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VORWORT

Objekte grundsitzlicher Kritik besitzen in der Regel ein stirkeres Eigenleben
als wohlgefillige Mittel scheinbar voraussetzungsloser Anwendung. Es kann
daher als Zeichen einer intensivierten Auseinandersetzung mit der Antike gel-
ten, dafi die kunsthistorische Methode der Antikenrezeption kiirzlich durch
Alexander Nagel und Christopher Wood grundlegend in Frage gestellt wur-
de.! Thre Kritik an der Rezeption der Antike zielt auf die verschiedenen Rezep-
tionsformen einer fest definierten, gleichsam in ihrer Materialitit gesicherten
Antike, wie sie Erwin Panofskys »Renaissance and Renaissances« von 1956
vor Augen stand. In der Tat, hierin ist Nagel und Wood zuzustimmen, miifite
in jeder Epoche zunichst gefragt werden, was als »antik« bewertet wurde; im
fiinfzehnten Jahrhundert wiren das Baptisterium wie auch San Minato von
Florenz als Exempla der Antike aufgenommen worden, weil sie angesichts der
Unklarheit ihres Ursprungszusammenhanges als antike Bauwerke angesehen
wurden.

So berechtigt diese methodische Verfeinerung ist, so kann ihr entgegen-
gehalten werden, daf} die Fixierung auf Panofskys Konzept einer gleichsam
bereinigten Antikenrezeption deshalb nicht zu einer grundlegenden Absage
taugt, weil es Deutungsalternativen gab, in denen die Frage der materiellen
Bestimmbarkeit der Antike eine untergeordnete Rolle spielte. Hierzu gehorte
etwa Richard Hamanns im Jahre 1949/50 formulierte Theorie, daf§ die Anti-
ke immer dann zu einem Medium der Orientierung wurde, wenn es um den
aus Krisen entstandenen Zwang zu einer Neubestimmung ging.? Eine solche
Orientierung verlagert die instinktive Verbindung der Antike mit Ansehen und
Macht in die Sphire der Suche nach Auswegen aus existentiellen Problemen.

Formuliert nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges, hatte diese Theorie
einer dynamischen Antikenrezeption ein Gegeniiber in der Bestimmung Ed-
gar Winds, der im Jahre 1934 von London aus die Beschiftigung mit der An-
tike als eine kulturelle Instanz definierte, die vom Ansatz her nicht auf Rassen,
sondern auf transethnische Gemeinschaften abzielte.?

Es scheint, als sei die gegenwirtig sich abzeichnende Wiederkehr der At-
traktion der Antike von diesen beiden Motiven bestirkt. Ein Indiz konnten
Filme wie »Gladiator (2000)« oder »Troja (2003 )« bilden, die ungeachtet der
Problematik populirer Aktualisierungen von der ungebrochenen Faszinati-
on der Antike sprechen. Auch das spiirbar gewachsene Interesse fiir die alten
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Sprachen im Schulunterricht markiert eine Trendwende. Vor allem aber sticht
die Forcierung der auf die Antike bezogenen Forschung hervor. Eine Fiille von
Forschungsprojekten widmet sich der Wiedergewinnung der Antike und ihrer
nachantiken Anverwandlungen; in Marburg etwa der BA-Studiengang »Die
Antike in Europax, das Antikezentrum an der Humboldt-Universitit und das
»Zentrum Alte Welt« an der Freien Universitit Berlin. Das grofite Unter-
nehmen wird durch den Sonderforschungsbereich 644 »Transformationen der
Antike« der Humboldt-Universitit gebildet, der, auch unterstiitzt durch Mit-
glieder der Freien Universitit, die Antike nicht als normative Instanz begreift,
sondern als eine Grofie, die sich im Prozefl der Aktualisierung immer auch
selbst verwandelt hat. Hamanns aus Krisen geborener, dynamischer Begriff
der Zuwendung zur Antike kommt hier ebenso zum Tragen wie Winds Votum
fiir eine internationale und transethnische Reflexion der antiken Kultur. Es
sind diese beiden Motive, die in der forcierten Globalisierung der Gegenwart
die Antike als Muster einer Kultur begreift, die aus der Krise neue Horizonte
gewinnt.

Diese Bestimmung zu iiberpriifen und moglicherweise auch weiterzuent-
wickeln, bleibt ein einzulésendes Programm. Ohne dafl ein solcher Anspruch
bereits sichtbar wiirde, ist doch die Vielfalt der Beitrige des vorliegenden
Bandes ein Indiz fiir eine bewegliche Beschiftigung mit der Antike. Neben der
Einzeluntersuchung eines antiken Sarkophags und seiner Aufbewahrungs- und
Rezeptionsgeschichte (Bell) steht die Rekonstruktion eines romischen Samm-
lungszusammenhanges (Rausa) und die Wahrnehmung antiker Kunst durch
einen einzelnen Kiinstler (Carrara), die Relation von Text und Bild (Deswarte-
Rosa), Goethes Miihe mit den Bildvorgaben der antiken Orestdarstellungen
(Bielfeldt) sowie die individuell geprigte, verschliisselte Botschaft einer pri-
vaten Grabinschrift im spiten 20. Jahrhundert (Vaelske). Der Transformation
dgyptischer Pyramiden im Landschaftsgarten widmen sich schliefilich Dorger-
loh und Niedermeier, deren Projekt im SFB »Transformationen der Antike«
beheimatet ist.

Damit entfaltet das vorliegende Heft mit seinen vornehmlich auswirtigen
und fremdsprachigen Beitrigen das Spektrum der Antikenrezeption vom allge-
meinen bis in den personlichen Bereich. Wie sehr das Publikum sich fiir diese
Themen interessiert und wie bereitwillig es Energie in die Auseinandersetzung
mit dieser Thematik investiert, hat der unerwartet grofie Erfolg der Alberti-
Ausstellung auf dem romischen Kapitol im Sommer 2005 gezeigt, an welcher
der Census mafigeblich beteiligt war.* Angezogen vom Abwechslungsreichtum
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der ausgestellten Objekte und vom Wiedererkennungseffekt im Stadtbild an-
gestachelt, haben die Besucher die Herausforderung der ausgestellten Objekte
zu einer intensiven Auseinandersetzung mit Rom, der Antike und ihrer eige-
nen Erfahrung Roms und geschichtlicher Dimensionen angenommen.

Die Herausgeber

ANMERKUNGEN

1 Alexander Nagel, Christopher Wood: Toward a New Model of Renaissance Anachronism, in:
The Art Bulletin 87/3, 2005, S. 403—415.

2 Richard H.L. Hamann-Maclean: Antikenstudium in der Kunst des Mittelalters, in: Marbur-
ger Jahrbuch 14, 1949/50, S. 157-250; abgedruckt in: Richard Hamann-MacLean: Stilwan-
del und Personlichkeit, Gesammelte Aufsitze 1935-1982, herausgegeben und eingeleitet von
Peter Cornelius Claussen, Stuttgart 1988, S. 83-176.

3 Edgar Wind, Einleitung, in: Kulturwissenschaftliche Bibliographie zum Nachleben der Anti-
ke, hg. von der Bibliothek Warburg, Bd. 1, 1934, S. I-XVII, hier XVff.

4 LaRoma di Leon Battista Alberti. Umanisti, architetti e artistiti alla scoperta dell’antico nella
citta del Quattrocento, Catalogo della mostra Roma 2003, a cura di Francesco Paolo Fiore,
con la collaborazione di Arnold Nesselrath, Roma/Milano 2005.
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LE RAMEAU D’OR ET DE SCIENCE.
»F. OLLANDIVS APOLINI DICAVIT<«

SYLVIE DESWARTE-ROSA

ENEE AU RAMEAU D’OR

»Facilis descensus Avernox, il est facile de descendre en Averne, dit la Sibylle
de Cumes au Chant VI de ’Enéide! 2 Enée qui cherche a rencontrer son pére
Anchise dans Pautre monde (fig. 2). Au Lac d’Averne, prés de Cumes, ou Enée
a débarqué en Italie, se trouve en effet I'entrée aux Enfers, décrite par Virgile,
»caverne profonde, monstrueuse, défendue par un lac noir et les ténébres des
bois« (fig. 3).

La Sibylle de Cumes, le porte-parole d’Apollon, qui a son antre tout pres du
Temple du dieu du Soleil, enseigne a Enée comment faire.” Il suffit, dit-elle,
d’aller cueillir dans le bois voisin le rameau aux feuilles d’or, »auguste don«
qu’il faut faire a la déesse Proserpine, »la Junon infernale«, épouse de Pluton
qui régne aux Enfers comme son frére Jupiter régne au Ciel. C’est cette »ba-
guette merveilleuse« qui leur ouvrira les portes sacrées des Champs Elysées.

La Sibylle de Cumes est ainsi représentée le Rameau d’or a la main dans le
pavement de mosaique de marbres (>marmi comessi<) de la cathédrale de Sien-
ne (fig. 4), que regarda longuement Francisco de Holanda lors de son passage
dans la ville en juin 1538, en chemin vers Rome, dans la suite de "'ambassadeur
du Portugal aupres du Saint-Siege, Dom Pedro Mascarenhas. On trouve la
scéne du »Rameau d’or« dans les illustrations xylographiées des éditions de
PEnéide,’ comme dans les cycles peints de »L’Histoire de Troie,* ou dans les
séries de gravures. Luca Penni nous montre ainsi »Enée dans le bois mené par
les colombes jusqu’au Rameau d’or« (fig. ).

Guidé par la Sibylle et armé du Rameau d’or, Enée, exalté a I'idée de re-
trouver son pére Anchise dans le royaume des ombres, traverse les Enfers
jusqu’a la bifurcation ou, évitant le chemin de gauche qui meéne chez les grands
scélérats justement chatiés, il poursuit par le chemin de droite qui conduit a la
demeure bienheureuse des Elus.

Enée fiche le Rameau d’or droit dans le seuil des Champs Elysées, en of-
frande a la déesse Proserpine, comme le lui enjoint la Sibylle.’ Au-dela de
Pentrée des Champs Elysées, dans les prairies plaisantes des bois fortunés sous
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1 Francisco de Holanda: L'Apollon du Belvédere, avec i ses pieds le Ramean d’or virgilien,
»Antigualbas«, fol. gr; El Escorial, Biblioteca de San Lorenzo
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2 La Sibylle de Cumes devant le lac d’Averne, non loin de son antre; Détail de bordure d’une carte de
Campanie du XV1lle siecle; Paris, Bibliothéque Nationale de France

une lumiére surnaturelle, il rencontre 'incomparable Orphée, puis le grand
poete Musée qui le conduit a son peére Anchise (fig. 6).

Le Rameau d’or est ainsi la clef d’acces a la connaissance supréme accordée
par Apollon par l'entremise de la Sibylle de Cumes, sa grande prétresse en
Italie. Le Rameau d’or permet de rejoindre la compagnie des sages, des pro-
phetes, des grands poétes »proférant paroles dignes d’Apollon« et d’atteindre
le sommet de la sagesse humaine, qui est divine. Il est, nous dit Geofroy Tory
dans son »Champ Fleury«,” 'équivalent de la Chaine d’or d’Homere.

Le Chant VI de I'Enéide était bien présent a Iesprit des hommes du X Ve
siecle. Giulio Camillo, par exemple, dans »[’Idea del Theatro«, place dans
son Théatre de 'Omniscience, parmi la multitude d’images peintes, celle d’
»un arboro con un ramo d’oro, il quale ¢ quello del quale scrive Virgilio, che
senza quello non si pud andar a veder il regno dell’Inferno«.?
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3 Le Lac d’Averne avec Uantre de la Sibylle de Cumes et le Temple d’Apollon; Détail de bordure d’une
carte de Campanie, du XVIlle siecle; Paris, Bibliotheque Nationale de France
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4 Giovanni di Stefano
(ca.1443-ca. 1504): La
Sibylle de Cumes avec

le Rameau d‘or; 1482;
Pavement de mosaique de
marbres de ln Cathédrale
de Sienne

5 Luca Penni: Enée cucillant le Rameau dor, gravure sur cuivre; Paris, Bibliothéque Nationale de France
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6 Enée, portant le Ramean d’or et accompagné de la Sibylle de Cumes, rencontre son pére Anchise;
Gravure sur cuivre de Philippe Galle de la série gravée »La Guerre de Troie«

LE PELERINAGE AUX LIEUX SAINTS VIRGILIENS

Comme on accomplissait le pelerinage aux lieux saints du Christianisme, on
faisait le pelerinage aux lieux saints virgiliens. On allait 8 Cumes, en Cam-
panie dans les Champs Phlégréens a 'ouest de Naples, dans la région autour
de Pozzuoli, 1a ou Enée est arrivé en Italie et sest rendu, nous 'avons vu, a
I'antre de la Sibylle de Cumes, prés du Temple d’Apollon. On allait au Lac
d’Averne, 'entrée des Enfers, auquel on ne peut accéder que muni du Rameau
dor.

Le jeune peintre et théoricien de l'art portugais Francisco de Holanda
(1517-1584) sest lui aussi rendu au Lac d’Averne lors de son voyage en Cam-
panie, a la fin de son séjour a Rome (aofit 1538 —mars 1540). Il se représente en
train de dessiner en février 1540 au bord du nouveau volcan, le >Monte Nuo-
vos, surgi depuis peu de terre (fig. 7). A Iarriére-plan, on voit le Lac d’Averne
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7 Francisco de Holanda: Le Monte Nuovo et le Lac d’Averne, »Antigualbas, fol. 527

et la cote méditerranéenne avec les villes de Cumes, de Terracina et de Gaeta.
Francisco de Holanda resta profondément marqué par ce lieu a la riche ré-
sonance virgilienne. Il y revient a plusieurs reprises dans son ceuvre, a des
décennies de distance.

Clest par les mots de la Sibylle 2 Enée, »Facilis descensus Averno<, qu'il
commence son chapitre sur la peinture de I’Enfer dans son traité »Da Pintura
Antigua« (I, 32), achevé en 1548, chapitre riche en références a Virgile, mais
aussi 2 Homere et 2 Dante. Ou encore, au Deuxiéme Dialogue de »Da Pintura
Antigua«, dans le passage consacré au >paragone< peinture/poésie, Holanda
évoque l'art de peindre avec les vers du Prince des Poetes Virgile, notamment
dans le passage sur Cumes dans le Chant VI de I'Enéide:’

»Lembra-me que o Principe d’elles, Vergilio, langa-se a dormir ao pé de
uma faia; como tem com letras pintado, [...] a par de Cumas, uma strada do
Inferno com mil monstros e chimeras, e um passar de Aqueronte muitas al-
mas; despois um Campo Eliseu; o exercicio dos beatos; a pena e tormento
dos impios [...] Léde todo o Vergilio que outra cousa lhe nio achareis senio o
officio de um Micael Angelo«.
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8 Francisco de Holanda: La
Descente aux Enfers au lac
d’Averne, tondo sous La Mort
des Ages dans »De Aetatibus
Mundi Imagines, fol. 68r;
Madyid, Biblioteca Nacional

(Il me souvient que Virgile, Prince des Poctes, se jeta au pied d'un hétre
pour dormir et comment il peignit avec des lettres [...] prés de Cumes, un che-
min de "Enfer avec mille monstres et chiméres, et toutes ces dmes qui passent
I’Achéron, puis les Champs Elysées, la foule des bienheureux, les peines et les
tourments des impies [...] Lisez tout Virgile et vous ne trouverez chez lui autre
chose que l'art de Michel-Ange.)

Enfin, dans les »De Aetatibus Mundi Imagines«, Holanda représente au
bas de ’Allégorie de la »Mort des Ages« (fol. 68r), dans le >tondo< central sous
I'image, la bouche de I’Enfer au Lac d’Averne (fig. 8). Du Chant VI de Virgile,
Holanda retiendra aussi le Rameau d’or, comme va le montrer 'analyse de son
dessin de '’Apollon du Belvédere dans son livre de dessins des »Antigualhas«
(fig. 1), exécuté durant son séjour a Rome.!°
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L’APOLLON DU BELVEDERE

L’Apollon du Belvédere! était la plus ancienne statue de la collection du pape
Jules II, alors simple cardinal, Cardinal Giuliano della Rovere, dans le jardin
de son palais prés des Santi Apostoli @ Rome. L’Apollon avait été découvert
en 1489 sur la Via Appia, prés de Marino, sur une >tenuta< (propriété) du
Cardinal.”? Deux dessins du Codex Escurialensis (fig. 9) comme la gravure de
Marcantonio Raimondi" ou celle d’Agostino Veneziano' nous le montrent tel
qu’il était au moment de sa découverte, le bras gauche brisé au-dessus du poi-
gnet et la main droite endommagée, avant la restauration de Giovan Angelo
Montorsoli en 1532.

9 L'Apollon du Belvédere; Dessin du
Codex Escurialensis, fol. 537
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10 Encadrement de porte avec le haut-relief de I’Apollon du Belvédere au Palazzo Cerisola a Savone

La prédilection du Cardinal pour cette statue est bien connue, jusque dans
sa ville natale de Savone en Ligurie. On trouve ainsi 'image de 'Apollon de
sa collection, sculptée en haut-relief sur 'encadrement d’'une porte du palais
Cerisola, voisin du palais Della Rovere, construit par Giuliano da Sangallo
pour le Cardinal a Savone (fig. 10).

On consideére généralement cette statue de marbre comme une copie ro-
maine d’un original grec en bronze, peut-étre semblable a la célebre statue de
Leochares placé devant le temple d’Apollon Patroos a Athénes,!¢ ou encore a
la statue grecque en bronze créée peut-étre pour célébrer la victoire des Grecs
sur les Celtes en 278 av. J. C. a Delphes, 1a ou se trouve le grand sanctuaire
d’Apollon et de son principal oracle, la Sibylle de Delphes. Le tronc d’arbre
avec le serpent Python serait, selon les archéologues, un ajout du copiste ro-
main afin de renforcer I'assise de la statue de marbre.

La statue de I’Apollon du Belvédeére est devenue pour les artistes de la Re-
naissance le modele par excellence de la figure en mouvement, marchant de
l'avant (-striding figure<). Francisco de Holanda consacrera dans son traité »Da
Pintura Antigua« plusieurs chapitres 2 la taxinomie des figures antiques,!” no-
tamment un chapitre aux »figures antiques en mouvement qui marchent, cou-
rent ou luttent«,'® qu’il illustre du dessin d’'un homme »marchant vers 'avant,
aujourd’hui perdu.?

APOLLON, PROTECTEUR DE LA >GENS JULIA<

Depuis que le Cardinal Giuliano della Rovere a pris le nom de Giulio 11, choi-
sissant ainsi de se rattacher, comme le souligne Bernard Andreae, a la >Casa
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Giulia< dont descendaient Caius Julius Caesar et son petit-neveu et fils adoptif
I'empereur Caius Julius Caesar Octavianus Augustus, la statue d’Apollon de
sa collection a pris une plus grande importance encore. Apollon est en effet
considéré comme le dieu protecteur de la >gens Julia<, cette famille qui des-
cend de Tulo, le fils d’'Enée, le fondateur mythique du peuple romain.2 »Ille
ego sum Juli Iulae gentis Apollon«, déclare Apollon dans un dialogue en vers
d’Evangelista Maddaleni de’ Capodiferro dit Fausto, dialogue entre Diane,
Pan et Apollon.”

Aprés la découverte du Laocoon en 1506 et son installation dans le >Cortile
delle Statue< au Belvédere, la statue de I’Apollon vint I'y rejoindre en 1508.%
Elle est décrite par Francesco Albertini dans son guide de la Rome antique et
moderne »Opusculum de Mirabilibus Novae & Veteris Urbis Romae« dans le
»Liber Secundus«, au chapitre »De statuis & picturis«:?

»Quid dicam de pulcherrima statua Apollinis / quae viva (ut sic dicam)
apparet: quam tua beatitudo in Vaticanum transtulit: apud quam est Veneris
statua cum alato cupidine parvulo in eodem marmore sculpto«.

La statue du dieu réintégrait ainsi son temple a Rome, le sTemplum Apol-
linis<, qui, croyait-on, se trouvait dans ’Antiquité sur le >Mons Vaticanums,
comme le montre par exemple Fabio Calvo dans sa reconstitution de la Rome
Antique (fig. 11).**

Selon les analyses récentes d’Hans Hendrik Brummer et d’Arnold Nessel-
rath, on assiste 2 une évolution de programme dans la conception du >Cortile
delle Statue< sous Jules II, évolution d’un programme plinien a un programme
virgilien. Il semble, souligne Arnold Nesselrath, qu’a Porigine Jules II fut ani-
mé par un concept plinien, suite a I'identification du Laocoon par Giuliano da
Sangallo comme le groupe décrit par Pline dans son »Histoire Naturelle«.” 11
s’agissait a l'origine de réunir dans le >Cortile< les chefs-d’ceuvre de la sculp-
ture antique dont parle Pline aux Livres 34 et 36. Mais apres la campagne mi-
litaire de Bologne (1506-1507), les choses ont évolué, Jules II voulant se faire
célébrer comme le nouveau Jules César. C’est alors que le programme pour le
>Cortile delle Statue< prit un nouveau sens, cette fois virgilien:?°

»On passe«, écrit Nesselrath, »de la présentation des chefs-d’ceuvre de
sculptures de l'antiquité (-antichagle mirabile et belle<) @ une représentation
de soi, 2 une autoreprésentation sur une clef mythologique.«

A son retour 2 Rome en 1507, c’est alors que Jules II fait acquisition de
diverses statues et qu'il fit transporter ’Apollon au Belvédeére depuis son pa-
lais pres des Santi Apostoli. Jules II fit alors inscrire au-dessus de 'entrée du
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11 Marco Fabio Calvo:
Le Templum Apollinis sur
le Mons Vaticanus. Détail
du plan et reconstitution
de la Rome antique

dans: Antiquae Urbis
Romae, cum regionibus
simulacrum, Rome:
Valerius Dorichus, 1532

>Cortile delle Statue< les mots que proféra la Sibylle de Cumes a 'entrée des
Enfers au Lac d’Averne: »>PROCVL ESTE PROFANI« (»Loin d’ici, profa-
nes!«) (Verg. Aen. V1, 258),” selon Francesco Albertini dans son »Opuscvlvm
de Mirabilibus Novae & Veteris Urbis Romae«. Le visiteur était ainsi invité a
envisager les statues antiques du >Cortile delle Statue< suivant un programme
virgilien, selon Pépopée de la Fondation de Rome qu'est I'Enéide.

Dans cette optique virgilienne, Apollon est 'annonciateur du >fatums« de la
Fondation de Rome et le protecteur de la >gens Julia< et aussi le gardien de la
colline du Vatican. Selon ce méme programme virgilien, Jules II fera peindre
par Raphaél dans les Stanze le »Parnasse« avec Apollon et I’ »Incendie au
Borgox, avec le groupe d’Enée, qui porte son pere Anchise sur le dos, fuyant
Troie en flammes (fig. 12).2 Dans ce groupe, on voit aussi le fils d’Enée, As-
cagne, connu aussi comme lule ou Iulo en italien, c’est-a-dire le fondateur
de la Casa Giulia qui, aprés la mort d’Enée, va fonder Alba Longa. Tule est le
premier de la lignée de la >gens Julia< a laquelle prétend appartenir Jules II.
Le pape déclare ainsi dans le >Cortile delle Statue< et dans les Stanze qu’il
descend de Vénus, d’Anchise, d’Enée, de Iule, de Jules César et d’Auguste
César et il attribue ses victoires militaires a cette descendance. C’est pourquoi
Nesselrath pense que ce fut apres les victoires militaires de Jules II 2 Bologne
que le pape changea le programme du >Cortile< d’un sens plinien a un sens
virgilien.
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12 Ugo da Carpi: Enée portant son pére Anchise, d’aprés Raphaél dans la scéne de PIncendie aun Borgo
dans la Stanza de méme nom au Palais du Vatican; Gravure sur bois en chiaroscuro, Rome 1518
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LE DESSIN DE L’APOLLON DU BELVEDERE DE FRANCISCO DE HOLANDA

Dans son livre de dessins des »Antigualhas« ot il dessine la plupart des sta-
tues du >Cortile delle Statue< au Belvédere, Francisco de Holanda donne une
place prééminente a la statue d’Apollon par rapport aux autres statues, comme
le fera Anton Eisenhoit, graveur et orfevre de Wesphalie, vers 1580 dans sa
gravure figurant dans I’ »Appendix ad metallothecam Vaticanam« de Michel
Mercati.”’

En effet, sur le rameau de laurier figuré aux pieds d’Apollon, Holanda a ins-
crit sa dédicace au dieu, »F. OLLANDIUS APOLONI DICAVIT«,* écrite
en lettres »attiquess, une lettre sur chaque feuille (fig. 1, 17). De cette maniere,
il dédie son livre de dessins a Apollon et met tout son séjour a Rome sous le
signe du dieu. Lorsque Francisco de Holanda arrive 2 Rome en aofit 1538,
sous le pontificat de Paul III Farnese, ’Apollon a déja été restauré par les soins
de Giovan Angelo Montorsoli en 1532. Holanda représente la statue avec les
ajouts apportés par Montorsoli: ajout de la main et du poignet gauches; rem-
placement de Pavant-bras droit dans une position différente pour qu’il prenne
appui sur le tronc d’arbre; suppression de la barre de marbre entre la cuisse
droite et le bras.*!

Cependant Holanda, dans son dessin des »Antigualhas«, a ajouté a la statue
les deux attributs traditionnels du dieu, P’arc et la branche de laurier. Ces deux
attributs, on les trouve déja dans les figurations du dieu Apollon sur les vases
apuliens du IVe siecle avant J. C., par exemple dans une scéne de Laocoon
offrant un sacrifice au dieu dans son sanctuaire.”

Lattribut de larc

Lattribut de I'arc figure déja dans la xylographie de Nicoletto da Modena*
(fig. 13) qui rend compte de la maniére dont on imaginait la statue avant res-
tauration et qui aurait servi de base 3 Montorsoli dans sa restauration. On
trouvait encore lattribut de 'arc dans les statuettes de bronze de Pier Jacopo
Alari Bonacolsi dit ’Antico.

Mais Holanda avait aussi pu voir Apollon avec I'arc, au Portugal méme, sur
la page de titre gravée des »Diatribae« de Mariangelo Accursio (fig. 14), dont
son maitre André de Resende possédait un exemplaire avec une dédicace ma-
nuscrite.** Accursio était bien connu au Portugal car il s’y était rendu au prin-
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13 Nicoletto da Modena: Apollon du Belvédere; Xylographie

temps 1527 a la recherche d’inscriptions épigraphiques pour ses syllogues,*
alors qu'il séjournait a la cour de Charles Quint en Espagne (1525-1529).
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14 Mariangeli Accursi Diatribae, Rome: Marcello Silber; 1524
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15 Xylographie d’un recueil de poemes: Carmina apposita Pasquillo anno MIDXIII, Rome:
Mazochius, 1513

Selon l'interprétation de la statue donnée par Holanda, Apollon vient de
tirer une fleche avec son arc. La main droite est vide, la main gauche tient I'arc
levé. Holanda n’adhére pas a une autre reconstitution hypothétique de la sta-
tue d’Apollon dans la xylographie d’'un recueil de poémes »Carmina apposita
Pasquillo«* (fig. 15) ou le dieu tient non seulement 'arc mais aussi la fleche.
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Le rameau de laurier

En revanche, exactement comme dans la gravure du recueil de poémes »Car-
mina apposita Pasquillo« de 1513 ott Apollon se dresse devant un laurier, Ho-
landa a inclus P'attribut de la branche de laurier a I'emplacement ou I'on peut
voir encore aujourd’hui dans le socle circulaire original une petite cavité rec-
tangulaire aménagée a cet effet, comme on a pu le noter lors de la restauration
de 1981. Georg Daltrop écrit a ce propos sur Francisco de Holanda:*’

»Lartista molto attento, disegna un ramoscello di alloro sulla base circola-
re originale. Un piccolo incavo rettangolare irregolare proprio in quel punto,
notato per la prima volta durante le operazioni dell’'ultimo restauro puo aver
suggerito a questo disagnatore l'integrazione del ramoscello di alloro.«

Personne, avant Holanda, n’avait prété attention a cet infime détail de I'en-
coche dans le socle de la statue, et il a fallu attendre 1981 pour que les archéo-
logues de notre temps le remarquent. Parmi tant d’artistes qui ont dessiné,
gravé, moulé la célebre statue de Apollon du Belvédeére, Francisco de Ho-
landa est le seul a avoir figuré un rameau de laurier en cet endroit.

Nous voyons donc avec quel sens d’observation exceptionnel Holanda exa-
mine les statues antiques 2 Rome. Mais s’il remarque ce détail infime, cette
petite encoche dans le socle de la statue, c’est qu'il est a la recherche du rameau
de laurier.

Le laurier, attribut d’Apollon

Dans la vaste bibliographie sur le dieu Apollon, le laurier est I'un de ses attri-
buts traditionnels dans la mythographie médiévale, notamment dans le »Liber
imaginum deorum« d’Abricus (XIIe siécle),*® condensé des connaissances my-
thologiques du temps, repris ensuite par Pétrarque dans le »Libellus de Ima-
ginibus Deorum« au XIVe siécle.”” Chacun des attributs d’Apollon est en fait
issu d’une source différente: I'arc et la fleche de Servius dans ses commentaires
a I'Enéide, le serpent Python de Fulgence dans ses »Mythologies, enfin le
laurier de Macrobe dans le »Songe de Scipion«.*

Vincenzo Cartari dans ses »Immagini degli Dei Antichi«* écrit a propos
du laurier d’Apollon:

»E perché oltre a gli animali consecrarono anco gli antichi arbori e piante
a gli dei, fu dato il lauro ad Apollo e gliene facevano ghirlande, o per la favola
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che si racconta di Dafne da lui amata e mutata in questo arbore, o perché fu
creduto il lauro avere non so che di divino in sé e che percio brusciandolo
facci strepito mostrando le cose a venire, delle quali facevano giudicio gli an-
tichi che dovessero succedere felicemente se il lauro brusciando faceva gran
rumore, et al contrario se non faceva strepito alcuno. Credeva anco qualcuno
de gli antichi che chi se legasse le foglie del lauro al capo quando va a dormire
vedesse in sogno la verita di quello che desiderava sapere.«

Antonio Agustin dans ses »Dialogos de Medallas, Inscripciones y otras Anti-
guedadesx, cite le laurier parmi les attributs d’Apollon, alléguant trois raisons:
c’est le laurier qu’Apollon recut pour la victoire sur le dragon Python; c’est en-
suite le laurier dont sont couverts les poétes a son sanctuaire a Delphes, [a ot la
Sibylle rend les oracles; c’est enfin 'arbre portant le nom de laurier dans lequel
se transforma Daphnée fuyant Apollon, selon les Métamorphoses d’Ovide.

»Del laurel [...] se le dio por la vitoria del dragon dicho Python, sobre la
qual vitoria pienso que cuenta Iulio Pollux y otros grandes cosas que hazian los
musicos remedando en la batalla el batir de los dientes de Python y los golpes
que le dava Apollo. Y del laurel de Delphos estan llenos los Poetas, y como se
torno Daphne huyendo de Apollo en arbol del mismo nombre en Griego.«*

C’est, selon Ovide, lorsque Daphnée se transforma en laurier que cet arbre
devint I'attribut du dieu Apollon, qui se serait exclamé alors: »Eh bien! puisque
tu ne peux étre mon épouse, tu seras du moins mon arbre!«

Les exemples d’association d’Apollon au laurier sont légion. Nous avons déja
évoqué les vases apuliens du I'Ve siécle av. J. C. Citons aussi la figuration du
dieu Apollon dans un des médaillons de '’Arc de Constantin (fig. 16) ou il
est représenté debout entouré de lauriers; ou cette carte d'un jeu de tarot de
Ferrare en Italie, vers 1465, du >Sol Apollo< sous les traits d’'un roi tenant le
rameau de Laurier tel un sceptre;* ou encore, au début du Cinquecento, dans
la célebre scene du »Parnasse« de Raphaél dans la Stanza della Signatura au
Palais du Vatican ou, couronné de laurier, Apollon est assis sous I'arbre jouant
de la >lira a bracciox, sorte de violon a neuf cordes du X Ve siécle, entouré des
neuf Muses et des grands poetes, au premier rang desquels Homere, Virgile et
Dante également couronnés de laurier.
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16 Apollini Sacrum. Relief de I’Arc de Constantin avec le diew Apollon devant le lnurier; Gravure sur
cutvre d’apres un dessin de Pietro Sancte Bartoli

Linterprétation de la pose de la statue

Le rameau de laurier aux pieds de 'Apollon dessiné par Holanda a donc une
signification différente suivant 'interprétation que 'on donne de la statue du
Belvédere, suivant qu'on y voit la copie de la statue de ’Apollon du sanctuaire
de Delphes, ou que I'on y reconnaisse le groupe d” Apollon et Daphnée ou ce-
lui d’Apollon et le serpent Python, deux scénes qui se suivent dans le Premier
Livre des Métamorphoses d’Ovide.
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Du fait des mutilations de la statue d’Apollon a sa découverte, I'interpréta-
tion de la pose de ’Apollon reste problématique et fluctuante. Phyllis Bober et
Ruth Rubinstein écrivent a ce propos dans »Renaissance Artists and Antique
Sculpture«*:

»T’he motivation of the pose of this most famous statue has not yet been
determined. If the original bronze is connected with the Greek celebration of
victory over the Gauls at Delphi in 278 B.C., the god might be thought to be
stepping elegantly forth, bow in hand, to repel the barbarians from his temple.«

A Pépoque ot Francisco de Holanda est 3 Rome et dessine la statue de PApol-
lon, le poete Eurialo d’Ascoli dans ses »Stanze sopra la statua di Apollo« in-
terprete la statue comme Apollon et Daphnée.® Dans un jeu poétique de mé-
tamorphoses en chaine, 'Apollon n’est pas une véritable sculpture a laquelle il
ne manque que I’dme, selon un topos poétique quelque peu usé, mais la statue
est le dieu lui-méme pétrifiée de douleur devant la transformation en laurier
de Daphnée, la fille de la riviere Pénée:

»[...] mentre lui fuggiva

La figlia di Peneo [Daphnée] schiva d’Amore,
Lauro divenne, ed ei fermando ’l passo

Si converti per gran dolore in sasso.«

Cependant, par suite de la présence du serpent sur le tronc d’arbre, d’autres
interpréteront "Apollon du Belvédére comme la statue du dieu qui vient de
tuer le serpent Python, tel Domenico de Rossi dans son recueil de gravures
des statues antiques et modernes (1704) qui légende la planche comme la »Sta-
tua d’Apollo col Pitone da se ucciso [...] neglorti Vaticani«.*

Marcel Proust, sadressant a sa grand-mére dans son monumental roman
autobiographique »A la recherche du temps perdus, brodera sur cette histoire
de PApollon Pythien des Métamorphoses d’Ovide, inventant entrée du dieu
dans Delphes, apres sa victoire, le rameau de laurier a la main:¥

»Allez aux Champs-Elysées, Madame, pres du massif de lauriers qu'aime
votre petit-fils. Le laurier vous rend salutaire. Il purifie. Aprés avoir exterminé
le serpent Python, c’est une branche de laurier 2 la main qu’Apollon fit son
entrée dans Delphes. Il voulait ainsi se préserver des germes mortels de la béte
venimeuse. Vous voyez que le laurier est le plus ancien, le plus vénérable, et
jajouterai [...], le plus beau des antiseptiques.«
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LE RAMEAU D’OR DANS LE»CHAMP FLEURY« DE GEOFROY TORY

Quelle que soit l'interprétation de ’Apollon du Belvédére faite par Francisco
de Holanda dans son dessin, qu’il y reconnaisse la scéne d’Apollon et le serpent
Python ou celle d’Apollon et Daphnée, toutes les deux dans le Premier Livre
des Métamorphoses d’Ovide, cela ne nous éclaire pas sur l'origine de son idée
d’éparpiller des lettres sur les feuilles du rameau de Laurier.

Sur les deux branches de laurier qui se divisent a leur tour chacune en deux,
il a inscrit, nous ’avons vu, sa dédicace au dieu, »F. OLLANDIVS APOLINI
DICAVITx, dessinant une lettre sur vingt-quatre feuilles de son rameau
(fig. 17).

Nous nous sommes longtemps demandé ou Holanda a pris I'idée d’épar-
piller ainsi des lettres sur les feuilles de ce rameau. Le rameau original de la
statue antique ne présentait sans doute rien de tel. Selon les archéologues que
nous avons interrogés, ce n’était pas une pratique dans "Antiquité. Nous avi-

17 Détail du rameau avec la dédicace
de Francisco de Holanda, au pied de
PApollon du Belvédere; »Antigualhas<,

fol. g7
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18 Geofiroy Tory: Champ Fleury, Paris: 19 Le Rameau d’Or et de Science et La
Gilles de Gourmont et Geofiroy Tory, Branche de I'Ignorance, dans »Chamyp
1529. Page de titre Fleury«, Livre II, fol. XXVIII

ons cependant comme un impression insaisissable de >déja vu<. Il y a en revan-
che a 'époque médiévale d’innombrables exemples de >parola dipinta<, pour
reprendre le titre du beau livre du Pére Giovanni Pozzi,” depuis les pages des
manuscrits du »De Laudibus Sanctae Crucis« du savant bénédictin et prélat
allemand Raban Maur au IXe siécle jusquaux »Arbor Scientiae« du grand
Ramén Llull (Raimundo Lilio ou Raymond Lulle) au XI'Ve siecle.

