Arbeitsweise waren Expressivitdt
oder malerische Atmosphire eindeutig nicht das »Wir-
kungsziel«, wie Dussler es annimmt.!1! Das Ubermalen und
Austilgen alter Schichten lief§ vielmehr eine Art Palimpsest
entstehen, in welchem obsolete Stufen der Formfindung
sozusagen als Fossilien des Entwurfsprozesses sichtbar blie-
ben (Abb.37).112 Michelangelo tat alles, um durch kraftig
lavierte Betonung wie auch durch die beschriebenen Uber-

Behandlung und Technik ausgeschlossen. Dieser unbekannte Zeichner
arbeitete wahrscheinlch nach einer Vorlage des Kiinstlers und hat sorg-
filtig auch deren Pentimenti eingetragen.« Frey 1909-11, Bd.3,
Sl 3,

111 DussLer 1959, S.30.

112 Fiir die Analyse einiger Metamorphosen siche HEDBERG 1971, S.68f.
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deckungen diese >Fossilien< verschwinden zu lassen, die Les-
barkeit seiner Zeichnung zu verbessern und ihre Aussage so
eindeutig wie nur moglich zu machen. Man kann, wie schon
angedeutet, davon ausgehen, daf§ die Zeichnungen durch
chemische Verinderungen vor allem der auf Eisengallus
basierenden Tinten sowie durch den Abrieb der Farbschich-
ten viel von ihrer originalen Eindeutigkeit verloren haben.
Ein Effekt, den man besonders gut bei den technisch eng
verwandten Zeichnungen zu San Giovanni dei Fiorentini
studieren kann (vor allem CB 124, Tolnay 612).

Dafl Michelangelo dabei durch bereits verworfene
Motive angeregt wurde und diese in Teilen auch wieder in
seine neuen Entwiurfe integrierte, haben Ackerman und
Hedberg an einigen Details zeigen konnen. Es ist auf diesen
rontgenbildartigen Blattern selbst anhand der Originale
kaum moglich, eine feste Chronologie der Arbeitsschritte zu
etablieren. Die Frage ist, ob man einen klassischen
Entwurfsprozefs mit sukzessiv aufeinander aufbauenden
Schritten uberhaupt annehmen soll. Vielmehr scheint sich
ein Prinzip parallel nebeneinander schwebender Motive ent-
wickelt zu haben, wobei fast alle Elemente wie in einer
Collage prasent bleiben und je nach momentaner Lage der
Dinge aus der Tiefe der Schichten nach vorne geholt oder
zurtickgedrangt werden. Es scheint, als habe Michelangelo
seine Lieblingsmotive — wie Girlanden, Schliisselsteine,
Schriftblock und Giebelhilften — so lange hin- und herge-
schoben, bis er fast alle im endgultigen Entwurf zu versam-
meln vermochte.

Die Fille der dabei angereicherten Elemente wiirde fur
zwei, wenn nicht fur drei Tore normaler Bauart vollig aus-
reichen. Mackowsky nannte die Portalrahmung wegen ihrer
dreifachen Staffelung ein » Muster perspektivischen Schein-
reichtums«.113 Und tatsachlich: Als konnte sich Michelan-
gelo zwischen den in der Entwurfsphase angesammelten
Formen nicht entscheiden, driangt er in der Ausfithrung drei
jeweils relativ komplette Portale — eines vor das andere
gelegt — zu einem Tor zusammen, was einen zunichst ver-
wirrenden Akkord unterschiedlicher Motive ergibt. Das
svordere Tor< (man konnte die Beschreibung auch anders-
herum beginnen) besteht im wesentlichen aus dem Paar der
kannelierten Pilaster, die tber den sockelartigen Fries-
stiicken die Enden des gesprengten Segmentbogens mit ihren
funffach aufgerollten Abschlufsleisten tragen. Die schwere
Girlande, die beide Giebelfragmente verbindet, kommt, wie
schon beschrieben, auf die zuriickspringende Gesimsleiste
zu liegen. Diese Gesimsleiste gehort bereits zum >mittleren
Tor¢, zum >Haupttors, das im wesentlichen aus dem bossier-
ten Gewdnde und dem >Thermenfenster< besteht. Die Tor-
rahmung wird von den Pilastern tiberschnitten und setzt

113 Mackowsky 1925, S.33S.
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sich an den AufSenseiten in einem schmalen, jedoch nicht
mehr bossierten Streifen fort, welcher bis in die Giebelzone
hinauf das Profil der Pilastergliederung nachzeichnet. Paral-
lel dazu, jedoch um eine weitere Ebene in die Tiefe versetzt,
verlauft eine hintere Schicht, ein »drittes Tor< also, welches
den gesamten dufSeren Umrif§ des Komplexes bildet. Als
schmaler Mauerstreifen wiederholt sie ebenfalls alle Gliede-
rungen des Gebalks, um schliefSlich als ihre Hauptbestim-
mung den alles tiberfangenden Dreiecksgiebel zu tragen. So
stecken die drei Tore wie russische Puppen ineinander, eines
das andere umfangend, so daf$ der charakteristische, in sei-
nen Konturen etwas tiberdehnte, im Giebelbereich zu einem
ballonartigen Motivkonglomerat sich aufstauende Organis-
mus entsteht. Das einzige von den »drei Toren< unabhingige,
alle Ebenen durchstoffende Element ist die Schrifttafel. Sie
ist in Wirklichkeit ein riesiger, mit seiner Ruckseite im Gie-
belfeld verankerter Block, dessen beschriftete Vorderseite
zwischen Voluten und Girlande und vor dem Giebeldreieck
zu schweben scheint und die Inschrift prasentiert.

