
PONTORMO UND PONTANO

Zu Paolo Giovios Programm für die beiden Lünettenfresken in Poggio a Caiano

Christina Strunck

Im großen und ganzen läßt sich das gesamte Bild

programm des zentralen Festsaales in der Medici- 

Villa Poggio a Caiano unter einem einzigen Begriff 

subsumieren, mit einem einzigen Wort umschrei

ben. Das Schlüsselwort lautet Glovis. „Glovis“? 

Nach Auskunft Giovios erwählte Giuliano de’ Me

dici diese zusammenhanglose Buchstabenfolge, die 

er auf einem antiken epigraphischen Fragment in 

Rom erblickt hatte, zu seiner glückverheißenden 

Imprese (wohl nicht ahnend, daß er seine Fortüne 

so mit einer antiken Kloakeninschrift verknüpfte): 

Da nämlich „Glovis“ rückwärts gelesen „si 

volg(e)“ („es wendet sich“) heißt, sah Giuliano dar

in einen Hinweis auf das Rad der Fortuna bzw. auf 

das Glück, das sich ihm wieder zuwende.1

Im Salone von Poggio a Caiano nimmt das 

Schriftfeld „Glovis“, rund wie ein Glücksrad, kei

nen großen, aber einen zentralen Platz unter einem 

der beiden Okulusfenster ein (Abb. 1). In diesem 

magischen Wort bündeln sich quasi all jene zykli

schen Prozesse, die die Ausmalung des Saales aus

führlich schildern: Die Wandfresken beschwören 

den großen historischen Kreislauf, indem sich in 

antiken Geschichtsbildern Anspielungen auf die 

Rolle der Medici als Erben der klassischen virtus 

verstecken, während in Pontormos Lünettenbild 

die Zyklen der Natur dazu dienen, die Regenerati

on der schwer angeschlagenen Medici-Dynastie zu 

veranschaulichen, deren Schicksal sich in der bild

lichen Fiktion wieder zum Guten wendet.2

„Glovis“ läßt sich jedoch auch auf die Geschich

te jenes Saales selbst beziehen, die reich an Fortu

nawechseln war. Die erste, 1519 begonnene Aus

stattungsphase fand ein abruptes Ende, als der 

Auftraggeber, Medici-Papst Leo X., 1521 verstarb. 

Nachdem ein Projekt zur Komplettierung der 

Ausmalung (1532-1534/37) gescheitert war, er

folgte die Fertigstellung der Dekoration zu guter 

Letzt 1578-1582 durch Alessandro Allori.

Der über sechzigjährige Entstehungsprozeß er

schwert das Verständnis des ohnehin komplizier

ten Bildprogrammes. Kliemann hat darauf hinge

wiesen, wie problematisch die Annahme ist, daß 

die von Alloris Berater Vincenzo Borghini formu

lierten Bildthemen dem ursprünglichen Projekt 

entsprechen, das Paolo Giovio ausarbeitete.3 Was 

aber entwarf Giovio für die später von Allori ge

stalteten Flächen?

Der vorliegende Beitrag zur Lösung dieses Rät

sels konzentriert sich auf die beiden Lünetten. Da 

davon ausgegangen werden kann, daß die Themen 

der zwei einander gegenüberliegenden Lünetten

fresken aufeinander bezogen waren, muß zuerst 

eine Betrachtung der von Pontormo 1521 fertigge

stellten Südlünette (Abb. 1) erfolgen. Auf der 

Grundlage neuer Restaurierungsbefunde lassen 

sich der ikonographischen Ausdeutung jenes 

Werks einige Aspekte hinzufügen. Unter Rück

griff auf Vasaris Überlieferung und zwei Zeich

nungen Pontormos soll dann versucht werden, das 

nördliche Lünettenbild zu rekonstruieren, als des

sen literarische Quelle ich ein Gedicht von Gio

vanni Pontano vorstellen möchte.

Den concetto der Südlünette haben Winner und 

Kliemann mithilfe des Gedichtes ,Ne la Stagion“ 

entschlüsselt, das Ariost 1519 anläßlich der schwe

ren Krankheit des jungen Lorenzo de’ Medici 

schrieb.4 Darin klagt das wohl als Florentia zu ver

stehende lyrische Ich um einen kranken Lorbeer

baum. Das Wortspiel Lorbeer - lanro - Laurentius 

- Lorenzo war bereits in der Medici-Panegyrik 

unter Lorenzo il Magnifico üblich und wurde für 

dessen Enkel Lorenzo wieder aufgegriffen;5 natür-
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1 Pontormo, Lünettenfresko in der Sala grande (Südseite), Villa Medici, Poggio a Caiano

lieh meint auch Ariost mit dem Lorbeerbaum den 

kranken Lorenzo. Dieser Lorbeerbaum wurde 

vom Winter so gebeutelt, daß nur noch ein Zweig 

Laub trägt. Nun fleht Florentia die Götter an, sie 

möchten dem Baum beistehen und verhindern, 

daß er ganz abstirbt, denn wenn der Lorbeer ster

be, sterbe auch sie selbst.6

Pontormos Fresko (Abb. 1) bildet quasi die 

Fortsetzung des Gedichtes: Putten sitzen auf zwei 

dicken abgesägten Baumstümpfen, aus denen jun

ge Lorbeerzweige austreiben. Der Wunsch, den 

Ariost formulierte, hat sich hier bereits erfüllt: Die 

alten Äste sind zwar abgestorben, aber der Baum 

hat sich mit Hilfe der Götter erholt. Sie haben den 

Lorbeer beschnitten, damit er danach um so kräf

tiger austreibe: Tugend erstarkt durch Unglück, 

konnte man dies auslegen.7 Eine hohe Mauer hin

terfing ursprünglich den kostbaren Lorbeer, um 

ihn vor künftigen Unbilden zu schützen.8 Obwohl 

Lorenzo, auf den sich Ariosts „Lauro“ bezog, 

mittlerweile tot und seine Nachfolge überaus un

sicher war, wollte das Fresko eine optimistische 

Botschaft vermitteln: Die Medici-Dynastie werde 

wie der Lorbeerbaum weiterleben.

Die Formulierung in Ariosts erwähntem Ge

dicht „soccorran tutti i dei, tutte le dee, / ehe de li 

arbori han cura, l’arbor mio“ paraphrasiert einen 

Vers aus der Einleitung von Vergils ,Georgica‘ (I, 

21): „diique deaeque omnes, Studium quibus arva 

tueri“.9 Die zweite Hälfte dieses lateinischen Ver

ses, der die Schutzgottheiten der Landwirtschaft 

anruft, erscheint in dem Schriftfeld über dem 

Okulusfenster der Lünette. Pontormos Fresko 

zeigt also jene Götter, die dem kranken Lorbeer zu 

Hilfe kamen. Aber welche?

