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1. Rom, Santa Maria del Popolo, Innenansicht gegen Osten

Das Altarhaus von Santa Maria del Popolo wurde im ersten 

Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts von Bramante zu einem 

Mausoleumschor erweitert.1 Der Umbau ist sparlich doku- 

mentiert, Datierung, Auftraggeberschaft und Bestimmung 

des Chors werden kontrovers diskutiert. In jiingster Zeit ist 

die Forschung zur alteren Lehrmeinung zuriickgekehrt, 

nach der Papst Julius II. fur den Bau und seine Ausstattung 

gleichermafien verantwortlich sei. Indessen ist die Frage 

keineswegs entschieden - und sie ist brisant: Ihre Kla- 

rung konnte nicht nur ein neues Licht auf das Mazenaten- 

tum Julius’ II. werfen, sondern auch auf Bramantes erste 

Jahre in Rom.2

1 Die Baugeschichte wird unten, S.204-208, ausfiihrlich diskutiert. 

Zum Chor von Santa Maria del Popolo s. vor allem: Bruschi, 435-461 

u. 911-921; Bentivoglio/Valtieri; Frommel, 31f., Anm.26 u. 49f., 

Anm. 97; Umanesimo; Borsi, 287—290.

2 Dies betrifft die Frage, mit welchen Arbeiten sich Bramante in Rom ein 

gewisses Renommee erworben und wie er sich hier als fiihrender Archi- 

tekt etabliert hat. Eine Entscheidung in der Datierung des Chors von 

Santa Maria del Popolo tangiert ferner die Einschatzung seines Ver-

haltnisses zu Bramantes Ausfuhrungsprojekt fur Sankt Peter. VgL Val- 

TIERI, 197-204. Angesichts der unsicheren Zuordnung des Blattes UA 3 

sind Valtieris Hypothesen zu priifen. Keine Zweifel bestehen hingegen 

bzgl. der motivischen Parallelen der Chorkapellen von St. Peter und 

Santa Maria del Popolo, i.e. des kassettierten Tonnengewdlbes und der 

Muschelkalotte der Apsis. Vgl. auch Ludwig H. Heydenreich, Wolf

gang Lotz, Architecture in Italy 1400 to 1600, Harmondsworth 1974, 

163.

193



2. Santa Maria del Popolo, Chorkapelle
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Gestalt der Chorkapelle

Der unter Bramante neu errichtete Chorarm von Santa 

Maria del Popolo wurde durch die barocke Dekoration des 

Vierungsbogens und der anschliefienden Travee sowie durch 

den 1627 erneuerten Hochaltar seiner urspriinglichen Wir- 

kung fiir den Kirchenraum beraubt (Abb. 1, 2).3 Die 

nachtraglichen Einbauten schniiren den Chor gegen das 

Langhans ab, wahrend der zuvor wohl direkt unter dem ost- 

lichen Vierungsbogen befindliche Quattrocentoaltar die 

Chorkapelle auch aus der Fernsicht zur Geltung kommen 

liefi (Abb. 3, 4).4 Die gestreckte, unter Beriicksichtigung per- 

spektivischer Gesetzmafiigkeiten konzipierte Anlage des 

friihen 16. Jahrhunderts5 besteht aus vier Raumkomparti- 

menten, die zu einem einheitlichen Gefiige verschmelzen 

(Abb. 5). Kernstiick bildet ein quadratisches Joch, das die 

Graber aufnimmt, und das in Langsrichtung, gegen Westen 

und Osten, von je einer schmalen tonnengewdlbten Travee 

gefafit ist. Der ostliche Abschlufi gestaltet sich als halbrunde 

Apsis.

Die tonnengewdlbten Traveen miissen in der Redaktion 

Bramantes beide mit monumentalen Kassetten dekoriert 

gewesen sein (Abb. 3),6 die Apsiskalotte wird von einer geo- 

metrisierten Muschel geschmiickt (Abb. 6). Diese tragt statt 

einer Schliere ein lorbeerumkranztes Medaillon, das ver- 

mutlich das Wappen des Bauherrn aufnehmen sollte.7 Die

3 Vgl. BenttvoguoAZaltieri, 42.

4 Bei Bentivoglio/Valtieri, 27-34, wird der urspriingliche Altarstand- 

ort ausfiihrlich und unter Heranziehung der Bildquellen diskutiert. 

Landucci, 79 f., spricht von einer Verlegung des Altars um 12 Braccien 

nach Osten anlafilich der Substitution des Renaissance-Altares durch 

den barocken Altaraufbau von 1627. Demnach hatte der Altar bis 

1627 unmittelbar unter dem Vierungsbogen, auf der Grenzlinie zwi- 

schen Vierung und Chorkapelle, gestanden. Valtieri in BENTIVOGLIO/ 

Valtieri, 27-34, nimmt hingegen den urspriinglichen Altarstandort als 

identisch mit dem heutigen an. Bruschi, 914, geht von einem Altar

standort unter der Kuppel aus. Dieser These widersprechen jedoch die 

Bildquellen, u.a. ein Stich bei Alberici, 11; sowie ein Fresko im 

Vestibiil des Salone Sistino der Biblioteca Vaticana, vgl. BENTIVOGLIO/ 

Valtieri, Taf. II, Abb. 5. Die den Standort des von Paschalis II. geweih- 

ten Altars memorierende Inschrifttafel, die heute in den Boden des 

Chorjochs eingelassen ist, kann nicht als zuverlassige Quelle gelten, da 

das Paviment 1844 erneuert wurde. Vgl. Valtieri in Bentivoglio/Val- 

tieri, 32.

5 Bruschi, 440-444, hat dies ausfiihrlich analysiert.,

6 Valtieri in Bentivoglio/Valtieri, 42-44 u. Taf. II, Abb. 5, folgert dies 

aus der Innenansicht der Kirche, auf der auch der ostliche Vierungsbo

gen kassettiert erscheint. Es handelt sich um ein Fresko im Vestibiil des 

Salone Sistino der Vatikanischen Bibliothek.

7 Nach Valtieri, 199, ist Julius II. dafiir verantwortlich, dal? das Wap

pen des (von ihr mit Alexander VI. identifizierten) Bauherrn nie mon- 

tiert wurde. Vgl. auch Bentivoglio/Valtieri, 35 f.

3. Rekonstruktion der Chorkapelle vor dem Eingriff Julius’ IL, nach: 

Bentivoglio/Valtieri 1976

4. Andrea Bregno, Hochaltar, heute Sakristei
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5. Santa Maria del Popolo, Grundrifl

hell verputzten Wande bleiben nahezu ohne Gliederung. 

Lediglich die Unterziige der kraftigen Gurtbogen, die Eck- 

vorlagen der Grate des Kreuzgewdlbes und die Stufen des 

einspringenden Apsisbogens artikulieren sich als glatte, in 

Breite und Tiefe differenzierte Lisenen. Uber ihnen verkropft 

sich das einfache dreiteilige Gebalk, das den gesamten Chor- 

raum umzieht und auf das in den Querarmen der Kirche 

erhaltene Quattrocentogebalk Bezug nimmt.8

8 Nach Bentivoglio/ValTIERI, 55, gehort das Querhausgebalk zum 

Quattrocentobau. Siehe die Rekonstruktionen S. 44, Abb. 13 u. S. 

60 f., Abb. 21. Bruschi, 915-21, vermutete umgekehrt, Bramante 

habe das Querhausgebalk installiert, um Chorarm und Querhaus zu 

vereinheitlichen.
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6. Chorkapelle gegen Osten
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7. Innendekoration 

des quadratischen

Chorjochs

Die Beleuchtung der Apsis, die das Relief der Gewdlbede- 

koration akzentuiert, geschieht heute mittels einer einzigen 

durchfensterten Kassette im Gewdlbeansatz der Siidseite. 

Der ungerahmte, schrag in die Mauermasse eingeschnittene 

Fensterschacht darunter ist durch spatere Anbauten ver- 

blendet worden. Es ist umstritten, ob auch die Nordseite der

9 Valtieri in Bentivoglio/Valtieri, 37, spricht sich aufgrund zweier 

makig zuverlassiger Plane fiir Befestigungsanlagen (UA 285, UA 286; 

Santa Maria del Popolo liegt unmittelbar an der Aurelianischen Stadt- 

mauer), die in der Apsisrundung zwei bzw. drei Fenster angeben, sowie 

aufgrund einer Bauaufnahme Valadiers fiir eine beidseitige Durchfen- 

sterung aus, Bruschi, 459, aufgrund seiner Sicht der Lichtregie dage- 

gen. Im iibrigen nimmt er an, die Apsis sei schon von Beginn an mit 

Konventsgebauden umgeben gewesen, die lediglich eine Durchfenste- 

rung der Siidseite erlaubten (915).

Apsis analog geoffnet war.9 Jedenfalls muB der Chorschlufi 

anfangs hell erleuchtet und folglich Blickfang des Haupt- 

schiffs gewesen sein. Die aufierst sparsame Gliederung, die 

auf Kapitellplastik, Fensterprofile und Flachenschmuck fast 

vollstandig verzichtet, tragt nahezu puristische Ziige. Dabei 

unterstreicht der hohe Abstraktionsgrad der Architektur die 

Monumentalitat der antikisierenden Gestaltung. Die Kas- 

settierung der unmittelbar an die Vierung anschlielSenden 

Travee mul? diese Wirkung noch gesteigert haben.

Die Ausstattung des quadratischen Jochs (Abb. 7), der 

eigentlichen Grabkapelle, steht dazu in deutlichem Kon- 

trast. Die skulpturale Ausschmuckung mit den Grabmalern 

der Kardinale Ascanio Sforza und Girolamo Basso della 

Rovere schuf Andrea Sansovino (Abb. 8 u. 9), das Gewdlbe 

wurde von Pinturicchio ausgemalt (Abb. 10), die Glasfenster 

fertigte der Franzose Guillaume de Marcillat (Abb. 12). Die
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8. Andrea Sansovino, Grabmal des Ascanio Sforza 9. Andrea Sansovino, Grabmal des Girolamo Basso della Rovere

vielgestaltige, belebte Dekoration prasentiert sich als En

semble verschiedener Gattungen, wobei aber Skulptur, 

Gewdlbe- und Glasmalerei nur mafiig aufeinander abge- 

stimmt scheinen. So treten Grabmal- und Fensterarchitektur 

alienfalls motivisch zueinander in Beziehung (Abb. 8 

u. 11); Glasmalerei und Gewdlbedekoration gehen keine 

formale Verbindung ein. Jeder der Kiinstler bringt ein der 

speziellen Aufgabe und dem Medium durchaus angemesse- 

nes und individuelles Kunstwerk hervor. Zu einem harmo- 

nischen Zusammenklang kommt es hingegen - zumindest 

unter formalen Aspekten - nicht. Noch weniger fiigt sich 

das Ensemble den skizzierten architektonischen Vorgaben 

des Chorbaus. Architektur und Ausstattung bleiben einan- 

der fremd.

Diese offensichtlichen Dissonanzen finden im Baubefund 

ihre Bestatigung. So zeigen die Ansatze von Graten in den 

Pendentifs, dal? anstelle des heutigen Segelgewdlbes uber 

dem quadratischen Joch zunachst ein Kreuzgewdlbe aufge- 

fiihrt werden sollte.10 Auch die die Schildbogen der Seiten- 

wande streifenden Scheitel der wohl ebenfalls in einer zwei- 

ten Phase eingefiigten Serlianen11 (Abb. 11) sowie die an- 

scheinend nachtraglich miihsam aus der Mauersubstanz 

ausgehohlten Flachnischen12 fur die Graber (Abb. 8) spre- 

chen eine deutliche Sprache. Diese bautechnischen Unstim-

10 Ob diese Plananderung noch im Laufe der Arbeiten an dem Kreuzge- 

wolbe entschieden wurde oder aber das bereits bestehende Kreuzge

wdlbe vor 1510 (bis auf die Ansatze der Grate) wieder eingerissen 

wurde, laBt sich anhand des Baubefundes nicht klaren. Vgl. Bentivo- 

GLIO/Valtieri, 27 u. 41 u. Taf. VIII, Abb. 23 f.

11 Der Einbau der Serlianen und der Gewdlbeumbau scheinen nicht mit- 

einander koordiniert worden zu sein. Vgl. Bentivoglio/Valtieri, 27 

u. 40.
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10. Pinturicchio, 

Gewolbedekoration 

des Chorjochs

migkeiten sowie die Diskrepanz zwischen einer vielfaltigen 

erzahlerischen und dekorationsfreudigen Ausstattung einer- 

seits und einer hochst reduzierten, monochromen, genuin 

architektonischen Gestaltung andererseits lassen zweifeln, 

ob der Chor in seiner 1510 erreichten, bis in das 17.Jahr- 

hundert hinein giiltigen Form die Frucht eines ausgereiften 

und einheitlichen Konzeptes sein kann und tatsachlich aus 

einem Gul? entstanden ist.

Vielmehr hat es den Anschein, Architektur und Innende- 

koration seien in zwei Etappen entworfen und auch ausge- 

fiihrt worden. Dies gilt vor allem dann, wenn, wie die Quel- 

len nahelegen,13 hinter beidem tatsachlich diesselbe Kiinst- 

lerpersonlichkeit steht, das heil?t Bramante sowohl den 

Chorbau errichtet, als auch an der spateren Ausstattung der 

Grabkapelle mitgewirkt hat. Fur den Chorneubau namlich 

hat Bramante zunachst eine ebenso anspruchsvolle wie 

eigenstandige Architektursprache gewahlt, die mit einem 

Minimum an plastischer oder malerischer Dekoration rech- 

net, wenn sie sich nicht gar der Integration der nachtraglich 

hinzugefiigten Ausstattung verweigert.

12 Bentivoglio/Valtieri, 41; Borsi, 288. 13 Bramante wird in einer Quelle 1509 erwahnt, siehe Anm. 70.
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11. Gewdlbe des Chorjochs, 

Nordseite

Kontroversen um die Entstehung

Uber die Phasen der Entstehung des Mausoleumschores von 

Santa Maria del Popolo war man bereits im 16. Jahrhundert 

uneins. Die Griinde fur die widerspriichlichen Angaben der 

Historiographen mbgen mit den Ursachen der beschriebe- 

nen formalen Diskrepanzen in der Erscheinung des Bans 

zusammenhangen. Jedenfalls scheinen auch die Zeitgenos- 

sen in dieser Sache ungenau informiert gewesen zu sein.