Typisch fir Michelangelos Architektur ist, daf$ bei diesem
Fusionsprozefs das Eckige und Kantige das Runde und Wei-
che tendenziell verdrangt. So dachte Michelangelo bei der
Toroffnung, wie die Zeichnungen auf CB 73 bis (Tolnay
615, Abb.32) und CB 84 (Tolnay 614) deutlich zeigen,
zundchst an das Naheliegende, namlich an einen Rund-
bzw. Flachbogen.11% Doch wird dieser recht bald von unse-
rem scheitrechten Knickbogen abgeldst, der in frithen Ver-
sionen auf CB 97 (Tolnay 616; Abb.36), CB 99 (Tolnay
617, Abb.35) und CB 108 (Tolnay 622, Abb.33) erscheint
und auf CB 102 (Tolnay 618, Abb.37) der Ausfihrung
bereits deutlich angenahert ist. Diese letzte Zeichnung zeigt
auch, dafs der Rundbogen der neuen Erfindung Michelan-
gelos in seiner Funktion zwar weichen, aber deswegen nicht
ganz aus ihr verschwinden mufSte. Er wird um eine Etage
nach oben geschoben, wo er sich — zum >Thermenfenster«
gewandelt — bis heute behaupten konnte.

Diese Verdrangung des Rundbogens als ein mit Michel-
angelos kompositorischer Grundhaltung offenbar nicht zu
vereinbarendes Element kennzeichnet sein gesamtes archi-
tektonisches Werk. Wo er in zeichnerischen Entwirfen zu-
nichst auftaucht, wandert er schnell aus dem Zentrum der
Konstruktion in den bekronenden Bereich des dekorativen
Aufsatzes, wo er, zum Segmentbogengiebel oder zum Me-
daillon verwandelt, nicht mehr unmittelbar in das tektoni-
sche Gefiige eingebunden ist. Ein gutes Beispiel ist eine Ent-
wurfsserie fiir ein Grabmal im British Museum,!15 wo ein
urspriinglich in die Attika eingelassener halbrunder Bogen-

114 Diese von der Ausfithrung abweichenden Motive sind kein Grund,
diese Zeichnungen nicht auf die Planung zur Porta Pia zu beziehen und
sie einem anderen, jedoch nicht benennbaren Projekt zuzuschreiben.

115 1859-6-25-559 recto, Wilde 25, Tolnay 272.
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abschluf$ in der letzten Version neben flankierenden Kande-
labern nur noch als abschlieffende Bekronung auftaucht.
Vielleicht waren es die bei einem Rundbogen zwangslaufig
entstehenden Zwickel, die als unbrauchbare Abfallflichen
die dichte Kohision seiner architektonischen Systematik
storten.

Wir sehen also keine Abfolge von Ideen, sondern deren
Akkumulation. Michelangelo scheint auf einmal liebgewon-
nene Motive — und er erfand stindig neue — nur ungern ver-
zichtet zu haben. Thre gewaltige Zusammenballung hat der
Nachwelt ein gerechtes Urteil schwergemacht.

VIII.

Kommen wir nun zur Frage, wie man die in jeder Hinsicht
so ungewohnliche Porta Pia verstehen kann. Da ist zunachst
die Tatsache, dafd die von Michelangelo gestaltete Schau-
seite im Gegensatz zu den meisten in Mittelitalien bis dahin
gebauten Stadttoren die Stadt- und nicht die Feldseite der
Toranlage schmiickt.!16 Neben seinen militarischen Funk-
tionen sollte ein solches Tor durch gezielte architektonische
Gestaltung dem von auflfen Kommenden die Stadt in
bestimmter Weise prasentieren.!!” Die der Stadt zuge-
wandte Seite war meist verbaut oder mit Verteidigungsanla-
gen besetzt.118 Allenfalls freskierte Heiligenbilder gaben
dem, der die Stadt in Richtung Land verlief3, ihr Geleit.!1?
Inszeniert wurde bis zur Porta Pia immer nur der Einzug in
die Stadt, nie aber deren Verlassen. Diese traditionellen,
nach auflen gerichteten Funktionen eines Stadttores wird
Papst Pius IV. ganz sicher auch im Auge gehabt haben, als er
den Bau der Porta Pia beschlofS. Trotzdem lief$ er Michelan-
gelo mit dem beginnen, was im Unterschied zu allen ande-
ren Stadttoren hier das Wichtigere gewesen zu sein scheint:
mit der der Stadt zugewandten Seite. Ein Gesamtkonzept
Michelangelos fur Innen- und AufSentor, das die Quellen nur