Die Benennung der einzelnen Bildfiguren ge

staltet sich schwierig, da eindeutige Attribute feh

len. Wichtige Deutungshinweise liefert Vasari in 

seinem Bericht über Pontormos Arbeit in Poggio a 

Caiano: „Avendo a fare un Vertunno con i suoi ag- 

ricultori, fece un villano ehe siede con un pennato 

in mano, tanto bello e ben fatto, ehe e cosa rarissi- 

ma, come anco sono certi putti ehe vi sono, oltre 

ogni credenza vivi e naturali. Dall’altra banda, fa- 

cendo Pomona e Diana con altre dee, le aviluppö di 

panni forse troppo pienamente, nondimeno tutta 

l’opera e bella e molto lodata.“10

Pomona ist Schutzgöttin der Bäume, daher zur
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Pflege des Lorbeers ganz recht am Platz." Der 

wandelbare Vertumnus, der Pomona in den unter

schiedlichsten Gestalten zu erobern versuchte, 

kann als Sinnbild für den Jahreslauf verstanden 

werden. Die verschiedenen Erscheinungsbilder 

des Vertumnus werden in den Ovid-Kommenta- 

ren als die einzelnen Jahreszeiten interpretiert; ei

ner anderen Deutung zufolge steht Vertumnus für 

den Himmel und Pomona für die Erde, deren 

mehr oder weniger fruchtbares Verhältnis sich je 

nach Jahreszeit verändert.12 Zusammen symboli

sieren die beiden Gottheiten jene zyklischen Pro

zesse in der Natur, die dem fast abgestorbenen Me- 

dici-Lorbeer zu hoffnungsvollen, neuen Trieben 

verhülfen haben.

Die lange Zeit einhellig von der Forschung ak

zeptierte Meinung, bei dem Liebespaar Vertumnus 

und Pomona handle es sich um die Frau mit der 

kleinen Säge und den Greis, die symmetrisch an 

den äußersten Rändern der Lünette plaziert sind 

(Abb. 2 und 3),13 wurde in den letzten Jahren wie

derholt angezweifelt. Falciani deutete 1992 den 

apollinischen Nackten auf der oberen Mauer als 

Vertumnus mit der Begründung, genau in dieser 

seiner eigentlichen Gestalt habe Vertumnus 

schließlich Pomonas Herz gewonnen: „Er erschien 

ihr so, wie die helleuchtende Sonne sich zeigt, 

wenn sie durch die Wolkendecke bricht und unver

hüllt wieder erstrahlt.“14 Bei der jüngsten Restau

rierung des Freskos kam zudem unterhalb des al

ten Mannes in der linken Bildecke, der bislang als 

„Vertumnus“ galt, der Schriftzug „PAN“ zum 

Vorschein.15 Der Hund neben dieser Figur bestä

tigt die Benennung, da er ein traditionelles Attribut 

des Pan ist.16 In der Antike wurde bei den Luper

ealien, dem jährlichen Fest zu Ehren Pans, ein 

Hund geopfert, um Schutz vor Krankheiten sowie 

Fruchtbarkeit der Frauen, Felder und Herden zu 

erlangen.17 Das fügt sich perfekt dem Thema der 

Lünette ein, die ja das Fortleben einer von Krank

heit und frühem Tod bedrohten Dynastie be

schwört.

Vasaris Formulierung „Vertunno con i suoi 

agricoltori“ drückt aus, daß Vertumnus den ande

ren Männern übergeordnet ist. Dies entspricht der 

Position des Jünglings auf der Mauer (Abb. 2), der 

die Spitze einer Figurenpyramide bildet und der in 

seiner nackten Schönheit klar die auffälligste 

männliche Figur des Freskos ist. Auf ihn trifft Va

saris Charakterisierung „tanto bello“ sicherlich 

besser zu als auf den Alten am linken Bildrand.

Das kompositionelle Pendant des Jünglings, die 

Frau rechts vom Okulusfenster (Abb. 3), ist durch 

ihre exponierte Position und ihr leuchtend rotes 

Gewand als die weibliche Hauptfigur und Partne

rin des Vertumnus gekennzeichnet. Wegen ihres 

Kranzes aus Ähren, Mohnblüten und Mohnkap

seln wurde sie verschiedentlich als Ceres interpre

tiert. Diese Attribute bilden aber auch angemesse

ne Kennzeichen Pomonas, denn in dem von Boc

caccio imaginierten Garten der Pomona wachsen 

u. a. verschiedene Getreidesorten und Mohnblu

men.18 Die Wahl jener Attribute veranschaulicht, 

daß „Ceres“ und „Pomona“ nur verschiedene Na

men für dieselbe Sache, nämlich die personifizierte 

Erde, sind, wie Cartari postulierte.19

Gemeinsam verkörpern die beiden Hauptper

sonen auf der oberen Mauer, Vertumnus und 

Pomona, deutlicher als das restliche Bildpersonal 

den concetto der Lünette: Sie drücken ihre Verbun

denheit mit dem Lorbeerbaum aus, indem sie ihm 

räumlich besonders nahe sind bzw. seine Zweige 

zu sich heranziehen, und geben sich durch ihre 

breitbeinig-obszönen Posen als die Fruchtbar

keitsgötter zu erkennen, die den Bestand der Dy

nastie garantieren.20 Die vier Landleute in der un

teren Bildhälfte spielen, wie Kliemann gezeigt hat, 

durch subtile Farbsymbolik auf die vier Jahreszei

ten an:21 Nach einem gängigen Schema von rechts 

nach links angeordnet,22 sind Frühling und Som

mer weiblich, Herbst und Winter männlich, was 

dem grammatischen Geschlecht von primavera, 

estate, autimno und inverno entspricht. Pan 

kommt passenderweise die Rolle des Winters zu, 

da sein Fest im Februar gefeiert wurde.23 Die von 

Vasari erwähnte Diana wäre eventuell analog mit 

dem Frühling in Verbindung zu bringen.24

Die ungewöhnliche Pose des Vertumnus erfor

dert eine Erklärung. Wie Vasari berichtet, zermar

terte Pontormo sich wegen des Freskos für Poggio 

a Caiano das Gehirn und fertigte unzählige, immer 

wieder andere Vorzeichnungen an.25 Einige dieser 

Studien zeigen einen Jüngling, der sich mit der 

Hand die Augen beschirmt.26 Der Jüngling auf der 

Zeichnung Uffizien 6599 F r (Abb. 4) gleicht in 

Haltung und Geste deutlich einem Hirten in Bal-
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2 Pontormo, Lünettenfresko in der Sala grande (Südseite), Villa Medici, Poggio a Caiano, Detail

dovinettis,Geburt Jesu‘-Fresko (Abb. 5), das Pon

tormo bestens kannte.27 Bei Baldovinetti schützt 

der Hirte mit der an die Stirn gelegten Hand seine 

Augen vor der göttlichen Erscheinung des Ver

kündigungsengels. Schon in der antiken Kunst war 

das Verschatten der Augen (aposkopein) ein be

kannter Epiphaniegestus.28 Pontormos Vertumnus 

variiert dieses in den Vorzeichnungen angelegte 

Motiv: Wie die Restaurierung eindeutig geklärt 

hat, packt Vertumnus mit seiner linken Hand näm

lich keinen Zweig des Lorbeers, das heißt seine ei

genartige Pose ist nicht von der Baumpflege be

dingt; vielmehr beschattet er seine Augen mit Arm 

und Tuch (Abb. 2).29 Vielleicht ist es in diesem 

Kontext kein Zufall, daß seine Körperhaltung 

recht genau Michelangelos Jonas“ kopiert, eine 

weitere Epiphaniedarstellung.30 Einen möglichen 

Grund für die motivischen Anleihen verrät die fol

gende formale Betrachtung.

Pontormo richtete die Lichtführung in dem Lü

nettenfresko auf die natürliche Lichtquelle aus, so 

daß die Figuren rechts des Okulusfensters von 

links, die Figuren links des Fensters dagegen von 

rechts beleuchtet erscheinen. Bei strenger Befol

gung dieser Regel müßten jedoch die Putten über 

dem Okulus von unten und nur sehr schwach be

leuchtet sein. Um dies zu vermeiden, führte Pon

tormo eine zweite, fiktive Lichtquelle ein, die über 

dem Scheitel der Lünette liegt.31 Dieses irreale 

Licht bezeichnet gleichzeitig auch eine überreale, 

göttliche Präsenz, wie die Reaktion des Vertumnus 

verdeutlicht: Er schaut mit staunend geöffnetem 

Mund und verzücktem Blick zu der Quelle des 

mysteriösen Lichts empor, weicht mit dem Ober

körper betroffen zurück, beschattet seine Augen 

nach dem Muster von Epiphaniedarstellungen. 

