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Vorbemerkung der Herausgeber

Die in diesem Buch versammelten Aufsétze gehen, erweitert um den Beitragvon Hen-
ning Schmidgen, aus den Vortrdgen im Rahmen einer Ringvorlesung hervor, die unter
dem Titel ,,Vergegenwiartigung® im Wintersemester 2010/11 an der Kunstakademie
Diisseldorf stattfand. Allen Autorinnen und Autoren sei an dieser Stelle herzlich fiir die
Zusammenarbeit und die Bereitschaft, uns ihren Text fiir diesen Band zur Verfiigung
zu stellen, gedankt. Fiir die engagierte Mitarbeit bei der redaktionellen Bearbeitung
der Manuskripte danken wir Meret Kupczyk.

Danken mochten wir auch dem Reimer Verlag fiir die Aufnahme in das Verlagspro-
gramm und die stets kompetente Betreuung. Ohne das grof3e Interesse an der Ringvor
lesung und die groBziigige Unterstiitzung dieser Publikation durch die Kunstakademie
Diisseldorf hitte dieser Band nicht entstehen kdnnen.

Diisseldorf, im Januar 2013
Die Herausgeber






Johannes Myssok,
Ludger Schwarte

Einleitung — Zur Produktion von Zeit in Kunst,
Technik und Wissenschaft

Vergegenwirtigung nennt man einen Vorgang, bei dem etwas zeitlich oder rdumlich Ent-
ferntes, Abwesendes in die Gegenwart geholt wird. Wenn wir uns an etwas erinnern oder
uns in eine zukiinftige Lage versetzen, oder auch, wenn wir etwas erfahrbar und beurteilbar
machen, das den Sinnen entzogen an einem anderen Ort weilt, stellen wir eine Gegenwart
her. Vergegenwirtigung — so konnte man grundsétzlich annehmen — produziert eine Prasenz
und erweitert damit den Radius dessen, was wir als zeitgleich erleben, was mit uns zugegen
ist und {iber das wir potenziell verfligen konnen. Doch wenn dies der Vergegenwartigung
tatséchlich gelingen sollte, so wird dadurch das, was Gegenwart heil3t, zugleich fraglich:
Wovon héngt denn der Umfang der Gegenwart ab? Wo endet die Gegenwart und worauf
beruht sie? Ist das, was vergegenwirtigt wird, auf einmal anwesend und verfiigbar?

Insbesondere die Kiinste, so scheint es, haben Techniken ausgebildet, um die Zeit er-
fahrbar zu machen: Die Kiinste konnen die Prasenz intensivieren, sie konnen die Gren-
zen der Gegenwart vom fliichtigen Moment bis zur Ewigkeit verschieben, sie kdnnen
Wahrnehmungen verstetigen, Ereignisse geradezu unsterblich erscheinen lassen. Wie
und in welchem gesellschaftlichen Kontext gelingt ihnen dies? Was ist die Gegenwart
der Kunst? Wie wird Kunst vergangener Zeiten uns gegenwartig? Welche Zeitschichten
verkniipfen Kunstwerke, welche Zeitgrenzen iiberschreiten sie?

In der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts beispielsweise gelingt es der Malerei in
einem anacronismo genannten Verfahren, die (verglichen mit der Dichtung) zeitlichen
Einschrankungen des Bildes zu liberwinden und verschiedame Protagonisten einer Ge-
schichte, die zu unterschiedlichenZeitpunkten der Handlung auftreten, im Gemaélde zu
einer synchronen Aktion zusammenzufiihren. Diese besondere Weise der Bilderfindung
ermOglicht es dem Maler, seine Bilderzahlung zeitlich auszuweiten und anzureichern,
ohne die Einheit einer zus ammenhéngenden Handlung innerhalb seines Geméldes
aufldsen zu miissen (Reuter).