116 Als prominente Ausnahmen des 16. Jahrhunderts, die teilweise aber
nach der Porta Pia datieren und tberwiegend in den nordlichen Lan-
desteilen liegen, sind zu nennen in Treviso: Porta San Tomaso (SCHWEI-
ZER 2002, S.180); vor allem in Padua: Porta Santa Croce (SCHWEIZER
2002, S.196-99), Porta San Giovanni (SCHWEIZER 2002, S.214),
Porta Savonarola (Scuweizer 2002, S.218); Verona: Porta Nuova,
Porta Palio u. Porta San Zeno (ScHWEIZER 2002, S.259, 279 u. 294);
Mantua: Porta Giulia (ScHWEIZER 2002, S.3935). Bei fast allen Beispie-
len ist zudem die Stadtseite gegentiber der Feldseite deutlich zurtickge-
nommen. Rom und Florenz kennen zu Michelangelos Zeit keine aus-
gestalteten Stadtseiten.

117 Siehe hierzu ausfiihrlich ScawEeizer 2002, S.13-29.

Diese Verteidigungsanlagen mufSten, wie schon Alberti verlangt (IV.4;

ALBERTI/THEUER, S.198), nach innen offen und unbefestigt sein, damit

sie dem Feind bei einer eventuellen Einnahme des Stadttores nicht als

Bastion gegen die Stadt dienen konnten.

119 Etwa bei der Porta San Pietro in Perugia; SCHWEIZER 2002, S.105.

in einem einzigen Nebensatz erwiahnen, ist mit den vorhan-
denen Dokumenten nicht rekonstruierbar.20 Es bleibt
nichts anderes tibrig, als sich an das Vorhandene zu halten,
wenn auch im BewufStsein, daf$ es sich womoglich um ein
Fragment handelt.

Elisabeth Mac Dougall betonte die Ndhe des Entwurfs zu
zeitgendssischen Villen- und Gartentoren — und begriindete
thn damit zugleich. Michelangelo habe das Tor dem von
Garten und Villen gepragten Charakter der Via Pia als stim-
migen Abschluff angepafst.!21 Moglich sei dies dadurch
gewesen, dafl die Methoden der zeitgenossischen Kriegs-
fuhrung traditionelle »Festungstore« (fortress gates) tiber-
flissig gemacht hitten.122

Auf die Nidhe zu Serlios Torentwiirfen!23 verwies auch
Ackerman.!24 Tatsdachlich gibt es im 1551 erschienenen
Extraordinario libro di architettura einige Blitter, die in
Details wie der Keilsteinasthetik oder der grofSen, den Gie-
bel (jedoch nur teilweise) sprengenden Inschriftentafel oder
dem Maskenmotiv der Porta Pia dhneln (Abb.38). Doch ist
die Verwandtschaft nur eine scheinbare. Ein opus rusticum
im Sinne Serlios, also das Arbeiten mit teils rauhflachigen,
teils als naturbelassene Gesteinsbrocken gestalteten Bossen,
liegt ebensowenig vor wie ein opus delicatum. Unter den
zahlreichen Torentwiirfen findet sich nicht ein einziger, wel-
cher der Porta Pia in formaler Hinsicht nahekdame. Diese
Nahe wird einzig und alleine durch die freie, >kapriziose«
Wahl der Tkonographie hergestellt. Sie ist trotz aller bizzarie
bei Serlio mit Michelangelo nicht vergleichbar, sondern
beschrankt sich im Detail auf das Ungewohnte, Groteske,
das im ganzen jedoch konventionell, also im Rahmen von
Serlios kiinstlerischen Moglichkeiten bleibt. Der Tonfall von
Michelangelos Tor ist ein anderer. Eine monumentale, ja
fast klassische Strenge und ein eigentimlicher, dusterer
Ernst, der nicht so recht zu einem locus amoenus paflt,
unterscheiden es von den heiteren, verspielten oder grotes-
ken capricci jener Anlagen bei Serlio.}25 Warum sollte es
auch? Weder fithrt die Porta Pia zu einem Garten noch in
eine Villa — sie fithrt hinaus aufs offene Land, was kein
geringer Unterschied ist. Insofern wire auch jeder festungs-

120 Wie Calcagni am 29. August 1561 berichtet, hatte sich der 86jdhrige
von einem schweren gesundheitlichen Zusammenbruch erholt und die
Arbeit wieder aufgenommen: »... hora cavalla et & apresso a disegni
[sic] per la Porta Pia dalla parte di fuori che non lo haveva fatto«,
zitiert nach SCHWAGER 1973, S.48.

121 In diesem Sinne urteilen auch Stankowsky 1979, S.34f. und SCHWEI-

ZER 2002, S.380f.

Mac Doucatt 1960, S.106-08.

