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I. WORTLICHER UND POLITISCHER BILDSINN

DaB Raffaels Fresken in der Stanza d’Eliodoro des Vati- 

kan neben ihrem wbrtlichen einen zweiten, politischen 

Bildsinn haben, ist von der Forschung immer betont wor- 

den1. DaB dariiber hinaus ein theologisches Programm zu- 

grunde liegt, hat Frederick Hartt erkannt; in seinem um- 

fangreichen Deutungsversuch ist er allerdings zu wenig 

uberzeugenden Ergebnissen gekommen2. Stellt man die 

Frage nach der ubergeordneten religibsen Bedeutung der 

Fresken, so wird man zunachst die vordergriindige politi- 

sche Symbolik zu betrachten haben, zumal auch hier noch 

tnanche Unklarheit in der Literatur herrscht. Bekanntlich 

ist jeweils eines der vier groBen Wandfresken mit einer der 

vier alttestamentarischen Szenen im Gewdlbe zusammen 

Zu sehen. Die inhaltliche Beziehung ist typologischer Art3.

F ,Vertreibung Heliodors“ und ,,Moses vor dem brennenden 

Dornbusch“ (Abb. 1, 2)

Die Vertreibung des Heliodor wird im zweiten Buch der 

Makkabaer (3,23-29) geschildert. Im Auftrag des Syrer- 

kbnigs Seleukus ist Heliodor in den Tempel zu Jerusalem 

eingedrungen, um den Schatz zu rauben. Auf das Gebet 

des Hohepriesters Onias hin sendet Gott einen goldenen 

Schimmelreiter, der zusammen mit zwei weiteren himm- 

lischen Begleitern den Tempelschander vertreibt. Im Bilde 

wird die Vertreibung des Heliodor anschaulich dadurch 

unterstrichen, daB dieser - niedergeritten in der auBersten 

rechten Bildecke liegend - gleichsam aus dem Fresko hin- 

ausgedrangt wird. Links die klagenden Frauen mit ihren 

Kindern, deren Opfergaben Heliodor rauben will. In der 

Mitte im Hintergrund der Hohepriester im Ornat vor dem 

Altar betend. Den tagespolitischen Aspekt reprasentiert die 

Gestalt Julius’ II., der links auf der sedia gestatoria herein- 

getragen wird und vor den klagenden Frauen als Betrachter 

von Heliodors Vertreibung erscheint4.

1 Vgl. zuletzt Dussler, 87-92.

2 Hartt, 115-145, 181-218.

3 Zur Datierung der Fresken vgl. unten 86 ff.

4 Die Papstgruppe ist, wie die Untersuchung des Mortelbewurfs

gezeigt hat, nicht nachtraglich hinzugefugt worden. Sie ist gleich-

satn als Bild im Bilde gedacht. Redig de Campos, Anachronismus,

Die Wahl des Themas aus den Makkabaerbiichern diirfte 

nicht zufallig sein. In San Pietro in Vincoli, der Titelkirche 

J ulius’ II., werden als Hauptreliquien neben den Ketten des 

hl. Petrus die Uberreste der sieben makkabaischen Bruder 

aufbewahrt5. Die alte Meinung, der Papst habe mit diesem 

Fresko auf die Vertreibung der Franzosen aus Italien an- 

spielen wollen, vertritt heute wohl niemand mehr, weil 

dann das gleiche politische Ereignis mit dem Attilafresko 

ein zweites Mai alludiert ware. Gemeint sind vielmehr die 

inneren Feinde der Kirche, jene schismatischen Kardinale, 

die als Kollaborateure Ludwigs XII. von Frankreich ein 

Konzil, das sogenannte conciliabulo, nach Pisa einberiefen, 

um Julius II. abzusetzen (16.5.1511), ein Unternehmen, 

das schlieBlich scheiterte6.

Schismatischen Kardinalen und Heliodor ist gemeinsam, 

daB sie einem auswartigen Konig in die Hande arbeiten. 

Der Vergleich scheint auf den ersten Blick unvollkommen, 

weil die Bedrohung durch die Kardinale eine interne, 

Heliodor eine Gefahr von auBen darstellt. Das Problem 

wird durch die kirchliche Definition des Schismatikers ge- 

klart. Augustinus sagt: Sic et Uli qui non recesserunt ab ecclesia, 

et tales sunt, quales si fores essent1. Noch scharfer formuliert 

die von Julius II. im Juni 1511 gegen das conciliabulo von 

Pisa erlassene Bulle diesen Gedanken: Quisquis igitur hanc 

sanctam et immaculatam ecclesiae unitatem ausu sacrilego, et 

diabolica persuasions violare praesumpserit, hie, ut Canones edo­

cent, alienus est,prophanus est, hostis est, habere non potest Deum 

patrem, qui universalis ecclesiae non tenet unitatem*. Aus einem 

Brief des B. Stabellino vom 20. Februar 1513 wissen wir,

168. Diese Deutung schon bei Taja, 217: Finge, che it Papa venga 

a vedere questa pittura. . . Zur Identifizierung der Personen vgl. 

VasMil IV, 345 Anm. 2. Dussler, 89.

5 Ihr Sarkophag steht unter dem Altar der Confessio, der die Ket­

ten Petri birgt. Matthiae, 66; ferner Acta Sanctorum Junii tom. 

VII, Paris-Roma 1867, 413 Nr. 114.

6 Pastor III 2, 1037 Anm. 3. Hartt, 119. Schone, 15f. Das Fresko 

als Anspielung auf die Vertreibung der Franzosen gedeutet bei 

Taja, 217, als Anspielung auf die Vertreibung der Venezianer 

bei Fischel 1962, 74.

7 Augustinus, Sermo IV, De Jacob et Esau, PL 38, 50.

8 Mansi, 569. Ferner: . . .non habet ecclesiae ordinationem, qui ecclesiae 

non tenet unitatem, ebenda. Die schismatischen Kardinale werden 

mit Wblfen verglichen, die den Weinberg des Herrn zerstbren 

wollen, ebenda 577. Vgl. unten Anm. 305. Zur Rolle der welt-
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1. Vertreibung des Helio dor (vor der Restaurierung)

2. Moses vor dem brennenden Dornbusch

32



3. Messe von Bolsena (nach der Ilestaiirieriing)

daB im Karnevalszug 1513 der Sieg Julius’ II. uber die 

Schismatiker in allegorischen und szenischen Festwagen 

gefeiert wurde, deren Thematik das Programm der Stanza 

d’Eliodoro in Erinnerung ruft: Piu di lontano poi veniva 

■Aaron ad uno altare dove era il candelabro sacrificando col turri- 

bulo in mano ... Et nolle parti piu remote seguiva ,Concilium 

Lateranense Triumphant'-'1. Das Bild des Hohepriesters vor

lichen Herrscher beim conciliabulo vgl. die Eroffnungsrede des 

Aegidius von Viterbo zum V. Laterankonzil, Mansi, 672D.

Zu diesem Konzil vgl. N.H. Minnich SJ-H.W. Pfeiffer SJ, Two 

Woodcuts of Lateran V, in: Archivum Historiae Pontificiae 8 

(1970), 179-214.

9 In dem Bericht liber den Festzug heiBt es ferner: . . .un carro che 

portava uno obelisco grande, ne la prima facia di cui er ano pinte lettere 

egyptie in questa forma: ne la piu excelsa parte era uno fascia di spiche, 

poi una simia e piu basso una querga, da poi un sprevieri et una palma a 

sinistra et uno occhio a dextra, et qui nel fondo una ciconia, ne I’altre tre 

fa%e er ano lettere grece, hebraice e latine, et perche quelle non vidi, queste 

non intesi, notaro solo le latine che foro tali JUL.II.PONT.MAX. 

ITALIAE LIBERA TORI ET SCISMA TIS EXTINCTORI. 

Il medemo or dine servanda seguiva una hydra sopra la quale era uno angelo 

che con la spada e col scuto la ferriva al capo. Brief des B. Stabellino 

vom 20. Februar 1513, zitiert nach A. Luzio, Federico Gonzaga 

ostaggio alia corte di Giulio II., in: ArchStorRom 9 (1886), 580. 

dem siebenarmigen Leuchter laBt im Zusammenhang mit 

der Allegoric auf den Sieg des V. Laterankonzils unmittel- 

bar an die „Vertreibung des Heliodor“ denken.

Bestatigt wird diese Deutung von dem Deckenfresko 

„Moses vor dem brennenden Dornbusch“ uber dem 

Heliodorbild. Der von Hartt konstruierte Bezug der bei- 

den Fresken als Sinnbilder der Inkarnation Christi ist zu 

locker, um iiberzeugen zu kbnnen10. Ein tertium compara- 

tionis scheint in der Heiligkeit des Ortes (Exod. 3,5) ge-

10 Hartt, 128. Ein Vergleich mit dem entsprechenden Fresko Botti­

cellis in der Sixtinischen Kapelle bestatigt unsere Deutung. 

Ettlinger, 62 f. Zur Rolle des Moses als Vorbild des Papstes bei 

der Verteidigung seiner Autoritat gegen die Haretiker ebenda, 

105. Als Anspielung auf den papstlichen Sieg liber den Kon- 

ziliarismus und die Schismatiker deutet Ettlinger die „Bestra- 

fung der Rotte Korah“, die damit eine Parallele zu Raffaels „Ver- 

treibung des Heliodor“ bildet. Sixtus IV. war mehrfach von 

konziliaristischen Tendenzen bedroht worden, die von welt­

lichen Machten gesteuert wurden. Dabei ist es aufschluBreich, 

daB Giuliano della Rovere, der spatere Julius IL, im Auftrag 

seines Onkels Sixtus’ IV. einmal nach Frankreich reiste, um dem 

franzdsischen Konig die Einberufung eines Konzils auszureden. 

Ebenda, 106f.

33



geben zu sein. Vor allem aber: Moses, den die Juden ver- 

leugnet batten, erhalt bier von Gott den Auftrag, sein Volk 

aus der Knechtschaft zu fuhren. Et expletis annis quadraginta, 

apparuit illi in deserto montis Sina Angelas in igne flammae rubi. 

Moyses autem videns, admiratus est visum ... Dixit autem illi 

Dominus: Solve calceamentum pedum tuorum, locus enim, in quo 

stas, terra sancta est. Videns vidi afflictionem populi mei, qui est 

in Aegypto, et gemitum eorum audivi, etdescendi liber are eos. Et 

nunc veni, et mitt am te in Aegyptum. llunc Moy sen, quern nega- 

verunt dicentes: Quis te constituit principem et iudiceml llunc 

Deus principem et redemptorem misit, cum manu Angeli, qui 

apparuit illi in rubo.. . (Act. 7,30 ff.). Die gottgewollte 

Autoritat des Moses, von den Zweiflern in den eigenen 

Reihen bestritten, und jene des Papstes, von den Schis- 

matikern in Frage gestellt, entsprechen sich. Der Vergleich 

mit Moses war der Umgebung Julius’ II. gelaufig, wie der 

Moses Michelangelos oder das quattrocenteske Bildpro- 

gramm des ersten Rovere-Papstes in der Sixtinischen 

Kapelle beweisen11.

Kempis in einem der meistgelesenen Bucher des Spat- 

mittelalters lieiBt: Cavendum est tibi a curiosa et inutili per- 

scrutatione huius profundissimi Sacramenti: si non vis in dubita- 

tionis profundum submergi, und: Perge ergo cum simplici et 

indubitata fide; et cum supplici reverentia ad Sacramentum 

accede12, so muB der zweifelnde Priester in der ,,Messe von 

Bolsena“ das Wunder erfahren. Vor seinen unglaubigen 

Augen beginnt die Hostie zu bluten und das corporale zu be- 

netzen. Dem zelebrierenden Priester gegeniiber kniet 

Julius II. in frommer Andacht vor dem Altar. Links unten 

erregte Menschen, rechts zwei Kardinale, unter ihnen 

Raffaele Riario13, Gefolge und unten die Schweizer Solda- 

ten mit der niedergestellten sedia gestatoria. An konkreten 

politischen Beziigen ist in der Hauptszene wohl kaum mehr 

zu sehen als eine Erinnerung an die Verehrung, die Julius II. 

am 7. September 1506 auf seinem Feldzug gegen Bologna 

beim Aufenthalt in Orvieto der dort aufbewahrten Reli- 

quie des corporale erwiesen hatte 14.Dargestellt ist damit der 

Auftakt zu jenem siegreichen Kriegszug, mit dem der

2. ,,Messe von Bolsena'1 und,,Isaaks Opferungf 

(Abb. 3, 4)

Die „Messe von Bolsena“ zeigt jene Begebenheit, die den 

AnlaB fur die Einfiihrung des Fronleichnamsfestes unter 

Urban IV. (1261-1264) bildete. Wenn es bei Thomas a

11 Vgl. Anm. 10. Vgl. ferner unten Anm. 334.

12 Thomas a Kempis, 312f. Vgl. J. Huizinga, Herbst des Mittel- 

alters, 9.Aufl. Stuttgart 1965, 324 f.

13 VasMil IV, 343.

14 Hartt, 120. Dussler, 90. Fischel 1962, 78, deutete die Szene als 

Anspielung auf die Zweifel der schismatischen Kardinale an der 

Autoritat des Papstes. - Bereits Sixtus IV. hatte Ablasse fur die 

Verehrung des corporale von Bolsena gewahrt. Zu seiner Schrift 

De sanguine Christi vgl. Ettlinger, 84 f., ferner Hartt, 269. Im 

Zusammenhang mit Raffaels Fresko ist auch darauf hinzuweisen, 

daB der 250. Jahrestag der Stiftung des Fronleichnamsfestes, 

d. h. des Wunders von Bolsena, bevorstand.

4. Isaaks Opferung
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5. Befreiung Petri (vor der Restaurierung)

6. Jakobs Traum von der Himmelsleiter
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Papst das Werk der Rettung des Kitchenstaates einleitete, 

das 1511/12 wieder aufs hochste gefahrdet erschien. Das 

mag ein Grund zur Wahl des Themas gewesen sein. 

Die Hinzufiigung der Schweizer, die sich auf der jiingsten 

Kampagne hervorragend ausgezeichnet hatten, ist so zu 

verstehen, auch die anachronistische Darstellung mit Bart, 

den Julius sich erst auf seinem zweiten Zug nach Bologna 

im Oktober und November 1510 wachsen lieB, mit dem 

Schwur, ihn erst nach der Vertreibung der Franzosen zu 

rasieren15. Der Bart bedeutete also fur Julius eine Art poli- 

tisches Manifest, das um so mehr auffallen muBte, als er eine 

Ausnahme von der fur Geistliche vorgeschriebenen Regel 

der Bartlosigkeit darstellte16.

Im Gewblbefresko uber der „Messe von Bolsena“ malte 

Raffael die „Opferung Isaaks“. Der typologische Zusam- 

menhang mit der Eucharistie ist nie bestritten worden. Ein 

politischer Bezug scheint hier nicht beabsichtigt17.

3. „Befreiung Petri” und „ Jakobs Traum 

von der Himmelsleiter” (Abb. 5, 6)

Der „Befreiung Petri“ liegt Act. 12,5-10, zugrunde. Et 

Petrus quidem servabatur in car cere. Or at io autem fiebat sine 

intermissione ab Ecclesia ad Deum pro eo. Cum autem produc- 

turus eum esset Herodes, in ipsa node erat Petrus dormiens inter 

duos milites, vindus catenis duabus; et custodes ante ostium custo- 

diebant care erem. Et ecce: Angelas Domini astitit, et lumenrejulsit 

in habitaculo, percussoque latere Petri, excitavit eum dicens: Surge 

velociter. Et ceciderunt catenae de manibus eius ... Diesem Be- 

richt ist Raffael treu gefolgt. In der Mitte erscheint der 

Engel im Gefangnis, rechts fiihrt er Petrus ins Freie. Auf 

beiden Seiten schlafende oder erschrocken erwachte Kriegs- 

knechte, links im Hintergrund die Stadtsilhouette, dar- 

iiber der Mond am wolkendurchzogenen Nachthimmel.

15 Hartt, 215. Den Schweizern verlieh Julius II. 1512 ein Banner 

mit der Aufschrift Dominus mihi adiutor, non timebo quod facial mihi 

homo. Ebenda, 119.

16 Auf diese kanonische Bestimmung hat Hartt, 215, hingewiesen, 

doch trifft seine Behauptung nicht Zu, seit Stephan I. (254-257) 

habe kein Papst mehr einen Bart getragen. Im Freskenzyklus 

von SS. Quattro Coronati von 1246 wird Silvester bartig dar- 

gestellt, vgl. unten (Abb. 17,20). Clemens VI. (1342-1352), Inno- 

zenzVI. (1352-1362) und Urban V. (1362-1370) trugen Vollbarte. 

Haidacher, 58, 64. Traeger, Abb. 15. Spater scheinen nur noch 

die Gegenpapste Clemens VII. (1378-1394) und Benedikt XIII. 

(1394-1417) einen Schnurr- bzw. Vollbart getragen zu haben, 

danach bis Zu Julius II. kein Papst mehr.

17 Gen. 22, 2-9. Hartt, 127. Vgl. Augustinus, Sermo II, De Abraam

ubi temptatur a Deo, CChr 41, 9-16. Das MeBopfer wurde seit

dem 14. und 15. Jahrhundert mit vorbildlichen Handlungen des

Alten Bundes konfrontiert. O. Gillen, in: RDK III, 109f.

Julius II. war Titelkardinal von San Pietro in Vincoli ge­

wesen, wo noch heute die im Fresko so deutlich wieder- 

gegebenen zwei Ketten aufbewahrt werden18. Petrus tragt 

daher die Ziige Julius’ II.19. Der politische Sinn meint die 

Befreiung des Stuhles Petri als Ziel der Unternehmungen 

des Papstes, und man braucht ihn nicht auf die Flucht 

Julius’ II. im Mai 1511 aus dem belagerten Bologna20 oder 

auf die am 23. Juni 1512 erfolgte Dankeswallfahrt zu seiner 

Titelkirche einzuengen21. Zeitgenbssische Betrachter mo- 

gen hieran gedacht haben, doch scheint von der Planungs- 

geschichte her gesehen die Szene zunachst antizipierend die 

politische Quintessenz des Zyklus enthalten zu haben, ehe 

sie vom Lauf der Ereignisse bestatigt wurde22.

Uber der ,,Befreiung Petri“ ist Jakobs Traum von der 

Himmelsleiter dargestellt, auf der Engel auf und nieder 

steigen (Gen. 28,1 Iff.). Die Parallelitat der nachtlichen 

Vision von Licht und Engeln liegt auf der Hand, auch 

pflegte man den Stein, auf dem Jakob sein Haupt bettete, 

mit Petrus zu vergleichen. Die Anspielung auf das Papst- 

tum ist damit impliziert23.

4. „Die Begegnung Leos d. Gr. mit Attila”

(Abb. 7)

Das Attilafresko bedarf einer ausfiihrlicheren Unter- 

suchung, da es in mancherlei Hinsicht eine Sonderstellung 

im Zyklus einnimmt. Das spiegelt sich schon in der unter- 

schiedlichen und schwankenden kiinstlerischen Bewer- 

tung, die es im Gegensatz zu den anderen Wandfresken der 

Stanza d’Eliodoro erfahren hat. Wahrend ,,Vertreibung 

Heliodors“, „Messe von Bolsena“ und „Befreiung Petri“

18 Vgl. oben Anm. 5. Pastor III 2, 849, 867, 1039. Die von Hartt, 

121, vorgeschlagene Deutung der Ketten als Symbole der Be- 

drohung durch deutsches Kaiser- bzw. franzosisches Konigreich 

ist verfehlt.

19 Dussler, 90. Die von Bellori, Descrizione, 41 und Taja, 220 und 

noch von Milanesi (VasMil IV, 344 Anm. 1) vertretene Ansicht, 

die Szene beziehe sich auf die Befreiung des Kardinals Giovanni 

de’ Medici, des spateren Leos X., aus franzdsischer Gefangen- 

schaft, wurde zu Recht seit Grimm, 386 Anm. 1, nie mehr ver- 

treten. Vgl. Hartt, 121.

20 Fischel 1962, 74.

21 So Dussler, 91, Hartt, 122 und Freedberg, 152. Das Thema stand 

schon vor besagter Wallfahrt fest, vgl. unten 89 f., 97 f.

22 Ubrigens bringt der Text der Apostelgeschichte, 12, 9, eine ahn- 

liche Relation zwischen Vision und Wirklichkeit zum Ausdruck, 

die Raffael in der zweifelnden Miene des befreiten Petrus an- 

klingen laBt. Die Ketten Petri wurden noch im spaten Cinque- 

cento als Sinnbild der Befreiung des Stuhles Petri von fremdem 

Joch verwendet, so auf P.P. Olivieris Grabrelief Gregors XI. 

in S. Francesca Romana. Traeger, 81 f. und Abb. 24.

23 Hartt, 127.
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7. Begegmmg Leos d. Gr. mit Attila (nach der Restaurierung')

8. Noahs Dank
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immer als im wesentlichen eigenhandige Hauptwerke 

Raffaels galten, glaubte man im Attilabild kiinstlerische 

Schwachen zu entdecken, die man Raffaels Schiilern zu- 

schrieb24. Bei der letzten Restaurierung (November 1954 

bis Marz 1957) wurde das Werk von Schmutz und spateren 

Ubermalungen gereinigt, unter denen es mehr als die ubri- 

gen Freshen gelitten hatte25, und eine Revision des nega- 

tiven Urteils blieb nicht aus26. Bereits die Forscher des 

19. Jahrhunderts batten den Rang des Werkes richtig er- 

kannt27. Sein EinfluB auf die spatere Kunst war denn auch 

groBer als jener der anderen Wandbilder. So ist das gleich- 

namige Fresko, das Gregor XIII. in der Galleria delle Carte 

Geografiche anbringen lieB, in wesentlichen Punkten ab- 

hangig von Raffael28. In seinem Wandbild „Begegnung des 

hl. Nilo mit Otto III." in Grottaferrata folgte Domeni- 

chino dem Kompositionsprinzip des Attilafreskos, was 

durch das ahnliche Thema der Begegnung von Geistlichkeit 

und Soldatentruppe nahegelegt wurde29. Unter den Raffael- 

zeichnungen, die Carlo Maratta seinen Schiilern fur Stu- 

dienzwecke zur Verfugung stellte, befand sich auch die

24 Im allgemeinen schrieb man nur die Papstgruppe Raffael selbst 

zu, wahrend die gesamte rechte Halfte als Schiilerarbeit, ins- 

besondere Pennis, bezeichnet wurde. B. Berenson, Italian Pic­

tures of the Renaissance, Oxford 1932, 483. Fischel 1948, 107. 

Fischel 1962, 80. So auch noch Freedberg, 161. Wohl das harteste 

Urteil bei H. Wolfflin, Die klassische Kunst, 7.Aufl. Miinchen 

1924, 116.

25 Restaurierungsbericht des Lavoratorio Vaticano per il Restauro 

delle Opere d’Arte, Restauro Nov. 1954, Mar. 1957, aufbewahrt 

im Archivio dell’ Istituto di Restauro des Vatikan. Vgl. D. Redig 

de Campos, Relazione dei laboratori di restauro, in: AttiPAcc- 

Rend 30/31 (1957-59), 273ff.

26 Der groBte Teil des Wandbildes darf nun als eigenhandig be­

zeichnet werden. Schone, 16. Oberhuber, Stanza dell’ Incendio, 

24. Dussler, 92. A. Marabottini, I collaborator!, in: Salmi ed. 

I, 208. Redig de Campos 1965, 30, charakterisiert den stilistischen 

Unterschied zwischen linker und rechter Halfte als den zwischen 

Naturbeobachtung und einer fantasia che interpreta non il vero, ma 

r arte, e cioe manieristica. Diese Differenz, die z. T. sich aus dem 

Zwang zur Portrathaftigkeit in der Papstgruppe erklart, als 

Qualitatsabfall zu deuten, scheint mir nicht gerechtfertigt. Auch 

diirfte die Ernennung Raffaels zum Architekten der Sacri Pala^pi 

e della Fabbrica di San Pietro im August 1514 die Ausmalung der 

Stanza d’Eliodoro nicht mehr beeintrachtigt haben; sie war zu 

dieser Zeit abgeschlossen. Dagegen Redig de Campos 1965, 32, 

vgl. unten Anm. 340. Der vermeintliche Qualitatsschwund rechts 

ist stilistische Neuerung, die sich schon in der Entwurfskopie des 

Louvre zum Fresko (vgl. unten 41 f.) ankiindigt und spater zum 

Manierismus der Sala di Costantino ftihren sollte. Vgl. White- 

Shearman, 307.

27 Passavant II, 159. Muntz, 387ff. Crowe-Cavalcaselle II, 219. 

D oilmayr, 242.

28 Traeger, Abb. 31.

29 E. Borea, Domenichino, Firenze 1965, 144ff. und Abb. 22. Vgl. 

auch A. Pigler, Barockthemen I, Budapest-Berlin 1956, 486. 

„Begegnung Leos d. Gr. mit Attila1'30. Die beiden ver- 

schiedenartigen Bildhalften iibten je fur sich eine starkere 

Nachwirkung aus als das Fresko in seiner Gesamtheit. 

Kann das Heer Attilas neben Leonardos Anghiaribild als 

ein Griindungswerk der neuzeitlichen Schlachtenmalerei 

bezeichnet werden, so ist die papstliche Cavalcata fur zere- 

monielle Darstellungen dieser Art nicht weniger vorbild- 

lich geworden31.

Historische Quellen

Attilas Begegnung mit Leo d. Gr., der im Auftrag des 

schwachen westrbmischen Kaisers Valentinian III. den 

Hunnenkbnig zur Umkehr bewegen sollte, fand 452 am 

FluB Mincio bei Mantua statt32. Die Quellen berichten dar- 

iiber verschieden. Hie (Leo) propter nomen romanum susci- 

piens legationem ambulavit ad regem Unnorum, nomine Atthela, 

et liberavit totam Italian! apericolo hostium; so der Liber Ponti- 

ficalis33. Nach Prosper von Aquitanien soli sich Attila uber 

die Anwesenheit des Papstes so gefreut haben, daB er seine 

kriegerischen Plane aufgab und sich friedfertig uber die 

Donau zuriickzog34. Solch unrealistischer Motivation kam 

die Legende zu Hilfe: Haec bona conscientia invictus Leo 

dixerat, in cuius habitu venerabilique aspectu contemplando cum 

tacitus staret Attila, deliberabundo similis; en duo quidam dexter a 

laevaque viri, Petrus nimirum et Paulus Apostoli, subito ip si 

conspecti sunt, qui non solum augustiore habitu pro Pontifice quo- 

que adstarent, verum etiam supra ipsius caput strictos tenerent 

intenderentque gladios, ac mortem demum minitarentur, nisi dicto

30 . . .tiene in fogli grandi il Monte Parnaso, I'Attila, I’Eliodoro, che si 

vanno consumando per le mani de’ discepoli per copiarli. G.B. Bellori, 

Vita et opera di pitture del Sig.r Carlo Maratti, ed. M. Piacentini, 

Roma 1942, 123.

31 Zur Bedeutung des Werkes fur die Schlachtenmalerei siehe Freed­

berg, 162f. Schon in den Friesdarstellungen von Raffaels Wand- 

teppichen wird das Thema der Reiterprozession mehrfach ab- 

gewandelt. Zu vergleichen sind auch die Grabreliefs Hadrians VI. 

in S. Maria dell’Anima und Gregors XI. in S. Francesca Romana 

zu Rom sowie des Kardinals Duprat in St. Etienne zu Sens. 

Haidacher, 263. Traeger, Abb. 22, 24, 29; ferner das Fresko des 

Taddeo Zuccari in Caprarola mit dem Einzug des Kardinal- 

legaten A. Farnese in Worms, Haidacher, 365. Die Gruppe der 

reitenden Kardinale noch ganz ahnlich in Rethels Zyklus des 

Aachener Rathauses im Fresko, das die Erbauung der Aachener 

Pfalz zum Thema hat. F. Kuetgens, Die Karlsfresken Alfred 

Rethels, Bonn o.J., Abb. 16. J. Ponten, Studien zu A. Rethel, 

Stuttgart-Berlin 1922, 22.

32 J. Haller, Das Papsttum - Idee und Wirklichkeit I, Stuttgart- 

Berlin 1934, 150.

33 Lib. Pont. 239.

34 Nam tota legatione dignanter accepta, ita summi sacerdotis praesentia 

rex gavisus est, ut de hello abstineri praeciperet, et ultra Danubium 

promissa pace discederet. Prosper, Chronicon, PL 51, 603.
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9. Kopie nach Raffael, Begegnung Leosd. Gr. mit 

-Attila. Oxford, Ashmolean Museum

10. Kopie nach Raffael, Begegnung Leos d. Gr. mit 

Attila. London, British Museum

11 ■ Kopie nach Raffael, Begegnung Leos d. Gr. mit 

Attila. Paris, Louvre
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Pontificis obtemperaret. Quamobrem hac Leonis intercessione 

placatus Attila, quamvis alioquifuriosus, confestim promissa pace 

firmissima ultra Danubium non rediturus abscessiftf Auf diese 

Quellen hat sich Platina gestiitzt: Ascoltb Attila ilricordo del 

buon Pontefice, e gl’obbedt, perche disse poi cb’egli haveva, mentre 

Leone li parlava, veduto starli dietro due Cavalieri con le spade 

ignude in mano, che li minacciavano la morte, s’egli al Santo Ponte­

fice non obediva: i quali due si pensb, che fossero stati San Pietro, 

e San Paolo‘S.

Es ist notwendig, sich den Wortlaut der Quellen zu ver- 

gegenwartigen, weil damit manche Fehlinterpretation von 

vornherein ausgeschlossen wird35 36 37. Zum einen wird klar, 

daB der Papst keineswegs eine neben den Aposteln unter- 

geordnete Rolle spielt, deren Uberbewertung im Fresko 

nur der Eitelkeit Leos X. zuzuschreiben sei38. Das Er- 

scheinen der Apostel und das Auftreten des Papstes stehen 

in enger Wechselbeziehung (ac mortem de mum minitarentur, 

nisi dicto Pontificis obtemperaret'), und das Zuriickweichen 

Attilas ist dem rbmischen Bischof zu verdanken (Leonis 

intercessione). Zum anderen ist damit die Grundlage fur die 

Deutung der Veranderungen gewonnen, die Raffael gegen- 

iiber der geschichtlichen Uberlieferung vornimmt. Die 

Unterschiede sind groB. 1. Die beiden Hauptbegleiter Leos 

sind nicht romische Senatsvertreter39 40, sondern Kardinale. 

2. Aus dem wiirdigen Empfang der papstlichen Delegation 

(tota legatione dignanter acceptafi® wird bei Raffael eine unver- 

mittelte Begegnung in freiem Feld. 3. Aus einem zu FuB 

gehenden Papst (. .. ambulavit ad regem Unnorumfi1 und 

einem schweigend und nachdenklich dastehenden Attila 

(... aspectu contemplando cum tacitus staret Attila . . .J42 sind 

zwei Protagonisten zu Pferde geworden. 4. Der Ort der 

Begegnung ist aus der Poebene unmittelbar vor die Tore 

Roms verlegt43.

DaB das Attilafresko auf die Vertreibung der Franzosen 

anspielt, hat schon Passavant gesehen44. Der Schlachtruf der 

papstlichen TruppenhieB fuori i barbari Z45. Der Vergleich 

von Franzosen und Hunnen wurde in Huldigungsgedich- 

ten an Julius II. gezogen, so bei loannes Antonius Flami- 

nius46. Die Heerfahnen Attilas werden als weltliche Kriegs- 

banner konfrontiert mit dem Prozessionskreuz, das schon 

im Mittelalter als „Banner des Herrn“ gait; auch in den 

Akten des V. Laterankonzils wird der Hoffnung Ausdruck 

verliehen, daB vexillo salutifere crucis die Feinde des Glaubens 

iiberwunden werden mogen, wahrend denen, die den Be- 

stimmungen zuwiderhandeln, mit der Ungnade der 

Apostelfiirsten Petrus und Paulus gedroht wird47.

Die Veranderungen, die das Wandbild gegeniiber den 

Quellenberichten aufweist, sind aus dem zeitgeschichtlichen 

Bezug zu verstehen. Bevor wir jedoch nach ihrem Sinn 

fragen, ist auf die Entstehung des Freskos einzugehen, da 

seine politische Aussage das Ergebnis mehrerer Planande- 

rungen bildet.

Phasen der Planung

Die Entwicklungsphasen sind wie die der drei anderen 

Wandbilder nur durch Nachzeichnungen iiberliefert. Das

35 Vita Leonis, ed. Petrus Canisius, Acta Sanctorum Aprilis tom. II, 

Paris-Roma 1866, 18. Zu den Quellen fiir die Erscheinung der 

Apostelfiirsten C. Baronius, Annales ecclesiastici VI, Roma 1607, 

178.

36 B. Platina, Le vite dei Pontefici, Venezia 1685, 81. Vgl. unten 

Anm. 248.

37 Die Raffael-Literatur scheint ohne Kenntnis der Quellen bisher 

die Geschichte dem Fresko selbst entnommen zu haben, vgl. 

Redig de Campos 1965, 25; Dussler, 91. Der - soweit ich sehe - 

einzige Versuch, eine Quelle namhaft zu machen, ist in der fal- 

schen Richtung unternommen worden: M textual basis for the 

inclusion of these figures (Petrus und Paulus) may exist, but they are 

not, for example, mentioned in the Legenda Aurea. White-Shearman, 

306 Anm. 49.

38 So Grimm, 385.

39 ... occurrit . . . cum altero Consulum et parte non modica Romani 

Senatus . . . Acta Sanctorum, 18 (vgl. oben Anm. 35). Suscepit 

hoc negotium cum viro consulari Avieno, et viro praefectorio Trigetio 

beatissimus Papa Leo . . . Prosper, 603 (vgl. oben Anm. 34).

40 Ebenda.

41 Lib. Pont. I, 239. Nach dem ,,Mittellateinischen Worterbuch

bis zum ausgehenden 13. Jahrhundert“ I, Miinchen 1969, 552,

meint ambulare ein Gehen oder Schreiten zu FuB, es kann auch

allgemein heiBen ,,sich hinbegeben“. Eine Reiterprozession des

Papstes, wie sie bei Raffael erscheint, ist im 5. Jahrhundert aus

zeremoniegeschichtlichen und politischen Griinden auszu-

schlieBen. Traeger, 19ff., 63ff.

42 Acta Sanctorum, 18 (vgl. oben Anm. 35).

43 Ebenda. Vasari schreibt: . . .nelP altra faccia fece la venuta d’Attila 

a Roma, e lo incontrarlo a pie di Monte Mario che fece Leone III. 

pontefice. . . VasMil IV, 347. Der Name des Papstes ist ein Irrtum. 

Die Lokalisierung entnahm Vasari dem Fresko selbst, nicht - 

wie Milanesi, ebenda 347 Anm. 1 meint - der Chronik des Gio­

vanni Villani, Istorie Fiorentine I, Milano 1802, lib. II, cap. Ill, 

97. Letzterer verwechselt Attila mit Totila, wahrend Vasari den 

Namen des Konigs richtig wiedergibt.

44 Passavant II, 159. Seit der Friihrenaissance lieBen sich Papste in 

der Rolle geschichtlicher Vorganger darstellen. In Masolinos 

,,Schneewunder“ (Neapel, Capodimonte) tragt Liberius die Ziige 

Martins V. In der Cappella di Niccolo V. des Vatikan versah Fra 

Angelico den Papst Sixtus II. mit dem Bildnis Nikolaus’ V. 

Haidacher, 118, 173.

45 Redig de Campos 1952, 51.

46 Roscoe II, Appendix LXVIII, 32. Ahnlich hatte der Bischof 

Massimo Corvino von Isernia anlaBlich der Griindung der Hei- 

ligen Liga den Kampf gegen die Franzosen mit dem der Spar- 

taner gegen die Perser verglichen, ebenda LXII, 17. In Stabel- 

linos Beschreibung des Karnelvalszuges vom Februar 1513 wird 

auch ein den Zug anfiihrender Wagen genannt, auf dem sich 

eine gefesselte weibliche Gestalt in koniglichem Gewand befand, 

die allegorisch Italien verkorperte: . . . questa era figurata per Italia, 

gia da la violentia de Francesi opressa e legata; es folgte eine Allegoric 

Italia Liberata. Luzio, 578 (vgl. oben Anm. 9).

47 Mansi, 578, 667.
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friiheste bekannte Projekt zum Attilafresko gibt eine Kopie 

in Oxford wieder48 (Abb. 9). Vor einer Landschaft, die 

dutch lavierte Baum- und Buschgruppen angedeutet ist, 

wird der Papst in der sedia gestatoria getragen; in seiner Be- 

gleitung eine vielkbpfige Menschenmenge, vor ihm das 

Prozessionskreuz, uber ihm die schwebenden Apostel. Hier 

wie auch im Hunnenheer bringt das Fresko eine kompo- 

sitionelle Anderung- Die beiden vorderen Reiter riicken 

weiter nach rechts, die Konfrontation mit dem Papst er- 

scheint gedehnter und dramatischer zugleich. Attilas Platz 

wird jetzt von dem Lanzenreiter eingenommen, wahrend er 

selbst im Mittelfeld einen neuen Bewegungsimpuls ver- 

korpert. Im Entwurf tragen die Soldaten tiirkische Ge- 

wander, wogegen sie im Fresko wie die Daker der Trajan- 

saule gekleidet sind49, eine Entwicklung, die nicht nur 

Raffaels antiquarischen Neigungen entspricht, sondern 

auch die Anspielung auf die Vertreibung der Franzosen 

von politisch irrefiihrenden Assoziationen reinigt. In der 

Zeichnung tragt Leo d. Gr. die Ziige Julius’ IE; der Bart 

erweist, dab der Entwurf nicht vor Sommer 1511 entstan- 

den ist50.

Ein zweites Planungsstadium ist in einer Kopie der 

Raffaelschule in Paris erhalten51 (Abb. 11). Vor allem aut 

der Seite des Hunnenheeres zeigt sich hier bereits eine deut- 

liche Nahe zum ausgefiihrten Fresko. Das gilt auch fur die 

am Himmel schwebenden Apostel. Entsprachen im ersten 

Entwurf Schlussel und Schwert noch den iiblichen Attri- 

buten der beiden Heiligen, so droht nun Petrus - den 

Schlussel weiterhin in der Linken haltend - ebenfalls mit 

einem Schwert. Den Quellenberichten ist damit Geniige 

getan. In einem wesentlichen Punkt ist jedoch das Louvre- 

Stadium gleich weit entfernt vom Blatt in Oxford und vom 

Fresko: Die Papstgruppe ist wie in einem Suchbild in den 

Hintergrund geriickt, wo sie, zunachst kaum wahrnehmbar 

und ihrer historischen Rolle widersprechend, als Zuschauer

48 Ashmolean Museum. Shearman, 170. Dussler, 91. Bei White- 

Shearman, 306, wird irrtiimlich Giulio Romanos Zeichnung zur 

„Donatio Constantini", deren getrennte Halften in Paris und 

Stockholm auf bewahrt werden, als erster Entwurf Raffaels zum 

Attilafresko betrachtet. Vgl. Traeger, 17ff. und Abb. 6. Eine 

Kopie der Oxforder Zeichnung befindet sich in London, British 

Museum. Pouncey-Gere, Nr. 71. Siehe Abb. 10.

49 Redig de Campos 1952, 52.

50 Dussler, 91.

51 Louvre, Cabinet des Dessins, inv. 3873. Dussler, 91. Das Blatt

stammt aus dem Hause Vendramin zu Venedig und kam aus den 

Sammlungen Maratta und Jabach in den Besitz Ludwigs XIV. 

Dollmayr, 242. Es ist vielleicht identisch mit der von Bellori 

erwahnten Zeichnung, die Maratta seinen Schiilern zum Kopie- 

ren uberlieB. Vgl. oben Anm. 30. Fur die Klarung einiger Fragen 

am Original der Zeichnung danke ich Dr. Volker Hoffmann 

(Paris).