Wie kann es der Kunstwissenschaft gelingen, derartige kiinstlerischélechniken der Zeit-
produktion so zu analysieren, dass sie nicht als immer schon vegangene in den seriellen
Blick geraten, sondern gerade die Einzigartigkeit ihrer Priasenzeffekte erfasst wird?
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Einzelne Gattungen der Kunst sind in ihrer neuzeitlichen Entwicklung offenbar besonders
von derartigen Fragestellungen geprégt, unter ihnen an vorderster Stelle das Portrét, das
wie kaum eine weitere Aufgabe der Kunst Momenthaftigkeit und Dauer miteinander
verkniipft: Ein konkretes Individuum wird in seiner historischen Einmaligkeit durch den
Kiinstler in einem, wie es scheint, kurzen Augenblick wiedergegeben, wobei die Dauer
der Produktionsprozesse gerade von Malerei und Bildhauerei der behaupteten Momen-
taneitdt widerspricht. Diese Momentaneitét wird eingefroren, die Gegenwart des Blickes
ausgedehnt. Auch neuere Medien wie Fotografie und Video problematisieren immer
wieder diese durch ihre Medialitét eigentlich beanspruchte absolute Gegenwartigkeit des
Portrétierten. Doch woher wissen wir eigentlich, ob die auf diese Weise an einem anderen
Ort und zu einer anderen Zeit wiedergegebene, uns durch das Portrit vergegenwirtigte
Person liberhaupt eben jene und nicht vielleicht eine ganz andere istWelche Rolle spielt
Zeit mithin fiir das Verstandnis von Individualitit, wie viel einer Personlichkeit ist zeit-
gebunden? Was bedeutet es, wenn sie in eine andere Zeit versetzt wird?

Dies sind Fragen, die sich auch im Zusammenhang mit Gabméalern und Monumenten
stellen. Was ist es, was mit ihnen vergegenwirtigt wird? Ist es das Gedenken an eine
konkrete Person wie im Portrét oder etwa eine dynastische Rolle, eine gesellschaftliche
Position, die hier kiinstlerische Form gewinnt? Hier lieBe sich die These formulieren,
dass je weiter der Prozess der Individualisierung in der Gesellschaft voranschritt, das
Gedenken an das einzelne Individuum paradoxerweise immer problematischer wurde,
zunehmend keine Rolle in der kiinstlerischen Repriasentation mehr spielte und in der
gegenwartigen Denkmalkultur nur eine vielfach beldchelte Randerscheinung darstellt.

Dort, wo die Relikte der Vergangenheit mit der Gegenwart zu einer Konstruktion von
Wirklichkeit verwoben werden, entsteht die Grundlage einer Selbstvegewisserung des
Menschen und seiner Identitédt. Diese Moglichkeit der Vergegenwdrtigung und damit
der Konstruktion von Wirklichkeit erdffnet auch der Mythos. An Monumenten, ja am
Stadtebau ldsst sich die mythische Vergegenwértigung als ein Modus der Wirklich-
keit und der Erlebbarkeit der Stadte zeigen (Bering). Die Gegenwart wird hier durch
nicht-gegenwirtige Zeitbeziige aufgebrochen. Der dadurch moglichen Fixierung auf
die Vergangenheit, die sich z um Wiederholungszwang auswachsen kann, steht ein
zukunftsorientierter Zugriff auf das Leben gegeniiber, der alle Gegenwart fiir letztlich
irrelevant erklért. Lernen bedeutet dann, der Gegenwart zu entsagen, sich zu ent-ver-
gegenwartigen, was nur durch eine Kultur der Verspatung ausgeglichen werden kann
(Bilstein). In Bezug auf bewegte Bilder, ja auf Medien generell ist die Verspatung nur
eine Seite der menschlichen physiologischen Reaktion auf sie. Die andere, vor allem
von Freud und Lacan betonte, ist diejenige der ,,Pramaturation” — der Mensch ist ein
noch unreifes Wesen, sein Verhéltnis zu Spiegeln und zu Medien ist deshalb durch eine
»doppelte Nicht-Gegenwart*™ gepragt (Schmidgen).

An dieser besonderen Art, wie Zeit in Bildern und durch Bilder erscheint, wird er-
sichtlich, dass es nicht nur eine von der realen Zeit und ihrer Zeitmesung unabhéngige
Bild-Zeit gibt, die ihren eigenen Regeln gehorcht, sondern dass gerade der Akt der
Vergegenwirtigung nicht mit der Realzeit korreliert ist. Unterscheidet man in diesem
Sinne Aktualisierung und Vergegenwartigung, so stellt sich die Vergegenwartigung
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als ein Vorgang heraus, der durch die Distanznahme zur Gegenwart eine Zeit-Kritik
ermoglicht (Schwarte).