SERLIO 1551. Zu Serlios Torentwiirfen siehe ScHwEeizer 2002, S.55 -

67/

124 AckeErmaAN 1961, Bd.1, S.115.

125 Schon Geymiiller hob den »ernsten Charakter« von Michelangelos
Torentwurfen hervor; GEYMULLER 1904, S.40.
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38. Sebastiano Serlio, rustiziertes Portal, Holzschnitt aus Extraordi-
nario libro di architettura, 1551, Tafel 12

artige Charakter fehl am Platz, es sei denn, man hatte das
Land gegen die Stadt verteidigen wollen.

Interessanter und weiterfithrender scheint der szenogra-
phische Charakter von Strafle und Tor, den vor allem Acker-
man betonte. Strafle und Tor seien »more theatrical than
utilitarian«, da sie ein damals fast unbewohntes Gebiet be-
dienten.126 Die szenographische, bithnenhafte Funktion der
Porta Pia ist in der Tat nicht zu leugnen.!27 Nur: welches
Stuick wird gespielt? Hierzu gibt es zwei Ansichten, die kon-
trarer nicht sein konnten. In seinem Aufsatz von 1930 cha-
rakterisierte Tolnay, wie schon erwihnt, die Porta Pia als
Ausdruck der »geschickesmafig in sich zusammenbrechen-
den Lebenskraft«.128 Was immer auch damit genau gemeint
sein mag, es ist nichts Gutes. In seiner italienischen Michel-
angelo-Monographie von 1951 versucht Tolnay, diese Ideen

126  AckerRMAN 1961, Bd.1, S.115.
127 Zuletzt ScawEeizER 2002, S. 379f.
128 ToLnay 1930, S.45.
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39. Sebastiano Serlio, Scena Tragica, Holzschnitt aus 1l secondo libro
della prospettiva, 1543, Fol. 69

aus dem deutschen Expressionismus dem italienischen Vor-
stellungskreis anzundhern: »La porta di citta diventa, invece
d’un passaggio che s’apre, una specie di simbolo della ine-
luttabile disfatta della forza vitale: un memento mori che si
drizza, enorme, innanzi al passante.« Die Porta Pia erinnere,
so schliefSt er, indem er Michelangelos Mascherone Dante
zitieren 1af3t, an das Hollentor: »Per me si va nella citta
dolente«.129 Man kann, auf die Gefahr hin, sich zu wieder-
holen, nur immer wieder darauf hinweisen, daf$ man durch
die Porta Pia die »citta dolente« nicht betreten, sondern
hochstens verlassen konnte, was eher Anlaf$ zur Freude sein
mifSte. Die zuvor diagnostizierte »Kraftniederlage« stimmt
damit nicht tberein. Pafdt also eher Ackermans Analyse?
Dieser hatte der Porta Pia, in Betonung ihrer angeblichen
Nihe zur zeitgenossischen Theaterdekoration nach Ser-
lio,130 einen festlichen, ja »beinahe heiteren« Charakter
zugesprochen.131 Ackerman, der mit dieser Sichtweise in
der Nachfolge Hans Mackowskys steht,!32 raumt freilich
ein, dafd nach Serlio nur die #ragische Szenerie uiber einen fei-
erlichen Torbogen am Ende eines Strafenprospektes verfu-
gen konne (Abb.39).133 Diese Einschrinkung hat, wie

129 Tornay 1951, S.209.

130 SErLIO 1584, Tafeln 48-51.

131 AckerMAN 1961, Bd.1, S.118.

132 Mackowsky sieht die Porta Pia als Initialwerk des >heiteren Barock«:
»Allerdings geht der Ernst und das dramatische Leben immer mehr
verloren, und das Kurvenspiel, das in der Porta Pia seine ersten Regun-
gen zeigt, steigert sich schliefSlich zum heiter-ausgelassenen Treiben. «
Mackowsky 1925, S.336.

133 AckermaN 1961, Bd.1, S.115 Anm. S.
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Krautheimer ausfiihrlich darlegt, vor allem damit zu tun,
daf Tragodien nur in der Upper Class vorkdamen, der alleine
diese architektonische Wiirdeform angemessen und vorbe-
halten sei.13% Es wire vielleicht zu akademisch gedacht,
Michelangelos Porta Pia direkt aus der Konzeption des Tra-
gischen in der zeitgendssischen Traktatliteratur ableiten zu
wollen. Richtig an dieser Idee scheint — und hier ist meines
Erachtens Tolnay ein feinerer Beobachter als Ackerman —,
daf3 sie die Nihe der Porta Pia zum Ernsten, Schwermiitigen
und Klassischen betont.