So schreibt Francesco Albertini schon 1509, unmittelbar 

vor der Vollendung der Ausstattungsarbeiten, in seiner 

Julius II. gewidmeten Schrift Opusculum de mirabilibus 

novae urbis Romae, Julius habe den Kirchenbau erweitert: 

„ampliavit pulcherissimis (que) picturis et sepulchris cum 

novis capellis et coemiterio Julio exornavit“.14 Weiter unten 

wird hinzugefiigt, Julius habe die Chorkapelle der Kirche 

gegriindet: „Maiorem vero capellam tua beatitudo fundavit, 

ac variis picturis exornavit manu Bernardini Perusini, in qua 

sunt sepulchra pulcherrima“.15 Dieser Darstellung folgt Fra 

Mariano da Firenze, dessen 1517 verfafites Itinerarium 

urbis Romae zu weiten Teilen auf dem zitierten Fiihrer 

Albertinis basiert. Fra Mariano schreibt, Julius habe den 

Chor verlangert: „Deinde Julius tribunam prolungavit, pul-

14 Albertini, 7.

15 Albertini, 16.
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12. Guillaume de Marcillat, G las fenster mit Szenen 

der Kindheit Christi

cherrimisque sepulcris et picturis exornavit. “ Aufierdem 

gibt er neben den Monumenten der Kardinale Sforza und 

Basso noch ein drittes im Chor befindliches Grabmal des
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Galeotto della Rovere an.16 Hierbei handelt es sich vermut- 

lich um einen Irrtum. Galeotto ist in det Chorkapelle Sixtus’ 

IV. bei Sankt Peter begraben worden.17

Diesen Nachrichten bei Albertini und Fra Mariano 

widerspricht nun Vasari in seiner Vita Bramantes. Wahrend 

er in der Ausgabe der Viten von 1550 den Chorbau gar nicht 

erwahnt, nennt er 1568 Bramante als Entwerfer des Baus, 

den er aber nicht in das Pontifikat Julius’ II. datiert, sondern 

schon zuvor entstanden glaubt. „Servi Bramante ne’ suoi 

principj per sottoarchitettore di papa Alessandro VI alia 

fonte di Trastevere, e parimente a quella si fece in su la piaz

za di San Piero“.18 In der Folge erwahnt Vasari Bramantes 

Arbeiten wahrend dieses Pontifikates, darunter seine Mitar- 

beit an der Cancelleria, an San Giacomo degli Spagnoli und 

Santa Maria dell’Anima. Weiterhin schreibt er, Bramante 

habe in dieser Zeit den Palast des Kardinals Andrea da Cor- 

neto (heute Giraud-Torlonia) entworfen, „e parimente 1’ac- 

crescimento della cappella maggiore di Santa Maria del 

Populo fu suo disegno: le quali opere gli acquistarono in 

Roma tanto credito, che era stimato il primo architettore 

(.. .)“.19 Und weiter unten: „Per il che creato papa Julio II 

1’anno 1503, comincid a servirlo“.20

Vasari bezeichnet Alexander VI. damit nicht als Auftrag- 

geber des Chors, vielmehr ist sein Bericht so zu verstehen, 

dal? Bramante sich durch seine Arbeiten im Laufe des Bor- 

gia-Pontifikates einen guten Namen gemacht habe, der ihm 

bei Julius II. umgehend zum Erfolg verhalf. Auch den Chor 

von Santa Maria del Popolo, daran laEt Vasari keinen Zwei- 

fel, habe Bramante entworfen, bevor er Julius als Auftrag- 

geber gewann. Indessen wird in der Vita Andrea Sansovinos 

fur die Errichtung der beiden Grabmaler eindeutig der 

Rovere-Papst verantwortlich gemacht.21 Julius war es auch 

- laut Vasari -, der Bramante bat, einen hervorragenden 

Glasmaler aus Frankreich zu engagieren.22

Die hier skizzierte kontroverse Datierung des Chorbaus 

bei den Zeitgenossen, deren jeweilige Glaubwiirdigkeit noch 

zu erortern ist, wirkte und wirkt sich auf die Forschungs- 

geschichte und den heutigen Forschungsstand aus. Die 

friihen Schriften zum Kirchenbau von Santa Maria del 

Popolo, seien es Alberici 1599/160023 oder Landucci 

1646,24 weichen dem Problem aus, indem sie die Architek- 

tur des Mausoleumschors iibergehen, um sich sofort seiner 

16 Mariano, 226.

17 Mariano, 226, Anm. 5.

18 G. Vasari, ed. Milanesi, IV, 154 f.

19 G. Vasari, ed. Milanesi, IV, 155.

20 Ebd.

21 G. Vasari, Le Vite... 1550, hg. v. L. Bellosi u. A. Rossi, Turin 1986, 

668; Vasari, ed. Milanesi, IV, 515.

22 Vasari, Le Vite... 1550 (wie Anm.21), 643; Vasari, ed. Milanesi, IV,

4181.

Ausschmiickung durch Julius II. zuzuwenden. In der Folge 

hat sich die Literatur seit von Pastor25 durchweg fiir die 

vollstandige, Bau und Innendekoration umfassende Auf- 

traggeberschaft Julius’ entschieden.26 So auch Bruschi, der 

sich beziiglich der Datierung am Todesdatum Ascanio Sfor- 

zas und dem kurz danach dokumentierten Auftrag Julius’ II. 

an Sansovino im Jahr 1505 orientiert.27 Dabei wird die Ent- 

scheidung zur Chorerweiterung als Folge des Auftrags fiir 

das Sforza-Grabmal verstanden, fiir dessen geplante Auf- 

stellung das vorhandene Altarhaus keinen Platz geboten 

hatte.

Diese Interpretation der Fakten wird erstmals in der 1976 

von Valtieri und Bentivoglio verfaEten Monographic des 

Kirchenbaus in Frage gestellt. Valtieri vermutet den Chor

bau Bramantes im Auftrag Alexanders VI. entstanden, 

wahrend er durch Julius - wiederum unter Bramantes Agide 

- ausgeschmiickt worden sei.28 Wenngleich diese klare Tren- 

nung der Entstehungsphasen hinsichtlich der relativen 

Chronologic iiberzeugt, bleibt ein Schwachpunkt der Argu

mentation Valtieris, dal? die hypothetische Chorerweiterung 

Alexanders lediglich mit einem vergleichsweise allgemeinen 

Interesse des Papstes an dem Bau zu erklaren ist.29 Ein kon- 

kretes Motiv Alexanders fiir die VergroEerung des Altar- 

hauses laEt sich nicht eruieren.

Dies bestatigt selbst Katherine Walsh, die sich historisch 

mit der Bedeutung von Santa Maria del Popolo fiir die 

papstliche Kurie auseinandergesetzt und dabei die Forde- 

rung der Kirche durch die Borgia-Familie hervorgehoben 

hat.30 Auch Frommel bezweifelte 1977 die Auftraggeber- 

schaft Alexanders mangels einer „funktionellen Begriindung 

fiir die Verlangerung des Chorarms" und kehrte zur Datie

rung in die Julius-Zeit zuriick.31 Zugleich riickte er die Rolle 

Ascanio Sforzas deutlicher ins Licht und brachte eine Schen- 

kung Sforzas von 1503 in einen moglichen „Zusammen- 

hang mit der Dotierung seiner kiinftigen Grabkapelle im 

Chorraum des Quattrocentobaus“.32 Weiterreichende 

Schliisse hieraus wurden zu diesem Zeitpunkt (1977) nicht

23 Alberici, 12; Jacopo Alberici, Compendia delle Grandezze dell’illustre, 

et devotissima chiesa di santa Maria del Populo di Roma, Rom 1600, 

13.

24 Landucci, 23.

25 Pastor, III.2, 9471.

26 So etwa Lavagnino, 7; Gustavo Giovannoni, Saggi sulla architettura 

del Rinascimento, Mailand 1931, 82; Otto Helmut Forster, Bramante, 

Wien 1956, 2061.; Heydenreich u. Lotz 1974 (wie Anm. 2), 162.

27 Bruschi, 911 f. Er interpretiert Vasaris Angaben als einen Irrtum.

28 Bentivoglio/Valtieri, 35-44; Claudio Strinati, „L’architettura“, in: 

Umanesimo, 19, schlielSt sich dieser Einschatzung mit Vorbehalten an.

29 Bentivoglio/Valtieri, 35 f.

30 Walsh, 129-161, speziell 145 ff. u. 160 f.

31 Frommel, 49, Anm. 97.

32 Ebd.
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gezogen, doch scheint dies der richtige Ausgangspunkt fiir 

alle weiterfiihrenden Uberlegungen zu sein.

Gleichwohl ist der Gedanke auch in der neuesten For- 

schung nicht verfolgt worden. So sprechen sich Partridge 

und Starn erneut fiir Julius als Auftraggeber aus.33 Borsi ten- 

diert ebenfalls zu dieser Spatdatierung, wenngleich er ein 

erstes Projekt Alexanders fiir den Ghor, verstanden als pan

theon borgiano“ nicht ausschliel?t.34 Damit bleiben Auf- 

traggeberschaft und Datierung weiterhin ungeklart und mit 

einer Fiille offener Fragen behaftet. Dieser Forschungsstand 

ergibt sich aus einer von widerspriichlichen Informationen 

der Zeitgenossen beeinflul?ten Konzentration auf ein ver- 

meintlich papstliches Mazenatentum, die den Blick fiir wei- 

tere potentielle Auftraggeber verstellt und ein entscheiden- 

des Kriterium, namlich die Plausibilitat der Motive fiir die 

Chorerweiterung und die Intentionen der in Betracht kom- 

menden Bauherren, vernachlassigt hat. Indessen verspricht 

ein genaues Abwagen der jeweiligen Beweggriinde fiir den 

Chorneubau und eine Untersuchung des Zusammenhangs 

von Bau- und Grabmalsprojekt neue Erkenntnisse fiber die 

Identitat des Bauherrn. Dariiberhinaus kann eine Revision 

der Quellennachrichten in chronologischer Folge sowie eine 

Analyse des Baubefundes und der Gestalt der Chorkapelle 

zur Klarung der Auftraggeberschaft beitragen.

Motive der potentiellen Auftraggeber

Die Hypothese, Julius II. sei der Bauherr des Bramante- 

Chors von Santa Maria del Popolo, zieht die Frage nach 

sich, welche Griinde zur Entscheidung des Papstes gefiihrt 

haben mogen, seinem ehemaligen Gegner Kardinal Ascanio 

Sforza35 ein Grabmal zu errichten, und welches Interesse er 

am Bau eines solchen Mausoleumschors in der Marienkir- 

che gehabt haben konnte. Zunachst scheinen mehrere 

Umstande fiir das Patronat des Rovere-Papstes zu sprechen: 

Santa Maria del Popolo36 war unter Sixtus IV. errichtet wor

den, einige ihrer Seitenkapellen waren vielleicht sogar auf 

Betreiben dieses Papstes hin von Mitgliedern der Rovere- 

Sippe besetzt, und sie gait als die Lieblingskirche der Fami- 

lie. Ihren Altar hatte Papst Paschalis II. 1099 mit Reliquien 

des heiligen Sixtus und der Maria ausgestattet. Seit Sixtus 

IV. las der Papst hier einmal im Jahr, zum Fest der Geburt 

Mariens, die Messe. Marienverehrung, aber auch Tradi- 

tionsbewul?tsein von seiten Julius’ bestimmten das Interesse 

33 Partridge/Starn, 89 f.

34 Borsi, 290.

35 Vgl. Pastor III.l, 340-347; III.2, 667.

36 Zur Bedeutung von Santa Maria del Popolo fiir Julius II. s. die (leicht

feuilletonistisch gefarbten) Uberlegungen von Partridge/Starn,

82-89.

des Papstes an der Augustinerkirche und bildeten beste Vor- 

aussetzungen fiir sein Engagement als Bauherr. Weshalb 

aber konzentriert sich die Bautatigkeit auf die Grablege des 

friiheren Konkurrenten Ascanio Sforza? Den Quellen 

zufolge scheint der Tod des Kardinals Ausloser fiir Julius’ 

Eingriff zu sein.37 Dabei erstaunt, dal? sich der Papst gleich- 

zeitig mit der Planung von Neu-Sankt-Peter38 auch noch fiir 

die aufwendige Losung eines Mausoleumschors bei Santa 

Maria del Popolo entschieden haben soil und sich nicht auf 

das - in einem Brief von 150539 angekiindigte - Grabmal 

beschrankte. Man hat Julius’ vermeintliches Engagement 

bewundert und in Ermangelung einer schliissigen Erklarung 

dem „Adel seiner Natur“40 zugeschrieben. Borsi setzt hier 

einen anderen Akzent, indem er die durch das Grabmal 

manifest gewordene Aussohnung mit Sforza als ein „formi- 

dabile atout propagandistico“41 bezeichnet. Diese Einschat- 

zung weist den richtigen Weg, doch reichen propagandisti- 

sche Zwecke als Motiv fiir den Neubau des Chores nicht 

aus. Das Grabmal hatte zweifellos auch an anderer Stelle 

Platz gefunden, zumal zu diesem Zeitpunkt noch nicht alle 

der polygonalen Seitenkapellen von Santa Maria del Popolo 

vergeben waren.42 Und umgekehrt, hatte Julius einfach aus 

Griinden seiner Vorliebe fiir den Sixtus-Bau eine representa

tive Rovere-Chorkapelle errichten wollen, so bliebe unver- 

standlich, weshalb gerade Ascanio Sforza an so prominenter 

Stelle des Mausoleumschors begraben wurde. Auch die Tat- 

sache, dal? die Grabmaler in offenbar nachtraglich einge- 

schnittenen Flachnischen stehen, die eine architektonische 

Einbindung in das bauliche Gefiige vermissen lassen, spricht 

gegen ein homogenes, von Beginn an mit zwei Wandgrab- 

malern rechnendes Konzept des Papstes. Vielmehr hat es den 

Anschein, Julius habe hier sehr konkreten Zwangen unterle- 

gen, auf die zuriickzukommen ist.

Zunachst jedoch zu Alexander VI.: Der Borgia-Papst war 

der Kirche dadurch verbunden, dal? er 1473 ihren Hochaltar 

gestiftet hatte, der von dem Mailander Andrea Bregno ange- 

fertigt wurde (Abb. 4).43 Hinzu kommt, dal? das Borgia-

37 Sforza stirbt am 28. Mai 1505, am 12.Juni bekundet der Papst in 

einem Brief sein Vorhaben, Ascanio ein Grabmal zu errichten. 

S. Anm. 65.

38 Zur Planungs- und Baugeschichte von Sankt Peter s. Metternich/ 

Thoenes.

39 Vgl. Anm. 37.

40 Pastor, III.2, 685.

41 Borsi, 288.

42 Die zweite Kapelle links etwa wurde erst 1507 vom Papst Agostino 

Chigi iibergeben. Vgl. Bentivoglio/Valtieri, 104 f.

43 Landucci, 79, schreibt, der Altar sei im Auftrag Rodrigo Borgias ent- 

standen. Sein Sockel tragt das Borgia-Wappen. Das Werk ist signiert 

und datiert und befindet sich heute in der Sakristei der Kirche. Vgl. 

Bentivoglio/Valtieri, 27—29. S. aufierdem Pico Cellini, „Un’archi- 

tettura del Bregno: 1’altare maggiore di S. Maria del Popolo", in: Vma- 

nesimo, 99-109.
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Wappen auf der 1499/1500 erneuerten Orgel angebracht 

wurde, die Alexander zwar nicht in Auftrag gegeben, ver- 

mutlich aber durch eine groEziigige Spende mitfinanziert 

hatte.44 Die Tatsache, dais seine ehemalige, inzwischen neu 

verheiratete Matresse Vannozza dei Cattanei den rechten 

Querarm der Kirche, speziell die Kapelle der heiligen Lucia, 

als Grabkapelle ihrer Familie gestiftet hatte,45 diirfte indes- 

sen eher hemmend als fordernd auf eine potentielle Auftrag- 

geberschaft des Papstes gewirkt haben. Es ware zu vermu- 

ten, daf> Alexander, der generell in der Sakralarchitektur 

kaum als Bauherr hervorgetreten ist, bei solch monumenta- 

len Projekten nicht mit seiner wenig loblichen Vergangen- 

heit konfrontiert werden wollte. Zu welchem Zweck also 

ein Chorneubau?