Neben den Landgöttern wirkt auch der Himmel 

selbst an der Wiederbelebung der Medici-Dynastie
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3 Pontormo, Lünettenfresko in der Sala grande (Südseite), Villa Medici, Poggio a Caiano, Detail

mit, erkennt er. Eine ähnliche Idee kam zum Bei

spiel beim Medici-Karneval von 1513 zum Aus

druck, wo die durch das Wiederausschlagen des 

Lorbeers symbolisierte Rückkehr der Familie aus 

dem Exil dem Eingreifen Gottes zugeschrieben 

wurde.32

Die neu entdeckte Inschrift „PAN“ fügt der In

terpretation des Lünettenfreskos weitere Facetten 

hinzu. Pan ist aus Vergils Eklogen als der „deus 

Arcadiae“ bekannt.33 In einem Kommentar zur 

zweiten Ekloge führte Servius aus, Pan symboli

siere den Kosmos, Erde und Himmel und den 

Kreislauf des Jahres; ähnliche Äußerungen finden 

sich bei Macrobius und in den Orphischen Hym

nen.34 Auch in den seit den 1480er Jahren viel gele

senen Eklogen Sannazaros besitzt Pan die Doppel

bedeutung als Sinnbild für den Kosmos und Herr

scher Arkadiens.35 Beides spielte in der Medici- 

Panegyrik eine Rolle. Bereits Cosimo il Vecchio 

war (über das schmeichelhafte Wortspiel Cosimo - 

Cosmo) mit Pan, dem Kosmos, identifiziert wor

den.36 Marsilio Ficino übertrug diese Idee auf Lo

renzo il Magnifico, dessen Villa bei Fiesoie Polizia- 

no als das arkadische Reich des Pan besang.37 Spä

ter schlüpfte Lorenzo d. J. in die Rolle Pans: 

Severus Minervius huldigte ihm 1516 als „pan Me- 

dica de gente satus“.38 Vor allem aber zur Zeit des 

Magnifico, der die Villa von Poggio a Caiano er

baute und dessen Sohn Leo X. das Freskenpro

gramm „per memoria di Lorenzo suo padre“ be

stellte,39 begegnet Pan oft: in den Gedichten von 

Lorenzo und seinem Kreis, in philosophischen 

Diskursen sowie in Signorellis wohl für Lorenzo 

bestimmtem Pan-Gemälde.40

Der Pan des Lünettenfreskos in Poggio a Caia

no konnte vor diesem Hintergrund vielfältige As

soziationen hervorrufen: Im Zusammenhang mit 

dem Wiederaustreiben des Lorbeers erschien Pan
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4 Pontormo, Vorstudie für den „Vertumnus“, 

Florenz, Uffizien, 6599 F r

als Gott des Jahreslaufes und als der Fruchtbar

keitsgott der Luperealien, an die sein Attribut, der 

Hund, erinnerte. Wer mit dem Medici-Kreis gut 

vertraut war, konnte in Pan eine Hommage an den 

kosmisch-arkadischen Magnifico sehen, zu dessen 

Ehren der Saal ausgemalt wurde, dachte vielleicht 

sogar an Ficinos „Pan Saturnius“, den Schutzgott 

der philosophisch-kontemplativen villeggiatura?1 

Die primäre, geläufigste Bedeutung Pans dürfte 

aber doch die des arkadischen Herrschers gewesen 

sein; seine Präsenz definiert den Schauplatz des 

Lünettenfreskos als Arkadien.

Arkadien - daran knüpft sich in der Renaissance 

die Idee eines idyllischen Landlebens, das nostal

gisch die Lebensformen des Goldenen Zeitalters 

nachvollzieht. Arkadien und Goldenes Zeitalter 

lassen sich jedoch nicht gleichsetzen; die Arkadi

en-Dichtung formuliert stets die Wehmut über das 

Ende des Goldenen Zeitalters und die Hoffnung 

auf dessen Rückkehr.42

Im Goldenen Zeitalter produzierte die Erde 

noch alles Nötige von selbst, ohne daß sich jemand 

darum kümmern mußte, berichtet Lorenzo il Ma

gnifico in Anlehnung an Ovid.43 Daher erzählt bei 

Boccaccio Pomona, daß sie zwar im Goldenen 

Zeitalter geboren, ihre Hilfe bei der Pflanzenpflege 

aber erst in späteren Jahrhunderten gebraucht 

wurde.44 Wenn in Pontormos Fresko der Lorbeer 

nicht von allein gedeiht, sondern unter Pomonas 

Aufsicht beschnitten werden muß, um wieder aus

zutreiben, spricht dies ebenso wie Pans Präsenz 

dafür, daß Pontormo keinen „golden age gar- 

den“,45 sondern ein mediceisches Arkadien dar

stellt. In der Medici-Propaganda wird jedoch oft 

das Neu-Ausschlagen des Lorbeers mit der Rück

kehr des Goldenen Zeitalters verknüpft.46 Die ar

kadische Sehnsucht nach dem Goldenen Zeitalter 

erfüllt sich also demnächst, impliziert das Bild - sie 

sollte sich in der gegenüberliegenden Lünette er

füllen, worauf ich noch zurückkommen werde.

Die Hoffnung auf eine Wendung zum Besseren 

verdichtet sich in der eingangs erwähnten „Glo- 

vis“-Imprese, die sich auf den Kreislauf der Natur 

bzw. auf die mit ebensolcher Zwangsläufigkeit 

wieder zur Blüte gelangende Medici-Dynastie be

ziehen läßt.47 Die Vertumnus-Lünette kann so 

auch als Paolo Giovios Versuch begriffen werden, 

für „Glovis“ (eine Imprese, die nur aus Text be

steht und damit gegen die von Giovio formulierten 

Regeln der Impresenkunst verstößt)48 eine geeig

nete Impresen-pzctzzra zu finden. Nun gehört es 

laut Giovio zu den Kennzeichen der Imprese, daß 

sie nur für Eingeweihte und nicht für jedermann 

(„ogni plebeo“) zu entziffern sein soll.49 Genauso 

verhält es sich mit der Lünette: Die Götter erschei

nen als Landleute verkleidet, die erklärende Bei

schrift „Pan“ wurde übermalt, damit der Sinn 

nicht zu offensichtlich auf der Hand lag.50

Im Gegensatz zu dieser bewußten Verrätselung 

posaunt Alloris gegenüberliegende Lünette (Abb. 