Die Kunst macht in ihrer Entwicklung auch gesellschaftliche Prozesse sichtbar und formt
sie zugleich mit. Doch was ist ihre Stellung zu der von ihr dagestellten Zeit? Wodurch de-
finiert sich die Kunst selbst? Derartige Fragen der Sdbst-Vergegenwirtigung, eines sich im
Bilde manifestierenden Nachdenkens der Kunst iiber ihre eigene Geschichte (Myssok), sind
immer wieder unter dem Horizont des ,klassischen‘ gestellt worden, etwa in defuseinan-
dersetzung mit der Kunst der Antike als oberster Norm kiinstlerischer Vervollkommnung.
Seit dem Wegfall derartiger Orientierungs- und Vergewisserungsmoglichkeiten im Zuge der
Durchsetzung der Moderne ist die Kunst in einem stidndigen Prozess der Selbstbefragung
und Entgrenzung begriffen, der wie die gesamte Moderne und Nachmoderne einer sich
immer weiter steigernden Beschleunigungslogik folgt. Wodurch aber formiert sich in einer
globalisierten Online-Gesellschaft, inmitten vonTechniken der Zerstreuung die fiir Gegen
wartigkeit erforderliche Aufmerksamkeit (Tiircke)? Was ermdglicht es, tiberhaupt noch das
Zeitgendssische zu erkennen, bevor es bereits historisch ist, moglicherweise keine vitale
Rolle mehr fiir das Jetzt der Kunst spielen kann? Und umgekehrtWas an bereits historisch
gewordener Kunst vergegenwirtigt die zeitgendssische bewusst oder notgedrungen?

Unser Verhéltnis zu Bildern und ihrer FéhigkeitWirklichkeit zu reprasentieren, ist briichig
geworden. Unter welchen Bedingungen kann heute noch eine glaubhafte Vergegenwirtigung
rdumlich entlegener Ereignisse gelingen, was muss eine immer wieder geforderte Bildkritik
leisten, um der Entwertung des Bildes durch seine massenmedialé/erbreitung entgegen-
zutreten und seine Bedeutung abseits der kiinstlerischen Verwendung neu zu begriinden?

Aufdiese Fragen versuchen die Beitrage des vorliegenden BandeAntworten zu geben.
Wir gehen dabei davon aus, dass

(A) Zeit im Wesentlichen kulturell hervorgebracht wird und dass

(B) inder Neuzeit, und verstérkt im 20. Jahrhundert, eine Herrschaft der Zeit beginnt,
die man an der Betonung der Geschwindigkeit, der Dynamik, der Veradnderbar-
keit, des Ereignisses usw. erkennt und Temporalisierung nennen konnte, wobei
der Kunst, neben der Technik und der Wissenschaft, eine besondere Rolle bei der
gesellschaftlichen Durchsetzung des Modernismus und seines Credos, einer Ab-
wendung von der Tradition und Orientierung an Gegenwart und Zukunft zukommt.

Analog zu Henri LefebvresTheorie der gesellschaftlichen Produktion des Raumes kdnnen
wir beobachten, dass die Zeit ein kulturelles Produkt ist, ohne vollstéindig Gegenstand
oder gar Ware zu werden. Als solches hat sie keine substanzielle und auch keine gedank
liche Realitit, sie ist weder eine physikalische Abstraktion noch eine Akkumulation von
Zeitpunkten oder Ereignissen. Die Zeit, die wir in kulturellen Ereignissen und Produkten
artikulieren, ist weder ein abstraktes Symbolsystem noch eine Dimension realer Dinge,
sie geht allerdings auch nicht in der Gleichung Zeit = Kapital auf.

