5 Individualisierende Heroisierung I:
Die Darstellung einer realhistorischen
Person als Kommandant zwischen
Idealisierung und zeitlicher Verortung

Das erste frei aufgestellte Standbild, durch das eine realhistorische Person in ihrer
zeitlichen Verortung greifbar wird und das sich folglich nicht der Uberblendung
des portraitierten Individuums mit einer idealisierten mythologischen Figur
bedient, ist das im Jahr 1572 fiir Juan de Austria in Messina errichtete Standbild
von Andrea Calamech. Bei den im Folgenden zu besprechenden Monumenten ist
zu beobachten, dass alle Personen, denen ein solches Standbild errichtet wurde,
entweder in einer antikisierenden oder in einer zeitgenossischen Ristung gezeigt
werden. Panzerstatuen allantica waren in den bisherigen Kapiteln dieser Studie
immer wieder begegnet, sei es in Form der Statue des Augustus von Vincenzo
Danti oder der Entwurfszeichnungen fiir den Sockel des Standbildes des Andrea
Doria in der Gestalt Neptuns von Baccio Bandinelli. Das Attribut der Ristung
allantica rief dabei stets, wie bereits dargelegt wurde, ein imperiales Narrativ
auf. Es steht daher zu vermuten, dass das Attribut der Rastung fiir die individu-
alisierende Heroisierung einer realhistorischen Person spezifische Implikationen
bereithalt, die es naher zu betrachten gilt. Daher widmet sich das vorliegende
Kapitel der Untersuchung von Standbildern realhistorischer Personen in antiki-
scher und zeitgendssischer Ristung. Es analysiert die Bedeutungskontexte, die
mit der jeweiligen Darstellung einhergehen und zeigt auf, welche Konsequenzen
die Stilisierung allantica und die Charakterisierung in zeitgenossischer Riistung
fur die weitere Heroisierung im 6ffentlichen Standbild haben werden. Das Modell
der Statue einer geristeten Person, zunachst ganz gleich, ob diese antikisch oder
zeitgenossisch gekleidet ist, stellt einen markanten Punkt in der Entwicklung
der heroischen Modellierung im offentlichen Standbild dar. Es beeinflusst nicht
nur die Statuenkonzeptionen der nachfolgenden Jahrhunderte in Italien und in
Frankreich gleichermaflen, sondern auch die Vorstellung von der Darstellung
kriegerischer Helden bis in die Gegenwart.

3.1 Die Darstellung in antikischer Riistung: Der Capitano als Modell
antiker Tugendhafligkeit

Wie wir im vorangegangenen Kapitel bereits gesehen haben, wurde im Falle der
imitativen Heroisierung die historische Person von einer mythologischen Figur
fast vollstandig tiberblendet. Das Individuum wurde nur aufgrund der Portrait-
haftigkeit des Statuenkopfes fassbar, die restliche Gestalt ging in der idealisierten
Darstellung der heroischen Referenzfigur auf. Ab den 1540er Jahren entstanden



https://doi.org/10.5771/9783956508691-169
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

jedoch vermehrt Standbilder, die historische und zum Teil lebende Personen in
antikischer Rustung zeigen. Das Individuum wurde durch die Darstellung allan-
tica seinem zeitgenossischen Kontext insofern enthoben, als die Rustung auf das
Vorbild der Antike verweist und ihren Triager damit gleichermaflen idealisiert.
Uber das Attribut des Panzers wird die virtus des Dargestellten betont. Dieses
Konzept der bildlichen Verherrlichung und besonderen Auszeichnung wurde in
der Spatantike gepragt.! Bereits im 3. Jahrhundert trat die vzrtus des Kaisers, seine
personliche Tapferkeit und Standhaftigkeit als Garantie des Sieges immer mehr
in den Vordergrund der in seinem Auftrag geschaftfenen bildlichen Werke.? Sie
war als kaiserliche Tugend zwar schon zuvor von groffer Bedeutung, besonders
seit Augustus ihren Kult neu organisiert hatte. Doch wurde sie ab diesem Zeit-
punkt als personliche Eigenschatft, als virtus augusti, zunehmend bildlich prisent.?
Mit der Visualisierung der kaiserlichen vzrtus hingt der Sieg als Legitimations-
prinzip eng zusammen. Es verwundert daher nicht, dass die virtus augusti in der
Antike fast ausschliefSlich als militarische Tugend verstanden wurde.# Denn der
militdrische Sieg war nach dem in der Antike vorherrschenden Verstindnis eine
Folge der gottlichen Ausgewahltheit des Dargestellten und somit zugleich auch
ein Ausdruck seiner Legitimation. Die moralische Tugendhaftigkeit einer Person,
die im Konzept der virtus zugleich aufscheint, war aulerdem eine der Vorausset-
zungen dafiir, dieser ein offentliches Standbild zu errichten. Ubertrigt man diese
gedankliche Grundannahme auf die hier zu untersuchenden Panzerstatuen, so
wird deutlich, dass die Ristung allantica die virtus einer Person hervorhob und
diese im Sinne der antiken Gelehrten als nachahmenswertes Vorbild auszeichne-
te.> Die Person hingegen, verstanden als Ausdruck ihrer menschlichen Verfasst-
heit und historischen Bedingtheit, trat in gewisser Weise immer noch zugunsten
einer idealen Uberhohung zuriick, die auf der Vorbildhaftigkeit ihres Charakters
und ihrer Leistungen basierte. Aus dieser antiken Vorstellung der virtus als Bedin-
gung fur die Prasentation einer Person im offentlichen Standbild emergiert die
Heroisierung als bildlicher Ausweis der Vorbildhaftigkeit des Dargestellten. Sie
vollzieht sich also primir in der visuellen Zuschreibung von virtus, wird jedoch
von der Zuordnung anderer Eigenschaften, die zumeist als heroisch angesehen
werden konnen, ohne implizit als solche benannt zu werden, begleitet. Zumeist
werden dabei die korperliche Starke und die physische Uberlegenheit des Dar-
gestellten suggeriert. Durch die Darstellung in antikischer Ristung wurden die

1 Maria Radnoti-Alfoldi: Bild und Bildersprache der romischen Kaiser. Beispiele und Ana-

lysen (Kulturgeschichte der antiken Welt 81), Mainz 1999, S. 105-106, dort auch mit zahl-
reichen Beispielen antiker Minzen.

Ebd., S. 105.

Ebd.

Vgl. ebd., S. 106.

So wurde sogar in der Antike die Tuchtigkeit und Tatkraft — die virtus — eines Mannes, der
nie bei der Armee gewesen war, auf seinem Sarkophag in Form eines heroischen Schlach-
tenreliefs gefeiert, vgl. hierzu Paul Zanker: Augustus und die Macht der Bilder, Minchen
1987, S. 330.
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Eigenschaften, die fir einen militarischen Sieg notwendig waren, sofort erfassbar,
ohne dies explizit ausdriicken zu missen. An die Stelle der Eigenschaften, die
mittels der dissimulativen und imitativen Heroisierung der hervorzuhebenden
Person zugeordnet wurden, treten nun solche, die aufgrund ihrer Abstraktheit
recht diffus erscheinen, jedoch in ihrer Bewertung durch die Vorstellung von
virtus bedingt sind. Die heroische Modellierung im offentlichen Standbild wird
auf diese Weise mit der Sphare des Kriegerischen und Kampferischen, des Ago-
nalen, verwoben, wofiir die Riistung einen sinnfalligen Ausdruck bildet.¢ Die
visuelle Betonung der physischen Uberlegenheit, und in diesem Zuge auch der
militarische Triumph, wird augenscheinlich zu einem Signum der Inszenierung
im offentlichen Standbild. Sie stellt nicht nur die Besonderheit des Dargestell-
ten heraus, sondern bestimmt fortan auch mafSgeblich den Denkmalcharakter
des offentlichen Standbildes. Bekanntlich wurde die Darstellung einer Person in
antikischer Ristung vielfach rezipiert und zieht sich als Modell durch die gesamte
Frihe Neuzeit, sie begegnet sowohl in der Malerei als auch in der Graphik, in
der Grabmalskunst genauso wie in der offentlichen Skulptur. Im Folgenden soll
nicht nur gezeigt werden, welche Anfange dieser Typus in der 6ffentlichen Plastik
genommen hat und wie er sich im stadtebaulichen Kontext verorten lief§, sondern
auch, welche Implikationen aus diesem formalen Konzept resultierten.

Andrea Doria als Feldberr von Giovanangelo da Montorsoli (1539-1540):
Der Flottenkommandant als Besieger der ,, Turchi®

Die Statue des Andrea Doria von Giovanangelo da Montorsoli nimmt nicht
nur in der vorliegenden Untersuchung zur Heroisierung, sondern auch in der
Geschichte des offentlichen Standbildes einen besonderen Platz ein. Herbert
Keutner zufolge ist es das erste zur Vollendung gebrachte 6ffentliche Standbild
der Kunstgeschichte, das eine zum Zeitpunkt der Entstehung des Monumentes
noch lebende Person darstellt (Abb. 42).7

Nachdem das Standbild des Andrea Doria in der Gestalt Neptuns aufgrund
der bereits erwiahnten Kontroversen zu den Modalitaten des Vertrags und dessen
Erfallung 1538 in Carrara unvollendet liegengeblieben war (Abb. 30), wandten
sich die Genuesen mit ihrem Anliegen im Jahr darauf an Giovanangelo da Mon-
torsoli. Kardinal Cibo tGbermittelte dem Bildhauer, der Schiiler Michelangelos
war, das Angebot, im Auftrag der Republik Genua eine Ehrenstatue fiir Andrea
Doria anzufertigen.® Nachdem Montorsoli diverse andere Projekte beendet hatte,
nahm er sich dieser Aufgabe an und ist spatestens seit Marz 1539 in Genua nach-

Bereits die hellenistischen Panzer- und Reiterstatuen wurden auf die Aussage ,,Ehrung fiir
militarische Leistung® verengt, siche Zanker: Augustus, S. 16.

7 Keutner: Standbild, S. 147.

8 Laschke: Montorsoli, S. 39.
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weisbar.” Der Schiler Michelangelos konzipierte ein Standbild, das sich von der
unvollendet gebliebenen Statue Baccio Bandinellis wesentlich unterschied: An-
drea Doria wurde nun nicht mehr als Meeresgott Neptun dargestellt, sondern als
antikisch gertsteter Feldherr. Die Statue ist bedauerlicherweise nur noch in Form
eines Torso- und eines Sockelfragments erhalten. Nachdem 1797 die ,,Repubblica
Democratica Ligure® ausgerufen worden war, wurde das Monument im Juni des-
selben Jahres von der Bevolkerung Genuas mutwillig vom Sockel gestiirzt und
dadurch stark beschadigt.'® Obwohl der Statue ihr Kopf und ihre GliedmafSen
fehlen, lassen die Uberreste die Grundstruktur sowie einige gestalterische Details
dennoch gut erkennen (Abb. 42, 43, 44, 45, 46, 47).

Der geriistete Andrea Doria steht im Kontrapost auf einem Waffenschild, unter
dem sich ein gefesselter Osmane, erkennbar am Zeichen des Halbmondes auf
seiner Brust, und weiteres Kriegsgerat befinden (Abb. 42, 45). Der Gefesselte liegt
am Boden und hat sich halb auf seinen rechten Arm aufgestitzt, sein Kopf ist
stark nach rechts gewandt und leicht in den Nacken gelegt, wodurch der Hals
nach hinten gebogen wird (Abb. 45). Die antikisch gegebene Rustung des An-
drea Doria ist reich verziert, die Rocklaschen sind mit Figuren, Fratzen, Tropaia
und Ornamenten gestaltet (Abb. 42, 44). Der Geehrte trigt Gber der Brust die
Kette des Ordens vom Goldenen Vlies (Abb. 47). Das Uberbleibsel eines auf dem
Riicken geknautschten Mantelbausches verrat, dass vermutlich ein Paludamen-
tum die Ristung erginzte. Die Statue ist allansichtig gestaltet und ahnlich wie
die Figur der Medusa in der Bronzegruppe Cellinis zur Umschreitung des Kunst-
werkes animiert (Abb. 19, 21, 22), regen auch die Liegefigur des Besiegten unter
den Fuflen Andrea Dorias genauso wie die Waffen und der Helm den Betrachter
dazu an, die Marmorgruppe zu umrunden.

Die allansichtige Konzeption des Standbildes sollte scheinbar auch bei seiner
Aufstellung berticksichtigt werden. Das Monument war bereits im Juli 1540 voll-
endet und wurde im September desselben Jahres seitlich des Portals des Palazzo
Ducale und nicht, wie von Montorsoli den Worten Vasaris zufolge urspriinglich
intendiert, freistehend auf der Piazza Doria errichtet."! Wie Stephanie Hanke dar-
gelegt hat, diirfte es sich dabei aber nicht um die AuSenfassade des Genueser

9 Ebd. - Montorsoli war zum Zeitpunkt der Auftragsvergabe in Carrara mit der Ausfiih-

rung des Grabmals fiir Jacopo Sannazaro und der Brunnenskulpturen fir die Villa der
Medici in Castello beschaftigt.

Stefano Rebaudi: Le Statue dinanzi la Facciata del Palazzo Ducale di Genova, in: Atti della
Societa Ligure di Storia Patria 67, 1938, S. 211-254, hier S. 222.

Vasari: Vite (hg. von Milanesi), Bd. 6, S. 641. Vasaris Schilderung zufolge protestierte Mon-
torsoli gegen die Absicht der Genuesen, seine Statue vor die Fassade des Regierungssitzes
zu stellen, mit der Erklirung, er habe das Monument fiir eine allansichtige Aufstellung
auf einem freistehenden Sockel konzipiert, weshalb es so dicht an einer Mauer weder eine
gute noch eine richtige Ansicht haben koénne. Die Auferung Montosolis ist nicht nur
im Hinblick auf die mangelnde Akzeptanz der freien Aufstellung der Statue aufschluss-
reich, sondern auch in kunsttheoretischer Hinsicht. In den Worten Montorsolis spiegeln
sich bereits 1540 die Bemithungen des Kinstlers um die Vielansichtigkeit eines Werks,
bekanntlich formulierte Cellini seine diesbeziiglichen Forderungen erst 1547. Die Vielan-

10

11
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Regierungspalastes gehandelt haben, sondern eher um die Fassade zum Innen-
hof, der im 16. Jahrhundert als reprasentative, offentliche Piazza fiir den Palazzo
Ducale fungierte.!? Durch die Riickbindung der allansichtig gearbeiteten Statue
an die Fassade des Regierungssitzes wurde die Bedeutung des Monuments in der
Hinsicht geschmilert, dass der darin zum Ausdruck kommende Personenkult
nun nicht allein auf die Steigerung der Prominenz des Andrea Doria abzielte, son-
dern dessen Ansehen als Pater Patriae herausstrich. Im tibertragenen Sinn dirfte
dies auch als Rick- und Einbindung des Genuesen in die republikanisch ver-
fasste Stadtregierung verstanden werden.” Denn durch die Aufstellung auf der
Piazza Doria, die von den Palasten der Doria sowie deren Familienkirche gesaumt
wurde, wire ein prominenter Ort macht- und familienpolitischer Reprasentation
entstanden, der zugleich als Ausdruck individueller Macht hatte gewertet wer-
den konnen.' Die Genueser Regierung konnte dies unter keinen Umstinden
tolerieren und holte mit ihrer Verfigung, das Standbild Andrea Dorias vor dem
Palazzo zu errichten, die Ehrenstatue an den Ort zurick, fir den sie urspring-
lich bestimmt war.’s Und letztlich zeigt sich anhand der Auseinandersetzungen
um die Aufstellung des Standbildes auf dem freien Platz oder in Zuordnung zum
Regierungspalast, wie intensiv noch im Jahr 1540 um das Problem der Zulassung
eines individuellen Standbildes in der Offentlichkeit gerungen wurde.¢

Dass die Piazza Doria in Genua als Ort gentilizischer Kodierung diente, belegt
eine Buste des Andrea Doria, die in die Fassade der an den Platz angrenzenden
Familienkirche San Matteo bis zur Franzosischen Revolution eingelassen war.!”
Sie ist heute leider verloren, doch beschrieb der Genuese Perasso im 18. Jahrhun-
dert ihr Aussehen.’® Vermutlich war sie eine von vier Portraitbtsten, mit denen
Montorsoli im Rahmen seines Aufenthaltes in Genua beauftragt worden war.”
Wahrend zwei davon Andrea Doria zeigten, gaben die anderen beiden Karl V.
wieder und sollen von dessen Sekretir Francisco de los Cobos spatestens im Jahr
1543 nach Spanien verbracht worden sein.?® Birgit Laschke-Hubert zufolge sind

sichtigkeit spielte auch in der Paragone-Debatte des 16. Jahrhunderts fiir die Beurteilung

der Skulptur im Wettstreit mit der Malerei eine wichtige Rolle. Vgl. Keutner: Standbild,

S. 147-148; Laschke: Montorsoli, S. 40.

Zur Aufstellung siehe Stephanie Hanke: ,,Piu libero di qualsivoglia altro luogo®. Die Piazza

Banchi in Genua, in: Alessandro Nova (Hg.): Platz und Territorium. Urbane Struktur

gestaltet politische Riume (I Mandorli 11), Berlin / Miinchen 2010, S. 197-222, hier insbes.

S. 216-217; vgl. Laschke-Hubert: Quos ego, S. 101.

13 Ebd.

4 Hanke: Giganten, S. 174-175; vgl. auch Laschke-Hubert: Qos ego, S. 101.

15 Laschke-Hubert: Quos ego, S. 101.

16 So Keutner: Standbild, S. 148.

1; Rebaudi: Statue, S. 216; Laschke: Montorsoli, S. 59, der ich hier folge.
Ebd.

19 So berichtet uns Vasari in der Vita Giovanangelo da Montorsolis, siche Vasari: Vite (hg.
von Milanesi), Bd. 6, S. 646.

20 Ebd., S. 646; Martin Weinberger: Portrait Busts by Montorsoli, in: Valentino Marinelli /
Filippa Maria Aliberti Gaudioso (Hg.): Scritti di storia dell’arte in onore di Mario Salmi, 3
Bde., Rom 1961-1963, Bd. 3, S. 39-48, hier S. 42.

12
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sie mit den beiden Portraitbusten zu identifizieren, die sich heute im Museo
Nazionale di S. Martino in Neapel und im Prado in Madrid befinden.?! Von der
zweiten Biste des Andrea Doria fehlt jegliche Notiz.2

Der Genuese Perasso beschreibt die Portraitbiiste an der Fassade von S. Mat-
teo als ,[...] marmoreum semi effigie simulachrum militari thoace armatum, lau-
roq. [...]% also als lorbeerbekronte, antikische Panzerbuste, die man sich Birgit
Laschke zufolge als Teilreplik der Ehrenstatue des Andrea Doria vorstellen muss.??
Dartber hinaus stehe ,die zerstorte Bliste Andrea Dorias somit am Anfang einer
Reihe von Portraits absolutistischer Herrscher, deren ideale, der Antike entlehnte
Gestalt ihrer individuellen Verherrlichung dienen sollte.* Auch ein kleines
Stuckrelief, das Bestandteil der Dekoration des Palazzo des Genuesen in Fassolo
ist, zeigt eine antikisch gertistete und lorbeerbekranzte Figur, von der anzuneh-
men ist, dass sie die Statue Montorsolis darstellt (Abb. 48). Es floss also nicht
nur die Neptun-lIkonographie in die Verherrlichung Andrea Dorias ein, auch die
Uberhohung der Person ins Antikisch-Ideale diente im Rahmen der Ausstattung
des Palazzo offenbar diesem Zweck.

Diese Art der Idealisierung, die tiber den Typus der antiken Panzerstatue eine
Person der Zeitlichkeit enthebt, mag ihre ersten Anregungen bereits am Ende des
15. Jahrhunderts im venezianischen Grabmalskontext gefunden haben.? So zeigt
beispielsweise das von Pietro Lombardo 1481 fiir den Dogen Pietro Mocenigo
geschaffene Monument in der Kirche SS. Giovanni e Paolo den Geehrten umge-
ben von antikisch gertisteten Kriegern. Auch im Grabmal, das Tullio Lombardo
zu Beginn der 1490er Jahre fiir Andrea Vendramin ausgefthrt hat, wird die Liege-
figur des Dogen von zwei antikisch gekleideten Kriegern flankiert. Dartiber hi-
naus kann Montorsoli als Schiiler Michelangelos von dessen Skulpturen der beiden
Capitani tur die Sakristei von San Lorenzo in Florenz zur Konzeption des Stand-

21 Museo Nazionale di S. Martino, Neapel, Inv. Nr. Pinacoteca 10824, dep. 431; Prado, Ma-
drid, Inv. Nr. 288. - Birgit Laschke-Hubert identifiziert die Biiste aus Madrid als Replik aus
der Werkstatt Montorsolis, die dem Verstindnis der Zeitgenossen zufolge daher als Werk
des Kinstlers angesechen wurde, vgl. Laschke: Montorsoli, S. 60. Die Autorin reiht in die
Gruppe der hier genannten Biisten von Andrea Doria und Karl V. auf der Grundlage stilis-
tischer Merkmale auflerdem eine weitere ein, die Alfons V. von Aragon (1396-1458) zeigt
und sich heute im Kunsthistorischen Museum in Wien befindet (Inv. Nr. KK 5441). Mit
diesem Bildwerk des Konigs von Neapel sei die Gruppe der Portraits als spanische ,Ahnen-
galerie” zu verstehen, deren Auftraggeber Andrea Doria hochstwahrscheinlich war. Dies
zeige, so Laschke, wie selbstbewusst sich der Genuese in das Machtgetiige des spanisch-
habsburgischen Reiches einreihte, sieche Laschke: Montorsoli, S. 59-61.
Ebd., S. 59, besonders Anm. 5 zu verschiedenen Portraitbtsten und deren falschlicher
Zuschreibung an Montorsoli.
Zitiert nach Laschke: Montorsoli, S. 59; zur Biste als Teilreplik der Ehrenstatue siehe ebd.,
S. 59, Anm. 7.
24 Ebd., S. 59.
25 Siehe hierzu Kurt W. Forster: Metaphors of Rule. Political Ideology and History in the Por-
traits of Cosimo de” Medici, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz
15, 1971, S. 65-104, hier S. 84.
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bildes des Andrea Doria als Feldherr angeregt worden sein.?¢ Im Unterschied zu
den beiden Capitant, deren Gesichter keinerlei Ahnlichkeit mit der Physiognomie
der beiden Medici aufweisen, verleiht Montorsoli seiner Statue in Genua jedoch das
Portrait des Andrea Doria. Diese Annahme kann durch die Dekoration des Palazzo
del Principe gestiitzt werden. Die kleine Stuckfigur Andrea Dorias, die Marcello
Sparzo fir die Decke der westlichen Galerie des Palastes schuf, dirfte ein weitge-
hend zuverlassiges Bild von der urspriinglichen Gestalt der Ehrenstatue Montorsoli
tberliefern (Abb. 48).2” Der lange Bart und das kurze Haupthaar Andrea Dorias, die
die kleine Stuckstatue kennzeichnen, entsprechen der Darstellung des Admirals auf
dem Gemalde Angelo Bronzinos, das den Genuesen in Form eines Kryptoportraits
in der Gestalt des Meeresgottes Neptun zeigt (Abb. 37). Somit kann das Monument
des Genuesen als eines der ersten Beispiele fiir die individuelle Verherrlichung einer
zum Zeitpunkt der Auftragsvergabe noch lebenden Person betrachtet werden.
Die antikische Ristung verbirgt dabei die virtus des Dargestellten, die zugleich
als virtus beroica in ihrer Ausdeutung als virtus bellica aufgefasst werden kann und
auf die militarische Uberlegenheit, die korperliche Starke und physische Kraft des
Geehrten verweist. Dem Typus der antikischen Panzerstatue werden damit Merk-
male eingeschrieben, die die visuelle Rhetorik der Heroisierung in der weiteren
Geschichte des offentlichen Standbildes mafSgeblich mitbestimmen werden.

Uber den Verweis auf die uberzeitliche Tugend des Dargestellten wird die
Panzerstatue des Andrea Doria als Capitano mit dem Schema der Tugend-Laster-
Darstellung assimliert (Abb. 42). Bereits Herbert Keutner hat darauf hingewiesen,
dass die Statue von Montorsoli Andrea Doria

[...] nicht in unverhehlter Individualitit, sondern in einem Typus des Standbildes [pra-
sentiert], der an die Formen der tberlieferten Tugend-Laster-Darstellungen ankniipfte
und den Firsten, tber den Gegner triumphierend, in der ins Unpersonlichere einlen-
kenden Allegorie des Tugendhelden zeigte.?8

In der Panzerstatue von Montorsoli werden im Wesentlichen drei wichtige Merk-
male einer visuellen Heroisierung einer historischen Person zusammengefihrt:
neben dem Verweis auf die virtus heroica sind dies die darin zugleich angespro-
chene Vorbildhaftigkeit und die daraus resultierende tiberzeitliche Bedeutung der
Person, die es zu verehren gilt. Die formale Trennung in Sieger und Besiegten
wird zum wesentlichen Bestandteil der visuellen Heroisierung im offentlichen
Standbild (Abb. 42). Sie war ansatzweise bereits in den Entwurfszeichnungen
Baccio Bandinellis angeklungen, die dieser fir den Sockel der Neptunstatue

26 So bereits Forster: Metaphors, S. 84. — Zum Thema der all’antica gekleideten Ehrenstatuen

siche zuletzt auch Johannes Myssok: Ludienza di Palazzo Veccio nel contesto internazio-
nale, in: Detlef Heikamp (Hg.): Baccio Bandinelli. Scultore e maestro (1493-1560), Florenz
2014, S. 212-229, hier besonders S. 222-223.

Dieser Meinung ist Birgit Laschke-Hubert, der ich folge, siche Laschke-Hubert: Montor-
soli, S. 39; zur Portraithaftigkeit der Doriastatue Montorsolis siche aufferdem Forster:
Metaphors, S. 84; Myssok: L'Udienza, S. 222-223.

28 Keutner: Standbild, S. 148.
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angefertigt hatte (Abb. 34, 35).% Die unterlegenen Besiegten sind als Osmanen
erkennbar, als Anhanger einer Religion, die im Ausbau ihrer Macht massiv in
den Mittelmeerraum vordrang. In die territoriale Bedrohung mischte sich also
ein Kampf um den ,richtigen® Glauben. Doch schwingt hier auch ein imperialer
Charakter mit. Die Idee, den Sieg eines Kaisers oder eines Kommandanten durch
das beigegebene Motiv der gefesselten Gegner zu verewigen, ist von rdmischen
Darstellungen aus der Antike bekannt.3® Folglich bezieht sich die im Standbild
von Giovanangelo da Montorsoli artikulierte Inszenierung des Andrea Doria als
siegreicher Capitano nicht nur in Form des Attributes der Ristung, sondern auch
auf ikonographischer Ebene auf die Antike. Der Sieg des Geehrten beruhte dem
antiken Verstindnis nach in erster Linie auf seiner virtus, womit vor allem auch
seine Eignung und seine Fihigkeiten in militirischer Hinsicht gemeint waren.
Diese Inhalte werden durch den Riickgriff auf die Antike, durch die Gestaltung
der Riistung allantica und das Motiv der gefesselten Gegner auf die Person An-
drea Dorias tbertragen (Abb. 42, 45). Es wird hier also deutlich, dass die visuelle
Rhetorik der Heroisierung im frithneuzeitlichen Standbild auf das Zeichensys-
tem der Antike zurtickgreift und dieses durch die Beigabe zeithistorischer Attri-
bute — bei der Statue Montorsolis in Form der Kette vom Orden des Goldenen
Vlieses sehr gut nachvollziehbar — aktualisiert.

Die Bedeutung der Panzerstatue des Andrea Doria von Montorsoli war auch
den Zeitgenossen bewusst.?! Die hier vorgelegten Beobachtungen zu den heroisie-
renden Implikationen einer Darstellung in einer Panzerristung allantica lassen
sich auch von kunsttheoretischer Seite stiitzen. Lomazzo fligte in seinen 1584
erschienenen Kunsttraktat eine ausfithrliche Beschreibung der Statue Montorso-
lis ein. In dem Kapitel ,,Della forma de gleroi de i santi e de i filosofi, tanto anti-
chi, quanto moderno® ist sie das einzige Kunstwerk, das zur Verdeutlichung der
Worte Lomazzos beschrieben wird.3? Es handelte sich zweifelsfrei um das Kunst-
werk des Bildhauers mit der Panzerrastung allantica:

[...] la Doria, massime per Andrea il Vecchio, capitano di mare famosissimo, che si vede
scolpito in marmo di mano di frate Angelo da Monteorso nella piazza maggiore del

2 Die Idee, zu Fiiflen des Dargestellten gefangene oder besiegte Gegner, in diesem Falle

»Turchi®, darzustellen, lasst sich aufgrund eines Briefes Baccio Bandinelli zuordnen. Dem
Schreiben, das Kardinal Hieronimo Doria am 9. August 1537 an den Bildhauer sandte, ist
folgender wichtiger Satz zu entnehmen: ,Quanto al mettere gli Turchi sotto gli piedi della
statua, et far altri ornamenti, non lasciarete di mettere et aggiungere tutto quello vi parera
convenirsi ad una tale opera [...].“ Siche Waldman: Bandinelli, S. 164, Dok. 278. — Dieser
Satz belegt, dass die Idee der Darstellung von ,Turchi®, wie sie in der Statue Montorso-
lis umgesetzt wurde, bereits ein Element der Planungen Baccio Bandinellis gewesen sein
muss.

Siehe hierzu grundlegend Karl R. Krierer: Sieg und Niederlage. Untersuchungen physio-
gnomischer und mimischer Phinomene in Kampfdarstellungen der romischen Plastik,
Wien 1995.

31 Laschke: Montorsoli, S. 41.

32 Vgl. ebd.
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consiglio di Genova, alto da sei brazza, armato all’antica, con un bastone in mano e con
alcuni Turchi sotto a i piedi, sopra un gran piedistallo [...].33

Die Panzerstatue des Andrea Doria von Giovanangelo Montorsoli galt frithestens
ab den 1540er Jahren und spatestens ab 1584 als Beispiel fiir die heroische Darstel-
lung eines Helden. Und nicht zuletzt moégen die Worte des Kunsttraktats die im
16. Jahrhundert von den Zeitgenossen bereits erkannte Besonderheit der Gestalt
der Statue sowie ihres Denkmalcharakters belegen.34

Ferrante Gonzaga von Leone Leoni (1563—1594): Heroisterung als Mittel der
Visualisierung von dynastischer Kontinuitdt und Legitimitit

Die Darstellung einer historischen Person in antikischer Riistung wurde in Italien
zur Grundlage weiterer Heroisierungen im offentlichen Standbild. Das Monu-
ment von Ferrante Gonzaga (1507-1557) von Leone Leoni zeigt dies sehr deutlich,
belegt aber auch, wie sich diese Form der Gestaltung zugleich ausdifferenzierte,
indem der dargestellten Person anhand von Attributen Verweise auf den antiken
Tugendhelden Herkules beigegeben wurden (Abb. 49).

Die Planung des Standbildes des Ferrante Gonzaga von Leone Leoni durchlief
mehrere Stadien, die jedoch nur zum Teil rekonstruierbar sind. Zuerst beauf-
tragte Ferrante noch zu seinen Lebzeiten den kaiserlichen Bildhauer Leone Leoni
mit der Ausfithrung einer Portraitmedaille (Abb. 50). Auf dem Revers derselben
ist eine Herkules-Szene zu sehen, die die allegorischen Elemente des spater aus-
gefithrten Standbildes zu prafigurieren scheint. Ferrante muss mit dem Kiinstler
bereits zu diesem Zeitpunkt tGber die Anfertigung einer monumentalen Statue
korrespondiert haben. Detailliertere Informationen tber das Monument sind
den Zeilen jedoch nicht zu entnehmen, weder, was die Gestaltung, noch, was
den Aufstellungsort anbelangt. Das Standbild wurde jedoch nicht mehr von Fer-
rante selbst in Auftrag gegeben, sondern von seinem Sohn Cesare. Ferrante war
1557 verstorben und auffilligerweise beauftragte sein Sohn bereits kurze Zeit
spater, im Jahr 1559 beziehungsweise 1560, Leone Leoni mit der Anfertigung
einer Portraitstatue des Vaters (Abb. 49). Das hier zu analysierende Standbild ist
folglich nicht mehr als Ausdruck einer Selbst- sondern vielmehr als die Manifesta-
tion einer Fremdheroisierung zu betrachten. Nimmt man einen Zusammenhang
zwischen Medaille und Standbild an, so hitte das der Statue zugrundeliegende
Konzept der Darstellung des Grafen im 6ffentlichen Monument seinen Ursprung
in der Medaille, wodurch die Fremdheroisierung thematisch und konzeptuell auf
die Selbststilisierung Ferrantes als Herkules zurtckgriffe. Dariiber hinaus kann
nicht bezweifelt werden, dass die Funktion des heroisierenden Standbildes des

33 Gian Paolo Lomazzo: Scritti sulle arti, 2 Bde., hg. von Roberto P. Ciardi, Florenz 1973~
1975, Bd. 2, Florenz 1975, S. 551.
34 Laschke: Montorsoli, S. 41.
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Ferrante Gonzaga in einem politisch-dynastischen Kontext verortet werden muss,
der hier jedoch nur angeschnitten werden soll.

Ferrante Gonzaga kam als Sohn des Francesco II. Gonzaga und der Isabella
d’Este am 28. Januar 1507 zur Welt. Bereits 1523 wurde er an den Hof Karls V.
geschickt und trat bereits drei Jahre spater in die Dienste Karls V., wo er sein ers-
tes militarisches Kommando erhielt. Unter der Fihrung Charles III., Herzog von
Bourbon, zog Ferrante 1526 nach Rom. Nach dem Sacco di Roma im Jahr 1527
erhielt er das Kommando tiber die Kavallerie und verteidigte in dieser Position
1528 erfolgreich Neapel gegen Frankreich. Ferrante Gonzaga nahm im darauf-
folgenden Jahr an der Belagerung von Florenz teil und offenbar war es seiner
Fihrung zu verdanken, dass es nicht zu Plinderungen durch die kaiserlichen
Truppen in der Stadt am Arno kam. Dies geschah sehr zur Freude des Papstes,
Clemens VII., doch auch Karl V. muss in Anbetracht dessen, dass Ferrante Gon-
zaga offenbar Schlimmes verhindert hatte, auferst begliickt gewesen sein. In
Anerkennung seiner Leistungen zeichnete er ihn im Dezember 1531 mit dem
Orden des erst jingst gestifteten Goldenen Vlieses aus, was als eine dufSerst seltene
und hochste Form der Ehrerweisung durch den Kaiser gelten darf.3s Durch seine
Heirat mit Isabella di Capua 1529 erlangte er den Titel des Firsten von Molfetta.
Im Jahr 1539 kaufte er die Grafschaft Guastalla, die die territoriale Basis fir die
von ihm begriindete Nebenlinie der Gonzaga von Guastalla wurde. In den fol-
genden Jahren war Ferrante Gonzaga militarisch sehr erfolgreich. Nach wie vor in
den Diensten Karls V. stehend, eroberte er fir den Habsburger 1535 Tunis zurtick,
was ithm alsdann den Titel als Vizekonig Siziliens einbrachte.’¢ Im Jahr darauf
gewann er fir den Kaiser das Piemont von den Franzosen zurtick.’” Im Mirz
1546 wurde er zum kaiserlichen Statthalter in Mailand berufen. Die besondere
fama Ferrante Gonzagas spiegelt sich nicht zuletzt in den drei Biographien, die
ihm zwischen 1561 und 1574 gewidmet worden waren.?$ Es wird jedoch deutlich,
dass der besondere Ruhm Ferrantes auf seinen auflerordentlichen militarischen
Leistungen beruhte. Baldassarre Castiglione zufolge, mit dem Ferrante Gonzaga

35 Giampiero Brunelli: Ferrante Gonzaga, in: Dizionario Biografico degli Italiani, Bd. 57,
2001, S. 734-744, hier S. 735; Giuliano Gosellini: Vita di Don Ferrando Gonzaga. Principe
di Molfetta, Pisa 1821, S. 12. — Raffacle Tamalio weist darauf hin, dass Ferrante Gonzaga
offenbar noch vor Andrea Doria fiir die Aufnahme in den Orden des Goldenen Vlieses
vorgeschlagen wurde, weshalb er streng genommen der erste Italiener war, dem diese
aufSerordentliche Ehre zukam, vgl. Raffaele Tamalio: Il perfetto capitano nell'immagine
letteraria e iconografica di Ferrante Gonzaga, in: Marcello Fantoni (Hg.): I ,,perfetto capi-
tano®. Immagini e realta (secoli XV-XVII), Atti dei seminari di studi, Georgetown Univer-
sity a Villa ,Le Balze®, Istituto di Studi Rinascimentali di Ferrara, 1995-1997 (Europa delle
corti. Biblioteca del Cinquecento 98), Rom 2001, S. 385-399, hier S. 387.

36 Brunelli: Ferrante Gonzaga, S. 736.

37 Gosellini: Vita, S. 13.

38 Diese sind: G. Gabrieli Da Gubbio: Laudatio Ferdinando Gonzagae Melfictae Principis et
Arriani Ducis, Venedig 1561; Alfonso de Ulloa: Vita del Valorosissimo e Gran Capitano
Don Ferrante Gonzaga. Principe di Molfetta, Venedig 1563; Giuliano Gosellini: Vita dello
Hlustrissimo et generosissimo signor Don Ferrando Gonzaga, Prencipe di Molfetta, Mai-
land 1574; vgl. Tamalio: Capitano, S. 388.
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im Rahmen seines ersten Aufenthaltes am Hofe Karls V. personlichen Umgang
hatte, war das Waffenhandwerk zudem das einzige Metier, in welchem ein Hof-
ling zu besonderem Ansehen gelangen konne:

Ma per venire a qualche particularita, estimo che la principale e vera profession del cor-

tigiano debba esser quella dell’arme; la qual sopra tutto voglio che egli faccia vivamente
e sia conosciuto trag gli altri per ardito e sforzato e fidele a chi serve.??

Der Bereich des Kriegswesens war somit das Feld, auf dem einer Person, die in
der Regel Mitglied des Adels war, ein heldenhafter Status zugesprochen werden
konnte. Er bildete damit zugleich die Folie ab, vor der sich die heroische Modellie-
rung Ferrante Gonzagas, zunachst in der Numismatik und spater in der Skulptur,
entwickelte.

Nur wenige Jahre, bevor die Medaille und das Standbild fiir Ferrante Gonzaga
konzipiert wurden, sah dieser sich schwerwiegenden Anschuldigungen ausge-
setzt. Thm wurde vorgeworfen, im Rahmen seiner Funktion als kaiserlicher Statt-
halter von Mailand Gelder veruntreut und Korruption betrieben zu haben.#’ Eine
erste, vom Kaiser angeordnete Priifung bekraftigte offenbar die vorgebrachten
Beschuldigungen und 1554 wurde in Mailand ein Verfahren zur Amtsenthebung
Ferrante Gonzagas als kaiserlicher Statthalter angestrengt.#' Letztendlich urteilte
Kaiser Karl V., dass der First von Molfetta unschuldig sei und bot ihm finanzielle
Entschadigung sowie einen hohen Posten an.*> Nachdem die Anschuldigungen
fallen gelassen worden waren und nur ein Jahr nach dem Amtsenthebungsver-
fahren gab Ferrante Gonzaga 1555 bei Leone Leoni die bereits erwahnte Medaille
in Auftrag (Abb. 50). Diese zeigt auf dem Avers den Fursten von Molfetta im
Profil, umgeben von den Worten: FER[RANTE] GONZ[AGA] PRAF[ECTUS]
GALI[LIAE] CISAL[PINAE] TRIB[UNUS] MAX[IMUS] LEGG[IONUM] CAROLI V
CAES[ARIS] AVG[USTI]. Somit wird Ferrante explizit als oberster Kommandant
der Streitkrifte Karls V. und als dessen Statthalter in Norditalien bezeichnet. Auf
dem Revers ist Herkules dargestellt, wie er mit der Rechten die Keule empor-
halt und zwei unter ihm liegende Gegner niederdriickt, wahrend sich am rech-

39 Baldassarre Castiglione: Il Libro del Cortegiano, hg. von Ettore Bonara, Mailand 1972,
Buch I, Kapitel XVII, S. 51.
Diese Anschuldigungen wurden wahrscheinlich von den beiden Mailindern Francesco
Taverna und Juan de Luna vorgebracht, siche Walter Cupperi: La statua di Ferrante a Guas-
talla. Una commissione monumentale di Cesare I Gonzaga a Leone Leoni, in: Associa-
zione Guastallese di Storia Patria (Hg.): Archivio Storico Per Gli Antichi Stati Guastallesi,
Seminario di Studi Storici dell’ 11 novembre 2000, o. O., 0. J. [2000], S. 83-124, hier S. 86.
41 Zu den Vorwiirfen und der zeitlichen Abfolge von Ferrantes Versuchen, die Anschuldi-
gungen mittels eines vom ihm eingesetzten Kommissars zu entkraften, siche ausfihrlich
Brunelli: Ferrante Gonzaga, S. 742-743; siche auch tberblickshaft Cupperi: Statua, S. 85.
42 Die Angebote nahm Ferrante Gonzaga jedoch scheinbar nicht an, sondern nahm seinen
Hut und zog sich interessanterweise nach Mantua, nicht nach Guastalla zurtick, siche Bru-
nelli: Ferrante Gonzaga, S. 743; siche auch Attilia Lanza-Butti: Leone Leoni e Ferrante
Primo Gonzaga, in: Maria Luisa Gatti Perer / Franco Barbieri (Hg.): Leone Leoni tra Lom-
bardia e Spagna, Mailand 1995, S. 61-67, hier S. 61.
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ten Bildrand ein gefligeltes, mit Schlangenkopfen versehenes Wesen windet.*
Die beigegebene Umschrift ,TV NE CEDE MALIS® verweist in meinen Augen auf
das historische Ereignis. Die Sentenz, die als ,Du aber weiche nicht den Ubeln®
zu Ubersetzen ware, stellt parallel zu den beiden Schauseiten der Medaille eine
Verbindung zwischen Ferrante Gonzaga und Herkules her. So wie letzterer sei-
nen monstrosen Gegnern gegentibertrat, als er seine Arbeiten zu erfillen suchte,
so ist auch Ferrante Gonzaga den gegen ihn vorgebrachten Anschuldigungen in
offensiver Konfrontation begegnet. Das Format der Medaille gewéhrleistete eine
unmittelbare Zirkulation der beiden Darstellungen, mit denen Ferrante auf die
zwischenzeitlich fallengelassenen Vorwiirfe reagierte.#* Wie wir sehen werden,
nimmt die Medaille einen Teil des Konzepts der Heroisierung im Standbild - die
Parallelisierung Ferrantes mit dem Tugendhelden Herkules — vorweg.4S

Noch kurz bevor Leone Leoni von Mailand nach Brussel aufbrach, um dort
im Auftrag Karls V. mehrere Statuen des Kaisers und seiner Familie anzufertigen,
korrespondierte der Kiinstler im Januar 1556 mit Ferrante Gonzaga bezuglich
der von ihm angefertigten Medaillen.#¢ Der eingangs erwahnte Brief entstand im
Juni desselben Jahres in Brissel — er legt nahe, dass in diesen wenigen Monaten
Ferrante Gonzaga und Leone Leoni die Anfertigung einer Statue eruiert haben
dirften: ,Mi tengo beato, poiché Vostra Eccellentia non ¢ sdegnata commeco
per haver in capo di tanto tempo penato di darli una sola medaglia, essendoli
debitor di un colosso.“4” Folglich war der Plan zur Errichtung einer Statue des
Ferrante Gonzaga bereits 1556 gefasst worden und es steht zu vermuten, dass bei
der Konzeption des Standbildes von Anfang an das in der Medaille dargestellte
Herkulesmotiv eine Rolle gespielt hat. Der Graf von Guastalla konnte das Projekt
jedoch offenbar nicht weiterverfolgen, denn er starb im darauffolgenden Jahr.
Bemerkenswerterweise ist es sein Sohn und Nachfolger Cesare, der bereits 1560
die Initiative fir die Realisierung der Statue ergriff. Zwischen September und
Mitte Oktober schloss er mit Leone Leoni einen Vertrag tiber die Anfertigung
einer ca. 230 cm hohen und daher deutlich tGberlebensgroflen Statue, von der
der Kiinstler am 15. Mirz 1561 berichtete: ,,Oltre accio, mi spasso con una figura
di quatro braccia, che ha diuerse cose sotto; che sara di bronzo, et rapresentara il
S. Don Ferrante Gonzaga et la [fa] fare il S°r Cesare, suo figlio.“$ Letzterer war
indes bestrebt, seinem Haus, den Gonzaga aus Guastalla, zu dem Ansehen zu

4 Zur Medaille siche Wilfried Seipel (Hg.): Kaiser Karl V. (1500-1558). Macht und Ohn-

macht Europas (Ausstellungskatalog, Wien 2000), Bonn u. a. 2000, S. 185-186, Nr. 127.