Holanda a affectionné toute sa vie I'inclusion d’inscriptions a I'antique dans
ses images peintes, créant des chefs-d’ccuvre a plusieurs niveaux de signifi-
cation, par exemple son image de »Rome Déchue«,* ou encore celles de la
»Création du Monde« au début et d’ »Aphrodite et Eros« 2 la fin de ses »De
Aetatibus Mundi Imagines«.*

Apres bien des recherches vaines, le »Champ Fleury« de Geofroy Tory
(fig. 18) nous est apparu comme la source évidente ou Holanda a trouvé I'idée
du rameau de laurier, porteur des lettres »attiques< de I'alphabet, en association
étroite avec Apollon. Au Livre II du »Champ Fleury«,’! Geofroy Tory dans
son développement sur les lettres I et O représente le »Le Rameau d’or et de
Science« et »La Branche de 'Ignorance« (fig. 19) et, au verso de la page, la tres
belle figure d’Apollon, couronné de laurier, »jouant de sa divine harpe« dans
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20 La lettre I avec la Chaine d’or; dans 21 La lettre O avec Apollon jouant de la
»Champ Fleury«, Livre 11, fol. XXVI barpe, dans »Champ Fleury«, Livre 11, fol.
XXVIIIv

la lettre O dessinée par la Chaine d’or d’Homere disposée en forme de cercle.
Il S'agit du Rameau d’or d’Enée, selon le commentaire de Geofroy Tory dis-
sertant sur »la lettre I«, ot la Chaine d’or d’Homere, »le roi des poétes grecs,
apparait comme le lien entre la terre et le ciel (fig. 20). Comme la Chaine d’or
entre Zeus et les hommes dans I'lliade,” le Rameau d’or de I’Enéide est inter-
prété comme le lien entre ’humanité mortelle et la sagesse éternelle.

Voulant placer les deux plus grands poetes de PAntiquité a la base de son
projet de nouveaux dessins de l'alphabet, Tory insiste longuement sur le fait
que les vingt-trois feuilles du Rameau d’or de Virgile sont porteuses des vingt-
trois lettres »abécédaires«, comme le sont les vingt-trois chainons de la Chaine
d’or de Homere. Tory explique méme le nombre vingt-trois de 'abécédaire.

En effet, dans 'Enéide, aprés la transe de la prophétesse, la poitrine secouée
par la puissance d’Apollon et la bouche écumante, la Sibylle de Cumes a be-
soin exactement de vingt-trois vers® pour révéler 2 Enée le secret du Rameau
d’or. Tory donne une traduction et une longue explication de ces vingt-trois
vers de la Sibylle dont nous citons ici de larges extraits:

»Virgile, grant imitateur d’Homere en lieu de ceste dite chaine d’or a imaginé
& faint ung >Rameau d’or< a son Eneas, qui est a dire en sens moral, que tout
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homme lettré & vertueux porte en sa main, c’esta dire, a son usage, ung Rameau
de Sapience qui est d’or comme du plus precieux de tous les metaulx. [...]

Doncques ce beau Rameau d’or comme la Chaine d’or d’Homere, est en-
tendu Science, duquel les feuilles qui sont XXIII en nombre, sont les vingt
et trois lettres Abecedaires. Et celluy qui le peult trouver en la grande forest
des miseres et vallees de ce monde est ung Eneas, c’est-a-dire ung homme de
vertus et digne de toute louange. [...]

J’ai dict que ce Rameau dor avoit vingt & trois feuilles en segrete significa-
tion de vingt & trois lettres Abecedaires. Et si on me demandoit commant je le
scay, je dirois que le noble Poéte Virgile le ma enseigné tandis que je contem-
plois son Aeneas, voulant trouver ce dict Rameau dor pour descendre es enfers
de profunde speculation des vices & vertus de ceste vie mortelle. Et si quelque
noble cueur veult cognoistre au doyt & a l'oeuil le lieu ou il trouvera ce dict
nombre de vingt & trois, si lise au Sixiesme livre des Eneides, la ou, comme
jay allegue, Virgile introduyt la Sibylle conseillant & Eneas chercher ce Ra-
meau dor et il trouvera que le Poete scientement & secretement la faict parler
en XXIII metres, desquels le premier est: sIros anchisiade: facilis descensus
Averni<. Et en procedant le dernier metre est: >Vincere nec duro poteris co-
nuellere ferro<. En comptant ces deux metres, & ceulx qui sont entre eulx, on
en trouvera X XIII metres. [...]

Il y en a qui disent que Virgile entendoit par ce Rameau d’or, ung rameau
de Guyst qui est quasi couleur dor, & qui a des petits grains ronds & blancs
comme Perles, mais saulve leur honneur, il entendoit, comme j’ay dict, Scien-
ce: de la quelle les feuilles sont lettres. Si on oste les feuilles dung rameau, il
n’est plus rameau mais une branche. Aussi si on oste les lettres de Science, ce
n’est plus Science, mais Ignorance. [...]

J’ai designé le Rameau d’or selon Virgile cy dessous, qui nous signifie com-
me jay dit, Science & pareillement la Branche sans feuille qui nous denote
Ignorance. [...]

[Ensuite, Tory explique que les feuilles de la branche du milieu du Rameau
d’or symbolisent les neuf Muses, les feuilles de la branche latérale gauche les
sept Arts Libéraux et celles de la branche de droite les quatre Vertus cardina-
les et les trois Grices, pour un total de vingt-trois.]

Parquoy donques [quand] on dit Rameau de Virgile sont comprises et en-
tendues segretement lesdites neuf Muses, les sept Arts Libéraulx, les quatre
vertus Cardinales & les trois Graces qui accomplicent le nombre des XXIII
lettres Abecedaires«.™
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Geofroy Tory par le biais des Muses fait le lien avec Apollon qu’il figure jouant
de la harpe (fig. 21) entouré par le cercle de vingt-trois chainons de la Chaine
d’or ’Homere qui représente a la fois les vingt-trois lettres »abécédaires« et
les vingt-trois figures allégoriques qu’il vient d’énumérer:

»En la prochaine figure jay designé & constitue le O en son quarre & su-
perfice equilateral [...] pour monstrer laccord des dits XXIII chainnons aux
XXTII lettres que j'ay escriptes dedans les rayons du Soleil [...] & tout au my-
lieu de le O je y ay designé & pourtraict Apollon jouant de sa divine harpe.
Pour monstrer que la concathenation & ronde perfection des Lettres, Muses,
Arts libéraulx, Vertus cardinales & Graces nous sont inspirées & noriees par
Apollon, c’est a dire par le Soleil, ou si vous voulez myeulx dire, dictez par
nostre vray Dieu & createur qui est le vray Soleil, sans I'aide du quel tout corps
& tout esprit est tousjours ebete & inutile [...]

La rotondite du O en sa quadrature & aussi la rotondité de la chaine d’or
homerique appliquée au dit O, nous signifie la perfection & adhérence de tou-
tes vertus que doibt avoir tout bon estudient en soy...«

Ainsi, par dela 'interprétation plinienne ou ovidienne de Apollon du Bel-
védere, Francisco de Holanda donne ici une analyse virgilienne de la statue,
comme 'y encourageait 'inscription au-dessus de la porte menant au >Cor-
tile< des mots prononcés par la Sibylle de Cumes a l'entrée des Enfers au Lac
d’Averne: »PROCVL ESTE PROFANI» (Loin d’ici, profanes!).”” Voila qui
vient renforcer 'hypothese d’Hans Hendrik Brummer et d’Arnold Nesselrath
d’un programme iconographique virgilien voulu par le pape Jules II au >Cor-
tile delle Statuex.

FRANCISCO DE HOLANDA, LECTEUR DE CHAMP FLEURY

Si Francisco de Holanda fait une telle »lecture« de la statue de PApollon du
Belvédere, c’est qu'il a en téte 'image du Rameau d’or dans le »Champ Fleu-
ry« de Geofroy Tory. En effet, durant ses années d’études a Evora entre 1534
et 1538, le jeune Francisco de Holanda s’est initié aux regles de I'épigraphie ro-
maine dans le grand recueil épigraphique »Epigrammata Antiquae Urbis«,*
¢tudiant parallelement le dessin des lettres antiques dans le »Champ Fleury,
Au quel est contenu Lart & Science de la deue et vraye proportion des lettres
Attiques... par Maistre Geofroy Tory«.”” Ces deux ouvrages imprimés se com-
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plétaient parfaitement. L’'un donnait des exemples d’inscriptions latines anti-
ques, lautre enseignait le dessin des lettres attiques. D’ailleurs, Geofroy Tory
lui-méme connaissait bien les »Epigrammata Antiquae Urbis« de Mazochius,
ayant assisté a 'impression de cet ouvrage lors de son second séjour a Rome
entre 1516 et 1521, comme il le déclare dans le »Champ Fleury«.*® Francisco
de Holanda vit alors dans la maison du cardinal-infant Dom Afonso a Evora,
lieu de résidence de la cour du roi Dom Jodo III dans ces années. Avec les
autres >mogos fidalgos< de la cour, il profite de I'enseignement des humanistes
présents a la cour.

Parmi eux, il y a André de Resende, natif d’Evora et grand poete néola-
tin, revenu au printemps 1533 apres de longues années d’études a I’étranger,
avec a son actif déja plusieurs publications. Dans les années 1540, Resende
témoignera publiquement de son amitié et de son admiration pour le jeune
peintre et théoricien de I'art, »Franciscus Holandicus meus, juvenis admirabili
ingenio et Lusitanus Apelles«, dans les notes a son épopée latine sur le saint
patron de Lisbonne »Vincentius Levita et Martyr«.”* Il y a aussi a la cour
d’Evora 'humaniste flamand Nicolas Clénard, grand ami de Resende qui est
allé le chercher a ’'Université de Salamanque en novembre 1534 pour devenir
le précepteur de 'Infant Dom Henrique, futur Cardinal et >Inquisidor Mor-.
Clénard, comme il en témoigne dans 'une de ses lettres,* entretient d’excel-
lents rapports avec »I'illustre sculpteur« frangais Nicolas Chanterenne, qui vit
et travaille 2 Evora A cette époque.©!

Le jeune Holanda s’est lui-méme essayé a la taille des inscriptions épigra-
phiques dans le marbre 2 Evora, sans doute aux c6tés de Chanterenne et 2
instigation d’André de Resende. Durant ces années, on le sait, Resende fa-
briquait de fausses inscriptions antiques qu’il enterrait et quil »découvrait«
ensuite pendant ses fouilles. Il les présentait alors aux humanistes de la cour,
au milieu de beaucoup d’autres inscriptions antiques authentiques, comme les
preuves irréfutables de ses theses sur I'histoire de la Lusitanie, et tout parti-
culierement sur la figure de 'homme d’état et général romain rebelle Quintus
Sertorius. Lartiste qui, durant les années 1530 et 1540 4 Evora, taillait dans le
marbre les inscriptions »antiques« composées par Mestre André est le jeune
Francisco de Holanda, nous en sommes convaincu. Les inscriptions que Ho-
landa gravera plus tard en ’honneur de la »Vierge quasi Aurore« pour la cha-
pelle de Nossa Senhora dos Enfermos a Camardes (Almargem do Bispo) ou il
avait son >Monte<, témoignent de sa maitrise en matiére épigraphique.*
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Les livres auxquels Francisco de Holanda a acceés durant ces années d’étude
a Evora,  la cour du roi Dom Jodo 111, sont ceux de son entourage, ceux de
la bibliothéque royale, ceux des humanistes enseignant a la cour et ceux des
artistes travaillant dans la ville. Francisco a ainsi hérité de exemplaire des
»Epigrammata Antiquae Urbis« qui avait appartenu a Luis Teixeira, 'ancien
précepteur du roi.® Sans doute, le »Champ Fleury« de Tory était-il alors entre
les mains d’André de Resende, passionné d’épigraphie antique, ou entre celles
de Nicolas Chanterenne qui lui-méme taillait des inscriptions »all’antica< sur
les monuments qu’il sculptait, en particulier les monuments funéraires. Ho-
landa eut beaucoup recours aux livres de Mestre André de Resende, durant ses
années d’études dans les années 1530 comme durant les huit années ou il rédi-
gea son traité »Da Pintura Antigua« entre 1540 et 1548. Parmi ces ouvrages,
devait figurer le »Champ Fleury«, bien que nous n’en ayons pas retrouvé a ce
jour d’exemplaire au Portugal.®* André de Resende a séjourné a Paris a 'occa-
sion de son voyage en France depuis les Pays-Bas pour se rendre a Marseille
pour étre consacré diacre en 1528%. Au retour, il séjourna a Paris cette méme
année 1528, fréquentant I’Université ou il suivit les cours de grec de Nicolas
Clénard.® Connut-il alors Geofroy Tory qui était précisément en train de sui-
vre I'impression de son »Champ Fleury« qui paraitra a Paris en 1529?79

C’est peut-étre André de Resende qui conseilla au libraire royal Luis Rodri-
gues en 1539 d’aller acquérir aupres de sa veuve le matériel typographique de
Geofroy Tory a Paris afin de monter une officine royale a Lisbonne.

Il faut penser aussi au role éventuel d’un autre Portugais qui a séjourné
pendant dix ans a Paris, Anténio Pinheiro, qui a publié ses »Commentaires«
de Quintilien chez Michel de Vascosan en 1538% et qui revient précisément
a Lisbonne fin 1539 pour devenir un peu plus tard le précepteur des jeunes
nobles, les >mocos fidalgos, a la cour de Dom Jodo II1.% Ne serait-ce qu’a tra-
vers ses études de Quintilien, Pinheiro ne pouvait ignorer Geofroy Tory qui
avait préparé une édition de 'ouvrage de Quintilien, soigneusement revue par
lui sur plusieurs manuscrits, gros volume in-8° sans pagination, en caracteres
italiques, imprimé a Lyon en 1510.

Ces contacts des humanistes portugais avec Geofroy Tory, qui est aussi a
lorigine de ’édition parisienne du »De Re Aedificatoria« d’Alberti en 1512,”
pourraient aussi éclairer I'initiative de Dom Jodo III de faire traduire au Por-
tugal le traité d’architecture d’Alberti par André de Resende.

La certitude que Francisco de Holanda a, dés avant son voyage a Rome,
consulté le «Champ Fleury» de Geofroy Tory, un des plus beaux livres impri-
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més de la Renaissance francaise et de la Renaissance tout court, jette un jour
nouveau sur la formation du jeune artiste et sa culture hermétique et néopla-
tonicienne: concepts théoriques, motifs iconographiques, culture emblémati-
que, défense de la langue vulgaire.

Par-dela les sources italiennes, par-dela Cristoforo Landino et Marsilio Fi-
cino, il faut désormais aussi tenir compte de ce petit et grand ouvrage qui est
bien plus qu’un traité sur le dessin des lettres. A travers le dessin du I et du
O, il s’agit en vérité de la conception de I'univers tout entier et du lien divin
entre le ciel et la terre par la Chaine d’or qui descend des mains de Zeus pour
’élévation des hommes.

CONCLUSION

Avec Geofroy Tory dans son »Champ Fleury« on peut ainsi interpréter le
Rameau d’or comme la Chaine d’or dans I'Iliade d’Homere.”! C’est le lien
entre ’humanité mortelle et la sagesse infinie et éternelle. Ce rameau de
Laurier, c’est la palme que recevra le »vrai peintre«, parvenu au sommet
du temple de la peinture, la >5Domus Picturae<,” rejoignant les »Aigles de la
Peinture«:”

»Mas quando elle [0 Pintor de génio que é divinamente inspirado] tever
igoalado a bondade de sua fantesia e imagina¢io com a das suas mios, entio
lhe devem de p6ér uma capella de loureiro na cabeca em sinal de vencimento e
gloria, e se lhe agradecerem tamanha cousa entio lhe nio deve de pesar com
a morte«.

(»Mais quand il [le Peintre de génie qui est divinement inspiré] aura égalé
par la bonté de ses mains celle de sa fantaisie et de son imagination, alors
on doit le couronner de laurier, en signe de victoire et de gloire. Et si on lui
reconnait une si grande chose, la mort ne doit plus alors lui peser«).

Lorsque Virgile imagina Pépisode du Rameau d’or au Chant VI de 'Enéide
avec le Temple d’Apollon et la Sibylle de Cumes, peut-étre a-t-il sous les yeux
ou présent a lesprit, la statue ’Apollon sur I'autel de son sanctuaire. Sur le
socle de cette statue, on trouvait un rameau de laurier fiché 1a par les prétres
ou les dévots d’Apollon, et parmi eux Virgile lui-méme. Ce serait ce rameau
de laurier qui aurait donné a Virgile I'idée du Rameau d’or que son héros
plante dans Pencoche du seuil des Champs Elysées.
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22 Albrecht Diirer: Sol Apollon et Diane, dessin a la plume; Londres, British Museum
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23 Albrecht Diirer: Le Péché originel; Gravure, 1504
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Quelle que soit 'origine du Rameau d’or de Virgile, Francisco de Holanda
nous donne ainsi dans son dessin des »Antigualhas« certainement la représen-
tation la plus rapprochée de la statue de I’Apollon que Virgile put contempler
dans son temple. C’est en tous cas la représentation la plus »virgilienne« du
dieu Apollon.

Par-dela les Métamorphoses d’Ovide, par-dela les récits de la victoire des
Grecs sur les Celtes 2 Delphes, par-dela I'Enéide de Virgile, par-dela le
»Champ Fleury« de Geofroy Tory, par-dela maintenant le livre des »Anti-
gualhas« de Francisco de Holanda, le Rameau d’or est peut-étre plus connu de
nos jours pour étre le titre d’'une ceuvre célebre en douze tomes d’anthropolo-
gie de Antiquité, »T'he Golden Bough, de Sir James George Frazer, écrite
entre 1890 et 1915.7

Selon Frazer adoptant une interprétation traditionnelle recueillie égale-
ment par Tory, le Rameau d’or n’est autre que le gui (-mistletoe< en anglais)
que l'on cueille aux solstices d’été et d’hiver, a la Saint-Jean ou a Noél, pour
le pouvoir magique attribué a cette plante parasite des arbres dans de nom-
breuses civilisations et cultures. II est le gui qui pousse sur le chéne vert que
les Druides, selon Pline, vénéraient comme une plante tombée du ciel, une
émanation du feu céleste, venu 2 travers éclair.

Selon cette interprétation du Rameau d’or comme un fragment de feu cé-
leste, comme un fragment du dieu Soleil, on pourrait interpréter le célebre
dessin de »Sol Apollon« de Diirer” (fig. 22), comme une autre représentation
de I'Apollon du Belvédére au Rameau d’or: le Rameau d’or est devenu So-
leil rayonnant dans la main d’Apollon et il redevient rameau feuillu auquel
s'agrippe Adam, comme pour se retenir dans la Chute, dans la gravure du
»Péché Originel« (fig. 23). C’est Paboutissement des études graphiques sur le
canon masculin menées par Diirer 2 partir d'une gravure ou d’un dessin de
I'Apollon du Belvédere. Le dieu Apollon se fait finalement chez Diirer Christ
rayonnant, »Sol lustitiae«, Dieu Soleil, comme chez Francisco de Holanda
dans son image du »Second Jour de la Création du Monde«.”
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NOTES

1 Verg. Aen. VI, 126.

2 »Surunarbre, entre les branches impénétrables, un rameau se cache dont la baguette souple,
dont les feuilles sont d’or, il est voué en propre a Junon infernale [c’est-a-dire Proserpine];
tout le bois le protege; les ombres, au creux des vallées obscures le serrent. Mais a personne
il n’est donné d’accéder aux souterrains mysteres avant qu’il n’ait de 'arbre détaché la pousse
aux cheveux d’or: la belle Proserpine a décidé qu’elle lui serait portée en présent personnel.
Le rameau arraché, un autre ensuite, d’or lui aussi, ne manque pas de renaitre et cette branche
se couvre de feuilles du méme métal« (Verg. Aen. VI, 140-145). Geofroy Tory nous donne
une belle traduction de ce passage de 'Enéide dans son »Champ Fleury« (Geofroy Tory et
Giles de Gourmont, Paris 1529, fol. XXVII): »Escoute, dit-elle, ce qu’il te convient faire
avant toutes choses. Il y a en ceste forest mondaine ung Rameau dor musse en une grand
arbre fort branchue/ et moult rallue. Ce Rameau a les Branches & ses feuilles souples & bien
maniables, & est dédié a Tuno Deesse dembas. Iceluy est environné de grant nombre de vielles
arbres, & de vallées vimbrageuses. Et saches quil ny a homme qui puisse entrer en la profon-
dité de la terre, quil naye avant cueilly ce dict Rameau dor. Car la belle Déesse Proserpine a
institué quon luy en face ung present. Aussitost que tu en auras ceuilly ung, incontinent il y en
naistra & sortira vng aultre dor & de semblable matiere. Et pource doncques cherche bien, &
contemple de tes yeulx, & si tost que tu lauras rencontré, cueille le de ta main. Tu le pourras
facilement avoir, en tant qu’il se lairra comme de soymesmes & a ton aise tirer de son lieux.

3 Parexemple on trouve la scéne de »La Sibylle de Cumes indiquant a Enée le bois o cueillir le
Rameau d’or«, xylographie, dans I’édition de Jacques Sacon: Opera Vergiliana, vol. 2 Aeneis
Vergiliana, Lyon 1517, fol. CL verso (vignette), Bibliothéque Municipal Lyon, Rés 106 078
(Henri Louis Baudrier: Bibliographie lyonnaise, Sér. 12, Paris 1964 (Lyon 1921), p. 291).

4 La peinture XIII de »L'Histoire de Troie« dans la Galerie d’Oiron peinte par Noél Jallier
pour Claude Gouffier (1546-1549), substituée au XVIle siécle par la scéne d’»Hercule et
les juments de Diomedex, représentait a 'origine »Le Rameau d’Or«, comme le montre le
motif de rameau peint sur le cadre de la peinture. Voir Jean Guillaume: La Galerie du Grand
Ecuyer. Lhistoire de Troie au Chéteau d’Oiron, Chauray 1996, pp. 45—46, fig. 59.

5 Latraduction des mots de Virgile »ramumque adverso in limine figit« (Verg. Aen. VI, 636) est
mot a mot »et il plante le rameau droit devant lui sur le seuil«, sans doute dans une encoche
ménagée a cet effet. Jacques Perret (Enéide, Soc. d’éd. Les Belles Lettres, vol. 2, Paris 1978,
p. 67) traduit ainsi ce passage de Virgile: »et devant lui, sur I'entrée, [Enée] fixe le rameau«.
Par le choix des termes génériques (entrée, fixer) pour traduire «adverso in limine figit»,
il donne impression qu’Enée cloue, attache ou suspend le rameau 4 la porte des Champs
Elysées (»foribus«), évoquée deux vers plus haut dans ’Enéide (voir Verg. Aen. VI, 634, ot
Perret traduit »foribus« par »seuil«). Mais si telle avait été I'intention de Virgile, il aurait
renversé l'ordre de I’emploi des noms »foribus« et »limine«, respectivement porte et seuil,
c’est une évidence. La traduction du professeur anglais William Francis Jackson Knight (The
Aeneid, Baltimore 1962, p. 166) abonde dans notre sens quant a I'interprétation du »golden
bough« 2 Pentrée des Champs Elysées: »foribus« = »the door« et »ramumque adverso in
limine figit« = »and [Aeneas] set the branch [i.e. golden bough] upright on the threshold
before him«.

Le rameau d’or, une fois ceuilli, renait aussi vite, attendant que le prochain mortel qui voudra
descendre au Royaume des Morts s’en saisisse, le brandissant comme un sauf-conduit et le
fichant 4 son tour dans le seuil des Champs Elysée. Pour reprendre le vocabulaire architecto-
nique et rituel de Virgile dans ce bref passage (Verg. Aen VI, 630-636), aprés s’étre aspergé
le corps d’eau fraiche (»corpusque recenti spargit aqua) a 'entrée monumentale (»aditum«)
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sous le cintre (»fornice«) devant la porte (»foribus«) des Champs Elysées, Enée »plante«
ou »enfonce« (»figit«) le rameau d’or dans le seuil (»in limine«) car c’est ’endroit ot il faut
obligatoirement dresser le rameau d’or en offrande votive.

A la bifurcation de la route, Enée voit 2 sa gauche d’incroyables constructions (citadelle 2 la
triple enceinte, porte gigantesque, tour de fer), lieu de tortures des damnés. La Sibylle de
Cumes presse Enée sur le chemin de droite ol tout au bout se dresse la forteresse ou enceinte
(»maenia<) de métal tirée des forges des Cyclopes et la porte cintrée des Champs-Elysées
»ou nous avons l'ordre de déposer cette offrande« (»haec ubi nos praecepta iubent deponere
dona, Verg. Aen. VI, 632).

»Phoebo digna locuti«, Verg. Aen. VI, 662.

Geofroy Tory: Champ Fleury, Paris 1529.

Cette image de 'arbre au rameau d’or virgilien est placée a c6té de celles de la pyramide, de
Pan et des Parques. Voir Giulio Camillo: L'Idea del Theatro, éd. par Lina Bolzoni, Palermo
1991 (Florence/Venise 1550), pp. 61-62.

Francisco de Holanda: Da Pintura Antigua, éd. par Angel Gonzilez Garcia, Lisbonne 1983
(1548), vol. 1, 2, p. 267.

Francisco de Holanda: Reinando em Portugal el Rei Dom Jodo III que Deus tem, Francisco
d’Ollanda passou a Italia e das Antigualhas que vio retratou de sua mio todos os desenhos des-
te livro, Biblioteca de San Lorenzo de El Escorial, Codex 28-I-20, fol. gr. Voir Elias Tormo:
Os Desenhos das Antigualhas que vio Francisco d’Ollanda pintor portugués (...1539-1540...),
Madrid 1940; José da Felicidade Alves: Album dos Desenhos das Antigualhas de Francisco
de Holanda, Lisbonne 1989. Sur les dessins des statues antiques du Cortile di Belvedere au
Vatican par Francisco de Holanda, voir notre étude: Francisco de Holanda et le Cortile di
Belvedere, dans: Il Cortile delle Statue. Der Statuenhof des Belvedere im Vatikan, Akten des
Internationalen Kongresses zu Ehren von Richard Krautheimer, Rom 1992, éd. par Matthias
Winner, Bernard Andreae, Carlo Pietrangeli, Mainz 1998, pp. 389—410.

Census, RecNo. 150779; sur 'Apollon du Belvédere, voir Walter Amelung: Die Sculpturen
des vatikanischen Museums, vol. 11, Berlin 1908, p. 257; Hans Hendrik Brummer: The Statue
Court in the Vatican Belvedere, Stockholm 1970, pp. 43—72; Phyllis Pray Bober, Ruth Rubin-
stein: Renaissance Artists & Antique Sculpture, London 1986, pp. 71-72, n° 28.

Selon la chronique de Cesena de Giuliano Fantaguzzi »a Roma questo anno fu trovato quello
dignissimo et anticho apolline de marmore a san Piero in Vinculla«. Voir Dino Bazzocchi:
Caos. Chronache Cesenati del sec. XV di Giuliano Fantaguzzi, Cesena 1915, pp. 30; 43, cité
par Robert Weiss: The Renaissance Discovery of Classical Antiquity, Oxford 1969, p. 103
et Deborah Brown: The Apollo Belvedere and the garden of Giuliano della Rovere at SS.
Apostoli, dans: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 49 (1986), p. 235, n. 2. Selon
le »Bramantino Sketchbook« (Codex Ambrosiano s.p. 10/33 fol. 7), la statue d’Apollon aurait
été découverte dans une ’tenuta’ du cardinal de San Pietro in Vincoli (Giuliano della Rovere)
sur ’ancienne route de Marino (Brummer 1970 (note 11), p. 44).

Census, RecNo. 43674: Adam von Bartsch: Le Peintre-Graveur, nouvelle édition, I-XXI, Leip-
zig 18541870, vol. XIV, p. 249, no. 331; Brummer 1970 (note 11), fig. 43.

Census, RecNos. 43691; 43692.

Census, RecNo. 43672. Voir Marco Ricchebono, Carlo Varaldo: Savona, Genova 1982, fig.
132 (nous remercions Elena Parma pour cette référence). Sur le Palazzo della Rovere a Sa-
vone, voir Francesco Paolo Fiore: La Fabbrica Quattrocentesca del palazzo della Rovere in
Savona, dans: Sisto IV e Giulio IT mecenati e promotori di cultura, Atti del Convegno Inter-
nazionale di Studi, Savona 19835, pp. 261-276.

Paus. 1, 3, 4; Karl Anton Neugebauer: Der Apollon vom Belvedere und sein Meister, dans:
Archiologischer Anzeiger (1946/1947), cols. 2-35; Brummer 1970 (note 11), p. 58. Pour une
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mise en doute de cette théorie selon les recherches récentes de I’archéologie qui y voient
plutdt une ceuvre éclectique de la fin de I’hellénisme, voir Nikolaus Himmelmann, dans: I
Cortile delle Statue (note 10), pp. 211-225.

Dans son traité »Da Pintura Antigua« (note 9), Holanda consacre plusieurs chapitres a cet
ensemble de régles fixes établies par les Anciens pour la représentation de la figure humaine,
dressant une taxinomie des figures antiques. Aprés avoir traité de la proportion du corps hu-
main selon Vitruve (I, 17), de 'anatomie ou il invoque les études de Michel-Ange (I, 18), de la
physiognomie selon Gauricus (I, 19), il analyse successivement dans quatre chapitres (I, 20-23)
les figures antiques dans les différentes positions, qu’elles soient en station debout immobiles,
accoudées, en mouvement (marchant, courant ou luttant) ou encore assises ou couchées et
finalement a cheval. Voir Sylvie Deswarte-Rosa: Prisca Pictura et Antiqua Novitas. Francisco
de Holanda et la taxinomie des figures antiques, dans: La Visién del Mundo Clésico en el arte
espafiol, VI Jornadas de Arte del Departamento de Historia del Arte »Diego Veldzquez«, Cen-
tro de Estudios Histéricos, C.S.I.C., Madrid 1993, pp. 117-131.

Da Pintura Antigua (note 9), I, 21.

Comme nous 'indiquent les deux espaces blancs réservés dans la copie de Monseigneur Gor-
do (fol. 45v—46r) avec P'annotation suivante de sa main: »Seguia-se uma figura de homem
andando, a qual tinha por baixo esta inscrip¢do: »Do que anda adiante<; e n’outro lado a de
dois gladiadores, combatendo-se«.

Sur le choix par le cardinal Giuliano della Rovere du nom de Giulio II et sur les Giuli, descen-
dants de Tulo, fils d’Enée, voir Bernard Andreae: Laocoonte e la Fondazione di Roma, Milano
1989, p. 28.

Biblioteca Apostolica Vaticana, Vat. Lat. 3351 [»Zibaldone« de Evangelista Maddaleni Capodi-
ferro dit Fausto], fols. 2gv—30v: »Kal. maii die mercurii In convivio Jo. car. Colunae/ Divo Julio
II Pont. max. celebratio«. Sur Evangelista Maddaleni de’ Capodiferro, voir Oreste Tommasi-
ni: Evangelista Maddaleni de’ Capodiferro accademico e storico, Atti della R. Accademia dei
Lincei, 1892, Rome 1893, Série Quarta, vol. X, pp. 3-20. Voir Brummer 1970 (note 11); Hans
Henrik Brummer: On the Julian Program of the Cortile delle Statue in the Vatican Belvedere,
dans: Il Cortile delle Statue 1998 (note 10), pp. 67-75; en particulier p. 75.

Sur ce point, voir Arnold Nesselrath: Il Cortile delle Statue: luogo e storia, dans: Il Cortile
delle Statue 1998 (note 10) pp. 1-16; en particulier p. 1.

Census, RecNo. 43664: Francesco Albertini: Opusculum de Mirabilibus Novae & Veteris
Urbis Romae, Rome: Jacobus Mazochius, 1510, Liber Secundus, De statuis & picturis, fol.
Qr.

Marco Fabio Calvo da Ravenna: Antiquae Urbis Romae cum regionibus simulachrum, Rome
1532, avec les xylographies de Tolomeo Egnazio da Fossombrone (1ére éd. 1527). Voir Brum-
mer 1998 (note 21), p. 72. Bartolomeo Marliano, dans: I’Antichita di Roma tradotta. In lin-
gua volgare per M. Hercole Barbarasa da Terni, Antonio Blado, Roma 1548, Livre V, cap.
XX »Del Monte & Campo Vaticano. Del Tempio d’Apollo & di Marte ...«, p. 1o1v: »Eravi
il Tempio d’Apollo ch’oggi ¢ la capella di San Petronilla et appresso ne la capella, detta santa
maria de la Febre, v’era il Tempio di Marte«.

Plin. Nat. XXXVI, 37.

Nesselrath 1998 (note 22), p. 4.

Albertini 1510 (note 23), Liber Secundus, De statuis & picturis, fol. Qv; Brummer 1970 (note
I1), Pp. 239-241; 251 ; 265; Nesselrath 1998 (note 22), pp. 1-16; en particulier p. 1 (avec
bibliographie).

Elisabeth Schroter: Der Vatikan als Hiigel Apollons und der Musen. Kunst und Panegyrik
von Nikolaus V. bis Julius II., dans: Romische Quartalschrift fiir christliche Altertumskunde
und Kirchengeschichte 75 (1980), pp. 208-240; en particulier pp. 231-234.
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Census, RecNos. 64002; 46136: Michaelis Mercati, Metallotheca Vaticana, Rome 1717-1719,
lib. 1o, ch. 3, pp. 364; 366; Matthias Winner: Zum Apoll vom Belvedere, dans: Jahrbuch der
Berliner Museen 10 (1968), pp. 181-199; en particulier pp. 183-184.

Comme le relevait déja Matthias Winner, ibid. Le nom de Francisco de Holanda apparait a
plusieurs reprises dans le livre des »Antigualhas«: dans le titre du livre »Reinando em Portu-
gal el Rei Dom Jodo III que Deus tem, Francisco d’Ollanda passou a Italia e das Antigualhas
que vio retratou de sua mio todos os desenhos deste livro« (fol. 1); au bas de la figuration
allégorique de »Rome triomphante« (fol. 3v), »Franciscus Hollandivs faciebat« inscrit sur
une feuille de papier s’enroulant autour un serpent filant vers la gauche; enfin le seul pré-
nom »Francisco« inscrit au-dessus de la figure allongée dessinant un duel prés de Moncalieri
(fol. s50v). Holanda se représente par ailleurs maintes fois auprés des monuments, une fois
avec Michel-Ange.

Georg Daltrop: Zur Uberlieferung und Restaurierung des Apoll vom Belvedere, dans: Atti della
Pontificia Accademia Romana di Archeologia, Rendicont 48 (1975/1976), pp. 127-140; en par-
ticulier pp. 134 £.; Georg Daltrop: Mostra Restauri in Vaticano. Apollo del Belvedere, dans: Bol-
letino dei Monumenti, Musei e Gallerie Pontificie IV (1983), pp. §3-63; en particulier p. 58.
Arthur Dale Trendall: The Red-Figured Vases of Lucania, Campania and Sicily, London
1983 (BIGS 41, Suppl. 3), p. 6/33a; Jean-Marc Moret: Le Laocoon agenouillé: généalogie
d’un type iconographique, Revue d’Archéologie 1 (2002), pp. 3-29, fig. 15. Nous remercions
Jean-Marc Moret pour I'indication de cette source iconographique.

Census, RecNo. 43669: Bartsch 1854-1870 (note 13), vol. XIII, p. 282 no. 50; Arthur Mayger
Hind, Early Italian Engraving, 7 vols. London 1938-48, vol. 5, p. 121, n. 34; Winner 1968
(note 29), pp. 187-188; Daltrop 1983 (note 31), pp. §3-63; en particulier p. 56 et fig. 4.
Mariangeli Accursi Diatribae, [a la fin] Romae, octavo Kalendas Aprilis MDXXIIII In aedibus
Marcelli Argentei (Marcello Silber), 1524. Biblioteca Péblica Evora, Séc XVI, 4 148, exem-
plaire avec sa reliure de cuir du XVIe siécle, inscription sur la tranche inférieure: «diatribe
Mariangeli»; dédicace manuscrite au revers de la page de titre 2 André de Resende: »Marian-
gelos Accursius Aquilanus/L. Andr. Resendio./ Lusitano. D. D.«; cfr. Census, RecNo. 63531.
Mariangelo Accursio (Acursius) (Aquila 1489-1546), majordome des princes de Brandenburg,
les suit dans leurs voyages et leurs séjours dans divers pays d’Europe. Antiquaire passionné
d’épigraphie, Accursio profite de ces voyages pour accumuler dans ses syllogues les copies
d’inscriptions. Il séjourne ainsi a la cour de Charles Quint en Espagne de 1525 a 1529, comme
en attestent ses recueils d’inscriptions conservés a la Bibliotheque Ambrosiana a Milan, Amb-
rosiana D. 420 inf; O 125 sup. cf. Emil Hiibner dans: Corpus Inscriptionum Latinarum II,
1869, pp. VII-VIIL. Le voyage de Valladolid a Saint-Jacques-de-Compostelle et a Lisbonne
se situe entre le 20 mars et 27 mai 1527 (Ambrosiana Codex O. 12§ sup.: »Ex Germania per
Galliam et Hispaniam, fols. 198-216v: »A VALLLE OLETI AD DIVI JACOBI«). Marian-
gelo Accursio, 2 Coimbra le jeudi et le vendredi saint, note dans la marge les noms de »Manuel
Canonicus Conimbricensis/ Franciscu de Sa« (fol. 203v). Il s’agit a n’en pas douter du grand
pocte Franciso de S4 de Miranda qui était revenu d’Italie peu avant.