Kontrér zu den abstrakten Konzeptionen von Zeit, die sie entweder mathematisch
definieren oder zum Raum philosophischer Theoriebildung erheben, kontrir auch zu
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den rein dsthetischen Auffassungen von Zeit, die in ihr eine bloe Form sehen, die ih -
rem Inhalt gegeniiber gleichgiiltig ist, oder die Zeit mit den sich in ihr manifestierenden
Ereignissen gleichsetzen, muss der Fokus auf die Voraussetzungen der Herstellung von
Zeit gerichtet werden. Zeit ist vor allem kulturelle Zeit und damit ein kulturelles Produkt,
eingelassen in Produktionszusammenhénge. Hierin kann der Akt der Vergegenwértigung
seine Wirkmacht dadurch erlangen, dass er als Modifikation der Gegenwart auf die Ge-
stalt der Wirklichkeit riickwirkt. Mithin ist in jeder Vergegenwartigung sogleich auch das
Potenzial zu einer Verdnderung von Wirklichkeit und Zeit enthalten (Leach). Doch wenn
Zeit ein kulturelles Produkt ist — wie verdndert sich dann die Art der Zeitwahrnehmung
in den unterschiedlichen Kulturen und welchen Einfluss hat in diesem Zusammenhang
die vermeintlich nivellierende, ja egalisierende Wirkung der Globalisierung?

Einem am Gebrauch, am Brauch und am Erlebnis orientierten Zeitwert steht das
Werden, das Sich-Ereignen, das Versprechen der Zukunft und somit ein zusehends
abstraktes Zeit-Aquivalent entgegen. Im Raum der modernen Gesellschaft entfaltet
sich ein scharfer Konflikt zwischen diesen beiden Formen dedWertes — zwischen einer
Gegenwart, die immer mehr zum Tauschwert wird, und einer bewohnten und erlebten
Gegenwart, die nur noch in dem MafBe Gebrauchswert hat, wie sie der Tauschwert
nicht vollig verdrangen konnte. Zeit ist — dhnlich wie nach Lefébvre der Raum' — im
Gegensatz zu anderen Waren sowohl selbst Produkt als auch Medium, in dem andere
Produkte hergestellt werden. Solchen Modellen, die implizit ein stetiges Zunehmen,
eine Steigerung, wenn nicht gar eine stindige Verbesserung der Gesellschaft und
der Formen ihres Miteinanders voraussetzen, lisst sich aber auch das Gegenteil, die
bewusste Destruktion, ja Dekulturation gegeniiberstellen, die insbesondere mit den
technikbedingten Gesellschaftsverinderungen einhergeht und sich etwa in der Zeitves
knappung der Kommunikation und ihrer Medien erkennen lédsst (Thurn).

Zeit wird kulturell produziert und ist zugleich doch das Medium, an dem sich die Produk-
tion bemisst und das kulturelle Verhéltnisse strukturiert, konkret werden lasst und reprodu
ziert. In der temporalen Praxis wird die Zeit der Produktion und die Zeit der Reproduktion
in kulturellen Présenzen und Représentationen verschaltet. Die Zeit verbindet dieOrte der
Produktion und solche der Reproduktion, sie verschaltet die Ebenen der materiellen Basis
und des kulturellen Uberbaus und beinhaltet somit die Méglichkeit, auf den Prozess ihrer
Herstellung, Verbreitung und Reflexion verdndernd einzuwirken. KiinstlerischeTechniken
der Modulation von Zeit beeinflussen dabei, wie schon Walter Benjamin festgestellt hat,
sowohl die Wahrnehmung wie auch die Produktionsbedingungen.?

Im Hinblick auf diese weitgehenden Hypothesen mdchten wir mit dem vorliegenden
Band erste Sondierungen vornehmen.

Anmerkungen

1 Henri Lefébvre, La production de ’espace, Paris 1974, S. 42 f., S. 381, S. 402.
2 Vgl. Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Gesammelte
Schriften Band 1.2, Frankfurt a. M. 1974, S. 435.