6) ihre Botschaft überdeutlich heraus: Herkules im 

Garten der Hesperiden war ein altbekanntes, leicht 

verständliches Gleichnis für den tugendsamen 

Herrscher und sein blühendes Reich.51 Kann das 

Thema dieses Freskos, wie Cox-Rearick glaubt,52 

also wirklich schon von Giovio gewählt worden 

sein? Schwarzenberg und Paolozzi Strozzi haben 

in ihrer Analyse von Alloris Werk dargelegt, daß 

die Rolle der Fortuna als „divina provvidenza“ 

darin charakteristisch für das spätere 16. Jahrhun-
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5 Baldovinetti, Fresko im Vorhof der Santissima Annunziata, Florenz, Detail: Hirten

dert ist - wie ja auch die Abzeichen des Großher

zogtums Toskana, die Fortuna dem Medici-Her- 

kules reicht, erst nach der Erhebung von Cosimo I. 

zum Großherzog (1569), nicht schon zu Giovios 

Zeiten vorgesehen werden konnten.53 Und wäre es 

nicht um 1520 politisch unklug gewesen, die star

ken republikanischen Kräfte in Florenz durch die 

mediceische Vereinnahmung des legendären Stadt

gründers und „republikanischen“ Helden Herku

les zu provozieren?54

Giovios Programm der Vertumnus-Lünette 

wirbt zwar für eine permanente Medici-Herr- 

schaft, doch sehr subtil-versteckt: Das auf den er

sten Blick ganz harmlose, aber mit dynastischen 

Anspielungen aufgeladene Bild unterscheidet sich 

so stark von der dick aufgetragenen Rhetorik der 

Herkules-Lünette, daß Giovio wohl kaum als Pro

grammautor für letztere in Frage kommt. Außer

dem berichtet Allori, er habe das Fresko „tutto con 

gran inventione del Don Vincentio Borghini“ aus

geführt, was mindestens auf starke Abweichungen 

von Giovios Plan schließen läßt.55 Welches Pro

gramm aber könnte Giovio in logischem Zusam

menhang mit der Vertumnus-Lünette ursprüng

lich für deren Pendant entworfen haben?

Die zwei erhaltenen Lünetten-Gesamtskizzen 

Pontormos beziehen sich wohl beide auf die süd

liche Lünette.56 Einige Passagen in Vasaris Viten 

erlauben jedoch Rückschlüsse auf Giovios Projekt 

für die heutige Herkules-Lünette. Vasari berichtet, 

daß Pontormo 1532 beauftragt wurde, die Ausma

lung der Sala in Poggio a Caiano zu vollenden.57 

Pontormo hatte 1520 oder 1521 den Auftrag für 

die Gestaltung beider Stirnseiten erhalten,58 das 

heißt, er hatte damals schon Giovios Programm 

für alle zwei Lünetten mitgeteilt bekommen. Otta-
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6 Allori, Lünettenfresko in der Sala grande (Nordseite), Villa Medici, Poggio a Caiano

viano und Giulio de’ Medici (Clemens VII.) über

wachten ab 1532 wie bereits 1519-1521 das Pro

jekt, kannten also ebenfalls noch Giovios ur

sprüngliche Pläne.59 Die Wahrscheinlichkeit ist 

daher sehr groß, daß Pontormos ca. 1532 entstan

dene Zeichnungen Giovios originalen Programm

entwurf reflektieren.

Laut Vasari lieferte Pontormo damals für Pog

gio a Caiano folgendes: „In uno de’ quali cartoni, 

ehe sono oggi per la maggior parte in casa di Lodo- 

vico Capponi, e un Ercole ehe fa scoppiare Anteo, 

in un altro una Venere et Adone, et in una carta una 

storia d’ignudi ehe giuocano al calcio.“60 Da Vasari 

deutlich zwischen cartoni und carta unterscheidet, 

handelte es sich bei dem letztgenannten Thema der 

ignudi offenbar nur um eine kleine, nicht zur Aus

führung bestimmte Zeichnung.61 Die beiden carto- 

ni dürften nicht mit den großen Bildfeldern in der 

unteren Wandzone Zusammenhängen, denn man 

wäre wohl kaum so inkonsequent gewesen, my

thologische Szenen in den unvollendeten Zyklus 

antiker Historien gleichwertig zu integrieren. „Er

cole ehe fa scoppiare Anteo“ kommt eher für eine 

Sopraporta als für die Lünette in Frage, da Herku

les mit Antäus, den er im Kampf hochhebt, eine 

kompakte Gruppe bildet. Die zweite von Vasari 

genannte Figurengruppe, Venus und Adonis, ließe 

sich dagegen analog zu Vertumnus und Pomona 

auf beide Seiten neben dem Okulusfenster in der 

Lünette verteilen. Das LiebespaarVenus und Ado

nis bildet außerdem ein thematisches Pendant zum 

Liebespaar Vertumnus und Pomona.

Zwei Zeichnungen vermitteln vielleicht eine 

Vorstellung von dem durch Vasari bezeugten, aber 

verlorenen Karton mit Venus und Adonis. Bereits 

1956 sah Marcucci, gefolgt von Sinibaldi, Pontor

mos Anfang der 1530er Jahre zu datierende Zeich

nung eines liegenden Jünglings (Abb. 7) als Vorstu

die zum Adonis für die Lünette in Poggio a Caiano 

an.62 Dem läßt sich versuchsweise eine „Venus“ 

(Abb. 8) aus derselben Phase beigesellen.63 Beide 

Figuren sitzen bzw. liegen, könnten also wie in der 

Vertumnus-Lünette auf einer Mauerkomposition 

untergebracht werden. Der „Adonis“ ist in seiner 

Haltung fast ein Spiegelbild zu der rechts unter 

Pomona lagernden Frau (vgl. Abb. 3). Analog zu 

dieser wäre er mit den Füßen zum Okulusfenster 

hin (also links) anzuordnen; „Venus“ (auf der rech

ten Okulusseite gedacht) blickt nach links, also zu 

„Adonis“ hinüber. Ihre aus der Zeichnung heraus-
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7 Pontormo, „Adonis“ für Poggio a Caiano?, Florenz, Uffizien, 6630 F

8 Pontormo, „Venus“ für Poggio a Caiano?, 

Hamburg, Kunsthalle, 21173 r

greifende Geste könnte (ähnlich wie bei Pomona) 

einem Baum oder einer Frucht gelten.

Falciani hat die Hypothese aufgestellt, eine Ve- 

nus-und-Adonis-Lünette sei 1531 als Bestandteil 

eines speziell auf Alessandro de’ Medici zuge

schnittenen Programms für die Sala in Poggio a 

Caiano konzipiert worden. Seine Interpretation 

baut auf Bonsignoris Ovid-Kommentar auf, dem 

zufolge Adonis für die Sünde der Luxuria steht. 

Falciani sieht in dem Umstand, daß Adonis ver

suchte, sich von seinem Laster durch die Jagd ab

zulenken, eine Parallele zu Pomonas Konzentrati

on auf die Gartenarbeit, durch die sie lange keusch 

geblieben war. Da Alessandro de’ Medici oft für 

seine lussuria getadelt wurde, glaubt Falciani, die 

beiden Lünettenbilder hätten dem Herzog als po

sitive Exempel dienen sollen, wie man durch kör

perliche Beschäftigung den Gedanken an das La

ster verdrängt und die für das Regieren nötige Tu

gend erringt.64 Das überzeugt jedoch nicht: Die 

körperliche Betätigung hat Adonis den Tod auf der 

Jagd eingebracht, und Pomona wird in Poggio a 

Caiano ja gerade nicht für ihre Keuschheit, son

dern für ihre Fruchtbarkeit gefeiert.
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Die Wahl des Themas „Venus und Adonis“ für 

die Lünette dürfte aus anderen Gründen erfolgt 

sein. Einen Deutungshinweis gibt der weit verbrei

tete Ovid-Kommentar das Raphael Regius, der die 

jährlichen Adonisfeste der Antike hervorhebt, die 

laut Ovid Venus selbst einrichtete.65 Nach Adonis’ 

