
Bildkonzepte im Widerstreit.

Donatellos Judith als 

„naturalisierte Allegorie“

Ulrich Pfisterer (München, Ludwig-Maximilians-Universität)

D
ie Judith ist ein todbringendes Zeichen und es schickt sich nicht, da wir das Kreuz 

und die Lilie als Wahrzeichen haben, es schickt sich nicht, dass die Frau den Mann 

tötet, und vor allem [schickt es sich nicht], weil sie [die Statuengruppe] unter schlech

tem Vorzeichen aufgestellt wurde, denn seitdem hat sich eure Situation von schlecht nach 

schlechter entwickelt und Pisa ist dann verloren gegangen.“1 Dieser berühmte, ebenso kurze 

wie vernichtende Kommentar des Florentiner Herolds Filarete über Donatellos Judith-und- 

Holofemes-Gruppe fiel am 25. Januar 1504 im Zusammenhang einer Kommissionssitzung, die ABB. 1 

gar nicht direkt Donatellos Statue betraf.Vielmehr diskutierte eine Gruppe von Experten dar

über, wo sich der spektakuläre, monumentale Marmor-David, den der junge Michelangelo 

eigentlich gerade für einen der Pfeiler des Florentiner Dom-Chores fertigstellte, alternativ (und 

besser sichtbar) im politischen Zentrum der Stadt vor dem Palazzo della Signoria aufstellen 

ließe. Auch wenn für diesen ungewöhnlichen Schritt mehrere Gründe ausschlaggebend waren, 

so ist doch festzuhalten, dass für diese veränderte Positionierung wohl erstmals der herausragen

de Kunstwert eine entscheidende Rolle neben dem Symbolwert des Werkes spielte.2

Favorisiert wurde von Filarete und anderen für Michelangelos David jedenfalls ein Platz 

neben dem Haupteingang. An dieser Stelle aber—am Beginn der Tribüne (ringhiera) -stand nun 

seit knapp einem Jahrzehnt Donatellos gescholtenes Bronze-Monument. Im Zuge der Ver

treibung der Medici 1494 aus der Stadt durch die Anhänger Savonarolas waren Mitte Oktober 

1495 die beiden Bronzestatuen Donatellos im Palazzo Medici —eben die Judith-Holofernes- 

Gruppe und ein David— als Zeichen des Sieges und der Erneuerung der Demokratie in den 

Stadtpalast überfuhrt worden. Der David wurde im Innenhof, die Judith vor dem Gebäude unter 

anderem im Hinblick auf die dort stattfindenden Botschafter-Empfänge aufgestellt (und mit 

einer neuen Inschrift versehen: „EXEMPLVM SAL[us] PVB[licae] CIVES POSfuerunt] 

MCCCCXCV“).3 Anfang Juni 1504 sollte dann tatsächlich Michelangelos David Donatellos 

Judith verdrängen—und der Palazzo della Signoria damit innen wie außen allein unter dem 

Schutz des alttestamentarischen Heroen David stehen. Die Judith wurde allerdings nicht, wie 

Filaretes rhetorisch zugespitztes Argument vermuten lassen könnte, ganz beseitigt: Zwar stand 

sie zunächst zwei Jahre irgendwo im Palazzo della Signoria „auf dem Boden“, am 10. Juni 1506 

aber wurde sie nur wenige Meter vom alten Standort entfernt unter eine Arkade der Loggia della 

Signoria an die Stelle versetzt, die ab 1582 Giambolognas Raub der Sabinerinnen einnehmen sollte. 

Danach rückte sie in die Arkade der Loggia an der Schmalseite, um nach dem Ersten Weltkrieg 

wieder vor dem Palazzo Vecchio aufgestellt zu werden.4 Das „todbringende Zeichen“ war also 

weiterhin und bis 1980 im Zentrum des Stadtraums präsent. Gleichwohl verdeutlicht die abb. 2
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ABB. 1 

Donatello: Judith und 

Holofernes (Florenz, 

Palazzo della Signoria, 

um 1456/57)

ABB. 2 

Ansicht der Piazza 

della Signoria aus 

der Loggia dei Lanzi, 

Gouache 

über Stich 

(Privatsammlung, 

erste Hälfte 

19. Jahrhundert)

Bemerkung des Filarete, dass Donatellos Judith-und-Holqfernes-Gruppe spätestens zu Beginn des 

16. Jahrhunderts als Bildwerk nicht mehr uneingeschränkt positiv aufgenommen wurde und das 

Publikum zunehmend verunsicherte. Die Versetzungen lassen sich auch so verstehen, dass Judith 

gegenüber den männlichen Tugendhelden, auf die sich Florenz im Laufe seiner Geschichte 

berief—David und Herkules, dann auch Perseus—zunehmend in den Hintergrund rückte.