12. Raffael, Studie^u einem Hunnenreiter. Frankfurt, Stadelsches Kunst- 

institut

in der Feme erscheint. Ihren Platz im Vordergrund nehmen 

Hunnensoldaten zu FuB und zu RoB ein, die gebannt zum 

Apostelpaar aufblicken. In dieser ungewbhnlichen Be- 

handlung der Hauptfigur ist nicht die eigenmachtige Ver- 

anderung eines Raffaelentwurfs durch den Kopisten zu 

sehen, sondern eine stilistische Neuerung des Meisters, die 

bereits in der Distanzierung des Hohepriesters im Heliodor- 

bild anklang und die Konzeption des „Brandes im Borgo“ 

vorbereitet52. Eine originale Einzelstudie zum zweiten 

Hunnenreiter (Frankfurt, Stadel; Abb. 12) stimmtimprofit

52 Dollmayr, 242f., wunderte sich iiber die genaue Ubereinstim- 

mung der rechten Halfte mit dem Fresko, die bis in Einzelheiten 

der Faltengebung geht, wahrend er die einschneidende Ande- 

rung links dem Kopisten zuschrieb. Darf man aber einem Ab- 

zeichner, der sich in der einen Bildhalfte sklavisch an das Vor- 

bild halt, die Erfindung so kraftvoll bewegter Akte zutrauen, 

wie sie die Soldaten links verkorpern? Ganz zu schweigen von 

der Originalitat der bahnbrechenden Komposition. Vgl. Ober­

huber, Stanza dell’ Incendio, 36. Shearman, 173. Die Distanzie­

rung der Hauptszene in den Bildhintergrund in einigen Fresken 

der Sixtinischen Kapelle des 15. Jahrhunderts ist anders zu deu- 

ten. Ettlinger, 77.
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perdu des Pferdekopfes und in der Kostiimierung des Rei­

ters so genau mit der entsprechenden Figur in Attila II 

(Paris) iiberein, daB Shearman die Zeichnung im Louvre 

zeitlich zwischen die Frankfurter Skizze und das Fresko 

setzen konnte. Die Kopie im Louvre gibt daher offenbar 

einen endgiiltigen, aber wieder aufgegebenen Entwurf 

wieder53.

Merkwiirdig ist nun, daB im Fresko die Papstgruppe wie­

der nach vorn geholt worden ist. Die damit hinsichtlich der 

Rolle des Papstes erzielte Annaherung an Attila I (Oxford) 

bedingte auf der anderen Seite eine Modifizierung des sonst 

schon weitgehend festgelegten Hunnenheeres von Attila II 

(Paris). Im Fresko sind die nach hinten geworfenen Arme 

und die Kopfwendung des Konigs nach oben ein Reflex 

sowohl auf das Auftreten Leos als auch auf die Erschei- 

nung am Himmel. Attila II hatte auf die letztere allein Be- 

zug genommen. War ferner hier der Konig noch relativ 

deutlich hervorgehoben, so geht er im Wandbild gleichsam 

unter in der Barbarenflut. Ein Funktionswandel bei forma- 

ler Identitat widerfuhr den beiden FuBsoldaten, die ganz 

vorn, etwas links von der Bildmitte einen Angelpunkt der 

Komposition bilden. In Attila II sind sie die einzigen Hun- 

nen, deren Aufmerksamkeit - vgl. die Blickrichtung des 

hinteren und den weisenden Arm des vorderen Soldaten - 

dem Papst in der Feme gilt. Die verdeutlichende, „manie- 

ristisch“ in die Feme gerichtete Vektorenwirkung des zei- 

genden Armes, die im Spatwerk Raffaels ofter vorkommt, 

ist dutch die Plananderung im Fresko inadaquat geworden. 

Einheitstiftend wird der Gestus jetzt in einem flachenbe- 

zogenen Sinne, unterstiitzt durch die arm- und bildparallel 

gefiihrte Lanze des Soldaten, deren Spitze auf den Papst 

zeigt. Uberhaupt wird im Fresko durch das lineare Geriist 

der Lanzen dem Hunnenheer eine flachenbezogene Ord- 

nung auferlegt, die als Folge der Plananderung gegeniiber 

Attila II zu betrachten ist54. Die ideale Fortsetzung der 

Apostelschwerter umschreibt ziemlich genau die Papst­

gruppe. Das Schwert des Paulus bezeichnet zusammen mit 

der Lanze des vordersten FuBsoldaten einen weisenden 

Keil, dessen Spitze etwa beim Haupt des Papstes liegt und 

der unter Einbeziehung der Bannerschafte hinter Attila ein 

53 Shearman, 171. Freedberg, 161, datierte das Entwurfstadiutn im

Louvre vor das von der Oxforder Zeichnung vertretene Projekt, 

was sicher nicht richtig ist. Das Hunnenheer stimmt in Attila II 

(Paris, Louvre) fast wortlich mit dem Fresko iiberein, wahrend 

es in Attila I (Oxford, Ashmolean Museum) wesentlich ein- 

facher, iiberschaubarer in einer fast langweilig Zu nennenden 

Weise gegeben ist. In der Kostiimierung der Hunnen hat Raffael 

in Attila II die Tiirkenkleidung aufgegeben und sich fur die auch 

im Wandbild gewahlte Dakergewandung der Trajansaule ent- 

schieden.

54 Ahnlich beobachtet von Shearman, 173.

Dreieck bildet, in welchem sich die Begegnung der Prota- 

gonisten abspielt. Nimmt man die aufsteigenden Linien des 

Stabes des papstlichen Zugelfiihrers und des Paulus- 

schwertes als Richtungsimpulse der Siegenden, so bedeutet 

die Wiederaufnahme dieser Parallelitat durch die beiden 

Hunnentrompeter rechts hinten eine sinngemaBe Auswir- 

kung, denn diese Soldaten haben bereits den Riickzug an- 

getreten. Die im Heer entstandene gegenlaufige Bewegung 

von Strom und Gegenstrom wird von den geschwungenen 

Hbrnern schrag hinter Attila in die Flache projiziert55. Die 

Gewichtsverteilung der Bildhalften ist ein KompromiB 

zwischen Attila I und Attila II 5®.

Das Zusammentreffen von Papst und Konig geschieht 

im Oxforder Blatt frontal, es scheint ,,aus langer Sicht“ 

angebahnt. Die Zeichnung in Paris zeigt Leo stark ver- 

kleinert durch die Distanz und von der Seite kommend. Die 

Synthese beider Losungen gibt das Fresko. Dem schrag zur 

Mitte drangenden Heereszug fahrt die bildparallel von links 

kommende Papstgruppe gleichsam in die Flanke. Die Dis- 

sonanz der Bewegungsrichtungen bedeutet fur die Hunnen 

ein unerwartetes Stdrmoment. Der Papst wird in der Plotz- 

lichkeit seines Auftretens einbezogen in das Erscheinungs- 

hafte der Apostelvision.

Die Cavalcata Julius’ II. und das Bildnis Leos X. (Abb. 13)

Die Analyse der Komposition ergibt, daB die Planande­

rung sehr durchdacht ist und nichts zu tun hat mit einer 

Notlosung, in die Raffael von dem eitlen Leo X. gezwun- 

gen worden ware57. Der Nachfolger Julius’ IL, der dem 

ersten Leo die eigenen Ziige verleihen lieB, wollte sich nach 

weitverbreiteter Ansicht auf seinem ,,geliebten weiBen

55 Die formale Analyse bestatigt Belloris Erkenntnis von den zur 

Einheit verschmolzenen drei Handlungen des Freskos: In questa 

istoria Raffaelle si propose di ridurre tre a^ioni diverse alP unitd d’ una 

sola. Prima P andata di Attila a danni di Roma, secondariamente P in- 

contro di San Leone, nel tert^o luogo la ritirata e P ritorno. Tutte tre le 

quali afioni furono ben da lui ristrette all' unitd di questo suo Poema, 

disponendo le figure nel fermarsi, nello scorrere avanti, e nel tornare in 

dietro con gli stessi affetti, che si convengono al moto di ciascuno. Bellori, 

Descrizione, 36.

56 Die Papstgruppe nimmt, verglichen mit dem uber die Bildmitte 

hinausdrangenden Hunnenheer, verhaltnismaBig wenig Platz 

ein, was durch die Leserichtung von links nach rechts wieder 

ausgeglichen wird. White-Shearman, 303 ff. Dem anschaulichen 

Krafteverhaltnis von Links und Rechts entspricht iibrigens die 

traditionelle Anwendung der moralischen Seitenwertung: links 

das gute Prinzip, rechts im Bild das bbse.

57 Fiir die ,,Notlosung" sprachen sich u.a. aus Grimm, 383f.; 

Crowe-Cavalcaselle II, 217 Anm. 1; C.Gamba, Raphael, Paris 1932, 

83; Schone, 16; W. Keiber, Raphael von Urbino, Stuttgart 1964, 

39. Vgl. jedoch White-Shearman, 307.
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Gaul“ portratieren lassen, auf dem er am 11. April 1512 

in der Schlacht bei Ravenna in franzbsische Gefangenschaft 

gerietund 1513 seinen Possesso hielt58. GewiB wares nicht 

ungewohnlich, wenn sich politische Persbnlichkeiten auf 

ihrem Lieblingspferd darstellen lieBen59. Auch ist einzu- 

raumen, daB Leo X. der letzte Papst war, der beim Possesso 

pontificaliter, d.h. in vollem Ornat, die Tiara auf dem 

Haupte, zum Lateran ritt60. Dem entsprache somit das 

Fresko weitgehend. Im Gegensatz zum Possesso tragt er 

jedoch bier nicht das Pluviale, sondern die Planeta61. Das 

Pferd des Kardinals Giovanni de’ Medici aus der Schlacht 

von Ravenna kennen wir von der Friesdarstellung unter 

Raffaels Teppich ,,Petrus heilt den Kriippel“ (Abb. 14). 

Auch wenn man die Ungenauigkeiten der Ubertragung des 

Pferdebildnisses - und um ein solches muB es sich handeln - 

vom Karton zum Teppich beriicksichtigt, so bleiben doch 

die gestreckten Proportionen auffallend. Sie unterscheiden 

das RoB sowohl von den Reittieren, auf denen Medici in 

den anderen Teppichfriesen dargestellt ist62, als auch vom 

Schimmel des Attilafreskos. Diesen hat man falschlich sogar 

schon als Maultier bezeichnet, wofur der schwere Kopf und 

die gedrungenen Proportionen zu sprechen schienen63.

Medicis Pferd als Anspielung auf die Schlacht von Ra­

venna wiirde dem Sinn des Freskos widersprechen, hatten 

seinerzeit doch die Franzosen gesiegt, wahrend man auf 

papstlicher Seite doppelt so viele Tote zahlte wie beim 

Feind. Die ganze Romagna muBte aufgegeben werden. In 

seiner Erbffnungsrede zum V. Laterankonzil stellte Aegi- 

dius von Viterbo die Frage: (heu fletus me impedit)

caedes, quando clades, aut post Brixiana, vel paste a Ravennate 

58 Keiber, 39 (vgl. oben Anm. 57). Gamba, 83 (vgl. oben Anm. 57). 

Redig de Campos 1952, 51. Fischel 1948, 108. Fischel 1962, 80.

59 Das wird schon von Julius Caesars Reiterstatue auf dem Caesar- 

Forum berichtet. L. Curtius, Das antike Rom, 4.Aufl. Wien— 

Munchen 1963, 188.

60 F. Cancellieri, Storia de’ solenni possessi de’ Sommi Pontefici, 

Roma 1802, 62ff. Pastor IV 1, 26. Traeger, 83 Anm. 54.

61 G. Moroni, Dizionario della erudizione storico-ecclesiastica X, 

Venezia 1841, 296. Im Mittelalter hatte der Papst gleich nach 

seiner Wahl, angetan mit Tiara und Purpurmantel, vom Lateran 

Besitz ergriffen. E. Eichmann, Weihe und Kronung des Papstes 

im Mittelalter, Munchen 1951, 44.

62 Unter dem ,,Tod des Ananias“, dem „Wunderbaren Fischzug“, 

der ,,Steinigung des Stephanus“ und der ,,Kruppelheilung“. 

White-Shearman, 209, 218 und Abb. 13c, 13d. Der Stich des 

Pietro Santi Bartoli zeigt das Pferd noch hochbeiniger. Auf einem 

der fur Leos X. Possesso errichteten Triumphbogen befand sich 

ebenfalls ein Teppich, der die Rettung des Kardinals Giovanni 

de’ Medici in der Schlacht von Ravenna darstellte. Pastor IV 

1, 28. Vgl. B. Platina-P. F. Panvinio, Historia delle vite dei 

Pontefici da Sisto IV. sin a Pio IV., Venezia 1600, 261 v.

63 J.C. Robinson, A Critical Account of the Drawings by Michel

Angelo and Raffaello in the University Galleries, Oxford, Oxford

1870, 226; S. Ortolani, Raffaello, 3.Aufl. Bergamo 1948, 53.

cruentior? Von einer ,,Allegoric auf die Schlacht von 

Ravenna“ kann daher keine Rede sein64.

Auch aus kiinstlerischen Griinden muB die Einfiihrung 

des Reitmotivs noch in das Pontifikat Julius’ II. datiert 

werden. Andernfalls ware mit der Beibehaltung der sedia 

gestatoria von Attila I der Zeremonientypus des Heliodor- 

bildes ein zweites Mai im gleichen Raum dargestellt wor- 

den. So aber sind Reiterprozession und sediagestatoria kon- 

frontiert65. In der „Befreiung Petri“ bedurfte es keiner zere- 

moniellen Hinzufiigung des Papstes66. In der „Messe von 

Bolsena“ begegnet der Papst im Typus der Ewigen An- 

betung. Nehmen wir aus der Stanza della Segnatura die 

,,Dekretaleniibergabe Gregors IX.“ hinzu, ferner aus der 

Stanza dell’Incendio den Papst in der Benediktionsloggia 

(,,Brand im Borgo“), beim Dankgebet (,,Seeschlacht von 

Ostia“) und bei der Kaiserkronung (,,Kronung Karls 

d. Gr.“), so haben wir ein Kompendium der Papstikono- 

graphie, in dem es keine Wiederholungen gibt. Der Reini- 

gungseid Leos IV. ist ikonographisch ein Sonderfall. Je- 

denfalls ist auch unter diesem Gesichtspunkt eine zwei- 

malige Darstellung des Papstes in der sedia gestatoria nicht 

wahrscheinlich, wahrend anderseits der Schimmel als Tri- 

umphmotiv schon in der Panegyrik auf Julius II. bezogen 

wurde67. Und in der Tat ist bereits in Attila II das papstliche 

Reitmotiv im Hintergrund deutlich erkennbar (Abb. 11).

Vor allem aber ist Medici ein zweites Mai in dem vorde- 

ren der beiden Kardinale dargestellt (Abb. 13), ein weiterer 

und sicherer Beweis dafur, daB das Fresko noch unter 

Julius II. begonnen worden ist. Als der Rovere-Papst am 

21. Februar 1513 starb, miissen von der Prozession minde- 

stens die Kardinale auf ihren Maultieren vollendet gewesen 

sein, wahrend Leo X. friihestens nach seiner Wahl am 

11. Marz 1513, wahrscheinlich aber erst nach der Schlacht 

von Novara (6. Juni 1513) an die Stelle Julius’ II. treten 

konnte68. Die Mehrheit der Forscher ist sich einig liber die 

Identitat des Kardinals links mit dem Papst. Fischels Zwei-

64 Mansi, 675c. ,,Die Koalition gegen Frankreich, von der man eine 

erdriickende Niederlage hatte erwarten konnen, war vollig miB- 

lungen“. Man befiirchtete sogar die Pliinderung Roms und die 

Ermordung der Pralaten. Pastor III 2, 842. Das Attilafresko als 

,,Allegorie auf die Schlacht von Ravenna“ z.B. bei Redig de 

Campos 1952, 51.

65 Ahnlich die Gegeniiberstellung von Reitmotiv und sedia gestatoria 

in Pintoricchios Freskenzyklus der Libreria Piccolomini zu Siena. 

Traeger, 85 Anm. 61.

66 Pastor III 2, 1039 Anm. 3.

67 So im Panegyrikus zur Feier des neunten Pontifikatjahres 

Julius’ II. und der Grundung der Heiligen Liga. Roscoe II, 

Appendix LXII, 21.

68 Als erstes Raffael-Portrat des neuen Papstes hervorgehoben bei 

Crowe-Cavalcaselle II, 218. Vgl. Bellori, Descrizione, 37.
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13. Begegnung Leos d. Gr. mit Attila, Bildnisse (Detail)

tel sind nicht berechtigt, der in den Purpurtragern den Gou- 

verneur von Rom, Amadeo Berutti, und den Oberbefehls- 

haber der Engelsburg, Francesco della Rovere, erblickt, 

sich aber mit dem Hinweis auf deren Portratmedaillen 

selbst widerlegt69. Auch Shearmans Behauptung, einer der 

beiden Kardinale ahnele dem Papst nicht weniger als der

69 Fischel 1962, 81. G.F. Hill, A Corpus of Italian Medals of the 

Renaissance before Cellini II, London 1930, Tafel 142 Nr. 891, 

Tafel 121 Nr. 726.

andere, halt genauem Verglcich nicht stand70. Der vordere 

stimmt im steil zur Nasenwurzel gehenden Schwung der 

Brauen, in der quellenden Einbettung des Auges, in der 

groBen gebogenen Nase, dem Verhaltnis von schmaler 

Oberlippe zu sinnlich ausladender Unterlippe, dem fliehen- 

den Kinn und der fetten Fleischigkeit des Gesichts so genau 

mit dem Papstbildnis uberein, daB von vollkommener 

Ahnlichkeit gesprochen werden darf. Kleinere Ab-

70 Shearman, 173.
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14. Teppich nach Raffael, Giovanni de’Medici in der Schlacht von Ravenna ( Detail).

Vatikan, Pinakothek

15. Anonymer Stecher, Bildnis Leos X. Dresden, 

Kupferstichkabinett

weichungen erklaren sich aus der geringen Verschiebung 

des Blickwinkels, der beim Kardinal noch die Wimpern 

des linken Auges sichtbar laBt, wahrend der Papst in stren- 

gem Profil wiedergegeben ist71. Das Gesicht des riick- 

wartigen Kardinals ist dagegen hagerer und kraftiger; 

auch die Details der langgezogenen Nase und des vollen 

Mundes mit gleich starken Lippen unterscheiden sich 

grundsatzlich von den Ziigen des Giovanni de’ Medici72.

Zu den Tagewerken der Papstgruppe (Abb. 16)

Da die Purpurtrager auf Maultieren dargestellt sind und 

noch unter Julius II. vollendet waren, muB der Rovere- 

Papst ebenfalls schon als Reiter geplant gewesen sein. Zwar 

sind reitende Kardinale im Gefolge eines auf der sediagesta­

lt Vgl. auch den Kupferstich eines unbekannten Meisters in Dres­

den (Abb. 15); vgl. D. Gnoli, La Roma di Leone X., Milano 

1938, Tafel 7. Raffael hat Medici als Papst idealisiert, wie ein 

Detail in der Wiedergabe der Nase belegt. Im Kardinalsbildnis 

und auf dem Kupferstich ist der die Nasenldcher trennende Steg 

fleischig nach unten hangend ausgewolbt, ein Merkmal, das beim 

reitenden Leo X. des Freskos gemildert erscheint. Wie weit im 

iibrigen Raffaels Idealisierung des haBlichen Mannes ging, zeigt 

ein Vergleich mit der Ehrenstatue in S. Maria in Aracoeli. 

W. Hager, Die Ehrenstatuen der Papste, Leipzig 1929, Abb. 8 

(Kat. Nr. 19).

12 Zum technischen Befund vgl. den Restaurierungsbericht (s. 

unsere Anm. 25). S. 4: Nel corso del lavoro si e constatato che i 

cappelli dei due cardinal! er ano stati (forse dal Marat ta) completamente 

ridipinti a tempera, anche se, in uno di essi, il Cardinale di destra (guar- 

dando la parete), fosse in perfetta condigione di colore. Quello di sinistra 

mancava invece di quasi tutto il colore originale ed e stato dal sottoscritto 

(d.h. dem Restaurator I. Cupelloni) reintegrato a tempera nel suo 

giusto tono.

16. Begegnung Leos d. Gr. mit Attila (Schema der Tagewerke)

toria getragenen Papstes zeremoniell denkbar73, doch be- 

steht das Gefolge in Attila I ausschlieBlich aus FuBgangern, 

dagegen in Attila II ebenfalls aus Reitern. Das laBt darauf 

schlieBen, daB beide Moglichkeiten als Alternative er- 

wogen wurden. Damit erhebt sich die Frage, ob der Zelter 

des Freskos ebenfalls noch unter Julius II. gemalt wurde

73 So auf der Pariser Halfte der Zeichnung des Giulio Romano zur 

„Donatio Constantini“. White-Shearman, 305 und Abb. 24. Vgl. 

oben Anm. 48.
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und ob das Bildnis Leos X. als Eingriff in den materiellen 

Bestand des Wandbildes entstanden ist. War die Papst- 

gruppe beim Regierungsantritt Leos X. schon weiter ge- 

diehen, als diesem lieb sein konnte?

Als Medici zum Papst gewahlt wurde, waren auBer den 

beiden Kardinalen wahrscheinlich auch die Apostelfiirsten 

schon vollendet74. Fur die von Miintz vertretene Ansicht, 

ein schon bestehendes Portrat Julius’ II. sei nachtraglich 

herausgeschlagen und durch das Leos X. ersetzt worden75, 

sprechen Beobachtungen am graphischen Schema der 

Tagewerke76. Das Papstbildnis ist das einzige der Stanza 

d’Eliodoro, bei dem der UmriB der Kopfsilhouette zusam- 

menfallt mit der Begrenzung des Tagewerks. Es ist aber 

unwahrscheinlich, daB der Kopf allein ersetzt wurde. Denn 

in diesem Fall waren Reste des Bartes Julius’ II. zwischen 

Kinn und Pallium mit Seccomalerei zu verdecken gewesen, 

die in dieser Zone nicht nachgewiesen ist. Es diirfte einer- 

seits auch das von der Profillinie des Gesichts nach rechts 

anschlieBende Tagewerk erganzt sein, wofur der eigen- 

artig schmal nach unten auslappende und moglicherweise 

stehengebliebene Zipfel des Landschaftskompartiments 

spricht, der sich zwischen Kreuzschaft und Kopf des 

Kreuztragers einschiebt77. Andererseits wurde wohl auch 

das den Oberkorper des Papstes einschlieBende Tagewerk 

substituiert, denn die weich und dicklich geformte Hand 

gehort eindeutig zu Leo X. Die Begrenzungslinie dieser 

giornata lauft uber das Ohr des vorderen Maultiers und 

den Scheitel des zweiten Palafreniere zum Armel der papst- 

lichen Dalmatik, mit dessen unterem Kontur sie sich deckt, 

um sich in der Scheitellinie des Zelters fortzusetzen. Das 

Gewand des Papstes wird auf diese Weise halbiert. Der 

untere Teil konnte noch ein Relikt der ansonsten heraus- 

geschlagenen Figur Julius’ II. sein. Dieser Annahme kommt 

die Beobachtung entgegen, daB trotz intendierter Einheit- 

lichkeit des Ornats ein Unterschied in der Ornamentierung 

zwischen den fraglichen giornate festzustellen ist. Will man 

nicht eine ungewohnlich breit ausgefallene Borte anneh- 

men, so muB der Wechsel vom linearen, metallisch auf- 

gesetzt wirkenden Rankenornament des Armels zum matt- 

goldenen Blumenmuster des Rockes als Bruch bezeichnet 

werden, der sich aus der Freskotechnik allein kaum er- 

klaren laBt. Denn auch im Goldbrokat der Planeta be- 

obachtet man einen ahnlichen Unterschied: den groB- 

flachigen, weitausladenden Blattformen an der Schulter 

steht das kleinteilige Blattrankenmuster uber dem Pferde- 

hals gegenuber78. Die Gebarde, die der Papst mit der rech- 

ten Hand vollfuhrt, muB damit noch unter Julius II. konzi- 

piert gewesen sein; neben den maltechnischen Uberlegun- 

gen ist hierfiir auch die Relation zwischen agierender Papst- 

gruppe und reagierendem Hunnenheer anzufuhren, die 

dem Sinn der Quellen entspricht.

Papstliches Reitmotiv und Konstantinische Schenkung

Unter den Abweichungen, die das Wandbild gegenuber 

der geschichtlichen Uberlieferung auszeichnen, ist das 

papstliche Reitmotiv besonders signifikant79. Zwar halt 

sich schon Attila I nicht genau an die Quelle, indem der 

Papst in der sedia gestatoria dargestellt wird; der reitende 

Leo des Freskos aber ist nur aus der Machtpolitik Julius’ II. 

zu erklaren.

Das weiBe Reitpferd bildete als kaiserliches Herrschafts- 

zeichen einen Gegenstand der Konstantinischen Schen­

kung, der beruhmten Falschung des 8. Jahrhunderts, die 

den papstlichen Imperialismus des Mittelalters bis ins 

16. Jahrhundert hinein legitimierte. Als neuer verusimperator 

erhielt der romische Bischof von Konstantin den Lateran- 

palast und die kaiserlichen Insignien: das Phrygium 

(Tiara), Szepter, Pallium, Purpurmantel und Dalmatik, 

Fahnen, et diversa ornamenta imperialia et omnem processionem 

imperialis culminis et gloriam potestatis nostrae .. .80. Zu die­

sen Abzeichen gehbrte das weiBe, gesattelte und mit roter 

Schabracke versehene RoB. Im Freskenzyklus von SS.

74 Redig de Campos 1965, 31. Nach Auskunft des Restaurators 

I. Cupelloni ist auch bei Raffaels Attilafresko die ubliche Ent- 

stehung von oben nach unten anzunehmen. Eine ahnliche Rei- 

henfolge hat Oberhuber, Stanza dell’ Incendio, 43, beim ,,Brand 

im Borgo“ festgestellt, wahrend die ,,Vertreibung des Heliodor" 

zwar auch von oben nach unten, doch ausnahmsweise von rechts 

nach links gemalt worden sein soil.

75 Miintz, 380.

76 Graphisches Schema der Tagewerke der einzelnen Fresken bei 

Redig de Campos 1965, Anhang.

77 Das wurde bedeuten, daB auch die Gestalt des Kreuztragers er­

setzt wurde. Vielleicht kann man in dem konzentrierten Blick,

den dieser auf Leo X. wirft, den Ausdruck einer personlichen

Beziehung zum neuen Papst sehen.

78 Dem entspricht ein Farbwechsel von nach Orangegelb tendie- 

rendem zu leicht griinstichigem Goldton, vgl. die gute Farb- 

reproduktion bei Salmi ed. I, Tafel 30. Ein sicherer Beweis 

maltechnischer Art ist nach Meinung der Herren Redig de Cam­

pos und I. Cupelloni, denen ich fur Erorterung dieser Frage 

herzlich danke, fur die Ersetzung der Papstfigur nicht zu er- 

bringen, doch spricht auch nach ihrer Ansicht die Identitat von 

Tagewerk und Kopfsilhouette fur eine solche Ersetzung.

79 Vgl. oben Anm. 41.

80 J. Haller, Die Quellen Zur Geschichte der Entstehung des 

Kirchenstaates, Leipzig- Berlin 1907, 245. H. Fuhrmann, Con- 

stitutum Constantini (Fontes iuris germanici antiqui X), Monu­

ment! Germaniae Historica, Hannover 1968. W. Ullmann, Die 

Machtstellung des Papsttums im Mittelalter, Graz 1960, 114.
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17. Konstantin ilbergibt Silvester 

die Insignien. Rom, SS.Quattro 

Coronati

Quattro Coronati in Rom (1246) ist die Insignieniibergabe 

dargestellt (Abb. 17). Mit der einen Hand liberreicht 

Konstantin dem thronenden Silvester die Tiara, mit der 

anderen fuhrt er den geputzten Schimmel heran81 82. Das 

weiBe PapstroB wurde schon von Bernhard von Clairvaux 

als Sinnbild der Konstantinischen Schenkung kritisiert: 

Petrus hie est, qui neseitur procesisse aliquando vel gemmis ornatus 

vel sericis, non tectus auro non vectus equo albo ... In his succesisti 

non Petro, sed Constantino^. Aus dem gleichen Grund lehnte 

auch Luther in seinem ,,Passional Christi und Antichrist!" 

unter ausdriicklichem Bezug auf die Donatio Constantini 

die papstliche Reiterprozession ab83.

Um diesen Sinn des Schimmelmotivs zu verdeutlichen, 

HeB Julius II. in der Fensterlaibung unter der „Messe von 

81 Traeger, Abb. 2. Die Schimmeliibergabe des Kaisers wird auch 

in einem Manuskript der Graphia Aureae Urbis aus dem 13. Jahr- 

hundert hervorgehoben. R. Valentini -G. Zucchetti, Codice topo- 

grafico della citta di Roma III, Roma 1946, 12f.

82 Bernhard von Clairvaux, De consideratione, PL 182, 776.

83 Traeger, 112ff. und Abb. 47-53.

Bolsena" die„Konstantinische Schenkung" als Chiaroscuro 

darstellen (Abb. 18). Kniend reicht Konstantin dem vor 

einer Exedra thronenden Papst die Krone, wahrend hier ein 

Knecht das Pferd herbeifuhrt, das in SS. Quattro Coronati 

vom Kaiser selbst gehalten wird84. Das Bildchen diente 

offenbar Giulio Romano als Vorlage fur dieerste Planungs- 

phase seines Donatiofreskos in der benachbarten Sala di 

Costantino85. Unter deutlicher Anlehnung an das Attila-

84 Vgl. auch Passavant II, 163. Das Pferd ungenau als „StreitroB“ 

statt als Herrschaftszeichen benannt bei Steinmann, Chiaroscuri, 

178. Vgl. Baumgart, 66.

85 Aufbewahrt in Paris, Louvre (Nr. 3874) und Stockholm, Natio­

nalmuseum (Nr. 329, 330); ausgearbeiteter Entwurf in Amster­

dam, Rijksmuseum. F. Hartt, Giulio Romano I, New Haven 1958, 

45, 50, 288 und ebenda II, Abb. 542, deutet die Szene falsch 

als Segen Silvesters vor der Schlacht, ein Ereignis, das in der 

Konstantin-Silvester-Legende gar nicht vorkommt. Vgl. Trae­

ger, 17ff. Die Zeichnung in Amsterdam ist eine Umsetzung des 

Entwurfs in Paris und Stockholm, offenbar als modello gedacht. 

Hartts Zuschreibung an Penni wurde zu Recht abgelehnt von 

Oberhuber, Stanza dell’ Incendio, 56, der sie dem Giulio Romano 

gibt. Merkwiirdig sind die kleinen, aber bedeutsamen ikono-
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18. Konstantin iibergibt Silvester die Insignien. Stanza d’Eliodoro

fresko konfrontiert ferner ein Stuckrelief der Sala di 

Costantino den Kaiser mit dem reitenden Silvester, wobei 

dieser die Ziige Leos X. tragt86 (Abb. 19). Im Attilafresko 

laBt die Tatigkeit des Zugelfiihrers den Stratordienst Kon-

graphischen Differenzen. In Paris-Stockholm tragt der Papst die 

Mitra, ein kniender Knecht reicht das gezackte Golddiadem 

empor, das Silvester laut Constitutum Constantini aus Bescheiden- 

heit zugunsten des Phrygiums ablehnt. In der Amsterdamer 

Zeichnung tragt Silvester die Tiara, die dem Phrygium ent- 

spricht. Die gezackte Krone Konstantins in der nunmehr leeren 

Hand des knieenden Gefolgsmannes fehlt daher folgerichtig. 

Der Papst hat die Insignien also bereits entgegengenommen. Die 

ikonographische Konsequenz bestatigt somit die stilistische Be- 

obachtung und laBt es wahrscheinlich erscheinen, daB der Amster­

damer Zeichner identisch ist mit dem des Paris-Stockholm-Ent- 

wurfs; andernfalls waren die Veranderungen auf ein MiBver- 

standnis zuriickzufuhren. Wahrscheinlich aber ist zwischen den 

beiden Blattern eine ikonographische Plananderung erfolgt.

86 Traeger, 18f. und Abb. 8. Ferner J. Traeger, Zur Frage eines 

zweiten Reiters im Bamberger Dom, in: Raggi 10 (1970), Heft 2, 

67f. und Abb. 9. Die Vorarbeiten zur Sala di Costantino erfolg- 

ten noch zu Lebzeiten Raffaels. H. Biermann, Die Stanzen Raf- 

faels, Dissertation Miinchen 1957, 105f. 

stantins am Pferd Silvesters anklingen (Abb. 20); ... et 

tenentes frenum equi ipsius pro reverentia beati Petri stratoris 

officium illi exhibuimus, statuentes, eundem frygium omnes eius 

successores pontifices singulariter uti in processionibus ad imita- 

tionem imperii nostri*1.

Im Zusammenhang mit dem Ziigeldienst und der Pro- 

zessionsordnung, auf deren zeremonielles Geprage schon 

Springer hinwies88 und mit der laut Constitutum Constantini 

die Nachahmung des Kaisertums durch den Papst gemeint 

ist, erhalt auch die Tiara uber den Charakter des ublichen 

Papstattributs hinaus ihre urspriingliche konstantinische 

Symbolik. Denn Reiten, Ziigeldienst und Tragen der 

Tiara sind, wie Kantorowicz gezeigt hat, Bestandteile des 

gleichen Vorgangs im Zeremoniell der Papstkrbnung, den 

die einschlagige Stelle des Constitutum Constantini wider- 

spiegelt. Die Tiara kennzeichnet ihren Trager als welt­

lichen Landesherrn des Kirchenstaates89. DaB Papst Leo 

statt des roten Kaisermantels, mit dem Silvester im Zyklus 

von SS. Quattro Coronati dargestellt ist, die goldene 

Planeta tragt, hat seinen Grund wohl in der ikonographi- 

schen Parallele zum Mantel Petri. DaB die Schabracken der 

Kardinale nicht candidissimo colore sind, wie es im Constitutum 

Constantini heiBt, sondern von roter Farbe, die urspriinglich 

nur den papstlichen Pferdedecken vorbehalten war, geht 

auf das Privileg Pauls II. von 1465 zuriick90. Die hierdurch 

in gewisser Weise aufgehobene anschauliche Gleichstellung 

von Kardinalen und antikem rbmischen Senat, welche die 

Konstantinische Schenkung eben in den weiBen Scha­

bracken gewahrleistet sah, wird bei Raffael dadurch wieder 

wettgemacht, daB die Rolle der zwei Kardinale jener der 

beiden Senatsvertreter entspricht, die Leo d. Gr. be- 

gleitet haben91. Den Vergleich mit dem Senat, aus welchem 

Julius II. als hbchster erwahlt wurde, zog auch Aegidius von 

Viterbo in seiner groBen Konzilsrede92.

Die Einfiihrung der papstlichen Reiterprozession prazi- 

siert nun auch den Sinn der Ortsveranderung gegeniiber 

den Quellenberichten. Indem die Begegnung mit Attila vor 

die Mauern Roms verlegt wird - zu erkennen sind das Colos-

87 Haller, Quellen, 248 (vgl. oben Anm. 80).

88 A. Springer, Raffael und Michelangelo I, Leipzig 1883, 276.

89 E.H. Kantorowicz, Constantinus strator - Marginalien zum 

Constitutum Constantini, in: Mullus, Festschrift Theodor Klau- 

ser (Jahrbuch fiir Antike und Christentum, Erg. bd. 1, 1964), 

Munster 1964, 181-190. Eichmann, Weihe und Kronung, 29 

(vgl. oben Anm. 61).

90 Juan Azorius, Institutiones morales, o.0.1608, 633. Th. Hoepin- 

gus, De iure insignium tractatus, Noribergae 1642, 78. Traeger, 

28 Anm. 121.

91 Siehe oben Anm. 39. G. Laehr, Die Konstantinische Schenkung 

in der abendlandischen Literatur des Mittelalters, in: Historische 

Studien, Heft 166, Berlin 1926, 56f. Vgl. auch unten Anm. 330.

92 Mansi, 673D.
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seum, Aquaedukte, S. Giovanni in Laterano und die Meta 

Romuli - ist mehr als eine bloBe Dramatisierung erreicht93. 

In der Perspektive der Franzosenfrage demonstriert das 

Fresko den Anspruch auf Besitz und Verteidigung des 

Kirchenstaates, dessen staatsrechtliche Basis die Konstan- 

tinische Schenkung ist. Der Papst tritt als Landesherr und 

Nachfolger der romischen Imperatoren auf, und der An- 

griff auf den Kirchenstaat wird als Verletzung des von Kon­

stantin d. Gr. gesetzten Rechtes zuruckgewiesen. Es ist be- 

kannt, daB Julius II. im Zusammenhang mit seinen politi- 

schen Anstrengungen die seit Nicolaus Cusanus angezwei- 

felte Echtheit des Constitutum Constantin! retten wollte94. 

Auch sind AuBerungen des Papstes iiberliefert, aus denen 

hervorgeht, daB er ,,wiinschte, der Herr der Welt zu sein“95. 

In der Privatbibliothek Julius’ II. gab es eine Schrift mit 

dem Titel Regni Sicilie infeudatio96. Das ist im Zusammen­

hang mit dem Attilafresko aufschluBreich, weil das Konig- 

reich Neapel alljahrlich zur Abgabe eines geputzten Schim­

mels zum Gebrauch des Papstes verpflichtet war, eine seit 

Clemens IV. bestehende Regelung, die das Vasallenverhalt- 

nis des Konigs zum Papst ausdriickte, fur das die Konstan- 

tinische Schenkung die Voraussetzung war97.

Regisole und papstlicher Sieg bei Pavia

Die Einfuhrung des reitenden Papstes und die Lokali- 

sierung des Ereignisses ins romische amkiente sind zusam- 

menzusehen. Wahrend Atilla I weder das eine noch das 

andere Kriterium enthalt, zeigt Attila II schon beides. Wes- 

halb wird die Papstprozession im Fresko aber wieder groB 

im Vordergrund dargestellt? Eine Ursache liegt gewiB in 

dem Wunsch nach moglichst deutlicher Manifestation der

93 Zu dieser Deutung siehe Crowe-Cavalcaselle II, 215. Redig de 

Campos 1952, 51. Redig de Campos 1965, 36. W.E. Suida, 

Raphael, 2. Aufl. London 1948, 25. Hartt, 119.

94 Pastor III 2, 890 Anm. 2. Der neapolitanische Humanist Galateo 

verteidigte unter Julius II. das Constitutum Constant ini mit wissen- 

schaftlichen Mitteln. Dem Papst wurde sogar die angebliche 

griechische Originalurkunde der Donatio Constantini geschenkt. 

Ebenda III 1, 121. Vgl. auch unten 52f., 68f., 72.

95 M. Sanudo, I diarii X, Venezia 1878ff., 81.

96 L. Dorez, La bibliotheque privee du Pape Jules IL, Paris 1896, 

18, Nr. 79.

97 Traeger, 36ff. Ferner J. Traeger, Der Bamberger Reiter in neuer 

Sicht, in: ZKg 33 (1970), Heft 1, 1-20. Eine mbgliche Anspie-

lung auf den Neapeler Schimmel schon von Redig de Campos 

1965, 30, festgestellt. Im Spatjahr 1512 auBerte Julius II. einmal: 

,,Wenn Gott mir das Leben laBt, so werde ich auch die Neapoli- 

taner von dem auf ihnen liegenden Joche befreien“. Schon im 

August des gleichen Jahres hatte er die Vertreibung der Spanier 

aus Neapel ins Auge gefaBt. Pastor III 2, 867 Anm. 1.

7 9. Konstantin und Silvester %u Pferde. Stuckrelief in der Sala di Costantino

20. Konstantins Stratordienst. Rom, SS.Quattro Coronati

Konstantinischen Schenkung. Auch war auf diese Weise 

ein representatives Bildnis des Papstes mbglich.Dochwurde 

die in Attila II erzielte kunstlerische Neuerung wohl noch 

aus einem weiteren Grunde hintangestellt.