Cupperi: Statua, S. 86. Siehe dazu auch den spottischen Wortlaut Leone Leonis in einem

Brief an Ferrante Gonzaga vom 1. August 1556, in welchem er tber die angefertigten

Medaillen berichtet, siche ausfiihrlich ebd., S. 86, Anm. 18.

4 Ebd., S. 86.

46 Siche ebd., S. 86, Anm. 17 mit dem Wortlaut des Briefes sowie auf S. 105, Anhang Nr. 1 mit
dem Wortlaut der Antwort von Ferrante Gonzaga.

47 Zitiert nach Cupperi: Statua, S. 85, Anm. 13.

48 Eugene Plon: Leone Leoni, sculpteur de Charles-Quint, et Pompeo Leoni sculpteur de Phi-
lippe II, Paris 1887, S. 384.
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verhelfen, das es durch seine Verbindungen zu den Borromeo in Mailand und
zu Papst Pius IV. verdiente.*” Der Auftrag an Leone Leoni, eine Bronzestatue fiir
Ferrante Gonzaga zu schaffen, ist in diesem weiteren kunstpolitischen und dynas-
tischen Kontext zu verorten.*

Das von Leone Leoni geschaffene Standbild zeigt Ferrante Gonzaga in einer
antikischen Ristung (Abb. 49, 51). Er trigt einen langen Mantel, der tber seine
rechte Schulter und als Stoffbausch tiber den linken Oberschenkel fallt, sodass er
das komplette linke Spielbein verhiillt (Abb. 49, 51, 52). Der Dargestellte hilt in der
Linken eine Lanze. Unter den Pteryges, den Lederlaschen am Panzerrock, kommt
eine sogenannte Heerpauke zum Vorschein (Abb. 53). Diese zahlt jedoch mitnich-
ten zu den sonstigen Elementen des allantica gestalteten Harnischs, sondern war
im 16. Jahrhundert Bestandteil der zeitgenossischen Riistung. Mit der Lanze in
der linken Hand steht er aufrecht tiber einem liegenden Satyr, der Fuf§ des Spiel-
beins ruht auf dem Oberkorper des auf dem Riicken liegenden, bocksbeinigen
Wesens (Abb. 51, 52, 55). In der rechten Hand, die Ferrante Gonzaga zugleich in
die Hufte gesttitzt hat, halt er Frichte, die wie Apfel aussehen (Abb. 53). Neben
dem Satyr erscheint ein weiteres Wesen mit geschuppter Haut, mehreren Kopfen
und Flageln, die jedoch nur sehr schwer zu erkennen sind (Abb. 51, 55). Ferrante
Gonzaga hilt das Haupt etwas gesenkt, der Blick geht dabei in die Ferne. Der
Kopf des auf dem Rucken liegenden Satyrs ist tberstreckt und zusammen mit
einem Teil des Oberkorpers ragt er tiber die Standplatte des Bronzemonumentes
hinaus (Abb. 51, 52, 54). Er ist nach links gedreht, die Augen sind geschlossen. Mit
der linken Hand greift der Satyr an die Standplatte, wobei seine Finger den Rand
umklammern (Abb. 56). Diese Armbewegung leitet um das Standbild herum zur
ruckwirtigen Ansicht, wo das Motiv der ineinander verschachtelten Bocksbeine
an die Medusa Benvenuto Cellinis erinnert (Abb. 52, 22).

Die erste Notiz, die wir tiber den intendierten Aufstellungsort der Statue von
Leone Leoni erhalten, stammt aus der Biographie Ferrante Gonzagas von Alfonso
de Ulloa aus dem Jahr 1563: ,La quale ha da essere messa in Guastalla [...].*5!
Im Jahr zuvor hatte der Kanstler ein ,ritratto® des Verstorbenen erhalten, da die
Profilansicht Ferrante Gonzagas in der von ihm angefertigten Medaille offenbar
nicht ausreichte, um eine Portraithaftigkeit der Statue zu gewahrleisten.’? Die

4 Vgl. Cupperi: Statua, S. 83. — Paul IV. war am 18. August 1559 verstorben. Entgegen der

Zusage der Farnese wurde daraufhin jedoch nicht Kardinal Ercole Gonzaga zum neuen
Papst gewahlt, sondern Giovannangelo de” Medici. Indes gelang es Ercole Gonzaga, das
Schicksal seiner Familie mit der des Papstes zu verbinden, indem er seinen Neffen Cesare
Gonzaga mit der Nichte Pius’ IV., Camilla Borromeo, verheiratete. — Zu den einzelnen
Mafnahmen, die Cesare hierfir auf dem Feld der Literatur und der Bildkinste ergriff,
siche ausfithrlich Cupperi: Statua.

50 Vgl. ebd., S. 83-86.

31 Zitiert nach ebd., S. 94. — Erstaunlicherweise ist dem Text auch eine grobe Beschreibung
der Statue zu entnehmen, obwohl diese erst ein Jahr spiter gegossen wurde.

52 Hierzu ausfiihrlich ebd., S. 92, Anm. 51.

181



https://doi.org/10.5771/9783956508691-169
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Bronzeskulptur wurde im Laufe des Jahres 1564 gegossen.’> Die Arbeiten kamen
daraufhin wohl zum Erliegen, da Cesares Hauptaugenmerk nun auf der Errich-
tung seines Palazzo in Guastalla lag, in den er 1567 schlielich einzog.’* Letztlich
wurde die Statue Ferrante Gonzagas erst im Jahre 1594 auf der Piazza vor dem
Palazzo, der aufgrund der Erhebung der Gonzaga in den Herzogsstand spater
Palazzo Ducale hief3, aufgestellt.

Die heroische Modellierung des Ferrante Gonzaga im Standbild von Leone
Leoni greift ganz offensichtlich auf die reprisentative Inszenierung romischer
Imperatoren zurtick. Sowohl die antikische Ristung als auch die Korperhal-
tung sowie das Attribut der Lanze rekurrieren auf tberlieferte Bildtraditionen
der Antike (Abb. 59). Leone Leoni gelingt es auf diese Weise, das abstrakte Kon-
zept der virtus in dem Bronzestandbild sichtbar zu machen. Der Kiinstler erreicht
dies, indem er eine Triumphdarstellung mit allegorischen und mythologischen
Elementen kombiniert. Letztere bilden zum einen die Friichte in der Hand des
Dargestellten und zum anderen das damit in Verbindung stehende Motiv der
Haltung des rechten Arms. Der Vergleich mit dem Standbild des Herkules Far-
nese zeigt, dass die Statue Ferrante Gonzagas als ein Zitat des antiken Kolos-
ses aufgefasst werden kann (Abb. 58). In seiner auf den Ricken gelegten rechten
Hand halt jener drei Apfel, die auf die Apfel der Hesperiden und damit auf eine
der Arbeiten des Herkules verweisen. Als letzte seiner zwolf Taten holte der Heros
die Frichte von einem Baum, der in dem paradiesischen Garten der Hesperiden
stand und vom Drachen Ladon bewacht wurde.>

Beides zusammen, das Motiv der Armhaltung und das Attribut der Apfel, sind
als explizite formale und ikonographische Anspielung auf den heidnisch-mytho-
logischen Tugendhelden zu verstehen. In die offentliche Inszenierung Ferrante
Gonzagas in Form der frei aufgestellten Statue auf der Piazza Ducale in Guas-
talla wird folglich das Bild des antiken Heros eingeschrieben. Ferrante erscheint
somit als tugendhafter, herkulesgleicher Sieger tber den Neid und die Missgunst.
Obwohl der Begrift der virtus semantisch recht weit zu fassen ist, wird hier durch
die Ristung als Riickverweis auf den Ruhm Ferrantes als erfolgreicher Feld-
herr in Diensten Karls V. die Vorstellung seiner virtus bellica als Ausdruck seiner
Starke, seines Mutes und seiner Uberlegenheit aufgerufen. Zugleich enthebt ihn
der antikische Panzer einer unmittelbaren zeitlichen Verortung, der Feldherr aus
dem 16. Jahrhundert kann auf diese Weise an die Reihe berihmter romischer
Imperatoren aus der Antike angegliedert werden. Gleichwohl halt das Standbild
ein wichtiges Detail bereit, das genau diesen tuberzeitlichen Bezug negiert und
den Dargestellten mit der zeitgendssischen Gegenwart verkniipft. Unter dem Pan-
zerrock ist die eingangs erwiahnte Heerpauke zu sehen, die im 16. Jahrhundert

53 Siehe hierzu ebd., S. 95, Anm. 67 mit dem Wortlaut des Briefes von Leone Leoni an Cesare
Gonzaga, datierend vom 25. Januar 1565.

>4 Vgl. ebd., S. 96.

35 Siehe hierzu grundlegend Annemarie Ambihl: Hesperiden, in: Hubert Cancik / Helmuth
Schneider (Hg.): Der neue Pauly. Enzyklopadie der Antike, Bd. 5, 1998, Sp. 511-512.

182



https://doi.org/10.5771/9783956508691-169
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

fester Bestandteil der zeitgenossischen Riistung war (Abb. 53, 55). Der Kiinstler
assimiliert hier folglich den Darstellungsmodus a//antica mit dem alla moderna.
Die Inszenierung Ferrante Gonzagas als siegreicher, tugendhafter Capitano voll-
zieht sich somit anhand der Herkuleszitate sowie der antikischen Riistung, wih-
rend die zeithistorische Verkntpfung der Person Ferrantes als Herrscher durch
das Attribut der Heerpauke und zugleich die Verweise auf die Figur des Her-
kules gewihrleistet ist. Wie zuvor schon bei der Herkules-Kakus-Gruppe und
dem Stuck-Herkules von Baccio Bandinelli zu beobachten war, transportierte der
mythologische Heros fiirstliche Herrschaftsvorstellungen. Weil aber Leone Leoni
seiner Statue das Portrait Ferrante Gonzagas verlieh, geht hier die historische Per-
son in der mythologischen Figur auf. Es handelt sich im Gegensatz zu den beiden
Monumenten in Florenz nicht mehr um einen indirekten Verweis, sondern um
eine deutlich sichtbare Angleichung des im Standbild Geehrten an die Figur des
Heros. Dass man hier nicht, wie zuvor bei der Statue Andrea Dorias in der Gestalt
Neptuns, von einer imitativen Heroisierung sprechen kann, bedingt das Attribut
der Heerpauke, das Ferrante Gonzaga in seiner historischen Zeit verortet. Auf
diese Art gelingt es Leone Leoni, die virtus des Feldherrn nach antikem Vorbild zu
visualisieren und ihn zugleich als Fiirst von Guastalla darzustellen. Dadurch wer-
den unterschiedliche Darstellungsmodi assimiliert, was einen enormen Moderni-
sierungsschub fiir die Gestaltung des offentlichen Standbildes bedeutet.’¢ Bereits
Montorsoli hatte bei der Statue des Andrea Doria die antikische Rastung mit
dem zeitgenossischen Attribut der Kette des Ordens vom Goldenen Vlies kombi-
niert (Abb. 42, 47). Das Genueser Standbild ist in diesem Sinne als konzeptueller
Vorlaufer des Monumentes fiir Ferrante Gonzaga zu bewerten.

Das Tugend-Laster-Schema, nach dem Leone Leoni seine Statue konzipiert hat,
stellt den Dargestellten auf der Ebene der Allegorie als Kampfer fir das ,Gute®
und zugleich als Sieger tber das ,Bose” heraus. Die Tugendhaftigkeit Ferran-
tes wird hier noch zusitzlich betont, zugleich kommen durch den Aspekt des
erfolgreichen Kampfes seine militarischen Fahigkeiten voll zur Geltung. Der enge
Zusammenhang zwischen der Statue und der Visualisierung der virtus des Fer-
rante Gonzaga belegt der folgende Auszug aus der Biographie des Capitano, die
sein Sekretar 1574 abfasste:

Per mano di Leone Aretino, statuario famoso, al quale il Principe di Molfetta rimise
I'invenzione, gli fu fatta la statua di bronzo, di altezza di quattro braccia, la quale posa
sulla gamba diritta, e nel diritto braccio, che si tiene di dietro pur in atto di riposare, ha
tre mele cotogne; e nella sinistra mano un’asta (la quale, secondo Festo, fu dagli antichi
assegnata agli uomini valorosi in segno di maggioranza e d’imperio) con che preme un
Satiro della medesima grandezza, ch’ella, col sinistro braccio calcandolo, si tien sotto: e

36 Zu einer vergleichbaren Feststellung kommt Mathias F. Miiller beziiglich der Gestaltung
des fir Augsburg projektierten Reiterstandbildes Karls V., siche Mathias F. Mller: Augs-
burger Renaissance, Rinascimento alla Moderna. Die stiltheoretischen Grundlagen der
Kunstpatronanz Kaiser Maximilians I. besonders am Beispiel des projektierten Reiter-
denkmals fiir Augsburg, in: Zeitschrift des Historischen Vereins fir Schwaben 104, 2012,
S.7-47.
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sulla base si vede un’Idra con due o tre teste tagliate, e pendule, in quella forma, ch’Er-
cole si descrive tornare dagli Orti Esperidi vittorioso de’ mostri: perciocche egli dalla
Cesarea Corte era vincitor ritornato delle satiriche e maldicenti lingue, domate dalla sua
tanto pil invitta, quanto piu travagliata virtu.’’

Der Verfasser der Biographie spricht zwar von ,,mele cognate®, was als ,,Quitten”
zu Ubersetzen wire. Aufgrund der eingehenden Priffung vor Ort bin ich jedoch
der Ansicht, dass in der Statue Apfel dargestellt sind.58

Antoine Perrenot de Granvelle, welchem Leone Leoni Uber das Standbild
Ferrante Gonzagas in dem bereits zitierten Brief berichtet hatte, muss den tri-
umphalen Sinngehalt der Statue und den Zitatcharakter darin erkannt haben.
Walter Cupperi hat diesbeziiglich bereits festgestellt, dass der Empfanger des
Briefes, selbst Sammler und Kunstliebhaber, ,[...] era perfettamente in grado di
cogliere nell'invenzione un riferimento alla statuaria asburgica effimera e perma-
nente, in particolare al gruppo leoniano ,Cesare virtute domitus Furor* [...]“. Die
Bezugnahme auf die Statue Karls V. ist bereits von verschiedener Seite konstatiert
worden.®® Leone Leoni hatte diese Bronzestatue zwischen 1551 und 1564, also
unmittelbar vor dem Guss der Statue Ferrante Gonzagas, gemeinsam mit seinem
Sohn angefertigt (Abb. 60). Sie zeigt den Habsburger im Kontrapost tber einer
gefesselten Figur stehend, im Gegensatz zu Ferrante Gonzaga hilt er die Lanze
allerdings in der rechten Hand. Mit der Linken umfasst er ein Kurzschwert. Sein
Kopf ist leicht nach rechts unten geneigt. Die Besonderheit der Statue liegt auch
in der gesondert gearbeiteten und abnehmbaren, zeitgenossischen Riistung des
Kaisers (Abb. 61). Vasari schreibt, ,[...] ¢ quella poi con due gusci sottilissimi

57 _Von der Hand des Leone aus Arezzo, des berithmten Bildhauers, in dessen Hinde der

Furst von Molfetta den Entwurf legte, wurde die Statue aus Bronze geschaffen, von vier

Braccien Hohe, in der er auf dem rechten Bein steht, und in der rechten Hand, die er, als

wirde er ausruhen, hinter dem Riicken halt, hat er drei Quitten; und in der linken [hat er]

eine Lanze (die die Alten, Festo zufolge, den tapferen Mannern in einem hoheitlichen Akt
und nach mehrheitlichem Beschluss tibergeben wurde), mit der er einen Satyr von dersel-
ben Grofe niederdriicke, der sich, durch die linke Hand niedergedriickt, unter ihm halt:
auf dem Sockel ist eine Hydra mit zwei oder drei abgeschlagenen und hingenden Kopfen
zu sehen, sodass man annimmt, dass sich Herkules gerade dabei befindet, vom Garten der

Hesperiden und siegreich tiber die Ungeheuer zurickzukehren: mithin war er vom kaiser-

lichen Hof als Sieger tiber die spottenden und verleumderischen Zungen zurtickgekehrrt,

die er mit seiner Virtus, die sowohl unbesiegt als auch erschiittert war, gebindigt hat.“

Gosellini: Vita, S. 292.

Der Vollstindigkeit zuliebe weise ich darauf hin, dass Quitten zum Untertribus der Kern-

obstgewichse gehoren, zu denen neben Birnen auch Apfel zihlen.

39 Cupperi: Statua, S. 87.

60 So u. a. ebd., S. 87; Kelley Helmstutler Di Dio: Leone Leoni and the Status of the Artist at
the End of the Renaissance, Farnham 2011, S. 25; und ausfiihrlich zuletzt Jennifer Liston:
The Performance of Empire. Leone Leoni’s Charles V as Virtus Subduing Fury, in: Visual
Resources 28, 2012, S. 24-42. — In seinem Aufsatz weist Eckhart Leuschner darauf hin,
dass Ferrante Gonzaga das Standbild Karls V. Gber der Raserei von Leone Leoni gesehen
haben muss, da er in einem Brief an den Kaiser dartiber berichtet. Allerdings gibt Leusch-
ner diesbeziiglich keine Quelle an, siche Eckhart Leuschner: Francesco Villamena’s ,,Apo-
theosis of Alessandro Farnese” and Engraved Reproductions of Contemporary Sculpture
Around 1600, in: Simiolus 27, 1999, S. 144-167, hier S. 155.
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vestl d’una molto gentile armatura, che gli se lieva e veste facilmentel...].“! Ent-
fernt man diese also, erscheint Karl V. in monumentaler Gestalt und in hero-
ischer Nacktheit. Letztere ist als ein eindeutiger Verweis auf die Reprasentation
von Heroen, der Speer als Verweis auf die Inszenierung von Imperatoren in der
Antike zu werten. Besonders signifikant wird diese Beobachtung, wenn man
zusatzlich die Inschrift beachtet, die die Basis des Monuments ziert: CAESA-
RIS VIRTVTE DOMITVS FVROR (Die Raserei wird durch des Kaisers Tugend
gezahmt). Damit wird deutlich, dass sich in der Bronzegruppe ebenfalls die vzrtus
Karls V. und seine militarische Tapferkeit ausdriickt.> Den historischen Hinter-
grund fir den Auftrag an Leone Leoni bildete die Schlacht von Mithlberg. Der
Sieg, den der Kaiser am 24. April 1547 davontrug, war ein Triumph Karls V. tiber
den Schmalkaldischen Bund, was einem Triumph der Katholiken tber die Pro-
testanten gleichkam. Wie auch Ferrante Gonzaga wenige Jahre spater bei Leone
Leoni eine Medaille in Auftrag gab, um seinen Sieg tber die beiden Verleumder
aus Mailand zu proklamieren, so bestellte Karl V. zur Erinnerung an seinen Sieg
in der Schlacht von Muhlberg bei demselben Kiinstler eine Medaille. Es lasst sich
also festhalten, dass die Statue Ferrante Gonzagas und das Standbild Karls V. von
Leone Leoni uiber deutliche Parallelen verfiigen, was die heroische Modellierung
des jeweils Dargestellten als tugendhafter, mutiger und starker Sieger tiber das
»Bose® betrifft. Der Unterschied besteht jedoch vor allem darin, dass die Aussage
des Monuments Karls V. vor dem Hintergrund der Schlacht von Miihlberg gleich-
sam christlich aktualisiert wird. Der Kaiser erscheint hier als Kampfer fir den
ywahren Glauben. Es handelt sich folglich um die Darstellung des heroischen,
siegreichen Monarchen, die auf ein transzendierendes, hoheres Ideal des Monar-
chen verweist.®

Doch wie ist die Bezugnahme der Statue Ferrante Gonzagas auf das Standbild
Karls V. nun zu bewerten? Mit dieser Referenz wurde der Feldherr aus Guastalla
in den Kreis der habsburgischen Capitani, die in Form eines Standbildes geehrt
wurden, eingeschrieben.®* Dass durch den Zitatcharakter ein Teil der majestati-
schen Erscheinung auf das Standbild Ferrante Gonzagas tibertragen werden sollte,
erscheint eher vermessen. Und dennoch rief die Statue in Guastalla bei den Zeit-

61 Vasari: Vite (hg. von Milanesi), Bd. 7, S. 536.

62 Vgl. Liston: Performance, S. 28.

63 Martin Wrede: Ohne Furcht und Tadel — Fiir Kénig und Vaterland. Friithneuzeitlicher
Hochadel zwischen Familienehre, Ritterideal und Furstendienst (Francia, Beihefte 75),
Ostfildern 2012, S. 351-352.

Vgl. Cupperi: Statua, S. 89. — Es scheint zudem, als ob sich die Ikonographie des aufrecht
stchenden Capitano im Umbkreis der in kaiserlichen Diensten stehenden Kommandanten
etabliert hat — daftr sprechen nicht nur das Standbild des Andrea Doria von Giovan-
angelo da Montorsoli und das hier untersuchte Monument des Ferrante Gonzaga, sondern
auch die noch zu analysierende Statue des Alessandro Farnese und des Herzogs von Alba.
Walter Cupperi weist zudem darauf hin, dass die fiir Modena geplante, jedoch nicht ausge-
fihrte vergoldete Bronzestatue des Borso d’Este hierbei eine Ausnahme bilde. Das Stand-
bild war bereits 1450 an Niccolo Fiorentino, 1451 dann an Donatello in Auftrag gegeben
worden, siche hierzu grundlegend Rosenauer: Donatello, S. 243, Nr. 52.
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genossen Vorstellungen von gravitas und maiestas auf, wie ein weiterer Auszug aus
der Biographie Ferrante Gonzagas von Giuliano Gosellini belegt: ,, Al volto, alla
barba folta, all'occhio grande e nero, pieno di certa gravita, anzi maesta, di che
non pure l'aspetto, ma tutte le sue maniere [...1.“> Doch schon allein dadurch, dass
fur die Anfertigung der Statue Leone Leoni gewonnen werden konnte, der zuvor
in kaiserlichen Diensten gestanden hatte, mag das Monument tber den Typus
des Standbildes als offentliche Auszeichnung hinaus als privilegierte Form der
Ehrung empfunden worden sein. Walter Cupperi hat dartber hinaus darauf hin-
gewiesen, dass vor dem Hintergrund der um 1550 geplanten Reiterstandbilder der
europaischen Herrscher das FuSstandbild die einzige Form einer Verehrung in
Form eines offentlichen Standbildes war, die einem in kaiserlichen Diensten ste-
henden Capitano anstand.%® So war bereits Leonardo da Vinci zwischen 1482 und
1483 von Ludovico il Moro damit beauftragt worden, fiir dessen Vater Francesco
Sforza eine Reiterstatue anzufertigen. Die Opposition, die 1499 in Mailand die
Macht ergriff, trat mit demselben Wunsch an den Kiinstler heran, da sie ihr Mai-
linder Mausoleum nur zu gern mit einer Reiterstatue Gian Giacomo Trivulzios
geschmiickt hitte.” Auch Karl V. und Franz I. erhofften sich ein solches Monu-
ment, doch wurden diese bekanntlich niemals ausgefithrt.®® Das von Katharina
de’ Medici bei Michelangelo bestellte Reiterstandbild Heinrichs II. wurde immer-
hin zu einem Teil realisiert.®” Angesichts der Tatsache, dass fur Karl V. zwar ein
Reiterstandbild geplant, dieses jedoch nie ausgefithrt worden war, lasst sich mei-
nes Erachtens die Statue Ferrante Gonzagas nicht als Ausdruck einer gattungs-
spezifischen, den Firsten von Molfetta nachordnenden Hierarchie betrachten. Im
Gegenteil, die Ausfithrung des Standbildes des Caprtano von demselben Kiinstler,
der auch das Standbild des Kaisers angefertigt hatte, stellt sich in meinen Augen
cher als eine zusatzliche und sehr hoch zu bewertende Auszeichnung des Monu-
mentes von Ferrante Gonzaga dar. AbschliefSend lasst sich aufSerdem festhalten,
dass das Heroisierungskonzept der Medaille mit der reprisentativen Inszenierung
einer Tugend-Laster-Darstellung verschmolzen wird, welche ihrerseits in einer
kaiserlichen Statue desselben Kunstlers vorgepriagt war. Die Statue des Ferrante
greift auf die Visualisierung des Triumphs des ,,Guten” tiber das ,Bose“ zurtick,
zugleich unterscheiden sich die beiden in den Standbildern artikulierten Heroi-
sierungsstrategien deutlich voneinander.

Wie gezeigt wurde, kamen dem Standbild Ferrante Gonzagas in Guastalla
unterschiedliche Funktionen zu. Zum einen heroisierte das Standbild den Feld-

65 Gosellini: Vita, S. 293.

66 Vgl. Cupperi: Statua, S. 89.

7 Ebd., S. 88.

68 Anscheinend war fiir das Kapitol in Rom eine Reiterstatue Karls V. geplant, die 1550 an
Guglielmo della Porta in Auftrag gegeben wurde. Doch offenbar kam das Projekt nicht
tiber ein grofformatiges Modell hinaus, siche hierzu Poeschke: Skulptur, Bd. 2, S. 222; vgl.
Cupperi: Statua, S. 89.

Zum Reitermonument Heinrichs II. sieche grundlegend Erben: Reiterdenkmiler,
S. 319-320.
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herrn als siegreichen, herkulesgleichen Triumphator und manifestierte zugleich
seinen Status, seine Legitimation und seine Leistungen (Abb. 49). Zum anderen
ist die Statue auch im Zusammenhang mit den Bemithungen Cesares, die junge
Dynastie der Gonzaga von Guastalla nachhaltig zu etablieren und durch eine
Rangerh6hung zu nobilitieren, zu verorten.”

Dartber hinaus konnen durch die Analyse der heroischen Modellierung Fer-
rante Gonzagas als siegreicher, tugendhafter Capitano im offentlichen Standbild
die dissimulative und die individualisierende Heroisierung in ihren unterschied-
lichen Funktionalisierungen und Instrumentalisierungen scharfer voneinander
abgesetzt werden. Wihrend in Florenz herrschaftliche Anspriche in erster Linie
durch eine dissimulative Heroisierung einzelner Personen, Personengruppen
oder einer Institution Giber Statuen mythologischer bzw. antiker Figuren behaup-
tet wurden, erfillt diese Aufgabe in Guastalla das personalisierte Monument
Ferrante Gonzagas. Wie wir bereits gesehen haben, waren diese Funktionen in
der Stadt am Arno von Statuen biblischer, mythologischer und antiker Figuren
tibernommen worden.”! In anderen Stidten, wie beispielsweise Venedig, verhielt
sich dies anders. In der Serenissima dienten offenbar allegorische und mytho-
logische Standbilder der Visualisierung der geistigen und moralischen Grund-
lagen der Stadt.”? In der Statue in Guastalla kommt jedoch noch ein weiterer,
duflerst konkreter Aspekt zum Tragen, auf den das heroisierende Standbild von
Leone Leoni reagiert. Das Standbild Ferrante Gonzagas kann als direkte Antwort
auf die Expansionsbestrebungen der Este betrachtet werden. Diese hatten 1553
im nur wenige Kilometer entfernten kleinen Brescello eine von Jacopo Sanso-
vino angefertigte Herkules-Statue errichten lassen, um ihre territorialen Anspra-
che in Form einer Statue des mythologischen Namensvetters zu untermauern
(Abb. 62).73

Doch trotz der individualisierenden Heroisierung Ferrante Gonzagas durch
Leone Leoni kommt seine Statue in Guastalla, wie wir gesehen haben, nicht
ganzlich ohne mythologische bzw. allegorische Verweise aus (Abb. 53). Mit Blick
auf das Portrait und die idealisierte Gestalt konnte man von einer imitativen
Bildnisangleichung sprechen, aber das wiirde dem Grad der individualisierenden

70 Siehe hierzu grundlegend Cupperi: Statua; Giuseppe Barbieri / Loredana Olivato (Hg.):

Ferrante Gonzaga. Un principe del Rinascimento (Ausstellungskatalog, Parma 2007),
Parma 2007, siche dort vor allem auch den Abschnitt: Fondzione e sviluppo della Guas-
talla gonzaghesca, S. 67-74.

Dabei handelt es sich um die Davidstandbilder sowie die Judith-Holofernes-Gruppe Dona-
tellos, die Herkules-Kakus-Gruppe von Baccio Bandinelli, das Perseusmonument von Ben-
venuto Cellini und die Statue Cosimos . als Augustus von Vincenzo Danti.

72 Siehe hierzu grundlegend Poeschke: Skulptur, Bd. 2, S. 153. Es handelt sich hierbei um die
Statuen der Minerva, des Apoll, des Merkur und der Pax von Jacopo Sansovino, die dieser
zwischen 1541 und 1560 ausgefiihrt hatte, vgl. Cupperi: Statua, S. 89, Anm. 34.

Siche dazu ebd., S. 90. — Zum Verhaltnis Ferraras und des Herkules sieche grundlegend
Tina Matarrese: Il mito di Ercole a Ferrara nel Quattrocento tra letteratura e arti figurative,
in: Patrizia Castelli (Hg.): L'ideale classico a Ferrara e in Italia nel Rinascimento (Publica-
zioni dell’Universita di Ferrara 7), Florenz 1998, S. 191-203.
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Darstellung nicht gerecht werden. Denn die Verweise auf Herkules sind im Ver-
gleich zu denjenigen Elementen, die in der Statue Andrea Dorias von Baccio Ban-
dinelli auf Neptun verweisen, deutlich weniger ersichtlich und nur mit einiger
Miihe erkennbar. Meines Erachtens ist die rudimentare mythologische Verbra-
mung, die sich durch die Frichte in der auf den Ricken gelegten rechten Hand
vollzieht, einerseits ein wichtiges Element der Stilisierung Ferrante Gonzagas
im offentlichen Standbild, die auf die Statue Karls V. und die darin artikulierte
Tugendhaftigkeit Bezug nimmt und zugleich als bildplastischer Bestandteil einer
Gegenkampagne fungiert, die auf die Usurpation der Herkulesfigur und die terri-
torialen Anspriiche der Este reagiert. Dartiber hinaus kann die Herkules-Thema-
tik in der Statue Ferrante Gonzagas in meinen Augen auch als ein Zugestindnis
an die Bestimmungen des Decorums verstanden werden. Bei der Statue Andrea
Dorias als Capitano war dies in Form der Neptun- und Meeresverweise auf den
Panzerrocklaschen und dem Helm geschehen, die zugleich auch an seine Tatig-
keit als Kommandant der kaiserlichen Flotte gemahnten (Abb. 43, 44). Dennoch
hat die Implikation heroischer Eigenschaften eine doppelte Funktion. Durch den
Verweis auf die Referenzfigur ist die offentliche Inszenierung einer Person tber-
haupt erst moglich. Zugleich verdeutlichen die ihr zugeschriebenen Eigenschaf-
ten und der Verweis auf die Tat, dass der im Standbild Geehrte aufgrund seiner
virtus erinnerungswirdige Taten hervorgebracht hat, die es zu kommemorieren
gilt.

Der grofSte Unterschied zur Statue Karls V. liegt in der Ristung, denn im
Gegensatz zur Statue des Kaisers ist Ferrante Gonzaga nicht zeitgendssisch geklei-
det, sondern allantica geristet (Abb. 49, 60). Die zeitgenossische Riistung charak-
terisiert Karl V. als Glaubenskampfer, ,transforming him into the quintessential
Christian soldier“.# In Verbindung mit dem formalen Schema der Tugend-Laster-
Darstellung verweist die Darstellung des heroischen, siegreichen Habsburgers auf
ein transzendierendes hoheres Ideal des christlichen Ritters.”> Das Besondere der
Statue des Ferrante Gonzaga liegt jedoch genau in der oben bereits dargelegten
Assimilation der Darstellungmodi allantica und alla moderna. Die Inszenierung
des im Standbild Geehrten bewegt sich daher zwischen diesen zeitlichen Ebenen
einer auf die Antike verweisenden Idealisierung und einer zeitgebundenen Ver-
ortung als Herrscher.

An dieser Stelle lasst sich folgende Zwischenbilanz ziehen: Es wurde deutlich,
dass durch den Typus der im Standbild dargestellten Rastung unterschiedliche
Semantiken aufgerufen werden konnten, die sich zwar in ihrer Betonung der
Tugendhaftigkeit des Geehrten dhneln, jedoch offensichtlich auf unterschiedli-
che kulturelle Referenzsysteme und damit auch auf unterschiedliche heroische
Modelle verweisen. Einerseits ist da die antikisierende Ristung, die mit beson-
derem Nachdruck auf die virtus des Dargestellten verweist, damit Vorstellungen

74 Leuschner: Apotheosis, S. 155.
75 Vgl. Wrede: Furcht, S. 351-352.
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tiber seine Tugendhaftigkeit und seine militdrische Kompetenz aufruft. Die im
Standbild implizierte virtus meint hier in der Regel die virtus bellica, verfigt
also tber einen stark kampferischen Aspekt und spricht der dargestellten Per-
son Eigenschaften wie physische Starke, korperliche Uberlegenheit und milita-
risches Geschick zu. Die Statue Karls V. zeigt, dass die zeitgendssische Ristung,
sofern sie mit dem formalen Schema einer Tugend-Laster-Darstellung kombiniert
wird, auf eine christlich konnotierte Tugendhaftigkeit verweist, die von einem
transzendenten Moment begleitet wird. Es sind hier eher die hoheren Ideale des
christlichen Glaubens, die aufgerufen werden. Zugleich aber verortet die zeit-
genossische Rustung die Person, die in der Statue verewigt wird, starker in der
jeweils gegenwiartigen historischen Zeitlichkeit. Es wird hier deutlich, dass sich
der Formenapparat und die formalen Gestaltungsweisen, die fiir eine Heroisie-
rung im Offentlichen Standbild zur Verfiigung stehen, auszudifferenzieren begin-
nen. Wie im Folgenden weiter zu zeigen sein wird, bestehen zwischen diesen
beiden grundlegenden Heroisierungsmodellen Unterschiede, die im offentlichen
Standbild sehr fein ausdifferenziert werden konnen. Erstaunlicherweise konnen
sie aber auch, wie die nachstehenden Ausfihrungen zum Standbild Alessandro
Farneses in der Apotheose von Simone Moschino darlegen sollen, miteinander
kombiniert werden. Es scheint also, als entstiinden einzelne Bestandteile einer
visuellen Rhetorik, deren Elemente gedankliche Beziehungen miteinander ein-
gehen bzw. herstellen konnen, um fiir den Zweck der heroischen Modellierung
einer Person im Offentlichen Standbild planvoll zusammenspielen.

Alessandro Farnese in der Apotheose von Sitmone Moschino (1594-1598): Ubersteigerte
Inszenierung eines siegreichen Feldherrn

Das Standbild des Alessandro Farnese von Simone Moschino ist eines der weni-
gen plastischen Bildwerke, das den Geehrten dabei zeigt, wie er von einer Fama
gekront wird (Abb. 63).7¢ Diese Art der Darstellung, die die Erhebung des Dar-
gestellten in himmlische Spharen und damit seinen ewigen Ruhm sinnbildlich
umsetzt, wird meist als Apotheose bezeichnet. In der Malerei ist dieser Typus
wesentlich haufiger anzutreffen.”” Die Apotheose dient der auflersten Steigerung
individueller Glorifizierung. In der Bildhauerei wird sie in der Regel mit heroi-
sierenden Attributen oder Motiven kombiniert und kann daher innerhalb der
Skulptur als eine Sonderform der Heroisierung betrachtet werden.

Bereits der Antike sind apotheotische Darstellungen geldufig. Im romischen
Staatszeremoniell waren apotheotische Ehrungen vor allem den Kaisern und Kai-

76 Zur Identifizierung und Bezeichnung der weiblichen Figur mit dem Kranz in der Hand

siche den Stich von Francesco Villamena, von dem weiter unten ausfihrlich die Rede sein
wird.

Es sei hier jedoch kritisch angemerke, dass die Bezeichnung ,,Apotheose” fiir Gemalde
haufig nicht ganz zutreffend verwendet wird, sodass ,tatsichliche® Apotheosen auch im
Medium der Malerei nicht so haufig anzutreffen sind, wie die Begrifflichkeit suggeriert.
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serinnen sowie deren Angehorigen vorbehalten. Das Ritual der Apotheose war
neben dem Triumphzug eine der eindrucksvollsten Selbstdarstellungen des anti-
ken Kaiserreiches und diente in erster Linie dazu, die Ubertragung der Macht an
den Nachfolger des verstorbenen Kaisers entsprechend zu inszenieren.”® Sowohl
die Herrschaft als auch das Reich standen somit im Mittelpunkt, die Apotheose
war gleichsam der abschliefende Triumph eines Kaisers, weshalb dieser auch im
Gewand des Triumphators mitgefithrt wurde. Zugleich waren die militarischen
Tugenden und die Verdienste eines Kaisers die entscheidenden Kriterien fiir des-
sen Erhebung zum Staatsgott.”” Das Ritual der Apotheose bestand aus drei Akten,
die in der Himmelfahrt des Kaisers kulminierten. Hierzu wurde bereits Tage vor
dem Zeremoniell eine prachtvolle, mehrgeschossige Architektur auf dem Mars-
feld errichtet, die am Tag der Verbrennung als Scheiterhaufen (pyra) diente. Die
Verwandlung des sterblichen Kaisers in einen Divus, gleichsam der Hohepunkt
des Rituals, begann mit der feierlichen Entziindung der pyra. Aus deren oberstem
Geschoss stieg ein Adler empor, der, dem romischen Glauben zufolge, die Seele
des Kaisers von der Erde in den Himmel hinauftrug. Von da an, so heif§t es bei
Herodian, wurde er zusammen mit den anderen Gottern verehrt.8°

Auf den meisten antiken Darstellungen, die eine Apotheose zeigen, ist dieser
Augenblick des Aufsteigens der Seele des Verstorbenen in den Himmel gewahlt.
Die Kaiser werden dabei stets von mannlichen Genien oder Personifikationen
oder vom Adler selbst getragen, die kaiserlichen Divae hingegen von einem Pfau
oder einer gefligelten weiblichen Gestalt.8! Hat man also antike Darstellungen
einer Vergottlichung vor Augen, so muss zunachst erstaunen, dass auch bei der
Statue Simone Moschinos von einer Apotheose gesprochen wird (Abb. 63). Das
Standbild zeigt Alessandro Farnese in eine antikische Ristung gekleidet und im
Kontrapost tiber einem nackten, liegenden Mann stehend. Die Fama hinter ihm
ist im Begriff, Alessandro Farnese mit einem Kranz aus Lorbeer zu bekronen.
Die drei Gestalten werden von einer vierten, nackten Frauenfigur erginzt, die im
Riicken des Feldherrn auf den Boden kniet und ihren Kopf zur linken Schulter
gedreht hat (Abb. 64, 65). Die prunkvolle Ristung Alessandro Farneses besteht
aus einem Panzerrock mit reich verzierten Beinlaschen, die neben dem Wap-
pen der Farnese Gorgonenhaupter und Lowenkopfe sowie Tropaia und diverse
ornamentale Motive zeigen. Sie wird komplettiert durch einen Muskelpanzer
mit Gorgoneion auf der Brust, einen langen Mantel und Stiefeletten aus Leder.
Der Farnese hilt in seiner rechten erhobenen Hand einen Kommandostab, in
der linken einen Stoftbausch des Mantels. Der Kopf der Statue ist als Portrait
Alessandros gestaltet, was besonders der Oberlippen- und der markante Spitzbart

78 Zur Apotheose der romischen Kaiser siehe grundlegend Paul Zanker: Die Apotheose der

romischen Kaiser. Ritual und stidtische Bithne, erw. Fassung eines Vortrags, gehalten in
der Carl Friedrich von Siemens Stiftung am 4. Dezember 2000, Miinchen 2004.

79 Ebd.,, S. 54.

80" Herodian 1V, 2.10-11; vgl. Zanker: Apotheose, S. 55.

81 Zanker: Apotheose, S. 64.
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verraten. Die Brauen sind zusammengezogen und der Kopf nach rechts gewandt,
der feste Blick in die Ferne gerichtet. Insgesamt evozieren seine Ziige einen recht
energischen Gesichtsausdruck, den man als Hinweis auf die Tatkraft des Herzogs
von Parma verstehen konnte.