Im Folgenden soll verständlich werden, warum dieses Bildwerk von Anfang an nicht wider

spruchsfrei wahrzunehmen war: Meine Argumentation zielt darauf, dass in Donatellos Judith als 

„naturalisierter Allegorie“5 zwei unterschiedliche, nicht konfliktfrei zu verbindende Bildkonzep

te aufeinandertreffen, eine (ältere) sinnbildlich-schematische und eine (neue) naturnah-narrative 

Auffassung. Gemeint ist damit kein absichtliches Oszillieren zwischen Wirklichkeit und Fiktion, 

zwischen vordergründigem Schein und tieferer Wahrheit, zwischen historia und allegoria, das 

inhaltlich und ästhetisch spätestens seit Dante und Giotto einen Mehrwert von Texten und Bil

dern erzeugt,6 sondern ein ungelöstes, gegenseitig störendes Neben- und Übereinander der 

Bildauffassungen. Für die Frage, „wie Bilder funktionieren“, sind—so die These —gerade auch 

die Monumente und die Momente besonders aufschlussreich, in denen sich Intentionen nicht 

vollkommen erfüllen. Angesichts der Fülle konkurrierender, von unterschiedlichen Beob

achtungen und Annahmen ausgehender Deutungsvorschläge zu Donatellos Judith und Holofer

nes, von denen bis heute keiner allgemein akzeptiert wurde, gilt es zudem zu betonen, dass im 

Folgenden die „(Er-)Lösung“ auch nicht im Postulat einer mehr oder weniger bewusst produ

zierten Ambiguität gesucht wird, die bereits den Auftraggebern unterschiedliche Deutungs

möglichkeiten nebeneinander zu sehen erlaubt hätte —ohne solche ambiguen Elemente und 

unterschiedlichen Publikumswahrnehmungen im realisierten Werk zu bestreiten. Es geht dar

um zu zeigen, warum sich die mit der Statuengruppe verbundene, konkrete Intention, wie sie 

hier zu rekonstruieren versucht wird, nicht problemlos umsetzen ließ.
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Fakten

Die lebensgroße, mit dem dreieckigen Bronzepodest 236 cm hohe Judith-Holofernes-Gruppe 

—in zwölf Teilen gegossen und sehr wahrscheinlich auch inklusive ihrer originalen Marmor

basis erhalten —ist stolz mit „OPVS DONATELLI FLOR[entini|“ signiert: Eine antikisierende 

Autorschaftsbekundung, die sich so nur noch beim Gattamelata in Padua und bei den Kanzeln 

für S. Lorenzo in Florenz findet und dem späten Donatello möglicherweise besonders geeignet 

für herausragende, für die ,Ewigkeit' geschaffene Bronzewerke im Wettstreit mit der Antike 

schien. Außer Frage dürfte daher stehen, dass Donatello selbst und wohl auch seine Auftragge

ber die Judith-Gruppe zunächst einmal für sehr gelungen hielten.7

Entstanden ist die Gruppe nach Donatellos Rückkehr aus Padua 1453, möglicherweise ab 

1456/57.8 Da Donatello 1457-1459 in Siena weilte und aus der Zeit dort zwei Zahlungsbelege 

überliefert sind, in denen von einer „halben Figur der Guletta“ die Rede ist, wurde überlegt, 

ob die Gruppe zunächst für Siena geplant gewesen war. Zuletzt hat Claudia Märtl alle Hinweise 

dafür zusammengestellt und für einen ursprünglichen Auftrag der Sieneser Dom-Opera plädiert, 

die im Einklang mit den Bemühungen des Sieneser Papstes Pius II. Piccolomini ein „Denkmal 

der Türkenkriegspropaganda“ habe errichten wollen.9 Die Gegentheorie besagt, dass mit 

„mezza fighura“ nur eine Büste der Heiligen Giuletta gemeint gewesen sei.10 Allerdings ist in 

der Auflistung unmittelbar darunter von einer „mezza fighura di sannto Giovanni di mano di 

Donatello“ die Rede, die man—wenn man nicht auch hier lieber eine ansonsten nicht über

lieferte Büste des Täufers postulieren will—auf ein Teilstück von Donatellos Bronze-Johannes 

für Siena beziehen könnte, wobei dann aber entsprechend bei der Judith ebenfalls nur ein Teil

stück während des Gussprozesses bezahlt worden sein könnte. Endgültig beweisen lässt sich 

keine der beiden Deutungen. Die im Folgenden entwickelten Überlegungen behalten daher 

beide Varianten im Blick.

Spätestens 1469—mit großer Wahrscheinlichkeit schon 1464 oder noch etwas früher—war 

die Skulpturengruppe jedenfalls im Garten des neu erbauten, um 1457 vollendeten Palazzo 

Medici in Florenz aufgestellt. An ihrem Sockel waren, wie sieben Abschriften des 15. Jahr

hunderts dokumentieren, auf gegenüberliegenden Seiten zwei Inschriften angebracht: „Regna 

cadunt luxu, surgunt virtutibus urbes: / Gesa vides humili colla superba manu.“ —„Salus publica. 

/ Petrus Medices Cos. fi. libertati simul et fortitudini / hanc mulieris statuam, quo cives invicto 

/ constantique animo ad rem publicam tuendam redderentur, / dedicavit.“ Ein Manuskript 

datiert diese Texte auf „1464“.11 Und vermutlich wird auch schon 1464 in einem Beileid

schreiben zum Tod des Cosimo de’ Medici am 1. August auf eine der beiden Inschriften Bezug 

genommen.'2 Durch diese Aufstellung wurde die Judith zum Pendant der anderen Bronzestatue 

Donatellos für die Medici, dem David im Innenhof des Palastes—der bereits rund 15 Jahre frü

her geschaffen und aus dem alten Haus der Medici hierher überführt worden war.13 Beide alt

testamentarischen Heroen-Statuen waren mit Inschriften versehen, auf die noch ausführlich 

einzugehen ist. Bei der Judith wird explizit Piero de’ Medici genannt—allerdings installierte 

Cosimo seinen Sohn Piero schon gegen Ende seines Lebens als Nachfolger, so dass diese Er

wähnung den Zeitpunkt und die Verantwortung für Aufstellung oder gar Auftragsvergabe nicht 

zu präzisieren hilft.

