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EINLEITUNG

Aus der Geschichte antiker Statuen in der Renaissance ist 

ein Fall unbeachtet geblieben, der in besonderer Weise Licht 

auf das Phanomen als Ganzes wirft. Er hat sich nicht nur 

verhaltnismal?ig friih, noch in den Jahren vor 1500, in Flo- 

renz zugetragen, sondern auch unter Beteiligung so illustrer 

Personlichkeiten wie Giuliano da Sangallo, Giuliano Gondi 

und Lorenzo il Magnifico. Seine Wichtigkeit wird dabei 

durch die einzigartige Tatsache verbiirgt, dal? ein ambitio- 

nierter Privatmann - Gondi - auf Anraten seines Architek- 

ten - Sangallo - den antiken Torso eines „togatus“ erganzen 

liel? und aul?en an seinem Palast prominent vor aller Offent- 

lichkeit als Denkmal aufstellen wollte. Weil es dazu nicht 

mehr kam, geriet der Fall in Vergessenheit. Die folgenden 

Ausfiihrungen haben zum Ziel, ihn daraus zu befreien und 

ihn in seinem historischen Umfeld zu begreifen.

Als Giuliano Gondi sich entschlol?, Giuliano da Sangallo 

zum Architekten seines neu zu errichtenden Palastes zu 

machen, mufi er gewul?t haben, wen er wahlte und warum 

er es tat.1 Indem er mit der Aufgabe den Baumeister Loren

zos il Magnifico betraute, der bereits in Poggio a Caiano 

eine exemplarische Villa errichtet und soeben mit dem Pro- 

jekt fiir Ferrante von Aragon einen Konigspalast von hbch- 

stem Anspruch erdacht hatte,2 entschied er sich fiir ein 

Niveau, das ihm als Parteiganger der Medici und reichem 

Kaufmann ein besonderes Ergebnis gewahrleisten mul?te: 

einen Stadtpalast, der zwischen Tradition und Erneuerung, 

zwischen vertrauter Medici-Sprache und individueller Er- 

scheinung das rechte Mai? zu halten schien. Man durfte zu 

Recht erwarten, dal? Sangallo das klassische Florentiner 

Thema „Stadtpalast“ in diesem Sinne mit besonderer Be- 

wul?theit anging (Abb. 1-3). Tonnesmanns Analyse des Fas- 

saden-Torso des Palazzo Gondi hat bereits gezeigt, wie iiber- 

legt Sangallo den traditionellen Typus umformte zu einer in 

Proportionen, im Relief und im Detail gewissermal?en sensi- 

bilisierten und kultivierten Auspragung, mit der bekanntlich 

die Florentiner Rustikafassade des Quattrocento ihren 

Abschlul? fand.3 Fiir ein vollstandiges Verstandnis von San- 

gallos Leistung ist es freilich unabdingbar zu wissen, wie er 

sich - gemeinsam mit dem Bauherrn - die Gesamterschei- 

nung des Palastes im urbanistischen Kontext gedacht hat.4 

Denn erst darin enthiillt sich die Ambition beider zur Ganze, 

und es wird verstandlich, wie es zu dem ehrgeizigen Statu- 

enprojekt kam und warum es so weit gedeihen konnte. Und 

schliel?lich werden die kiinstlerischen Mittel seiner Wirkung 

besser vorstellbar.

Die Frage lautet daher zuniichst: wie grol? war die 1490 

begonnene, 1501 beim Tode Giuliano Gondis unvollendet 

gebliebene und erst um 1870 durch Poggi vervollstandigte 

Hauptfassade urspriinglich geplant? Und: wie hat man sich 

die Seitenfront zur Via delle Prestanze vorzustellen?

I. ZUM PALAST

Das Baugrundstiick, das sich durch Zukaufe wahrend der 

Errichtungszeit des neuen Palastes noch arrondierte, lag mit 

seiner Schmalseite an der wichtigen Verbindung von Piazza 

della Signoria zu S. Croce (Via delle Prestanze - Siiden), mit 

seiner Hauptseite ad der Stral?e, auf der sich alle wichtigen 

Umziige der Stadt, vom Palazzo Vecchio kommend, zwi

schen Badia und Bargello hindurch nach S. Maria del Fiore 

bewegten (Via dei Leoni - Osten; Abb. 4, 5, 8). Dal? der

1 Zum Palazzo Gondi siehe TONNESMANN 1983.

2 Zu Poggio a Caiano TONNESMANN* 1983, S. 103-108 und Philip E.

Foster, A Study of Lorenzo de’ Medici’s Villa at Poggio a Caiano, New

York 1978; zum Palast Ferrantes von Aragon Biermann 1970 und 

ders. u. Elmar Worgull, „Das Palastmodell Giuliano da Sangallos fiir

Ferdinand I., Konig von Neapel - Versuch einer Rekonstruktion“, 

JbBerlMus, 21 (1979), S. 91-118.

3 TOnnesmann 1983, S. 33-41.

4 Tonnesmanns Uberlegungen zu dieser Frage werden im Rahmen der 

folgenden Interpretation diskutiert, die sich auf ein breiteres und diffe- 

renzierteres Materialfundament stiitzt.
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1. Florenz, Palazzo Gondi, von Osten

Palazzo Gondi durch diese im Stadtgefiige markante Posi

tion auch von Fremden in besonderer Weise wahrgenom- 

men wurde, zeigt der Bericht des venezianischen Gesandten 

Sanudo liber den triumphalen Einzug Karls VIII. in Florenz 

vom November 1494. In der ausfiihrlichen Beschreibung 

des Zuges ist die gerade im Ban befindliche „caxa di Zulian 

Gondi" das einzige Privatgebaude, das Sanudo einer aus- 

driicklichen Nennung fur Wert halt.5

Aus den Bauaufnahmen Poggis, die den Bestand vor dem 

vervollstandigenden Umbau (gegen 1874) zeigen (Abb. 

6, 7), und aus Stadtplanen des 16. und 17. Jahrhunderts in 

Verbindung mit metrisch zuverlassigem Planmaterial des 

19. Jahrhunderts wird nicht nur sehr deutlich, wie eng die 

Gassen um die alte Casa Gondi urspriinglich waren, son- 

dern dartiber hinaus, in welch spitzem Winkel (70°) die 

sich kreuzenden Gassen die Grundstiicksecke definierten 

(Abb. 8).6 Angesichts dieser Sachlage fragt sich, ob der neue 

Palast - wie Tonnesmann meint - bis zur alten Ecke des zu

5 Dies von Tonnesmann iibersehene Zeugnis bei Marin Sanudo, La spe- 6 

dizione di Carlo VIII in Italia, hg. v. R. Fulin, (Archivio Veneto Bd. 3) 

Venedig 1873, S. 135: „Et procedendo [Carlo] passo da caxa de Zulian 

Gondi, passo via dal canto di Pazzi, et zonzendo in Santa Liberata 

smonto da cavallo [...]“. Zum Einzug Karls siehe: Yvonne Labande, 

„Entree de Charles VIII a Florence (17 novembre 1494)“, Etudes itali- 

ennes, 5 (1935), S. 31-43; Eve Borsook, „Decor in Florence for the 

Entry of Charles VIII of France", FlorMitt, 10 (1963), S. 106-122, hier 

S. 114f.

In den Katasterplan von 1832 (ASF, Catasto generale toscano, Comu- 

nita di Firenze, Sez. F) wurde der Grundril? Poggis projiziert, der das 

Gondi-Anwesen vor dem Umbau wiedergibt. Der urspriingliche 

Zustand der dem Palast gegeniiberliegenden Zone wurde nach folgen- 

den Quellen approximativ rekonstruiert:

- einem Stadtplan von ca. 1620 und seiner teilweise aktualisierten Fas- 

sung von 1690 (ASF, Capitani di Parte, carte sciolte, c.l; c.2; vgl. Giu

seppe Boffito u. Attilio Mori, Piante e vedute di Firenze, Florenz 

1926 [Repr. Rom 1973], S. 67; abgebildet in: Atlante di Firenze,
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2. Palazzo Gondi, Grundrifi nach dem Umbau Poggis

4. Umgebung des Palazzo Gondi. Buonsignori, 1584, Detail

3. Palazzo Gondi, Aufnfi der Ostfassade

5. Seitenfront und Riickseite des Palazzo Gondi vor dem Umbau 

Poggis. B. Bellotto, Piazza della Signoria, 1740/45, Detail. Buda

pest, Szepmuveszeti Muzeum

Florenz 1993, S. 17, Abb. 5 und S. 18, Abb. 6; vgl. auch das Luftbild auf 

Taf. 92 ebd.);

- den Skizzen von 1645 und 1649 der Zone um S. Firenze, die Coffey 

publiziert hat, sowie den zugehorigen Maisangaben (Caroline Coffey, 

„Pietro da Cortona’s Project for the Church of San Firenze in Flo

rence“, FlorMitt, 22 [1978], S. 85-118; vgl. TONNESMANN 1983, 

S.26E);

- erganzend dazu wurden der Buonsignori-Plan von 1584 (Abb. 4) und 

das Gemalde von Mariani von 1645 (Tonnesmann 1983, Abb. 16) 

herangezogen.
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6. Palazzo Gondi, Aufri/i der Ostfassade vor dem Umbau Poggis

7. Palazzo Gondi, Grundrifi vor dem Umbau Poggis

ersetzenden Gondi-Hauses errichtet werden sollte. Er hatte 

sich damit einer in Florenz verbreiteten Tradition des in die 

StraEenzeile vollstandig oder nahezu vollstandig eingebun- 

denen, flachenhaft wirkenden Palastes angeschlossen, wie 

sie durch die Palaste Da Uzzano-Capponi, Alberto di 

Zanobi und in gewisser Hinsicht auch Rucellai (vor allem in 

seiner ersten Fassung) vertreten wird.7 Die andere Moglich- 

keit ware die, dal? der neue Palast, unter Preisgabe eines klei- 

nen Streifen Grundes auch an der Siidseite, zwei Fassaden 

erhalten sollte, die den Bau als freistehenden Kubus vorge- 

stellt hatten. Damit wiirde er sich in eine Tradition von als 

Block erscheinenden Bauten eingereiht haben, die vom Palaz

zo Vecchio uber die Palaste Medici und dello Strozzino bis 

zum gleichzeitigen, idealtypischen Palazzo Strozzi reicht.8

Obwohl die vollstandige, geschoEweise abgemilderte 

Rustizierung der Fassade andeutet, daE der Palazzo Gondi 

in der letztgenannten Tradition steht, nahm Tonnesmann 

an, Gondi habe ein besonderes Interesse an restloser Uber- 

bauung seines Grundstiickes gehabt und rekonstruierte des- 

halb eine Fassade von elf Achsen; auf die Rekonstruktion 

der Seitenfassade verzichtete er, dachte sie sich aber eben- 

falls rustiziert.9 Eine urbanistische Ausstrahlung wiirde sich 

bei einer solchen Losung nicht ergeben haben, zumal der 

ungewohnlich spitze 70°-Winkel dem Gebaude eine Wir- 

kung als Kubus nicht gestattet hatte (Abb. 9).10

Ein 70° spitzer Winkel ist an den prominenten Palasten 

nicht nur des Quattrocento auEerordentlich selten. Wenn er 

sich einmal - wie in Rom bei der Cancelleria an der Ecke zur 

Via dei Pellegrini - nicht vermeiden lie!?, hat man das Pro

blem bezeichnenderweise durch eine mehrfache Knickung 

der Fassadenflachen entscharft, was mittels der Pilasterglie- 

derung und der turmartigen Eckrisalite dort asthetisch zu 

bewaltigen war.11 Entsprechendes verbot sich aber bei 

einem von der Ungebrochenheit seiner Fassadenflachen cha- 

rakterisierten Florentiner Rustika-Palast.

Die Abbruchlinie des alten Gondi-Hauses und die zu- 

riickverlegte Bauflucht des neuen Palastes zeigen klar, wie 

sehr Architekt und Bauherr von Anfang an um eine Verbes- 

serung der urbanistischen Rahmenbedingungen bemiiht 

waren - ein Bestreben, das die Kommune unter Vermittlung 

Lorenzos il Magnifico Anfang Juni 1490 forderte und hono- 

rierte durch die billige Uberlassung eines Hauses, das in Via

7 Zu den beiden erstgenannten Palasten siehe William F. Kent, „I1 palaz

zo, la famiglia, il contesto politico", Annali di arcbitettura, 2 (1990), 

S. 59-72, mit weiterer Literatur; zum Palazzo Rucellai siehe: Brenda 

Preyer, „The Rucellai Palace", in: Giovanni Rucellai ed il suo Zibal- 

done, Bd. 2, London 1981, S. 155-225.

8 Zum Palazzo Medici: Elam 1990; zuletzt Andreas Tonnesmann, „Zwi- 

schen Biirgerhaus und Residenz. Zur sozialen Typik des Palazzo 

Medici", in: Piero de’ Medici „il Gottoso“ (1416-1469). Kunst im 

Dienste der Mediceer, hg. v. A. Beyer u. B. Boucher, Berlin 1993, 

S. 71-88; zum Palazzo Strozzi: Elam 1991.

9 Tonnesmann 1983, S.26-28, 30-32, Abb. 23.

10 Tonnesmann 1983, S.26, 31, glaubt, der Palastkorper - in der von

ihm vermuteten Ausdehnung - habe auch in der Diagonalen wahrge- 

nommen werden kbnnen; das ist bei der Enge der Gassen nicht iiber- 

zeugend. Er meint, Poggi habe spater „unter nahezu gleichen Voraus- 

setzungen eine befriedigende Grundrifflosung verwirklicht". Doch 

konnte Poggi immerhin mit einem 75°-Winkel arbeiten, der zudem 

durch die entscheidend verbreiterte Via delle Prestanze und die unge- 

knickte Weiterfiihrung der Seitenfront bis zur Piazza della Signoria ver- 

schleiert wird; dort muf?te sich noch der Eckpalast (Mercanzia vecchia) 

eine entsprechende Korrektur seiner Schmalseite gefallen lassen, wie 

der Baubefund zeigt.

11 Christoph L. Frommel, Der rbmische Palastbau der Hochrenaissance, 

Bd. 1, Tubingen 1973, S. 13.
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delle Prestanze, also an der Schmalseite, an Gondis Besitz 

grenzte.12 Die zweifelsfrei zu erkennende Bereitschaft Gon

dis, zugunsten einer besseren Wirkung seines Palastes etwas 

Baugrund preiszugeben, laEt vermuten, er habe dies auch 

bei der Schmalseite seines Palastes vorgehabt, sobaid ihm 

dort genug Flache zur Verfiigung stand, urn auch diese Seite 

im Sinne des Kubus auszubilden. Ohne das Entgegenkom- 

men der Kommune hatte nur die Hauptfront an Via dei 

Leoni rustiziert werden konnen, die kurze Seitenfront aber 

ware verputzt worden, wie dies etwa an den Palasten Rucel- 

lai oder Antinori der Fall ist.

Nicht zuletzt die Einschaltung Lorenzos il Magnifico 

zugunsten der Grundstiickstransaktion lal?t annehmen, dal? 

Bauherr und Architekt sogleich nach Wegen gesucht haben, 

eine solche Notlosung zu vermeiden, von der in dem Rats- 

beschlul? folgendermaEen die Rede ist: Gondi „coepit reha- 

edificare domum suae habitationis, sitam super angulo viae 

delle praestantiae, et a parte ante contra ecclesiam Sancti 

Florentis, et prout intelligitur cupit facere parietem ipsius 

domus a parte ante magnis lapidibus ornatum, et ut vulgo 

dicitur abozato“.13 Zwei Monate nach der Abtretung des 

Nachbarhauses an Gondi erfolgte die Grundsteinlegung der 

Hauptfassade und damit die endgiiltige Festlegung der 

GrundriEdisposition. So scheint es, der von Lorenzo il 

Magnifico eingefadelte Grunderwerb sei eine notwendige 

Etappe im Planungsprozel? gewesen, um das eigentlich 

Gewiinschte, den an zwei Seiten rustizierten „Kubus“, zu 

erreichen. Das Testament Gondis von 1501 spricht zwar nur 

von der Fertigstellung der Fassade in Rustika bis zur Ecke: 

„usque ad angulum prestantiarum“,14 von der Seitenfront 

ist nicht die Rede. Doch da Gondi auch die in jedem Fall 

wiinschenswerte Vollendung der Fassade uber ihre rechte, 

noch heute existierende Abbruchkante hinaus nicht er- 

wahnt, kann man schliefien, in seinem Testament habe er 

mit dem Verzicht sogar auf die vollendete Symmetric der 

Hauptfassade von jeder Idealldsung Abstand genommen 

und seine Nachkommen realistisch nur auf die Mindestld- 

sung festlegen wollen. So gesehen sprache auch das Testa

ment nicht dagegen, daf> der Palast sich eigentlich als Kubus 

wie die Palazzi Medici und Strozzi darbieten sollte. Fiir 

Vasari war dies selbstverstandlich, als er 1550 schrieb: 

„Questo palazzo doveva fare la cantonata finita, e voltare 

verso la mercatantia vecchia: ma la morte di Giuliano Gondi 

la fece fermare.“15 Auch Giorgio Vasari d. J. scheint ihn sich 

1598 so vorgestellt zu haben,16 und Poggi hat ihn bei seiner 

Erganzung ebenfalls als Kubus interpretiert.