Emmanuel Rodocanachi: La Premiére Renaissance. Rome au temps de Jules II et de Léon
X, Paris 1912, pp. 153-155; Mario Fagiolo: Pasquino e le Pasquinate, Rome 1957, p. XVI;
David S. Chambers: Cardinal Bainbridge in the Court of Rome 1509 to 1514, Oxford 1965,
pp. 120-125; Antiquity in the Renaissance, Catalogue d’exposition, Smith College Museum
of Art, éd. par Wendy Stedman Sheard, Northampton, Mass. 1978, no. 54 avec ill.; Daltrop
1983 (note 31), p. 57, fig. 7.

Daltrop 1983 (note 31), pp. 53—63; en particulier p. 59.

Biblioteca Apostolica Vaticana, Vat. Reginensis 1290, Alberici philosophi liber ymaginum
deorum, fol. 8v—2or.

SYLVIE DESWARTE-ROSA



39

40

41

42

43

45

46

47

48
49

50

51
52
53
54
55

Sur Pattribut du rameau de laurier, voir Winner 1968 (note 29), p. 184: »Allerdings stammt
der Gedanke zum Lorbeerbusch neben Apoll auf d’Ollandas Zeichnung wohl aus dem Ar-
senal der spitantiken und mittelalterlichen Mythographe. Unter den Attributen Apollos, die
etwa der mittelalterliche Mythograph Albricus (12. Jahrh.) bei den bildlichen Darstellungen
des Gottes aufzihlt, befindet sich natiirlich auch der griine Lorbeer: ...Juxta autem illum
[Apoll] erat viridis laurus picta, etc.«. Voir »Albrici philosophi de deorum imaginibus libel-
lus«, dans: Mytologici Latini, éd. par Commelinus, 1599, p. 314. Voir aussi sur le laurier,
Elisabeth Schréter: Die Ikonographie des Themas Parnass vor Raffael. Die Schrift- und
Bildtraditionen von der Spitantike bis zum 15. Jahrhundert, Hildesheim/New York, 1977;
Schréter 1980 (note 28), pp. 209-240.

Jean Seznec: La survivance des dieux antiques. Essai sur le réle de la tradition mytholo-
gique dans ’humanisme et dans I’art de la Renaissance, Paris 1980 (1ére éd. Londres 1940),
pPp- 155-157; 161-162; 175-177.

Vincenzo Cartari: Immagini degli Dei Antichi, Venise: Francesco Marcolini, 1556.

Antonio Agustin: Dialogos de Medallas, Inscripciones y otras Antiguedades, Tarragona: Feli-
pe Mey, 1587, Dialogo Quinto, p. 200.

Voir Schréter 1977 (note 39).

Bober, Rubinstein 1986 (noterr), p. 71.

»Stanze d’Eurialo d’Ascoli sopra le statue di Laocoonte, di Venere et d’Apollo«, Rome,
»in Campo di Fiore per M. Valerio Dorico & Luigi fratelli bresciani a di XX di giugno
MDXXXTIX« (Biblioteca Apostolica Vaticana: Capponi V 847 et Rossiana III, 1018).
Domenico de Rossi: Raccolta di Statue antiche e Moderne data in luce sotto i gloriosi auspici
della santita di N. S. Papa Clemente X1, i llustrata colle sposizioni a ciascheduna immagini di
Pavolo Alesandro Maffei patrizio Volterrano..., Roma 1704, p. 2. Paolo Alessandro Maffei
note cependant dans son commentaire une certaine incertitude quant au laurier: »...viene
dato, secondo alcuni, ad Apollo I'alloro [Antonio Agustin, Dial. 5, p. 170] benché Ovidio (L.
I, Metamorph.) supponendo, che il primo alloro nascesse dalla metamorfosi di Dafne, gli da la
corona in quel tempo d’altr’albero«. Et il ajoute: »Puo esser che altri gli attribuissero I’alloro
per simbolo de i vaticini, a’ quali si voleva che egli presedesse (Virgil, lib. T Aeneid.)«.

Ce récit se trouve dans »A la recherche du temps perdu«, dans le volume »Le c6té de Guer-
mantes« (1920).

Giovanni Pozzi: La parola dipinta, Milan 1981 (2e éd. 1996).

Antigualhas, fol. 4r: Census, RecNo. 43547; Sylvie Deswarte-Rosa: Rome Déchue. Décom-
position d’une image de Francisco de Holanda, dans: Fondation Eugéne Piot, Monuments et
Mémoires publiés par ’Académie des Inscriptions et Belles Lettres 71 (1990), pp. 97-181; id.:
Ideias e Imagens em Portugal na época dos Descobrimentos. Francisco de Holanda e a Teoria
da Arte, Lisbonne 1992, Parte IT: Roma Desfeita. Decomposi¢io de uma imagem, pp. 55-89.
Sylvie Deswarte-Rosa: As Imagens das Idades do Mundo de Francisco de Holanda, Lisbonne
1987 (traduction portugaise augmentée de »Les >De Aetatibus Mundi Imagines< de Fran-
cisco de Holanda «, dans: Fondation Eugéne Piot, Monuments et Mémoires publiés par
I’Académie des Inscriptions et Belles Lettres 66 (1983), pp. 67-190), cap. 1 »A Semana da
Criagio« et cap. 3 »Afrodite e Eros«. Voir aussi Sylvie Deswarte-Rosa: Par-dessus I’épaule
de lartiste... Les livres annotés de Francisco de Holanda, Lisbonne/Paris 2000 (Arquivos do
Centro Cultural Calouste Gulbenkian, vol. XXXIX), pp. 231-264.

Tory 1529 (note 7), fol. XXVIIIr-v.

Hom. II. VIII, 18-27.

Verg. Aen. VI, 126-148.

Tory 1529 (note 7), fols. XXVII-XXVIIIv; voir aussi note 2.

Verg. Aen. VI, 258.
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Census, RecNo. 61820: Jacobus Mazochius: Epigrammata Antiquae Urbis, Rome 1521.

Tory 1529 (note 7).

Ibid., fol. 41r; 48r; 6ov.

André de Resende: Vincentius leuita et martyr, Lisbonne: Luis Rodrigues, 1545, note 8o.
Lettre de Nicolau Clenardo a D. Jer6nimo Aleandro, archevéque de Brindisi, de Evora, le
26 décembre 1536, traduite du latin en portugais et publiée par M. Gongalvez Cerejeira: O
Renascimento em Portugal, Coimbra 1974 (1ére éd. 1926), vol. I: Clenardo e a Sociedade
Portuguesa (com a tradugdo das suas principais cartas), pp. 271—274; sur 'identification de
Nicolaus Cantaranus, p. 75.

Sur Nicolas Chanterenne, voir Pedro Dias: Nicolau Chanterene, Escultor da Renascenca,
Lisbonne 1987; Fernando Jorge Grilo: Andrea Sansovino e Nicolau Chanterene. As duas
faces da introdugio do Renascimento em Portugal, Actas do Coléquio »A Arte na Peninsula
ibérica ao tempo do Tratado de Tordesilhas«, Coimbra 1994, pp. 263—328.

Sylvie Deswarte-Rosa: Ideias e Imagens em Portugal na Epoca dos Descobrimentos. Francis-
co de Holanda e a Teoria da Arte, Lisbonne 1992, p. 156, fig. 107a.

Sylvie Deswarte: Contribution a la Connaissance de Francisco de Hollanda, dans: Arquivos
do Centro Cultural Portugues, vol. VII, Paris 1973, pp. 421—429.

En revanche, on connait le grand usage qui est fait du »Champ Fleury« dans I’Espagne voisi-
ne. Selon Pedro Catedra (communication orale juillet 2000), le »Champ Fleury« de Geofroy
Tory figure dans nombre de bibliothéques de nobles espagnols de la seconde moitié du XVIe
siecle, notamment dans celles du Marquis d’Astorga (1573 et 1593), du Marquis de Vélez
(1556) et du Conde de Chinchén (1575). Par ailleurs, toujours selon Catedra, on trouve un
reflet des illustrations du »Champ Fleury« dans le décor sculpté des ’castillos’ de ces nobles
espagnols qui possedent I'ouvrage dans leur bibliotheque.

Cet épisode 2 Marseille est référé par André de Resende dans la »Vida de Frei Pedro« (chap. 26).
Francisco Leitio Ferreira: Noticias da vida de André de Resende, éd. par A. Braamcamp
Freire, éd. par Arquivo Histérico Portugués, Lisbonne 1916, pp. 12; 103; 223 chronologie.
Deés 1526, le manuscrit du »Champ Fleury« était prét, comme le montrent la date figurant sur
la gravure de I’ »Hercule Gallicus« (fol. IIIv) et celle du privilege. Voir Myra Orth: Geofroy
Tory et ’enluminure. Deux livres d’Heures de la collection Doheny, dans: La Revue de ’Art
50 (1980), pp. 40-47.

IN TERTTUM M. FABII QUINTTILIANI librum Iuculentissimi Commentarii recens editi,
Antonio Pino Portodemao authore, Paris, Officina Michaelis Vascosani, 1538.

Luis de Matos: Les Portugais a I’'Université de Paris entre 1500 et 1550, Coimbra 1950, pp.
53; 61-62; 64; 84; 114; 118; 126; 150; 126; 149-150; sur son ceuvre littéraire, pp. 88; 123;
147-150; 177; sur son retour au Portugal, pp. 62; 72; 174-175; 177; id.: O Ensino na Corte
durante a Dinastia de Avis, dans: O Humanismo Portugués 1500-1600, Academia des Cién-
cias, Lisbonne 1988, pp. §34-535; 540-553.

Leonis Baptistae Alberti: De Re Adificatoria [libri] decem..., editi a Godofredo Torino [c’est-
a-dire Geofroy Tory], Parrhisis, opera B. Rembolts et I. Hornken, 1512 in-4° (Paris, Biblio-
théque National de France, Rés. V. 1375).

Cfr. note 52.

Francisco de Holanda dessinera cette ‘Domus Picturae’, a la longue descendance, au début
de son traité »Da Pintura Antigua«. Voir Sylvie Deswarte-Rosa: ‘Idea’ et le Temple de la
Peinture. I. Michelangelo Buonarroti et Francisco de Holanda, dans: La Revue de I’Art 92
(1991), pp- 20-41; id.: Ideias e Imagens em Portugal na Epoca dos Desobrimentos. Francisco
de Holanda e a Teoria da Arte, Lisbonne 1992, Parte I1I.

Francisco de Holanda: Da Pintura Antigua, éd. par Angel Gonzilez Garcifa, Lisbonne 1984,

L 14,p. 94.
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74 Sir James George Frazer: The Golden Bough, New York 1975 (version abrégée), pp. 3; 687;
812-823.

75 Surle groupe de dessins et de gravures dérivés de I’Apollon du Belvédere et sur 'interprétation
par Diirer de la statue de I’Apollon du Belvédére d’abord comme >Apollo Medicus< avec les
attributs du serpent et du calice, avant de le transformer en dieu-soleil, Sol, avec le sceptre et
le disque solaire, et d’en faire ’Adam de sa gravure du »Péché Originel« (1504), voir Fried-
rich Winkler: Die Zeichnungen Albrecht Diirers, Bd. I, Berlin 1936, n° 261; Erwin Panofsky:
Albrecht Diirer et ’Antiquité classique, dans id.: L'ceuvre d’art et ses significations. Essais
sur les arts visuels, Paris 1969 (Meaning in the Visual Arts, Garden City 1955, pp. 254 ff.),
p. 213-219 »La beauté classiquex, figs. 81-87; Winner 1968 (note 29), p. 189; Brummer 1970
(note 11), p. 65.

76  De Aetatibus Mundi Imagines, fol. 4r; voir Deswarte-Rosa 1983 et 1987 (note 50).

CREDITS D ILLUSTRATIONS

Fig. 1: Biblioteca de San Lorenzo de El Escorial. Cl. Patrimonio nacional, Madrid. — Fig. 2:
Paris, BnF Estampes, VB 115 Fol. »Royaume des Deux Siciles«, P 60 937. Cl. BnF Paris.
- Fig. 3: Paris, BnF Estampes, VB 115 Fol. »Royaume des Deux Siciles«, P 60 943. Cl. BnF
Paris. - Fig. 4: Cl.: S. Deswarte-Rosa. — Fig. 5: Paris, BnF, Département des Estampes, Rés.
B. 5, t. I, p. xliv. Cl. BoF Paris. — Fig. 6: Philippe Galle: Série gravée La Guerre de Troie,
rééd. par Aemilius Gandinus et Laurent Beyerlinck, s. 1. n. d., In 4°, oblongue, 24 pl. BM
Lyon, Estampe 158 644. Cl. BM Lyon. — Fig. 7: Biblioteca de San Lorenzo de El Escorial.
ClI. Patrimonio nacional, Madrid. — Fig. 8: Biblioteca Nacional de Madrid. Cl. BN Madrid.
— Fig. ¢: Biblioteca de San Lorenzo de El Escorial. Cl. Patrimonio nacional, Madrid. — Fig.
1o: Photo S. Deswarte-Rosa. — Fig. 11: Cl. BnF Paris. — Fig. 12: Cl. Gab. Fotografico
Soprintendenza Beni Artistici e Storici di Firenze. — Fig. 13: Bartsch (note 13), vol. XIII,
p. 282 no. so. - Fig. 14: Biblioteca Piblica de Evora, Séc XVI, 4 148. Cl. BP Evora. - Fig. 15:
Houghton Library, Harvard University, Typ. 525-13-674. — Fig. 16 : Pietro Sancte Bartoli:
Admiranda Romanarum Antiquitatum ac Veteris Sculturae Vestigia, Rome, Ioannes Iacobus
de Bugeis, [XVIIe siécle], n° 10-31. BM Lyon 27 693. — Fig. 17: Biblioteca de San Lorenzo
de El Escorial, Cl. Patrimonio nacional, Madrid. — Fig. 18-21: BM Lyon. CL. de la Biblio-
théque. — Fig. 22: Londres, British Museum. — Fig. 23: Erwin Panofsky: La vita e le opere di
Albrecht Diirer, Milano 1979, fig. 117.

LE RAMEAU D’OR ET DE SCIENCE 47






RESPONDING TO THE ANTIQUE.
A REDISCOVERED ROMAN CIRCUS SARCOPHAGUS AND
ITS RENAISSANCE AFTERLIFE"

SINCLAIR BELL

Sometime in the mid-to late 1560s, the antiquarian and architectural histo-
rian Pirro Ligorio sketched two Roman sarcophagi decorated with scenes of
chariots racing in the setting of a circus arena (fig. 1).! The theme of chariot
racing was of great personal interest to the artist, who was well-known for his
reconstructive drawings of the Circus Maximus and for his work on spectacles
in ancient Rome. As in those studies, Ligorio’s sketch was created in Rome,
where he would have seen the sarcophagi first-hand. His rendering of the
circus sarcophagus in the folio’s upper register is of especial value, however,
since it is the last of four recorded images documenting this funerary monu-
ment. The sarcophagus is depicted in three other sketchbooks, all from the
second half of the sixteenth century as well: the Codex Coburgensis,”> Codex
Pighianus,’ and Codex Berolinensis.* While the drawings of the sarcophagus
are generally similar to one another, the individual styles of the artists and

1 Codex Ursinianus, fol. 62v; Rome, Biblioteca Apostolica Vaticana, Vat. lat. 3439
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discrepancies in particular details have left open the question of how classical
and Renaissance art historians should reconstruct, date and interpret this late
imperial Roman work of art, »lost« since the late 16" century.’

The recent rediscovery of the sarcophagus in an American private collection
(figs. 2—7) allows us to accomplish far more than the customary, rote task of add-
ing another work of art to the sarcophagus corpus. Rather, the well-preserved
condition of this work allows us insight into the processes of the sarcophagus’
manufacture and display in Rome during the imperial period, while a compari-
son with its representation in the four sketchbooks reanimates its »afterlife« as
an object collected, redisplayed and studied there in the Cinquecento.

ROMAN CIRCUS SARCOPHAGI

Among the many forms of spectacles that were staged in ancient Rome, chari-
ot racing is arguably the one most often represented in the visual arts, where it
appears in public, domestic and funerary contexts.® As literary and epigraphic
sources inform us, the largest group of sculptural monuments that employ
this imagery belonged to charioteers, who commissioned or were honoured
by their colleagues, families or fans with portraits, statues and reliefs in great
numbers.” Unfortunately, well-preserved examples are exceptional: most
charioteer monuments survive only as fragments or inscriptions now divorced
from their contexts. As a result, the largest corpus of preserved monuments
with circus-related iconography belongs not to charioteers, but to children.?

So far more than one hundred metropolitan sarcophagi, including both
chests and fragments, have been documented, making circus scenes one of
the most popular schemes of decoration for children’s sarcophagi in imperial
Rome.’ In this type, four teams of winged Erotes race two-horse chariots
(>bigae) left to right in the setting of a circus, probably at Rome.!* Sarcophagi
of this kind marry two distinct genres in Roman art: the first is documentary,
in which scenes of human charioteers are depicted in races, most often set at
the Circus Maximus and seen in bird’s-eye perspective;!! the second genre is
mythological, where Erotes or cupids appear in place of child or adult chari-
oteers.!? These sarcophagi, like other art objects (e.g. mosaics), emphasise the
action of the narrative, and focus less on its particular actors. In this way, they
illustrate how they were commissioned for a different class of individuals than
athletes in the games: that is, for their spectators.”
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THE BRYN MAWR SARCOPHAGUS
History

Like most sarcophagi, the find context of this chest is unknown."* The sar-
cophagus’ reverse panel is unworked and its side panels carved in low-relief,
indicating that it stood against a wall, likely within a niche. The size of the
chest is appropriate for the commemoration of a child, and we can assume that
it stood within an enclosed family tomb of the kind dominant at this time."
This would explain its fine state of preservation when it was rediscovered,
probably at Rome, and displayed there in the mid-16*" century.

The earliest sketch of the sarcophagus appears in the Codex Coburgensis
(ca. 1549-1555) (fig. 10). Regrettably, there are no didascalia preserved on this
or any of the other drawings with which we could identify the location or like-
ly provenance of the sarcophagus. The fact that this work is so well-preserved
and that the drawings depict its side panels indicate that it was displayed intact
in a highly visible location, and not carved up with its front panel immured,
as was then common. Other circus race reliefs or sarcophagi that are depicted
in these convolutes, including one with a location identified on the same folio
as the sarcophagus, can be safely attributed to the collections of the Farnese,
Mattei, and Soderini, among others.!® Based on the available evidence (i.e.,
the works represented in the convolutes), we can conclude only that the Bryn
Mawr sarcophagus belonged in the collection of one or more of Rome’s pre-
mier noble families.

There is no record of the chest for the nearly four hundred year period be-
tween its recording in the last of the Renaissance sketches (ca. 1564-1569) and

2 Circus sarcophagus, Bryn Maws; Private collection
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its appearance in a photograph dated ca. 1930. At that time, the chest sat inside
the outside entranceway to the manor house at »Skylands«, the former family
estate of the late Clarence Lewis in New Jersey."” In the 1950s, it was moved to
Washington D.C., where it was displayed in a garden. In the last decade, the
sarcophagus became part of a private collection in Bryn Mawr, to which it was
traced by the author in spring 2002.1®

Condition

The level of detail in the sketchbook drawings provides a highly reliable and
valuable record of the chest’s relatively well-preserved state of condition when
it resurfaced in the Renaissance. The accuracy of the Codex Cobugensis
drawing in particular makes it possible to reconstruct certain elements of the
decoration that today appear worn and unclear, or are missing entirely.

Some details were already broken off at the time of the drawing’s produc-
tion while others that were apparently intact in the mid-16™ century are now
heavily worn or chipped.”” The most significant damage to the vessel can be
seen in the three large breaks on the front face, which were bridged internally
with iron inserts. The effects of weathering are clearly visible in the marked
level of surface abrasion, seen particularly in the loss of facial detail to the
Erotes. This deterioration appears to mostly post-date the Codex Coburgen-
sis drawing, and came about through re-use of the sarcophagus as a fountain
trough, seen by the two circular drill holes on the front and one on either of
the side panels, both at the level of the Erotes’ faces.

Dating

The sarcophagus belongs to a group of more than one hundred »canonical«
examples that were manufactured in workshops in the city of Rome or its envi-
rons.”* The production of these chests began in the late Hadrianic era, peaked
under the Antonines, and tapered off in the late third century.”! Until its re-
discovery, the sarcophagus had been dated to ca. A.D. 160—180 on the basis of
the drawing in the Codex Coburgensis.?? While this sketch is highly accurate
in its detail (see further below), the artist’s style, an exaggerated classicism,
impedes any attempt to date the chest accurately. The first-hand examination
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of the chest indicates that, on the basis of stylistic criteria, it dates instead to
between the end of the second and early third century A.D. In particular, the
high polish, deep undercutting to cast shadow, compact proportions of the
figures, and their distribution along the picture plane suggest its later date.”

Manufacture

The later third century is also the period in which the imperial quarry at Pro-
connesus was the single-largest producer of the sarcophagi that are now found
at Rome.?* The marble type of this sarcophagus could be Proconnesian, seen
by the thin blue striations that run horizontally across the upper surfaces of
the short sides, and by the form of the chest.” The decoration of Roman sar-
cophagi would have been either completely carved there and then shipped to
Rome or, more likely, roughed-out at the quarries with the carving completed
at a metropolitan workshop (or one in its surrounding area).? The many unu-
sual details in the decoration of the Bryn Mawr sarcophagus recommend its
interpretation as the product of an individual artisan at work in Rome.

Decoration

The format of the chariot race scene on the sarcophagus is of the »canoni-
cal« type. Stock narratives of this type include several basic ingredients: nude,
mostly winged Erotes; four teams racing, one (or sometimes two) of which
has fallen; accompanying riders on horseback (-hortatores<) and race attend-
ants (>sparsores<), lying beneath the chariots; a victorious charioteer, usually
at the far right end; and the conical turning posts (-metae<) that form the ends
of the long central barrier (>spina<), which is populated with statues and other
monuments. The imagery on the Bryn Mawr sarcophagus generally adheres
to these norms, but it also contains a number of significant deviations.

The first charioteer, on the far left, stands crouched slightly forward in
his chariot and holds a whip in his right hand (fig. 3). He races his >biga< past
the >ovariums, the lap counting device with seven »eggs« that stood on the
>euripus< and is usually supported on a two-columned plinth.?” Beside this is a
statue of the goddess Victoria surmounted on a column.”® This type of figure
is commonly seen resting a palm branch against her left arm and/or a victory
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wreath, as here but now unclear, in her outstretched right hand. Beneath the
horses of the first team appear a pickaxe and a two-handled (basket?) amphora,
implements associated with the maintenance of the racecourse.”” The outer
horse of the first team looks back in the direction of the driver, while the inner
horse gazes down at the >naufragiums< or »shipwreck« immediately before it.
On this sarcophagus like most others, the impending or immediate disaster
is echoed by the despaired expression of the fallen team’s winged >hortatorx,
who is seen either covering his eyes or, as here, holding a hand to his forehead
in a gesture of weeping.*’

The focus of his despair is the second charioteer, fallen on the track (fig. 4).
He is seen propped upright, supporting himself with his left arm and grasp-
ing his whip in his right hand, while his lower leg is tucked beneath his upper
outstretched thigh. The sculptor does not represent the cart of the charioteer,
but only his horses rising up from the crash. In the centre of the narrative is
an obelisk, its cap obscured by the outstretched wing of the Eros charioteer
who stands to the right.*!

The third driver, who stands upright in his chariot next to the obelisk,
grasps both reins with his left hand and gesticulates outward with his right
arm, in the direction of his comrade fallen on the track. Slightly in front of
him is his team’s >hortator, the head of whose horse is aligned with the chari-
oteer’s >biga< in a fan-like arrangement. The charioteer’s right hand, now bro-
ken off at the elbow, would have held a whip, just as the three other charioteers
each hold whips in their right hands. The direction and overreaching extent
of this charioteer’s (now lost) whip serves to direct the viewer’s gaze toward
the off-centre >naufragiums. This direction is reinforced by the mirrored ar-
rangement of the two >hortatores<: that on the left by his downward-looking
expression, that on the right by his backward glance.

Beneath the >bigae< of the third and fourth charioteers appear winged fig-
ures crouching in reverse face. These >sparsores< or circus functionaries were
responsible for sprinkling the horses with water and raking the track.”? The
articles seen beneath the first >bigas, the pickaxe and amphora, can be associ-
ated with these two figures, which are sometimes seen grasping amphorae in
scenes on sarcophagi.

In the far right frame, the artist depicts the climactic moment of the race,
in which the lead charioteer approaches the finish in full, unquadrated gallop
(fig. 5). The tenseness of the race is conveyed by the charioteer’s posture: his
knees bent for balance, his arms pulled forward to grip the reins, his head
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3—5 Circus sarcophagus,
Bryn Mawr; Private
collection

3 Detail of the front
face: left

4 Detail of the front face:

centre

5 Detail of the front face:

right
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6 Circus sarcophagus, Bryn Mawr, Private collec- 7 Circus sarcophagus, Bryn Mawr, Private collec-
tion: Left side panel tion: Right side panel

cocked backward to watch his competitor, who impinges on his flanks. In
spite of the tense posturing, this charioteer is marked out as the victor by
the jubilant arm gesture of his >hortator<, who rides neck-and-neck with the
charioteer’s team, and by his position at the far right of the narrative.”> Only
the head of the outermost horse of the charioteer’s >biga« is visible, and it is
arranged fan-like with the horse of the >hortatorx.

The narrative on the front plate is reinforced by the side panels, where
Erotes with upraised wings on horseback are disposed in a manner nearly
identical to one another.** On the left side panel, an Eros appears to gaze up-
ward and, in his right hand, holds the reins to a horse, its right foreleg upraised
(fig. 6). On the right side panel, the Eros holds in his left hand the reins to his
horse, whose left foreleg is upraised (fig. 7). Among the circus sarcophagi with
side panels extant, the motif of the single rider is the most recurrent theme.

While the decoration exploits the standard composition of the metropoli-
tan type, it does contain a number of less usual details, some of which proved
problematic for the artists who later copied this piece. First, there are minor
details which speak to the individual hand of the artisan, such as the odd,
backward turn of the horse of the first >biga<*® or the implements of the race
course shown beneath it.*¢ Also, >metae< or turning posts consistently appear
at one or both ends of these types of representations to indicate the finish-
ing line and to frame the narrative, making their absence here highly unu-
sual.’” Similarly, the sarcophagus is one of only two chests in which the fallen
charioteer adopts a semi-recumbent pose.*® Generally, the decoration seen on
these Erotes sarcophagi depicts charioteers in other stages of disaster: from
the initial faltering of the team or downturn of the chariot into the ground to
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acrobatic mid-air ejections or headlong crash landings.*” Lastly, the obelisks
that appear in other representations on sarcophagi are sometimes obscured to
some or even a large part, but their cap is always shown. The concealment of
the obelisk here in this way is thus without parallel, and — as we will see — pre-
sented an iconographic puzzle for Renaissance copyists.

THE RENAISSANCE AFTERLIFE

The »afterlives« of ancient ruins assumed many forms, from their documen-
tation in drawings to their display in collections or as spolia. As noted above,
the circumstances of the Bryn Mawr sarcophagus’ discovery and ownership
in the Cinquecento remain obscure. A brief survey of the place of the an-
cient circus in the Early Modern imagination helps to situate this work within
contemporary collecting practices in mid-16™ century Rome. The discussion
then turns to the sketchbooks which, in their neat constructions of classical
antiquity, fuse meticulous, archaeological detail with the muted personalities
of their artists. The sketchbooks thus supply an invaluable record for recon-
structing not only worn or damaged details of the sarcophagus’ composition,
but also aspects of its reception by collectors and artists alike.

THE ROMAN CIRCUS IN EARLY MODERN ITALY

While a subject of considerable antiquarian fascination in the 16" century,
the sites of Roman circuses were poorly understood, a fact reflected by the
many spurious toponyms.*” The two great obelisks at the Circus Maximus
were not uncovered until 1585, during Domenico Fontana’s excavations along
the >spina< there.* Other so-called »circuses« were erroneously identified on
the basis of a discovered obelisk alone, or on account of their shape: the so-
called »Circus Floralia« was instead a hippodrome-shaped garden of the kind
found in the Villa Hadriana at Tivoli.#

While the Early Modern understanding of the sites of circuses remained
foggy, its oval form and architectural elements, passed down through visual
representations and the literary tradition, offered influential models for imita-
tion in the built environment. The oval design of the circus arena may have
served as a model for Piazza S. Pietro,” while the circus’ imperial loggia may
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have inspired the so-called »Tower of the Winds« (commissioned ca. 1580).*
Ligorio, for one, envisioned an ideal connection between the Belvedere tower
in the Vatican and ancient circuses.

Numerous hippodrome-shaped gardens in metropolitan villas similarly
sought to recreate the circus form in miniature.* The »Prato« at the Villa
Mattei, built ca. 1581-1586 and embellished with an obelisk at its centre, was
designed to evoke the Mattei family’s putative connection to the Circus Fla-
minius.” These pretensions were leant support by garden and villa wall dis-
plays: the relief of a circus procession (depicted in the Codex Coburgensis) was
said by Ligorio to have been found on the villa’s grounds and was subsequent-
ly immured in the palazzo there.” Numerous other reliefs and sarcophagi are
recorded in sketches of urban retreats and their gardens within and outside
of Rome.*

The widespread growth of antiquities collections at this time witnessed
their use as social and political agents in competition amongst nobles, secular
and papal.’® The architectural co-opting of the circus’ oval design, the display
of antiquities with its imagery, and their recording in sketchbooks all served
to underwrite the claims of their aristocratic owners to their »native« origins
and, with it, an ancient Roman pedigree. But these collections might also be
designed to facilitate the study of their contents by visiting scholars, such as
the antiquario in the Palazzo Farnese which was planned ca. 1566 and func-
tioned as a >scuola publica<.’!

Antiquities were centrepieces in the humanistic revival of antiquity, and
sketchbooks served as visual archives of their diverse forms, especially those
in collections.”> Among all of the surviving ancient sculptures, sarcophagi
were the most plentiful.”® The earliest Renaissance drawings of chariot race
scenes were produced in the workshop of Raphael in the 1520s, and depict
the reliefs of circus sarcophagi.’ These drawings, collected in the so-called
Fossombrone Sketchbook, also include the decorative frieze from the Teatro
Marittimo at the Villa Hadriana (fig. 8).> This frieze subsequently entered
the collection of the Farnese and is now split between collections in Berlin,
London, Paris, and Rome.*®

Sections of this frieze also appear in the Codex Coburgensis,”’ the con-
tents of which provide a useful sampling of how circus imagery was received.
Among all the types of Roman imperial monuments depicted in the 282 draw-
ings in the Codex Coburgensis, reliefs are the largest group. Two of these
document sarcophagi decorated with a scene of Erotes racing in the setting
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8 Frieze fragment from the Teatro Marittimo, Hadrian’s Villa, Tivoli; Berlin, Staatliche Museen zu
Berlin, PreufSischer Kulturbesitz, Antikensammiung, inv. SK 9o4

of a circus: a sketch in folio 21 depicts the sarcophagus now in Bryn Mawr
(fig. 10),” while sketches in folios 110°” and 203b® illustrate the front panel
and right side panel, respectively, of a sarcophagus now in the Villa Albani
in Rome.®" There is also a sketch of the aforementioned relief from the Villa
Mattei in Rome.*

The interest in circus spectacles was not confined to noble patrons or the
artists and scholars who were in their employ. The medium of the architec-
tural print enabled those of lesser means and privilege a way to harness the
glory of the circus in miniature: the humanist secretary Antonio Giganti, for
instance, records in his collection a print with a »Dissegno del Circo maximo
stampato«.” Ligorio’s individual reconstructions of these arenas, especially of
the Circus Maximus and Circus Flaminius, proved some of the most widely
disseminated and influential (fig. 9).** He relied on such primary sources as
imperial coins in producing the first-ever reconstructions of imperial Rome,
printed in 1553 and 1561, which included the sites of circuses.* Guillaume
Philander, who carried out detailed research on the circus games, wrote in
his »Annotationes« to Vitruvius that he received ancient coins with images
of circus scenes from »Pirro Ligorio, commendable painter and student of
antiquity«.*

The culmination of this antiquarian interest in circuses during the 16™
century is seen in the posthumously published work of one of Ligorio’s follow-
ers, Onofrio Panvinio. In his »De ludis circensibus libri ii« (1600), Panvinio
used late antique literary sources to interpret the circus and its races as a cos-
mic simile: the twelve starting gates representing the months, the number of
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9 Reconstruction of the Circus Maximus, Pirro Ligorio; Rome, Biblioteca Apostolica Vaticana, Riserva
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laps equivalent to the cycle of the seasons, etc.”” Panvinio’s study includes not
only reconstructions of circuses, peopled with races and >venationes<, but also
reproduces reliefs illustrated in the sketchbooks, including a section of the
frieze from Hadrian’s Villa at Tivoli and the Mattei relief (see above).?® Active
in Rome in the 1550s and 1560s, Panvinio was thus roughly a contemporary of
the draftsmen of the Bryn Mawr sarcophagus.®®

THE SKETCHBOOKS

As we have seen, the period from which these sketchbooks date was one
marked by a drive for the collection as well as systematic study of antiqui-
ties. Some collectors, for instance, sought to amass complete imperial portrait
groups or coin collections.”” The criteria employed by patrons in the display
of their collections were analogous to those guiding artists and antiquarians
in the organisation of their sketchbooks: through their comprehensive scope
and taxonomic organisation, the sketchbooks emphasised the study of Roman
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material culture through its systematic visual documentation and categorisa-
tion.”! While studies after the antique were clearly not an invention of this era,
a formal, objective style to their representation only developed after 1550. In
the organisation of the sketchbooks and the style of their drawings, we can
thus trace the progress that was being made in the scientific documentation
and interpretation of ancient remains.”

While the Bryn Mawr sarcophagus lacks a known provenance, it can be
viewed in the context of these early archaeological activities in Rome be-
cause of its documentation in the four sketchbooks: the Codices Coburgensis,
Pighianus, Berolinensis, and Ursinianus. The earliest of the drawings appears
in the Codex Coburgensis (fig. 10).”* In addition to sarcophagi, altars, urns,
state reliefs and architectural ornament are also recorded in the 282 drawings
in this codex. All are thought to have been sketched first-hand on site, rather
than made in the studio.”* The sketches have been attributed to the hand of
a single unnamed artist, the so-called »Master of the Codex Coburgensis,
who Richard Harprath speculates was of Roman or possibly Mantuan extrac-
tion.” A mid-16™ century Roman context for the convolute’s production is
confirmed by the attested locations of many of the antiquities depicted as well
as the watermarks on its Italian paper.”®

The earliest recorded example of the so-called »archaeological« sketch-
books, the Codex Coburgensis likely has its origins in an ambitious survey
project conceived in the late 1530s under the auspices of the »Accademia della
Virtu, one of the earliest antiquarian societies.”” Also known as the »Ac-
cademia Vitruviana, this institution counted various humanists, noblemen
and church officials among its founders, including Cardinal Marcello Cervini
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(later pope Marcellus IT) and Claudio Tolomei. An avid scholar of antiquity,
Cervini commissioned compendia of antique inscriptions and sculptures in
association with the Academy’s establishment.

In Tolomei’s well-known letter of 14 November 1542, he outlined the Acad-
emy’s ambitious publication programme to this end: a twenty-volume project
that included an emphasis on the ancient built environment (including a new
critical edition of Vitruvius) as well as the documentation of ancient architec-
tural ornament, reliefs, statues, vases, »instrumentaria, inscriptions in stone,
and coins.” Tolomei’s program encouraged artists to capture both the artistic
quality and aesthetic individuality of these monuments, making this era wit-
ness to one of the first real attempts at the formal analysis of ancient sculpture.
This development, as Margaret Daly Davis has proposed, came about through
the close collaboration between artists (and architects) and antiquarian schol-
ars at the Vitruvian Academy.

Daly Davis has shown how Tolomei’s call laid the groundwork for such
projects as a second edition to Bartolomeo Marliani’s »Topographia« (1544),”
Girolamo Garimberti’s »De regimenti publici« of Rome (1544), Guillaume
Philander’s commentaries on Vitruvian terminology (1544),%° and Stefanus
Vinandus Pighius’ iconographical and epigraphical studies, the Codex Pighi-
anus®! (ca. 1548-1555).8 Davis has also suggested that the projected publi-
cation of sarcophagus drawings (»opera de’pili«), known to a wide public
through the publication of Tolomei’s letters in 1547, is realised in the drawings
of the Codex Coburgensis.® In particular, she outlines six characteristics of
the Coburg convolute which correspond to those of the Accademia’s project,
including their parallel subject matter and thematic organisation.