Aus dem Jahr 1464 stammt auch die wohl früheste, bislang nicht erkannte, visuelle Reaktion 

auf die Statue. Es handelt sich um ein Fresko von Judith, mit dem abgeschlagenen Haupt des 

Holofernes in der einen, dem Schwert in der anderen Hand, im Palazzo Comunale des kleinen
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ABB. 3

Judith (Lucignano, 

Palazzo Communale, 

Sala di Udienza, 1464)

ABB. 4 

Detail von Donatellos

Judith

ABB. 5 

Giovanni della Robbia: 

Judith (Florenz, Museo 

Bardini, um 1520)

Städtchens Lucignano. Rund 40 km östlich von 

Siena und 90 km von Florenz entfernt gelegen, 

stand Lucignano bis 1554 unter Sieneser Herr

schaft. Der gesamte Ratssaal (Sala di Udienza) 

wurde in mehreren Etappen zwischen 1429 und 

1476 mit mythologischen, antik-heidnischen 

und alttestamentarischen Tugend-Exempla aus

geschmückt und mit Inschriften zum Thema 

„Gutes Regiment“ versehen.14 Stiftername und 

Datum „1464“ für die Judith sind auf einem 

Täfelchen festgehalten. Deren Typus und Kör

perhaltung scheint zunächst einmal nichts mit 

Donatellos Statue gemeinsam zu haben. Und 

doch könnten einige so in der Bildtradition zu

vor nicht gestaltete Details der schlichten Male

rei, wie der Schleier über dem Kopf, das unter 

der Brust gegürtete Gewand, dessen schwer nach 

unten hängender Stoff einen Überschlag formt, 

als Reflexe auf Donatellos Werk verstanden wer- 

den.Vor allem aber der Umstand, dass das bislang 

im Kontext öffentlich-politischer (Versamm- 

lungs-)Räume nicht nachweisbare Thema Judith 

und Holofernes nun in einer kleinen Kommune 

so prominent zum Thema erhoben wurde, lässt 

den Impuls der Metropole vermuten, sei es, dass 

ein ursprünglich für Siena geplantes Monument aufgegriffen wurde (auch das Agostino di Mar- 

silio zugeschriebene Maestd-Fresko an der Schmalwand der Sala di Udienza von Lucignano und 

die Gesamt-Idee von uomini illustri rekurrieren auf Ausstattungsprogramme des Palazzo Publico 

in Siena von Simone Martini und Taddeo di Bartolo), sei es, dass eine neues Bronze-Statue im 

konkurrierenden Florenz als ,neueste Mode' den Anstoß gab.15

ABB. 3

Ambiguität

Die lebensgroße Statuengruppe ist nicht das erste Werk, bei dem Donatello zwei Figuren — eine 

dominant, eine unterworfen —kombiniert. Die Abraham-Isaak-Gruppe vom Campanile, ent

standen 1421 wohl in Zusammenarbeit mit Nanni di Bartolo, zeigt bereits ein ähnliches Prin

zip.16 Dennoch wird die Judith-Holofernes-Gruppe in den bisherigen Beschreibungen und for

malen Analysen selten als formale Weiterentwicklung des älteren Werkes verstanden, vielmehr 

ihre Sonderstellung und ihre Ambiguität betont. Die Einschätzung von Max Dvorak lässt die 

Schwierigkeiten erahnen: „Man spricht meist davon, dass es Donatello um die Verbindung von 

zwei Körpern zu einer statuarischen Gruppe zu tun war [...] dieser erste Versuch sei misslungen. 

Man bemüht sich allerdings vergeblich, eine Ansicht zu finden, die die beiden Körper zu einer 

geschlossenen, organisch durchgebildeten Masse von einheitlicher Umrisswirkung verbinden 

könnte. [...] All dies kann schwerlich auf Misslingen und Unvermögen beruhen, sondern
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ABB.

ABB. 5

erfordert eine andere Erklärung. [...] Der Nachdruck scheint nicht 

auf eine große statuarische Konzeption, sondern auf die naturalistische 

Wirkung gelegt zu sein.“17 Dvoraks Verweis auf die verblüffende Natur

nähe hat eine lange Tradition: Bereits Vasari kolportiert die Behaup

tung, die nackten Beine des Holofernes seien Naturabgüsse. Während 

dies eher wenig wahrscheinlich scheint, hat die Restaurierung 1940 

ergeben, dass der Schleier der Judith tatsächlich von drapierten Stoff

bahnen abgegossen wurde.18 Andererseits—auch das wurde vielfach 

betont—erscheint die Gruppe aber erstaunlich schematisch und er

starrt. Dies gilt insbesondere für den erhobenen Arm der Judith, der 

bereits einen der zwei in der Bibel erwähnten Schläge in den Hals des 

betrunkenen Holofernes ausgefuhrt hat, in dieser Haltung aber nicht 

wirklich treffen würde.19 Diese Spannung zwischen Schema und 

Naturnähe muss eine umfassende Deutung der Skulptur erklären.