Geht man davon aus, Sangallo und sein Bauherr hatten 

bei Grundsteinlegung der Fassade ahnlich gedacht wie 

Vasari, ergeben sich folgende Uberlegungen: Eine Ausdeh- 

nung der Hauptfassade bis zur alten Grundstiicksgrenze an 

Via delle Prestanze ist unwahrscheinlich, denn sie hat meh- 

rere Nachteile: der Winkel wird mit 70° iiberaus spitz und 

fiihrt im weiteren Verlauf der Via delle Prestanze zuneh- 

mend zu Einbufien der Grundstiicksflache, weil die alte 

Hauserfront mehrfach geknickt ist. Wollte man aber an Via 

delle Prestanze eine gerade Flucht, was bei einer Rustizie- 

rung sogar unabdingbar ist,17 erschiene es als kliigere 

Losung, die unumganglichen GrundstuckseinbuEen an der 

Ecke zuzugestehen, weil man damit einen fiir den Palastkor- 

per besseren Winkel und eine Verbesserung der Verkehrssi- 

tuation gewonnen hatte.

Damit ist fiir die Fassade zur Via dei Leoni eine Ausdeh- 

nung von neun Achsen hochst wahrscheinlich, also je eine 

Achse mehr zu seiten der an Keren Portale als die Vervoll- 

standigung Poggis bietet (und je eine weniger, als Tonnes- 

mann denkt).18 Auf diese Weise ware zur Via delle Prestanze 

ein fiir die Wirkung als Block ausreichender Winkel von ca. 

80° zustandegekommen und hatte eine Nebenfassade von

12 PACCIANI 1993. Es handelt sich um das bei TONNESMANN 1983, S. 15, 

beschriebene Grundstiick III in Via delle Prestanze. Die friiheste Nach- 

richt von Arbeiten fiir den Neubau datiert vom 27. April 1490, vgl. 

unten S. 160 f.

13 Pacciani 1993, S.203, folgert aus dem von ihm (S.205) publizierten

BeschluB des Consiglio del Popolo vom Juni 1490, den Hausverkauf an 

Gondi betreffend, Gondi habe generell nur die Vorderfront rustizieren

wollen. Der betreffende Passus lautet vollstandig: „Julianus [...] de 

Gondis coepit rehaedificare domum suae habitationis, sitam super

angulo viae delle praestantiae, et a parte ante contra ecclesiam Sancti 

Florentis, et prout intelligitur cupit facere parietem ipsius domus a 

parte ante magnis lapidibus ornatum, et ut vulgo dicitur abozato; et 

quod viris prudentibus displicet tortuositas dicti primi parietis, et via 

ibi restat etiam nimis arcta; et consulunt ut dictum parietem retrahat et 

ad cordam dirigat, ex quo etiam ipsa via magis lata redderetur; et ipse 

hoc faceret, si posset sua impensa tantundem loci recuperate quantum 

amitteret, faciendo ipsum parietem ad amussim.“ Dais in dem Text von 

Planen, die sich erst nach dem erfolgten Beschlufi realisieren lassen,

nicht gesprochen wird, ist nur natiirlich und rnuR nicht bedeuten, dal?

sie nicht existiert haben.

14 Vgl. den Passus (in Paragraph 23) des Testamentes bei TONNESMANN 

1983, S. 130: „Item ad preservandam memoriam suam et pro honore 

suorum filiorum et domus et familie de Ghondis cupiens ne opus iam 

per eum inceptum careat perfectione, iussit et voluit quod domus 

magna nova sue habitationis omnino compleatur et perficiatur, cum et 

quando videbitur infrascriptis eius exequtoribus. Et fiat huiusmodi per- 

fectio et completio usque ad angulum prestantiarum seu conserva- 

torum legum cum bogulis dumtaxat apparet et facie anteriori ad choe- 

quationem et seu raghuaglium et designationem faciei anterioris domus 

nove hactenus complete “.

15 Tonnesmann 1983, S. 133.

16 Tonnesmann 1983, Abb. 14.

17 Vgl. die eindeutige zeitgenossische Aussage dazu in Anm. 13.

18 Der Zukauf des an der Via dei Leoni nordlich anschlieBenden Grund- 

stiicks (Grundstiick V bei TONNESMANN 1983, S. 16 f.) zwischen 1490 

und 1501, mit dem die Fassade nach Ausweis ihrer rechten Kante 

bereits rechnet, hatte eine symmetrische Ausdehnung der Fassade nach 

Norden erlaubt. Dabei hatte sogar die Moglichkeit bestanden, das auf 

dem Grundstiick verlaufende VerbindungsgaBchen zwischen Chiasso 

del Fondello und Via dei Leoni zu offnen und so den Palazzo an drei 

Seiten freizustellen (vgl. zu dem GaBchen ebd.).
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9. Rekonstruktion des Palastprojektes und des Standortes der Statue

fiinf Achsen ermoglicht (Abb. 5, 9).19 Die Mittelachse der 

Nebenfassade ware dabei mit der Querachse des bestehen- 

den Cortile zusammengefallen, d.h. das Portal der Neben

fassade hatte zentral in den Hof gefiihrt. Fur die Achsab- 

stande der Fenster sind - analog zum Palazzo Strozzi - leicht

19 Das Konglomerat des Gondi-Besitzes an der Via delle Prestanze vor der 

Regulierung durch Poggi ist besser als auf dem Buonsignori-Plan zu 

erkennen auf Bernardo Bellottos Vedute der Piazza della Signoria 

(Budapest, Szepmiiveszeti Muzeum, Inv. Nr. 645) von 1740-45; Ton- 

nesmann ist diese Bildquelle entgangen. 

von der Hauptfassade abweichende Verhaltnisse anzuneh- 

men.

So ergibt sich die Rekonstruktion eines als Kubus prag- 

nant wirksamen, an Haupt- und Nebenseite freigestellten 

Palastes von neun zu fiinf Achsen, bei dem der Palazzo 

Medici als Prototyp sehr viel deutlicher durchscheint, was 

zur Zeit des Baubeginns (1490) Giuliano Gondi nur 

erwiinscht sein konnte. In seiner individuellen Redaktion 

des Typus sollte der Palast architektonisch-urbanistischen 

Vorstellungen exemplarisch Ausdruck verleihen, wie sie bei
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dem gleichzeitigen Palazzo Strozzi perfekt realisiert werden 

konnten.20

Freilich kann auch nicht vollig ausgeschlossen werden, 

dais Gondi zugunsten einer optimalen Raumausnutzung auf 

den „Kubus“ verzichten wollte und diesen Verzicht mit 

einer einzigen Rustika-Fassade von elf Achsen zu kompen- 

sieren gedachte - eine Losung, die fiir Giuliano da Sangallo 

gewifs keine erwiinschte gewesen ware.

Immerhin war es geschickt, die Fassade so zu beginnen, 

dais beide Moglichkeiten offen blieben. Letzte Gewifiheit in 

dieser Frage machte der vorzeitige Tod Giuliano Gondis 

unmoglich.

II. DIE STATUE

Der Tod Gondis war es auch, der die Aufstellung der anti

ken Statue eines „togatus“ vor der Fassade verhinderte, die 

seitdem im Hof des Palastes steht (Abb. 10, 11). Wir wissen 

von dem Vorhaben durch den beriihmten Brief Francescos 

da Sangallo an Vincenzo Borghini vom 28.Februar 1567, in 

dem er berichtet, wie er 1506 in Rom dabei war, als sein 

Vater und Michelangelo den soeben gefundenen Laokoon 

aufsuchten, den Giuliano da Sangallo sofort identifizieren 

konnte; er enthalt aber auch die Antwort auf Borghinis 

Anfrage, was Francesco fiber Florentiner Statuen des Alter- 

tums wisse. Im Anschlul? an den Laokoon-Fund erinnert er 

sich: „[...] mio padre disse a Michelangelo, che quella sta- 

tua, che era in casa i Gondi, era un console, et s’era trovato 

quando si fecero i fondamenti della Parte Guelfa, dove quivi 

erano le Therme, et che lui 1’haveva condotta in casa i 

Gondi, quando faceva il palazzo, per metterla sul canto, che 

va in piazza; et cost non si misse, che non si fini il palazzo. 

[...] Hora poi che io fui tomato a Fiorenza con mio padre, 

lo pregai mi facesse vedere quella statua di casa i Gondi, ed 

egli mi mend dove ell’ era, et mi replied le medesime cose, 

che con Michelangelo a Roma detta haveva, et mi fece 

vedere tutte le cose antiche di Fiorenza. “21

Giuliano hatte sie laut Francesco als Konsul-Statue 

bestimmt und zum Palazzo Gondi bringen lassen, wo sie 

offensichtlich erganzt und mit einem besonderen Sockel ver- 

sehen wurde. Dazu spater. Dies alles kann natiirlich nur im 

Einklang mit dem - zahlenden - Bauherrn geschehen sein.

20 Elam 1991. Im Inneren des Palazzo Gondi freilich hatte man sich dage- 

gen offenbar aus praktischen, vor allem umbautechnischen Riicksich- 

ten von vorneherein zu KompromilSlosungen verstanden, so dal? es wie 

beim Palazzo Rucellai zu keiner strikt systematisierten Korrespondenz 

von Innen und Aul?en gekommen ist bzw. gekommen ware. Bei den hier 

vermuteten Verhaltnissen hatten sich hinreichende Belichtungsmog- 

lichkeiten fiir die Innenraume eingestellt. Ein zusatzlicher Eingang 

durch das (neue) Siidportal der Hauptfassade ist auszuschliei?en, denn 

ein Androne und Hofchen dahinter wiiren nicht sinnvoll unterzubrin- 

gen gewesen.

21 Der Brief vollstandig abgedruckt bei TONNESMANN 1983, S. 134.

22 Vgl. Zervas 1987, S. 185 -230.

1. Provenienz

Nach Francesco war die Statue bei der Fundamentierung des 

Palazzo di Parte Guelfa, dem Standort der antiken Thermen, 

ans Licht gekommen; das wurde aufgrund der Bauge- 

schichte des Palastes bedeuten: spatestens um 1430.22 War 

demnach der „togatus“ sechzig Jahre dort verblieben, bevor 

er zum Palazzo Gondi kam?23 Oder war er vielleicht in 

Medici-Besitz iibergegangen, was bei dem spezifischen Ver- 

haltnis der Parte Guelfa zu den Medici nahelage?24 Auch 

inhaltlich hatte sich das angeboten, denn schon in der 

Panegyrik auf Cosimo den Alteren spielte die Toga als repu- 

blikanisches und zugleich zivilistisches Symbol eine wichtige 

Rolle.25 Dann ware die Skulptur nach der Vertreibung der 

Medici 1495 bei der allgemeinen Zerstreuung ihres Besitzes 

fiir Gondi und Sangallo verfiigbar geworden?

Der Versuch, diese Fragen zu klaren und den Torso mog- 

licherweise unter den Antiken der Medici aufzuspiiren, fiihrt 

zu einem iiberraschenden Ergebnis. Aus einem Brief des 

Benedetto Dei an Pier Filippo Pandolfini erfahren wir nam- 

lich folgendes: Am 27. April des Jahres 1490 sei im Palazzo 

Gondi eine Figur gefunden und ausgegraben worden - „una 

statua di marmo lunga e co’ panni intagliati, e non ha capo, 

la quale si stima per chi intende che quella fosse in sulla 

porta del primo cerchio di Firenze ... e fu portata all’orto del 

Magnifico Lorenzo de’ Medici".26 Mit dieser Nachricht 

haben wir beilaufig das allererste gesicherte Datum zum

23 In dem aufierordentlich detaillierten Inventar des Besitzes der Parte 

Guelfa von 1431 sind keinerlei Antiken erwahnt; ZERVAS 1987, 

S. 386-410.

24 Vgl. Zervas 1987, S. 212-214.

25 Vgl. die Verse Landinos „Magnus erat Caesar sed magnus Caesar in 

armis / At tu Cosme tua maior in urbe toga es“; Alison M. Brown, 

„The Humanist Portrait of Cosimo de’ Medici", JWCI, 24 

(1961), S. 186-221, hier S. 201 f. (frdl. Hinweis von Michael Rohl- 

mann).

26 Zitiert nach Giovanni Battista Uccelli, Della Badia Fiorentina. Ragio- 

namento storico, Florenz 1858, S. 94; der Hinweis auf den Brief bei 

Elam 1992, S.55f.
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Neubau des Palastes;27 vor allem aber lal?t die Beschreibung 

kaum einen Zweifel, dal? es sich bei der gefundenen Figur 

um den „togatus“ handelt, der heute im Palazzo Gondi 

steht. Er wird von der modernen Archaologie in claudische 

Zeit datiert;28 der Palazzo Gondi erhebt sich, wie man heute 

weil?, uber den Resten des antiken Theaters von Florenz, das 

unter Claudius entstand.29 So darf man annehmen, die Sta

tue habe einst zur Ausstattung des Theaters gehort. Dal? sie 

nach ihrer Entdeckung nicht beim Palast Gondis blieb, son- 

dern in den Besitz Lorenzos iiberging, iiberrascht nicht 

27 Laut TONNESMANN 1983, S. 15, war der Baubeginn am 20. Juli; das 

Datum bezieht sich aber nur auf die Grundsteinlegung der „faccia 

dinanzi“.

28 Vgl. Hans R. Goette, Studien zu romiscben Togadarstellungen, Mainz 

1990, S. 123, Nr. 196: „claudisch, Kopf und Unterarme nicht zu- 

gehdrig".

29 Corinto Corinti, „Degli avanzi del teatro di Firenze romana“, Atti della

Societd Colombaria fiorentina, 1926, S. 160-183; er erwahnt (S. 180)

angesichts der Medici-Parteigangerschaft Gondis.30 Auch 

Giuliano da Sangallo hatte ja die Antiken, die ihm in Nea- 

pel vom Konig zum Dank fur sein Palast-Modell geschenkt 

worden waren, bei seiner Riickkehr dem Magnifico iiberlas- 

sen, obwohl er selbst in seinem Hause eine Antikensamm- 

lung aufbaute.31 Und schliel?lich war Gondi dem Magnifico 

im Hinblick auf dessen Vermittlung bei der oben erwahnten 

Immobilientransaktion unmittelbar verpflichtet.

Als nach der Vertreibung der Medici deren im Palast 

untergebrachter Antikenbesitz konfisziert und in den Palaz-

den Fund der Statue, identifiziert sie aber nicht mit derjenigen im Hof; 

Lopes Pegna 1962, S. 105 -114; Michaela Fuchs, Untersuchungen zur 

Ausstattung romischer Theater in Italien und den Westprovinzen des 

Imperium Romanian, Mainz 1987, S. 96, zu anderen Skulpturenfun- 

den aus dem Theater.

30 Wie Anm. 103 und 104.

31 VasMil, Bd. 4, S. 273 f., zur Antikensammlung der Sangallo S. 291.
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zo Vecchio iiberfiihrt wurde, die Antiken aus dem Garten 

bei S. Marco aber teilweise gepliindert, teilweise nach 

November 1495 verkauft warden, gelangte der „togatus“ 

offenbar wieder an seinen Fundort and an Gondi zuriick, 

and das um so eher, weil er kein Geschenk aus vollig freien 

Stricken gewesen sein diirfte.32

Francescos falsche Angabe der Provenienz konnte zwei 

Ursachen haben: Entweder spielte nach so vielen Jahren and 

bei seiner indirekten Kenntnis in seiner Erinnerung das 

Stichwort der „Thermen“ die entscheidende Rolle, denn bei 

den Fundamentierungen des Palazzo Gondi war auch ein 

Strafienpflaster entdeckt worden, das man damals einer 

angeblichen Graberstrafie zwischen Thermen and Amphi

theater zuordnete;33 oder - und dies ist wahrscheinlicher - 

er hat die wahren Umstande verschleiert. Denn es war ihm 

gewifi nicht daran gelegen, daf> durch Borghini bekannt 

wurde, sein Vater habe sich nach der Vertreibung der Medici 

1494/95 an deren Beraubung beteiligt.34

Immerhin konnen wir mit dem „togatus“ unverhofft ein 

weiteres Stuck aus der Sammlung Lorenzo il Magnificos fas- 

sen, und zwar eines, das sich mit hoher Wahrscheinlichkeit 

im Garten von San Marco befunden hat.35

32 Vasari erzahlt in der Vita Torrigianis (Vas/Mil, Bd. 4, S. 258), nach der 

Vertreibung seien alle Antiken versteigert, der groEere Teil davon aber 

1512 wieder zuriickerstattet worden. Zu den Vorgangen siehe Elam 

1992, S. 50-52; die Nachrichten zur Pliinderung am 9. November 

1494 ebd. S. 76 Nr. 1. VIII f.; zur Versteigerung des Gartens im Novem

ber 1495 ebd. S. 51 f. Wie Francesco (vgl. Anm. 21) berichtet, hat San- 

gallo das Heranschaffen der Statue veranlafst; daran braucht nicht 

gezweifelt werden, da Sangallo im entscheidenden Zeitraum - Win- 

ter/Friihjahr 1494/95 in Florenz gewesen sein diirfte. Im Spatfriihling 

1494 war er, von Savona kommend, mit Kardinal Giuliano della 

Rovere in Lyon eingetroffen. Schon im August des gleichen Jahres kehrt 

der Kardinal im Gefolge Konig Karls VIII. nach Italien zuriick und folgt 

diesem auf seinem Zug uber Florenz und Rom nach Neapel. Es gibt 

keinerlei Anhaltspunkte, dal? Giuliano ihn nicht auch hierbei, wenig- 

stens bis Florenz, begleitet hat, wohin es ihn auch wegen seines im 

Marz des Jahres geborenen Sbhnchens Francesco gezogen haben 

diirfte. Ende Mai 1495 kehrte der Kardinal wieder nach Frankreich 

zuriick, wohin ihm Sangallo gefolgt sein mul?, denn Anfang Mai 1496 

befindet er sich auf der Riickreise von Avignon nach Italien. Ab Friih- 

jahr 1497 halt er sich wieder kontinuierlich in Florenz auf. Zur Doku- 

mentation von Giulianos Lebenslauf in diesen Jahren vgl. Cornel v. 