Auszugehen ist dabei von der eigentumlichen Gebarde 

Leos d. Gr. Mit erhobenem rechtem Arm halt der Papst 

die offen nach vorn gekehrte Handflache dem Barbaren- 

heer entgegen. Es handelt sich nicht um einen Segensgestus, 

wie seit Vasari mehrfach behauptet wurde; dieser ware 

sinngemaB fehl am Platze98. Richtig hat Bellori die Bedeu- 

tung der Gebarde beschrieben: Il santo Papa, quasi in tran-

98 VasMil IV, 347. Ortolani, 43 (vgl. oben Anm. 63). Fischel 1948 

I, 107. Fischel 1962, 80. Bei der benedictio latina werden Zeige- 

und Mittelfinger ausgestreckt, wahrend die anderen Finger an- 

gelegt bleiben. Gutes Beispiel bei Raffael selbst in der ,,Dekre- 

taleniibergabe Gregors IX.“ in der Stanza della Segnatura. DaB 

man von Anfang an einen Abwehrgestus im Sinne hatte, beweist 

Attila I (Oxford), wo der Papst den ausgestreckten Zeigefinger 

unmittelbar gegen Attila richtet. So auch schon White-Shearman, 

306.
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quilla pace, esprime la sicure^pa, e ’I favore divino, mentre rivolto 

ad Attila distende la pacifica destra, e vieta aParbari il corso, 

ed airafflitta Roma ruina e mortew. Wenn Jacob Burckhardt 

beim ,,Brand im Borgo“ bemangelte, daB ,,das Aufhbren 

des Feuers an sich und vollends die Kausalverbindung mit 

der Gebarde des Papstes sich nicht sinnlich darstellen 

lieB“99 100, so sind im Attilafresko Funktion und Wirkung 

des Gestus unmittelbar anschaulich.

Der Typus der abwehrenden, einhaltgebietenden und 

friedenstiftenden Hand ist, zumal in Verbindung mit dem 

Reitmotiv - soweit ich sehe -, in der Papstikonographie 

eine Ausnahme. Er kommt jedoch haufig bei Darstellun- 

gen antiker und byzantinischer Herrscher vor. In der 

abendlandischen Kbnigstradition blieb er bis ins 19. Jahr- 

hundert lebendig. In ihm ist die Allmacht des Welten- 

herrschers ausgedriickt101. Die beriihmte Reiterstatue Justi- 

nians von 542/543, die in der Beschreibung des Prokop und 

in einer Zeichnung des 17. Jahrhunderts uberliefert ist, hielt 

in der Linken die kreuzbekronte Kugel, wahrend die offene 

Rechte gegen Osten erhoben war, wie um den persischen 

Barbaren zu befehlen, die Grenze des Reiches nicht zu iiber- 

schreiten102. Auf italienischem Boden verkbrperte diesen 

Typus der sog. Regisole in Pavia, das spatantike Reiter- 

standbild Theoderichs d. Gr., das 1796 vernichtet wurde103. 

99 Bellori, Descrizione, 34. Als Einhalt gebietender Gestus bereits 

richtig beschrieben bei F.A. Gruyer, Essai sur les fresques de 

Raphael au Vatican, Paris 1859, 217. Crowe-Cavalcaselle II, 217. 

Redig de Campos 1952, 51.

100 J. Burckhardt, Der Cicerone, Stuttgart 1953, 872.

101 P. Wolff-Windegg, Die Gekronten - Sinn und Sinnbilder des 

Kbnigtums, Stuttgart 1958, 201 ff. H.P.L’Orange, Studies on 

the Iconography of Cosmic Kingship in the Ancient World, 

Oslo 1953, 140. Schon im Alten Testament heiBt es zur Thron- 

besteigung Salomons: ,,Wenn auch ein Fremder, der nicht von 

deinem Volke Israel ist, kommt aus fernen Landen um deines 

groBen Namens und deiner Hand und deines ausgestreckten 

Armes willen ...“ (2. Chron. 6, 32-33). Oder: ,,Sein Glanz 

war wie Licht, Strahlen gingen von seinen Handen, darin war 

verborgen seine Macht“ (Habakuk, 3, 3-4). Unter offensicht- 

licher Anlehnung an Raffaels Attilafresko hat Domenichino in 

seiner ,,Begegnung Ottos III. mit dem heiligen Nilo“ in Grotta- 

ferrata den Gestus zur Kommandogebarde eines reitenden Offi- 

ziers banalisiert. Vgl. oben Anm. 29.

102 A. Grabar, L’empereur dans Part byzantin, Paris 1936, 46. 

O. Hartig, Der Bamberger Reiter und sein Geheimnis, Bamberg 

1939, 53. Zum Vergleich sind auch die byzantinischen Miinzen 

dieses Typus heranzuziehen. M. R. Alfoldi, Die konstantinische 

Goldpragung - Untersuchungen zu ihrer Bedeutung fur Hof- 

kunst und Kaiserpolitik, Mainz 1963, Nr. 143, 190, 192, 201, 

278, 278AE, 279AE, 280AE.

103 H. Friis, Rytterstatuens historic i Europa, Kopenhagen 1933,

74ff. und Abb. 40ff. H. v. Roques de Maumont, Antike Reiter-

standbilder, Berlin 1958, 62, Abb. 32 a. R. Chevalier, A propos 

du ,,Regisole“ - Note sur une source exploitive pour la con-

naissance des monuments antiques: les recits du voyage, in:

Im Gegensatz zum Adlocutio-Gestus des Marc Au tel104 

hatte die ausgestreckte erhobene Hand des Regisole densel- 

ben Sinn wie bei der Reiterstatue Justinians. Nach den alten 

Quellen hat der Reiter „als Wachter nach Norden geschaut, 

weil von dorther einst die Hunnen, Goten, Alanen, Van- 

dalen und andere germanische Volker in Italien eingefallen 

waren“. Nach dem Raub der Statue dutch die Mailander 

1315 und ihrer Rtickfuhrung nach Pavia wurde sie so auf- 

gestellt, daB die ausgestreckte Hand gegen Mailand wies105. 

Die sich uberlagernden Erklarungen des Gestus als Abwehr 

gegen Hunnen einerseits und Mailand anderseits stimmen 

mit der politischen Allusion des Attilafreskos uberein, wo 

mit den Hunnen die das Herzogtum Mailand okkupieren- 

den Franzosen gemeint sind.

Tatsachlich deutet alles darauf hin, daB die Gebarde Leos 

d. Gr. nicht nur sinngemaB jener des Regisole verwandt 

ist, sondern auch unmittelbar von diesem angeregt wurde, 

ja, auf diesen verweisen sollte (Abb. 13).

Am 14. Juni 1512 waren die Schweizer Truppen unter 

Fuhrung des Kardinals Matthaus Schiner vor Pavia ange- 

langt, das sich nach fiinftagiger Belagerung ergab. Der Fall 

der Stadt besiegelte die franzbsische Niederlage. In einer 

Kettenreaktion boten die oberitalienischen Stadte Parma, 

Como, Asti, Bologna, Ivrea, Piacenza, Castiglione, Tortona, 

Alessandria, Genua und Vigevano ihre Unterwerfung dem 

Kardinallegaten an. Vor allem aber leistete jetzt die provi- 

sorische Regierung Mailands, die dem franzdsischen Kom- 

mandanten versprochen hatte, nicht zu kapitulieren, so- 

lange er sich in Pavia halten konne, der schon am 12. und 

13. Juni ergangenen Aufforderung Schiners zur Unter­

werfung Folge106. Der Kardinal entsandte aus Pavia einen 

Boten mit der Siegesbotschaft, der bereits am 22. Juni in 

Rom eintraf. Der Papst las den zwei Seiten langen Bericht 

zuerst leise fur sich, sprach dann die Worte vicimus pari 

vicimus und las nun die Siegesbotschaft offentlich bis zum 

letzten Wort vor. Darauf wurden Dankesprozessionen in 

ganz Italien angeordnet, Julius II. selber begab sich feier-

Felix Ravenna 97 (1968), 21-25. G. Bovini, Saggio di biblio- 

grafia su Ravenna antica, Bologna 1968,27. A. Reinle, Der Reiter 

am Ziircher GroBmiinster, in: ZAK 26 (1969), 21-47. Vgl. auch 

Pomponius Gauricus, De sculptura (1504), ed. A. Chastel- 

R. Klein, Genf 1969, 57 Anm. 74, 59 Anm. 79.

104 E. Knauer, Das Reiterstandbild des Marc Aurel, Reclams Werk- 

monographie Stuttgart 1967. Hartig, Der Bamberger Reiter, 

66f. (vgl. oben Anm. 102).

105 Ebenda, 59. W. Schmidt, Die Theoderichsstatue zu Aachen, in: 

Zahns Jahrbticher 6 (1873), 31. L.H. Heydenreich, Marc Aurel 

und Regisole, in: Festschrift fur Erich Meyer, Hamburg 1957, 

146ff. Siehe auch unten 51f., 86.

106 Roscoe II, 124. L. A. Muratori, Annali d’ltalia X, Milano 1744 

bis 1749, 84ff., 86. Biichi, Kardinal Matthaus Schiner, 292ff.
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21. Der Regisole von Pavia. Hol%schnitt von 1505 22. Banner von Pavia, 1509 (Detail). Nach dem Fahnenbuch 

des Pierre Crolot. Fribourg, Staatsarchiv

lich am 23.Juni zu einem Dankgebet nach seiner Titel- 

kirche S. Pietro in Vincoli107.

Da das Attilafresko auf die Vertreibung der Franzosen 

aus Italien anspielen sollte, deren Niederlage bei Pavia den 

entscheidenden Wendepunkt bedeutete, lag es nahe, den 

papstlichen Sieger in der Rolle des Regisole darzustellen. 

Als weithin beruhmtes Kunstwerk war die Reiterstatue das 

spezifische Wahrzeichen der Stadt Pavia108. Sie erscheint 

auf den Stadtsiegeln des 15. und 16. Jahrhunderts ebenso 

wie etwa als Holzschnitt auf den Statuta de regimine pre­

107 Ebenda. Ferner Paris de Grassis, Tagebiicher, 321 ff. Pastor III 2, 

867. Schiners Bericht aus Pavia ist nicht erhalten. Doch iiber- 

liefert der Zeremonienmeister Paris de Grassis die Reaktion des 

Papstes auf das Eintreffen der Siegesbotschaft aus Pavia, zitiert 

bei O. Raynaldus, Annales ecclesiastici ab anno MCXCVIII ubi 

desinit Cardinalis Baronius XI, Lucae 1754, 628-629: Die 

martis XXII. junii Pontifex nuntium habuit ex Papia a multis, 

praesertim a reverendissimo domino Cardinale Sedunensi Apnstohcae 

sedis legato, qualiter die XVIII. praeterita exercitus apostolicus vic- 

toriam habuerat contra Gallos apud Papiam. . . Der Ausspruch des 

Papstes ebenda, 629. Vgl. unten Anm. 346.

108 Heydenreich, Marc Aurel und Regisole, 149 Anm. 5 (vgl. oben

Anm. 105). Ravenna empfand sich als Herkunftsort des Regi­

sole und damit als dessen rechtmaBiger Besitzer; nach der 1527

erfolgten Erstiirmung Pavias durch die Franzosen wollte 

Ravenna die Statue ,,zuruckhaben“. Ebenda.

torts.. .Papie von 1505109 (Abb. 21). In dem Bericht des 

Schweizer Hauptmanns Peter Falk, den er am 19. Juni 1512 

aus dem soeben eroberten Pavia an seine Heimatstadt Fri­

bourg sandte, wird ausfuhrlich ein Banner mit dem Regisole 

beschrieben, welches der Hauptmann „der statt zeichen“ 

nennt110 (Abb. 22). Das Banner trug unter dem Bilde des 

Regisole die Inschrift Victoria, dariiber das Wappen des 

franzosischen Konigs, fur den die Fahne als Siegeszeichen 

angefertigt worden war111. Im Attilafresko wird das Regi-

109 Ebenda, 153 Anm. 17. A. Koller, La statua del Regisole, in: 

Regisole (Attualita e Cultura nella Provincia di Pavia) 3 (1961), 

4ff. Vgl. die Stadtsiegel des 15. Jahrhunderts im Archivio Sto- 

rico und von 1532 im Museo Civico von Pavia. R. Maiocchi, 

Un vessillo di Pavia del secolo XVI. e la statua del Regisole, 

in: Bollettino Storico Pavese 2 (1894), 233ff.

110 Heydenreich, Marc Aurel und Regisole, 153 Abb. 8 .Das Banner 

kam dann in die Nikolauskirche in Fribourg. Vgl. den Bericht 

des Peter Falk bei A. Biichi, Korrespondenzen und Akten zur 

Geschichte des Kardinals Matthaus Schiner I, Basel 1920, 479f.

111 Heydenreich, Marc Aurel und Regisole, 153 (vgl. oben Anm. 

105). Maiocchi, Un vessillo, 222f. (vgl. oben Anm. 109). Es ist 

nicht auszuschlieBen, daB auch Schiners verlorene Siegesbot­

schaft an den Papst das Banner mit dem Regisole erwahnte. 

Aus dem Brief des Hauptmanns Falk geht jedenfalls hervor, 

daB die Eroberung des Banners als bemerkenswert empfunden 

wurde. Vgl. oben Anm. 107.
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f ttw Cbaronrc iDUauo papa

23. Anonymer Hol^ychnitt, Leo X. als Sieger liber Mailand 1521

sole-Motiv als papstliches Siegeszeichen verwendet. Die 

denkmalhafte Ruhe des Papstreiters, die auch Freedberg 

hervorhebt und die schon Bellori beobacbtet hat112, die 

strenge Bildparallelitat und Profilstellung nach rechts, die 

den Siegel- und Bannerbildern von Pavia entspricht, be- 

wirken eine ,,monumentale“ Zeichenhaftigkeit, die da- 

durch noch betont wird, daB der Oberkorper des Papstes 

und vor allem sein Gestus vor „leerem“ Hintergrund er- 

scheinen. Raffaels Leo zu Pferd reiht sich damit der italie- 

nischen Tradition gemalter Reiterdenkmaler ein, eine 

Ausnahme insofern bildend, als es sich um das einzige 

papstliche Beispiel handelt, das zudem handelnd einem 

Historienbild eingeordnet ist113.

Als einziger bisher bekannter Fall einer kiinstlerischen 

Auswirkung des Regisole in der Renaissance galten die 

Studien Leonardos114 *. Raffaels reitender Papst Leo ist im 

gleichen Zusammenhang zu sehen, wobei die ikonogra- 

112 Freedberg, 162. Bellori, Descrizione, 34.

113 Zur Tradition der gemalten Reiterbilder als Siegessymbole siehe 

W. Braunfels, Tizians Augsburger Kaiserbildnisse, in: Fest­

schrift Hans Kauffmann, Berlin 1956, 203, 205. - Nach Platina, 

81 (vgl. oben Anm. 36) soli auch Attila selbst Pavia gepliindert 

haben. Da der Programmentwerfer sich gewiB auf Platina ge- 

stiitzt hat, war auch von hier aus die Ubertragung des Regisole- 

Motivs in Raffaels Historienbild sinnvoll.

114 Heydenreich, Marc Aurel und Regisole, 158 (vgl. oben Anm. 

105). Es ware im einzelnen zu priifen, wieweit die in den Bild-

hintergriinden der oberitalienischen Malerei des spateren Quat­

trocento und friihen Cinquecento ofter vorkommenden Reiter- 

statuen sich auf den Regisole zuriickfiihren lassen, auch wenn 

sie mit diesem nicht immer genau iibereinstimmen. Vgl. die 

Beispiele bei Carpaccio, ,,Georgs Drachenkampf“ (Venedig, 

Scuola di San Giorgio degli Schiavoni),,,Disputa di S. Stefano“ 

(Mailand, Brera), ,,Tempelgang Mariae“ (Mailand, Brera). 

P. Zampetti, Vittore Carpaccio, Venezia 1966, Tafel 36, 47, 60.

phische Identitat die formalen Unterschiede iiberwiegt. In 

der Umwandlung des Regisole zum geistlichen miles cbri- 

stianus™ vollendet sich die konstantinische Sinnschicht. 

Denn das Wahrzeichen Pavias wurde u. a. fur ein Standbild 

Konstantins d. Gr. gehalten, was die Ahnlichkeit mit zahl- 

reichen konstantinischen Miinzen desselben Typus nahe- 

legte116. War schon in Attila II der symbolische Hinweis 

auf die Donatio Constantini intendiert, so bedeutet im Fresko 

die Anlehnung an den Regisole mehr als nur eine tages- 

politische Prazisierung des Themas. Nach dem Sieg bei 

Pavia konnte sich der Papst sogar ikonographisch mit 

einem angeblichen Bild Konstantins d. Gr. identifizieren. 

Der Planwechsel scheint damit hinreichend motiviert.

Zu den Bildnissen

Die tagespolitische Anspielung des Freskos erklart, war- 

um Julius II. den Kardinal Giovanni de’ Medici in seinem 

Gefolge darstellen lieB. Mag schon seine Eigenschaft als 

Kardinallegat fur die umkampften Gebiete, zu dem er im 

Januar 1512 ernannt worden war, seinen Platz im Fresko

115 Den geistlichen Typus des miles Christianas vertreten u.a. der 

heilige Jakob von Compostela als Sieger uber die Mauren und 

der heilige Ambrosius als Sieger iiber das Heer Ludwigs des 

Bayern, an den man im Zusammenhang mit dem Sieg uber das 

Herzogtum Mailand am ehesten denken muBte. Traeger, 66. 

Vgl. L. Reau, Iconographie de Part chretien III, Paris 1958, 

Tafel 1. Uber die Ikonographie des heiligen Ambrosius als 

miles Christianas plant der Verf. eine eigene Untersuchung. Zum 

heiligen Jakobus als Maurensieger vgl. das Fresko des Pelle­

grino Tibaldi in S. Giacomo degli Spagnoli zu Rom. B.F. Da­

vidson, Pellegrino da Modena,in: BurlMagll2 (1970),78ff. und 

Abb. 13.

116 Sebastian Munster, Kosmographie, o.O. 1598, 291. Blainville, 

Reisebeschreibung dutch Holland, Oberdeutschland und die 

Schweiz, iibersetzt von J.T. Kohler, Lemgo 1764ff., IV, 453. 

Zu den konstantinischen Miinzen siehe oben Anm. 102. Der 

Regisole wurde auch als Josuah gedeutet, der reitend mit der 

ausgestreckten Hand die Sonne stillstehen laBt und so den 

Schlachtensieg herbeifiihrt. C.M. Sannazaro, Guida di Pavia, 

Pavia 1819, 13. Dieser solaren Bedeutung entspricht der Adven- 

tus-Typus, dem der Regisole wohl folgt. Heydenreich, Marc 

Aurel und Regisole, 156 (vgl. oben Anm. 105). Die Sonnen- 

symbolik wurde gern auch auf Julius II. und Leo X. bezogen. 

Roscoe II, Appendix LXVI, LXIX. Das Regisole-Motiv im 

Attilafresko ware damit auch im Sinne Josuahs zu verstehen, 

jedenfalls aber als siegreiche Epiphanie des Papstes vor dem 

Feind. Dabei ist auch die schneeweiBe Farbe des papstlichen 

Zelters, der ein sog. Albino ist, von Bedeutung. Traeger, 94, 99 

Anm. 130. Das Thema der Josuah-Schlacht war Raffael nicht 

unbekannt, es ist in den Loggien dargestellt. Vgl. auch Fischel 

1962, 77, der im Heliodorfresko einen EinfluB des friihchrist- 

lichen Mosaiks der Josuah-Schlacht in S. Maria Maggiore zu er- 

kennen glaubte.

52



hinlanglich erklaren, so vermochte sein Bildnis dartiber 

hinaus den Sieg bei Pavia zu verdeutlichen. Der Kardinal 

konnte nach der Schlacht aus franzbsischer Gefangenschaft 

entkommen, wobei er iibrigens ein Maultier benutzte117. 

Nach dem Tode Julius’ II. mochte es ihm, dessen Flucht 

an sich schon als Sieg uber die Feinde gewertet wurde118, 

nicht schwerfallen, auch im Fresko die Stelle seines Vor- 

gangers einzunehmen. Legitimiert wurde der Eingriff im 

Sommer 1513, als sich in der Schlacht bei Novara der papst- 

liche Sieg erneuerte119. Noch ein zeitgendssischer Holz- 

schnitt, der den auf einem Maultier reitenden Leo X. als 

Sieger fiber Mailand 1521 darstellt, scheint vom Attila- 

fresko angeregt zu sein120 (Abb. 23). Mit Leo d. Gr. teilte 

der neue Papst neben dem Namen die toskanische Her- 

kunft121. Da er iiberdies molto amico delle ceremonie sacre war, 

ferner auch am Constitutum Constantini festhielt, lag es fur 

ihn nahe, auch im Fresko die Rolle Julius’ II. zu fiberneh- 

men122.

Der zweite Kardinal konnte bisher nicht identifiziert 

werden123. Redig de Campos ist die Benennung des Maz- 

ziere gelungen, in welchem man friiher ein Bildnis Peru- 

ginos gesehen hatte. Dargestellt ist Andrea da Toledo124. 

Nicht riehtig ist die Identifizierung des Kreuztragers mit

117 Paris de Grassis, Tagebiicher, 317ff. Muratori, Annali d’Italia, 

85f. (vgl. oben Anm. 106). Roscoe II, 126f.

118 Huldigungsgedicht des J.F. Philomusus Novocomensis Zur 

Thronbesteigung Leos X. Roscoe II, Appendix LXIX, 36.

119 Pastor III 2, 1038. Redig de Campos 1965, 31.

120 H. Varnhagen, Italienische Kleinigkeiten, Halle 1895, 34ff. und 

Abb. 31.

121 J. Haller, Das Papsttum - Idee und Wirklichkeit I, Taschen- 

buchausgabe Hamburg 1965, 118. Der Hinweis auf die toska­

nische Herkunft Leos d.Gr. schon bei Platina, 81 (vgl. oben 

Anm. 36).

122 Platina-Panvinio, 263 f. (vgl. oben Anm. 62).

123 Fischel 1962, 81 hat aus der Ubermalung des Gesichts a secco 

auf eine nachtragliche Umarbeitung des Portrats geschlossen. 

Das so entstandene neue Bildnis ist mbglicherweise ebenfalls 

dem Pontifikatwechsel zuzuschreiben. Man denkt an Giulio 

de’ Medici, der im September 1513 bei der ersten Kreation zum 

Kardinal ernannt wurde. DaB die Ahnlichkeit mit den sicheren 

Bildnissen des Nepoten nicht schlagend ist, konnte auf die Um­

arbeitung eines schon bestehenden anderen Bildnisses zuriick- 

zuftihren sein. Immerhin stimmen Alter (geb. 1478), Lippen- 

und Nasenbildung annahernd mit dem Gesicht des spateren Cle­

mens VII. uberein, dessen Kardinalsbildnis von Raffaels Hand 

in dem Portrat Leos X. im Pitti iiberliefert ist. Haidacher, 259, 

vgl. ebenda, 293f., 298. Zum politischen Sinn des Freskos wurde 

das Bildnis des Kardinals Matthaus Schiner passen (1456-1522), 

der allerdings aus altersmaBigen Griinden nicht mit dem frag­

lichen Kardinal identifiziert werden kann, moglicherweise aber 

urspriinglich dargestellt war. Bildnis Schiners bei Haidacher,247.

124 D. Redig de Campos, Il ritratto di Andrea da Toledo dipinto 

da Raffaello nella Stanza d’Eliodoro, in: Atti PAccRend 32 

(1959/60), 163ff. Die urspriingliche Identifizierung mit Raffaels 

Paris de Grassis, dem Zeremonienmeister125; sie scheitert 

am Alter des Dargestellten. Paris de Grassis wurde um 1450 

geboren, war also zur Entstehungszeit des Freskos etwa 

63 Jahre alt126. Man wird ihn in der rotgekleideten Gestalt 

zwischen Kreuztrager und Mazziere erblicken durfen127. 

Die Benennung des Zugelfuhrers mit Giovan Lazzaro de 

Magistris, genannt Serapica, den Leo X. zum Geheim- 

kammerer erhob, ist willkurlich, da sie sich auf kein zeit- 

genbssisches Bildzeugnis berufen kann128. Auch ist das 

Instrument, das der Mann in der Hand tragt, kein Jagd- 

gerat. Der mit dunkelrotem Samt beschlagene und mit gol- 

dener Spitze versehene Stab diente dem Strator sowohl zur 

Leitung des Zelters als auch zum Fernhalten der Menschen- 

menge bei Prozessionen. Die schmucklose Gewandung der 

beiden Palafrenieri spricht eher fur Kiinstlerbildnisse, wie 

sie auch in der Vertreibung des Heliodor vorkommen129. 

Analog zum Attilafresko hat auch Domenichino in der 

,,Begegnung Ottos III. mit dem hl. Nilo“ sein Selbstbild- 

nis und die Portrats Guido Renis und Guercinos ange- 

bracht130.

5. ,,Noahs Dan kA (Abb. 8)

Das Gewdlbefeld iiber dem Attilafresko zeigt das Dank- 

gebet des Noah nach der Sintflut (Gen. 8,15 ff.). Die wunder- 

bare Rettung bildet in mehrfacher Hinsicht den typolo- 

gischen Kommentar zum Wandbild. Der Inhalt beider Er- 

eignisse ist verwandt. So faBt der Theologe Aegidius von 

Viterbo die aus dem Norden fiber Italien einbrechenden 

Barbareninvasionen unter dem Bilde der Uberschwem- 

mung: ... barbarorum illuvies, toties Alpium vallum trans- 

gredientium, toties Italian diripientium ...131. AchtMenschen 

hatten in der Arche die Sintflut iiberlebt (1. Petr. 3, 20;

Lehrer Perugino, die schon Bellori, Descrizione, 34, vorge- 

schlagen hatte, ist damit widerlegt.

125 So gedeutet bei Pastor IV 1, 465 Anm. 4 und Redig de Campos 

1965, 31. Vgl. oben Anm. 77.

126 Paris de Grassis, Tagebiicher, Vf.

127 So auch Fischel 1948 I, 108. Sein Bildnis ist in diesem Zusam- 

menhang sinnvoll, da er das Kriegstagebuch Julius’ II. fiihrte.

128 Vorgeschlagen von D. Redig de Campos, Un probabile ritratto 

di ,,Serapica“ dipinto da Raffaello, in: Strenna dei Romanisti 8 

(1947), 67.

129 Eine ahnliche Funktion hatte schon der Stab, den Lothar III. 

bei seinem Stratordienst in Liittich 1134 benutzte. C. J. von 

Hefele, Conciliengeschichte V, 2. Aufl. Freiburg i.B. 1886, 412. 

Traeger, 51 Anm. 53. Zu den Bildnissen des Heliodorfreskos 

siehe Redig de Campos 1965, 43.

130 Vgl. oben Anm. 29. Zur Fragwiirdigkeit der von Redig de 

Campos vorgeschlagenen Identifizierungen vgl. auch die Re- 

zension von J. Montagu, in: ArtBull 51 (1969), 189.

131 Aegidius von Viterbo, Historia XX saeculorum (Rom, Biblio­

theca Angelica, cod. lat. 502, fol. 195), zit.n. O’Malley, 73 Anm.4.
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2. Petr. 2, 5). Dem entspricht die Personenzahl der Papst- 

gruppe im Attilafresko. Hartt wies auf eine barocke Quelle 

hin, in der Noah als erster Etrusker bezeichnet wird, ein 

Gedanke, den auch schon Aegidius von Viterbo vertrat132 133 134. 

Es zeigt sich hier ein Ansatz, der in Noah den Prototyp der 

einen universalen Kirche sah, deren Zentrum Rom ist. 

Et hoc est iudicium primogeniturae eius, Noah pater est omnium 

habitantium terram, habebat sacerdotium et regnum et providen- 

tiam vel procurationem totius mundi™. Die Theologen der 

Renaissance stehen damit in einer auf die Patristik zuriick- 

reichenden Tradition. Bereits fur Augustinus war sicher: 

Nulli nostrum dubium est, per ar cam Noe, salva rerum gestarum 

fide, ut deletis peccatoribus domus iusti a diluvio liberaretur, etiam 

ecclesiam fuisse figuratam™. Bei Pseudo-Ambrosius taucht 

der Gedanke einer Ubertragung der universalen Kirche 

an Petrus auf135 *, den Innozenz III. mit dem papstlichen 

Weltherrschaftsanspruch verband, wie er im Attilafresko 

verbildlicht ist: Unde, sicut omnes quos area non cepit, in diluvio 

perierunt, sic omnes qui extra Ecclesiam inventi  fuerint, in iudicio 

damnabuntur. Area enim Ecclesiam, cataclysmus iudicium, et 

pastorem Ecclesiae Petrum Noe rector arcae figurant ... In quo 

etiam expresse notatur, quod Petro non specialiter aliqua specialis 

Ecclesia, sed totus mundus commitsus fuerit et Ecclesia generalis. 

Nam, sicut aquae multae sunt populi multi sic mare magnum et 

spatiosum mundltm significat universum™. An Uberlegungen 

dieser Art knupfte Bonifaz VIII. an, als er in seiner Bulk 

Unam sanctam in Noah den Steuermann der einen Kirche 

verkbrpert sah, der papstlichen Tiara das GrundmaB der 

Arche und der ganzen Welt, die Elie, zugrunde legte und 

ihren kreisfbrmigen GrundriB als Sinnbild der Beherr- 

schung des Erdkreises deutete137.

DaB die universalen Anspriiche Bonifaz’ VIII. gerade 

dem Rovere-Papst nicht fremd waren, zeigt das auf die 

Bulk Unam sanctam sich beziehende Chiaroscuro der Zwei- 

schwerterlehre in der Stanza della Segnatura138. Steinmann 

hat auf den Wahlspruch des Kardinals Giuliano della Rovere 

aufmerksam gemacht: Ecce duo gladii hie (Luk. 22, 38). 

Aegidius von Viterbo, der Hofprediger Julius’ II., stimmte 

in seiner Auffassung der Papstkirche mit den Grundsatzen 

von Unam sanctam iiberein, und noch 1516 hat sich Leo X. 

auf die Bulk Bonifaz’ VIII. berufen139.

In der typologischen Beziehung des Noah-Freskos im 

Gewblbe, das den Weltherrschaftsgedanken der ecclesia uni­

versalis prafiguriert, und des Attilafreskos, das den Pontifex 

Maximus als Nachfolger der romischen Imperatoren defi- 

niert, wird eine mittelalterliche Auffassung des Papsttums 

vertreten, die in ihrem politischen Verstandnis den theolo- 

gischen Aspekt impliziert.

II. TABERNACULUM DEI

Die vier Gewolbefresken bilden eine bedeutungsmaBige 

Einheit (Abb. 24). Hartt hat auf die theologische Ausdeu- 

tung der einzelnen alttestamentarischen Szenen in Bezug 

auf das Kreuz Christi hingewiesen. Dies ist der Sinn des 

Holzes, das Isaak selbst zu seiner Opferung getragen hat. 

Die Jakobsleiter erfullt als Treppe zum Himmel die gleiche 

132 Noah wurde wegen der Ahnlichkeit des Namens mit Janus 

gleichgesetzt. Hartt, 128 Anm. 98. E. Dickinson, Delphi 

phoenicizantes, sive tractatus etc., Oxford 1655, 73. O’Malley, 

30 f.

133 F. Secret ed., Guillaume Postel (1510-1581) et son interpreta­

tion du candelabre de Moyse en Hebreu, Latin, Italien et Fran- 

jais, Nieuwkoop 1966, 88f.

134 Augustinus, De unitate ecclesiae, PL 43, 397. Vgl. Hieronymus, 

Adversus Jovinianum I 17, PL 23, 247. Ferner 1. Petr. 3, 19f.

135 Ps.-Ambrosius, Sermo 37, 5, PL 17, 700: Hanc igitur solam Ec­

clesiae navem ascendit Dominus, in qua Petrus magister est constitutus,

dicente Domino: „Super hanc petram aedificabo Ecclesiam meam“ 

(Matth. 16, 18). Quae navis in altum saeculi istius ita natat, ut

pereunte mundo, omnes quos suscepit servet illaesos. Cuius figuram iam

in veteri videmus Testamento; sicut enim Noe area, naufragante mundo,

cunctos quos susceperat, incolumes reservavit.

Funktion wie das Kreuz. Den brennenden Dornbusch hat 

ahnlich etwa der hl. Petrus Damiani ausgedeutet140. Zur

136 Innozenz III., Ep. I, PL 215, 278.

137 Una nempe fuit diluvii tempore archa Noe unam ecclesiam prefigurans, 

que in uno cubito consumata unum Noe videlicet gubernatorem habuit et 

rectorem..., zitiert nach G. Ladner, Die Statue Bonifaz’VIII. 

und die Entstehung der dreifach gekrbnten Tiara, in: RbmQs 42 

(1934), Heft 1/2, 59 Anm. 102. Vgl. Rahner, Symbole, 505 

Anm. 2, 540 Anm. 207. Zur Symbolik der Tiara Bonifaz’ VIII. 

siehe P.E. Schramm, Uber die Herrschaftszeichen des Mittel- 

alters, in: MiiJbBK 3. Folge 1 (1950), 53. Vgl. ferner E.Wind, 

The Ark of Noah - A Study in the Symbolism of Michelangelo, 

in: Measure 1 (1950), 421.

138 Steinmann, Chiaroscuri, 170f. Baumgart, 61, Abb. 13. Duss- 

ler, 87.

139 Steinmann, Chiaroscuri, 170 Anm. 1. G. Palizzi, Fasti cardina- 

lium omnium II, Venezia 1703, 363. O’Malley, 65f. H. Ktihner, 

Neues Papstlexikon, Hamburg 1965, 80.

140 Zeno, Tractatus XIII, De somnio Jacob, PL 11, 428-433. Alain 

de Lille, Sermo II, De sancta cruce, PL 120, 224. Petrus Damiani, 

Expositio libri Geneseos, PL 145, 687. Hartt, 130. Vgl. auch 

G. Savonarola, Triumphus Crucis, ed. M. Ferrara, Roma 1961.
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24. Die Decke der Stanza d'Eliodoro

Arche Noah heiBt es bei Augustinus: Procul Mio arcafigura 

estperegrinantis in hoc saeculo civitatis Dei, hoc est ecclesiae, quae 

fit salva per lignum, in quo pependit mediator Dei et hominum, 

homo Christus Jesusul. Das Kreuz wurde als Lebensbaum 

aufgefaBt, so bei dem von Sixtus IV. heiliggesprochenen 

Bonaventura141 142. Von hier aus mochte fur Julius II. die Ver- 

kniipfung mit dem Rovere-Emblem im Deckenprogramm 

enthalten sein143, zumal der Terminus fur Dornbusch (ital. 

roveto, lat. rufous} dem Namen Rovere etymologisch ahnelt 

und die vier Bildfelder um einen gemalten Kranz aus 

141 Augustinus, De Civitate Dei XV, 26, CChr 48, 493. Ferner 

Augustinus, De unitate ecclesiae, PL 43, 397 B.

142 Bonaventura, Lignum Vitae, in: Decern opuscula, Quaracchi 

1926, 174. Hartt, 132 Anm. 123.

143 Hartt, 132.

Eichenlaub zentriert sind. Dieser rahmt das als SchluBstein 

stehengebliebene Wappen Nikolaus’ V., das sich mit seinen 

gekreuzten goldenen Schliisseln in rotem Grund auf das 

Papsttum schlechthin bezieht.

Die vier Gewolbefelder fingieren Zeltplanen, die einen 

erhohten Realitatsgrad dadurch erhalten, daB ihre gemal­

ten Randschlaufen an plastisch herausragenden Nagelkop- 

fen eingehangt scheinen144. DaB mit dieser Gestaltung der

144 Vgl. auch Taja, 220. Die ,,ausgebleichten“ Farben der vier Bild­

felder sollen wohl ebenfalls den gobelinartigen Charakter der 

Zeltplanen betonen. Die blasse Farbgebung der Darstellungen 

und moglicherweise auch das intensive Blau des Himmels waren 

dann nicht auf schlechten Erhaltungszustand bzw. spatere Uber- 

malung zuriickzufiihren, sondern ein beabsichtigter illusio- 

nistischer Effekt. Sicherheit in dieser Frage muBte eine genaue 

technische Untersuchung der Decke erbringen, die noch nicht 

restauriert wurde.
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Decke das Kriegszelt Julius’ II. gemeint sei, darf wohl aus- 

geschlossen werden145.

Auf Grund der haufig gezogenen Parallele zwischen 

Moses und Papst, ferner wegen des Inhalts der vier Bild- 

felder, in denen Gott seinen Bund mit den Menschen er- 

neuert, wird man zunachst an das Bundeszelt, die Stifts- 

hiitte bei Moses (Exod. 25, 8f.; 26,1 ff.; 36, 8-38), denken. 

Das Gewolbe der Stanza d’Eliodoro ist damit vor allem 

aber als Bild der Kirche aufzufassen. Im Juni 1512 verglich 

auf der zweiten Sitzung des V. Laterankonzils Tommaso 

Caetani die Kirche unter Julius II. mit dem Neuen Jerusa­

lem unter Bezugnahme auf die Apokalypse (21, 2ff.)146. 

Hier heiBt es: Et ego loannes vidi sanctam civitatem Jerusalem 

novam descendentem de caelo a Deo, par at am sicut sponsam orna- 

tam viro suo. Et audivi vocem magnam de throno dicentem: Ecce 

tabernaculum Dei cum hominibus, et habitabit cum eis. Et ipsi 

populus eius erunt, et ipse Deus cum eis erit eorum Deus et absterget 

Deus omnem lacrymam ab oculis eorum . .. Das in der Zelt- 

vorstellung gefaBte Bild der Ecclesia als Neues Jerusalem, 

dessen Entlehnung aus der Geheimen Offenbarung des 

Johannes auch nahegelegt wird durch die beiden apokalyp- 

tischen Chiaroscuri in der Fensterlaibung unter der ,,Be- 

freiung Petri“, gibt dem theologischen Hinweis auf das 

Kreuz Christi bzw. den Lebensbaum in den vier Szenen

145 Die Deutung der Decke als Kriegszelt Julius’ II. bei Hartt, 129; 

abgelehnt von Dussler, 88. Mit dem Hinweis auf den Baldachin, 

unter welchem Julius II. in Bologna eingezogen war, wobei ihm 

die Hostie vorangetragen wurde, kann weder die zeltformige 

Gestaltung der Decke noch ein durchgehender eucharistischer 

Sinn der einzelnen Bildfelder erklart werden. Denn der Pro- 

zessionsbaldachin gehbrte Zu jedem Papstadventus, ebenso seit 

dem 14. Jahrhundert die Vorantragung der Eucharistie. 

P. Browe SJ, Die Verehrung der Eucharistie im Mittelalter, 

Neudruck Roma 1967, 135ff. Traeger, llOf. A. Rocca, De 

sacrosancto Christi Corpore etc., in: Thesaurus Pontificiarum I, 

Roma 1745, 48. Den eucharistischen Sinn sieht Hartt Zu ein­

seitig, seine entsprechende Deutung der Sixtinischen Decke 

wurde zu Recht abgelehnt von Wind, Typology, 41-47. Vgl. 

die Replik von F. Hartt, Pagnini, Vigerio, and the Sistine 

Ceiling: A Reply, in: ArtBull 33 (1951), 262-273. Vgl. auch 

Biermann, Stanzen, 69 Anm. 10 (vgl. oben Anm. 86). Zur Ge- 

schichte der Zeltvorstellung siehe R. Eisler, Weltenmantel und 

Himmelszelt I, Miinchen 1910, 230ff. K. Lehmann, The Dome 

of Heaven, in: ArtBull 27 (1945), Iff. H. Sedlmayr, Die Ent- 

stehung der Kathedrale, Zurich 1950, 136. - Zur Himmelstuch- 

vision Petri (Act. 10, llff.; 11, 5ff.) vgl. unten Anm. 149.