"This interpretation, however, has been questioned by Ingo Herklotz, who
argues that a key constituent of the Accademia’s programme was not executed
by the Coburgensis draftsman: namely, that it lacks a commentary on the
form of the reliefs.®* However, Davis notes that the cut-down drawings of the
Codex Coburgensis in some cases preserve the written identification of the
persons and scenes represented, and thus that one might assume that other
explanations, akin to the »esposizioni« planned by the Accademia Vitruvi-
ana, existed.® Herklotz also argues there that the Vitruvian Academy did not
foresee »eine spezialisierte Sammlung mythologischer Sarkophagreliefs, wie
der Coburgensis sie verkorpert«.* But the Accademia project foresaw »op-
era de’pili« which embraced both mythological and historical scenes. In any
event, the Accademia was no longer in existence at the period to which the
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drawings date, and thus we can only securely say that one part of Tolomei’s ar-
chaeological program, the sarcophagus reliefs, was realised with the Coburg
convolute’s execution.

Current scholarship continues to piece together the Accademia’s collabora-
tive researches.’” Most recently, Bernd Kulawik has suggested that the Codex
Destailleur (ca. 1537-1546) and other sketches, now dispersed, can be identi-
fied as the Accademia’s planned collection of architectural drawings.®® Even if
the programme bore little of its intended fruit, Tolomei’s idea proved influen-
tial, even outside the Accademia itself. For instance, the amendments made to
Mazzocchio’s »Epigrammata urbis«,? from the circle of antiquarians at the
court of Rodolfo Pio, correspond to the archaeological criteria laid out by the
»Accademia Vitruviana«.”” The influence of this project can also be seen in
the work of the three other draftsmen of the Bryn Mawr sarcophagus under
discussion here, all of whom had direct contacts to the Academy: Pighius,
Giovanni Antonio Dosio, and Pirro Ligorio.”

During his stay in Rome under the patronage of Cervini, the Netherlandish
antiquary Pighius assembled the Codex Pighianus, a collection of nearly 400
sketches of ancient reliefs rooted in the study of epigraphic collections.”
Among the sketches by various anonymous hands in the Codex Pighianus are
171 copies after the Codex Coburgensis, including folio 361r, in which both
the front and, in a second register, the side panels of the circus sarcophagus
now in Bryn Mawr are depicted (fig. 11).” As the template for the Pighianus
folio, the sketch in the Codex Coburgensis would also originally have de-
picted the side panels.”*

A similar approach can be seen in the Codex Berolinensis (ca. 1559—65),
the sketchbook of the Florentine sculptor, architect and antiquarian Giovanni
Antonio Dosio (ca. 1533-1609). Dosio was not a member of the Accademia
della Virtu, but he was closely acquainted with some of its members, notably
Tolomei. His sketches include many of the same monuments in the Codex
Pighianus, but he was not directly influenced by that work.”” His approach,
however, does agree with that of the »Accademia’s« project — not least for the
relative precision with which he quotes ancient monuments.”® His ceuvre in-
cludes a series of archaeological-epigraphical sketches, among them a drawing
of the Bryn Mawr sarcophagus (fig. 12) and the fragment of another.””

"Tolomei’s plan also influenced the Neapolitan Pirro Ligorio (ca. 1513-1583),
whose drawings were copied, annotated and supplemented by Onofrio Pan-
vinio and assembled by Fulvio Orsini, successive advisers to Cardinal Ales-
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sandro Farnese, into a collection known as the Codex Ursinianus (ca. 1564~
1569).”® As previously mentioned, Ligorio was well-known for his interest in
chariot race scenes: in his reconstructive drawings of circuses in his work on
spectacles, in his engravings to Faérno’s 1563 edition of Aesop’s fables, and in
his documentation and description of particular works of ancient art.”” The
sketch in folio 62v of the codex depicts the Bryn Mawr sarcophagus’ front and
side panels unrolled into a single continuous narrative (fig. 1).!%

RECEPTION AND RESPONSE

We turn now to the details of the drawings themselves, and in particular sev-
eral stylistic aspects of folio 21 in the Codex Coburgensis (fig. 10). We have
already seen how the technique of his drawing allows us to recover lost figural
details of the ancient monuments, including the Bryn Mawr sarcophagus.!”!
The pen strokes are highly exact, the fractures recorded without restoration
and, in some drawings, features not directly visible to the viewer are unfold-
ed. This scientific description is set against a background of parallel brush
strokes. The detailed and sober style of the drawings together reflect a preci-
sion born from the artist’s apparent intention to capture the »documentary
truth« of ancient monuments through direct observation.'”? In comparison
with the three other representations, the sketch in the Codex Coburgensis is
unquestionably the most faithful reproduction.'®

But despite its objective character and thus archaeological value, the Codex
Coburgensis folio is characterised by some minor slips in detail.!** More sig-
nificantly, the artist has subtly reworked certain aspects of the sarcophagus’
composition, seen in his depiction of anatomy, movement and perspective.
These aspects are worth examining in further detail here, as they each reflect
how the mechanical act of copying was coloured by the artist’s stylistic biases,
however slightly embodied. Cumulatively they offer us a window onto the
individual artisan at work in the Cinquecento.'”

As far as perspective is concerned it is striking that on the decoration of
the actual sarcophagus, the narrative’s ceiling is low, so that the figures’ heads
appear to push up against it, while the cap of the obelisk is obscured by the
outstretched right wing of the third charioteer. By contrast, on the draw-
ing the upper frame is heightened over the race scene, and the obelisk made
complete with a block-like cap and decoration. As a result, this lone obelisk
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appears to loom over the >ovarium< and the heads of the figures and hors-
es, as it does in the Codex Pighianus drawing as well.' In the other two
sketches, the obelisk’s height is less imposing, made equal to the other figures
and/or monuments. Its representation in the Codex Ursinianus is particularly
unique, however, since it stands alone and its decoration does not overlap with
the third charioteer’s wings.

That this monument is depicted as complete in all four of the drawings
demonstrates that the artists were self-conscious >cognoscenti< who wanted
its identification as an obelisk — and their knowledge of its proper form — made
explicit to the viewer, even if it meant compromising the accuracy of the rep-

resentation.!%’

In addition, we should note that all four of the drawings depict
some form of decoration on the obelisk as well: in the codices Coburgensis,
Pighianus, and Ursinianus, this is a brick-like design that accurately reflects
the original decoration, traces of which are still visible (fig. 4). In the ver-
sion from the sketchbook of Giovanni Antonio Dosio, however, the obelisk is
embellished with hieroglyphs (fig. 12).1 Dosio’s gloss on the Roman original
can be explained by the contemporary fascination with ancient Egypt, whose
presence was increasingly felt with the excavation and display of obelisks.!”
The column of hieroglyphs thus may reflect his imitation of an actual design,
perhaps that now in the Trinita dei Monti, which laid with one face exposed
during Dosio’s lifetime.'"* However, the motif of the hieroglyph might have
strayed in for other reasons, such as a whimsical interest in the allegorical
language of these monuments."" This interpretation is suggested by another
drawing by Dosio: in folio 88r of the Codex Berolinensis, four togate men
stand around an obelisk, three of whom point at its hieroglyphs while the oth-
er reads from a text, apparently attempting to decipher its meaning. A lengthy
excursus is provided at either side of the obelisk, the title of which reads »Im-
agini o cifre egitie e loro significanti.«!!?

A second artistic conceit can be seen in the direction of the gazes of the
figures, which are made to appear more frontally-facing. On the sarcophagus,
the faces of the second charioteer and >hortator< and of the third charioteer
and >hortator< are tilted inward and downward, their collective gaze directed
toward the >naufragiums<. Their focus, the fallen charioteer, is similarly in-
ward-turned. On the drawing, by contrast, the heads of these figures have
been tilted outward, their gazes dreamy but their direction suggesting an
awareness of the viewer. Rather than involved in his own accident, the fallen
charioteer appears theatrical, the frontal turn of his head exposing him di-
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Coburg, Kupferstichkabinett der Kunst-
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rectly to the viewer’s gaze. The third team’s >hortator< deserves particular at-
tention here because his gaze, tilted head and composure closely resemble that
of the putto at the base of Raphael’s 1511 work »Galatea« (fig. 13). Raphael’s
>putto anticos, as seen here, was closely modelled after its ancient exemplar
and has been characterised by scholars as representative of a »chilly classi-
cisms, not unlike the style of the draftsman of the Codex Coburgensis.'"?

We have already seen how scenes of Erotes racing chariots (the frieze from
Tivoli) were amongst the antiquities recorded by and thus familiar to those
in Raphael’s workshop, as well as by many artists outside it.""* In addition,
Raphael had an intense knowledge of and respect for sculptured monuments
that is clearly visible in his work.!” His >putto< in the »(alatea«, for instance,
sees the artist taking a classical model and re-inventing it. As Jones and Penny
state, »in some respects in fact the Galatea is an archaeological work, the
figure’s drapery »derived from Roman relief sculpture rather than from the
observation of how cloth behaves in the wind«."® The draftsman of the Co-
dex Coburgensis was similarly conversant in this figural language: his use of
chiaroscuro and emphasis on smooth, hard surfaces heightens the plasticity
of the Erotes’ bodies, suggesting marble rather than flesh. In this way, the
draftsman’s exaggerated classicism resembles Raphael’s models, but is here re-
stored to an actual sarcophagus.'”’

Raphael’s style of Roman classicism and in particular his muscled putto
are instructive in considering a third aspect of the drawing: the taut, rippling
torsos of the Erotes. Here the pectoral and abdominal muscles are expressed
as sharply-defined planes with deep ridges, those on the four charioteers and
the second team’s >hortator< receiving particular emphasis. In his carefully
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controlled play of flesh and geometry, the draftsman of the Codex Coburgen-
sis again communicates a feeling of precision. But examination of the intact
figural detail and comparison with other circus sarcophagi suggests that the
Erotes, especially the first charioteer, were sculpted with far less musculature
than in their representation in the folio. (Compare the similar emphasis on
muscular forms in the Codex Pighianus folio as opposed to the supple, even
pudgy bodies in the Codices Berolinensis and Ursinianus.) The more muscu-
lar forms reflect contemporary trends, including the dominance of Raphael’s
classical models and the rediscovery of monumental sculptures."® The un-
earthing of the »Farnese Hercules« (1545),!"” among other finds, encouraged
a >bravura< realism amongst artists at Rome that can be seen in 16™ century
studies of the torso.!’

In summary, the subtle stylistic adaptations discussed here — physiognomic,
perspectival and spatial — point to the Codex Coburgensis sketch’s two-fold
value as an archaeological »aide mémoire<: its documentary style makes it pos-
sible to reconstruct details on the original chest now lost or worn, while the
artist’s own adaptations allow us to recover vestiges of artisanal practice from
this formative period of archaeological inquiry.

»AURIGATIO CIRCENSIS CUPIDINIBUS AGITANTIBUS ...«

Surveying the landscape of the Valle Murcia on his metaphorical journey
through Rome’s past, Petrarch describes how he sees:

»... the castle of Evander, there the temple to Carmenta; here the cave where
Cacus dwelt, the She-Wolf nursing her twins and the fig-tree, more properly
called the Romularis; here the spot where Remus crossed over, there the site
of the circus races and the rape of the Sabine women ...«!”!

While decayed and forlorn, the valley arena still emitted a numenous pres-
ence, one bound up with Rome’s legendary foundations. For Petrarch, the
circus was alive, and that sentiment was equally — if not more deeply — felt
in the Cinquecento. At that time, the enthusiasm for the circus was reflected
in the manifold attempts to possess it: by mapping its locations, mimicking
its design, mining the ground for its vestiges, and collecting its facsimile in
art, whether an ancient work or a contemporary print. The display of circus
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imagery at Rome was, after all, a local practice, one begun by the ancients and
continued by the (Early) moderns.

The rediscovery of the Bryn Mawr sarcophagus gives shape and detail to
this process. For in mapping its display and re-display, we see how this work
was reactivated with new meanings for a contemporary audience. Civic glory
allowed aristocrats a special role in the Early Modern world, and sarcophagi,
like other antiquities, were a means of sedimenting that glory through the in-
sinuation of an ancient past, one laden with pageantry and cosmic symbolism.
At the same time, the »opera de’pili« were prized as clues crucial to the Ac-
cademia’s emergent enterprise of translating and assimilating a fragmentary,
past culture with its own. At once a commodity and artifact, the Bryn Mawr
sarcophagus offers us a window onto the spectacle of imperial Rome and the
charged Early Modern response to it.
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Schauenburg 1995 (note 5); Janet Huskinson: Roman Children’s Sarcophagi. Their Deco-
ration and Social Significance, Oxford 1996; Dimas 1998 (note 5), pp. 52—-58; 132-152; Ro-
bert Turcan: Messages d’outre-tombe. I’iconographie des sarcophages romains, Paris 1999,
esp. pp. 155-159 et passim; Eve D’Ambra: Racing with Death. Circus Sarcophagi and the
Commemoration of Children in Roman Italy, in: Constructions of Childhood in the Ancient
World. An Interdisciplinary Symposium, ed. by Ada Cohen and Jeremy Rutter, in print.
Schauenburg 1995 (note 5). See also Guntram Koch: Zu Kinder-Sarkophagen, in: Journal of
Roman Archaeology 10 (1997), p. 459, note. 29; Bjorn Ewald: Sarcophagi and Senators. The
Social History of Roman Funerary Art and its Limits, in: Journal of Roman Archaeology 16
(2003), p. 564, figs. 1a—d.

Schauenburg 1995 (note 5), p. 13f.; Dimas 1998 (note 5), p. 133 ff.

Funerary reliefs, like the well-known example of a circus magistrate and his wife now in the
Vatican, and mosaics, like the domestic pavement from Carthage, provide familiar examples.
Both are illustrated in: The Art of Ancient Spectacle, ed. by Bettina Bergmann and Christine
Kondoleon, New Haven 2000 (Studies in the History of Art, 56), p. 24, fig. 4; p. 322, fig. 1.
Humans only become common on sarcophagi in the later empire. On Erotes in Greco-Ro-
man art, see Nicole Blanc and Francois Gury: s.v. »Eros/Amor, Cupidox, in: Lexicon Icono-
graphicum Mythologiae Classicae, vol. III, p. 952 ff.

There is neither sufficient space nor cause to address here the complex issues involved in the
interpretation of this imagery by a Roman imperial audience, a subject that I have discussed
elsewhere at length; see (note 6), with full literature.

On the burial context of children’s sarcophagi see Huskinson 1996 (note 8), p. 85 f.; on sar-
cophagi and tombs generally, see Francisca Feraudi-Gruénais: Ubi diutius nobis babitandum est.
Die Innendekoration der kaiserzeitlichen Griber Roms, Wiesbaden 2001 (Palilia IX); Paul
Zanker, Bjorn Chr. Ewald: Mit Mythen leben. Die Bilderwelt der rémischen Sarkophage,
Miinchen 2004, pp. 28-36.

Ho.31 m; L 1.21 m; D. 0.36 m. See Bell 2003 (note 5), fig. 3, for complete dimensions.

On the Mattei and Farnese collections, see below; Soderini: Anna Maria Riccomini: Sul tac-
cuino torinese di Girolamo da Carpi, Prospettiva 67 (1992) pp. 66f., esp. 72—73; eadem: A
Garden of Statues and Marbles: The Soderini Collection in the Mausoleum of Augustus,
in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 58 (1995), p. 265ff., esp. pp. 274—76,
fig. 99.

The discovery of this photograph came about after my earlier report had gone to press: Bell
2003 (note 5), p. 301. The information recorded there — that the sarcophagus was possibly
purchased on the art market ca. 1960 — is clearly incorrect. The photograph appears in: [No
author]: Country Life in America, No. 3: >Skylands Farms, the New Jersey Estate of Clarence
Lewis, Esq., in: Country Life (August 1937), p. 35 (top).

I am indebted to the owner for information about the sarcophagus and for granting me per-
mission to publish it here.
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See Bell 2003 (note 3), pp. 305; 307, no. 1, for a full description of the work’s state of preser-
vation.

Schauenburg 1995 (note 5), p. 13£; 49ff.

Schauenburg 1995 (note 3), p. 16; 49 ff.

Schauenburg 1995 (note 5), p. 82, no 97; Dimas 1998 (note 5), p. 270, no. 248.

On the dating, see further Bell 2003 (note §), p. 301. On the stylistic characteristics of the
early Severan period as reflected in sarcophagus decoration: Koch, Sichtermann 1982 (note
8), p. 255 ff.

Susan Walker: The Marble Quarries of Proconnesos: Isotopic Evidence for the Age of the
Quarries and for Lenos-sarcophagi carved at Rome, in: Marmi Antichi: problemi d’impiego,
di restauro e d’identificazione, ed. by Patrizio Pensabene, Roma 1985 (Studi Miscellanei 26),
p. 57f.

Susan Walker, pers. comm., 1o April 2003. Similar streaking with parallel grey lines can be
seen on a chest with circus scenes now in the Vatican Museums: Schauenburg 1995 (note ),
p- 79, Nr. 86, pl. 1.4-6 and 55.1. T am grateful to Susan Walker for discussing the Bryn Mawr
sarcophagus and to Paolo Liverani for access to the Vatican chest.

On the processes of manufacture see: Koch, Sichtermann 1982 (note 8), p. 272 ff.; Susan
Walker: Aspects of Roman Funerary Art, in: Image and Mystery in the Roman World, ed.
by Janet Huskinson and Jocelyn Reynolds, Gloucester 1989, p. 22 ff.; Dietrich Boschung,
Michael Pfanner: Les méthodes de travail des sculpteurs antiques et leur signification dans
I’histoire de la culture, in: Pierre éternelle du Nil au Rhin. Carriéres et préfabrication, ed. by
Marc Waelkens, Bruxelles 1990, p. 127 ff.; Mat Immerzeel: A Day at the Sarcophagus Work-
shop, in: Visual Resources 19.1 (2003), p. 43 ff.

Humphrey 1986 (note 6), p. 260f.; Schauenburg 1995 (note 3), pp. 34; 50.

Humphrey 1986 (note 6), p. 267 ff.; Schauenburg 1995 (note 5), p. 33 1.

Humphrey 1986 (note 6), p. 198f. On the infrequent motif of the pickaxe see Schauenburg
1995 (note 5), p. 35, note 193. On images of amphora, which are common on these sarcopha-
gi, see Schauenburg 1995 (note 5), pp. 29; 35f., 52.

Schauenburg 1995 (note 5), p. 37; Dimas 1998 (note 5), p. 52 {f.

Schauenburg 1995 (note 3), pp. 34; 50.

Schauenburg 1995 (note 5), pp. 35-6; 52.

Schauenburg 1995 (note 5), pp.32£; 35.

Schauenburg 1995 (note 5), pp. 33; 36f.

The backward glance of the outermost horse finds a single parallel in a mid-to late-2" century
fragment, in which both horses look backward: Schauenburg 1995 (note 5), p. 76ff., no. 74,
pl. 20.3. On this motif in Greek and Roman art: Waldemar Deonna: Le quadrige dans le
dessin et le relief grec et romain, in: Genava 9 (1931), esp. pp. 1615, fig. 21.

Pickaxes and amphorae are rarely represented together: Schauenburg 1995 (note 3), p. 76,
no. 71, pl. 7.2; p. 78, no. 84, pl. 25.1—4; p. 79, no. 86, pl. 1.4-6 and 55.1; p. 82 f., no 98, pl. 4.4;
p- 87f, no. 110, pl. 41.1—4.

See Schauenburg 1995 (note 5), p. 65, no. 20, pl. 7.1; p. 69, no. 32, pl. 5.3—4; p. 69, no. 34,
pl. 24.1.2.4.

The only parallel in the corpus is provided by a mid-Antonine chest now in Florence, where
it is again the second charioteer that appears half-lying on the race track: Schauenburg 1995
(note 5), p. 63, no. 14, pl. 17.1.

By comparison, the figure seen lying at the far right of the racetrack on a circus sarcopha-
gus now in the Vatican, is an unknown deity, perhaps the personification of the circus itself:
Schauenburg 1995 (note 5), p. 871, no. 110, pl. 41.1-2; 4. Another sarcophagus depicts a
recumbent figure at the far right, a sparsor who curiously holds a charioteer’s whip: Schauen-
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burg 1995 (note 5), p. 78, no. 84, pl. 25.1,3. See also Schauenburg 1995 (note ), p. 69, no. 34,
pl. 24.1-2; p. 92, no. 127, pl. 39.3.

On the archaeological site of the circus, see the Lexicon Topographicum Urbis Romae, ed. by
Eva Margareta Steinby, Roma 1993, vol. I, s.v. »Circo Massimo« (Paola Ciancio Rossetto).
On the site in the Early Modern period, see: Philip Jacks: The Antiquarian and the Myth of
Antiquity: The Origins of Rome in Renaissance Thought, Cambridge 1993.

Erik Iversen: The Myth of Egypt and its Hieroglyphics in European Tradition, Princeton,
NJ. 1993, p. 60ff.

Ernst Nash: Obelisk und Circus, in: Mitteilungen des Deutschen Archiologischen Instituts,
Roémische Abteilung 64 (1957), p. 232 tf; Iversen 1993 (note 41), pp. 128-31. The »Circus of
Flora« was (mis)identified as such up until the 20" century. Kim J. Hartswick: The Gardens
of Sallust. A Changing Landscape, Austin 2004, p. 68.

Hanno-Walter Kruft: The Origin of the Oval in Bernini’s Piazza San Pietro, in: The Burling-
ton Magazine 121 no. 921 (1979), p. 796 ff.

Nicola Courtright: The Vatican Tower of the Winds and the Architectural Legacy of the
Counter Reformation, in: IL 6o. Essays Honoring Irving Lavin on his Sixtieth Birthday, ed.
by Marilyn Aronberg Lavin, New York 19go, p. 1171t esp. p. 119ff.

James S. Ackerman: The Cortile del Belvedere. Citta del Vaticano, Roma 1954, p. 135 ff.
Konrad Méseneder: Der romische Circus als Bild der Welt und des Lebens, in: Das antike
Rom in Europa. Die Kaiserzeit und ihre Nachwirkungen, ed. by Hans Bungert, Regensburg
1985 (Schriftenreihe der Universitit Regensburg vol. XII), pp. 207-66; Corinne Mandel:
Rez. The Italian Garden. Art, Design and Culture, ed. by John Dixon Hunt, Cambridge
1996, in: Sixteenth Century Journal 28.3 (1997) pp. 879 ff.

Elisabeth Blair MacDougall: A Circus, a Wild Man and a Dragon. Family History and the
Villa Mattei, in: Journal of the Society of Architectural Historians 42.2 (1983), p. 121 ff., esp.
p- 126; Moseneder 1985 (note 46), p. 210f.; Elisabeth Schroter: Der Kolossalkopf »Alexan-
ders des Grofien« im Cortile della Pigna und andere Antiken der Villa Mattei im Vatikan, in:
Pantheon 51 (1993), p. 109 ff,, figs. 26—9.

Census, RecNo. 157306; MacDougall 1983 (note 47), esp. p. 1251, fig. 7.

Tomb and sarcophagus reliefs: Luisa Sensi: Il rilievo del circo modello per la giostra, in: Qua-
derni della Commissione Storica dell’Entre Giostra della quintana 1 (1983), p. 43 f;; Silvia
Tomasi Velli: Gli antiquari intorno al circo romano. Riscoperta di una tipologia monumentale
antica, in: Annali della Scuola normale superiore di Pisa 20 (1990), p. 134 ff. Beatrice Palma
Venetucci: Pirro Ligorio e le erme di Roma, Roma 1998, esp. pp. 43; 103; figs. 36; 102; 103.
On this period generally: Antiquity in the Renaissance. Checklist of the Exhibition. Smith
College Museum of Art (April 6-June 6, 1978), ed. by Wendy Stedman Sheard, Northamp-
ton 1978; Roberto Weiss: The Renaissance Discovery of Classical Antiquity, Oxford 1988;
Ingrid D. Rowland: The Culture of the High Renaissance. Ancients and Moderns in Six-
teenth-Century Rome, Cambridge 1998; Leonard Barkan: Unearthing the Past. Archaeolo-
gy and Aesthetics in the Making of Renaissance Culture, New Haven 1999. On collections:
Francis Haskell, Nicholas Penny: Taste and the Antique. The Lure of Classical Sculpture,
1500-1900, New Haven 1981, p. 171ff;; Henning Wrede: Romische Antikenprogramme
des 16. Jahrhunderts, in: Il Cortile delle Statue. Der Statuenhof des Belvedere im Vatikan.
Akten des internationalen Kongresses zu Ehren von Richard Krautheimer, Rom, 21.-23.
Oktober 1992, ed. by Matthias Winner, Bernard Andreae and Carlo Pietrangeli, Mainz
1998, p. 83 ff.; Louis Marchesano: A Social History of Representing Antiquities. Civility
and Antiquarianism in Rome, 1550-1700, Unpublished Ph.D. dissertation, Cornell Univer-
sity, 2001; Luca Giuliani: Die (Un-)Ordnung der Dinge. Uberlegungen zur Geschichte des
Sammelns von Antiken seit dem 16. Jahrhundert, in: Posthumanistische Klassische Archi-
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ologie. Historizitit und Wissenschaftlichkeit von Interessen und Methoden. Kolloquium
Berlin 1999, ed. by Stefan Altekamp, Mathias René Hofter and Michael Krumme, Miinchen
2001, p. 441 tf.; Katherine Wren Christian: The Birth of Antiquities Collections in Rome,
1450-1530, Unpublished Ph.D dissertation, Harvard University, 2003. For a critical review
of the scholarly literature on collections from the 15% to 18" centuries see: Ingo Herklotz:
Neue Literatur zur Sammlungsgeschichte, in: Kunstchronik 47 (1994), p. 117ff. For the
relevant textual sources see: Archiologie der Antike. Aus den Bestinden der Herzog August
Bibliothek 1500-1700, ed. by Margaret Daly Davis, Wiesbaden 1994. I am very grateful
to Margaret Daly Davis for her helpful comments on my manuscript and for sharing her
unpublished work with me.

Clare Robertson: Il Gran Cardinale: Alessandro Farnese, Patron of the Arts, New Haven
1992, p. 224. On this relationship generally, see Henning Wrede: Antikenstudium und Anti-
kenaufstellung in der Renaissance, in: Kélner Jahrbuch 26 (1993) p. 11ff.

The literature on this topic is vast; generally see Annegrit Schmitt: Romische Antikensamm-
lungen im Spiegel eines Musterbuchs der Renaissance, in: Miinchner Jahrbuch der bilden-
den Kunst 21 (1970), p. 99 ff.; Phyllis Pray Bober and Ruth Rubinstein: Renaissance Artists
& Antique Sculpture: A Handbook of Sources, London 1986; Arnold Nesselrath: I libri di
disegni di antichita. Tentativo di una tipologia, in: Memoria dell’antico nell’arte italiana, ed.
by Salvatore Settis, Torino 1986, vol. I1I, p. 871f.; Francois Baratte: Les dessins d’antiques
et 'archéologie, in: Disegno. Actes du colloque du Musée des Beaux-Arts de Rennes; 9 et
10 novembre, 1990, ed. by Philip Ramade, Rennes 1990, p. 43 ff.; Arnold Nesselrath: Das
Fossombroner Skizzenbuch, London 1993 (Studies of the Warburg Institute 41), p. 6off,,
where he identifies five types: model books, original, autobiographical, treatise and corpus,
and souvenir sketchbooks. See also the catalogue of all known sketchbooks in Gustina Scaglia:
Drawings of >Roma Antica< in a Vitruvius Edition of the Metropolitan Museum of Art-III, in:
Romisches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana 30 (1995), p. 249 ff.

Annegrit Schmitt: I1 Gentile da Fabriano und der Beginn der Antikennachzeichnung, in:
Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst 11 (1960), p. 91 ff.; Marita Horster: Eine unbe-
kannte Renaissance-Zeichnung nach rémischen Sarkophagen, in: Archiologischer Anzeiger
(1975), p- 403 ff.; Koch, Sichtermann 1982 (note 8), p. 627ff., esp. p. 630; Henning Wrede
and Richard Harprath: Der Codex Coburgensis. Das erste systematische Archiologiebuch.
Romische Antiken-Nachzeichnungen aus der Mitte des 16. Jahrhunderts, 7.9.—2.11. 1986,
Coburg 1986 (Kataloge der Kunstsammlungen der Veste Coburg); Henning Wrede: Die
Opera de’Pili von 1542 und das Berliner Sarkophagcorpus. Zur Geschichte von Sarkophag-
forschung, Hermeneutik und Klassischer Archiologie, in: Jahrbuch des Deutschen Archiolo-
gischen Instituts 104 (1989), p. 380ff.; Veronika Wiegartz: Ein unveréffentlichtes Konvolut
von Antikennachzeichnungen aus der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts nach Sarkophagen
der Sammlung della Valle-Capranica, in: Antiquarische Gelehrsamkeit und bildende Kunst:
Die Gegenwart der Antike in der Renaissance, ed. by Gunter Schweikhart, K6ln 1996 (Bon-
ner Beitrige zur Renaissanceforschung 1), p. 169 ff. See now Ingo Herklotz: Antike Sarko-
phagreliefs zwischen Mythenallegorie und Realienkunde. Hermeneutische Schulen in der
Archiologie des 16. und 17. Jahrhunderts, in: 300 Jahre Thesaurus Brandenburgicus. Archi-
ologie, Antikensammlungen und antikisierende Residenzausstattungen im Barock. Akten des
Internationalen Kolloquiums Schloff Blankensee und Stendal vom 30.9. bis 2.10.2000, ed.
by Max Kunze and Henning Wrede, Berlin (in press). I would like to thank Ingo Herklotz
for sharing his unpublished work with me, and for his many helpful comments on this ma-
nuscript.

Census, RecNo. 60080: Fossombrone, Biblioteca Civica—Passionei, Inv. n. disegni vol. no. III

(= Cod. C. 5. Vi). See further Nesselrath 1993 (note 52).
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Census, RecNos. 66844 and 6693 1.

Census, RecNo. 156149: Staatliche Museen, Preuflischer Kulturbesitz, Antikensammlung,
Inv. Nr. SK gog4 = CC fol. 71. Jahn 1868 (note 5), p. 220 no. 195; Matz 1871 (note 5), p. 489,
no. 186; Kénigliche Museen zu Berlin. Beschreibung der antiken Skulpturen mit Ausschluss
der Pergamenischen Fundstiicke, Berlin 1891, p. 71, no. gog; Wrede, Harprath 1986 (note
53), p- 120f, no. 134, figs. 67-8. British Museum, Inv. no. GR 1805.7-3 (Census, RecNo.
159768, with diverging Inv. no.) = CC fol. 109 (Census, RecNo. 58670). Jahn 1868 (note 5), p.
221 no. 196; Matz 1871(note 3), p. 490, no. 192; Arthur H. Smith: A Catalogue of Sculpture
in the Department of Greek and Roman Antiquites, British Museum, London 1904, p. 3281,
no. 2319. Musée du Louvre, Inv. no. MA 152, MA 151, MA 1575 = CC fol. 198 (Census,
RecNo. 54507). Jahn 1868 (note 5), p. 220, no. 194; Matz 1871 (note 5), p. 489, no. 185; Le
cirque et les courses de chars Rome — Byzance 1990 (note 6), p. 331 ff., no. 88a—c, figs. 88a—c
(Frangois Baratte). Musei Vaticani, Sala degli animali, Inv. no. 158: Walther Amelung: Die
Skulpturen des Vaticanischen Museums, vol. I-II, Rom 1908, p. 359fL., pl. 38. There is also a
frieze, decorated with Erotes racing and now in the Villa Albani, that is identified by some as
ancient but is more likely an 18 century copy of the fragments now in London and Berlin:
Forschungen zur Villa Albani. Katalog der antiken Bildwerke, vol. I: Bildwerke im Treppen-
aufgang und im Piano nobile des Casino, ed. by Peter C. Bol, Berlin 1989, p. 8of., no. 18, pl.
24.1-3 (Peter C. Bol). For a discussion of all of the reliefs attributed to this frieze, see Vogel
1969 (note 6), p. 1581, figs. 13—7, and Le cirque et les courses de chars Rome — Byzance 1990
(note 6), p. 331 ff. (Frangois Baratte). The fragments are often incorrectly said to come from
a circus sarcophagus, despite the lower mouldings preserved on several of them. E. g., Berlin
frieze: Ingo Herklotz: Cassiano Dal Pozzo und die Archiologie des 17. Jahrhunderts, Miin-
chen 1999 (Romische Forschungen der Bibliotheca Hertziana 28), p. 221, fig. 60 (»einles]
Fragment des Erotensarkophags«).

Census, RecNo. 54923.

Census, RecNo. 60684: Coburg, Kupferstichkabinett der Kunstsammlungen der Veste Co-
burg, Hz II, fol. 21. On the Bryn Mawr sarcophagus: Matz 1871 (note 5), pp. 453; 454; 489,
no. 187. The citation given in Schauenburg 1995 (note 5), p. 82, no. 97, as »fol. 21, 109, 110«
is incorrect.

Census, RecNo. 58583.

Census, RecNo. 58548.

Census, RecNo. 159737 (with diverging location); CC fol. 110 (Census, RecNo. 58583) = Co-
dex Pighianus fol. 363v (Census, RecNo.58585) = Codex Ursinianus fol. 6ov (Census, RecNo.
66260, with subordinate entries) and 61r (Census, RecNo. 66263, with subordinate entries);
Jahn 1868 (note 5), p. 221, no. 198; Matz 1871 (note 5), p. 489, no. 188; Schauenburg (note 5),
p- 74f., no. 65, pl. 8.1-3. This is to correct my earlier statement in Bell 2003 (note 3), p. 304:
»Foliant 21 ist die einzige Zeichnung, die eine Zirkusszene auf einem Sarkophag darstellt«.
CC fol. 75b (Census, RecNo. 54919) = Codex Pighianus fols. 97v—98r (Census, RecNo. 54918)
= Codex Ursinianus fol. 58av, 58br (Census, RecNo. 56008). Codex Coburgensis: Matz 1871
(note 35), p. 498, no. 240; Wrede, Harprath 1986 (note §3), p. 118£,, no. 132, figs. 65-6. Only
the right corner of this scene is copied in the Codex Pighianus: Jahn 1868 (note 5), p. 227,
no. 224; Herklotz 1999 (note 56), p. 252, fig. 68.

Gigliola Fragnito: In Museo e in Villa. Saggi sul Rinascimento Perduto, Venezia 1998, p.
196, ca. 249v (cited in Paula Findlen: Possessing the Past: The Material World of the Italian
Renaissance, in: The American Historical Review 103.1 (1998), p. 102).

Donat de Chapeaurouge: Eine Circus-Rekonstruktion des Pirro Ligorio, in: Antike und
Abendland 18.1 (1973), p. 89f.; David Coffin: Pirro Ligorio. The Renaissance Artist, Archi-
tect and Antiquarian, University Park, Penn. 2004, esp. p. 22 f,, fig. 1o.
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Jacks 1993 (note 40), p. 216ft, fig. 67. See also Philip Jacks: The Simulachrum of Fabio
Calvo: A View of Roman Architecture all’antica in 1527, in: The Art Bulletin 72.3 (1990)
p- 453 L., esp. 4741, figs. 205 22; 24.

The passage reads: »Del Circo Massimo & de gli altri, che erano in Roma, non ho veduto me-
daglie, ma solamente certi disegni di Pirro Ligorio Napoletano amico mio, grande antiquario,
& pittore, il quale senza sapere la lingua Latina, ha scritto piu di quaranta libri di medaglie, &
di edificij, & d’altre cose.« See further Margaret Daly Davis: Notes to Guillaume Philander’s
>Annotationes< to Vitruvius, in: Gedenkschrift fiir Richard Harprath, ed. by Wolfgang Lie-
benwein and Anchise Tempestini, Miinchen 1998, p. 93£., esp. p. 96.

Onofrio Panvinio: De Ludis Circensibus, Libri II. De Triumphis Liber unus. Quibus universa
fere Romanorum veterum sacra ritusque declarantur, ac Figuris Aeneis illustratur cum notis
Joannis Argoli L.U.D. et Additamento Nicolai Pinelli, Padua 1642, vol. I, Chapter 9, esp.
17 B-C, and vol. I, Chapter 14, 34 F-G. See further vol. I, Chapter 44—9. On the ancient
literary tradition upon which this interpretation is based, see Méseneder 1985 (note 46), esp.
pp- 208-10.; 224. For the influence of Panvinio’s work on later periods, see Méseneder 1985
(note 46) and Norbert Wolf: Giovanni Battista Piranesi. Der Rémische Circus: Die Arena als
Weltsymbol, Frankfurt a. M. 1995. The engravings for this work were prepared by Etienne
Dupérac; see Henri Zerner: Observations on Dupérac and the Disegni de le ruine di Roma e
come anticamente erono, in: The Art Bulletin 47.4 (1965), p. 507 ff.

Census, RecNo. 54920.