Tod soll Venus so traurig gewesen sein, daß sie ei

nen Kompromiß erwirkte: Nur einen Teil des Jah

res mußte Adonis fortan in der Unterwelt leben, 

danach durfte er zu Venus auf die Erde zurückkeh

ren. Der antike Adoniskult feierte Tod und Aufer

stehung des Adonis als Sinnbild für das Absterben 

und Wiederaufleben der Pflanzenwelt im Jahres

lauf.66

Berichte von Adonisfesten hat zum Beispiel Lu- 

kian in ,De Syria Dea‘ überliefert; daß der Adonis

kult in der Renaissance gut bekannt war, belegt 

nicht nur der Kommentar von Regius, sondern 

auch die 1499 erschienene Hypnerotomachia Poli- 

phili, in der das Adonisfest als abschließender Hö

hepunkt einer ganzen Reihe von Läuterungs- und 

Wiedergeburtsriten evoziert wird.67 Boccaccio und 

Piero Valeriano (der Astrologe Leos X.,68 des Auf

traggebers der Fresken in Poggio a Caiano) assozi

ierten in der Nachfolge von Macrobius ebenfalls 

Adonis mit dem Jahreszeitenwechsel.69

Ebenso wie Vertumnus und Pomona sind also 

auch Venus und Adonis eng mit dem Thema der 

Jahreszeiten und der pflanzlichen Regeneration 

verbunden und verweisen auf die Idee der zykli

schen Wiederkehr, die ja das gesamte Programm in 

Poggio a Caiano bestimmt. Ich glaube allerdings, 

daß nicht nur diese Überlegungen zur Wahl des 

Themas Venus und Adonis geführt haben, sondern 

daß eine bestimmte literarische Quelle Giovios 

verlorenem Programm für die zweite Lünette von 

Poggio a Caiano zugrunde lag: Giovanni Pontanos 

,De Hortis Hesperidum“.70

Giovanni Pontano war nicht nur ein hoch ange

sehener Literat, sondern auch Kanzler und wich

tigster Berater des Königs von Neapel. Daher hatte 

er in diplomatischen Missionen öfters mit Lorenzo 

de’ Medici „11 Magnifico“ zu tun.71 1493 versuchte 

Pontano mit Lorenzos Sohn Piero ein Bündnis ge

gen Karl VIII. von Frankreich zustandezubringen, 

der Neapel erobern wollte.72 Natürlich tauschte 

man in jener Situation Höflichkeiten aus: Polizia- 

no schmeichelte Pontano in einem Brief von 1494 

mit der Sympathie, die sein Schüler Piero de’ Me

dici für Pontano empfinde,73 während Pontano sei

nerseits in den ab 1493 verfaßten Traktaten ,De Li- 

beralitate“ bzw. ,De Magnificentia“ Cosimo de’ 

Medici als leuchtendes Vorbild rühmte.74

In diesem Zusammenhang wäre es möglich, daß 

,De Hortis Hesperidum“ von Pontano 1493 als ein 

Geschenk für den umworbenen Bündnispartner 

Piero de’ Medici geschrieben wurde.75 ,De Hortis 

Hesperidum“, ein von Vergils ,Georgica“ inspirier

tes Lehrgedicht über die Zitronenzucht, konnte 

zweifellos auf das Interesse der Medici rechnen, 

die mit Begeisterung Zitrusfrüchte zogen.76 Es soll 

im folgenden gezeigt werden, daß der Text zahlrei

che Passagen enthält, die auf Medici-Symbolik so

wie auf die schwierige politische Situation nach 

dem Tod des „Magnifico“ anzuspielen scheinen. 

Wie Bartolomeo Scalas ca. 1494/95 verfaßtes Werk 

,De Arboribus“ belegt, das für Lorenzo di Pier- 

francesco de’ Medici Propaganda machte,77 war es 

damals keineswegs ungewöhnlich, in einem land

wirtschaftlichen Lehrgedicht politische Andeu

tungen unterzubringen.

Paolo Giovio, der Pontano sehr schätzte, cha

rakterisierte dessen Stil unter anderem mit folgen

den Worten: „Fu [...] di piacevole Stile, & di cortese 

favella: avenga ch’assai spesso fra le cose piu gravi, 

mescolava accortamente, & con molta gentilezza di 

leggiadrissimi motti.“78 „Motto“ ist bei Giovio ein 

Fachbegriff für den Textbestandteil einer Impre- 

se.79 Für Giovio kennzeichnet es also Pontanos 

Texte, daß der Dichter in höfisch-schmeichelhafter 

Manier („cortese“, „con molta gentilezza“) Hin

weise auf Impresen einstreute, versteckt zwischen 

ganz andersartigen Themen. Dies ist meines Erach

tens auch bei ,De Hortis Hesperidum“ der Fall.

Um die Medici-Bezüge des Gedichtes zu ver

deutlichen, muß zunächst kurz auf die mythologi

sche Interpretation der sogenannten palle einge

gangen werden: Die sechs Kugeln auf dem Medici- 

Wappen konnten nämlich als Apfel der Hesperi- 

den aufgefaßt werden.80 Diese Gleichsetzung be

ruhte auf einem Wortspiel: „Apfel der Hesperi- 

den“ wurde damals oft als poetisches Synonym für 

Zitrusfrüchte gebraucht, und diese wiederum hat

ten den lateinischen Namen mala medical „Me- 

dica“ bedeutet „aus dem Reich der Meder“ (aus 

Persien), ließ sich aber natürlich auch auf die Me
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dici beziehen, zumal Zitronen in der Medizin ein

gesetzt wurden.82

Seit etwa 1438 konnten Orangen (mala aurea) 

stellvertretend für die roten palle des Medici-Wap

pens stehen.83 Mala aurea erscheinen im Quattro

cento als Schmuck in Medici-Handschriften, und 

die auffälligen Orangen in einigen von den Medici 

bestellten Gemälden sind wohl als heraldische Al

lusion auf die Auftraggeber zu deuten.84 Der deut

sche Gelehrte Reuchlin sah an den Decken des 

Florentiner Medici-Palastes „Hesperidum hortos 

ac aurea mala“.85 In Medici-Panegyriken der Zeit 

wurde öfters auf die Hesperiden angespielt.86 Der 

Vergleich der palle mit den Hesperidenäpfeln war 

vermutlich deswegen beliebt, weil die goldenen 

Äpfel als Zeichen für Tugend und Unsterblichkeit 

galten.87

In der mythologischen Einleitung von ,De Hor- 

tis Hesperidum“ erzählt Pontano, wie Venus ihren 

toten Geliebten Adonis in den Hesperidenbaum 

verwandelt. Diese Metamorphose besitzt kein Vor

bild in der antiken Literatur: Laut Ovid verwan

delte sich Adonis in eine Blume, während die Ent

stehung des Hesperidenbaumes als Hochzeitsge

schenk der Erde an Zeus erklärt wird, ohne daß 

Adonis daran beteiligt gewesen wäre.88 Bei Ponta

no erhält Venus die Anregung zur Verwandlung 

des Adonis vom Lorbeer, der ebenfalls durch eine 

Metamorphose entstand. Auffälligerweise wird in 

dem in Minuskeln gesetzten Gedicht „Lauro“ 

(Lorbeer) wie ein Personenname groß geschrieben, 

was in der Medici-Panegyrik der Standard-Hin

weis auf Lorenzo il Magnifico ist.89 Pontano be

schreibt den Hesperidenbaum als eine dem Lor

beer gleichende Pflanze, die goldene Äpfel trage. 