Anders steht es mit Ascanio Sforza.46 Mbglicherweise 

hatte dieser zunachst den Dom von Pavia, an dessen Pla- 

nung schon ab 1487 Bramante beteiligt war, als seine Grab- 

lege vorgesehen.47 Nachdem jedoch 1499 sein Bruder Ludo

vico il Moro, der Herzog von Mailand, gestiirzt und die 

Lombardei auf unabsehbare Zeit von Franzosen besetzt war, 

konnte Sforza kaum noch mit einer ziigigen Verwirklichung 

seiner lombardischen Bauvorhaben rechnen. Dies auch des- 

halb, weil er 1500 von den Venezianern gefangengenommen 

und an die Franzosen ausgeliefert worden war, die ihn etwa 

zwei Jahre lang in Bourges festhielten.48 Nach seiner Frei- 

lassung im Januar 1502 lebte er am franzosischen Hof in 

guter Verbindung zum Kbnigspaar.49 Zugleich bemiihte er 

sich von Frankreich aus, seine Besitzverhaltnisse zu ordnen, 

vor allem die nach 1499 konfiszierten Einkiinfte und Bene- 

fizien, darunter die Vizekanzlei in Rom, zuriickzuerhalten.50 

Nach dem Tod Alexanders VI. kam er - auf sein (letztlich 

nicht eingeldstes) Versprechen hin, den franzosischen Kardi- 

nal Amboise im Konklave zu unterstiitzen, am 16. Septem

ber 1503 nach Rom zuriick.51 Spatestens nach dem Ausgang 

der beiden Papstwahlen, der seine eigene Hoffnung auf den 

Heiligen Stuhl zunichte machte, konnte Ascanio sich ent- 

schlossen haben, mit der Errichtung einer eigenen Grablege 

44 Vgl. Walsh, 147. Der Vertrag fur den Orgelbau, an dem Alexander VI. 

nicht beteiligt war, ist publiziert bei T. Valenti, „I1 contratto per un 

organo in Santa Maria del Popolo a Roma - 1499“, Note d’Archivio 

per la Storia Musicale, 10 (1953), 289-296.

45 Walsh, 148-153.

46 Zu Ascanio Sforza s. Roberto Rusca, „Vita di Ascanio Sforza“, in: 

Massimo Fabi (Hrsg.), Vite degli Sforzeschi, Mailand 1853, 174-193; 

BOLOGNA, 293-332; Marco Pellegrini, „Ascanio Maria Sforza: La 

creazione di un Cardinale ,di famiglia‘“, in: Giorgio Chittolini (Hrsg.), 

Gli Sforza, la Chiesa lombarda, la corte di Roma, Neapel 1989, 

215-289; Werdehausen, 14-20.

47 Werdehausen, 19; allerdings ohne Beleg fiir diese Behauptung.

48 Nach Pastor, III.l, 536 u. Anm. 4; sowie Bologna, 297, wurde er

bereits am 3. Januar 1502 durch den Einsatz des Kardinals d’Amboise

aus der Gefangenschaft befreit.

in Rom doch noch als Bauherr aktiv zu werden und dabei 

ein weiteres Mai Bramante als Architekten zu gewinnen.52

Diskussion der Quellen

Zunachst einige Daten zur Vorgeschichte:53 1 472 iiberant- 

wortet Sixtus IV die seit etwa 1100 bestehende Kirche und 

den Konvent von Santa Maria del Popolo der lombardi

schen Observantenkongregation der Augustiner54 und 

errichtet in den folgenden Jahren einen vollstandigen Neu- 

bau, fiir den, wie schon erwahnt, 1473 Kardinal Rodrigo 

Borgia, der spatere Papst Alexander VI., einen Hochaltar 

stiftet. Ende der siebziger und in den achtziger Jahren wird 

ein Teil der Seitenkapellen von den Familien Rovere, Millini, 

De Costa und Cybo besetzt. Auch Kardinal Girolamo Basso 

della Rovere, seit 1477 Kardinal von S. Balbina, stiftet 1484 

eine Kapelle, in der er seinem 1483 verstorbenen Vater ein 

Grabmal errichtet (Abb. 13).55 Eigentumlicherweise wird er 

selbst 1507 nicht in dieser von ihm erworbenen, sondern in 

der Chorkapelle bestattet werden.

49 Uber Ascanios gutes Verhaltnis zum franzosischen Konig berichtet 

Sanuto, IV, 234 (23.Februar 1502), 297 (4. August 1502), 330 

(l.Oktober 1502), 440 (12.November 1502), 601 (23. Januar 1503).

50 Verhandlungen mit den Venezianern iiber das Episkopat von Cremona 

erwahnt Sanuto, IV, 330, erstmals am 1. Oktober 1502. Um die papst- 

liche Vizekanzlei bemiiht sich Sforza im Winter 1502/03. VgL SANUTO, 

IV, 573 (28.Dezember 1502), 710 (23. Januar 1503).

51 SANUTO, V, 85, berichtet in wenigen Worten vom Einzug Ascanios, der 

von der rbmischen Bevolkerung offenbar mit Jubel begriif?t wurde. VgL 

auch Gaetano Moroni, Dizionario di erudizione storico-ecclesiastica, 

LXV, Venedig 1854, 92; Pastor, III.l, 536 u. Anm. 4; III.2, 666; sowie 

Werdehausen, 16.

52 An seiner Titelkirche Ss. Vito e Modesto scheint Ascanio Sforza nicht 

als Bauherr und Mazen hervorgetreten zu sein. Auch hat er in Rom 

offenbar weder einen Palast, noch eine Villa errichtet. Im Marz 1503 

jedoch schenkt er seine Vigna nahe bei Santa Maria del Popolo dem 

Kloster (s. Anm. 56). Schon zu diesem Zeitpunkt konnte er mit dem 

Gedanken, sich ein eigenes Mausoleum zu bauen, gespielt und sich 

diese Moglichkeit vorbehalten haben. Mit der Wahl Pius’ III. und 

Julius’ II. im Herbst 1503 ware dann die Entscheidung hierfiir gefallen. 

Denkbar ist freilich auch, dal? Ascanio Sforza schon vor 1500 in guter 

Verbindung zu dem Konvent von Santa Maria del Popolo stand. Jeden- 

falls werden bereits zu dieser Zeit zwei in Diensten Ascanios stehende 

Oberitaliener, der Pavese Bernardino Lonati 1497 (als dessen Testa- 

mentsvollstrecker Sforza auftritt) und der Mailander Luigi Capra 1499 

in Santa Maria del Popolo bestattet. Vgl. BOLOGNA, 323. Lonati erhielt 

sein Grabmal im linken (Nord-) Querarm. Vgl. Strinati, in: Umane- 

simo, 20

53 Vgl. dazu Bentivoglio/Valtieri, 15-34 u. 45-58; Walsh, passim.

54 Es handelt sich dabei um die grofite Reformkongregation der Augusti- 

ner-Eremiten, die in ihrer Bliitezeit 77 Hauser zahlte. Siehe Adolar 

Zumkeller, „Augustiner-Eremiten“, in: Theologische Realenzyklopd- 

die, IV, Berlin-New York 1979, 732.

55 Bentivoglio/Valtieri, 87-90.
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13. Santa Maria del Popolo, Cappella Basso della Rovere

Uber das Altarhaus der Kirche erfahren wir in diesen Jah- 

ren nichts. 1503 nun, am 8. Marz, schenkt Ascanio Sforza 

seinen Gartenpalast dem Konvent.56 Schon Frommel hat 

darauf verwiesen, daE dies im Hinblick auf seine Grablege 

geschehen sein konnte.57 In dem uberlieferten Dokument 

der Schenkung wird das Kloster nicht explizit zu Gegenlei- 

stungen verpflichtet. Moglicherweise existierte jedoch ein 

Zusatzvertrag mit einschlagigen Bestimmungen. Im Septem

ber desselben Jahres, nach dem Tod Alexanders VL, halt 

Ascanio Sforza seinen Einzug in Rom.58 Es folgt das kurze 

56 Dai? hierbei die Furcht vor einer Konfiszierung des Anwesens durch 

den Papst, das Sforza ja von Alexander selbst erst am 14. April 1498 

geschenkt worden war (WERDEHAUSEN, 18), eine Rolle spielte, ist nicht 

auszuschliefien, bleibt aber unwahrscheinlich, da sich Alexander erst 

kurz zuvor, am 23. Januar 1503, bereit erklart hatte, Ascanio die Vize- 

kanzlei zuriickzugeben. VgL Sanuto, IV, 710. Das Dokument der 

Schenkung der Vigna durch Ascanio an Santa Maria del Popolo befin- 

det sich im Archivio Generale Agostiniano, Fondo Convento S. Maria 

del Popolo, Miscellanea 35, II, foil. 574-575 v. Publiziert bei Bentivo- 

glio/Valtieri, 164f., Doc. 4.

57 Frommel, 49, Anm. 97.

58 Burchardus, III, 262 f.; Werdehausen, 16f.

Pontifikat Pius’ III. Im zweiten Konklave des Herbstes 1503 

erkennt Ascanio, daE seine eigene Kandidatur keine Chan- 

cen hat und entscheidet sich, Giuliano della Rovere zu 

unterstiitzen, der am 1. November gewahlt wird.59

Schon am 12. Januar 1504 ist anlaElich einer Totenmesse 

fur den Kardinal von Benevent in Santa Maria del Popolo 

von einer „capella Ascanii“ die Rede.60 Wie sich aus einer 

Notiz Pinturicchios von 1510 ergibt, kann damit nur die 

Chorkapelle gemeint sein.61 Dies spricht eindeutig fur eine 

Stiftung Sforzas im Jahr 1503. Es ist nicht sicher, ob im 

Januar 1504 der Neubau schon begonnen war. Zwar sitzen 

bei der genannten Totenmesse Kapitel und Kardinale nicht 

im Chor, sondern auf temporar aufgestellten Banken im 

Kuppelraum, doch waren in der Sforza-Kapelle offenbar 

Wachskerzen (auf einem Schaugeriist?) aufgestellt, die 

wahrend der Messe verteilt wurden: „Cera fuit posita in 

capella Ascanii: sine strepitu distributa fuit: pessima cera; 

tantus fuit fumus...“.62 1505 diirfte die Verbindung des 

Mailander Kardinals zu dem Augustinerkonvent von Santa 

Maria del Popolo noch einmal gefestigt worden sein: Im 

April dieses Jahres wahlten die Kapitularen der lombardi- 

schen Kongregation auf ihrem Kapitel zu Vercelli die Kar

dinale De Costa und Sforza zu Protektoren ihrer Kongre

gation.63

Doch schon am 28. Mai stirbt Ascanio an der Pest. Er 

wird sofort im Chor der Kirche beigesetzt.64 Erst danach, 

am 12. Juni, spricht Julius in einem Brief an den Herzog von 

Terranova von seinem Vorhaben, dem Kardinal ein Grab- 

mal zu errichten. Vom Bau einer Grabkapelle ist keine Rede. 

Im selben Brief heiEt es, Ascanio sei ohne Testament gestor- 

ben, was bedeutet, daE sein Vermogen an die Kirche bzw. 

den Papst fallt. Deshalb - so der Wortlaut - bitte Julius den 

Herzog, dem papstlichen Kommissar 3500 Dukaten aus-

59 Zu den Ablaufen beider Konklaven s. PASTOR, III.2, 662-668 u. 

678-681.

60 Burchardus, III, 327 f. Diese Quelle hat Frommel, 49, Anm. 97, erst- 

mals im Zusammenhang mit dem Chor von Santa Maria del Popolo 

erwahnt.

61 Vgl. Anm. 72.

62 Burchardus, III, 328.

63 Walsh, 158-162.

64 Bei Paris de Grassis heil?t es: „Die martis (mercurii), 28 maii, mortuus 

est ex peste inguinaria illustrissimus D. Ascanius cardinalis Sfortia, 

vicecancellarius, pro cuius funere nulli cardinales advenerunt, et sic nos 

etiam non affuimus, quia ex peste sepultus fuit in ecclesia s. Marie de 

Populo, circa primam noctis horam...“. Paris de Grassis, „Diarium“, 

Biblioteca Vaticana, cod. vat. lat. 5635, zit. nach Burchardus, III, 391, 

Anm. 1. Im Tagebucheintrag vom 28. Mai bei Burchardus, III, 390, 

heil?t es: „Vestitus posuit se ad lectum, ubi emisit sudorem frigidum et 

spiritum circa horam decimam nonam. Requiescat in pace.(...) In sero 

illius diei paratus more solito portatus fuit ad ecclesiam s. Marie de 

Populo. Non fecit testamentum; propterea (Papa) accepit omnia bona 

sua, inter alia XXIVm ducatorum et XXVIII relicti.“
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handigen zu lassen, die die Stadt Montemelone Ascanio 

schulde.65

Dai? Julius das Grabmalsprojekt ernsthaft verfolgt, zeigt 

sich daran, dal? Sansovino, den vielleicht Giuliano da San- 

gallo oder auch Pollaiuolo der Kurie vermittelt hatte, bereits 

am 16. Oktober 1505 freies Geleit fur eine Reise nach Car

rara erhalt, um dort Marmor zu beschaffen. Zu dieser Zeit 

mufi sich auch Michelangelo (wegen des Juliusgrabes) in 

Carrara aufgehalten haben. Sansovino kehrt am 28. Dezem- 

ber nach Rom zuriick.66 Uber Baumafinahmen erfahren wir 

auch zu diesem Zeitpunkt nichts. Zuvor, am 8. November, 

hatte Julius die betrachtlichen Einkiinfte Ascanio Sforzas, 

die bislang dem Neubau des Doms von Pavia zugeflossen 

waren, fiir Neu-St.-Peter bestimmt, dessen Grundstein im 

April 1506 gelegt wurde.67 Zu Sansovinos Arbeit an dem 

Sforza-Grabmal gibt es keine weiteren Quellenbelege. Auch 

uber Julius’ Auftrag an Sansovino fiir ein Pendantgrabmal 

fiir den am 1. September 1507 verstorbenen Kardinal Giro

lamo Basso della Rovere68 ist nichts bekannt. Nach Alber- 

tini waren spatestens 1509 beide Grabmonumente vollendet 

und im Chor aufgestellt.69

Aus diesem Jahr, 1509, verfiigen wir iiber zwei Zahlun- 

gen: Die erste, vom 29. Juni, betrifft Dacharbeiten am Chor 

und geht an Alberto da Piacenza „per coprire la tribuna 

della cappella facta in Sancta Maria de Populo secondo 1’or- 

dine e stima di Mastro Bramante11.70 Moglicherweise steht 

dies in Zusammenhang mit der Neuwolbung des quadrati- 

schen Jochs, fiir die man Bramante konsultierte. Die zweite 

Zahlung, vom 27. Dezember, an einen Florentiner Steinmetz 

namens Francesco „pro opere et labore factis in ecclesia 

sancte Marie de Populo“, ist dem Chor nicht eindeutig zuzu- 

ordnen, wurde aber gelegentlich mit der Anfertigung der 

65 Archivio Segreto Vaticano, Arm. 29, vol. 22, fol. 327v-328r. Publiziert 

bei Bentivoglio/ValTIERI, 69.

66 Archivio Segreto Vaticano, Arm. 39, vol. 22, fol. 380r (fiir den 16. 

Oktober) u. fol. 439v (fiir den 28. Dezember). Zit. nach B. Feliciangeli, 

„Salvacondotti Pontificii per Andrea Sansovino e Giuliano da San 

Gallo“, Rassegna Bibliografica dell’Arte Italiana, 18 (1915), 115-117. 

Zu Michelangelos Aufenthalt in Carrara s. Michael Hirst, „Michelan- 

gelo in 1505“, BurlMag, 133 (1991), 760-766, speziell 761.

67 Die Quelle vom 8. November im Archivio Segreto Vaticano, Arm. 39 

(Brevi), vol. 23, fol. 718v f.; publiziert bei Christoph Luitpold From- 

mel, „Die Peterskirche unter Papst Julius II. im Licht neuer Doku- 

mente", RdmJbKg, 16 (1976), 92, Dok. 12 (B).

68 Vgl. G. De Caro, „Basso Della Rovere, Girolamo", in: DBI, VII, Rom 

1965, 153.

69 Vgl. Albertini, 16. Die Schrift war am 3. Juni 1509 vollendet. Siehe 

ebd., S. VIII.