Unter der Gestalt des Alessandro Farnese liegt ein nackter alterer Mann, der
einen langen Bart tragt (Abb. 65). Unter ihm befindet sich eine Reihe von kubi-
schen Gebilden, die sich wiederum auf einem welligen Untergrund tiirmen
(Abb. 67). Geht der Blick nach links, am Kopf des Bartigen vorbei, so erblickt
man einen Delphin, der zwischen der liegenden Méanner- und der knienden Frau-
enfigur mit ihrer auffilligen Koptbedeckung eingespannt ist. Dem geoffneten
Maul des Tieres entstromen wellenformige Gebilde, die augenscheinlich Wasser
darstellen sollen (Abb. 68). Es scheint, als griffe die rechte Hand des Alten in das
Medium hinein, die linke umfasst eine eiserne Kette, mit der er offenbar gefesselt
ist (Abb. 65, 66). Die Beine des Liegenden sind angewinkelt, sein Oberkorper
halb seitlich und nach hinten durchgebogen, wodurch der Kontur des Korpers
der runden Grundform des Standbildes folgt. Etwas schwer zu erkennen ist ein
vogelartiges Wesen, das sich zwischen der knieenden weiblichen und der liegen-
den miénnlichen Figur befindet (Abb. 66). Auf seinem gebogenen Hals steht mit
einem Fuf§ die Viktoria, die Schwingen sind deutlich zu erkennen. Es fallt auf,
dass die Figuren spiralférmig zueinander geordnet sind und dazu animieren, das
Monument zu umschreiten. Auch die Fulle an Details, beispielweise die Kette
und der Vogel, regen den Betrachterblick dazu an, nach weiteren schwer erfass-
baren Attributen und Gegenstinden zu suchen. Der Sockel der Statue ist einer
Saulentrommel nachempfunden. Die Kanneluren fithren jedoch nicht ganz um
den Schaft herum, sodass der gegen die Wand gerichtete Teil der Sdulentrommel
tiber eine glatte Oberfliche verfigt. Der Sockel muss daher wohl anlisslich der
Uberfithrung der Statue in die Reggia Caserta und speziell fiir die Aufstellung
des Monumentes in der Sala delle Guardie del Corpo angefertigt worden sein.
Obwohl nicht bekannt ist, welcher Aufstellungsort urspringlich fir die Statue
beabsichtigt war, lasst die auf allseitige Ansicht zielende Komposition des Monu-
mentes sehr stark vermuten, dass sie nicht fir einen Innenraum bestimmt gewesen
war. Es scheint viel wahrscheinlicher, dass das Standbild urspringlich frei aufge-
stellt werden sollte, moglicherweise in einem Hof oder vor einer Palastfassade.®?

Anhand der Beschreibung wird deutlich, dass sich die gelaufig als Apotheose
des Alessandro Farnese bezeichnete Darstellung im Standbild wesentlich von
antiken Vorlaufern unterscheidet. Nicht die Himmelfahrt der Seele des Geehrten
wird hier plastisch ins Bild gesetzt, sondern der Zeitpunkt, der der Bekronung
durch die Fama unmittelbar vorausgeht.®> Simone Moschino wahlt fir die erste
Firstenapotheose in der nachantiken Skulptur folglich die unkanonische Fas-

82 So vermutet bereits Keutner: Standbild, S. 166; vgl. Dorothee Kithn-Hattenhauer: Das gra-
fische Oeuvre des Francesco Villamena (Diss., Universitat Berlin 1978), Berlin 1979, S. 236.
8 Vgl. auch Kithn-Hattenhauer: Villamena, S. 236.
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sung des zeitlich vorangehenden Moments des Kiirens, wodurch der Moment der
Ehrung des Alessandro Farnese sehr deutlich hervortritt. Ungefihr zur gleichen
Zeit erneuerte Peter Paul Rubens in der Malerei den ,reinen” Typ der Apotheose,
in dem der Erkorene — Heinrich IV. — im Aufschweben in himmlische Spharen
und damit im Augenblick der Entriickung dargestellt wurde (Abb. 69).84 Die
neue, bis dahin unkanonische Darstellung der Apotheose des Alessandro Farnese
in der Statue von Simone Moschino wurde zum Vorbild und Ausgangsbeispiel
aller ahnlichen spateren Planungen.’> Als Reminiszenz an den antiken ikono-
graphischen Typus der Kaiserapotheose kann meines Erachtens jedoch das vogel-
artige Wesen, das sich sehr versteckt zwischen den Figuren der Marmorgruppe
befindet, verstanden werden (Abb. 66). Dem vormodernen Betrachter dirfte sich
die Botschaft der Statue jedoch auch ohne einen allzu direkten Verweis auf die
antiken Vorbilder erschlossen haben. Die Bekronung des Alessandro Farnese mit
einem Lorbeerkranz, noch dazu durch die Hand einer gefliigelten Fama, veran-
schaulicht die immense Bedeutung seiner Person, die offenbar einer dauerhaften
Erinnerung und - bildlich gesprochen - einer Erhebung in himmlische Spharen
wurdig war. Die beiden Figuren des bartigen Alten und der nackten weiblichen
Gestalt stellen durch ihre untergeordnete Position auflerdem die Uberlegenheit
des Geehrten heraus und kennzeichnen diesen dadurch als Sieger (Abb. 64). Nicht
zuletzt signalisiert das Stehen Alessandro Farneses auf der mannlichen Figur, dass
er seine Gegner Uberwunden und, aus der Korperhaltung der Frau ersichtlich,
sprichwortlich in die Knie gezwungen hat. Zu dem Motiv des Triumphs tritt
offenbar das Schema der Tugend-Laster-Darstellungen hinzu. Die Heroisierung
des Alessandro Farnese umfasst demnach individualisierende und allegorische
Elemente zugleich. Es bleibt jedoch zu erortern, wer durch die beiden unterlege-
nen Figuren dargestellt werden sollte.

Der Statue des Alessandro Farnese in der Apotheose von Simone Moschino
wurde bisher relativ wenig Beachtung zuteil, was daran liegen mag, dass sich die
Entstehungsgeschichte des Monuments nicht eindeutig nachzeichnen lisst. Das
Standbild ist jedoch mit Sicherheit im Kontext der Verehrung Alessandro Farne-
ses als bedeutender Feldherr im Dienst der spanischen Krone zu verorten. Die
Idee fir die Statue muss von den beiden Sohnen Alessandros, Ranuccio und Odo-
ardo, ausgegangen sein. Letzterer bat offenbar 1594 seinen Bruder, ihm den Bild-
hauer Simone Moschino, der zu jener Zeit in Diensten Ranuccios stand und mit
Arbeiten in Parma beschaftigt war, nach Rom zu schicken.8¢ Darauthin muss der
Bildhauer ein Modell aus Terrakotta angefertigt haben, das sich erhalten hat und

84 Keutner: Standbild, S. 166; grundlegend zu Rubens’ Gemilde siehe Otto Georg von Sim-

son: Zur Genealogie der weltlichen Apotheose im Barock, besonders der Medicigalerie des
P. P. Rubens (Diss., Universitit Minchen 1936), Straburg 1936, S. 333-342.

85 Keutner: Standbild, S. 166-167.

86 Vgl. Didier Bodart: Cérémonies et monuments romains a la mémoire d’Alexandre Far-
nese, duc de Parme et de Plaisance, in: Bulletin de I'Institut Historique Belge de Rome
37,1966, S. 121-136, hier S. 136, dort jedoch lediglich der Verweis auf Keutner: Standbild,
S. 161-166, der jedoch genau diesen Punkt nicht erwihnt.
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heute in Berlin aufbewahrt wird.®” Von dem ersten von insgesamt vier Aufenthal-
ten Simone Moschinos in Rom in Diensten Kardinal Odoardo Farneses erfahren
wir aus einem Brief, den der Kunstler im August 1594 an den Herzog Ranuc-
cio Farnese in Parma schrieb.®® Dass Simone Moschino zu jener Zeit bereits mit
der Arbeit am Standbild fir Alessandro Farnese beschaftigt war, geht jedoch erst
aus einem spateren Brief hervor, den der Kardinal Odoardo Farnese im August
1596 aus Caprarola an seinen Bruder Ranuccio in Parma richtete.?” Der Kardi-
nal beschwerte sich dartber, dass Simone Moschino die Arbeit im Frithjahr 1596
noch nicht ganz vollendet zurtckgelassen habe, worauthin der Herzog seinen
Bildhauer Ende Dezember nochmals nach Rom schickte.?® Eine weitere Reise im
Dezember 1598 hing wahrscheinlich ebenfalls mit der Vollendung der Marmor-
gruppe zusammen, woraus sich schliefen lasst, dass das Kunstwerk in der Zeit
zwischen 1594 und 1598 entstanden sein diirfte.”!

Das Standbild von Simone Moschino muss anschliefSend in der Sala Grande des
Palazzo Farnese aufgestellt worden sein, zumindest beschreibt Gaspare Celio im
Jahr 1620 das Kunstwerk an genau diesem Ort.”? Dasselbe gilt fiir die Schilderung
Giovanni Bagliones von 1642%3 und das Inventar der Farnese von 1644, in welchem
zu lesen ist: ,Nel salone una statua di marmo del Ser.[enissi]mo duca Alesandro [sic]
con figura della Fama alle spalle, del fiume (S)chelda et Heresia sotto i piedi.* Das
Inventar benennt also nicht nur den Aufstellungsort der Statue von Simone Mos-
chino, sondern identifiziert auch die drei Figuren, die Alessandro Farnese beigege-
ben sind, als Personifikationen des Ruhms, des Flusses Schelde und der Haresie. Die
Beschreibung der Marmorgruppe, die von einem bohmischen Edelmann namens
Waldstein bereits im Jahr 1601 verfasst worden und bisher leider nur in Teilen publi-
ziert ist, weicht jedoch in der Benennung der Viktoria ab und bezeichnet diese als
~Angelo Divo®, was in meinen Augen zu vernachlassigen ist.”

87 Simone Moschino, Alessandro Farnese in der Apotheose, 159498, Terrakotta, 58 cm, Ber-
lin, Staatliche Museen PreufSischer Kulturbesitz, Skulpturensammlung und Museum fiir
Byzantinische Kunst; Keutner: Standbild, S. 165-166. Das Modell tauchte Keutner zufolge
1908 im Pariser Kunsthandel auf und wurde in Le Musée, Revue d’Art, Paris 1908, S. 185,
Leone Leoni zugeschrieben.

88 Keutner: Standbild, S. 165.

89 Ebd., S. 165, Anm. 93, dort auch mit dem genauen Wortlaut.

90 Ebd.

91 Ebd., S. 166.

92 Gaspare Celio: Memoria delli nomi dell’artefici delle pitture, che sono in alcune chiese

facciate, e palazzi di Roma, hg. von Emma Zocca, Mailand 1967 [Faksimile der Ausgabe

Neapel 1638], S. 40, Nr. 381: ,La statua del Duca Alessandro nella sala grande ¢ di Simone

Maschino [sic] da Carrara®; vgl. auch Leuschner: Apotheosis, S. 146.

Giovanni Baglione: Le vite de’ pittori, scultori et architetti dal pontificato de Gregorio XIII

fino a’ tempi di Papa Urbano Ottavo nel 1642, Rom 1642, S. 377; vgl. Leuschner: Apotheo-

sis, S. 146.

Bertrand Jestaz (Hg.): CInventaire du Palais et des propriétés Farnese a Rome en 1644 (Le

Palais Farnese, Bd. 3.3, hg. von ’Ecole Francaise de Rome, 3 Bde., Rom 1980-1994), Rom

1994, S. 184, Nr. 4486.

95 BAV: Ms. Reg. Lat. 666, fol. 290v. (2. Oktober 1601); zitiert nach Leuschner: Apotheosis,
S. 146, Anm. 6.
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Trotz der leicht divergierenden Identifizierung des Figurenpersonals wird aus
den Quellen der Bezug der Statue auf historische Ereignisse im Leben des Ales-
sandro Farnese ersichtlich. Dieser stand in den Diensten des spanischen Konigs
Philipp II. und erlangte mit der Riickeroberung Antwerpens wahrend des Acht-
zigjahrigen Krieges groffes Ansehen. Die Provinzen der spanischen Niederlande
hatten sich gegen die spanische Oberherrschaft erhoben, so dass Alessandro
Farnese von Philipp II. mit der Ruickeroberung dieser Territorien beauftragt
wurde. Im Zuge dieser Maffnahme zog der Feldherr im Juli 1584 seine Truppen
zusammen und rickte auf Antwerpen vor. Unter den Stidten Brabants nahm
Antwerpen aufgrund seines Reichtums, der Religionsfreiheit und der ginstigen
wirtschaftlichen Lage an der Schelde eine wichtige Position ein. Die Stadt ver-
sorgte sich zum grofSten Teil tiber den Seeweg und genau an diesem Punkt setzte
Alessandro Farnese an. Er errichtete auf dem Fluss eine Briicke. Nachdem er die
Breite und die Tiefe der Schelde hatte messen lassen, wurde der Ort fir die Bri-
cke schliefSlich zwischen Kaloo in Flandern und Ordam in Brabant festgelegt.
An den Brickenkopfen wurden zwei Basteien errichtet, von welchen ausgehend
ein Gerust aus Schiffsmasten in das Flussbett getrieben wurde. In der Mitte blieb
ein Zwischenraum frei, den Alessandro Farnese mit einer Schiffsbriicke ausfullte.
Diese bestand aus 32 flachen Booten, die allesamt so schwer bewaffnet waren,
dass ein Durchdringen der Feinde unmoglich war. Als zusatzliche Abwehr lief§
der Herzog eine besondere Schutzvorrichtung errichten. Sie bestand aus aneinan-
dergereihten, schwimmenden und mit Ballast geftillten Pontons. Dieses Bauwerk,
das im Marz 1585 fertiggestellt war, fand unter den Zeitgenossen grofle Bewun-
derung und wurde als Verweis auf Alessandro Farneses militarisches Genie ver-
standen.”® Nach mehreren fehlgeschlagenen Angriffen auf die Briicke gaben die
Bewohner Antwerpens am 17. August 1585 schlieflich auf und der Herzog mar-
schierte zwei Tage spater in die Stadt ein. Das Standbild verherrlicht den Sieg
Alessandros tber die Protestanten und glorifiziert zugleich die Riickeroberung
Antwerpens durch die spanische Krone. Alessandro Farnese wird als siegreicher
Wiedereroberer der niederlaindischen Provinzen charakterisiert, die in der Folge
rekatholisiert wurden. Der am Boden liegende, bartige Mann stellt dabei die
Schelde dar, die Kuben die Pontonbriicke, die junge Frau figuriert als Flandern.
Somit finden die Blockade der Schelde, die Rekatholisierung des Territoriums
sowie das militdrische Genie des Herzogs einen entsprechenden bildlichen Aus-
druck in der Statue und bilden damit die wesentlichen visuellen Bestandteile sei-
ner Heroisierung. Alessandro Farnese wird in der Statue von Simone Moschino
unter besonderer Betonung seiner vzrtus als Sieger tber die Haresie und somit als
Verfechter des katholischen Glaubens im Dienste Philipps II. inszeniert und tiber
das tradierte Tugend-Laster-Schema als triumphierender Tugendheld heroisiert.

Uberdies stellt die antikische Ristung die Bedeutung Alessandro Farneses
als Feldherr dar und alludiert Darstellungen antiker Imperatoren. Damit klingt

% Vgl. ebd., S. 146.
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zugleich der Gedanke einer Renovatio imperii an: Der Feldherr in spanischen Diens-
ten verhalf auch Rom zu neuer Macht und altem Glanz. Dies geht aus den zahl-
reichen Publikationen hervor, die anlasslich des Todes Alessandro Farneses im
Jahr 1592 erschienen. In den Elogen und Gedichten wurde er mit Julius Caesar,
Alexander dem Groffen und Scipio Africanus verglichen und kann somit als ein
Vertreter romischer virtus verstanden werden.”” Er galt aullerdem als Erneuerer
des katholischen Glaubens in den stidlichen Niederlanden, gleichsam als Held des
Glaubens und Kreuzritter der Gegenreformation.”® Auch die Stadt selbst erkannte
die Verdienste des Feldherrn an, indem sie offizielle Feierlichkeiten anlisslich seines
Begrabnisses verfigte.”” Darin kam zugleich die Verbundenheit der Stadt Rom mit
der Familie der Farnese zum Ausdruck. Die Rolle, die die Farnese in der romischen
Politik spielten, lasst sich allein daraus erahnen, dass seit der Ernennung des gleich-
namigen, aber alteren Alessandro Farnese (1468-1549) als Papst Paul III. stets ein
Familienmitglied als Kardinal in der Ewigen Stadt residierte. Neben einem weite-
ren Alessandro Farnese (1520-1589) war dies bis dato Odoardo Farnese (1573-1626),
der Sohn des zu ehrenden Herzogs von Parma.!? Fiir die Exequien, die am 3. April
1593 in S. Maria di Aracoeli stattfanden, wurde ein prunkvolles Dekorations-
programm initiiert sowie ein grofler Katafalk in Form eines oktogonalen Tempels
errichtet.!”! Dessen Kuppel wurde von einer Reiterstatue bekront, die Alessandro
Farnese mit dem Kommandostab in der linken Hand darstellte. Einem zeitgenos-
sischen Bericht zufolge sollte das Reiterstandbild ,a guisa di quella di Campido-
glio“ ausgeftihrt werden.'? Mit diesen Worten wird nicht nur deutlich, dass die

97" Zu den Panegyriken sieche grundlegend Albano Biondi: Limmagine dei primi Farnese
(1545-1622) nella storiografia e nella pubblicistica coeva, in: Marzio A. Romani (Hg.): Le
corti Farnesiane di Parma e Piacenza 1545-1622, Rom 1978, S. 189-229; vgl. Leuschner:
Apotheosis, S. 150.

98 So Bodart: Cérémonies, S. 122.

99 Im Januar hielt das Kapitel von St. Peter anlisslich der Nachricht tiber den Tod Alessan-
dro Farneses eine feierliche Messe in der Peterskirche ab, bei der nicht nur Angehorige
des romischen Adels, sondern auch Pralaten und Kardinile anwesend waren, unter denen
sich ein Sohn des Verstorbenen, Odoardo Farnese, befand, vgl. Bodart 1966, S. 121. Zu
den Beschliissen des romischen Senats beziiglich der Begribnisfeierlichkeiten fir Alessan-
dro Farnese zitiert der Autor aus den Dekreten: ,,22. januarij 1592. Pro serenissimo Duce
Parmae et Placentiae. Lecta etiam tertia missiva serenissimi Domini Ducis Parmae et Pla-
centiae ad illustrissimos dominos consules et exinde ad amorem et benevolentiam per
felicis memoriae serenissimos Octavium et Alexandrum Farnesios Parmae et Placentiae
Duces, praedefunctos, erga Populum Romanum et particulares Nobiles demonstratum,
ac merita eorum virtutis sermo perductus, simili secreto consilio. Decretum est quod pro
decoranda memoria eiusdem serenissimi Domini Alexandri Ducis, praedefuncti, llustris-
simi Domini Consules, Prior et quattuor Nobiles in publico consilio (ad quod remitti-
tur), assumendi Funeralia publica exposita pecuniis constituant et executioni demandant.”
Siche Decreti di Consigli, Magistrati e Cittadini Romani, 1592-1598, Rom, Archivio Sto-
rico Capitolino, Cred. I, Bd. 30, fol. 71, zitiert nach Bodart: Cérémonies, S. 121-122.

100 yo|. Bodart: Cérémonies, S. 122.

101 Zu den Einzelheiten des Ablaufs der Exequien siehe Bodart: Cérémonies, S. 124, Anm. 2,

dort auch mit weiterer Literatur.

Die Beschreibung stammt von Cesare Magliotti, zitiert nach Bodart: Cérémonies, S. 125;

siehe auch ebd., S. 124, Anm. 2.
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auf dem Kapitolsplatz wiedererrichtete Reiterstatue des Marc Aurel als Vorbild fir
das Monument auf dem Katafalk gedient haben muss. Zugleich ist damit auch der
Anspruch zu erahnen, den die Stadt Rom mit ihren Exequien zur Ehrung ihres
»Sohnes“ Alessandro Farnese offenbar vertrat und welche immense Bedeutung sie
dem Geehrten dadurch augenscheinlich zusprach.

Die Feierlichkeiten anlasslich des Begrabnisses waren jedoch nicht die einzige
Form der Ehrung, die dem Herzog von Parma durch die Stadt Rom zuteilwurde.
Im November 1593 beschloss der romische Senat, auf Kosten der Stadt Alessan-
dro Farnese zu Ehren im Konservatorenpalast eine Marmorstatue zu errichten,
die an einem angemessenen Ort aufgestellt werden und an die Verdienste des
Geehrten erinnern sollte.! In einem zeitgenossischen Schriftstick werden die
Griinde, weshalb dem Herzog von Parma ein Monument errichtet werden sollte,
noch einmal auf den Punkt gebracht:

Sotto il Magistrato Illustrissimo delli Signori Gabrielle Cesarino, Giacomo Rossi, Papi-
rio Albero et Celso Celsi, Priore. Statua del Serenissimo Duca di Parma e Piacenza. Adi
15 e di 16 9bre 1593 fu resoluto in consegli secreto et pubblico che serigesse una statua
di marmo al glorioso Alessandro Farnese di felice memoria, serenissimo Duca di Parma
e Piacenza, Governatore e Capitano Generale di Sua Maesta Cattolica in Fiudra, per li
servitij fatti alla Repubblica Christiana per haver per lei sparso il sangue, et ultimamente
perso la vita in Aras, citta della provincia di Artois, posta nelli confini e frontiera di
Francia, e per haver cresciuto la gloria di Roma, qua patria, per lo gloriosi fatti in Fian-
dra contro li Ribelli de Dio, e contra ad Henrico Borbone, detto communimente Re di
Navarra [...].104

Die lebensgrofSe Marmorstatue des Alessandro Farnese wurde am 28. Dezember
1593 in einem Saal des Konservatorenpalastes im Rahmen einer feierlichen Zere-
monie aufgestellt (Abb. 70).1%5 Sie besteht aus einer zweitverwendeten antiken Sta-
tue eines siegreichen Imperators aus dem 1. Jahrhundert n. Chr., die vermutlich
Julius Caesar darstellte.’%¢ Der Kopf der antiken Statue hingegen wurde durch
ein von Ippolito Buzio gearbeitetes Portrait des Herzogs ersetzt und dem antiken

103 Folgendes wurde hierzu dekretiert: ,15. Novembr. 1593. Tandem simili secreto consilio
sancitum est perpetuam rei memoriam serenissimo bonae memoriae Alexandro Farnesio
Parmae et Placentiae Duci in victissimo, de Republica benemerito, publica parata pecunia
erigendam, dicandamque esse statuam marmoream in Platio Capitolino et loco decenti
collocandam, cum rerum gestarum, virtutis et fortitudinis eius ampla inscriptione, amo-
risque Populi Romani demonstratione et eo omnia per Illustrissimos Dominos Consules,
Prioremet quattuor Nobiles in publico consilio (ad quod remittitur) assumendos debita
executioni demandanda.” Siehe Decreti di Consigli, Magistrati e Cittadini Romani. 1592
1598, Rom, Archivio Storico Capitolino, Cred. I, Bd. 30, fol. 113, zitiert nach Bodart: Céré-
monies, S. 127-128.

104 Memorie diverse di magistrati, 1593-1599, Archivio Storico Capitolino, Cred. IV, Bd. 104,
fol. Sv, zitiert nach Bodart: Cérémonies, S. 128.

105 Ebd., S. 128; Leuschner: Apotheosis, S. 150.

106 Die urspriinglich intakte Statue des antiken Imperators gehérte einem zeitgenossischen
Dokument zufolge einem gewissen Gabriele Cesarini, der das Standbild des Julius Cae-
sar in seinem Garten aufgestellt hatte. Dem Wortlaut des Beschlusses zufolge wurde der
Kopf des Monumentes abgesigt und stattdessen das Portrait des Alessandro Farnese auf-
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Torso aufgesetzt. Dem in den Elogen und Gedichten konstruierten Charakter
des Herzogs als Inbild romischer virtus wird durch die Zweitverwendung des
antiken Torsos besonderer Nachdruck und zugleich Glaubwiirdigkeit verlichen.
Wenn man so will, erhélt die , Antikizitat“ des fir Alessandro Farnese prokla-
mierten Status ihre Authentizitit durch das antike Kunstwerk. Bezogen auf die
materielle und deutlich weniger abstrakte Ebene lasst sich mutmafSen, dass durch
die Zweitverwendung der antiken Statue in gewissem Sinne ein Teil des Ruhmes
des antiken Imperators auf den Herzog von Parma tibergehen sollte. Das durch
das Portrait des Alessandro Farnese gleichsam ,aktualisierte“ antike Standbild
ist sicherlich als eine Voraussetzung fiir das Monument von Simone Moschino
zu bewerten. Es hat die Idee, den Herzog in antikischer Rastung darzustellen,
sicherlich beguinstigt. Zugleich muss jedoch bedacht werden, dass dieses formal-
gestalterische Konzept auferhalb Roms spatestens seit der Ausfithrung der Statue
des Andrea Doria durch Giovanangelo da Montorsoli im Jahr 1540 bestanden
hat (Abb. 42). Von wem die Idee stammte, den Herzog von Parma nicht nur als
siegreichen Helden zu stilisieren, sondern ihn dartber hinaus in einer Apotheose
darstellen zu lassen, kann allerdings nicht abschliefend geklart werden.

Aus den bereits erwahnten Briefwechseln zwischen Odoardo und Ranuccio
Farnese lasst sich jedoch ableiten, dass die beiden Briider fiir die Anfertigung der
Statue fur ihren Vater verantwortlich zeichneten. Ein im Jahr 1600 publizierter
Stich von Francesco Villamena, in dem das Standbild des Alessandro Farnese in
der Apotheose festgehalten wurde, legt tiberdies die Vermutung nahe, dass Ranuc-
cio Farnese das Monument seines Vaters ganz gezielt fir die Reprasentation der
eigenen Person und seiner Familie nutzte (Abb. 71).!7 Eckhard Leuschner zufolge
deutete bereits Waldsteins Bericht an, dass die Statue von Simone Moschino von
Beginn an ein wichtiger Bestandteil der Selbstreprisentation der Farnese war.108
Anhand der Graphik lasst sich dies prazisieren.!® Der Stich Villamenas gibt das
Marmorstandbild von Simone Moschino wieder, das Gesicht des Protagonisten
ist dem Betrachter zugewandt, wodurch — mit Ausnahme der Personifikation von
Flandern — alle Figuren des Monumentes zu erfassen sind, was angesichts der all-
ansichtigen Komposition des Werks nicht besonders einfach zu bewerkstelligen
gewesen sein dirfte.'® An dem mehrstufigen Sockel der Statue ist das Wappen des
Ranuccio Farnese angebracht, das unsere besondere Aufmerksambkeit verdient,

gesetzt. Dabei handelte es sich offenbar um ein relativ haufig angewandtes Vorgehen, das
in diesem Fall jedoch mit der sehr begrenzten Zeit, die offenbar nur zur Verfiigung stand,
begrindet wurde, vgl. Bodart: Cérémonies, S. 130, insbes. Anm. 1.

107 Die Zeichnung befindet sich heute in Wien, Graphische Sammlung der Albertina. — Zur
Zeichnung des Francesco Villamena siche Kithn-Hattenhauer: Villamena, S. 234-236;
Leuschner: Apotheosis, dem ich hier in den wesentlichen Punkten folge.

108 [ euschner: Apotheosis, S. 146.

109 yg|. ebd., dem ich hier folge.

110 Tnteressanterweise ist das Standbild des Alessandro Farnese in der Apotheose von Simone
Moschino heute in der Sala delle Guardie del Corpo in der Reggia Caserta auf vergleich-
bare Weise aufgestellt, denn beim Betreten des Saales wird der Besucher genau dieser
Ansicht des Monumentes gewahr.
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sowie eine Widmungsinschrift und zwei Epigramme. Alessandro Farnese hatte
1565 Maria von Portugal geheiratet, eine Nichte Konig Johanns III. von Portugal.
Als auch dessen letzter Bruder im Jahr 1580 starb, war die Nachfolge des Konigs
ungeklart und das Konigreich stiirzte in eine Krise. Neben zahlreichen Neben-
buhlern signalisierte der damals elfjahrige Ranuccio Farnese seinen Anspruch auf
den Thron Portugals mit Hilfe seines Wappens, das auch auf dem Stich von Fran-
cesco Villamena zu sehen ist (Abb. 71).111 Als Zeichen seiner Anwarterschaft auf
den portugiesischen Thron fiigte man 1580 in das Wappen Ranuccios, das dieser
von seinem Vater ibernommen hatte, einen Binnenschild mit dem Wappen des
portugiesischen Konigreiches ein.!? Auch als Philipp II. von Spanien Portugal
annektiert und die Thronanspriiche Ranuccios somit zunichte gemacht hatte,
fiuhrte der Sohn Alessandros das Wappen weiter. Bis auf seinen Bruder Odoardo
taten seine Nachfolger es ihm gleich, sodass sich das Familienwappen bis 1731 in
dieser Form prisentierte."'3 Auch wenn die Aussichten Ranuccios auf den Thron
Portugals damals sicherlich als aufSerst gering einzuschatzen waren, so lasst das
Wappen zumindest erahnen, mit welchem Anspruch der Farnese einen Rang im
politischen Konkurrenzkampf der europaischen Michte fiir seine Familie seiner-
zeit beanspruchte. Die Heroisierung Alessandro Farneses in einer Statue, die seine
Apotheose darstellt, diirfte hierfiir ein probates Mittel gewesen sein.

Die im Wappenschild zum Ausdruck gebrachte selbstbewusste Reprasenta-
tion der Farnese lasst sich auch in den Epigrammen aufzeigen, die auf dem Stich
unterhalb der Statue wiedergegeben sind.!™# Das erste Gedicht, das vom Sockel
des Standbildes unterbrochen wird, teilt dem Betrachter mit, wem diese Statue
gewidmet ist und wo sie sich zu jener Zeit befand: ,,De Sereniss.i Alexandri statue,
que est/ Rome apud Ill. m Card.m Farnesium Filium. / In Stasicratem, et laudem /
Simeonis Moschini Sculptoris egr.“ Abgesehen von diesen Informationen ist zu
erfahren, dass das Gedicht aus zwel Teilen besteht, wobel sich der erste Teil ,in
Stasicratem® und der andere ,laudem Simeonis Moschini Sculptoris® richte, also
gegen Stasicrates und als Lob des Bildhauers Simone Moschino zu verstehen sei.
Dieser Zweiteilung der Widmungszeile folgt der weitere Text des Gedichts: Die
Worte auf der linken Seite beziehen sich auf den eifrigen Architekten Alexanders
des GrofSen, die der rechten auf den Bildhauer. Auf der linken Seite ist zu lesen:

1 Zu dem Wappen siche Michel Pastoureau: Lemblématique Farnése, in: L'Ecole Frangaise
de Rome (Hg.): Le Palais Farnese, 3 Bde., Rom 1980-1994, Bd. 1.2, Rom 1981, S. 431-455.

112 Von einem Pfahl gedrittelt, auf 1 und 3 geteilt, auf a: in Gold sechs blaue Lilien, auf b:
gespalten in Rot ein silberner Balken, das Gegenstiick gold und blau gebandert; auf 2: in
Rot ein Gonfalonierenhut auf zwei gekreuzten Schlisseln, je einer gold und einer silbern,
daraufin Silber finf blaue Schilde in Kreuzform angeordnet, jeder mit finf ,besants®, die
Bordiire in Rot mit sieben goldenen Tiirmen.

113 Vgl. Pastoureau: Emblématique, S. 442.

114 ygl. die ausfiihrliche Analyse der Epigrammata durch Eckhard Leuschner, dem ich hier
folge, siche Leuschner: Apotheosis, S. 147-150.
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Quid mera moliris Domino ludibria et Orbi / Stasicrate? haud fidens dextra refinget
Athon. / Damnat Alexander pateramq. Urbemq. Gygantemq., / Et quicquid stolidus pol-
licitatur Amor.11

Auf der rechten Seite ist zu lesen:

Dextera nobilior mera dat miracula Mundo / Aspice Famam, Amnes, Regna, Gijgantis
opus. / Dixeris. Hic MAGNO Maior sese extulit: illi / Jure parat melior nobiliora labor.!1¢

Die Geschichte, auf die das Gedicht hier anspielt, schildert Plutarch in seiner Bio-
graphie Alexanders des Grofen. Stasicrates hatte einst vorgeschlagen, den Berg
Athos in eine Statue des groffen Eroberers zu verwandeln. Seine rechte Hand
sollte eine Stadt mit 10.000 Einwohnern halten, aus einem Gefaf§ in der linken
Hand des Riesen sollte ein ganzer Fluss entspringen. Auch bei Vitruv findet sich
die Episode wieder und anhand der Schilderung wird ersichtlich, dass sich Sta-
sicrates mit seiner megalomanen Idee bei Alexander dem Groflen einschmei-
cheln wollte. Die Anekdote war seit Alberti und Filarete fester Bestandteil der
Traktatliteratur.'”

Der Wettstreit mit der Antike bildet den Kern der Botschaft: Die ,Giganto-
manie® des Stasicrates wird mit der eleganteren Kunst des Simone Moschino in
Kontrast gesetzt. Und obwohl der Name Simone Moschinos im rechten Teil des
Gedichtes tberhaupt nicht genannt wird, ist aufgrund seiner Nennung in der
Widmungszeile klar, dass sich die anerkennenden Worte auf seine Statue des
Alessandro Farnese beziehen. Im Gegensatz zu Stasicrates gelingt es ihm, sein
Werk auf noblere, angemessenere Weise zu gestalten. Simone Moschino erschafft
damit ein Werk, das die Antike Ubertrifft, so wie es Alessandro Farnese durch
seine Taten gelingt, ein noch groferer Alexander zu sein. Anhand des ersten
Gedichts wird deutlich, dass die Bezugsgrofe fiir die Heroisierung die Antike ist.
Sie gibt den Rahmen vor, in welchem sowohl militarische als auch kiinstlerische
Leistungen gemessen werden.

Wihrend das zweite Gedicht eher als eine Legende fiir die dargestellte Statue
fungiert, richtet sich das dritte Gedicht an Ranuccio Farnese. Es ist in Bezug auf
die Selbstreprasentation dufSerst aufschlussreich, da es zum einen Alessandro Far-
nese als ein Vorbild charakterisiert, dem es nachzueifern gilt, und zum anderen
das Bild von Vater und Sohn in eins setzt:

Ad Serenissimum Ranutium Parmae et Placentiae Ducem / Dedicatio / Magnum opus
et Magnis Ducis instar, Sole sub omni / Dignum spectari, vix tua Roma colit. / Annue

115 WWas hast du nur fiir einen Unsinn fiir deinen Herrn und die Welt ersonnen, Staniscrates?

Deine Hand, die sich kaum ihrer sicher ist, mochte den Berg Athos umgestalten. Alexan-
der verachtet die Stadt, die Riesen und alles, was torichte Liebe ihm verspricht.

116 Fine noblere Hand schafft wahre Wunder fiir die Welt. Siche: da ist Fama, der Fluss, das
Konigreich — das Werk eines Riesen! Und du wirst sagen: dieser Mann hat sich als grof-
artiger als der groSartige Mann erwiesen, wihrend das bessere Werk des anderen Mannes
ihn zu hoherer Noblesse berechtigt.”

17 Vgl. ebd., S. 148, dort auch zur Rezeption der Episode durch Federico Zuccari.
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Ranuti Magnum Patris instar, et omni/ Sub Sole auspicijs da Pius esse tuis. / Agnoscent
Populi Natumque Patremque sub una / Effigie. hanc quisquis reddit, utrumque dedit.'8

Auch wenn sich die Topik des Epigramms aus gangigen Elementen der damaligen
hofischen Panegyrik zusammensetzt, so zeigt das Gedicht doch, auf welche Weise
Ranuccio von der Statue seines Vaters von Simone Moschino profitierte. Die bei-
gegebenen Epigramme heben den Bezug des Monumentes zur Antike deutlich
hervor. Wie wir gesehen haben, wird Alessandro Farnese in der Statue des Simone
Moschino zu einer den antiken romischen Helden ebenbiirtigen Person stilisiert.
Damit schwingen auch imperiale Implikationen in der Reprasentation des Her-
zogs mit, die zugleich auf die Visualisierung militarischer Fahigkeiten, der virtus
bellica oder virtus heroica, abzielen. Alessandro Farnese als Exemplum zu bezeich-
nen, bot zudem die Moglichkeit, die herausragende Bedeutung des Herzogs und
seiner Familie herauszustellen. Andererseits betonte dieses Exemplum auch deren
romanitas, ihre enge Verbundenheit mit der Stadt Rom, in deren Dienst sie sich
damit letztendlich auch stellte. Und schliefSlich gewahrleistete diese gedankliche
Amalgamierung der Personlichkeiten von Vater und Sohn, dass Ranuccio in
jedem Bild seines Vaters mitgesehen werden konnte.!” Die Ehrungen, die er sei-
nem Vater in Form von Kunstwerken oder literarischen Zeugnissen zuteilwerden
lieS, schlossen ihn folglich mit ein.

Der Rekurs auf die Antike kann auch vor dem Hintergrund der Sammeltatig-
keit der Farnese als strategisches Mittel der Familie betrachtet werden, durch einen
auflerst bewussten Umgang mit der Kunst der Antike eine kulturelle Identitét zu
erschaffen, die den politischen Status der Farnese untermauern sollte. Die Statue
des Simone Moschino kann als Bestandteil dieser Strategie verstanden werden. Im
Palazzo Farnese in Rom wurden bereits in den 50er Jahren des 16. Jahrhunderts
antike Kunstwerke im Nobelgeschoss aufgestellt und in die Selbstdarstellung der
Familie integriert. Fuir die Sala Grande wurde eine ganze Gruppe von Skulpturen
zusammengestellt, die sich aus antiken Originalen, modernen Kopien und zeit-
genossischen Werken zusammensetzte und die um das Standbild des Alessandro
Farnese in der Apotheose herum aufgestellt wurden.!?° Als weiteres Element der
heroischen Modellierung Alessandro Farneses, die in Form einer Apotheose wohl
kaum zu steigern ist, wurden in jedem Saal Nischen in die Wande eingelassen,
in die Busten antiker Imperatoren hineingestellt wurden.!?! Die Angleichung des

118 Dem groften Landesfiirsten Ranuccio, Herzog von Parma und Piacenza, ist dieses bedeu-
tende Werk, das dem bedeutenden Feldherrn wiirdig ist und wiirdig auch, unter allen
Sonnen gesehen zu werden, gewidmet. Neige dich vor dem groffen Abbild des Vaters,
Ranuccio, und bleibe immer deinen Vorsatzen treu. Die Volker werden den Sohn und den
Vater in einem einzigen Bild erkennen. Wer es auch immer erschaffen hat, er hat beide
wiedergegeben.”

119 yo|. Kithn-Hattenhauer: Villamena, S. 235.

120 yg|. Christina Riebesell: Lideologia politica Farnese. Creazione dell’identita culturale
attraverso I’antico, in: Francesco Buranelli (Hg.): Palazzo Farnese. Dalle collezioni rinasci-
mentali ad Ambasciata di Francia (Ausstellungskatalog, Rom 2010), Rom 2010, S. 62-71.

121 Ebd., S. 70.

200



https://doi.org/10.5771/9783956508691-169
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Herzogs von Parma an die Helden der Antike muss somit jedem Besucher ver-
standlich gewesen sein.'?? Noch sehr viel eindrucksvoller ware die Statue pra-
sentiert worden, wenn die Sala Grande, wie urspriinglich geplant, von Taddeo
Zuccari bzw. Annibale Carracci ausgemalt worden wire.!?? Die Winde hitten
Darstellungen der heroischen Taten Alessandro Farneses zieren sollen und einem
Brief Odoardo Farneses zufolge musste das Konzept schon relativ weit gediehen
sein.!?* Aus den Korrespondenzen des Kardinals Odoardo Farnese und des Anni-
bale Caracci geht auflerdem hervor, dass letzterer ab Ende des Jahres 1594 oder
spatestens ab 1595 nach Rom gegangen und in den Dienst der Farnese getreten
sei.'?’ Es ist daher moglich, dass die ab 1594 von Simone Moschino angefertigte
Marmorstatue und die geplanten Ausmalungen durch Annibale Caracci einem
einzigen Projekt entsprungen sind. Aus Griinden, die bis heute nicht benannt
werden konnen, wurde das Vorhaben der Ausmalung der Sala Grande jedoch
leider nicht ausgefithrt. Die bereits erwahnten imperialen Implikationen, die in
der Statue Alessandro Farneses aufschienen, waren durch diesen inszenatorischen
Rahmen noch deutlicher hervorgetreten. Nichtsdestoweniger diente die Statue
von Simone Moschino der Visualisierung der ehrvollen und bedeutenden Taten
Alessandro Farneses, die er im Dienste Philipps II. vollbracht hatte. Das von sei-
nem Sohn Ranuccio in Auftrag gegebene Standbild hatte funktional gesehen vor
allem den Zweck, der Verherrlichung der Farnese zu dienen.!2¢

Abschliefend lasst sich festhalten, dass die Darstellung Alessandro Farneses
in antikischer Rustung im Standbild des Simone Moschino sicherlich zu einem
grolen Teil auf die antike Statue im Konservatorenpalast zuriickging.!”” Den-
noch darf meines Erachtens der Einfluss, den andere altere, offentliche Statuen
auf die Konzeption der Statue Simone Moschinos ausgetibt haben durften, nicht
aufler Acht gelassen werden. Wie wir bei der Statue des Ferrante Gonzaga in der
Gestalt des Herkules von Leone Leoni und bei dem Standbild des Andrea Doria
als Feldherr von Giovanangelo da Montorsoli gesehen haben, floss schon in altere
Darstellungen antikisch geriisteter Personen das Tugend-Laster-Schema zur Ver-
deutlichung des Triumphes der zu ehrenden Person ebenfalls ein (Abb. 42, 51).

122 Bevor die Anbringung der Biisten beschlossen wurde, war scheinbar an eine Ausmalung
der Sala durch Taddeo Zuccari bzw. Annibale Carracci gedacht worden.

123 Zum Projekt der fasti siehe grundlegend Dante Bernini: Annibale Carracci e i ,Fasti‘ di
Alessandro Farnese, in: Bollettino d’arte 53, 1968, S. 84-92; Roberto Zapperi: Le Cardinal
Odoardo et les Fastes Farnese, in: Revue de 'Art 77, 1987, S. 62—65; ders.: Eros e Controri-
forma. Preistoria della galleria Farnese (Nuova cultura 41), Turin 1994, S. 96-105; vgl. Rie-
besell: Ideologia, S. 70; vgl. Leuschner: Apotheosis, S. 151.

124 Der Brief ist publiziert in Hans Tietze: Annibale Carraccis Galerie im Palazzo Farnese und
seine romische Werkstétte, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des Aller-
hochsten Kaiserhauses 26, 1906, S. 49-182, zum geplanten Freskenprogramm siehe beson-
ders S. 54.

125 ygl. hierzu Tietze: Galerie, S. 54-57.