Tomasi Velli 1990 (note 49), p. 127ff.; Herklotz 1999 (note 56), pp. 220-222. Generally, see
Jean-Louis Ferrary: Onofrio Panvinio et les antiquités romaines, Rome 1996 (Collection de
I'Ecole francaise de Rome 214).

Portraits: Michael Eichberg: Zur Identifizierung romischer Kaiserportrits in der Renaissance,
Mitteilungen des Deutschen Archiologischen Instituts, Rémische Abteilung 101 (1994),
pp- 203 ff.; idem: Das romische Kaiserportrit als Denkmal in der Renaissance, in: Géttinger
Forum fiir Altertumswissenschaft 1 (1998), p. 117 ff. Coins: John Cunnally: The Portable Pan-
theon. Ancient Coins as Sources of Mythological Imagery in the Renaissance, in: Wege zum
Mythos, ed. by Luba Freedman and Gerlinde Huber-Rebenich, Berlin 2001, p. 123 ff.
Herklotz 1999 (note 56), pp. 240-83; see Klaus Minges: Das Sammlungswesen der friihen
Neuzeit. Kriterien der Ordnung und Spezialisierung, Miinster 1998.

Henning Wrede: Die Entstehung der Archiologie und das Einsetzen der neuzeitlichen Ge-
schichtsbetrachtung, in: Geschichtsdiskurs, vol. II: Anfinge modernen historischen Denkens,
ed. by Wolfgang Kiittler, Jorn Riisen and Ernst Schulin, Frankfurt 1994, p. 95 ff.

On the codex: Borje Magnusson: Sixteenth Century Drawings after Roman Antiquities,
in: Nationalmuseum Bulletin 12 (1988), pp. 59-88; Wrede, Harprath 1986 (note 53); va-
rious papers in: Antikenzeichnung und Antikenstudium in Renaissance und Frithbarock.
Akten des internationalen Symposiums 8.—10. September 1986 in Coburg, ed. by Richard
Harprath and Henning Wrede, Mainz 1989; Henning Wrede: Der Codex Coburgensis
und das Museum Chartaceum. Entwicklungsstufen der Klassischen Archiologie, in: Cas-
siano dal Pozzo’s Paper Museum, ed. by Ian Jenkins, Milano 1992 (Quaderni Puteani 2),
p. 122 ff. A catalogue raisonné of the codex is currently under preparation by Henning
Wrede.

Richard Harprath: Zeichentechnik und kiinstlerische Personlichkeit des >Meisters des Codex
Coburgensis<, in: Antikenzeichnung und Antikenstudium in Renaissance und Frithbarock
1989 (note 73), p. 127ff., esp. pp. 127-8.

Wrede, Harprath 1986 (note §3), pp. 70—72; Richard Harprath: Le >Maitre du Codex Co-
burgensis< et son commanditaire. Probléemes autour des dessins de la Renaissance d’apres
l'antique, in: A travers 'image: lecture iconographique et sens de I’ceuvre. Actes du Séminaire
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CNRS (G.D.R. 712), Paris 1991, ed. by Sylvie Deswarte-Rosa, Paris 1994 (Histoire de I’art
et iconographie 1), p. 207 ff.

Wrede, Harprath 1986 (note 53), p. 51.

On the Accademia’s programme, see Wrede 1989 (note 53), pp. 376—9; Margaret Daly Davis:
Zum Codex Coburgensis. Friithe Archiologie und Humanismus im Kreis des Marcello Cer-
vini, in: Antikenzeichnung und Antikenstudium in Renaissance und Frithbarock 1989 (note
73); pp- 190—5; Daly Davis (note 50), pp. 11-18; Herklotz (note §3).

Claudio Tolomei: Delle lettere di M. Claudio Tolomei, libri sette, Venice 1547, fols. 83r—83v.
See also the commentary: Lettere. I. Al Conte Agostin de’ Landi, in: Scritti d’Arte del Cin-
quecento, ed. by Paolo Barocchi, Milano 1977, vol. III, pp. 3037—46.

Census, RecNo. 61289.

Census, RecNo. 63951.

Census, RecNo. 6043 1.

Daly Davis 1989 (note 77).

Daly Davis 1989 (note 77), esp. pp. 195-96 and Daly Davis 1994 (note 50), p. 118. See also:
Antiquarian Drawings from Dosio’s Roman Workshop. Bibliotheca Nazionale Centrale di Fi-
renze, N.A. 1159, ed. by Emanuele Casamassima and Ruth Rubinstein, Florence 1993, p. xx.
Herklotz 1999 (note 56), p. 251, no. 78 and Herklotz (note §53), referencing in part Wrede
1989 (note 53), pp. 381 L.

See Daly Davis 1989 (note 77), p. 195. A text describing the sculpture does not exist, and we
do not know if it was ever composed. It may be, as Wrede has suggested, that the task was still
too difficult because the language had not yet developed; vgl. Wrede 1989 (note 53), p. 382:
»Einmal ist zu unterstellen, daf§ sich die unzureichenden Methoden der Formanalyse als un-
befriedigend erwiesen hatten und daher nicht weiter berticksichtigt wurden«. However, such
a text, if it existed, would not have been written by the draftsman of the Codex Coburgensis,
but by one of the >letterati in his circle.

Herklotz 1999 (note 56), p. 251.

E. g. Davide Gasparotto: Momenti della fortuna del >Discoforo Duncombes, in: Prospettiva
75—76 (July to October 1994) p. 65 ff., esp. 71; Tan Campbell: Ancient Roman Topography
and Architecture, The Paper Museum of Cassiano dal Pozzo, vol. I, London 2004, p. 25f.
Codex Destailleur »A«: Census, RecNo. 62220: Berlin, Staatliche Museen Preuffischer Kul-
turbesitz, Kunstbibliothek inv. OZ 1o9; Destailleur »D«: Census, RecNo. 60460: Berlin, Staat-
liche Museen Preuflischer Kulturbesitz, Kunstbibliothek, inv. Hdz 4151. See Bernd Kulawik:
The Berlin Codex Destailleur D. An Important Source for Archaeology and its History, in:
Acta XVI int. Congress of Classical Archaeology, Boston 2003, ed. by Alice Donohue and
Carol Mattusch, Oxford in press. I am grateful to Bernd Kulawik for sharing and discussing
his forthcoming work with me.

Census, RecNo. 61820.

Daly Davis 1989 (note 77), p. 197. See also here the discussion of the similarity between the
program of the >Speculum Romanae magnificentiae< and that of the Vitruvian Academy: Da-
vis 1994 (note 50), pp. 119—20.

See the review article by Margaret Daly Davis: Kunstchronik 41 (1988), p. 658 {f.; Casamas-
sima, Rubinstein 1993 (note 83), p. xx. See also Dirk J. Jansen: Antonio Agustin and Jacopo
Strada, in: Antonio Augustin. Between Renaissance and Counter-Reform, ed. by Michael H.
Crawford, London 1993 (Warburg Institute Surveys and Texts 24), p. 211 f,, esp. pp. 223-226.
Of course, this corpus is realised in the picture dossiers used today by scholars, especially in
the publication since the late 19™ century of the series, >Corpus der antiken Sarkophagreliefs<.
See Wrede 1989 (note 53) and Wrede 1994 (note 72), p. 98; Michael Koortbojian: The Foun-
dations of Art History, in: Journal of Roman Archaeology 8 (1995) p. 421 ff.
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See the papers in Harprath, Wrede 1989 (note §3), especially Gunter Schweikhart: Zur
Systhematik der Antikenstudien von Pighius, pp. 157-66. The codex is being prepared
for publication by Kathrin Schade, Humboldt Universitit zu Berlin, under the title »Der
Codex Pighianus. Wort und Bild: eine antiquarische Kulturkonstruktion und ihre Wir-
kungsgeschichte.« On the early epigraphic tradition, see Christopher Wood: Notation of
Visual Information in the Earliest Archeological Scholarship, in: Word & Image 17 (2001),
p- 941t.

Berlin, Staatsbibliothek Preufiischer Kulturbesitz, Ms. lat. fol. 61, Blatt 361r. Jahn 1868
(note 5), p. 221, no. 197; Henning Wrede: Die Codices Coburgensis und Pighianus im ge-
genseitigen Vergleich, in: Antikenzeichnung und Antikenstudium in Renaissance und Friih-
barock 1989 (note 73), p. 141 ff., esp. pp. 143; 151; 155.

»Dieses zweite Register ist im Codex Coburgensis offensichtlich einst abgeschnitten worden
und ging verloren« (Henning Wrede, pers. comm., 18.7.2003).

See Casamassima, Rubinstein 1993 (note 83), p. xx; 153.

His archaeological works are discussed in Christian Hiilsen: I lavori archeologici di Gio-
vannantonio Dosio. Inventario sommario del Codex Berolinensis, in: Ausonia 7 (1912),
pp. 1-100; idem: Ein Skizzenbuch des Giannantonio Dosio in der Kgl. Bibliothek zu Ber-
lin, in: Sitzungsberichte der Kéniglich Preufiischen Akademie der Wissenschaften 53 (1915),
pp- 914-36; idem: Das Skizzenbuch des Giovannantonio Dosio im Staatlichen Kupferstich-
kabinett zu Berlin, Berlin 1933; Giovanni Antonio Dosio. Roma antica e i disegni di architet-
tura agli Uffizi, ed. by Franco Borsi et al., Roma 1976.

Berlin, Staatliche Museen Preufiischer Kulturbesitz, Kupferstichkabinett, Ms. 79 D 1, fol.
gov. Hiilsen 1912 (note 96), p. 21, no. 101, pl. 55. For the »frammento di cassa di sarcofago
con corsa di carri« with human riders (charioteers?) see: Giovanna Tedeschi Grisanti: >Dis
manibus, pili, epitaffi et altre cose antiche<: un codice inedito di disegni di Giovannantonio
Dosio, in: Bollettino d’Arte 18 (marzo-aprile 1983), p. 86, c. 12a. I am grateful to Giovanna
Tedeschi Grisanti for sending me a photographic copy of this unpublished folio.

Census, RecNo. 60241; Erna Mandowsky and Charles Mitchell: Pirro Ligorio’s Roman An-
tiquities. The Drawings in Ms XIII. B. 7 in the National Library in Naples, London 1963
(Studies of the Warburg Institute 28), pp. 32 ff., 140; Ginette Vagenheim: Les inscriptions
Ligoriennes. Notes sur la tradition manuscrite, in: Italia medioevale e umanistica 30 (1987),
p. 2061f.; eadem: Des inscriptions Ligoriennes dans le Museo cartaceo. Pour une étude de la
tradition des dessins d’apres antique, in: Cassiano dal Pozzo’s Paper Museum (note 73), vol.
I, pp. 79-104; Robertson 1992 (note 51), p. 220ff.; Palma Venetucci 1998 (note 49); Anna
Schreurs: Antikenbild und Kunstanschauungen des neapolitanischen Malers, Architekten und
Antiquars Pirro Ligorio (1513-1583), in: Atlas. Bonner Beitrige zur Renaissanceforschung,
vol. ITI, Ké6ln 2000, esp. p. 74 ff.; Beatrice Palma Venetucci: Pirro Ligorio and the Rediscovery
of Antiquity, in: The Rediscovery of Antiquity: The Role of the Artist, ed. by Jane Feifer, To-
bias Fischer-Hansen, and Annette Rathje, Copenhagen 2003 (Acta Hyperborea 10), p. 631f.,
esp. p. 67.

Libro di Pyrrho Ligori Napolitano. Delle Antichita di Roma, nel quale si tratta de’ Cir-
ci, Theatri, et Anfiteatri (1552; engraving 1553). See Hermann Dessau: Romische Reliefs,
beschrieben von Pirro Ligorio, in: Sitzungsberichte der Kéniglich Preussischen Akademie
der Wissenschaften 4o (1883), p. 1077 {f., in particular p. 1087, no. 5; cf. p. 1094, no. 17 and
p. 1097, no. 23; Erna Mandowsky: Pirro Ligorio’s Illustrations to Aesop’s Fables, in: Journal
of the Warburg and Courtauld Institutes 24.3/4 (1961), p. 3271f., esp. p. 330, pl. 43d—e; de
Chapeaurouge 1973 (note 64); Coffin 2004 (note 64), p. 22 £.

Vatican City, Bibliotheca Apostolica Vaticana, Vat. lat. 3439, fol. 62v. Matz 1871 (note j5),
p- 454; Wrede 1989 (note 93), p. 142 with note 25.
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Cf. Michael Pfanner: Codex Coburgensis no. 88. Die Entdeckung der Porta Triumphalis,
in: Mitteilungen des Deutschen Archiologischen Instituts, Rémische Abteilung 87 (1980),
p- 3271f.; Guntram Koch: Kaiserzeitliche Sarkophage in einer Privatsammlung, in: Archio-
logischer Anzeiger (1993), p. 141 ff., esp. p. 144.

Wrede 1994 (note 72), p. 129.

The Codex Pighianus: missing wings on fourth charioteer and Eros on left side panel; the
Codex Berolinensis: missing pickaxe, second charioteer and >hortator< missing wings, third
charioteer’s lower right arm is intact; the Codex Ursinianus: right >sparsor< faces wrong di-
rection, third charioteer’s lower right arm is intact, and Eros on right side panel overlaps with
scene on front panel.

These include the slightly overlong plinth of the >ovariums; the separation (and not overlap)
between the back leg of the first team’s outer horse and chariot wheel; the different alignment
in the ruts of the first two chariot wheels; the absence of reins on the second >hortator’s<
horse; the absence of the reins that drape over the neck of the second team’s fallen lead horse,
and the foreshortening of the bar connected to the reins there; the failure of the head of the
horse from the second team to extend across the entirety of the obelisk; the indication of toes
on the third charioteer; the reduced distance between the charioteer and the obelisk; the ho-
rizontally-oriented wings on the third team’s >hortator<; the fourth charioteer’s more upright
posture and more angular grasp of the reins; the intersection of the foot of the fourth team’s
>sparsor< with the hindlegs of the outer horse.

On artists generally, see Barkan 1999 (note 50), p. 289 ff.; Francis Ames-Lewis: The Intel-
lectual Life of the Early Renaissance Artist, New Haven 2000, p. 109 ff.; Morten Straede:
Between Scylla and Charybdis. Concerning the Artist’s Perception of Antiquity, in: The Re-
discovery of Antiquity: The Role of the Artist (note 98), p. 23 ff. On the artist’s developing
concern with anatomy, movement and perspective in copying classical models, see Laurie
Fusco: Pollaiuolo’s Use of the Antique, in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes
42 (1979) p. 2571L; Ames-Lewis, p. 17{t.

Cf. also Schauenburg 1995 (note 5), p. 73, no. 52, pl. 32.5.

On obelisks, see Iversen 1993 (note 41); Jeffrey Collins: Obelisks as Artifacts in Early Mo-
dern Rome: Collecting the Ultimate Antiques, in: Richerche di Storia dell’Arte 72 (2000), p.
soft.; Emanuele M. Ciampini: Gli Obelischi iscritti di Roma, Rome 2004; Obelisk: A History,
ed. by Brian Curran, Anthony Grafton, Pamela O. Long, and Benjamin Weiss, Cambridge,
Mass., in preparation.

An interest in hieroglyphic inscriptions can also be seen in works by the draftsman of the Co-
dex Ursinianus; see Brian A. Curran: The Sphinx in the City. Egyptian Memories and Urban
Spaces in Renaissance Rome (and Viterbo), in: Artistic Exchange and Cultural Translation in
the Ttalian Renaissance City, ed. by Stephen J. Campbell and Stephen J. Milner, Cambridge
2004, p. 294 fF., esp. p. 308.

A number of possibilities exist. Prior to the pontificate of Sixtus V (1585—90), several obelisks
with hieroglyphs would have been visible to Dosio: the obelisk of Ramses II in the Piazza di
San Macuto (now in the Pantheon: Census, RecNo. 154926), the toppled section of its mate
on the Capitoline hill (now in the Villa Celimontana: Census, RecNo. 153962), the fallen obe-
lisks at the Gardens of Sallust (now on the Trinita dei Monti: Census, RecNo. 154924), Circus
Varianus (now in the Pincian gardens), and Circus of Maxentius (now in Piazza Navona:
Census, RecNo. 151091).

I'am indebted to Brian Curran for his assistance, including his suggestion of the most likely
influence, which I follow here. On the Pincio obelisk, see further: Henning Wrede: Der
Antikengarten der del Buffalo bei der Fontana Trevi, Trier 1982 (Trierer Winckelmannspro-
gramme 4), p. 1f.
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On hieroglyphics in the Renaissance: Don C. Allen: Mysteriously Meant. The Rediscovery of
Pagan Symbolism and Allegorical Interpretation in the Renaissance, Baltimore 1970; Rudolf
Wittkower: Allegory and the Migration of Symbols, New York 1977, p. 113 {f; Iversen 1993
(note 41), p. 57ff.; Brian Curran: The Hypnerotomachia Poliphili and Renaissance Egypto-
logy, in: Word & Image 14 (1998), p. 156 ff., with full literature.

Census, RecNo. 47004: Codex Berolinensis, fol. 88r; Hiilsen 1912 (note 96), pp. 42 f., Nr.
194a-b, Taf. 113, where he notes that Dosio’s designs closely resemble and must have been
modelled after an Egyptian original, in contrast to the purely fantastic work of other contem-
porary artists.

T owe this suggestion to Ingrid Rowland. On cupids in Renaissance art, see Heinrich Flied-
ner: Amor und Cupido. Untersuchungen tiber den rémischen Liebesgott, Meisenheim am
Glan 1971; Ingrid D. Rowland: The Place of the Antique in Early Modern Europe, Chicago
1999, p. 50f. On Raphael, see Roger Jones and Nicholas Penny: Raphael, New Haven 1983,
p- 93 ff,, pl. 106; Cambridge Companion to Raphael, ed. by Marcia B. Hall, Cambridge 2005.
On the draftman’s style, and on his relation to Raphael’s workshop, see Harprath 1989 (note
74), p- 139

Vgl. Beatrice Cacciotti: Amore e Menandro, in: Palma Venetucci 1998 (note 49), p. 103,
where she discusses the reliefs from Tivoli: »La traduzione visiva di questo testo fu opera-
ta dagli artisti cinque-seicenteschi — da Giovannantonio Dosio a Pierre Jacques, da Stepha-
nus Vinandus Pighianus a Onofrio Panvinio, dal codice »Berolinensis« al Museo Cartaceo,
dall’»>Ursinianus« al codice »Menestrier« — grazie alla cui vasta documentazione grafica la-
sciata & stato possibile rintracciare gran parte dei fregi in musei italiani e stranieri. Il tema
degli eroti circensi era inoltre attestato su sarcofagi e relievi ben noti a quell’epoca.«

On Raphael as archaeologist, see Giovanni Becatti: Raffaelo e ’antico, in: Raffaello. L'opera,
le fonti, la fortuna, ed. by Mario Salmi, Novara 1968, p. 493 ff.; Arnold Nesselrath: Raphael’s
Archaeological Method, in: Raffaello a Roma. Il convegno del 1983, Rome 1986, p. 357 ff.
Jones, Penny 1983 (note 113), p. 96.

An appreciation of sculptured relief is suggested by the elongated forms of the first, third and
fourth charioteers in the Codex Coburgensis folio. Generally, see Marcia Hall: After Raphael.
Painting in Central Italy in the Sixteenth Century, Cambridge 1999, p. 10; Herklotz 1999
(note 56), pp. 234—239; Konrad Oberhuber: Raphael. The Paintings, Munich 1999, p. 169f.;
Hellmut Wohl: The Aesthetics of Italian Renaissance Art, Cambridge 1999, p. 101f.

This mimetic style of physiognomic representation finds parallels in the depiction of several
Erotes in an early 17% century sketch of a now lost circus sarcophagus plate: Schauenburg
1995 (note 5), p. 81f., no. 94, pl. 8.4 (lower image). Generally, see Fredrika H. Jacobs: The
Living Image in Renaissance Art, Cambridge 2005.

Census, RecNo. 156663.

Christa Schwinn: Die Bedeutung des Torso vom Belvedere fiir Theorie und Praxis der bil-
denden Kunst vom 16. Jahrhundert bis Winckelmann, Bern 1973; Gunter Schweikhart:
Zwischen Bewunderung und Ablehnung: der Torso im 16. und frihen 17. Jahrhundert, in:
Kélner Jahrbuch 26 (1993), p. 27 ff.; idem: Der Torso im frithen 16. Jahrhundert: Verstindnis,
Studium, Aufstellung, in: Il Cortile delle Statue (note 50), p. 315 ff.; Barkan 1999 (note 50),
p. 189ff.

Cited in Jacks 1993 (note 40), p. 36.
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Fig. 1: © Biblioteca Apostolica Vaticana. — Fig. 2—7: J. Katz. — Fig. 8: Antikensammlung,
Staatliche Museen zu Berlin, Neg. SK 5625. — Fig. 9: © Bibliotheca Apostolica Vaticana,
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VINCENZIO BORGHINI DISEGNATORE DALL’ANTICO®

ELTANA CARRARA

»Et oltre a questo, cicalisi quanto vuole, questa consiste nelle mani et questa ¢ la loro
professione, non della lingua, la quale lascino a altri etc. Oltre che il padre Disegno, che
ha tenute sempre queste sue figliuole come le tre Gratie insieme unitissime et concor-
dissime, non ha egli a sdegnarse che fra loro sia chi vogl[i]a seminar scandolo, eresia et
scometter etc. Pero lasciando questa che & superflua cosi in universale come ne’ particu-
lari, vengasi a quella che & buona et honorevole, che se i pittori vogliono che la lor pro-

fessione vadia inanzi, operino che il mondo ammiri e stupisca etc., cosi gli scultori.!

La pratica del disegno era per Vincenzio Borghini (1515-1580), il dotto bene-
dettino interlocutore di Giorgio Vasari (1511-1574) nella corte di Cosimo I,
non solo un’occupazione altamente raccomandabile ai giovani,” ma soprat-
tutto un’attivitd nobilitata nella Firenze medicea dall’essere considerata »al
pari degli altri loro studi che a gentiluomini convenghino«,® quella Firenze
che poco dopo la scomparsa di Vincenzio risolveva sul piano tutto mentale e
letterario I'esperienza artistica: »I1 disegno non estimo io che sia altro che una
apparente dimostrazione con linee di quello che prima nell’animo 'vomo si
avea concetto e nellidea imaginato; il quale a voler co’ debiti mezi far apparire,
bisogna che con lunga pratica sia avezza la mano con la penna, col carbone o
con la matita ad ubidire quanto comanda l'intelletto«.?

La vicinanza del Borghini ad una sensibilita, o meglio ad una cultura, di tal
genere, che riusciva a coniugare meditate riflessioni sulla storiografia artistica
e ragioni di ordine formale e compositivo, era senza dubbio facilitata dalla sua
dimestichezza con I'approccio tecnico, fattivo, nei confronti della materia pit-
torica e con un esercizio diretto, che non conosciamo ancora a fondo, dell’arte
del disegno.

Infatti Vincenzio non si limitava ad impartire precise direttive al Vasari,
intervenendo sugli schemi figurati proposti dal pittore aretino, cosi come si
verifico, ad esempio, per la decorazione del soffitto del Salone dei Cinquecento
(fig. 1), ma per dare maggiore incisivita alle proprie elaborazioni ricorreva ad
articolati disegni che mostrano una pratica non disprezzabile, nonostante le
legittime reticenze del benedettino.

VINCENZIO BORGHINI 8 1



1 Giorgio Vasari e Vincenzio Borghini: lerza redazione del programma per la decorazione pittorica del
Salone dei Cinquecento in Palazzo Vecchio; Firenze, Archivio di Stato, Carte Strozziane, serie I,
CXXXI, c. 1417
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2 Vincenzio Borghini:
Arco della Prudenza Civile
realizzato per Papparato
effimero in occasione delle
nozze del principe Francesco
de’ Medici nel 1565;
Firenze, Biblioteca
Nazionale Centrale,

ms. I X 100, c. §3v

Accanto ai testi dei propri programmi iconografici Borghini stendeva, infat-
ti, anche schizzi che subito rendessero evidenti agli artisti incaricati di attuare i
progetti le linee portanti della realizzazione: cosi accade nel ms. I X 100 della
Biblioteca Nazionale di Firenze (fig. 2) che contiene le »invenzioni< per I'appa-
rato compiuto nel 1565 in occasione delle nozze di Francesco I e di Giovanna
d’Austria,” e in alcuni fogli sparsi fra cui la critica sta laboriosamente, ¢ non
sempre convincentemente, cercando di far ordine.® Vincenzio stilava pagine
di elaborati prospetti architettonici di carattere effimero in cui dimostra una
costante insicurezza nelle modanature e difficolta talvolta a proporzionare le
incorniciature, mentre il >ductus< esecutivo evidenzia I'uso di linee esili per le
figure e di veloci tratti abbreviati per i lineamenti dei volti e dei corpi.

Sono tutti elementi che ricompaiono anche nei disegni che lo Spedalingo
dedicava ad opere architettoniche antiche e moderne, in cui ritornano pure
le pesanti acquerellature che a volte tolgono leggibilita ai dettagli. Ne sono
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un esempio significativo i prospetti degli edifici della Firenze medievale che,
almeno in parte, servirono al Vasari come fonte per illustrare una delle scene
del soffitto del Salone dei Cinquecento, »Arnolfo presenta il piano dell'in-
grandimento di Firenze«, databile fra il 1563 e il 1565.°

Si puo allora accostare, senza tema di smentita, il nome di Borghini a quel
>coté< di dilettantismo colto fiorentino' che trovava sullo scorcio dell’'ottavo
decennio del Cinquecento quale rappresentante pit illustre Niccoldo Gaddi,
ricco collezionista ed intendente di architettura se a lui, e non al Dosio, de-
vono essere attribuiti alcuni progetti per la cappella di famiglia in S. Maria
Novella (1574-1577 ca.).!!

Ma la pratica del disegno serviva al Borghini anche come strumento privi-
legiato per acquisire informazioni e dettagli figurativi da un altro dei campi
d’indagine a lui pit cari, quello legato all’Antico, come testimoniano nume-
rosi suoi manoscritti.'”? Se il codice II X 109 della Biblioteca Nazionale di
Firenze attesta la passione che il monaco cassinese manifesto fin da giovane
nel raccogliere iscrizioni greche e latine, spesso con l'aiuto e la consulenza
del grande filologo Piero Vettori," il »recentior« II X 70, sempre conservato
nella biblioteca fiorentina, presenta una raccolta di materiali epigrafici assai
di frequente illustrati e con specifica attinenza o agli studi di Vincenzio o alle
iniziative patrocinate dalla corte medicea a partire dagli anni Sessanta del
Cinquecento."

Porta una datazione precisa la carta 17v del manoscritto appena menzio-
nato, ove Borghini annoto sul margine destro: »Descripta K. Aprilis 1575<,
accanto ad un bel disegno di sua mano (mm 95 x 136), a penna ed inchiostro
marrone, con larghi tratti acquerellati (fig. 3). La scena raffigurata descrive
I'uccisione di Priamo per mano di Neottolemo, alla presenza di un’inerme
Ecuba, e I'autografia borghiniana traspare dall'incertezza nella resa anatomica
delle membra (significativa la scomposta e innaturale torsione del braccio sini-
stro della donna a fronte, invece, dell’eccessivo allungamento di quello destro,
grossolanamente modellato), cosi come dall’uso di un tratteggio marcato per
rendere lo sfondo e far risaltare i corpi in primo piano. Il rilievo marmoreo
(CIL X1, 1645), ellenistico ma riutilizzato in epoca romana, ¢ oggi conservato
nel Museum of Fine Arts di Boston (n. inv. 1904.15),"" dove entro in seguito
alla vendita e alla dispersione nel 19o2 della ricca collezione del marchese
Ferdinando Panciatichi Ximenes d’Aragona, ospitata nel palazzo Panciatichi
in Borgo Pinti.! Fino a quella data il pezzo antico non si era allontanato molto
dal luogo in cui lo aveva visto il Borghini (»in aedibus domini Baccii Valo-
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3 Vincenzio Borghini: Morte di Priamo su rilievo marmoreo (CIL X1, 1645); Firenze, Biblioteca Nazio-
nale Centrale, ms. 11 X 70, c. 170

rii«),"” che inoltre nella medesima didascalia posta al di sotto del disegno pre-
cisa che Popera era stata »trovata sotto Fiesole verso Firenze.

Sempre eseguito a penna ed inchiostro marrone, con alcune mosse acque-
rellature, ¢ il disegno (mm. 340 x 230) presente alla c. 237r del ms. Magl. XXV
551 della BNCEF, una miscellanea borghiniana databile agli anni piu tardi del-
lo Spedalingo (fig. 4)."® Anche in questo caso sembra plausibile che l'autore
dell'interessante rappresentazione di un convito nell’Antichita possa essere lo
stesso Borghini, sia per le ripetute incertezze di carattere anatomico sia per
le altrettanto evidenti difficolta di ordine prospettico, mentre il >ductus< e le
linee compositive sono del tutto analoghe a quelle qui di sopra evidenziate.

Sul margine sinistro del foglio il dotto benedettino ricordava un passo delle
»Noctes Atticae« di Aulo Gellio (XIII, 11, 1-3), »capitulum in vero notissi-
mum illud de numero convivarum: semptem convivium, novem convitiums:."
Cio induce a credere che l'illustrazione sia da mettere in correlazione con le
ricerche che Borghini aveva da tempo avviato sulle varie tipologie di banchetti
e che si concretizzarono nel breve trattatello giunto alla BNCF (ms. Magl.
XXVIII 52) con il titolo »De’ conviti degli antichi«, databile alla fine degli
anni Sessanta del Cinquecento.?
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4 Vincenzio Borghini: Convito antico; Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale,
ms. Magl. XXV 551, ¢, 2377

5 Anonimo (da Pirro Ligorio): Convito antico; Citta del Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana,
ms. Vat. Lat. 3439, c. 1127
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Se si esamina poi con grande attenzione la zona circostante al letto tricli-
niare inferiore, ¢ possibile scorgere, tracciati soltanto lievemente a matita (e
di fatto quasi invisibili), i profili di un cane sulla sinistra, e di un gatto che si
sta azzuffando con un altro cane sulla destra. Proprio questi dettagli minuti ci
confermano che il foglio del ms. Magl. XXV 551 ¢ desunto alla lettera da un
disegno oggi conservato nel codice 3439 della Biblioteca Apostolica (c. 1121)
(fig. 5), il cosiddetto >Ursinianus< dal nome del suo possessore, Fulvio Orsini.*!
La bella raffigurazione del banchetto (mm 382 x 560) ¢ eseguita a penna ed
inchiostro marrone, con ampie acquerellature, e fa parte di quella sezione del
manoscritto vaticano dedicata alle rappresentazione di scene conviviali (cc.
99r—114r); la sua alta qualita fa ritenere che possa trattarsi di una copia tratta

*? purtroppo per noi perduto, ma ancora accessibile

da un originale ligoriano
all’Orsini per le proprie ricerche sul tema, che si unirono in forma di appendi-
ce al »De triclinio romano« di Pedro Chacén apparso a Roma nel 1588.7
Resta da spiegare come Borghini possa aver avuto fra le mani una copia
della carta ligoriana, da cui desumere a propria volta il disegno oggi nel ms.
Magl. XXV 551. E molto probabile che cio sia avvenuto per il tramite di Piero
Vettori, legato da profonda amicizia con il benedettino, ma in rapporti assai
stretti anche con l'erudito romano. Come attestano due missive successive
del 27 luglio e del 22 settembre 1574, materiale epigrafico (CIL VI, 1297 ¢
567) di recente ritrovamento, e studiato dall’Orsini, venne da questi mandato
al Vettori per averne lumi.?* E significativo che una copia della seconda lettera
figuri a c. 6r e v del ms. Magl. XXVIII 29, un codice miscellaneo in cui sono
confluiti anche fogli appartenuti al Borghini,” ma ¢ ancora piu significativo
quanto lo stesso Spedalingo annotd a mo’ di glossa accanto alla propria tra-
scrizione delle due iscrizioni in questione, a c. 32v del ms. II X 70 della BNCF.
Al disopra del testo di CIL VI 1297 si legge infatti: »Repertum Romae 1574 et
missum Petro Victorio a Fulvio Ursino«, mentre accompagna la copia di CIL
VI 567 la seguente notizia: »Romae repertum 1574, missum Petro Victorio
a Niccolo Nerio«.”* Le due osservazioni di Borghini confermano nel primo
caso l'attendibilita della missiva di Orsini al Vettori, e nel secondo introdu-
cono sulla scena un altro protagonista di questi intensi scambi e contatti fra
Roma e Firenze. Il nome dell’erudito letterato di casa Farnese ritorna pure
nella missiva che il filologo fiorentino indirizzava al benedettino alla data del
10 novembre 1575: »lo ho havuti stamani da messer Fulvio gli altri frammenti
promessimi?’ della legge Servilia iudiciaria, et gli mando alla Signoria Vostra
perché ella gli vegga, et volendo anchora ne pigli copia, se al suo giovane desse
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6 Vincenzio Borghini: Coperchio di sarcofago di Q. Petronio Meliore (CIL XI, 1595); Firenze, Biblioteca
Nazionale Centrale, ms. 11 X 70, ¢. 36v

il cuore di cavargli fedelmente, scritti a punto come stanno quivi«.?® Niccolo
del Nero, cui il Borghini penso come a uno dei propri curatori testamentari
(compito poi svolto dal nipote, Piero del Nero),? ¢ gia ricordato in una lettera
che Vettori scriveva all’Orsini il 15 marzo 1567 per chiedergli copia di alcune
varianti testuali della tragedia euripidea »Le Troiane«: »mi sarebbono mol-
to care, ma bisognerebbe commettere tal cura a persona diligente, et messer
Niccolo del Nero con mio ordine soddisfarebbe a quando bisognasse«.*

La trasmissione di testi letterari ed epigrafici avveniva non solo lungo la
direttrice Roma-Firenze, ma anche in senso inverso, come testimoniano al-
cuni casi emblematici. A c. 36v del ms. II X 70 della BNCF troviamo un altro
bel disegno (mm 65 x 170) (fig. 6)** che Borghini realizzo a penna con il suo
solito inchiostro marrone, e con la consueta presenza di un fitto tratteggio e
di un’acquarellatura decisa. L’erudito monaco cassinese riproduce in modo
diligente ed accurato il coperchio di un sarcofago (CIL XI, 1595) in non buo-
ne condizioni di conservazione, e ci fornisce pure 'ubicazione (»Nell’Opera
di S. Maria del Fiore«) del pezzo antico destinato a contenere le spoglie di
Q. Petronio Meliore e oggi conservato nel Museo del Louvre, cosi come la
data della sua »autopsia«: »descripta initio anni 1575«.*?

Se sfogliamo ancora il ms. BAV Vat. Lat. 3439, a c. 132v troviamo un di-
segno (mm 66 x 183) (fig. 7), eseguito a penna ed inchiostro marrone, forte-
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7 Vincenzio Borghini: Coperchio di sarcofago di Q. Petronio Meliore (CIL XI, 1595); Citta del Vaticano,
Biblioteca Apostolica Vaticana, ms. Vat. Lat. 3439, ¢. 1320

mente acquarellato, che ci € stranamente familiare: si tratta, infatti, di una
copia autografa inviata presumibilmente dal Borghini proprio all’Orsini (o cio
avvenne tramite Piero Vettori).

Grazie sempre alla mediazione di quest’ultimo, i contatti fra il monaco
fiorentino e il suo interlocutore romano continuarono nel tempo, fin quasi
alla vigilia della scomparsa del Borghini (don Vincenzio mori il 15 agosto del
1580). Nella missiva del 5 luglio 1580 Fulvio Orsini scriveva al Vettori: »Ri-
mando a Vostra Signoria le inscrittioni, quali sono di tempi assai posteriori et,
senza dubbio alcuno, d’huomini christiani. Il >B. M.< secondo me sara >Bonae
memoriaes, il >clemeteria< ¢ scorrettione per »coemeterias, et il QVI VIXIT
ANNIS PM LV >plus minus LV<; il srecessit in pace< et il >diaconus< sono di
quei tempi posteriori, et n’habbiamo qui esempli simili molti. Insomma, mi
pare che di queste inscrittioni non si debba far conto alcuno, non essendo in
esse né antichita né eruditione«.”® Il letterato di casa Farnese faceva allusione
ai testi che gli erano stati inviati di alcune epigrafi ritrovate nell’aprile 1580
all'interno della chiesa di Santa Felicita, come precisa lo stesso Borghini nel
ms. BNCF II X 70, a c. 161: »Questi due marmi con uno nella faccia seguente
a VIII fu trovato 'anno 1580 d’aprile in S. Felicita« e a c. 16v: »Trovato in
S. Felicita d’aprile 1580 facendo una sepoltura Iacopo de’ Rossi fra le sue«. I
reperti, ora scomparsi (CIL XI, 1696, 1701 € 1705),** suscitarono l'attenzio-
ne del monaco benedettino per la presenza di termini onomastici di chiara
ascendenza romano-imperiale, ad ulteriore riprova della sua tesi dell’'origine
di Firenze come colonia augustea, ipotesi che lo aveva portato a scontrarsi
con un altro allievo del Vettori, Girolamo Mei (1519-1594), in occasione della
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8 Francesco Morandini: Iscrizioni di Ripoli; Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale,
ms. Magl. XXV 551, ¢. 2201

stesura del programma iconografico per il soffitto del Salone dei Cinquecen-
to.” Le ricerche del Borghini, che si concretizzarono nell’ampio saggio »Della
origine della citta di Firenze«,*® vennero condotte sulla base di un minuzioso
e capillare esame di tutte le fonti disponibili, ivi comprese ovviamente quelle
epigrafiche, spesso fornite da un personaggio del calibro di Onofrio Panvinio
(1530-1568).77

Per conoscere le iscrizioni presenti a Firenze e nel suo territorio, oltre che
sugli esami condotti >de visus, come gia sappiamo, Borghini non esitava a ri-
chiedere ad uno dei suoi creati, Francesco Morandini (1544-1597),*® di copia-
re quelle che si trovassero in zone per lui, ormai anziano, difficilmente rag-
giungibili. Si spiega cosi la presenza in alcuni codici dello Spedalingo di fogli
vergati dal giovane pittore che riportano testimonianze epigrafiche (CIL XI
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1619, 1653 e 1667, ed i rispettivi »additamenta<) allora conservate nella pieve
(S. Pietro) di Ripoli: si tratta dei gia citati manoscritti BNCF II X 70, c. 171,
e Magl. XXV 551, c. 220r, ove ¢ presente anche un’annotazione autografa del
Borghini »Pietre antiche a Ripoli« (fig. 8).%

Come avvenne pure per il Naldini, che gli forni i rilievi del Battistero
fiorentino,™ evidentemente don Vincenzio considerava la copia di elementi
architettonici o scultorei un modo grazie al quale un artista »operassi [...]
eccellentemente«.™

NOTE

*  Ringrazio Charlotte Schreiter e Jacqueline Biscontin per gli amichevoli aiuti nel corso della
stesura del presente articolo.