Kunibert Bering

Der Mythos als Modus der Vergegenwartigung:
Rom als exemplarischer Fall

Vergegenwirtigung

Den Begriff der ,,Vergegenwértigung™ gibt es in der deutschen Sprache erst seit dem
16. Jahrhundert, als ihn Humanisten als Lehniibersetzung des lateinischerVerbs ,,prae-
sentare* iibernahmen. ,,Praesentare® bedeutet ,,vorfithren* oder ,,vorzeigen* und hingt
mit dem Substantiv ,,praesentia“ zusammen, das nicht nur die ,,Gegenwart* meint,
sondern auch — in der mittelalterlichen und der frithneuzeitlichen Bedeutung — ein
LHunmittelbares Einwirken®,! womit seit Tertullian und dann besonders von Augustin
das Wirken Gottes in der Welt gemeint war. Fiir Kant war es spéter die Vergegenwiér-
tigung von Vergangenem, z. B. so etwas wie Erinnerung.?

Eine solche ,,Einwirkung® vollzieht sich stets auf eine bestimmte Art und Weise,
in einem bestimmten Modus, wie die Erinnerung an Bilder , Worte und komplexe
Situationen. Die Vergangenheit kann man sich als Strom der Geschichte vorstellen,
in dem man einen bestimmten Platz einnimmt. Man kann aber auch einzelne Phasen
oder Momente der Vergangenheit herausgreifen, diese mit einer Bedeutung versehen
und nebeneinander stellen, um etwa die eigene Gegenwart zu erkldaren oder sich tiber
die eigene Person Gewissheit zu verschaffen.

Ein Beispiel fiir diese netzartige Verbindung von Ereignissen der Vergangenheit
mit der unmittelbaren Gegenwart: Eine Webcamera kann tiber beliebige Distanzen
hinweg weltweit Rdume in Echtzeit miteinander verbinden. Ruft man z. B. die Bilder
der Webcamera am Grab Papst Johannes Pauls I1. unter der Peterskirche in Rom auf?
so lassen sich dariiber hinaus divergierende Zeiten mit der Gegenwart verbinden: Der
Ort verweist nicht nur auf den letzten Papst, sondern auf die Geschichte der romischen
Kirche, eingebunden in frithchristliche Traditionen, und zugleich auf die Peterskirche
als eines der bedeutendsten Kunstwake. Die Vergangenheit wird so durch die bildliche
Prisentation Teil der Gegenwart und ist dennoch auf besondere Weise entriickt. Die
Bildprésentation iiberspringt miihelos Zeiten und Réume, setzt sich tiber Chronolo -
gie und Kontinuitit hinweg und bewegt sich aulerhalb der Idee einer ausschlieBlich
als Ablauf verstandenen, geschichtlichen Zeit, etwa des tempus absolutum im Sinne
Newtons, der Vorstellung der ,,flieBenden Zeit*.
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Mythos

Die Relikte der Vergangenheit werden, wie dieses Beispiel zu zeigen vermag, unmit-
telbar, geradezu in einem nicht-linearen Prozess mit der Gegenwart verwoben. Dies
erlaubt eine Konstruktion von Wirklichkeit, die sich nicht um eine rationale Durch-
dringung der Welt zu bemiihen braucht, und dennoch kann hier die Grundlage einer
Selbstvergewisserung des Menschen und seiner Identitét entstehen.

Diese Moglichkeit der Vergegenwdrtigung und damit der Konstruktion von Wirk-
lichkeit eroffnet der Mythos. Es ist das Verdienst Ernst Cassirers, dem Mythos den
Rang einer ,,symbolischen Form* wie der Sprache, der Kunst und denWissenschaften
und damit eine realitétsstiftende Funktion zugebilligt zu haben:

,Der Mythos und die Kunst, die Sprache und die  Wissenschaft sind in diesem
Sinne Pragungen zum Sein: Sie sind nicht einfache Abbilder einer vorhandenen
Wirklichkeit, sondern sie stellen die groen Richtlinien der geistigen Bewegung,
des ideellen Prozesses dar, in dem sich fiir uns das Wirkliche als Eines und Vieles
konstituiert, — als eine Mannigfaltigkeit von Gestaltungen, die doch zuletzt durch
eine Einheit der Bedeutung zusammengehalten werden.*

Am Beispiel der Stadt Rom und der Rezeption ihres Mythos seien einige Facetten
aufgezeigt, die den Mythos als einen Modus der Konstruktion von Wirklichkeit durch
Vergegenwértigung zeigen. Rom besteht — wie andere Stédte auch — nicht nur aus Stra
Ben, Gebauden, Plitzen und Palazzi im Wandel ihrer Geschichte — es ist vor allem diese
Geschichte, die durch Gestaltung in Raum und Zeit Form annimmt. Zu diesem Prozess
gehoren die Intentionen und Konzeptionender Kiinstler und Architekten sowie die der
Auftraggeber, die das sich stets wandelnde Bild der Stadt und ihrer Menschen erzeugen.