So krude Tolnays Ausfithrungen in unseren aufgeklarten
Tagen auch erscheinen mogen, so rithren sie doch an etwas,
das mit Ackermans angelsichsischer Aufgerdaumtheit nicht
zu fassen ist — und dennoch in der Porta Pia steckt. Dabei
liefert Ackerman selbst eher nebenbei ein Stichwort, das
uns, kombiniert mit Tolnays >Gefiihlsanalyse<, ein wichtiges
Stiick weiterbringen konnte, wenn er die Porta Pia als
»architectural equivalent to the pastoral genre in literature«
bezeichnete.!35 Versteht man unter »pastoral« weniger das
heiter-idyllisch Gartenhafte als das melancholisch-elegisch
Bukolische, wie Panofsky es in seiner Charakterisierung von
Vergils Hirtengedichten »vespertinal mixture of sadness and
tranquility« nannte,!36 so kommt man dem >anschaulichen
Charakter< der Porta Pia — um hier ausnahmsweise eine
Kategorie Hans Sedlmayrs zu gebrauchen — schon ein Sttick
naher.

Was nun die Porta Pia mit dem Bukolisch-Landlichen ver-
bindet, ist weniger die Nachbarschaft zu den gattungsmafSig
ganz anders gearteten Villen- und Gartentoren, als vielmehr
ihre tatsachliche Funktion. Mag sie in vordergriindiger Hin-
sicht den optischen AbschlufS der Via Pia bilden, so markiert
sie de facto an deren Ende jenen Punkt, an welchem die
Stadtstrafle zur Landstraffe wird — und ist somit eine das
Ende der Stadt verktiindende, das Land anktindigende Land-
marke. Als solche trennt sie von jeglicher Villenidylle bereits
der Maf3stab. Sind einzelne Motive Michelangelos, wie etwa
der Mascherone, durchaus an einem Villentor vorstellbar, so
weist die Monumentalitat des Ganzen in eine andere, klas-
sischere Richtung. Doch hat die Komposition nichts rein
Urbanes. Obgleich zu stiadtischer Monumentalitit gestei-
gert, bleiben die Formen geradezu faunisch und rustikal im
Sinne des offenen Landes. Mit dieser ikonographischen
Zwischenstellung wird die Porta Pia ihrer transitorischen
Funktion in augenfilliger Weise gerecht. Das Land schaut
bereits in die Stadt hinein, und es ist nicht die liebliche
Toskana, Michelangelos Heimat, es ist das rauhbeinige
Latium, ein mit seinen riesigen Rinderherden auf den son-

4 KRAUTHEIMER 1948, S.330f.
AckerMAN 1961, Bd.1, S.122.
136 PANOFESKY 1955, S.300.

<

PASCE
OVES -MEAS

40. Cesare Nebbia, Via Pia und Porta Pia, Fresko, Lateranspalast,
Sala della Conciliazione, um 1588

nenverbrannten Ebenen ebenso wildes wie fruchtbares
Land, das eher die Heimat des Vertumnus als der Pomona
ist. Die Gefihrdung der Wildnis, welche im BewufStsein des
16. Jahrhunderts einen klaren Gegenpol zur Idylle des
umfriedeten Gartens bildete, und der Gesichtspunkt der
Ernihrung erginzen sich einander. So entlafSt die Porta Pia
nicht nur auf das offene Land, sie spendet der Stadt gleich-
sam dessen Friichte, allen voran Getreide, das in der Gegend
um Rieti in groffen Mengen angebaut und uber die Via
Nomentana nach Rom geschafft wurde. Die Umgebung der
Diokletiansthermen, wo auch die groffen Kornspeicher ent-
standen, wurde so immer mehr zur Vorratskammer Roms.
Dieser Blick der Stadt auf das umgebende Land ist das
beherrschende Thema eines Freskos in der Sala della Conci-
liazione im Lateran, das Cesare Nebbia ca. 1588 fertigstellte
(Abb.40). Wohl nicht zufallig wurde genau die Blickachse
vom Monte Cavallo auf die Porta Pia gewahlt, die machtig
in der Bildmitte aufragt. Dahinter beginnt das Land als eine
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Weltenlandschaft mit fruchtbaren Ebenen, mit Ansiedlun-
gen und mit Wegen, die in die bergige Ferne fithren. Die
Porta Pia ist einladend geoffnet, die Menschen bewegen sich
auf der geraden Via Pia auf diese wie aus Eigenkraft leuch-
tende Offnung zu, von der Stadt hinaus aufs Land, gerade
so, wie es 250 Jahre spater Schiller in seinem Zweizeiler aus-
driickte. Dariiber hinaus feiert das Fresko im Lateran die
segensreiche Verbindung von Stadt und Land. Eben dies tut
auch die Porta Pia selbst, als ein Symbol des papstlichen
buon governo, der Guten Regierung, der das wechselseitige
Gedeihen zu verdanken ist. Es uiberrascht nicht, wenn die
landliche Symbolik von Michelangelos Architektur im
Fresko mit der pastoralen Metaphorik des Bibelwortes des
Jesus an Petrus zusammenfillt, welches die Uberschrift des
Freskos bildet: Pasce oves meas.