70 Das Dokument erstmals publiziert bei Eugene Muntz, „Les Architectes

de Saint-Pierre de Rome d’apres des documents nouveaux (1147 bis

1549)“, GazBA, 19 (1879), 366, Anm.4; spater auch bei Lavagnino,

7. Beide Autoren geben keinen Standort der Quelle an. Damit scheint

die einzige Primarquelle zum Chor von Santa Maria del Popolo, die

Bramante namentlich erwahnt, unauffindbar geworden.

Serlianen in Verbindung gebracht.71 Unzweifelhaft hingegen 

die handschriftliche Notiz Pinturicchios vom 13. Mai 1510: 

Nach abgeschlossener Arbeit im Chor hinterlafit Pintu- 

ricchio das Geriist, „il ponte di la chapella del Cardinale 

ascanio../1,72 fiir die noch ausstehenden Arbeiten - aller 

Wahrscheinlichkeit nach die Einsetzung der Fenster des 

Guillaume de Marcillat, der im Oktober des Vorjahres erst

mals in Rom erwahnt ist.73

Aus dieser Chronologic der Archivalien lassen sich fol- 

gende Schliisse ziehen: Wenn Ascanio Sforza 1503 seinen 

Gartenpalast dem Konvent von Santa Maria del Popolo 

inter vivos schenkt, so wird er daran bestimmte Bedingun

gen gekniipft haben, die wir nicht kennen, die aber in der 

Errichtung einer Grabkapelle bestehen konnten.74 Dies 

umso mehr, als bereits im Januar 1504 eine „capella Asca- 

nii“ dokumentiert ist75 und Ascanio unmittelbar nach sei- 

nem Tod 1505 im Chor von Santa Maria del Popolo beige- 

setzt wird. Unter diesen Umstanden ist es sehr wahrschein- 

lich, dal? Sforza schon 1503 plante, einen Mausoleumschor 

zu errichten, d. h. das alte Quattrocento-Altarhaus zu ver- 

groEern und damit selbst als Bauherr seiner Grabkapelle 

aufzutreten. Nichts lage fiir den Kardinal in diesem Zusam

menhang naher als die Wahl Bramantes, der nicht nur an 

den Planungen fiir den Dombau von Pavia mafgeblich 

beteiligt gewesen war, sondern im Auftrag Ascanios auch die 

Klosterhofe und Canonica von Sant’Ambrogio in Mailand 

entworfen hatte.76 Vermutlich war das Chorprojekt 1504 in 

Angriff genommen worden. In diesem Fall hatte der Rohbau 

in den eineinhalb Jahren vor Sforzas Tod miihelos fertigge- 

stellt werden konnen, wahrend es vielleicht noch zu einer 

Planung, nicht aber mehr zur Ausfiihrung des entsprechen- 

den Grabmals kam.

71 Archivio Storico Capitolino, sez. LXVI, vol. 3, fol. 129v, Serie Istru- 

menti. Die von Frommel ausfindig gemachte Quelle publiziert bei Ben- 

tivoglio/Valtieri, 41, Anm. 51. Valtieri, ebd., bringt die Zahlung mit 

der Anfertigung der Serlianen in Verbindung. Frommel, 50, Anm. 97, 

sieht die Zahlung im Zusammenhang mit umfanglicheren (Bau-) Arbei

ten.

72 Archivio Generale Agostiniano, Fondo Convento S. Maria del Popolo, 

Miscellanea 35, II, fol. 576. Die Quelle publiziert bei Bentivoglio/ 

Valtieri, 41, Anm. 50.

73 Vgl. Luchs, 216.

74 Zusatzlich behielt er sich offensichtlich ein Nutzungsrecht auf Lebzei- 

ten vor, denn am 10. und 23. Januar 1504 hielt er sich in der Villa nahe 

Santa Maria del Popolo auf. Vgl. Sanuto, V, 688 u. 753.

75 In jedem Fall muf? Ascanio zu diesem Zeitpunkt das Altarhaus der Kir- 

che bereits iiberantwortet gewesen sein. Ob es noch in seinem alten 

Zustand verharrte oder bereits Bauarbeiten eingesetzt hatten, bleibt 

offen.

76 Zu Sant’Ambrogio s. Werdehausen, zum Dom von Pavia Antonius 

Weege, „La ricostruzione del progetto di Bramante per il duomo di 

Pavia", ArteLomb, 86/87 (1988), 137-140; sowie Antonio Cadei, 

„Nota sul Bramante e 1’Amadeo architetti del Duomo di Pavia", Bol- 

lettino della Societd Pavese di Storia Patria, 24/25 (1972/73), 35-60.
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1505, nach dem Tod Ascanio Sforzas, bemachtigte sich 

Julius des enormen Vermogens des Kardinals, das der Papst 

groEenteils fiir den Neubau von Sankt Peter bendtigte. Als 

Alibi diente ihm die Stiftung eines grofiartigen Grabmals fiir 

den Verstorbenen. DaE - um die Gegenposition noch einmal 

aufzugreifen77 - der Papst zusatzlich, und zwar gleichzeitig 

mit den groEen Projekten seines eigenen Mausoleums und 

der Petersbasilika, einen Neubau der Chorkapelle bei Santa 

Maria del Popolo plante, ist unwahrscheinlich. Auch die 

Heterogenitat des Ensembles und das Fehlen des Rovere- 

Wappens im Schlufistein sprechen dagegen. Uberdies bliebe 

die Errichtung eines neuen Chors, der sich aufgrund der 

Umstande zunachst nur als „capella Ascanii“ deklarieren 

liefi, nachgerade unangemessen.78 Es ist in diesem Zusam- 

menhang bemerkenswert, dais Julius in dem Brief an den 

Duca di Terranova nicht von einer Kapelle, sondern ledig- 

lich von einem „sepulcrum“ spricht.79 Freilich - und so war 

es zweifellos gedacht - standen die Kosten hierfiir in keinem 

Verhaltnis zu dem aufierordentlichen Gewinn, den der Papst 

aus den Einkiinften Ascanios zog. Da der Chor von Santa 

Maria del Popolo wohl bereits in der von Sforza und Bra- 

mante projektierten Form bestand und allgemein als 

„capella Ascanii“ identifiziert wurde, liel? sich dem Grab

monument schwerlich ein anderer Platz zuweisen. Doch 

wurde das Sforza-Mausoleum von nun an Schritt fiir Schritt 

in eine Rovere-Kapelle umgewandelt. Julius lief? einfache 

Rundbogenfenster durch Serlianen ersetzen sowie das 

Kreuz- in ein Segelgewdlbe umarbeiten und von Pinturicchio 

ausmalen, der einige Jahre zuvor bereits die Seitenkapellen 

der Rovere ausgestattet hatte. Schliefilich erhielten die Serli

anen wie jene der Sala Regia Glasmalereien. In der Inschrift 

und im Wappen des Sforza-Grabmals stellt sich Julius als der 

groEziigige Stifter dar, der das Grabmal in der von Grund 

auf neu errichteten Kapelle aufgestellt habe. Er bezeichnet 

sich dabei nicht als Bauherr der Kapelle, schliefit eine solche 

Interpretation freilich auch nicht aus: „Julius II. Pont. Max. 

virtutum memor honestissimarum contentionum oblitus 

sacello a fundamentis erecto posuit MDV“.80

Die Bestattung Kardinals Basso della Rovere nicht in sei

ner eigenen Familienkapelle, sondern im Chor diirfte eben- 

falls dazu gedient haben, die Rovere-Akzente dort zu star- 

77 Zur Kontroverse liber die Auftraggeberschaft in der Forschung s. oben 

S. 201-203.

78 Dies gilt besonders angesichts der ehemaligen, wohl kaum vollig ver- 

gessenen Gegnerschaft Ascanio Sforzas und Giulianos della Rovere. 

Uberdies war die Chorkapelle 1504 offenbar bereits in der Offentlich- 

keit als „capella Ascanii“ bekannt (vgl. oben S. 206), so dak sie kaum 

ohne weiteres in eine Rovere-Kapelle umgewandelt werden konnte. 

SchlielSlich lebte Kardinal Basso della Rovere bis 1507 und zuvor 

bestand kein Bedarf fiir ein Kardinalsgrabmal der Rovere (s. unten 

S.212).

79 Vgl. Anm. 65. Die Quelle ist publiziert bei Bentivoglio/Valtieri, 69.

ken.81 Offenbar systematisch wurden die Sforza-Urspriinge 

des Mausoleumschors verwischt. Ein eventuell fiir das 

Medaillon der Apsiskalotte vorgesehenes Sforza-Wappen 

wurde nie montiert.82 In einem bei Alberici 1599 publizier- 

ten Stich fehlt dem Bregno-Altar seine Sockelzone, die an 

den aufieren Enden das Borgia-Wappen tragt. Auch hierfiir 

hat man gelegentlich Julius verantwortlich gemacht.83 Die 

Vereinnahmung des Chors durch die Rovere gipfelte in der 

temporaren Aufstellung des Papstportrats auf dem Hochal- 

tar zum Fest der Geburt Mariens im September 1513, 

wenige Monate nach Julius’ Tod.84

Wie lal?t sich dies nun mit den widerspriichlichen Aussa- 

gen der Sekundarquellen, Albertini und Vasari, in Einklang 

bringen? Ein Blick auf den Werdegang Albertinis, der Julius 

als den Bauherrn des Chors bezeichnet, konnte dies klaren. 

Francesco Albertini war 1502 als Kaplan im Gefolge des 

Fazio Santorio aus Viterbo, des spateren Kardinals von 

S. Sabina, nach Rom gekommen. In den folgenden Jahren 

trug er sein Opusculum zusammen, das nach eigener Aus- 

sage am 3.Juni 1509 abgeschlossen war. Demnach befand 

sich Albertini in der fraglichen Zeit der Erweiterung und 

Ausschmiickung des Chors von Santa Maria del Popolo in 

Rom und kann fiber die Ereignisse gut informiert gewesen 

sein. Die Intention seines Werks war jedoch, nach Schmar- 

sow, sich bei der Rovere-Familie in Rom einen Namen zu 

machen, um seine Karriere zu sichern. Zunachst beabsich-

80 Die gesamte Inschrift lautet: D.O.M. I ASCANIO MARIAE S.E. VICE- 

COMITI FRANCISCI SFORTIAE I INSUBR: DUCIS F. DIACONI 

CARD: S.R.E. VICECANCELLAR I IN SECUNDIS REB. MODE- 

RATO INADVERSIS SUMMO VIRO I VIX ANN: L. MENS: II. 

D.XXV / JULIUS II. PONT: MAX: VIRTUTUM MEMOR HONE- 

STISSIMAR I CONTENTIONUM OBLITUS SACELLO A FUNDA- 

MEN: ERECTO POSUIT M.D.V. Es heigt also, Julius habe das Grab

mal in der von Grund auf neu erbauten Kapelle errichtet. Es wird aber 

nicht gesagt, Julius selbst sei der Bauherr der Kapelle. Schwer einseh- 

bar fiir den Betrachter, befindet sich unmittelbar vor dem Sarkophag 

eine weitere, kleinere Inschrifttafel: PARVO HOC SEPULCRO ASCA- 

NII MARIAE SFORZIAE S.R.E. VICECANCELLARII FRANCISCI 

QUONDAM MEDIOLANI DUCIS FILII OSSA CONDUNTUR. 

Diese Tafel diirfte unmittelbar nach der Bestattung Ascanios im Chor 

angefertigt worden sein. Als das Grabmonument installiert wurde, hat 

man sie diesem integriert.

81 Dies hat auch Frommel, 31 f., Anm. 26, vermutet. Im iibrigen tritt 

Julius in der Inschrift als Stifter auf: D.O.M. I HIERONYMO BASSO 

SAVONENSI XYSTIIIII PONT MAX / SORORIS FILIO EPISCOPO 

SABINENSI CARD: RICINATI IN OMNI VITA CONSTANTIINTE- 

GRO RELLIGIOSO / JULIUS II. PONT: MAX: AMITINO SUO B.M. 

POSUIT / MDVII.

82 Das Medaillon wird von einem Lorbeerkranz gesaumt. In mehreren 

zeitgenossischen, Ascanio gewidmeten Handschriften erscheint das 

Wappen des Kardinals umgeben von einem Lorbeerkranz. So etwa bei 

Lorenzo Bonincontri, „Vitae Sfortiae1' (Paris, Bibliotheque Nationale, 

latin 11088) oder in den „Satire di Giovenale“ (Rom, Vatikan, Biblio- 

teca Apostolica, vat. lat. 1658). Vgl. Bologna, 325.

83 Alberici, 20.

84 Vgl. Partridge/Starn, 75 u. 95-103.
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tigte er, sein Opusculum Kardinal Galeotto della Rovere zu 

widmen. Als dieser 1508 friihzeitig verstarb, entschloE sich 

Albertini fur eine Widmung seiner Schrift an Julius II.85

Wenn sich aber Julius seit 1505 bemiihte, den von Sforza 

errichteten Chor von Santa Maria del Popolo zu einer 

Rovere-Kapelle umzudeuten, so wird es Albertini opportun 

erschienen sein, Julius und nicht Sforza als den Bauherrn zu 

feiern. Dies war umso leichter, als der Neubau zeitlich wohl 

tatsachlich bereits in das Pontifikat Julius’ II. fiel, auch wenn 

dieser hierfiir nicht verantwortlich war. Fra Mariano da 

Firenze, der 1517 sein Itinerarium verfafite, hielt sich erst 

seit 1516 in Rom auf. Er lebte zuvor als Franziskanermonch 

in der Toskana. Dementsprechend ist seine Schrift nicht als 

Primarquelle zu werten, zumal er in weiten Teilen Albertini 

folgt.86 Vasari hingegen, der das Projekt des Chorumbaus 

vor der Indienstnahme Bramantes durch Julius datiert, 

diirfte als Schuler Guillaume de Marcillats verhaltnismafiig 

gut Bescheid gewuEt haben.87 Moglicherweise hatte Marcil- 

lat Vasari darauf hingewiesen, daE der Chor bereits seit eini- 

ger Zeit aufrecht stand, als ihn Julius II. fiir die Glasfenster 

engagierte. Jedenfalls ist anzunehmen, dal? Vasari seine 

Kenntnisse in dieser Sache aus erster Hand, namlich von 

Marcillat als einem der am Chor von Santa Maria del 

Popolo beschaftigten Kiinstler, bezog. Unter diesen Voraus- 

setzungen diirfen wir Vasaris Aussage dahingehend inter- 

pretieren, daE er mit seiner recht vagen, wenn nicht gar 

miEverstandlichen Formulierung im entscheidenden Punkt 

korrekt berichtet: namlich, dal? es nicht Julius II. war, der 

Bramante mit dem Entwurf fiir den Mausoleumschor von 

Santa Maria del Popolo beauftragt hatte.

Aus der vorangehenden Diskussion der Glaubwiirdigkeit 

der verschiedenen Historiographen, aus der Abwagung der 

Motive der potentiellen Auftraggeber, aber auch aus der Evi- 

denz der Quellen und der diskrepanten Gestaltung des 

Chorarms geht Kardinal Ascanio Sforza mit grower Wahr- 

scheinlichkeit als Auftraggeber Bramantes fiir seine eigene 

Grabkapelle ab 1503 hervor. Julius hatte dann nach dem 

Tod Ascanios 1505 die Verantwortung fiir die Aus- 

schmiickung iibernommen, wobei er auf eine Dekoration im 

Sinne der Rovere-Tradition des Kirchenbaus Wert legte und 

die Urheberschaft sowie die Konzeption Sforzas so weit wie 

moglich verschleierte.