Aber nicht nur das rational nachvoll ziehbare Konzept, das ei ne archédologisch-
kunsthistorische Analyse sichtbar werden ldsst, gestaltet den Organismus der Stadt. Der
Mythos ist vielmehr Bestandteil dieser Realitit und triagt entscheidend zur Konstruktion
einer je neuen, in der Stadt erlebbarenWirklichkeit bei. Hier erdffnen sich Sinnschichten,
die die bisherige Forschung mit ihrer Fokussierung auf die Rekonstruktion von ,,Ur-
Bedeutungen® oder der Praparierung einzelner Schichten oder Komplexe weitgehend
auBler Acht gelassen hat.

Mit dem Mythos Rom ist daher hier nichiprimér das Konglomerat aus Geschichten
um Aeneas, Romulus und Remus, Herakles, Mars und Rhea Silvia und ihrer Rezeption
gemeint. Vielmehr geht es um jene Verdichtung dieser Erzdhlungen, die als Vision
das romische Gemeinwesen fundamental bedingt: Mythen von Aufstieg und Verfall,
Neubeginn und Goldenem Zeitalter.
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Ein exemplarischer Fall:
Die Neustrukturierung des Vatikan unter Papst Julius II.

Pléne fiir St. Peter

Zu Beginn des 16. Jahrhunderts erlebte Rom eine fundamentale Umstrukturierung unter
dem Pontifikat Papst Julius’ II., die insbesondere den Vatikan betraf: Innerhalb weniger
Jahre begann der Neubau der Peterskirche, die Planung fiir die Korridore zuVerbindung
der vatikanischen Paldste mit dem mittelalterlichen Bau des Belvedere, die Ausmalung
der Sixtinischen Kapelle und der Stanzen und Loggien Raffaels sowie die Einrichtung
des Statuenhofs des Belvedere. Die Konzeption des Grabmals fiir Julius II. in der Peter
skirche setzte eine Neuplanung der bedeutendsten Basilika der Christenheit voraus, mit
der Bramante 1503/04 gleichzeitig mit der Projektierung des Belvedere-Hofes begann.
Bereits das zeitliche Zusammentreffen und die raumliche Nachbarschaft legen die Ver-
mutung einer im Wesentlichen einheitlichen Planung und Programmatik nahe.

Unmittelbar nach seiner Wahl zum Papst 1503 begann Julius II., sein Grabmal zu
planen, mit dessen Gestaltung er zwei Jahre spéter Michelangelo beauftragte. Als Ort
fiir das Grabmal Julius’ II. sah Michelangelo den erweiterten Westchor der Peterskir-
che, wie er aus den Planungen Nikolaus’ V. resultierte, vor.> Die Forschung steht bei
einer Rekonstruktion der komplexen Pline des Julius-Grabmals, von denen nur wenige
Elemente realisiert wurden, vor erheblichen Schwierigkeiten. Die Rekonstruktionen
basieren im Wesentlichen auf den Beschreibungen von Vasari und Condivi sowie
den wenigen fertiggestellten Skulpturen Michelangelos. Die jiingsten Rekonstrukti-
onsversuche zeigen ein Monument tiber rechteckigem Grundriss, das sich in Form
einer dreistockigen Pyramide erheben sollte.® Arkaden gliedern das untere Geschoss
zur Présentation von Siegesgottinnen und Personifikationen der Kiinste, wihrend die
prigioni, Statuen von Gefangenen, von denen Michelangelo die heute in Florenz und
Paris aufbewahrten Gefesselten fertigstellte, vor den Pilastern zwischen den Bogen
Aufstellung finden sollten. Vasari berichtet von Bronzereliefs zur Verherrlichung der
Siege Julius’ II. und weiteren Statuen fiir die obere Ebene, u. a. der des Mose. Die
thronende (?) Gestalt des Rovere-Papstes sollte die oberste Ebene kronen.

