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Der »Pons Capuano und seine Türme« oder, sug
gestiver benannt, das »Triumphtor Kaiser Fried
richs II.«1 wurde von 1234 bis 1239 als Tor zur 
Stadt Capua und damit zugleich zum Königreich 
Sizilien dort errichtet, wo die Via Casilina und 
die Via Appia aufeinandertrafen und über den 
Volturno führten. Es ist trotz seines ausnehmend 
schlechten Erhaltungszustandes durch die 
Rekonstruktion Carl Arnold Willemsens von 
1953 hinlänglich vor Augen zu führen (Abb. 
S. 138) und durch die erhaltenen Architektur
elemente und Skulpturen in seiner formalen 
Erscheinung zu erfassen. Aussagen über die 
Struktur des ikonographischen Programms sind 
in begrenztem Rahmen möglich. 
Inwieweit die bislang unternommenen Deu
tungsversuche, die in der Nachfolge von Ernst 
Kantorowicz in dem Monument eine Veran
schaulichung oder Verkörperung der staufi
schen Herrschaft und ihres Kaisers als »Vater 
und Sohn der Iustitia« sehen, aufrechtzuerhalten 
sind, steht hier nicht zur Diskussion.2 Vielmehr 
soll eine erneute Betrachtung des Werkes selbst 
wie auch seiner Beschreibungen den Blick auf 
die Funktionsweisen dieses politischen Denk
mals richten, dessen Ausstrahlung trotz seiner 
starken Beschädigungen noch immer so mäch
tig ist, daß es selbst in der wissenschaftlichen 
Forschung Urteile auslöst, die einen der zeit
genössischen Panegyrik vergleichbaren Ton an

stimmen.3 Die leitende Fragestellung lautet also 
nicht, was die Porta Capuana programmatisch 
veranschaulicht, sondern wie sie den herrscher
lichen Machtanspruch formal umsetzt. Oder 
anders gefragt: Ist das Capuaner Brückentor 
insofern ein >repräsentatives< Monument, als es 
Herrschaft zur Schau stellt, und in einem zwei
ten Schritt: was kann der Begriff »Repräsenta
tion« zum Verständnis mittelalterlicher Herr
scherdenkmäler leisten?4 

Die Rekonstruktion Carl Arnold Willemsens5 

beruht, abgesehen von den noch in situ vorhan
denen architektonischen und skulpturalen Über
resten, auf zwei zu Beginn unseres Jahrhunderts 
aufgefundenen Zeichnungen des Brückentores. 
Während die Wiener Skizze eines Epigrafikers 
(kurz nach 1500)6 zwar nur summarisch, aber 
dennoch korrekt den Gesamteindruck des zwi
schen zwei Türme eingeschriebenen Figuren
ensembles einer Schauwand und die Positio
nierung der Skulpturen angibt, unterrichtet die 
Francesco di Giorgio zugeschriebene Florenti
ner Zeichnung (1480/90)7 über Details der ar
chitektonischen Ausführung. Aus der Zusam
mensicht beider Skizzen und deren Verbindung 
mit den vorhandenen Fragmenten ergibt sich 
folgender Aufbau: 
Die Anlage bestand aus zwei zylindrischen, 
zinnenbekrönten Türmen, die an den einander 
zugewandten Seiten so abgeflacht waren, daß 
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zwischen ihnen der Durchgang zur Brücke 
gebahnt wurde. Als Verbindung der Türme 
sowie das eigentliche Tor ausbildend fungierte 
eine schmale Wand auf der Feldseite des 
Brückenkopfes. Die erhaltenen Sockelgeschos
se der im unteren Bereich polygonal gestalteten 
Turmbauten geben heute noch einen Eindruck 
von der qualitätvollen Ausführung des Bauwer
kes, bei der auf die Zusammenfügung der Ein
zelteile größter Wert gelegt worden war. Hinge
wiesen sei auf die Quader in hellem Traveltin, 
welche in elegant geschwungenen Bögen des
selben Materials ihren Abschluß gegen die kon

trastreich abgesetzten, in dunklem Tuff gehalte
nen Oberteile der Türme finden.8 Ehemals bil
deten dort, wo heute große Lücken klaffen, wei
tere, tief in der Mauer verankerte Travertinblöcke 
die Bekrönung der Sockeldekoration. Die hier 
in großer Variationsbreite geformten menschli
chen Köpfe sowie eine vegetabile Knospenform 
waren für einen Wehrbau ungewöhnlich deko
rativ gestaltet.9 

Ebenfalls elegant und auffallend verletzbar 
nahm sich die schmale mit Skulpturen versehe
ne Fassade aus.10 Durch Gesimse wurden hier 
eine mit vergleichbarer Quaderbossierung ver
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zierte Sockelzone, das Hauptgeschoß mit der 
kaiserlichen Thronstatue sowie eine lediglich 
ungenau überlieferte dritte Zone voneinander 
getrennt. Eine vertikale Verklammerung der 
Geschosse und eine Rahmung des Skulpturen
programmes leisteten flankierende, auf Konso
len auflagernde Säulen. 
Das figürliche Programm läßt sich ausgehend 
von der im Mittelpunkt thronenden Kaiserfigur 
Friedrichs II. lesen, auf den nach einhelliger 
Ansicht aller Interpreten sämtliche anderen 
Figuren und Personifikationen entweder attri
butiv oder in hierarchischer Unterordnung zu 
beziehen sind (Abb. S. 138).11 In traditioneller 
Weise ist der jugendlich gegebene Friedrich II., 
einer ikonographischen Konvention folgend, 
wie auf seinen Siegelbildern dargestellt.12 Mit 
einer Zackenkrone ausgezeichnet, trug der Kai
ser in den heute abgeschlagenen Händen sehr 
wahrscheinlich, wie auf der Wiener Zeichnung 
angegeben, Zepter und Reichsapfel und war 