Die weitgehende Loslosung von fortifikatorischen Funk-
tionen und ihrer szenographischen Bezogenheit auf die
zulaufende StrafSenachse rickt Michelangelos Porta Pia
natiirlich auch in die Nihe »innerstidtischer« Tore,!37 also
der Triumphbogen, welche, wie Alberti erklart, »bei der
Miindung der Strafle aufgestellt werden«. Ein solcher
Bogen, fihrt er fort, sei »wie ein immer offenstehendes
Tor«, eine Erfindung, die auf jene zuriickgehe, »welche das
Reich erweiterten«. Da namlich eine Reichserweiterung
immer auch von einer Vergroflerung der Hauptstadt — und
damit eine Erweiterung des Mauerrings — begleitet werde,
wiirde das alte Stadttor sozusagen eingemeindet und seine
militdrische Funktion in eine reprdsentative umgewan-
delt.138 Natiirlich war Papst Pius IV. weit davon entfernt,
>sein Reich« zu vergrofsern bzw. den weiten Mauerring der
Antike mit seiner christlichen Hauptstadt auch nur halb-
wegs auszufullen. Die Verstarkung der Verteidigungsanla-
gen, die er vor allem an den Mauern des Borgo und der
Engelsburg vornehmen lief$,13? haben im Gegenteil eher
defensiven als expansiven Charakter. Doch die schrittweise
Urbanisierung des disabitato, verbunden mit einem schein-
bar »immer offen stehenden«, auf das Land hinausweisen-
den Torbogen, konnte bei gebildeten Betrachtern durchaus
auf expandierende Prosperitit gerichtete Assoziationen aus-
gelost haben. Als optimistisches Signal fiir sein eben ange-
brochenes Pontifikat wollte sie der papstliche Auftraggeber
mit Sicherheit verstanden wissen.

137 Stankowsky charakterisiert die Porta Pia im Grundsatz gewif3 zutref-
fend als arcus recordationis, also als festen Ehrenbogen, auch wenn
seine motivische und inhaltliche Ableitung vom Drusus-Bogen und von
der Villa Giulia nicht vollends iiberzeugen; STaNkOowsky 1979, S.33—
38.

138 ALBERTI/THEUER, VIILG, S.438f. Zu Albertis Ableitung siche auch
ScHWEIZER 2002, S.51.

139 PasTor VII, S.597-600.
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Dafs die Geste papstlicher Zuversicht am Ende zur vieldeu-
tigen und auch zwiespiltigen Botschaft geriet, ist das Ergeb-
nis von Michelangelos kunstlerischer Ausfuhrung. Die Irri-
tation hieriber konnte auch auf dem Hohepunkt der
Michelangelo-Verehrung nur vordergriindig verdeckt wer-
den. Burckhardts Dictum einer formalen Willkiir, die durch
»Entschiedenheit« und » Notwendigkeit« fast naturgesetzli-
che Ziige gewinnt, ist in ithrer Notlage zwischen Ablehnung
und Bewunderung bezeichnend fur ein Werk, das sich den
tblichen Kategorien kunsthistorischer Kritik in eigenartiger
Weise entzieht.140 Naturlich wurde Michelangelos architek-
tonische Wortwahl immer schon von der Stillage mitbe-
stimmt, die ein Projekt jeweils erforderte oder zulief3. Die
Entscheidung zwischen freien Formen und strengem Klassi-
zismus ist — unabhangig von der Entwicklung des Personal-
stils — immer auch eine Frage des Decorum. Im Fall der
Porta Pia hingegen geht diese Rechnung nicht auf. Es bleibt
der von Schwager diagnostizierte »opake Rest«, der mit den
aufseren Umstinden des Auftrags und der Funktion des
Monuments nicht in Deckung zu bringen ist.

In der vorliegenden Studie ist bislang der Aspekt des
»Lebensalters< nicht angesprochen worden, und das mit
gutem Grund, steht diese Thematik an wissenschaftlicher
Verrufenheit — namentlich nach den Arbeiten des Wilhelm
Pinder — der Porta Pia um nichts nach. Es ist angesichts der
bloflen Tatsachen aber kaum moglich, die Frage nach dem
Einflufy von Michelangelos Alter unbertcksichtigt zu lassen,
sie als geistesgeschichtliche — und hier spezifisch deutsche —
Altlast entsorgen und umgehen zu wollen. Anders als Sankt
Peter, das Kapitol oder der Palazzo Farnese, die alle in den
vierziger Jahren des 16. Jahrhunderts begonnen wurden,
fallen die Arbeiten zur Porta Pia in die allerletzten Lebens-
jahre Michelangelos. Neben der Sforza-Kapelle, deren
kiinstlerische Interpretation vergleichbare Schwierigkeiten
bereitet, ist sie sein eigentliches Spat- oder Alterswerk.14!
Die Vorstellung von der besonderen Wesensart eines >Spat-
werks< hat das frithe burgerliche 20. Jahrhundert sehr
beschiftigt. Freilich war damit nicht unbedingt der qualita-
tive Hohepunkt eines Kunstlerlebens gemeint, den man eher
in die >reifen Mannesjahres, also in die >Bliite der Schaffens-
kraftc versetzte. Die Einbeziehung des Lebensalters in die
Kunstkritik galt vielmehr dem Versuch, die Brechung des
Werks durch auferkiinstlerische, biologisch-biographische
Faktoren wie Erfahrung und Weisheit, aber auch Sonder-
lichkeit und Todesnihe zu bezeichnen und zu erfassen, was