Deutlich zeichnet sich ab, dass das GrabmalJulius’ II. als Monument zur Propagie-
rung der Siege des Papstes in Italien geplant waraber offenbar weitergehende politische
Implikationen einschloss: Die pépstliche Politik zielte nach der Beruhigungder Situation
in Italien auf die Eroberung Konstantinopels und Jerusalems. Mit dieser Verbindung
von Familiendenkmal und Kreuzzugsmetaphorik wire St. Peter zum Siegesmonument
eines Kreuzzuges unter dem Befehl Julius’ II. geraten.’

Gleichzeitig mit den frithesten Uberlegungen zu einem Grabmal Julius’ II. legte
Bramante bereits 1503/04 erste Entwiirfe fiir den Neubau der Peterskirche vor.* Von
diesen Planungen blieben zwar keine Zeichnungen wie von den Uberlegungen ab 1505
erhalten, doch informiert eine Schrift des Generals des Augustinerordens, Egidio da
Viterbo, eines engen Vertrauten des Papstes, iiber das Vorhaben. Demzufolge plante
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Abb. 1
Geplantes Grabmal Julius’ II. — Rekonstruktion (nach Bredekamp)

Bramante, den Eingang an der Siidseite der alten Peterskirche zu platzieren, also die
Achse des konstantinischen Baues um neunzig Grad zu drehen. Der Grund bestand in
der Absicht, eine Verbindung zwischen St. Peter und dem vatikanischen Obelisken zu
schaffen, der fiir den Herankommenden sichtbar sein sollte: ,,ut obeliscus magna in
templi area templum ascensuris ocurreret.

Wie auch immer der erste von Bramante vogelegte Entwurf fiir St. Peter ausgesehen
haben mag — fiir den hier angesprochenen Zusammenhang ist die jedenfalls intendierte
Beziehung zwischen Obelisk und Kirchenbau ausschlaggebend, denn angeblich bewahrte
die Spitze des Obelisken in einer goldenen Kugel die Asche Julius Caesars auf, in des-
sen Nachfolge sich Julius II. damit gestellt hitte. Die prononcierte Caesar-Ikonographie
bedeutet nicht nur einen tiefen Grif f in die Geschichte, sondern dariiber hinaus eine
Beschworung des Mythos Rom zur Legitimation der papstlichen Machtposition.

Die Zeichnung eines anonymen niederldndischen Kiinstlers {iberliefert die damalige,
auf Caesar bezogene Inschrift des Obelisken:

DIVO CAESARI DIVO | IVLIIE AVGVSTO | CAESARI DIVI AVG | VSTO |
SACRVM
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Abb. 2
St. Peter und die Lage des antiken Circus
(Der Pfeil markiert die urspriingliche Position des Obelisken.)

Die in der frithesten Planung der Neustrukturierung der Peterskirche intendierte Caesar
Ikonographie verbindet sich problemlos mit der Selbstdarstellung Julius’II., wenn auch
das Bild des im Harnisch in vorderster Liniekdmpfenden Papstes im Wesentlichen auf
die Gegenpropaganda seiner Zeit zuriickzufiihren ist.!” In zahlreichen Quellen ist von
der Identifizierung des Papstes mit Caesar die Rede, sei es durch die Gedenkmedaille,
die anlésslich der Eroberung Bolognas 1505/06 mit der Umschrift [IULIUS CAESAR
PONT 11 erschien, seien es die Inschriften ,,Veni, Vidi, Vici* der Triumphbdgen in
Rom bei seinem Einzug am 27. Mirz 1507 oder die Anrede ,,Caesar novus* durch
die Vertreter der von franzosischer Herrschaft befreiten Stidte Parma und Piacenza."