somit in seiner herrscherlichen Würde als Kai
ser des Reiches und König Siziliens vergegen
wärtigt. Um das Bogenrund des Durchgangs 
waren unter seinem Thron drei Tondi gruppiert, 
die einen weiblichen Kolossalkopf sowie zwei 
männliche Büsten enthielten, welche als Iustitia 
Caesaris und die ihr unterstellten Richter (Abb. 
oben rechts)13 interpretiert wurden. Den In
schriften der Tondi nach, die durch den zeit
genössischen Bericht des Andreas von Ungarn, 
des Feldzugchronisten Karls I. von Anjou also, 
und durch ein Beiblatt zur Wiener Zeichnung 
verbürgt sind, sprachen sie denjenigen, der sich 
anschickte, durch das Tor zu gehen, gleichsam 
in direkter Rede an. 
Von der erhöhten Position über dem Bogen
scheitel rief die weibliche Figur: »Auf des Kai
sers Geheiß wurde ich zur Wächterin des Kö
nigreiches«; der Kaiser ergänzte: »Ich werde die 
in Schmach stürzen, die ich als wankelmütig 
erkenne«  und die beiden Richter setzten hin
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zu: »Sicher schreite hindurch, wer makellos zu 
leben gewillt ist«; und: »Der Untreue fürchte 
den Bann und den Tod im Kerker«.15 Abgesehen 
von der deutlichen Einschüchterungstendenz 
dieser Verse, die law and order versprechen und 
Ankömmlinge in die Schranken des geltenden 
Rechtes verweisen, explizieren die drei Figuren 
ihre Rollen als ausführende Kräfte jenes Geset
zes beziehungsweise jener Gesetzgebung, wel
che durch den Kaiser verkörpert wurde. Die 
weibliche Wächterin, die aus dem Kontext her
aus unter Vorbehalt als Iustitia bezeichnet wer
den kann, tritt erst auf Geheiß des Kaisers in 
Aktion, und die Richter wiederum sind ihr unter
stellt, um durch ihre Urteile die >Reinen< zu 
schützen und die >Untreuen< zu strafen. Das Pro
gramm Friedrichs II. kann, so gesehen, in einem 
weitgespannten Rahmen als Veranschaulichung 
jenes Konstruktes kaiserlichen Sclbstverständ
nisses gelten, demzufolge der Kaiser auf Erden 
das göttliche Gesetz durch seine Gesetzgebung 
verwirklichte und somit Frieden und Eintracht 
schuf.16 

Da wir über die figürliche Ausstattung des obe
ren Geschosses nur unzureichend informiert 
sind und höchstens mit Carl Arnold Willemsen 
mutmaßen können, dort hätten sich weitere Per
sonifikationen befunden,1 7 müssen wir uns mit 
dem hier kurz vorgetragenen Programm begnü
gen, das bereits in prägnante Kurzformeln 
gefaßt worden ist: Ernst Kantorowicz nannte es 
eine »Verherrlichung des Staates«18 und Carl 
Arnold Willemsen die Verkörperung der politi
schen Vorstellungswelt Friedrichs II.10 

Ist es nun dieser, ein bestimmtes Vorwissen vor
aussetzende theoretische Gehalt, der das Mo
nument zu einem politischen macht? Geht von 
der darin implizierten Staatstheorie kaiserli
cher Prägung die immer wieder beschriebene 
Verherrlichung und Machtdemonstration aus? 
Rechtfertigt das dem Werk unterlegte Konzept 
die Behauptung, hier läge ein »Repräsentations
bild ausgesprochen staatspolitischen Charak

ters« vor, wie Adolf Reinle es formulierte?20 

Worin manifestiert sich denn nun letztlich der 
»repräsentative Charakter«?21 

Der Begriff »Repräsentation« erfreut sich bei 
Historikern und Kunsthistorikern zunehmender 
Beliebtheit. Während Carlo Ginzburg in seiner 
Darstellung den gesamten Begriffsumfang 
reklamiert und dabei feststellt, daß die Bedeu
tung heute allgemein zwischen >Abbildung< 
einerseits und Stellvertretung von Gruppen 
oder Systemen< andererseits schwankt,22 be
merken Hedda Ragotzky und Horst Wenzel in 
der Einleitung zu ihrem Band über »Höfische 
Repräsentation«, daß sich in der jüngeren 
Mediävistik der verengte Sinngehalt von >aul
wendigem ZurSchauStellen von Herrschaf t 
durchgesetzt hat.21 >Repräsentation< bezie
hungsweise jenes »aufwendige ZurSchauStel
len von Herrschaft« wird als eine Eigenschaft 
betrachtet, die man sowohl politischen Auftrit
ten als auch einzelnen Werken zumessen kann.24 

Längst ist eben dieser Sprachgebrauch auch all
täglich und umgangssprachlich geworden, wie 
sich in Formulierungen wie repräsentative Vil
len oder Limousinen leicht vor Augen führen 
läßt. Fragt man nach, inwieweit dieser Sprach
gebrauch noch mit der ursprünglichen Bedeu
tung von Abbild oder Stellvertretung zusam
menhängt, zeigt sich, daß hinter der Bezeich
nung eine komplexere Relation steht: Stellen 
wir uns eine sogenannte repräsentative Villa vor, 
so wird jeder sie vor dem geistigen Auge groß 
und prachtvoll ausgestattet imaginieren. Die 
Villa ist in ihrer ostentativen Pracht ein bewußt 
gewählter Stellvertreter beziehungsweise ein 
Symbol für den Wohlstand ihres Besitzers, und 
erst letzterer sagt möglicherweise etwas über 
den gesellschaftlichen Einfluß aus. So betrach
tet, meint die Rede von einer repräsentat iven 
Villa« ihre Funktion als Statussymbol. Unaus
gesprochen steht hinter dieser einseitigen Be
griffsverwendung der Gedanke, daß nur ein 
hoher Status, im historischen Vokabular >Herr
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schaft<, repräsentative Werke veranlaßt  nicht 
aber der Status der Untergebenen, obgleich auch 
dieser seine eigenen Zeichen produziert. 
Worin sich der so geartete repräsentative Chara
kter des Capuaner Brückentores, also seine Ei
genschaft, die Herrschaft seines Erbauers zum 
Ausdruck zu bringen, offenbart, zeigen ver
schiedene historische Beschreibungen des 
Monuments.2 5 