Fabriczy, „Giuliano da Sangallo", JbPrKs, 23 (1902), Beiheft, S. 1-42, 

hier S. 6 f. Giuliano besal? zudem in Florenz in seinem jiingeren Bruder 

Antonio (dem Alteren) einen Vertrauten, der ihn nachweislich haufig 

vertreten hat. Vgl. Georg Satzinger, Antonio da Sangallo der Altere und 

die Madonna di San Biagio bei Montepulciano, Tubingen 1991, 

S. 118 f.

33 Lopes Pegna 1962, S. 107.

34 Borghinis Bericht iiber die Statue bei TONNESMANN 1983, S. 135.

35 Elam 1992, S. 55 f. vermutet zurecht, dal? die von Dei genannte Statue 

nicht im Garten des Palazzo Medici, sondern im Garten bei San Marco 

untergebracht wurde; zur Antikensammlung Lorenzos vgl. Beschi 

1983. Die Antiken, die im Palazzo und in dessen Garten untergebracht

2. Die Erganzung36

Seit ihrer Riickkehr an den Fundort blieb die Statue im Pa

lazzo Gondi, relativ geschiitzt zwar, doch offenbar nicht 

unversehrt. Heute steht das auf Vorderansicht konzipierte 

Bildwerk an einer Hofwand, die beim Umbau des Palastes 

um 1870 erheblich verandert wurde (Abb. 10).37 Daf> es, 

wie auch Teile des Baudekors, damals eine Restaurierung 

bzw. Erganzung und danach eine Neuaufstellung erfahren 

haben kann, bleibt im Auge zu behalten.

Antik - aus gelblichem Marmor - ist der Torso mit sei

nem rechten Fufi und der Pyxis sowie einem Rest der Plinthe 

(Abb. 11-16).38 Dieser wurde eingefiigt in eine neue, nach 

hinten leicht ansteigende Plinthe von linsenformigem Grund- 

rifi, der dem Querschnitt des Sockels darunter entspricht.39 

Die Grate der Gewandfalten sind vielfach alt bestolSen; die 

Patina der Fehlstellen gleicht der auf den intakten Ober- 

flachen, mit Ausnahme der kaum patinierten Schaden um 

die Armansatze herum, die folglich jiingeren Datums sein 

miissen. Der nicht antike, verhaltnismafiig qualitatvolle 

Kopf aus weifilichem Marmor, etwas zu klein fur den Torso, 

ist sorgfaltig eingepafit. Die untere Halfte der Nase wurde 

zu grofi ersetzt. Ahnlich iibergrofi und plump sind die Arme 

aus weifiem Marmor oder Stuck in die groben, frischen Aus- 

briiche gefiigt. Sehr sauber erganzt wiederum ist der linke 

Ful? vom Spann abwarts. Reste eines gelblichen Anstrichs 

bedecken die ganze, stark verschmutzte Figur; der Kopf 

zeigt Spuren dilettantischer Reinigungsversuche.

Der untere, schmucklose Schaft des Doppelsockels von 

flach linsenformigem Querschnitt ist sauber geglattet und in 

auffallend besserem Erhaltungszustand als das reich 

geschmiickte Postament dariiber. Dieses zeigt die gleichen 

Alterungsspuren wie der originale Baudekor im Hof.40 

Riickwartig ist der Sockel in die Wand eingelassen; auf den 

dort noch einsehbaren Teilen der Kriimmung hat man den 

Fries nur in Bossen angedeutet.

Die Befunde an Statue und Sockel weisen auf zwei Ergan- 

zungs- bzw. Erneuerungskampagnen: eine friihe, aus der 

Kopf, Fuf>, Plinthe, und Schmuckpostament stammen, und 

eine sekundare, in der man nach inzwischen eingetretenen 

Beschiidigungen die Unterarme ersetzt, die Nase erganzt, die 

kleinen Flickungen an der Plinthe und den Anstrich ausge-

waren, nennen Dokumente vom Oktober 1495; Eugene Muntz, Les 

collections des Medicis au XVe siecle, Paris u. London 1888, S. 102 f. 

Vgl. unten Anm. 83.

36 Fiir eine gemeinsame Diskussion der Befunde habe ich dem Skulptu- 

renrestaurator Peter Stiberc, Florenz, sehr zu danken.

37 Vgl. die Abb. 43 und 44 bei Tonnesmann 1983.

38 Vgl. Anm. 28.

39 Sie wurde spater geringfiigig ausgeflickt und iibergangen.

40 Ganzlich abgestol?en ist die Schale im Zentrum des Frieses, auf der das 

Vogelchen dariiber Halt fand.
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14. „Konsul“, Detail

fiihrt hat. In gleichem Zug wurde auch der glatte Sockel- 

schaft erneuert oder stark iibergangen. Wahrend die zweite 

Kampagne vermutlich anlafilich der durchgreifenden Um- 

bau- und Erneuerungsmafinahmen am Palast im 19.Jahr- 

hundert stattfand, ist die erste Restaurierung noch zu Leb- 

zeiten Gondis vorgenommen worden, wie die stilistische 

Analyse zeigen wird.

Beginnen wir mit dem Sockel. Es handelt sich um einen 

Doppelsockel, der sich aus einem unteren glatten Schaft mit 

FuE und einem reich durchgebildeten Postament dariiber 

zusammensetzt. Ein im Prinzip vergleichbarer, jedoch weit- 

aus schmuckvollerer Doppelsockel wurde 1519 von Bene

detto da Rovezzano fur Bandinellis Orpheus im Palazzo 

Medici realisiert (Abb. 20).41

Als Typus ist der wenig tiefe, in der Regel ovale Rund- 

sockel im spaten Quattrocento gelaufig. Als ein Beispiel, bei 

dem der von Karniesen gefaEte Fries gleichfalls ein Orna

ment tragt, mag etwa Benedetto da Maianos Justitia im 

Palazzo Vecchio (1476-81) stehen.42 Die demgegeniiber 

stark plastische Durchbildung in unserem Fall entspricht

41 Vgl. Anm. 61.

42 Poeschke 1990, Tai. 285. 13. „Konsal“
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dem Stilniveau, das auch sonst den Palazzo Gondi pragt. 

Das Postament ist starker architektonisch aufgefafit, inspi- 

riert etwa von den Polstersockeln am Arco di Portogallo in 

Rom.43 Der Schmuck (Abb. 11, 13) - stehende Akanthus- 

blatter abwechselnd mit Delphinpaaren, die einander 

gegeniiber um Achsen von Bluten oder eine Schale mit einem 

Vogelchen auf Muscheln geordnet sind - hat motivisch und 

stilistisch engste Parallelen im bauplastischen Repertoire des 

Palastes.44 Der glatte Untersockel riihrt wie gesagt vermut- 

lich aus dem 19. Jahrhundert her; doch sprechen die sonst zu 

beobachtenden, iiberaus sorgfaltigen Austauschma&iah- 

men unter Poggi dafiir, dal? auch hier der alten Form streng 

gefolgt wurde.

So kommt als Datum fur Doppelsockel und Plinthe, d. h. 

alle die endgiiltige Aufstellung vorbereitende Mafinahmen, 

nur die Erbauungszeit des Palastes in Frage.

Der Kopf45 steht in der Tradition Florentiner Charakteri- 

sierungskunst etwa eines Benedetto da Maiano, ohne frei- 

lich dessen Niveau zu erreichen (Abb. 15, 16). Indem sich 

der unbekannte Bildhauer um eine antikisierende Stilisie- 

rung bemiiht, die entfernt an republikanische Portrats erin- 

nert, zeigt er sich zugleich beeindruckt von Maianos Fahig- 

keit, die Volumina groEziigig zu gliedern, wobei gleichsam 

lineare Markierungen und eine weich modellierende Relief- 

behandlung in Einklang gebracht werden. Die scharf umris- 

senen, etwas kugeligen Augen in tiefen Hohlen oder auch 

die Haarbildung sind ebenfalls sehr ahnlich.46

Spezifisch genug ist die stilistische Handschrift der San- 

gallo-Werkstatt, um den unbekannten Erganzer keinesfalls 

dort zu suchen; ein Blick auf die beiden Kaminfiguren des 

Palazzo Gondi nimmt hier jeden Zweifel.47

Sehr grohe Ubereinstimmungen hingegen zeigen sich bei 

einer Werkgruppe, die aus guten Griinden mit Adriano 

Fiorentino in Verbindung gebracht wird.48 Der als Medail- 

leur und Bronzebildner bekannte Kiinstler hat nachweislich 

gelegentlich auch in Marmor gearbeitet,49 so dal? der Werk- 

stoff einer Zuschreibung nicht widerspricht. Die oben 

genannten stilistischen Charakteristika kennzeichnen seine 

Arbeiten in eben dem qualitativen Abstand zu Maiano, der 

auch den Kopf des „togatus“ bestimmt. An die in den Jah- 

ren vor 1494 entstandenen Portrats des neapolitanischen 

Humanisten Pontano, vor allem die Medaillen50 (Abb. 17)

IS. „Konsul“, Detail

und besonders das jiingst aufgetauchte Marmorrelief51 

(Abb. 18), schliefit sich unser Kopf so eng an, dal? es den 

Anschein hat, hier habe sogar die ahnlich stilisierte Physio

gnomic Pontanos nachgewirkt. Auch handwerkliche Eigen- 

heiten wie die Verwendung des Bohrers bei den Ohren oder 

die wulstartige, etwas schematische Ausbildung der Ohren- 

rander und der Lider finden sich hier wie dort.

Sicherlich kannte Sangallo den aus dem Kreis um Ber- 

toldo hervorgegangenen Fiorentino schon aus der Zeit vor 

dessen mehrjahrigem Aufenthalt in Neapel, das er nach dem

43 Bober I Rubinstein 1987, S. 228, Abb. 195a.

44 Vgl. das Kapitell 9 (Tonnesmann 1983, Abb. 52), den Pilaster im 

Vestibiil des Piano Nobile (ebd., Abb. 72-74) oder die Stufenwangen 

der Hoftreppe (ebd., Abb. 64).

45 Die folgenden Beobachtungen und Uberlegungen konnte ich mit Frau 

Ursula Schlegel diskutieren, der ich sehr herzlich danke.

46 Vgl. hier die Tonbiiste des Filippo Strozzi in Berlin; Edgar Lein, Bene

detto da Maiano, Frankfurt a.M. 1988, S. 145. Gute Abb. in: JbBerl-

Mus, 34 (1992), S. 109.

47 Kat. Giardina 1992, S.45-47.

48 Cornelius v. Fabriczy, „Adriano Fiorentino", JbPrKs, 24 (1903), 

S. 71-98; Draper 1992, S. 44-53; Kat. Giardino 1992, S. 112-115, 

hier allerdings einige Ungenauigkeiten.

49 Draper 1992, S. 50 f., Abb. 27.

50 George F. Hill, A Corpus of Italian Medals of the Renaissance before 

Cellini, London 1930, Bd. 1, S. 82-87, Nr. 333-348, hier 340.

51 Draper 1992, Fig. 28; ders. in: The Metropolitan Museum of Art, 

Recent Acquisitions: a Selection 1990-1991, S.26.
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16. „Konsul“, Detail

Tod seines dortigen Auftraggebers Ferrante bald nach dem 

Oktober 1494 wieder verlassen haben rnub. Sehr wahr- 

scheinlich hielt sich der Bildhauer anschliebend in seiner 

Heimatstadt bei seiner Familie auf, bevor er im Februar oder 

Marz 1495 nach Urbino ging, von wo ihn die Suche nach 

Auftragen drei Monate spater uber Mantua bis nach 

Deutschland fiihrte. Am 12. Juni 1499 ist er in Florenz 

gestorben, wo ihn eine Quelle erst drei Wochen zuvor wie

der bezeugt.

Wenn unsere Zuschreibung zutrifft, hat Sangallo dem 

arbeitsuchenden Bildhauer, der eine Familie zu unterstiitzen 

hatte, mit der Vervollstandigung des „togatus“ einen Auf- 

trag verschafft, der leicht in zwei bis drei Monaten zu 

bewerkstelligen war.52 Ob er erst 1499 oder schon gleich

52 GewiE wurden damals auch die Arme erstmals ergiinzt. Beispielsweise 

dauerte 1565 die Erganzung eines sitzenden Philosopher! zu einem Hl. 

Petrus, bei der Kopf und Hande sowie einige Uberarbeitungen auszu- 

fiihren waren, zwei bis drei Monate, ohne daE der Bildhauer Niccold
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17. Adriano Fiorentino, Medaillenportrat des Giovanni Pontano

nach der Ruckfiihrung der Statue in den Palazzo Gondi im 

Winter 1494/95 ausgefiihrt wurde, lafit sich nicht sicher 

sagen. Die grofsere stilistische Nahe, die den Kopf mehr mit 

den in Neapel entstandenen Pontano-Portrats verbindet als 

mit der in Deutschland gefertigten Biiste Friedrichs des Wei- 

sen, spricht fiir das friihere Datum. Und nicht zuletzt die 

Ambitionen Gondis unmittelbar nach der Vertreibung der 

Medici, zu denen die Statuenaufstellung pafit, machen dies 

am wahrscheinlichsten.53

18. Adriano Fiorentino, Reliefportrdt des Giovanni Pontano.

Marmor. New York, Metropolitan Museum

3. Der Standort am Palast

Wo aber hatte das Bildwerk aufien am Palazzo Gondi seinen 

Platz linden sollen? Francesco schreibt, sein Vater habe es 

herangeschafft „per metterla sul canto, che va in piazza“ 

(Abb. 4, 9). Daraus schlol? Tonnesmann, die Figur habe 

uber der Ecke auf der Attika des Palastes stehen sollen, eine 

Annahme, die nicht nur sachlich abwegig, sondern auch 

sprachlich unbegriindet ist.54 Was „sul canto“ heifit, zeigt 

etwa Michelangelos Korrespondenz von 1525 liber die Idee 

Clemens’ VII., eine Kolossalstatue an der Ecke der Garten- 

mauer des Palazzo Medici gegeniiber S. Lorenzo aufzustel-

de Longhi standig daran gearbeitet haben mul?. Vgl. Margherita Guar- 

ducci, „Un Arnolfo di meno. Riflessioni sulla statua marmorea di San 

Pietro nelle Grotte Vaticane“, Xenia, 14 (1987), S. 111-118.

53 Siehe dazu unten, S. 183.

54 Tonnesmann 1983, S. 11, 28, 31, 71.

len55 oder Vasaris Bericht von der SchlieEung der Eckloggia 

des Palazzo Medici durch die „finestre inginocchiate" 

Michelangelos; beides meint eindeutig ebenerdige Mafinah- 

men. An letzterem Beispiel wird auch deutlich, dais nicht die 

„Kante“ der Ecke gemeint sein mul?, sondern „sul canto" 

„an der Ecke" im weiteren Sinn heifien kann, denn Vasari 

formuliert: „le finestre inginocchiate a quelle stanze che 

sono sul canto dove Giovanni da Udine lavord quella 

camera [.. .]“.56 Es braucht also nicht angenommen werden,

55 Zu dem Vorhaben Clemens1* VII. siehe Michelangelos ironischen Brief 

an Fantucci (Il Carteggio di Michelangelo, Bd. 3, hg. v. P. Barocchi u. 