146 Mansi, 720B.

erst den Ort im Sinngefiige: Eignum vitae in medio paradisi 

Christus est in medio Ecclesiae suaeul. Es mag bemerkt werden, 

daB das V. Laterankonzil am Tag der Kreuzauffindung er- 

bffnet wurde148.

Die Vierzahl der ekklesiologisch zu deutenden Zeltbah- 

nen entspricht der augustinischen Interpretation der Him- 

melstuchvision Petri (Act. 10,11 ff.; 11, 5ft.). Die Kircheist 

das GefaB, das wie ein an vier Seiten gehaltenes Tuch vom 

Himmel herab kommt: PAr Hlud Ecclesiam significat: Qua- 

tuor lineae quibus dependebat, quatuor partes orbis terrarum, per 

quas tenditur Ecclesia catholica, quae ubique diffusa est.Quicumque 

ergo voluerit in partem ire, et ab univer so conscindi, non pertinet 

ad quatuor linearum sacramentum. Si autem ad visionem Petri 

non pertinet, nec ad claves quae datae sunt Petro™.

Das Zitat aus der Apokalypse enthalt drei wesentliche 

Elemente, die das symbolische Programm des Decken- 

zyklus konstituieren und zugleich eine prinzipielle Vertikal- 

beziehung zu den Wandfresken herstellen, die liber die bloB 

ereignismaBige Antitypik der Bildinhalte hinausgeht. Spie- 

gelt sich die Erneuerung des Bundes Gottes mit den Men­

schen im wunderbaren Eingreifen gdttlicher Flilfe in den 

Szenen der Wandbilder (. . . et ipse Deus cum eis erit eorum 

Deus), wobei Rettung und Trbstung in irdischer Not, die 

hier politische Bedrangnis ist, anklingen (. . . et absterget 

Deus omnem lacrymam ab oculis eorum . . .), so scheint die 

ekklesiologische Vorstellung vom 'Z&Xtdach schon aus meta- 

phorischer Logik eine Deutung der Wandbilder zu fordern, 

die sich nicht in der Feststellung ihrer kirchengeschicht- 

lichen Thematik erschbpft.

147 Ambrosius, Expositio super septem visiones libri Apocalypsis, 

PL 17, 778. Zur ekklesiologischen Zeltsymbolik vgl. ferner 

Gregor d. Gr., In septem Psalm. Poenit. expositio, PL 79, 599, 

der sich ausdriicklich auf Apok. 21,3 bezieht. Siehe auch 

Hrabanus Maurus, Allegoriae in sacram scripturam, PL 112, 

1065. Rupertus Abbas, Comment, in Apocalypsim, PL 169, 

1111. Richardus S.Victoris, De Tabernaculo, PL196, 211-256. 

Zu den konkreten inhaltlichen Elementen der vier Wandfresken 

in ihrem Verhaltnis zur Zeltidee siehe Ps. 26, 5-6, vgl. unten 

65f. - Hartt, 130, vermochte auf Grund seiner Fehldeutung 

der zeltartigen Gewdlbefresken dem Ambrosiuszitat, das er 

sogar seiner Abhandlung als Titel vorangesetzt hat, keinen 

sinnvollen Bezug zur Stanza d’Eliodoro zu geben.

148 Mansi, 665.

149 Augustinus, Sermo CXLIX, PL 38, 802, 805.
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III. JERUSALEM UND ROM

Sucht man eine Antwort auf die Frage nach dem theolo- 

gischen Gehalt der Wandfresken, so ist von ihrer erzahlen- 

den Aussage und dem darin enthaltenen politischen Gleich- 

nis zu abstrahieren auf ihren jeweils letzten und iibergrei- 

fenden Bedeutungshorizont, der die in ihm sich darstellende 

Handlung als Manifestation des grundsatzlichen Sinnes er- 

scheinen laBt. Einen Ansatzpunkt bietet dabei die im Vor- 

dergriindigen und politisch Allusiven gegebene Antithetik 

von Heliodor- und Attilafresko.

Die beiden gegeniiberliegenden Bilder sind formal auf- 

einander bezogen durch ihr Format; sie sind nicht von 

Fenstern durchbrochen. Der triumphierenden Dreier- 

gruppe des goldenen Schimmelreiters und seiner himmli- 

schen Begleiter entsprechen der Papst mit goldener Planeta 

auf weiBem RoB und die beiden Kardinale. Politisch wird 

in der ,,Vertreibung des Heliodor“ auf den Sieg uber die 

inneren, in der ,,Begegnung Leos d. Gr. mit Attila“ auf 

den Sieg uber die auBeren Feinde der Kirche angespielt. 

Im ersten Fall spielt die Szene in einem Innenraum, im 

zweiten Fall in offenem Feld.

Der iibergeordnete Sinn des Heliodorfreskos zeigt sich 

zunachst in der Papstgruppe150. Wahrend der Bezug des 

am Altar betenden Onias zur Gruppe des Heliodor rechts 

kausaler Art ist, folgt sein typologisches Verhaltnis zum 

Papst links einem alten Topos, der den romischen Bischof 

und seine plenitudo potestatis prafiguriert sah im alttestamen- 

tarischen Hohepriester und der seinen grbBten Exponenten 

in Innozenz III. hatte: ... me constituent Vicarium, qui habet 

in vestimento, in faemore suo scriptum: Rex Re gum, Dominus 

Dominantium (Apoc. 19): Sacerdos in aeternum secundum ordi- 

nem Melchisedech (Ps. 19)151. Damit zusammenhangend ist 

weiterhin im Tempel von Jerusalem nicht nur ein Bezug 

auf die christliche Kirche allgemein, sondern gerade auch 

auf die Kirche unter Julius II. impliziert: den Neubau von 

150 Andeutungsweise schon genannt bei Taja, 217; nicht klar er- 

kannt bei Redig de Campos, Anachronismus, 168.

151 Innozenz III., Sermo I-IV, In consecratione Summi Pontificis, 

PL 217, 649-671. Vgl. Augustinus, Sermo XCI, PL 38, 571.

Der Ornat des Hohepriesters bei Raffael folgt genau dem in

Ms. Urb. lat. 14, fol. 113v wiedergegebenen Modell, vgl. Ett-

linger, Tafel 42e. In Botticellis ,,Bestrafung der Rotte Korah“

in der Sixtinischen Kapelle tragt der Hohepriester die papstliche 

Tiara mit den drei Kronreifen. Ebenda, Tafel 33. - Zur patri-

stischen Auslegung des Ornats des Hohepriesters ist auch auf 

Augustinus, Quaestiones in Hept., PL 34, 687, hinzuweisen.

St. Peter hat Aegidius von Viterbo als Abbild des Salomo- 

nischen Tempels aufgefaBt152.

Der SalomonischeTempel wurde schon von denKirchen- 

vatern als Vorbild der christlichen Kirche verstanden, so 

bei Ambrosius oder Gregor dem GroBen153. Bei Beda Vene- 

rabilis etwa heiBt es: Domus Dei quam aedificavit rex Salomon 

in Jerusalem, in figuram pacta est sanctae universalis Eccle- 

siae ...154. Der Bau von St. Peter konnte so als konkretes 

Zentrum der ecclesia universalis mit dem Tempel von Jeru­

salem verglichen werden. Raffael hat diesen Bezug unmittel- 

bar anschaulich werden lassen, indem er den Tempel in der 

„Vertreibung des Heliodor“ in einer Form darstellte, die 

auf die Plane Bramantes fur Neu-St. Peter zuruckgeht. Die 

Zeichnungen Uff. 20 A r und 7945 A r (Abb. 25) belegen, 

daB man zeitweise daran dachte, den Kuppelring uber der 

Vierung ohne Vermittlung durch Pendentifs unmittelbar 

auf Saulen ruhen zu lassen, die paarweise schrag vor den 

Vierungspfeilern stehen sollten. In vereinfachter Form er- 

scheint das gleiche Prinzip in den drei hintereinanderge- 

reihten Kuppeln des Salomonischen Tempels in Raffaels 

Fresko155. Die symbolische Erganzung durch eine Darstel- 

lung des Papstes, die ihn als Nachfolger des alttestamen- 

tarischen Hohepriesters zeigt, kommt noch im spateren 

Cinquecento vor156.

152 O’Malley, 125. Vgl. auch E. Battisti, Il significato simbolico 

della Cappella Sistina, in: Commentari 8 (1957), 96-104. Ett- 

linger, 79, hat beobachtet, daB in Botticellis Fresko ,,Versuchung 

Christi“ in der Sixtinischen Kapelle der Salomonische Tempel 

im Hintergrund deutliche Anklange an die Fassade von Alt- 

St. Peter zeigt, womit die romische Peterskirche als neuer Tem­

pel von Jerusalem erscheint. Zur Tradition dieser Gleichset- 

zung siehe Ettlinger, 79f., Tafel 9 und Tafel 31. Ein Reflex 

solcher Vorstellung vielleicht in der ersten Entwurfphase zur 

,,Vertreibung des Heliodor“ (Wiener Kopie), vgl. unten 88. 

Das Verhaltnis von zentralem Baukorper zu den niedrigen 

Fliigelarmen ist hier grundsatzlich ahnlich (Abb. 51).

153 Ambrosius, Expositio in Ps. CXVIII, PL 15, 1585. Gregor 

d. Gr., In septem Psalm. Poenit. expositio, PL 79, 599.

154 Beda Venerabilis, De templo Salomonis liber, PL 91, 737.

155 H. de Geymtiller, Les projets primitifs pour la Basilique de 

Saint-Pierre de Rome par Bramante, Raphael Sanzio, Fra-Gio- 

condo, Les Sangallo etc., Paris-Wien 1875, Tafel 7f. und Text­

band, 175, 189. Fiir diesen Hinweis bin ich Prof. Franz Graf 

Wolff Metternich sehr zu Dank verpflichtet, der mir groBzugig 

Einblick in seine Aufzeichnungen gewahrte. Shearmans, 169, 

geauBerte Behauptung, die vom Heliodorfresko vertretene 

architektonische Losung sei an entirely novel solution to the perpetual 

problem of placing an annular shape over a square one, trifft nicht zu.

156 Vasaris Fresko in der Cancelleria „Weiterfiihrung des Neubaus 

von St. Peter“ gibt Paul III. im Hohepriestergewand wieder,
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25. Umkreisdes Bramante, Entwurfftir St. Peter. Plorenz, 

Uffizien ( 7945A recto)

Wird auf diese Weise im Heliodorbild der Pontifex Maxi­

mus als christlicher Nachfolger des Hohepriesters gesehen, 

so definiert das Attilafresko den Papst als politischen Rechts- 

nachfolger der romischen Imperatoren. Die Gegeniiber- 

stellung von Jerusalem und Rom ist mehr als eine bloBe 

Konfrontation hinsichtlich des Orts der Handlung: In des- 

sen gedanklicher Prazisierung durch das Bildgeschehen wird 

ein theologischer Dualismus sichtbar gemacht. In der Tat 

war mit der Erhebung des Christentums zur Staatsreligion 

unter Konstantin Rom zum Neuen Jerusalem geworden: 

Multoque ita vixistis tempore, ut ex imitatione vestri, conversa- 

tione multarum gauderemus Romam factam Jerosolymam™. Die 

Romer hatten als gens sancta und populus electus das Erbe der 

Juden als neues Gottesvolk angetreten158. Die entspre- 

chenden Gewolbefresken wiederholen den Dualismus.

der Bauplan wird ihm dargereicht, im Hintergrund die Peters- 

kirche im zeitgenossischen unfertigen Zustand. Vgl. H. Voss, 

Die Malerei der Spatrenaissance in Rom und Florenz I, Berlin 

1920, 270ff. A. Schiavo, Il Palazzo della Cancelleria, Roma 

1964, 156 und Tafel 18. Die Deutung des Papstornates im 

Sinne der alttestamentarischen Prafiguration durch den Ornat 

des Hohepriesters blieb auch in der Literatur des 16.Jahrhun- 

derts tiblich, vgl. B. Cassaneus, Catalogus gloriae mundi, 

Venezia 1569, 7.

157 Hieronymus, Ep. CXXVII, Ad Principiam, PL 22, 1092. Vgl. 

R. Konrad, Das himmlische und das irdische Jerusalem im 

mittelalterlichen Denken - Mystische Vorstellung und geschicht- 

liche Wirkung, in: Festschrift Johannes Spoerl, Freiburg- 

Munchen 1965, 324ff.

158 Ebenda, 325. Zur Ewigkeitsdauer Roms und Jerusalems ebenda. 

Zu Rom als idealem neuen Jerusalem bei Aegidius von Viterbo 

siehe O’Malley, 132; Belege bei Traeger, Heuwagen, 311.

Wenn das Noahbild die ecclesia universalis in ihrer romischen 

Auspragung prafiguriert, so zeigt das Mosesfresko die alt- 

testamentarische Vorstufe, die im Jerusalemgedanken der 

„Vertreibung des Heliodor“ gegenwartig ist: Sic est ignis in 

rubo, quomodo lex in iudaeis™. Der antithetische Gedanke 

wird unterstrichen dadurch, daB die beiden Fresken das 

weltgeschichtliche und geographische Verhaltnis von Jeru­

salem und Rom in ihrer raumlichen Situation in nuce wieder­

holen: Die „Vertreibung Heliodors“ befindet sich an der 

Ostwand, das Attilafresko an der Westwand der Stanza. 

Die Idee der Himmelsrichtungen ist betont durch die 

abendliche Stimmung des Sonnenuntergangs im Attila­

fresko. Der Programmentwerfer hat sich damit die Raum- 

verhaltnisse in ahnlicher Weise symbolisch zunutze ge­

macht wie bei der Gegenuberstellung von „Schule von 

Athen“ und „Disputa“ in der Stanza della Segnatura 

(Abb. 26, 27).

Die der mittelalterlichen Tradition folgende Konfron­

tation von Altem und Neuem Bund wird den zeitgeschicht- 

lichen Bedingungen gemaB neu formuliert und mit der Idee 

des ^ffZ?jz<7-Zeltes verschmolzen. Ipsi duo populi tanquam de 

diverso venientes, etiam duobus parietibus. Venit enim Ecclesia 

Judaeorum de circumcisione; venit Ecclesia Gentium de praeputio: 

de diverso venientes in domo coniuncti sunt . . ,160. Juden (Jeru-

159 Augustinus, Sermo VI, De eo quod apparuit Dominus Moysi 

in rubo ardente, CChr 41, 64. Und: Ipse enim angelus templum dei 

erat. . ., ebenda, 63. Vgl. auch Augustinus, Sermo VII, De rubo 

in quo flamma erat et rubus non combureretur, ebenda, 62-67.

160 Augustinus, Sermo IV, De Jacob et Esau, PL 38, 42. Schon im 

Bildprogramm der Sixtinischen Kapelle spielt der Dualismus
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HIER = KONSTANTINSSAAL

WINTER tEO UND ATTILA:

27. Grundrift des Vatikanpalastes (nach W. Schone)26. Rdiimliches Schema der Stanza d’Eliodoro 

( nach W. Sc hone)

salem) und Heiden (Rom) sind versohnt dutch das Kreuz 

Christi (Ephes. 2, 16), der in der Kreuzsymbolik des Zelt- 

daches zum „Eckstein“ des Hauses geworden ist161. Wenn 

Rom das zweite irdische Jerusalem ist, so deutet das Bild- 

paar Heliodor-Attila zugleich im theologischen Sinne 

,,iiber“ sich hinaus auf die Decke des Raumes: Vetus enim 

Testamentum est promissio figurata: Novum Testamentum est 

promissio spiritualiter intellecta. Cum enim Jerusalem quae fuit 

in terra, per tine at ad Vetus Test amentum, imaginem habet ad 

Jerusalem quae est in caelo, et pertinet ad Novum TestamentunN1.

IV. SONNE UND MOND

Die ,,Befreiung Petri“ und die ,,Messe von Bolsena“ 

nehmen die Schmalseiten des Raumes ein, beide durch- 

brochen von einer Fensterbffnung. Die durch die Fenster 

bedingten kiinstlerischen Probleme haben schon Vasari 

veranlaBt, die beiden Fresken zusammenzusehen183. Die 

kurzen Quertonnen dariiber, die bei Attila- und Heliodor- 

fresko fehlen, schaffen eine Langsachse; diese formale Be- 

ziehung entspricht der inhaltlichen, namlich der Polaritat 

der politischen Anspielungen - Beginn (,,Messe von Bol- 

sena“) und Ziel („Befreiung Petri“) der kriegerischen Kam- 

pagne zur Rettung des Kirchenstaates.

der ecclesia ex gentilibus und der ecclesia ex Judaeis eine wichtige 

Rolle, wobei Moses als Gesetzgeber, Herrscher und Priester die 

Stellung des romischen Bischofs innerhalb der Kirche und der 

Welt prafiguriert. Ettlinger, 76 und 102f.

161 Augustinus, Sermo IV (vgl. oben Anm. 160), 42.

162 Ebenda, 37. Zum irdischen Jerusalem als Abbild des Himm- 

lischen Jerusalem vgl. auch R. Konrad, 523 (vgl. oben Anm. 

157).

1. Die Eucharistie

Die Fragestellung, wieweit hinter solcher Zweiheit ein 

theologisches Konzept steht, kann bei der Reduzierung des 

Ereignisinhalts auf seine letzte religiose Bedeutung von der 

,,Messe von Bolsena“ ausgehen. Die eucharistische The- 

matik ist evident. Im MeBopfer wird der Kreuzestod Christi 

gegenwartig gesetzt. Die Realprasenz Christi, dessen In- 

karnation von den Chiaroscuri „Verkundigung“ und „Ge- 

burt“ in der Fensterlaibung verdeutlicht wird164, erfahrt 

der zweifelnde Priester im Wunder. Das weiBe corporale 

ist an sich schon als Grabtuch des Herrn definiert: ... cor- 

porales ..., quae significant linteamina, quibus involutum Juit

163 VasMilIV, 343.

164 Vgl. U. Nilgen, The Epiphany and the Eucharist: on the Inter­

pretation of Eucharistic Motifs in Mediaeval Epiphany Scenes, in: 

ArtBull 49 (1967), 311-317. Zu den Chiaroscuri in ihrem Ver- 

haltnis zur „Messe von Bolsena“ vgl. unten Anm. 206.
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corpus Christi1^ (Abb. 28). Wenn sich in ihm die Blutspuren 

der Hostie in Form eines Crucifixus abzeichnen, so ist damit 

das sakramentale Geschehen ahnlich wie bei der „Gregors- 

messe“165 166 167 168 169 in einer Weise konkret geworden, wie sie dem 

zentralen Mysterium der Kirche zukommt. Plus ergo credere 

debes Deo omnipotenti, in hoc eccellentissimo Sacramento, quam 

proprio sensui aut alicui signo visibili1^.

2. Die „Befreiung Petri“

Das Fresko gegeniiber stellt den prototypischen Repra- 

sentanten der universalen Kirche dar. Oratio autem fiebat ab 

Ecclesia sine inter missione ad Deum pro eo ... Ex hoc . .. colli- 

gitur, quod universalis Ecclesia pro summo pontifice sine inter­

missions debet oraW Die dogmatische Bedeutung des Fres- 

kos in bezug auf das Papsttum wird im Gewolbefeld ver- 

deutlicht durch Jakob, der die Statte seines Traumes 

„Bethel“ hieB in der Erkenntnis, hier an der „Pforte des 

Himmels“ (Gen. 28, 17-19) zu stehen. Rechts im Wand- 

bild tragt Petrus folgerichtig als Attribut die Himmels- 

schlussel. Thema ist der leidende Petrus189, genauer: seine 

Befreiung aus Gefangenschaft und Verfolgung170. Das 

Fresko ist das einzige der Stanza d’Eliodoro, welches nach 

mittelalterlicher Art den Protagonisten simultan zweimal 

darstellt; wie im thematisch gleichen Bronzerelief des Reli- 

quienschreins der Petrusketten in S. Pietro in Vincoli, einer 

Stiftung Sixtus’ IV. und Giulianos della Rovere, des spa- 

teren Julius II.171, sind die beiden Phasen des Vorgangs 

in einem Bilde vereinigt. Die Hauptszene in der Mitte zeigt 

hinter dem Gefangnisgitter den schlafenden Petrus, zu dem 

im strahlenden Lichtschein der Engel getreten ist, um 

ihn - percussoque latere (Act. 12, 7) - zum Aufbruch auf- 

zufordern. Rechts wandelt Petrus an der Hand des Engels 

ins Freie (Abb. 5).

3. Der eschatologische Aspekt

Die theologische Sinndimension wird vertieft und pra- 

zisiert durch die Doppeldeutigkeit des ikonographischen 

Typus. Hartt vermutete, daB in dem Motiv der Befreiung 

Petri platonisch die Befreiung der Seele aus dem careers 

terreno gemeint sei172. Unter zeitbedingt anderer Akzent- 

setzung hatte schon Innozenz III. in seinem Sermo in festo 

B. Petri ad Vincula die Begebenheit ahnlich gedeutet: ,,Et 

exiens sequebatur eum et nesciebat quia verum esset quod fiebat per 

angelum; existimabat autem se visum videre“ (Act. 12, 9). 

Ouiquid in tempore agitur vanitas est, non veritas, respectu aeter- 

nitatis: non status sed somnus ... Cum autem homo evigilaverit 

in futuro, tunc convertetur ad se quia tanquam ab alieno redibit 

adproprium. Cum vero anima distrahitur per occupationes huma- 

nas mundanas, et distenditur per sollicitudines saeculares tunc 

alienatus est a se, tanquam abiens in regionem longinquam cum non 

reducitur ad cogitandum de Deo, et meditandum de se, quid fist 

libere post hanc vitam; quia ,,corpus quod corrumpitur, aggravat 

animam, et deprimit terrena inhabitatio sensum multa cogitantem“ 

(Sap. 9')™. Die „Befreiung Petri“ erhalt damit eine Wen- 

dung ins Eschatologische, die indirekt bestatigt wird durch 

die Beschreibung des Paolo Giovio in seiner Raffaelvita: 

... In altero (cubiculo) ad Christi sepulchrum armati custodes in 

ipsa mortis umbra dubia quadam luce refulgent™. Wenn auch 

ein in diesen Worten enthaltener Reflex der Intention des 

Programmentwerfers nicht auszuschlieBen ist, so scheint 

Giovio doch eher die Szene mit einer Auferstehung Chri­

sti verwechselt zu haben175; in der Tat haben die beiden 

Szenen manche Ziige gemeinsam, etwa den lichtstrahlen- 

den Engel oder die geblendeten und schlafenden Wachter 

vor dem gruftartig steinernen Kerker. Giovios Verwechs- 

lung ist auch deshalb bedeutsam, weil die Umschreibung 

der Dunkelheit mit umbra mortis einem alten eschatolo-

165 Innozenz III., De sacro altaris mysterio, PL 217, 832. Vgl. auch 

Platina, 56f. (vgl. oben Anm. 36).

166 Auf die ikonographische Parallele hat schon Hartt, Pagnini, 

Vigerio etc., 271 (vgl. oben Anm. 145) hingewiesen.

167 Thomas a Kempis, 277.

168 Innozenz III., 563. Vgl. Act. 12, 5.

169 DaB die Befreiung Petri als Teil seines Martyriums zu ver- 

stehen ist, zeigen die zahlreichen Beispiele in der italienischen 

Malerei, welche diese Szene mit der Kreuzigung Petri kombi- 

nieren. Dabei wird offenbar nicht streng zwischen erster und 

zweiter Befreiung Petri unterschieden. G. Kaftal, Iconography 

of the Saints in Tuscan Painting, Firenze 1952, 629f. Abb. 723, 

804 Abb. 905, 785 Abb. 885. Vgl. auch ebenda, 814 Abb. 922.

170 Die eiserne Kerkertiir bedeutet nach der Auslegung Innozenz’ 

III. die persecutio dura. Innozenz III., 565.

171 Matthiae, 64 Abb. 21.

172 Obwohl das von Hartt, 123 Anm. 59, zitierte zeitgenossische 

Sonett eines unbekannten romischen Dichters auf den Tod 

Julius’ II. kaum als Beleg fiir den platonischen Bezug heran- 

zuziehen ist, darf die Vorstellung von der Befreiung der Seele 

durch den Tod als Topos der Zeit gelten. Vgl. E. Panofsky, 

Studies in Iconology, New York 1939, 181.

173 Innozenz III., 565.

174 Fragmentum trium dialogorum Paoli Jovii episcopi. . ., zitiert 

nach Golzio, 26. Von den cubicula duo, die Raffael im Vatikan 

ausmalte, nennt Giovio jeweils nur den ,,ParnaB“ und mit den 

zitierten Worten die ,,Befreiung Petri“. Da beide Freshen sich 

an analoger Stelle an der Wand zum Belvedere-Hof befinden, 

entbehrt Giovios Auswahl nicht einer gewissen Konsequenz; 

Hinweis von Dr. Ursula Nilgen.

175 Golzio, 26.
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gischen Topos folgt176 und weil die Befreiung Petri an 

Ostern stattfand177.

Die Zuordnung von Engel und Petrus stimmt ikono- 

graphisch mit dem Typus der Commendatio Animae uberein. 

Der Ordo des Sterbeoffiziums enthalt eine Dreiergruppe 

von Gebeten, deren erstes und drittes sich auf die Seelen- 

reise des Verstorbenen beziehen. Das erste schildert die 

project™ aus der Welt, das letzte den adventus im Himm- 

lischen Jerusalem. Der Erzengel Michael ubernimmt dabei 

die Rolle des Psychopompos178. Zugrunde liegen Vorstel- 

lungen, die dem antiken und mittelalterlichen Herrscher- 

zeremoniell entlehnt sind. Kantorowicz unterscheidet den 

„historischen“ Typus des adventus, der die Ereignisse des 

Palmsonntags ins Gedachtnis ruft, und den „eschatolo- 

gischen"179. Dieser korrespondiert mit dem Vers: Ecce 

mitto angelum meum ..., der seit dem 10. Jahrhundert in den 

Ordines der Herrscherkrbnungen als Introitus zum Einzug 

des Monarchen in die Kathedrale gesungen wurde. Kanto­

rowicz hat gezeigt, dab der Vers des Pontificale Romanum: 

Ecce mitto angelum meum, qui praeparabit viam tuam ante 

faciem meam sich nicht nur auf Exod. 3, 20, sondern auch 

auf das Evangelium bezieht; der Kaiser wird verglichen 

mit Christus, cuius typum gerit in nomine, was gleichermaBen 

auch fur den Papst und damit Petrus gilt180. Die Basis fur 

die Wechselbeziehungen zwischen dem vom himmlischen 

cursor geleiteten Herrscher und derprofectio bzw. dem adven­

tus der Seele, die vom Erzengel Michael gefuhrt wird, ist

176 Matth. 4, 16. Thomas a Kempis, 293: Me oportet contentum esse 

in lumine verae fidei, et in ea ambulare, donee aspiret dies aeternae 

claritatis: et umbrae figurarum inclinentur.

177 Act. 12, 3-6. Tradidit (Herodes) ergo eum quatuor quaternionibus 

militurn custodiendum, volens post Pascha producere eum populo. Inno- 

zenz III., 563. AuBerdem kann der bei Raffael typologisch auf 

die Befreiung Petri bezogene Traum Jakobs die Passion, Grab- 

legung und Auferstehung Christi prafigurieren, so bei Hrabanus 

Maurus, De universo, PL 111, 38. Vgl. Ambrosius, De Jacob 

et vita beata, PL 14, 627 ff. Hieronymus, Commentaria in Oseam 

Prophetam, PL 25, 930. Im Speculum Humanae Salvationis ist 

Christi Himmelfahrt durch Jakobs Traum vorgezeichnet. 

Hartt, 127.

178 Kantorowicz, 207. Das Profectio-GAa ist das alteste, es stammt 

aus dem 8. Jahrhundert. Das Adventus-GA>et ist nicht vor dem 

11. Jahrhundert entstanden. Die Dreiergruppe wird gerahmt 

von litaneiartigen supplicationes ; siehe Traeger, Heuwagen, 310 

Anm. 84, mit weiterer Literatur.

179 Ebenda. Ferner Traeger, 71-77, 105-107.

180 Gott prophezeit auf dem Berge Sinai: Ecce ego mitt am Angelum

meum, qui praecedat te, et custodiat in via, et introducat in locum, quern

paravi. Vgl. E. Eichmann, Studien Zur Geschichte der abend-

landischen Kaiserkrbnung, in: Historisches Jahrbuch 45 (1925),

33 und ebenda 52 (1932), 309 Anm. 147. Kantorowicz, 217. 

P.Fabre-L. Duchesne, Le Liber CensuumI, Paris 1905-1910,1. 

Traeger, 95. Siehe auch Matth. 11, 10; Luk, 7, 27; Mk. 1, 2.

28. Messe von Bolsena (Detail)

das Moment der Salbung. Wie der Imperator ein Gesalbter 

des Herrn ist, so auch der mit der Letzten Olung versehene 

Tote181 * *.

Fiir Paulus (Rom. 13, 11; Ephes. 5, 14) sind Schlaf und 

Erwachen Metap hern fur Tod und Auferstehung. Augu­

stinus sagty Dmrz in somnis hie vivis. Si quasi in somnis hie vivis, 

evigilaturus es quando morieris'^'-. Auf zahlreichen Grabmalern 

wurde der Tote daher schlafend dargestellt. Kommt das 

Engelmotiv hinzu, so handelt es sich um Verbildlichungen 

aus dem Vorstellungsbereich der Commendatio Animae^. 

Die assumptio-Gmppe. der beiden Engel, die in den Ent- 

wiirfen Michelangelos fur das Juliusgrab den Papst in den 

Himmel aufnehmen, ist m. E. mit der eschatologisch ver- 

standenen „Befreiung Petri" Raffaels zu vergleichen184. Das

181 Kantorowicz, 208. E.H. Kantorowicz, Laudes Regiae - A 

Study in Liturgical Acclamations, Berkeley-Los Angeles 1946, 

75f. Zu diesen Fragen siehe auch Traeger, Heuwagen, beson- 

ders 310 f.

182 Augustinus, Sermo XXXIX, 5, CChr41, 491.

183 E. Panofsky, Grabplastik, Koln 1964, Abb. 254a. Vgl. R.Prei­

mesberger, Ein Bozzetto Melchiorre Cafas, in: Wiener Jahr­

buch fiir Kunstgeschichte 22 (1969), 178ff., Abb. 232, 237. 

Zum eschatologischen Schlafmotiv vgl. Innozenz III., 564; 

zum Schlaf Jakobs siehe Ambrosius, De Jacob et vita beata, 

PL 14, 651.

184 H. v. Einem, Michelangelo, Stuttgart 1959, 41, 45, 73, 80. 

Tolnay IV, Tafel96, 203-205. Siehe auch unten Abb. 67. Mittel- 

alterliche Beispiele bei Panofsky, Grabplastik, Abb. 239 ff., zum 

Typus der Commendatio Animae ebenda Abb. 71 ff., 243 (vgl. 

oben Anm. 183).
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Moment der Gesalbtheit ist auch bei Petrus gegeben. Es 

bildet fur Aegidius von Viterbo das tertium comparationis 

fur die Zuordnung zur Vision Jakobs: Nam unctus (Petrus) 

a Domino in sacerdotem maximum, quia unxerat Jacob petram 

Petrus vocari iussus a Domino est, quasi nove ecclesiae constans 

atque immotum fundamentum .̂ Der typologische Bezug 

zwischen der zentralen Gruppe im Kerker und dem Ge- 

wolbefresko erhalt so auch hinsichtlich der Engel, die auf 

der Himmelsleiter auf- und niedersteigen, einen eschatolo- 

gischen Aspekt. Im Ordo Commendationis Animae heiBt es: 

Suscipiat eum sanctus Michael Arcbangelus Dei, qui militiae 

caelestis meruit principatum. Veniant illi obviam sancti Angeli 

Dei et perducant eum in civitatem caelestem Jerusalem™.

Nach dem Bericht der Apostelgeschichte fuhrt das eiserne 

Gefangnistor, das Petrus an der Hand des Engels durch- 

schreitet, in die StraBen Jerusalems. Das scheint der Grund 

zu sein. warum diese Gruppe im Fresko den Kerker nach 

rechts verlaBt, wo sich an der Nachbarwand die ,,Vertrei- 

bung des Heliodor“ anschlieBt und - wie gezeigt wurde - 

den Jerusalemgedanken vertritt. Gleichnishaft wird so der 

Adventus im Himmlischen Jerusalem prafiguriert185 186 187. Porta 

ferrea . . . ducit ad civitatem, quia ,,arcta est via quae ducit ad 

vitam” (Mattb. 7, 14).Quae ultra aperta est eis ... „Et con­

tinue discessit angelus ab eo“ (Act. 12, 10) ; quia post banc vitam, 

cum pervenitur ad illam, non est necessarius visitator aut custos; 

quia ,,Deus est omnia in omnibus''’' (Col. 3, 77)188. Der im 

Kerker schlafende Petrus wird zum Bild des Todes des 

Menschen, dem die Auferstehung in Christus verheiBen ist. 

Et ideo lumen gratiae rejulsit in habitaculo, quod tenebris pec- 

catorum fuerat obscuratum ... dicens: Surge velociter: iuxta 

quod dicit Apostolus: ,,Surge qui dor mis, et ex surge a mortuis: et 

illuminabit te Christus” (Ephes. 5, 14). ,,Et ceciderunt catenae 

185 Undatierter Brief an Antonio Zoccolo und die Augustiner in 

Rom (Napoli, Bibliotheca Nazionale, cod. V F 20, fol. 275 v 

bis 276), zitiert nach O’Malley, 118 Anm. 1. Zur Salbung des 

Pontifex Maximus vgl. Innozenz III., 562.

186 Kantorowicz, 207 Anm. 3. An anderer Stelle heiBt es: In para­

disum deducant te Angeli: in tuo adventu suscipiant te Martyres et 

perducant te in civitatem sanctam Jerusalem. Ebenda, 207.

187 Zur Idee des Tores beim Herrscher- und Papstadventus siehe 

Traeger, 74f. Der Einzug in die Stadt konnte diese zum zweiten 

Zion werden lassen und als Beginn eines neuen Goldenen Zeit- 

alters aufgefaBt werden. Kantorowicz, 210. Typologisches Vor- 

bild sind antike Adventusdarstellungen des Imperators, der von 

einer Victoria geleitet wird. Ebenda. Vgl. T. Holscher, Victo­

ria Romana - Archaologische Untersuchungen zur Geschichte 

und Wesensart der romischen Siegesgottin von den Anfangen 

bis zum Ende des 3. Jahrhunderts nach Christus, Mainz 1967, 

48-62. Der Typus wurde nicht nur im eschatologischen Bereich, 

sondern auch in der abendlandischen Herrscherikonographie 

aufgegriifen, wo er bis ins 19. Jahrhundert fortlebte. Traeger, 

74-77, 101 f„ 103 Anm. 143.

188 Innozenz III., 566.
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de manibus eius” (Act. 12, 7)189. Und da es im Ordo Com­

mendationis Animae selber u. a. heiBt: Eibera, Domine, animam 

eius, sicut liberasti Petrum et Paulum de carceribus, so lieBe sich 

schlieBlich auch die brennende Fackel im Petrusfresko als 

Sterbemotiv deuten190.

4. Der augustinische Dualismus

An den beiden Schmalwanden sind somit konfrontiert: 

die in der Eucharistie gegenwartig gesetzte Passion Christi 

und das Leiden des obersten Vertreters der universalen 

Kirche, das sich in der Doppeldeutigkeit des ikonographi- 

schen Typus transzendiert zum Bild des Sterbens in Chri­

stus. In unmittelbar symbolischem Bezug zum Bildge- 

schehen steht im Petrusfresko die Sichel des zunehmenden 

Mondes, an dem Wolken vorbeiziehen. In der Apostel­

geschichte heiBt es, daB die Befreiung Petri nachts statt- 

fand, vom Mond ist nicht die Rede. Auch in fruheren Dar- 

stellungen des Themas fehlt er, soweit ich sehe191. Fur 

seine sinnbildliche Funktion bei Raffael - die kunstlerische

189 Ebenda, 564.

190 F. Cabrol-H. Leclercq, Dictionnaire d’archeologie clircticnnc 

et de liturgie IV, Paris 1920, 436. Vgl. ebenda XIV 2, Paris 

1948, 2163. Fackeln oder Kerzen spielen als Sterbemotiv eine 

wichtige Rolle. M. Meiss, Light as Form and Symbol in Some 

Fifteenth-Century Paintings, in: ArtBull 27 (1945), 175. Vgl. 

auch die brennende Fackel des Putto in Tizians ,,Pieta“ von 

1576, Venezia, Accademia; H.E. Wethey, The Paintings of 

Titian I: The Religious Paintings, London 1969, Tafel 136. Die 

Fackeln beim Herrscheradventus bilden die sinngemaBe Paral­

lele. Kantorowicz, 217. Zur symbolischen Analogic des Todes 

und der Befreiung Petri ist auch auf das Grabmal des Kardinals 

Bart. Pacca in S. Maria in Campitelli/Rom von Ferd. Pettrich 

(1863) hinzuweisen; das Haupt des auf dem Sarkophag liegen- 

den Toten ist im SchoBe des Engels geborgen, dariiber stellt 

das Wandrelief die Befreiung Petri dar. Vgl. Th-B 26, 509.

191 Mosaik in der Cappella Palatina in Palermo; O. Demus, The 

Mosaics of Norman Sicily, London 1949, Abb. 41b. Mosaik in 

der siidlichen Apsis des Domes von Monreale; ebenda, Abb. 

82b, c. Ein Paliotto in New Haven, Yale University; H. Hager, 

Die Anfange des italienischen Altarbildes, RomForsch XVII, 

Miinchen 1962, Abb. 150. Bogenrelief in Sessa Aurunca; Vent

III, Abb. 529. Miniatur des 14.Jahrhunderts in Venedig, Fonda- 

zione G. Cini; G. Dalli Regoli, Miniatura Pisana del Trecento, 

Venezia 1963, Abb. 97. Predellentafel des Jacopo di Cione in 

Philadelphia, Pennsylvania Museum; R. Offner-K. Steinweg, 

A Critical and Historical Corpus of Florentine Painting, section

IV, vol. Ill, New York 1965, Tafel III, 24. Predellentafel des 

Giovanni del Ponte in Florenz, Uffizien; B. Berenson, Italian 

Pictures of the Renaissance Florentine School I, London 1963, 

Abb. 493. - Fiir freundliche Mitteilung dieser und weiterer Bei- 

spiele aus ihrer Dissertation bin ich Dr. Astrid von Kritter- 

Debold sehr dankbar. Vgl. A. v. Kritter, Die Auswahl und An- 

ordnung der Darstellungen in der Brancacci-Kapelle - Versuch 

einer Deutung des Petruszyklus, Diss. Berlin, 1970.



und schon von Vasari gepriesene Bedeutung der Mond- 

stimmung braucht hier nicht erbrtert zu werden192 193 194 - findet 

sich eine Erklarung bei Augustinus: Potest (i. e. luna) ergo 

et de persecutoribus martyrum intellegi, quod sagittare voluerint in 

obscura luna rectos cordes: sive adhuc in Ecclesiae novitate, quia 

nondum terris maior affulserat, et gentilium superstitionum tene- 

bras vicerat, und: Quae (i. e. luna) si propterea deficit ut reno- 

vetur, etiam ipsi imperitae multitudini demonstrat Ecclesiae 

figpram, in qua creditor resurrectio mortuorum™. Der Mond als 

Sinnbild der leidenden und sterbenden Ecclesia ist bei 

Augustinus eschatologisch gefaBt, wobei gerade seine 

Wandelbarkeit das irdische Geschick der Kirche bezeich- 

net, „die auch leidet und sich muht im Seufzen nach Er- 

lbsung“: Ecclesia vero adhuc in ista mortalitate carnis constituta 

propter ipsam mutabilitatem Eunae nomine in Scripturis signi- 

ficatuAA Das schon bei Origenes und Ambrosius im Bilde 

des Mondes gekennzeichnete Mysterium der Kirche wird 

in Bezug gesetzt zur Passion Christi. Sin vero vocabulo lunae, 

non mortalitas carnis per quam nunc transit Ecclesia, sed ipsa 

omnino Ecclesia significata est, quae permaneat in aeternum, ab 

hac mortalitate liber at a; it a dictum accipiendum est: Orietur in 

diebus eius iustitia et abundantia pacis, donee extollatur luna, 

tarnquam diceretur: ... fiet pax in tantum crescens et abundans, 

donee luna extollatur, id est, elevetur Ecclesia, per gloriam resur- 

rectionis cum illo regnatura, qui earn in hac gloria primogenitus a 

mortals antecessit .. .195. Diese lunare Kjrcheneschatologie 

ist undenkbar ohne Christus, die Sonne der Gerechtigkeit. 