Aus der bereits erwähnten Darstellung des An
dreas von Ungarn in jener Chronik (1272), die 
von dem Sieg Karls I. von Anjou über Manfred 
von Hohenstaufen berichtet, läßt sich die Beur
teilung eines Zeitgenossen ungewöhnlich gut 
erschließen, da Entstehung und Intention des 
Textes bekannt sind.26 Er schreibt: »Dies ist die 
Brücke, an deren Kopf einst Friedrich, der Vater 
Manfreds, als er sich noch des kaiserlichen Sta
tus erfreute, zwei Türme errichtete, die von 
bewundernswerter Größe, Stärke und Schönheit 
waren und für deren Erbauung er zwanzigtau
send Unzen reinsten Goldes ausgab. Und dort 
ließ er zum ewigen und unsterblichen Andenken 
sein gemeißeltes Bildnis anbringen: so als ob er 
die Arme vor und zwei Finger ausgestreckt hät
te und durch seinen Mund die Verse einer hoch
fahrenden Drohung herabdonnerte, weil auch 
diese dort zur Einschüchterung der Hindurch
schreitenden und derer, denen sie vorgelesen 
werden, eingemeißelt sind [es folgen die oben 
zitierten Verse]...«.27 Bevor er noch zu einer 
Beschreibung des skulpturalen Programms aus
holt, lobt Andreas das Bauwerk ob seiner Per
fektion und erwähnt seinen zwar fiktiven, 
nichtsdestoweniger aber in barer Münze meß
baren Wert.2* Indem der Chronist den Konnex 
zwischen Qualität und Wert des Bauwerkes und 
dem Status seines Auftraggebers herstellt, 
beschreibt er ausdrücklich den repräsentativen 
Charakter. Allerdings macht er sich genau die
sen Umstand, daß Qualität und Programm auf 
den kaiserlichen Status verweisen, zunutze, um 
auf die Vergänglichkeit der hier dargestellten 

Macht hinzuweisen.2 ' ' In derselben Weise 
erwähnt er das »zum ewigen Andenken« ge
schaffene Bild des Kaisers, und legt nur ihm 
sämtliche gemeißelten Verse in den Mund, um 
die drohende Handlungsanweisung dann ange
sichts des Siegeszuges der Anjous außer Kraft 
zu setzen.30 Zwei Rezeptionsweisen sind hier, 
trotz der stark rhetorisch gefärbten Darstellung, 
zu unterscheiden: Zunächst das Erfassen von 
Qualität und Wert des Monuments und danach 
die Wahrnehmung des Kaisers und seiner Bot
schaft für den Eintretenden.31 

Vor allem den Primäreindruck geben die späte
ren Quellen wieder. Giovanni Villani (Anfang 
14. Jh.) spricht allein von »le torri e porta sopra 
il ponte [...], lequali sono molti meravigliosi«,32 

die Chronik des Antoninus von Florenz 
(13891459) erwähnt nur »turres mirabiles duas 
in flumine iuxta Capuam«3 3 und Bartholomeus 
Facius spricht von »duabus egregiis operis e 
saxo quadrato turribus [...]«.34 Selbst Giovan
ni Antonio Campano, Bischof von Teramo 
(14271477), der mit geschultem Blick unter 
den künstlerischen Eigenschaften des Brücken
kopfes auch die »marmoreis statuis vetutisque 
imaginibus distinete atque ornatum« wahr
nimmt, erwähnt ebenso die technischen Vor
züge des Baus als »mirabile hac quoque parte et 
rarum opus«.35 

Während also einzig Andreas von Ungarn aus 
seiner privilegierten Position heraus das Bild
programm beschreibt, um seine Aussage durch 
die Hervorhebung der historischen Wirklichkeit 
zu relativieren (eine Tatsache, die gerne über
sehen wird, da das Dokument vor allem zur 
Bestätigung der politischinhaltlichen Interpre
tation herangezogen wird, und Willemsen in sei
ner ersten Übersetzung sein eigenes Pathos in 
die Worte des Chronisten legte),36 sind die ande
ren Erwähnungen lediglich vom Lob der künst
lerischen Qualität geprägt. Es scheint mir nicht 
zu weit gegriffen, in diesem Eindruck die inten
dierte Wirkung des Brückentors festzumachen. 
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Was Paul Veyne bezüglich derTrajanssäule fest
hielt, läßt sich auf dieses mittelalterliche Werk 
übertragen: Die Hauptfunktion eines derartigen 
politischen Denkmals besteht nicht in seinem 
diskursiven Inhalt, einer Information, sondern 
zunächst in der Exemplifizierung der Autorität 
seines Erbauers. Ihr Ausdruck von Macht und 
ihre Sprachgcwalt beruhen auf der Selbstver
ständlichen ihrer Existenz und der berechtigten 
Annahme, daß ihre Perfektion als Zeichen der 
Exklusivität anerkannt wird.37 Obgleich Carl 
Arnold Willemsen mit der folgenden Bemer
kung gerade die programmatische Stringenz der 
Skulpturenfassade zum Ausdruck bringen woll
te, kann sie doch als Indiz für die diffus beein
druckende Wirkung der Fassade dienen. Er 
schreibt nämlich, dem Betrachter werde bewußt, 
»daß der Kaiser etwas Besonderes mit dieser 
Anlage bezweckt haben muß«, und später, »daß 
er vor allem mit der figurengeschmückten Fas
sade etwas ganz Bestimmtes zur Anschauung 
bringen wollte«.1" Es läßt sich anschließen, daß 
er durch den planvoll inszenierten Eindruck des 
Besonderen seine Macht zum Ausdruck bringen 
wollte, daß ihm dies gelungen ist und daß in die
sem Sinne die Porta Capuana ein repräsentatives 
Monument ist. 
Doch damit ist das Phänomen pol i t i sches 
Monument< längst nicht erschöpfend beschrie
ben. Die Faszination ist wahrscheinlich die 
effektivste Form politischer Beeinflussung, aber 
sie wird ergänzt durch legitimierende Bild
programme, die die Herrschaft des Regenten 
zugleich erklären und manifestieren. 
Durch die klare Geschoß und Achscngliede
rung ist an der Porta Capuana ein hierarchisches 
System geschaffen, in dem Friedrich Q. die 
zentrale Stellung einnimmt (Abb. S. 138). So
weit der Wiener Skizze zu entnehmen ist, über
ragte er an absoluter Größe die anderen Vollfi
guren. Der weibliche Kolossalkopf sowie die ihr 
untergebenen Richter überragen ihrerseits zwar 
im Maßstab den Kaiser, werden jedoch im Grad 