1 Archivio dell'Istituto degli Innocenti di Firenze, serie LXII, filza 30, c. 243v. Abbiamo
citato secondo i seguenti criteri, che adotteremo anche per gli altri testi cinquecenteschi:
¢ stata distinta »u« da »v<; si € reso »j« con »i«; sono introdotti accenti, apostrofi e segni
d’interpunzione secondo I'uso odierno, cosi come la divisione delle parole e I'uso delle mai-
uscole; sono pero state conservate alcune occorrenze dell’uso delle lettere maiuscole in caso
di citazioni di singoli termini o brevi frasi da iscrizioni latine (ad es. »QVI VIXIT«). Sono
state sciolte tutte le abbreviazioni senza darne conto; solo quando la parte soluta non ¢ certa
verranno impiegate le parentesi tonde ad indicare I'avvenuto scioglimento. Con il punto in
alto sara segnalato il raddoppiamento fonosintattico: »allato«. Fra parentesi quadre € stata
reintrodotta, quando assente, la »i« dopo il gruppo palatale »gl«: ad es. »vogl[i]a«. Sempre
fra parentesi quadre, infine, sara posto ogni nostro intervento di emendazione o integra-
zione. Il testo (che ¢ tratto dall’abbozzo di un discorso pronunciato con ogni probabilita
qualche giorno dopo il 18 ottobre 1564 e di cui si da la moderna segnatura in V. Borghini:
Carteggio 1541-1580. Censimento, a cura di Daniela Francalanci, Franca Pellegrini, Fi-
renze 1993, n. 1257) € edito in: Carteggio artistico inedito di D. Vinc. Borghini, a cura di
Antonio Lorenzoni, Firenze 1912, pp. 10-14: pp. 11-13; ¢ da Eliana Carrara: Vincenzio
Borghini, Lelio Torelli e ’Accademia del Disegno di Firenze: alcune considerazioni, in:
Académies italiennes et francaises de la Renaissance. Idéaux et pratiques, a cura di Ginette
Vagenheim et al., in corso di stampa. Cfr. anche Wolfgang Kemp: Disegno. Beitrige zur
Geschichte des Begriffs zwischen 1547 und 1607, in: Marburger Jahrbuch fir Kunstwis-
senschaft XIX (1974), pp. 219—240: p. 236; Thomas Frangenberg: Der Betrachter. Studien
zur florentinischen Kunstliteratur des 16. Jahrhunderts, Berlin 1990, pp. 47—48; Rick Scor-
za: Borghini and the Florentine Academies, in: Italian Academies of the Sixteenth Century,
a cura di David Sanderson Chambers, Frangois Quiviger, London 1995, pp. 137-152: ¢ figg.
I-12 p. 149.

2 Borghini, Spedalingo dell’Ospedale degli Innocenti di Firenze, fa chiara menzione di lezio-
ni di disegno impartite ai suoi piccoli assistiti: »lo vo esercitando que’ fanciulli et facendoli
ghiribizzare un poco, che da ritrarre una figura in fuori non han termine alcuno di certe
leggiadrie; et io gli fo fare spartimenti fantastichi, scorniciamenti, colonne, pilastri, porte,
termini etc. Et cosi havessi io de’ disegni a iosa, come io crederrei assettar un bel libro ...«.
Il brano & tratto dalla lettera inviata dal Borghini al Vasari in data 21 febbraio 1564: cfr.
Karl Frey: Der literarische Nachlass Giorgio Vasaris, 2 voll., Miinchen 1923-1930, vol. II,
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lett. CDXXIX, pp. 23—24: p. 24. Cfr. anche Laura Cavazzini: Dipinti e sculture nelle chiese
dell’Ospedale, in: Gli Innocenti e Firenze nei secoli. Un ospedale, un archivio, una citta, a
cura di Lucia Sandri, Firenze 1996, pp. 113-150: p. 127 € nota 55.

Alessandro Allori: Ragionamenti delle regole del disegno, in: Scritti d’arte, a cura di Paola
Barocchi, 3 voll., Milano/Napoli 1971-1977, vol. II, pp. 1941-1981; pp. 1941-1942 (»Libro
I, ragionamento primo<). Lopera, »un prontuario di bella grafia a gentiluomini dilettanti«
(cfr. ibidem, vol. II, p. 1900), data a partire dal 1565, anno in cui venne iniziata la prima
redazione (cfr. ibidem, vol. 11, p. XVIII).

Raffaello Borghini: Il Riposo, in: Barocchi 1971-1977 (nota 3), vol. II, pp. 1982-1991:
p. 1982. Il testo, che venne pubblicato in quattro volumi a Firenze, presso Marescotti, nel
1584, ¢ opera non di un bisnipote di Vincenzio (cfr. Barocchi, ibidem, p. XXII), ma di un
Raffaello »figlio di Francesco di Raffaello di Bernardo Borghini, originario di San Cascia-
no Valdipesa, creato cittadino il 12 settembre 1542, auditore di Cosimo de’ »Medici«; si
veda la documentazione portata da Gustavo Bertoli in: Vincenzio Borghini. Filologia e in-
venzione nella Firenze di Cosimo I, catalogo della mostra, a cura di Gino Belloni, Riccardo
Drusi, Firenze 2002, pp. 1—5 (scheda 1. 1): p. 3.

Archivio di Stato di Firenze (d’ora in poi: ASF), Carte Strozziane, serie I, CXXXIII, c.
141713 il foglio & databile allautunno del 1564; cfr. Nicolai Rubinstein: Vasari’s Painting of
»The Foundation of Florence« in the Palazzo Vecchio, in: Essays presented to Rudolph
Wittkower on his sixty-fifth Birthday, a cura di Douglas Fraser, Howard Hibbard, Milton
Joseph Lewine, 2 voll., London 1967, vol. I, pp. 64-73; p. 65 e fig. 2; Robert Williams: The
Sala Grande in the Palazzo Vecchio and the Precedence Controversy between Florence and
Ferrara, in: Vasari’s Florence. Artists and Literati at the Medicean Court, a cura di Philip
Jacks, Cambridge 1998, pp. 163—181; p. 172 e fig. 68. La carta 142r sempre dello stesso ma-
noscritto, che presenta il programma iconografico e il disegno autografo del Borghini per
il basamento del Salone dei Cinquecento, ¢ edita da Rick Scorza in: Vincenzio Borghini.
Filologia e invenzione 2002 (nota 4), pp. 93—97 e tav. IV (sch. 4. 3 a).

Vincenzio Borghini: Selva di notizie, ms. K 783 (16) del Kunsthistorisches Institut di Fi-
renze, pp. 112—113: »Et nota, et nota bene, che non tutti coloro che fanno una cosa sono
artefici di quella arte, se 'uso et l'esercitatione non gli da, come dire?, la forma, cioe la
notitia et scientia di quell’arte; et se io, havendo allato il Bronzo o Giorgino, che messomi
un pennello in mano mi dicessino: >Da qui dua colpi con questa biacha, danne poi du’altri
con questa mestica d’ombra per questo verso, danne dua altri per questo altro, piglia poi
di questa piu chiara e mettine qui, et un poco piu la di questa pilt scura etc.<, tanto che mi
facessin fare una figura: non per questo sarei dipintore«. Sullo scritto borghiniano, nato
come risposta alle contese fra pittori e scultori sorte in occasione delle solenni esequie di
Michelangelo in San Lorenzo a Firenze (14 luglio 1564), ed edito in: Barocchi 1971-1977
(nota 3), vol. I, pp. 611-673 (a p. 667 il brano in questione), mi permetto di rimandare a
Eliana Carrara: Vasari e Borghini sul ritratto. Gli appunti pliniani della >Selva di noti-
zie< (ms. K 783.16 del Kunsthistorisches Institut di Firenze), in: Mitteilungen des Kunst-
historischen Institutes in Florenz XLIV (2000), pp. 243-291. La forma »Bronzo«, usata da
Borghini anche in una lettera a Vasari in data 15 agosto 1564 (cfr. Frey 1923-1930 (nota 2),
vol. I1, p. 104, lett. CDLX), designa il pittore Agnolo Bronzino.

Piero Ginori Conti: Lapparato per le nozze di Francesco de” Medici e di Giovanna d’Austria
nelle narrazioni del tempo e da lettere inedite di Vincenzio Borghini e di Giorgio Vasari il-
lustrato con disegni originali, Firenze 1936; Rick Anthony Scorza: Vincenzo Borghini and
>Invenzione<«: The Florentine »Apparato< of 1565, in: Journal of the Warburg and Cour-
tauld Institutes XLIV (1981), pp. 57—75; Julian Kliemann: Vincenzio Borghini 1565: Arger
mit Friedrich Sustris und ein Programm fiir Stradanos Kyrosteppiche, in: Begegnungen.
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Festschrift fiir Peter Anselm Riedl zum 6o. Geburtstag, a cura di Klaus Giithlein, Franz
Matsche, Worms 1993, pp. 107-123; Vincenzio Borghini. Filologia e invenzione 2002 (nota
4), pp- 112—117 ¢ tav. IX (scheda 4.5 b, a cura di Rick Scorza).

Appare del tutto condivisibile, invece, I'attribuzione a Borghini del disegno oggi al Ga-
binetto Disegno e Stampe degli Uffizi (d’ora in poi: GDSU) inv. 1611 E raffigurante il
progetto, non eseguito, di una fontana da allestirsi nei pressi del palazzo Ricasoli accanto
al Ponte alla Carraia in occasione delle nozze del 1565, avanzata da Edmund Pillsbury:
Drawings by Vasari and Vincenzo Borghini for the Apparato in Florence 1565, in: Master
Drawings V (1967), pp. 281-283, e tav. 25 b (il foglio & poi ripubblicato pure in id.: The
temporary Facade on the Palazzo Ricasoli: Borghini, Vasari, and Bronzino, in: Report
and Studies in the History of Art 1969, National Gallery of Art, Washington 1970, pp.
75-83: p. 8o e fig. 8; e in id.: Vincenzio Borghini as Draftsman, in: Yale University Art
Gallery Bulletin XXXIV/2 (1973), pp. 6-11: p. 8 e fig. 2); 'attribuzione & accolta anche da
Rick Scorza, in: Vincenzio Borghini. Filologia e invenzione (nota 4), pp. 109—110 e tav.
VIII, che mette nuovamente in evidenza il monogramma »V(incent)ios, purtroppo in parte
rifilato in basso, gia notato dal Pillsbury.

Firenze, Biblioteca Nazionale Centrale (d’ora in poi: BNCF), ms. Magl. XXV, 551, cc. 238v—
239r e 241v—242r, che raffigurano rispettivamente »Le mura di Firenze« (un dettaglio tratto
dall’affresco, staccato e databile al 1342, con »La Madonna della Misericordi«, conservato
allinterno della Loggia del Bigallo) e il profilo di »S. Maria del Fiore« (desunto questo dal
grandioso affresco (1367-1369 ca.) di Andrea di Buonaiuto nel Cappellone degli Spagnoli in
Santa Maria Novella con la »Chiesa militante e trionfante<). I disegni, databili verosimilmen-
te al 1563-1565, sono stati dapprima analizzati da Robert Williams: Vincenzo Borghini and
Vasari’s »Lives«, Ph.D. Thesis, Princeton University Press 1989, Ann Arbor 1993, p. 106 e
figg. 12—13; e poi ripubblicati da Rick Scorza: Vasari’s Painting of the »Terzo Cerchio« in the
Palazzo Vecchio: A Reconstruction of Medieval Florence, in: Vasari’s Florence 1998 (nota 5),
pp- 182—-205: p. 184 e figg. 72—73; cfr. anche Vincenzio Borghini. Filologia e invenzione 2002
(nota 4), pp. 127-128 (sch. 4.6 b, a cura di Rick Scorza) e tav. XII. Rimangono problematiche
le attribuzioni di alcuni fogli compiuti a penna e ad acquerello, ora al GDSU, che propongono
un’ardita veduta di un edificio antico di totale e libera ricostruzione e dell’ipotesi ricostruttiva
della tomba di Lars Porsenna a Chiusi (inv. 2190 A r e v) 0 un progetto, mai compiuto, per un
ampliamento, grazie ad un’ala aggiuntiva, di Palazzo Pitti (inv. 2140A r e v), oppure ancora la
veduta del muro occidentale del Teatro mediceo degli Uffizi (inv. 2351A) avanzate in: Disegni
di architetti fiorentini 1540-1640, catalogo della mostra, a cura di Andrew Morrogh, Firenze
1985, pp. 56-63, figg. 21-25 (sch. 20-22).

Ulrich Middeldorf: On the Dilettante Sculptor, in: Apollo CVII (1978), pp. 310-322 € poi
in id.: Raccolta di scritti that is Collected Writings, 3 voll., Firenze 1979-1981, vol. III,
pp. 173—202: pp. 184-191.

Cfr. Disegni di architetti 1985 (nota 9), pp. 90—96 (catt. 38—41); 97-99 (cat. 43); 111112
(cat. 52), figg. 42; 44; 46; 48—50; 60; Cristina Acidini Luchinat: Tre madrigali e alcune
osservazioni sulla cappella Gaddi in S. Maria Novella, in: Studi di Storia dell’Arte 2 (1991),
pPp- 295-303 e 304—320 (illustrazioni); Rosamaria Martellacci: Cappelle gentilizie fioren-
tine in epoca di Controriforma, in: Architetture di altari e spazio ecclesiale. Episodi a
Firenze, Prato e Ferrara nell’eta della Controriforma, a cura di Carlo Cresti, Firenze 1995,
pp. 75-111: pp. 76—-81; Marco Bini, Rosamaria Martellacci: Architetture nell’architettura.
Cappelle gentilizie nelle chiese fiorentine (1576-1693). Geometrie, tipi, storia, documenti,
rilievi, Firenze 1997, pp. 57-61 e figg. 38—46; pp. 125-126 e figg. 1-7 a pp. 157-163. Sulla
figura del patrizio fiorentino cfr. Carolyn Valone: A Note on the Collection of Niccold
Gaddi, in: Critica d’Arte XLII/151-153 (1977), pp. 205—207; Cristina Acidini Luchinat:
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Niccolo Gaddi collezionista e dilettante del Cinquecento, in: Paragone (Arte) XXX1/359—
361 (1980), pp. 141-175; Thea Vignau-Wilberg: >Qualche deseigni d’importancia<. Joris
Hofnagel als Zeichnungssammler, in: Miinchner Jahrbuch der Bildenden Kunst XXX VIIT
(1987), pp. 185—214; Paola Barocchi, Giovanna Gaeta Bertela: Collezionismo mediceo.
Cosimo I, Francesco I e il Cardinale Ferdinando. Documenti 1540-1587, Modena 1993,
p. 97 e »ad indicems; eaed.: Collezionismo mediceo e storia artistica, vol. I. Da Cosimo I a
Cosimo II 1540-1621, 2 voll., Firenze 2003, »ad indicemx.

Sivedano Rick Anthony Scorza: >Imprese< and Medals. >Invenzioni all’antica< by Vincenzio
Borghini, in: The Medal XIII (1988), pp. 18—32; Vincenzio Borghini. Filologia e invenzio-
ne 2002 (nota 4), pp. 72—-89 (sch. 4.2 a—4.2 e, a cura di Rick Scorza); ibidem, pp. 8992 (sch.
4.2f, a cura di Eliana Carrara).

Cfr. Vincenzio Borghini. Filologia e invenzione 2002 (nota 4), pp. 33-36 (sch. 2.6, a cura
di Eliana Carrara). Sul duraturo vincolo di amicizia con il Vettori cfr. Eliana Carrara: Il
discepolato di Vincenzio Borghini presso Piero Vettori, in: Annali della Scuola Normale
Superiore di Pisa, Classe di Lettere e Filosofia ser. IV, IV (1999), pp. 519-537.

Il manoscritto ¢ descritto in: Vincenzio Borghini. Filologia e invenzione 2002 (nota 4),
pp- 30-33 (sch. 2.5, a cura di Eliana Carrara).

Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae, vol. VII/1, s.v. Priamos, pp. 507-522 (Je-
nifer Neils), p. 517, cat. 102. Ringrazio vivamente Francesco De Angelis che con molta
pazienza mi ha aiutata ad identificare il pezzo antico.

Entreprise de ventes a Florence Galardelli e Mazzoni: Catalogue des tableaux anciens et
objets d’art, armes, bronzes, porcelaines de Chine et du Japon, miniatures, jades, cristaux
de roche, marbres, meubles, etc. composant la Galerie et le Musée de feu le marquis Fer-
dinand Panciatichi Ximenes d’Aragona dans le palais Borgo Pinti 68, Florence 1902, p. 83
(cat. 961) e fig. relativa. Su palazzo Panciatichi si veda Leonardo Ginori Lisci: I palazzi di
Firenze nella storia e nell’arte, 2 voll., Firenze 1972, vol. 11, pp. 647—650.

Sul palazzo di Baccio Valori in Borgo Albizi 18 e sugli interessi artistici dell'illustre giurista
e letterato fiorentino (1535-1606) si vedano Donatella Pegazzano: I >visacci< di borgo degli
Albizi: vomini illustri e virti umanistiche nella Firenze di tardo Cinquecento, in: Paragone
(Arte) XLIII, 34-35 (509—511) (luglio—settembre 1992), pp. 51—71; Robert Williams: The
Facade of the Palazzo dei >Visaccis, in: I Tatti Studies § (1993), pp. 209—244; Thomas Mar-
tin: Giovanni Caccini’s bust of Baccio Valori, in: The Burlington Magazine CXLIV/1197
(December 2002), pp. 724—734.- Sui suoi stretti rapporti col Borghini cfr. Vincenzio Bor-
ghini. Filologia e invenzione 2002 (nota 4), ad indicem.

Il manoscritto ¢ descritto in: Vincenzio Borghini. Filologia e invenzione 2002 (nota 4),
pp. 25-30 (sch. 2.4, a cura di Eliana Carrara), ove ¢ pure identificata la filigrana del diseg-
no, del tipo Briquet n. 8391.

Il gioco di parole >convivium</>conviciums ¢ tratto da Ausonio: Ephemeris, V, 5—6. Il brano
di Gellio, che a sua volta citava da Varrone, ¢ menzionato anche nel De pictura dell’Alberti:
Leon Battista Alberti: Opere volgari, a cura di Cecil Grayson, 3 voll., Bari 1960-1973,
vol. ITI, p. 71; cfr. Michael Baxandall: Giotto e gli umanisti. Gli umanisti osservatori della
pittura in Italia e la scoperta della composizione pittorica 1350-1450, Milano 1994, p. 176
(trad. ital. di id.: Giotto and the Orators. Humanists Observers of Painting in Italy and the
Discovery of Pictorial Composition 1350-1450, Oxford 1971).

Eliana Carrara: Gli studi antiquari del Borghini: ipotesi per nuove ricerche, in: Schede
Umanistiche 2 (2001), pp. §7-75, in part. pp. §8—66; Vincenzio Borghini. Filologia e inven-
zione 2002 (nota 4), pp. 13—16 (sch. 2.1, a cura di Eliana Carrara).

Sul grande erudito romano (1529—-1600) rimane fondamentale Pierre de Nolhac: La biblio-
theque de Fulvio Orsini. Contributions a Phistoire des collections d’Italie et 4 Pétude de
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la Renaissance, Paris 1887; a p. 263 la menzione del codice in questione della Biblioteca
Apostolica Vaticana (d’ora in poi: BAV); cfr. anche Michel Hochmann: Les dessins et les
peintures de Fulvio Orsini et la collection Farnése, in: Mélanges de Ecole Francaise de
Rome. Italie et Méditerranée CV (1993), pp. 49—91.

Ligorio tratta »dell’'uso del triclinio« alle cc. 327r—329r nel ms. XIII. B. 3 della Biblioteca
Nazionale di Napoli; se ne veda la parziale trascrizione (c. 328r e v) in Anna Schreurs: Anti-
kenbild und Kunstanschauungen des neapolitanischen Malers, Architekten und Antiquars
Pirro Ligorio (1513-1583), Kéln 2000, p. 361 (cat. 126).

Sulla presenza di copie da disegni ligoriani nell’>»Ursinianus« si vedano Erna Mandows-
ky, Charles Mitchell: Pirro Ligorio’s Roman Antiquities. The Drawings in Ms XIII. B.
7 in the National Library in Naples, London 1963, p. 140; Ginette Vagenheim: Des in-
scriptions ligoriennes dans le Museo Cartaceo pour une étude de la tradition des dessins
d’apres 'antique, in: Cassiano dal Pozzo’s Paper Museum, Vol. I, [s. 1] 1992, pp. 79-104. La
trasmissione di copie all’ambito barberiniano ¢ stata anche analizzata da David Jaffé: The
Barberini Circle. Some Exchanges between Peiresc, Rubens, and their Contemporaries, in:
Journal of the History of Collections I (1989), pp. 119—147: p. 122 ¢ fig. 4.

Le due missive, conservate nel ms. Add. 10270 della British Library di Londra (d’ora in poi:
BL), rispettivamente a cc. 31r—32v e 7r—8v, sono state edite da Pierre de Nolhac: Piero Vet-
tori et Carlo Sigonio. Correspondance avec Fulvio Orsini, Rome 1889, pp. 29—31 (lettere
XX-XXTI).

Cfr. Ginette Vagenheim: Le role des inscriptions latines dans 'édition des textes classiques
a la Renaissance, in: Revue des Etudes Latines 81 (2003), pp. 277-294: pp. 287-289.
Liscrizione CIL VI 1297 ¢ citata dal Borghini anche nel trattato »Della origine della citta
di Firenze, edito postumo in Vincenzio Borghini: Discorsi, 2 voll., Firenze 1584-1585,
vol. I, p. 194; si trova ora nel Museo Archeologico di Napoli (inv. 2640) dopo essere entrata
nella collezione dell’Orsini e poi in quella Farnese: cfr. Giuseppina Alessandra Cellini: I
contributo di Fulvio Orsini alla ricerca antiquaria, in: Atti della Accademia Nazionale dei
Lincei CDI (2004). Classe di Scienze Morali, Storiche e Filologiche. Memorie, s. IX, vol.
XVIII, fascicolo 2, Roma 2004, pp. 452 € 465, nota 131.

Vettori riceveva allora I'epistola di Orsini del 4 novembre, mentre una precedente missi-
va del 24 luglio gli aveva gia consegnato parte del materiale epigrafico: cfr. BL, ms. Add.
10270, cc. gr—10v e 331, e Nolhac 1889 (nota 24), pp. 31-33 (lettere XXII-XXIII). I fram-
menti delle due leggi (cfr. CILI*, 583 e 585) sono anch’essi pervenuti, attraverso la collezio-
ne Farnese, al Museo Archeologico di Napoli (inv. 2636 e 112521): cfr. Cellini 2004 (nota
26), pp- 452454

La lettera, che menziona all'inizio il giovane Torquato Tasso di passaggio a Firenze, ¢ con-
servata nel ms. Magl. XXV 551 della BNCEF, cc. 1441 € 153V.

Cfr. Vincenzio Borghini. Filologia e invenzione 2002 (nota 4), pp. 383—386 (sch. 8.1, a cura
di Gino Belloni): p. 385. Su Piero del Nero (1548-1606), letterato ed accademico Alterato,
si vedano Giorgio Bartoli: Lettere a Lorenzo Giacomini, a cura di Anna Siekiera, Firenze
1997, pp. 303—305 »ad vocems; ead.: Il volgare nell’Accademia degli Alterati, in: Ttalia lin-
guistica: discorsi di scritto e di parlato. Nuovi Studi di Linguistica Italiana per Giovanni
Nencioni, Siena 2005, pp. 87—112: p. 88.

BAV, Vat. Lat. 4105, c. 265r, edita in Nolhac 1889 (nota 24), pp. 13—14 (lettera III). Sul la-
voro filologico relativo ai testi euripidei e sulle collazioni fornitegli dall’Orsini cfr. France-
sco Niccolai: Pier Vettori (1499-1585), Firenze-Leipzig 1912, pp. 274-277, in part. p. 274.
Census, RecNo. 65407.

Census, RecNo. 161747; cfr. Giulio Ciampoltrini: Il sarcofago di Q. Petronius Melior (CIL
XTI, 1595). Un contributo ed un’ipotesi, in: Prospettiva 50 (Luglio 1987), pp. 42—44; lo stu-
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dioso, che nella fig. 2 riproduce il disegno borghiniano (erroneamente considerato come
appartenente al ms. IT X 109: ibidem, p. 44, nota 2), ipotizza che il pezzo antico, databile a
suo giudizio al III secolo d.C., possa essere il coperchio del grande sarcofago a colonne e
con una coppia di sposi oggi conservato al Museo dell’Opera del Duomo (ibidem, p. 42 e
fig. 3).

BL, ms. Add. 10270, c. 49r e v: c. 49r. Cfr. Nolhac 1889 (nota 24), pp. 39—40 (lettera XXIX):
p- 39-

Cfr. Giulio Ciampoltrini: Contributo per I'epigrafia tardoantica di Firenze, in: Epigraphica
LI (1989), pp. 246—250; pp. 246-249 e figg. 1-2.

Alla bibliografia citata alla nota 5 mi permetto di aggiungere Eliana Carrara: Tra fonti e
immagini. La polemica sul battistero fiorentino negli scritti di don Vincenzio Borghini, in:
Storia per parole e per immagini. Atti del convegno internazionale di studi, a cura di Ugo
Rozzo, Cividale del Friuli, 4-6 dicembre 2003, in corso di stampa.

Cfr. nota 26 e Vincenzio Borghini. Filologia e invenzione 2002 (nota 4), pp. 155-166 (sch.
4.9 a-b, a cura di Riccardo Drusi).

Siveda Karl A. Gersbach: Onofrio Panvinio, OSA, and his florentine Correspondents Vin-
cenzio Borghini, OSB, Pietro Vettori, Francesco de’ Medici, in: Analecta Augustiniana LX
(1997), pp- 207-279.

Cfr. Rick Scorza: Vincenzo Borghini’s Collection of Paintings, Drawings and Wax Mo-
dels. New Evidence from Manuscript Sources, in: Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes LXVI (2003), pp. 63—122: pp. 66 € 75. Sulla sua raccolta di incisioni cfr. Eliana
Carrara, Sharon Gregory: Borghini’s Prints Purchases from Giunti, in: Print Quarterly
XVII (2000), pp. 3-17.

Per un confronto con alcune lettere — datate fra il dicembre del 1574 e il febbraio 1577
— che recano la firma autografa del Morandini, si vedano le cc. 113r-1171 € 122v—-123V del
ms. BNCF Magl. XXV g51: cfr. Vincenzio Borghini. Filologia e invenzione 2002 (nota
4), pp- 2530 (sch. 2. 4, a cura di Eliana Carrara): p. 27 (ma si vedano anche le pp. 28-29
sempre per incombenze assegnate dallo Spedalingo all’artista).

Mi permetto di rinviare a Eliana Carrara: Su alcuni disegni di Naldini presenti in un ma-
noscritto di Vincenzio Borghini, in: Fontes VI (2003), in corso di stampa.

Archivio dell’Istituto degli Innocenti di Firenze, serie LXII, filza 30, c. 243r; cfr. Carrara
(nota 1).

ELENCO DELLE ILLUSTRAZIONI

Fig. 1: Williams (nota 5), fig. 68. — Fig. 2: Vincenzio Borghini. Filologia e invenzione
(nota 4), tav. IX. — Fig. 3, 4, 6, 8: Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze. — Fig. 5, 7:
Biblioteca Apostolica Vaticana.
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L’ALBUM MONTALTO E LA COLLEZIONE DI SCULTURE ANTICHE DI
VILLA PERETTI MONTALTO

FEDERICO RAUSA

LA VILLA PERETTI MONTALTO

Probabilmente pochi tra le migliaia di persone che ogni giorno affollano la
piazza antistante la stazione Termini di Roma, percorsa incessantemente da
pedoni e mezzi automobilistici, sanno che nello stesso luogo, fino agli anni
compresi tra il 1886 e il 1888, era invece possibile passeggiare nel silenzio e
nella frescura di viali alberati, popolati da statue. Il sito infatti, completamente
stravolto fin dalla fine del XIX secolo per lasciare spazio alle infrastrutture
della capitale del nuovo stato unitario, dalla fine del Cinquecento apparteneva
alla sconfinata Villa Montalto Peretti, sorta per volere del cardinale Felice Pe-
retti, poi papa Sisto V (1585-1590), per estensione la piu vasta che Roma abbia
mai conosciuto (fig. 1).!

1 Matteo Greuter: Pianta di Villa Montalto
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La sua impressionante estensione ¢ ben documentata gia dai cartografi
seicenteschi’ le cui planimetrie consentono di fissarne i confini tra le attuali
via Marsala, via del Viminale/via De Nicola, via Depretis/via Liberiana/via
Carlo Alberto. L'antica »strada di Porta S. Lorenzo«, che fiancheggiava il
lato obliquo della villa, non trova invece alcuna continuita nell’attuale assetto
viario, cancellata dalla costruzione del complesso della stazione ferroviaria.
Si trattava dunque di un gigantesco trapezio abbracciante il settore superiore
dell’Esquilino e il Viminale, percorso dalle arcuazioni dell’»Acqua Felice,
I’antica »Aqua Alexandrina«, ripristinata dal medesimo Sisto V, con munifi-
cenza di antico sapore imperiale. All'interno dell’area verde percorsa da via-
li e ordinatamente scompartita tra giardini e aree produttive, spiccavano gli
edifici del »Casino Felice« e del »Palazzo di Terminix, sorti su progetto di
Domenico Fontana, 'uno decentrato verso la chiesa di S. Maria Maggiore,
Paltro prospiciente le Terme di Diocleziano.

Prima della sua completa sparizione, la villa cambio pit volte proprietari:
dopo lestinzione del ramo principale dei Montalto Peretti essa passo ai Savelli
(dal 1655 al 1685), quindi ai Negroni (dal 1685 al 178y), in seguito a Giuseppe
Staderini (dal 1785 al 1796) e infine ai Massimo.

Secondo una tradizione ormai da tempo consolidata, la villa era decorata
nelle sue principali partizioni ('ampio giardino circostante il Palazzo Felice e
i due palazzetti) da sculture antiche delle quali & possibile ricostruire la distri-
buzione grazie ad un lungo inventario edito da M. G. Barberini e da lei datato
agli anni 1680-1685.° Il documento, di rilevante interesse documentario, si
aggiunge ad una serie di altre fonti, alcune note ormai da tempo altre di pit
recente diffusione, che costituiscono la solida base documentaria sulla quale
poggia la ricostruzione delle vicende della collezione Peretti-Montalto.* Esse
sono inoltre integrate dalle numerose menzioni della villa e del suo arredo
scultoreo contenute nelle principali guide e descrizioni di Roma,’ nel colossa-
le >corpus< delle opere di J. J. Winckelmann® nonché dalle notizie contenute
nell’opera di Vittorio Massimo, duca di Arsoli, appartenente alla fase finale
della storia della villa e della sua collezione, divenute entrambe proprieta della
famiglia Massimo.’

Tuttavia questo ricco apparato documentario registra situazione ormai ben
lontane nel tempo sia dal momento della formazione della raccolta, risalen-
te all’'ultimo quindicennio del Cinquecento sia da quello, durato non oltre il
1631, della sua massima espansione e verosimilmente coincidente con lattivita
dei nipoti di Sisto V, il cardinale Alessandro Peretti Damasceni, morto nel
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1623, e Don Michele Peretti, scomparso nel 1631.8 Dell’opera dei due fratelli &

testimone Vittorio Massimo in un passo della sua opera:’
»Quest’ultimo [scil. Don Michele Peretti] dichiarato erede testamentario
da D. Camilla loro nonna, entro in possesso di tutti i di lei beni, e per con-
seguenza anche della Villa Montalto; ma essendo unitissimo con il cardi-
nale suo fratello, ne lasciava anche a lui il godimento, e si puo dire quasi la
proprieta; onde questo Porporato avendovi preso grand’affetto, non ostante
le enormi spese, che faceva per ornare l'altra sua Villa di Bagnaia, vi fece per
altro una gran quantita di miglioramenti, coll’arricchirla di Quadri, Statue,
busti, bassorilievi, iscrizioni, ed altre pregievolissime antichita, oltre la sta-
tua antica colossale di Roma sedente che egli [...], fece innalzare sulla cima
del monte della Giustizia, ed il famoso Gruppo del Nettuno lavorato dal
Bernini, con cui orno la Peschiera insieme con altre statue [...], riempi ogni
viale e cantone della Villa, e de’ suoi Palazzi con una tale quantita di statue
antiche e moderne che vi dovette spendere somme immensex.

Tuttavia il succedersi di diversi proprietari impediva gia agli ultimi eredi di

precisare le vicende della collezione nel Cinque- e Seicento.!

L’ALBUM MONTALTO

Una straordinaria importanza sia sul piano artistico che su quello documen-
tario rivela ora un grosso volume di disegni di sculture, intitolato, secondo la
dicitura impressa sul dorso, »Disegni originali di Andrea Sacchi romanox,
posto all’asta in occasione della sessione londinese del 18 aprile 1996 tenutasi
presso la casa d’aste Sotheby’s."

Si tratta di un volume di grande formato (mm 410 x 265), costituito di
278 carte e fornito della rilegatura originale seicentesca in pergamena dorata
— sebbene assai logora — che presenta 'arma di casa Peretti, dalla cui bibliote-
ca esso deve quindi provenire. Originale ¢ anche la numerazione delle singole
pagine, risalente al XVII secolo.

I disegni, eseguiti a matita nera, presentano solitamente una singola scultu-
ra per pagina, esclusi alcuni pochi casi (ff. 61, 91, 110, 154, 178, 224); al di sotto
di ciascuna figura compare un cartiglio, decorato con leone (solo o coronato
da rami di pero), trimonzio, stella e rami di pero (soli o incoronanti una testa
leonina), ma privo di un nome che identifichi il soggetto. Unica eccezione ¢&
costituita dal fol. 111, dove la statua femminile panneggiata indicata come
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2 »Germanico«, Album Montalto, fol. 200

»Flora«. Insieme agli elementi araldici precedentemente descritti, una rapida
rassegna dei soggetti riprodotti permette, senza indugio, di riconoscere nella
serie di disegni la descrizione grafica della collezione di sculture antiche della
famiglia Montalto Peretti. Nella lunga sequenza di soggetti compaiono esem-
plari, oggi dispersi in vari musei," la cui originaria appartenenza alla colle-
zione € un dato acquisito da tempo e che qui viene ulteriormente confermato.
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3 Cariatide, Album Montalto, fol. 127

E il caso delle due statue virili, i cd. »Germanico« (fig. 2) e »Cincinnato« o
»Giasone«," cedute in dono nel 1685-86 a Luigi XIV di Francia tramite la
mediazione di Poussin; delle due cariatidi (ff. 127, 130) (fig. 3), oggi divise tra i
Musei Vaticani'* e il British Museum," scoperte durante scavi dell’eta di Sisto
V nell’area del Triopio di Erode Attico lungo la Via Appia, viste da Rubens!'¢ e
ricordate da Winckelmann;' della coppia di filosofi seduti, interpretati come
»consoli« romani (figg. 4-5), scoperti durante scavi di eta sistina nel vicino
giardino del monastero di S. Lorenzo in Panisperna e quindi passati nei Musei
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4 »Posidippo«, Album Montalto, fol. 88

Vaticani durante il pontificato di Pio VL,'® insieme all’auriga circense (fig. 6),
fino all’etd del Winckelmann ritenuto, per i suoi peculiari attributi, immagine
di un contadino o del dio Vertumno," e al’Hermes >Ingenui< (fig. 7);*° del ri-
lievo neoattico con la visita di Dioniso a Icario (fig. 8)*' e infine delle pregiate
sculture in marmi colorati come il piccolo Fauno che cavalca una pantera in
marmo bigio, entrato tramite Thomas Jenkins nella collezione polacca Lu-
bormirska a Lancut.”? Tra le sculture piu note ai vedutisti di Roma richiede
una speciale menzione la Roma colossale (fig. 9) maestosamente assisa, ancora
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5 »Menandro«, Album Montalto, fol. 9o

alla fine dell’Ottocento, sul cd. Monte della Giustizia, il punto pit eminente
del giardino ma anche dell’intera citta, prima di essere trasferita nel parco del
castello Massimo di Arsoli dove attualmente si trova (fig. 10).”