R. Ristori, Florenz 1973, DCCXXX): „al cholosso di quaranta braccia 

[...] che s’a amettere in sul chanto della loggia dell’orto de’Medici arri- 

schontro al chanto di messere Luigi della Stufa io v’6 pensato [.. e 

parmi che in su’ decto chanto none stia bene, perche ochuperebe 

troppo della via**; vgl. Elam 1990, S. 53. - Vgl. auferdem die Formu- 

lierungen anlaElich der Aufstellung des David Anfang 1504 (unten 

Anm. 125).

56 Vasari, Michelangelo 1962, Bd. 1, S.56.
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19. Rekonstruktion des „Konsul“ in der Portalnische 20. Florenz, Palazzo Medici, Hof, Orpheus des Baccio Bandinelli

die Statue habe gewissermaEen in der Position eines Prell- 

steines an der Knickstelle der Fassaden stehen sollen, woge- 

gen ja auch die Formulierung „che va in piazza“ spricht.

Entscheidende Indizien zur Losung der Frage liefern die 

Statue selbst und ihr Sockel (Abb. 11, 12). Sein linsenformi- 

ger Grundrifi suggeriert namlich einen Rundsockel, dessen 

reale Form mit der Aufstellung in einer flach gekriimmten 

Rundnische rechnet. Auch der Aufbau des Sockels ist auf- 

schlulsreich; mit ca. 60 Prozent der Hohe der Statue ist er 

ungewohnlich hoch, wobei aber seine Teilung in einen glat- 

ten Unterbau und ein niedriges, tief gekehltes, reich orna- 

mentiertes Postament dariiber dieses MiEverhaltnis wieder 

iiberspielt; denn auf weitere Entfernung sieht man das orna- 

mentierte Postament mit der Statue zusammen, die an ihrer 

Oberflache ebenso kleinteilig strukturiert ist.57

Zusammenfassend heiflt das, daf> die Statue trotz ihrer 

relativen Kleinheit mit Hilfe eines besonderen Sockels auf 

eine ganz bestimmte Hohe gebracht werden und in einer 

flach gerundeten Nische stehen sollte. AuszuschlieEen ist 

m. E. die Vorstellung, in die Rustikaquaderung habe eine 

Nische eingearbeitet werden sollen, denn erstens hatte man 

damit die spezifische Wirkung der Rustika beeintrachtigt, 

und zweitens ware durch die Annahme einer eigens mafige- 

schneiderten Nische die genannte Sockelmanipulation nicht 

mehr recht erklarbar. Die naheliegende Losung scheint mir 

nach Priifung aller Indizien vielmehr die zu sein, dah die Sta

tue unter dem siidlichen Portalbogen aufgestellt werden 

sollte (Abb. 9,19).58 Hier war ein zusatzlicher Eingang nicht

57 Die Statue ist 2,01 m hoch, die Plinthe 0,08 tn. Der glatte, unterteilte 

Sockelschaft ist 0,88 m hoch, das profilierte und ornamentierte Posta

ment dariiber 0,41 m. In Bodenhohe ist der Sockel 1,21 m breit; die 

Tiefe der vorderen Kriimmung betragt 0,24 m, die der hinteren, teil- 

weise in der Wand vermauerten Kriimmung im Lichten 0,20 m.

58 Nach Carl Stegmann u. Heinrich v. Geymiiller, Die Architektur der 

Renaissance in Toscana, Miinchen 1885-1905, Bd. 5, „Giuliano da 

Sangallo“, Bl. 8 betragt die lichte Hohe des Bogens 4,725 m, die 

Gesamthohe 5,33 m; die lichte Weite betragt 2,30 m (eigene Messung). 

Die Gesamthohe der Statue mit Sockel (vgl. Anm. 57) erreicht 3,38 m; 

die Kampferlinie liegt exakt in 3,57 m Hohe.
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erforderlich59 und eine Flachnische leicht zu realisieren; hier 

erreicht die Statue - im Rahmen schliissig proportionierter 

Verhaltnisse - mit ihrem Scheitel nahezu die Kampferlinie, 

ein seit Nanni di Banco und Donatello klassisches Mai? fur 

Figuren in Nischen;60 und hier schliel?lich bestatigt sich 

Francescos Formulierung „sul canto, che va in piazza“ aufs 

schonste: die Skulptur hatte sogar fast in der Mittelachse der 

Piazza gestanden und so den Platzraum wie ein Redner voll- 

endet beherrscht. Das Projekt scheint, was das Verhaltnis 

von Figur zu Sockel und beider zur umgebenden Architek- 

tur anlangt, von Einflul? auf Bandinellis Orpheus im Palazzo 

Medici (ca. 1519) gewesen zu sein (Abb. 20); auch dort 

erreicht mit Hilfe eines noch hoheren Untersockels die 

Statue knapp die Kampferlinie der Hofarkade, in welcher 

sie sogar weitaus zierlicher erscheint als der „togatus“ im 

Portalrahmen.61

III. ANDERE ANTIKENAUFSTELLUNGEN

Der Fall des „Konsul“ ist in seiner historischen Position und 

Bedeutung erst richtig einzuschatzen, wenn wir uns die 

anderen friihen Beispiele vergegenwartigen, bei denen Anti

ken offentlich neu aufgestellt und in Verbindung damit 

restauriert worden sind, oder auch jene fragmentierten Anti

ken, die, neu aufgestellt, bewul?t oder zwangslaufig unre- 

stauriert blieben. Zwar ist das Material zeitlich weit gestreut 

und disparat, doch nicht so, dal? sich daraus nicht einige 

Kriterien ableiten liel?en - wenigstens in Form eines ersten 

Versuchs; die Forschung steht hier noch am Anfang.62 

Ganzlich ausgeklammert bleiben Beispiele solcher Restau- 

rierungen, die terminologisch besser als Reparaturen oder 

Flickarbeiten zu bezeichnen waren, weil sie am Monument 

nur konservierend eingegriffen haben und deshalb heute 

meist nicht zu verifizieren sind.63

59 Vgl. Anm. 20.

60 Vgl. stellvertretend an Orsanmichele Nannis Santi Quattro Coronati 

und Donatellos Hl. Georg. In beiden Fallen wird, wie etwa auch beim 

Hl. Ludwig von Toulouse, die tatsachliche Flachheit der Nische iiber- 

spielt.

61 Die heutige Aufstellungssituation entspricht der urspriinglichen. Vgl. 

Langedijk 1976, S.33. Ebenfalls auf Doppelsockeln, um einer grbfie- 

ren Gesamthohe willen, standen die unter Pius II. geschaffenen Apo- 

stelstatuen vor St. Peter; vgl. Rubinstein (wie Anm. 119) und Christoph 

L. Frommel, „Francesco del Borgo - Architekt Pius’ II. und Pauls II.: I. 

Der Petersplatz und weitere romische Bauten Pius’ II. Piccolomini", 

RdmJbKg, 20 (1983), S. 128 f., Abb. 6, 7, 22, 24; wenig ergiebig: Kath

leen Weil-Garris, „On Pedestals: Michelangelo’s David, Bandinelli’s 

Hercules and Cacus and the Sculpture of the Piazza della Signoria", 

RomJbKg, 20 (1983), S. 377-415.

62 Zum allgemeineren Phanomen der Spolie siehe ESCH 1969, zu Statuen 

bes. S. 33-36. Vgl. auch Gesche 1971.

63 So z. B. die Arbeiten an den Dioskuren des Quirinal durch Leonardo 

Guidotti 1470 und durch Antico gegen Ende des Quattrocento; vgl.

Arnold Nesselrath, „Antico and Monte Cavallo", BurlMag, 124 

(1982), S. 353-357. Zu Arbeiten am Marc Aurel vgl. Alessandra

Melucco Vaccaro, „I1 monumento equestre di Marco Aurelio: restauro 

e riuso", in: Marco Aurelio. Storla di un monumento e del suo restauro, 

Mailand 1989, S. 211-276, bes. 218. Zu den friihen Restaurierungen 

vgl. Orietta Rossi Pinelli, „Chirurgia della memoria: scultura antica e

1. Aufstellungen erganzter Antiken

Wenden wir uns zunachst den Antiken zu, die man anlal?lich 

ihrer Aufstellung erganzt hat, und dabei zuerst einer Gruppe 

von Beispielen, die alle stadtische Monumente sind. 1329 

wurden in Venedig der Torso einer antiken Panzerstatue und 

ein antiker Kopf, hochstwahrscheinlich Beutestiicke aus 

dem Osten, zusammengefiigt und zur Statue des „Todaro“ 

oder S. Teodoro vervollstandigt, eines Drachentoters und 

wichtigen Stadtpatrons. Das Bildwerk fand auf einer der 

beiden Saulen der Piazzetta neben dem Markuslowen Auf

stellung, mit dem gemeinsam sie wie ein antikes Saulenmo- 

nument die komplexe Eingangssituation des kommunalen 

und sakralen Zentrums der Stadt besetzte (Abb. 21).64 

Bemerkenswert ist die offenbar beglaubigende, d.h. die das 

Alter, die Wiirde, die Authentizitat der Statue unterstrei- 

chende Wirkung, die die antike Substanz und das antike 

Aufstellungsmuster gewahrleisten sollten, aber bemerkens

wert auch, dal? damit zugleich ein moglicherweise heidni- 

scher Aspekt der Spolien in der Statue des christlichen Hei- 

ligen geldscht worden ist.

Anders die sogenannte „Madonna Verona" (Abb. 22). Sie 

wurde 1368 durch Cansignorio della Scala als Brunnenfigur 

iiber einer antiken Brunnenschale auf der Piazza delle Erbe 

vor dem Palazzo del Comune errichtet.65 Es handelt sich um 

eine romische, der Uberlieferung nach aus Verona selbst 

stammende, weibliche Gewandfigur aus Marmor, die nun

restauri storici", in: Memoria dell’antico nell arte italiana, hg. v. S. Set- 

tis, Bd.3, Turin 1986, S. 181-250, hier S.205-209 (mit der alteren 

Literatur); Arnold Nesselrath, „The ,Venus Belvedere': An Episode in 

Restoration", JWCI, 50 (1987), S. 205-214, bes. S. 205 f.

64 Haftmann 1939, S. 135; L. Sartorio, „San Teodoro, statua compo

site", ArteVen, 1 (1947), S. 132-134. Vgl. Wolters 1974, S. 131; 

Huse/Wolters 1986, S. 166.

65 Wolters 1974; Luigi Simeoni, Verona, Verona 1953, S. 50 f.; Gian 

Lorenzo Mellini, Scultori veronesi del Trecento, Mailand o. J., S. Ill f.
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21. Venedig, Piazzetta, „Todaro“

um Kopf, Arme, Krone und Spruchband erganzt wurde. 

Durch dessen Text „EST IVSTI LATRIX VRBS HAEC ET 

LAVDIS AMATRIX“ als Stadtpersonifikation ausgewiesen, 

reprasentiert sie gerade in ihrer materiellen Substanz die 

antike Wurzel der Stadt.

Ahnliches gilt vermutlich fur die romische „Lupa“ auf 

dem Kapitol. 1471 war sie mit der Statuenstiftung Sixtus’ IV. 

aufs Kapitol gelangt, dort aber gesondert und besonders 

prominent uber dem Eingang des Konservatorenpalastes 

aufgestellt und alsbald um die Zwillinge erganzt worden 

(Abb. 33).66 So blieb sie weniger das alte Rechtssymbol, das 

sie im Kontext der anderen Statuenrelikte am Lateran gewe- 

sen war, sondern erinnerte nun vor allem an die Griin- 

dungslegende und verkorperte so Alter und Rang der Stadt 

anschaulich. Damit holte sie gewissermafien die moderne 

Sieneser Lupa ein, die schon 1429 mit den Zwillingen gegos-

22. Verona, Piazza d’Erbe, „Madonna Verona“

sen, danach vergoldet und auf einer antiken Saule „a pie al 

palazzo [...] accanto a la via che va a Malborghetto“ auf

gestellt worden war (Abb. 23, 24);67 zugleich iibertraf sie 

an Beglaubigungskraft dieses pseudo-antike Arrangement 

durch die ihr eigene antike Materialitat.

Der KoloE von Barletta erhielt 1491, nach einem 1607 

aufgeschriebenen, alteren Zeugnis, seine Arme, Beine und 

das Kreuz in neuer Gestalt wieder (Abb. 25); sie waren ihm 

wohl schon 1309, als er noch am Hafen herumlag, von den 

Monchen des benachbarten Manfredonia mit koniglicher

66 Bober/Rubinstein 1987, Nr. 184; Adalbert Erler, Lupa, Lex und Rei- 

terstandbild im mittelalterlichen Rom, Wiesbaden 1972. Buddensieg 

1983; Arnold Nesselrath, „Simboli di Roma“, in: Kat. Pisanello 1988, 

S. 200 f.; Ludovico Rebaudo, „Questioni di storia dell’archeologia nel 

Quattrocento, Teil 2: La ,Lupa Capitolina' nel 1471", Prospettiva, 

73-74 (1994), S. 21-31.

67 Paolo di Tommaso Montauri, Cronaca, hg. v. A. Lisini u. F. lacometti 

(Rerum Italicorum Scriptores Bd. 15), Bologna 1931/32, S. 804; 

P. Bacci, „La Lupa di Giovanni e Lorenzo di Turino", Rassegna d’arte 

senese e del costume, N.S. 1 (1927), S. 227-231; Rosella Magri, Kat. 

Nr. 76, in: Kat. Pisanello 1988, S.230. Dietmar Popp bereitet eine 

Untersuchung zu den zahlreichen Sieneser Wolfinnen vor.
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23. Siena, „Lupa“ vor dem Palazzo Pubblico

Erlaubnis zugunsten eines Glockengusses geraubt worden.68 

Vor 1442 ist er auf den Marktplatz neben S. Sepolcro 

geschafft worden, wo man ihn als „Aracho“, als Bild des 

christlichen Kaisers Heraclius verstand. In Verbindung mit 

dieser Translozierung baute man zwischen 1442 und 1449 

an S. Sepolcro eine Loggia, den sogenannten „sedile del 

popolo“, der bis 1923, als man ihn leider abriE, den Fond 

fur die Statue abgab, die sich auf den Markt orientierte und 

in dieser Konstellation deutlich als kommunales Denkmal 

zu verstehen war (Abb. 26).69 Heraclius war nach Paolo 

Giovio Griinder der Stadt gewesen,70 nach Pontano Gran

der ihres Hafens, an dessen Einfahrt die Kolossalstatue 

gestanden habe.71 Der Kaiser konnte wegen seiner Absicht, 

das Hl. Land den Unglaubigen zu entreiEen und das Kreuz 

auf seinen Schultern nach Jerusalem zuriickzutragen, als

24. Siena, Campo mit Standort der „Lupa“

Prototyp des Tiirkenstreiters angesehen werden. Das war 

1491 eine sehr aktuelle Thematik72 und lag in der Stadt, die 

Fluchtort des Patriarchen von Jerusalem und der Kanoniker 

des Heiligen Grabes war, besonders nahe. So zeigt sich, daE 

das Bildwerk zumindest im Quattrocento als ein Zeugnis 

der bereits christlichen Antike gait und damit seiner Ver- 

vollstandigung und offentlichen Inanspruchnahme als stad- 

tisches Denkmal keinerlei Hindernis entgegenstand,73 - es 

sei denn, bei den AusmaEen des Kolosses, zunachst ein tech- 

nisch-handwerkliches.

So unterschiedlich die genannten Faile auch sind - 

gemeinsam ist ihnen als Denkmal die programmatische 

Signifikanz im Hinblick auf ein Gemeinwesen, die Orien- 

tierung auf einen wichtigen offentlichen Platz und der 

Riickbezug auf ein kommunales Gebaude.

Auf andere Kategorien von Aufstellungen und Erganzun- 

gen, bei denen der kommunale Aspekt keine Rolle spielt, 

fiihrt der Fall einer Paulusstatue uber dem Portal von S. Polo 

in Venedig, zu der um 1435/45 ein Torso einer attischen Phi-

68 Trojano Marulli, Discorso storico critico sopra il colosso di bronzo esi- 

stente nella citta di Barletta, Neapel 1816; Pasquale Testini, „La statua 

di bronzo o ,colosso1 di Barletta", Vetera Christianorum, 10 (1973), 

S. 127-152, bes. S. 129-132, 142-144.

69 Sabino Loffredo, Storia della Citta di Barletta, Bd. 1, Trani 1893, 

S. 404-407.

70 Consalvi vita, Lib. I; nach Loffredo (wie Anm. 69), S. 66 f.

71 De bello Napoletano, Lib. IV; Loffredo (wie Anm. 69), S. 66 f.

72 Ludwig v. Pastor, Geschichte der Pdpste, Bd. III.l., 11. Aufl., Freiburg 

1955, S. 269-278.