Luna intelligitur Ecclesia, quod suum lumen non habeat, sed ab 

Unigenito Filio Dei, qui multis locis in Sqnctis Scripturis alle­

gorice Sol appelatus est, illustrator196 197.

Nam istum carnis oculis visibilem solem oriri facit super bonos 

et malos Deus, qui etiam pluit super iustos et iniustos (Matth. 5, 

45). Ducuntur autem saepe ex rebus visibilibus ad invisibilia 

congruae similitudines191. Augustinus gibt damit die Weise 

fur das sakramentale Verstandnis der Hostie in der „Messe 

von Bolsena“ an - ... Spiritus sanctus de visibilibus ad invisi- 

192 VasMil IV, 344. Vgl. Taja, 219.

193 Augustinus, En. in Ps. 10, 3-4, PL 36, 133; CChr 38, 76f. Bei 

Ambrosius, Exaemeron IV, 2, 7 heiBt es: ,,Denn gleich dem 

Monde scheint sie abzunehmen, aber sie nimmt nicht ab. Dunkle 

Schatten konnen sie verhiillen, aber abnehmen kann sie nicht. 

Sie nimmt ab durch den Abfall des einen oder des anderen bei 

der Verfolgung, aber nur um durch das Bekenntnis der Mar- 

tyrer wieder zum vollmondlichen Glanz zu gelangen“, zitiert 

nach Rahner, Symbole, 130.

194 Augustinus, Ep. LV, 6, 10, PL 33, 209. Vgl. unten 74.

195 Augustinus, En. in Ps. 71, 10, PL 36, 908; CChr 39, 979. Bei 

Ambrosius ist die Kirche ,,der wahre Mond, dessen leuchtende 

Sichel bei zunehmendem Licht sich mit dem Glanz der Sonne 

fullt“. Rahner, Symbole, 131. Zu Origenes ebenda, 110.

196 Augustinus, En. in Ps. 10, 3, PL 36, 132; CChr 38, 76.

197 Augustinus, Ep. LV, 5, 8, PL 33, 208.

bilia, et de corporalibus ad spiritualia sacramenta similitudinem 

ducens .. ,198; dariiber hinaus wird im solaren Inhalt die 

theologische Polaritat dieses Freskos zu dem der ,,Befrei- 

ung Petri'' sichtbar. Denn die Hostie ist als gegenwartig ge- 

setzte Passion Christi die Sonne, welche der in Petrus lei­

denden und im Bilde des Mondes sterbenden Kirche ihr 

Licht gibt. Der an der Transsubstantiation zweifelnde Prie­

ster ist als Illustration zum augustinischen Sol-Luna-Myste- 

rium aufzufassen. In den Worten Hugo Rahners: „Das 

Unerhbrte der christlichen Verkiindigung, die fur die 

Schwachen immer ein Skandal sein wird, ist die Predigt 

vom verdemiitigten und gekreuzigten Fleisch Christi: an 

dieser Wahrheit ,verbrennen‘ gleichsam die kleinen Geister; 

aber wer immer diese Predigt der Kirche ertragt, an dem 

erfullt sich das geheimnisvolle Wort des Psalmisten: per 

diem sol non uret te necque luna per noctem (Ps. 120, 6). Am 

Fleisch der Kirche vollzieht sich mystisch der Tod des 

Fleisches Christi - und darin besteht ihre mondliche An- 

gleichung an die Sonne“199. Der Priester von Bolsena 

reprasentiert den „kleinen Geist“. Wie der Mond am Him­

mel aufsteigt, wenn die Sonne untergegangen ist, so setzt 

sich die Passion des sichtbaren Fleisches Christi fort im Lei­

den der Kirche200. Fecit lunam in tempora. Intellegimus spiri- 

tualiter ecclesiam crescentem de minima, et ista mortalitate vitae 

quodammodo senescentem; sed ut propinquet ad solem ... Hie 

enim temporaliter transit ecclesia; non enim hie erit semper ista 

mortalitas . . .201.

Der ikonographisch kongruente Typus des individuel- 

len Sterbens der „Befreiung Petri“, der an die Vorstellung 

der Commendatio Animae gebunden ist, scheint nicht ohne 

weiteres mit der augustinischen Kircheneschatologie iden- 

tifizierbar. Da aber im Petrusfresko an das Leiden des ober-

198 Ebenda.

199 Nach Rahner, Symbole, 136. Augustinus, En. in Ps. 120, 12, 

PL 37, 1615; CChr 40, 1797: De duobus timenda sunt scandala, 

quia et duo sunt praecepta in quibus tota lex pendet et prophetae, 

dilectio Dei et proximi. Ecclesia propter proximum diligitur, Deus 

autem propter Deum. In Deo, intelligitur figurate dictus sol, in ecclesia, 

intelligitur figurate dicta luna. Ferner: Parvulis praedicatur humilitas 

Christi, et caro Christi, et crucifixio Christi . . . Et idea non reliquuntur 

in node parvuli, quia lucet et luna etiam in node; id est, per carnem 

Christi praedicatur ecclesia, quia ipsa caro Christi caput ecclesiae est. 

Ebenda.

200 Augustinus, En. in Ps. 103, PL 37, 1373f., 1376; CChr 40, 

1516 ff. Das im Bilde von Sonne und Mond gefaBte Geheimnis 

hat seinen Vorlaufer bei Origenes. Er vergleicht das Sterben 

der Kirche mit den Wandlungen des Mondes, der, von der 

Sonne erleuchtet, in seinem Sterben sich siegreich mit dem un- 

wandelbaren Sonnenlicht vereinigt. Auch bei Ambrosius leuch- 

tet die Kirche nicht im eigenen Licht, sondern in jenem Christi. 

Rahner, Symbole, 107ff., 130.

201 Augustinus, En. in Ps. 103, 19, PL 37, 1373; CChr 40, 1516.
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sten Reprasentanten der Kirche deren lunare Sterbesymbo- 

lik gleichermaBen gekniipft ist wie der Sterbetypus der 

Seele, ist dieser als Bild fur jene zu verstehen. Im patristi- 

schen Denken gehbrt beides zusammen. Die Verbindung 

beider eschatologischer Vorstellungen ist bei Raffael in der 

Person Petri gegeben202. Felicia vincula, quae reum usque ad 

Christi crucem, non tarn contemnatum, quam consecratum miserunt, 

sagt auch Augustinus203. Im Gegensatz zum Menschen ist 

die gbttliche „Sonne“ in ihrem Leiden und Sterben selbst 

Herr uber die eigene Seele204 205.

5. Nord- und Siidwand (Abb. 26,27)

DaB die Sonne Christi in der ,,Messe von Bolsena“ theo- 

logisch zwar real, gegenstandlich aber nur indirekt als 

Hostie gegenwartig ist, hat seinen Grund in der fur mensch- 

liche Augen nicht zu ertragenden Herrlichkeit des gbtt- 

lichen Lichtes: Habeo enim te in Sacramento vere praesentem, 

quamvis aliena specie occultatum. Nam in propria et divina clari- 

tate te conspicere, oculi meiferre non pass ent; sed neque totus mundus 

in fulgore gloriae maiestatis tuae subsisteret™.

Der symbolischen Wahl der Ostwand fur das Heliodor- 

bild und der Westwand fur das Attilafresko entspricht es, 

daB die ,,Messe von Bolsena“ mit ihrer Symbolik des Sol 

lustitiae analog zum Ort des lustitiafreskos der Stanza della 

Segnatura sich an der Siidwand, d.h. auf der Sonnenseite 

befindet. Das im gegenstandlichen und symbolischen Sinn 

lunare Petrusfresko nimmt die nachtwarts gerichtete Seite 

des Raumes ein. Der tatsachliche Lichteinfall dutch das 

siidliche Fenster definiert das Petrusfresko im Sinne des 

202 Per diem ergo sol non uret te, neque luna per noctem. Quaret Quia 

Dominus custodiet te ab omni malo. A scandalis in sole, a scandalis in 

luna, ab omni malo te custodiet . . . Custodiat animam tuam Dominus. 

Etiam in ipsa anima custodiat Dominus introitum tuum et exitum 

tuum, ex hoc nunc et usque in saeculum. Non quasi corpus tuum; nam 

in corpore peremti sunt martyres; sed custodiat animam tuam Dominus; 

quia de anima non cesserunt martyres. Augustinus, En. in Ps. 120, 13, 

CChr 40, 1798f. Ferner: . . .Spiritus sanctus . . . transitum ilium 

de alia vita in aliam vitam, quod Pascha nominatur, a quarta decima 

luna voluit observari. . . Augustinus, Ep. LV, 5, 9, PL 33, 208. 

Ostern ist das Datum der Befreiung Petri, vgl. oben Anm. 177. 

Zum Mond als Auferstehungssymbol siehe auch Rahner, 

Mythen, 152-158, ferner Kantorowicz, 220 und Cabrol-Lec- 

lercq IV, 335-340 (vgl. oben Anm. 190).

203 Acta Sanctorum Junii tom. VII, Paris-Roma 1867, 411 Nr. 105. 

Zur Verschmelzung der individuellen mit der ekklesiologischen 

Eschatologie in der Patristik vgl. auch Rahner, Symbole, 107, 

113. Zum Gedanken der Seele auf dem V. Laterankonzil 

S. Offelli, Il pensiero del concilio Lateranense V sulla dimo- 

strabilita razionale dell’ immortalita dell’ anima umana, in: 

Studia Patavina 2 (1955), 3-17.

204 Augustinus, En. in Ps. 103, 21, PL 37, 1374; CChr 40, 1517.

205 Thomas a Kempis, 293.

augustinischen Dualismus als das sonnenbeschienene. Raf­

fael hat das verdeutlicht, indem er, wie die letzte Restaurie- 

rung gezeigt hat, die Stirnseite des fiktiven Bogens fiber 

der ,,Befreiung Petri“ in hellem Schlaglicht gibt, wogegen 

sinngemaB die Stirnseite des Bogens fiber der ,,Messe von 

Bolsena" verschattet ist. Entsprechend erscheint die gemalte 

Architektur fiber den beiden seitlichen Wandfresken be- 

leuchtet. Das Sonnenlicht, welches durch das siidliche Fen­

ster einfallt, verschmilzt symbolisch gleichsam mit der sola- 

ren Bedeutung der Hostie in der „Messe von Bolsena“; 

das Geheimnis der Inkarnation Christi wurde oft mit dem 

Sonnenstrahl verglichen, der durch das Fensterglas einfallt. 

Deshalb sind in den beiden unteren Chiaroscuri der Fenster- 

laibung „Verkfindigung“ (Abb. 31) und „Geburt Christi“ 

(Abb. 32) dargestellt, die zusammen mit dem durch das 

Fenster einfallenden Licht und der blutenden Hostie dar- 

iiber eine Sinneinheit bilden206.

6. Zur Rolle des Petrus im augustinischen Dualismus

Augustinus kann kaum als Vertreter des rbmischen Pri- 

mats bezeichnet werden. Doch bezog seine Lehre vom Sol- 

Luna-Mysterium die Apostel, besonders auch Petrus, ein, 

dessen papstliche Auffassung dem Programmentwerfer un- 

benommen blieb, zumal es auch bei Augustinus heiBt: Sed 

quoniam in significatipne personam Petrus gestabat Ecclesiae, quod 

illi uni datum est, Ecclesiae datum est. Ergo Petrus figuram 

gestabat Ecclesiae; Ecclesia corpus est Christi™.

Et quid, cum occidit sol, cum passus est Dominus ? Factae sunt 

quaedam tenebrae in apostolis, defecit spes eorum, quibus primo 

magnus et redemptor omnium videbatur.Quare ? Posuisti tenebras, 

et facta est nox .. .208. Beim ,,Untergang“ der Sonne Christi

206 Zur Inkarnationssymbolik des sonnendurchstrahlten Fensters 

siehe M. Meiss, Light as Form and Symbol, 176, 178ff. (vgl. 

oben Anm. 190). Rahner, Mythen, 150f. Mit der unzutreffenden 

eucharistischen Interpretation der beiden apokalyptischen Chia­

roscuri verbindet sich bei Hartt ein MiBverstandnis der raum- 

lichen Situation; das Sonnenlicht fallt bei ihm von Norden (!) 

ein: Through this eucharistic revelation comes the light op the room, and 

it shines upon the eucharistic miracle at Bolsena; Hartt, 124. Zur Ver­

bindung von Inkarnation und Eucharistic vgl. U. Nilgen, The 

Epiphany and the Eucharist (vgl. oben Anm. 164). Eine ahn- 

liche Beziehung liegt auch der vertikalen Zuordnung des Sakra- 

mentsaltares tiber der Krippenreliquie in der Kapelle Sixtus’ V. 

in S. Maria Maggiore zugrunde. Vgl. K. Schwager, Zur Bau- 

tatigkeit Sixtus’ V. an S. Maria Maggiore in Rom, in: Miscel­

lanea Bibliothecae Hertzianae, Mtinchen 1961, 324—355. Schdne, 

15, vermutet eine urspriinglich farbige Verglasung der Fenster 

in der Stanza d’Eliodoro. Moglicherweise fanden sich hier noch 

weitere symbolische Hinweise.

207 Augustinus, Sermo CXLIX, PL 38, 802.

208 Augustinus, En. in Ps. 103, 22, PL 37, 1374; CChr 40, 1517.

64



wurde in der Finsternis besonders der Glaube des Petrus, 

der seinen Herrn dreimal verleugnete, auf die Probe ge- 

stellt208. In der Predigt Innozenz’ III. In festum B. Petri ad 

vincula wird in ahnlicher Weise die Gestalt Petri mit der 

Passion Christi, nunmehr zur Rechtfertigung des romi- 

schen Primats, verbunden: Omnibus autem apostolis Christus 

unum praeposuit, videlicet Petrum, cui totius Ecclesiae principa- 

tum, et ante passionem, et circa passionem, et post passionem 

commisit™. Im Zusammenhang der typologischen Zuord- 

nung der ,,Befreiung Petri" und des ,,Traums Jakobs“ ist 

wiederum auf Augustinus hinzuweisen: Populus Christianas 

est; sed in ipso populo Christiano Uli primatum tenent, qui per­

tinent ad Jacob . . .2n.

Ubrigens scheint die Verbindung von Petrus bzw. Papst- 

tum mit dem Bild des Mondes in der Hochrenaissance nicht 

unvorbereitet gewesen zu sein. In den Miniaturen des 

Simon Marmion zum Livre des 7 ages du monde tragt der 

personifizierte Mond die Tiara209 210 211 212 213. In einer kleinen Schrift 

von ca. 1480 Festa sacri palatii apostolici heiBt es: Luna diem 

Petro dedicat alma suum™. In der Nachfolge Raffaels wurde 

der Mond immer wieder als Motiv der „Befreiung Petri" 

dargestellt214.

V. DIE EKKLESIOLOGISCHEN DUALISMEN IN IHREM VERHALTNIS ZUR ZELTIDEE

Geschlagen war Julius II. am 26.Juni 1511 nach Rom 

zuriickgekehrt. Seine Plane waren gescheitert, die rbmische 

Kirche schien in ihrer Existenz gefahrdet. Die Niederlage 

fuhrte zur Riickbesinnung auf das Wesen der Kirche, deren 

Verteidigung nach auBen und innen die Griindung der 

Heiligen Liga und die Einberufung des V. Laterankonzils 

sichern sollten. Julius II. wollte . . . ipsamque ecclesiam sanc­

tum Dei a tot perturbationibus, quibus nunc vexatur, tranquillam 

209 Ebenda 1519. Vgl. Ps. 103, 19-23.

210 Innozenz III., 778. Vgl. Matth. 16, 18; Luk. 22, 54ff.

211 Augustinus, Sermo IV, De Jacob et Esau, PL 38, 40. Und: sic 

omnes qui pro unitate Ecclesiae tolerant aliena peccata Jacob imitantur. 

Ebenda 41 f. Selbstverstandlich spielte der Primatgedanke bei 

Julius II. eine wichtige Rolle. Schon allein deshalb ist die Pre­

digt Innozenz’ III., des groBten Vertreters des papstlichen Uni- 

versalismus, als Quelle fur das Petrusfresko vorauszusetzen, 

Zumal S. Pietro in Vincoli die Titelkirche Julius’ II. war. In 

der „Disputa“ ist in dem Papst mit der Martyrerpalme Julius I. 

dargestellt, der mit dem Rovere-Papst nicht nur den Namen 

teilte, sondern der auch fiir die Entwicklung des romischen 

Primatgedankens von Bedeutung war. Die Identifizierung iiber- 

zeugend nachgewiesen von P. Kiinzle, Zur obersten der drei 

Tiaren auf Raffaels Disputa, in: RomQs 57 (1962), 243. Vgl. 

auch unten Anm. 316.

212 F. Winkler, Die flamische Buchmalerei des 15. und 16.Jahr- 

hunderts, Leipzig 1925, Tafel 11. Im Brevier Grimani tragen 

die Gestirne Tiaren. F. Ongania, ed., Le breviaire Grimani a la 

Bibliotheque Marciana de Venise, Venezia 1903, 3ff.

213 Roma, ca. 1480, fol. 4. Ist es Zufall, daB das V. Laterankonzil 

an einem<&? Eunae begann? Mansi, 574, 653. Vgl. oben Anm. 148.

214 Z.B. auf dem Relief des Vincenzo de’ Rossi im Hof von S. Sal­

vatore in Lauro; Th-B 29, 72f. Im Gemalde des Domenichino

in S. Pietro in Vincoli scheint links der Mond uber romischen 

Ruinen, die offenbar das Innere des Kolosseums, also eine 

Hauptstatte des Leidens der Christenheit, darstellen. Matthiae, 

76 Abb. 27.

et quietam reddere .. .215. Das Bildprogramm der Stanza 

d’Eliodoro wurde als politisches und religioses Manifest 

konzipiert. Motivation und Gegenstand lassen sich zu- 

sammenfassen mit Psalm 26, 5-6. Zur bbsen Zeit geborgen 

im Zelt des Herrn (Deckenfresken) und'erhbht auf einem 

Felsen (Petrusfresko) erhebt sich das Haupt uber die Feinde 

(Heliodor- und Attilafresko), und die Hostie des Lobes 

(,,Messe von Bolsena") wird im Zelt gefeiert: Quoniam 

abscondit me in tabernaculo suo: in die malorum protexit me in 

abscondito tabernaculi sui. In petra exaltavit me, et nunc exaltavit 

caput meum super inimicos meos. Circuivi et immolavi in taber­

naculo eius hostiam vociferationis .. .216.

Der politisch-theologische Doppelaspekt, der die Ekkle- 

siologie des Papstes bestimmte, fand seinen Ausdruck in 

bildlichen Antithesen. Die beiden Fresken der Langwande 

betonen einen politischen Dualismus, indem sie die Kirche 

im Kampf und Sieg uber ihre Gegner zeigen. In den Schmal- 

wandfresken dominiert die theologische Komponente. 

Wenn sie in ihrer politischen Aussage als Auftakt und Ziel 

den zeitlichen Rahmen fiir die Unternehmungen abstecken, 

deren Gegenstand an den Langwanden prazisiert wird, so 

stellen sie in theologischer Ebene das mystische Sein der 

Kirche dar, das in der Polaritat wiederum von Jerusalem- 

und Romidee als christliche Weltgeschichte definiert wird.

215 Mansi, 77. Die ecclesia militans sollte als ecclesia triumphant aus 

dem Kampf hervorgehen. Ebenda, 568. Vgl. A. Deneffe, Die 

Absicht des V. Laterankonzils, in: Scholastik, Vierteljahres- 

schrift fiir Theologie und Philosophic 8 (1933), 359-379.

216 Durch dieses Psalmwort wird der allgemeinere Sinn von Apok. 

21, 2-4 im Hinblick auf den politischen Sinn des Bildprogramms 

der Stanza d’ Eliodoro prazisiert. Vgl. oben 56.
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Eine ahnliche Akzentuierung zeigen die Deckenfresken in 

ihrem typologischen Bezug zu den Wandbildern. Wahrend 

„Moses vor dem brennenden Dornbusch“ (Osten) und 

,,Noahs Dank“ (Westen) den heilsgeschichtlichen und 

tagespolitischen Sinn von Heliodor- und Attilafresko vor- 

zeichnen, wiederholen „Isaaks Opferung" (Siiden) und 

„Jakobs Traum von der Himmelsleiter" (Norden) den 

spirituellen Sinn der Konfrontation von „Messe von Bol- 

sena“ und „Befreiung Petri"217.

Der Dualismus von Sonne und Mond bzw. Eucharistie 

und Gestalt Petri, der auch in den Dokumenten des V. Late- 

rankonzils betont wird218, steht im Einklang mit der Zelt- 

idee. In soleposuit tabernaculum suum (Ps. 18, 6). Der Priester 

,,baut die Kirche" im Zelebrieren des MeBopfers219, die 

gleichgesetzt werden kann mit dem Haus des Brotes, das 

als die Eucharistie vom Himmel herabsteigt220. Petrus ist 

nicht nur der Fels, auf dem die Kirche erbaut ist, sondern 

es wurde ihm auch in der Himmelstuchvision die „Figur 

der einen Kirche" zuteil221. Damit erhalt neben dem Helio- 

dor- und Attilafresko auch die Zweiheit von siidlichem und 

nbrdlichem Wandbild konstituierenden Charakter fur die 

Zeltvorstellung derDecke. „In dasZelt der heiligenKirche" 

sind gesetzt der Tisch mit der Hostie und jener der heiligen 

Lehre, welche von den Dienern des Herrn, den Propheten, 

Aposteln und den anderen Lehrern, vertreten wird222. 

Petrus enim secutus est Christum, non solum genere martyrii, sed 

et in ordine magisteriP‘a.

So verbildlichen die Wandfresken in ihrem Verhaltnis 

zur Zeltidee des Gewolbes die Kirche, die nach Augustinus 

,,in diesem sterblichen Leben unter Sorgen und Al ii lien 

feme von jenem Jerusalem pilgert, dessen Bewohner die 

heiligen Engel sind"224.

VI. AEGIDIUS VON VITERBO

Eine gewisse dualistische Zuordnung der einander gegen- 

iiberliegenden Bildfelder diirfte seit Nikolaus V. bestanden 

haben225. Doch legen nicht nur die Ausdrucksweise Vasa-

217 Eine Parallele zur Inkarnations- und Himmelfahrtssymbolik ist 

die augustinische Vorstellung vom Abstieg Christi in diese Welt, 

durch den er den Aufstieg der Seele des Menschen durch die 

Kirche zu Gott ermbglicht hat. Augustinus, Sermo XCI, PL 38, 

570f. Augustinus, Sermo IV, PL 38, 38. Vgl. auch Gen. 28, 17, 

sowie Zeno, Tractatus XIII, De somnio Jacob, PL 11, 433 und 

Thomas a Kempis, 293.

218 Um des gedemiitigten Fleisches Christi und der Ehre des Apo- 

stolischen Stuhles willen werden die Schismatiker zur Unter- 

werfung aufgefordert. Mansi, 576f., vgl. ebenda 574f. . . .ut 

omnium schismatum tenebris de christiani populi finibus profligatis, 

lumen catholicae veritatis, Christo vera luce largiente, refulgent et 

bellorum rabies . . . reducatur. Ebenda, 576.

219 Quando sacerdos celebrat . . . Ecclesiam aedificat. Thomas a Kempis, 

278.

220 Bethel quippe, ubi Jacob visionem vidit, significat Ecclesiam quae vere 

est damns Dei, quia domus estpanis, qui de coelo descendit (Job. 6,58). 

Hrabanus Maurus, Commentaria in Matthaeum, PL 107, 739.

221 Augustinus, Sermo IV, PL 38, 43: ...corpus unum Ecclesiae: 

cuius Ecclesiae figuram ger ebat Petrus, quando ei dictum est: ,,Matta 

et manducal (Act. 10, 13).

222 Thomas a Kempis, 294. Vgl. auch Hrabanus Maurus, Allegoriae 

in sacram scripturam, PL 112, 948: Habitaculum intelligitur Chri- 

stus et Ecclesia, iuxta illud: ,,Sol et luna steterunt in habitaculo suo“ 

(Habac. 11,3).

223 Innozenz III., De sacro altaris mysterio, PL 217, 778.

224 Rahner, Symbole, 135.

225 Dopo, essendo condotto a Roma per papa Nicolo V., (Piero della 

Francesca) lavorb in palaggp due storie nelle camere di sopra, a con- 

ris, sondern mehr noch die aufs engste mit der Person 

Julius’ II. verkniipfte Thematik nahe, daB Raffaels Aus- 

malung einem neu entworfenen Konzept folgte226. Damit 

stellt sich die Frage nach dem Entwerfer des Bildpro- 

gramms.

Dusslers Vorschlag, den Urheber im Papst selbst zu 

sehen, ist wenig wahrscheinlich. Die Einfiihrung seines 

Bildnisses entsprach zwar zweifellos den Wiinschen Ju­

lius’ II. nach Prazisierung der politischen Aussage227, doch 

ist damit nur die zeitgeschichtliche, nicht die theologische 

Symbolik erfaBt. Der Programmautor ist in Theologen- 

kreisen zu suchen. Wie H.B. Gutman sah auch F. Flartt in 

dem Franziskanergeneral und Kardinal Marco Vigerio den 

Entwerfer des Konzepts. Da aber eine franziskanisch-eucha- 

ristische Gesamtdeutung der Stanza d’Eliodoro unhaltbar

correnga di Bramante da Milano: le quali furono similmente gettate 

per terra da papa Giulio II., perche Raffaello da Urbino vi dipignesse 

la prigiona di San Piero, ed il miracolo del corporale di Bolsena. 

VasMil II, 492.

226 Ein umstrittener Entwurf zu Apok. 1, 7 in Paris (Louvre) ist 

wohl auf jeden Fall auf die Stanzen zu beziehen. Julius II. ist 

noch bartlos dargestellt. Am ehesten ist Freedberg recht zu 

geben, der in der Zeichnung an exploratory thought flit die Stanza 

d’Eliodoro sieht, konzipiert wahrend der Abwesenheit des 

Papstes in Bologna. Freedberg, 151. Andere Vorschlage bei 

Hartt, 121; Shearman, 165; Steinmann, Sixtinische Kapelle, 

120f.

227 Dussler, 87, 89.
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scheint, vermag auch die Ableitung aus dem Decachor- 

dum Christianum (Fano 1507) des Vigerio nicht zu iiber- 

zeugen228. Der von E. Wind vorgeschlagene Santi Pagnini 

diirfte nicht zuletzt aus auBeren Grunden ausscheiden229. 

Es wurde gezeigt, daB das Programm eine wesentlich augu- 

stinische Komponente enthalt. Schon in der „Disputa“ 

nimmt Augustinus einen hervorragenden Platz ein. Zu- 

sammen mit Gregor d. Gr. sitzt er, als einziger vollig un- 

verdeckt, in der vorderen Reihe der vier um den Altar ver- 

sammelten Kirchenvater; er allein auch diktiert einem 

Schreiber zu seinen FiiBen in die Feder, 1st mithin im Ab- 

fassen seiner Lehre begriffen230. Nach Raffaels Tod wurde 

in der Sockelzone unter der „Disputa“ ein Chiaroscuro mit 

der „Vision des hl. Augustinus" angebracht231.

Es spricht viel dafur, daB als Programmentwerfer der 

beiden Stanzen der schon mehrfach erwahnte Aegidius von 

Viterbo (1469-1532) zu gelten hat232. Er war Augustiner- 

general, einer der engsten Berater Julius’ II. und zudem 

einer der grbBten Theologen seiner Epoche. Seine Traktate 

und Reden haben das religiose Denken unter Julius II. 

und Leo X. maBgeblich mitgeformt, als Hofprediger nahm 

er eine zentrale Stellung an der Kurie ein. Die groBe Er- 

bffnungsrede zum V. Laterankonzil am 3. Mai 1512, die 

oratio ornatissima, hielt Aegidius von Viterbo auf person­

lichen Wunsch Julius’ II.233. Drei Hauptkriterien, die das 

228 Hartt, 129; Gutman, 37. Dieser Vorschlag abgelehnt von Wind, 

Typology, 43ff.

229 Wind, ebenda. E. Wind, Sante Pagnini and Michelangelo: A 

Study in the Succession of Savonarola, in: Fofillon Memorial 

Volume, GazBA 26 (1944), 211-246. E. Wind, The Ark of 

Noah, 421 (vgl. oben Anm. 137). Pagnini ist erst unter Leo X. 

in Rom nachweisbar; sein theologisches Hauptwerk erschien 

ein Vierteljahrhundert nach dem Tode Julius’ II. (S. Pagnini, 

Isagogae ad Sacras Literas Sensus libri XVII, Lyon 1536). 

Hartt, Pagnini, Vigerio etc., 264f. (vgl. oben Anm. 145). Vgl. 

auch O’Malley, 72.

230 Augustinus scheint also in der „DispuA“ das zu Papier zu brin- 

gen, woriiber die iibrigen Gestalten meditieren oder disputieren. 

Ahnlich diktiert im ,,ParnaB“ Homer als einziger Dichter einem 

Schreiber. Gutman, 32. Zur hervorragenden Bedeutung des 

Augustinus in der „Disputa“ paBt es, daB Julius I., in dessen 

Gestalt sich der Rovere-Papst ins Bild bringen wollte, genau 

hinter Augustinus steht; auf dem Boden liegt das inschriftlich 

bezeichnete Hauptwerk des Augustinus De Civitate Dei. Kiinzle, 

Zur obersten der drei Tiaren, 242, 248 (vgl. oben Anm. 211).

231 P. Chattard, Nuova descrizione del Vaticano o sia del Pal. 

Apostolico di San Pietro II, Roma 1766, 235. Steinmann, 

Chiaroscuri, 169. Gutman, 27.

232 P. Pfeiffer ist der Ansicht, daB Gedankengange des Aegidius 

von Viterbo wahrscheinlich die Programme aller vier Stanzen 

maBgeblich beeinfluBt haben. - Im iibrigen ware es denkbar, 

daB auch das Bildprogramm der Sixtinischen Decke auf Ideen 

des Aegidius beruht.

233 Vgl. Wind, Typology, 44 Anm. 24f. O’Malley, 9ff., 14 Anm. 3,

68. Pastor III 2, 848. Die Erbffnungsakte des Konzils nennt ihn

geistige Prinzip des Bildprogramms der Stanza d’Eliodoro 

bestimmen, linden ihre Parallele im Denken des Aegidius 

von Viterbo.

1. Die ekklesiologische Zeltidee laBt sich vor allem auf 

Apokalypse und Psalter zuruckfuhren. Seit etwa zwanzig 

Jahren habe er loannis Apocalypsim de successu ecclesiae aus- 

gelegt, sagte Aegidius in seiner groBen Konzilsrede. Ein 

zweiter Hauptgegenstand seiner Bibelstudien waren die 

Psalmen . Die raumliche Situation brachte es mit sich, 

daB der Zeltgedanke mit der Vierzahl der Wande rechnen 

muBte. Sie wurde auch an der Decke konsequent durch- 

gefuhrt, indem man durch Beseitigung der entsprechenden 

Gewdlberippen die urspriinglichen acht Bildfelder auf die 

Halfte reduzierte . Die gottliche Zahl Vier ist nach Aegi­

dius von Viterbo besonders geeignet, die Realitaten der 

Menschheit zu prafigurieren, deren gottliche Prototypen 

von ihrem irdischen Widerschein unabhangig sind . Die­

ser ist vielmehr von jenen determiniert, und die Geschichte 

ist eine schattenhafte Spiegelung Gottes .

234

235

236

237

2. Die alttestamentarischen Deckenszenen prafigurieren 

bei Raffael auch den kirchengeschichtlichen Aspekt der 

Wandbilder. Fur Aegidius bilden die Ereignisse des Alten 

Testaments nicht nur die Antitypen fur jene des Neuen, 

sondern - was entscheidend ist - auch fur jene der Kirchen-

einen verbi Deipraedicantem celeberrimum. Mansi, 666, vgl. ebenda, 

653. DaB Aegidius von Viterbo bislang als Programmentwerfer 

nicht untersucht wurde, liegt nicht zuletzt daran, daB seine 

Schriften zum grbBten Teil unpubliziert sind. Wind, Typology, 

44, hat den Namen des Aegidius in diesem Zusammenhang ge- 

nannt, sich aber trotzdem fiir Pagnini als Programmentwerfer 

entschieden. Eine grundlegende Analyse des Denkens des Aegi­

dius liegt nunmehr in dem Buche von O’Malley vor, auf das 

ich mich hier im wesentlichen stiitze. Vgl. auch Wind, Typo­

logy, 46; G. Signorelli, Il Cardinale Egidio da Viterbo: Agosti- 

niano, umanista e riformatore (1469-1532), Firenze 1929. Eine 

Auswahl von Briefen des Aegidius bei E. Martene-U. Durand, 

Veterum scriptorum et monumentorum historicorum, dogma­

ticorum, moralium amplissima collectio III, Paris 1724,1233 bis 

1268. Zur besonderen Wertschatzung des Aegidius durch 

Julius II. siehe O’Malley, 4. Vgl. auch A. Chastel-R. Klein, 

L’Europe de la Renaissance - L’age de 1’umanisme, Paris 1963, 

12, 16, 81, 84, 230.

234 Mansi, 669. O’Malley, 67, 97, 100 f.

235 Die Ansatze der beseitigten Rippen wurden erstmals von Franz 

Graf Wolff Metternich festgestellt. Oberhuber, Stanza dell’ In- 

cendio, 35. Dussler, 88. Shearman, 173.

236 Dabei hebt O’Malley den polemischen Ton sowohl gegen das 

conciliabulo von Pisa als auch gegen die zeitgenbssische Philo­

sophic hervor, die beide aus den Elementen dieser Welt die 

Grenzen der ubernatiirlichen Norm festlegen wollten. O’Mal­

ley, 140.

237 In seinerspaten Schrift Scecchina-Libellusdelitteris Hebraicis I, 

ed. F. Secret, Roma 1959, 130 heiBt es: ... idque quod in caelo 

erat mundoque divino historiae veritas imitatur in terris, factum sicut 

in caelo et in terra.

67



geschichte. Uber die bildhafte Ubereinstimmung hinaus 

muB in der zyklischen Geschichtsauffassung des Aegidius 

unter der neuen Vorsehung wiederholt werden, was unter 

der alten geschah. Dabei werden den zehn alten die zehn 

neuen Weltepochen entgegengestellt, deren Geschichte in 

erster Linie die des Papsttums ist, mit dem ausdriicklichen 

Zweck, dem Papst seine Pflichten und seine Verantwor- 

tung im gegenwartigen historischen Augenblick aufzu- 

zeigen238.

3. Wie gezeigt wurde, uberlagern sich in jedem Wand- 

fresko eine wortliche, eine politisch allusive und eine diesen 

zugrunde liegende theologische Bedeutung, mithin drei 

Sinnschichten. Bei Aegidius werden in der Auslegung der 

Schrift bzw. der historia sacra unterschieden: der wortliche, 

offenkundige Sinn der reinen Erzahlung (nuda historia), so- 

dann deren allegorische Bedeutung, und schlieBlich - von 

den beiden ersten sorgfaltig zu unterscheiden - der spiri- 

tuelle oder theologische Sinn, der imstande ist, den Schleier 

vom Geheimnis geheiligter Geschichte als der providentiae 

imago zu liiften239.

Auch inhaltlich haben die dualistischen Konfrontationen 

der Wandbilder ihre Parallele bei Aegidius von Viterbo.

In Heliodor- und Attilafresko stehen sich gegeniiber 

Jerusalem- und Romgedanke, die den doppelten Anspruch 

des Papstes als Nachfolger sowohl des alttestamentarischen 

Hohepriesters wie der rbmischen Imperatoren betonen. 

Zwei Volker, das jiidische und das etruskische, wollte nach 

Aegidius von Viterbo die gbttliche Vorsehung besonders 

auszeichnen und schiitzen240. In der HistoriaXX saeculo- 

238 O’Malley, 16, 102ff., 108. Die Historia XX saeculorum entstand 

in der Fruhzeit des Pontifikates Leos X. als Frucht langjahriger 

Uberlegungen. Dem zehnten Zeitalter gehbrt Aegidius selbst 

an. Von ihm erwartet er sich die groBe Reform der Kirche. - 

Zur iiblichen Typologie als Prafiguration des Neuen Testaments 

durch die entsprechenden Begebenheiten des Alten Testaments 

vgl. Ettlinger, 94ff., zum Aufleben der patristischen Tradition 

ebenda, 100, 102.

239 O’Malley, 94f., 101, 181. Die Interpretationsweise des Aegidius 

nach dem dreifachen Sinn unterscheidet sich also von der scho- 

lastischen nach dem vierfachen Sinn. Diese sah Aegidius im 

Einklang mit entsprechenden Ideen der jiidischen Kabala, mit 

der er sich besonders befaBte (vgl. unten 70), insofern nam- 

lich, als beide hinter der wortlichen die hbhere Bedeutung such- 

ten. Ebenda, 94. Die dreifache Sinnschichtung konnte Aegidius 

bei seinem Vorbild, dem heiligen Augustinus, bestatigt linden: 

Vetus (testamentum') promissiones habebat temporalcs, sed significa- 

tiones spirituales. Augustinus, Sermo IV, De Jacob et Esau, 

PL 38, 37. Zur Auslegung nach dem scholastischen vierfachen 

Sinn vgl. Ettlinger, 95; ferner H. Sedlmayr, Jan Vermeer - 

Der Ruhm der Malkunst, in: Kunst und Wahrheit, Hamburg 

1958, 161-173.

240 Et quoniam uterque locus atque utraque gens, quae veterem legem expecta-

bat Judaea et quae novam Tyrrhena, suo utraque ab angelo secundum ean-

dem divini luminis perceptionem regebatur. Historia XX saeculorum,

rum stellt er der Geschichte des Papsttums jene der ,,ersten 

Kirche" gegeniiber241. Die Kirche ist aus Asien nach Eu­

ropa, von Jerusalem nach Rom, gewandert. Hier fiihrt nun 

Aegidius die Vorstellung von der Ubertragung des Impe­

riums auf die Papste ein. Denn auf Grund ihres universalen 

Charakters war eine Verschmelzung der Kirche mit dem 

rbmischen Weltreich notwendig242. Wenn im Attilafresko 

Leo d. Gr. symbolisch mit der Konstantinischen Schen- 

kung in Zusammenhang gebracht wird - eine Verkniip- 

fung, die schon deshalb sinnvoll ist, weil nach der Meinung 

dieses Papstes Rom dazu bestimmt war, einst Haupt und 

Mutter des christlichen Erdkreises zu werden243 -, so ent- 

spricht dies der Auffassung des Aegidius, daB die papst- 

lichen Grenzen uber die italienische Halbinsel hinaus das 

gesamte ehemalige Imperium Romanum umfassen sollten. 