11 valore del complesso dei disegni del cd. »Album Montalto«, la cui im-
portanza documentaria per la storia del collezionismo di antichita a Roma
nel Seicento non ¢ sfuggita agli studiosi,** appare duplice: da una parte esso
documenta la situazione dell’arredo scultoreo della villa nel momento del suo
massimo sviluppo, prima cio¢ delle grandi dispersioni del tardo X VII secolo,

L’ALBUM MONTALTO 1 03



6 Auriga circense, Album Montalto, fol. 131

dall’altra permette di definire piu precisamente, o persino di attribuire per la
prima volta, alla collezione un insieme di soggetti finora solo parzialmente
noti da altre fonti grafiche, quando addirittura del tutto sconosciuti.

Da un preliminare approccio al volume ¢ possibile desumere importanti
dati conoscitivi sull’assetto della collezione, come la distribuzione delle singo-
le sculture nei luoghi della villa e la loro identificazione negli attuali contesti
di conservazione. La sequenza dei singoli pezzi, statue, busti e rilievi, dislocati
tra i due palazzi e 'immenso giardino, sembra sottostare ad un criterio topo-
grafico, elemento che emerge dal riscontro con l'inventario seicentesco. Alla
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7 Hermes >Ingenuic, Album Montalto, fol. 135

posizione di ogni singolo esemplare pare ragionevolmente fare riferimento
infatti una numerazione, redatta in caratteri minuti e visibile in basso a destra
in alcuni dei fogli.

In qualche caso le sequenze ricavate attraverso tali indicazioni coincidono
con quelle leggibili nell'inventario, come rivelano alcuni esempi che qui si ri-
portano. Nell’andito del piano terreno del Palazzo di Termini, apre I'inventa-
rio un ciclo di nove statue, maschili e femminili,” secondo un ordine che, con
minime varianti, viene conservato nella sequenza del volume ai ff. 168-175.
Esso si salda ad un secondo blocco di marmi, illustrati ai ff. 176-183 coinci-
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8 La visita di Dioniso a Icario, Album Montalto, fol. 91

denti con la serie di otto statue lungo la scalinata descritta poco oltre dall'in-
ventario.’® Un’analoga situazione riguarda i gruppi riprodotti rispettivamente
ai ff. 30—46 e 57—62 che seguono quasi nel medesimo ordine dell’inventario
alcuni dei marmi posti rispettivamente nella seconda e nella terza camera del
primo piano nobile del Palazzo Felice.”

Anche le sculture del giardino offrono analoghe corrispondenze come chia-
ramente attesta il caso delle statue poste nella parte del viale dove cominciava
il »Teatro«,?® allineate secondo un ordine del quale i disegni dei ff. 119-126
consentono precisi riscontri iconografici.
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Oltre alla possibilita di una lettura comparata con l'inventario della col-
lezione, i1 disegni dell’album permettono, attraverso nuove ed interessanti
identificazioni, di rivendicare alla raccolta numerose sculture nonché di aprire
interessanti squarci sulle vicende del collezionismo di antichita a Roma dal
tardo Cinquecento alla fine del Settecento.

ACQUISTI CINQUECENTESCHI

Tra tutte le statue disegnate il caso piu rilevante ¢ senz’altro rappresentato
dall’esemplare raffigurato al fol. 74 (fig. 11), dove ¢ immediatamente ricono-
scibile 'immagine della cd. »Vecchia ubriaca«, veristica creazione del tardo
1T secolo a.C., nota dalle due repliche oggi rispettivamente a Monaco (fig. 12)
e nei Musei Capitolini.?’ Fino ad oggi le vicende delle due statue erano legate
alla figura del cardinale Ottoboni, proprietario all'inizio del XVIII secolo di
entrambe le repliche poi cedute, in ordine di tempo, rispettivamente al prin-
cipe Elettore del Palatinato, Johann Wilhelm von der Pfalz nel 1714, come
risulta dal carteggio rintracciato di recente nel Bayerisches Staatsarchiv di
Monaco da Hugo Meyer,* e alle collezioni capitoline. La replica attualmente
a Roma pervenne agli Ottoboni solo in un secondo momento, attraverso la
collezione Verospi;*! poiché acefala, fu restaurata prendendo a modello Ia testa
della statua compagna, oggi a Monaco.

Grazie al disegno del volume ¢ possibile ora identificare quest’ultima statua
proprio con 'esemplare presente a Villa Montalto nel Seicento e riconoscerlo
nella »statua di marmo di una vecchia« gia collocata nel 1655 in una saletta del
secondo piano del »Palazzo Felice«* e, ancora piu perspicuamente, secondo
Iinventario della villa, in »Una statua di una maga che sede in terra con un
vaso di fuoco che esala fiamma fuori grande del n.ale« posta al primo piano del
medesimo edificio.”” Una lettura parallela del disegno e della statua rivela, nei
singoli dettagli, I'identita tra scultura e riproduzione grafica. In un momento
non precisabile, verosimilmente collocabile negli anni finali del Seicento, & ra-
gionevole ipotizzare un trasferimento della statua dalla villa al Palazzo Peretti
presso S. Lorenzo in Lucina, entrato nel 1690 in possesso di Marco Ottoboni,
principe di Fiano, dopo passaggi intermedi tra Peretti, Savelli e Pamphilj.

Mancano informazioni precise circa il momento dell'ingresso della scultu-
ra nella collezione Montalto Peretti, ma due disegni cinquecenteschi, il primo
attribuito a scuola fiorentina o bolognese degli anni 1550-1565,** il secondo
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9 Roma colossale, Album
Montalto, fol. 135

forse di scuola romana del tardo Cinquecento,” gettano qualche sprazzo di
luce sulla storia precedente del marmo. Se I'identita dei soggetti disegnati e la
statua Montalto ¢ sostenibile, si potrebbe dunque ipotizzare un’appartenenza
del pezzo al nucleo pit antico della collezione, quello raccolto cioé da Sisto V
alla fine del Cinquecento.*

Alla stessa fase collezionistica ¢ forse riconducibile anche un secondo esem-
plare che tra i disegni dell’album compare al fol. 183 (fig. 13). Si tratta della
statua corrispondente a quella che 'inventario ricorda come »Una statua di
Nerone ignudo coll’arpa nelle mani p.mi 7.«,*” veduta e descritta al suo posto,
in una sala del »Palazzo a termini«, ancora dal Winckelmann che la reputa-
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10 Roma colossale, Arsoli, Castello
Massimo

va degna di essere annoverata »unter die schonen jugendlichen Figuren in
Rom...«.’®

Come rivela anche il disegno, il soggetto riprodotto ¢ una statua di tipo
eroico fornita di testa ritratto e restaurata come Apollo liricine. Gia nel XVII
secolo, grazie ai progressi compiuti nello studio sulla ritrattistica, la forte con-
notazione fisionomica del volto fece pensare, forse travisando immagini im-
periali sui conii monetali, al’'immagine di Nerone, lettura non piu accettata
pero dal Winckelmann che, su piu aggiornate basi di approccio all’antico, vi
ravvisava pit correttamente i tratti di un principe imperiale. Grazie al disegno
la statua & riconoscibile con un esemplare che, con una dubbia provenienza
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11 »Vecchia ubriaca<, Album Montalto, fol. 74

da Villa Adriana, & approdato in America nel Museo di Kansas City, prove-
niente a sua volta dalla dispersione della collezione londinese del marchese
di Lansdowne (fig. 14).” Essa presenta 'immagine, idealizzata sotto le forme
di eroe-cacciatore, di un efebo che ragioni stilistiche autorizzano a datare in
eta antonina* e verosimilmente identificabile con uno dei giovani pupilli di
Erode Attico, il miliardario ateniese dell’eta degli Antonini, il quale come ri-
ferisce Filostrato nel suo >bios<, amava fare raffigurare i suoi favoriti in diversi
atteggiamenti da cacciatore.” L'ipotesi sembra trovare un saldo appoggio nelle
precise affinita iconografiche con 'immagine eroica di un efebo raffigurata su
un rilievo proveniente dalla villa di Erode Attico a Luku, in Arcadia.®
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12 »Vecchia ubriaca<, Monaco, Glyptothek, inv. 437

La possibilita di ricondurre anche questa statua ad un contesto collegato
con la figura di Erode Attico, ed in particolare con la sua residenza, il Triopio,
lungo la Via Appia, si rivela di particolare interesse per le vicende della genesi
della collezione Montalto Peretti. Essa consentirebbe infatti di ipotizzare un
ingresso della statua nella collezione gia alla fine del Cinquecento, insieme
alle due cariatidi.

Larredo scultoreo della immensa residenza suburbana di Erode Attico puo
ancora essere chiamato in causa a proposito di due altri esemplari recupera-
bili attraverso i disegni dell’album. Ai ff. 184-185 compaiono, riprodotti con
elevata sensibilita per i valori plastici e fisionomici delle sculture, due busti di
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13 Statua di efebo, Album
Montalto, fol. 183

giovani posti, secondo I'inventario nell’antisala del Piano nobile del Palazzo
di Termini e definiti rispettivamente »Una testa di Nerone con petto e pe-
duccio di mischio di carrara del nat.e.« e »Un’altra testa di Nerone simile alla
sudetta«.” Le vicende successive hanno portato entrambi i busti in Germania
dove alla fine del Settecento essi giungono come elementi d’arredo destina-
ti al Marmorpalais di Potsdam. La descrizione settecentesca li ricorda come
»Deux jeunes Cesars, Cajus et Lucius, neveux d’Auguste«,* ma in realta si
tratta di due ritratti giovanili della meta del II sec. d. C., conservati in per-
fette condizioni nei Musei di Berlino® e riproducenti I'effigie di due giovani,
forse principi della casa imperiale o privati di alto rango. La loro identifica-
zione nel Seicento con ritratti di Nerone giovinetto offre interessanti motivi
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14 Statua di efebo, Kansas City,
The Nelson Atkins Museum of Art

di riflessione, poiché determinata da una affinita fisionomica con il volto della
ricordata statua del cd. »Nerone con l'arpa« e come quella, forse, riconduci-
bile al medesimo contesto di provenienza, ancora una volta la villa di Erode
Attico.

Un ulteriore contesto di provenienza si puo desumere da due ritratti, ri-
spettivamente di Antonino Pio e Lucio Vero con gli attributi dei »Fratres Ar-
vales«, oggi al Louvre* (figg. 15-16). Entrambi sono registrati dall'inventario
seicentesco lungo la scala del primo piano del Palazzo Felice? e mirabilmente
riprodotti ai ff. 57 e §8 dell’album (figg. 17-18). Il luogo di provenienza dei
due busti deve senz’altro essere ricercato nel >lucus Arvaliums< lungo la Via
Campana, sito gia indagato in diversi momenti nel Cinquecento e che, come
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15 Ritratto di Antonino Pio come Arvale, Parigi, 16 Ritratto di Lucio Vero come Arvale, Parigi,

Louvre, Inv. MA 1180 Louvre, Inv. MA 1169
17 Antonino Pio come Arvale, Album Montalto, 18 Lucio Vero come Arvale, Album Montalto,
fol. 57 fol. 58
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attesta Flaminio Vacca, nel 1570 restitul statue imperiali e basi iscritte.*® Per
entrambi 1 busti ¢ pertanto altamente probabile un ingresso nella collezione
fin dai tempi di Sisto V.

Non lontano dal sito di provenienza dei due busti potrebbe essere stato
estratto un ritratto di auriga del III secolo d. C., anch’esso al Louvre* e raf-
figurato al fol. 194 dell’album, assente dall'inventario delle sculture della villa
ma riconoscibile con ogni verosimiglianza nel »busto con elmo«, ricorda-
to dall’elenco del 1712 degli oggetti di Giulio Savelli esistenti nel palazzo a
S. Lorenzo in Lucina.’® La presenza della scultura nella collezione potrebbe
avere una relazione con quella della gia ricordata statua dell’auriga oggi in Va-
ticano e consentire di suggerire la provenienza dei due marmi da un comune
contesto, forse quello del santuario di >Hercules Cubans< sulla Via Campana
che ha restituito in epoche successive una serie di erme di aurighi.”

DISPERSIONI SETTECENTESCHE

L’antica collezione radunata da Sisto V e potenziata e organizzata dai nipoti
conservo sostanzialmente la sua integrita fino al 1784, quando il nuovo pro-
prietario, il mercante Giuseppe Staderini dette avvio ad una massiccia opera-
zione di cessione delle sculture, coadiuvato dal celebre mercante d’arte e col-
lezionista inglese Thomas Jenkins, in quegli anni egemone sul mercato d’arte
romano e che ne 1785 risulta avere rilevato gran parte dellintera collezione
della villa, all'epoca ormai nota come Negroni.*”?

Tra i clienti maggiormente interessati all’acquisto di marmi antichi prove-
nienti dallo smantellamento delle vecchie collezioni romane vi erano, come
¢ noto, principi e aristocratici europei in visita alla citta durante il >Grand
Tour< o tenuti costantemente informati di attraenti occasioni da mediatori ed
agenti operanti sul posto. Uno dei principali acquirenti fu Friedrich Wilhelm
von Erdmannsdorff che nel 1789 giunse a Roma come accompagnatore del
principe ereditario del Duca di Braunschweig.”® La circostanza gli offri l'occa-
sione di entrare in contatto con lo Jenkins ed acquisire, per conto di Federico
Guglielmo II di Prussia, alcune pregevoli sculture della collezione scegliendo
tra i pezzi migliori tra quelli posti all'incanto. Tra essi non puo essere omesso,
per ovvi motivi di prestigio artistico, il gruppo composto dal busto bronzeo
di Sisto V, opera del Torrigiani,’* e dai due marmorei raffiguranti i nipoti,
attribuiti all’Algardi.
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19 Statua di Silvano, Berlino, 20 Silvano, Album Montalto, fol. 189
Staatliche Museen, Inv. 282

La lista degli acquisti, destinati alla residenza di Sanssouci a Potsdam, trova
ora alla luce dei disegni dell’album, una pit immediata comprensione. Oltre i
due ritratti giovanili, gid menzionati, ¢ possibile identificare la statua, grande
oltre il vero, di Silvano, oggi a Berlino (fig. 19),” lodata dal suo acquirente come
»d’ailleurs 'unique grande statue antique que 'on connoisse de ce Dieu«.®
Essa decorava in origine una sala del palazzo di Termini, dove I'inventario la
ricorda come un »Endimione o Dio degli Orti«,”” mentre nell’album compare
al fol. 189 (fig. 20), dove il disegnatore ne offre una riproduzione di pregevole
fedelta. Certamente proveniente dagli acquisti della villa gia Negroni ¢ anche
la »Galatée ou Thétis avec en Dauphin«, una >sVenus Marina< riconoscibile nel
disegno del fol. 8o e gia appartenente all’arredo statuario del Palazzo Felice,
prima di essere spostata nella residenza urbana a S. Lorenzo in Lucina.’®

Allo Schlof§ di Berlino furono invece destinati due medaglioni con teste
all’antica di profilo in rilievo su fondo scuro, riprodotti ai ff. 61 e 234 dell’al-
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bum e che solo nel Settecento si penso di identificare con »Lucilla« e »Druso
minore«.” La coppia, che come attestano altri sette disegni (ff. 226; 231; 236;
238; 251; 252; 266) costituiva parte di una serie pit numerosa di medaglioni
con teste in rilievo aggettanti da un fondo di marmo scuro (basalto o bigio),
¢ stata smembrata con la vendita nel 1922 che ha portato alla dispersione del-
I'esemplare con leffigie femminile. Si tratta di un’opera moderna, probabil-
mente del Seicento iniziale, ispirata all’antico ed eseguita verosimilmente sul
modello di un ritratto di Augusto anziano, forse identificabile con quello oggi
a Pontevedra in Spagna® e nel XVII secolo gia nella collezione di Cristina di
Svezia. Da un confronto con un busto disegnato al fol. 235 del volume sembra
probabile che anche il ritratto spagnolo sia appartenuto alla collezione Mon-
talto Peretti e che pertanto sia stato utilizzato gia in quella sede come modello
per la creazione moderna.

Ancora in un castello della Germania, quello di Worlitz, residenza del
principe Leopold Friedrich Franz di Anhalt-Dessau®, approdd un gruppo di
sculture della villa che Thomas Jenkins vendette nel 1796 al pittore Friedrich
Rehberg, agente per conto del nobile tedesco. L'interesse del Rehberg cadde,
non casualmente, su un ciclo di statuette di misura terzina raffiguranti Muse,
stanti e sedute, per la maggior parte repliche, in scala ridotta, del celebre grup-
po di Muse, le cd. »Thespiades«.® Questo, scoperto nel 1774 nella cd. Villa
di Cassio, presso Tivoli e subitamente entrato nelle collezioni pontificie, si
era affermato come paradigma per i collezionisti romani ed europei del tardo
Settecento, con vari tentativi di imitazione anche attraverso 'assemblaggio di
esemplari eterogenei.®”

Probabile eco in scala ridotta di un importante ciclo decorativo elaborato
nell’avanzata eta adrianea®® e appartenenti verosimilmente all’arredo di una
dimora aristocratica, il ciclo di Muse, incompleto, occupava una posizione,
forse non secondaria, nel giardinetto circostante il Palazzo Felice.” La sua
provenienza dalla Villa Montalto ¢ un dato che emerge solo grazie ai disegni
dell’album (ff. 1405 253; 254; 257; 268).

Un solo esemplare del gruppo segui vicende diverse, la Musa seduta con il
>barbyton« (fol. 267), che approda nei Musei Vaticani,*® mentre tra gli acquisti
del Rehberg si deve segnalare anche una sesta Musa della collezione Montalto
(fol. 107), estranea al ciclo delle »Thespiades«, ma ritenuta necessaria a com-
pletare il numero canonico.

L’ammirazione per le »Muse del Papa« contagio anche il sovrano svedese
Gustavo III di Svezia, in visita a Roma tra il 1782 e il 1783. Il desiderio re-
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21 Statua di Iside, Stoccolma, 22 Iside, Album Montalto, fol. 105
Museo Nazionale, Inv. Sk 10

gio di possedere un ciclo analogo per la decorazione della erigenda residenza
reale ad H8ga® fu abilmente sfruttata da Giovanni Volpato, oltre che artista
di indiscussi meriti artistici, abile figura di mercante di antichita dei decenni
finali del Settecento che, malgrado le riserve di Francesco Piranesi, agente a
Roma del re, riusci a vendere un insieme di statue, vistosamente restaurate,
»spacciandole« per Muse. Tra queste, abilmente camuffata da »Calliopex,
con l'aggiunta di stilo e tavoletta figurava una statua di Iside seduta®® (fig. 21)
che i Peretti possedevano nel giardinetto del Palazzo Felice, gia restaurata
nel Seicento in una »Fortuna col timone«, come evidenzia il disegno del fol.
105 dell’album (fig. 22). L’identita con la statua di Stoccolma trova puntuale
conferma nelle singole parti di restauro e nelle dimensioni dichiarate dall'in-
ventario.

Altri riscontri alle dispersioni tardo settecentesche dei marmi Montalto
Peretti, delle quali si sono considerati qui alcuni dei casi piu certi e documen-
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tabili, potranno emergere da una accurata disamina della formazione delle
collezioni europee di antichita della fine del XVIII secolo.

L’ALBUM MONTALTO TRA CULTURA ANTIQUARIA E DISEGNO DALL’ANTICO

La sintetica rassegna delle sculture illustrate nel’Album Montalto suscita evi-
dentemente delle riflessioni sulla funzione e sul significato di tale raccolta
grafica.

In prima istanza cid che colpisce lattenzione & l'aspetto monotematico
dell’album, il cui contenuto ¢ esclusivamente costituito dai marmi della Villa
Montalto. Tale circostanza permette di inserire Popera tra i grandi album
di disegni dall’antico finalizzati ad un progetto particolare, differente dalle
raccolte volte ad illustrare le migliori e piu celebri statue di Roma, diffuse a
partire dalla seconda meta del Cinquecento con Popera di Giovan Battista de’
Cavalieri. Non puo sfuggire inoltre, a chi osservi la serie dei disegni che essi
appaiono rigorosamente organizzati all'interno di ogni singola pagina, con
un costante rispetto di una attenta centratura della figura quando si tratti di
statue e busti ovvero e, nei casi dei rilievi, di una scrupolosa campitura del
soggetto nel caso dei rilievi. Non trascurabile, ovviamente, ¢ la presenza del
cartiglio con le insegne della famiglia, verosimilmente destinato ad accogliere
il nome del soggetto riprodotto. Per quanto poi concerne lo stile del segno
grafico, esso sembra imitare, con i suoi tratteggi obliqui e incrociati, il solco
del bulino sulla matrice metallica.

Questi caratteri dell’album autorizzano dunque a riconoscere in esso un ca-
talogo contenente una amplissima sintesi delle sculture esistenti negli >Horti
Perettini< tra Esquilino e Viminale e quindi ad identificare nella stessa fami-
glia Montalto Peretti il committente dell'impresa. D’altra parte loriginaria
appartenenza dell’album di disegni alla biblioteca Peretti costituisce una so-
lida riprova.

Un’operazione di analoga portata, come & ben noto, fu condotta a termine
dal marchese Vincenzo Giustiniani nel corso dei primi decenni del Seicento,
con 'edizione a stampa dei disegni della sua celebre Galleria. I due volumi del-
la »Galleria Giustiniana«, edita tra il 1631 e il 1637 (secondo una recente pro-
posta),” se da una parte furono uno straordinario strumento di personale pro-
paganda di sicura efficacia e un’opera divulgativa di raffinato gusto antiquario,
dall’altra si configurarono come impresa di immenso impegno finanziario.
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Nessuna delle grandi famiglie »papali« romane del Seicento, proprietarie di
una collezione di antichita, segui I'esempio del facoltoso mercante genovese.
Analoghe imprese di alta editoria, come le »Aedes Barberinae« (1642) e la
»Villa Pamphilia« (c. 1670), celebrarono piuttosto le grandi residenze familia-
ri che singoli complessi collezionistici.

L’Album Montalto, inserendosi in un preciso ambito, rappresenta dunque
una novita nel panorama dei disegni dall’antico: esso infatti rivela senza dubbio
un preciso interesse da parte dei Montalto Peretti di commissionare un reper-
torio grafico mirante alla riproduzione del patrimonio di sculture antiche della
famiglia, prevalentemente concentrate nell’immensa villa ma collocate anche
nel palazzo a S. Lorenzo in Lucina. E verosimile che i disegni appartengano ad
una fase preliminare del progetto e che si configurino come preparatori per le
incisioni a stampa, mai realizzate. Appare certo che l'intera fisionomia dell’al-
bum ¢ molto prossima all’aspetto finale di un’opera a stampa. Non ¢ possibile
stabilire con esattezza quando tale impresa fosse stata concepita e da chi. E tut-
tavia possibile avanzare qualche ipotesi riesaminando i momenti salienti della
storia della collezione, scanditi dalla documentazione d’archivio.

Il grande inventario della villa, che come si ¢ detto presenta parecchi pun-
ti di chiara sovrapposizione alla sequenza dei disegni, illustra una situazione
riferibile alla fase di maggiore ricchezza della collezione, evidentemente coin-
cidente con l'opera di Alessandro e Michele Peretti. Cosi anche ’album dei
disegni, tanto da rendere plausibile un rapporto cronologico molto stretto tra
1 due documenti, se non addirittura di contemporaneita. Conseguenza imme-
diata di tale relazione & I'impossibilita nel sostenere la datazione bassa dell’in-
ventario. Nel gia ricordato mandato di pagamento, datato al 1662 e relativo
agli acquisti Chigi,”" sono elencate sette sculture, delle quali tre identificabili
sia nei disegni che nell'inventario.”? Il 1662 puo dunque essere adottato come
>terminus ante quems per la datazione dell'inventario.

A quanto risulta, negli studi sulla storia della collezione di sculture antiche
della famiglia Montalto Peretti non ¢ stato dato finora il giusto risalto al nu-
cleo del palazzo cittadino, I'attuale Palazzo Fiano, contiguo alla chiesa di S.
Lorenzo in Lucina.” L’elenco delle sculture redatto nel 1655 ne documenta la
consistenza, ora arricchita dalle immagini di alcune delle sculture riprodotte
nell’album.

Grazie al nuovo documento grafico ¢ ora possibile confermare I'esistenza
di una dinamica interna alla collezione, con passaggi di sculture dalla villa al
palazzo che costituiscono utili termini di riferimento sul piano cronologico.
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E il caso di una statua di Diana, gia ricordata nell'ambito della vendita al car-
dinale Chigi nel 1662, identificabile con certezza con l'esemplare registrato
nel 1655 nel palazzo di S. Lorenzo,” ma la cui sede piu antica fu un ambiente
del Palazzo Felice, dove venne vista dall’autore dei disegni dell’album e dove
anche il grande inventario seicentesco la menziona.”

Appare dunque chiaro che sia il grande inventario della villa che i disegni
dell’Album Montalto documentino una situazione anteriore non solo al 1662,
ma anche allo stesso anno 1655, verosimilmente coincidente con 'akmé della
collezione. Questa cronologia pare sostenibile, oltre che dai ricordati riscontri
documentari, anche dalla tecnica e dallo stile dei disegni. Con tutte le possibi-
li cautele, necessarie nell’attribuzione di qualsiasi documento grafico che abbia
come scopo precipuo quello di riprodurre fedelmente i modelli della statuaria
antica e risulti »ipso facto< condizionato dal modello e dalle convenzioni, &
possibile avanzare qualche ipotesi.

Sebbene 'esigenza di un segno grafico con la sua impronta »metallica«,
apprezzabile soprattutto nella resa delle ombre con un accurato e preciso trat-
teggio incrociato, sembri volere prevaricare sulla personalita dell’esecutore,
questa tuttavia emerge in alcuni casi come nella statua femminile »velato capi-
te< del fol. 164 o il ritratto femminile del fol. 239 dai quali emerge la matrice
emiliana di un artista che risente molto da presso della lezione del Domeni-
chino.

All’interno di quella »roccaforte del classicismo bolognese di stampo car-
raccesco«’® la ricerca di personalita di abili disegnatori collegate al grande
maestro emiliano’” e nel contempo interessate all’antico si restringe ai nomi
di Giovanni Angelo Canini (1615-1666) e Giovan Battista Ruggieri (1603—
1633).

Del primo, stretto collaboratore del Domenichino e sodale del Bellori,”
sono state ormai accertate le elevate capacita di disegnatore, anche di antichit,
che gli valsero I'incarico di riprodurre, tra il 1632 e il 1633 statue antiche per
il cardinale Richelieu,” seguito piu tardi (1664) da quello di illustratore del
viaggio del cardinale Flavio Chigi in Francia nonché delle antichita donate in
quell’occasione a Luigi XIV. Ragioni di ordine stilistico, come lo straordinario
effetto plastico derivante da un tratteggio pitt minuto e calligrafico che ammor-
bidisce e sfuma le superfici, inducono ad escludere una sua possibile paternita
dei disegni Montalto, dove il segno appare pit duro e meno preciso.

Diversa risulta la prospettiva di un coinvolgimento di Giovan Battista Rug-
gieri, allievo >ribelle< del Domenichino.®® La carriera dell’artista, recentemen-
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te riesaminata criticamente, suggerisce infatti interessanti riflessioni. La for-
mazione intellettuale del pittore, come ci informa il suo biografo, era di primo
livello: »... da piccolo nella sua Patria imparo la Lingua Latina, e Greca da
suo Padre, che Giovanni hevea nome, & era Grammatico parimente Latino,
e Greco«.®!

Una conoscenza profonda delle lingue antiche, all'epoca non comune tra gli
artisti, consenti al Ruggieri di accostarsi con consapevolezza e slancio verso
l’antico, come il Malvasia ricorda: »... che studiando in Roma le statue e le sto-
rie negli archi antichi, attaccando a un capo di canape un bastone per traverso,
salendovi sopra a sedere a cavallo, non avea orrore farsi in tal guisa tirar la
sopra, ed ivi cosi posandosi, nettar quegli effigiati marmi dagli erbaggi e dalle

sozzure, disegnandole poscia con gran quiete e contento ...«.*

I contatti con i Peretti, ed in particolare con il cardinale Alessandro, avven-
nero certamente nel 1622, quando l'artista ¢ attestato, fino al 1627, al fianco
dell’antico maestro nel cantiere di S. Andrea della Valle.®

Decisiva nella pur breve, ma ricca, esperienza romana fu la collaborazione,
nel 1631, alle imprese della »Galleria Giustiniana<, per la quale egli realizzo
undici disegni per il primo volume ed uno per il secondo, poi incisi da Michel
Natalis, Cornelis Bloemaert e Charles Audran,® e del »Museum Chartaceum«
di Cassiano dal Pozzo, ancora piu consona al suo temperamento di artista eru-
dito.* Della prima, bruscamente interrotta dalla prematura scomparsa dell’ar-
tista (ora definitivamente accertata al 23 agosto 1633)* che gli dovette impe-
dire di ~consegnare< una serie pit numerosa di disegni,’” si possiede forse un
disegno preparatorio per la tavola 1.18 (fig. 23),® unico esemplare superstite,
per il momento. Si tratta della riproduzione di una >peplophoros< che I’artista
rivive con un gusto schiettamente classicistico, di matrice scopertamente do-
menichiniana, impressione che del resto emerge dalle stampe della »Galleria
Giustiniana« (fig. 24). Del modello antico il Ruggieri sembra costantemente
alla ricerca degli elementi patetici, rivestiti di una peculiare eleganza ottenuta
slanciando le figure (donne panneggiate e soggetti efebici o infantili) e dise-
gnando delicati ovali dei volti che ancora una volta tradiscono il proficuo ap-
prendistato al fianco del Domenichino, talvolta citato quasi letteralmente.*

Pit incerte risultano invece le fonti circa la collaborazione con Cassiano dal
Pozzo, probabilmente documentata da tre disegni, due al British Museum?
e uno dalla vendita Sterling-Maxwell,” ancora una volta con preminenza di
figure femminili ammantate elegantemente. Rispetto al probabile disegno
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23 Giovan Battista Ruggieri: Disegno di 24 Giovan Battista Ruggieri, Michel Natalis:
una peplophoros, Parigi, collezione privata Peplophoros, in: Galleria Giustiniana 1, tav. 18

preparatorio per il marchese Giustiniani i disegni per la raccolta di Cassiano
appaiono senz’altro piu studiati e preziosi anche nella tecnica di esecuzione,
indizio di un adeguamento allo »stile« alto del »Museum« ma anche di una
raggiunta maturita dell’artista.

E forse possibile a questo punto trarre alcune conclusioni, evidentemente
lungi da essere definitive, in attesa di un pitt approfondito studio, anche sul
piano documentario dell'intero Album Montalto.

L'insieme delle testimonianze grafiche si configura da subito come l'esi-
to di un preciso progetto mirate ad illustrare la collezione Peretti Montalto,
secondo criteri del tutto sovrapponibili a quelli sottostanti i due volumi pa-
trocinati da Vincenzo Giustiniani. Come quest’ultimo, anche il committente
dei disegni concepi 'opera nel momento di apogeo della propria raccolta. Per
la collezione di sculture della famiglia Peretti Montalto questa fase dovette
coincidere con gli anni 1621-1622, nel momento di transizione tra il papato
di Paolo V Borghese (1605-1621) e quello, breve, di Gregorio XV Ludovisi
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(1621-1623). Da una testimonianza del Grimaldi si apprende infatti che il car-
dinale Montalto raccoglieva sculture, recuperate dalle demolizioni del S. Pie-
tro vecchio, ancora negli anni tra il 1610 il 1612.” D’altra parte la potenza dei
Borghese, e del cardinal-nipote Scipione, poco spazio di manovra dovevano
lasciare ai due nipoti di Sisto V che dovettero incrementare la raccolta soprat-
tutto entro il 1605, durante il pontificato di papa Clemente VIII Aldobrandini
(1592-16053).

E dunque verosimile che nel folto gruppo di artisti emiliani calati a Roma,
grazie anche alla protezione di papa Ludovisi, Giovan Battista Ruggieri, noto
per la sua cultura letteraria, l'interesse verso ’antico e una notevole rapidi-
ta nel disegnare, fosse identificato come la personalita piu adatta a riprodur-
re un’amplissima selezione delle sculture della villa sistina e del palazzo a S.
Lorenzo in Lucina. L’incarico affidato ad un solo artista, impegno indubbia-
mente ai limiti delle capacita umane, si inquadra, forse, in una politica di ri-
sparmio da parte della committenza, che ¢ possibile riconoscere per ragioni
cronologiche in Don Michele Peretti, gia esausta finanziariamente a causa
delle »somme immense« ricordate dal Massimo. Cio spiegherebbe anche la
qualita non sempre elevata, e all’altezza delle prove migliori, di alcuni disegni
che risentono di una evidente frettolosita nell’esecuzione.

Il 1631 rappresento un anno cruciale per il progetto, concepito quasi cer-
tamente di concerto dai due fratelli Peretti. Esso vide infatti la scomparsa di
Michele Peretti, erede diretto dei beni di Sisto V, ma anche l'avvio di quella
formidabile macchina editoriale che fu la »Galleria Giustiniana«, capace di
assorbire i migliori disegnatori ed incisori operanti sulla piazza. Tra questi
anche, sebbene per poco pitt di un anno, quel Giovan Battista Ruggieri bolo-
gnese, detto »del Gessi«.

Se le ipotesi fin qui formulate sono sostenibili, esse permettono di fare
emergere alcuni elementi importanti relativamente al collezionismo e alla
divulgazione grafica dei musei privati romani di sculture antiche nei primi
decenni del XVII secolo. La raccolta Peretti Montalto si sottrae ad un ruolo
marginale, finora a torto assegnatole, e si impone come una delle maggiori e
ragguardevoli collezioni romane, in grado di imporsi come modello, anche
come criteri di arredo, per i grandi »colossi« del Seicento, come le collezioni
Borghese, Ludovisi, Barberini, Mattei, Doria.

Tale ruolo di antesignani sembra potersi attribuire ai Montalto anche nei
confronti di quello straordinario personaggio che fu il marchese Giustiniani,
probabilmente debitore pitt di quanto non si pensi verso un’idea concepita in
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anticipo di un decennio e non portata a termine a causa di sfavorevoli circo-
stanze. Una datazione dell’Album Peretti tra il 1623 e il 1631 comporterebbe
di conseguenza una datazione allo stesso arco di tempo anche dell’'inventario
datato in prima istanza al tardo Seicento. Tra tutte questa appare l'ipotesi pit
solida.

NOTE

1 1II presente contributo ripropone, con lievi modifiche ed inevitabili aggiornamenti bi-
bliografici, il testo di un intervento pronunciato dallo scrivente nel corso del Convegno
Internazionale di Studi intitolato: »e modernamente si & messo in uso di parar li Palazzi
compitamente con quadri«. Fonti e documenti per la storia del collezionismo in Italia e in
Europa centrale (Roma, 20/23 febbraio 2002) e del quale, per un’incomprensibile decisione,
il comitato scientifico non ha previsto la pubblicazione integrale degli atti. Desidero ringra-
ziare, anche da questa sede, Arnold Nesselrath per I'ospitalita offerta in questa rivista e, per
gli utili consigli, Giulia Fusconi, Maria Elisa Micheli e Simonetta Prosperi Valenti Rodino.
Sulla villa v. Matthias Quast: Die Villa Montalto in Rom. Entstehung und Gestaltung im
Cinquecento, Miinchen 1991; sulla sua distruzione v. da ultimo Antonio Federico Caiola:
Da Villa Montalto a Piazza dei Cinquecento: I perché di una distruzione, in: Antiche Stan-
ze. Un quartiere di Roma imperiale nella zona di Termini, catalogo della mostra Roma
1996/1997, a cura di Mariarosaria Barbera, Rita Paris, Roma 1996, pp. 192—210.

2 Matteo Greuter, Antonio Tempesta, Giovanni Maggi, Giovanni Battista Falda in: Quast
1996 (nota 1), tavv. 21-26.

3 Maria Giulia Barberini: Villa Peretti Montalto-Negroni-Massimo alle Terme Diocleziane:
La collezione di sculture, in: Collezionismo e ideologia. Mecenati, artisti e teorici dal clas-
sico al neoclassico, a cura di Elisa Debenedetti, Roma 1991, pp. 15-55.