Entscheidend ist ebenfalls, die erotischen Ambiguitäten der Gruppe 

herauszustellen: den nackten, willenlos-unkontrollierten, zugleich 

„triebhaft-tierischen“ Männerkörper im Unterschied zum beherrsch

ten, weitgehend verhüllten, freilich (wie in der Bibel beschrieben) 

geschmückten Frauenkörper und das Heranziehen des Kopfes an den 

Oberschenkel, dessen intime, lustverheißende Nähe in diesem Fall den 

Tod bedeutet. Hier werden die narrativen Elemente der biblischen 

Erzählung, wie die Witwe Judith den assyrischen Feldherrn verführte, 

zwar mit Blick auf die bisherige Bildtradition in neuer Weise präsen

tiert—scheinen aber dennoch im Rahmen einer visuellen Auslegung 

der biblischen Erzählung einigermaßen verständlich. Dagegen operie

ren Interpretationsvorschläge, die insbesondere Ansätze der (Tiefen-) 

Psychologie benutzen, mit weitreichenden theoretisch-methodischen 

Prämissen—wie dem Hinweis auf Penisneid und Kastrationsangst—ohne 

zunächst naheliegende, „vordergründige“ Erklärungsangebote für 

Komposition und Aufstellung der Gruppe im Garten des Palazzo Me

dici zu liefern.20

Bezeichnend für die Ambiguitäten der Wahrnehmung ist schließ

lich auch, dass der Herold Filarete zwar 1504 das „todbringende Zei

chen“ im Stadtraum kritisierte, die Della Robbia-Werkstatt aber in 

den Jahren um 1500/25 kleine Judith-Statuetten vermutlich als eine 

Art „Haussegen“ fertigte.21 Während die meisten zu einem Typus 

gehören, bei dem die alttestamentarische Heroin den Schwert-Arm 

erhoben hat und mit der anderen Hand den abgetrennten Kopf des 

Holofernes vorweist, gibt es auch einige Beispiele, bei denen Donatel- 

los Vorbild noch offensichtlicher als Ausgangspunkt diente, allerdings in 

einem Detail zu korrigieren und formal zu klären versucht wurde: 

Judith steht hier über Holofernes, hat dessen Kopf aber bereits ganz 

abgetrennt, so dass der blutende Rumpf zu Boden gesunken ist—so 

scheint das narrative Haltungsproblem der beiden Protagonisten 

zueinander schlagartig gelöst. Umso wichtiger bleibt die Frage,
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warum nicht bereits Donatello diese naheliegende Lösung gewählt hatte, sondern das Hoch

ziehen von Kopf und Körper für entscheidend hielt?

Deutungsversuche

Außer Frage steht, dass Donatellos Skulpturengruppe als Tugend- und Laster-Exemplum das 

Freiheitsstreben der Florentiner bestärken sollte, wie die Inschriften eindeutig besagen. Aller

dings lässt sich damit die Spezifik der Themenwahl und Gruppe nicht vollständig erfassen.Wird 

dadurch doch zunächst einmal nur die Botschaft quasi verdoppelt, die bereits vom Bronze- 

David Donatellos im Innenhof ausging. Anders als David jedoch, der in Florenz auch zuvor 

schon als Einzelfigur zum Symbol für Freiheitswillen und göttliche Unterstützung der Repub

lik Florenz gedient hatte, gab es keine Tradition für eine isolierte Darstellung von Judith- 

Holofernes. In den Deckenfeldern von Orsanmichele, an Ghibertis Paradiestür, in den heute 

zerstörten Wandmalereien im Palazzo Davanzati von Prato oder im Palazzo Montegiordano der 

Orsini-Fürsten in Rom—in allen diesen Beispielen ist die Heroin eingebunden und Teil eines 

Zyklus zur Heils- oder Weltgeschichte bzw. zu Tugenden und Lastern. Vor diesem Hintergrund 

könnte man den Umstand, dass im Palazzo Medici in Florenz zudem Donatellos David aufge

stellt wurde, so verstehen, dass auch hier die Judith-Holqfernes-Gruppe nur in Kombination mit 

einem anderen männlichen Heroen möglich war. Allerdings erlaubte die Aufstellung im Garten 

eine isolierte Betrachtung—sei es vom Gartentor aus, sei es vom Hof aus. So bleibt die Frage, 

woraus sich die Aufstellung (wenn nicht der Auftrag) eines Bronzemonuments von Judith und 

Holofernes begründet?