Auf Grund dieser Identifizierung gebraucht er sogar die 

Begriffe „Senat und Volk von Rom“ als synonym mit der 

rbmisch-christlichen Religion und vergleicht die imperiale 

Regierung der beiden Trager des Namens Julius, Caesars 

und des Rovere-Papstes, miteinander244. Im Attilafresko 

haben der Papst die Nachfolge der Imperatoren und die 

beiden Kardinale die Rolle der rbmischen Senatoren uber- 

nommen. Die Apostelfursten uber dem Papst treten in den 

gleichen Sinnzusammenhang und stellen einen weiteren 

Bezug zur Jerusalemsymbolik des Heliodorfreskos her, 

wenn Aegidius sich uber Rom auBert: Civitas base, sancta 

Latina Jerusalem ... sanctorum apostolorum Petri et Pauli morte 

instaurata, . .. et sane to Petro heredi de dieat«245. Rom, das

fol. 8r (vgl. oben Anm. 131), zitiert nach O’Malley, 56 Anm. 1; 

vgl. ebenda 37 Anm. 2. Fur die in jener Zeit aufbliihende 

Etruskermode ist das aus Holz aufgebaute Theatet aufschluB- 

reich, das anlaBlich der Verleihung des rbmischen Biirgerrechts 

an Giulio de’Medici, den Nepoten Leos X., auf dem Kapitol 

errichtet wurde. Das Bildprogramm, das von Tommaso Inghi- 

rami, dem Prafekten der Vatikanischen Bibliothek, entworfen 

und u.a. von Peruzzi ausgefiihrt wurde, enthielt vornehmlich 

Szenen aus der etruskischen Geschichte, die durch Inschriften 

gekennzeichnet waren. Mit dem Programm sollte auf die tos- 

kanisch-etruskische Herkunft der Medici angespielt werden. 

H. Janitschek, Das Capitolinische Theater vom Jahre 1513 - 

Ein Beitrag zur Geschichte des Festwesens der Renaissance, in: 

RepKw 5 (1882), 260, 264ff., 268. Diesen Hinweis verdanke 

ich Dr. Hans Ost (Bonn). Vgl. Frommel, Peruzzi, 13 und 76f.

241 O’Malley, 16.

242 Ebenda, 122 ff.

243 Leo d. Gr., Sermo LXXXII, In natali apostolorum Petri et 

Pauli, PL 54, 424.

244 O’Malley, 126f., 131. Zur mittelalterlichen Tradition der Identi­

fizierung von Kirche und Rom siehe R. Konrad, Das himm- 

lische und das irdische Jerusalem, 525 f. (vgl. oben Anm. 157); 

W. Kemp, Zum Programm von Stefaneschi-Altar und Navi- 

cella, in: ZKg 30 (1967), 309-320; Traeger, 86f.

245 Brief an einen unbestimmten Augustinerkonvent in Rom 

(Siena, Bibl. Communale G.X. 26, p. 60), zitiert nach O’Mal­

ley, 124 Anm. 6.

68



,,heilige lateinische Jerusalem11, ist die Erfullung alles des­

sert, was an der ,,Synagoge“ unvollkommen war, und wenn 

die Verganglichkeit der „ersten Kirche11 am deutlichsten 

in der Zerstdrung des Salomonischen Tempels wurde, so 

wird die romische Kirche bis ans Ende der Zeiten dauern. 

Man erinnert sich, dab auch das in Leos Reitmotiv symbo- 

lisierte Constitutum Constantini bis ans Ende der Welt giiltig 

sein sollte246.

Das Verhaltnis von Zeltidee und Wandfresken wird 

deutlich, wenn bei Aegidius „paradox“ die Kirche einer- 

seits als mystischer Leib Christi, als eine spirituelle Realitat 

aufgefaBt wird, anderseits aber nicht korperlos, sondern 

eben als eine spezifisch romische und als eine Gemeinschaft 

gedacht ist, die vollstandig in die aktuellen Probleme der 

Zeit verwickelt ist. Gerade dieser zeitlich-rbmische Charak- 

ter laBt die Kirche als Fortsetzung Israels und Fluchtpunkt 

aller religiosen Geschichte erscheinen247. Man wundert sich 

daher nicht, in Aegidius’ politischer Einstellung jene Hal- 

tung gegeniiber den inneren undauBerenFeinden der Kirche 

wiederzufinden, welche die zeitgeschichtliche Polaritat von 

Heliodor- und Attilafresko bestimmt248.

Die vor allem von Augustinus vertretene Sonne-Mond- 

Symbolik durchzieht auch das Denken des Aegidius von 

Viterbo, der nicht mude wurde, den hl. Augustinus als 

246 O’Malley, 122. In der Stadt der Papste sieht Aegidius Jerusalem 

humanam, urbetn Romam, der Vatikanische Hugel wird der wahre 

Berg Zion. Stadt und Papst sind dutch ein ewiges Band ver- 

bunden, und was Gott verband, soli der Mensch nicht scheiden. 

Ebenda, 122, 124. Ubrigens kritisierte Aegidius nicht den dutch 

Konstantin d. Gr. der Kirche uberlassenen Reichtum, sondern 

nur dessen MiBbrauch. Ebenda, 137; vgl. Mansi, 670 A. Uber 

Aegidius’ Einstellung zur Konstantinischen Schenkung siehe 

unten 72.

247 O’Malley, 122.

248 Aegidius war kein Anhanger des Konziliarismus, weil er in 

Konzilien die Gefahr sah, daB sie leicht als Werkzeuge ge-

wissenloser Fiirsten miBbraucht werden konnten. Auch per- 

sbnlich war er mit dem conciliabulo von Pisa befaBt. Er erhielt 

von Julius II. den Auftrag, die schismatischen Kardinale zu-

riickzugewinnen. Ebenda, 121. Zur papstlichen Stellungnahme 

gegen den Konziliarismus unter Sixtus IV. vgl. oben Anm. 10. 

Mit Julius II. verband Aegidius die Aversion gegen die Fran-

zosen, von deren geplanter Vertreibung ihm der Papst schon

im Sommer 1510 Mitteilung gemacht hatte. O’Malley, 6 Anm. 1, 

126. Fur das Attilafresko ist es iibrigens nicht ohne Belang, daB 

die Hauptquellen fiir das Geschichtsbild des Aegidius der Liber 

Pontificalis und Platinas Papstviten waren. Ebenda, 16, 136. 

Zu seiner Einstellung gegeniiber den inneren und auBeren 

Feinden der Kirche vgl. ferner ebenda, 168f., 177 Anm. 1.

Im November 1512 predigte Aegidius in S. Maria del Popolo

uber die Befreiung der Kirche von inneren und auBeren Fein­

den, d.h. uber die Auflosung des conciliabulo und die Vertrei­

bung der Franzosen. Die Publikation dieser Predigt wird von 

Clare O’Reilly (Dublin) vorbereitet. Freundlicher Hinweis von 

P. Heinrich Pfeiffer SJ.

seinen geistigen Vater, als dux mens, parens mens oder magnus 

Augustinus mens zu bezeichnen249 *. Fiir den Augustiner- 

general war die irdische Kirche „die Braut“ und „der 

Mond11. Schon in einem Brief vom 5. August 1505 greift 

er den augustinischen Gedanken von der nachtlichen Lei- 

dens- und Sterbevorstellung der lunaren Kirche auf: Mater 

ecclesia iam prope extinct a est .. . Refrixit multis lam annis haec 

regina; obriguit nostra luna ... Ecce iam media propinquat nox. 

Audio mortis strepitus^. Doch durch das V. Laterankonzil 

werde sich, wie er in der Eroffnungsrede sagte, die dar- 

niederliegende Kirche erheben, die Augen der ersterbenden 

Kirche werden sich wieder beleben und das Licht empfan- 

gen251 *. Denn: . . . divina vero sapientia nulla est, ut ipse idem 

(Plato) sexto rei publicae libro scripsit, nisi vel sol ille boni Dei 

filius, vel ea lux quae ab eo sole proficiscttur-'1-. Gern beruft sich 

Aegidius daher auf Plato, weil dieser im Gegensatz zu 

Aristoteles die Erleuchtung durch die „Sonne der Gerech- 

tigkeit“ fiir notwendig hielt253.

Der Uberlagerung des Typus der Commendatio Animae 

mit dem schon von Hartt betonten platonischen Aspekt in 

der „Befreiung Petri“, die als Bild der lunaren Kirchen- 

eschatologie aufgefaBt wird, dieser komplexen und erst aus 

der Polaritat zur solaren Eucharistie in der „Messe von 

Bolsena11 zu verstehenden Sterbesymbolik der Kirche ent- 

sprechen ahnliche Gedankengange bei Aegidius. Fiir ihn 

besteht eine erstaunliche Parallele zwischen der ,,Sonne der 

Gerechtigkeit11, die jeden Menschen, der in die Welt 

kommt, erleuchtet (Joh. 1, 9), und dem Gleichnis von 

Sonne und Hohle bei Plato. Die Welt ist fiir Aegidius die 

Hohle, Christus die Sonne, dazwischen steht die Seele des 

Menschen; sein Korper ist ihr Gefangnis und Grab. Die 

Seele strebt danach, aus der Finsternis zur Sonne zu ge- 

langen. Auf die augustinischen Elemente in dieser Anschau- 

ung hat O’Malley hingewiesen254. Die Rettung der Seele 

ist nach Aegidius vor allem durch die heiligende Funktion 

der Sakramente, besonders der Eucharistie, moglich. Sie

249 O’Malley, 24 Anm. 1, 119, 145 Anm. 3, 173. Der hl. Augustinus 

war fiir Aegidius Zudem der Griinder seines Ordens. Ebenda, 61.

250 Napoli, Bibl. Nazionale, cod. V.F. 20, fols. 94v-95, zitiert 

nach O’Malley, 111 Anm. 1. Zur Kirche als Braut und Mond 

ebenda, 91. Zur Sonne-Mond-Symbolik vgl. die Eroffnungs­

rede zum V. Laterankonzil, Mansi, 669.

251 lacet enim sponsa . . . surgit revirescitque synodorum studio . . . et 

emortui ecclesiae oculi reviviscimt ac recipiunt lucem ... Mansi, 

670CD. Und: . . .quando, inquam, ullus inter infaustos dies, quam 

sanctissima ilia resurgentis Christi lux, aut luctuosior, aut calamitosior 

illuxiti Ebenda, 675.

252 Historia XX saeculorum, fol. 62 (vgl. oben Anm. 131), zitiert 

nach O’Malley, 45 Anm. 2.

253 O’Malley, 188.

254 Ebenda, 32, 5If.
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29. Messe von Bolsena ( Detail)

ist fur ihn das Symbol des „neuen Israel", das alle Volker, 

Rassen und Nationen um ihren Tisch versammelt und sie 

in eine wahre Kommunion, eine spirituelle Einheit bringt. 

Von hier aus wird die Menge links unten in der,,Messe von 

Bolsena" verstandlich, die wie in einem gemeinsamen Be- 

wegungssog einer ,,magnetischen“ Anziehung durch den 

Altar unterworfen ist. Das MeBopfer soli nach Aegidius 

mit echter Liebe und innerer Devotion gefeiert werden, da 

es andernfalls eine nutzlose Formalitat, vanum opus, sei, eine 

Einstellung, die im Fresko der unglaubige Priester ver- 

korpert255.

In der ,,Messe von Bolsena" spricht zudem ein bisher 

unbeachtetes Detail fur Aegidius von Viterbo als Urheber 

des Programms. Das weiBe Altartuch, das bildparallel die 

Breitseite des Tisches verdeckt, wird von vier goldgelben 

Querstreifen durchzogen, die oben und unten jeweils von 

einer Zeile mit Schriftzeichen eingefaBt sind (Abb. 29). 

Die Buchstaben, zu wortahnlichen Gruppen zusammen- 

gefaBt, scheinen vor allem dem Hebraischen entlehnt zu 

sein. Sie sind durchsetzt von griechischen oder erfundenen 

Elementen. Obwohl (mit Ausnahme der nur fliichtig skiz- 

zierten untersten Reihe) deutlich und prazise gescbrieben,

255 Ebenda, 119 und 119 Anm. 2.

geben die Buchstabengruppen zusammengelesen keinen 

Sinn. Die esoterischen Schriftzeichen miissen auffallen, well 

man auf einem Altartuch, das der wortlichen Bedeutung det 

Szene gemaB ins Bolsena des 13. Jahrhunderts gehort, latei- 

nische, oder, im Faile hebraischer oder griechischer, gleich- 

wohl sinnvolle Worte erwarten miiBte. Nach Ansicht des 

Aegidius nun, dessen Kenntnis der jiidischen Kabala un- 

gewdhnlich gut war und der darin sogar Pico della Miran- 

dola und Reuchlin ubertraf, steht nicht nur das Hebraische 

an der Spitze aller Sprachen, weil sich in ihm das Wort Got- 

tes geoffenbart hat, sondern daruber hinaus ist jedes ein- 

zelne Wort, jeder Buchstabe und jede Ziffer Quelle unend- 

licher Bedeutung. Mehr noch: einzelne Buchstaben, jede 

beliebige Kombination oder Trennung der Schriftzeichen, 

ja sogar der kleinste Strich oder Punkt sind imstande, die 

Unerschopflichkeit des gottlichen Mysteriums auszudriik- 

ken256. Bedenkt man ferner, daB Aegidius im Sohn Gottes 

den sanctae cabalae et theologian auctor beatissimus erblickte und 

daB fur ihn die Schriftzeichen nicht bloBe Symbole der 

gottlichen Realitat sind, sondern auch die Macht besitzen, 

in den Geist der Frommen und Demiitigen einzudringen, 

diesen zu entziinden und zu erregen, so wird die bewegte 

Ergriftcn licit verstandlich, mit welcher sich die Menschen- 

menge hingezogen fiihlt zum Altartisch mit den symbo- 

lischen Buchstaben, auf dem sich das zentrale Geheimnis 

der Kirche ereignet257 (Abb. 3).

256 Ebenda, 78f., 86f., 188. In der ab 1512 erhaltenen Korrespon- 

denz mit seinem Ordensbruder Gabriele della Volta bittet Aegi­

dius immer wieder um die Beschaffung jiidischer exegetischer 

Bucher; Ubersetzungen kabalistischer Hauptwerke befanden 

sich in seiner Bibliothek. Ebenda, 87. Vgl. auch W.L. Gun- 

dersheimer, Erasmus, Humanism, and the Christian Cabala, in: 

Warburg Journal 26 (1963), 38-52. Gute Abbildung des Altar- 

tuches in Farbe bei G.L. Mellini, Raffaello -Le Stanze Vaticane 

(Forma e Colore Nr. 21), Firenze 1965, Tafel 17. Fur Identifi- 

zierung und Erlauterung der Schriftzeichen auf dem Altartuch 

bin ich P. Heinrich Pfeiffer SJ und P. Thomas Matthews SJ 

dankbar.

257 Quamobrem humanae (voces et litterae) ut cadavera et bomimim mutae 

imagines, divinae ut viventes vires et spiritum ardentium inflamandi vim 

habentium intrant animos, permovent, cient, excitant et incendunt . . . 

quod virus sit sermo divinus (Heb. 4, 12). Scecchina I, 159 (vgl. 

oben Anm. 237). O’Malley, 89 Anm. 2, 91 Anm. 4. In dieser 

Sicht diirfte dann auch die Vierzahl der gelben Streifen des 

Altartuches von symbolischer Bedeutung sein, denn nach Aegi­

dius ist die Zahl Vier gdttlich, vgl. oben 67. Zu Aegidius vgl. 

auch oben 43, 48, 53 f., 57, 58 Anm. 158, 62 und unten 72, 74, 

76, 78, 90.
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VII. DIE CHIAROSCURI

7. Die gem alien SchluBsteine (A.bb. 30 a-d)

Im Zenit der gemalten Bogenarchitektur, die jedes der 

vier Wandfresken rahmt, verdeutlicht je ein fingierter 

SchluBstein mit symbolischer Darstellung den ubergeord- 

neten Sinn der Szenen. Uber der „Vertreibung Heliodors“ 

halt eine sitzende Gewandfigur je eine querrechteckige, 

urspriinglich vielleicht beschriebene Tafel. Die Form dieser 

Tafeln schlieBt es aus, daB hier die zehn Gebote gemeint 

seien. Vom Jerusalemgedanken des Heliodorfreskos, der 

die Antithetik zum Romgedanken einschlieBt, laBt sich 

die Figur als Allegoric auf Alten und Neuen Bund deuten258. 

Der wesentlich politisch gefarbte Romgedanke des Attila- 

freskos findet sein Echo in der sitzenden Jiinglingsgestalt 

des SchluBsteins; er halt in der rechten Hand einen Globus. 

Uber der „Messe von Bolsena“ ist der eucharistische Kelch 

mit der Hostie dargestellt. Wie diese drei SchluBsteine sym- 

bolisch jeweils zwischen Wand und Deckenfresko vermit- 

teln, so auch der SchluBstein uber der „Befreiung Petri“. 

Hier weist ein Putto mit der Rechten in einer Art Segens- 

gestus iiber sich hinaus, wahrend er sein Gesicht nach un- 

ten wendet. Damit wird die Verbindung zwischen dem 

Engel, der Petrus befreit, und den „himmlischen“ Engeln 

der Jakobsleiter hergestellt259.

2. Sildliche Fensterlaibung

In den Wandungen beider Fenster befinden sich je zwei 

Chiaroscuri ubereinander, wobei die einander gegeniiber- 

liegenden formal und inhaltlich zusammengehdren. Eine 

vertikale Verbindung ist nicht erkennbar. Die Bildchen 

sind, wie die der nbrdlichen Fensterlaibung, der Raffael- 

schule zuzuschreiben (Abb. 31, 32).

In der unteren Zone der sudlichen Fensterlaibung sind 

„Verkundigung“ und „Geburt Christi“ dargestellt, die sich 

auf die Eucharistie der „Messe von Bolsena“ beziehen las- 

sen260. In der oberen Zone sind, die ganze Tiefe der Lai- 

258 Vgl. Galat. 4, 24. Augustinus, Sermo II, 7, CChr41, 14. Ps.-

Ambrosius, Expositio in Apoc., PL 17, 947.

259 Zusammen mit der gemalten Bogenarchitektur sind die vier 

SchluBsteine dutch Restaurierung im 19. Jahrhundert in bar- 

barischer Weise entstellt worden; auBer dem Thema der Dar- 

stellungen war nichts mehr vom urspriinglichen Zustand zu 

ahnen. Die jiingste Restaurierung hat diese Ubermalung be- 

seitigt.

260 Vgl. oben Anm. 206.

bung einnehmend, die schon erwahnte „Konstantinische 

Schenkung“ (links) und „Silvesters Drachenbindung" 

(rechts) konfrontiert. Mit der ersten Szene (Abb. 18) vertritt 

Julius II. seinen Anspruch, Nachfolger Konstantins d. Gr. 

undHerr des Kirchenstaates zu sein261. ImGeschichtssystem 

des Aegidius von Viterbo endete das erste, goldene Zeitalter, 

da Christus selbst noch unter den Menschen weilte, mit 

dem Pontifikat Silvesters I. Durch urkirchliche Armut war 

diese Periode normativ fur die folgenden neun Epochen. 

Der Niedergang begann mit dem zweiten Zeitalter. Es ist 

wesentlich bestimmt durch die Konstantinische Schen- 

kung und den damit verbundenen neuen Reichtum der 

Kirche, welche die Einsamkeit von Gebirgshohlen mit 

prachtvollen, vom Kaiser gestifteten Basiliken vertauschte. 

Das Wirken Konstantins und Silvesters wertet Aegidius 

von Viterbo dennoch positiv, da Papst und Klerus weiter- 

hin ein untadeliges Leben gefiihrt hatten; der neu errungene 

Wohlstand habe vor allem die Laien negativ beeinfluBt262. 

Auf dem zuletzt abgehaltenen Konzil von Konstanz (1415) 

war als ein Hauptirrtum John Wicklifs Satz verdammt 

worden: Silvester papa et Constantinus imperator errarunt ec- 

clesiam dotando2^. Da fur Aegidius mit dem Pontifikat 

Julius’ II. die letzte Stufe vor dem Anbruch des idealen 

zehnten Zeitalters erreicht war, mit Julius II. also endete, 

was unter Silvester begonnen hatte, muBte eine Darstel­

lung der Konstantinischen Schenkung nicht nur im Sinne 

des Papstes liegen, der sie als Instrument seiner Macht- 

politik benutzte, sondern auch im geschichtstheoretischen 

Sinne des Programmentwerfers264.

Das andere Chiaroscuro zeigt „Silvesters Drachenbin- 

dung“ (Abb. 33). Nach dem siegreichenDisput mit zwolf jii- 

dischen Gelehrten und nach der Bekehrung Konstantins war 

das Heidentum noch nicht vbllig bezwungen. Ein Drache 

tbtete durch seinen Gifthauch zahllose Menschen, weil die 

Getreideopfer, welche ihm die Vestalinnen darzubringen 

pflegten, eingestellt wurden. Den Vorschlag der Tempel- 

priester, die Opfergaben wieder aufzunehmen, lehnte Sil­

vester ab; auf die Aufforderung des heidnischen Stadt- 

prafekten stieg Silvester in die Hbhle des Drachen. Ge- 

folgt von zwei Presbytern und zwei heidnischen Magiern 

band er dem Ungeheuer den Rachen zu und schloB die 

ehernen Tore der Hbhle ab, die sich bis zum Jtingsten Tag

261 Vgl. oben 46-49.

262 O’Malley, 105, 107f.

263 Ebenda, 107 Anm. 1.

264 Ebenda, 107. Vgl. oben 49.
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33. Silvesters Drachenbindung. Siidliche Fensterlaibung31. Verkilndigung. Siidlicbe Fensterlaibung

32. C,ehurt Christi. Siidlicbe Fensterlaibung

nicht mehr offnen sollten265. Im Chiaroscuro ist Silvester, 

der die Ziige Julius’ II. tragt, damit beschaftigt, dem 

Drachen das Maul zuzubinden. Der Papst trag Tiara und 

Mantel. Hinter ihm die beiden Presbyter, erkennbar an 

Gewandung, Tonsur und Vortragekreuz, rechts eine offen- 

bar heidnische Gestalt, die ein Biindel Getreide schul- 

tert. Wenn mit dieser Szene auf die Uberwindung des 

Schismas durch Julius II. angespielt wird, so ist in der Kon- 

frontation mit der Donatio Constantini ein ahnlicher Dualis- 

mus hinsichtlich innerer und auBerer Feinde ausgedriickt 

wie in Heliodor- und Attilafresko266.

265 W. Levison, Konstantinische Schenkung und Silvesterlegende, 

in: Miscellanea Francesco Ehrle II, Roma 1924, 173f. Die 

Szene ist bfter dargestellt. Beispiele bei G. Kaftal, Saints in 

Italian Art II: Iconography of the Saints in Central and South 

Italian Schools of Painting, Firenze 1965, 1035 ff., Abb. 1208, 

1212 und Kaftal, Tuscan Painting, 937, Abb. 1050 (vgl. oben 

Anm. 169). 1478 war eine Legenda sancti Silvestri in Brussel ge- 

druckt worden, gegen 1480 erschien in Mailand das Sanctuarium 

des Boninus Mombritius, das im zweiten Band, fol. 279v-293v, 

die Silvesterlegende erzahlt. Levison, 169 (vgl. oben).

266 Die Drachenbindung als Uberwindung des Schismas gedeutet 

bei Steinmann, Chiaroscuri, 177f. und Steinmann, Sixtinische

3. Nordliche Fensterlaibung

Es ist denkbar, daB die beiden an analoger Stelle und im 

gleichen Format im nordlichen Fenster angebrachten Chia­

roscuri aus der Apokalypse als Erganzung zu den Silvester- 

szenen aufzufassen sind. Denn das Constitutum Constantini 

sollte fur alle Zeiten gelten, die Tore der Drachenhohle

Kapelle II, 124. Seine Interpretation diirfte zutreffen, obwohl es 

sich um einen Drachen, nicht utn eine Hydra handelt. Das Bild 

der Hydra als Symbol der Ketzerei ist alt: ... haeretici sub nomine 

Christiano Christianum veritatem corrumpere laborantes . . . velut anti- 

quae hydrae capita. . . Rupertus Abbas, Comment, in Cantica 

Cantic., PL 168, 919. Im Karnevalszug von 1513 folgte dem 

Wagen, der Julius II. als Bezwinger des Schismas feierte, una 

hydra sopra la quale era uno Angelo che con la spada e col scuto la 

ferriva al capo; vgl. den Brief des Stabellino, oben Anm. 9. Den 

konkreten Sinn der Szene des Chiaroscuro und ihre Herkunft 

aus der Silvesterlegende hat Steinmann nicht erkannt. Die Kon­

stantinische Schenkung als Inhalt des linken Chiaroscuro richtig 

gesehen schon von Passavant II, 163. Vgl. Traeger, 15ff. Die 

von Pietro Santi Bartoli im Stich iiberlieferte ,,Papstmesse“ 

kann schon deshalb nicht das Pendant Zur „Konstantinischen 

Schenkung" gewesen sein, wie Baumgart, 66, annimmt, weil 

Julius II. bartlos wiedergegeben ist; vgl. unten 78.
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sollten ebenfalls bis zum Jiingsten Gericht geschlossen 

bleiben267 268. Jedenfalls korrespondiert mit den kirchenpoli- 

tisch zu verstehenden Silvesterdarstellungen das endzeit- 

lich-ekklesiologische Moment der apokalyptischen Chia- 

roscuri in einer Weise, welche an die eschatologische Er- 

ganzung des Bildpaares Attila-Heliodor dutch die Kon- 

frontation „Befreiung Petri“ - „Messe von Bolsena“ 

erinnert.

Die rechte Szene bezieht sich auf Apok. 1, 12-20 (Abb. 

34). Johannes ist wie tot zu Boden gefallen. Chtistus thront 

zwischen sieben goldenen Leuchtern - im Bild sind nur 

zwei deutlich zu erkennen -, aus seinem Munde kommt das 

scharfe, zweischneidige Schwert, an der ausgestreckten 

rechten Hand funkeln die sieben Sterne. Die sieben Leuch- 

ter bedeuten die sieben Kirchen, et septem Ecclesiae unam 

Ecclesiam catholicam figurant. Quae candelabra aurea dicuntur, 

sive propter persecutiones quas sancti in saeculo perferunt, sine 

propter sapientiam qua illuminantur. In quorum medio Christus 

stare visus est, sicut ipse dicit in Evangelio: „Ecce ego vobiscum 

sum omnibus diebus usque ad consummationem saeculi“ (Mattb. 

28,20)26S. Wennim Hinweis auf die eine katholische Kirche 

und die irdische Verfolgung ihrer Heiligen schon ein kon- 

kreter Bezug zur ,,Befreiung Petri" daruber anklingt, so 

wird das eschatologische Ziel, die Verschmelzung des Mon­

des mit dem Sonnenlicht, in der Erklarung zu Vers 16 

(Et facies eius, sicut sol lucet, in virtute sua) kommentiert: Per 

faciem Ecclesia, sicut post resurrectionem futura est, designatur; 

et ideo per faciem, quia tunc Deum, sicut dicit Apostolus, iusti 

facie ad faciem videbunt (1. Cor. 13, 12).Quae sicut sol lucere 

visa est, quia sicut dicit Dominus: „Tunc iusti fulgebunt sicut sol 

in regno Patris sui“ (Mattb. 13,43) 269 270. Augustinus bringt 

seine lunare Kircheneschatologie mit der Apokalypse in 

Verbindung: Ideo loannes apostolus in Apocalipsi, ad septem 

scribit Ecclesias. Ecclesia vero adbuc in ista mortalitate carnis 

constituta, propter ipsam mutabilitatem, lunae nomine in Scrip- 

turis signatur™. Schon bei Origenes sind „ein Abglanz des 

mondlichen Lichtes der Kirche, gleichsam die Vermittler 

ihres von der Sonne kommenden Scheins, ... die Sterne, 

die Apostel. Denn Selene hat die Herrschaft uber die Sterne, 

so wie sie selbst erleuchtet wird von Helios"271. Die Aktua- 

litat dieser Symbolik fur Julius II. erhellt daraus, daB er in 

der zweiten Bulle gegen das conciliabulo von Pisa die Kardi- 

nale anspricht, qui in ecclesia Dei tanquam in firmamento caeli 

stellae lucentes ...272. Auf den, „der da halt die sieben Sterne 

in seiner Rechten, der da wandelt mitten unter den sieben 

goldenen Leuchtern" und der gepruft hat jene, die behaup- 

ten, Apostel zu sein und es doch nicht sind, sondern nur 

Liigner (Apok. 2, 1-3), bezog sich auch Aegidius von 

Viterbo in seiner Erbffnungsrede zum V. Laterankonzil273.

Die sieben Sterne, die Christus in der Hand halt, pflegte 

man auch mit dem GroBen Wagen, dem Sternbild des nord- 

lichen Nachthimmels, in Zusammenhang zu bringen und 

wiederum ekklesiologisch auszudeuten, d.h. sie mit der Lei- 

denssymbolik der Kirche zu verbinden, wie sie bei Raffael 

die „Befreiung Petri" reprasentiert. Bei Gregor d. Gr. liest 

man: Arcturus significat Ecclesiam. -Quid namque Arcturus 

nomine, qui in coeli axe constitutus, septem stellarum radiis fulget, 

nisi Ecclesia universalis exprimitur, quae in Joannis Apocalypsi 

per septem Ecclesias septemque candelabra figuratur (Apoc. 1, 12, 

20). ... Pensandum quoque est quod Arcturus semper versatur, 

et numquam mergitur, quia et sancta Ecclesia persecutiones ini- 

quorum sine cessatione tolerat, sed tamen usque ad mundi terminum 

sine defectu perdurat ... Arcturus ergo dum versatur erigitur, 

quia tunc sancta Ecclesia valentius in veritate reficitur, cum arden- 

tius pro veritate fatigatur™. Die Anbringung dieses Chiaro­

scuro in der nordlichen Fensterlaibung erweist sich also 

auch von hier aus als sehr sinnvoll.

Dem linken Chiaroscuro liegt Apok. 10,1-10 zugrunde. 

Der votn Himmel herabgestiegene Engel mit FiiBen wie 

Feuersaulen, deren rechten er auf das Meer und deren lin­

ken er auf das Land setzt, reicht Johannes das aufgeschla- 

gene Buch (Abb. 35). Mit erhobener Hand schwbrt er, daB 

hinfort keine Zeit mehr sein und das Geheimnis Gottes 

sich vollenden soil. Uber seinem Haupt, dem ,,Antlitz wie 

die Sonne", wolbt sich im Chiaroscuro der Regenbogen. 

Johannes nimmt kniend das Buch entgegen. Die Halb- 

figur am Himmel ist auf die Stimme zu beziehen, die ihm 

befiehlt, das Buch zu verschlingen. Im Kommentar heiBt es, 

nachdem auf die Konflikte der Kirche mit Heiden und 

Haretikern verwiesen wird: Constat namque Ecclesiam in 

persecutionibus crevisse, et quanto amplius opprimebatur, tanto

267 Vgl. oben Anm. 265. Traeger, 17.

268 Ps.-Ambrosius, Expositio in Apoc., PL 17, 850.

269 Ebenda, 852. Die im Fresko der „Befreiung Petri“ enthaltene 

individuelle Sterbesymbolik wird erganzt durch den Kommen­

tar zu Vers 17f. (Ego sum primus et novissimus. Et fui mortuus, et 

ecce sum vivens in saecula saeculorum. Et habeo claves mortis et inferni) : 

Claves igitur mortis et inferni ipse possidet; quia quos vult, a damna­

tions mortis perpetuae misericorditer liberal. . . Ebenda, 855 f.

270 Augustinus, Ep. LV, 6, 10, PL 33, 209.

271 Rahner, Symbole, 107; vgl. ebenda, 113. Vgl. auch oben 62 ff.

272 Mansi, 574.

273 Ebenda, 673. Zum positiven Verhaltnis des Aegidius Zur Apo­

kalypse siehe O’Malley, 71. Man konnte erwagen, ob in den 

sieben Sternen des Chiaroscuro nicht auch auf die sieben Kir­

chen Roms als des Zentrums der ,,einen katholischen Kirche“ 

angespielt wird.

274 Gregor d. Gr., Moralium lib. IX in cap. IX. B. Job, PL 75, 866; 

ahnlich auch Hrabanus Maurus, Allegoriae in sacram scriptu- 

ram, PL 112, 862.
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amplius confortabatur et crescebaf215, was sich wortlich auch 

auf die im Petrusfresko im Bilde des zunehmenden Mondes 

gefaBte Verfolgung der Kirche beziehen laBt. Der starke 

Engel bedeutet Christus in seiner Inkarnation275 276. Das 

sonnengleicheAntlitz wird wiederum auf Christus bezogen 

und im Sinne patristischer Kircheneschatologie gedeutet277 278 279. 

Die FuBe in Gestalt von Feuersaulen symbolisieren die 

Kirche, und weiter: Per duos vero pedes, duos populos intelligere 

debemus . . . quia ex duobus populis, ex Judaic videlicet atque 

gentibus, una Ecclesia Dei Jabricatur™. Das Chiaroscuro ist 

daher auch als Erlauterung des Rom-Jerusalem-Gedankens 

in Heliodor- und Attilafresko zu verstehen. Das offene Buch 

schlieBlich halt der Engel in der Hand, quia census divinarum 

Scripturarum doctoribus Ecclesiae ipse aperuif2™, ein Hinweis 

auf die Lehrautoritat der Kirche, die im Wandbild von 

Petrus verkorpert wird.

Schwer zu deuten sind die kleinen Chiaroscuri unter den 

apokalyptischen Szenen. In der rechten Fensterlaibung 

(Abb. 36): In einer Palasthalle sitzt auf einem stufenerhdh- 

ten Thron eine Herrscherin mit Nimbus. Unter dem linken 

Arm halt sie ein Buch. Vor ihr hocken oder stehen sechs 

turbantragende Manner, von denen einige Bucher halten. 

Im Hintergrund schreitet barhauptig ein nimbierter Hedi­

ger von dannen. Man denkt an die Disputation Silvesters 

mit den Juden, die in Gegenwart Konstantins und Helenas 

in ihrer Palastbasilika zu Rom stattgefunden haben soil280. 

In dem mannlichen Heiligen im Hintergrund hatte man 

dann Silvester zu erblicken; das Fehlen der Tiara ware da- 

mit zu erklaren, daB der Disput der Donatio Constantini vor- 

ausging. Der Nimbus der Herrscherin scheint auf Helena, 

die Mutter Konstantins, zu deuten. Sollte diese Begeben- 

heit gemeint sein, so hatte sich der Kiinstler in der Wieder- 

gabe einige Freiheiten erlaubt. Der Kaiser selbst fehlt. Der 

Turban spricht nicht unbedingt dagegen, dab Juden, aller- 

dings nicht zwblf, sondern nur sechs, dargestellt sind.

Noch ratselhafter ist das Pendant links (Abb. 37). Vor 

einer Kirchen- oder Tempelfassade sind sieben turban- 

bedeckte Manner damit beschaftigt, Steine aufzuheben und 

gegen das Heiligtum zu werfen. Links im Bild gibt ein ach- 

ter, der nach Imperatorenart gekleidet ist, Anweisung zu 

dem Unternehmen. Mbglicherweise beziehen sich die bei- 

den Chiaroscuri auf dieTurkenherrschaft  inKonstantinopel. 

Bei Aegidius von Viterbo, der selbst spater lateinischer 

Patriarch von Byzanz wurde, spielen Uberwindung der 

Tiirkengefahr, Gewinnung Jerusalems und Vereinigung 

aller Volker unter einem Hirten eine hervorragende Rolle. 

In den Tiirken sah er das apokalyptische Ungeheuer, dessen 

Vernichtung er fur gekommen hielt281. Verfehlt sein diirfte 

Steinmanns Deutung der beiden Szenen als „Der zwblf- 

jahrige Jesus im Tempel“ und „Versuch der Juden, Chri­

stus zu steinigen". Und gewiB stehen sie in sinnvollem 

Zusammenhang mit dem gesamten Zyklus282. Dafiir 

sprechen die an analoger Stelle im Fenster gegeniiber an- 

gebrachten Chiaroscuri ,,Verkundigung“ und ,,Geburt 

Christi" mit ihrer theologischen Beziehung zur ,,Messe von 

Bolsena"283.

Die Szenen in den Fensterlaibungen kommentieren das 

ekklesiologische Hauptprogramm der Stanza, ohne jedoch 

einem festen Bezugsystem zu folgen. Sie gehbren zur ur- 

spriinglichen Ausstattung; die gelegentlich geauBerten 

Zweifel sind nicht berechtigt. So kann schon die „Kon- 

stantinische Schenkung“ nicht wahrend der Restaurierung 

Marattas oder gar erst im 18. Jahrhundert entstanden sein, 

da sich seit Paul V. (1605-1621) die Papste von dem end-

275 Ps.-Ambrosius, 946 (vgl. oben Anm. 268).

276 Ebenda. Das zweischneidige Schwert in der apokalyptischen 

Vision kann iibrigens auch mit der Jakobsleiter in Zusammen­

hang gebracht werden. Zeno, Tractatus XIII, De somnio Jacob, 

PL 11, 428.

277 Saepe per solem Dominus designator ... In corde igitur electorum Chri­

stus sol est, quern cernere per spem nullo modo desistunt, et ad huius 

pulchritudinem intuendam perventuros esse se credunt. Ps.-Ambrosius, 

946 (vgl. oben Anm. 268).

278 Ebenda, 947. Per pedem dextrum . . . novum Testamentum: per 

sinistrum vetus designator . . . Pedem ergo suum dextrum Dominus 

super mare posuit, quando specialibus gentibus doctrinam Evangelii quam 

Judaeis tradidit . . . Pedem sinistrum super terram posuit, quando 

legem Judaeis specialiter tradidit. Ebenda.

279 Ebenda. DaB beide Chiaroscuri Einflusse von Diirers Apoka- 

lypse zeigen, spricht nicht gegen ihre Entstehung unter Julius II., 

wie Baumgart, 64, annahm. Vgl. Th. Hetzer, Das deutsche 

Element in der italienischen Malerei des 16. Jahrhunderts, 

Berlin 1929, 89.

280 Levison, 173, 192 (vgl. oben Anm. 265).

281 M.E. Cosenza, Biographical and Bibliographical Dictionary of 

the Italian Humanists and of the World of Classical Scholarship 

in Italy 1300-1800, I, Boston 1962, 823. O’Malley, 114, 128ff. 

Schon 1408 hatte in Genua Giovanni Nanni, der ebenfalls aus 

Viterbo stammte, eine Glossa super Apocalipsium verdffentlicht, 

in der er die Weissagungen der Apokalypse auf den Triumph 

der Christen iiber die Tiirken und Sarazenen bezog. Steinmann, 

Chiaroscuri, 174.

282 Ebenda, 172. Steinmann bestreitet den Bezug. Seiner Deutung 

schloB sich an Baumgart, 64. Vielleicht sind auch Begeben- 

heiten aus der Legende der Auffindung der Ketten Petri ge­

meint, wie sie im Chor von S. Pietro in Vincoli von Jacopo 

Coppi dargestellt wurde. Matthiae, 44. Die einschlagige Stelle 

in den Acta Sanctorum, 411 If. (vgl. oben Anm. 203) scheint 

jedoch nichts zu enthalten, was sich unmittelbar auf die beiden 

Chiaroscuri beziehen lieBe.

283 Vgl. oben Anm. 206. Zur Beziehung zwischen Eucharistie und 

Verkiindigung siehe auch Thomas a Kempis, 309. Vgl. W.Mols- 

dorf, Fiihrer dutch den symbolischen und typologischen Bilder- 

kreis der christlichen Kunst des Mittelalters, Leipzig 1920, 10
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38. G.S. Bartoli nach Raffael, Untergang 

des Heeres Pharaos

39. G. S. Bartoli nach Raffael, Joseph vor 

Pharao

40. G. S. Bartoli, Moses empfdngt die 

Geset^estafeln

giiltig als gefalscht erkannten Dokument distanzierten284. 

Auch stilistisch gehdren samtliche Chiaroscuri in die Hoch- 

renaissance. Die letzte Restaurierung hat Entstellungen 

spaterer Zeit beseitigt. Vor allem die beiden „Turken“ - 

Chiaroscuri zeigen im Verhaltnis von zierlicher Personen- 

gruppierung vor groBgesehener Architektur trotz des win- 

zigen Formates eine innere Monumentalitat, die einen

284 Traeger, 69 Anm. 121. Die Chiaroscuri von Dollmayr, 247, der 

Maratta-Restaurierung zugeschrieben. Shearman, 164, laBt eine 

Entstehung im 18. Jahrhundert offen. Eine Ubermalung der 

umgebenden Grotteskendekoration ist freilich nicht auszu- 

schlieBen.

groBen Kiinstler verrat285. Da Giulio Romano kaum als 

Maier in Frage kommt, kbnnten die iibrigen Chiaroscuri 

der Fensterlaibungen von Penni stammen286.