Die architektonische Konzeption Bramantes 

unter Sforza

Wenn dem so ist und sich aus dem Ensemble tatsachlich eine 

primare Substanz herausschalen laEt, ergibt sich die Frage 

nach einem urspriinglichen, auch die Ausstattung betreffen- 

den Konzept Sforzas und Bramantes (Abb. 6). Dies laEt sich 

jedoch nur fiir die architektonische Gestalt rekonstruieren. 

Immerhin ist in Analogic zur unverfalschten Apsis anzuneh

men, dal? der Chorarm sparsam ausgestattet werden, viel- 

leicht lediglich das Grabmonument Sforzas beherbergen 

sollte. Uber dessen vom Auftraggeber beabsichtigte Form 

laf?t sich keine Aussage treffen. Demnach ist allein die Archi- 

tektur auf ihre Voraussetzungen und ihre Individuality zu 

befragen, um Einsicht in die Konzeption von Bauherr und 

Architekt zu gewinnen.

Zuvor muE allerdings der Zustand des Altarhauses vor 

Bramantes Eingriff erortert werden. Der Baubefund ist hier 

nicht eindeutig. Die Spuren des erwahnten Gewdlbeumbaus 

und ein vermauertes Rundbogenfenster neben der Serliana 

der Nordwand liel?en Valtieri vermuten, das quadratische 

Joch, wie auch die westliche tonnengewdlbte Travee gehor- 

ten noch der Bausubstanz des 15. Jahrhunderts an.88 Geht 

man aber - wie oben skizziert - von einer sukzessiven Umge- 

staltung nach 1505 aus, so stellt sich die Frage nach dem 

Quattrocento-Vorlaufer neu. Der unter Sixtus IV. errichtete 

Kirchenbau89 greift in seinem Grundrif? auf eine wenige 

Jahre zuvor entstandene Mailiinder Benediktinerkirche, San 

Pietro in Gessate, eine dreischiffige Anlage mit weiten Quer- 

armen und polygonalen Seitenkapellen, zuriick.90 Gleich- 

wohl laEt sich der urspriingliche Ostabschlul? von Santa 

Maria del Popolo schwerlich in Analogic zu dem oberitalie- 

nischen Modell rekonstruieren, da auch das Altarhaus des 

Mailiinder Baus eine Ausnahme darstellt: der Chor wurde 

schon bei Baubeginn von den Portinari gestiftet und 

zunachst moglicherweise zur Familienkapelle bestimmt. Wie 

eine GrundriEaufnahme aus dem Cinquecento zeigt, han- 

delte es sich um eine tiefe, zweijochige, gerade geschlossene 

Kapelle. Ihr Aufril? ist nicht mehr zu erschliel?en, da sie im 

16. Jahrhundert erneut erweitert und zu einem grdl?eren 

Mausoleumschor umgebildet wurde.91 Auch andere Kir- 

chenbauten der lombardischen Augustinerobservanten, wie 

etwa Santa Maria Incoronata in Mailand,92 oder der Griin-

85 ALBERTINI, Kommentar des Herausgebers Schmarsow (1886), S. VIII f.

86 Mariano, Einleitung von Bulletti (1931), Seite X.

87 Vgl. Luchs, 216.

88 Bentivoglio/Valtieri, 34.

89 Zur Quattrocento-Kirche s. Urban, 154-176; Bentivoglio/Valtieri, 

15-69.

90 Bentivoglio/Valtieri, 16-18. Zugleich betont Valtieri, dais der Auf

ril? keine Verbindungen zu dem Mailander Vorbild zeigt, sondern romi- 

sche Wurzeln besitzt. Die Architekten-Frage ist ungeklart. Valtieri in 

Bentivoglio/Valtieri, 20, halt die Zuschreibungen an Andrea Bregno 

und Baccio Pontelli fiir gleichermafen fragwiirdig und nimmt eine 

Zusammenarbeit mehrerer Meister an. Zu S. Pietro in Gessate s. Luci

ano Patetta, L‘architettura del Quattrocento a Milano, Mailand 1987, 

145-152.

91 Der Umbau der Chorkapelle fand 1571 start. Vgl. Patetta 1987 (wie 

Anm. 90), 145f.

92 Vgl. Patetta 1987 (wie Anm. 90), 83-91; Maria Luisa Gatti Perer, 

„Umanesimo a Milano. L’osservanza agostiniana all’Incoronata", 

ArteLomb, 53/S4 (1980), 3-255.
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14. Rom, Pantheon, Vorhalle

dungsbau der lombardischen Kongregation, Sant’Agostino 

in Cremona,93 gelten als typengeschichtliche Sonderfalle 

und sind nicht als Vorbilder anzusprechen.94

Der Versuch, den originalen OstabschluE von Santa 

Maria del Popolo mittels einer harmonischen Erganzung des 

Grundrifbildes zu rekonstruieren, fiihrt entweder, wie bei 

Urban,95 zu einem Trikonchos (ein quadratisches Chorjoch 

plus halbrunde Apsis in Entsprechung zu den Querarmen), 

oder aber zu einem polygonalen Chorschlul? „alla lom- 

barda“ in Anlehnung an die Seitenkapellen. Eine klare Ent- 

scheidung fur eine dieser Alternativen oder auch fur die skiz- 

zierte Hypothese Valtieris fallt schwer, in jedem Fall aber 

scheint der Grundrifi des Quattrocento-Altarhauses fur Bra-

75. Giambattista Piranesi, Vedute eines Portikus der Villa Adriana in 

Tivoli (Vedute di Roma, II, 131)

mante nicht bindend gewesen zu sein. Freilich waren die 

Breite (wegen der Existenz je einer Kapelle in den Quer

armen zu Seiten des Chores) und auch die Hohe (wegen der 

bestehenden Kuppelbogen) nicht wesentlich zu verandern, 

doch in der Anlage der Raumkompartimente und der Tiefen- 

erstreckung des Chors erhielt Bramante offensichtlich einen 

gewissen Spielraum, den er mit architektonischem Feinge- 

fuhl zu nutzen verstand.96

Zunachst frappieren die stark antikische Pragung und 

Monumentalitat sowie der hohe Abstraktionsgrad und 

Purismus der Architektur. Bramante hat mehrere antike 

Vorbilder und Anregungen verarbeitet, miteinander ver- 

schrankt und verschmolzen. Hierzu gehort die Anspielung 

auf die kassettierte Tonne der Pantheonvorhalle (Abb. 14),97 

die in alien wesentlichen Elementen ubernommen wird, 

wenngleich Bramante die Proportionen verandert, d. h. die 

Kassetten in Langsrichtung streckt, um die tonnengewdlbte 

Travee tiefer erscheinen zu lassen - ein mit Hilfe der Zen- 

tralperspektive entwickeltes Gestaltungsprinzip, das an die 

im Scheinchor von Santa Maria presso San Satiro getroffe- 

nen Mafinahmen erinnert.98 Ein Novum auch gegeniiber der 

Pantheonvorhalle ist die Durchfensterung einer oder zweier 

Kassetten im Gewdlbeansatz (a strombo). In der Kombina- 

tion mit den tiefen, schrag in die Seitenwande geschnittenen 

Fensterlaibungen ist dies, wie schon Bruschi und Borsi 

andeuteten, mit antiken Kryptoportiken in Verbindung zu

93 Zu Sant’Agostino in Cremona s. Angiola Maria Romanini, L’architet- 

tura gotica in Lombardia, Mailand 1964,1, 251 f.; II, Tav. 108 B.

94 Sant’Agostino in Rom erhielt erst ab 1479 einen Neubau mit einer 

Dreikonchenanlage. Uber den Vorgangerbau ist wenig bekannt. Vgl. 

Urban, 274-276. Im iibrigen bestanden nur geringe Verbindungen 

zwischen Sant’Agostino und Santa Maria del Popolo. Vgl. Walsh, 156.

95 Urban, 168 u. Abb. 153 (Rekonstruktion).

96 Bruschi, 440 ff.

97 Vgl. Bentivogi.io/Valtieri, 37.

98 Auf die Modifikationen in der Gestaltung der Tonne gegeniiber der 

Pantheonvorhalle haben Heydenreich u. Lotz 1974 (wie Anm. 2), 162, 

hingewiesen. Zu Santa Maria presso San Satiro in Mailand s. Arnaldo 

Bruschi, Rosa Auletta Marrucci u. A. Palestra, La „prospettiva“ bra- 

mantesca di Santa Maria presso San Satiro. Storia, restauro e inter- 

vento conservativo, Mailand 1987; Giorgio Lise, Santa Maria presso 

San Satiro, Mailand 1974.
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bringen." Als mogliches Vorbild ware ein Portikus der Villa 

Adriana zu nennen,99 100 der Bramante zu der speziellen Licht- 

“Regie“ angeregt haben konnte (Abb. 15). Charakteristisch 

fur den Architekten ist dabei, auf welch iiberzeugende Weise 

er Formelemente sehr verschiedener Provenienz und Bedeu- 

tung miteinander in Einklang bringt.

Fur die Sequenz der Raumkompartimente (tonnenge- 

wolbte Travee - kreuzgewolbtes Joch - tonnengewdlbte 

Travee - halbrunde Apsis) hat die Forschung in erster Linie 

auf die quattrocentesken Voraussetzungen, die Florentiner 

Pazzi-Kapelle und die Cappella dell’Incoronata am Dom 

von Mantua, aufmerksam gemacht.101 In beiden Fallen han- 

delt es sich allerdings um hoch aufragende, durchfensterte 

Kuppelraume, die von tonnengewdlbten Annexen gefafit 

werden, und die trotz der GrundriEanalogie zu Bramantes 

Chorbau einen vollig anderen Raumeindruck bieten. Statt- 

dessen konnte hier wiederum ein antiker Bau, der sich zwar 

bereits im 15. Jahrhundert in ruindsem Zustand befand, 

jedoch die Zeitgenossen fasziniert und seit Francesco di 

Giorgio zu einer Reihe von Rekonstruktionsversuchen pro- 

voziert hat, impulsgebend gewirkt haben.102 Es handelt sich 

um die von Partridge und Starn in diesem Zusammenhang 

schon einmal kursorisch erwahnte Konstantinsbasilika,103 

deren mittlere Raumfolge in Nordrichtung Bramante als 

Inspirationsquelle gedient haben mag (Abb. 16). In diesem 

Fall hatte Bramante die Pfeiler- und Saulenarchitektur aller

dings in einen primar von der Wand- und Mauermasse 

gepragten Bau verwandelt, die differenzierte bauliche Struk- 

tur des Vorbildes vereinfacht und das architektonische 

Detail der antiken Basilika ignoriert.104 Immerhin scheint 

der Bauherr, Sforza, fiir solche Allusionen auf „antike“ Bau-

99 Bruschi, 460; Borsi, 289.

100 Vgl. Bruschi, 460. Siehe aubcrdcm Salvatore Aurigemma, Villa Adri

ana, Rom 1962, 187, Abb. 1941.; sowie Giambattista Piranesi, 

Vedute di Roma (1778), Unterschneidheim 1974, 11, Taf. 131 (1777). 

Piranesi bezeichnet den Portikus als „Eliocamino“, der, da sich die 

Fenster nach Siiden offnen, besonders fiir die kalte Jahreszeit geeignet 

sei. Eine angemessene Temperierung konnte, zumal es sich bei Santa 

Maria del Popolo um einen Monchschor handelt, auch ein Kriterium 

fiir Bramantes Durchfensterung der Siidseite gewesen sein.

101 Vgl. Bruschi, 437-439. Die Kapelle ist um 1480 entstanden. Siehe 

ferner Francesco Caprini, „La Cappella dell’Incoronata nel Duomo di 

Mantova“, L’Arcbitettura, 8 (1963), 628-633. Diesen Beispielen 

ware auch die um 1487 errichtete (heute zerstorte) Chorkapelle von 

San Francesco in Mantua zur Seite zu stellen, die sich aus einer Folge 

von Tonnenraum, Kuppelraum und Apsis konstituiert. Gemeinsam ist 

beiden die Gewdlbekassettierung und eine an Alberti geschulte For- 

mensprache. Bramante geht mit dem Chor von Santa Maria del 

Popolo jedoch weit uber diese Vorlaufer hinaus. Zu San Francesco s. 

Ercolano Marani u. Chiara Perina, Mantova. Le arti, II, Mantua 

1961, 95 f., Taf. 92-95.

102 Vgl. Tilman Buddensieg, „Die Konstantinsbasilika in einer Zeichnung 

Francescos di Giorgio und der Marmorkoloss Konstantins des 

Grogen“, MiiJbBK, 13 (1962), 37-48.

103 Partridge/Starn, 78.

16. Francesco di Giorgio Martini, Konstantinsbasilika. Turin, Biblio- 

teca Reale, Cod. Saluzziano 148, fol. 76r

werke offen gewesen zu sein. Zu Beginn der Bauplanung des 

Doms von Pavia 1487 heiEt es in den Quellen, dieser solle 

einem Vergleich mit den schonsten Sakralbauten Roms, vor 

allem aber mit der Hagia Sophia in Konstantinopel stand- 

halten.105 Unter diesen Voraussetzungen erscheint auch eine 

Assoziation des Sforza-Mausoleums mit dem „Templum 

Pacis“ nicht abwegig.

104 Selbstverstandlich ist die Folge kreuz- und tonnengewolbter Raum

kompartimente nicht zwingend von dem antiken „Templum Pacis“ 

herzuleiten: auch Thermenarchitekturen konnten Bramantes Chorge- 

staltung beeinflufit haben, zumal diese bereits fiir die Mittelschiffs- 

wolbung des Quattrocentobaus von Bedeutung gewesen waren. Vgl. 

Urban, 175.

105 In einem Brief der Baukommission an Ascanio Sforza in Rom vom

17. August 1487 heifit es: „Mittimus itaque designa a perito Archi- 

tectore confecta, ut Dominatio Vestra conferre possit cum aliis pul- 

cherrimis Romae sacris aedibus atque vel in primis cum illo Sanctae 

Sophiae Constantinopolis celeberrimo omnium templo cuius instar 

illud figuratam invenire posse speramus“, publ. bei Rodolfo Maioc- 

chi, Codice diplomatico artistico di Pavia, I, Pavia 1937, 314 f., Doc. 

1330.
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Problematisch bleibt hingegen die Erklarung der stark 

abstrahierten Muschelkalotte des Bramante-Chores. Das 

Motiv der Muschel als Kalottendekoration war zuvor in der 

Kleinarchitektur, vor allem bei Figurennischen im skulptu- 

ralen Kontext zur Anwendung gekommen. In monumenta- 

ler Form hatte es Piero della Francesca in der Paia Monte- 

feltro der Brera erdacht und mit einem kassettierten Ton- 

nengewdlbe kombiniert.106 Leonardo hat die Idee in einer 

Zeichnung fiir einen Zentralbau aufgenommen,107 Bra- 

mante variiert das Motiv in dem 1481 datierten Prevedari- 

Stich108 sowie in den flachen Wandnischen von Santa 

Maria presso San Satire109 oder am Tempietto von San Pie

tro in Montorio in Rom.110 In Santa Maria del Popolo wird 

die Muschel in sehr reduzierter, fast andeutender Weise 

wahrscheinlich erstmals als „grol?e Form“ architektonisch 

realisiert.111 Im Chor von Sankt Peter kehrt Bramante zur 

organischen Muschelgestalt zuriick.112 Vermutlich erweist 

sich die Suche nach einem konkreten Vorbild der abstrakte- 

ren Auspragung als obsolet.113 Vielmehr hat es den 

Anschein, die Muschel von Santa Maria del Popolo sei allein 

derselben Strenge und Reduktion unterworfen worden, die 

auch die Ausbildung von Kapitellen, schmuckreichem 

Gebalk, aufwendigen Fensterumrahmungen oder anderen 

Zusatzdekorationen verhindert hat. Der Verzicht auf Pila

ster zugunsten schlichter Lisenen konnte freilich auch allge- 

meiner lombardische Wurzeln haben. Die spatgotische 

Architektur Oberitaliens bietet eine Fiille von Beispielen, bei 

denen sich uber schlanken, hochaufragenden Lisenen ledig- 

lich ein Kranzgesims verkropft. Es liegt im Bereich des Mog

lichen, dal? Bramante dieses Motiv zum Ausgangspunkt 

genommen und in eine antikische Formensprache transpo- 

niert hat.114

106 Vgl. Ronald Lightbown, Piero della Francesca, Mailand 1992, 

245-255.