73 Eine ahnliche Unbedenklichkeit konnte auch der Grund gewesen sein, 

weshalb man die vier Constantins-Statuen auf dem Quirinal vor der 

Mitte des 15. Jahrhunderts als Trager einer Gerichtsloggia, des „lovium 

cavalli" verwendet hat. Vgl. Helga v. Heintze, „Statuae quattuor mar- 

moreae pedestres, quam basibus Constantini nomen inscriptum est“, 

RomMitt, 86 (1979), S. 399-437, bes. S.400f.
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25. Barletta, „Kolo/3“. Zustand nach 1923

26. Barletta, S. Sepolcro mit „Sedile del Popolo“ und „Kolofi“ 

(vor 1923)

seiner Verwandlung durch Pirro Ligorio eine bei den Hip- 

polytus-Katakomben gefundene und deshalb mifideutete 

Philosophin Temista gewesen war.76 SchlieElich belegt noch 

der Alabaster-Torso, der gegen 1600 von Cordier zu einer 

Hl. Agnes erganzt wurde, die Langlebigkeit dieses Phano- 

mens.77 Vermutlich liefien sich auch altere, mittelalterliche 

Beispiele solcher Spolienintegrationen linden, bei der dem 

alten Bestandteil eine im weiteren Sinn beglaubigende Funk- 

tion zukam.78 Die Statue der Hl. Fides in Conques sei 

wenigstens genannt, mit der auch der Grenzbereich zur 

Goldschmiedekunst betreten ware, in der die Inkorporation 

antiker Stiicke ohnehin gelaufig war.79

losophenstatue unter Hinzufiigung von Kopf, Armen und 

Fiifien gemacht wurde (Abb. 27).74 Es ist nicht zu ermitteln, 

ob das Fragment fur heidnisch oder nicht gehalten, ob es 

also bewulst „christianisiert“ worden ist. Diese Unsicherheit 

scheint fast ein wesentliches Merkmal solcher Spolieninte

grationen bei Heiligenfiguren zu sein; denn auch die spate- 

ren, vergleichbaren Faile lassen hier nur selten Gewifiheit zu. 

Beispiele sind in Rom der sitzende Epikur, der 1565 zu 

einem Hl. Petrus wurde,75 oder der Hl. Hippolytus, der vor

74 Wolters 1974. Huse/Wolters 1986, S. 166.

75 Guarducci (wie Anm. 52).

76 Margherita Guarducci, „La statua di ,Sant’ Ippolito' in Vaticano“, 

AttiPAccRend, 47 (1974/75), S. 163-190.

77 Sylvie Pressouyre, Nicolas Cordier. Recherches sur la sculpture d Rome 

autour de 1600, Bd. 2, Rom 1984, S.411 f. Vgl. Esch 1969, Anm. 136.

78 Vgl. jiingst die Entdeckung, dal? die Madonna des Grabmals de Braye 

von Arnolfo di Cambio (Orvieto, San Domenico, 1282) eine stark 

iiberarbeitete, um den Christusknaben erganzte antike weibliche 

Gewandfigur ist; Angiola M. Romanini, „Une statue romaine dans la 

Vierge De Braye“, Revue de Part, 105 (1994), S. 9-18.

79 Jean Taralon, „La majeste d’or de Sainte-Foy du tresor de Conques", 

Revue de Part, 40-41 (1978), S. 9-22, hier S. 16.
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2 7. Venedig, S. Polo, Paulusstatue 29. Florenz, Palazzo Medici, Grundrifi des Erdgeschosses vor den 

Umbauten des 17.Jahrhunderts (Rekonstruktion Willicb)
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Fur den „Konsul“ in besonderem Made interessant sind 

natiirlich die friihen Antikenerganzungen in Florenz, die 

samtlich von den Medici veranlaist warden. Donatello hat 

laut Vasari solche Arbeiten unternommen, die aber, sofern 

sie Bronzen betreffen, liber Flickungen nicht hinausgegan- 

gen sein diirften. Lorenzo il Magnifico beschaftigte Ver

rocchio auch als Antikenerganzer; aber bezeichnenderweise 

handelte es sich dabei um Mafinahmen, die vor allem antike 

Kaiserbiisten in einen formal-architektonischen und zu- 

gleich inhaltlichen Zusammenhang im Palasthof brachten, 

in dem auch der Bronzedavid Donatellos eine Rolle spielte,80 

sowie die Reihe der auf die Gemmensammlung verweisen- 

den Reliefmedaillons. Erganzungen von Statuen sind nur in 

zwei Fallen bekannt: Verrocchios Vervollstandigung des von 

Lorenzo erworbenen zweiten, sitzenden Marsyas ermog- 

lichte es, diesen zusammen mit dem hangenden Marsyas 

Cosimos des Alteren, den laut Vasari schon Donatello, in 

Wahrheit aber Mino da Fiesole erganzt hatte, im Palast- 

garten zu seiten des Portals (zur Via de’ Ginori) zu postieren 

(Abb. 28, 29), wo das Paar zusammen mit der Judith Dona

tellos und einigen weiteren Antiken ein wohl auch inhaltlich 

sprechendes Ensemble bildete.81

Aus dem, was wir uber die Standorte der antiken Bild- 

werke im Besitz Lorenzos den Quellen entnehmen konnen, 

entsteht der Eindruck, unter Lorenzo habe es zwei Verwen- 

dungsweisen antiker Skulptur gegeben: die aussagekraftige, 

wohl programmatisch geordnete Vermischung antiker und 

moderner Skulptur, konzentriert auf den Stadtpalast, bei der 

man die Antiken, sofern sie beschadigt waren, moglichst 

erganzt hat,82 und die depotartige Ansammlung im gewis- 

sermafien privaten Bereich des Gartens bei S. Marco, wo die 

Stiicke unerganzt dem Studium der Kiinstler und Antiquare 

zur Verfiigung standen, wie das auch von spateren Samm- 

lungen in Rom bekannt ist, etwa der Gartenloggia des Palaz

zo Medici-Madama.83 Die Entscheidung fur eine Erganzung 

ware demnach bedingt durch die architektonisch geordnete

80 Zu diesem Problemkreis zuletzt Christine M. Sperling, „Donatello’s 

Bronze ,David1 and the Demands of Medici Politics", BurlMag, 134 

(1992), S. 218-224.

81 Zu diesen Zusammenhiingen vgl. Beschi 1983, S. 168 f.; BesCHI 1984. 

Zu dem Marsyas-Paar: Cornelia Danielson, in: Il palazzo Medici Ric

cardi di Firenze, hg. v. G. Cherubini u. G. Fanelli, Florenz 1990, S. 283 f. 

Die Nachrichten Vasaris uber Donatello bei VasMil, Bd. 2, S. 407; liber 

Verrocchio VasMil, Bd. 3, S. 366 f. u. Bd. 4, S. 10. Die archivalische 

Bestatigung der Angaben liber Verrocchio ist publiziert von Cornelio 

de Fabriczy, „Andrea del Verrocchio ai servizi de’ Medici", ArchStor- 

Arte, ser. 2., 1 (1895), S. 163-176, bes. S. 167 f., S. 170 f. Zum Mar

syas Cosimos vgl. Itinerario laurenziano (Gli Uffizi. Studi e ricerche Bd. 

10), Florenz 1992, S. 60 f., Kat. Nr. 24, und ebd., S. 73-80 zu seiner 

Restaurierung. Er wird in der Literatur verschiedentlich irrefiihrend 

der „rote“ aufgrund seiner rosa Maserung genannt, erschien aber viel 

heller als sein kraftig rotes, heute verschollenes Gegenstiick. Siehe jetzt 

Francesco Caglioti, „Due ,restauratori1 per le antichita dei primi 

Medici: Mino da Fiesole, Andrea del Verrocchio e il ,Marsia rosso1 

degli Uffizi", Prospettiva, 72 (1993), S. 17-42, bes. S. 30 f.; Prospet

tiva, 73-74 (1994), S. 74-96, bes. S. 87-90. Die Position der beiden 

Marsyas-Skulpturen wird bei Bober/Rubinstein 1987, S. 72, falschlich 

im Garten bei S. Marco angenommen, obwohl die Quellenlage zu 

ihrem Standort vor der Konfiskation 1495 und Uberfiihrung in den 

Palazzo Vecchio und nach ihrer Riickerstattung an die Medici eindeu- 

tig ist und Vasari voll bestatigt; dazu Fabriczy, S. 168.

82 So schon Beschi 1983, S. 174,

83 Elam 1992, S. 55-63. Die Konfiskationsakten von 1494 (Muntz, wie 

Anm. 35, S. 10 f.) sowie der Bericht Fichards von 1536 (Johann Fich- 

ard, Italia [Frankfurtisches Archiv fur altere deutsche Literatur und 

Geschichte], Frankfurt 1815, S. 102) lassen klar erkennen, wie wenige 

ausgewahlte antike Stiicke uber die Zeiten hinweg im Gartenhof des 

Palastes an der Via Larga untergebracht waren. Dem widerspricht nur 

scheinbar Vasaris (VasMil, Bd. 4, S. 21 f.) Angabe in der Vita Mariotto 

Albertinellis (geb. 1474): dieser habe in seiner Jugend die antiken Reli

efs der Hofloggia gezeichnet, und Vasari fahrt fort: „Ed oltre a questi, 

era quel giardino tutto pieno di torsi di femmine e maschi, che erano 

non solo lo studio di Mariotto, ma di tutti gli scultori e pittori del suo 

tempo". Vor der klaren Aussage des Inventars erweist sich dies als eine 

irrtiimliche Zusammenziehung des Palastgartens mit dem Garten bei 

San Marco. BESCHI 1983, S. 175, ordnet diese „torsi“ falschlich der 

Zeit nach 1512 und dem Palastgarten zu.

Die folgende Ubersicht gibt die Skulpturen, die gesichert 1494 in Hof 

und Garten bzw. Loggia des Palazzo an Via Larga untergebracht 

waren. Die Nachweis-Kiirzel sind am Ende aufgelost.

Hof:

- antike Hadriansbiiste, restauriert, uber dem Portal zum Garten (V);

- acht antike Biisten von Imperatoren und beriihmten Mannern, 

restauriert, liber den Portalen (K, Fa);

- Donatellos Bronze-David (K);

Garten:

- Pferdekopf aus Bronze (K)

- zwei antike Marsyasstatuen, restauriert, zuseiten des Gartenportals 

(K)

- sechs antike Biisten uber den Portalen (K)

- Donatellos Judith (K)

Loggia:

- vier antike Reliefs (V)

Terasse der Loggia:

- zwei antike Bronzekbpfe (K)

K = Konfiskationsakten (Muntz, wie Anm. 35, S. 102 f.);

V = Vasari; VasMil, Bd.4, S.273 (Hadriansbiiste); S.218 (Reliefs);

Fa = Fabriczy, Quelle (wie Anm. 81).

1536 nennt Fichard im Palasthof an seiner heutigen Stelle den Orpheus 

Bandinellis, im Garten Bandinellis Laokoon an der nordlichen Schmal- 

seite, „non procul inde extant et aliquod statuae veterum, paucae 

tamen", darunter der Pferdekopf aus Bronze, weiter die beiden Mar

syasstatuen am alten Platz. AuGerdem befand sich der Merkur Rusticis 

als Brunnenfigur im Garten, und die Reliefs diirften, wie auch ihre wei- 

tere Geschichte zeigt, noch unter der Loggia eingemauert gewesen sein. 

Au Ger Beschi 1983 und 1984 vgl. Itinerario laurenziano (Gli Uffizi. 

Studi e ricerche Bd. 10), Florenz 1992, S. 16-21 zu den Imperatoren- 

biisten einschlieGlich des Hadrian, S. 52 -55 zu den Reliefs; dazu auch 

Beatrice Paolozzi Strozzi u. Erkinger Schwarzenberg, „Un Kairos medi- 

ceo“, FlorMitt, 35 (1991), S. 307-316.
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Mitgliedschaft des Bildwerkes in einem ikonographisch 

sprechenden Kontext im Inneren des Palastes, vor allem im 

Hof und Palastgarten, das heif?t im Grenzbereich von priva- 

ter und offentlicher Representation.

Daran scheinen spater Leo X. und Clemens VII. bei ihrer 

Redaktion des von Julius II. begriindeten Cortile del Belve

dere anzuknupfen;84 erst unter Leo ist dort mit Gewil?heit 

eine ikonographisch-programmatische Gesamtdeutung des 

Statuenbestandes zu fassen, und unter Clemens VIL werden 

Erganzungen an Statuen in grofs’erem Umfang unternom- 

men. So scheint es, dal? die im Verlauf des 16. Jahrhunderts 

in antiquarischen Zusammenhangen gelaufigere Verbin

dung von Ausdeutung und Erganzung bei den Medici des 

Quattrocento und vor allem bei Lorenzo il Magnifico ihre 

Voraussetzungen hat.

Nebenbei bemerkt diirfte es kein Zufall sein, dal? Hin- 

weise auf verhaltnismal?ig fruhe Erganzungen aus „nur“ 

antiquarisch-asthetischen Griinden aus Venedig kommen, 

einer Stadt, die selbst keine heidnisch-antike Tradition zu 

verarbeiten hatte. Um 1492/93 erganzte dort Tullio Lom

bardo eine antike weibliche Gewandfigur zu einer Muse, der 

Kopf, Unterarme und Plinthe gefehlt hatten (Abb. 30).85 Ihr 

Verwendungszusammenhang ist unbekannt, doch spricht 

einiges dafiir, dal? die Vervollstandigung dem Wunsch eines 

Sammlers, vielleicht Ermolao Barbaros, entsprungen war.86

84 Vgl. Matthias Winner, „Zum Apoll vom Belvedere", JbBerlMus, 10 

(1968), S. 181-190; ders., „Zum Nachleben des Laokoon in der 

Renaissance", JbBerlMus, 16 (1974), S. 83-121; Hans H. Brummer, 

The Statue Court in the Vatican Belvedere, Stockholm 1970 und vor 

allem die Akten des Belvedere-Convegno der Bibliotheca Hertziana 

von 1992, im Druck. Siehe auch Uwe Geese, „Antike als Programm - 

Der Statuenhof des Belvedere im Vatikan", in: Natur und Antike in der 

Renaissance, Ausstellungskatalog, Frankfurt 1986, S. 24-50; sowie 

Birgit Laschke, Fra Giovan Angelo da Montorsoli. Ein Florentiner 

Bildhauer des 16. Jahrhunderts, Berlin 1993, S. 25-30.

85 Pincus 1979. Vgl. insgesamt Huse/Wolters 1986, S. 166-168.

86 Auch eine Reihe von mittlerweile leider wieder ihrer Erganzungen ent- 

kleideter Statuen, deren noch vorhandene Plinthen im spaten Quattro

cento entstanden sein diirften, und Michiels Zeugnis aus den dreils’iger 

Jahren des Cinquecento von erganzten Antiken in privaten Sammlun- 

gen belegen diese fruhe Tendenz (Debra Pincus, „An Antique Fragment 

as Workshop Model; Classicism in the Andrea Vendramin Tomb", 

BurlMag, 123 [1981], S. 342-346). Ein antiker vorgeblicher Platon- 

Kopf, der im Besitz der Bellini wohl seit Jacopo war und nach dem Tod 

Gentiles von Giovanni und Niccold 1512 an Isabella d’Este verkauft 

wurde, kennzeichnet auch als Randphanomen die Situation: die 

beschadigte Nase war erganzt - aber in Wachs, einem Medium, das die 

Maier in ihren Ateliers zu handhaben gewohnt waren (Clifford M. 

Brown, „,Una testa de Platone antica con punta dil naso di cera‘: unpu

blished negotiations between Isabella d’Este and Niccold and Giovanni 

Bellini", ArtBull, 51 [1969], S. 372-377). Von einem Bildhauer ware 

ein analoger, doch sachgerechterer Eingriff zu erwarten. Freilich wissen

30. Antike Gewandfigur, von Tullio Lombardo erganzt. Venedig, 

Museo archeologico 

wir nur von einer antiken weiblichen Gewandfigur (ohne Kopf und 

Arme) im Besitz eines venezianischen Bildhauers; sie diente Tullio Lom

bardo laut Michiel (1532) als Werkstattmodell. Als solches konnte sie 

gewissermafcn den Ausgangspunkt einer Versuchsreihe von Vervoll- 

standigungen bilden, die sich in den Neuschopfungen des Ateliers kon- 

kretisierten.
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31. Marten van Heemskerk, 

Lowenkampfgruppe und 

Fluflgotter auf dem Kapitol, 

1535/36.

Berlin, Kupferstichkabinett

32. Anonymus, 

Lowenkampfgruppe 

auf dem Kapitol, 

gegen 1500.

Berlin, Kupferstichkabinett

2. Aufstellungen unerganzter Antiken

Fiir eine weitere Scharfung der Konturen mag eine Reihe 

von Beispielen sorgen, die alle in Rom angesiedelt sind. 

Gemeint sind antike Bildwerke, als deren Gemeinsamkeit 

sich erweist, dal? sie - ohne dabei erganzt zu werden - auf 

Sockel gesetzt und offentlich in pragnantem, exzentrischem, 

jedenfalls nicht axialem Bezug vor eine Palastfassade gestellt 

wurden und sich zugleich auf einen Platz orientierten. Die 

inhaltliche Riickbindung an den Palast scheint dabei varia- 

bel zu sein, eine architektonische Fassung im engeren Sinn 

bleibt aus.
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33. Marten van Heemskerk,

Lowenkampfgruppe,

Fluftgotter, Lupa und

Commodus/Constantiuskopf

auf dem Kapitol, 1535/36.