Diese Verbindung von Lorbeer (Lorenzo) und 

Hesperidenbaum (mit goldenen Äpfeln, d. h. mit 

Medici-pü/e) war in der Medici-Panegyrik ge

bräuchlich: Beispielsweise schrieb Vitellius, der 

Medici-Baum werde dem der Hesperiden vorge

zogen und trage goldene Äpfel; bei Pollastrino ver

wandelt sich Florentia in einen Lorbeerbaum, des

sen Früchte mit den Hesperidenäpfeln wettei

fern.90

In diesem Kontext erscheint es bedeutungsvoll, 

daß Pontano mit Bezug auf die Fruchtbarkeit des 

Hesperidenbaumes viermal in ganz betonter Stel

lung das Wort „semper“ präsentiert („flore novo 

semper, semper quoque foetibus aucta“ bzw. 

„semper flore novo, semperque ornabere pomis“): 

eine Anspielung auf das bekannte Medici-Motto 

„semper“?91 Hat Pontano die ungewöhnliche 

Adonis-Metamorphose, die sich bewußt von den 

antiken Quellen absetzt, nur deswegen erfunden, 

um den Medici-Lorbeer, Topoi der Medici-Pane

gyrik, ein Medici-Motto und die palle des Medici- 

Wappens effektvoll in der Einleitung unterzubrin

gen?

Anschließend berichtet Pontano, daß Herkules 

die Hesperidenäpfel errang und sie nach Italien 

brachte, wo fortan die Zitrusfrüchte heimisch wur

den. Wenig später tritt Juno auf, die aus Wut das 

Geschlecht der Hesperidenbäume fast vernichtet. 

Doch Venus sammelt im Wald der Meder die 

Überreste, bringt sie nach Italien und belebt die 

Pflanze dort wieder. In Zukunft, so Pontano, solle 

der Baum immerfort bestehen bleiben und in „alt

hergebrachter Verehrung“ durch die Nachkom

men gepflegt werden, „dem Volk der Äneaden zum 

Nutzen“. Diese Regeneration einer schon beinahe 

abgestorbenen, verehrungswürdigen „Medici“- 

Pflanze durch göttliche Hilfe bildet eine verblüf

fende Parallele zu Ariosts Bitte um überirdischen 

Beistand für den kranken Medici-Lorbeer in dem 

Gedicht, das der Vertumnus-und-Pomona-Lünet- 

te zugrundeliegt.

Das Absterben der Hesperidenbäume in ,De 

Hortis Hesperidum“ läßt sich als Anspielung auf 

den Tod von Lorenzo il Magnifico (1492) verste

hen, den Pontano als einen bedrohlich destabilisie

renden politischen Faktor beklagt hatte;92 die Wie

derbelebung des Gewächses wäre dann ein optimi

stischer Ausblick auf die Regeneration der Dyna

stie unter Lorenzos Sohn Piero. Der darauf folgen

de Ratschlag an den Gärtner, wie man die Zitrus- 

pflanze vor gefährlichem Klima schützen könne, 

paraphrasiert eine Imprese Pieros93 und kommt zu 

dem beruhigenden Schluß: „So wirst du Hitze und 

Kälte besiegen“.

Die Frage, ob Pontano ,De Hortis Hesperidum“ 

tatsächlich als Medici-Panegyrik verfaßte, mag 

offenbleiben94 - fest steht jedenfalls, daß das Ge

dicht eine Reihe von Motiven enthält, die ausge

sprochen gut in die Gedankenwelt der Medici und 

in den Programmkontext von Poggio a Caiano 

paßten. Giovios Verehrung für Pontano läßt sich 
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genau in jene Jahre zurückverfolgen, in denen er 

das Bildprogramm für die Villa entwarf: 1521 be

richtet er in einem Brief, er habe in seinen Räumen 

im Palazzo Medici eine Sammlung von Bildnissen 

bedeutender Männer aufgestellt, und an allererster 

Stelle seiner Aufzählung von 16 Portraits nennt er 

Pontano.95 Überdies kannte Giovio ,De Hortis 

Hesperidum“ nicht nur, sondern zählte diese „versi 

divini“ in warmen Lobesworten zu Pontanos ge

lungensten, „sublimen“ Dichtungen.96 Da Giovio 

nach eigener Aussage bei Pontano mit geschärftem 

Blick auf versteckte Motti bzw. Impresen achtete,97 

werden ihm die (absichtlichen oder unabsichtli

chen) Medici-Bezüge dieses Gedichtes geradezu 

entgegengesprungen sein.

,De Hortis Hesperidum' bot sich Giovio als 

perfekte Programmgrundlage für die zweite Lü

nette in Poggio a Caiano an. Wie Ariosts ,Ne la 

Stagion“ basiert Pontanos Gedicht auf Vergils ,Ge- 

orgica“, was für die Dekoration eines Landhauses 

besonders angemessen ist. Venus und Adonis, die 

Protagonisten des Gedichts, bilden als Liebespaar 

ein geeignetes Pendant zu Vertumnus und Pomona 

und können ebenso wie diese die zyklische Wie

derkehr der Zeit ausdrücken. Die von Pontano 

hergestellte Verbindung zwischen Venus, Adonis 

und dem Hesperidenbaum erlaubt die Darstellung 

der Hesperidenäpfel Aspalle, analog zu der domi

nanten Rolle des Lorbeers in der Vertumnus-und- 

Pomona-Lünette. Sowohl goldene Äpfel als auch 

Lorbeer sind aus Wappen bzw. Impresen und Ge

dichten wohlbekannte Medici-Zeichen und stehen 

außerdem traditionell für virtus und gloria. Das 

neue Ausschlagen des Lorbeers bzw. die Wieder

belebung des hesperidischen Zitronenbaumes 

spielen auf die Regeneration der Medici-Dynastie 

an. Gleichzeitig signalisieren die beiden immer

grünen Pflanzen den erhofften ewigen Bestand der 

Familie.98 Als Gegenstück zu den Jahreszeitenper

sonifikationen, die Vertumnus und Pomona Ge

sellschaft leisten, kommen in der Venus-und-Ado- 

nis-Lünette die Horen in Betracht: Sie sind laut 

Homer und Polizian die Begleiterinnen der Venus 

und symbolisieren den Zeitzyklus, bei Philostrat 

auch den Jahreslauf.99

Venus galt in der Antike (z. B. bei Plinius und 

Festus) als Beschützerin der Gärten, als „venus 

hortorum“. In dieser Eigenschaft wurde sie von

Varro, Lukrez und Columella in Gedichten über 

die Natur sowie in Ovids ,Fasti“ angerufen.100 Ve

nus ist die Frühlingsbringerin, die neues Wachs

tum in der Natur auslöst - ein schon durch Poli- 

ziano und Botticelli in die Medici-Kunst einge

führtes Thema.101 Ohne sie gedeiht nichts; und so 

wie Vertumnus und Pomona dem kranken Lorbeer 

zur Hilfe kommen, ist es in Pontanos ,De Hortis 

Hesperidum“ Venus hortorum als Beschützerin der 

Gärten, die die Hesperidenpflanze vor der völligen 

Vernichtung bewahrt und wiederbelebt. Venus 

zählt also an prominenter Stelle zu „diique 

deaeque omnes Studium quibus arva tueri“. Dieser 

Vers aus Vergils ,Georgica“ sollte komplett über 

der Vertumnus-Lünette stehen, wie ein bei der 

jüngsten Restaurierung entdeckter, in den Putz ge

ritzter Schriftzug beweist.102 Schließlich wurde 

aber nur die zweite Hälfte des Relativsatzes („Stu

dium quibus arva tueri“) dort angebracht. Die Ver

mutung liegt nahe, daß man zunächst für jede der 

beiden Lünetten ein eigenes Motto aus den ,Geor- 

gica“ vorgesehen hatte,103 in einem zweiten Pla

nungsschritt aber beschloß, den genannten Rela

tivsatz auf zwei Lünetten aufzuteilen, dadurch die 

enge thematische Zusammengehörigkeit der bei

den Fresken noch betonend: Venus und Adonis, 

Vertumnus und Pomona konstituieren gemeinsam 

die „Götter und Göttinnen alle, deren Aufgabe die 

Pflege der Bäume ist“.