Die bisherigen Deutungsvorschläge lassen sich in vier große Gruppen ordnen, die hier in 

der Reihenfolge, in der sie in die Forschung eingebracht wurden, kurz aufgelistet seien: I. Bei 

einem primär religiösen Verständnis wird betont, dass Judith und Holofernes im Schema der 

Psychomachie als Verkörperung einer oder sogar aller christlicher Tugenden, die das Laster 

überwinden, dargestellt seien, wobei die Tugendheldin Judith auch als Präfiguration der Jungfrau 

Maria als dem Inbegriff aller Tugenden verstanden werden konnte.22 II. Dagegen betont ein 

anderer Ansatz—zunächst noch ohne von der wiederentdeckten Manuskript-Überlieferung der 

Inschriften Kenntnis zu nehmen23-die „politische Ikonographie“. Die Gruppe sei weniger 

christlich denn im Kontext des Florentiner Bürgerhumanismus bzw. des aufkommenden 

Florentiner Neoplatonismus als Sinnbild gesellschaftlicherTugenden wie Klugheit, Gerechtigkeit, 

Stärke und des seelischen Aufstiegs zu begreifen. Wie Judith im Alten Testament, erwehre sich 

Florenz mit göttlicher Hilfe seiner Feinde.24 III. Anstatt einer allgemeinen Tugend-Botschaft des 

Monuments wurden auch konkrete Anlässe und historische Ereignisse zu identifizieren 

versucht, an die mit der Aufstellung erinnert werden sollte: etwa die (Jahrzehnte zurückliegende) 

Albizzi-Verschwörung oder die aktuelle Auseinandersetzung mit den Osmanen. Allerdings 

finden sich am Monument selbst und in seinen Inschriften dafür keine konkreten Anhaltspunkte, 

ganz abgesehen davon, dass vergleichbare „Ereignismonumente“ zu diesem Zeitpunkt nicht 

bekannt sind.25 IV. Schließlich wurde auf die wichtigen Fragen von Körper, Gender und unter

schiedlichen Wahrnehmungsweisen verwiesen, wobei auf die Schwierigkeiten einer vorrangig 

psychoanalytischen Deutung schon hingewiesen wurde.26

Erstaunlicherweise spielt der visuelle Kontext der Gruppe im Medici-Garten bei allen die

sen Deutungsversuchen immer noch eine relative geringe Rolle, obwohl John Shearman pro

minent auf dessen Bedeutung hingewiesen hat.27 Es ist nicht klar, wo genau im Garten die
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ABB. 6

Ansicht des Gartens im

Palazzo Medici, Florenz

ABB. 7

Rekonstruktion der

Statuenaufstellung im

Erdgeschoss des Palazzo 

Medici nach Caglioti 2000 

(wie Anm. 8)

Gruppe stand. Auf jeden Fall aber handelte es sich nicht um eine Brunnenfigur, wie zeitweise 

vermutet. Klar ist dagegen, dass die Gruppe aus mindestens zwei Hauptrichtungen wahrge- ABB. 6, 7 

nommen werden konnte: Kam man vom Innenhof her, dann folgte die Judith auf den David, 

womit sich die Frage nach ihrer spezifischen Botschaft nur noch dringlicher stellt. Der Hoch

mut des Holofernes, von dem die Inschrift unter der Gruppe spricht, wäre zudem durch ein 

Beispiel aus der antiken Mythologie in dieser Blickachse ergänzt worden: Am Gartentor war 

ein antiker, von Mino da Fiesoie restaurierter, hängender Marsyas aufgestellt, dessen (musika

lisch-dichterische) superbia von Apoll durch Häuten bestraft wurde.28 Außerhalb der Garten

mauer war die Baustelle von S. Lorenzo unter Medici-Patronat. Kam man von dort durch das 

Gartentor in den Palast oder spähte auch nur durch das Gitter (?) dieses Tores, dann erhob sich 

die Judith-Holofernes-Gruppe vor der hochragenden Architektur des neuen Palazzo Medici in 

einem locus amoenus.

Forti tudo—Magnificentia

Ausgangspunkt für die hier entwickelten Überlegungen ist die erstaunliche Feststellung, dass 

die größte Gruppe von italienischen Vergleichsbeispielen für die Ikonographie von Judith und 

Holofernes bislang nicht konsequent beachtet wurde: Es handelt sich um ein System von Tugen

den und Lastern, das letztlich auf den Kirchenlehrer Augustinus zurückgeht. Dessen bildliche 

Umsetzung als „gemaltes Programm der Augustinereremiten“ hat Dorothee Hansen unter

sucht.29 Entwickelt wurde es um 1370 in Norditalien, in S. Andrea zu Ferrara und der Eremitani- 

Kirche von Padua, erlangte dann aber auch in der Toskana bis ins frühe 15. Jahrhundert weite 

Verbreitung. Einzelne Elemente wurden bereits zuvor in Bologneser Rechtshandschriften der abb. 8,9 

1350er Jahre und in der Canzone delle virtu e delle scienze des Bartolomeo di Bartoli, vor 1349 für
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ABB. 8 

Serafmo de’ Serafini: 

Triumph des Heiligen 

Augustinus (aus 

S. Andrea) (Ferrara, 

Pinacoteca Nazionale, 

um 1378)

ABB. 9 

Anhang zu 

Convenevole da 

Prato, Regia Carmina 

(Florenz, Biblioteca 

Nazionale Centrale 

di Firenze, MS Banco 

Rari 38, fol. 31r, 

Neapel, um 1340). 

lusticia über Nero 

und Fortitudo über 

Holofernes

ABB. 10
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den lombardischen Fürsten Bruzio Visconti entstanden, vorweggenommen. Hier deutet sich 

schon an, dass diese Tugend-Laster-Ikonographie keineswegs auf religiöse Kontexte und die 

Augustiner beschränkt war, sondern auch in politischem Zusammenhang und als Fürstenspiegel 

Verwendung fand. So wurde sie auch bereits den beiden um 1340 entstandenen Abschriften der 

Regia Carmina für König Robert von Anjou als eine Art Anhang beigefugt: Die drei theologi

schen und vier Kardinaltugenden sitzen oder stehen dabei jeweils über historischen Vertretern 

des von ihnen überwundenen Lasters.30 Fortitudo ist insofern ein Sonderfall, als sie nicht sitzt, 

sondern vor einem Turm stehend einen Löwen an sich hochzieht und so bezwingt. Unter dieser 

Gruppe kauert Holofernes als überwundenes historisches Beispiel.