140 BurckHARDT 1884, Bd.2.1, S.251f.
141 Michelangelos Umbauten in Santa Maria degli Angeli sind heute als
eigenstandiges >Werk« nur schwer zu greifen.
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an die Objektivierbarkeit freilich gewisse Herausforderun-
gen stellte und stellt. So konstatierte beispielsweise Thomas
Mann, 1932 bereits selbst Anwirter auf ein Alterswerk, die
letzten Jahre Goethes als von einem »Zug ins Weltweite«
geprigt und vermerkte eine »wachsende Anteilnahme des
Alten an utopisch-welttechnischen Fragen«, was vielleicht
nicht jeden Germanisten zufriedenstellen wiirde. Welche
Relevanz — um nicht zu sagen Virulenz — die Spatwerkthe-
matik gerade in Deutschland bis weit ins 20. Jahrhundert
dennoch gehabt hatte, wird deutlich, wenn beispielsweise
im Doktor Faustus der Organist Kretzschmar seitenlang mit
der Auslegung von Opus 111 beschiftigt ist, Thomas Mann
also ein exemplarisches Spatwerk Beethovens in Austausch
mit dem seinigen treten 1ifSt. Konnen die Eigenheiten eines
typischen Spatwerks — ob nun ein bis ins Manische gestei-
gertes Beharren auf einen thematischen Fixpunkt oder aber
die Weitung des Blicks ins Seherisch-Abstrakte — dessen
auratische Ausstrahlung begriinden, so sind sie andererseits
selten dazu geeignet, seine breite Popularitit zu befordern.
Frithe und vor allem mittlere Werke sind allemal beliebter,
da in ihrer Form klarer, in ihrer Gestaltung eingangiger und
in ithrer Botschaft verstandlicher.

Ahnliches gilt fiir Michelangelos Porta Pia. Wenn seine
Architekturen tberhaupt auf populdre Beliebtheit hoffen
dirfen, dann am wenigsten dieses lindliche Stadttor. Hans
Sedlmayr, der hier doch noch einmal zu Wort kommen muf3,
endet bei einem von ithm selbst als »fliichtig« und »unge-
nau« charakterisierten!'42 Versuch, den Manierismus bei der
Wurzel zu packen, wie von selbst bei der Porta Pia: »[Der
Manierismus| ist seiner Struktur nach dualistisch. Damit
wollen wir sagen: Er arbeitet mit einem offenen Gegensatz
zwischen den verschiedenen Teilen und Schichten der
Gebilde; Dissonanzen werden zugelassen und gesucht; ein
innerer Zwiespalt, ein Sich-gegenseitig-in-Spannung-Setzen
der verschiedenen Sphiaren — das alles zum Prinzip erhoben —
sind fur thn kennzeichnend. [...] Der unauflosbare (>tragi-
sche<) Konflikt — nicht als Privatweltanschauung des Urhe-
bers [...], sondern als formbildendes Gestaltungsprinzip —
das ist die einzigartige Tat Michelangelos. Eine in diesem
Sinn >tragische« Architektur ist seit ihm nicht wiederge-
kehrt.«143 Und an anderer Stelle: »[Michelangelos] Kunst
teilt mit der des Manierismus den bejahenden Zwiespalt als
Gestaltungsprinzip und das, was Wilhelm Pinder die »erstar-
rende Atmosphire« genannt hat. Aber Michelangelos Zwie-
spalt ist anders als der des Manieristen, tragisch, und das
Erstarren ist thm nicht Vertotung (Carl Linfert), sondern
Schwer-Werden des Lebendigen, Versteinern. [...] In der
Architektur ist es die Porta Pia mit ihren eiskalten, wie aus

142 SELDMAYR 1940, S.42.
143 SEpLMAYR 1939, S.153f.

Metall geschnittenen Formen, die einen solchen Punkt grof3-
ter Niaherung zum Manierismus darstellt. «144

Michelangelos Alterswerk als ein durch spezifische, nur
ihm eigentiimliche Tragik ausgezeichneter Manierismus?
Unwillkiirlich muf§ man an Tolnays »geschickesmifSig in
sich zusammenbrechende Lebenskraft«,145 an sein »Per me
si va nella citta dolente« denken.'46 Man konnte dies als —
aus der Zeit der Abfassung des Textes erklarlichen — spat-
expressionistischen Uberschwang bedenkenlos der Wissen-
schaftsgeschichte anvertrauen, wenn es nur gelingen wiirde,
die Porta Pia auf >korrekte Weise« zu entratseln.