126 Tn diesem Sinne argumentiert auch Zapperi: Eros, S. 105: ,La gloria del padre ora poteva
servire al figlio.

127 Vgl. Leuschner: Apotheosis, S. 151.
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Es kann nicht mit Sicherheit nachgewiesen werden, dass Simone Moschino diese
beiden Werke gekannt hat, von denen das des Leone Leoni genau zu jenem Zeit-
punkt errichtet wurde, als Moschino hochstwahrscheinlich mit der Arbeit an der
Statue fiir Alessandro Farnese begann. Es ist jedoch nicht unwahrscheinlich, dass
der Bildhauer Anregungen fiir die Konzeption seines Standbildes in den Monu-
menten fand, die im Auftrag der Habsburger entstanden waren, denn immerhin
war Karl V. der Grofvater Alessandro Farneses. In der bereits an anderer Stelle
erwahnten Bronzestatue des Leone Leoni, die Karl V. tber der Hiresie zeigt,
wurde bereits das Thema der Uberlegenheit des katholischen Glaubens tiber den
protestantischen mit denselben Mitteln visualisert, die im Standbild des Simone
Moschino angewendet werden (Abb. 60).12® Auch das zerstorte und nur in einem
Stich uberlieferte Standbild des Herzogs Alba von Jacques Jonghelinck, das den
Vorganger Alessandro Farneses in Antwerpen zeigt und dort 1570 aufgestellt wor-
den war, ist auf vergleichbare Weise konzipiert (Abb. 81). Wie zuvor Karl V. ist der
Statthalter von Antwerpen in zeitgenossischer Rustung tiber seinen unterlegenen
Gegnern stehend dargestellt. Allerdings steht er mit einem Fuf auf den besiegten
Haretikern, wie spater auch Ferrante Gonzaga tiber dem Satyr und der Hydra
(Abb. 49). Leone Leoni zeigt Karl V. hingegen mit beiden Fiffen auf dem Grund
stehend, ganz im Gegensatz zu Alessandro Farnese, der in der Statue Simone
Moschinos mit beiden Fuflen auf der Personifikation der Schelde steht (Abb. 60,
63). Ein weiterer, sehr auffilliger Unterschied zwischen der Marmorstatue des
Herzogs von Parma und den Statuen, die im Auftrag des Hauses Habsburg bzw.
dessen unmittelbarem Umkreis entstanden sind, ist die Riistung, denn Karl V.
und der Herzog von Alba tragen zeitgendssische Panzerungen (Abb. 60, 81). Die
Implikationen, die mit der Ubernahme der zeitgenossischen Ristung in das bild-
liche Repertoire offentlicher Standbilder entstanden, soll im folgenden Unterka-
pitel eingehend betrachtet werden. An dieser Stelle sei nur so viel angemerke,
dass das Auftreten in zeitgenossischer Ristung dem Herzog von Alba als Versuch
angelastet wurde, sein Ansehen in unadidquater Weise mehren zu wollen. Bezo-
gen auf das Standbild des Alessandro Farnese in der Apotheose lasst sich jedoch
umgekehrt feststellen, dass der Bildhauer diesem Vorwurf durch die Darstellung
des Herzogs von Parma in antikischer Ristung entgangen sein diirfte. Sie enthob
ihn jeglicher Zeitlichkeit und unterstrich dessen romanitas, indem sie den Darge-
stellten in die Reihe romischer Helden eingliederte. Die Orientierung an den alle-
gorischen Elementen der habsburgischen Standbilder ist hingegen als Referenz
an das Haus Habsburg zu werten, mit der die Farnese ihre Rolle in deren Reich
behaupten wollten.!? Ein wichtiger Unterschied zwischen den beiden Monumen-
ten besteht jedoch darin, dass das Standbild von Simone Moschino eine Person
ehrte, die zum Zeitpunkt der Auftragsvergabe bereits tot war. Auflerdem durfte

128 Vgl. ebd. S. 155, wesentlich zugespitzter formuliert: ,Leoni’s statue was certainly one of
Moschinos’s sources.“
129 vgl. ebd., S. 158.
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die auflerst pompose Glorifizierung Alessandro Farneses mittels einer sehr elabo-
rierten Kolossalstatue durch das antike Monument im Konservatorenpalast und
die Tatsache, dass die Stadt dem Toten tberaus aufwendige Exequien gewahrte,
begtinstigt worden sein.

Es konnte gezeigt werden, dass in der Statue des Alessandro Farnese in der
Apotheose von Simone Moschino auf bis zu diesem Zeitpunkt einzigartige
Weise heroisierende Attribute und Konzepte miteinander kombiniert werden.
Das Ergebnis ist eine duferste Steigerung individueller Heroisierung, bei der die
Verherrlichung der Person die Sphire der Divinisierung bertihrt. Es wird damit
eine visuelle Rhetorik geschaffen, die, im Falle Alessandro Farneses, die milita-
rischen Taten der Person als dermafen bedeutungsvoll charakterisiert, dass der
Dargestellte als wiirdig erachtet wird, bildlich in die Sphire der Gotter empor-
gehoben zu werden. Dieser Darstellungstypus war in der Antike nur sehr weni-
gen Personen vorbehalten, die in der Regel hochrangige Positionen oder Amter
bekleideten. Dies setzte sich in die Frithe Neuzeit fort, das Standbild von Simone
Moschino wurde zum Vorbild fiir andere Standbilder, in denen eine Person in
der Apotheose dargestellt wird. Diese Art der bis auf das AufSerste gesteigerten
Verherrlichung war in der Folge jedoch Monarchen vorbehalten, weshalb das
Standbild des Alessandro Farnese von Simone Moschino als eine der hochsten
Formen individueller Heroisierung betrachtet werden kann. Letztendlich kann
darin jedoch auch der Grund liegen, weshalb das Monument nicht frei aufgestellt
wurde, wie die Konzeption auf allseitige Ansicht vermuten lasst, sondern stets in
einem Innenraum prisentiert wurde. In dem Monument des Simone Moschino
wurden die Leistungen Alessandro Farneses zwar heroisch inszeniert und ihre
Bedeutung damit visuell erfassbar gemacht. Dennoch rekurriert das Standbild
auf einen antiken Typus der Herrscherglorifizierung und tibersetzt diesen in das
Medium des frithneuzeitlichen Herrscherstandbildes. Es wird damit eine visu-
elle Rhetorik einer ibermifig gesteigerten Herrscherheroisierung geschaffen, die
sogar fir die Darstellung eines Herzogs als unaprobates Mittel der Glorifizierung
betrachtet worden sein konnte. Damit sind die Grenzen aufgezeigt, in denen sich
die individuelle Heroisierung einer nicht-monarchischen Person im offentlichen
Standbild um 1600 bewegte. Die Apotheose im Standbild bleibt in der Folgezeit
relativ selten und ist als Mittel der dufSersten Verherrlichung in der Regel Herr-
schern vorbehalten. Als Beispiel ist hier neben der Apotheose Heinrichs IV., den
Peter Paul Rubens zwischen 1621 und 1625 fir Maria de’ Medici malte, auch die
Apotheose Napoleons I. von Jean-Auguste-Dominique Ingres aus dem Jahr 1853
zu nennen. Im Bereich der Bildhauerei konnen hierfiir das Grabmal des Marquis
de Vaubrun von Antoine Coysevox in Chateau de Serrant aus dem Jahr 1705 und
natirlich die Apotheose des Prinzen Eugen, die Balthasar Permoser 1721 anfer-
tigte, angefiihrt werden. Allerdings offenbart sich anhand der Kunstwerke eine
fortschreitende Entleerung des Begriffs, sodass es sich zunehmend nicht mehr

203



https://doi.org/10.5771/9783956508691-169
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

um Darstellungen des Momentes des Emporschwebens oder der Vergottlichung,
sondern vielmehr um eine reine Allegorisierung fiirstlichen Heldentums handel.

3.2 Due Darstellung in zeitgendssischer Riistung: Heroisierung im
Spannungsfeld zwischen Tatheldentum und fiirstlicher Magnifizenz

Ab dem zweiten Drittel des 16. Jahrhunderts verinderte sich das typologische
Formenrepertoire des offentlichen Standbildes grundlegend. Waren in den bis
um 1570 entstandenen Statuen die Dargestellten durch eine antikische Riistung
oder eine allegorische Bildnisangleichung ihrer Zeitlichkeit enthoben oder durch
Monumente mythologischer und biblischer Tugendhelden gar indirekt heroisiert
worden, so wird die zu ehrende Person im offentlichen Standbild nun erstmals
mit ithrem Portrait und in zeitgendssischer Ristung dargestellt. Diesen Typus
des Standbildes bezeichnete Herbert Keutner als das ,reine Standbild“.13? Diese
Benennung ist meines Erachtens jedoch nicht ganz korrekt, da, wie zu zeigen sein
wird, die zu vergleichenden Monumente nicht unbedingt frei von allegorischen
Elementen gewesen sind. Vielmehr wird der in der Statue Geehrte durch sein
Portrait und die zeitgenossische Ristung sowie seine Kleidung als individuelle
Person fassbar, ohne dass dessen Personlichkeit ganzlich hinter den Schleier einer
mythologischen Verbraimung oder einer ins Uberzeitliche zielenden Idealisierung
zurucktreten muss. Zugleich wird der Dargestellte in einer Zeitlichkeit verortet,
die sich durch die zeitgenossische Ristung und die Kleidung konkret manifes-
tiert. Genau diese beiden Punkte zeigen, wie grof§ die Unterschiede zu den bisher
dargelegten Heroisierungskonzepten sind, denn sowohl die dissimulative als auch
die imitative Stilisierungsform zeichnen sich durch Darstellungsweisen aus, die
mittels antikischer Typen und Formen den im Standbild Geehrten in eine Uber-
zeitlichkeit einzuordnen suchen, die ihrerseits dessen vzrtus und damit verbun-
dene Vorbildhaftigkeit — seinen idealen Charakter — herauszustellen sucht. Die
individuelle Personlichkeit, die bis dahin zugunsten der auf dem visualisierten
Exempelcharakter des Dargestellten basierenden Uberhohung ins Ideale zurtick-
getreten war, wird dadurch zunehmend greifbar. Diese Entwicklung vollzog
sich schrittweise und lotete die Grenzen dessen aus, was als angemessen fir die
Darstellung in der Offentlichkeit erachtet wurde. Es steht zu vermuten, dass die-
sem beobachteten Wandel der Formen ein verandertes Konzept des Heroischen
zugrunde liegt. Im Folgenden gilt es daher umso mehr, nach den Umstanden
der Statuensetzungen zu fragen, um die bildlichen Implikationen, die das jewei-
lige Standbild generiert, exakter nachzeichnen und besser begreifen zu kénnen.
Anhand dieser Beobachtungen soll im Anschluss versucht werden, moglichen
Veranderungen des Konzepts des Heroischen nachzusptren.

130 Keutner: Standbild, S. 160-163.
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Don Juan de Austria von Andrea Calamech als Verteidiger des christlichen
Abendlandes (1572)

Die Stadt Messina war im Laufe ihrer Geschichte nicht nur durch Naturgewalten
bedingten Zerstérungen wie beispielsweise Erdbeben ausgesetzt, sondern auch
immer wieder Schauplatz militirischer Auseinandersetzungen. So kommt es,
dass wertvolle Dokumente, die das historische Erbe der Stadt betreffen, heute
zu einem grofSen Teil verloren sind. Wenngleich dies auch auf die Akten zum
Standbild des Don Juan de Austria von Andrea Calamech zutrifft, lasst sich die
Entstehungsgeschichte des Monuments allen widrigen Umstinden zum Trotz in
groben Zigen rekonstruieren. Glucklicherweise veroffentlichten Autoren wie
Gaetano La Corte-Collier und Giuseppe Arenaprimo zwischen 1902 und 1903
Abschriften diverser wichtiger Dokumente, die das Standbild des Don Juan de
Austria betreffen.’3 Obgleich diese Publikationen die Lektiire der Original-
dokumente nicht ersetzen konnen, so ermoglichen sie uns bei aller gebotenen
und dem Sachverstand geschuldeten Skepsis, die Geschichte des Standbildes von
Andrea Calamech nachzuzeichnen.

Am 9. Mirz 1572 beschloss der Messineser Senat, Don Juan de Austria zu Ehren
ein offentliches Standbild zu errichten (Abb. 72, 73, 74, 75). Als unehelicher Sohn
Karls V. und der Tochter eines Regensburger Gurtlers wuchs Jerénimo, wie Don
Juan vor seiner Anerkennung durch seinen Vater bzw. Halbbruder im Jahr 1559
hiefS, in Spanien auf.'3? Fir ihn war urspriinglich eine kirchliche Laufbahn vor-
gesehen.!3? Allerdings zeigte Don Juan nicht nur eine grofe Begeisterung fir das
Kriegsgeschehen jener Tage, sondern auch eine ausgepragte Begabung, was mili-
tarische Fahigkeiten betraf.'3* Im Alter von zwanzig Jahren wurde er im Oktober
1567 von Philipp II. zum Admiral ernannt.’35 Bei Hofe wurde er wie ein Infant
behandelt, ohne jedoch den Rang eines koniglichen Prinzen innezuhaben.!3¢
Zwar waren Don Juan dadurch gewisse Privilegien verwehrt, doch wird daran
zugleich auch die besondere Stellung deutlich, die er im Konigreich Spanien ein-
nahm."¥” Im August des Jahres 1559 hielt Philipp II. in Gent ein Ordenskapitel des

131 Gaetano La Corte-Cailler: Andrea Calamech. Scultore ed architetto del secolo XVI. Memo-
rie e dosumenti, in: Archivio Storico Messinese 2, 1902, S. 34-77; Giuseppe Arenaprimo: Il
ritorno e la dimora a Messina di Don Giovanni d’Austria e della flotta cristiana, in: Archi-
vio Storico Siciliano, N. S., 28, 1903, S. 73-117.

132 Vgl. Jack Beeching: Don Juan d’Austria. Sieger von Lepanto, Miinchen 1983, S. 24, S. 33-34;
Charles Petrie: Don Juan d’Austria, Stuttgart 1968, S. 21.

133 In einem Kodizill, einer Art Nachtrag zum Testament Karls V. und zugleich dem einzigen
Schriftstiick, das eine Erklirung des Kaisers beziiglich Don Juans enthilt, bestimmte der
Kaiser, dass Don Juan, sollte er nicht aus freien Stiicken in einen Orden eintreten wollen,
jahrlich zwanzig- bis dreiffigtausend Dukaten aus den Steuereinnahmen des Konigreichs
Neapel erhalten sollte, vgl. Petrie: Don Juan d’Austria, S. 30-31; Beeching: Don Juan d’Aus-
tria, S. 24, S. 37.

134 Vgl. Beeching: Don Juan d’Austria, S. 24; Petrie: Don Juan d’Austria, S. 32-33.

135 Beeching: Don Juan d’Austria, S. 39.

136 Petrie: Don Juan d’Austria, S. 33-34.

137 Vgl. Beeching: Don Juan d’Austria, S. 34.
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Goldenen Vlieses ab, unter den vierzehn neuen Mitgliedern des Ordens befand
sich auch Don Juan.!38

Der Anlass fir den Beschluss des Senats, Don Juan de Austria ein 6ffentliches
Standbild zu errichten, war der durch den Kommandanten mafgeblich herbei-
gefihrte Sieg der Heiligen Liga in der Schlacht von Lepanto im Jahr 1571. Der
Ausgang jener Schlacht ist aus historischer Sicht duferst bedeutend, da er den
weiteren Vormarsch der Osmanen in das westliche Mittelmeer verhinderte. Als
oberster Kommandant befehligte Don Juan die Kriegsflotte der sogenannten
Heiligen Liga, die sich aus Streitkraften des spanischen Konigshauses, des Paps-
tes und der Venezianer zusammensetzte. Diese hatten sich im Sommer 1571 in
Messina zusammengefunden, um der zunehmenden osmanischen Ubermacht im
Mittelmeer und deren Expansionsstreben gemeinsam entgegenzutreten. Am 7.
Oktober 1571 errang die Liga in der Schlacht von Lepanto, benannt nach einem
Ort in der Nahe des Eingangs zum Golf von Patras, dem Schauplatz des Kamp-
fes, einen spektakularen Sieg. Nicht nur zahlreiche gegnerische Schiffe konnten
aufgebracht und nach Messina geschleppt, auch der Vormarsch der Osmanen bis
in den westlichen Mittelmeerraum konnte dadurch aufgehalten und die daraus
resultierende Bedrohung des christlichen Abendlandes deutlich verringert wer-
den.' Als Zeichen der Anerkennung Don Juans de Austria als Oberkomman-
dant der siegreichen Flotte errichtete der Messineser Senat ein Standbild, welches
den Befehlshaber als tiberlebensgrofe, urspriinglich vergoldete Bronzefigur zeigt.
Der in eine zeitgenossische spanische Feldherrentracht gekleidete Dargestellte
ist durch sein Portrait identifizierbar, die Kette des Ordens vom Goldenen Vlies
um seinen Hals kennzeichnet ihn zudem als verdienstvolles und privilegiertes
Mitglied dieser bedeutsamen Rittergemeinschaft (Abb. 74). Mit der linken Hand
beriihrt Don Juan ein Schwert, mit der Rechten halt er den Kommandostab
erhoben, der aus drei zusammengebundenen Holzasten besteht (Abb. 72, 73),
als Zeichen fur die Tripelallianz, die die Heilige Liga darstellte. Das linke, nach
vorne versetzte Spielbein ruht auf einem fast zu tGbersehenden abgeschlagenen
und mit einem Turban bedeckten Haupt (Abb. 72). Uber einem mehrstufigen
Postament erhebt sich die Statue tiber einem Sockel, den ein umlaufender figtr-
licher Fries sowie vier Bronzeplatten zieren. Neben einer Widmungsinschrift auf
der Vorderseite stellen die tibrigen Platten Reliefs von dokumentarisch-kartogra-
phischem Charakter dar (Abb. 76, 77, 78). Die Statue wurde zwischen 1572 und
1573 von Andrea Calamech entworfen und gegossen und seitlich des Palazzo
Reale auf einem kleinen Platz aufgerichtet (Abb. 79). Die Botschaft, die die Statue
aussandte, ist deutlich: Don Juan wird hier als Sieger der Schlacht, als Schiitzer

138 Petrie: Don Juan d’Austria, S. 33.

139 Gleichwohl waren die Tiirken bereits im Mai 1565 bis zu der Insel Malta vorgedrungen,
allerdings scheiterte ihr Angriff und ihre Flotte, eine der grofiten, die bis dahin das Mittel-
meer befahren hatte, wurde in die Flucht geschlagen, vgl. dazu Felix Hartlaub: Don Juan
d’Austria und die Schlacht bei Lepanto (Diss., Universitat Berlin o. J.; Friedrich-Wilhelms-
Universitit Berlin, Kriegsgeschichtliche Abteilung 28), Berlin 1940, S. 22.
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Messinas, als Besieger der Tiirken und damit als Verteidiger des Abendlandes und
dessen christlicher Werte gegen die musulmanische Bedrohung inszeniert.

Bemerkenswerterweise sah der Beschluss des Messineser Senats vom 9. Marz
1572 nicht nur vor, eine Ehrenstatue fir den siegreichen Kommandanten zu
errichten. Das Monument sollte auch mittels umfangreicher urbanistischer Maf-
nahmen in den stadtischen Raum eingeordnet werden (Abb. 80). Der Wortlaut
des Beschlusses legt nahe, dass es sich hierbei tatsichlich um eine absichtsvolle
Gestaltung des offentlichen Raumes der sizilianischen Hafenstadt gehandelt
haben konnte. Im Zuge der Planungen sollte eine geradlinige VerbindungsstrafSe
zwischen Palazzo Reale und Domplatz angelegt werden, die zum Glanz des stadti-
schen Ambientes gereichen und den Vizekonigen zugleich ermoglichen sollte, auf
direktem Weg von ihrem Palast zum Dom zu gelangen.'*® Den zeitgenossischen
Dokumenten ist zu entnehmen, dass das Standbild fir Don Juan de Austria und
die geplante Verbindungsstrafe von Anfang an in Beziehung zueinander standen:
die neu anzulegende Achse — teilweise bestehend aus der vormaligen Via Grande
degli Amalfitani — sollte fortan als Via d’Austria bezeichnet werden (Abb. 80).14!
Da das Standbild des Don Juan de Austria seitlich des Palazzo Reale aufgerichtet
worden war, bildete es damit zugleich das Ende der neuen Verbindungsstrafle
zwischen koniglichem Palast und Dom. Durch diese durch den Beschluss des
Messineser Senats angeordnete und umgesetzte Malnahme treten Strale und
Standbild miteinander in Beziechung. Nimmt man die Gebiude, die die jeweiligen
Endpunkte dieser axialen Verbindung bilden, und den Brunnen Giovanangelo da
Montorsolis vor dem Dom in diese Uberlegung mit auf, so entsteht ein Geflecht
aus Straflen, Bau- und Bildwerken. Dieses spannt ein raumliches Netz auf, das die
geistlichen und weltlichen Machtzentren Messinas miteinander verbindet und
dartiber hinaus die Zeichen politischer Autoritat, als die sowohl die architektoni-
schen wie auch die bildhauerischen Monumente betrachtet werden kénnen, auf
absichtsvolle Weise in Beziehung setzt.'*? Die neu angelegte Via d’Austria konnte
dabei sowohl auf Don Juan de Austria als auch auf das Haus Habsburg, dem
der Konig Siziliens Philipp II. entstammte, bezogen werden. Schlieflich stellte
das spanische Konigshaus einen beachtlichen Teil der Truppen der Heiligen Liga,
deren Streitkrafte Don Juan befehligte. Das Standbild des Kommandanten ware
auf dieser ibergeordneten Ebene der raumlichen Bezugnahmen als Zeugnis der
politischen Macht der Habsburger im Mittelmeerraum zu werten.

Doch nicht nur mit dem urbanen Raum der Stadt Messina steht das Standbild
des Don Juan de Austria von Andrea Calamech in enger Beziehung. An ihrem

140 Siehe hierzu die bei Arenaprimo: Ritorno, S. 98-102 abgedruckten Dokumente; vgl. Ste-
phanie Hanke: Monumente am Wasser. Ehrenstandbilder in Hafenanlagen der Frithen
Neuzeit, in: Alessandro Nova / Stephanie Hanke (Hg.): Skulptur und Platz. Raumbeset-
zung, Raumiiberwindung, Interaktion (I Mandorli 20), Berlin / Miinchen 2014, S. 235.

41 Zur Identifizierung der Via Grande degli Amalfitani, nicht zu verwechseln mit der Via
Piccola degli Amalfitani, siche Pietro Paolo Gemelli: Monumenti di Messina. La statua di
Don Giovanni d’Austria (Piccole Patrie); Hanke: Monumente, S. 235.

142 Gemelli: Monumenti, S. 16.
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ursprunglichen Aufstellungsort befand sich die Statue des Kommandanten in
Sichtweite des Meeres und war diesem zugewandt. Wie Stephanie Hanke jiingst
herausgestellt hat, kann das Monument dadurch vor allem auch in einem Bezug
zum Hafenraum gesehen werden (Abb. 72).14 Das raumliche Beziehungsgeflecht,
in das das Monument durch seine urspringliche Position eingebunden war,
beschrankt sich also nicht nur auf den Stadtraum, sondern erstreckt sich offen-
bar auch auf den Hafen. Durch den Blick des Dargestellten und den erhobenen
rechten Arm mit dem Kommandostab in der Hand griff das Standbild gleichsam
in den maritimen Raum hinaus. Die Statue verdeutlichte damit zugleich die Rolle
des Kommandanten als Befehlshaber tiber die im Hafen versammelte Flotte und
verwandelte die Wasserfliche in einen nautischen Paradeplatz.'#4 Der Aufstel-
lungsort am Wasser diente also vor allem auch dazu, das Verstandnis der Plastik
zu konturieren. Auf einer ibergeordneten Ebene wurde das Haus Habsburg, in
dessen Diensten Don Juan stand, durch das Standbild des Kommandanten als
Herrscher tiber das Meer charakterisiert. Es wird in diesem Fall ein Bestandteil
der herrscherlichen Reprisentation des Hauses Habsburg. Zudem durfte die Auf-
stellung unmittelbar am Hafen und in direkter visueller Zuordnung zum Palazzo
Reale in Verbindung mit der Vergoldung der Statue dafiir gesorgt haben, dass das
Monument vom Wasser aus fir die einfahrenden Schiffe gut sichtbar war. Die
Vergoldung der Statue verdeutlichte auf metaphorischer Ebene den Glanz der
fama, die Don Juan in der Schlacht von Lepanto erlangt hatte. Sein Ruhm strahlte
formlich fir alle sichtbar von seinem Standbild in Messina in den Hafen und
den Meeresraum hinaus. Wie zuvor schon bei Donatellos Marmordavid besteht
folglich auch hier eine direkte Beziehung zwischen dem in der Statue versinnbild-
lichten Sieg und der Farbfassung des Standbildes, die sich zu einer sinngebenden
Schicht fir die offentliche Reprisentation des Kommandanten Juan de Aus-
tria verdichtet. Solange das Monument dort am Hafen stand, wurden samtliche
Schiffe der ehemaligen Parteien der Heiligen Liga, die Messina ansteuerten, an
ihr gemeinsames Unternehmen in der Schlacht von Lepanto erinnert.'*S Damit
wird deutlich, dass das Standbild des Don Juan de Austria nicht nur den Ruhm
des Kommandanten verewigte, sondern auch die Bedeutung des Hauses Habs-
burg, der Stadt Messina und der Heiligen Liga herausstellte. Sein identifikations-
stiftender Charakter ist somit evident.

Zugleich lasst sich noch ein weiteres Standbild in Messina in das Narrativ der
Statue des Juan de Austria als Zeichen des Triumphes der Habsburger bei der
Befriedung des Meeres einschreiben. Giovanangelo da Montorsoli, der 1540/1541
die zweite Statue des Andrea Doria angefertigt hatte (Abb. 42), wurde bekannt-
lich ungefihr fiinfzehn Jahre spiter vom Messineser Senat mit der Ausfithrung

143 Hanke: Monumente, S. 223-250.

144 Ebd., S. 236. Zum Bau der Palazzata, den einheitlich gestalteten Palastfassaden, die die
Uferzone des Hafenbeckens anstelle der Mauern umsaumten, siehe ebd., S. 236-237.

145 Hanke: Monumente, S. 237.
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eines Neptunbrunnens beauftragt (Abb. 39).1¢ Dieser wurde, wie bereits ausge-
fihrt, 1556 bzw. 1557 am Hafen aufgerichtet und im Mirz 1558 in Betrieb genom-
men.'¥ Birgit Laschke-Hubert hat darauf hingewiesen, dass die formale Gestalt
des Brunnens sowie das Zusammenwirken von Figuren, Wappen und Inschriften
diesen Brunnen zu einem Bild der idealen Herrschaft Karls V. beziehungsweise
seines Sohnes Philipp II. machen."*® Da zudem Karl V. aufgrund der von ihm
errungenen Siege tiber die tiirkische Flotte und zahlreiche Korsaren als Befrieder
des Mittelmeeres galt, kann das Werk in Messina als vielschichtiges Sinnbild fiir
die von den Habsburgern erzielten Erfolge gegen die damaligen Gefahren ver-
standen werden.'¥ Der Neptunbrunnen von Montorsoli und die Statue des Juan
de Austria von Andrea Calamech konnen somit in einem gemeinsamen stadt-
raumlichen und ikonologischen Zusammenhang verortet werden. Als Siegeszei-
chen der Habsburger — gleichsam als Siegeszeichen von Vater und Sohn - strichen
sie deren Triumph im heldenhaften Kampf gegen die Gefahren auf dem Mittel-
meer heraus und betonten zugleich die Autoritat und die Bedeutung der Dynastie
im Kontext konkurrierender politischer Eliten.

Umso bemerkenswerter ist die Tatsache, dass mit dieser doch recht umfangrei-
chen Kampagne eine Person geehrt wurde, deren sozialer Status am spanischen
Hof lange Zeit als mehr als fragwiirdig galt. Das kiinstlerisch duferst qualitatvoll
gearbeitete Denkmal verewigte Juan de Austria, eigentlich ein Bastard Karls V.
und Halbbruder Philipps II., in Erinnerung an seine herausragenden Taten, die
er in seiner Funktion als Flottenkommandant der Heiligen Liga vollbracht hatte
und die den Sieg in der Schlacht von Lepanto ermdglichten. Weder der Papst
noch der spanische Konig noch die venezianischen Dogen oder die genuesischen
Senatsmitglieder als maflgebliche Kriegsparteien der Heiligen Liga wurden hier
geehrt, sondern der uneheliche Sohn einer Regensburger Handwerkertochter,
dem es aufgrund seiner Fihigkeiten gelungen war, eine der wichtigsten See-
schlachten des 16. Jahrhunderts zu gewinnen.

Doch nicht nur der prekire Sozialstatus des im Monument von Andrea Cala-
mech verewigten Don Juan de Austria ist ungewohnlich, auch die Gestaltung des
Korpers unterscheidet sich sehr von derjenigen ialterer Standbilder. Es scheint,
als riicke nun nicht mehr die herausragende Physis des im Standbild Geehrten
als Verweis auf seine korperliche Starke in den Fokus. Es ist vielmehr der Sieg

146 Grundlegend zum Neptunbrunnen Montorsolis siche Moseneder: Montorsoli, S. 99-128;
Laschke: Montorsoli, S. 107-112; Laschke-Hubert: Quos ego, S. 103-107.

147 Laschke: Montorsoli, S. 107; Moseneder: Montorsoli, S. 99. — Seit 1934 steht der Brun-
nen nicht mehr an seinem urspriinglichen Ort, sondern vom Kai ein Stiick ins Landesin-
nere versetzt. Bei der Translozierung wurde der Brunnen mit einem groffen ovalen Becken
umgeben und um 180 Grad gedreht, so dass die Figuren heute der Stadt den Riicken keh-
ren und in Richtung Hafeneinfahrt blicken, vgl. Laschke: Montorsoli, S. 107. Siche hierzu
ausfithrlich Laschke-Hubert: Quos ego, S. 103-109, dort auch die Veduten und histori-
schen Aufnahmen.

148 Laschke: Montorsoli, S. 107; Laschke-Hubert: Quos ego, S. 105; Moseneder: Montorsoli,
S. 111.

149 Laschke-Hubert: Quos ego, S. 106.
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der Christen uber die Osmanen, der in dem Standbild von Andrea Calamech
betont wird. Zwar zielt das Denkmal nach wie vor darauf ab, die virtus bellica
des Don Juan herauszustellen. Doch ist nun der Modus ein anderer, der weni-
ger die korperliche als die geistige und geistliche Uberlegenheit zu thematisieren
scheint. Nicht der herkulische und vor physischer Kraft strotzende Held wird hier
ins Bild gesetzt, sondern ein siegreicher Verteidiger des Abendlandes und seiner
Werte. Bildlich umgesetzt wird dies zum einen durch die beiden Attribute der
Ordenskette und des Turbans, zum anderen auf formaler Ebene, indem sich die
Darstellung des Don Juan deutlich an die bildliche Tradition des Tugend-Laster-
Schemas anlehnt. Als Zeichen seines Sieges, der in einem tibertragenen Sinn auch
als Ausdruck des Triumphs der positiv konnotierten und als hoherwertig anzuse-
henden moralisch-ethischen Gesinnung des Dargestellten gewertet werden kann,
steht Don Juan mit seinem rechten Fuf§ auf dem abgeschlagenen Kopf mit dem
Turban (Abb. 72). Dieser steht stellvertretend fiir die in der Schlacht von Lepanto
unterlegenen Osmanen. Denn in Ermangelung eines abzubildenden Korpers und
daher im Unterschied zu der Statue des Andrea Doria von Giovanangelo da Mon-
torsoli dient hier nicht der Halbmond auf der Brust als identifikatorisches Zei-
chen der besiegten Andersglaubigen, sondern die Kopfbedeckung, der Turban.
In allegorisierender Weise wird Don Juan de Austria im Messineser Standbild
als Kampfer fir den christlichen Glauben heroisiert, indem seine Tugendhaftig-
keit und moralisch-ethische Uberlegenheit als Sieger uber die andersglaubigen
und unterlegenen Osmanen suggeriert wird. Diese Art der bildlichen Verkirzung
hatte bereits Donatello bei seinen beiden Davidstatuen angewendet und sie war
auch, wie bereits gezeigt wurde, in der kodikologischen Darstellung der Judith-
Holofernes-Episode seit dem 11. Jahrhundert durchaus tiblich. Das abgeschlagene
Haupt des jeweiligen Kontrahenten diente als bildlicher Ausweis des Triumphs,
indem der Sieger das eine Bein auf dem korperlosen Kopf abgestellt hatte, wurde
diese Aussage noch zusitzlich verstarkt. Es scheint also, als griinde sich die Kon-
zeption der Statue des Juan de Austria auf ein traditionsreiches Bildschema, das
bereits seit dem Mittelalter fir die Darstellung eines moralisch guten, helden-
haften Siegers tiber einen moralisch schlechten Gegner angewendet wurde und
speziell dazu diente, die Glaubensstirke und tugendhafte Gesinnung biblischer
Heldenfiguren zu visualisieren. Dass dieses Schema auf die Gestaltung des Monu-
mentes fur den siegreichen Flottenkapitin der Heiligen Liga tibertragen wurde,
ist daher vor dem historischen Hintergrund der Schlacht von Lepanto sehr gut
nachvollziehbar. Der Unterschied zu den mittelalterlichen Darstellungen bibli-
scher Figuren besteht nun allerdings darin, dass im Standbild von Andrea Cala-
mech eine noch lebende Person abgebildet wird. Don Juan de Austria wird als
Flottenkapitan der Heiligen Liga dargestellt, dessen Taten auf dem Meer den Sieg
in der Schlacht von Lepanto zur Folge hatten. Die bis 1571 duferst akute und
durchaus prekiare Bedrohung des Ostlichen Mittelmeerraumes durch die Osma-
nen konnte durch diesen Triumph vermindert werden. Vor diesem historisch-
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politischen Hintergrund, vor allem aber aufgrund der Beobachtung, dass sich die
Konzeption des im Auftrag des Messineser Senats angefertigten und offentlich
zu errichtenden Monumentes am Tugend-Laster-Schema entwickelt, erscheint
Don Juan in dem Standbild von Andrea Calamech als siegreicher Verteidiger des
christlichen Abendlandes. In diesen nicht zu negierenden und stets durchschei-
nenden allegorischen Charakter des Standbildes des Flottenkommandanten webt
sich jedoch zugleich ein neuer Faden mit ein, der schon in fritheren Standbildern
durchschimmerte und in den nachfolgenden Monumenten nicht abreilen wird.
Er ist als der zunehmende Anspruch zu erkennen, eine Person in ihrer Individua-
litat darzustellen und diese mehr oder weniger frei von jeglicher Kostimierung
und Allegorisierung zu prasentieren.'s

Es gibt zwei altere Standbilder, die diesen Anspruch der individuellen und
christlich impragnierten Verherrlichung bereits erkennen lassen, obschon auch
sie nicht frei von allegorischen Beziigen sind. Es sind dies das Monument Karls
V. von Leone Leoni (Abb. 60), dessen urspriinglich geplanter Aufstellungsort
nicht niher bestimmt werden kann, sowie die Statue des Herzogs von Alba von
Jacques Jonghelinck, die in Antwerpen errichtet wurde, heute jedoch zerstort ist
(Abb. 81). Beide Standbilder heroisieren den jeweils Dargestellten, indem sie die-
sen als tugendhafte und den christlichen Glaubenssitzen verhaftete Person kenn-
zeichnen. Vornehmlich unter dem Aspekt seiner allegorischen Verweiskraft ist
Leone Leonis Bronzestatue Karls V. Giber der Raserei bereits an anderer Stelle
ausfuhrlich behandelt worden. Zudem handelt es sich bei diesem Monument frei-
lich um die heroische Reprisentation eines Kaisers, wohingegen das Bronzewerk
von Andrea Calamech einen unehelichen Flottenkommandanten verewigt. Doch
aufgrund der Kombination aus allegorischem Charakter und zeitgenossischer
Ristung und der daraus resultierenden Semantik ist das Standbild Karls V. auch
im Zusammenhang mit der Statue des Don Juan de Austria von Bedeutung. Wie
bereits weiter oben dargelegt, erscheint der Kaiser im Standbild Leone Leonis als
Bezwinger eines Furors. Obwohl der Kinstler offenbar bewusst darauf verzichtet
hat, letzteren mit einem bestimmten Land oder einer spezifischen unterlegenen
Partei zu identifizieren, kann das Monument als Anspielung auf die Siege des Kai-
sers uber die Turken in Tunis (1535) und Gber die Protestanten in der Schlacht bei
Muhlberg (1547) verstanden werden.'! Dem Heiligen Michael im Kampf gegen

150 Bereits Herbert Keutner hat diesen Gedanken in seinem wegweisenden Aufsatz aus dem
Jahr 1956 gedufert, ist jedoch der Meinung, dass das Standbild des Don Juan de Austria
von Andrea Calamech das erste ,reine” Standbild sei und somit frei von jeglicher ,Ver-
kleidung® und Allegorisierung, vgl. Keutner: Standbild, S. 160. Wie der hier vorliegenden
Untersuchung entnommen werden kann, teile ich diesen Eindruck nicht, da der allegori-
sche Charakter des Standbildes von Andrea Calamech durch das abgeschlagene Haupt zu
Fiflen des Don Juan gewihrleistet ist.

Cornelia Manegold: Clementia Principis. Intention und Rezeption des Standbildes fiir
Fernando Alvarez de Toledo, Dritter Herzog von Alba (1507-1582), in: Martin Espenhorst
(Hg.): Unwissen und Missverstindnisse im vormodernen Friedensprozess (Veroffentli-
chungen des Instituts fir Européische Geschichte Mainz 94), Gottingen 2013, S. 41-69,
hier S. 52-53.
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den Drachen vergleichbar erscheint Karl V. in dieser Statue als siegreicher Krieger
im Kampf fir die christliche Religion bzw. den katholischen Glauben, dem zu
Einfluss zu verhelfen eines seiner erklirten politischen Ziele war.'s? Hier wird
eine moralisch-theologische Fundierung des Monumentes greifbar, die nicht nur
in die Konzeption des Standbildes des Don Juan de Austria einfliefen wird, son-
dern auch dem zweiten Vorlaufer der Statue Messina zugrundeliegt.

Dieses zweite Standbild, das eine dargestellte Person in die Semantik eines
Glaubenskampfers und -verteidigers einschreibt, ist das Denkmal fir Don Ferdi-
nando Alvarez de Toledo, Herzog von Alba und ab 1567 Statthalter Philipps II. in
den Niederlanden (Abb. 81). Die Entstehungszeit des Monumentes, die iiberein-
stimmenden formalen Kriterien, allen voran jedoch die Semantik, die die Statue
aufruft, lassen das Standbild fir den Herzog als unmittelbaren Vorlaufer der Sta-
tue des Don Juan de Austria in Messina erscheinen.’ Wie spater der General-
kapitan der Flotte der Heiligen Liga wurde der Statthalter der Niederlande zu
seinen Lebzeiten mit einer offentlich errichteten Portraitstatue in zeitgendssischer
Ristung geehrt, was bis zu diesem Zeitpunkt nur fir Karl V. bezeugt ist.'>* Doch
im Unterschied zu dem Monument in Messina hatte der Herzog von Alba mit
dem Standbild in Antwerpen sich selbst ein Denkmal gesetzt, weshalb die Statue
bereits kurze Zeit nach ihrer Errichtung als negatives Beispiel fiir einen tiberstei-
gerten Selbstdarstellungsanspruch gewertet wurde und heftige Kritik sowohl auf
niederldndischer wie auch auf spanischer Seite hervorrief.!s

Obwohl der Zeitpunkt der Auftragsvergabe an den flamischen Kiinstler Jacques
Jonghelinck nicht exakt bestimmt werden kann, so muss das Standbild im Mai
1571 fertiggestellt gewesen sein, denn es wurde am 19. desselben Monats auf dem
Hauptplatz in der Zitadelle von Antwerpen errichtet, an welchem sich auch das

152 S0 in einem Brief Karls V. an seinen Sohn Philipp vom September 1558 zu lesen: ,,Ich bitte
ihn und birde es ihm auf mit aller Instdndigkeit und Dringlichkeit und wie ich es nur
kann und wie es meine Pflicht ist: ich befehle es ihm als sein liebender Vater und um des
Gehorsams willen, den er mir schuldig ist, als Wichtigstes und Hauptsichliches, dass die
Ketzer vernichtet und bestraft werden mit allem nur méglichen Nachdruck der Gewalt,
ohne Ausnahme und ohne Barmherzigkeit [...].“ Zitiert nach Luise Schorn-Schiitte: Karl V.
(C. H. Beck Wissen 2130), Miinchen 32006, S. 19.

Smolderen stellt dies zwar ebenfalls fest, allerdings ist seine Auferung diesbeziiglich recht
vage. Er prizisiert seine These erst auf S. 136, indem er auf die in der Statue des Herzogs
erstmals verwirklichte, unmittelbare und zeitlich fassbare Aktualitit verweist: ,,Mais arré-
tons-nous a la figure du Héros: pour la premiere fois débarrassé de l'attirail gréco-romain,
il apparait sans mensonge, tel qu’il était, la téte petite sur un corps trop long, revétu de
'armure contemporaine et portant les insignes de son commandement. Siehe Luc Smol-
deren: Jacques Jonghelinck. Sculpteur, médailleur et graveur de sceaux (1530-1606) (Publi-
cations d’Histoire de I'Art et d’Archéologie de I'Université Catholique de Louvain 90;
Numismatica Lovaniensia 15), Louvain-la-Neuve 1996, S. 136, S. 122. Dieser Aspekt der
Zeitlichkeit in der Darstellungsweise des 6ffentlichen Denkmals wird uns, wie bereits dar-
gelegt, ebenfalls beschaftigen. Er stellt jedoch, im Gegensatz zur These Smolderens, nur
ein Element in der Untersuchung der Rolle des Alba-Standbildes fiir die Statue des Don
Juan de Austria dar; siche dazu ausfthrlich weiter unten.