Berlin, Kupferstichkabinett

34. Marten van Heemskerk, 

Commodus/Constantiuskopf 

und Flufgoiter auf dem 

Kapitol, 1535/36.

Berlin, Kupferstichkabinett

Der spatestens seit der Mitte des 14. Jahrhunderts nach- 

weisbare Prototyp ist wohl die Lowenkampfgruppe des 

Kapitols, die bis zu Michelangelos Treppenbau auf der lin- 

ken oberen Wange der Freitreppe vor dem Senatorenpalast 

auf einem eigenen Sockel stand (Abb. 31, 32). Ihre Funktion 

als Rechtssymbol ist gesichert, die offenbar an ihre unver- 

anderte, iiberkommene Erscheinung geburiden war. Erst 

nachdem sie ihre Funktion und spater (vor 1550) ihren 

Standort eingebiifit hatte, wurde die Gruppe fur eine Ergan- 

zung zuganglich.87

Mit der Statuenstiftung Sixtus’ IV. kam auch der kolos- 

sale Bronzekopf des Commodus bzw. Konstantius 1471 

aufs Kapitol, wo er unter der dem Senatorenpalast nachst- 

gelegenen Arkade des Konservatorenpalastes einen eigenen 

Sockel erhielt, an dem entsprechende Wappen die Urheber 

der Aufstellung verrieten (Abb. 33, 34). Ob sich seine Aus-

87 Siebenhuner 1954, S. 27- 29; Karl Noehles, „Die Kunst der Cosmaten 

und die Idee der Renovatio Romae“, in: Festschrift Werner Hager, hg. 

v. G. Fiensch u. M. Imdahl, Recklinghausen 1966, S. 17-37, hier S.27; 

Matthias Winner, Zeidmer sehen die Antike, Ausstellungskatalog, Ber

lin 1967, S. 21-23 (Mailandischer oder bolognesischer Meister, Ende 

15. Jh; Kdz 25020); Bober/Rubinstein 1987, Nr. 185. Heemskerk, Ber

lin, I, fol. 61r (HUlsen/Egger 1913, Textbd. S. 33.)
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35. Rom, Piazza di S. Marco und Umgebung (Nolli, 1748, Detail)

36. Franfois-Marius Granet, Piazza S. Marco mit „Madama Lucrezia“.

Aix-en-Provence, Musee Granet

37. Marten van Heemskerk, „Madama Lucrezia", 1535/36. Berlin, 

Kupferstichkabinett

38. „Madama l.ucrezia"
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39. Rom, Piazza Pasquino, Piazza della Cancelleria und Umgebung 

(Nolli, 1748, Detail)

40. Rom, „Platea Pasquini" (Tempesta, IS93)

41. A. Lafreri, „Pasquino“ (1550)

42. Anonymus, Kolossalstatue im Hof der Cancelleria, l.Drittel des

16. Jahrhunderts. Fossombrone, Biblioteca Civica Passionei
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sage vor dem Palast der stadtischen Selbstverwaltung in dem 

Zeugnis romischer „virtus“ erschopfte oder ob ihm uber 

sein Beispiel als kolossaler, kiinstlerischer BronzeguE hin- 

aus noch die alte Rechtsbedeutung anhaftete, die er am 

Lateran innegehabt hatte, ist nicht sicher zu entscheiden.88 

DaE sich bei ihm eine „Erganzung“ eriibrigte, versteht sich 

von selbst.

Ebenso unerganzbar war die kolossale Frauenbiiste der 

sog. Madama Lucrezia (Abb. 35-38), einer „statua par- 

lante“, die Kardinal Lorenzo Cibo, der damalige Bewohner 

des Palazzo Venezia, zwischen 1491 und 1503 seitlich der 

Vorhalle von S. Marco auf einen mit seinem Wappen 

geschmiickten Sockel hob und damit zentral auf die Piazza 

di S. Marco ausrichtete.89 Dem noch populareren Pasquino, 

damals als Flerkulesstatue angesehen, verhalf 1501 Kardi

nal Oliviero Carafa zu einem neuen Platz und Sockel an der 

Ecke seines Palastes an der Verbreiterung der Via Papale, 

einem der urbanistisch prominentesten Standorte in Rom 

(Abb. 39-41).90 Beide „statue parlanti“ blieben dabei 

anders als die zwei erstgenannten inhaltlich ohne Bezug zu 

ihrem durch den Palast reprasentierten „Patron“, ja ihnen 

wurden in dem ihnen spezifischen Gebrauch von Fall zu Fall 

verschiedene Bedeutungsrollen zugewiesen durch Maskie- 

rung und Bekleidung, fiber die Funktion als allgemein 

offentlich benutzbares Sprachrohr fur satirisch-kritische 

Aufierungen hinaus. Das Wirken der beiden Palastherren 

kann man als Wohltat an einer vernachlassigten Statuen- 

Personlichkeit beschreiben, welche bereits zuvor eine Rolle 

im offentlichen Leben gespielt hatte und diese nun intensi- 

viert ausiiben konnte. Allenfalls darin, daf> die Patrone diese 

meist kritische Rolle durch die Neuaufstellung an ihrem 

eigenen Palast forderten und dies mit der Anbringung ihres 

Wappens auf dem Sockel dokumentierten, liegt eine an die 

Offentlichkeit gerichtete Aussage. Die Demonstration 

humanistischer Gesinnung ist dabei ein integraler Bestand- 

teil.

43. Rom, Cancelleria

Neben der Aufsockelung, der exzentrischen Position vor 

dem Palast und der Ausrichtung auf einen urbanistisch 

bedeutenden Platz ist es im Faile von Madama Lucrezia und 

Pasquino auch der Zeitpunkt der Aufstellung, worin eine 

gewisse Nahe zum Konsul am Palazzo Gondi greifbar 

wird.91

Spater - wie sicher der Pasquino —, jedoch nicht genau 

datierbar (wohl unter Giulio de’ Medici, d.h. zwischen 1521

88 Das mittlere der drei Wappen auf dem Sockel war nach Heemskerk 

(Berlin, I, fol. 45r) das Papstwappen. (HOlSEN/Egger 1913, Textbd. 

S.24). Buddensieg 1983; Bober/Rubinstein 1987, Nr. 183. Arnold 

Nesselrath, in: Kat. Pisanello 1988, S. 218-221.

89 Arnold Nesselrath, „Simboli di Roma", in: Kat. Pisanello 1988, 

S. 195-205, hier 201, datiert irrtiimlich in die Zeit Marco Barbos (gest. 

1491), obwohl das Wappen des Sockels auf der Heemskerkzeichnung 

(hier Abb. 37, Berlin, I, fol. r) einem Cibo-Kardinal gehort, der nur 

Lorenzo, der Neffe Innozenz’ VIII. gewesen sein kann. Vgl. Philipp 

Dengel, Max Dvorak u. Hermann Egger, Der Palazzo di Venezia in 

Rom, Wien 1909, S. 86 £., S. 92, Fig. 48 (Sockel), Fig. 6. Schon HUl- 

SEN/Egger 1913, Textbd. S. 21, identifizierten das Wappen falsch.

90 Auch er dokumentierte dies mit seinem Wappen. Anne Reynolds, „Car-

dinal Oliviero Carafa and the Early Cinquecento Tradition of the Feast 

of Pasquino", Humanistica Lovanensia. Journal of Neo-Latin Studies, 

34A (1985), S. 178-208; Bober/Rubinstein 1987, Nr. 155. Der 

Haupteingang des Palazzo Orsini-Carafa lag an der Piazza Pasquini 

(Reynolds, S. 179, Anm. 4).

91 Der „Nilo“ bzw. „I1 corpo di Napoli" und „La Capa di Napoli" in 

Neapel sind Nachfolgephanomene. Der Nilo, urspriinglich ein antiker 

FluEgott, war gegen Mitte des 12. Jahrhunderts ausgegraben und kopf- 

los und auch sonst beschadigt an die Ecke des Seggio di Nilo versetzt 

worden, dem er den Namen gab. Nach der Verlegung des Seggio 1476 

wurde die Statue so vernachlassigt, dal? nicht einmal klar blieb, ob es 

sich um einen mannlichen oder weiblichen Korper handelte. Erst 1657 

hat man sie, nach dem Abbruch des aiten Seggio, in die Platzmitte ver- 

pflanzt und restauriert. Der „Capa di Napoli" genannte kolossale, 

antike griechische Kopf ist gegen Ende des 16. Jahrhunderts durch 

Alessandro di Miele an der Ecke seines Hauses auf einen Sockel gesetzt 

worden, nachdem er vorher ungeachtet herumlag; man glaubte, er 

stamme von einer Statue der Stadtgriinderin, der Sirene Partenopeia. 

Die in der Bevolkerung gebrauchten Namen zeigen, wie sehr die Bild- 

werke wortlich als Verkorperungen der Stadt empfunden wurden. Vgl. 

Ludovico de la Ville sur-YHon, „I1 ,Corpo di Napoli1 e la ,Capa‘ di 

Napoli", NapNob, 3.2 (1894), S.23-26.
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44. Antonio da Sangallo d. J., Projekt fiir die Aufstellung von Kolos- 

salstatuen an der Cancelleria. Florenz, Uffizien, UA 3955

45. Antonio da Sangallo d.J., Projekt fiir die Aufstellung von Kolos- 

salstatuen an der Cancelleria. Florenz, Uffizien, UA 993

und 1523) liegt das nicht verwirklichte Projekt, an der Ecke 

der Cancelleria zur Via dei Pellegrini die beiden weiblichen 

Kolossalstatuen aufzustellen, die sich damals im Palasthof 

befanden (Abb. 42).92 Es handelt sich um die im Stadtgefiige 

wichtigere Ecke des Palastes, die auch durch den Balkon 

dariiber ausgezeichnet ist (Abb. 39, 43). Zwei Zeichnungen 

aus der Werkstatt Antonios da Sangallo d.J. iiberliefern 

das Vorhaben und lassen erschlieBen, daB die groBere der 

beiden Figuren bis in das Niveau der Kampferzone der Fen

ster hinaufgereicht hatte (Abb. 44, 45).93 Von geplanten 

Erganzungen wissen wir nichts, sie waren wegen des guten 

Erhaltungszustandes nicht sehr erheblich gewesen. Bei dem 

Projekt ging es allem Anschein nach um die offentliche, dau- 

ernde Presentation der durch ihre kolossale GroBe aufierge- 

wohnlichsten Stiicke einer Antikensammlung. Das offent-

92 Arnold Nesselrath, Das Fossombroner Skizzenbuch, London 1993, 

S. 167f.; Bober/Rubinstein 1987, Nr. 39; die dort angegebene Katalog- 

nummer bei Froehner lies recte 386, die Angabe fiir Lippold muf> recte 

lauten: III.l, S. 117, Nr. 542. Der hier vorgeschlagenen Datierung lie

gen folgende Uberlegungen zugrunde: Es ist unwahrscheinlich, dal? 

Raffaele Riario in den letzten Jahren seines Lebens dies Projekt 

erdachte, zumal angesichts seiner Schwierigkeiten mit Leo X. Am nahe- 

liegendsten, dal? die nach seinem Tod im Palast verbliebenen Kolossal

statuen, die auch Aldovrandi gegen 1562 noch dort sah, unter seinem 

Nachfolger in der Funktion als Titelkardinal von S. Lorenzo in 

Damaso, Giulio de’ Medici, dem spateren Clemens VIL, so reprasenta- 

tiv aufgestellt werden sollten; 1525 plant Clemens, wie erwahnt, ana

log die Aufstellung einer von Michelangelo anzufertigenden Kolossal- 

statue am Palazzo Medici in Florenz (vgl. Anm. 55). Aus dem Todes- 

datum Riarios und der Thronbesteigung Giulios als Clemens VIL erge- 

ben sich die Eckdaten. Vgl. Armando Schiavo, Il palazzo della Cancel

leria, Rom 1963, S. 52-63; Ulisse Aldovrandi, Delle statue antiche che 

per tutta Roma, in diversi luoghi e case si veggono, Venedig 1562, 

S. 165-167.

liche Vorweisen von Statuenbesitz war in ephemerer Weise 

bei Ereignissen wie dem Possesso Leos X. bereits erprobt 

und dabei zuweilen mit Hilfe von interpretierenden Schrift- 

tafeln auch zu programmatischen Aufierungen gesteigert 

worden.94 Das Cancelleria-Projekt bestatigt noch einmal in 

der Riickschau beziiglich Aufsockelung, exzentrischer Posi

tion vor dem Palast und urbanistisch prominenter Lage die 

breite Giiltigkeit des Strukturmusters.

3. Antiken an Privatpalasten

Die Frage, ob es die Presentation einer antiken Statue auBen 

an einem Privatpalast vor Giulianos Florentiner Projekt von 

1495 iiberhaupt schon einmal gegeben und ob sie einen Ein- 

flufi darauf ausgeiibt hat, bleibt abschlieBend noch zu 

klaren.

Die Suche fiihrt nach Neapel, wohin Gondi intensive 

Geschaftsbeziehungen pflegte und wo er auch laut Vasari 

seinen spateren Architekten Sangallo kennengelernt hat.95 

Hier hatte Diomede Carafa in den sechziger Jahren seinen

93 Sie ist fast vier Meter hoch, die kleinere etwa drei Meter.

94 Francesco Cancellieri, Storia de’ solenni posessi de’ sommi Pontefici, 

Rom 1802, S. 67-82. Vgl. auch Pastor (wie Anm. 72), IV.l, S. 27-29. 

Frdl. Hinweis von Christina RiebeselL

95 Vasari (1550): „Giuliano Gondi ricchissimo mercante Fiorentino [...] 

fece fabricate un Palazzo da Giuliano, co’l quale per la gita di Napoli, 

aveva stretta dimestichezza", zitiert nach TONNESMANN 1983, S. 133; 

vgl. auch ebd., S. 10 f. Zu den Beziehungen Giuliano Gondis nach Nea

pel und besonders zum dortigen Konigshaus siehe ebd., S. 3-5. 

1488/89, unmittelbar vor Baubeginn des Palazzo Gondi, war Sangallo 

in Neapel, um sein Modell des Konigspalastes zu iiberbringen; Bier- 

mann 1970, S. 154.
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46. Neapel, Palazzo Carafa dei Maddaloni, Hauptportal

Palast, in dem er eine reiche Antikensammlung zusammen- 

trug, umgebaut und das Hauptportal mit zwei antiken 

Imperatorenbiisten geschmuckt (Abb. 46).96 An den Ecken 

der rustizierten Fassade lie!? er Portratmasken von sich und 

seiner Frau anbringen. Die Mitte uber dem Hauptportal 

zeichnete er durch eine Rundnische aus, in der heute ein 

Anfang des 19. Jahrhunderts aufgestellter Herkules mit

96 Giuseppe Ceci, „I1 palazzo dei Carafa di Maddaloni, poi di Colu- 

brano“, NapNob, 2 (1893), S. 149-152, 168-170; Ottavio Morisani, 

Letteratura artistica a Napoli tra il’400 ed il’600, Neapel 1958, 

S. 105 f.; George L. Hersey, Alfonso II and the Artistic Renewal of 

Naples 1485-1495, New Haven u. London 1969, S. 12; Roberto 

Pane, Il Rinascimento nell’Italia meridionale, Bd. 1, Mailand 1975, 

S. 209-211; Eve Borsook, „A Florentine Scrittoio for Diomede 

Carafa", in: Art the Ape of Nature (Festschrift H. W. Janson), New 

York 1981, S. 91-96; Andreas Beyer, „Palazzo Carafa - Hofische 

Palastkultur und historische Erneuerung im Neapel der Aragonesen", 

Sitzungsberichte der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft zu Berlin, N.E 

39 (1990/91), S.5. VgL auch Johann Wolfgang Goethe, Italienische 

Reise, hg. v. A. Beyer u. N. Miller, (Miinchner Ausgabe Bd. 15), Miin- 

chen 1992, S. 983 f. (Kommentar zum 7. Marz 1787); siehe auch die 

Abb. S. 985 mit einer Darstellung der Sammlung im Hof aus dem spa- 

ten 17. Jhdt. Zu Diomede Carafa siehe DBI, Bd. 19, Rom 1976, 

S. 524-530 (F. Petrucci).

Keule und Lbwenfell auf einem rechteckigen Sockel zu sehen 

ist.97 Urspriinglich stand bier, zumindest laut Quellen des 

friihen 17. Jahrhunderts, eine antike Venus-Statue.98

Wenn sich auch beim Palazzo Carafa ein formal ver- 

gleichsweise bizarres Gesamtbild abzeichnet, das seine Vor- 

aussetzungen in so unterschiedlichen Monumenten wie dem 

Capuaner Briickentor Friedrichs II. und dem Triumphbogen 

Alfonsos I. am Castel Nuovo zu haben scheint,99 gibt es 

doch einige grundsatzliche Gemeinsamkeiten mit dem spa- 

teren Palazzo Gondi. Das ist zunachst das generelle Faktum 

von Aufienplastik an der Fassade des urbanistisch promi

nent gelegenen Privatpalastes eines politisch sehr bedeuten- 

den Bewohners. Die Konzentration auf das Portal, die her- 

vorgehobene Nischenfigur, die Bedeutung der Antike sind 

zusatzliche wichtige Aspekte, die in Florenz wiederkehren. 