Lost man sich von der ebenso ver- wie mifSbrauchten Dik-
tion, so wird man einiges von Sedlmayrs »gegenseitig in
Spannung sich setzenden Sphiaren« oder dem »unauflosba-
ren Konflikt als formbildendes Gestaltungsprinzip« in den
hier und anderswo gemachten Beobachtungen wiederfin-
den. Wie, wenn nicht durch oberflichliche Verharmlosung,
konnten die beiden entgegengesetzten Aussagen der Porta
Pia in Einklang gebracht werden? Die eine im Sinne des
pastoralen Bibelworts, passend zum pipstlichen Auftrag
und zu der auf das Landleben weisenden, Papst Pius feiern-
den Lorbeer-Girlande im oberen Teil des Tores — die andere
mit dezidiert diisterem Unterton, wie ihn der faunische
Mascherone im strengen, »antikischen« Teil der Architektur
heraufbeschwort? Und ist die Assoziation des gravititisch
driickenden Durchgangsmotivs an das Hollentor der Divina
Comedia, dem der greise Architekt sich schliefSlich nahen
fuhlte, wirklich abwegig? Die Jenseitsthematik, die auch in
der Sforza-Kapelle in der merkwiirdigen architektonischen
Ausgrenzung der fur die Grabmailer bestimmten Anrdume
eine Rolle zu spielen scheint,!4” kann nicht unberiihrt blei-
ben, wenn ein 85jahriger ein Tor zu entwerfen hat, das aus
der Stadt der Lebenden herausfithrt. Diesem dusteren
Grundton wird auch durch die anthropomorphen Anklange
nicht widersprochen, die man in der Toroffnung — mit den
Schlitzen im >Thermenfenster< als Augen, dem SchlufSstein
als Nase und der Bogenoffnung als weit aufgesperrtem
Maul — mit etwas gutem Willen erkennen kann. Sie sind
eben nicht heiter und scherzhaft gemeint, wie bei jenem
bertthmten Gartenportal, welches Federico Zuccari etwa
vierzig Jahre spater fur sein Haus in der Via Gregoriana ent-
warf. Uber dieser ganz bildlich iibersetzten Fratze konnte,
wie tiber dem wohl als Vorbild genommenen Maskenportal
im Park von Bomarzo — tatsiachlich »Lasciate ogni pensiero
voi che entrate« stehen. Eben darin liegt der Unterschied zu
Dantes Divina Comedia, aus welcher der Spruch — mit einer

144 SEDLMAYR 1940, S.24f.

145 ToLNAY 1930, S.45.

146 Tornay 1951, S.209. Vgl. o. S. 156.
147 MAURER 2004, S.142f.
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entscheidenden Abwandlung — entlehnt wurde: Wo man in
Bomarzo, und wohl auch im Gartchen des Palazzo Zuccari,
alle Sorgen (»pensieri«) draufen lassen soll, wird bei Dante
dem in die Unterwelt Eintretenden nahegelegt, sich von
allen Hoffnungen zu trennen: »Lasciate ogni speranza voi
ch’entrate«.

Um MifSverstindnissen vorzubeugen: ein Alterspsycho-
gramm Michelangelos soll hier nicht versucht werden. Doch
stellt sich die Frage, ob bei Porta Pia nicht die aus Lebens-
erfahrung gewonnene Einsicht eine Rolle gespielt haben
mag, dafs einander entgegenstehende Prinzipien sich weder
nivellierend versohnen lassen noch ihr Konflikt durch ein
Entweder-Oder entschieden werden kann. Was in friheren
Jahren vielleicht zu einer wie auch immer gearteten >Losungc
verarbeitet worden wire, bleibt bei Porta Pia ungelost — und
riickt dabei so dicht aufeinander, daf$ ein durch Bewegungs-
unmoglichkeit zementiertes Gleichgewicht das Gegeneinan-
der der Teile zum perpetuierten, immer gultigen Zustand
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erhebt. Wie es die Entwurfszeichnungen zeigen, stauen sich
Motive unterschiedlichster Herkunft in einem Prozefs des
sukzessiven, einander nicht verdrangenden, wohl aber be-
drangenden Akkumulierens zu einer michtigen Dissonanz
von gleichwohl so ausgefeilter und durchgearbeiteter Orche-
strierung, dafs, um mit Burckhardt zu sprechen, in dieser
scheinbaren Willkiir auch nicht die kleinste Nebenstimme
fehlen oder verdndert werden durfte. In ihrem ungelosten,
aufs deutlichste herauspraparierten Dualismus zwischen
Stadt und Land, Heiterkeit und Dusternis, Lebensquelle und
Hollentor ist die Porta Pia ein Kunstwerk von seltener Radi-
kalitat, gegen welche sich die Freiheiten der Biblioteca Lau-
renziana schon beinahe vitruvianisch ausnehmen. Erst ganz
am Ende seines Lebens scheint Michelangelo die Kraft oder
den Mut gehabt zu haben, voll und ganz auf ein Allheilmit-
tel zu verzichten, das seinem Gesamtwerk ebenso gerne wie
unzutreffend abgesprochen wird: auf die moderierende Hilfe
und die versohnende Kraft der Konvention.
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