107 Windsor Castle, n. 12609v, um 1488 zu datieren. Vgl. Carlo Pedretti, 

Leonardo architetto, Mailand 1978, 22-24.

108 Vgl. Borsi, 155-162.

109 Siehe Lise 1974 (wie Anm. 98), 19 u. 32 f.; Borsi, 53 u. 87.

110 Borsi, 114.

111 Die Muschelkalotte des Doms von Faenza ist erst nach 1502 entstan- 

den. Vgl. Antonio Savioli, „La cattedrale manfrediana", in: Faenza - 

La basilica cattedrale, hg. v. A. Savioli, Florenz 1988, 39.

112 Vgl. das Blatt in Florenz, Uffizien A 5r sowie die Ansicht von Heems- 

kerck, Berlin, Stiftung Preufiischer Kulturbesitz, Kupferstichkabinett, 

Berliner Skizzenbiicher, II, fol. 52r. Siehe dazu Metternich/Thoenes, 

Abb. 119 u. 124.

113 Man konnte hier allenfalls an eine Konchendekoration der Domus 

Aurea (Saal 85) denken. Vgl. Nicole Dacos, La decouverte de la 

Domus Aurea et la formation des grotesques d la Renaissance, Lon

don 1969, Taf. VI, Abb. 10.

114 Das Motiv taucht auch bei dem Neubau von Sankt Peter noch einmal 

auf, so etwa am Siidwestpfeiler, den Marten van Heemskerck gezeich- 

net hat. Siehe die Berliner Skizzenbiicher, I, fol. 8r. Vgl. Metternich/ 

Thoenes, Abb. 195. Bruschi, 444, vermutete, Bramante habe im

Im ganzen gesehen, lebt die Wirkung dieser Architektur 

allein von der Monumentalitat des klaren, durch das rund- 

umlaufende Gebalk vereinheitlichten Raumgefiiges und der 

- gerade durch das Zitat der kassettierten Tonne der Pan- 

theonvorhalle - wiirdevollen Gewolbedekoration, die mit 

Hilfe der Lichtregie eindrucksvoll inszeniert wird. Ein 

gewisser Purismus und die aul?erordentliche Strenge kbnn- 

ten auf die zisterziensische Herkunft Ascanio Sforzas ver- 

weisen. Dieser war in seinem zehnten Lebensjahr zum Kom- 

mendatarabt der Zisterzienserabtei Chiaravalle Milanese 

ernannt worden. 1497, inzwischen zusatzlich Kommendatar- 

abt von Sant’Ambrogio in Mailand, entschied er sich, diese 

alte Mailander Benediktinerabtei aufzuldsen und dort 

Zisterzienser aus Chiaravalle anzusiedeln. Diese Mafinahme 

ging einher mit der von ihm initiierten Griindung einer lom- 

bardisch-toskanischen Observantenkongregation des Zi- 

sterzienserordens.115 Die fiir die lombardische Friihrenais- 

sance exzeptionelle Schmuckarmut und Klarheit der archi- 

tektonischen Form, der weitgehende Verzicht auf poly

chrome Fassungen sowohl bei dem Mailander Kloster und 

dem Paveser Dom als auch im Chor von Santa Maria del 

Popolo konnte durch diese Umstande gefordert worden 

sein. Dementsprechend schlicht diirfen wir uns das geplante 

Chorgestiihl116 und einen Grabmalsentwurf vorstellen, der 

das Plazet des Kardinals gefunden hatte.

Die Tradition des Mausoleumschors

Die Folgerung, die Konzeption des Chors von Santa Maria 

del Popolo gehe in ihrem architektonischen Kern auf Asca

nio Sforza zuriick, gewinnt eine zusatzliche Stiitze dadurch, 

dal? der Bautypus des Mausoleumschors in der Sforza-Fami- 

lie schon einmal verwirklicht worden war: 1492 entschlol? 

sich der Bruder des Kardinals, der Mailander Herzog Lodo- 

vico il Moro, den Chor der seit wenigen Jahren fertiggestell- 

ten Dominikanerkirche Santa Maria delle Grazie durch 

einen Zentralbau zu ersetzen, der zugleich als Chorkapelle 

und Mausoleum des Herzogspaares fungieren sollte. Bra

mante ist zumindest der Entwurf dieser Grabkapelle zuzu-

Chor von Santa Maria del Popolo auf die Ausbildung von Kapitellen 

verzichtet, um optische Diskrepanzen mit den Langhauskapitellen zu 

vermeiden.

115 Vgl. Werdehausen, 21-24.

116 Das heute vorhandene Chorgestuhl stammt aus der Zeit Alexanders 

VII. Vgl. Bentivoglio/Valtieri, 38. Es ist jedoch anzunehmen, dal? 

bereits fiir den Bau Bramantes kurz nach 1500 ein Chorgestuhl 

geplant worden war, das vielleicht nicht zur Ausfiihrung kam, oder - 

wahrscheinlicher - im 17. Jahrhundert erneuert wurde. Wir verfiigen 

hier nicht uber konkrete Anhaltspunkte. Die Tatsache aber, dal? am 

25. November 1512 die Aufnahme Kaiser Maximilians in die Heilige 

Liga im Bramante-Chor gefeiert wurde (vgl. Anm. 161), deutet darauf 

hin, daf? der Chor zu diesem Zeitpunkt angemessen ausgestattet war.
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schreiben, Cristoforo Solari wurde mit einem freistehenden 

Doppelgrab beauftragt, das sich heute im Nordquerarm der 

Certosa di Pavia befindet.117 Es ware auch angesichts der 

zeitlebens engen Verbindung des Mailander Kardinals zu 

seiner Familie plausibel, wenn Ascanio bei Santa Maria del 

Popolo ein ahnliches Projekt, naturlich in neuer architekto- 

nischer Formulierung, realisiert hatte.118 Freilich war der 

Mausoleumschor kein Privileg der Sforza, sondern stand vor 

allem bei weltlichen Herrschern in einer langen Tradition, 

die bis zu den franzbsischen Konigsgrabern des Mittelalters 

zuriickreicht.119

In Rom hatte die Riario-Rovere-Sippe seit dem Pontifikat 

Sixtus’ IV. diesen Brauch wieder aufgegriffen. Das Freigrab 

Sixtus’ kam in die Maria geweihte Chorkapelle von St. Peter 

zu stehen, die sich allerdings nicht an Vierung oder Altar- 

haus, sondern an das siidliche Seitenschiff anschlol?.120 

Unter Julius II. wurden hier zwei Rovere-Kardinale bestat- 

tet.121 Zu Lebzeiten Sixtus’ erhielten Raffaele della Rovere 

und Kardinal Pietro Riario im Chor von Santi Apostoli ihre 

Grabmaler. Auch Kardinal Raffaele Riario wurde 1520 dort 

beigesetzt.122 Die Rovere-Kardinale der Sixtus-Zeit hinge

gen, Cristoforo, Domenico und Girolamo Basso, besetzten 

friihzeitig drei Seitenkapellen von Santa Maria del Popolo, 

von denen Domenico della Rovere seine bereits 1488 wieder 

veraul?erte.123 Heute befindet sich das gemeinsame Grab- 

mal der Kardinale Cristoforo und Domenico della Rovere in 

der ersten Kapelle der Siidseite. Girolamo Basso della 

Rovere hatte die dritte Kapelle rechterhand, in der er auch 

117 Vgl. Arnaldo Bruschi, „L’architettura“, in: Santa Maria delle Grazie 

in Milano, Mailand 1983, 76f.; sowie Giovanni Agosti, „La fama di 

Cristoforo Solari", Prospettiva, 46 (1986), 59.

118 Dafiir, dais die Grabkapelle tatsachlich auch als Chor diente und von 

vornherein als solcher gedacht war, gibt es mehrere Indizien. Zwar 

stammt das heutige Chorgestiihl erst aus der Zeit Alexanders VII., 

doch deutet die auBerordentliche Lange der Kapelle auf ihre Bestim- 

mung als Chor. Eine in die Siidseite der Apsismauer eingelassene Wen- 

deltreppe schuf eine direkte Verbindung zu den Konventsgebauden. 

Vgl. BentivOGLIO/Valtieri, 38 f. 1504 wurden anlaElich einer Toten- 

messe voriibergehend Sitzbanke in der Vierung aufgestellt (was 

beweist, dal? sich dort kein Chorgestiihl befand). Vgl. Burchardus, III, 

328. Am 25. November 1512 hingegen findet die Feier der Aufnahme 

Kaiser Maximilians in die Heilige Liga gegen die Franzosen im voll- 

endeten Bramante-Chor start. Siehe dazu Partridge/Starn, 79-81.

119 FROMMEL, 46-51, hat diese Tradition skizziert.

120 Vgl. Frommel, 31-33.

121 1504 wird dort Clemente Grosso della Rovere, 1508 Galeotto Fran

cioni della Rovere beigesetzt. Vgl. Frommel, 31.

122 Vgl. Frommel, 48f.

123 Die erste, Hieronymus geweihte Kapelle wurde um 1478 von Kardi

nal Domenico della Rovere gestiftet, s. Bentivoglio/Valtieri, 84-86.

Die zweite Kapelle ist eine Cybo-Stiftung. Die dritte, Augustinus

geweihte Kapelle wurde 1484 von Kardinal Girolamo Basso della 

Rovere gestiftet, ebd., 87-90. Die vierte, Katherina geweihte Kapelle 

erwarb 1488 Kardinal Costa von dem genannten Kardinal Domenico 

della Rovere, ebd. 91-93.

seinem Vater ein Grabmal gestiftet hatte, fiir seine Grablege 

vorgesehen. Diese Sachlage macht deutlich, dal? zu Zeiten 

Sixtus’ die Chorkapelle von Santa Maria del Popolo als Kar- 

dinalsgrablege der Rovere offensichtlich nicht in Frage 

kam.124

Das Programm Julius’ II.

Erst Julius IL, durch Sforza gewissermal?en vor vollendete 

Tatsachen gestellt, setzte fiir den Chor neue Akzente. Nach 

Ascanio starb als erster Rovere-Kardinal 1507 Girolamo 

Basso della Rovere. Statt in der von ihm errichteten Grab

kapelle (Abb. 13) wurde er im Chor bestattet. Moglicher- 

weise hatte der Papst Girolamo Basso dies friihzeitig ange- 

boten.125 Damit verwandelte sich das Sforza-Mausoleum in 

eine Sforza-Rovere-Kapelle. Vermutlich war es fiir Julius 

von Bedeutung, dab Altarhaus und Chorraum des von Six

tus gestifteten Kirchenbaus nicht allein mit dem Namen 

eines seiner ehemaligen Erzfeinde verbunden blieben. Aller

dings ist nicht sicher, ob der Papst schon 1505 an eine um- 

fassende, auch malerische Dekoration des Chors gedacht 

hat. Vermutlich war die Ausfiihrung des Grabmals fiir Asca

nio Sforza und schliel?lich auch fiir Girolamo Basso della 

Rovere vorrangig;126 ja, moglicherweise hat Julius erst nach 

1505 die Idee entwickelt, den Chor in eine Rovere-Kapelle 

umzuwandeln, wiihrend er sich anfangs lediglich verpflich- 

tet fiihlte, die Inanspruchnahme von Ascanios Erbe durch 

die Errichtung eines Grabmonumentes vordergriindig abzu- 

gelten. Spatestens aber die Entscheidung, Girolamo Basso, 

sei es mit seinem Einverstandnis oder gar gegen seinen 

Wunsch, im Chor beizusetzen, besiegelt die Umdeutung des 

Mausoleums.

Hiermit in Zusammenhang steht die Frage, seit wann das 

Projekt bestand, dem Sforza-Grab ein in der Anlage vollig 

identisches Pendant zu geben (Abb. 8 u. 9). Die Tatsache, 

dal? sich die Graber inhaltlich erganzen - die Nischenfiguren

124 Uber die Griinde lafit sich nur spekulieren. Nicht auszuschlieBen ist, 

dal? das alte Altarhaus hierfiir einfach zu klein war.

125 Die Quellen geben hieriiber keine Auskunft. SANUTO, VII, 147 und 

150, berichtet, kurz vor seinem Tod habe Basso einige seiner Benefi- 

zien seinen Nepoten iibergeben wollen, doch habe Julius dies verhin- 

dert. Das Vermogen des Kardinals fiel nach dessen Tod dem Papst zu. 

Dies deutet auf ahnliche Verhaltnisse und ein ahnliches Vorgehen des 

Papstes wie im Fall Ascanio Sforzas.

126 Zu den Grabmalern s. Fritz Burger, Geschichte des florentinischen 

Grabmals von den dltesten 7.eiten bis Michelangelo, StraBburg 1904, 

272-277; Gerald S. Davies, Renascence. The Sculptured Tombs of 

the Fifteenth Century in Rome, London 1910, 171-179 u. 303-306; 

G. Haydn Huntley, Andrea Sansovino. Sculptor and Architect of the 

Italian Renaissance, Cambridge 1935, 57-64; John Pope-Hennessy, 

Italian High Renaissance and Baroque Sculpture, London 1963, I, 

54 f.; Poeschke, 125 f.
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stellen die vier Kardinaltugenden dar127 - spricht fur eine 

gemeinsame Konzeption der Grabmaler und somit freilich 

fur eine friihe Datierung (ab Sommer 1505), wahrend 

leichte stilistische Differenzen zumindest eine sukzessive 

Ausfiihrung wahrscheinlich machen. Girolamo Basso della 

Rovere starb erst am 1. September 1507, doch konnte das 

Pendant zu dem Sforza-Grabmal zu diesem Zeitpunkt 

bereits in Vorbereitung gewesen sein, so dal? danach ledig- 

lich die Inschrift hinzuzufiigen war.

Die Ausstattung einer Kapelle mit zwei nahezu identisch 

gestalteten, als Gegenstiicke entworfenen Grabmalern 

basiert auf einer nicht allzu dichten Tradition. Vereinzelte 

Beispiele des Mittelalters oder der Friihrenaissance, wie 

etwa die Carafa-Kapelle in San Domenico Maggiore in Nea- 

pel aus der zweiten Halfte des Quattrocento128 oder auch 

das Grabmal Pius’ III., das die etwas altertiimliche Anlage 

des Grabmonumentes Pius’ II. nachbuchstabiert,129 doku- 

mentieren jedoch, dal? man in dieser Richtung gedacht hat. 

Dies gilt auch fur die Seitenkapellen von Santa Maria del 

Popolo, die im grol?en und ganzen einem einheitlichen 

Gestaltungskonzept folgen, wozu wohl die durchgangige 

Beschaftigung und Zusammenarbeit der Pinturicchio- und 

der Bregno-Werkstatt entscheidend beigetragen haben.130 

Die Grabmaler selbst indessen bleiben dort individuell 

wie ihre Auftraggeber. Gerade vor diesem Hintergrund ist 

es bezeichnend, dal? Julius im Chor zwei zum Verwech- 

seln ahnliche Grabmonumente einander gegeniiberstellt. Auf 

diese Weise nivelliert er die unterschiedliche Bedeutung der 

Kardinale und schafft ein kiinstliches Gleichgewicht, das 

jedoch sehr bald durch die malerische Innendekoration der 

Chorkapelle und die Glasmalerei zugunsten einer Dominanz 

der Rovere-Allusionen verschoben wird.