285 Vielleicht darf man an Peruzzi denken. Im Grundsatzlichen 

vergleichbar sind die Zeichnungen bei Frommel, Peruzzi, 

Tafel21b, 31, 33a, d, 34a, 56. Die Chiaroscuri bei Frommel 

aber nicht erwahnt.

286 Fischel 1948 I, 363, glaubte, es handele sich um Friihwerke des 

Giulio Romano. Hartt wies demgegeniiber darauf hin, daB der 

wohl 1499 geborene Giulio damals vermutlich nur mit unter- 

geordneten Aufgaben in der Werkstatt beschaftigt war; F. Hartt, 

Giulio Romano I, New Haven 1958, 3, 13.
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4. Sockelzone

Unter dem Architrav, uber dem die Wandbilder an- 

setzen, erscheinen in der monochromen Sockelzone ge- 

malte Karyatiden, die als Allegorien Prosperitat und Vor- 

ziige des Kirchenstaates verbildlichen. Ihre Attribute 

erhalten einen erhohten Realitatsgrad durch die natiirliche 

Farbgebung287. Die Karyatiden selbst sind der Raffael- 

schule zuzuschreiben288, dagegen wurden die querrecht- 

eckigen Chiaroscuri zwischen den Figuren von Maratta bei 

der Restaurierung von 1702-03 ausgefiihrt289. Sie illustrie- 

ren die allegorischen Personifikationen mit Szenen aus dem 

Landleben. Dabei bildet das Chiaroscuro unter der „Messe 

von Bolsena“ mit den Szenen unter dem Attilafresko in 

unsystematischer Weise einen Jahreszeitenzyklus, links 

unterbrochen durch einen „Triumph der Malkunst“. Das 

Adlerszepter der linken Karyatide unter der „Vertreibung 

Heliodors“ hat den Maier zu einer Darstellung der Lan- 

dung des Aeneas am Tiber angeregt, in welcher der Held 

den Adlerstab tragt290.

Die Frage, was ursprunglich in den querrechteckigen 

Bildfeldern dargestellt war, laBt sich m.E. mit der Folge 

von vierzehn Kupferstichen beantworten, die Pietro Santi 

Bartoli (um 1635-1700) Alexander VII. (1655-1667) ge- 

widmet hat. Die Serie gibt dekorative Kleinszenen aus dem 

Werk RafFaels wieder, von denen vier den Teppichfriesen 

entnommen sind. Von den zehn verbleibenden Stichen - 

einige geben jeweils zwei Szenen auf einem Blatt - sind die 

vier Darstellungen „Pasce oves meas“, „Wunderbarer 

Fischzug“, „Magier Simon“ und „Domine quo vadis“ in 

den Fensterlaibungen der Stanza dell’Incendio zu linden. 

„Der Richterspruch des Seleukos" und die „Lehre von den 

287 Taja, 220f. Chattard, Nuova Descrizione II, 217f. (vgl. oben 

Anm. 231). Crowe-Cavalcaselle II, 222 Anm. 3. Redig de 

Campos 1965, 32. Gute Abbildung bei Salmi ed., 204 Abb. 11. 

Ferner Schone, Tafel 86, 90, 91.

288 Freedberg, 167.

289 Dollmayr, 246. Redig de Campos 1965, 33. Taja, 220f., war sich 

der Autorschaft Marattas noch bewuBt, wahrend Chattard, 

Nuova Descrizione II, 218 (vgl. oben Anm. 231), samtliche 

Chiaroscuri der Sockelzone dem Polidoro da Caravaggio zu- 

schrieb. Zur Maratta-Restaurierung vgl. die Restaurierungs- 

berichte in den AttiPAccRend III, 492ff.; VI, 139; X, 91, lOOff.; 

XI, 188, 198; XII, 362; XV, 229f.; XVIII, 260; XXIII/XXIV, 

25f.; XXVII, 400; XXX/XXXI, 273ff. Fur Auskunft in dieser 

Frage danke ich Prof. Redig de Campos.

290 Vergil, Aeneis VII, 151 ff. Vgl. das Fresko gleichen Themas von

Pietro da Cortona im Palazzo Pamphili an Piazza Navona, von

dem Maratta mbglicherweise die Anregung empfing. G. Bri­

gand, Pietro da Cortona o della pittura barocca, Firenze 1962,

104ff. Zum Inhalt der iibrigen Chiaroscuri Marattas vgl. Crowe-

Cavalcaselle II, 222 Anm. 3. Chattard, Nuova Descrizione II,

217f. (vgl. oben Anm. 231).

zwei Schwertern“ stammen aus den Fensterlaibungen unter 

dem lustitia-Fresko der Stanza della Segnatura. Die „Kon- 

stantinische Schenkung“ ist noch in der Stanza d’Eliodoro 

unter der „Messe von Bolsena“ vorhanden291. Verschwun- 

den sind eine „Papstmesse“, „Der Untergang von Pharaos 

Heer im Roten Meer“, „Moses die Gesetzestafeln emp- 

fangend“, „ Joseph vor Pharao“ und eine „Verkundigung“. 

Da die verschwundenen Sockelfresken der Loggien andere 

Darstellungen enthielten, wie man aus einer weiteren Stich- 

folge des Bartoli weiB, die Chiaroscuri der Sala di Costan­

tino noch die urspriinglichen und die Teppichfriese samt- 

lich bekannt sind, lokalisierte Baumgart die fraglichen fiinf 

Szenen in die Fensterlaibungen der Stanza d’Eliodoro. Die 

dort befindlichen Chiaroscuri erklarte er, abgesehen von der 

„Konstantinischen Schenkung“, fur freie Neuerfindungen, 

die nicht zur urspriinglichen Ausmalung gehbrten292.

Die,, Papstmesse“ diirfte jedoch mit der Stanza d’Elio­

doro nichts zu tun haben, da Julius II. bartlos wiedergege- 

ben ist. Moglicherweise entstammt sie zusammen mit dem 

Stich der „Verkiindigung“ einer malerischen Dekoration, 

von der wir nichts mehr wissen. Denn mit dem Verkiindi- 

gungs-Chiaroscuro unter der ,,Messe von Bolsena“ zeigt 

der Stich keine Ahnlichkeit, wahrend eine mbgliche pro- 

grammatische Beziehung beider Szenen gerade hier ihre 

Parallele hat293. Die drei verbleibenden Darstellungen bei 

Bartoli lassen sich gut in der Sockelzone anstelle von Marat­

tas Chiaroscuri unterbringen, deren Neuerfindung durch 

den barocken Kiinstler gesichert ist294 * *.

Das langgestreckte Querformat der Stiche stimmt mit 

den Bildfeldern des Sockels iiberein. Den „ Untergang von 

Pharaos Heer“ miiBte man sich unter dem Attilafresko vor- 

stellen(Abb. 38). WieLeo d. Gr.imWandbilddurchseinen 

Gestus die Hunnen bezwingt, so bewirkt Moses durch 

seine ausgestreckte Hand den Untergang des agyptischen 

Heeres, was die Unterschrift des Stiches betont (Exod. 14, 

21). In seiner groBen Erbffnungsrede zum V. Lateran- 

konzil sagte Aegidius von Viterbo: Dum Moyses ... manus 

attollebat, no st er vine eb at exercitus: dum manus remitted at exer­

citus inclinabat^. DaB es nicht ungewohnlich war, einen 

zeitgenossischen Sieg mit diesem alttestamentarischen Er- 

eignis zu alludieren, beweist Cosimo Rosellis Fresko in der 

Sixtinischen Kapelle298. Die von Petrus Canisius edierte

291 Baumgart, 61 f. Vgl. oben Abb. 18.

292 Ebenda, 62.

293 Ebenda. Vgl. unsere Anm. 206, 266 und 283.

294 Taja, 220f. Vgl. oben Anm. 289.

295 Mansi, 674.

296 Schon in der Antike wurde Konstantins Sieg am Pons Milvius 

im Thema des Untergangs des Pharaonischen Heeres verherr-
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41 a-d. Tondi im Gewolbe der Stanza 

d’Eliodoro

Vita Leos d. Gr. hebt bei der Schilderung der Umkehr 

Attilas die Parallele zwischen dem siegreichen Papst und 

Moses hervor297. Der Szene ,,Joseph vor Pharao“ liegt 

Gen. 41,39ff. zugrunde (Abb. 39). Der aus dem Kerker ge- 

holte Joseph, der die Traume Pharaos gedeutet hat, wird 

von diesem zum Herrn uber Agypten gemacht: Tu eris 

super domum meant, et ad tui oris imperium cunctus populus 

obediet. Die Szene paBt daher gut unter die ,,Vertreibung 

des Heliodor“ mit ihrer Anspielung auf die von den Schis- 

matikern bestrittene Autoritat des Papstes298. Ebenso laBt

licht. E. Becker, Protest gegen den Kaiserkult und Verherr- 

lichung des Sieges am Pons Milvius in der altchristlichen Kunst 

der konstantinischen Zeit, in: RomQs 19 (1913), Supplement­

heft, 155ff., 190. Vgl. Ettlinger, 63 und Tafel 3.

297 Videas igitur alterum in Leone Mosen, qui spiritalibus armis barba- 

rorum vires expugnet, iratumque Deum peccatrici genii conciliet. Acta 

Sanctorum, 18f. (vgl. oben Anm. 35).

298 In den Makkabaerbiichern, denen das Heliodorthema ent- 

nommen ist, kommt iibrigens auch ein Hinweis auf die Joseph- 

szene vor: Joseph in tempore angustiae suae custodivit mandatum, et 

factus est dominus Aegypti. 1. Makk. 2, 53. Vgl. auch Ps. 104, 21. 

sich die „Gesetzesubergabe an Moses“ (Exod. 34) sinnvoll 

unter dem Heliodorfresko lokalisieren und vertikal auf das 

Deckenbild „Moses vor dem brennenden Dornbusch“ be- 

ziehen (Abb. 40). DaB der ursprtingliche Inhalt der rest­

lichen Bildfelder des Sockels ungeklart bleibt, spricht nicht 

gegen diese Lokalisierung der drei alltestamentarischen 

Szenen, da Bartoli seine Szenen aus den Stanzen und Teppi- 

chen ohne erkennbares System herausgegriffen hat299.

5. Die Tondi im Gewolbe (Abb.41 a-d)

Die Rahmendekoration der Gewdlbefelder gehbrt einer 

alteren, im iibrigen durch die Neuausmalung beseitigten 

Ausstattung an, die ebenfalls unter Julius II. entstanden 

war300. Die vier groBen Deckenfelder sind radial um den

299 Dagegen Baumgart, 66.

300 Zocca, 329ff. Zur alteren Ornamentierung und zur ,,Abun- 

dantia“ siehe Frommel, Peruzzi, 72 Nr. 29 und Tafel 14c. Darf 

man fiir die Tondi ebenfalls an Peruzzi denken?
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42a-c. Medallions am Konstantinsbogen

SchluBstein Nikolaus’ V. zentriert, der von dem gemalten 

Kranz aus Eichenlaub eingefaBt wird. Die auBeren Begren- 

zungen der „Zeltbahnen“ folgen zusammengesehen etwa 

einem kreisfbrmigen UmriB. In den ornamental behandel- 

ten, von Raffael stehengelassenen Zwickeln befinden sich 

uber dem Attila- bzw. Heliodorfresko je zwei monochrome 

Tondi, die antike Reliefs vortauschen. Grundsatzlich ent- 

spricht das der Deckengliederung Peruginos in der Stanza 

dell’Incendio. Jedem Wandfeld antwortet dort im Gewolbe 

ein Tondipaar mit antikisierenden Feldherrn- und Frauen- 

biisten. In der Stanza d’Eliodoro sind die Deckenfelder nur 

uber den Langwanden derart ausgezeichnet. Der Maier 

lehnte sich weitgehend an die Medallions des Konstantins- 

bogens an, die er phantasievoll variierte (Abb. 42a-c).

Der linke Tondo uber dem Attilafresko stellt eine romi- 

sche Opferszene dar. Vorbild war das „Opfer des Kaisers 

an Apollo “ des Konstantinsbogens (fiber dem bstlichen 

Seitendurchgang, Nordseite, rechts), das der Maier grfind- 

lich miBverstanden hat. Bei ihm steht auf einem verander- 

ten Postament eine in Gewandung und Attributen der 

Apollofigur ahnliche, allerdings weibliche Gestalt. Der 

Pferdefuhrer rechts entspricht dem Vorbild, ebenso der 

Kaiser, dem der Maier aber ein Kurzschwert an die Seite 

gegeben hat. Den Begleiter links hat er weggelassen. Grund­

satzlich identisch sind in beiden Fallen die symmetrisch 

hinter dem Altar verzweigten Aste. Der Baum links ist eine 

Zutat des Maiers301.

Der rechte Tondo fiber dem Attilafresko geht zurfick auf 

das Medaillon ,,Opfer des Kaisers an Herkules“ des Kon­

stantinsbogens (fiber dem westlichen Seitendurchgang, 

Nordseite, rechts). Aus der frei im oberen Bildfeld ruhenden 

Herkulesgestalt hat der Maier eine stehende mannliche

301 H.P.L’Orange-A. v. Gerkan, Der spatantike Bildschmuck des 

Konstantinsbogens, Berlin 1939, 168 Nr. 6 und Tafel 41b. 

Figur mit Fliigeln gemacht und sie zudem auf ein Posta­

ment gestellt. Wie im Relief opfert der Kaiser velato capite, 

doch ist er im Gegensatz zum antiken Gebrauch gerfistet 

und halt ein Schwert in der Rechten. Statt der beiden un- 

bewaffneten Begleiter gibt der Maier hinter dem Imperator 

drei Soldaten mit Helm, Riistung und Trophae. Die waffen- 

lose Gestalt rechts vom Altar entspricht mit Ausnahme des 

erhobenen rechten Arms weitgehend dem Medaillon des 

Konstantinsbogens, wo allerdings die beiden gerfisteten 

Krieger daneben fehlen302.

Die ,,Eberjagd“ rechts uber dem Heliodorfresko folgt 

wiederum einem Medaillon der Nordseite des Konstantins­

bogens (fiber dem bstlichen Seitenportal, links). Aus drei 

Reitern in leichtem Jagdgewand hat der Maier zwei be- 

helmte und gewappnete Reiter gemacht. Vor ihnen liegt 

im Gegensatz zum Relief ein gestfirzter Krieger mit Schild. 

Der Eber springt im gegenlaufigen Sinne von rechts nach 

links. Die pflanzlichen Elemente links fehlen, statt dessen 

sieht man im Hintergrund rechts eine Felsformation303.

Der linke Tondo ist eine ganzliche Neuerfindung. An­

tike Vorbilder fur den Nackten, der auf einem Waffen- 

haufen sitzt, lassen sich sowenig namhaft machen wie fur 

den Vogel mit dem Kranz im Schnabel. Der Standort der 

Ammonsbiiste auf dem altarahnlichen Postament, die Ge- 

faBe, der am kahlen Baum aufgehangte tote Vogel, die bei­

den zu langen Liktorenbiindel sollen wohl antike Motive 

suggerieren304.

302 Ebenda, 169 Nr. 8 und Tafel 42b.

303 Ebenda, 168 Nr. 5 und Tafel 41 a.

304 Zu den Ammonskopfen vgl. H. Brandenburg, Studien zur 

Mitra - Beitrage zur Waffen- und Trachtgeschichte der Antike, 

Munster . 1966, 144 Anm. 16. Fur Beratung in der Frage der 

antikisierenden Tondi der Stanza d’Eliodoro habe ich Prof. 

Th. Kraus, Dr. H. Brandenburg und Dr. H. Blanck vom Deut- 

schen Archaologischen Institut in Rom zu danken.
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43. Medaille Pauls II. (riach Ph. Bonanni)

44a-d. Chiaroscuri der siidlichen Quertonne
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Der inhaltliche Zusammenhang mit den Wandbildern 

diirfte nicht zufallig sein. Das antikisierende Motiv der 

Eberjagd konnte auf die vom Papst bezwungenen Hareti- 

ker bezogen werden. Eine Medaille Pauls II. stellte den 

reitenden Papst dar, der einen Eber zur Strecke bringt 

(Abb. 43). Damit wurde auf die Hirtenrolle des Pontifex 

Maximus angespielt, der seine Herde vor den Bestien der 

Haresie schiitzcn soli305. Der Tondo mit der frei erfundenen 

,,antiken“ Ikonographie zeigt keine erkennbare Beziehung 

zur ,,Vertreibung des Heliodor“. Die beiden Opferszenen 

uber dem Attilafresko konnten insofern lose damit ver- 

bunden werden, als kaiserliche Opfer vor und nach sieg- 

reichem Kampf abgehalten wurden. Entscheidender ist 

aber, daB die Tondi einem Triumphbogenprogramm des 

ersten christlichen Kaisers entnommen sind und in dieser 

Hinsicht dem triumphalen Sinn von Heliodor- und Attila­

fresko entgegenkamen. So konnte die konstantinische Sinn- 

schicht des Attilabildes durch die beiden Tondi dariiber 

sogar noch verdeutlicht werden306.

6. Die Quertonnen

Ein ahnlicher Grund mochte fur die Erhaltung der alten 

Ausmalung in den Quertonnen der Schmalseiten des Raums 

305 Die Medaille tragt die Inschrift SOLUM IN PERAS PIUS 

BELLATOR PASTOR. Ph. Bonanni, Numismata Pontifi- 

cum Romanorum etc. I, Roma 1699, 84 Nr. X. Als Hirte einer 

Herde der ecclesia triumphant bezeichnet sich Julius II. in der 

ersten Bulle gegen das conciliabulo von Pisa. Mansi, 568. In der 

Einberufungsbulle zum V. Laterankonzil werden die Schis- 

matiker als jene bezeichnet, qui tanquam vulpes vineam domini, id 

est sanctam et universalem matrern ecclesiam suis venenosis morsibus 

destruere non cessant. . . Ebenda, 577. Vgl. auch Matth. 7, 6. Vgl. 

auch oben Anm. 8.

306 Schon im Programm der Sixtinischen Kapelle spielt der Kon- 

stantinsbogen eine wichtige Rolle. Er ist wiedergegeben in

Botticellis ,,Bestrafung der Rotte Korah“; in Peruginos

,,Schlusselubergabe an Petrus“ kommt er sogar zweimal vor. 

Nach Ettlinger, 112ff., 115, ist hier ein Zusammenhang mit der

Wiederbelebung des mittelalterlichen Universalismus bei den

nach-konziliaristischen Papsten des spateren Quattrocento und 

besonders Sixtus IV., speziell mit der damit verbundenen neuen 

Bedeutung der Konstantinischen Schenkung, zu sehen. Vgl. 

auch ebenda, 68, 91 und Tafel 5, 12, 33. Von den Tondi der 

Decke der Stanza d’Eliodoro her stellt sich demnach die Frage, 

ob Julius II. schon vor Raffael in diesem Raum ein politisches 

Bildprogramm verwirklicht hatte, das moglicherweise Gedan- 

ken der Sixtinischen Kapelle aufgriff. Es ist durchaus moglich, 

dal? die Anspielung auf die Donatio Constantini im Attilafresko

und ihre Darstellung im Chiaroscuro von den „konstantini- 

schen“ Tondi der alteren Gewdlbeausmalung angeregt wurden. 

Zur kiinstlerischen Auswirkung der Medaillons des Konstan- 

tinsbogens siehe auch die Falconetto zugeschriebene Zeichnung 

in Wien, Albertina. T. Buddensieg - G. Schweikhart, Falco­

netto als Zeichner, in: ZKg 33 (1970), 22, Abb. 2.

gesprochen haben. An der „Messe von Bolsena“ rahmen 

links und rechts zwei Putti mit dem Wappen Julius’ II. 

einen Giirtel von sechs flngierten antikischen Reliefs (Abb. 

44a-d).

Das Motiv des bartigen Kaisers im Triumphwagen mit 

der ihn bekranzenden Victoria (4. v. 1.) diirfte demTriumph- 

relief Marc Aurels im Konservatorenpalast entlehnt sein307. 

Vom Titusbogen stammt das Motiv des im Triumph ge- 

tragenen Leuchters, der hier (3. v.l.) allerdings nur drei 

Arme besitzt.

Die acht monochromen Szenen, welche die „Befreiung 

Petri“ umgeben (Abb. 45a-d), haben ihre Vorbilder z.T. 

amKonstantinsbogen. SogehendieSchlachtenszene (3. v.l.) 

und die „Adlocutio“ (4.v.l.) auf das Attikarelief der west­

lichen Schmalseite bzw. auf die „Vorfuhrung von Gefan- 

genen“ des rechten Attikareliefs der Siidseite zuriick308. 

Die Art, wie die Reiter (2. v. 1.) hintereinander geschichtet 

sind, zeigt Ahnlichkeit mit der 7»grwr«r-Darstellung des 

konstantinischen Frieses, die Kampfszene (7. v. 1.) hat 

Parallelen im trajanischen Relief im Hauptdurchgang des 

Triumphbogens (Westwand)309. Das Vorbild des ,,Stier- 

opfers“ (5. v.l.) befindet sich an der Trajansaule310. Die 

Motive von Pferdefuhrern, Reiterkampfen mit zusammen- 

brechenden Rossen (1. v.l., 8. v.l.) gibt es ahnlich auch an 

Trajan- und Marc-Aurel-Saule sowie auf romischen 

Schlachtensarkophagen311.

Ein Teii der Malereien in den Quertonnen wurde von 

Lorenzo Lotto ausgefuhrt. Wieweit man ferner Peruzzi 

oder Jacopo Ripanda zum Urheber erklaren will, wird 

schwer zu entscheiden sein312.

307 I. Scott-Ryberg, Panel Reliefs of Marcus Aurelius, New York 

1967, 15ff. und Tafel 9. Aus vier Pferden hat der Maier zwei 

gemacht, der Triumphwagen wurde verandert, auch die Sol- 

daten mit den Trophaen sind eine Zutat des Kiinstlers.

308 Vgl. Zocca, 330. In der Adlocutio stimmt auBer dem Typus die 

Riickenfigur des zweiten Soldaten von links in Beinstellung und 

Schildhaltung mit dem antiken Vorbild iiberein. In der Schlach- 

tenszene darunter sind die beiden nach links reitenden Krieger 

mit Speer und Schild, der gestiirzte Soldat am Boden und die 

links stehenden Legionare nahezu identisch mit dem Attika­

relief der westlichen Schmalseite des Konstantinsbogens. 

L’Orange-v. Gerkan, Konstantinsbogen, Tafel 46 b und 48 a 

(vgl. oben Anm. 301).

309 Ebenda, Tafel 13a und 49a.

310 Zocca, 330, Abb. 1 und 2. Vgl. C. Cichorius, Die Reliefs der 

Traianssaule, Berlin 1896, Tafel 10.

311 Ebenda, Tafel 16, 27, 53. E. Petersen-A. v. Domaszewski- 

G. Calderini, Die Marcus-Saule auf Piazza Colonna in Rom, 

Miinchen 1896, Tafel 10, 21, 65. Den Hinweis auf die Schlach- 

tensarkophage verdanke ich Prof. Th. Kraus.

312 Ein Zahlungsbeleg vom 9. Marz 1509 besagt, daB Lotto be- 

zahlt wurde ad bonum computum laborerii picturarum faciendarum 

in Cameris superioribus papae props libreriam superiorem. Shearman, 

160. Zocca, 333, 335, 337. Zu Ripanda ebenda, Abb. 5. Vgl.
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Zu FiiBcn der Putten mit dem Rovere-Wappen zeigt eine 

blaugrundige querrechteckige Tafel den Namen IULIU SII. 

Unter ihr ist eine deutliche Zasur zu erkennen, die in glei- 

cher Hbhe auch in der Quertonne der Nordseite, wo statt 

der Wappenfelder zwei antikisierende Reliefgrisaillen neu 

hinzugemalt wurden, festzustellen ist. Darunter folgen 

vertikal je drei trapezoide Bildfelder, die sich, bedingt durch 

die angrenzenden Dekorationsstreifen der Diagonalrippen, 

nach unten verjiingen. In den so entstandenen beiden 

Dreiergruppen der Siidseite fassen jeweils zwei Grisaillen 

auf blauem Grund eine homogen graue Darstellung in der 

Mitte ein. An der Nordseite ist jeweils die oberste Grisaille 

durchgehend grau, wahrend die beiden unteren eine blaue 

Folie haben.

Links von der ,,Messe von Bolsena“ sind dargestellt (von 

oben): 1. EinGreis, der auf einer treppenahnlichen Stufen- 

folge sitzt und einem auf einem Block sitzenden Jtingling 

die Hand reicht. Die beiden nackten Gestalten, welche von 

den Ignudi der Sixtinischen Decke beeinfluBt zu sein schei- 

nen, stellen mbglicherweise eine Versbhnungsszene oder 

eine Allegorie auf Alten und Neuen Bund dar (Abb. 46). 

Darunter folgt 2. ,,Die Dame mit dem Einhorn“, ein 

Thema, das ein Symbol Christi bzw. der Verktindigung sein 

kann. Von links oben fallen Lichtstrahlen ein313. Zuunterst 

3. eine stehende nackte Gestalt, die eine Hirschkuh (?) im 

SchoBe birgt, was gegebenenfalls auch als Christussymbol 

zu deuten ware314, zumal diese Darstellung dann zusam- 

men mit der ,,Dame mit dem Einhorn“ zum theologischen 

Sinn der „Messe von Bolsena“ passen wiirde. Rechts folgen 

in der gleichen Quertonne von oben nach unten: 1. Eine 

Taufszene, 2. eine kniender Greis im Gebet, vor dem ein 

geoffnetes Buch auf der Erde liegt, von rechts oben fallen

auch L. Grassi, Considerazioni e novita su Amico Aspertini e 

Jacopo Ripanda, in: ArteAntMod 7 (1964), 58ff. Zu Peruzzi siehe 

Dollmayr, 245; Baumgart, 49; gegen Peruzzi und fiir Ripanda 

sprach sich aus Oberhuber, Unbekannte Zeichnung, 233 

Anm. 16.

313 Molsdorf, Symbolischer und typologischer Bilderkreis, 8 Nr. 21, 

11 Nr. 56 (vgl. oben Anm. 283).

314 Ebenda, 8 Nr. 24.

Lichtstrahlen ein. 3. Zuunterst Moses mit den Gesetzes- 

tafeln (Abb. 47). Sieht man mit Molsdorf in diesem Thema 

das typologische Vorbild fur Christus am Kreuz315, so lieBe 

sich diese Dreiergruppe ebenfalls auf den solaren Sinn der 

,,Messe von Bolsena” beziehen. Auch das zweimal vor- 

kommende Motiv der Lichtstrahlen mag auf das Wandbild 

verweisen.

Die nbrdliche Quertonne endet auf der linken Seite in 

drei Grisaillen, welche Putten darstellen. 1. In der obersten 

tragen zwei Putten einen bauchigen Kessel, 2. in der mitt- 

leren halt einer das Medici-Emblem des Ringes mit den 

drei Federn, 3. der unterste Putto halt ein Spruchband ohne 

Text (Abb. 48). Antikischen Charakter zeigen die drei Dar- 

stellungen gegeniiber. 1. Ein nackter Jungling sitzt vor 

einer Bildtafel, die an einem Baum hangt und auf welche 

er mit einem Pinsel oder Stift etwas malt oder zeichnet. 

2. In der Mitte ein ruhender Herkules mit dem erlegten 

Lowen. 3. Unten eine antik gekleidete Frauenfigur mit er- 

hobenem linken Arm. Die beiden unteren Grisaillen lassen 

sich schwer auf das Petrusfresko beziehen (Abb. 49). Der 

Maier hingegen, sollte er nicht nur als ein „Lob der Mal- 

kunst“ gedacht sein, konnte ein Symbol fiir den mehr- 

fachen Sinn der Heiligen Schrift sein. Das Gleichnis des 

Maiers kommt bei Augustinus vor, auch bei Innozenz III. 

in seiner Predigt uber das Fest A. Petri ad Vincula, womit 

eine Erlauterung zum Prinzip der Sinnschichtung des 

Wandfreskos gegeben ist316.

315 Ebenda, 36 Nr. 394.

316 Augustinus, Sermo II, 7, CChr41, 14: Si pictor eadem arte facit 

murem, qua elephantem (diversa opera, sed ars una); quanto magis 

Deus qui dixit, et facta sunt. . . In der Predigt Innozenz’III., 

m. E. einer Quelle fiir Raffaels „Befreiung Petri“, kommt das 

Gleichnis des Maiers als Bild fiir die mehrfache Auslegung der 

Schrift vor. Das laBt vermuten, daB in der Grisaille rechts vom 

Petrusfresko nicht nur ein Hinweis an den Betrachter, die Fres­

hen dieser Stanza in ihrer Mehrschichtigkeit zu ,,lesen“, son- 

dern auch ein Beleg fiir den direkten EinfluB der Predigt Inno­

zenz’ III. auf das Wandbild zu sehen ist: Sicut enim in imagine 

non tam intendimus tabulam quam picturam, sic in expositione non tarn 

debemus historiam quam figuram; quia tabulae historiae non semper 

aeque respondunt picturae, allegoriae est significatum quandoque sit 

malum, et significatum bonum, et converse. Innozenz III., 561. Zu 

Innozenz III. als unmittelbare Quelle vgl. auch oben Anm.211.
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VIII. CHRONOLOGIE

Die Analyse des Bildprogramms der Stanza d’Eliodoro 

wirft aufs neue die Frage nach der Chronologic der ein- 

zelnen Fresken auf.

1. Hi st oris che Uberlegungen

Im Mai 1511 waren die kriegerischen Unternehmungen 

Julius’ II., der personlich die Heerfuhrung in Norditalien 

iibernommen hatte, mit dem Verlust Bolognas, dem Riick- 

zug seiner Armee und, als Folge davon, dem von Ludwig 

XII. nach Pisa einberufenen conciliabulo gescheitert. Am 

26. Juni 1511 traf der Papst in Rom ein, wo er sogleich Plane 

fur die Anberaumung des V. Laterankonzils, den AbschluB 

der Heiligen Liga und die Ausmalung der Stanza d’Eliodoro 

schmiedete317. Aus einem Brief des ferraresischen Gesand- 

ten an Isabella d’Este vom 12.Juli 1511 wissen wir, daB 

Julius II. fa defender due earnere a Raffaello, wahrend der 

Kiinstler zugleich noch im Begriff war, die Arbeit an der 

Stanza della Segnatura mit dem Dekretalenfresko zu be- 

enden. Es zeigt Julius II. bereits mit dem Bart, den er sich 

auf dem Feldzug hatte wachsen lassen318. Im Juli 1512, also 

ein Jahr spater, war die Ausmalung der Stanza d’Eliodoro 

in vollem Gange, denn in einem Brief von Grossino an 

Isabella d’Este wird im Plural von den Raumen gesprochen, 

die Raffael ausmalte und die der am 4. Juli nach Rom ge- 

kommene Alfonso d’Este besichtigte319. Am 7. Juli 1513 

erhielt Raffael funfzig Dukaten fur Arbeiten in den Stanzen, 

am 1. August 1514 wird ein Zahlungsbeleg ausgestellt 

per resto della pittura de le camere nove di N. S. rt-320.

Den in Kopien erhaltenen Kompositionsentwiirfen zu 

den vier Wandbildern ist gemeinsam, daB in der allgemei- 

nen, mit der Ausfiihrung ubereinstimmenden Thematik 

die konkreten Anspielungen auf bestimmte politische Er- 

eignisse noch fehlen. In dem von der Zeichnung in Oxford 

(Abb. 50) vertretenen fruhen Entwurfstadium zur ,,Messe 

von Bolsena" fallt neben anderen Abweichungen das Feh­

len der Schweizer Soldaten im Gefolge des Papstes auf. 

Julius II. ist hier ausschlieBlich von Klerikern umgeben und 

- offenbar damit zusammenhangend - mit der Planeta be- 

kleidet. DaB er im Fresko statt des feierlichen Ornats die 

bequeme, auf Reisen und Feldziigen getragene Mozzetta 

tragt, laBt sich vielleicht mit der Hinzufiigung der Schwei­

zer erklaren321, die friihestens nach den groBen kriege­

rischen Erfolgen des Spatfruhlings 1512, mbglicherweise 

aber erst nach der Verleihung des Titels Protettori della 

libertd della Chiesa am 5. Juli 1512 erfolgt ist322. Die schon 

immer betonte Portrathaftigkeit der fiinf Kopfe spricht da- 

fur, daB es sich um Offiziere handelt, die sich im Feldzug 

ausgezeichnet haben. Die ,,Messe von Bolsena“ ist das ein- 

zige Wandbild des Raumes, in dem die Seitenverteilung 

der Akteure gegeniiber dem Entwurf verandert wurde: 

der Papst mit seinem Gefolge wurde von der linken auf die 

rechte Seite versetzt. Die Schweizer konnten so unmittelbar 

neben der Papstgruppe des nach rechts anschlieBenden 

Attilafreskos erscheinen. Dort erinnern der Kardinallegat 

Giovanni de’Medici und der schimmelreitende, die Gebarde 

des Regisole ausfiihrende Papst an den Sieg der Schweizer 

Truppen bei Pavia323.

Als terminus post quern fur die Plananderung des Attila- 

bildes gegeniiber den Entwiirfen ist das Eintreffen der 

Siegesbotschaft in Rom am 22. Juni 1512 anzusehen324. Mit 

dem Erfolg von Pavia standen der Fall Mailands und die

317 Pastor III 2, 811ff. Hartt, 118.

318 Dussler, 87 f. Golzio, 31 ff. D. Redig de Campos, La Madonna 

di Foligno di Raffaello - Note sulla sua storia e i suoi restauri, 

in: Miscellanea Bibliothecae Hertzianae, Mtinchen 1961, 194 

Anm. 26. Steinmann, Sixtinische Kapelle II, 116, 120, 127. 

Vgl. auch oben Anm. 16.

319 US. Ducha se ne vene a palaeo con li soi gentilhomini. ..IIS. Fed.co 

vedendo che Sua Ex. (i.e. Alfonso) stavo tanto alia volta (i.e. Six- 

tina) meno li soi gentilhomini a veder le camere del Papa et quelle che 

dipingie Raffaello da Urbino: dopoi che ’IS. Ducha fu venuto a basso to 

volsero menar a veder la camera del Papa et quelle che dipingie Raffaello... 

(Mantova, Archivio Gonzaga); zitiert nach Golzio, 26. Vgl. 

Tolnay II, 7.

320 Golzio, 28, 33. Nach dem Brief Raffaels an seinen Onkel Ciarla

vom 1. Juli 1514 hatte er zu dieser Zeit die Arbeit in der Stanza

dell’Incendio bereits aufgenommen. Ebenda.

321 Fiir das Fest Corpus Domini, das auf das Wunder von Bolsena 

zuriickgeht, waren dem Papst und den Kardinalen weiBe Ge- 

wander vorgeschrieben. Patricius, fol. CXIII.

322 Vgl. Hartt, 121. Sollten Schwert und Hut des zweiten Soldaten 

auf die Verleihung dieser Abzeichen an die Schweizer dutch 

Julius II. im Mai 1512 anspielen, so ware damit ein weiterer 

Hinweis fiir den terminus post quern des Freskos gegeben. Bec- 

cherucci, in: Salmi ed., 154, 196 Anm. 110. Pastor III 2, 682.

323 Vgl. oben, 49-52. DaB die Positionen der angrenzenden Wand- 

flachen planvoll ausgewertet wurden, zeigt die ,,Befreiung 

Petri“, dessen Flucht aus dem Kerker nach rechts erfolgt, wo 

an der Nachbarwand das Heliodorbild den Jerusalemgedanken 

vertritt, vgl. oben, 62. Eine Anbringung der Schweizer in ihrer 

bunten zeitgenossischen Tracht im Attilafresko selbst hatte sich 

nicht mit dessen antikischem Charakter, d.h. mit dessen wbrt- 

licher Sinnschicht, vertragen.

324 Biichi, Kardinal Matthaus Schiner, 292.
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50. Kopie nach Raffael, Messe von Bolsena. Oxford, Ashmolean Museum

51. Kopie nach Raffael, Vertreibung des Heliodor. Wien, Albertina
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52. Raffael, Studie^ur Vertreibung des Heliodor. Oxford, Ashmolean 

Museum ( recto)

53. Raffael, Studie %ur Vertreibung des Heliodor. Oxford, Ashmolean 

Museum ( verso)

Flucht des conciliabulo aus Mailand in kausalem Zusam- 

menhang325.

Da im Heliodorbild die Vertreibung der inneren Feinde 

der Kirche gemeint ist, durfte auch hier die Gruppe Ju­

lius’ II. fruhestens nach der vom V. Laterankonzil aus- 

gesprochenen V erdammung der Schismatiker (10. Mai 1512) 

der Bildidee einverleibt worden sein: die in der Wiener 

Zeichnung erhaltene vorbereitende Phase verzichtet noch 

auf die Papstgruppe (Abb.51)326.

325 Vgl. oben 50ff. Das V. Laterankonzil hatte bereits in seiner 

ersten Sitzung am 10. Mai 1512 das Verdammungsurteil gegen 

das conciliabulo von Pisa ausgesprochen, in der zweiten Sitzung 

auch gegen Mailand (17. Mai 1512), wohin sich die Schisma­

tiker inzwischen zuriickgezogen hatten. Am 3. Dezember 1512 

wurde ganz Frankreich mit Bann belegt, nachdem Ludwig XII. 

das conciliabulo in Lyon tagen lieC. H. Hettner, Italienische Stu- 

dien - Zur Geschichte der Renaissance, Braunschweig 1879, 

215. Vgl. unten Anm. 341.

326 Wien, Albertina, Inv. 23758. A. Stix-L. Frohlich-Bum, Hand- 

zeichnungen in der graphischen Sammlung Albertina III,

Wien 1932, 27 Nr. 203. Die Zeichnung wurde friiher Beccafumi 

zugeschrieben. Wie fur das Attilafresko neben den nur in Ko- 

pien erhaltenen Gesamtentwiirfen eine originale Einzelstudie 

zur friiheren Planungsphase in Frankfurt, Stadel, Nr. 1797, er- 

halten ist, so gibt es zum Heliodorbild neben der Wiener Kopie 

des Entwurfstadiums originale Skizzen in Oxford, Ashmolean 

Museum, die sich auf die Frauengruppe links beziehen (Abb. 

52, 53). Parker II, 300 und Tafel 136; eine originale Variante 

zur Figurenstudie des Oxforder verso in Zurich, Kunsthaus 

(Abb. 54). O. Fischel, An Unknown Drawing by Raphael in 

Zurich, in: BurlMag 46 (1925), 134-139 und Tafel 1, 2 B und 

2 D; Shearman, 171 und Tafel 36 Nr. 9, 11, 12. Zu den Kbpfen 

der beiden himmlischen Begleiter des goldenen Reiters werden 

Kartonfragmente in Paris, Louvre, Inv. 3852 und 3853, auf- 

bewahrt (Abb. 55, 56). G. Rouches, Musee du Louvre - Les 

Dessins de Raphael, Paris o. J., 21 und Tafel 18f. Ein Fragment 

zum Kopf des Pferdes besitzt das Ashmolean Museum in Ox­

ford (Abb. 57). Parker II, 300 und Tafel 135. Einige Stiicke 

des Kartons zur „Vertreibung des Heliodor“ soli nach VasMil 

IV, 346, ein messer Francesco Masini, gentiluomo di Cesena besessen 

haben, zu denen moglicherweise die noch heute erhaltenen drei 

Fragmente gehbrt haben. Vgl. auch den bei der letzten Restau- 

rierung in der Unterschicht gefundenen Abbozzo. Redig de 

Campos 1965, Tafel 45.
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Der politische Sinn der ,,Befreiung Petri“ ist, wie die 

Kompositionszeichnungen in Florenz (Abb. 58) und Rio 

de Janeiro (Abb. 59) zeigen, unverandert geblieben: hier 

wurde lediglich die Zahl der Wachter von funf auf vier 

verringert und ihre Gestaltung im einzelnen modifiziert327. 