ihrer Realpräsenz durch die Wahl der Büste 
nachdrücklich zurückgenommen und dem Kai
sereindeutig untergeordnet. Wie sehr sie als aus
führende Kräfte des Regenten erlebt wurden, hat 
die Beschreibung des Andreas von Ungarn 
bereits gezeigt. Der strenge Aufbau, der den 
Regenten hervorhebt und ihm Personifikatio
nen einer anderen Realitätsebene zuordnet, war 
zuvor in der karolingischen und normannischen 
Handschriftillustration erprobt worden.39 Al
lein die Monumentalisierung eines solchen Pro
grammes ist das Novum an der Porta. Darüber 
hinaus aber sind hier die einzelnen Figuren nicht 
nur maßstäblich, sondern im weitergehenden 
Sinne formal differenziert. Immer wieder ist 
die Antikennähe der Büsten thematisiert und 
sowohl auf die Schulung der ausführenden Bild
hauer an antiken Stücken zurückgeführt worden 
als auch auf die Absicht Friedrichs, in dieserfor
malen Annäherung an die Antike die eigene Idee 
von der »>renovatio imperii< aus augusteischem 
Geist« zu veranschaulichen.4" Ohne auf das wei
te Feld staufischer Antikenrezeption hier näher 
einzugehen, muß man erstaunlicherweise fest
stellen, daß ausgerechnet die Figur des Kaisers 
selbst weder in Anlehnung an eine antike Kai
serstatue gestaltet ist, noch diesbezüglich einem 
stilistischen Vergleich etwa mit den Richterbü
sten standhält. Cornelius Claussen hat mehrere 
französische Vergleichsbeispiele heranziehen 
können, die nahelegen, daß die Thronfigur von 
einem nordalpinen Künstler geschaffen wur
de.41 Percy Ernst Schramm hat mit seinem Blick 
für das hier verwendete Potential an Herr
schaftszeichen als bisher einziger darauf hinge
wiesen, daß die Darstellung Friedrichs II. dem 
seiner Siegel entlehnt ist.42 Daß sein Gewand aul 
der rechten Schulter gehalten wird, ist kein aus
reichendes Indiz für einen Antikenbezug. Er 
thront auf einer mittelalterlichen Thronbank, 
trägt nicht wie auf den Augustalen eine Cae
sarenbinde, sondern einen Kronreif, und sein 
Gesichtsausdruck ist (im Gegensatz zu anderen 
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mit Friedrich II. identifizierten Büsten) zugun
sten idealer Züge geglättet. Wie Claussen 
gezeigt hat, verbürgt die Zeichnung im Besitz 
von Seroux d'Agincourt , die wahrscheinlich 
von dem Historiker Francesco Daniele in den 
1780er Jahren angefertigt worden ist, die Au
thentizität des wiedergefundenen Kopfes.43 Der 
Kaiser wählte demnach eine von den Siegeln 
bekannte und gleichsam offizielle Darstellung 
seiner selbst. Eine Kaiserbüste wäre für dieses 
Monument nicht nur zu klein gewesen, sondern 
sie hätte auch ihre Funktion der bildlichen Re
präsentation, nämlich der stellvertretenden Ver
gegenwärtigung, nicht erfüllt. 
Blickt man von dieser zwar schematischen und 
idealisierenden Darstellung, die, nochmals mit 
Referenz auf Andreas von Ungarn, offenbar 
dennoch als vitale Erscheinung gesehen werden 
konnte, auf die anderen erhaltenen Skulpturen 
der Porta, so erweisen sich deren Züge als 
andersartig abstrahiert. Vergleicht man etwa die 
beiden Richterbüsten miteinander und stellt 
ihren unterschiedlichen Erhaltungszustand in 
Rechnung, so erweisen sie sich als symmetrisch 
angelegte Pendants, die in ihrer aufeinander 
bezogenen Körperwendung auf ihren Anbrin
gungsort an der Porta referieren.44 Als Stellver
treter (Repräsentanten) des Rechtswissens bil
den sie keine Personen ab, sondern personifi
zieren die Ausübung des Rechtes, welches dem 
gleichsam omnipräsenten Kaiser untersteht. Die 
plastische Durchgestaltung der Köpfe und ihre 
auf Monumentalität angelegte Oberflächenge
staltung unterstreicht dabei die ihnen übertra
gene Gewalt. Das Moment personaler Verge
genwärtigung ist dann in den DekorKöpfen des 
Sockelgeschosses noch stärker zurückgenom
men.45 Obgleich sie ebenfalls durch die mit Blei 
gefüllten Pupillen eine gewisse Belebung erfah
ren und im Gegensatz zu den Richterbüsten 
deutlich in der Physiognomie variieren, exem
plifiziert ihre Gestaltung trotz hoher Qualität 
den ornamentalen Charakter ihrer Funktion. In 

einer Gesamtschau zusammengefaßt ergibt sich 
die absolute Ausrichtung des Programms auf 
den Kaiser. Für seine in der Herrscherpose 
gesammelte Präsenz in diesem Bildprogramm 
bilden die anderen Figuren die Basis ideologisch 
fundierter Unterordnung, wie sie laut Inschrift 
auch vom Betrachter gefordert wird. Diese sub
til abgestimmte Fokussierung auf den absoluten 
Machthaber macht das figürliche Programm 
auch auf einer in der unmittelbaren Anschauung 
zu fassenden Ebene zu einem Manifest kaiserli
cher und das heißt nur noch göttlich legitimier
ter Herrschaft. 
Die Einsicht in die autokratische Struktur des 
Programms führt zu einem weiteren Problem
kreis, nämlich der Frage nach der staatstheore
tischen Begründung des Begriffes Repräsenta
tion. Bisher wurde hier nur mit dem modernen 
Begriff operiert und dabei bewußt außer acht 
gelassen, daß sich der staatstheoretische Bedeu
tungsgehalt in einem höchst komplizierten 
Prozeß erst am Beginn des 14. Jahrhunderts im 
Sinne »stellvertretenden, jemandem anderen 
zurechenbaren Handelns« herausgebildet hat.46 