Der Venusgarten versinnbildlicht oft das Gol

dene Zeitalter. Das liegt daran, daß das Goldene 

Zeitalter eher zeitlich als räumlich definiert ist: Es 

ist ein paradiesischer Zustand zu Anfang des Zeit

zyklus’, dadurch der Jugend und dem Frühling 

vergleichbar.104 So ergibt sich eine Beziehung zu 

Venus, der mit Jugend und Frühling assoziierten 

Göttin; im Venusreich herrscht ebenso wie im 

Goldenen Zeitalter ewiger Frühling.105 Das Venus

reich wiederum hängt mit dem Hesperidengarten 

zusammen, da die Hesperidenäpfel der Venus ge

weiht sind106 - deswegen erwähnt Poliziano in sei

ner Beschreibung des Venusgartens einen Baum 

mit goldenen Äpfeln.107 Auch wegen ihrer Farbe 

und wegen der Eigenschaft, ewige Jugend zu ver

leihen, paßten die Hesperidenäpfel in das Bild des 

Goldenen Zeitalters.108

Ein Gemälde wie Botticellis ,Primavera“, das 

Venus in einem hesperidischen p<z//e-Orangenhain 
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zeigt, ist als Versprechen eines Goldenen Zeital

ters für Florenz interpretiert worden.109 Eine ähn

liche Deutung bietet sich in Poggio a Caiano an. 

Während die Vertumnus-Lünette einen arkadi

schen Garten vor Augen führt, in dem „Glovis“ 

und das Wiederaustreiben des Lorbeers die Hoff

nung auf eine Rückkehr des saeculum aureum aus

drücken, erfüllt sich diese Hoffnung im Venus

reich der gegenüberliegenden Lünette. Der Zeit

zyklus mündet in einen ewigen paradiesischen 

Frühling. Pontano hatte der Hesperiden-Dynastie 

ein immerwährendes Bestehen gewünscht; daher 

könnte im Venus-Fresko analog zur „Glovis“-Im- 

prese die Anbringung des Medici-Mottos „sem- 

per“ geplant gewesen sein, das so betont und ge

häuft in Pontanos Gedicht auftaucht und das be

reits bei früherer Gelegenheit mit „Glovis“ ge

paart worden war.110

Einiges spricht dafür, daß das unausgeführte 

Lünettenprogramm nicht in Vergessenheit geriet. 

Pontormos Venus-und-Adonis-Karton konnte 

schließlich, wie Vasari schreibt, im Haus des Lodo- 

vico Capponi besichtigt werden und so eine Nach

wirkung entfalten.111 Daß 1566 in einem (wohl von 

Vincenzo Borghini organisierten)112 „Triumphzug 

der Venus“ Adonis von Putten mit Körben voller 

goldener Äpfel eskortiert wurde,11’ reflektiert of

fenbar die nur von Pontano hergestellte Verbin

dung zwischen Adonis und den Hesperidenäpfeln. 

Borghini, der 1578 das Thema für die fehlende Lü

nette in Poggio a Caiano festlegte, dürfte als guter 

Bekannter von Pontormo sowie durch Giovios 

Freund Vasari Kenntnis von Giovios ursprüngli

chem Konzept besessen haben.114 Bezeichnender

weise malte Allori die palle in der Lünette als Zi

tronen und nicht (wie sonst in der Medici-Kunst 

üblich) als Orangen: eine Spätfolge von ,De Hortis 

Hesperidum', worin es ausdrücklich um Zitronen

bäume geht?

Borghini scheint in Poggio a Caiano nicht aus 

Unwissenheit, sondern mit Absicht Giovios con- 

cetto abgewandelt zu haben: Er behielt den Hespe- 

ridengarten als Schauplatz bei, ersetzte aber Venus 

und Adonis durch die konventionellere, eindeuti

ger propagandistische, leichter verständliche Her

kules-Fortuna-Allegorie. Diese enthält dieselbe 

Idee vom Stillstand des Zeitzyklus’ und vom Gol

denen Medici-Zeitalter, die Giovio in Anlehnung 

an Pontano subtil-verschlüsselter zum Ausdruck 

bringen konnte.115

Neben der allgemeinen Botschaft von Wachsen 

und Bestand der Medici-Dynastie, die jeder künf

tige Herr der Villa auf sich beziehen konnte, sollten 

die beiden Lünetten in Poggio a Caiano vermutlich 

noch eine speziellere, auf den Auftraggeber Leo X. 

bezogene Aussage enthalten. Wie Vasari berichtet, 

ließ Leo X. den Salone in Poggio a Caiano zu Eh

ren seines Vaters Lorenzo il Magnifico ausmalen.116 

Das bedeutet aber nicht, daß der Papst nicht auch 

sich selbst damit ein Monument errichtet hätte: 

Sein Wappen beherrscht das Zentrum des Gewöl

bes.117 Kliemann und Winner haben bereits heraus

gestrichen, daß sich in den Wandbildern des Salone 

Anspielungen auf die leoninische Gegenwart fin

den; so huldigt etwa Andrea del Sartos ,Tribut an 

Caesar' gleichzeitig Lorenzo und Leo und gibt zu 

verstehen, daß der Sohn als würdiger Nachfolger 

die Machtstellung des Vaters noch ausgebaut hat.118 

Diese Vater-Sohn-Relation scheint mir auch in den 

beiden Lünetten thematisiert, wie im folgenden 

knapp skizziert werden soll.

Für Giovio hatte es nahe gelegen, dem Lorbeer

hain der Vertumnus-Lünette den Garten der Hes- 

periden gegenüberzustellen, da Leo X. im Vatikan 

einen mit Orangenbäumen und einer Venusstatue 

geschmückten Skulpturenhof besaß, den Fulvio 

und Castiglione (wohl in Anspielung auf die Me- 

dici-palle') als Hesperidengarten interpretierten.119 

Ein Baum mit palle war schon bei Leos Possesso 

zu sehen gewesen; goldene Äpfel begegneten in 

der Leo-Panegyrik und bei einer Orangenschlacht, 

die für den Papst auf geführt wurde.120 Der päpstli

che Günstling Valeriano stellte sogar eine Verbin

dung zwischen Leos Schicksal und dem Gedeihen 

der mediceischen Zitronenbäume her.121 Giovio, 

der seit 1517 am Hof von Leos engstem Vertrauten 

Giulio de’ Medici lebte,122 wußte natürlich von der 

Bedeutung der goldenen Äpfel in der leoninischen 

Propaganda. Der Hesperidengarten bot ein geeig

netes Bild für das goldene Friedensreich, das Leo 

zu errichten versprach,123 und die medizinisch 

nutzbaren „mala medica“ konnten auf das heilsa

me Wirken des Medici-Papstes bezogen werden, 

der sich zum „christus medicus“ stilisierte.124

Lorenzo il Magnifico hatte sich als erster Medici 

eine Lorbeerimprese erwählt, und die Wiederbele
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bung der Lorbeersymbolik zur Zeit Leos geschah 

ausdrücklich in Erinnerung an den glorreichen 

Lorenzo.125 Das Vertumnus-Fresko spricht die 

beiden großen Themen an, die in unzähligen Ge

dichten des Magnifico-Kreises formuliert worden 

waren: die Verherrlichung von Lauro-Lorenzo 

und die Feier eines Medici-Arkadiens. Auf diesen 

„lorenzianischen“ Lorbeerhain sollten in der 

zweiten Lünette die „mala medica“ Leos antwor

ten, um den Sohn als Vollender des Werks seines 

Vaters zu präsentieren: Unter dem Zeichen des 

friedensstiftenden, gerechten Medici-Papstes 

kehrt das Goldene Zeitalter zurück, nach dem sich 

die Arkadier der Lorenzo-Zeit nostalgisch gesehnt 

hatten.