Mit diesen Überlegungen soll nun nicht einfach noch ein weiteres ikonographisches Ver

gleichsbeispiel angeführt oder gar behauptet werden, dies sei die unmittelbare Vorlage für den 

Auftrag an Donatello gewesen. Betont sei zunächst einmal nur, dass damit um 1400 in der Tos

kana und Norditalien wohl der geläufigste bildliche Kontext für die Verbindung von Judith/ 

Holofernes undTugenden/Lastern benannt ist. Betont sei aber auch als entscheidender forma

ler Aspekt, dass das ungelenke Zusammenfügen von fortitudo mit einem Löwen über Holofernes 

ein allegorisch-personifiziertes Abstractum mit einer Handlung und einer historischen Person 

zusammenspannt und so diese Bildgestaltung in gewisser Weise allegoria und historia zu verbin

den versucht. Zudem agiert die Tugendpersonifikation vor ihrem Turm ähnlich wie die Judith 

vor dem Palazzo Medici. Betont sei drittens, dass die Inschriften unter Donatellos Judith explizit 

besagen, Piero de’ Medici habe die Statue dieser Frau der Freiheit und Stärke-fortitudo— 

dediziert, wobei die Warnung vor dem Hochmut des Holofernes in der Auslegungstradition 

keineswegs nur eine äußere Bedrohung meinte, sondern die potentielle superbia aller Herr

schenden und Heerführer.31 Betont sei zudem viertens, dass gerade auch diese Text- und Bild
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tradition detailliert erläutert, worin das Wesen der fortitudo besteht, 

nämlich nicht vorrangig in Körperkraft, sondern in der Stärke und 

Festigkeit des Geistes gegen alle veränderlichen weltlichen Dinge 

und Widrigkeiten. Deshalb zählen zu den Unterkategorien der fort

itudo, wie sie häufig auf dem Turm hinter ihrer Personifikation auf

gelistet sind, etwa auch die Geduld (patientid). An erster Stelle aber 

steht die magnanimitas, die Großherzigkeit, die im Florenz des 15. 

Jahrhunderts nicht nur als eine zentrale Tugend der alttestamentari

schen Heldin Judith verstanden wurde, sondern als entscheidend 

für das Wohlergehen jeder Stadtrepublik.32

An zweiter Stelle der Untertugenden der fortitudo steht—aus 

heutiger Sicht vielleicht überraschend—maguificentia. Im Laufe des 

14. und 15. Jahrhundert gewann maguificentia dabei eine erweiterte 

Bedeutung als eine Form der Großartigkeit, Prachtentfaltung und 

Weise des Geldausgebens zum Wohle des Gemeinwesens.33 Die 

Stärke besteht hier darin, den eigenen Besitz nicht an sich gerafft zu 

halten, sondern eben in einer—normalen Personen unvorstellba

ren—Weise dafür einzusetzen, Pracht und Schönheit eines Stadt

wesens zu fördern. Das Gegenteil davon ist das ausschließlich auf 

den eigenen Genuss gerichtete Luxusleben des Holofernes, ein

schließlich seiner luxuria oder sexuellen Lüsternheit. Die Inschrift 

Italic mo la Inn maaiuur.nui ecmntv 'OonnaTbpx>. i , 

L;tnja ecwnlc.6»crtnnc |e «”»' ’

J

_.. ....„-..n «Wncrn «rfe >n«tr In pcm <£uip ic fite wiam ama.'?

anocc «ithmairei©! fi conlluntr c'.fbitv.Xm «w jüv’öifiwivs 

ofc mn&.cJewi ncn'ö.ttn fnrc tnmiö'bö

nuib<£Thi’cl ’nv pmficr udt.mu t uctuai pur In nyaucCc

|lu uoi Li ct?iarcc<i.-Ai firoi ow lunncrn.S’im rn

dvraPmaimctn. liüi-fccRnro cyo'. Xhowrc,X’anwn tnwnn 

i'önfc>ircrSicR3iv(i<'iu’ia'|ii<»wl’oftl>fcrnc. baue >«’’ ’ ;. fi

fite, “dtcttnc.'

unter Donatellos Statue beginnt genau mit diesem Aspekt: „Königreiche fallen durch Luxus“. 

So ungewohnt dies für uns beim Anblick der bronzenen Judith-Holofernes-Gruppe klingen 

mag: Die fortitudo oder Stärke, der laut Inschrift die Figur gewidmet ist, wird durch das Bild

thema wie durch die erste Zeile der Inschrift dahingehend spezifiziert, dass es eine Geistesstärke 

ist, die dem Luxus und der Verführung der Sinne widersteht. Dadurch „erheben“ sich Städte 

und die Bürger finden zu ihrem Gemeinwesen. Das ist zwar nicht die erste und einzige Bot

schaft der Statuengruppe: Es geht zunächst um städtische Freiheit und Demut im Unterschied 

zum Hochmut von Herrschenden. Aber es ist eine Botschaft der Skulpturengruppe und zwar 

die, die die Judith vom David am deutlichsten unterscheidet.