In diesem Sinne sprechen wir heute von politi
schen Repräsentanten, von denen wir erwarten, 
daß sie sich insofern repräsentativ verhalten, als 
sie gerade keine unpassenden Machtansprüche 
zum Ausdruck bringen, sondern ledigJich ihre 
Amtsausübung im Dienste der Gemeinschaft . 
Von dieser modernen Form der politischen 
Repräsentation ist an dem sogenannten Tri
umphtor Friedrichs II. aufgrund seiner histo
rischen Voraussetzungen nichts vorhanden. 
Gemäß dem dort veranschaulichten Topos kai
serlicher Gerechtigkeit schützt Friedrich zwar 
das Königreich und gibt dem Volk die Sicherheit 
des auf Erden verwirklichten göttlichen Rechts 
 das eigene Recht zu herrschen wird jedoch 
direkt von Gott hergeleitet. Die darin einge
wirkte politische Realität ist in jüngeren histori
schen Arbeiten herausgestellt worden, die den 
Mythos vom aufgeklärten staufischen Staats
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wesen zunehmend relativieren und betonen, daß 
dessen Staatstheorie in durchaus herkömmli
cher Weise die überragende Stellung des Regen
ten zu sichern suchte und sich ein Herrschafts
stil ausprägte, den die zeitgenössische Kritik 
nicht von ungefähr als tyrannisch bezeichnete.47 

Der im folgenden Jahrhundert zunehmende Le
gitimationsdruck angesichts alternativer politi
scher Konzepte der oberitalienischen Kommu
nen schlug sich sowohl in den Argumentationen 
der Staatstheorie als auch in einzelnen Bildpro
grammen nieder, obgleich sich der theoretische 
Machtanspruch des Kaisertums nicht grundle
gend wandelte.48 Dies kann der Vergleich mit 
einem Monument für Kaiser Heinrich VII. in 
Pisa zeigen (Abb. oben). Es handelt sich hierbei 
um eine Skulpturengruppe, die zwar traditionell 
mit dem Grabmal des Kaisers in Verbindung 
gebracht wird, deren originale Aufstellung 
jedoch nach wie vor umstritten ist.4'' Zu konsta
tieren bleibt, daß sie in der Werkstatt Tino di 

Camainos vor 1315 entstand, sich in der Gestal
tung der Thronfigur an diejenige Friedrichs II. 
in Capua anlehnt und, nach neuerer Interpre
tation Armin Wolfs, den Kaiser und sein 
Kurl'ürstenwahlgremium darstellt.50 Dies be
deutet, daß hier die Macht des Regenten in einem 
innerwelllichen, politischen Zusammenhang 
gerechtfertigt wird. Von dem Bild des Kai
sers als Autokraten an der Porta Capuana wan
delte es sich in Reaktion auf neue Ansprüche 
einer kritischer gewordenen Öffentlichkeit51 zu 
dem eines Herrschers, der den Konsens der 
Untergebenen zumindest in der Betonung und 
Zurschaustellung der Wahl zu unterstellen such
te. 
Daß dies keine singuläre Erscheinung war, ver
deutlicht das Bildprogramm am Grab des guel
fischen Monarchen Robert von Anjou (1343) 
in Neapel (Abb. S. 145).52 Hier ist der König 
im Hauptgeschoß des monumentalen Aufbaus 
in einer wiederum vergleichbaren, überlebens
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Grabmal des Ruhen von Anjou, 
Neapel, S. Chiara 

m 

'i 
HM 

großen Thronfigur gegeben. Im Fresko verge
genwärtigte Höflinge flankieren ihn. Während 
hiermit einerseits der Konsens des Adels dureh 
eine Bildformel der Huld zum Ausdruck ge
bracht wird, dient andererseits der Sarkophag 
des monumentalen Grabmals in traditioneller 
Weise zur Entfaltung eines Programmes der 
dynastischen Thronfolge.5 3 

Auch diese beiden Monumente des 14. Jahr
hunderts sind auf das Zurschaustellen von 

Macht  also die in Rede stehende, im modernen 
Sinne verstandene >Repräsentativität<  ausge
richtet, aber anders als am staufischen Brücken
tor scheinen sie bereits auf ein gewandeltes Ver
ständnis der politischen Repräsentation zu rea
gieren, indem sie den Rückhalt im Adel deutlich 
vergegenwärtigen. 
Der sogenannte repräsentative Charakter von 
politischen Denkmälern ist eine herausragende 
Eigenschaft dieser Werke, die bislang nicht aus

145 



Tanja Michalsky 

reichend erforscht wurde. Ein erster Schritt zu 
einer systematischen Bewältigung des Phäno
mens wäre seine Loslösung vom ikonographi
schen Programm selbst, welches zunächst die 
Darstellung der realen, politischen Repräsenta
tion übernehmen soll. Vielleicht lassen sich hier 
die von Gerd Althoff für politische Akte in 
der mittelalterlichen Öffentlichkeit vorgeschla
genen Begriffe von Demonstration und Insze
nierung übernehmen,5 4 so daß man sagen könn
te: Die Porta Capuana demonstriert im Figu
renprogramm Friedrich II. als gerechten Kaiser 
und inszeniert durch die formale Orchestrie
rung eines monumentalen Triumphbogens seine 
Macht und Autorität. 
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Anmerkungen 

1 Im Titel Zitat Andreas von Ungarn, S. 571: die 
Bezeichnung Triumphtor wurde von Kantorowicz 
(1927, S. 481489) geprägt; in seiner Nachfolge 
grundlegend Shearer 1935 und Willemsen 1953. 