154 Vg|. Manegold: Clementia Principis, S. 41.

155 Ebd.

153
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Palais des Herzogs befand.!5¢ Bei der Statue handelte es sich um ein dufSerst quali-
tatvoll gearbeitetes und sehr bekanntes Werk des flimischen Kunstlers Jacques
Jonghelinck, einem Schiler Leone Leonis. Das Monument in Antwerpen stand
jedoch nur drei Jahre lang aufrecht, es wurde 1574 abgeraumt und eingelagert, im
Jahr 1577 dann eingeschmolzen. Gliicklicherweise wurde die Statue von Jacques
Jonghelinck nicht nur in Texten des 16. und 17. Jahrhunders haufig erwihnt,
sondern ist auch in verschiedenen Druckerzeugnissen erschienen und zudem
durch diverse Stiche tberliefert, sodass wir tGber ihr Aussehen recht gut infor-
miert sind.’” Offenbar sind die beiden Stiche nach Philippe Galle (1537-1602)
nicht nur die altesten Zeugnisse, sondern dartber hinaus anscheinend auch die
einzigen, bei deren Entstehung dem Zeichner der Vorlage bzw. dem Stecher das
Original vor Augen gestanden haben muss (Abb. 81).!%% Von einzelnen Abwei-
chungen abgesehen, stimmen die tibrigen graphischen Zeugnisse in der Darstel-
lung des Monumentes von Jacques Jonghelinck tiberein.’s* Der Herzog steht mit
unbedecktem Haupt und in fast vollstindiger Ristung tber zwei allegorischen
Figuren, in seiner linken Hand halt er einen Kommandostab. Mit dem rechten,
ausgestreckten und auffilligerweise ungeschiitzten Arm scheint er eine Abwirts-
bewegung zu vollfithren, die leichte Drehung des Kopfes nach rechts und die
Richtung des Blicks scheinen dieser dabei zu folgen. Die Beine sind in leichter
Schrittstellung gegeben, mit dem rechten Fuf§ steht der Herzog auf einem Schild,
wahrend der linke leicht zurtickversetzt auf einer der beiden Liegefiguren ruht.
Um den Hals tragt er die Kette vom Orden des Goldenen Vlieses. Leone Leoni hat
von Don Ferdinando zwischen 1554 und 1556 eine Bronzebiiste angefertigt. Ein
Vergleich der Biiste mit jenen Gesichtsziigen, die auf den Stichen wiedergegeben
sind, ergibt, dass das Standbild des Herzogs von Alba als Portraitstatue gearbeitet
wurde. Geht man ferner von der Annahme aus, dass die Biiste bei der Gestaltung
der Statue als Vorbild diente, so durfte die Rustung des Herzogs mit Ziselierun-
gen verziert gewesen sein, die in vertikalen Bandern und an den Schulterstiicken
Ornamente und Tropaia zeigten.'®® Dem Stich ist wiederum zu entnehmen, dass
der Armelstoff mit aufwendigen Stickereien in Rautenmuster verziert gewesen
war (Abb. 81).

Die Liegefiguren sind kompliziert arrangiert und missen den Betrachter, dhn-
lich wie Cellinis Bronzeplastik des Perseus und der Medusa in Florenz, dazu ani-
miert haben, das Werk zu umschreiten. Der deutlich tGberlebensgrofSe MafSstab
sowie die allansichtige Konzeption der Statue diirften der freiplastischen Auf-

156 Smolderen: Jonghelinck, S. 120-121.

157 Fiir einen detaillierten Uberblick zur Uberlieferung der Statue des Herzogs in den unter-
schiedlichen Medien siehe ebd., S. 122-125 sowie die Tafeln XLV-XLVIII. Zu den Stichen
siehe auch Luc Smolderen: La statue du duc d’Albe a Anvers par Jacques Jonghelinck (1571)
(Académie Royale de Belgique, Mémoirs de la Classe des Beaux-Arts, Mémoirs 14.1), Briis-
sel 1972, S. 16-26.

158 So die Behauptung von Smolderen: Jonghelinck, S. 122.

159 Die einzelnen Abweichungen sind detailliert aufgefiihrt ebd., S. 124.

160 Ebd., S. 127, zur Biste siche auch ebd., S. 145-148.
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stellung auf dem Hauptplatz der Zitadelle wohl in entsprechender Weise gerecht
geworden sein (Abb. 82).1¢! Leider kann die graphische Uberlieferung nicht ent-
scheidend dazu beitragen, die Liegefiguren exakt zu identifizieren. Auf den Sti-
chen ist jeweils nur die Vorderansicht der Bronzegruppe gegeben, woraus die
genaue Stellung der Korper zueinander nicht ersichtlich ist. Erschwerend kommt
hinzu, dass nur zwei Kopfe und zwei Oberkorper, jedoch insgesamt sechs Arme
zu erkennen sind (Abb. 81).2 Die direkt hinter Don Ferdinando halb liegende
mannliche Figur tragt einen Bart und ein Stirnband, ist in eine antikisierende
Ristung gekleidet und fiihrt eine kleine Tasche mit sich, aus der mehrere klei-
nere Tiere herausschauen.'® Thre Beine weisen Schnittwunden auf. Sie halt in
der rechten Hand einen zerbrochenen Hammer, in der linken eine nach unten
geneigte Fackel. Die zweite mannliche Figur, die unmittelbar hinter der ersten
liegt, wendet jener den Ricken zu. Sie trigt eine einfache Kopfbedeckung, ihr
Gesicht ist auf den Stichen jedoch verschattet und daher schwer erkennbar. Beide
Figuren tragen auffallige Ohrgehinge in Form von Kalebassen und Napfen. Die
linke Hand, die der hinteren Liegefigur aufgrund ihrer Korperhaltung am ehes-
ten zuzuordnen ist, halt eine Axt. Die Rechte scheint jedoch in angewinkelter
Position halb unter dem Korper der anderen Figur zu liegen und halt moglicher-
weise den Morgenstern, der tiber die seitliche Kante der Standplatte hinausragt.
An jener Stelle fithrt ein Arm unter der Figurengruppe hervor, die dazugehorige
Hand hilt einen Geldbeutel. An den Unterarm ist eine Maske gelehnt, die ein
mannliches, bartiges Gesicht wiedergibt. Eine weitere, nicht eindeutig zuzuord-
nende Hand reckt sich offenbar aus dem Spalt zwischen den beiden liegenden
Figuren empor und hilt dem Herzog von Alba ein Buch entgegen. Direkt auf
der Standplatte ist folgende lateinische Inschrift zu lesen: IVNGELINGI OPVS EX
ZARE CAPTIVO (Werk des Jonghelinck, aus dem erbeuteten Erz [gefertigt]).

Die Bronzeplastik stand nach Aussage verschiedener zeitgenossischer Quellen
auf einem quadratischen Sockel aus blauem Stein, der sich tGber einem dreistu-
figen Postament erhob (Abb. 81).1¢4 Die Front war mit einer Inschrift versehen.
Die beiden Seiten des Sockels waren mit Reliefs verziert, wahrend die Ruckseite
keinerlei Gestaltungen aufwies.!®> Die Inschrift auf der Vorderseite des Monu-
mentsockels lautete:

161 Das Standbild maf in der Hohe angeblich 15 Fuf, was ungefihr fiinf Metern entspricht;
fir die einzelnen MafSe siehe ebd., S. 126, dort auch mit der weiteren Literatur.

162 1 den Quellen wird vorrangig die Anzahl von sechs Armen tberliefert, allerdings werden
in einigen Schriftstiicken auch nur vier Arme genannt, siche dazu ausfihrlich ebd., S. 127,
Anm. 478. — In den Stichen sind die sechs Arme nur sehr schwer erkennbar, sieche zum bes-
seren Verstindnis die Ansicht von oben ebd., Taf. XLIX.

163 Luc Smolderen deutet diese kleinen Tiere als Eidechsen, siche ebd., S. 127.

164 Ebd., S. 130, dort auch mit der detailiert verzeichneten Quellenliteratur. Anscheinend hiel-
ten einige Autoren diesen Stein fiir Marmor, siche hierzu Smolderen: Jonghelinck, S. 130,
Anm. 489, dort auch mit weiterer Literatur.

165 Anhand der Stiche lisst sich meines Erachtens nicht mit endgiltiger Sicherheit feststellen,
ob Inschrift und Reliefs als Bronzeplatten auf den Sockel aufmontiert oder ob sie direkt
aus dem Stein gearbeitet waren. Dadurch kann letztlich die Frage, ob Konzeption und
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FERDINANDO ALVAREZ
ATOLEDO ALBZ DVC.
PHILIPPI. II. HISP. APVD
BELGAS PREFEC. QVOD
EXTINCTA SEDITIONE, RE=
BELLIB. PVLSIS RELIGIONE
PROCVRATA, IVSTITIA
CVLTA PROVINCIZA PACE[M]
FIRMARIT REGIS OPTI=

MI MINISTRO FIDELISS.
POSITVM.166

Auf der linken Seite des Sockels war, von vorne betrachtet, ein Hirte mit seiner
Schatherde abgebildet (Abb. 81). Sie passieren einen Wald, wo ihnen verschiedene
Tiere begegnen, darunter eine Schlange, ein Frosch, ein Lowe. Eine gefliigelte
Figur erscheint aus den Wolken und reicht einen Zweig hinab. Es handelt sich um
die Morgenddmmerung (span. ,alba“) und spielt auf den Namen des Herzogs an.
Gemeinsam mit dem Hirten stellt sie eine bildliche Ubersetzung der griechischen
Legende dar, die sich unterhalb der Rahmenleiste, die das gesamte Relief umfasst,
befindet: AAE XIKAKOZ HQZ. Dies lasst sich tibersetzen mit: Die Morgendam-
merung, die das Bose verjagt.'s”

Das Relief auf der rechten Seite zeigte einen Altar, auf dem Opfergaben bren-
nen und der auf der Vorderseite die Inschrift trug: DEO PATRVM NOSTROR.
[UM] .S.[ACRUM] (Abb. 81). Dartber spannte sich eine Girlande, unter deren bei-
den Enden parallel zu den Reliefrahmenleisten jeweils Tropaia hingen, die neben
Helmen und antikischen Panzerriistungen auch Lanzen und Schilde umfassten.
Unterhalb des Reliefs war die Inschrift PIETAS zu lesen.

Doch wie sind die Bildreliefs in Bezug auf die Person des Herzogs von Alba
genau zu deuten? Jacques Jonghelinck hatte 1569 oder 1570 den Auftrag erhalten,
ein bronzenes Standbild des Herzogs von Alba anzufertigen.'®® Zu diesem Zeit-
punkt befand sich Don Ferdinando auf dem Hoéhepunkt seiner Macht, denn er
hatte 1568 in der Schlacht von Jemmingen eine Revolte der niederlandischen Pro-
vinzen, welche sich gegen ihren Landesherrn Philipp II. aufgelehnt hatten, brutal

Herstellung der beiden Reliefs entweder dem Kiinstler Jonghelinck oder dem Steinmetz
Paludanus, der fir die Anfertigung des Steinsockels verantwortlich zeichnet, zuzuschrei-
ben sind, nicht hinreichend beantwortet werden, vgl. hierzu die aufgefiihrten Argumente
bei Smolderen: Jonghelinck, S. 131-133.

166 Der Wortlaut lasst sich wie folgt iibersetzen: ,Errichtet zu Ehren von Ferdinando Alva-
rez de Toledo, Herzog von Alba, Statthalter Philipps II. in den Niederlanden, stets treuer
Minister der Konige, weil er den Aufruhr niedergeschlagen, die Rebellen verjagt, die Reli-
gion wiederhergestellt, Gerechtigkeit gewahrleistet und dieser Provinz den Frieden gesi-
chert hat.”

167 vgl. Smolderen: Jonghelinck, S. 131.

168 Ebd., S. 120. - Ein genaues Datum der Auftragsvergabe ist nicht bekannt.
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niedergeschlagen.'® Unter der Fihrung Wilhelms I. von Oranien und der Grafen
Egmond und Hoorn wurde die Revolte mehrheitlich von Calvinisten getragen.
Diese wehrten sich gegen die Maflnahmen, mit denen Philipp II. die Gegenrefor-
mation in den sogenannten Generalstaaten verschirfen und zugleich die stindi-
schen Freiheiten der Provinzen beschneiden wollte. Im Jahr 1564 erreichte der
Protest erstmals einen Hohepunkt. Wenige Jahre spater, 1567, ernannte Philipp
II. Don Ferdinando Alvarez de Toledo zu seinem Statthalter und entsandte ihn
zusammen mit spanischen Truppen in die niederlindischen Provinzen, um den
Aufstand zu beenden. Dem Herzog von Alba gelang es mithilfe eines Sonder-
gerichts und einer brutalen, ricksichtslosen Vorgehensweise zuniachst, den Auf-
stand zu unterdriicken. Am 21. Juli 1568 brachte es Don Fernando auflerdem
fertig, die aufstindischen Truppen unter der Fithrung von Ludwig von Nassau in
der Schlacht von Jemmingen zu besiegen. In der Folge wurden auch die Grafen
von Egmond und Hoorn, wenig spater auch Wilhelm von Oranien hingerich-
tet.”70 Fur diesen militirischen Erfolg wurde Don Ferdinando zunichst eupho-
risch gefeiert.”! Die brutale und aufSerst ricksichtslose Vorgehensweise des
Herzogs von Alba provozierte jedoch neue Aufstinde, sodass der Protest seinen
regionalen Charakter verlor und auf das gesamte Land tibergriff.

Bezeichnenderweise erbeutete Don Ferdinando in der Schlacht von Jemmin-
gen einige Geschutze, aus welchen Jacques Jonghelinck kurze Zeit spater die
Statue des Herzogs von Alba fiir Antwerpen fertigte, worauf die bereits zitierte
Inschrift auf der Standplatte hinweist.'”? Vom materialikonologischen Aspekt her
erhalt das Monument dadurch eine zusitzliche Bedeutung, die fiir die Heroisie-
rung des Herzogs im offentlichen Standbild zentral ist: Das Standbild stellt ganz
offensichtlich das Siegesmonument dar, mit dem der Herzog von Alba seinen
Triumph in der Schlacht von Jemmingen verewigen wollte. Nicht nur der Sieg des
Herzogs wurde hier visualisiert, sondern auf grausame Weise auch die Niederlage
der Aufstandischen durch das wiederverwendete Material der Bevolkerung vor
Augen gefiihret.

169 Einen duferst komprimierten Uberblick zu den Ereignissen gibt Smolderen: Jonghelinck,
S. 117. Fir einen umfassenderen Uberblick und allgemein zu diesem Aufstand der nie-
derlindischen Provinzen sowie seinen Ursachen und Folgen siehe Geoftrey Parker: Der
Aufstand der Niederlande. Von der Herrschaft der Spanier zur Griindung der Niederlin-
dischen Republik, iibers. von Suzanne Annette Gangloff, Miinchen 1979, S. 69-137; Anton
van der Lem: Opstand! Der Aufstand in den Niederlanden. Egmonts und Oraniens Oppo-
sition, die Griindung der Republik und der Weg zum Westfilischen Frieden, tbers. von
Klaus Joken, Berlin 1996, S. 37-108; Henry Kamen: The Duke of Alba, New Haven 2004,
S. 75-105; Judith Pollmann: Catholic Identity and the Revolt of the Netherlands, 1520
1635, New York 2011, S. 68-93.

170 parker: Aufstand, S. 128.

71 Nicht nur Papst Pius V., auch der Nuntius Spaniens Giovanni Battista Cestagna, der

zukinftige Urban VII., war angesichts des von Don Ferdinando errungenen Sieges voll des

Lobes, siche Smolderen: Jonghelinck, S. 117.

In einem Brief, den Don Ferdinando am 22. Juli 1568 an den Staatsrat schrieb, erwahnt

er, dass er in der Schlacht von Jemmingen 16 Geschiitze erbeutet habe, vgl. ebd., S. 120,

Anm. 451.
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Die Frage, auf wen die Konzeption der Statue zurtckgeht, hat die Forschung
bisher sehr beschiftigt.!”> Ob die Idee, dem Herzog von Alba eine Statue zu
errichten, auf den Statthalter der Niederlande selbst zurtickgeht, ist nicht genau
nachzuweisen, es spricht jedoch einiges dafir.'”* Angesichts der Kosten fur das
Monument, die von der Staatskasse getragen wurden, kann man davon ausgehen,
dass der Plan die Zustimmung des Generalstatthalters gefunden haben muss.'”
Zudem war der Herzog von Alba in seiner Funktion als Statthalter Philipps II.
mit einer Generalvollmacht ausgestattet. Es ist sehr wahrscheinlich, dass der Her-
zog von Alba die Gestaltung seines eigenen Ehrenmonumentes, wenn nicht sogar
komplett, so doch auf mafigebliche Weise mitbestimmt hat.

Das Standbild in Antwerpen ist aufgrund seiner formalen Konzeption als Sie-
gesmonument und zugleich als Tugend-Laster-Darstellung anzusprechen. Aller-
dings ist die Bronzegruppe, mit Ausnahme der Person des Don Ferdinando,
bislang recht kontrovers gedeutet worden.”¢ Herbert Keutner hat die beiden Figu-
ren als ,Personifizierung des Betrugs“ interpretiert.””” Luc Smolderen betrachtet
die beiden liegenden Figuren als ein einziges Wesen mit zwei Kopfen, zwei Ober-
korpern und sechs Armen, das die beiden Revolutionsparteien — den Adel und
die stindische Bevolkerung — verkorpert.'”® Cornelia Manegold hingegen identi-
fiziert das zweikopfige Wesen als seditio, also als eine Allegorie des Aufstandes.!””
Die Attribute, so Manegold weiter, seien auf die tagespolitische Situation wih-
rend der tyrannischen Herrschaft Albas zu beziehen.!8

Vor dem Hintergrund der Revolte der niederlindischen Provinzen sowie des
Sieges des Don Ferdinando in der Schlacht von Jemmingen 1568 ist es daher

173 Der Wortlaut einiger Quellen lisst vermuten, dass urspriinglich der Theologe Arias Mon-
tanus fur die Idee des Monuments verantwortlich zeichnete, siche Smolderen: Statue, S. 7,
vgl. Smolderen: Jonghelinck, S. 119.

174 Ein Vertrag mit dem Kiinstler ist meines Wissens bisher nicht iiberliefert. Sehr iiberzeu-
gend ist jedoch eine Anordnung des Herzogs, mit welcher er eine Zahlung an Jacques
Jonghelinck anwies fir ,certain ouvrage que son Excellence lui a fait faire®, siche ebd.,
S. 120; Smolderen: Statue, S. 79. Mit diesem in der Quelle genannten Werk kann nicht
die Buste des Herzogs gemeint sein, denn jene hatte er entweder vom Kiinstler geschenkt
bekommen oder aus seinem eigenen Vermdgen bezahlt, vgl. Smolderen: Jonghelinck,
S. 119, Anm. 450 und allgemein zur Biste des Herzogs von Jacques Jonghelinck ebd.,
S. 145-148.

175 Vgl. Smolderen: Statue, S. 9; Smolderen: Jonghelinck, S. 119.

176 S0 wurden die Figuren mitunter als Grafen von Egmond und Hoorn bzw. als Wilhelm I.
von Oranien und Ludwig von Nassau gedeutet, vgl. die detaillierte Auffithrung bei Smol-
deren: Jonghelinck, S. 128, Anm. 480.

177 Keutner: Standbild, S. 157.

178 Smolderen: Jonghelinck, S. 128.

179" Siehe hierzu ausfithrlich Manegold: Clementia Principis, S. 56-57. Als bildlicher Vergleich
dient der Autorin ein Stich mit der Allegorie der seditio aus einer Serie tGber die Ursa-
chen des Aufstandes, die Dirck Volckertsz Coornhert (1522-1550) um 1574 nach Adriaan
de Wert (1510-1590) stach (Collection Rijksprentenkabinet, Rijksmuseum Amsterdam,
Inv.Nr. RP-P-1886-A-10378). Darauf ist die Gestalt eines siamesischen Zwillings mit einem
weiblichen und einem mannlichen Oberkorper zu sehen, die aufeinander einschlagen.

180 Manegold: Clementia Princicips, S. 57.
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nicht abwegig, die beiden Liegefiguren als die unterlegenenen Calvinisten bzw.
als Personifikation des Aufstandes der Andersglaubigen zu interpretieren. Diese
Deutung lasst sich durch ein zeitgeschichtliches Dokument erhirten, das als
Declaracion de la estatua de metal de duque de alba vy de otros que se han puesto en el
castillo de Amberes bekannt ist. Der Text ermoglicht aufSerdem, alle Details sowie
die den Figuren beigegebenen Attribute zu erschlieSen:

El brazo que tiene la peticion o requesta en la mano significa la nobleza que present6 la
requesta a Madama da Parma.

El brazo del martillo el rompimiento de las imdgenes.

El brazo de la hacha de cortar lefia, el rompimento de las imdgenes.

El de la maza de armas significa los que tomaron las armas contra S. M.

El brazo de la hacha alumbrada, el fuego que pusieron a los templos y al pafs.

El brazo de la bolsa , la gran suma de dineros que presentaron por haber la confesion
augustana.

Las dos cabezas en un cuerpo significan la herejia; la que tiene el bonetillo es el
comun, y la de las calabacillas y escudillas de palo, la nobleza.

Las dos mdscaras significan que las llevabam los que presentaron la requesta, y, siéndo-
les quitada, fueron conocidos.

Las vigagas, con las calabacillas y escudillas de palo a las orejas, significan el nombre
Gues-Gueux, que tomaron.

Los libros y serpientes que salen de las vigagas, la mala doctrina y el veneno que semb-
raron.

Las heridas del brazo y del muslo significan que la herejfa va, derota, mal herida.

El estar el duque del todo armado, si no el brazo derecho, significa, la

parte armada, cémo vencid y eché del pais a los malos, y el brazo des-

armado y tendido [lama a los bueonos a paz y concordia.!®!

181 Archivo General de Simancas, estado, legjo 549, fol. 153. Zitiert nach Manegold: Clemen-
tia Principis, S. 67, Anm. 79; siche auch Smolderen: Jonghelinck, S. 129, dort jedoch nur in
der franzosichen Ubersetzung des Autors. Die Ubersetzung lautet:

,Der Arm, dessen Hand die Bittschrift halt, bezeichnet den Adel, der Madame de
Parma die Bittschrift Giberreicht.

Der Arm mit der Holzaxt den Bildersturm.

Der Arm mit dem Morgenstern bezeichnet diejenigen, die gegen den Konig die Waffen
ergriffen haben.

Der Arm mit der brennenden Fackel das Feuer, das sie an die Kirchen und an das
ganze Land gelegt haben.

Der Arm mit der Borse die groffe Summe, die sie aufgebracht haben, um die Augsbur-
ger Konfession zu erhalten.

Die zwei Kopfe auf einem Korper bezeichnen die Ketzerei; der mit der kleineren
Miitze stellt das Volk, der mit den Kabelassen [sic] und den Holznapfen den Adel dar.
Die zwei Masken besagen, dass die Uberbringer der Bittschrift sie trugen und sich erst
nach deren Ablegen in ihrer wahren Art zu kennen geben.

Die Bettelsicke, wie auch die Kabelassen [sic] und Holznépfe an den Ohren weisen auf
den Namen ,Geuzen', den sie tragen.

Die Schriften und Schlangen, die aus den Bettelsicken kommen, sind Zeichen der Irr-
lehre und des Gifts, das sie aussaen.

Die Wunden an Arm und Oberschenkel zeigen, dass die Ketzerei von der Sacra
Romana Rota tibel zugerichtet wird.

Der Herzog ist ganz geristet, mit Ausnahme des rechten Arms.
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Auflerdem verdeutlichen die Inschrift am Monumentsockel und die beiden Bild-
reliefs, dass mit der Statue allein die Taten des Don Ferdinando gepriesen werden
sollen, die dieser in seiner Funktion als Statthalter der Niederlande im Dienst
der spanischen Krone vollbracht hat. Mit der an die Adlocutio-Geste der romi-
schen Kaiser angelehnten Haltung des griffend ausgestreckten rechten Arms mit
der nach unten gedffneten Hand erscheint Don Ferdinando als Friedensstifter.!s2

Dartiber hinaus wird mit dem Bild der Morgendimmerung, die das Bose ver-
treibt, expressis verbis auf die Person des Herzogs von Alba verwiesen. Hierbei
werden Aspekte einer christlichen Licht- und Heilsbringermetaphorik aufgeru-
fen, die sich eindeutig auf den Herzog beziehen. Das Licht der Morgenréte ver-
treibt die nach biblischem Sinne unreinen Tiere wie Lowe, Schlange, Kroten,
Wolf, Eule und Fledermause, sodass die reinen Tiere wie Schafe, Rinder und
Hirsch ungestort dem ,guten Hirten®, der als Bild zur Charakterisierung eines
Herrschers dient, folgen kénnen.!$3 Ganz in diesem Sinne kann auch das andere,
der Hand mit dem Kommandostab zuzuordnende Relief betrachtet und als ein
Hinweis auf das Verdienst des Herzogs verstanden werden, die Religion in den
niederlindischen Provinzen wiederhergestellt zu haben.!84

Durch die beiden Reliefs und die Gestaltung des Standbildes in der ikonogra-
phischen Tradition von Tugend-Laster-Darstellungen erhalt die Statue eine mora-
lisch-religiose Fundierung. Alba wird zum Verteidiger des katholischen Glaubens
stilisiert, der heroisch die Unglaubigen besiegt und den christlichen Werten zu
ihrer alten Geltung verhilft. Die zeitgenossische Riistung verdeutlicht zum einen
den militarischen Streitwillen und die kriegerische Gesinnung, mit der Don Fer-
nando sein Anliegen im Dienst der spanischen Krone und der katholischen Kir-
che vertritt (Abb. 81). Zum anderen verdeutlicht sie, gemeinsam mit der Inschrift,
dass nicht irgendeine allumfassende zeitliche Ebene, nicht irgendein fernes Zeit-
alter aufgerufen wird, das den Herzog fiir seine Taten entlohnen wird. Es scheint
einzig und allein um die tatsachliche, die historisch fassbare Person des Herzogs
und seine Verherrlichung zu gehen. In diesen beiden Punkten — Darstellung eines
Glaubensverfechters und Adressierung einer historischen Person in ihrer zeitli-
chen Verortung — wird das Monument von Jacques Jonghelinck zum unmittel-

Die Riistung zeigt, dass er die Schlechten besiegte und aus dem Land vertrieb.
Der ausgestreckte ungewappnete Arm dagegen ruft
die Guten zu Frieden und Eintracht.

Die Ubersetzung ist zitiert nach Manegold: Clementia Principis, S. 66-67. Dort auch die
Schreibweise ,,Kabelassen®.

182 ygl. dazu ausfiithrlich Manegold: Clementia Principis, S. 62-66.

183 Ebd., S. 58.

184 Vgl. Smolderen: Jonghelinck, S. 131 sowie Anm. 495. - Meiner Ansicht nach vermischt der
Autor jedoch die beiden Bilder der Morgendimmerung und des Hirten, indem er Don
Ferdinando Alvarez de Toledo in beiden Figuren aufgehen sieht. Die Namensbedeutung
des Herzogs spricht in meinen Augen dafiir, diesen vor allem in der Figur der Morgendam-
merung wiederzuerkennen.
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baren Vorlaufer fiir das Standbild des Don Juan de Austria in Messina und seiner
darin artikulierten heroischen Modellierung (Abb. 72).185

Der Unterschied zwischen den beiden Statuen besteht allerdings darin, dass
die Bedeutung des Don Juan de Austria stets im Zusammenhang seiner in der
Schlacht von Lepanto vollbrachten Taten kontextualisiert und dementsprechend
wahrgenommen wurde. Die Inschrift am Sockel des Standbildes in Messina ver-
deutlicht dies ebenso wie die Reliefplatten. Die kartographisch gestalteten Dar-
stellungen schildern den Schlachtverlauf und den Sieg der Heiligen Liga, sie sind
zugleich auch als Beleg fiir die Bedeutung der Stadt im Kriegsgeschehen zu verste-
hen (Abb. 76, 77, 78). Zwar dienen auch hier die Reliefs der indirekten Stilisierung
des Geehrten, doch enthalten sie im Unterschied zum Relief der Morgenddmme-
rung des Alba-Monuments keinerlei allegorische Darstellungen, die der direkten
Verherrlichung des Don Juan dienen. Die Gestaltung des Sockels des Messineser
Standbildes dient der Verherrlichung der christlichen Kriegsparteien und deren
Streitkraften, wohingegen die bildliche Reprasentation des Don Juan allein auf
die bronzene Standfigur beschrinkt bleibt. Erst aus der Zusammenschau der ein-
zelnen Elemente des Standbildes — Inschrift, formale Konzeption und bildliche
Gestaltung, der Aufstellungsort — ergibt sich eine visuelle Rhetorik, die eindeutig
auf die Heroisierung des Don Juan de Austria als siegreicher Flottenkapitian der
Heiligen Liga abzielt.

Wie gezeigt werden konnte, figuriert Don Ferdinando Alvarez de Toledo in
dem in der Zitadelle von Antwerpen aufgestellten Standbild des flimischen
Kinstlers Jacques Jongehlinck als expliziter Verteidiger des christlichen Glaubens
in den niederlandischen Provinzen. Da der Bildhauer der Schiiler Leone Leonis
war, ist anzunehmen, dass er mit dem Werk seines Meisters, das Karl V. tber
der Raserei zeigt, sehr gut vertraut gewesen ist.!¢ Der allegorische Charakter des
Monuments fir Don Ferdinando ist sicherlich auch durch dieses sehr bekannte
Kunstwerk des Meisters Leone Leoni beeinflusst worden: das bronzene Standbild
des Kaisers des Heiligen Romischen Reiches kann ebenfalls als die Darstellung
eines Christen aufgefasst werden, der die Werte seiner Kirche gegen Andersglau-
bige verteidigte.

Es mag daher nicht verwundern, dass der Flame bei der Konzeption des Stand-
bildes fiir den Herzog von Alba sehr wahrscheinlich das Bronzewerk Leone Leo-
nis zum Vorbild genommen und sein Monument ,,noch einmal in das Gewand
der Tugend-Laster-Verkorperung® gekleidet hat.’” Der Geehrte wird analog zur
Wiedergabe Karls V. im Standbild des Meisters nicht mehr in einer antikisieren-

185 Auf den Aspekt der Zeitlichkeit, der in der Statue des Herzogs von Alba angesprochen
wird, haben bereits Keutner: Standbild, S. 157-158 und Smolderen: Jonghelinck, S. 136
verwiesen.

186 Siche hierzu ebd., S. 136.

187 Keutner: Standbild, S. 157. - Es ist sehr gut moglich, dass Jacques Jonghelinck die Werke
seines Meisters im Rahmen ihrer Besuche kennengelernt hat, vgl. Smolderen: Jonghelinck,
S. 136; Di Dio: Leone Leoni, S. 164.
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den, sondern in einer zeitgenossischen Ristung dargestellt. Zusammen mit der
Inschrift, die allein die Dienste des Herzogs hervorhebt, wird aufSerdem deutlich,
dass hier seine Person in unverbramter Gestalt heroisiert wird. Dies ist auf3er-
gewohnlich und stellt fir die Analyse der Heroisierung im offentlichen Stand-
bild einen bedeutenden Entwicklungsschritt dar. Das Monument des Herzogs
von Alba veranschaulicht auf recht eindriickliche Weise die zunehmende Selbst-
verherrlichung des Individuums, das in diesem Fall in einer o6ffentlichen und
vollkommen tbersteigerten Selbstheroisierung gipfelt. Es wird deutlich, dass der
personliche Geltungstrieb des Don Ferdinando Alvarez de Toledo die Grenzen
dessen sprengt, was fur die Reprisentation einer Person im offentlichen Stadt-
raum offenbar zulissig oder akzeptabel ist. Denn obwohl dieser personliche
Geltungstrieb mittels des Exempelcharakters, den das Standbild aufgrund seiner
Konzeption als Tugend-Laster-Darstellung ausstrahlt, gemindert werden soll, tritt
der auf die Selbstverherrlichung des Dargestellten abzielende Sendungsanspruch
deutlich zutage. Die ,alte” Form des Denkmals in seiner Funktion zur Veran-
schaulichung von Tugenden und Lastern ist seiner urspringlichen Bedeutung
beraubt und dient lediglich als Hintergrundfolie fiir die Heroisierung des in der
Statue Dargestellten.'®® Sowohl die Sockelinschrift als auch die zeitgendssische
Ristung, die der Herzog trigt, zeigen die ausschlieflich personenbezogene, zeit-
gebundene Motivierung des Standbildes.

Dieses Maf§ an Selbstverherrlichung, das bei diesem Monument zutage tritt
und tberdies offenbar auch noch personlich motiviert war, sprengte aufgrund
des sich darin ausdriickenden gesteigerten personlichen Geltungstriebes die
Grenzen der bildlichen Reprisentation einer Person im offentlichen Raum. Als
Beleg dafiir kann eine zeitgenossische Medaille gelten, die mit beifendem Spott
den Hochmut des Herzogs ins Bild setzt (Abb. 83): Wie die umlaufende Schrift
bezeugt, wird die Statue des Herzogs auf dem Avers mit der Geschichte des Ikarus
verglichen, die gefligelte Gestalt ist neben dem Monument gut erkennbar. Ferner
ist direkt tber dem Standbild ein Geschiitz abgebildet — wohl eine Anspielung
darauf, dass das Monument eingeschmolzen und daraus Kanonen gegossen wur-
den.’® Auf dem Revers der Medaille ist Gottvater abgebildet, wie er den gefliigel-
ten Luzifer des Paradieses verweist (Abb. 83), auch dies ist als Anspielung auf den
Hochmut des Herzogs von Alba zu werten. Hier scheint ein weiterer, wesentlich
weniger abstrakter Bedeutungsgehalt auf, denn wie der gefallene Engel auf der
Ruckseite der Medaille aus den Himmelswolken sttrzt, so ist auch das Monu-
ment von Jacques Jonghelinck umgestiirzt worden. Die Bevolkerung Antwerpens
mag angesichts der brutalen Methoden, die der Herzog von Alba an den Tag
legte, vielleicht nicht unbeteiligt gewesen sein. Doch auch von offizieller Seite
regte sich Unmut. Die Ehre eines Offentlichen, derart aufwendig gearbeiteten
Standbildes wurde in der Regel nur Herrschern, Papsten und ausgesuchten Amts-

188 Keutner: Standbild, S. 158; Smolderen: Jonghelinck, S. 136.
189 Vgl. ebd., S. 125.
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tragern zuteil. Das Standbild von Jacques Jonghelinck, mit dem der Herzog von
Alba seinen eigenen Ruhm verewigen wollte, wurde als Anmaung gegeniiber
dem spanischen Konig ausgelegt.’”® Auch die Bevolkerung Antwerpens, die zum
Platz in der Zitadelle Zugang hatte, sah sich in der Statue des Herzogs erniedrigt,
die Emporung dartiber brach sich in zahlreichen Spottgedichten Bahn."! Der
Unmut des koniglichen Hofes auferte sich letztendlich darin, dass das Standbild
im Jahr 1574, nachdem es umgestiirzt worden war, in einem Gelass in der Zita-
delle gelagert wurde.!”? Spatestens im Mirz 1577 dirfte die Bronzestatue des Her-
zogs von Jacques Jonghelinck in die GiefSerei verbracht worden sein, um wieder
das zu werden, was sie vor ihrer Erschaffung durch den Kunstler bereits gewesen
war: ein Geschutz.!3

Es scheint, also ob sich das Heroisierungskonzept im Laufe der zweiten Halfte
des 16. Jahrhunderts, insbesondere in der Perspektive Karls V. und seiner Nach-
folge, grundlegend anderte. Der im Offentlichen Standbild Geehrte wird nun
nicht mehr zwangslaufig als der herkulische Held nach antikem Vorbild charak-
terisiert. Vielmehr wird der Dargestellte als siegreicher Kampfer visualisiert. Das
antike Konzept der virtus ist bei der Konzeption der Darstellung jedoch keineswegs
in irgendeiner Art tberholt, sondern erfihrt eine Aktualisierung, die sich beson-
ders an der zeitgenossischen Riistung festmachen lasst. Wesentliche Elemente des
antiken Konzeptes von virtus, soweit sich dieses in der militarischen Uberlegen-
heit und der tugendhaften Gesinnung des Dargestellten fassen lasst, werden tiber-
nommen. Es andert sich jedoch der zeitliche Bezugshorizont. Nicht mehr der
antike Held nach herkulischem Vorbild dient als maflgebliche Bezugsgrofe bei
der Heroisierung. Stattdessen wird der Geehrte durch die zeitgenossische Riis-
tung nun in seiner eigenen Zeit verortet. Die Visualisierung von Uberzeitlichkeit,
wie sie zuvor durch die antikische Ristung angestrebt war, scheint dahingegen
jedoch abzunehmen. Dies bedeutet allerdings nicht, dass Attribute allantica wie
Kleidung und Gegenstinde nicht mehr Bestandteile weiterer Statuen sind, denn
dies ist durchaus der Fall. Es scheint, als ob vielmehr der alleinige Anspruch der
Visualisierung von Uberzeitlichkeit nach antikischem Vorbild abnimmt und die
Heroisierung im Offentlichen Standbild nicht mehr vorherrschend dominiert.
Die Antike scheint ab der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts zwar nicht mehr

190 Siche hierzu besonders Jochen Becker: Hochmut kommt vor dem Fall. Zum Standbild
Albas in der Zitadelle von Antwerpen 1571-1574, in: Simiolus $, 1971, S. 75-115; vgl. Smol-
deren: Jonghelinck, S. 136-137.

91 Zu den Spottgedichten siehe Smolderen: Statue, S. 19, S. 20, S. 22, S. 44-46, S. 59; vgl. auch
Smolderen: Jonghelinck, S. 138, Anm. 526.

192 Der Kommandant der Zitadelle, Sancho Davila, war von Don Ferdinando Alvarez de
Toledo protegiert worden und angesichts der Anordnungen des Konigs, die Statue des
Herzogs abzumontieren und einzulagern in sehr starker Bedringnis, siche hierzu ausfiihr-
lich Smolderen: Jonghelinck, S. 139-141.

193 Bereits im Mirz 1572 war Philipp II. von seinem Sekretir Gabriel de Zayas in dieser Ange-
legenheit unter anderem nahegelegt worden, die Statue des Herzogs von Alba in der Zita-
delle von Antwerpen entfernen zu lassen, siche dazu ebd., S. 139; zum Zeitpunkt des
Transports in die Gieferei siche ebd., S. 141.
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die ultimative, aber nach wie vor eine mafigebliche Bezugsgrofle bei der Heroi-
sierung im Offentlichen Standbild zu sein. In der Heroisierung findet jedoch eine
partielle semantische Umwertung statt. Nicht mehr der heidnische, antikische
und damit gleichermaf§en tiberzeitliche Held, sondern der in seiner eigenen Zeit
verortete und nach wie vor tugendhafte Sieger wird im Standbild inszeniert.
Durch die Ubernahme einer traditionellen Darstellungsform wie des Tugend-
Laster-Schemas, das wir bereits aus den Standbildern des David und der Judith
von Donatello kennen (Abb. 2, 3, 4), gerit das Monument des Juan de Austria zu
einer Offentlichen Visualisierung christlicher Tugend (Abb. 72). Doch diese reli-
giose Komponente ist nicht ohne Vorlaufer: Wie wir im vorigen Kapitel gesehen
haben, vermengte bereits Giovanangelo da Montorsoli bei der Darstellung des
Andrea Doria in antikischer Ristung auf Uberzeitlichkeit abzielende Attribute
wie den Panzerrock mit durchaus als prasentisch aufzufassenden Objekten wie
der Ordenskette des Goldenen Vlieses (Abb. 42, 47). In diesem Kunstwerk wird
die Bedrohung des christlichen Abendlandes durch die Osmanen bereits ange-
deutet, Andrea Doria als Sieger Gber die andersglaubigen Gegner gekennzeich-
net (Abb. 42). Der visuellen Charakterisierung als Verteidiger christlich-religioser
Werte dient, wie auch spater bei Juan de Austria, auf der Ebene der Objekte die
Ordenskette und auf formaler Ebene das Tugend-Laster-Schema. Es lasst sich
daher feststellen, dass etwa ab 1540 neben die Visualisierung korperlicher Starke
und tugendhafter Gesinnung, die die heroisierende Darstellung im offentlichen
Standbild bisher wesentlich dominiert hatte, eine ethisch-moralische und reli-
giose Komponente tritt. Diese zielt offenbar hauptsichlich darauf ab, den christ-
lichen Glauben des im Monument Geehrten sinnbildhaft vor Augen zu fiithren.
Da der Dargestellte jedoch immer als Sieger auftritt, fuhrt dies dazu, dass jene
Standbilder auf einer Gibergeordneten Ebene zugleich auch die Uberlegenheit der
gesamten christlichen Glaubensgemeinschaft zu verdeutlichen scheinen.

Die Ursachen fir diese grundlegende Verinderung des Heroisierungskon-
zeptes sind nicht leicht zu benennen, da diese als Folge eines gewandelten Hel-
denverstandnisses gewertet werden konnen. Der Versuch, an dieser Stelle die
tiefgreifenden geistesgeschichtlichen Umwalzungen dieser Zeit nachzeichnen zu
wollen, wiirde zwangliufig zu unsachgemafen Verkirzungen in der Darstellung
dieser Epoche fithren. Man wird bei der Suche nach Antworten auf die Frage, was
zu dem angesprochenen Wandel im Verstandnis des Heroischen gefithrt haben
konnte, jedoch nicht umhinkommen, die Gegenreformation und die damit in
Verbindung stehenden instrumentalisierten Bildmittel in Betracht zu ziehen. So
scheinen die bisher untersuchten Monumente des Andrea Doria von Montorsoli,
des Juan de Austria von Andrea Calamech und des Herzogs von Alba von Jacques
Jonghelinck darauf hinzudeuten, dass ungefihr ab der zweiten Hilfe des 16. Jahr-
hunderts die Inszenierung dieser Personen im offentlichen Standbild der Visuali-
sierung des Kampfes der Christen gegen die Turkengefahr im Mittelmeer diente.
Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass der im Standbild zu konstatierende
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und dokumentierte Wandel der Kleidung als Ausdruck eines veranderten Heroi-
sierungskonzeptes aufgefasst werden kann. Es fallt auf, dass wesentliche Zige des
Standbildes des Don Juan de Austria in den nachfolgenden Monumenten ihren
Niederschlag finden, vornehmlich in der Gestaltung einzelner Standbilder itali-
enischer Fursten. Diese Entwicklung setzt sich fort und beeinflusst auch, wie im
weiteren Verlauf der vorliegenden Untersuchung zu zeigen sein wird, die Gestal-
tung der frihabsolutistischen Herrscherdenkmaler in Frankreich.