Betont sei schließlich fünftens, dass in den 1450er Jahren, also während der Bauarbeiten am 

Palazzo Medici und zur Entstehungszeit von Donatellos Judith, die Diskussion über Luxus versus 

Magnifizenz zur größten Herausforderung für Cosimo de’ Medici geworden war. Der De-facto- 

Stadtherr tat alles, dem Luxus-Vorwurf, der ihn immer hartnäckiger verfolgte, zu begegnen. 

Magnifizenz, Prachtentfaltung zum Wohl des Gemeinwesens, war ein Ausweg der Rechtferti

gung. Nicht umsonst übersetzte Leonardo Bruni just die Ökonomik des Aristoteles ins Lateini

sche, in der die Theorie der Magnifizenz entwickelt wurde. Nicht umsonst widmete Timoteo 

Maffei 1453, während des Palastbaus, dem Stadtherrn die Schrift Gegen die Verleumder der Magni

fizenz des Florentiners Cosimo de’ Medici (In magnificentiae Cosmi Medicei Florentini detractores libel- 

lus), ein Traktat, der gleich im ersten Satz das entscheidende Gegensatzpaar aufruft: Nicht luxu

ria leite das Tun des Cosimo, sondern seine maguificentia diene dem christlichen Glauben und 

der Stadt.34 Dadurch rechtfertigen sich prachtvolle Kirchenstiftungen, aber auch sein neuer 

Palast! Wie drängend das Problem war, zeigt ein Bericht, wonach während der Erbauung des 

Palastes nachts der Haupteingang mit Tierblut beschmiert wurde aus Protest gegen den unan

gemessenen Luxusbau eines einzelnen Bürgers. Alberto Avogadro musste kurz darauf erneut 

ABB. io

Canzone delle Virtü e 

delle Scienze (Chantilly, 

Musee Conde,

MS 1426, fol. 3r, 

um 1349). Bartolomeo 

e Andrea de’ Bartoli: 

Fortitudo, Judith und 

Holofernes
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und nun noch deutlicher auf Cosimos Bauprojekte zielend, dessen Magnifizenz verteidigen (De 

Religione & Magnificentia Illustris Cosmi Medices Florentini),35 Cosimo selbst betonte seine persön

liche Demut und Askese einmal mehr dadurch, dass er sich auf dem Dreikönigsfresko, das 

Benozzo Gozzoli 1459/60 in der Palastkapelle ausfiihrte, als Reiter eines Maulesels darstellen 

ließ. Und nicht umsonst zitierte Francesco del Padovano in seiner Lob- und Trostschrift auf den 

Tod des Cosimo 1464 die Inschrift der Judith im Zusammenhang mit Cosimos Freigebigkeit 

und Einsicht in die Relativität allen Reichtums.36

Zu überlegen wäre schließlich, ob die anonym verfasste Sacra Rappresentazione Lafesta del 

Nabucdonasor re di Babillonia nicht ebenfalls in diesem Kontext zu verstehen ist: Wird hier doch 

überraschenderweise Donatello als berühmter Meister aufgerufen, um eine goldene Bildnis- 

Statue des Königs Nebukadnezar zu schaffen (vgl. Daniel 3,1-25). Von den tatsächlichen Wer

ken Donatellos erwähnt der Text explizit nur die Außen-Kanzel in Prato und die Dovizia auf 

einer Säule am Mercato Vecchio von Florenz (weshalb das Theaterstück manchmal um 1430 

datiert wird, wobei die Geschichte dieser sacre rappresentazioni in Florenz eigentlich erst einige 

Jahre später beginnt).37 Allerdings geht es nun ausgerechnet um die hypertrophe Selbstdarstel

lung des babylonischen Königs, in dessen Auftrag Holofernes den Feldzug unternommen hatte. 

Die „superbia“ von Nebukadnezars Auftrag, die im Dialog als „magnificentia“ schöngeredet 

wird, könnte so durchaus eine aktuelle Anspielung auf Cosimo de’ Medici beinhalten, auf des

sen Bildhauer Donatello und auf die glänzenden Statuen im neuen Palast. Damit würde das 

Theaterstück erst in die 1460er Jahre datieren und nicht die aktuellen Werke, sondern allein 

allseits gut bekannte ,öffentliche1 Monumente Donatellos für das Florentiner Publikum aufru

fen (möglicherweise auch als bewusster Gegensatz zu den ,privat1 errichteten, .überheblichen1 

Statuen der Medici).

Donatellos Judith-Fortitudo jedenfalls —zur Hochzeit der Auseinandersetzungen um den 

Reichtum der Medici vor der hochragenden Gartenfassade von deren neuem Palast aufgestellt 

und für das städtische Publikum vom Tor zur Piazza S. Lorenzo hin zu sehen — hätte daher nicht 

nur betont, dass Glaube, Demut und alle anderen Tugenden einer Stadtgemeinschaft helfen, 

unter Gottes Schutz ihre Freiheit zu wahren, so wie es Judith mit ihrer Tat seinerzeit vorgeführt 

hatte. Die Statue hätte auch daran erinnert, dass zu den Eigenschaften dieser fortitudo entschei

dend die magnificentia gehört, wie sie die besitzende Familie der Statue praktiziert: Denn Cosimo 

und seine Söhne schwelgen nicht im persönlichen Luxus wie Holofernes, sie besitzen die See

lenstärke, Geld in großem Maßstab für das Allgemeinwohl auszugeben. Dazu gehörte neben 

den Kirchenstiftungen auch der neue Medici-Palast, der den Glanz der Stadt Florenz insgesamt 

mehrte.