 Kantorowicz verzichtete bereits in dem 1931 
erschienenen Ergänzungsband zu > Kaiser Friedl ich 
II.< auf eine Wiederholung seiner Deutung (s. dort 
S. 211): Willemsen (1953, S. 6174 ) übernahm 
die alte Deutung Kantorowicz ' in weiten Teilen. 
Friedrieh Baethgen kritisierte diese in seiner 
Rezension zu Willemsen in: Deutsches Archiv für 
Erforschung des Mittelalters II (1954). S. 623f. 
Kantorowicz erwähnte 1957 (in »The kings two 
bodies«) nochmals die eigenen Zweifel , s. Die 
zwei Körper des Königs, München 1990, S. 128, 
Anm. 72; F. Bologna interpretierte das von apu
lischen Bildhauern ausgeführte >klassizistische< 
Skulpturenprogramm als Zeichen des kaiserlichen 
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Machtanspruches, der sich ausdrücklich gegen den 
Papst richte, s.: »Cesaris imperio regni custodia 
fio«. La Porta di Capua e la >interpretatio imperia
l e del Classicismo, in: Nel segno di Federico II. 
Unitä politica e pluralitä culturale del mezzogior
no. Atti del 4. Convegno internazionale di Studi del
la Fondazione Napoli Novantanove, Napoli 30 set
tembrel ottobre 1988, Neapel 1989, S. 159189; 
B. Brenk bezieht das Programm auf die 1231 erlas
senen Konstitutionen von Melfi, s.: Antikenver
ständnis und weltliches Rechtsdenken im Skulptu
renprogramm Friedrichs Q. in Capua, in: Musage
tes. Festschrift für Wolfram Prinz, Berlin 1991, 
S. 9 3  1 0 3 . Vgl. darüber hinaus: M. Cordaro: La 
porta di Capua, in: Annali dell 'Istituto di Storia 
dell ' Arte 19741976 , Rom 1977, S. 41  6 3 ; mit der 
Rekonstruktion beschäftigt sich Scaglia 1981/82; 
vornehmlich die Frage der Antikenrezeption und 
ihrer Deutung beleuchtet nochmals Meredith 1986 
und 1994, bes. S. 151158.; zum stilistischen 
Befund s. Valentino Pace, Scultura >federiciana< in 
Italia meridionale e scultura dell 'Italia meridiona
led ie tä feder ic iana , in : In te l l ec tua lLi fea t the Court 
of Frederick II Hohenstaufen, hrsg. v. William 
Tronzo, Washington 1994, S. 151177. 

1 Allen voran ist hier Kantorowicz und sein allge
mein von Lobeshymnen des deutschen Kaisers und 
seines >Staates< geprägtes Buch hervorzuheben. Er 
besprach eindringlich die Antikennähe der Skulp
turen: »Des Kaisers »unstillbarer Wille«, die alte 
Caesarengröße zu erneuern, sich den Augusti zur 
Seite zu stellen, und sich mit und an ihnen zu mes
sen, hatte jene Wunderschöpfungen (gemeint sind 
das Castel del Monte und die Porta Capuana] her
vorgebracht: freie Rundfiguren, die der Antike so 
nahe kamen, wie keine mittelalterliche Kunst der 
vorhergehenden Zeit« (1927, S. 483). Andere be
schworen die Einzigartigkeit des Werkes: »[...] doch 
jener Bau an der Römerbrücke vor den Toren von 
Capua erfuhr keine auch noch so entfernt ähnliche 
Wiederholung; er war und blieb eine einmalige 
Schöpfung des Kaisers« Willemsen (1953, S. 61); 
»Das Brückentor Kaiser Friedrichs Q. in Capua 
entstand als Einzelleistung ohne unmittelbare Vor
bilder und ohne eine breite Tradition, aus der es hät
te hervorwachsen können; es blieb auch ohne eine 
direkte Nachfolge« Brenk 1991 ( w i e A n m . 2 ) , S . 9 3 . 
Erklärt wird diese Einzigartigkeit nicht selten durch 
die aktive Teilnahme Friedrichs II. am Entste
hungsprozeß, s. Willemsen 1953. S. 710 : Bologna 

1989 (wie Anm. 2), S. 160; Meredith 1994, S. 109 
und S. 124, Anm. 4. Bezeichnenderweise wurde der 
panegyrische Ton wissenschaft l icher Untersuchun
gen gerade angesichts der Forschung zu augustei
schen Bildwerken konstatiert, in deren Nähe dieje
nigen Friedrichs II. immer wieder gerückt werden, 
s. Paul Zanker: Augustus und die Macht der Bilder, 
München 1987, S. 13. 

4 Zum Begriff »Repräsentation« s. Anm. 2 2  2 4 und 
46. 

5 Die Einfügung weiterer Skulpturen aus dem Museo 
Campano zu Capua in das Schema Willemsens 
schlugen Scaglia 1981/82 und Meredith 1994 vor. 

6 Wien, Österreichische Nationalbibliothek, Cod. 
3528, fol. 5lv , s. Willemsen 1953, S. 26, mit Lit. 

7 Florenz, Uffizien, Gabinetto dei Disegni Nr. 317; s. 
Willemsen 1953, S. 271. (mit Lit.), ebd. Abb. 99, 
vgl. Scaglia 1981/82. 

* Das Material stammt aus dem römischen 
Amphitheater Capuas, s. Shearer 1935, S. 4 9  5 1 ; 
Willemsen 1953. Abb. 4  1 4 . 

9 S. Willemsen 1953, Abb. 7182 . 
10 Die relative Fragilität der Wand, die der Funktion 

eines Wehrbaus nicht zu entsprechen scheint, 
bemerkte bereits Willemsen 1953, S. 63. 

" Maße der Thronstatue: 120 cm hoch (ohne Kopf). 
50 cm breit; Sitzhöhe 54 cm, nach Willemsen 1953, 
90, Anm. 115. 

12 Ich richte mich hier nach der Rekonstruktion 
von E. Langlotz (Das Porträt Friedrichs II. vom 
Brückentor in Capua, in: Beiträge für Georg Swar
zenski, Berlin 1951, S. 45ff.) , die zuletzt unterstützt 
wurde von Claussen 1990. Er stellte die Argumen
te dafür zusammen, daß der von früheren Interpre
ten als klassizistische Kopie abgewertete Gipsab
guß des Kaiserkopfes von dem Original der Porta 
Capuana abgeformt wurde. Vgl. die Abb. des Kop
fes bei Claussen in diesem Band. 

13 Der Kopf (Willemsen 1953, Abb. 4 4  4 9 , 77,5 cm 
hoch) ist mit Wein oder Efeu bekränzt. Seine Deu
tung als »Iustitia Caesaris« bleibt problematisch, 
kann aber bislang nicht durch eine andere stringen
te Interpretation ersetzt werden, s. zur Deutung als 
Iustitia Willemsen 1953. S. 44ff . (hier auch die 
Besprechung der älteren Deutung als Capua) und 
S. 65ff.; vgl. oben Anm. 2 zur Interpretation. 