Bramante wird aufgrund einer Zahlung vom Sommer 

1509 fiir Dacharbeiten, deren ordnungsgemal?e Ausfiihrung 

er zu priifen hatte, als Koordinator der gesamten Innende

koration angesehen, zuweilen sogar fiir den architektoni- 

schen Aufbau der Grabmaler verantwortlich gemacht.131 Es 

ist freilich nicht auszuschliel?en, dal? er Sansovino zur Ver- 

wendung des Triumphbogenmotivs angeregt und ihm hin- 

127 Bei dem Sforza-Grabmal erscheinen Justitia und Prudentia, bei dem 

Grabmal fur Basso della Rovere Fortitudo und Temperantia. Die Sitz- 

figuren stellen jeweils Fides und Spes dar.

128 Ich danke Lorenz Enderlein fiir diesen Hinweis. Vgl. Roberto Pane, Il 

Rinascimento nell’Italia meridionale, II, Mailand 1977, 156, 

Abb. 142.

129 Vgl. Renzo U. Montini, Le tombe dei papi, Rom 1957, 285-289 u. 

303-306.

130 Dies hat auch Claudio Strinati, „La scultura“, in: Umanesimo, 35, 

angedeutet. Vgl. auEerdem Roberto Cannata, „La pittura", in: Uma

nesimo, 53-60.

131 So Bruschi, 450-453 u. 914.

sichtlich eines logischen und wohlproportionierten Aufbaus 

Unterstiitzung geboten hat.132 Fiir eine Zuschreibung des 

gesamten architektonischen Entwurfs an Bramante gibt es 

jedoch weder stilistische Indizien, noch Vergleichsbeispiele 

im CEuvre des Architekten.133 Vielmehr scheint der Entwurf 

auf den Hochaltar Andrea Bregnos Bezug zu nehmen 

(Abb. 4).134 Vermutlich - darauf deutet auch die spatere 

Ausmalung - sollte die homogene Erscheinung des Kirchen- 

raums mit den von Pinturicchio und seinen Gehilfen ausge- 

malten Seitenkapellen und den von der Bregno-Werkstatt 

ausgefiihrten Grabmalern gewahrt werden und der Ein- 

druck einer Kontinuitat des Rovere-Mazenatentums in 

Santa Maria del Popolo entstehen.135 Bregnos Altaraufbau 

in Form eines festgefiigten architektonischen Gehauses, des- 

sen grol?e Mittelarkade mit dem verehrten Marienbild von 

vertikalen Nischenreihen zu jeder Seite flankiert und von 

einem Giebel bekrbnt wird, steht in einer Altar- und Grab- 

maltradition oberitalienisch-venezianischer Pragung.136 

Auch der weitaus anspruchsvollere Piccolomini-Altar von 

Bregno in Siena folgt einem solchen Konzept.137 Sansovino 

hatte diesem Typus bereits in seinem um 1490 entstandenen 

Florentiner Corbinelli-Altar eine monumentale, eindeutig 

an Triumphbogen orientierte Form gegeben.138 In Rom 

wird dies nun weiterentwickelt, der architektonischen

132 In diesem Zusammenhang ist eine 1934 von Middeldorf publizierte 

Zeichnung im Victoria and Albert Museum London zu erwahnen, die 

Middeldorf Andrea Sansovino zuschrieb und als mogliche Vorstufe 

der beiden Grabmaler in Santa Maria del Popolo ansah. Der im Ver- 

haltnis zu den ausgefiihrten Grabern etwas altertiimliche Aufbau des 

Entwurfs stiitzt diese These und laEt eine gewisse Einflufinahme Bra- 

mantes plausibel erscheinen. Allerdings ware Sansovino auch eine 

selbstandige Verarbeitung von Anregungen durch antike Monumente 

sehr bald nach seiner Ankunft in Rom zuzutrauen. Vgl. Ulrich Mid

deldorf, „Two Sansovino Drawings", BurlMag, 64 (1934), 159-164. 

Siehe auch POESCHKE, 125 f., mit grbEerer Vorsicht in der Zuschrei

bung.

133 Auch von dem in der Literatur in diesem Zusammenhang mehrfach 

apostrophierten Motiv der Serliana kann bei den Grabmalern nicht 

wirklich die Rede sein, handelt es sich doch um eine vergleichsweise 

kompakte, zugleich raumspendende Architektur, deren groEe, von 

schmalen Traveen flankierte Mittelarkade ahnlich einem Triumph

bogen auf Pfeilern ruht, wahrend die vorgestellten Saulen rein deko- 

rative Funktion ubernehmen. Dies hat nichts von der leichten und 

luftigen Konstruktion einer Serliana, die sich eher als Fenster- oder 

Portikusmotiv eignet und dazu dient, (optisch oder auch physisch) 

passiert zu werden.

134 Margrit Lisner, „Andrea Sansovino und die Sakramentskapelle der 

Corbinelli mit Notizen zum alten Chor von S. Spirito in Florenz", 

ZKg, 50 (1987), 264, hat ebenfalls bei Sansovino Einfliisse Bregnos 

konstatiert.

135 Bregno war 1503 gestorben. Vgl. Joachim Poeschke, Die Skulptur der 

Renaissance in Italien, I, Donatello und seine Zeit, Miinchen 1990, 

158 f.

136 Vgl. Poeschke, 125.

137 Siehe dazu Poeschke, 77 f., Abb. 11.

138 Zum Corbinelli-Altar s. Lisner (wie Anm. 134), 207-274.
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17. Rom, Vatikanspalast, Serliana der Sala Regia, Aufienansicht

Erscheinung zu groEerer Klarheit, Plastizitat und Anti- 

kennahe verholfen.139

Auch die Figuren sind von neuer, antikischer Korperlich- 

keit und Gewandung. Sowohl bei den Nischen als auch und 

gerade bei den Sitzfiguren mogen Einfliisse Michelangelos 

wirksam geworden sein.140 Jedenfalls wissen wir, daE sich 

beide Kiinstler im Spatherbst 1505 in Carrara aufgehalten 

haben - Sansovino fur das Sforza-Monument, Michelangelo 

fur das Juliusgrabmal.141 Das inhaltliche Programm - der 

Verstorbene als Liegefigur im Zentrum, umgeben von 

Tugenden, fiber ihm die Muttergottes als Furbitterin, 

schlieElich in zentraler und hochster Position Gottvater, 

begleitet von Engeln - laEt sich hingegen als traditionell 

beschreiben.142 Vermutlich lag dies auch im Interesse 

Julius’, der sich in den Inschriften als Stifter nennt und 

anstelle eines Giebels sein Papstwappen uber einer Muschel 

angebracht hat.

139 Vgl. Anm.132.

140 Vgl. POESCHKE, 125 f. Neu ist bei Sansovino auch die Liegefigur des 

Kardinals, der sich als Schlafender dem Betrachter zuwendet. Hier 

mogen etruskische Vorbilder eine Rolle gespielt haben. Vgl. ebd. 

Huntley (wie Anm. 126), 60, hat auf mittelalterliche Beispiele in Spa- 

nien und England hingewiesen.

141 Siehe Anm. 66.

142 Vgl. Poeschke, 47 u. 125.

Dies fiihrt zuriick zur Gestaltung des Chors als Rovere- 

Kapelle, zu der auch der wahrscheinlich nachtragliche Ein- 

bau der Serlianen gehort (Abb. 11). Hierfiir mag Bramante 

verantwortlich sein, da die Fensterarchitekturen der Chor- 

kapelle mit der in das Friihjahr 1507 datierten Serliana der 

Sala Regia (Abb. 17) nahezu identisch sind. Die Uberein- 

stimmungen reichen bis ins Detail der dorischen Ord- 

nung.143 Hingegen antworten die Fensterserlianen den 

Grabmalsarchitekturen nur sehr allgemein. Sowohl die Dis- 

krepanzen in der Proportionierung der Offnungen als auch 

in der Wahl der Saulenordnung sprechen gegen ein einheit- 

liches, Architektur und Skulptur umfassendes Gesamtkon- 

zept. Eher hat es den Anschein, als habe Bramante auf die 

Bildarchitekturen der Glasmalerei EinfluE genommen.144 

Mit diesen Bleiglasfenstern, wie auch mit der Deckendeko- 

ration Pinturicchios scheint Julius eine Ausstattung gewahlt 

zu haben, die unverwechselbar mit den Rovere assoziiert 

werden konnte. Die Kombination des Serlianenmotivs, das 

Bramante erstmals im Auftrag Julius II. - eben in der Sala 

Regia - zum Einsatz gebracht hatte, mit Glasmalereien, die 

nach Vasari ebenfalls vom Papst gewiinscht worden waren, 

deutet auf solche Bemiihungen. Die Bleiglasfenster der Sala 

Regia sind nicht erhalten. In Santa Maria del Popolo ent- 

wickelt sich die Szenenfolge des Marienlebens und der Kind- 

heit Christi in je sechs, durch die drei Offnungen der Serli

ana bestimmten Bildfeldern, die sich auf zwei Register ver- 

teilen (Abb. 12). In beiden Fenstern erscheint die Inschrift 

„Julius II Pontifex Maximus" und das Papstwappen, im 

Fenster mit der Kindheit Christi sogar der Eichbaum. Es 

handelt sich um das klassische Ausstattungsprogramm einer 

Marienkapelle, wobei der traditionelle Bilderzyklus jedoch 

nicht als Fresko ausgefiihrt ist, sondern gleichsam in die Ser- 

lianenfenster gebannt scheint, um die schlichte architektoni- 

sche Gestalt des Chors nicht zu beeintrachtigen.145

Das Marienprogramm der Bleiglasfenster wird erganzt 

durch die Gewdlbedekoration Pinturicchios146 mit der Dar-

143 Vgl. Borsi, 296.

144 Zu Guillaume de Marcillat s. Girolamo Mancini, Guglielmo de Mar- 

cillat. Francese Insuperato Pittore sul Vetro, Florenz 1909, 12-16; 

Giuseppe Marchini, Le vetrate italiane, Mailand 1956, 55; Nicole 

Dacos, „Un ,romaniste‘ fran^ais meconnu: Guillaume de Marcillat“, 

in: „Il se rendit en Italie". Etudes offertes d Andre Chastel, Rom 

1987, 135-147. Die verhaltnismaflig konservativ komponierten Sze- 

nen spielen auf klar definierten Biihnen, wobei die an Bramante 

geschulte Bildarchitektur auf die gebaute Serliana Bezug nimmt.

145 Eine solche MaBnahme hatte bereits Brunelleschi in der Pazzi-Kapelle 

getroffen. Vgl. LUCHS, 182. Seite 192 f. weist sie auEerdem auf eine 

gewisse Haufigkeit von Glasmalereien im Altarhaus bzw. in Chor- 

kapellen zwischen 1490 und 1516 hin. Dabei handelt es sich meist um 

Marienkirchen. Zu Santa Maria del Popolo s. ebd., 215-218.

146 Vgl. August Schmarsow, Pinturicchio in Rom, Stuttgart 1882, 81-84; 

Ernst Steinmann, Pinturicchio, Bielefeld-Leipzig 1898, 104-117; 

SCHULZ, 35-55; Claudio Strinati, „La volta del coro“, in: Umane- 

simo, 85-98.
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stellung einer Marienkronung im Zentrum, begleitet von 

Sibyllen, Evangelisten und Kirchenvatern (Abb. 10). Damit 

ist die Heilsbotschaft zu verfolgen uber die Prophezeihungen 

der Geburt Christi und der Erldsung durch die Sibyllen und 

fiber die Evangelien bis hin zu deren Interpretation durch die 

Kirchenvater, wahrend im Zentrum der Bilderzyklen der 

Serlianen das Thema der Inkarnation steht.147

Dieses konventionelle Programm scheint einige Elemente 

- Marienszenen, Sibyllen, Prophetenmedaillons - der 

Kapelle Basso della Rovere aufzugreifen (Abb. 13), was sei- 

nerseits als Indiz fur ein Einverstandnis zwischen Julius und 

Girolamo Basso hinsichtlich seiner Grablege im Ghor ver- 

standen werden konnte.148 Dariiberhinaus rekurriert die 

Ausstattung der Chorkapelle mit der Darstellung der Kir

chenvater sowie des Evangelisten Lukas, der die Mutter- 

gottes malt, auf den Hochaltar. Der Legende nach stammte 

die dort befindliche Ikone aus der Hand des Evangelisten 

selbst.149 Auch die Wahl Pinturicchios fiihrt zur Aus- 

schmiickung der Rovere-Kapellen von Santa Maria del 

Popolo zu Zeiten Sixtus’ IV. zuriick.150 Formal ist der 

Gewdlbeschmuck freilich auf die Hohe der Zeit gebracht. 

Das Dekorationssystem ist der Gewolbestuckierung des 

Hauptsaales der grofs’en Thermenanlage der Villa Hadriana 

entlehnt. Giuliano da Sangallo hat es in seinem Taccuino 

Senese, fol. 13v, iiberliefert (Abb. 18).151 Er hat denselben 

Ausschnitt der Dekoration zeichnerisch ausgearbeitet, den 

auch Pinturicchio zum Ausgangspunkt seiner Ausmalung 

des Chorjoches wahlt. Dies konnte darauf deuten, dal? der 

Maier vielleicht das Original in Tivoli nicht selbst studiert, 

sondern eine zeichnerische Vorlage benutzt hat. Ob Giuli

ano da Sangallo in diesem Fall tatsachlich eine Rolle spielt, 

ist nicht zu entscheiden.152

Ahnliche Deckenausmalungen entstanden nahezu gleich- 

zeitig (1508) ebenfalls im Auftrag Julius’ II. in den Stanzen 

des Vatikanischen Palastes. Hier traten Perugino, Braman- 

tino und Sodoma als mafigebende Kiinstlerpersonlichkeiten 

auf. Und auch dort scheinen antike Gewdlbestuckierungen 

Pate gestanden zu haben. Dabei zieht sich die Kassettierung 

jeweils bis zum Gewdlbeansatz.153 Genau dies ist im Chor-

18. Giuliano da Sangallo, Gewdlbedekoration des Hauptsaales der 

gr often Thermenanlage der Villa Adriana in Tivoli. Taccuino 

Senese, fol. 13 v

joch von Santa Maria del Popolo nicht der Fall. Uber gro- 

teskengeschmiickten Gewolbezwickeln, die von einem drei- 

teiligen Gebalk begrenzt werden, plaziert Pinturicchio illu- 

sionistische Adikulen, in denen die vier Kirchenvater thro- 

nen (Abb. 11). Zwischen ihnen steigen die gewdlbetragen- 

den Bbgen auf, die durch eine reiche Profilierung markiert

147 Zum Programm der Dekoration s. Partridge/Starn, 75-103, spezi- 

ell S. 92 f.

148 Zur Kapelle Basso della Rovere s. Bentivoglio/Valtieri, 87-90.

149 Bentivoglio/Valtieri, 42. Siehe zu diesem Komplex des Kultbildes 

auch Gerhard Wolf, Salus populi Romani. Die Geschichte romischer 

Kultbilder im Mittelalter, Weinheim 1990, 167 u. 212.

150 Vgl. Schmarsow 1882 (wie Anm. 146), 82. AulSerdem hatte Pintu

ricchio den Palast Giulianos della Rovere bei Ss. Apostoli ausgemalt. 

S. dazu Anna Cavallaro, ..Pinturicchio 1’antico e il Cardinale 

Domenico della Rovere“, in: Umanesimo, 61-67.