Historia —Allegoria

Donatellos Jtidith-utid-Holofernes-Gruppe verbindet—zumindest für das Medium Skulptur in 

neuer Weise-historisches Narrativ, den Bericht des Alten Testaments, mit allegorischen und 

politischen Sinnebenen. Sie versucht, als ,naturalisierte Allegorie1 Heilsgeschichte und personifi

zierte Fortitudo, Naturbeobachtung undVerweisfunktion zu überblenden. Das dürfte zumindest 

teilweise die schematische Gesamthaltung erklären, die nicht nur möglichst überzeugend erzäh

len, sondern als Sinnbild funktionieren will. Brüchig wird dieser Entwurf durch zweierlei: Zum 

einen durch Donatellos überragende Naturnachahmung, die insbesondere die physische, sinnliche 

Präsenz des Holofernes so überzeugend gestaltet, dass es offenbar schwierig wurde, die abstrakte 
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Qualität und allegorische Bedeutung der Gruppe noch wahrzunehmen und eben zu erkennen, 

dass hier nicht einfach „eine Frau einen Mann tötet“, sondern im historischen Exemplum ein 

spezifisches Tugendprinzip gemäß eingeübter Bildtradition über das Laster triumphiert. Der 

andere Grund, dass die Statue zunehmend Komplikationen für das Verständnis aufwarf, resultiert 

aus ihren Versetzungen. Dass die Judith 1495 als sichtbarer Ausdruck nun des Sieges der Repu

blik über ihre Medici-Tyrannen vor den Palazzo della Signoria aufgestellt wurde und nicht 

etwa der ebenfalls aus dem Medici-Palast konfiszierte Bronze-David, hat sicher auch damit zu 

tun, dass der kleinere David noch weniger dem Maßstab des Palastes gewachsen gewesen wäre. 

Wichtig für diese Entscheidung dürfte aber auch gewesen sein, dass die Judith-Fortitudo so zu

nächst wiederum vor einem befestigten ,Turm‘ zu stehen kam, wie es dem Sinnbild der Stärke 

entsprach. Spätestens mit der Versetzung in die Loggia dei Lanzi war der visuelle Kontext von 

fortitudo und magnificentia dann aber endgültig abgetrennt und verloren.

Und so hat auch die bisherige Forschung zwar eingehend die sinnbildlichen, politischen und 

gesellschaftlichen Dimensionen von Donatellos Skulpturengruppe analysiert. Dagegen sollte hier 

gezeigt werden, dass einerseits Donatellos neuartige Naturbeobachtung das Verhältnis und die 

Verbindung der tradierten Bildkonzepte von historia und allegoria vor besondere, in diesem Fall 

kaum widerspruchsfrei zu lösende Herausforderungen stellte, und dass andererseits die im Bild

werk evozierte Vorstellung von magnificentia die Aufstellung eines solchen spektakulären Werkes 

vor einem nicht weniger spektakulären neuen Privatpalast überhaupt erst rechtfertigen konnte.
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theory of magmficence,Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 53 (1990), 98—113; Patricia Rubin, Magnificence 

and the Medici, in The Early Medici and Their Artists, hg. von Francis Ames-Lewis (London 1995), 37—49; Guido 

Guerzoni, Liberalitas, magnificentia, splendor.The classical origins of Italian Renaissance lifestyles, in Economic engage- 

ments with art, hg. von Neil De Marchi, Craufurd D. W. Goodwin (Durham 1999), 332-378. Zur nordalpinen Situation 

Michael Viktor Schwarz, magnificentia - humilitas - new art’. Thesen zum ursprünglichen Konzept von Grabmal und 

Grablege Friedrichs III. in Wiener Neustadt sowie zur Rolle von Niklas Gerhaert (mit einem Anhang über die 

Grabplatte der Beatrix Lopi), in Der Kaiser und sein Grabmal 1517-2017, hg. von Renate Krohn (Wien, Köln,Weimar 

2017), 309-324

34 Timoteo Maffei, In magnificentiae Cosmi Medicei Florentini detractores libellus, in Deliciae eruditorum, hg. von 

Giovanni Lami, (Florenz 1742), Bd. 12,150—168; A. D. Fraser Jenkins, Cosimo de’ Medici’s patronage of architecture 

and the theory of magnificence, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 33 (1970), 162-170

35 Alberto Avogadro, De Religione & Magnificentia Illustris Cosmi Medices Florentini Libri II, in Deliciae eruditorum 

(wie Anm. 34), 117-149

36 Caglioti (wie Anm. 8), Bd. 1,226 f.

37 Zuletzt Caglioti (wie Anm. 8), Bd. 1, 195 f. und Bd. 2, 431—433; zur Vergoldung Alison Wright, The politics of the 

gilded body in early Florentine statuary, Sculpture Journal, 29 (2020), 131—158
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