Die Standbilder der Medici: Triumph einer Dynastie und Durchbruch zum heroischen
Herrscherdenkmal

Ein besonderes Merkmal der florentinischen Bildhauerei mag sein, dass sich an
ihr nicht nur die Entwicklungsgeschichte des offentlichen Standbildes, sondern
in gewisser Weise auch die politische Geschichte der Stadt am Arno anhand ihrer
kinstlerischen Ausdrucksformen nachzeichnen lasst. Im Rahmen der vorliegen-
den Untersuchung haben die 6ffentlich errichteten Monumente, die im Dienste
der Medici standen bzw. in ihrem Auftrag entstanden waren, im Hinblick auf
die Analyse und Darlegung der dissimulativen Heroisierung eine herausragende
Rolle gespielt. Auch fiir die Untersuchung der imitativen Heroisierung im 6ffent-
lichen Standbild spiclen die Kunstauftriage der Familie eine Rolle. Dartiber hinaus
bildet sich, ausgehend von dem Monument des Andrea Doria von Giovanangelo
da Montorsoli in Genua und der Statue des Don Juan de Austria von Andrea
Calamech in Messina, eine Portraitkultur im offentlichen Standbild aus, die sich
besonders deutlich in den im offentlichen Raum der Stadte Arezzo, Pisa, Florenz
und Livorno aufgestellten Standbildern der Medici zeigt. In diesen Monumenten
werden die Mitglieder der Medici erstmals 6ffentlich als Herrscher des GroSher-
zogtums reprasentiert und heroisiert. Wir werden hier also Zeuge eines Wandels
der Darstellungsweise, die nun deutlich weniger die ruhmreiche Tat einer Person
zur Voraussetzung ihrer Heroisierung postuliert, sondern sich zunehmend im
Status des Dargestellten als Souverdn begriindet. Diese Entwicklung ist fiir die
weitere Betrachtung der Formen, Strategien und Konzepte von Heroisierung von
zentraler Bedeutung, da sie, wie zu zeigen sein wird, die Heroisierung der fran-
z6sischen Konige im offentlichen Denkmal auf mafigebliche Weise beeinflusst.
Auch die Akzeptanz der portraithaften Standbilder im offentlichen Raum
wandelte sich, wodurch die raumliche Inszenierung des Standbildes zunehmend
an Wert gewinnt. War Montorsolis Statue in Genua entgegen der Planung des
Kinstlers eine Aufstellung in der Platzmitte verwehrt worden, so beherrschen die
hier im Folgenden zu untersuchenden Standbilder der Medici durch ihre Aufstel-
lung alle mehr oder weniger eindeutig eine klar zu fassende raumliche Einheit.
Die Statue entzieht sich zunehmend ihrer bisherigen primédren Zuordnung zu
Bauwerken und gewinnt dadurch an inszenatorischer Autonomitat. Auch wenn
an dieser Stelle noch nicht von einer allumfassenden Gestaltung von Platzanlagen
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zur Reprasentation eines Herrschers zu sprechen ist, so bilden die Monumente der
Medici hierfiir gleichwohl eine wichtige Vorstufe. Wie bereits beim Neptunbrun-
nen in Bologna und bei der Statue des Don Juan de Austria gezeigt wurde, sollten
einzelne urbanistische Maffnahmen dazu dienen, die Bedeutung des Standbildes
durch seine Positionierung im Stadtraum zu unterstreichen. Wie wir noch sehen
werden, mussen in Frankreich ganze Quartiere weichen, um Raum zu schaffen
fur die architektonische und plastische Inszenierung des Monarchen.'* In einzel-
nen Kunstwerken und Ausstattungsprogrammen, die von Cosimo I. in Auftrag
gegeben und im Verlauf dieser Studie an verschiedener Stelle erwahnt wurden,
lasst sich eine zunehmende Tendenz der reprisentativen Inszenierung des Grofs-
herzogs erkennen. Der Skulpturenzyklus des Vincenzo de’ Rossi, die Tribuna,
die Sala d’Ercole oder auch das Studiolo im Palazzo Vecchio in Florenz zeugen
von dem Selbstverstindnis Cosimos als Alleinherrscher und geben sinnfallige
Beispiele seiner Verherrlichung in den Innenriumen seines Herrschaftssitzes.
Offentlich errichtete Standbilder wurden im Grofherzogtum jedoch erst relativ
spat und zunéchst noch sehr diskret in Form einer architekturgebundenen Statue
Cosimos I. zum Mittel einer heroischen Stilisierung der Medici und des jewei-
ligen GroSherzogs selbst. Das offentliche Standbild wird in Florenz erst ab den
1590er Jahren zum Instrument herrscherlicher Reprisentation, wirkt sich jedoch
auf fundamentale Weise auf die Heroisierung aller anderen Souverane Europas
aus.

Cosimo 1. von Toskana von Giambologna, Florenz, Fassade der Uffizien (1581-1585)

Die von Giambologna angefertigte deutlich tberlebensgrofle Portraitstatue Cosi-
mos ., der 1570 zum Grof$herzog ernannt worden war, wurde am 11. Februar
1585 an der sogenannten Testata, der Kopf- bzw. kurzen Seite des rechteckigen
Innenhofes der Ufhizien zum Arno hin, aufgestellt (Abb. 84, 85).1 Sie ersetzte ein

194 Dies ist zum Beispiel fiir die Place des Victoires und das darauf errichtete Standbild
Ludwigs XIV. von Martin Desjardins der Fall, siche hierzu Kap. 7.4 der vorliegenden
Publikation.

195 Agostino Lapini schreibt in seinem Diario fiorentino: ,A’ di 11 di detto febraio 1584 (st.f.)+,
in lunedi a ore 22 ¥ in circa, fu collocata, posta e ferma la figura e ritratto di marmo, che
¢ in testata della strada de’ nuovi Uffizi e Magistrati de verso Arno: quale rappresenta l'ef-
figie e forma propria di Cosimo di Giovanni de’ Medici, primo gran duca di Toscana de
di Siena; fatta e condotta per opera e mano di maestro Giovanbologna, scultore et pittore
raro.“ Zitiert nach Lessmann: Uffizien, S. 351, Dok. 209. Zur Enthiillung des Standbildes
Cosimos schreibt Lapini: ,A” didi 23 di marzo 1584 (st.f.)+, in sabato a ore 21 in circa, si
scoperse la detta figura, che fu quasi voce universale che ella non somigliassi chi ella avea
a somigliare, cio¢ il suddetto duca grande di Toscana; quale fe’ dar principio alla bella,
leggiadria e graziosa muraglia di detti Uffizi nel 1560, come al luogo suo, nel detto mille-
simo, appieno si vede.“ Zitiert nach ebd., S. 351, Dok. 210; vgl. Keutner: Standbild, S. 149,
Anm. 40. — Zum Portrait Cosimos im Standbild Giambolognas bzw. zu seiner Identifizier-
barkeit siche weiter unten; vgl. auch Langedijk: Portraits, Bd., 1, S. 468. — Enthillt wurde
das Standbild jedoch erst tiber einen Monat spiter, am 23. Mirz 1585, siche ebd.
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ilteres Standbild Cosimos I. von Vincenzo Danti, das bereits 1566 in Auftrag gege-
ben, wahrscheinlich jedoch erst 1578 zwischen den beiden Liegefiguren des Rigore
(Strenge) und der Equita (Gerechtigkeit), beide von der Hand desselben Kiinstlers,
an dieser Stelle aufgestellt worden war. Da das Marmorwerk von Giambologna
einen Teil der Fassadendekoration der Uffizien darstellt, erfullt es streng genom-
men nicht die Kriterien, unter denen die Objekte dieser Untersuchung analysiert
werden. Dennoch verdient das Monument an dieser Stelle unsere Beachtung, da
es als Vorlaufer der Darstellungen der toskanischen Herzoge in zeitgenossischer
Riistung im offentlichen Denkmal fungiert. Seine Aufstellung an der Kopfseite
des Innenhofes der Ufhzien bot zudem ein hohes Maf§ an Sichtbarkeit und offent-
licher Prasenz. Vor allem ab 1590 wurden weitere Statuen von Cosimo I. und
seinem Sohn Ferdinando errichtet, sodass die Herzoge in Florenz und in den gro-
Beren Stadten des toskanischen Territoriums nach und nach eine eindrucksvolle
Prisenz als regierende Firsten gewannen.!”® Das Standbild Cosimos I. von Giam-
bologna an der Testata der Uthzien konnte hierfiir indirekt eine Anregung gewe-
sen sein. Doch bevor das Monument von Giambologna eingehender betrachtet
wird, soll ein kurzer Exkurs zur ersten Statue und zum urspringlich geplanten
Statuenprojekt fir die Testata der Uffizien ermdglichen, einen grofen Bogen zu
anderen, in dieser Arbeit bereits besprochenen Kunstwerken sowie zu einzelnen
Phanomenen der dissimulativen und imitativen Heroisierung zu schlagen.

Die Skulpturen des GrofSherzogs sowie des Rigore und der Equita wurden als
Mittelpunkt eines Figurenzyklus von Uomini illustri toscani geplant, dessen Sta-
tuen die 26 Nischen der Kolonnaden des Innenhofs der Uffizien aufnehmen soll-
ten (Abb. 85).7 Im 16. Jahrhundert wurde jedoch nur die Dreiergruppe an der
Testata ausgefiihrt, erst in der Mitte des 19. Jahrhunderts wurden von den bedeu-
tendsten florentinischen Bildhauern 28 Standbilder beriihmter Personen aus der
Toskana angefertigt und in den dafiir vorgesehenen Nischen aufgestellt.!

Das Projekt der skulpturalen Ausstattung der Uffizienfassade wird erstmals in
einem Brief Giorgio Vasaris vom 2. September 1563 fassbar.!”? Uber das Unter-
nehmen erfahren wir zunichst, dass neben zwei Figuren auch ein Wappen des

196 vgl. Erben: Reiterdenkmiler, S. 329.

97 Hierzu grundlegend siche Lessmann: Uffizien, S. 215-226; Régine Bonnefoit: Die Statuen

der berihmten Toskaner im Hof der Uffizien, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Ins-

titutes in Florenz 43, 1999, S. 103-188.

Fir die heute nicht mehr existente Fassade von S. Pier Scheraggio waren zwei Heiligensta-

tuen geplant, siche Lessmann: Uffizien, S. 215-216.

199 Der Brief Giorgio Vasaris datiert vom 2. September 1563 und ist an Giovanni Caccini, den
Provveditore in Pisa, adressiert. Dieser wird darin dazu aufgefordert, den in Carrara wei-
lenden Bildhauer Francesco Mosca dazu zu veranlassen, ,,certj marmj per fare u.[nJa arme
ai magistratj per sua Ecc.tia con dua (sic) figure® zu brechen, zitiert nach ebd., S. 306-307,
Dok. 131; siche auch Keutner: Standbild, S. 148, Anm. 34. — Es ist anzunehmen, dass die
Anregung fur dieses Projekt von Vasari selbst stammte und dazu gedacht gewesen sein
konnte, dem Herrscher aus Anlass dieses seines umfangreichsten Bauunternehmens ein
Denkmal zu setzen, siehe Keutner: Standbild, S. 149.
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Herzogs angefertigt werden sollte.2°° Vincenzo Danti wurde im Juni 1564 mit der
Ausfihrung dieser Werke beauftragt.?’! Dass fir das skulpturale Ensemble auch
eine Statue des Herzogs vorgesehen war, die in der Mitte zwischen den beiden
Liegefiguren aufgestellt werden sollte, lasst sich jedoch erst aus einzelnen Schrift-
stlicken aus dem Jahr 1566 schlieffen.22 Darin ist meist von einer ,statua“ die
Rede, es wird jedoch nicht weiter prazisiert, ob es sich dabei um eine Sitz- oder
um eine Standfigur handeln sollte. Ein Hinweis in Vasaris zweiter Fassung der
Vite legt jedoch nahe, dass es sich bei dem fraglichen Werk um eine Sitzfigur des
Herzogs an der Fassade der Ufhizien handelte:

[...] e d'ora in ora aspetta il marmo per fare la statua d’ esso signore Duca, maggiore assai
del vivo, di cui ha fatto un modello; la quale va posta a sedere sopra detta arme per com-

pimento di quell’ opera, la quale si doverra murare di corto insieme col resto della facciata
[..].203

Neben einer undatierten Skizze, die Giovanantonio Dosio zugeschrieben wird,
bestatigt eine zeitgenossische Beschreibung, dass eine Sitzfigur des Herzogs an
der Uthzienfassade zu sehen gewesen sein muss.2*# In seinem finfbandigen, 1578
im Druck erschienenen und GrofSherzog Francesco I. gewidmeten Werk Serenis-
simi Cosmi Medycis primi Hetruriae Magniducis Actiones schreibt der forentinische
Rechtsgelehrte Sebastiano Sanleolino:

Has ergo Astrae sedeis et templa sacravit

is regni Cosmus iustissimus auctor Hetrusci,
quem modo suspicitis venturaque florida proles
suspiciet semper tanti ad fastigia templi

Phidiaca dextra vineo de marmore ductum
Regalique throno, celsa velut arce, sedentem,

regia sceptra manu diademaeque fronte gerentem
aequaque per Thuscos ceu dantem iura volentis.?%

200 [ essmann: Uffizien, S. 215-216; S. 306, Dok. 131; S. 461, Anm. 861.

201 Epd., S. 215-216, S. 316, Dok. 145.

202 Den quellenkundlichen Berichten zufolge beauftragte Cosimo I. Vincenzo Danti mit der
Anfertigung einer Statue des Herzogs fiir die Testata der Uffizien erst, nachdem die beiden
Liegefiguren vollendet waren und im August/September 1566 von Francesco da Sangallo,
Giorgio Vasari, Vincenzo de’ Rossi und Bartolomeo Ammannati geschitzt worden waren,
vgl. Lessmann: Uffizien, S. 216-217, S. 462, Anm. 868. — Wenn die beiden Allegorien nicht
von Anfang an als ,Probestiicke® des Kiinstlers gedacht waren, mit deren gelungener
kunstvoller Ausfihrung sich dieser fir die Anfertigung der Herzogstatue empfahl und
woftr es freilich keinerlei schriftliche Belege gibt, so halte ich es durchaus fiir méglich,
dass die Statue des Grofherzogs nicht von Anfang an geplant war, sondern méglicher-
weise erst im Sommer 1566 zum Bestandteil des Projektes wurde. Zu den Dokumenten
sieche ebd., S. 326329, Dok. 161, 163, 165.

203 Vasari: Vite (hg. von Milanesi), Bd. 7, S. 632.

204 UFF 2127A, UFF 2128A, braune Feder, 14,5 x 21,7 cm; vgl. Lessmann: Uffizien, S. 219 und

Abb. 24; Langedijk: Portraits, Bd. 1, S. 475.

Sebastiano Sanleolino, Actiones, 1578, fol. 33, zitiert nach Lessmann: Uffizien, S. 220. In

der Ubersetzung von Johanna Lessmann: ,,Cosimo, dieser gerechteste Forderer des Konig-

reiches Etrurien, weihte diese Amtssitze und Tempel der Astrea, er, den ihr nun an der

Front eines so groBartigen Tempels seht und die zukinftige blihende Nachkommenschaft

205
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Aufgrund der Schilderung Sanleolinos ist anzunehmen, dass tatsachlich eine Sitz-
figur Cosimos 1. einige Jahre die Fassade der Uffizien schmiickte, zudem diirfte
der Herzog als solcher identifizierbar gewesen sein. Dafiir dirften die erwahnten
Attribute gesorgt haben, die aufferdem erkennen lassen, dass Cosimo mit den
Insignien seiner neuen, von Pius IV. im Jahr 1569 verlichenen Wiirde des Grofs-
herzogs dargestellt ist.2%¢ ODb es sich allerdings um ein Portrait des Herzogs han-
delte, ist ungewiss. Das Portraithafte lasst sich folglich nur auf die neue Figur
beziehen. Allerdings lasst eine Formulierung Ridolfo Borghinis vermuten, dass
die Sitzfigur als eine Darstellung Cosimos erkennbar gewesen sein muss.2” Er
schreibt in seinem Werk I/ riposo: ,Di marmo ha sculpito il Gran Duca Cosimo,
che si dee porre agli Vffizi nuoui donde fu levato quello di Vincentio Danti Peru-
gino.“?8 Das Kunstwerk scheint verschollen, John David Summers hat jedoch
erwogen, dass es zu einem Perseus umgearbeitet und in den Boboli-Girten auf-
gestellt worden ist.2%?

Die Sitzfigur kann daher als ein bildliches Zeugnis betrachtet werden, das den
neuen Status Cosimos Offentlich herausstellen sollte. Sollte sie mit einem Por-
trait des GrofSherzogs versehen worden sein, wire das Monument eine der frithes-
ten Herrscherreprasentationen Cosimos im offentlichen Stadtraum von Florenz
und von diesem noch zu dessen Lebzeiten in Auftrag gegeben worden. Es stiinde
damit in einem gewissen Spannungsverhiltnis zu seinen Gbrigen Kunstauftrigen,
denn der GroSherzog hat es sonst offenbar vermieden, Bildnisstatuen seiner Per-
son in zeitgenossischer Riistung fir den offentlichen Raum anfertigen zu lassen.
In diesem Rahmen lésst die zitierte Formulierung Sanleolinos besonders aufhor-
chen. Die Charakterisierung Cosimos als ,,Forderer des Konigreiches Etrurien®
ist sicherlich dem panegyrischen Duktus des Werkes geschuldet. Sie unterstreicht
jedoch das offensichtliche Bestreben des Groffherzogs, seine Position als Allein-
herrscher von Florenz und der Toskana zu etablieren.

Es liegt nahe, die von Sanleolino beschriebene Sitzfigur Cosimos I. mit der
1566 an Danti in Auftrag gegebenen und der von Vasari als sitzend beschriebe-
nen Skulptur auf der Zeichnung Dosios zu identifizieren.?' Allerdings herrscht
diesbeziglich in der Fachwelt nach wie vor Uneinigkeit. Als moglicher Nachfol-
ger der Sitzfigur wurde immer wieder auf die im Rahmen dieser Studie bereits

immer sehen wird, wie von der Hand des Phidias in weifem Marmor geschaffen, auf
einem koniglichen Thron sitzend, erhaben wie ein Hort, mit dem kéniglichen Zepter in
der Hand, die Stirn mit dem Diadem geschmiickt und den Toskanern, die es begehren,
Billigkeit oder Recht sprechend.“ Siche Lessmann: Uflizien, S. 463—-464, Anm. 883.

206 Ebd., S. 220.

207 ygl. ebd., S. 217.

208 Borghini: Riposo, Bd. 1, S. 587-588.

209 Siehe hierzu Summers: Vincenzo Danti, S. 169-174, S. 398-399, dort auch die Angaben zur
Quellenlage und Forschungsliteratur, auf die Summers seine Argumente stitzt. Die These,
dass die urspringlich anzufertigende Sitzfigur Cosimos I. zu einem Perseus umgearbei-
tet wurde und heute in den Boboli-Girten steht, wird von Johanna Lessmann allerdings
bezweifelt, siche Lessmann: Uffizien, S. 473, Anm. 881.

210 Epd., S. 220.
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besprochene Statue Cosimos I. in der Gestalt des jugendlichen Augustus von Vin-
cenzo Danti verwiesen (Abb. 25).2!! Der Gedanke hat einiges fir sich, doch fehlt
far die Erhirtung dieser These jegliche quellenkundliche Grundlage. Auch der
problematische motivische Unterschied zwischen einer geplanten Sitz- und einer
ausgefiihrten Standfigur lasst sich ohne weitere Erhellung durch quellenkundli-
che Notizen und den diffusen Verweis auf etwaige Planungsinderungen nicht
erklaren.?t?

Warum die Sitzfigur Vincenzo Dantis durch das Marmorstandbild von Giam-
bologna ersetzt wurde, lasst sich auf quellenkritischer Grundlage nicht mehr
nachvollziehen. Der Kinstler schuf die Statue des Herzogs zwischen 1581 und
1585, allerdings gehort sie nicht unbedingt zu seinen qualitatvollsten Stiicken
(Abb. 84).2'3 Die kunstlerische Ausfihrung erscheint, besonders im Gegensatz
zu den spiteren Werken Giambolognas, recht schwerfillig. Dies drickt sich
nicht nur in der ungelenken Korperhaltung des GroSherzogs, sondern vor allem
auch in der Behandlung des langen Mantels aus. Die mangelnde Ahnlichkeit des
Gesichtes mit dem Portrait Cosimos ist bereits im 16. Jahrhundert kritisiert wor-
den.? Indes war das Monument als Portraitstandbild geplant und nicht zuletzt
sorgte die Inschrift an der Statue dafir, in diesem Werk das Abbild des GroSher-
zogs zu erkennen.

Obwohl das Marmorstandbild Cosimos I. von Giambologna als Teil der Fas-
sadendekoration der Uffizien entstand, ist es fir die nachfolgende heroische
Modellierung der Mitglieder des Hauses Medici im 6ffentlichen Denkmal von
Bedeutung. Es handelt sich dabei um das erste offentlich errichtete Monument,
das den GrofSherzog in zeitgenossischer Rustung zeigt.?’’ Das behelmte Haupt
nach unten geneigt, steht Cosimo in leichter Schrittstellung auf einem gedrunge-
nen Sockel, der die Inschrift Closimus] M[edices] M[agnus] D[ux] E[truriae] tragt.
Die Linke am Schwertknauf, halt er in der Rechten einen Kommandostab. Er
wird von den Allegorien der Strenge und der Gerechtigkeit flankiert, die als Lie-
gefiguren gearbeitet sind. Der Aufbau der Statuengruppe orientiert sich offen-
sichtlich an Michelangelos skulpturaler Ausstattung der Medici-Grabkapelle, vor
allem, wenn man in Rechnung stellt, dass sich hier zuvor eine Sitzfigur befunden
hatte.2!¢

211 Fir die These, dass statt der Sitzfigur urspriinglich die Statue Cosimos I. in der Gestalt des
jugendlichen Augustus von Vincenzo Danti an der Testata der Uffizien aufgestellt gewe-
sen ist, votieren unter anderen Keutner: Standbild, S. 149-150; Forster: Metaphors, S. 86;
Erben: Reiterdenkmialer, S. 323.

212 Vgl. Karl Frey: Der literarische Nachlass Giorgio Vasaris, 3 Bde., Miinchen 1923-1940, hier
Bd. 3, 1940, S. 145-146; vgl. Lessmann: Uffizien, S. 218.

213 So Langedijk: Portraits, Bd. 1, S. 96.

214 So Agostino Lapini in einem bereits weiter oben zitierten Eintrag in seinem Diario fioren-
tino, siche Lessmann: Uffizien, S. 351, Dok. 210.

215 Langedijk: Portraits, Bd. 1, S. 96.

216 Vgl. Keutner: Standbild, S. 148, Anm. 35.
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Wire das urspringlich geplante Figurenprogramm der Uomini illustri toscani
realisiert worden, so wire das Standbild Cosimos, schon allein aufgrund seiner
Aufstellung an der Kopfseite des Innenhofes oberhalb und innerhalb einer Ser-
liana, visuell als dessen Mittelpunkt erschienen. Die Positionierung des Monu-
mentes zwischen den beiden Allegorien und oberhalb der Serliana, die den
Durchgang zum Arno hin bildet, verdeutlicht die besondere Bedeutung des
Monumentes. Fir die Heroisierung des Grofsherzogs hatte dies zweierlei bedeu-
tet: Zum einen ware Cosimo als der Forderer herausragender Personlichkeiten
aus der Toskana und Beschiitzer der Kiinste charakterisiert worden. Zum anderen
hatten die Standbilder der Uomini illustri und der beiden Allegorien des Rigore
und der Equita verdeutlicht, dass Cosimo als strenger, aber gerechter Herrscher
tber ein Territorium gebot, dessen Ruhm sich auf die bedeutenden Werke seiner
Gelehrten und Kunstler stiitzen konnte. Auf diese Weise wire also nicht nur die
Person Cosimos als Forderer der Kiinste und vorbildhafter Herrscher heroisiert,
sondern es ware auch die historische Bedeutung des Grofherzogtums Toskana
anhand der bedeutenden Personlichkeiten, die es hervorgebracht hat, herausge-
stellt worden.

Die bildliche Umsetzung dieser Uberhohung des Grofherzogs mithilfe eines
ganzen Skulpturenprogramms ware zudem nicht nur duferst bemerkenswert,
sondern, was die Bildtraditionen betrifft, auch sehr brisant gewesen. Figuren-
programme von Uomini tllustri und Donne famose waren in der Toskana bereits
seit dem 14. Jahrhundert gelaufig und auch in Florenz bekannt.?” So waren im
Palazzo Vecchio neben den florentinischen Dichtern Dante, Petrarca, Bocaccio
und Zanobi di Strada auch Helden der Antike zu bewundern.?!® Mit seiner Samm-
lung von Bildern der Uomini famost, die er seit den 1550er Jahren von Cristofano
dell’ Altissimo im Museo Paolo Giovio in Como kopieren lief3, setzte Cosimo 1.
die Tradition des Figurenzyklus berihmter Manner fort. Doch waren diese in der
Regel gemalt und stellten biblische, mythologische und historische Personen dar,
die zum Zeitpunkt der Ausfihrung bereits verstorben waren. Die vollplastische

217 Als Beispiele fir bekannte Zyklen von Uomini illustri seien hier die Ausmalung der Villa
Carducci bei Legnaia von Andrea del Castagnos sowie die Sala Virorum Illustrium in
Padua erwihnt, siche dazu grundlegend Martina Hansmann: Andrea del Castagnos Zy-
klus der ,Uomini famosi“ und ,Donne famose®. Geschichtsverstaindnis und Tugendideal
im Florentinischen Frihhumanismus (Diss., Universitit Bonn 1989; Bonner Studien
zur Kunstgeschichte 4), Minster u. a. 1994 sowie Theodor E. Mommsen: Petrarch and
the Decoration of the Sala Virorum Illustrium in Padua, in: The Art Bulletin 34, 1952,
S. 95-116.

Siehe hierzu grundlegend Teresa Hankey: Salutati’s Epigrams for the Palazzo Vecchio at
Florence, in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 22, 1959, S. 363-365; Giu-
liano Tanturli: Postilla agli epigrammi e ritratti d’uomini illustri nel Palazzo della Signo-
ria a Firenze, in: Medioevo e rinascimento, N. S., 19, 2008, S. 23-31; vgl. auch Lessmann:
Ufhzien, S. 222; siche zuletzt auch Alessandro Cecchi: ,,Exempla virtutis®. Cicli di uomini
e donne illustri in Palazzo Vecchio dall’ ,Aula minor® trecentesca alla ,,Sala delle Carte
geografiche®, in: ders. / Paola Pacetti (Hg.): La Sala della carte geografiche in Palazzo Vec-
chio. Capriccio et invenzione nata dal Duca Cosimo (La Reggia di Cosimo), Florenz 2008,
S. 67-86, hier S. 70-72.
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Ausfihrung im Medium der Skulptur und dartber hinaus die 6ffentliche Aufstel-
lung hitten, nicht nur in kunsttheoretischer Hinsicht, eine immense Steigerung
der Wirkung des Figurenzyklus bedeutet. Uberdies wére dabei eine aus der Male-
rei bekannte Heroisierungsform auf die Skulptur Gbertragen worden und zwar
mit dem eindeutigen Ziel, das Ansehen und den Ruhm einer zum Zeitpunkt der
Konzeption des Gesamtprogramms noch lebenden Person durch eine dauerhafte
Prisenz im offentlichen Raum und auf bildgewaltige Weise zu steigern.?? Indem
jedoch der geplante Statuenzyklus der Uomini illustri toscani bis zur Mitte des
19. Jahrhunderts nicht ausgefihrt wurde, blieb die Monumentgruppe, bestehend
aus der Herzogstatue und den beiden Allegorien, ein Fragment, dessen allegori-
scher Charakter tiberwog.

Doch obwohl sich der eigentliche Sinn der Darstellung des Herzogs an der Testata
der Uffizien erst in der Zusammenschau des skulpturalen Gesamtprogramms an
der Fassade ergibt, kann die im 16. Jahrhundert ausgefiihrte Statuengruppe als
friher Ausdruck eines neuen Distinktionsbedirfnisses gewertet werden.?2° Durch
die Visualisierung der Regierungsmaxime, Strenge und Gerechtigkeit, wird
Cosimo als vorbildhafter Furst dargestellt (Abb. 84). Dies geschieht nun jedoch
nicht mehr im Medium der Malerei, wie im Rahmen der Ausstattung des Palazzo
Vecchio zu beobachten, sondern durch die plastische Prasenz im offentlichen
Stadtraum. Dieser unmissverstandliche Anspruch auf offentliche Reprasentation
verbindet sich nun mit der Heroisierung des Herrschers in Gestalt des Capitano,
des Feldherrn oder Kommandanten. Doch im Gegensatz zur Statue des Andrea
Doria von Giovanangelo da Montorsoli (Abb. 42), die ebenfalls einen Capitano
zeigt, verdeutlicht die zeitgenossische Riistung tiberdies, dass nicht mehr allein
das Bild eines idealisierten und der Zeitlichkeit enthobenen Tugendhelden aufge-
rufen werden soll. Stattdessen geht die nach wie vor postulierte Tugendhaftigkeit
des Herrschers, die in den beiden Allegorien des Rigore und der Equita dargestellt
werden, nun in seiner Herrscherwiirde auf. Durch die Kombination der Rastung
und der beiden Allegorien wandelt sich das Bild des Capitano zu einer Repra-
sentation des Herrschers von Florenz unter Herausstellung seiner militarischen
virtus. Es ist also immer noch die virtus, die die verschiedenen Formen der Heroi-
sierung sowie die sich wandelnden Heroismen miteinander verbindet. Was von

219 Als einziges ilteres Beispiel eines Skulpturenzyklus berithmter Manner ist mir nur das im
Codex Rustici dokumentierte Programm bekannt, dessen Statuen von Heiligen, Dichtern
und Rechtsgelehrten an den Stadttoren aufgestellt werden sollten, siche hierzu Kathleen
Olive: The Codex Rustici and the Fifteenth-Century Florence Artisan, in: Renaissance Stu-
dies 23, 2009, S. 593-608, hier insbes. S. 604-605, dort auch mit weiterfihrender Literatur;
vgl. Lessmann: Uffizien, S. 222. - Es scheint jedoch, als sei dieses Programm eher der Vor-
stellungskraft des Autors entsprungen, als tatsichlich realisiert worden zu sein.

220 An dieser Stelle konnte man sich tiberdies fragen, ob die Statue Cosimos an der Testata der
Uffizien nicht sogar in einem gewissen Sinn als die bildliche Fortsetzung der Statuen vor
dem Palazzo Vecchio in den an die Piazza della Signoria angrenzenden Raum betrachtet
werden kann. Dietrich Erben dufert diesen Gedanken in Bezug auf die spater entstandene
Reiterstatue Cosimos I., doch lisst er sich meines Erachtens bereits ansatzweise auf das
Standbild an der Testata der Uffizien beziehen, vgl. Erben: Reiterdenkmaler, S. 318.
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Giorgio Vasari ganz zu Anfang der Planungen des Uffizienbaus als Wiirdigung
des Herrschers anlasslich seines grofSten Bauunternehmens gedacht gewesen sein
mag, wandelte sich zu einer Uberhohung Cosimos als vorbildhafter Herrscher —
es handelt sich um die erste offentliche Verherrlichung des GroSherzogs in Form
eines Standbildes, das ihn mit seinem Portrait und in zeitgendssischer Ristung
zeigt. Zwar noch in baulicher Rickgebundenheit an die Fassade konzipiert, kann
dieses Monument als ein erstes Zeichen, ein friher bildlicher Ausdruck furstlicher
Distinktion betrachtet werden. Der Herrscher wird als Vorbild, seine Herrschaft
als Folge seiner Tugendhaftigkeit als besonnen und gerecht inszeniert. Zwar sind
diese Feststellungen nicht neu, doch setzt sich diese Form der heroischen Gestal-
tung in den nachfolgenden Statuen, die im Auftrag Ferdinandos I. entstanden und
frei aufgestellt worden sind, fort. Dabei ist bemerkenswert, dass diese Standbilder,
die allesamt fiir eine freie Aufstellung geplant waren, zunéachst in der Peripherie
des Grof$herzogtums und nicht in dessen Hauptstadt aufgestellt worden sind.

Ferdinando 1. de’ Medici von Giovanni da Bologna und Pietro Francavilla (1594)

Im Jahr 1587 folgte Ferdinando I. de’ Medici seinem verstorbenen Bruder Fran-
cesco als GroBherzog nach. Dass hier das Monument des Sohnes vor dem-
jenigen des Vaters behandelt wird, ist nicht allein der zeitlichen Entstehung der
Standbilder bzw. dem jeweiligen Zeitpunkt ihrer Aufrichtung geschuldet. Die
Reihenfolge verdeutlicht auch einen wichtigen bildpolitischen Neuanfang, den
Ferdinando 1. zur Visualisierung seiner politischen Stellung sowie dem seiner
Familie in Form einer gezielten Statuenkampagne unternommen hat.2?! Auf-
falligerweise hat sich Cosimo I. zu seinen Lebzeiten nicht durch eine auf einem
offentlichen Platz frei aufgestellte Portraitstatue ehren lassen.?22 Uberhaupt fallt

221 Unter dem Begriff versteht Dietrich Erben eine von Ferdinando I. de’ Medici betriebene
Denkmalpolitik, die sich hauptsachlich auf das Jahrzehnt nach 1590 konzentrierte und
in deren Rahmen der Grofherzog der Toskana Reiterstatuen und Fuf$standbilder fir sich
und seinen Vater Cosimo I. in Florenz, Pisa, Arezzo und Livorno hat errichten lassen.
Dadurch gewannen sowohl Cosimo I. als auch dessen Sohn Ferdinando I. als regieren-
der Fiirst eine eindrucksvolle Priasenz in den groferen Stadten der Toskana, siche hierzu
Erben: Reiterdenkmiler, insbes. S. 331-332. — In Anlehnung an Dietrich Erben spricht Jes-
sica Mack-Andrick ebenfalls von ,,Statuenprogramm®, ,Denkmalprogrogramm®, , Statuen-
kampagne“ und , Statuenprojekt®, siche Jessica Mack-Andrick: Pietro Tacca. Hofbildhauer
der Medici (1577-1640). Politische Funktion und Ikonographie des frithabsolutistischen
Herrscherdenkmals unter den Grossherzogen Ferdinando 1., Cosimo II. und Ferdinando
II. (Diss., Universitat Bamberg 2003), Weimar 2005, S. 33.

Erben: Reiterdenkmaler, S. 331. Der Autor verweist auf die Statue Vincenzo Dantis und
auf das Monument in der Loggia Communale in Montalcino, die als Ausnahmen in der
Statuenpolitik Cosimo I. betrachtet werden konnen. Fiir Erstere wurde im Rahmen der
hier vorliegenden Untersuchung ohnehin festgestellt, dass es sich nicht um eine Portrait-
statue des GrofSherzogs, sondern um eine Darstellung seiner Person in idealer Gestalt
handelte. Fir Letztere ist anzunehmen, dass es sich dabei um eine Stiftung an Cosimo
gehandelt hat, die Statue ist folglich nicht in seinem Auftrag entstanden. — Die Figur Nep-
tuns, der den von Cosimo in Auftrag gegebenen Brunnen von Bartolommeo Ammannati
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auf, dass die beiden Vorganger Ferdinandos, sein Bruder Francesco I. und sein
Vater Cosimo 1., duferst zuriickhaltend waren, was Auftrige fiir die Anfertigung
eigener, Offentlich zu errichtender Standbilder anbelangt.?2?

Der Stadtrat von Arezzo hatte offenbar 1590 entschieden, seinem Dank und
seiner Verehrung Ferdinando I. de’ Medici gegeniber in Form eines offentlichen
Standbildes Ausdruck zu verleihen.??* Die in der Statuenkommission ausge-
driickte Huldigung bezog sich der Inschrift am Sockel des Monumentes zufolge
auf die Maflnahmen Ferdinandos zur Entwiésserung und Trockenlegung der Are-
tiner Gebiete.??’ Der Auftrag fiir die Anfertigung der Statue erging zunichst an
Giambologna. Dieser war indes derart beschiftigt, dass er die Arbeiten fur das
Monument an seinen Gehilfen Pietro Francavilla tibertrug. Dieser vollendete das
Werk 1594, das ein Jahr spiter auf der Piazza del Duomo in Arezzo aufgerichtet
wurde (Abb. 87, 88).

Ferdinando 1. trigt eine zeitgenossische Ristung. Er steht auf dem rechten
Bein, das linke ist nach vorne gesetzt. In einer gegenlaufigen Bewegung ist der
linke Arm zurtickgenommen und angewinkelt. Die linke Hand ruht oberhalb des
Schwertknaufs und fasst zugleich den langen, um die Schultern gelegten Mantel
zu einem dicken Bausch zusammen (Abb. 88). Die Ristung ist insgesamt relativ
schlicht gehalten, doch an einzelnen Teilen aufwendig verziert. Die Kanten und
den Saum des Waffenrocks zieren Lilien, auf den Knie- und Beinstiicken sind,
durch den verwitterten Zustand des Steins etwas schwer erkennbar, Tropaia abge-
bildet (Abb. 89). Mit der rechten Hand stttzt sich Ferdinando auf den Kommando-
stab, der wiederum auf seinem Stechhelm ruht, welchen er zu seinen Fifien
rechts neben sich abgesetzt hat. An der Halskrause des Helms befindet sich die
Signatur: M-D-XCIII IOANNES BONONIA -I[NVENIT] PETRVS FRANCAVILLA
BELGIA - F[ECIT] (Abb. 86, 87). Sie driickt damit zugleich auf eindeutige Weise
das Arbeitsverhiltnis der beiden Kiinstler aus. Giambologna hatte die Statue ent-
worfen, Pietro Francavilla sie daraufthin ausgefiihrt.22¢

Der Kopf des GroSherzogs ist leicht nach links gedreht. Sein Blick scheint einen
Punkt in der Ferne zu fixieren, die Korperhaltung ist aufrecht, beides zusammen
vermittelt einen Eindruck von Strenge (Abb. 88). Dazu tragt auch die Aufstel-
lung des Monuments an der Ecke des stufenreichen Unterbaus bei, auf welchem

auf der Piazza della Signoria in Florenz beherrscht, ist womoglich als ein Kryptoportrait
des Groherzogs zu werten. Dietrich Erben folgt dieser Ansicht, indem er darauf hinweist,
dass fur die Zeitgenossen die Identifikation Cosimos mit Neptun selbstverstindlich war.
Der Autor verweist darauf, dass der Neptunbrunnen in Florenz in den Viten nicht im
Zusammenhang mit der Kunstpatronage genannt, sondern vor allem im Hinblick auf die
Mafinahmen des Groffherzogs zur Landmelorisation, Flussregulierung und Wasserversor-
gung erwahnt werde, siche ebd., S. 329-331, S. 352, Anm. 130, dort ist auch die Quellen-
literatur, auf die Erben seine These stiitzt, angefiihrt.

223 Vgl. Erben: Reiterdenkmiler, S. 329, S. 331.

224 Keutner: Standbild, S. 161-162.

225 Vgl. auch Robert de Francqueville: Pierre de Francqueville. Sculpteur des Médicis et du roi
Henri IV (1548-1615), Paris 1968, S. 105.

226 Vgl. de Francqueville: Pierre de Francqueville, S. 105.
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der Aretiner Dom errichtet ist. Die Statue Ferdinandos ist iber Eck positioniert,
sodass sie den Stadtraum, der sich als platzartiges Gebilde aus der Uberschnei-
dung der Freiraume entlang der Langs- und der Querachse der Kirche ergibt, zu
tberblicken scheint. Die daraus resultierende deutliche Untersicht, in der man
sich dem Standbild nihert, und die tberlebensgroffe Ausfihrung der Marmor-
statue lassen zwischen Betrachter und Kunstwerk ein ausgesprochen dichotomes
Verhiltnis entstehen, das den Dargestellten eindeutig tiber dem Betrachter ver-
ortet und welches aufgrund der Positionierung der Statue auf dem Unterbau der
Kirche hoch tiber dem eigentlichen Stralenniveau noch eindricklicher erscheint.
Ob diese Wirkung auf den Betrachter beabsichtigt war, ist aus den Quellen nicht
herauszulesen, allerdings stiitzt sie sicherlich den im Monument transportierten
Sendungsanspruch Ferdinandos.

In die Vorderseite des Sockels wurde folgende Inschrift eingemeifelt:

D:0:M: A

FER:MED:M:D:E

AERIS SALVBRITATIS

AGRORVM FERTILITATIS

LOCORVM AMGENITATIS

AVCTORI

Popr : ARRETINVS

TANTORVM COM[MIODORV(M]

NON IMMEMOR

VOLENS, LIBE[NISQ. DICAVIT.
An: Domint. M. D. XCV??7

Aus der Inschrift ist folglich zu erfahren, dass das Aretiner Volk nicht eines Herrn
uneingedenk bleiben wolle, der das Klima des Landes verbessert, die Boden
fruchtbar gemacht und die Annehmlichkeiten der Umgebung gesteigert habe.
Ferdinando hatte zu dieser Zeit fiir den Ausbau eines verzweigten Kanalsystems
gesorgt, das die Aretiner SumpfHlachen trockenlegen sollte.??® Im 16. Jahrhundert
war das Verhiltnis zwischen Arezzo und Florenz angespannt, was zu mehreren
Revolten der Aretiner gegen die tber sie herrschenden Florentiner fihrte, die
jedoch alle erfolglos blieben.??? Es scheint jedoch, als habe sich die Beziehung der
beiden Stidte mit dem endgtiltigen Aufstieg der Medici ab 1512 allmahlich ver-
bessert. Allerdings durfte die in der Inschrift formulierte Dankbarkeit des Areti-
ner Volkes ihrem Herrn Ferdinando I. de’ Medici gegentiber eine tbliche Floskel

227 Dem giitigsten, bedeutsamsten und groten Herrn, Ferdinando Medici, GrofSherzog der

Toskana, dem Forderer des gesunden Klimas, der Fruchtbarkeit des Bodens, der Lieblich-
keit der Landschaft, hat das Volk von Arezzo, eingedenk so grofler Vorteile, bereitwillig
[dieses Denkmal] im Jahre des Herrn 1595 errichtet.

228 Keutner: Standbild, S. 162.

229 Siehe dazu grundlegend Ivan Tognarini: Introduzione. Arezzo e i Medici nel 500, in: Comune
di Arezzo (Hg.): Arezzo al tempo dei Medici. Politica, cultura, arte in una citta dominata,
Arezzo 1992, S. 7-10, sowie den im gleichen Band erschienenen Aufsatz von Robert Black:
Politica e cultura nell’Arezzo Rinascimentale, in: Comune di Arezzo (Hg.): Arezzo al tempo
dei Medici. Politica, cultura, arte in una citta dominata, Arezzo 1992, S. 17-31.
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gewesen sein, ganz gleich, in welchem Verhiltnis es zu seinem Firsten stand.?3°
Demzufolge ist auch sehr wahrscheinlich, dass die Inschrift zwar die Aretiner als
Stifter der Statue bezeichnet, gleichwohl aber der Grofherzog als die treibende
Kraft hinter der Anfertigung des Monumentes betrachtet werden kann.

Giambologna hat mit seiner Statue des Grofherzogs Ferdinando I. von Tos-
kana den Typus des, um es mit der Terminologie Herbert Keutners auszudri-
cken, ,reinen“ Standbildes aufgenommen.?3! Ahnlich wie in Andrea Calamechs
Monument des Don Juan de Austria ziert ein Attribut das Postament, das eine
allegorische Sinnschicht aufruft (Abb. 72). Das Standbild Ferdinandos erscheint
dennoch niichterner und kahler als die Statue in Messina. Die ausgesprochene
Korperlichkeit Ferdinandos, die im direkten Vergleich zur zierlichen Gestalt des
Don Juan fast ungeschlacht anmutet, wirke sich tiberdies auf die bildliche Prasenz
des GrofSherzogs im Stadtraum aus. Der in 6ffentlichen Standbildern stets gegen-
wartige Triumphalgedanke ist folglich nicht durch die ikonographische Tradition
des Tugend-Laster-Schemas fassbar, sondern wird durch die aufrechte Korperhal-
tung, den Kommandostab, den Helm und dartber hinaus tber die Lilien auf
dem Waffenrock als Visualisierung der territorialen Herrschaft tber Florenz und
die Toskana nachvollziehbar (Abb. 88, 89). Alle diese Elemente zusammen schaf-
fen das Bild eines selbstbewussten Herrschers, dessen Sendungsanspruch in der
Demonstration von militdrischer und politischer Starke aufgeht. Zugleich wird
dadurch ein Begriff von Tapferkeit impliziert, der sich konzeptuell auf die im
offentlichen Standbild seit jeher postulierte Tugendhaftigkeit des Dargestellten
stutzt.