151 Siehe hierzu Schulz, 51. Der Taccuino Senese wurde publiziert von

Rodolfo Falb, Il taccuino senese di Giuliano da Sangallo, Siena 1902. 

Vgl. ebd., Taf. XII. Siehe auch Stefano Borsi, Giuliano da Sangallo. I 

disegni di architettura e dell’antico, Rom 1985, 265-267.

152 Wir wissen nicht, ob Giuliano da Sangallo mit den Ausstattungspro- 

jekten des Chors von Santa Maria del Popolo in Beriihrung gekom- 

men ist. Huntley (wie Anm. 126), 54, aukerte die Vermutung, San

gallo habe Sansovino nach Rom vermittelt. Zum Verhaltnis beider 

Kiinstler s. Hildegard Utz, „Giuliano da Sangallo und Andrea Sanso- 

vino“, Storia dell’arte, 19 (1973), 211-216.

153 Roger Jones u. Nicholas Penny, Raphael, New Haven-London 1983, 

55-57.
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19. Michelangelo, Entwurf fur die Decke der Sixtinischen Kapelle.

London, British Museum, Inv.-Nr. 1859-6-25-567

werden. Zwischen die Scheitelzonen dieser Bogen spannt 

sich nun, einem Segel gleich, die oktogonale, all’antica 

gegliederte Gewdlbeflache. Das Ensemble ist durch einen 

vollig atektonischen Aufbau charakterisiert, der sich, dies 

hat Schulz erkannt, partiell aus der Schwierigkeit erklart, 

das antike, fur Tonnen- oder grol?flachige Kreuzgewdlbe 

konzipierte Dekorationssystem mit dem verhaltnismaEig 

kleinen Segelgewolbe in Einklang zu bringen. Als problema- 

tisch erweist sich dabei vor allem die Pendentifzone, die 

durch schmale und steil ansteigende Gewdlbezwickel 

gekennzeichnet ist.154

Die Idee, diese Zwickel mit illusionistischen Thronadiku- 

len zu fiillen, konnte Pinturicchio von den friihen Entwiirfen 

Michelangelos fur die Sixtinische Decke ubernommen 

haben, wie Schulz bereits gesehen hat.155 In diesem Zusam- 

menhang ist vor allem die Londoner Zeichnung von Belang, 

in der Michelangelo die Schwierigkeit erwartungsgemal? ele

gant lost (Abb. 19).156 In diesem Entwurf scheinen die Adi- 

kulen gleichsam zwischen den Bogen eingehangt, die Figu- 

154 Vgl. SCHULZ, 49. Zum Problem der Gewdlbezwickel s. auch Anm. 10.

155 Schulz, 51 f.

ren sitzen tatsachlich in den Zwickelfeldern, wahrend die 

illusionistischen Gehause Pinturicchios auf imaginaren Ge- 

balken uber atektonischen Ornamentfeldern schweben. 

Michelangelo gelingt es, die illusionistischen Architekturen 

in den ansteigenden Wolbflachen mit der geometrischen Fel- 

derung des Gewdlbespiegels all’antica formal zu verschran- 

ken, indem er die Rhomben mit Hilfe kleiner Tondi an den 

Ecken scheinbar in die Adikulen einhangt, illusionistische 

und Flachendekoration sozusagen miteinander verzahnt. 

Demgegeniiber weist die Losung Pinturicchios einige 

Schwachstellen auf: Die gleichsam als Trompen fungieren- 

den Adikulen bleiben zu alien Seiten ohne iiberzeugende 

architektonische Stiitze und im Ensemble der Chorkapelle 

ohne formale Vorbereitung. Dies ist ein weiteres Indiz fur 

eine zumindest problematische Koordination der Dekorati- 

onselemente, die man Bramante nicht zuschreiben mochte.

Gemeinsam mit den Fensterserlianen und den Grab- 

malern lal?t der malerische Schmuck Pinturicchios erkennen, 

dal? das Anliegen, mit der Kapelle ein in all seinen Bestand- 

teilen kiinstlerisch durchdachtes „Gesamtkunstwerk“ zu 

schaffen, sekundar war. Ausschlaggebend fiir die Gestaltung 

des Chors scheinen vielmehr bestimmte Praferenzen des 

Papstes gewesen zu sein, wie etwa der Wunsch nach einer 

antikisierenden Gewolbedekoration und franzdsischen 

Glasmalereien. Zweifellos beabsichtigte Julius, der ehemali- 

gen „capella Ascanii“ seine personliche Pragung zu geben 

und das neue Rovere-Patronat anschaulich werden zu las- 

sen. Gerade das (angesichts des Kirchenpatroziniums freilich 

naheliegende) Marienprogramm macht iiberdies einen be- 

wul?ten Riickgriff auf die Ghor- und Grabkapelle Sixtus’ IV. 

glaubhaft.157 Dabei ist zu beobachten, dal? die gleichzeitigen 

Arbeiten im Vatikan jeweils Mal?stabe setzten oder Mo- 

dellcharakter besal?en, wenngleich bei Santa Maria del 

Popolo die Anspriiche - entsprechend der geringeren Bedeu-

156 London, British Museum, Inv. Nr. 1859-6-25-567. Siehe auch das 

Blatt in Detroit, Institute of Arts, Inv. Nr. 27, 2r. Der Papst plante 

bereits seit 1506, die Decke der Sixtinischen Kapelle ausmalen zu las- 

sen. Michelangelo straubte sich zunachst, begann aber schlieBlich 

1508 mit der Ausmalung. Unmittelbar vorher miissen die Zeichnun- 

gen entstanden sein. 1523 beschreibt er sein erstes Projekt (das er 

schlieElich verwirft): „e’l disegnio primo di decta opera furono dodici 

Apostoli nelle lunecte e’l resto un certo partimento ripieno d’adorna- 

menti, chome s’usa.“ Zit. nach: Paola Barocchi u. Renzo Ristori 

(Hrsg.), Il Carteggio di Michelangelo, III, Florenz 1973, 8. Zu den 

Projekten s. zuletzt Kathleen Weil-Garris Brandt, ..Michelangelo’s 

Early Projects for the Sistine Ceiling: Their Practical and Artistic Con

sequences", in: Craig Hugh Smyth (Hrsg.), Michelangelo Drawings, 

Hanover-London 1992 (National Gallery of Art, Washington, Studies 

in the History of Art, 33), 57-88; sowie Christoph Luitpold Frommel, 

„Michelangelo e il sistema architettonico della volta sistina", in: 

Michelangelo. The Sistine Chapel. Atti del Convegno Internationale 

di Studi. Citta del Vaticano 26-31 marzo 1990 (im Druck).

157 Zur Kapelle Sixtus’ IV. s. Frommel, 31-33.
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tung der Aufgabe - im Sinne einer „zweiten Garnitur" von 

vornherein zuriickgestuft wurden. Fur sein vermutlich frei- 

stehend geplantes Mausoleum wahlte Julius Michelangelo, 

fur die Wandgrabmaler der Kardinale Sforza und Basso 

della Rovere Sansovino. Michelangelo beauftragte er auch 

mit der Ausmalung der Sixtina, die Deckendekoration von 

Santa Maria del Popolo vergab er an Pinturicchio. In jedem 

Fall scheint der Papst nicht nur auf das Programm, sondern 

auch auf die Gestaltung EinfluE genommen haben. Dem 

Anschein nach ist er der Initiator der Pendantgraber, 

genauso wie er die Entscheidung fur eine Gewdlbemalerei 

all’antica getroffen haben wird. Im Vatikan waren die Stan- 

zen nach dem Vorbild antiker Deckendekorationen aus- 

gemalt worden, und selbst fur die Sixtina versuchte der 

Papst Michelangelo ein solches System vorzuschreiben.158 

SchlieElich ist auch die mit Glasmalereien Marcillats verse- 

hene Serliana nur in ihrer Analogic zur Sala Regia zu 

erklaren.

Diese durch den Auftraggeber gewollte mehrschichtige 

Bezugnahme auf das Rovere-Mazenatentum im Vatikan 

scheint sich - vielleicht unwillkiirlich - auf die ausfiihrenden 

Kiinstler iibertragen zu haben. Ebenso wie sich Sansovino in 

seinen Grabmalern mit Michelangelos innovativen Ideen fur 

das Juliusgrab, die er bei dem gleichzeitigen Aufenthalt der 

beiden Bildhauer in Carrara im Spatherbst 1505 kennenge- 

lernt haben konnte, auseinandersetzt, orientiert sich Pin

turicchio an Michelangelos Planungen fur die Sixtina.159 

Und Bramante wiederholt die von ihm selbst fiir die Sala 

Regia geschaffene Serliana. Letztlich scheinen diese Allusio- 

nen und Reflexe wichtiger gewesen zu sein als der Wunsch, 

ein homogenes Ganzes zu schaffen. Zweifellos fehlte eine 

iiberragende Kiinstlerpersonlichkeit, die die Oberhand uber 

die verschiedenen DekorationsmaEnahmen behielt, und die 

es vermocht hatte, die verschiedenen Gattungen und vom 

Papst gewiinschten Ausstattungselemente einem einheitli- 

chen Konzept zu integrieren.160 In Anbetracht der heutigen 

Erscheinung der Kapelle ist kaum vorstellbar, daE Bramante 

die sukzessive Dekoration der Kapelle kontinuierlich beauf- 

sichtigen und auf die Entwiirfe Sansovinos und Pintu- 

ricchios nachhaltigen EinfluE nehmen konnte. Vielmehr ist 

anzunehmen, dag er unter Julius, der sehr klare Vorstellun- 

gen hierfiir entwickelt hatte, nurmehr punktuell in das 

Geschehen an Santa Maria del Popolo eingriff, beziehungs- 

158 Schulz, 54.

159 Moglicherweise ist der Papst hier selbst als Vermittler aufgetreten und 

hat Pinturicchio die konstitutiven Elemente, namlich Thronadikulen 

in den Gewolbezwickeln und eine antikisierende Felderung fiir den 

Gewolbespiegel, vorgegeben.

160 Der Interpretation Bruschis, 452, kann ich nicht folgen.

weise hin und wieder konsultiert wurde. Im tibrigen hatte 

Bramante schon 1505/06 bei der Planung von St. Peter 

erfahren miissen, welch geringe Realisierungschancen bau- 

kiinstlerische Idealkonzeptionen bei dem Rovere-Papst be- 

saEen. Julius’ kunstpolitische Uberlegungen blieben dahin- 

ter zuriick und gingen zugleich dariiber hinaus.

Die auEerordentliche Bedeutung, die Julius II. Santa 

Maria del Popolo beimaE, zeigt sich nicht nur an den zahl- 

reichen Besuchen und Feiern, die der Papst hier abhielt,161 

sondern auch daran, daE er der Kirche noch vor seinem Tod 

sein von Raffael 1511/12 gemaltes Portrat (National Gal

lery, London), moglicherweise sogar Raffaels Madonna di 

Loreto (Chantilly, Musee Conde) schenkte.162 Das Portrat 

wurde in der Woche des 8. September 1513, also zum Fest 

der Geburt Mariens, auf dem Altar aufgestellt. Seit Sixtus IV. 

hatte der Papst einmal im Jahr, eben an diesem Festtag, die 

Messe in Santa Maria del Popolo gelesen. Seit den vierziger 

Jahren des Cinquecento ist dann an Festtagen die Aufhan- 

gung des Papstportrats und als Gegenstiick dazu der 

Madonna di Loreto an den Vierungspfeilern der Kirche 

dokumentiert.163 Die urspriingliche Bestimmung des Bild- 

nisses, wie auch der Madonna ist unbekannt, seine AufsteL 

lung 1513, kurz nach dem Tod des Papstes, jedoch sehr 

bemerkenswert. Partridge und Starn sahen in dem Portrat 

ein aus dem Zusammenhang des Altarbildes geldstes Stifter- 

bildnis, das nun autonom im Rahmen eines Ensembles, hier 

der Chorkapellenausstattung, auftritt.164 Im Hinblick auf 

die jahrlich einmal zu diesem Zeitpunkt vom Papst gelesene 

Messe scheint das Portrat in seiner temporaren Aufstellung 

die Rolle eines Vertreters des soeben verstorbenen Julius’ 

eingenommen zu haben.165

Dies veranschaulicht noch einmal, wie sehr Julius II. 

daran gelegen war und welch besonderes Engagement er 

darauf verwandte, seinen Namen auf alle Zeiten mit dem 

Chor von Santa Maria del Popolo in Verbindung zu bringen

161 Am Palmsonntag 1507 kehrt Julius II. siegreich von seiner Bologna- 

Kampagne zuriick. Bei seinem feierlichen Einzug segnet er den Mari- 

enaltar von Santa Maria del Popolo. Im September 1508 ruft Julius 

die Madonna zur Gesundung seines todkranken Neffen Galeotto 

della Rovere an. Am 25. November 1512 findet die Feier der Auf- 

nahme Kaiser Maximilians in die Heilige Liga im Bramante-Chor 

statt. Vgl. Partridge/Starn, 76-81.

162 Siehe Jones u. Penny 1983 (wie Anm. 153), 88 u. Abb. 98; sowie 

157 f. u. Abb. 164.

163 Partridge/Starn, 102 f., deuten die Madonna di Loreto und das 

Papstportrat als Gegenstiicke.

164 Partridge/Starn, 97-99. Ein ahnlicher Fall ist ihn Wien nachweisbar. 

Dort wurde im Chor von Sankt Stefan das Portrat Herzog Rudolfs des 

Stifters aufgehangt, „offenbar urn der Gebete jenes Kapitels teilhaftig 

zu werden“; vgl. Frommel, 47.

165 Ich danke Michael Rohlmann fiir einige Hinweise in dieser Frage. 

Michael Rohlmann bereitet eine Studie iiber Portrats Julius’ II. vor.
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- unter Vernachlassigung allzu skrupuldser Uberlegungen 

und mit beachtlichem, auch am heutigen Forschungsstand 

ablesbarem Erfolg. Die Gesamtheit der Quellen und die 

Gestalt des Ensembles machen hingegen evident, dal? die 

Ursprimge der Chorkapelle und ihre architektonische Form

166 Der Klosterhof von Santa Maria della Pace in Rom entstand zwischen 

1501 und 1504 im Auftrag des Kardinals Oliviero Carafa, der 

auch Kontakte zu Ascanio Sforza unterhielt. Vgl. Borsi, 225-229. 

Als Auftraggeber des nach 1500 (vermutlich 1502, doch bleibt die 

Datierung umstritten) errichteten Tempietto bei San Pietro in Mon- 

torio trat der Kardinal und Vertreter des spanischen Konigspaares 

in Rom Bernardino Lopez de Carvajal auf. In den Jahren des Borgia- 

Pontifikates stand Carvajal in enger Verbindung zu Carafa. Vgl. ebd., 

der Initiative und dem Patronat des Mailiinder Kardinals 

Ascanio Sforza zuzuschreiben sind. Auf diese Weise diirfte 

Sforza als Mazen und Mentor Bramantes aufgetreten und 

ihm gemeinsam mit den Kardinalen Carafa und Carvajal166 

den Weg fur seine brillante Karriere in Rom geebnet haben.

251-259. Siehe aufierdem Hubertus Gunther, Bramantes Tem

pietto. Die Memorialanlage der Kreuzigung Petri in San Pietro in 

Montorio, Diss., Miinchen 1973 (masch.-schr. Ms.); sowie ders., 

„Bramantes Hofprojekt um den Tempietto und seine Darstellung 

in Serlios Drittem Buch“, in: Studi Bramanteschi. Atti del Congresso 

Internazionale Milano-Urbino-Roma 1970, Rom 1974, 483-501. 

Zu San Pietro in Montorio bereite ich eine gesonderte Studie 

vor.
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