14 Die Büsten sind 90,5 cm hoch, s. Willemsen 1953, 
Abb. 5 0  6 8 . Für die Rezeption als Richter im 13. 
und 14. Jahrhundert sprechen zwei Quellen: Claus
sen (1990, S. 20) hat auf das Schachzabelbuch des 
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Dominikaners Jacobus von Cassalis (um 1275) auf
merksam gemacht. Dort heißt es: »Inperator (sie) 
Fridericus sedens (auch seeundus und unus. Secun
dus wird im Originaltext gestanden haben) apud 
Capua (Capuam und Capernam) eivitatem super 
pontem aque, que circa ipsam in pariete (imperator) 
sedens maiestatem pretendens scultpus est; adextris 
uno (vero) et a sinistris duo iudices assessores sculp
ti sint, in semicirculo uno (vero) capitis iudicis dex
tra talis versus scriptus est ...«, zit. nach F. Vetter, 
Schachzabelbuch Kunrats von Ammenhausen nebst 
den Schachbüchern des Jakob von Cessole und des 
Jakob Mennel, in: Bibliothek älterer Schriftwerke 
der Deutschen Schweiz. Supplement, Frauenfeld 
1982, S. 667f. Lucas de Penna (1320  ca. 1390) 
schreibt : »Item sub eadem statua hinc et hinc ima
gines erant duorum iudicum,« Lucae de Penna sum
mi utriusque apices, ac in tres Codices Justiniani 
imperatoris posteriores libros luculentissima com
mentaria et antiquissimis exemplaribus maiore par
te aueta, Lugduni 1560, S. 161 (zit. nach Willemsen 
1953, S. 97, Anm. 166). Nach Kantorowicz (1990, 
wieAnm. 2, S. 128f., Anm. 72) steht diese Beschrei
bung der Porta Capuana interessantenerwei.se im 
Kontext der Weihe von Bildwerken, die Lucas an 
dem profanen Bild Friedrichs IL exemplifiziert.  F. 
W. Deichmann, der die Büsten der Bärtigen auf
grund des Lorbeers als Nachahmungen antiker Kai
serbüsten und nicht als Richter interpretiert, hat 
merkwürdigerweise die Beschreibung Lucas' de 
Penna nicht ernstgenommen, indem er sie nach dem 
Erscheinungsjahr der Publikation in das 16. Jahr
hundert versetzte, s.: Die Bärtigen mit dem Lor
beerkranz vom Brückentor Friedrichs II. zu Capua, 
in: »Von Angesicht zu Angesicht«. Porträtstudien. 
Michael Stettier zum 70. Geburtstag, hrsg. v. F. 
Deuchler, Bern 1983, S. 7177, hier S. 72. Die in 
einem capuanischen Manuskript (Scipione Sanelli, 
Annali dellaCit tädi Capua. Ms. derBibl io tecaCom
munale in Capua) eingeführte Identifizierung der 
beiden Figuren mit herausragenden Persönlichkei
ten des friderizianischen Hofes (die noch Kantoro
wicz 1927, S. 485, übernahm), wurde von Willem
sen (1953, S. 51f.) überzeugend zurückgewiesen. 

15 »Cesaris imperio regni concordia fio / Quam mise
ros facio quos variare scio / Intrent securi qui que
runt vivere puri / Infidus excludi timeat vel carcere 
trudi«, Andreas von Ungarn in seiner 1272 verfaß
ten Chronik, hier S. 571. Die Überlieferung der 
Inschrift variiert in der Transkription des ersten 

Verses zwischen »concordia« und »custodia«. An
dreas von Ungarn gibt »concordia« an, während 
sowohl auf dem Beiblatt zur Wiener Zeichnung, als 
auch im Schachzabelbuch des Dominikaners Jaco
bus von Cassalis (wie Anm. 14) »custodia« ver
merkt ist.  Die Zuweisung der Tituli zu den ein
zelnen Figuren ist sowohl durch diese Beschrei
bung im Schachzabelbuch als durch auch das 
Beiblatt zur Wiener Skizze Wien (wie Anm. 6) 
belegt. 

16 Dies die Interpretation von Kantorowicz 1927 und 
Willemsen 1953, vgl. Anm. 2. 

17 Willemsen 1953, S. 67; vgl. P. E. Schramm, Kaiser 
Friedrichs II. Herrschaftszeichen, Göttingen 1955, 
S. 130. 

IX Kantorowicz 1927, S. 487. 
" Willemsen 1977, S. 160. 
20 Adolf Reinle, Bildnis (Westen, Plastik), in: Lexi

kon des Mittelalters II, 1983, S. 154159 , hier 
S. 157; Reinle hat eine eigene Definition des 
Begriffes »Repräsentationsfigur« vorgenommen: 
»[sie] dienen der Darstellung und öffentlichen 
Kundmachung der politischen oder kirchlichen 
Amtsposi t ioneiner Persönlichkeil oder Gruppe von 
Amtsinhabern«, ebd., S. 156. 

21 »Repräsentativen Charakter hatte vor allem die 
Torwand mit ihrem Statuenprogramm«, Brenk 
1991 ( w i e A n m . 2), S. 96. 

22 Carlo Ginzburg, Representation, le Mot, ITdee, la 
Chose, in: Annales ESC 46 (1991), S. 12191234. 
In der weitgefaßten Bedeutung von Stellvertretung 
oder Vergegenwärtigung wird der Begriff auch in 
anderen geisteswissenschaftl ichen Disziplinen 
verwendet  so z. B. durch den Symboltheoretiker 
Nelson Goodman, der Repräsentation generell als 
Denotation bezeichnet, s.: Languages of art. Indi
anapolis/Cambridge" 1988, S. 42f., oder in der ana
lytischen Philosophie, s.: P. Bieri (Hrsg.), Analyti
sche Philosophie der Erkenntnis, 1987, S. 18. Zum 
Begriff der Repräsentation in der Ästhetik s.: W. J. 
Thomas Mitchell, Repräsentation, in: Was heißt 
>Darstellen<7, hrsg. v. Ch. L. Hart Nibbrig, Frank
furt a. Main 1994, S. 1733; ders., Picture theory. 
Essays on verbal and Visual representation, Chica
go 1994; zum Begriff der Repräsentation in der Phi
losophie: F. Lamelle, Philosophie der Repräsenta
tion und Repräsentation der Philosophie, in: Hart 
Nibbrig 1994, S. 8 0  1 0 1 . 