Ein Verweis auf die Antikensammlung des Besitzers im Inne- 

ren des Palastes, der bei Carafa so wesentlich ist und viel- 

leicht auch eine „politische“, auf das Gemeinwesen Neapel 

und seine antike Wurzel bezogene Komponente enthalt,100 

hat bei Gondi aber bezeichnenderweise keine Rolle gespielt. 

Er war kein Sammler.101

97 Ceci (wie Anm. 96), S. 150, nennt keinen genaueren Aufstellungszeit- 

punkt der Herkulesfigur als den Anfang des 19. Jhdts. Sie diirfte etwa 

gegen Mitte des 16. Jahrhunderts entstanden sein und ahnelt stilistisch 

Werken, die Annibale Caccavello zugeschrieben werden. VgL beson- 

ders dessen linke Liegefigur auf dem Grabmal des Galeazzo Carac- 

ciolo in der gleichnamigen Kapelle in S. Giovanni a Carbonara, Nea

pel; siehe Francesco Abbate, La scultura napoletana del Cinquecento, 

Rom 1992, Abb. 212; ders., „Un possibile episodio valdesiano a 

Napoli: la tomba di Galeazzo Caracciolo in San Giovanni a Carbo

nara", BollArte, 64.2 (1979), S. 97-102.

98 Morisani (wie Anm. 96), S. 106.

99 Zum Capuaner Briickentor siehe Carl A. Willemsen, Kaiser Friedrichs 

II. Triumphtor zu Capua. Ein Denkmal hohenstaufischer Kunst in 

Siiditalien, Frankfurt a.M. 1953; zum Triumphbogen am Castel 

Nuovo: Hanno-Walter Kruft u. Magne Malmanger, „Der Triumph

bogen Alfonsos in Neapel. Das Monument und seine politische 

Bedeutung", ActArchArt, 6 (1975), S. 213-305, bes. S. 235-242.

100 Vgl. bes. Beyer (wie Anm. 96).

101 Hier mag das spatere Beispiel einer Nischenfigur an Giulio Romanos 

ca. 1544 errichtetem Haus in Mantua Erwahnung finden. In der 

Nische fiber dem Eingangsportal steht ein zu einer Merkur-Statue 

erganzter antiker Torso, der als Gottheit der Kiinstler im allgemeinen 

und als Gotterbote im besonderen auf den Hausherrn verweist, der 

korrespondierend dazu in seiner Sala den Landesherrn und Auftrag- 

geber in Gestalt Jupiters vergegenwartigte. Giulios urspriingliche 

Absicht, eine Venusfigur statt des Merkur aufzustellen, laEt sich wohl 

als zunachst privatere Auffassung des auf den Besitzer verweisenden 

Hauszeichens verstehen, die einem mehr offiziellen Bezug zu weichen 

hatte. Auch hier ist der strukturelle Zusammenhang von Portal, von 

Nische und einer signifikanten Statue deutlich, die - wenn auch 

erganzt - einen antiken Kern hat. Vgl. Kurt W. Forster u. Richard 

Tuttle, „The Casa Pippi. Giulio Romano’s House in Mantua", Archi- 

tectura, 3 (1973), S. 104-129, bes. S. 114 ff.; F. Paolo Fiore, „La casa 

di Giulio", in: Giulio Romano, Ausstellungskatalog Mantua, Mai

land 1989, S. 480-485.
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IV. DIE BEDEUTUNG VON SANGALLOS UND GONDIS AUFSTELLUNGSPROJEKT

Indem der von Sangallo als „Konsul“ angesprochene „toga- 

tus“ als Redner erganzt wurde und sich, auf einer Art Rund- 

rostra stehend, zur Piazza wenden sollte, fand ein Skulptu- 

renkonzept Gestalt, das nicht nur fur Florentiner Verhalt- 

nisse einzigartig war. Denn es bestand ja mit grol?ter Wahr- 

scheinlichkeit nicht nur die Absicht, den Besitz einer kost- 

baren, sogar genuin florentinischen Antike an ihrem Fund- 

ort spektakular vorzuzeigen - dazu hatte der Torso geniigt. 

Sondern es sollte die erganzte, als Bild eines republikani- 

schen Amtstragers aufgefafite Statue, von der man annahm, 

sie habe als bffentliches Bildwerk einst ein Stadttor des anti

ken Florenz geziert,102 sinnbildlich fur die politische Gesin- 

nung bzw. Ambition des Hausherrn stehen konnen; eines 

Mannes, der nach der Vertreibung der Medici sich intensiv 

politisch betatigte, mehrfach offentliche Amter bekleidete 

und sich dabei dezidiert republikanisch gerierte, denn er 

lehnte 1494 mit grower Attitude eine Ehrenpension des 

Konigs von Neapel ab.103 Dal? er dies alles im Grunde wohl 

aus Opportunismus zugunsten seines Geschaftes tat, wider- 

spricht dem keineswegs.104

Nicht das antiquarische Interesse eines Antikenliebhabers 

leitete Gondi. Er wollte sich nur die Legitimationskraft 

zunutze machen, die inzwischen, und nicht zuletzt durch 

Lorenzos il Magnifico Beispiel, den Antiken innewohnen

102 Vgl oben S. 160 den Brief Benedetto Deis.

103 1495 wurde Gondi Priore, danach zweimal Conservatore di legge; 

vgl. Tonnesmann 1983, S. 4-7, 71. Zum Kontext: Nicolai Rubin

stein, „Politics and Constitution in Florence at the End of the Fif

teenth Century11, in: Italian Renaissance Studies, hg. v. E. F. Jacob, 

London 1960, S. 148-183.

104 Tonnesmann 1983, S. 4-7. Unter den Medici war sein Engagement 

zeitweise gebremst worden, jedoch wohl nicht aus politischen Griin- 

den, wie Tonnesmann vermutet. Denn der ominose „politische 

Bann“, mit dem er von 1474 bis 1477 belegt war, hatte offenbar einen 

geschaftlichen Fehltritt als Ursache: ,,1474 fu amunito e chondannato 

Giuliano Ghondi per falsario“ vermerkt Benedetto Dei, La cronaca 

dall’anno 1400 all’anno 1500, hg. v. R. Barducci, Florenz 1985, S. 98.

Als Jahre spater Giovanbattista Cei, heftiger Gegner der Medici und 

deshalb 1530 hingerichtet, beim Bau eines Kellers in seinem Palast

einen analogen „togatus“ fand, wuBte er ihn nicht selbst zu verwen- 

den, sondern schenkte ihn seinem Freund Francesco da Sangallo; auch 

dies ein Hinweis darauf, wie sehr Giuliano da Sangallo - und nicht der 

Hausherr - treibende Kraft bei dem Gondi-Projekt gewesen sein 

diirfte. (Die Nachricht in Francescos Brief an Borghini bei TONNES

MANN 1983, S. 134.) Giovanbattistas Sohn Galeotto fand vor 1567 

einen weiteren, ahnlichen „togatus“, den er ini Hof des Familien- 

palastes aufstellte, wo er 1579 bezeugt ist - ob als republikanisches 

Erinnerungsmal an seinen Vater, bleibt dahingestellt. (Vgl. zu dem 

Statuenfund den Brief Francescos ebd.; aufierdem: John Kent 

Lydecker, The Domestic Setting of the Arts in Renaissance Florence, 

Ann Arbor 1989, S. 81-83; fur den Hinweis auf dieses Buch danke ich 

Michael Rohlmann.)

47. Florenz, Piazza della Signoria

konnte. Deren programmatische Aussage sollte dabei nicht 

durch Versehrtheit gemindert sein.

So mul? man den „Konsul“ gleichsam als ein antikes 

Gegenstiick aus privater Initiative zur modernen „Judith“ 

Donatellos ansehen, die 1495 aus dem Palazzo Medici 

geholt und mit neuer Inschrift als kommunales Sinnbild bei- 

spielhaften Tuns zum Wohle des Gemeinwesens vor dem 

Palazzo Vecchio aufgestellt wurde (Abb. 47).105 Deren Posi

tion an der Stelle des spateren David Michelangelos ist der- 

jenigen des „Konsuls“ nicht unahnlich: deutlich auf einen 

Palast hinter sich (auch inhaltlich) bezogen, exzentrisch, mit 

einem Platz als Wirkungsfeld vor sich und in raumlich- 

gestalterischer Verbindung zum Portal, das beim Palazzo 

Gondi freilich nur symbolisch, in Analogie zu den beiden 

anderen tatsachlichen Offnungen, zu nehmen ware.106

Fur Florentiner Verhaltnisse war es nichts Neues, dal? 

eine Statue fur das Gemeinwesen - wie die antikisierende 

Dovitia Donatellos107 - oder fiir Korperschaften - wie die

105 Die Inschrift lautet: Exemplum sal(utis) pub(licae) cives pos(uere) 

MCCCCVC. Vgl. Volker Herzner, „Die Judith1 der Medici", ZKg, 43 

(1980), S. 139-180, hier S. 180. Rosenauer 1993, S. 283-286. Der 

„togatus“ wird als ein blolSes Zeugnis fiir Florentiner Sammeleifer 

mifiverstanden im Kat. Giardino 1992, S.21.

106 1504 wich die Judith dem David; zunachst stand sie im Palazzo 

Vecchio, dann ab 1506 unter der westlichen Arkade der Loggia dei 

Lanzi, bis sie dort 1582 Giambolognas Frauenraubgruppe Platz 

machen mufite und unter die Arkade der Schmalseite umzog, von wo 

sie 1919 wieder vor den Palazzo zuriickkehrte. Vgl. Rosenauer 1993, 

S.284.

107 Haftmann 1939, S. 139-142; zuletzt Rosenauer 1993, S. 93-95, 

S. 107, mit der neueren Literatur.
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Figuren an Orsanmichele - stehen konnte, deren Gesamtheit 

wiederum das Gemeinwesen vertrat. Die profane Initiative 

eines Privatmannes hingegen, der sich zumindest den von 

seinem Architekten aufgebrachten Skulpturen-Plan zueigen 

gemacht hat, ist nicht nur in Florenz unerhort; auch durch 

die halboffentlichen Skulpturenprojekte und -aufstellungen 

der Medici erklart sie sich nicht zureichend.108 Eine beson- 

dere Note liegt dabei in der Tatsache, daf> es sich nicht um 

ein eigens angefertigtes, modernes Kunstwerk handelt und 

auch nicht um eine unerganzte Antike, sondern um ein 

Werk, dem durch die Erganzung seine voile inhaltliche Aus- 

sagekraft gegeben war. Es steht damit in der Tradition der 

alteren, antike Stiicke vervollstandigenden, offentlichen 

Monumente.

Der Entfaltung dieser Aussagekraft entsprach bestens die 

geplante Inszenierung am Palast. Als Sangallo fur Gondi 

plante, war der iiberaus reichen Florentiner Tradition der 

Nischenfigur jiingst mit der Enthiillung von Verrocchios 

Christus-und-Thomas-Gruppe an Orsanmichele (1483) eine 

neue Richtung gegeben worden.109 Denn Verrocchios sze- 

nisch zugespitztes Uberspielen der Grenze zwischen Skulp- 

turenbereich einerseits und Bewegungsraum des Betrachters 

andererseits eroffnete die Moglichkeit, zu der gestalteri- 

schen Losung zu gelangen, wie sie Giuliano da Sangallo am 

Palazzo Gondi offenbar vorschwebte. Die Figur sollte dort 

allem Anschein nach durch die Koinzidenz von Nische und 

Portal eine sie raumlich-inhaltlich aktivierende Fassung 

erhalten, die ihrer betonten Orientierung auf den Platz als 

Wirkungsfeld entsprach und sie zugleich an den Palast band 

(Abb. 9, 19); das heiEt, sie hatte Ausgang und Ziel ihrer 

Bedeutungsabsicht in der formalen Gestaltung zugespitzt 

veranschaulicht.

In welchem Mafe fur das Projekt Voraussetzungen 

bereitlagen, hat der Uberblick uber die alteren und zeit- 

genbssischen Antiken-Aufstellungen gezeigt. Die exzentri- 

sche Lage vor dem Palast, die Ausrichtung auf eine urbani- 

stisch wichtige Position - womoglich einen Platz die 

Erganzung in Verbindung mit einer programmatischen Aus- 

sage, die Aufsockelung, zuweilen auch die Nische oder der 

Bezug zum Portal: all das sind Elemente, die auch den „Kon- 

sul“ gekennzeichnet hatten. Dabei handelt es sich freilich 

nicht um spezifisch antikisierende Elemente, sondern sie ent- 

sprechen den Kriterien, nach denen man im Quattrocento

108 Sperling (wie Anm. 80). Vgl. den wenig griindlichen Versuch von 

Andreas Prater, „Aspekte der Entstehung des profanen Standbildes im 

italienischen Spatmittelalter", Stadeljb, 13 (1991), S. 111-124.

109 Andrew Butterfield, „ Verrocchio’s Christ and St Thomas: Chrono

logy, Iconography and Political Context", BurlMag, 134 (1992),

S. 225-233, hier S.227; vgl. auch Frederick Hartt, „Thoughts on the

Statue and the Niche", in: Art Studies for an Editor: 25 Essays in

Memory of Milton S. Fox, New York 1975, S. 99-116.

48. Ferrara, Palazzo Comunale

auch moderne Standbilder aufgestellt hat.110 Da dieser Pro- 

blemkreis in unserem Zusammenhang nicht vertieft werden 

kann, mills' der Hinweis auf wenige Beispiele von Aufstel

lungen zeitgendssischer skulpturaler Monumente geniigen. 

Die Sieneser Lupa von 1429 an der Ecke des Palazzo Pubblico 

wurde schon genannt (Abb. 23, 24),111 ebenso die Judith 

Donatellos in ihrer Zweitaufstellung von 1495 am Palazzo 

Vecchio in Florenz.112 Die beiden Este-Denkmaler am Palaz

zo Comunale in Ferrara waren zu erganzen (Abb. 48). So 

stand die Reiterstatue des Niccolo d’Este seit 1451 „in Foro. 

prope Palatium Communis, super marmoreas columnas“, 

neben dem Hauptportal und an den Palast gelehnt; gegen 

1476 wurde die altere Sitzfigur des Borso in analoge Posi

tion auf die andere Seite des Portals versetzt.113

Die Erhebung erganzter antiker Statuen zu offentlicher 

Denkmalwiirde, welche sich auf ein Gemeinwesen bezieht, 

ferner die Moglichkeit, Antiken aus einem spezifisch sakra- 

len oder aus antiquarisch-asthetischem Interesse zu ergan

zen, und schliefilich die Ubung der Medici im Besonderen, 

vervollstandigte Antiken im halboffentlichen Bereich ge- 

meinsam mit moderner Skulptur bedeutungshaft zu in- 

szenieren: gerade dieser Horizont und nicht zuletzt der

110 Zu dem wenigen, was man damals liber die Aufstellung von Statuen 

in der Antike wissen konnte, vgl. Gesche 1971, S. 6-18. Vgl. auch 

Herbert Keutner, „Uber die Entstehung und die Formen des Standbil

des im Cinquecento", MiiJbBK, 7 (1956), S. 138-169.

111 Vgl. Anm. 67.

112 Vgl. Anm. 105.

113 Luigi N. Cittadella, Notizie relative a Ferrara per la maggior parte 

inedite, Ferrara 1864, S. 415 f.; Haftmann 1939, S. 145 f.; Leon Bat

tista Alberti, De equo animante, hg. v. A. Videtta, Neapel 1991, 

S. 55-61; Pia Kehl, „La Piazza Comunale e la Piazza Nuova a Fer

rara", Annali di arcbitettura, 4 (1992/93), S. 178-189.
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49. Forum Romanum, Concordiatempel (Sesterz, 36 n. Chr.) 50. Giuliano da Sangallo, Projekt fur den Palazzo Medici an Piazza 

Navona. Florenz, Uffizien A 7949

Vergleich mit dem einzigen privaten Vorbild lassen zugleich 

die Besonderheit und Individuality des Statuenprojektes fur 

den Palazzo Gondi deutlich hervortreten.114

Der Schlussel dafiir liegt in der Person Giulianos da San

gallo, der mit Geschick die besonders giinstigen Umstande 

in den Dienst der Sache zu stellen trachtete. Dal? es sich bei 

dem Aufstellungsprojekt fiir den „Konsul“ nicht um einen 

Einzelfall in seinem CEuvre handelt, sondern nur um einen - 

freilich vergleichsweise friihen und komplexen - Fall von 

mehreren, zeigt ein abschlieEender Blick auf seine iibrigen 

einschlagigen Absichten und Bemiihungen. Das beriihmteste 

Zeugnis seiner antiquarischen Interessen und Fahigkeiten - 

und der Anerkennung, die sie genossen - ist gewil? der Auf-

114 Zu der sich herausbildenden Tradition, antike Statuen in Hofen auf- 

zustellen, in die der „Konsul“ nach Gondis Tod zwangslaufig auch 

eingegliedert wurde, vgl. anlafslich des 1484 im Hof des Konservato- 

renpalastes aufgestellten bronzenen Hercules Victor Matthias Winner, 

„Der eherne Herkules Victor auf dem Kapitol“, in: "Htille und Fiille". 