Korridore und Belvedere-Hof

Bramantes erste Plane fiir die Neugestaltung von St. Peter werden in der Forschung
zumeist isoliert gesehen, doch entstanden sie gleichzeitig mit dem ersten Projekt fiir den
Belvedere-Hof, das die Medaille von 1504 zeigt!> Versucht man diese beiden Felder der
Planung unitarisch zu sehen, so ergibt sich die Idee einer umfassenden Neugestaltung
des Vatikan im Sinne einer durchgreifenden Systematisierung. Diese Planung zielte
offenbar auf die Visualisierung einer Ikonographie ab, in der der CaesatBezug zunichst
dominierte. Entsprechend zur Einbeziehung des Obelisken mit der vermuteten Asche
Caesars visualisiert auch die spitestens ab 1506 erfolgen de Rezeption der Anlagen
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Abb. 3
Vatikan: Rekonstruktion des Bramante-Projektes (nach Frommel)

Abb. 4
Palestrina — Venus-Heiligtum
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in Palestrina, die Bramantes ,,Disegno grandissimo® (1506/07)'* dokumentiert, einen
deutlichen Bezug auf den antiken Herrscher, denn in den Bauten in Palestrina glaubte
man einen Palast Caesars zu sehen.

Eine lange Achse durchzog den Hofraum und die Terrassen wie eine via triumpha-
lis — so nennt denn auch die Inschrift der Medaille die Anlage eine via auf drei Ebenen
(aditus). Auch diese drei Ebenen sind konstitutiv fiir die spétere Gestaltung. Auf den
Hofraum vor dem Palast folgt ein querrechteckigerPlatz auf dem Monte S. Egidio und
daran anschlieend ein dreifliigeliges Gebdude, das einen Garten umfangt.'

Bramantes ,,Disegno grandissimo® (1506/07) '* dokumentiert eine weitere Pla -
nungsstufe dieses Teiles des neu zu strukturierenden Vatikan: Hier tritt erstmals eine
geschlossene Hofanlage in Erscheinung, die die Vorstellung einer via triumphalis nicht
ginzlich aufgibt, sondern nun in die Korridore verlagert.

Statuenhof

Fiir die Komplexitdt der Programmatik Julius’ II. erweist sich die Ausstattung des
Statuenhofes des Belvedere als von hochster Bedeutung: In der Nordostecke des va-
tikanischen Gebietes errichtete Innozenz VIII. die Villa Belvedere an der Stelle eines
mittelalterlichen Kastells.'® ,,Procul este profani® — diese Worte richtete nach Vergil

Abb. 5
Marten van Heemskerck: Statuenhof im Belvedere. London, British Museum
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Abb. 6
Statuenhof — Modell

die Sybille von Cumae an Aeneas und verbot damit ,,Ungeweihten* das Betreten der
Unterwelt.!” Wenn Julius I1. diesen Spruch als Motto iiber den Eingang des Cortile delle
Statue am Belvedere des Vatikan setzte, so signalisierte dies eine dem Raum in beson-
derer Weise zugewiesene Sakralitit. Zugleich verkniipfte Julius II. mit der Bezugnahme
auf den Stammvater der Romer seine Bau- und Sammelti tigkeit unmissverstiandlich
mit dem Griindungsmythos Roms.®

Laokoon

Eines der ersten im Statuenhof prisentierten Werke, die Laokoon-Gruppe, spielt
ebenfalls unmittelbar auf die Frithgeschichte Roms an. Darin zeigt sich eine deutliche
Ausweitung des in den frithen Jahren des Papstes zu beobachtenden Caesar-Bezugs.
Julius II. lieB die Laokoon-Gruppe vor dem 1. Juli 1506 — wenige Monate nach ihrer
Entdeckung im Januar desselben Jahres — im Statuenhof aufstellen.'” Man brachte die
Statuengruppe in einem feierlichen Zug unter dem Klang der Kirchenglocken und
begleitet vom Gesang des Chors der Cappella Giulia, eines vom Papst gegriindeten
Chores, durch die mit Blumen geschmiickten Straen zum  Vatikan. Die Deutung
der Skulpturengruppe war von Anfang an unumstritten — die Interpretation geht auf
Giuliano da Sangallo zuriick, der die Erwéhnung der Statuengruppe bei Plinius [nat.
hist. 36, 37] kannte.?®
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