23 Ragotzky/Wenzel 1990, Einleitung; Horst Wenzel: 
Repräsentation und schöner Schein am Hof und in 
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der höfischen Literatur, in: Ragotzky/Wenzel 1990. 
S. 171208, hier S. 180. 
Vgl. Horst Wenzel, Hören und Sehen. Schrift und 
Bild. Kultur und Gedächtnis im Mittelalter, Mün
chen 1995. Wenzel berührt im Rahmen seiner 
Untersuchung der Audiovisualität des Mittelalters 
immer wieder den Bereich höfischer Repräsen
tation. Sie wird hier als »Vergegenwärtigung des 
Status« (ebd., S. 34) verstanden, wobei Wenzel aus
drücklich das »gesamte Ensemble nonverbaler 
Zeichen im reziproken Wahrnehmungsfeld direk
ter Interaktionsbeziehungen« (ebd., S. 35) für sei
ne Untersuchung heranzieht. 
Auf die Erwähnung der Porta Capuana in den Gesta 
Romanorum (hrsg. Oesterley, Berlin 1872, Nach
druck Hildesheim 1963. S. 349f.) gehe ich nicht ein, 
nachdem Claussen (1990, S. 33. Anm. 18) bereits 
die Überschätzung des Dokuments aufgrund seiner 
schematischen interpretatio christiana deutlich 
machen konnte. 
Das Werk wurde für Pierre d 'Alencon , den Bruder 
Philipps III. von Frankreich, verfaßt und muß 
als angevinische Propaganda am französischen 
Hof verstanden werden, die den Sieg Karls [. über 
die Staufer als Vollzug eines göttlichen Urteils dar
stellt, s.: Lidia Capo, Andreas Ungaris, in: Lexikon 
des Mittelalters I, 1980. S. 611. Die Chronik des 
Andreas schildert nur den Sieg über Manfred , 
bei der Niederschrif t war bereits der nächste 
Thronfolger Konradin gefangen und in Neapel 
hingerichtet worden; s. dazu P. Herde, Karl [. 
von Anjou, Stuttgart /Berlin/Köln/Mainz 1979. 

S. 5 8  6 5 . 
»Hic est pons in cuius capite pater Manfredi Fride
ricus, cum quondam imperatorio statu gauderet, 
duas turres mire magnitudirüs, fortitudinis et pulcri
tudinis. expensis in ea re hedifieiis viginti milibus 
unciarum auri purissimi. construxit ibique suam 
ymaginem in eternam et immortalem memoriam 
sculpi fecit. extensis brachüs duobusque digitis, 
quasi os tumide comminacionis versiculos into
nantem, quiae t i am ibidem ad metum transeuntium 
ac eorum quibus recitantur sunt consculpti [...]«, 
Andreas von Ungarn, S. 571. 
Es ist zu erwägen, ob in der Erwähnung der über
trieben hohen Geldsumme der Vorwurf gegen den 
hochmütigen Kaiser mitklingt. 
Die Formulierung »Fridericus. cum quondam 
imperatorio statu gauderet« muß in diesem Zusam
menhang wörtlich verstanden werden, denn sie 

ist auf die Intention des angevinischen Schreibers 
zurückzuführen, da sie den Friedrich unterstellten 
Hochmut als eitel und vergänglich darstellt, 
vgl. Kap. 3 der Chronik »Qualiter Fredericus quon
dam imperator calcaneum erexit contra matrem 
ecclesiam, qualiter deponi meruit ab imperatoria 
maiestate quamque male finivit vitam«, ebd., 
S. 561. Die übliche Formulierung lautet einfach 
»quondam imperator«, bzw., auf Manfred bezogen, 
»quondam prineeps«, vgl. ebd., S. 561, 565, 566, 
u. a. m. 

3(1 Es folgt im Text die Rettung vor der drohenden Zer
störung Capuas sowie die Flucht Manfreds, der das 
Kastell für zu unsicher hielt (!) und sich in die Nähe 
von Benevent begab, wo er bekanntlich besiegt wur
de, s. Andreas von Ungarn, S. 571 »40. Qualiter 
Manfridus quondam prineeps volebat Capuam igni 
comburere et delere, et qualiter Deus liberavit«. 

31 Ich möchte hier ausdrücklich Willemsen (1953, 
S. 5) widersprechen, der den Vorgang folgender
maßen beschreibt: »Bei der Ankunf t in Capua 
beeindruckte diesen | Andreasl etwas so tief, daß er 
mitten in dem Bericht über die Waffentaten seines 
Herrn davon Kunde geben mußte, wiewohl er damit 
des Feindes bewundernd gedachte.« Vgl. auch 
ebd., S. 69. Andreas von Ungarn wollte zwar seine 
Bewunderung zum Ausdruck bringen, allerdings 
nichtdie Bewunderung »des Feindes« Friedrich IL, 
sondern diejenige für dessen Monument . Abgese
hen davon kann der sechs Jahre nach dem Feldzug 
entstandene Text nicht mehr auf die Beeindruckung 
des Chronisten zurückgeführt werden, sondern 
muß als eine planvolle Sequenz in dem Bericht 
einer Eroberung gewertet werden. 

32 Giovanni Villani, Cronica, Florenz 1823, Tom. II, 
S. 7. 

33 Antonii Archiepiscopi Florentini Cronicon Pars III. 
Tit. 19, cap. 6 S I. S. 127, zitiert nach Willemsen 
1953, S. 79, Anm. 26. 

34 Bartholomei Facii, De rebus gestibus ab Alphonso 
primo Neapoli tanorum rege, Lib. 11,41, zitiert nach 
Willemsen 1953, S. 79, Anm. 26. 

33 Joannis Antonii Campani De Rebus Gestis Andreae 
Brachii Perusini. in: L. Muratori (Hrsg.) Rerum Ita
licarum Scriptores 19 (Mailand 1731). S. 597. 

36 Vgl. die Übersetzung von Willemsen 1953, S. 5: 
»[...] die Arme vorgestreckt, zwei Finger der einen 
Hand wie zur Mahnung erhoben, auf daß die unter 
ihm Hindurchschreitenden die hochfahrende Dro
hung der Worte nicht vergäßen, die, obwohl zu sei
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nen Füßen in den Stein gemeißelt , dennoch sein 
Mund gleichsam auf sie herabdonnert«. 

57 P. Veyne, Darstellung, Ausdruck, Werk und Idol, in: 
Hart Nibbrig 1994 (wie Anm. 22), S. 229244 . 

58 Willemsen 1953, S. 62. 
19 Vgl. z. B. Bibel, Rom San Paolo fuori le mura. fol. 

334, Karl der Kahle umgeben von Tugenden, s. P. 
E. Schramm, Die deutschen Kaiser und Könige in 
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