Festschrift fiir Tilmann Buddensieg, hg. v. A. Beyer u.a., Alfter 1993, 

S. 629-642. Auch hier sind die Parallelen zur modernen Skulptur evi

dent: In Florenz bildete die Postierung von zeitgenossischen Einzel- 

skulpturen in Palasthofen eine Tradition, wie der Bronzedavid Dona

tellos beweist, der erst im Cortile des Palazzo Medici und nach 1494 

im Cortile des Palazzo Vecchio stand (vgl. Anm. 79). Mit Bandinellis 

Orpheus kniipften die Medici nach ihrer Riickkehr bekanntlich daran 

wieder an (LANGEDIJK 1976). Michelangelos Herkules im Palazzo 

Strozzi (Vasari, Michelangelo 1962, Bd. 1, S. 13) oder die Vorschlage 

von 1504, seinen David an die Stelle desjenigen Donatellos im Hof des 

Palazzo Vecchio zu setzen, zeigen, wie gelaufig diese Moglichkeit am 

Beginn des Cinquecento war (ebd., Bd. 2, S. 205 f.).

trag Julius’ II. (1506) an ihn, den soeben gefundenen Lao- 

koon zu begutachten und seine prompte, zutreffende 

Bestimmung dieser Gruppe nach Plinius. Sein Sohn Frances

co erzahlt die Episode Borghini, obwohl der eigentlich nur 

etwas uber Florentiner Antiken erfahren wollte, bei Gele- 

genheit des „Konsul“, als der unser „togatus“ von Giuliano 

gut 15 Jahre vor dem Laokoon ebenso treffend bestimmt 

worden war.115 Wie giiltig die Bestimmung blieb, wird 

daran deutlich, dal? noch 1594 Cavalieri den analogen 

„togatus“ der Sammlung Cesi selbstverstandlich als „Con- 

sulis statua“ ansprach.116 Bekanntlich besal?en Giuliano 

und Antonio da Sangallo d. A. in ihrem gemeinsamen Haus 

in Florenz eine eigene Antikensammlung, die von ihrem 

Erben Francesco noch ausgebaut worden ist.117 Die Bruder 

waren aber nicht nur die Sammler und Antiquare, deren 

Format im Faile des hier iiberlegenen Giuliano in den Skiz- 

zenbiichern in Siena und Rom verewigt ist; sondern Giuli-

115 Vgl oben S. 160.

116 Christian Hiilsen, Romische Antikengdrten des XVI. Jahrhunderts, 

Heidelberg 1917, S.26 Nr. 89, S.2 Abb. 1, S.25. Abb. 18. Als einen 

damals bekannten „togatus“ auf einer Rostra vgl. die Darstellung der 

Adlocutio Hadrians auf dem Relief vom Arco di Portogallo, seit dem 

17. Jh. im Kapitol; Bober / Rubinstein 1987, Nr. 195B.

117 Siehe dazu seine eigenen Bemerkungen in dem oben (Anm. 21) 

genannten Brief und sein Testament von 1574: Alan P. Darr u. Rona 

Roisman, „Francesco da Sangallo: A Rediscovered Early Donatelles- 

que ,Magdalen1 and Two Wills from 1574 and 1576“, BurlMag, 129 

(1987), S. 784-793, hier S. 791.
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51. Ausschnitt aus Abb. 50 mit 

den Statuensockeln fur 

Flufgotter und Dioskuren

ano war dariiber hinaus wie niemand sonst in den Jahr- 

zehnten um 1500 gedanklich auch mit der Aufgabe befalst, 

antike Skulpturen bffentlich zu inszenieren. Dabei gait stets 

grofse Aufmerksamkeit deren kiinstlerischer Einbettung in 

die Umgebung.118 Erstmals zeigt sich dies an seinem Konigs- 

palast fiir Ferrante von Aragon in Neapel von 1488. Dort 

plante er zu seiten der machtigen Eingangs-Freitreppe grolsc 

Sockel fiir Statuen oder Statuengruppen - ein Gedanke, der 

wohl von den beiden unter Pius II. installierten Apostel- 

statuen an der Freitreppe vor St. Peter angeregt war und 

natiirlich antike Wurzeln hat, die durch Miinzen bekannt 

gewesen sein konnen (Abb. 49).119 Sangallo griff ihn noch 

1513 in seinem Projekt eines Medici-Palastes an Piazza 

Navona fiir Leo X. wieder auf (Abb. 50, 51). Dort sollten je 

zwei mit „Marforio“ und mit „Cavalo“ bezeichnete Bild- 

werke die breite Hofoffnung zur Piazza hin flankieren. 

Damit konnen nur die beiden Dioskuren und das FluEgot- 

ter-Paar vom Quirinal gemeint gewesen sein, eine Idee, die 

sich gut in die oftmals megalomanen Vorstellungen der 

118 Auf die Projekte Antonios d. A. zur Inszenierung des Laokoon Bandi- 

nellis (Albertina, Inv. 48v; Toskanische Schulen 20 Iv) und des Mar- 

syas der Medici (Uffizien, Gabinetto Disegni e Stampe A 7818v) 

werde ich in anderem Zusammenhang eingehen.

119 Biermann 1970; Ruth Olitsky Rubinstein, „Pius IPs Piazza S. Pietro

and St. Andrews Head", in: Essays in the History of Architecture pre

sented to Rudolf Wittkower, London 1967, S. 225—33; vgl. etwa den 

Concordia-Tempel am Forum Romanum auf einem Sesterz von 36 n. 

Chr., Paul Zanker, Augustus und die Macht der Bilder, Miinchen 

1987, S. 116 f.

ersten Jahre von Leos Pontifikat fiigt.120 Die Flufigot- 

ter wurden tatsachlich 1517 vom Quirinal abtransportiert 

und ubernahmen provisorisch eine vergleichbare Aufgabe 

am Eingang des Konservatorenpalastes auf dem Kapitol 

(Abb. 32-34).121 Die bisher der Forschung entgangene Be- 

deutung von Giulianos Vorschlag besteht gerade auch in sei

ner Wirkung auf die spatere Planung fiir den Kapitolsplatz. 

Denn Paul III., der in jungen Jahren von diesen Absichten

120 Biermann 1970, S. 166, Anm. 38 las auf der einschlagigen Zeichnung 

Uff. A 7949 (ebd. Abb. 151) irrtiimlich nur links „cavallo“ und rechts 

„maforio“ und schlol? daraus, es seien ein unbekanntes Pferd und der 

auch heute so genannte Marforio gemeint, der damals noch beim 

Forum Romanum lag (Bober / Rubinstein 1987, Nr. 64). In Wahrheit 

steht auf dem linken Sockel „maforo“ und „chavalo“, auf dem rech- 

ten „per maforio" und „chavalo“. Die Statuensockel sind 4 canne 

(9,34 m) lang und I'Q canne (3,49 m) breit und somit von ausrei- 

chender Grolse fiir die genannten Figuren. Im Codex Escurialensis, 

dessen Nahe zu Giuliano da Sangallo erwiesen ist, zeigt auf fol. 58v 

eine Zeichnung den Nil zu einem Zeitpunkt, als er und sein Partner 

noch auf dem Quirinal lagen; er heif>t dort „Marfurio di cavagli" 

(Bober/Rubinstein 1987, S. 102). Rodolfo Lanciani, Storia degli scavi 

di Roma e notizie intorno le collezioni Romane di antichitd, Bd. 1, 

Rom 1902, S. 209 vermutet fiir den Medici-Palast „due Fiumi e due 

Castori"; sie werden willkiirlich mit Tiber und Arno identifiziert von 

Gaetano Miarelli Mariani, „I1 Palazzo Medici a Piazza Navona: un’u- 

topia urbana di Giuliano da Sangallo", in: Firenze e la Toscana dei 

Medici nell’Europa del’500, Bd. 3, Relazioni artistiche. Il linguaggio 

architettonico, Florenz 1983, S. 977-993, hier S. 986. Der erste (und 

anscheinend letzte) der sich gefragt hat, ob nicht die Dioskuren vom 

Quirinal gemeint sein konnten, war Cornelius v. Fabriczy, Die Hand- 

zeichnungen Giuliano’s da Sangallo. Kritisches Verzeichnis, Stuttgart 

1902, S. 116.

121 Lanciani (wie Anm. 120), S. 182 f.; Bober/Rubinstein 1987, Nr. 65.
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52. E. Duperac, Kapitolsprojekt Michelangelos (1569)

erfahren haben kann, hatte 1538 den Wunsch, zusatzlich zu 

den Flufigottern und dem inzwischen ebenfalls transferier- 

ten Marc Aurel „i due Cavalli e statue di Monte Cavallo“ 

aufs Kapitol zu bringen, eine Idee, von der Michelangelo ihn 

abbringen konnte.122 SchlieBlich hat man den alten Plan 

doch noch verwirklicht (Abb. 52), allerdings mit anderer 

Besetzung, nachdem 1560 ein zertriimmertes Dioskuren- 

paar an der Piazzetta dei Cenci gefunden und 1561 aufs 

Kapitol geholt worden war, wo es seiner Erganzung und 

Aufstellung am Eingang des Platzes entgegensah.123 So geht 

letztlich die in der spateren neuzeitlichen Architektur so 

beliebte Konstellation von Dioskuren- oder Flufigottpaaren 

an reprasentativen Palasteingangen auf Giuliano da San- 

gallo zuriick.124

122 Paul Kiinstle, „Die Aufstellung des Reiters vom Lateran durch Michel- 

angelo“, in: Miscellaneae Bibliothecae Hertzianae, Miinchen 1961, 

S. 255-270, hier S. 260; Tilmann Buddensieg, „Zum Statuenpro- 

gramm im Kapitolsplan Pauls III.“, ZKg, 32 (1969), S. 177-228, hier 

S. 192-208.

Ein besonders eindriickliches Zeugnis fiir Giulianos 

Bewufitheit im Umgang mit der Aufgabe der moglichst wir- 

kungsvollen Darbietung einer Skulptur und fiir seine asthe- 

tischen Kriterien dabei ist der Vorschlag, den er fiir die Auf

stellung von Michelangelos David 1504 gemacht hat - einer 

Statue, bei der Kolossalitat, Vielansichtigkeit und Nacktheit 

sofort den unmittelbaren Vergleich mit antiker Bildhauerei 

herausforderten. Unter dem Vorwand geringer Wetterfestig- 

keit des Steines argumentiert er fiir das Mitteljoch der Log

gia dei Lanzi als Standort: „d pensato che stia bene nell’arco

123 SlEBENHUNER 1954, S. 102f. Es ist an dieser Stelle die noch von 

Michelangelo am Senatorenpalast geplante Aufstellung einer Jupiter- 

Statue zu erwahnen; 1583 wurde unter dem Portal - dies wohl eine 

fiir Michelangelo charakteristische Inversion - in der Nische der 

Freitreppe stattdessen eine antike Minervastatue aufgestellt, die sich 

fiir ihre neue Bestimmung in eine „Roma armata“ zu verwandeln 

hatte und die 1593 durch die zwar kleinere, aber edlere Porphyr-Sitz- 

figur der „Dea roma“ ersetzt wurde - auch sie vor ihrer erganzenden 

Umarbeitung eine antike Minerva (ebd., S. 107-109).

124 Vgl. z.B. am Berliner Stadtschlol? das Lustgartenportal oder am Pots- 

damer Stadtschlol? den Mittelbau am Lustgarten.
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di mezo della Loggia de’ Signori, o inel mezo dell’arco, che 

si potessi andarle intorno, o dal lato drento presso al muro 

nel mezo, con uno nichio nero di drieto in modo di cappel- 

luzza“.125 Sein Bemiihen, sofern die Statue vor der Wand 

stiinde, einen Ausgleich der GroEenverhaltnisse mittels einer 

Nische zu bewerkstelligen, verbindet sich mit der Absicht, 

ihr vor schwarzem Hintergrund zu besonders eindrucklicher 

Wirkung zu verhelfen, wie das in Venedig bei Pietro und Tul- 

lio Lombardo schon friiher gebrauchlich war.126 Ob dabei 

neben asthetischen Griinden fur Giuliano auch der Gedanke 

eine Rolle gespielt haben kann, den Wert der Statue sinnfal- 

lig vor schwarzem, d. h. „Paragone“-Stein gepriift und 

erwiesen zu sehen - dariiber lalst sich nur spekulieren.127

An diesem Beispiel einer zeitgendssischen offentlichen 

Skulptur und an der konzeptionellen Analogic, die dabei zur 

programmatischen Verwendung antiker Skulptur durch

125 Das Sitzungsprotokoll bei Vasari, Michelangelo 1962, Bd.2, 

S. 204-207. Cosimo Roselli hatte vorgeschlagen „di metterlo dalle 

scalee della chiesa [S. Maria del Fiore] dallo mano ritta, con un inba- 

samento in sul canto detto di dette scale, con uno inbasamento et 

ornamento alto“; Giuliano sagte: „L’animo mio era volto in sul canto 

della chiesa, dove a detto Cosimo et e veduta da’ viandanti; ma poi 

che e cosa pubblica, veduto la imperfectione del marmo, per lo essere 

tenero e cotto et essendo stato all’acqua, non mi pare fussi durabile. 

Pertanto per questa causa d pensato [...]; che se la mettono all’acqua, 

verra manco presto; e vuole stare coperta.“ (ebd., S.205). Vgl. Saul 

Levine, „The Location of Michelangelo’s David: The Meeting of 

January 25, 1504“, ArtBull, 56 (1974), S. 31-49; R. N. Parks, „The 

Placement of Michelangelo’s David: A Review of the Documents", 

ArtBull, 57 (1975), S. 560-570.

126 Grabmal des Dogen Mocenigo in Ss. Giovanni e Paolo von 1476-81, 

vgl. POESCHKE 1990, S. 165 f.; Grabmal des Dogen Andrea Vendramin 

ebd. (urspr. in S. Maria dei Servi) von ca. 1490-1505, vgl. POESCHKE 

1992, S. 133-135.

127 Vgl. Rudolf Preimesberger, „Zu Jan van Eycks Diptychon der Samtn- 

lung Thyssen-Bornemisza“, ZKg, 54 (1991), S.459-489, bes. 

S. 486-489.

Sangallo und besonders zu dem hier erschlossenen Projekt 

am Palazzo Gondi sichtbar wird, zeigt sich um so mehr der 

Abstand gegeniiber einer bloEen Antikenliebhaberei, die der 

Erganzung und asthetisch anspruchsvollen Inszenierung 

ihrer Gegenstande zu diesem Zeitpunkt noch kaum 

bedurfte.

Solche Liebhaberei ist es, gegen die - als einer blofien 

Mode anstelle echter Wiederbelebung der Antike - sich 

Macchiavelli in seinen etwa 1515 bis 1517 entstandenen 

Discorsi sopra la prima deca di Tito Livio mit aller Scharfe 

wendet: „E quando io considero quanto onore si attribuisca 

all’antichita, e come molte volte [...] un fragmento d’una 

antica statua sia stato comprato gran prezzo, per averlo 

appresso di se, onorarne la sua casa, poterlo fare imitare da 

coloro che di quell’arte si dilettano, e come quelli poi con 

ogni industria si sforzano in tutte le loro opere rappresen- 

tarlo; e veggendo, dall’altro canto, le virtuosissime opera- 

zioni che le istorie ci mostrano, che sono state operate da 

regni e da repubbliche antiche, da re, capitani, cittadini, 

datori di leggi, ed altri che si sono per la loro patria affati- 

cati, essere piu presto ammirate che imitate, anzi in tanto da 

ciascuno in ogni parte fuggite, che di quella antica virtu non 

ci e rimasto alcun segno; non posso fare che insieme non me 

ne meravigli e dolga.“128

Hatte Sangallos Projekt der umfassenden Reanimation 

einer antiken Statue Erfolg gehabt und hatte der „Konsul“ 

seinen Platz am Palazzo Gondi gefunden, so ware er dem 

Scharfsehenden wohl auch als ein anspruchsvolles Wunsch- 

bild altflorentinischer Romergrbfie vorgekommen, vor der 

sich die iiberforderte „virtu moderna“ nicht zuletzt des 

Hausherrn umso deutlicher abhob.

128 Libro primo, Einleitung. In: Niccold Machiavelli, Opere complete, 

Florenz 1843, S.256.
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