Abschließend seien noch einmal kurz die wichtig

sten Thesen resümiert. Durch die Annahme, das 

Programmkonzept für die Nordlünette basiere auf 

der von Giovio sehr geschätzten Dichtung ,De 

Hortis Hesperidum“, läßt sich erklären, warum 

Pontormo laut Auskunft Vasaris gerade einen Kar

ton mit Venus und Adonis für Poggio a Caiano 

schuf: Pontanos Gedicht, möglicherweise für Pie

ro de’ Medici geschrieben, erzählt eine neu erfun

dene Legende von Venus und Adonis, die eine ver

blüffende Parallele zu Ariosts ,Ne la Stagion' bil

det. So wie in diesem Werk Ariosts, das der Ver- 

tumnus-und-Pomona-Lünette zugrundeliegt, Po

mona für die Wiederbelebung des kränkelnden 

Medici-Lorbeers sorgen soll, so rettet bei Pontano

Venus hortorum den bedrohten Hesperidenbaum, 

eine weitere „Medici-Pflanze“. Ebenso wie das 

Liebespaar Vertumnus und Pomona symbolisieren 

auch Venus und Adonis den Kreislauf des Jahres. 

Während aber die Vertumnus-Lünette ein me- 

diceisches Arkadien präsentiert (dessen Herrscher 

Pan bei der jüngsten Restaurierung neu „entdeckt“ 

wurde), konnte der Venusgarten als Sinnbild des 

Goldenen Zeitalters verstanden werden und damit 

als Erfüllung des von den Arkadiern Ersehnten 

gelten.

Beachtet man die Rolle von Lorbeer bzw. Hes- 

peridenäpfeln in der Selbstdarstellung von Loren

zo il Magnifico bzw. Leo X. de’ Medici, so er

scheint die Vertumnus-Lünette als Hommage an 

den Vater des Auftraggebers, der dann mit der Ve- 

nus-und-Adonis-Lünette triumphal das von Leo 

X. herbeigeführte Goldene Zeitalter gegenüberste

hen sollte. Die doppelte Regeneration einer „Me

dici-Pflanze“ verkündete die Hoffnung der Fami

lie, aus schwierigen Situationen stets gestärkt her

vorzugehen - eine begründete Hoffnung, wie die 

Schicksale von Lorenzo und Leo eindrucksvoll be

wiesen. So, wie nach dem Tod des Magnifico und 

dem darauf folgenden langjährigen Medici-Exil 

ein Mitglied der Familie zu den glanzvollsten 

päpstlichen Ehren emporgestiegen war, so würde 

sich Fortuna den Medici immer wieder zuwenden 

- womit sich der Kreis schließt, der zum Aus

gangspunkt dieser Überlegungen zurückkehrt: 

Glovis.

Anmerkungen
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Anhang

Aus Giovanni Pontano: De Hortis Hesperidum 

(Joannes Jovianus Pontanus: Urania u. a., Florentiae 

1514, 139 ff.)

Qualis sit arbor citrius, & linde oriunda.

Orbe etenim Hesperio. ni asiq; ad littora quondam 

Oceani, auriferis primum sese extulit hortis

Citrius, arboreae referens preaconia palmae,

Illi perpetuus frondis decor. inter opacum

Albescunt nitidi flores nemus. atq; ita late

Spirat odoratus Zephyris felicibus aer.

Ipsa quidem Lauro foliisq; & cortice, & ipso 

Stipite tum similis, tum frondescente iuventa, 

At cono inferior, ramisq; valentibus impar, 

Nam florum longe candore, & odoribus anteit. 

Quin gravida e ramis, triplici & distincta colore 

Mala nitent, virides primum referentia frondes,

Hine rutilant, fulvoq; micant matura metallo,

Flore novo semper, semper quoq; foetibus aucta, 

Perpetuum Veneris monumentum, at triste dolorum.

De conversione Adonidis in citrium.

Moerebat puero extincto, lugebat, amantem 

Scissa comam, & lacrimis humebat terra profusis. 

Humebant Lauri, quarum frondente sub umbra. 

Et positum ante pedes lamentabatur Adonim, 

Et se oblita deam, tundebat pectora palmis. 

Ut vero ses dolor, & gravis ira repressit, 

Ac veterum admonuit Daphne Peneia amorum, 

Et nostros inquit testabitur arbor amores, 

Nostrorum & maneant monimenta aeterna doloru. 

Ambrosio mox rore comam diffundit, & unda 

Idalia corpus lavit, incomperataq; & oscula iungit. 

Ambrosium sensit rorem coma, sensit & undam 

Idaliam corpus, divinaq; verba loquentis.

Haeserunt terrae crines, riguitq; capillus
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Protenta in radice, & recto in stipite corpus,

Languo in teneras abiit mollissima frondes, 

In florem candor, in ramos brachia, & ille, 

Ille decor tota diffusus in arbore risit.

Vulnificos spinae, referunt in cortice dentes. 

Crescit & in patulas Aphrodisia Citrius umbras. 

Colligit hinc sparsos crines Dea, mandat & altae 

Teiluri infodiens, tum sic affat'a: Meis heu 

Consita de lacrimis, nunq viduabere fronde, 

Semper flore novo, semperq; ornabere pomis

Hortorum decus, & nemorum, illecebraeq; domorum, 

Osculaq; illacrimans ligno dedit, eq; capillis 

Summa sub tellure agitans, fibramina ducit,

Hauriat ut sitiens undam, atq; alimenta ministret. 

Illa velut dominae luctum solata, recenteis 

Excussit frondes, resupinaq; vertice, canos

Diffudit florum nimbos, queis pectora divae 

Implevitq; sinum, & lacrimas sedavit eunteis. 

Ex in Hesperiis arbor nitet aurea sylvis. 

[...]

Fabula de Citriorum reparatione, novaq; apportatione in 

Italiam, e media regione.

Nanq; ferunt ob primitias quandoq; negatas 

Iunonem indignantem animo, graviterq; dolentem 

Immisse & stragem arboribus, citriisq; ruinam, 

Hesperii generis malorum stirpe perempta.

Donec eam Venus e Medorum divite sylva

Relliquias relegens, per Aphrorum pinguia culta 

Rursus in Italiam genti trasmisit habendam

Aeneadum, quo priscus honos, & cura nepotum 

in sylvis veteres renovaret Adonidis ignes, 

Aeternum & maneant monumenta insignia amoru. 

Tu vero quoties aestusq; & solis iniquum

Fervorem metues, rapidi & fera sydera cancri, 

Aut glaciem quoties, inimicae & tempora brumae, 

Verge iterum latices, iterum fluvialia mersa

Stagna super, sic ipse aestus, sic frigora vinces. 

Nanq; aestusitientem alte, externoq; calore

Arentem madidans, sedas aestumq; sitimq;

At glacie inclusus calor aestuat, & furit intus

Flama vorax. tum funde imbre, tum flumine largo 

Irrora ficcas occulto ex igne medullas,

Quo vigor adversum soles se & frigora duret.
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