Diese Vorstellung von wvzrtus bellica, die mit dem Bild von Stirke und Tapfer-
keit zugleich aufgerufen wird, erhélt wie schon bei anderen Statuen zuvor ihren
sichtbaren Ausdruck durch die Ristung. Der Stechhelm und das Wappen des
Stefansordens, das eine der Seiten des Sockels ziert, verweisen nicht nur auf die
Funktion des Grof$herzogs als Ordensritter, sondern rufen zugleich auch die Vor-
stellung einer christlich-tugendhaften Gesinnung des Dargestellten auf. Durch
diese Sinnschicht, die bereits der Statue des Don Juan de Austria unterlag, wird
Ferdinando 1. nicht nur zum Herrscher tiber Arezzo, sondern auch zum Verteidi-
ger des christlichen Abendlandes stilisiert. Der Herrscher tiber die Toskana legi-
timiert sich nicht nur tber seine militirische Uberlegenheit, sondern auch tber
seinen Dienst als Verfechter des ,,wahren“ Glaubens.

Fur die heroische Modellierung im 6ffentlichen Standbild verfigt diese Art der
Darstellung tber eine ginzlich neue Qualitit. Durch die Reduktion der allegori-
schen Elemente und der mythologisierenden Bildnisangleichungen wird mit der
offentlich errichteten Portraitstatue in der zeitgenossischen Riistung ein vollkom-
men nuchternes Bild des Herrschers gezeichnet. Im Unterschied zu den Monu-
menten, die eine Person in antikischer Ristung oder in der Gestalt eines antiken

230 vgl. Erben: Reiterdenkmiler, S. 332.
231 Keutner: Standbild, S. 162.
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Gottes oder Heroen zeigen, wird die Individualitat seiner Person nicht mehr ein-
geschrankt, sondern klar kenntlich gemacht. Allerdings soll diese Beobachtung
nicht zu der Annahme fiihren, diese Visualisierung von Individualitat beziehe
sich auf den ganzen Korper der Person bzw. auf die Darstellung besonderer kor-
perlicher Merkmale. Vielmehr umfasst sie in erster Linie das Abbild der histori-
schen Physiognomie in Kombination mit einer zeitgenodssischen Kleidung. Der
dargestellte Korper hingegen ist immer derjenige des Amtstragers und zugleich
Ausdruck seiner Wiirde, er wird in der Regel idealisiert.

Bemerkenswert ist, dass in diesen neuen Typus der individuellen Verherrli-
chung iltere Elemente der Heroisierung integriert werden. Dies fuhrt zu einer
sich langsam steigernden Stilisierung im 6ffentlichen Standbild durch die Akku-
mulation der einzelnen Elemente, wie die folgenden Kapitel darlegen werden.
Besonderes Augenmerk verdient jedoch das Piedestal des Aretiner Monuments.
Das darin ausgedriickte Verhiltnis von Figur und Sockel wurde mangels verbind-
licher Normen zu einer Richtschnur fiir die Anfertigung spaterer Monumente.?3?

Cosimo 1. de’ Medici von Giovanni da Bologna und Pietro Francavilla in Pisa (1596)

An das Standbild Ferdinandos I. in Arezzo schlieft sich zeitlich unmittelbar die
Statue ftur Cosimo I. in Pisa an (Abb. 90). Wie zuvor schon bei der Statue fur
Arezzo geschehen, fihrte auch in diesem Fall Pietro Francavilla das Monument
nach dem Entwurf Giambolognas aus. Die Statue Cosimos wurde von Ferdinando
in Auftrag gegeben und 1596 auf der Piazza dei Cavalieri in Pisa aufgestellt. Sie
kann als Teil der Statuenkampagne betrachtet werden, die unter der Herrschaft
Ferdinandos ins Leben gerufen worden war und mit der der GroSherzog bzw. die
Medici die Plitze in den Hauptstadten der toskanischen Provinzen metaphorisch
in Besitz nahmen.?3

Cosimo I. ist in eine zeitgenossische Riistung gekleidet, den Brustpanzer ziert
das Kreuz der Stefansritter (Abb. 90). Der lange Mantel ist iber die linke Schulter
und den Oberschenkel des rechten Beines gelegt, das auf den Kopf eines Delphi-
nes aufgestellt ist. Zwar sind die Insignien, die der Dargestellte urspringlich in
seinen Hinden hielt, verloren, doch hat Jessica Mack-Andrick diese anhand ein-
zelner Zeichnungen aus dem 17. Jahrhundert rekonstruiert. So hielt Cosimo I. der
Autorin zufolge in seiner linken Hand tatsachlich nur ein zusammengeknilltes
Tuch und keinen Bastone, wie die beiden Standbilder seines Sohnes Ferdinando
L. in Pisa und Arezzo nahelegen (Abb. 87, 91). Mit der rechten Hand umfasste
Cosimo I. jedoch einen runden Gegenstand, den die Autorin anhand einer Zeich-
nung als Lilien-Zepter der Medici identifiziert (Abb. 93).234 Uber der Brust trigt

232 Ebd., S. 162-163.

233 Erben: Reiterdenkmiler, S. 332.

234 Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 124. Die Autorin erachtet diese Art der Gestaltung als sin-
guldr und erklart sie mit der Absicht, dass auf der Piazza dei Cavalieri der Rang Cosimos .
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der Herzog die Kette vom Orden des Goldenen Vlieses. Die Ristung zieren fein
gearbeitete, schmale Streifen mit Darstellungen von Tropaia, sie dhnelt darin der
Gestaltung derjenigen Ferdinandos in Arezzo (Abb. 87). Auf der Vorderseite des
Sockels ist das Wappen der Grofherzoge der Toskana zu erkennen, in welches das
Stefanskreuz und die Kette vom Orden des Goldenen Vlieses eingefiigt worden
sind (Abb. 92). An den beiden Seiten huldigen Inschriften Cosimo I. als Ordens-
grinder sowie Ferdinando I. und dem Orden als Stifter des Monumentes. Steht
man vor dem Monument, so ist auf der linken Seite ist zu lesen:

FERDINANDO MED -
MAG - DVCE ETR - ET
ORD - MAG - MAGIST -
111 FELICITER
DOMINANTE

ANNO DOMINI

M- D - XCVI?3S

Auf der rechten Seite lautet die Inschrift:

ORDOEQ-S - STEPH -
COSMO MEDICI M -
DVCI ETR - CONDITORI
ET PARENTI SVO
GLORIOSISS - PERP -
MEM - C - STATVAM E’
MARMORE COLLO
CAVIT236

Die Rickseite des Sockels ziert ein Stefanskreuz aus roten Marmorintarsien.
Sockel und Standbild ruhen auf einem zweistufigen Unterbau, an den sich ein
kleiner Brunnen mit muschelférmigem Bassin anschliefSt (Abb. 90).

Die Statue Cosimos ist derjenigen seines Sohnes in einigen Punkten vergleich-
bar. Wie zuvor Ferdinando I. wird auch Cosimo L. als Ritter des Stefansordens in
einer tberlebensgroffen Marmorstatue von Giambologna und Pietro Francavilla
dargestellt (Abb. 87). Die aufrechte und straffe Korperhaltung, die ausgeprigte
Physis des Dargestellten sowie der in die Weite gerichtete, strenge Blick dhneln
ebenfalls und in auffalliger Weise der Statue Ferdinandos in Arezzo.

Was die Statue Cosimos von der seines Sohnes in Arezzo jedoch unterscheidet,
ist die Tatsache, dass dem Dargestellten ein Attribut beigegeben ist, das einen
allegorischen Bezug ermoglicht. Durch den Delphin, auf welchen Cosimo seinen
rechten Fuf§ stellt, wird der Grofherzog als Beherrscher der Meere dargestellt

als Grofimeister des Ordens und GrofSherzog zugleich explizit zur Schau gestellt werden
sollte.

235 _Fir Ferdinando Medici, den als dritter Groherzog der Toskana und als dritter GroSher-
zog des Ordens glucklich Herrschenden. Im Jahr des Herrn 1596.¢

236 Der Orden des heiligen Stefan hat Cosimo Medici, dem Grofherzog der Toskana und
seinem Begrinder und dufferst ruhmreichen Vater, diese Statue aus Marmor zum ewigen
Gedaichtnis errichtet.”
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(Abb. 90). Diese hochst selektive Bildnisangleichung an den Meeresgott durch
die Ubernahme eines einzelnen Motivs betont zugleich die Rolle Cosimos . als
Anfuhrer des Stefansordens, der es sich zur Aufgabe gemacht hatte, der akuten
Tarkenbedrohung im Mittelmeer entgegenzutreten.?” Der GrofSherzog hatte die-
sen 1561 gegrindet und bestimmt, dass sich seine Mitglieder durch eine noble
Abstammung, tadelloses Verhalten nach strengen moralischen Prinzipien und
einen gewissen Wohlstand auszeichnen sollten.?*® Die Hauptaufgabe des Ordens
bestand explizit darin, gegen die militarischen Bedrohungen durch die Ottoma-
nen vorzugehen und den Levantehandel im Mittelmeer zu sichern. Die im Pisa-
ner Monument visualisierte Neptun-Paraphrase eignete sich hervorragend fir
die Inszenierung des erfolgreichen Admirals und findet einen gewissen Vorlaufer
im Standbild des Andrea Doria in der Gestalt des Meeresgottes von Baccio Ban-
dinelli (Abb. 30).2° Indes wird Cosimo I. nicht imitativ heroisiert, seine Person
nicht mythologisch verhillt dargestellt, wie dies bei der Neptunstatue des Genue-
ser Admirals noch der Fall war. Der Groffherzog der Toskana erscheint nunmehr
im modernen Kostiim, seine Heroisierung als militarischer Anfiithrer des Stefans-
ordens bedient sich nur noch einzelner Versatzsticke einer spezifisch maritimen
Triumphikonographie.24

Dieses Bild Cosimos 1. als Beherrscher der Meere rundete gleichsam die Insze-
nierung als GrofSherzog, der die Statue in Pisa in erster Linie diente, ab. Das Ideal
des miles christianus, das durch die besondere Herausstellung der Funktion Cosi-
mos L. als Griinder des Stefansordens aufgerufen wird, verstarkt den im Stand-
bild suggerierten Rang des GrofSherzogs. Folglich liegt auch bei dieser Statue von
Giambologna und Pietro Francavilla die Betonung auf der Ritterwiirde des Dar-
gestellten, worin sich die Aspekte seiner vzrtus bellica und seiner ethisch-morali-
schen Gesinnung einschreiben lassen. Der Herrscher, der sich dem Kampf zur
Verteidigung christlicher Glaubenswerte verschreibt, wird zu einem Muster hero-
ischer Modellierung des Fursten im offentlichen Standbild. Der raumliche Bezug
verstarkt in diesem Fall zusétzlich die Aussageintention des Standbildes Cosimos.
Durch die Positionierung auf dem Piazza dei Cavalieri, noch dazu in der visuellen
Zuordnung zum Palazzo dei Cavalieri — dem Palast des Ritterordens —, wird der
politische Anspruch des Groherzogs fassbar. Das Attribut des Delphins ist daher
nicht nur sinnbildlich auf die Aufgaben des Seefahrerordens zu deuten, sondern
ist gemeinsam mit der aufrechten Korperhaltung Cosimos I. und der stadtraum-
lichen Positionierung des Standbildes in direkter Nachbarschaft zum dem Orden
zugehorigen Gebaude als ein Element des plastischen Triumphgestus, als das die

237 Grundlegend zum Stefansorden siehe Gregor Gatscher-Riedl / Mario Strigl: Die roten Rit-

ter. Zwischen Medici, Habsburgern und Osmanen. Die Orden und Auszeichnungen des
GrofSherzogtums Toskana, Wien 2014.

238 Mark Rosen: Pietro Tacca’s Quattro Mori and the Conditions of Slavery in Early Seicento
Tuscany, in: The Art Bulletin 97, 2015, S. 34-57, hier S. 38.

239 Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 123.

240 Vgl. ebd., S. 123-124.
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Statue aufgefasst werden kann, zu verstehen. Das Monument ist folglich eine
klare Allusion auf die gelaufige Neptunikonographie und die damit verbundene
Zurschaustellung maritimer Macht.24!

Deutlicher als in Arezzo dient die Weite der Piazza dei Cavalieri in Pisa nun
der furstlichen Reprasentation, der urbane Platzraum wird gleichsam zum Reso-
nanzkorper herrschaftlicher Distinktion. Die Piazza dei Cavalieri war einer der
wichtigsten Plitze der Stadt, in ihren Bauten sowie in der Statue Cosimos I. mani-
festierte sich nicht zuletzt die immense Bedeutung und die Macht, tber die der
Stefansorden zu Beginn des 17. Jahrhunderts im Mittelmeerraum verfiigte.242

Ferdinando 1. de’ Medici tiber Sklaven von Giovanni Bandini und Pietro Tacca in
Liorno (1599-1626)

Das Standbild Ferdinandos von Giovanni Bandini und Pietro Tacca in Livorno
kann in gewisser Hinsicht als der Hohepunkt der Statuenkampagne angesehen
werden, die der Groherzog Ferdinando I. de’ Medici wahrend seiner Herrschaft
ins Leben gerufen hat (Abb. 94).24 Es tbertrifft die anderen Monumente nicht
nur an Grofle und Anzahl der dargestellten Figuren, sondern ist auch inhaltlich
als unmissverstandlicher Ausdruck eines gesteigerten Bewusstseins der eigenen
Autoritat und einem damit in Verbindung stehenden politischen Sendungsan-
spruch zu verstehen. Das Standbild Ferdinandos ist nicht nur unter dem Aspekt
der Herrscherikonographie und im Hinblick auf die Entwicklung des Herrscher-
standbildes von Bedeutung.?** Vielmehr zeigt es auf bis zum Zeitpunkt seiner
Entstehung einzigartige Weise, wie einzelne, zuvor bereits untersuchte Elemente
visueller Heroisierung im offentlichen Standbild zu einer neuen Darstellungs-
form des Herrschers amalgamiert werden. Es entsteht damit eine visuelle Rhe-
torik furstlicher Reprasentation, die durch ihre kumulative Vielfalt wesentliche
Neuerungen fir die Bedirfnisse der reprisentativen Herrscherinszenierung
bereithilt und sich folglich nachhaltig auf diese auswirkt. Dieser neue Typus des
Herrscherdenkmals wird in den Landern Europas nachhaltig rezipiert und stellt
daher, wie zu zeigen sein wird, nicht nur die ideelle Verbindung zu den Konigs-

241 Laschke-Hubert: Quos ego, S. 117.

242 Zum Platz zuletzt siche Ewa Karwacka Codini: La piazza dei Cavalieri, in: Architetture
pisane 2, 2004, S. 6-27; grundlegend zur Piazza dei Cavalieri in Pisa siche Stefano Sodi: La
chiesa di S. Stefano e la piazza dei Cavalieri (Mirabilia Pisana 6), Pisa 2003; Mario Salmi:
1l palazzo e la piazza dei Cavalieri, in: Giovanni Gentile (Hg.): Il Palazzo dei Cavalieri e la
Scuola Normale Superiore di Pisa, Bologna 1932, S. 1-56. Zur Bedeutung des Platzes siche
auch Laschke-Hubert: Quos ego, S. 117.

243 Dietrich Erben erachtet das Standbild gar als das ,,bedeutendste Monument innerhalb der
Denkmalgruppe®, siche Erben: Reiterdenkmiler, S. 331-332.

244 Die bisher umfassendste Analyse des Standbildes Ferdinandos 1. Gber Sklaven von Gio-
vanni Bandini und Pietro Tacca hat Jessica Mack-Andrick in ihrer Dissertation tiber Pietro
Tacca vorgelegt, siche Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 101-166. Die Untersuchung be-
inhaltet scharfsinnige Beobachtungen zu den Statuensetzungen der Medici, denen ich hier
grofstenteils folge.
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statuen in Frankreich dar, sondern kann vor allem fiir das Standbild Ludwigs XIV.
auf der Place des Victoires in Paris als kinstlerisches Vorbild gelten. Im Monu-
ment fur Ferdinando I. in Livorno akkumulieren sich heroisierende Strategien
und Elemente und bilden damit eine neue Intensitét heroisierender Inszenierung
des Herrschers. Neben allegorischen Beziigen ist ein wichtiges Element der heroi-
schen Modellierung nach wie vor die Ristung des Grofherzogs, doch auch seine
Gestik und Mimik sowie der riumliche Bezug des Denkmals und seine Aufstel-
lung im Hafen konstituieren zusammengenommen wesentliche und folgenreiche
Verinderungen im Bezug auf die frithneuzeitliche Heroisierung des Fiirsten. Wie
auch die anderen Medici-Standbilder, so wurde das Denkmal in Livorno zum
Symbol der Medici-Herrschaft.?45

Das Standbild von Giovanni Bandini und Pietro Tacca ist von Jessica Mack-
Andrick im Rahmen ihrer Dissertation bereits ausfithrlich und in vorbildhafter
Weise untersucht worden. Die Beobachtungen der Autorin beziehen sich aller-
dings in erster Linie auf die kiinstlerische Stellung des Monuments im Werk Pietro
Taccas sowie auf die Position der Statue in der Geschichte des offentlichen Stand-
bildes. Besonders die Erkenntnisse zum letztgenannten Punkt sind auch fir diese
Untersuchung von wesentlichem Interesse. Die Analyse der heroischen Modellie-
rung, wie sie sich im Livorneser Standbild fiir Ferdinando I. darstellt, kann direkt
an die Ergebnisse Mack-Andricks anschlieffen bzw. auf diese aufbauen.

Das Standbild in Livorno zeigt den in eine zeitgenossische Riistung gekleideten
Ferdinando I. auf einem hohen Sockel tiber vier sitzenden Sklaven, die jeweils an
eine Ecke des Unterbaus gekettet sind (Abb. 94, 96, 97, 98, 99). Der Grofherzog hat
den Blick erhoben und in die Ferne gerichtet. In der rechten Hand halt er einen
Kommandostab, die Linke stiitzt er in die Hifte. Das Bruststiick seiner Ristung
ziert die Form des Stefanskreuzes, wodurch Ferdinando eindeutig als Ritter die-
ses Ordens charakterisiert wird (Abb. 95). Er tragt ein langes Schwert und einen
langen Umhang, der bis auf die Standplatte des Sockels hinunterfallt. Diese Stand-
platte ist dem eigentlichen Sockel aufgesetzt, von quadratischer Grundform und
verfugt tber eckige, flache Vorlagen, die sich zur oberen Kante und zur seitlichen
oberen Begrenzung hin ausschwingen (Abb. 95). Eine umlaufende Leiste leitet
optisch zum hohen Sockel tiber, der von einer weit auskragenden Deckplatte in
Form eines reich verzierten Gesimses bekront wird. Am Sockelfuf§ ist die Grund-
form des Statuenunterbaus oktogonal, doch ziehen sich die jeweils schmaleren
Diagonalseiten konkav ein, um am oberen Ende bronzene Zierstiicke aufnehmen
zu konnen. Diese bilden direkt unterhalb der Ecken des oberen Sockelabschlusses
Ringe aus, an denen die Ketten befestigt sind, mit welchen die Gefangenen gefes-
selt werden. Ein kréftiger Wulst und ein Karnies leiten zum ausladenden Sockel-
fuf Gber, auf dessen Kanten der Diagonalseiten die bronzenen Gefangenen sitzen.
Diese verftigen alle tber ein Haarbuschel auf den sonst kahlgeschorenen Képfen,
das sie als Sklaven ausweist. Sie alle unterscheiden sich sowohl vom Alter als auch

245 Vgl. dazu das Unterkapitel bei Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 156-159.
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von der Physiognomie (Abb. 96, 97, 98, 99). Ihre Korperhaltung indes dhnelt sich
sehr, sie sitzen alle vorniibergebeugt mit den gefesselten Handen auf dem Riicken.
In die Hauptseiten des Sockels und des Sockelfuf3es sind rote Steinplatten eingelas-
sen. Den unteren Abschluss bildet eine hohe Standplatte, deren Ecken als Risalite
hervorspringen. Darunter befindet sich auflerdem ein zweistufiger Unterbau, der
das Monument zusitzlich tiber das Stralenniveau hinaushebt.

Die Entstehungsgeschichte des Monumentes fiir Ferdinando I. in Livorno war
wechselvoll, diverse Einzelheiten der Planungsphase sind teilweise noch genauso
wenig geklart wie die exakten Zeitpunkte der Aufstellung der einzelnen Figuren.?46
Ferner lasst sich nicht mit Sicherheit feststellen, ob die vier Sitzfiguren von Anfang
an geplant waren oder erst nachtraglich in das Konzept des Monumentes einge-
figt worden sind. Die Marmorstatue Ferdinandos I. war mehrere Jahre vor den
bronzenen Sklavenfiguren vollendet worden, wie die Signatur Giovanni Bandinis
am linken Bein der Statue des GroSherzogs belegt: ,,Joh.es Bandinus florentinus, f.
1599.%%7 Sie blieb jedoch etliche Jahre im Hafengebiet der ligurischen Kustenstadt
liegen. Nach dem Tod Ferdinandos I. 1609 verstrichen weitere Jahre, bis sich des-
sen Sohn Cosimo II. wieder um das vernachlassigte Standbild des Vaters bemiihte.
Das Monument wurde am 29. Mai 1617 auf einem Sockel, den Pietro Tacca ange-
fertigt hatte, in Anwesenheit des GroSherzogs Cosimo II. aufgestellt.243

Fraglich bleibt allerdings, zu welchem Zeitpunkt Pietro Tacca den Auftrag fir
die vier monumentalen Sklavenfiguren erhalten hatte. Ferdinando I. schickte den
Kunstler zwar 1607 nach Livorno, um dort Sklaven zu studieren und Wachsmo-
delle von ihnen anzufertigen.?* Doch gibt es keinerlei Hinweise darauf, dass die-
ser Besuch Pietro Taccas mit dem Projekt fur die Statue Ferdinandos I. in Livorno
zusammenhingt.?° Baldinuccis Bericht, dem zufolge der Kanstler 1615 mit der

246 Ebd., S. 109. — Aufgrund dieser Unsicherheiten beziiglich nicht unwesentlicher Planungs-
details lassen sich in der zum Standbild in Livorno erschienenen Literatur widerspriich-
liche Angaben finden, siche hierzu ausfithrlich Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 109,

Anm. 831; zur Entstehungsgeschichte des Monumentes insgesamt siche ebd., S. 109-116,

der ich hier im Wesentlichen folge.

Giovanni Bandini war bereits im November 1595 nach Carrara gereist, um dort den Mar-

mor fiir die Statue Ferdinandos 1. in Livorno auszusuchen; siehe Francesco Bonaini: Al

ministro delle RR. Finanzi presidente del consiglio dei ministri, S. 6, in: Francesco Pera

(Hg.): Memoria sopra il monumento inalzato al Granduca Ferdinando I. in Livorno e rela-

zione sulla presa di Bona, Livorno 1888, S. 3-15; vgl. Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 109.

Zur Errichtung der Figur Giovanni Bandinis ,con gran festa, alla presenza del Granduca

e della sua corte“ am 29. Mai 1617 siehe Cesare Venturi: Il monumento livornese detto dei

»Quattro Mori®, in: Liburni Civitas 7, 1934, S. 213-251, hier S. 214-216; zum Sockel von

Pietro Tacca siche Bonaini: Ministro, S. 7-8; vgl. Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 111.

Simonetta Lo Vullo Bianchi: Note e documenti su Pietro e Ferdinando Tacca, in: Rivista

d’Arte 13, 1931, S. 133-213, hier S. 157-159.

250 Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 110. — Zu der These, dass Sklavenfiguren das Reiterstand-
bild Ferdinandos I. auf der Piazza SS. Annunziata hatten zieren sollen und die von Pietro
Tacca 1607 in Livorno anzufertigenden Studien und Modelle dafiir gedacht gewesen seien,
siche Katherine Watson: Pietro Tacca. Successor to Giovanni Bologna (Diss., Universitat
von Pennsylvania 1973), New York / London 1983, S. 166; vgl. Mack-Andrick: Pietro Tacca,
S. 110.
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Anfertigung der Bronzeplastiken beauftragt wurde, widersprechen Bonaini und
Venturi.25! Beide Autoren vertreten die Ansicht, dass erst unmittelbar nach der
Aufstellung der Marmorstatue von Giovanni Bandini im Jahr 1617 die Idee auf-
kam, dem Standbild des Grofherzogs andere Figuren beizuftigen.?*> Angeblich
wirkte die Einzelfigur von Giovanni Bandini nicht grandios genug, weshalb
Pietro Tacca in jenem Jahr den Auftrag fir die Sklavenfiguren erhalten habe.?5?
Tatsichlich fertigte der Kiinstler in jenem Jahr noch vor Ort zwei Modelle von
Galeerensklaven an, um sie in Florenz gieen zu lassen.?* Fur eine nachtragliche
Anderung des Denkmalprojektes spricht auch ein weiteres Indiz. Im Jahr 1622
wurden am Sockel einige Anderungen vorgenommen, wie eine Quelle berich-
tet.2 Es handelte sich dabei um eine ,giunta all'ornamento sopra il piedistallo
ove posa la statua di Ferdinando 1.“ Durch diese Zu- oder Beigabe, die wohl im
Sinne einer architektonischen Erweiterung des Sockels zu verstehen und als die
hier beschriebene zweite Standplatte zu identifizieren ist, sollte das Piedestal ver-
mutlich hoher werden, um die Figur des GrofSherzogs optisch starker heraushe-
ben zu kdnnen. Dies ergibt jedoch nur dann einen Sinn, wenn die Planungen
fur die Sklavenfiguren so weit fortgeschritten waren, dass ein wenig elegantes,
weil sehr gedrungenes Erscheinungsbild des Monumentes zu befiirchten stand.?5¢
Diese Umgestaltung des Denkmals erschien auch daher umso sinnvoller, als aus
einem Brief vom 25. Juni 1626 hervorgeht, dass nun am Sockel die Anbringung
diverser Trophiden vorgesehen war.2” Sie wurden hochstwahrscheinlich 1627
am Denkmal montiert, doch leider lasst sich ihr urspriingliches Aussehen heute
nicht mehr rekonstruieren.?s® Sie wurden meist als Trophden oder militarische

251 Filippo Baldinucci: Notizie dei professori del disegno da Cimabue in qua (Biblioteca d’ar-
tista), hg. von Ferdinando Ranalli, Florenz 1845-1847, hier Bd. 4, S. 85.

Bonaini: Ministro, S. 8; Venturi: Monumento, S. 216.

Basierend auf der Quelle Santellis schreibt hierzu Bonaini: Ministro, S. 8: ,[...] la statua del
Granduca parve poco colossale; e forse, se si crede al Santelli, il sembrare poco grandioso,
giusta le idee del Sovrano Cosimo, quel monumento, fece nascer I'idea degli Schiavi.“ Vgl.
Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 111.

Hierzu Bonaini: Ministro, S. 8: ,[...] dopo la installazione della statua, prima di partire da
Livorno, il Tacca prese I'idea e il modello di due galeotti, per poi gettarli in Firenze.“ Vgl.
Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 111. — Tatsichlich begab sich Pietro Tacca hierfir in das
sogenannte ,,Bagno“ in Florenz, das als eine Art Herberge fiir die Besatzungen der Galee-
ren diente, wihrend diese in Livorno vor Anker lagen, siche hierzu Rosen: Quattro Mori,
S. 36-42.

255 Die Quelle aus dem Buch A der Debitoren und Kreditoren des Jahres 1622, S. 64, ist pub-
liziert bei Bonaini: Ministro, S. 11.

Wie Jessica Mack-Andrick konstatiert, sollte die Basis der Statue durch diese ,Erweite-
rung®, wie es die Autorin nennt, grofler und ausladender werden, um den optischen
Schwerpunkt, der durch die Sklaven nach unten verschoben wiirde, nach oben hin auszu-
gleichen, siehe hierzu Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 111-112.

Diesen Brief richtete der Sekretir Lorenzo Usimbardi an den GrofSherzog, er ist publiziert
bei Lo Vullo Bianchi: Note, S. 202: ,[...] per compimento di questa opera ¢ necessario far
sotto li piedi della Statua del Granduca Ferdinando di Gloriosa Memoria li trofei e spoglie
di detto schiavi [...]. Vgl. auch Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 112.

258 Ebd.
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Embleme beschrieben. Nur eine einzige Publikation prazisiert, dass es sich dabei
um einen Mantel, Turban, Bogen, Pfeilkocher und Krummsabel gehandelt haben
konnte.?® Das Monument stand seit jeher in direkter Nachbarschaft zum Hafen-
becken, der Dorsena. In diesem Bereich herrschte stets reger Betrieb, Schiffe leg-
ten an oder ab, wurden be- und entladen. Auch Sklaven waren zu Beginn des
17. Jahrhunderts fester Bestandteil des Erscheinungsbildes der Stadt. Zum einen
fugte sich das Standbild Ferdinandos I. durch die vier Bronzefiguren an seinem
Sockel in diese zeitgenossische Lebenswirklichkeit nahtlos ein, wodurch die hero-
ische Reprasentation des Herrschers einen prasentischen, auf die zeitgenossische
Gegenwart gerichteten Bezug erhielt. Zum anderen ist das Monument durch
die Sklaven auch eindeutig als Triumphgestus des toskanischen GrofSherzogs zu
verstehen.260

Nach der Rickkehr Pietro Taccas nach Florenz im Juni des Jahres 1617 begann
der Kinstler mit der Arbeit an den Sklavenfiguren, deren Vollendung und
Aufstellung etappenweise verlief.2¢! Es wurde je ein Figurenpaar nach Livorno
geliefert, sodass zuerst die beiden Bronzen an der nordwestlichen und an der siid-
westlichen Ecke des Monumentes aufgestellt werden konnten. Bei diesen beiden
Figuren handelte es sich Venturi zufolge um den jingsten und den altesten der
vier Sklaven, die auf der Grundlage eines Quellenbelegs zum Bagno-Besuch Pie-
tro Taccas als ,Morgiano“ und , Ali“ identifiziert werden koénnen.?¢? Sie erreich-
ten Livorno Anfang Mirz 1623 und wurden zwischen dem 10. und dem 31. des
Monats am Sockel angebracht.?63 Die beiden anderen Sklavenfiguren diirften erst
zwei oder drei Jahre darauf, also spatestens 1626, am Piedestal angebracht worden
sein.264

259 Giuseppe Vivoli: Guida di Livorno antico e moderno e dei luoghi pili notabili dei suoi
contorni, Florenz 1956, S. 41: ,,Perd i trofei di bronzo, che lo decoravano, consistenti in un
manto reale barbaresco, in un turbante, con arco, turcasso, e scimitarra, lavorati pure dal
Tacca, pit non vi furono riposti, gia involati dai sedicenti nemici dei Tiranni.“
Zur Deutung der Sklaven siche weiter unten.
261 7u den Details siche ausfithrlich Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 113-115.
262 Zur Identifizierung der beiden Sklaven als ,Morgiano“ und ,,Ali“ dient der Bericht Santel-
lis als Grundlage, siche Venturi: Monumento, S. 216-217; siche auch Rosen: Quattro Mori,
S. 47.
263 Venturi: Monumento, S. 217, S. 222; vgl. Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 114. — Baldinucci
berichtet hingegen, die ersten beiden Sklavenfiguren seien erst im Jahr 1626 aufgerichtet
worden, siche Baldinucci: Notizie, Bd. 4, S. 86. Dem widerspricht jedoch nicht nur Ven-
turi unter Rickberufung auf die Quellenlage, sondern das spate Datum kann auch durch
eine auf das Jahr 1623 datierte Rotelzeichnung Georg Petels (1601/02-1634), die sich heute
im Kupferstichkabinett der Staatlichen Museen zu Berlin (Inv. KdZ 9950) befindet, wider-
legt werden; vgl. hierzu Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 114, S. 307, Abb. 32.
Diesen Eindruck bestitigen zwei Briefe. Der eine ist das bereits erwahnte Schreiben des
Sekretdrs Usimbardi an den Grofherzog vom 2. Juni 1626, in dem letzte Anweisungen
fur die Fertigstellung der Denkmalgruppe gegeben werden: ,Pietro Tacca servo fedelis-
simo di V. V. A. S. humilissimamente espone come havendo messo in opera tutti quattro
li schiavi [...], e ne vani della basa mettervi le pietre o diaspri, e intorno a detta basa li ferri
come sono qui a Cavallo di Piazza della Nunziata [...].“ Zitiert nach Lo Vullo Bianchi: Note,
S.202. Der andere Brief datiert vom 9. August 1625. In ihm bietet der Verwalter der Befes-
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Nimmt man also an, dass das letzte der beiden Sklavenpaare 1626 am Sockel
des Monumentes platziert worden ist, so erstreckte sich die Ausfithrung der
Einzelfiguren und die Errichtung der Gesamtanlage tber einen Zeitraum von
ungefihr 27 Jahren. Welche Griinde fiir diese zeitliche Verzogerung ausschlagge-
bend waren, lasst sich nicht mehr mit Sicherheit feststellen. Moglicherweise hatte
Ferdinando I., nachdem Giovanni Bandini die Marmorstatue des Grofherzogs
angefertigt hatte, das Interesse an dem Projekt fiir Livorno verloren und sich ver-
starkt dem Projekt seines Reiterdenkmals auf der Piazza SS. Annunziata in Flo-
renz gewidmet. Ob die Sklavenfiguren von Anfang an Teil des Gesamtkonzeptes
des Monumentes in Livorno gewesen sind, lasst sich ebenfalls nicht zweifelsfrei
nachweisen. Es ist sehr gut moglich, dass die Anregung fuir die Sockelfiguren aus
einem anderen Standbildprojekt stammte, an dem Pietro Tacca als Hofkiinstler
Ferdinandos I. beteiligt war. Gemeinsam mit Ludovico Cigoli (1559-1613) arbei-
tete er seit 1604 an dem Projekt fir das Reiterstandbild Heinrichs IV. von Frank-
reich (siehe hierzu Kap. 6.3). Es existieren mehrere Zeichnungen Cigolis fur das
Pariser Standbild, die zeigen, dass fiir die Ecken des Sockels Sklavenfiguren vor-
gesehen waren.?®s Der bereits erwahnte Besuch Pietro Taccas in Livorno im Jahr
1607 konnte also auch mit dem Projekt der Reiterstatue Heinrichs IV. zusammen-
hangen und muss nicht zwangslaufig mit dem Monument des GrofSherzogs fiir
die ligurische Kiistenstadt in Verbindung stehen.?6¢ Doch ungeachtet dessen, wie
sich die Angelegenheit nun genau verhielt, bleibt hier festzuhalten, dass ein italie-
nischer Kunstler mit der Anfertigung von Sklavenfiguren beauftragt worden war,
die sowohl in einem italienischen als auch in einem franzosischen Standbild ihre
Verwendung finden sollten. Es lassen sich hier also schon gewisse kiinstlerische
Transferprozesse nachweisen, die fiir die Analyse der heroischen Modellierung in
den franzosischen Monumenten eine Rolle spielen werden.

Es ist bemerkenswert, dass Ferdinando I. bzw. sein Nachfolger Cosimo II. ein
derart figurenreiches Monument nicht fir die Hauptstadt des GroSherzogtums,
sondern fur eine toskanische Kiistenstadt bestimmte. An der Entwicklungsge-
schichte der Stadt lasst sich jedoch sehr gut aufzeigen, wie der avisierte Aufstel-
lungsort die Bedeutung des firstlichen Standbildes zu konturieren imstande
war. Livorno wurde von Ferdinando I. mafigeblich geférdert und zum wichtigs-
ten Hafen des GrofSherzogtums ausgebaut, weshalb er von der Nachwelt als der
eigentliche Grinder der Stadt wahrgenommen wird.2¢” Doch bereits sein Vater
Cosimo I. hatte in den 1540er Jahren die Bedeutung der damals noch wenig ent-

tigungsanlage in Livorno fiir den Guss der noch auszufithrenden Sklavenfiguren Metall
an, welches fiir die Herstellung einiger Kanonen gedacht war, siche Venturi: Monumento,
S. 224; vgl. auch Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 114. Venturi entnimmt diese Informatio-
nen einem unveroffentlichten Brief Cesare Guastis, des Leiters der Toskanischen Archive
in Florenz, siche ebd., S. 114, Anm. 890.

265 GDSU 1766 Orn.; GDSU 970 F. — Die Ausfithrung der Sklavenfiguren fiir das Pariser
Denkmal ibernahm dann jedoch Pietro Francavilla.

266 Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 111.

267 Ebd., S. 105.
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wickelten Stadt und deren strategisch giinstig gelegene Position im Mittelmeer-
raum erkannt.?®® Im Laufe des 16. Jahrhunderts ergriffen die Groherzoge der
Toskana umfassende stidtebauliche Maf$nahmen, wodurch Livorno zu einer
»Modellstadt absolutistischer Urbanistik® wurde, die sich durch breite Strafen,
grofle Platze und ein geordnetes, symmetrisches Straensystem auszeichnete.2¢
Durch den Bau der sogenannten Fortezza Vecchia wurde die Stadt unter militari-
schen Gesichtspunkten ausgebaut, und zugleich wohnten die GrofSherzoge von
dort aus wichtigen Ereignissen, wie z. B. der Ankunft und der Abfahrt der Schifte
des Stefansordens, bei.?’ Doch auch in okonomischer Hinsicht hat Cosimo I.
die Stadt gefordert. Er erklarte Livorno zum porto franco, durch die hiermit in
Verbindung stehenden Anreize fir den Handel vergrofSerte sich die Stadt rasch
und blihte auf.?”! Die Wirtschaftskraft der ligurischen Kustenstadt wurde durch
das Anlegen eines schiffbaren Kanals zwischen Livorno und Pisa noch einmal
wesentlich gesteigert, allerdings wurde der Bau unter Cosimo I. lediglich begon-
nen und erst durch seinen Sohn Ferdinando I. fertiggestellt.?2

Uberhaupt war es Ferdinando I., unter dem sich die Stadt an der ligurischen
Kiste zu einem florierenden Handelszentrum entwickelte.?”? Zwar hatte bereits
sein Bruder Francesco I. damit begonnen, Livorno zu einer Citta Nuova und als
Modell einer idealen Stadt nach Plinen des Architekten Bernardo Buontalenti
umzugestalten.?’* Doch erst in der Regierungszeit Ferdinandos I. wurde der Aus-
bau Livornos mafSgeblich vorangetrieben, denn er engagierte sich stirker als seine

268 Kaiser Karl V. lie Livorno, dessen Zugehorigkeit zur Republik Florenz proklamiert
wurde, nach dem Regierungsantritt Cosimos I. durch spanische Truppen besetzen. Als er
sich daraufhin aufgrund eines erneuten Krieges gegen Frankreich in finanzieller Bedring-
nis befand, musste er Livorno 1543 gegen Zahlungen Cosimos I. formal auf diesen tber-
tragen und seine Truppen aus der Fortezza da Basso und der Zitadelle abziehen und hatte
damit nun keine materielle Handhabe mehr gegen die Handlungsfreiheit Cosimos 1. Die
hohen Kosten, die Cosimo I. in dieser Angelegenheit zu iibernehmen bereit war, zeigen,
dass der Herzog der Toskana die Bedeutung Livornos bereits zu diesem Zeitpunkt erfasst
hatte, siche hierzu John Rigby Hale: Die Medici und Florenz. Die Kunst der Macht, Stutt-
gart/ Zirich 1979, S. 170.

269 So Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 105.

270 Ebd.

271 7Zu den Einzelheiten siehe Cesare Ciano: I primi Medici e il mare. Note sulla politica mari-

nara toscana da Cosimo 1. a Ferdinando I., Pisa 1980, S. 34.

Zu diesem sogenannten Canale Navicelli und seiner Bedeutung beziiglich der Steige-

rung der toskanischen Wirtschaftskraft siche Giancarlo Nuti: Livorno, il porto e la citta

nell’epoca medicea, in: Convegno Livorno e il Mediterraneo nell’Eta Medicea (Hg.): Atti
del convegno. Livorno e il Mediterraneo nell’eta medicea, Livorno 23. — 25. September

1977, Livorno 1978, S. 325-346, hier S. 332.

Siehe hierzu zuletzt Lucia Frattarelli Fischer: Livorno. Dal pentagono di Buontalenti alla

citta di Ferdinando I, in: Nuovi studi livornesi 19, 2013, S. 23—48.

Unter den mediceischen Groffherzégen wurden zahlreiche neue Stadte nach idealen Maf-

stiben neu angelegt, unter Cosimo I. beispielsweise sind dies neben Livorno vor allem die

Stadte Cosmopoli (1548 gegriindet, heute Portoferraio auf der Insel Elba) und Eliopoli

(gegrindet 1564, heute Terra del Sole in der Region Romagna) sowie das etwas beschei-

denere Sasso di Simone (gegrindet 1566), an der Grenze zum Herzogtum Urbino; siche

Giorgio Spini: Architettura e politica nel principato mediceo del cinquecento, in: Rivista
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Vorganger und war auch hiufig vor Ort, um den Verlauf der Arbeiten person-
lich zu iberwachen.?”> Im Jahr 1606, noch wihrend seiner Regierungszeit, wurde
Livorno offiziell zur Stadt erklirt.?”¢ Diesem neuen Status sollte auch das Erschei-
nungsbild der Stadt gerecht werden. Ferdinando unternahm hierfiir umfassende
infrastrukturelle Mafnahmen, lief§ einen neuen Dom errichten und trieb die
Errichtung kommunaler Gebdude voran. Zugleich verstand es der Grofherzog,
die Kulisse der Stadt fiir seine eigenen reprasentativen Zwecke zu nutzen. Die
Hauserfronten sowohl auf der von ihm neu errichteten zentralen Prazza d’Arme
als auch entlang der Via Ferdinanda, der Hauptachse der Stadt, erschienen nicht
nur in strenger stilistischer Einheitlichkeit, sondern wurden auch in aufwendi-
ger Weise bildlich gestaltet. Die Fresken zeigten ein ikonographisches Programm,
das die militdrischen Erfolge des Groffherzogs, insbesondere jene in Diensten des
Stefansordens erworbenen Siege, verherrlichte. Sie sind heute leider nicht mehr
erhalten, doch zeugen sie von dem Anspruch Ferdinandos 1., mit dem dieser die
von ithm erbrachten Leistungen in seiner neuen Stadt allgegenwartig dargestellt
und gerithmt sehen wollte.?” Jessica Mack-Andrick hat bereits zutreffend vermu-
tet, dass die ,propagandistische Wirkung dieser einheitlichen ikonographischen
Gestaltung einer ganzen Stadt (auch nach Ferdinandos Tod wurden die Arbei-
ten fortgefihrt und die Hauser an simtlichen HauptstrafSen bemalt) beachtlich®
gewesen sein muss.”’® Livorno war folglich nicht nur ein wichtiger Hafen und
ein blihendes Handelszentrum, sondern verkorperte in der urbanen Gestaltung
zugleich den Anspruch Ferdinandos I. auf die 6konomische und militarische
Vormachtstellung im gesamten Mittelmeerraum. Vor diesem Hintergrund wird
deutlich, welch ausgesprochen grofle Bedeutung ein Standbild in Livorno fir die
politischen und représentativen Zwecke des Groffherzogs besessen haben musste.