Mehr als die drei anderen Freshen verbildlicht dieses eine 

allgemeine Aussage; der politische Bezug ist im Hinweis 

auf die Titelkirche Julius’ II. enthalten. Wegen der Identi- 

fizierung Petri mit seinem Nachfolger war ein zusatzliches 

Auftreten des Papstes entbehrlich, jasogar unerwiinscht328.

Somit ist festzustellen, daB in der friihen Planungsphase, 

die bald nach der Riickkehr Julius’ II. nach Rom eingesetzt 

haben muB, das Bildprogramm im wesentlichen fixiert 

wurde, einschlieBlich der Position der einzelnen Freshen 

im Raum. Denn die Zeichnungen in Florenz und Rio de 

Janeiro geben die ,,Befreiung Petri“ an einer Fensterwand, 

vermutlich der nbrdlichen; ebenso zeigt die Oxforder 

Kopie das ,,MeBopfer von Bolsena“ fiber einem Fenster, 

dessen betonte Lichtfuhrung einem Sonnenstand vor Er- 

reichung des Zenits entspricht. Die paarweise Bezogenheit 

der Wandbilder war demnach von Anfang an beabsich- 

tigt329, Auch der dreifache Bildsinn zeichnet bereits die

327 Florenz, Uffizi, Gabinetto dei Disegni n. 536 (cat. I). Die Replik 

in Rio de Janeiro veroffentlicht von D. Redig de Campos, 

Raffaello e Michelangelo, Roma 1946, Tafel 31; Prof. Redig de 

Campos hat freundlicherweise die Fotografie dieser Zeichnung 

zur Verfiigung gestellt.

328 Vgl. auch Shearman, 172.

329 Vgl. ebenda. 54. Raffael, Studie %ur Nertreibung des Heliodor. Zurich, Kunstbaus

55. Raffael, Kartonfragment %ur Vertreibung des Heliodor. Paris, Louvre, 

Nr. 3852

56. Raffael, Kartonfragment %ur Vertreibung des Heliodor. Paris, Louvre, 

Nr. 3853
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Entwiirfe aus. Neben der wortlichen war die politische 

Sinnschicht allein schon in der Thematik der einzelnen 

Szenen und ihrer Polaritat gegeben, allerdings nur als pro- 

videntiae imago (Aegidius von Viterbo). Anders konnte es 

gar nicht sein, da sich wahrend der Konzipierung der Aus- 

malung die Kirche politisch auf einem Tiefpunkt befand 

und der Triumph uber die Gegner vorlaufig nur als 

Wille Julius’ II. existierte. Selbst wenn wir von Attila II 

(Louvre), wo Leitmotiv und ambiente bereits unmittelbar 

anschaulich den Romgedanken reprasentieren, keineKennt- 

nis besaBen, hatte eine Ausfuhrung von Attila I (Oxford) 

den Papst auf Grund der Tiara und propter nomen Romanum 

schon als Nachfolger der Imperatoren deliniert330. In der 

Wiener Zeichnung zum Heliodorfresko ist der Jerusalem- 

gedanke ohnehin gleichermaBen wie im Wandbild zu-

330 Lib. Pont. I, 239. Bei Platina ist Leo selbst der Urheber der 

Mission. Platina, 81 (vgl. oben Anm. 36). Nach Prosper von 

Aquitanien erhielt Leo den Auftrag von „Princeps, Senat und 

Volk Roms“, Prosper, 603 (vgl. oben Anm. 34). Im Liber 

Pontificalis wird er als Befreier „ganz Italiens" bezeichnet; 

Leo in Rom als pater patriae, der das Heil nec minus orbis, quam 

Urbis bewirkt babe: Acta Sanctorum, 19 (vgl. oben Anm.35).

57. Raffael, Kartonfragment %ur Vertreibung des Heliodor. Oxford, 

Asbmolean Museum

gegen. Der Anspruch des Papstes, Nachfolger des Hohe- 

priesters zu sein, hatte ausgedriickt werden konnen, indem 

man diesem die Ziige Julius’ II. verlieh. Der theologische 

Bezug dieser Konfrontation war damit ebenso wie bei 

„Messe von Bolsena“ und „Befreiung Petri" von Anfang 

an enthalten.

Die von der neueren Forschung festgestellte Einheit- 

lichkeit der ersten Planung, die Shearman zu Recht in den 

Sommer 1511 datiert331, lieB den theologischen Sinn deut- 

licher hervortreten, als es bei der Ausfuhrung der Fall ist. 

Als ein knappes Jahr spater die politischen Intentionen des 

Bildprogramms vom Lauf der Ereignisse glanzend besta- 

tigt wurden, ,,aktualisierte“ man das Bildprogramm dutch 

die zahlreichen Anspielungen auf die jiingsten Gescheh- 

nisse. Auch Aegidius von Viterbo konnte in der anschau- 

lichen Prazisierung der tagespolitischen Symbolik eine 

monumentale Bestatigung seiner Geschichtsauffassung 

sehen.

2. Gewdlbe- und Wandfresken

Heute wird aus stilistischen Griinden angenommen, daB 

Raffael die Decke zuletzt gemalt habe. Die Reihenfolge der 

Wandbilder ist nach Ansicht der meisten Autoren: 1. „Ver- 

treibung Heliodors", 2. „Messe von Bolsena", 3. „Be- 

freiung Petri", 4. ,,Leo d. Gr. und Attila"332. Indessen 

muB Raffael mit der Decke begonnen haben. Das bot sich 

schon aus technischen Griinden an. Oberhubers Einwand, 

der Abstand zu den Wandfresken sei dutch die beibe- 

haltene alte Ornamentrahmung so groB, daB das Ge- 

wolbe nach Fertigstellung der Wande in Angriff genommen 

werden konnte, beweist nichts333. Im Gegenteil: Hatte man 

die durch Raffaels ,,Zeltplanen“ ersetzten Teile der alten 

Gewolbebemalung erst unter Leo X. entfernt, so miiBte 

angenommen werden, daB der neue Papst im Hinblick auf

331 Shearman, 172, wo auch der prophetische Charakter der poli­

tischen Aussage in den Entwiirfen richtig gesehen ist. Vgl. 

Oberhuber, Stanza del’ Incendio, 25, und Beccherucci, in: Salmi 

ed., 140.

332 Oberhuber, Stanza dell’Incendio, 34. Oberhuber, Unbekannte 

Zeichnung, 225ff. Vgl. Redig de Campos 1965, 23. Dussler, 89f. 

Freedberg, 151 ff. datiert die ,,Messe von Bolsena“ vor die „Ver- 

treibung des Heliodor“. Eine gewisse Bestatigung hierftir lieBe 

sich in der Formulierung Vasaris sehen: Dappoi continuando le 

camere di pala%%p, fece una storia del miracolo del Sacramento del cor­

porate d’Orvieto. . . VasMil IV, 342. Demnach hatte Raffael die 

zweite Stanze mit diesem Fresko begonnen. Da Vasari aber 

hierauf die ,,Befreiung Petri“ und die ,,Vertreibung des Helio- 

dor“, dann die Deckenfresken und zum SchluB das Attilafresko 

beschreibt, ist seine Reihenfolge nicht unbedingt chronologisch 

zu werten. Vgl. unten Anm. 334.

333 Oberhuber, Stanza dell’Incendio, 35.
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58. Raffael (?), Befreiung Petri. Florenz, Uffffien

59. Raffael (?), Befreiung Petri. Rio de Janeiro, Nationalbibliothek
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60. Raffael, Studie yum Putto mit dem Medici-Ring. Haarlem, Teyler 

Museum

eine Neuausmalung auch die Embleme des ungeliebten 

Vorgangers beseitigt hatte. Die Rovere-Eiche erscheint je- 

doch mehrfach im Ornament der Gewolberippen und als 

dichter Kranz aus Eichenlaub im Zentrum der Decke334. 

Zumindest miiBte man erwarten, daB Leo X. da und dort

334 Vg]. Redig de Campos 1965, Tafel 65 und P. Letarouilly, 

Le Vatican et la Basilique de Saint-Pierre de Rome III, Paris 1882, 

Tafel 11. Auch die Szene ,,Moses vor dem brennenden Dorn- 

busch“ scheint personlich auf Julius II. bezogen in der Parallele 

der in den eigenen Reihen bestrittenen Autoritat und in der 

etymologischen Beziehung zwischen dem Namen Rovere und 

dem italienischen Ausdruck fiir Dornbusch roveto flat, rubus). 

Vgl. oben 34 und Antn. lOf. Vasari hat das Attilafresko ver- 

mutlich wegen des Bildnisses Leos X. als das zuletzt entstandene 
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Teile der Ornamentstreifen hatte mitentfernen lassen, um 

sie durch sein eigenes Emblem zu ersetzen, was aber nicht 

der Fall ist. Und wieviel Wert Leo X. auf die Anbringung 

seines Emblems legte, zeigt der Putto mit dem Medici-Ring 

in der Tonne links von der „Befreiung Petri“335.

Da die politische Prazisierung eine Entstehung der 

Wandfresken vor dem Sommer 1512 ausschlieBt, da ferner 

am 12. Juli 1511 (Brief des ferraresischen Gesandten) min- 

destens der Auftrag zur Ausmalung der Stanza d’Eliodoro 

erteilt war, diirfte Raffael in dem einjahrigen Zeitraum 

auBer den Kompositionsentwiirfen fiir die Wandbilder auch 

die Deckenausmalung bereits vollendet haben, zumal 

Julius II. auf rasche Ausfiihrung seiner kiinstlerischen Pro- 

jekte zu drangen pflegte. Wahrend Raffael die Gewolbe- 

szenen make, traten die Ereignisse ein, die im Programm 

bereits „prafiguriert“ waren und bei der Ausfiihrung „spe- 

zifiziert“ werden konnten. Die Spatdatierung der Decke 

in die Zeit 1513/14 ist somit wenig wahrscheinlich, noch 

weniger auch eine damit erst am SchluB herbeigefiihrte 

ikonologische Einheit von Gewdlbe- und Wandfresken336. 

Die spatere Entstehung laBt sich auch mit dem Hinweis 

auf die michelangelesken Ziige der Deckenbilder nicht 

stiitzen. Schon das Heliodorfresko, das allgemein als das 

erste der Wandbilder gilt, belegt den EinfluB der Sixti- 

nischen Decke vor 1513/14. In der Tat war jadie erste Halfte 

von Michelangelos Gewolbemalerei schon am 14. August 

1511 enthiillt worden337. Aus all diesen Griinden ist an der

empfunden. Wenn er in der Reihenfolge seiner Beschreibung 

auffallenderweise die Deckenfresken unmittelbar davor ein- 

schiebt, so mag ihn ebenfalls das in der Decke mehrfach vor- 

kommende Rovere-Emblem davon abgehalten haben, die Ge- 

wolbefresken ins Pontifikat Leos X. zu setzen. Vgl. oben 

Anm. 332.

335 Eine Studie zu dem Putto mit dem Medici-Ring in Haarlem, 

Teyler-Museum (Abb. 60). Fischel 1962, Abb. 188. In Korper- 

haltung und Beleuchtung zeigt er starke Anklange an den linken 

Putto des,Jesaias‘ in S. Agostino, vgl. M. Frisco-P. deVecchi: 

L’opera completa di Raffaello, Milano 1968, 105 Nr. 93, 106 

Nr. 94. Doch trifft die bei Frisco - de Vecchi geauBerte Ansicht, 

die Zeichnung in Haarlem beziehe sich auf das Fresko in 

S. Agostino, nicht zu; vielmehr wurde sie - und damit das 

Chiaroscuro der Stanza d’Eliodoro - vom Jesaias-Putto an- 

geregt.

336 So Shearman, 174; Dussler, 88. Von einer ,,rein zufalligen“ 

ikonologischen Beziehung zwischen Decke und Wandbildern - 

so Oberhuber, Stanza dell’Incendio, 35 f. - kann man ohnedies 

nicht sprechen. Freedberg, 152, neigt einer a posteriori erzielten 

Programmeinheit zwischen Decke und Wanden zu, obwohl er 

die Decke - allerdings mit unhaltbarer Zuschreibung an Peruzzi 

- vor die Wandfresken datiert. Ebenda, 151.

337 Vgl. den Brief des ferraresischen Gesandten vom Juli 1512, 

siehe oben Anm. 319. Ferner Tolnay II, 6, 111, 235 Nr. 52. 

Dusslers stilistische Einordnung ,,erst um 1513“ geht von der 

irrtiimlichen Annahme aus, die Sixtinische Decke sei erstmals 

Ende Oktober 1512 enthiillt worden. Dussler, 88.



Friihdatierung der Decke 1511/12 festzuhalten, wie sie von 

der alteren Forschung postuliert worden ist338. Auch die 

Zweifel an Raffaels Eigenhandigkeit sollten endgiiltig auf- 

gegeben werden339.

Die von den meisten neueren Autoren vertretene An- 

sicht, das zweifellos noch unter Julius II. begonnene Attila- 

fresko sei als letztes der vier Wandbilder entstanden, hat 

Oberhuber u.a. veranlaBt, den mehr als einjahrigen Zeit- 

raum zwischen dem Tod Julius’ II. (21.2.1513) und der 

Vollendung der Stanza d’Eliodoro (wohl Juli 1514) mit der 

Ausfuhrung der Decke zu erklaren340. Mit der Gewblbeaus-

338 VasMil IV, 343 Anm. 3; Baumgart, 52; Fischel 1962, 74; 

Beccherucci, in: Salmi ed., 147f.

339 Auf Diskussionen von Dollmayrs, 245, ungliicklicher Zuschrei- 

bung der Deckenfresken an Peruzzi, wie sie sich bis heute durch 

die Literatur geschleppt haben, sollte man endlich verzichten. 

Fur Raffael traten ein Baumgart, 50, der in ihm allerdings nur 

den Urheber der Entwiirfe sieht, ferner Hartt, 124 Anm. 70; 

Oberhuber, Stanza dell’Incendio, 35; Dussler, 88, und Shearman, 

173. Auch C. L. Frommel sieht keine Verbindung der vier Ge- 

wdlbeszenen mit dem Werk Peruzzis. Frommel, Peruzzi, 73.

340 Oberhuber, Stanza dell’Incendio, 34 ff. Hier ist die von Ober­

huber entdeckte originale Uffizien-Zeichnung Raffaels im Hin- 

blick auf die Chronologic der Stanza d’Eliodoro zu erortern, 

Abb. 61 (Oberhuber, Unbekannte Zeichnung, 225 ff.). Das friiher 

Parmigianino zugeschriebene Blatt zeigt auf der Vorderseite die 

lavierte Studie einer auf ein antikes Relief zuruckzufiihrenden 

weiblichen Gestalt, sodann eine Federskizze zur Engelgruppe 

des Deckenfreskos ,,Moses vor dem brennenden Dornbusch“, 

ferner eine architektonische Skizze zu St. Peter; weitere Studien 

zu diesem Bau befinden sich auf der Riickseite des Blattes. 

Ebenda, Abb. 1 und Abb. 11. Die Kombination dieser figiir- 

lichen und architektonischen Zeichnungen auf demselben Blatt 

wertet Oberhuber als Argument ftir die Datierung der Gewolbe- 

fresken der Stanza d’Eliodoro ins Jahr 1514, weil die Entwiirfe 

zu St. Peter erst nach der Ernennung Raffaels zum obersten 

Architekten moglich sind. Nun ist es nicht ungewohnlich, daB 

ein- und dasselbe Blatt uber Jahre hinaus zur raschen Fixierung 

neuer Projekte oder Ideen dient. Tatsachlich sind die drei Skiz- 

zen des recto in Technik und Gegenstand grundverschieden, 

weshalb auch bei stilistischen Schliissen Vorsicht geboten ist. 

Die sitzende weibliche Figur kommt ftir eine absolute Datie­

rung ohnehin kaum in Betracht, da das antike Vorbild schon 

von Mantegna und noch im spateren Cinquecento verwendet 

wurde. Oberhuber, der die Ahnlichkeit mit dem Sitzmotiv des 

schlafenden Wachters rechts in der ,,Befreiung Petri“ beobach- 

tet hat, datiert die Studie merkwiirdigerweise nach dem Fresko, 

was nur aus seiner Annahme der annahernd gleichzeitigen Ent- 

stehung der drei Studien im Jahre 1514 erklarlich ist. Ebenda, 

230. Meiner Ansicht nach ist die Skizze zur Engelgruppe die 

alteste des Blattes; es folgt auf Grund des Zusammenhangs mit 

dem Soldaten des Petrusfreskos die weibliche Figur, wahrend 

die Architekturentwiirfe zuletzt entstanden. Hierfiir spricht 

die Anordnung auf dem Papier. Die Engelgruppe wirkt frei 

und souveran in die Flache gesetzt, wogegen die weibliche Ge­

stalt und die Architekturstudie, die in die linke bzw. rechte 

untere Ecke gezwangt erscheinen, entschieden auf die schon 

bestehende Engelgruppe Riicksicht nehmen. Ftir die Friih- 

datierung der Engelgruppe spricht auch der fluchtig unter den

61. Raffael, Studienblatt. Florens^, Uffiffen (recto)

62. Raffael, Studie %u Moses vor dem brennenden Dornbusch. Oxford, 

Ashmolean Museum

Wolkenrand gesetzte Kopf eines Engels, den Oberhuber mit 

den noch fehlenden Cherubim in Zusammenhang bringt, ebenda, 

232, der abet in Profil, leichter Schragsicht von oben und den 

wehenden Haaren Starke Anklange an das Kartonfragment des 

Louvre Zum Kopf des rachenden Engels in der „Vertreibung 

des Heliodor“ zeigt. Fischel 1962, Abb. 136. Auch Oberhuber, 

ebenda, 242, findet, daB die Zeichnung der Engelgruppe „viel- 

leicht die erste auf dem Blatt“ war, und stellt fest: „Nichts 

zwingt freilich zu der Annahme, daB alle Zeichnungen auf dem 

Blatt gleichzeitig entstanden sind...“, ebenda, 242. Zugleich 

wundert er sich mit Recht, daB bei seiner Datierung der Zeich­

nung „etwa im April 1514“ ftir die Planung und Ausfuhrung 

bis zum August - Beginn der Stanza dell’Incendio - nur der 

knappe Zeitraum von drei Monaten ftir die Decke der Stanza 

d’Eliodoro angenommen werden miiBte, zumal Raffael gleich­

zeitig bereits die Bauleitung von St. Peter innehatte. Die Chro­

nologic der Zeichnungen des Blattes ist m.E. die folgende:
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63. Raffael, Kartonfragment Moses vor dem brennenden Dornbusch.

Neapel, Museo di Capodimonte

64. Raffael, Studie ^ulsaaks Opferung. Oxford, Ashmolean Museum

malting 1st vielmehr jene erste groBe zeitliche Lucke zwi- 

schen der Auftragserteilung im Sommer 1511 und dem Be- 

ginn der nunmehr politisch zu prazisierenden Wandbilder 

im Sommer 1512 zu fullen. Will man die „Befreiung Petri“ 

nicht als das friiheste Wandbild betrachten, was aus stili- 

stischen Griinden von der gesamten Raffaelforschung abge- 

lehnt wird, so miiBte man in dem knappen Zeitraum vom 

Juli 1512 bis zum Tode Julius’ II. im Februar 1513 Helio- 

dor-, Bolsena- und Petrusfresko sowie den linken Teil der 

,,Begegnung Leos d. Gr. mit Attila" unterbringen. Das 

ist zeitlich unwahrscheinlich genug, nicht zuletzt deshalb, 

weil dann die siebzehn Monate bis zur Ausstellung des Zah- 

lungsbeleges am 1. August 1514unddemBeginnderArbeit 

in der Stanza dell’Incendio unverstandlich bleiben.

Auf Grund seiner konkreten Rolle miissen beim Tod 

Julius’ II. Heliodor- und Bolsenafresko fertig, die Papst- 

gruppe im Attilafresko begonnen gewesen sein341. Man 

kommt dann nicht umhin, der Ansicht der alteren Autoren, 

die auch von Freedberg geteilt wird, zuzustimmen und die 

,,Befreiung Petri" als letztes Wandfresko anzusetzen342.

3. Technische Beobachtungen

Erwagungen technischer Art kommen hinzu. Schon 

die fliichtige Betrachtung lehrt, daB die insgesamt vier 

Dreiergruppen von Grisaillen in den Tonnen spater ent-

1511/12 die Skizze der Engelgruppe, 1512 die sitzende weibliche 

Figur unter Anlehnung an das antike Relief und vielleicht schon 

im Hinblick auf den schlafenden Soldaten der ,,Befreiung Petri“, 

im Friihsommer 1514 die Architekturstudien des recto und verso. 

Fur nochmalige briefliche Darlegung seines Standpunktes danke 

ich Dr. K. Oberhuber. - Eine schbne und vielleicht doch eigen- 

handige Federzeichnung zum Gottvater des Mosesbildes befin- 

det sich in Oxford (Abb. 62). Oberhuber, Unbekannte Zeich- 

nung, Abb. 9. H. Dollmayr, Die Zeichnungen zur Decke der 

Stanza d’Eliodoro, in: ZBK, N.F.l (1890), 292-299, Abb. 1. 

Frommel, Peruzzi, 73, spricht von einer „Schulkopie eines 

Raffaelentwurfs". Ein Kartonfragment zum Moses in Neapel, 

Museo di Capodimonte (Abb. 63). Eine Zeichnung zu „Isaaks 

Opferung“ (Abb. 64) veroffentlicht von Shearman, Abb. 15.

341 Wenn Oberhubers Beobachtung (Stanza dell’Incendio, 43) rich­

tig ist, daB das Heliodorfresko von rechts nach links gemalt 

wurde, so ware der Beginn der Arbeit schon vor dem 10. Mai 

denkbar. Mit dem Verdammungsurteil, das an diesem Tag vom 

Laterankonzil uber das conciliabulo ausgesprochen wurde, war 

der geistliche Sieg uber die Schismatiker errungen, sodaB die 

Papstgruppe im linken, noch nicht begonnenen Teil ohne mate- 

rielle Anderungen an schon Bestehendem hinzugefiigt werden 

konnte. Vgl. oben Anm. 325.

342 Taja, 218. VasMil IV, 344 Anm. 1. Muntz, 383. Crowe-Caval- 

caselle II, 212f. Freedberg, 164. Im Gegensatz zu diesen Auto­

ren halt sonst die neuere Forschung das Attilafresko fiir das 

jiingste. Fischel 1962, 80. Oberhuber, Stanza dell’Incendio, 34 

Anm. 54.
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standen sind als die antikischen Chiaroscuri. An Ort und 

Stelle beobachtet man, daB die Zasur in Hbhe des oberen 

Abschlusses jeder Dreiergruppe sich in der Ornamentik 

der angrenzenden Diagonalrippe fortsetzt. Unmittelbar 

uber dieser Zasur befindet sich jeweils die unterste der 

plastischen und vergoldeten Rosetten mit der herausragen- 

den Rovere-Eichel. Deutlich erkennbar ist nun, daB unter 

dieser Rosette die Kurvatur des Rippenlaufs geandert wor- 

den ist, indem man sie nach auBen gegen die Raumecken 

gleichsam abgebogen hat. Daraus ist zu schlieBen, daB man 

entweder schon bestehende Gewblbeteile in dieser Zone 

herausschlug (der Grund fur den Eingriff ware darin zu 

sehen, daB die fingierte Bogenarchitektur der Langwande 

mit ihrem langeren Radius mit dem Gewolbeanfang in 

Konflikt geraten ware; so aber wurde eine deutliche flachen- 

maBige Unterscheidung zwischen Lang- und Schmalwan- 

den und damit die Angleichung an die raumlichen Verhalt- 

nisse der benachbarten Stanza della Segnatura erreicht343). 

Oder: Das von Raffael vorgefundene Gewolbe ging nicht 

weiter als bis zu der erwahnten Zasur und hatte damit ur- 

sprunglich dem noch bestehenden der Stanza dell’Incendio 

entsprochen (Abb. 65). Diese Moglichkeit scheint die 

wahrscheinlichere; doch ist angesichts der Parallele zum 

Gewolbe der Stanza della Segnatura die erste Lbsung nicht 

ganzlich von der Hand zu weisen, es sei denn, dort ware 

ebenfalls eine nachtragliche Anderung vorgenommen wor- 

den. Da fur die folgenden chronologischen Uberlegungen 

lediglich die Hinzufugung der neuen Grisaillen von Belang 

ist, kann die Alternative: Zerstbrung schon bestehender 

Teile oder bloBe Erganzung, hier offenbleiben.

Im Bereich der vier Gewolbeanfange tritt das Emblem 

Leos X. nur in der Raumecke zwischen Attila- und Petrus- 

fresko in der neu hinzugefiigten Dekorationsmalerei auf: 

In der mittleren Grisaille halt hier der Putto den Medici- 

Ring, der auch im Grotteskenwerk der anschlieBenden und 

gleichzeitig ersetzten Diagonalrippe vorkommt (Abb. 48). 

Das Fehlen dieses Emblems und technische Griinde lassen 

darauf schlieBen, daB die anderen drei Gewblbezonen zu- 

sammen mit den benachbarten groBen Wandfresken noch 

unter Julius II. entstanden sind. Die Gewolbedekoration 

links neben der ,,Vertreibung des Heliodor“ war bereits 

verbindlich als rechte Rahmenpartie (Tonne) des noch zu 

malenden Schmalwandfreskos der „Befreiung Petri". Mit 

der Erneuerung der Gewolbemalerei rechts vom Heliodor- 

fresko war zugleich die Fixierung der linken Rahmenpartie 

(Tonne) der anschlieBenden Schmalwand mit der „Messe

65. Gewolbe in der Stanza dell’ Incendio

von Bolsena" gewonnen. Die Grotteskenelemente der Dia­

gonalrippen rechts und links von der „Vertreibung Helio­

dors'' (Abb. 46,49) entsprechen sich spiegelbildlich, zeigen 

aber deutlich einen anderen Formenschatz als die Diagonal­

rippe links vom Attilafresko (Abb. 47). So ergibt sich, daB 

die Rippenornamente ihre Funktion als symmetrischer 

Rahmen nur an der Heliodorwand erfullen bzw. in Ana­

logic dazu an der Attilawand wohl batten erfullen sollen, 

ware dort das rechte Gewblbekompartiment (Abb. 48) 

nicht erst unter Leo X. entstanden. Die Asymmetric der 

Rippengrottesken uber den Schmalwanden scheint man 

von vornherein in Kauf genommen zu haben.

Die Gewblbeerneuerung in den Raumecken ist eine kri- 

tische Stelle in der chronologischen Abfolge der Wand­

fresken. Die Rippen- und Tonnendekoration rechts fiber 

dem Attilafresko ist, wie das Medici-Emblem belegt, erst 

im AnschluB an das Wandbild gemalt worden, dessen lin­

ker Teil noch unter Julius II. begonnen war. Wenn die Be- 

obachtung richtig ist, daB die „Vertreibung Heliodors" 

von rechts nach links gemalt wurde344, so ist dort in Ana­

logic zum Attilafresko die Erneuerung des links anschlie­

Benden Gewolbes ebenfalls erst im AnschluB an die Lang­

wand entstanden, wobei die „Befreiung Petri" auf der be­

nachbarten Schmalwand noch nicht existiert haben kann345. 

Auch wenn man von hier aus den fur das Petrusfresko zur 

gleichen Feststellung fiihrenden RiickschluB nicht wagen 

will, der sich fur die Hinzufugung der Gewolbemalerei 

rechts vom Attilabild ergabe, so ware eine zuletzt iibrig- 

bleibende Lucke im Raumwinkel zwischen Attila- und 

Petrusbild nicht zweckmaBig gewesen (Abb. 26). Die drei 

anderen Gewblbeerneuerungen, mindestens aber jene in

343 In der Stanza della Segnatura scheint man das bestehende Ge­

wolbe nicht verandert zu haben.

344 Vgl. oben Anm. 341.

345 Vgl. oben 94.
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66. Befreiung Petri ( Detail) 67. Michelangelo ^ugeschrieben, Ski^e^um Juliusgrab. Floren^, Casa 

Buonarotti

der Raumecke zwischen „Messe von Bolsena“ und Attila- 

fresko, schlieBen eine vorherige Fertigstellung beider recht- 

winklig aneinanderstoBenden Wandbilder aus. Es istnicht 

einzusehen, warum Raffael in der Raumecke zwischen 

Attila- und Petrusfresko eine Ausnahme von diesem Grund- 

satz gemacht und die ,,Befreiung Petri“ vollendet haben 

sollte, ohne im AnschluB daran und im Gegensatz zu den 

ubrigen drei Wandbildern die links rahmende Dekoration 

gleich mitzumalen. Es ist daher auch unter diesem Aspekt 

wahrscheinlich, daB Raffael die Ausmalung der Wande mit 

der ,,Vertreibung des Heliodor“ begann, anschlieBend die 

„Messe von Bolsena“, dann das Attilafresko und als letztes 

die ,,Befreiung Petri“ in Angriff nahm. Die chronologische 

Reihenfolge im Uhrzeigersinn bot zudem die Mbglichkeit, 

jeweils die rechte Halfte des Geriists der fertiggestellten 

Wand als Stiitze des neu aufzubauenden Geriistes fur das 

anschlieBende Fresko zu verwenden345a.

Die Entstehungsgeschichte der Stanza d’Eliodoro stellt 

sich somit wie folgt dar: Zunachst wurden die acht Ge-

3453 Eine analoge Ausnutzung dieses technischen Vorteils im dem 

Uhrzeiger gegenlaufigen Sinn ware nur bei folgender Chrono­

logic denkbar: 1. „Vertreibung Heliodors“, 2. ,,Befreiung 

Petri“, 3. „Begegnung Leos d. Gr. mit Attila“ und erst zum 

SchluB die „Messe von Bolsena“. Diese Reihenfolge ist aber 

mit Sicherheit auszuschlieBen. 

wolbefelder auf die Halfte reduziert, indem jeweils ein Paar 

zusammen mit dem trennenden Ornamentstreifen heraus- 

geschlagen wurde. Mbglicherweise hat man schon hierbei 

im Hinblick auf das breite Format der Langwandfresken 

den Verlauf der Diagonalrippen geandert, indem man sie 

unter der letzten Rosette weniger steil in die Raumecken 

fiihrte. Denkbar ist aber auch, daB diese Gewolbeteile erst 

bei der Inangriffnahme des jeweiligen Wandfreskos hinzu- 

gefiigt wurden.

Die Ausmalung begann mit den vier alttestamentarischen 

Deckenszenen. Es folgten seit dem Friihsommer 1512,, Ver- 

treibung Heliodors“ und ,,Messe von BolsenaT Beim Tod 

Julius’ II. im Februar 1513 stand, abgesehen von den schon 

vollendeten Partien der Papstgruppe, die restliche Attila- 

wand noch leer, ebenso diegesamte nbrdliche Mauer, welche 

die „Befreiung Petri“ aufnehmen sollte. Da die Ersetzung 

Julius’ II. durch Leo X. wohl erst nach dem Sieg von 

Novara am 6.Juni 1513 legitim sein konnte, diirfte die 

Arbeit am Attilafresko nach diesem Datum wiederaufge- 

nommen worden sein. Im AnschluB an die Fertigstellung 

der Westwand entstand die dekorative Malerei mit dem 

Medici-Emblem in der vierten, nord-westlichen Raumecke. 

Bis zum Sommer 1514 folgten die ,,Befreiung Petri“ und 

die Sockelzone, die sehr einheitlich wirkt und fur die kein 

Geriist mehr bendtigt wurde.
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4-. Die „Befreiung Petri“ und der Tod Julius’ II.

Die „Befreiung Petri“ ist das einzige Fresko ohne An- 

spielung auf ein bestimmtes politisches Ereignis346. Die 

Szene war zweifellos in dem 1511 ausgearbeiteten Pro- 

gramm schon vorgesehen347. In den Repliken des Entwurf- 

stadiums in Florenz (Abb. 58) und Rio de Janeiro (Abb. 59) 

ist das Antlitz Petri in michelangelesker Wendung gegen 

die Schulter nach auBen zum Betrachter gekehrt. Petrus 

scheint im Begriffe zu erwachen, ahnlich wie ihn auch 

Domenichino dargestellt hat348. Im Fresko ist das Haupt 

ins Profil gewendet und nach vorn auf die Brust gesunken, 

Petrus ist in tiefem Schlaf dargestellt (Abb. 66). Er tragt 

die Zlige Julius’ II., allerdings in einer Weise kbrperlichen 

Verfalls, die Hartt veranlaBt hat, hier ein Bildnis des Papstes 

aus seinen letzten Lebenstagen zu sehen349. Die posthume 

Entstehungszeit des Freskos laBt das gegeniiber dem Ent- 

wurf veranderte Schlafmotiv auf den Tod Julius’ II. be- 

zogen erscheinen. Die tief verschatteten, in ihren Hbhlen 

unsichtbaren Augen sind ein weiteres Indiz fur diese Deu- 

tung350.

DaB Leo X. darauf verzichten muBte, sich selbst wie im 

Attilafresko anstelle seines Vorgangers darstellen zu lassen, 

ja, eigentlich fast genbtigt war, dessen Bildnis im hl. Petrus - 

wie urspriinglich geplant — beizubehalten, hat verschiedene 

Griinde.

Der ikonographische Zwang zur Bartigkeit Petri schloB 

ein Portrat Leos X. von vornherein aus. Wollte man die 

zeitgeschichtlicheBedeutung wahren, so muBtendem ersten 

Papst die Ziige Julius’ II. verliehen werden. Das lag uber- 

haupt nahe, da die Motivwahl ohnehin in engem Zusam- 

menhang mit der Titelkirche Julius’ II. stand. Als Alter­

native hatte ein neues Thema gefunden werden miissen, 

was ohne Stbrung oder Preisgabe des augustinischen Dua- 

lismus gewiB schwierig gewesen ware.

SchlieBlich mag sich die Beibehaltung der „Befreiung 

Petri“ empfohlen haben, weil sie den Typus individuellen 

346 Die von der alteren Forschung und noch von Beccherucci, in: 

Salmi ed., 155, vertretene Meinung, das Fresko stelle eine Er- 

innerung an die Dankeswallfahrt Julius’ II. zu seiner Titelkirche 

am 23. Juni 1512 dar, trifft nicht zu. Dieses Ereignis und die 

Themenwahl des Freskos stehen nicht in kausalem Zusammen- 

hang, sondern beide entspringen der Wertschatzung des Papstes 

fiir seine ehemalige Titelkirche. Vgl. Pastor III 2, 855f. Im 

iibrigen stand das Thema der ,,Befreiung Petri“ schon 1511 

fest. Vgl. oben 36, 89 f. Anm. 331.

347 Ebenda.

348 H. Wolfflin, Die klassische Kunst, 7. Aufl. Miinchen 1924, 113.

Matthiae, 77, Abb. 27.

349 Hartt, 122.

350 Verschattung der Augen als Todesmotiv auch bei Michelangelos

Lorenzo de’Medici. Tolnay II, 69 und Tafel 40.

Sterbens, der als Bild der augustinischen Kircheneschato- 

logie in dieser aufgeht, durch den Tod Julius’ II. noch ver- 

deutlichen konnte. Tatsachlich war Julius am 21. Februar 

1513 de more pontificum, d.h. versehen mit der letzten Olung, 

unter den Gebeten des Ordo Commendationis Animae und in 

Gegenwart der Eucharistie gestorben351 - zwei Momente, 

deren Ubereinstimmung mit dem ikonologischen Dualis- 

mus von Petrus- und Bolsenafresko auffallen muBte. Auch 

ist nicht auszuschlieBen, daB der Papst noch zu seinen Leb- 

zeiten die Sterbesymbolik auf sich selbst bezogen wissen 

wollte. Im August 1511 hatte er schon einmal in schwerer 

Erkrankung mit dem Tode gerungen352. Das Motiv der 

,,Befreiung Petri“ kommt auf Grund seiner eschatolo- 

gischen Bedeutung in der Sepulkralkunst vor353. In der 

Zuordnung von Engel und verstorbenem Papst, der in 

strengem Profil und mit auf die Brust gesunkenem Haupt 

dargestellt ist, zeigt eine fliichtige Skizze zu Michelangelos 

Juliusgrab-Projektvon 1516 (Abb. 67) iiberraschende Ahn- 

lichkeit mit Raffaels ,,Befreiung Petri“354.

Es ist unter diesem Aspekt noch einmal zu iiberprufen, 

ob sich die Inschriften im Fenstersturz unter der ,,Messe 

von Bolsena“ und unter der „Befreiung Petri“ nicht doch 

auf diese Fresken beziehen. Dort ist zu lesen: IULIUS II 

LIGUR. PONT. MAX. ANN. CHRIST. MDXII.

351 Mansi, 657. Patricius, De aegrotatione, morte, et exequiis 

Romani Pontificis, in: Patricius, fol. 66 f. Bei Thomas a Kem- 

pis, 294, heiflt es: In careers corporis huius detentus, duobus me egere 

fateor: cibo scilicet et lumine. Vgl. ebenda 278 Nr. 19. Die schon 

von Bellori freilich unter unzutreffender Begriindung ins Ponti- 

fikat Leos X. gesetzte Entstehung der „Befreiung Petri“ be- 

statigt sich somit unter eschatologischem Aspekt. Bellori, 

Descrizione, 41. Vgl. oben 60-62.

352 Pastor III 2, 811 ff.

353 Vgl. oben Anm. 190.

354 Tolnay IV, 44, 127, 143 Nr. 136 und Tafel 122. Zur individuel­

len eschatologischen Symbolik der Befreiung Petri vgl. Acta 

Sanctorum, 411 Nr. 105, vgl. oben Anm. 203. Ikonographisch 

ahnlich ist auch die Zuordnung von Engel und Verstorbenem 

in Peruzzis Vorzeichnung zum Armellini-Grab in S. Maria in 

Trastevere (Frankfurt, Stadelsches Kunstinstitut). Frommel, 

Peruzzi, Tafel 68b.

68. Inschrift im siidlichen Fensterstur? der Stanza d’Eliodoro
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PONTIFICAT. SUI VIIII. (Abb. 68), hier: LEO X. 

PONT. MAX. ANN. CHRIST. MDXIIILPONTIFICAT. 

SUI II. Im ersten Fall wird der Zeitraum vom l.Januar 

und 26. November 1512 begrenzt. Bis zum 21. Februar 

(Tod Julius’ II.) war noch Zeit genug fur den Beginn der 

Arbeit am Attilafresko. Da die „Befreiung Petri“ allem 

Anschein nach doch zuletzt entstand, so wird man eine Be- 

ziehung der Inschrift Leos zu diesem Fresko nun fur 

wahrscheinlich halten355.

355 Fur diese Beziehung traten die alteren Autoren ein, dagegen 

etwa Redig de Campos 1965, 29, 35; Hartt, 123 Anm. 56. Die

Inschriften sind jeweils auf zwei fingierte Tafeln verteilt, die 

das entsprechende Papstwappen rahmen. Dieses ist in beiden 

Fallen, wohl wahrend der Maratta-Restaurierung, verandert 

worden. Deutlich erkennt man, daB beide Wappenschilder ur- 

spriinglich unten bauchiger und breiter ausluden. Zudem ist 

unter der „Befreiung Petri“ auch die Inschrift selbst in spaterer 

Zeit unbeholfen neu geschrieben worden, wobei die Buch- 

staben der rechten Tafel uber den Rand hinausgeraten sind. 

Die Chiaroscuri konnten im gleichen Arbeitsgang mit den In­

schriften des Fenstersturzes entstanden sein. DaB Silvester die 

Ziige Julius’ II. tragt, hat schon Steinmann, Chiaroscuri, 177, 

festgestellt. DaB die Chiaroscuri im gegenuberliegenden Fenster 

in einem anderen Arbeitsgang und von anderer Hand gemalt 

wurden, beweisen u.a. die beiden kleinen Bilder mit ihrem 

ratselhaften Inhalt.
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