Mit der gesteigerten wirtschaftlichen Prosperitit ging ein reger Bevolkerungs-
zuwachs einher. Diese drastische Zunahme der Einwohnerzahlen, besonders zu
Beginn des 17. Jahrhunderts, lasst sich auf verschiedene Privilegien und Toleranz-
edikte zurickfihren, die Ferdinando I. seinerzeit aussprach.?” Der GroSherzog
versprach in seinen Erlissen mitunter die Moglichkeit der freien Religionsaus-
tibung, aber auch Schuldenerlass und Straffreiheit bei kleineren Vergehen. Durch
diese Anreize war Livorno nicht nur fir Gewerbetreibende und Handwerker
attraktiv, sondern auch fir religiose Minderheiten, politisch Verfolgte und Straf-

Storica Italiana 83, 1971, S. 792-845, hier S. 794; vgl. Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 105. —
Zu den Mafinahmen Bernardo Buontalentis siche grundlegend Frattarelli Fischer: Livorno.

275 Ebd., S. 29-30.

276 Ebd., S. 37.

277 Cesare Venturi zufolge sollen die Fresken von den vier Kiinstlern Agostino Tassi, Giovan
Francesco Cantagallina, Filippo di Lorenzo Paladini und Pietro Ciafferi erschaffen wor-
den sein, vgl. Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 106, Anm. 803.

278 Ebd., S. 106.

279 Zu diesen Erlassen zahlt u. a. die sogenannte Lavornina von 1593. Sie beginnt mit den
Worten: ,A tutti voi Mercanti di qualsivoglia Nazione, Levantini, Ponentini, Spagnuoli,
Portughesi, Greci, Tedeschi et Italiani, Hebrei, Turchi, Mori, Armeni, Persiani et altri
salute [...].“ Zitiert nach Ciano: Medici, S. 138; vgl. Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 106.
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tater. Sie alle kamen in die Stadt, um ihre Lebensbedingungen zu verbessern und
Handel zu treiben. Livorno wurde dadurch regelrecht zu einem Schmelztiegel
unterschiedlichster Gesellschaftsschichten und verschiedenster Nationalititen.
Zudem war es den Galeerensklaven erlaubt, auferhalb ihres Dienstes in geringem
Umfang Handel zu betreiben. Viele von ihnen mieteten im Hafen kleine Laden,
von wo aus sie sich als Barbiere, Trager oder Wasserverkaufer verdingten.28
Einen guten Eindruck von der regen Betriebsamkeit im Bereich des Hafens ver-
mittelt ein zeitgendssischer Stich von Stefano della Bella (1610-1664) (Abb. 101).28!
Darauf sind allerlei Personen dargestellt, Frauen wie Ménner, Burger wie Sklaven,
die verschiedenen Beschiftigungen nachgehen. Im Hintergrund ist ein Brunnen zu
sehen, wo ein Sklave — erkennbar an der Skalplocke — mehrere Fasser mit Wasser
befillt. Aulerst bemerkenswert sind die beiden Personen, die sich auf den Stufen
des Postaments niedergelassen haben, tiber welchem sich das Standbild Ferdinan-
dos 1. erhebt. Zwischen den kolossalen Bronzesklaven sitzend, scheinen sie ihren
Tagesgeschiften nachzugehen. Die Zeichnung lasst nicht nur erahnen, dass das
Monument von Giovanni Bandini und Pietro Tacca urspriinglich viel niher am
Wasser errichtet war, sondern verdeutlicht noch einmal, wie direkt es in die Lebens-
wirklichkeit der Zeitgenossen eingebunden war. Dieser Aspekt wurde sicherlich
durch die expressive Mimik der Sklaven gesteigert, die — zumindest in zwei Fal-
len konnen wir dies annehmen - tatsachlich Portraits von Galeerensklaven zeigten
(Abb. 96, 97, 98, 99). Das Standbild des GrofSherzogs erhielt dadurch einen sehr kon-
kreten zeitlichen und ortlichen Bezug. Im Gegensatz zu anderen Standbildern, in
denen der Sieger tiber einen meist allegorisch aufzufassenden Gegner triumphiert,
wie beispielsweise bei Karl V. tiber der Raserei (Abb. 60) oder bei Ferrante Gonzaga
tber Satyr und Hydra (Abb. 49), stellt dies eine wesentliche Neuerung dar.28? Die

280 Siehe hierzu ausfithrlich Vittorio Salvadorini: Traffici con i paesi islamici e schiavi a
Livorno nel XVII secolo. Problemi e suggestioni, in: Convegno Livorno e il Mediterraneo
nell’Eta Medicea (Hg.): Atti del convegno. Livorno e il Mediterraneo nell’eta medicea,
Livorno 23. - 25. September 1977, Livorno 1978, S. 206-255, hier S. 231-232.
Zwischen 1654 und 1655 fertigte Stefano della Bella insgesamt sechs Veduten des Hafens
von Livorno an, siche hierzu grundlegend Alexandre de Vesme: Stefano della Bella. Cata-
logue raisonné, Einleitung und Erganzung von Phyllis Dearborn Massar, 2 Bde., New
York 1971, hier Bd. 2, S. 172-175, Nr. 844-849. Auflerdem fertigte der Kinstler zahlrei-
che Studien und Skizzen von Sklaven und anderen Personen an, die zwar nicht zu der
Serie gehoren, aber vermutlich auch im Hafen von Livorno entstanden sind, siche David
Klemm: Stefano della Bella (1610-1664). Zeichnungen aus dem Kupferstichkabinett der
Hamburger Kunsthalle (Die Sammlungen der Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabi-
nett 2), Kéln u. a. 2009, S. 120, Nr. 87, 90; S. 121, Nr. 92; S. 122-123, Nr. 93-100; S. 124, Nr.
101; S. 126, Nr. 107; S. 128, Nr. 116-117; sowie David Klemm u. a. (Hg.): Von der Schonheit
der Linie. Stefano della Bella als Zeichner, mit einem Beitrag von Sabine Zorn (Ausstel-
lungskatalog, Hamburg 2013), Petersberg 2013, S. 214-225. — Fiir einen grundlegenden,
knappen Uberblick zur Biographie Stefano della Bellas siche Frangoise Viatte (Hg.): Inven-
taire général des dessins italiens / Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques,
Bd. 2 (Dessins de Stefano della Bella. 1610-1664), Paris 1974, S. 21-26.
282 Jessica Mack-Andrick hat in ihrer Dissertation bereits auf dieses verbindende Element
des Stehens des ,Herrscher(s] tber angeketteten Feinden® hingewiesen, allerdings nimmt
die Autorin keine typologische Unterscheidung zwischen antikisierender und zeitgenos-

28

—_
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Aktualisierung dieser heroisierenden Rhetorik, die sich durch eine selbstbewusste
Verankerung des Dargestellten in der eigenen Zeit ausdrickt, manifestiert sich
zusitzlich in den Portraits der Besiegten, gleichsam in der Einheit von Ort und Zeit.

Dennoch darf der ,dokumentarische“ Wert des Standbildes in Livorno nicht
tberbewertet werden, denn bei der Gestaltung des Monumentes wurde auf einen
allegorischen Unterton, allen zu verzeichnenden Aktualisierungstendenzen zum
Trotz, nicht verzichtet. Es steht damit in einer Linie sowohl mit der Statue des
Andrea Doria von Giovanangelo da Montorsoli in Genua (Abb. 42) als auch mit
der des Don Juan de Austria von Andrea Calamech in Messina (Abb. 72). Sie
alle verbindet eine durch das Portrait gewahrleistete Individualisierung des Heroi-
sierten bei gleichzeitiger Verwendung allegorisierender Motive. Allerdings unter-
scheiden sich diese drei genannten Statuen in der formalen Ausgestaltung ihrer
Gegner: Zwar handelt es sich im Falle der Statue des Andrea Doria von Giovanan-
gelo da Montorsoli um die Darstellung von ,Turchi®, doch ist es sehr wahrschein-
lich, dass — trotz der Zerstorungen, durch die das urspriingliche Aussehen der
Unterlegenen nicht mehr vollstindig nachvollziehbar ist — die Besiegten lediglich
durch den Halbmond auf ihrer Brust und weniger durch ihre Portraits erkennbar
gewesen sind. Bei dem abgeschlagenen und mit einem Turban bekronten Haupt,
auf das Don Juan de Austria in Messina seinen Fuf§ abstutzt, handelt es sich sogar
fast nur um eine Abbreviatur des Gegners, die Kopfbedeckung gewihrleistet die
Identifizierung des Gegners aus der Schlacht von Lepanto. Doch reichen diese
mehr oder weniger ausfithrlichen Ausgestaltungen, um den Besiegten in Anti-
these zum Sieger im jeweiligen Monument zu kennzeichnen - es gentigt, den Geg-
ner mit seinen jeweiligen Attributen, sei es Halbmond oder Turban, darzustellen.

Pietro Tacca hingegen hat seine Sklaven fiir das Standbild des Ferdinando I.
in Livorno als ganzfigurige und vollplastische Gefesselte gestaltet (Abb. 94). Und
obschon der Kinstler dem Monument in Livorno durch die Portraits seiner
Bronzen eine spezifische zeitgendssische Aktualitét verlieh, konnen seine Figuren
zugleich als universell giltige, zeitlose Darstellungen des leidenden, gefangenen
Menschen betrachtet werden.?$3 Als Grundlage fiir diese Lesart dienen die bei
Cesare Ripa aufgeftihrten Personifikationen des Schmerzes (dolore) und der Skla-
verei (servitu).?$* Dort wird der Schmerz als nackter Mann dargestellt, der seine
Arme hinter dem Rucken hilt und zugleich von einer Schlange angegriffen wird
(Abb. 102). Die Personifikation der Sklaverei wird geschildert als kahlgeschoren,
schlecht gekleidet und gefesselt (,capo raso®, mal ,vestita®, ,che sia legata con

sischer Riistung sowie Standbild und Figurenbrunnen vor, siche Mack-Andrick: Pietro
Tacca, S. 122. Obwohl die Autorin auf die qualititvolle Mimik der Sklavenfiguren hin-
weist, entgeht es ihr, diese Beobachtung in den Vergleich mit den genannten anderen
Standbildern einzuflechten.

283 Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 127.

284 Zur duferst ausfiihrlichen Deutung der jeweiligen Kérperhaltung der einzelnen Sklaven
siche ebd., S. 127-137.
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catene, & ferri alli piedi®).?8* Zudem dient bereits seit der Antike eine gekriimmte,
nach vorn gebeugte Kérperhaltung als bildliches Ausdrucksmittel fiir die Darstel-
lung eines besiegten Menschen.?®¢ Im Gegenzug galt, je aufrechter der Korper,
desto hochrangiger war der soziale Status einer Person anzusetzen.?¥” Diese aus
der griechischen Antike stammenden typologischen Attribute von Schmerz und
Gefangenschaft verwendete auch Pietro Tacca bei seinen Sklavenfiguren (Abb. 96,
97, 98, 99, 100).288

Die Urspriinge der Sklavenikonographie gehen auf die Antike zuriick. Wie
bereits bei der Analyse der Statue des Andrea Doria als Feldherr von Giovanangelo
da Montorsoli erwahnt wurde, geht die Idee, einen siegreichen Kommandanten
oder Kaiser durch das Motiv gefesselter Gefangener zu verewigen, auf romische
Darstellungen zurtick (siehe hierzu Kap. 5.1). Auch die Wurzeln der Sklaveniko-
nographie, womit hier die Darstellung eines gefangenen, versklavten Unterlege-
nen als attributiver Bestandteil der Herrscherikonographie gemeint ist, liegen in
der Antike.?®” Das Motiv der Gefangenen diente in erster Linie dazu, den Sieg des
romischen Kaisers als Zeichen seiner gottlichen Auserwihltheit darzustellen. Die
Visualisierung des Triumphs des Kaisers tiber die Feinde des Romischen Reiches
war somit ein wesentlicher Bestandteil seiner bildlichen Legitimation. Das antike
Feindbild der ,Barbaren® wurde dabei in ein spezifisches Bildprogramm tber-
setzt, das dazu diente, die Uberlegenheit der romischen Sieger visuell erfahrbar zu
machen.?? Ein besonderes Merkmal dieser bildlichen Darstellung der Barbaren

285 Cesare Ripa: Iconologia overo descrittione di diverse imagini cavate dall’antichita, e
di propria inventione, hg. von Erna Mandowsky, Hildesheim 1970 [Rom 1603], S. 102,
S. 451-452.

286 Vg]. Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 127.

287 Richard Brilliant: Gesture and Rank in Roman Art. The Use of Gesture to Denote Status
in Roman Sculpture and Coinage (Connecticut Academy of Arts and Sciences 14), New
Haven 1963, S. 12.

288 Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 127.

289 Die Entwicklung der Sklavenikonographie und ihre Relevanz fiir das Livorneser Monu-
ment Ferdinandos I. ist von Jessica Mack-Andrick hinreichend dargelegt worden, weshalb
ich mich in meinen Ausfithrungen auf ihre Erkenntnisse beziehe, siche Mack-Andrick:
Pietro Tacca, S. 142-152.

290 Der Ausdruck ,Barbaren® muss differenziert betrachtet werden. Er hat sich aus der Abgren-
zung der Griechen gegen andere, nichthellenistische ethnische Gruppen entwickelt. Ver-
mutlich erhielt der Begriff seine negative Besetzung erst im Zuge der Perserkriege, als er
in gezielter Gegenuberstellung Grieche — Perser der Abwertung des Gegners diente. Auch
die Romer verwendeten den Begriff, sie tbernahmen ihn von den Griechen, obwohl sie
von diesen selbst als ,Barbaren bezeichnet wurden, siehe hierzu ausfithrlich den Arti-
kel ,Barbaren“ von Volker Losemann: Barbaren, in: Der neue Pauly. Enzyklopadie der
Antike, Bd. 2, 1999, Sp. 439-443. - Von den ,Barbaren” und der Sklavenikonographie im
Allgemeinen zu unterscheiden ist die Schwarzafrikanerikonographie. Zwar gibt es dies-
beziiglich gewisse Uberschneidungen, da Dunkelhiutige hiufig als minderwertig erachtet
und als ,Barbaren” bezeichnet wurden. Doch entwickelte sich aufgrund der jahrhunder-
telangen Unterdriickung von Schwarzafrikanern eine reichhaltige ikonographische Tra-
dition des Dunkelhéutigen in der Rolle des Sklaven, die ihren Hohepunkt im 18. und
19. Jahrhundert bis zu Beginn des amerikanischen Birgerkrieges erfuhr. In der antiken
Sklavenikonographie wurden Dunkelhdutige zuweilen auch als allegorische Gestalt des
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war eine ausgepriagte Mimik und Gestik, die sehr hiufig als ,wesentlicher bild-
nerischer Ausdrucksmodus zur Unterstiitzung des Gegensatzes von Sieger und
Besiegtem® fungierten.??! Eines der bedeutendsten Symbole des Sieges in der anti-
ken Bildsprache war jedoch das Tropaion, das im Rahmen dieser Untersuchung
bereits haufig als Motiv fiir die Verzierungen an einzelnen Riistungen begegnet
ist. Auf antiken Munzen, Gemmen, Weihreliefs und auch auf Schlachten-
sarkophagen wurden Tropaia haufig von kauernden Sklaven flankiert.?”? Auch in
Darstellungen antiker Triumphziige wurden Gefangene mitgefiihrt.?> Sklavenfi-
guren sind dartiber hinaus ebenfalls ein bekanntes Motiv der antiken Bauplastik,
sie erscheinen als Atlanten an Triumphbogen oder in einem Tempelfries. In eini-
gen dieser Darstellungen gewihrleisten spezifische Attribute die nihere Bestim-
mung der Besiegten.?* Trophiden und Gefangene verfligten demnach nicht nur
tiber eine allgemeine symbolische Bedeutung, sondern lieferten auch konkrete
Hinweise auf vergangene Schlachten und Feldziige.?”> Beachtlich ist jedoch der
Wandel, der zu Beginn der Spatantike im Verlauf des dritten Jahrhunderts ein-
setzte und eine wichtige Parallele zur Entwicklung der frihneuzeitlichen
Herrscherikonographie sowie der firstlichen Heroisierung darstellt. Die Attri-
bute der Siegesikonographie, wie Trophden und Sklavenfiguren, verloren ihre
konkrete zeitliche Beziiglichkeit und fungierten fortan als reine Symbole. Thre
Aufgabe war nun nicht mehr, tber einen siegreichen Feldzug des Kaisers zu infor-
mieren. Stattdessen entwickelten sie sich zu Bildformeln, die den Kaiser in sei-
ner gottlichen Auserwihltheit als siegreich an sich charakterisierten.?¢ Dies gilt
in gewisser Weise auch fiir das Standbild Ferdinandos I. in Livorno, denn darin
wird der Grofherzog nicht als Sieger eines konkreten Feldzuges oder Kampfes
charakterisiert.

Auch die eingehendere Deutung der einzelnen Sklavenfiguren am Denkmal in
Livorno belegt, dass das Standbild als allgemeines Zeichen der Macht der Medici

Unterdriickten eingesetzt und dienten, wie verschiedenste andere Ethnien auch, als Sinn-
bild der besiegten Gegner, siche hierzu Karl R. Krierer: Sieg, S. 82-111, zu Darstellungen
schwarzer Personen in diversen Ausprigungen siche S. 82, Anm. 475, dort auch mit weite-
rer Literatur. — Eine besondere Sensibilidt dem Thema der Schwarzafrikanerikonographie
gegeniber ist auch bei Rosen: Quattro Mori erkennbar.

Krierer: Sieg, S. 84.

Zu einzelnen Beispielen sieche grundlegend Raymond Chevallier: Le triomphe sur le Bar-

bare a la Renaissance et ses précédents antiques, in: Latomus 49, 1990, S. 850-866, hier

S. 854-859. — Zur historischen Dimension von Sklaventum und der Migration der ,bar-

barischen® Volker nach dem Fall des Romischen Reiches sieche den Sammelband Umberto

Eco (Hg.): Barbari, cristiani, musulmani (Il Medioevo 1), Mailand 2010.

293 Siche hierzu Radnoti-Alféldi: Bild, S. 90-97; Chevallier: Triomphe, S. 851-852; Mack-
Andrick: Pietro Tacca, S. 144.

294 Vgl. Radnoti-Alfoldi: Bild, S. 97-201. Allerdings war die ethnische Kennzeichnung einer
Gruppe meist nur in Darstellungen an herausragenden Bauwerken gegeben, wobei Bart-
und Haartracht, Statur und Kleidung die wichtigsten Erkennungszeichen darstellten, vgl.
Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 144.

295 Radnoti-Alfoldi: Bild, S. 97-98; Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 144.

296 Vgl. Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 145.

29
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und der Uberlegenheit der christlichen Herrscher aufgefasst werden kann.??” Die
Inschrift unter einem Fresko in der Villa della Petraia, welches das Livorneser
Standbild Ferdinandos I. wiedergibt, deutet die vier Sklaven als Personifikationen
»geographischer Begriffe“.??® Sie besagt:

Colma di gelo il cor — d’orror la fronte — Africa sbigottita — Asia tremante — mira o gran
Ferdinando - alle tue piante - incatenato il Nil - servo I'Oronte.??

Die vier Sklavenfiguren wurden in der Inschrift offenbar als Personifikationen
der Strome Nil und Orontes gedeutet, die ihrerseits auf die entsprechenden Erd-
teile Afrika und Asien verweisen. Dieser Interpretation zufolge stellen die Skla-
ven also nicht vier individuelle Gefangene dar, sondern stehen zeichenhaft fir
den gesamten Einflussbereich des Osmanischen Reiches.?? Fur diese Deutung
konnen die unterschiedlichen physiognomischen Charakteristika der einzelnen
Sklavenfiguren jedoch nur teilweise herangezogen werden. Bei zwei der Bron-
zeplastiken kann eine afrikanische oder asiatische Herkunft aufgrund der Aus-
pragung der Gesichtsmerkmale vermutet werden (Abb. 97, 99). Bei den anderen
beiden Figuren halte ich dies jedoch eher fiir problematisch (Abb. 96, 98). Aufler-
dem fehlen weitere Attribute, wie beispielsweise Wasserurnen, die eine Interpre-
tation der Sockelstatuen als Verkorperung der Flasse Nil und Orontes stiitzen
wiirden.?! Ahnlich verhalt es sich mit der Deutung der Gefangenen als Perso-
nifikationen der vier Lebensalter. Diese wird zwar durch die unterschiedlichen
Altersstufen der Sklaven angeregt, doch sind diese nicht eindeutig genug von-
einander zu unterscheiden. Dartiber hinaus sind die Figuren nicht den entspre-
chenden Himmelsrichtungen zugeordnet, die sie der Zuweisung Cesare Ripas
zufolge einnehmen miissten.>? Folglich kann keiner der Versuche, die Sklaven-
figuren als Personifikationen der Weltteile oder der Altersstufen aufzufassen,
richtig iberzeugen. Nichtsdestoweniger bleibt trotz der fehlenden Eindeutigkeit
der Interpretationen der Sockelfiguren zu konstatieren, dass sich die Deutung
der vier Gefangenen zwischen den beiden Polen einer traditionell festgelegten,
allgemein gultigen Allegorie und dem veristischen Portrait individueller Men-
schen bewegt.3? Die vier Sklaven am Sockel des Standbildes in Livorno koénnen
somit gemeinhin als Symbol herrschaftlicher Stirke verstanden werden.3%* Die
Figur des Herrschers wird dadurch zugleich tberhoht und heroisiert.3® Durch
die individuellen Portraits der Sklaven werden die Siege Ferdinandos I. zeitlich in

297 Vgl. ebd., S. 138.

298 Ebd., S. 139-140.

299 Erfullt von Kilte das Herz — vor [sic] Furcht die Stirn — bestiirztes Afrika — zitterndes
Asien - sich oh grofSer Ferdinando — zu Deinen Fifen — den angeketteten Nil — den Knecht
Orontes.“ Zitiert nach Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 140. Ubersetzung: ebd., Anm. 1015.

300 Ebd., S. 140.

301 Vgl ebd.

302 Siehe hierzu ausfiihrlich ebd., S. 140-141.

303 Ebd., S. 141.

304 Ebd., S. 138.

305 Ebd.
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der Gegenwart verortet, wihrend die Gefangenen zugleich den universellen und
uberzeitlichen Machtanspruch der Medici zu symbolisieren scheinen. Es kommt
hier also zu einer komplexen Uberlagerung zeitlicher Horizonte, die in der Ver-
bindung mit der monumentalen Darstellung des Groflherzogs dessen Bedeutung
noch zusatzlich steigert.

Fir die heroische Modellierung im Standbild scheint sich folglich eine mit der
Skulptur der Spatantike vergleichbare Entwicklung abzuzeichnen. Im Laufe der
bisherigen Untersuchungen konnte gezeigt werden, dass sich die jeweilige indi-
vidualisierende Heroisierung einer historischen Person im offentlichen Standbild
meist auf ein konkretes Ereignis stiitzte: Die Darstellung Andrea Dorias, als sieg-
reicher Capitano tber den besiegten , Turchi® stehend, bezog sich auf seinen Sieg
in der Schlacht von Tunis (Abb. 42), Don Juan de Austria verdankte seine Statue
in Messina seinen Erfolgen in der Schlacht von Lepanto (Abb. 72) und Alessandro
Farneses Sieg tiber die Protestanten war ein mafigeblicher Bezugspunkt fiir die
apotheotische Darstellung von Simone Moschino (Abb. 63). Es zeigt sich jedoch,
dass sich die heroische Modellierung im offentlichen Standbild dahingehend
wandelt, dass sie zunehmend auf die Visualisierung des siegreichen Status des im
Monument Geehrten an sich abzielt. Diese Entwicklung, die sehr eng mit der des
offentlichen Standbildes verwoben ist, lasst sich sehr gut am Monument fiir Ferdi-
nando L. in Livorno von Giovanni Bandini und Pietro Tacca aufzeigen (Abb. 94).
Wie bereits erwahnt, zeichnet das Standbild eine gewisse Zwitterfunktion aus,
denn es vereint bemerkenswerterweise eine konkrete, zeitgebundene mit einer
uberzeitlichen Verherrlichung des Herrschers. Zum einen erinnert das Monu-
ment an eine Reihe von Siegen der Stefansritter Giber die gegnerischen Osma-
nen, die sich in den gefangengenommenen Sklaven und den (heute nicht mehr
existenten) Trophden am Sockelfuf§ konkret manifestierten. Zum anderen dient
die Statue Ferdinandos I. seiner reprasentativen Inszenierung als triumphieren-
der Herrscher tber die Toskana, fiir die der Hafen von Livorno einen wichtigen
Zutrittsweg darstellte. Diese Uberlegungen, die zunichst vielleicht widerspriich-
lich erscheinen mogen, sollen im Folgenden niher ausgefithrt werden.

Die zu Beginn des 17. Jahrhunderts in Italien einsetzende monumentale Heroi-
sierung des Herrschers, der per se siegreich ist, findet ihre einzelnen Vorlaufer
besonders in den Standbildern, die im Kreis der Habsburger bzw. ihrer Admi-
rile entstanden sind.3¢ Zu nennen sind hier die beiden Standbilder fir Karl V.
(Abb. 60) und Ferrante Gonzaga (Abb. 49) von Leone Leoni, sowie die Statue des
Andrea Doria von Giovanangelo da Montorsoli (Abb. 42). Ihnen allen ist gemein,
dass sie den jeweiligen Dargestellten zum einen tber das Attribut der Ristung,
zum anderen jedoch zu einem nicht unwesentlichen Teil mithilfe einer Allegorie
als einen siegreichen, tugendhaften Capitano heroisieren. Zugleich spiegelt sich in
diesem Typus in unterschiedlicher Intensitat auch das ideale Bild des mules christ-

306 So bereits ebd., S. 122.
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tanus wider, des kriegerischen Streiters, der fir den ,wahren Glauben“ kimpft.3%7
In diese Tradition lasst sich auch das Monument in Livorno einreihen, da es Fer-
dinando 1. als christlichen Herzog im Kampf gegen die andersgliubigen Gegner
darstellt. Fir die Analyse der heroischen Modellierung im 6ftentlichen Standbild
ist es meiner Ansicht nach hochst bemerkenswert, wie geschickt das Monument
in Livorno eine zeitgebundene mit einer tberzeitlichen Heroisierung des Geehr-
ten zu verbinden weif§. Die Visualisierung von militarischer Stirke und christ-
licher Tugendhaftigkeit mag ein Grund fiir die Wirkkraft gewesen sein, die das
Standbild Ferdinandos I. von Giovanni Bandini und Pietro Tacca fir das absolu-
tistische Herrscherdenkmal sicherlich besessen hat.

Der besondere Stellenwert, den das Livorneser Denkmal im Hinblick auf die
heroische Modellierung sowie in der Entwicklungsgeschichte des offentlichen
Standbildes einnimmt, lasst sich durch einzelne konkrete Beobachtungen ver-
deutlichen. Die oben dargelegte visuelle Rhetorik der militarischen, politischen
und ethisch-religiosen Uberlegenheit stitzt sich in besonderem Mafe auf eine
in dieser Auspragung recht neuartige formale Gestaltung des Unterbaus. Der
wesentliche Unterschied zu den bisher besprochenen Denkmalern besteht vor
allem darin, dass sich die Sockelzone nun endgltig zu einem gestalterischen
Mittel entwickelt, das zu einem konstitutiven Element der Heroisierung der im
Denkmal dargestellten Hauptfigur wird. Zwar trugen bereits bei Montorsolis
Doria-Statue einzelne Sklavenfiguren unter den Fiflen des Flottenkommandan-
ten dazu bei, diesen als Sieger tber die ethnisch differenzierten Gegner zu charak-
terisieren (Abb. 45). Und auch die bronzenen Reliefs am Sockel des Monumentes
fir Don Juan de Austria von Andrea Calamech in Messina verdeutlichten die
Rolle des im Standbild Geehrten fiir den Sieg in der Schlacht von Lepanto im
Jahr 1571 (Abb. 76, 77, 78) — doch dienten diese kartographischen Darstellun-
gen cher der historischen Dokumentation und sollten wahrscheinlich auch die
Bedeutung der Stadt Messina in der Schlacht von Lepanto herausstellen. Gleich-
wohl weist der Sockel des Livorneser Standbildes fir Grofherzog Ferdinando I.
einen neuen Grad gestalterischer Autonomitat auf, der sich schon allein in der
kinstlerischen Qualitit und der Monumentalitit der vier Bronzefiguren erken-
nen lasst. Die Anregung fir das Motiv des tber Sklaven stehenden Ferdinandos
I. ging jedoch sicherlich nicht nur von den oben genannten Statuen Montorsolis
und Calamechs aus. Besonders hinsichtlich der Ikonographie der Sockelsklaven

307 vgl. ebd., S. 121-122. - Die Autorin bezeichnet das Standbild des GrofSherzogs Ferdinando
I. in Livorno als eine typologische Variante der Darstellung des principe-capitano, der weit
verbreiteten Darstellungsform des Herrschers in seiner Rolle als militdrischer Anfthrer
und Hauptmann. Im Rahmen dieser Untersuchung verwende ich diesen Begriff jedoch
nicht, da er meines Erachtens hinsichtlich der Unterscheidung der einzelnen Darstellun-
gen zwischen capitano und principe-capitano wenig erhellend ist. Zum Idealbild des per-
fetto capitano aus geschichtshistorischer Perspektive siche den Sammelband Marcello
Fantoni (Hg.): I , perfetto capitano®. Immagini e realta (secoli XV-XVII), Atti dei seminari
di studi, Georgetown University a Villa ,Le Balze®, Istituto di Studi Rinascimentali di Fer-
rara, 1995-1997 (Europa delle corti. Biblioteca del Cinquecento 98), Rom 2001.
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dirften neben den Vorbildern aus der Antike verschiedene Projekte aus dem Ver-
lauf des 16. Jahrhunderts als wesentliche Impulsgeber fiir das Livorneser Monu-
ment in Betracht gezogen werden. Ein knapper Uberblick soll ermoglichen, eine
Vorstellung von der Wiederbelebung des Themas der Gefangenendarstellung im
16. Jahrhundert zu erlangen und dabei helfen, das Standbild Ferdinandos I. in der
ligurischen Hafenstadt in Bezug auf vergleichbare Kunstauftrige der Medici zu
kontextualisieren.

Die frithneuzeitliche Adaption des Sklavenmotivs beschrankte sich zunéachst auf
die Druckgrafik. Im Rahmen der Groteske diente es vor allem ornamentalen Zwe-
cken, bevor es sich zu einem der wichtigsten Attribute der Herrscherreprisentation
allgemein entwickelte.3%8 Im Bereich der Bildhauerei fand die Gefangenenthematik
in zwei Projekten fiir Reiterstatuen Verwendung, auf die im weiteren Verlauf dieser
Studie zurtickzukommen sein wird. Die Entwiirfe Leonardo da Vincis fiir ein Rei-
terstandbild des Gian Giacomo Trivulzio in Mailand sind um 1509 zu datieren und
zeigen, dass fir den Unterbau stehende Sklavenfiguren vorgesehen waren, die an
Saulen gefesselt die Ecken der Basis zieren sollten (Abb. 103). Fir das Reitermonu-
ment Karls V. in Rom waren fiir den Sockel ebenfalls gefesselte Sklaven vorgesehen,
wie die Zeichnungen Fra Guglielmos della Porta aus der Zeit zwischen 1549 und
1550 belegen (Abb. 104). Eines der prominentesten Beispiele fiir die Verwendung
der Sklaventhematik ist sicherlich Michelangelos Projekt fir das Grabmal Papst
Julius II., das der Kuanstler ab 1506 plante und wo die Idee der gefesselten Sklaven
erstmals greifbar wird. Michelangelo fertigte hierfiir sechs stehende Figuren an, die
die unterste Zone des Monumentes schmiicken sollten.3?

Seit der Mitte des 16. Jahrhunderts wurden in Florenz Gefangenenfiguren ver-
starkt in die reprasentative Herrscherinszenierung eingebunden. Es mag daher
nicht erstaunen, dass besonders Cosimo I., der sich mit dem romischen Kaiser
Augustus identifizierte, das aus der kaiserlichen Bildsprache tradierte Sklavenmo-
tiv ibernahm und fiir seine eigenen propagandistischen Zwecke nutzte.’'* Diese

308 Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 146. — Als Folge der Rezeption der bereits erwihnten anti-
ken Triumphziige wurden Gefangenenfiguren zu einem Bestandteil innerhalb der frih-
neuzeitlichen Trionfl, wie die Ausfithrungen Lomazzos in seinem Traktat belegen: ,Ma
ne i trionfi di guerra e di vittorie ha da condurre nemici vinti in trionfo, prigioni con le
spoglie et armi loro [....“ Sieche Lomazzo: Scritti, Bd. 2, S. 344. — Im Bereich der Prunkris-
tung gibt es Beispiele, die auf sehr bizarre Weise die Verbindung von Groteske und ,,Bar-
barenikonographie“ verdeutlichen. Die Brider Filippo und Francesco Negroli fertigten
fir Karl V. im Jahr 1545 eine Prunkriistung an, zu der auch ein Helm, eine sogenannte
borgognotta all’eroica (Paris, Musée de ’Armée) gehorte. Darauf sind die Figuren einer
Vittoria und einer Fama abgebildet, die einen zwischen ihnen platzierten Gefangenen am
Bart festhalten, der zugleich kopfiiber den Mittelgrat des Helmes bildet, siche hierzu Ray-
mond Chevallier: La barbarie turque dans la litterature et I'iconographie de la Renaissance
en France et en Italie, in: Venezia Arti 5, 1991, S. 35-42, hier S. 39.

309 Jessica Mack-Andrick ist jedoch der Meinung, dass sich die von Michelangelo projektierten
Sklavenfiguren aufgrund ihrer ,tiefgrindigen psychologischen Expressivitat“ nicht in die
von ihr skizzierte Entwicklung der Sklavenmotivik als Bestandteil der Herrscherikonogra-
phie einreihen lassen, siche Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 146.

310 Vgl. ebd., S. 147.
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bestanden zunachst darin, die militarischen Siege seines Vaters Giovanni delle
Bande Nere herauszustellen, woftr sich die antike Sklavenikonographie in beson-
derem Mafe eignete.3!! Der Verweis auf die militarischen Erfolge seines Vaters
war fir Cosimo I. deswegen zwingend, da nach antikem Herrscherverstindnis
der militarische Sieg die Auserwihltheit des Herrschers und damit seine Legitima-
tion verbiirgte. Cosimo 1. selbst tat sich jedoch nicht besonders als Feldherr her-
vor, weshalb die Heroisierung des Vaters und die visuelle Anbindung daran umso
dringlicher erschienen. So verdeutlichen die Ausmalungen der Sala dell’'Udienza
im Palazzo Vecchio, wie der GrofSherzog die Triumphsymbolik, die er zunachst
far die Visualisierung der Erfolge seines Vaters in Anspruch genommen hatte,
zunehmend fir die Inszenierung seiner eigenen Person reklamierte. Der Fres-
kenzyklus von Francesco Salviati beinhaltet eine Szene aus dem Leben des Mar-
cus Furius Camillus, die den Triumphzug des Camillus nach der Eroberung der
etruskischen Stadt Veii zeigt (Abb. 105). Das Detail der gebeugten und gefesselten
Sklaven, die seinem Wagen voranschreiten, wurde spater fiir die Ikonographie des
Einzugs Cosimos I. in Siena verwendet und als Relief am Sockel der Reiterstatue
Cosimos I. auf der Piazza Signoria in Florenz angebracht (Abb. 110).312

Doch nicht nur aus dem Bereich der Malerei sind Beispiele fir die Heroisie-
rung Cosimos I. mithilfe der Sklaventhematik bekannt. Wie das Projekt fiir ein
Saulenmonument belegt, sollte dem Herzog auch im Bereich der Monumental-
kunst ein dauerhaftes Erinnerungsmal geschaffen werden. Papst Pius IV. hatte
Cosimo I. eine Granitsaule aus den Caracalla-Thermen zum Geschenk gemacht,
die 1563 nach Florenz geliefert worden war. Darauthin planten Giorgio Vasari
und Bartolomeo Ammannati, die Saule mit einer Statue Cosimos zu versehen
und dadurch als Denkmal nach antikem Vorbild zu gestalten.?'? Detlef Heikamp
hat in einem Aufsatz aus dem Jahr 1991 eine anonyme Zeichnung veroffentlicht,
die er in engem Zusammenhang mit dem Projekt des Saulenmonuments fiir den
Herzog der Toskana sieht (Abb. 106).3* Das Blatt gibt zwei Entwirfe fir Saulen-
monumente wieder. Die rechte Abbildung zeigt ein Monument, das aus einer
Saule mit einer bekronenden Reiterfigur des Herzogs und einem Sockel besteht,

311 So zeigt ein Portraitstich von Enea Vico aus dem Jahr 1550 die von Fama und Mars flan-
kierte Portraitbiiste Giovannis, unter der sich zwei gefesselte Gefangene befinden, siche
hierzu Langedijk: Portraits, Bd. 2, S. 1033, Nr. 56.14; vgl. Mack-Andrick: Pietro Tacca,
S. 147.
Vgl. ebd., S. 148. — Die Autorin verweist in ihrer Untersuchung noch auf ein weiteres Bei-
spiel aus dem Palazzo Vecchio: In der Sala dei Cinquecento ziert die prunkvolle Decke die
bereits erwiahnte Apotheose Cosimos I. Die kriegerischen Erfolge Cosimos I. werden darin
gebiihrend gefeiert und dienen, wie oben bereits dargelegt, seiner Herrschaftslegitimation.
Giorgio Vasari gestaltete den Triumph Cosimos I. in der Schlacht bei Montemurlo 1537 als
antike Szene, die den Herzog als Feldherrn in romischer Ristung darstellt, wihrend vor
ihm seine gefesselten Gegner kauern, siche Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 147-148.
313 Vgl. ebd., S. 149.
314 Siche hierzu Detlef Heikamp: Die Siulenmonumente Cosimo I., in: Cristina Acidini
Luchinat/ Elvira Garbero Zorzi (Hg.): Boboli 90. Atti del convegno internazionale di studi
per la salvaguardia e la valorizzazione del giardino, 2 Bde., Florenz 1991, Bd. 1, S. 3-17.
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den vier unbekleidete Figuren schmiicken. Diese konnen aufgrund ihrer auf den
Riicken gefithrten Arme sowie der erkennbaren FuSketten als Gefangene inter-
petiert werden. Diese Verbindung aus Ehrensiule und Reitermonument stellt
eine deutliche und auflergewohnliche Steigerung der Herrscherreprasentation
dar, die durch das Sklavenmotiv erginzt wird.’'S Detlef Heikamp hat bereits dar-
auf hingewiesen, dass eine solche Uberhohung der Person des Groherzogs im
offentlichen Raum zu Lebzeiten Cosimos I. nicht denkbar gewesen ware. Nicht
nur die zu dieser Zeit immer noch sehr virulenten republikanischen Traditionen
hatten dies verhindert, auch die Haltung des GroSherzogs lasst vermuten, dass er
das Projekt abgelehnt hat. Auch wenn das Saulenmonument fiir Cosimo I. nicht
realisiert worden ist, so wurde daran zumindest deutlich, dass es bereits in den
1570er Jahren erste Uberlegungen dazu gab, den Herzog durch ein monumenta-
les Standbild mit einem Sockel, den Sklavenfiguren schmiicken, zu heroisieren.

Die ausgesprochen deutlich erkennbare Dichotomie — ein klares ,,Oben® und
»Unten“ —, die auch diese Statue ausgezeichnet hatte, wird jedoch erst mit dem
Standbild Ferdinandos I. in Livorno greifbar (Abb. 94). Die herausgehobene
Stellung des GroSherzogs manifestiert sich in dieser visuellen Ausbildung eines
»Oben® und eines ,,Unten®. Sie wird verstarkt durch die aufrechte Haltung Fer-
dinandos 1., die in auffalliger Weise mit der gekrimmten Haltung der Sklaven
kontrastiert und auf diese Weise den besonderen Status des GrofSherzogs heraus-
stellt. Der Rangunterschied zwischen GrofSherzog und Sklaven lasst sich jedoch
nicht nur an der Korperhaltung, sondern auch an der Mimik festmachen. Die
expressiven Gesichtsausdriicke der Gefesselten, fiir die das Standbild heute vor
allem bekannt ist, stehen dabei ebenfalls in einem starken Gegensatz zu der star-
ren und unbewegten Mimik Ferdinandos I., in der sich das Ideal des ruhigen und
besonnenen Firsten wiedererkennen lasst (Abb. 95, 96, 97, 98, 99).

Abschlieend lasst sich Folgendes festhalten: Das Standbild Ferdinandos I.,
GrofSherzog der Toskana, heroisiert den Dargestellten als autokratischen Herr-
scher. Es ist somit das erste Monument, das in einer derart unmif3verstindlichen
und direkten Art die Autoritdt des Dargestellten 6ffentlich herausstellt. Allein die
GrofSe der Einzelfiguren verdeutlicht, welchen Anspruch das Standbild in Livorno
ausdriicken soll. Die starre, aufrechte und unbewegte Haltung des GrofSherzogs
kontrastiert mit der gebeugten Haltung und der ausdrucksstarken Mimik der an
den Sockel geketteten Sklaven. Der Herrscher wird in Rickgrift auf die antike
wie auch die frithneuzeitliche Gefangenenikonographie als siegriecher, christli-
cher Streiter prisentiert, der tiber seine Gegner triumphiert (Abb. 95). Diese Dar-
stellung steht somit gedanklich und formal in der Nachfolge der Statuen fir die
Admirile von Tunis und Lepanto. Die Verwendung von Portraits fiir die Sklaven
ist eine gestalterische Neubheit, sie trug zur Wirkung und Einbettung des Monu-
ments in die Lebenswirklichkeit der Adressaten wesentlich bei. All diese Elemente
werden im Monument des GrofSherzogs von Giovanni Bandini und Pietro Tacca

315 Vgl. Mack-Andrick: Pietro Tacca, S. 149.
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zu einem gesteigerten Ausdruck furstlicher Heroisierung im offentlichen Stand-
bild amalgamiert, der in seiner Komplexitit und hinsichtlich der vielfaltigen
Kombination der einzelnen heroisierenden Elemente seinesgleichen sucht. Dass
das absolutistische Herrscherdenkmal diese wesentlichen Impulse aufgenommen
hat, liegt auf der Hand. Umso erstaunlicher ist, dass auch das Reiterdenkmal auf
die im Monument von Livorno ablesbare Herosierungsmuster zurtickgreift und
diese ein weiteres Mal zu steigern imstande ist.
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