4 Il complesso di documenti illustra le vicende della raccolta durante I'ultima fase Peretti
e quella Savelli e non sempre attiene al patrimonio di marmi antichi della villa: a) inven-
tario (1655) delle sculture della villa e del palazzo Peretti presso S. Lorenzo in Lucina
(Documenti Inediti per servire alla storia dei Musei d’Italia, a cura di Giuseppe Fiorelli,
vol. IV, Roma/Firenze 1880, pp. 2-16); b) Mandato di pagamento (14 agosto 1655) relativo
all’acquisto di sculture cedute da Paolo Savelli per la Villa Doria Pamphilj (cit. in: Stefa-
nia Pergola: La collezione Doria Pamphilj. Dallo spoglio dell’Archivio di famiglia (anni
1644-1656), in: Villa Doria Pamphilj. Le persistenze e il collezionismo antiquario, Roma
1993, p- 37); ©) Mandato di pagamento (1o luglio 1662) per la vendita di sculture al cardinale
Flavio Chigi (cit. in: Beatrice Cacciotti: La collezione di antichita del cardinale Flavio Chi-
gi, Roma 2004, p. 22, nota 11).

5 Si vedano, tra le principali: Giovanni Pietro Bellori: Nota delli musei, librerie, gallerie et
ornamenti di statue e pitture, né palazzi, nelle case, e né giardini di Roma [1674], p. 50-51;
Bernard de Montfaucon: Diarium Italicum sive Monumentorum veterum, Bibliothecarum,
Musaeorum, etc. notitiae singulares in itinerario Italico collectae, Parisiis: Anisson, 1702, p.
207; Giacomo Pinarolo: Uantichitd di Roma, vol. I, Roma 1713, pp. 42—45; Francesco de’
Ficoroni: Le Vestigia e rarita di Roma antica, Roma 1744, vol. L, p. 124; vol. II, p. 67; Guisep-
pe Antonio Guattani: Monumenti antichi inediti ovvero Notizie sulle antichita e belle arti di
Roma, Roma 1784-8¢; Pietro Rossini: Il Mercurio Errante, vol. I, Roma 1776, p. 135.
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Oltre i numerosi passi della Geschichte der Kunst des Alterthums (Dresden 1764) e della
corrispondenza (in: Johann Joachim Winckelmann: Simtliche Werke, voll. X-XI, a cura di
Joseph Eiselein, Donaueschingen 1825) si vedano: id.: Versuch einer Allegorie, besonders
fiir die Kunst (Dresden 1766), Baden-Baden/Strasbourg 1964 (Kunsttheoretische Schriften,
vol. IV), pp. 40; 45; 50; 114; id.: Monumenti Antichi Inediti (Roma 1767), Baden-Baden/
Strasbourg 1967 (Kunsttheoretische Schriften, voll. VII-VIII), pp. Ixvii; lix; Lxxvii; Ixxxviiii;
xceviil; 45 155; 265; id: Anmerkungen tiber die Geschichte der Kunst des Alterthums (Dres-
den 1767), Baden-Baden/Strasbourg 1966 (Kunsttheoretische Schriften, vol. VI), pp. 68; 75;
87-88; 105; 120; Nachlafy Parigi (Bibl. Nationale, ms. All. 68), cc. 7v, 45, 51v, 228, sul quale v.
ora Eva Hofstetter-Dolega: Winckelmanns Notizen zu den rémischen Sammlungen: Kapitol,
Pamphilj, Medici, Montalto-Negroni und Albani, in: Rémische Antikensammlungen im 18.
Jahrhundert, catalogo della mostra Worlitz/Stendal 1998, a cura di Thomas Weiss, Max Kun-
ze, Mainz 1998, pp. 179-181; Il primo incontro di Winckelmann con le collezioni romane.
Ville e palazzi di Roma, 1756, a cura di Joselita Raspi Serra, Roma 2000 (Quaderni di Eutopia,
vol. 6), pp. 47; 101; 111; 364; Johann Joachim Winckelmann: Ville e Palazzi di Roma. Antiken
in den rémischen Sammlungen, a cura di Adolf H. Borbein, Max Kunze, Mainz 2003 (Johann
Joachim Winckelmann, Schriften und Nachla}, vol. 5.1), pp. 45 (39.5/33); 45v/46 (40/41); 47
(41).

Vittorio Massimo: Notizie istoriche della Villa Massimo alle Terme Diocleziane, Roma
1836.

Sulla storia della collezione di sculture antiche della villa v. Barberini 1991 (nota 3), pp. 15—
20; Marina Sapelli: Le antichita della Villa di Sisto V presso le Terme di Diocleziano.
Consistenza e fasi successive, in: Bolletino dei Monumenti, Musei e Gallerie Pontificie
16 (1996), pp. 141-151; Paolo Liverani: La situazione delle collezioni di antichitd a Roma
nel XVIII secolo, in: Antikensammlungen des europiischen Adels im 18. Jahrhundert als
Ausdruck einer europiischen Identitit, Int. Kolloquium Diisseldorf 1996, a cura di Diet-
rich Boschung, Henner von Hesberg, Mainz 2000, p. 69 ¢, da ultimo, Giuseppe Scarpati:
Gli Horti Esquilini di Sisto V. La collezione di sculture antiche di Villa Peretti Montalto,
tesi di laurea, Napoli Universita »Federico II« 2002/2003. Uno studio completo del colle-
zionismo antiquario dei Montalto Peretti € in corso di studio da parte dello scrivente e di
Giuseppe Scarpati.

Massimo 1836 (nota 7), p. 161 ss.

Massimo 1836 (nota %), p. 161: »Molte di queste cose per altro vi erano gia state messe fin
dal tempo di Sisto V, ma non potendosi indicare precisamente quali furono gli oggetti
d’arte postivi da questo Pontefice, e quali aggiunti dopo la di lui morte dai Cardinali Ales-
sandro Montalto, Francesco Peretti e Paolo Savelli, che successivamente godettero della
Villa Montalto, etc.«

Sotheby’s Sale Catalogue (LLondon 18/4/1996, lotto 13), p. 20 ss.

Sapelli 1996 (nota 8), p. 148 s., note 13-15.

»Germanico«: Parigi, Louvre (MA 1207): Kate de Kersauson: Catalogue des portraits ro-
mains, vol. I, Paris 1986, pp. 46—47, n. 18; Sapelli 1996 (nota 8), p. 146 con bibl. precedente.
—»Cincinnato«: Parigi, Louvre (MA 83): Jale Inan: Der Sandalenbindende Hermes, Berlin
1993 (Antike Plastik XXII), pp. 110-111; Sapelli 1996 (nota 8), p. 146 con ulteriore bibl. La
statua risulta nota gia alla fine del Cinquecento attraverso una stampa del De Cavalieri (An-
tiquarum Statuarum Urbis Romae II1/1V, 1594, tav. XCI) senza tuttavia I'indicazione del
proprietario (Sisto V?). Non trova conferma invece la provenienza, da alcuni accolta (Inan),
dal Teatro di Marcello né 'appartenenza della statua alla collezione Savelli gia nel 1596, v.
Michaela Fuchs: Untersuchungen zur Ausstattung romischer Theater in Italien und den
Westprovinzen des Imperium Romanum, Mainz 1987, pp. 13-16 e Francesco Mandica:
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14

15

16

17

18

19

20

21

22

23

24

Materiali per servire allo studio della collezione antiquaria Savelli, in: Xenia Antiqua 9
(2000), pp. 147-148, doc. nn. 1-2.

Roma, Musei Vaticani, Braccio Nuovo (inv. 2278): Richard Neudecker: Die statuarische
Ausstattung romischer Villen in Italien, Mainz 1986, p. 185; Sapelli 1996 (nota 8), p. 150,
fig. 6.

Londra, British Museum, T 44, gia nella collezione Townley (Brian F. Cook: The Townley
Marbles, London 1985, p. 38, fig. 36); Neudecker 1986 (nota 14).

Nel cd. »Larger Talman Album« (fol. 187, n. 86), oggi nel’Ashmolean Museum di Oxford, ¢
conservata una copia da un originale di Rubens (forse realizzata dal fratello Philipp e anno-
tata dal figlio Albert), eseguito tra il 1605/1606 ¢ il 1608; v. Marjon van der Meulen: Rubens
Copies after the Antique, voll. I-III, London 1994-1995 (Corpus Rubenianum Ludwig
Burchard, Pt. 23), vol. II, pp. 64—79, n. 60; vol. 111, fig. 113.

Oltre che la citazione delle sculture in: Versuch einer Allegorie, besonders fiir die Kunst,
Dresden 1766 (Kunsttheoretische Schriften vol. IV, Baden-Baden e. a. 1964), p. 50, rives-
tono un particolare interesse le informazioni contenute nella corrispondenza con il barone
von Stosch (da Roma, 16 settembre 1766) e con J. Wiedewelt (da Roma, 16 settembre 1767)
in Johann Joachim Winckelmann: Simtliche Werke (nota 6), vol. XI - Briefe, pp. 278, 421.
»Posidippo«: Roma, Musei Vaticani, Galleria delle Statue (inv. 735): Carlo Pietrangeli: La
provenienza delle sculture dei Musei Vaticani III, in: Bollettino dei Monumenti, Musei e
Gallerie Pontificie 9 (1989), p. 97, n. 51 (con precedente bibliografia); Sapelli 1996 (nota 8),
p. 143, fig. 3, p. 150. »Menandro«: Roma, Musei Vaticani, Galleria delle Statue (inv. 588):
Pietrangeli, ibid., p. 97, n. 50 (con precedente bibliografia); Sapelli 1996 (nota 8), p. 143, fig.
2; p. 1505 sul ritrovamento Rodolfo Amedeo Lanciani: Storia degli scavi di Roma e notizie
intorno le collezioni romane di antichita, vol. IV, Rom 1992, p. 140.

Roma, Musei Vaticani, Sala della Biga (inv. 2344): Wolfgang Helbig: Fiihrer durch die
offentlichen Sammlungen klassischer Altertimer in Rom, vol. I: Die pipstlichen Samm-
lungen im Vatikan und Lateran, a cura di Hermine Speier, 4° edizione, Tiibingen 1963, n.
504 (Werner Fuchs); Sapelli 1996 (nota 8), p. 150, fig. 6; sulle denominazioni della statua
prima del Winckelmann (cfr. Monumenti Antichi inediti (nota 6), p. 265) v. Massimo 1836
(nota 7), p. 168.

Galleria delle Statue (inv. 544): Helbig (nota 19), n. 149 (Werner Fuchs); Pietrangeli 1989
(nota 18), p. 87, n. 5; Sapelli 1996 (nota 8), p. 150.

Census, RecNo. 156867: Londra, British Museum (inv. 2190), gia nella collezione Townley
(Cook 1985 (nota 135), p. 39, fig. 38): Erwin Pochmarski: Dionysische Gruppen. Eine typo-
logische Untersuchung zur Geschichte des Stiitzmotivs, Wien 1990, pp. 300—301; Eugenio
Polito: Luoghi del mito a Roma, in: Rivista dell’Istituto Nazionale d’Archeologia e Storia
dell’Arte 17 (1994) 3. Ser., pp. 76—77. Sulle vicende e la fortuna della scultura: Phyllis Pray
Bober, Ruth Rubinstein: Renaissance Artists & Antique Sculpture. A Handbook of Sources,
Oxford 1986, pp. 122-123, n. go.

Tomasz Mikocki: Zu Winckelmanns »Schénem Tiger« aus der Villa Negroni, in: Modus in
rebus. Gedenkschrift fiir Wolfgang Schindler, a cura di Detlef Rofiler, Veit Stiirmer, Berlin
1995, pp. 156-159, tavv. 44—46; Sapelli 1996 (nota 8), p. 149; Tomasz Mikocki: Antiken-
sammlungen in Polen, in: Boschung, von Hesberg 2000 (nota 8), pp. 167-171.

Census, RecNo. 160812; cit. in: Friedrich Matz, Friedrich von Duhn: Antike Bildwerke in
Rom mit Ausschluf} der grésseren Sammlungen, vol. I, Leipzig 1881, n. 663.

Sculture cedute ai Doria Pamphilj: Villa Doria Pamphilj: Storia della collezione, a cura di
Beatrice Palma Venetucci, Roma 2001, p. 44, fig. 35 (= fol. 225); p. 75, fig. 62 (= fol. 33); p. 78,
fig. 70 (= fol. 65); p. 8o, fig. 72 (= fol. 35); p. 117, fig. 95 (= fol. 22). Sculture cedute a Flavio
Chigi: Cacciotti 2004 (nota 4), pp. 22—23, figg. 19-21; 23-24 (= ff. 86; 43; 104; 69; 56).
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37
38
39

40
41

42

43
44

45
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Barberini 1991 (nota 3), p. 21 (c. 1).

Barberini 1991 (nota 3), p. 21 (c. 3).

Barberini 1991 (nota 3), p. 44 (c. 55).

Barberini 1991 (nota 3), pp. 28—29 (c. 25).

Monaco, Glyptothek (Gl. n. 437) e Roma, Musei Capitolini (inv. 299) — Paul Zanker: Die
Trunkene Alte. Das Lachen der Verhohnten, Frankfurt/M. 1989; Henning Wrede: Ma-
tronen im Kult des Dionysos, Rémische Mitteilungen 98 (1991), pp. 168—-176; Paolo More-
no: Scultura ellenistica, vol. II, Roma 1994, pp. 227-234, figg. 2904—299; Bernard Andreae:
Skulptur des Hellenismus, Miinchen 2001, pp. 98-99, fig. 57, tavv. 58—59; L'esemplare a
Monaco ¢ riprodotto in: Domenico de Rossi, Paolo Alessandro Maffei: Raccolta di statue
antiche e moderne, Roma 1704, tav. CIIL

Hugo Meyer: Virgo Vestalis inveterata in sacris obsequis. Rezeptions- und Sammlungsge-
schichtliche Erwiigungen zum Typus der Trunkenen Alten, in: Mannheimer Berichte 40
(1992), pp. 51-58.

Sulla collezione v. Maria Grazia Picozzi: Una collezione romana di antichita tra XVII e
XVIII secolo. La raccolta Vitelleschi, in: Bolletino d’arte 80/81 (1993), pp. 69—82.
Documenti Inediti 1880 (nota 4), p. 3.

Barberini 1991 (nota 3), p. 46 (c. 65).

Richard Harprath: Die Zeichnung Vanderbilt nach der Trunkenen Alten. Appendice a
Meyer 1992 (nota 30), p. 59.

Haarlem, Teylers Museum (K I 46): Carel van Tuyll van Serooskerken: The Italian Drawings
of the Fifteenth and Sixteenth Centuries in the Teyler Museum, Haarlem 2000, n. 541.
Oltre le sculture gia ricordate, per l'eta di Sisto V & noto un solo altro acquisto, quello
di una »Venere grande al naturale, che figura uscir dal bagno, con un cupido appresso«
scoperta sotto la chiesa dei SS. Pietro e Marcellino, come attesta Flaminio Vacca (Memo-
rie, 24 in: Carlo Fea: Miscellanea filologica, critica e antiquaria, Vol. I, Roma 1796, p. 66).
La statua tuttavia non sembra identificabile tra i documenti.

Barberini 1991 (nota 3), p. 21 (c. 3).

Winckelmann 1764 (nota 6), p. 245.

Adolf Michaelis: Ancient Marbles in Great Britain, Cambridge 1882, p. 445, n. 34; Corne-
lius Clarkson Vermeule: Notes on a New Edition of »Michaelis, Marbles in Great Britain«,
in: American Journal of Archaeology 59 (1955), p. 139; Id.: Greek and Roman Sculpture in
America, Berkley/Los Angeles/London 1981, n. 273 (da Villa Adriana); Id.: Antinous, Fa-
vorite of the Emperor Hadrian, in: Art and Archaeology of Antiquity, vol. I, London 2001,
p- 373, fig. 5.

Klaus Fittschen: Kinderportrit und offizielles Portrit im 2. Jh. n. Chr., in: Ritratto uffi-
ciale e ritratto privato, Atti della 2° Conferenza Int. sul ritratto romano, Roma 1984, a cura
di Nicola Bonacasa, Giovanni Rizza, Roma 1988, p. 306, fig. 3.

Philostr., Vitae Soph. II 10, 559 (II p. 66 s. Keyser).

Atene, Museo Archeologico Nazionale (1450): Stephanie Bohm: Griechische Sepulkral-
kunst im rémischen Klassizismus, in: Jahrbuch des Deutschen Archiologischen Instituts
110 (1995), pp- 405 ss., figg. 1—3 (con bibliografia precedente) e ead.: Klassizistische Weih-
reliefs. Zur romischen Rezeption griechischer Votivbilder, Wiesbaden 2004 (Palilia, 13),
fig. 5.

Barberini 1991 (nota 3), p. 22 (c. 4).

Sibylle Harksen: Friedrich Wilhelm von Erdmannsdorffs Ankiufe von Skulpturen fiir
Berlin und Potsdam, in: Forschungen und Berichte 18 (1977), p. 145.

Carl Blimel: Katalog der Sammlung antiker Skulpturen. Rémische Bildnisse, Berlin 1933,
p- 27, R 64-65, tav. g40.
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Parigi, Louvre (MA 1180, MA 1169), gia nella collezione del castello di Ecouen: Kate de
Kersauson: Musée du Louvre. Catalogue des portraits romains II. De année de la guer-
re civile (68—69 apres J.- C.) a la fin de ’'Empire, Paris 1996, p. 198 s., n. 84; p. 270 s.,
n. 121

Barberini 1991 (nota 3), p. 46 (c. 62): »... Una testa di Lucio Vero con petto e peduccio di
porta Santa maggior del naturale; Una testa di Adriano con petto e peduccio di porta santa
maggior del naturale.«

Memorie 98 (in: Fea 1796 (nota 36), p. 94). Sui ritrovamenti v. Lanciani (nota 18), Vol. III
(1990), pp. 188-189; Vol. IV (1992), p. 57; sul sito e i suoi ritrovamenti Henry Broise, John
Scheid: Le balneum des Freres Arvales. Recherches archéologique a La Magliana, Rome
1987; Lexicon Topographicum Urbis Romae. Suburbium II, a cura di Adriano La Regina,
Roma 2004, s.v. Deae Diae lucus, pp. 189-191 (John Scheid).

Parigi, Louvre (MA 341): de Kersauson 1996 (nota 46), p. 496 s., n. 235.

Mandica 2000 (nota 13), p. 149.

Sul santuario della Via Campana v. Sacellum Herculis. Le sculture del tempio di Ercole a
Trastevere, a cura di Leila Nista, Roma 1991.

Su Thomas Jenkins v. Stephen Rowland Pierce: Thomas Jenkins in Rome in the Light of
Letters, Records and Drawings at the Society of Antiquaries of London, in: The Antiqua-
ries Journal 45.2 (1965), p. 200; Gerard Vaughan: Thomas Jenkins and his International
Clientele, in: Boschung, von Hesberg 2000 (nota 8), pp. 20—30.

Sugli acquisti del barone di Erdmannsdorffv. Harksen 1977 (nota 44), pp. 131 ss. con lista
dei documenti in appendice.

Roma di Sisto V. Le arti e la cultura, catalogo della mostra Roma 1993, a cura di Maria
Luisa Madonna, Roma 1993, pp. 410—411, n. 6a (P. Cannata, B. Haas).

Berlino, Staatliche Museen (inv. 282): Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae,
Vol. V11, Ziirich 1994, s. v. »Silvanus<, p. 765, n. 31 (Arpad M. Nagy).

Harksen 1977 (nota 44), p. 189.

Barberini 1991 (nota 3), p. 26 (c. 17).

Documenti Inediti 1880 (nota 4), p.11.

Berlino, Staatliche Museen (n. 1345); gia nella collezione Polignac: Bliimel 1933 (nota 453),
R 10, tav. 6; Dietrich Boschung: Die Bildnisse des Augustus, Berlin 1993 (Das Rémische
Herrscherbild vol. I, 2), p. 199, n. 234, tav. 236.4.

Boschung 1993 (nota 59), n. 155, tav. 154.2—4.

Sulla collezione v. Eberhard Paul: Wérlitzer Antiken. Eine Skulpturensammlung des Klas-
sizismus, Woérlitz 1965 e ora Alfred Schifer: Kremsier und Worlitz. Zwei ideale Samm-
lungsarchitekturen des 17. und 18. Jhs. im Vergleich, in: Boschung, von Hesberg 2000
(nota 8), pp. 147-157.

Wérlitz, Schlofmuseum: Paul 1965 (nota 61), pp. 44; 47; 7576, nn. 28-32, figg. 23-24; sul
ciclo delle cd. Thespiades v. Katja Marina Tirr: Eine Musengruppe hadrianischer Zeit.
Die sogennanten Thespiaden, Berlin 1971 e Lexicon Iconographicum Mythologiae Classi-
cae, vol. VII, Ziirich 1994, s.v. Mousa-Mousai (Addenda), nn. 169; 175; 201; 238—240 (Lucia
Faedo).

Un esempio ante litteram di questo fenomeno, anteriore alla scoperta del gruppo ma forse
influenzato dalla conoscenza di parte del ciclo di Villa Adriana, sono le nove Muse sedute
riunite da Cristina di Svezia a Palazzo Riario nel Seicento, sul quale v. Miguel Angel Elvira
Barba: Las Musas de Cristina de Suecia, in: El colleccionismo de escultura cldsica en Espa-
fla, Atti del Simposio Madrid 2001, Madrid 2001, pp. 195-216.

Sulla ricomposizione di un gruppo da Villa Adriana, v. Federico Rausa: Un gruppo statu-
ario dimenticato. Il ciclo delle Muse cd. Thespiades da Villa Adriana, in: Villa Adriana.
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Paesaggio antico, ambiente moderno. Elementi di novita e ricerche in corso, Atti del Con-
vegno, Roma 2000, a cura di Anna Maria Reggiani, Roma 2002, pp. 43—51.

Barberini 1991 (nota 3), p. 51 (c. 76).

Roma, Musei Vaticani, Galleria dei Candelabri (inv. 2674): Georg Lippold: Die Skulpturen
des Vaticanischen Museums, vol. IIL.2, Berlin 1956, pp. 312—313, 1. 47, p. 549, n. 47 (Carlo
Pietrangeli); Tiirr 1971 (nota 62), pp. 21-25; p. 65, n. IV.2.

Anne-Marie Leander Touati: Ancient Sculptures in the Royal Museum, vol. I, The Eigh-
teenth-century Collection in Stockholm, Stockholm 1998, pp. r11-117.

Stoccolma, Museo Nazionale (Sk 10): Leander Touati 1998 (nota 67), pp. 134-138, n. 9,
fig. 46, tavv. 8.1; 21-23; 33.2.

Barberini 1991 (nota 3), p. 51 (c. 76).

Angela Gallottini: Collezionismo di antichita e produzione di stampe: Prodromi ed epi-
goni della Galleria Giustiniana, in: I Giustiniani e I'antico, catalogo della mostra Roma
2001/2002, a cura di Giulia Fusconi, Roma 2001, pp. 131 ss. (con bibliografia precedente).
Cacciotti 2004 (nota 4).

Si tratta delle statue di una >Dianas, di una Kore arcaistica e di un >Gladiatorex, rispettiva-
mente corrispondenti a Album, ff. 43; 86; 104 ¢ inventario cc. 55 (»Una statua di Diana con
un cane appresso<), 68 (»Una statua d’una Egittia vestita con un fiore in mano« e »Una sta-
tua di un Gladiatore nudo con spada e rotella), v. Barberini 1991 (nota 3), pp. 44; 49; 5I.
Nel palazzo ¢ documentata una serie di marmi della collezione, acquistati poi da Jenkins,
come 'Apollo citaredo, restaurato come Minerva Pacifera, venduto ai Musei Vaticani nel
1789 (inv. 756: Helbig (nota 19), n. 122 (Werner Fuchs)), due erme con teste di filosofi, ven-
dute all’Erdmannsdorff (Berlino, Staatliche Museen, Sk 316, 317: Blimel 1933 (nota 45), K
190, 191; Harksen 1977 (nota 44), p. 146, nn. 11-12) ¢, verosimilmente, anche la cd. Galatea
(v. sopra), gia nel palazzo nel 1655.

Documenti inediti 1880 (nota 4), p. 11: »Statuetta una simile di Diana col carcasso, con
mezza luna sopra il capo e con il cane a man dritta, ecc.«.

V. nota 71.

Simonetta Prosperi Valenti Rodino: Il disegno per Bellori, in: I’Idea del Bello. Viaggio per
Roma nel Seicento con Giovan Pietro Bellori, catalogo della mostra, Roma 2000, a cura di
Evelina Borea, Carlo Gasparri, Vol. I, Roma 2000, p. 131.

Non ¢ priva di significato la commissione al Domenichino, risalente al 1622, da parte del
cardinale Alessandro Montalto di parte degli affreschi della chiesa di S. Andrea della Valle,
che consolidava cosi un rapporto di committenza gia risalente agli anni del pontificato di
Paolo V. Ancora il pittore bolognese fu incaricato della decorazione pittorica di alcuni
ovati del Palazzo Felice, v. Giambattista Passeri: Il Libro delle Vite de Pittori, Scultori et
Architetti che hanno lavorato in Roma, morti dal 1641 fino al 1673, Roma 1772, c. 22v, 2
cura di Jacob Hess, Leipzig/Wien 1934, p. 45, cfr. anche p. 148. Uno degli ovati, quello
con Alessandro e Timoclea oggi a Parigi (Louvre, MA 1615), risulta ceduto nel 1685, vero-
similmente insieme al gruppo delle sculture, a Luigi XIV (v. Passeri, ibid., p. 27 nota 3).
Nicola Pio: Le vite dei Pittori, Scultori et Architetti, a cura di Catherine Enggass, Robert
Enggass, Citta del Vaticano 1977, p. 93; Passeri 1772 (nota 77), p. 338; sul Canini v. da ulti-
mo le osservazioni di Prosperi Valenti Rodino 2000 (nota 76).

Sull’opera v. Marie Montembault, John Schloder, Fran¢oise Viatte: I’album Canini du
Louvre et la collection d’antiques de Richelieu, Paris 1988; Domingo Gasparro: Les sculp-
tures antiques de Richelieu et les dessins perdues de I'album Canini, in: Revue du Louvre
53 (2003), pp- 59-66.

L’episodio del deterioramento dei rapporti tra maestro e allievo, accusato di »tradimen-
to« a favore di Francesco Gessi, ¢ ricordato dal Baglione nella biografia dell’artista: Le
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Vite de’ Pittori, Scultori et Architetti dal Pontificato di Gregorio XIII del 1572 in fino
2’ tempi di Papa Urbano Ottavo nel 1642, Roma 1642, p. 360—361, a cura di Jacon Hess,
Herwarth Rottgen, Citta del Vaticano 1995, pp. 262—263. Sul Ruggieri, oltre all’articolo in
Ulrich Thieme, Felix Becker: Allgemeines Lexikon der bildenden Kiinstler, a cura di Hans
Vollmer, Vol. XXIX, Lipsia 1935, p. 184, v. Francesca Cappelletti: Le poche opere certe e
qualche riflessione per la breve vicenda romana di Giovan Battista Ruggieri, in: Studi di
Storia dell’arte in onore di Denis Mahon, a cura di Maria Grazia Bernardini, Silvia Danesi
Squarzina, Claudio Strinati, Milano 2000, pp. 252—258; Stefano Pierguidi: Considerazioni
sulle carriere di Giovani Francesco Grimaldi, Francois Perrier e Giovan Battista Ruggieri,
in: Storia dell’Arte 100 (2000), pp. 43—68; Alessia Perri: La data di morte di Giovan Battista
Ruggieri, in: Decorazioni e collezionismo a Roma nel Seicento. Vicende di artisti, commit-
tenti e mecenati, a cura di Francesca Cappelletti, Roma 2003, pp. 107-112.

Baglione 1642 (nota 80).

Carlo Cesare Malvasia: Felsina pittrice. Vite de’ pittori bolognesi, Vol. II, Bologna 1678,
p- 354 (2 ed. a cura di Giovan Pietro Zanotti, Bologna 1841, p. 251).

Perri 2003 (nota 8o), p. 112.

Le tavole della Galleria Giustiniana firmate dal Ruggieri sono le seguenti: I, 18 (M. Nata-
lis), 23 (C. Bloemaert), 24 (M. Natalis), 29 (id.), 33 (id.), 49 (id.), 66 (id.), 71 (id.), 127 (id.),
128 (id.), 131 (Ch. Audran); II, 56 (M. Natalis). Angela Gallottini: La Galleria Giustinia-
na. Nascita e formazione, in: Rendiconti dell’Accademia dei Lincei 9 (1998), pp. 241-242;
Fusconi 2001 (nota 70), pp. 211-214, n. 11 (G. Fusconi, L. Buccino), 516-523; 526-527;
532-534; 580-581.

Su Cassiano dal Pozzo e il Museum Chartaceum (del quale si segnala l'edizione critica e
commentata dei voll. I [2001], II [1996-1998], VII [2002], IX [2004] nella serie The Paper
Museum of Cassiano dal Pozzo) si rinvia soprattutto a Cassiano dal Pozzo, Atti del Semi-
nario Internazionale, Napoli 1987, a cura di Francesco Solinas, Roma 1989; Ingo Herklotz:
Cassiano Dal Pozzo und die Archiologie des 17. Jahrhunderts, Miinchen 1999; I segreti
di un collezionista. Le straordinarie raccolte di Cassiano dal Pozzo (1588-1657), catalogo
della mostra Roma 2000, a cura di Francesco Solinas, Roma 2000 e catalogo con titulo
identico Biella 2001/2002, a cura di Francesco Solinas, Roma 2001.

Perri 2003 (nota 80), p. 108.

Lestratto di pagamento relativo all'opera del Ruggieri per il 1632 dichiara un numero di
»venti disegni di statue et bassi rilievi ...« (Gallottini 1998 (nota 84), p. 251 n. 28), cosi
come le teste femminili assegnate all’artista risultano essere due (ibid., p. 254 n. 70).
Parigi, collezione privata, riprodotto in Fusconi 2001 (nota 70), p. 175, tav. I1L.

E emblematica la testa in Galleria Giustiniana, Vol. II, tav. 56 che trova eco nella testa fem-
minile del David placato da Abigail (Roma, Galleria Nazionale di Arte Antica; riprodotto
in Pierguidi 2000 (nota 80), p. 57) di forti ascendenze domenichiniane e riecheggiata anche
nel gia ricordato ritratto femminile in Album Montalto fol. 239.

Londra, British Museum: Franks II, n. 155: rilievo tipo >Dreifigurenrelief< con Medea e le
Peliadi, riprodotto in: Cappelletti 2000 (nota 80), p. 256, fig. 5; ibid., n. 156: lastra Cam-
pana con Nova Nupta (Parigi, Louvre, Cp 4172), gia nella collezione Farnese, riprodotto
in: Borea/Gasparri 2000 (nota 76), vol. I1, p. 539, n. 18 (M.G. Marzi) non attribuito, ma v.
Solinas 2001 (nota 85), p. 220, n. 128 (V. Carpita).

Scena di dextrarum iunctio (dalle Logge Vaticane ?), riprodotto in Solinas 2001 (nota 85).
Tacopo Grimaldi: Cod. Barb. Lat. 2733, fol. 207 (citato in Lanciani 1992 (nota 18), p. 58)
che parla del dono al card. Montalto di un ritratto di Adriano, recuperato dalle demolizioni
dello scalone della porta della basilica e proveniente forse dal mausoleo imperiale.
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Fig. 1: Wissenschaftliches Bildarchiv fiir Architektur. — Figg. 2—9, 11, 13, 17, 18, 19, 20: Col-
lezione privata, Foto: Timo Strauch. — Fig. 1o: Foto: Federico Rausa. — Fig. 12: Staatliche
Antikensammlungen und Glyptothek Miinchen. — Fig. 14: The Nelson Atkins Museum of
Art, Kansas City, Missouri. Purchase: Nelson Trust 34-91/1, Photography by E. G. Schempf.
- Figg. 15, 16: Louvre, Dist RMN/ © Les fréres Chuzeville. — Fig. 19: Bildarchiv Preu-
Bischer Kulturbesitz/ Antikensammlung, Staatliche Museen zu Berlin, Johannes Laurentius.
- Fig. 21: Stockholm, Nationalmuseum, Fototeket. — Fig. 23: I Giustiniani e ’Antico (nota
70), p- 175, tav. IIL. — Fig. 24: Galleria Giustiniana I, tav. 18
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PYRAMIDEN IM FRUHEN LANDSCHAFTSGARTEN

ANNETTE DORGERLOH UND MICHAEL NIEDERMEIER

Das Titelkupfer des Cottaschen »Taschenkalenders auf das Jahr 1797 fiir Na-
tur- und Gartenfreunde« trigt die Bezeichnung »Die Piramide« (Abb. 1).
Dargestellt ist auf engem Raum — entsprechend dem Hochformat des Duo-
dezbindchens — eine Ansammlung von Gebiuden, die in eine Landschaft
eingebettet sind. Den grofiten Raum nimmt eine mit Steinplatten verkleide-
te Pyramide ein, die sockellos dem Gartenboden entwichst. Sie hat keinen
Eingang, lisst aber grofie Offnungen in Fensterhche erkennen. Unmittelbar
hinter ihr ragen weitere Bauten auf, links das Fragment einer aquiduktartigen
Architektur — gemeint ist die romische Stadtmauer am Paulstor! —, rechts ei-
nige schlichte Bauernhiuser. Die genreiiblichen hohen Biume am Bildrand

1 Titelkupfer »Die Piramide<, Taschenkalender auf das Jabr 1797 fiir Natur- und Gartenfreunde
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2 Giovanni Battista Piranesi: Frontispiz zu »Le Antichita Romane 1l«, 1756

tauchen die rechte Bildhilfte in ein schattiges Dunkel. Ein halb versunkener
Staketenzaun im Vordergrund lenkt den Betrachterblick auf die Offnung in
der Bildmitte hin. Hier ist ein Wanderer eben im Begriff, die Vordergrund-
schwelle zu tiberschreiten und sich den Bauten zu nihern.

Das Kupfer fasst auf engem Raum zusammen, was der verstorbene Bauherr
mit der dargestellten und bisher der Offentlichkeit unzuginglichen Anlage?
— es handelt sich um den Garten des Herzogs Karl Eugen von Wiirttem-
berg und seiner Mitresse Franziska von Leutrum in Hohenheim (1776-83) —
beabsichtigte: die Fiktion eines bescheidenen, dem imperialen Ruhm, dem re-
prisentativen Aufwand der Stadt und dem Prunk der Residenz entsagenden
»einfachen« Landlebens des wiirttembergischen Landesvaters und seiner Gat-
tin in einer dorflichen »Colonie, errichtet auf nichts Geringerem als den ver-
sunkenen Trimmern des antiken Rom.?

Die Erfahrungen der Grand Tour und die intensive Lektiire von Piranesis
Kupferstichwerk »Antichitd Romane«,* das Erlebnis der palimpsestartigen
romischen Stadtstruktur mit den Resten einstiger Grofie (Abb. 2), vor allem
aber die Villengirten in Tivoli erwiesen sich als starkes Movens fiir eine Gar-
tenlandschaft, die sich nicht mit antiken Spolien oder Kopien als bedeutungs-
trichtigem Schmuck begniigte, sondern als bewohnbare Erinnerungsland-
schaft konzipiert war.’
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In seinem kleinteiligen Garten wollte der Herzog wie einst Kaiser Hadrian
in Tivoli — und darin folgten ihm Fiirsten wie Franz von Anhalt-Dessau in
Worlitz —, Reminiszenzen seiner Bildungsreisen im Landschaftsgarten ver-
sammeln. »Um nimlich dasjenige, was andere gliicklich genug sind, in ihren
Cabinettern auf Kupferstichen zu besitzen, in seinem Garten wirklich zu ha-
ben, hat der Herzog die schonsten Werke Italiens, in dem Verhilmif§ wie Vier
zu eins, auffithren lassen«,® schrieb Fiirst de Ligne, den der Herzog selbst ge-
tithrt hatte.

Grundlegend aber verfolgte der Herzog mit der Anlage einen weiterfiih-
renden Plan. »Die Auslegung aller dieser Anlagen, und die Erlduterung, die
der Herzog dariiber giebt, sind sehr sinnreich: er nimmt an, dass eine Kolo-
nie, die in diesem Bezirk die Triimmern von den Gebiuden einer romischen
Kolonie fand, sich derselben bediente, um ihre Wohnungen bei derselben auf-
zuschlagen.«” Neben Ruinen des angeblichen Grabmal des Nero,® der Domus
Aurea,” der Katakomben,'” des Cybele-Tempels,"! des sog. Vesta-Tempels,'?
des sog. Romischen Gefingnisses (Carcer Tullianus),” der Drei Siulen des
Donnernden Jupiter,' der Trajanssiule,” der Bider des Diocletian,'® des Sy-
billentempels in Tivoli” u. a. — ingesamt waren im »englischen Dérfle« mehr
als sechzig einzelne Gartenszenen entstanden —, lieff der Herzog auch eine
Pyramide nach dem Vorbild des Cestius-Grabmals errichten.'”® Gottlob Hein-
rich Rapps ausfiithrliche Beschreibung der Bauwerke im »Gartenkalender«
hebt den Charakter dieser weihevoll und mysterios wirkenden Grabstitte
hervor, deren Zugang in jenem scheinbar uralten Bauernhaus rechts lag." Der
1799 von Rapp publizierte Gesamtplan vermerkt eine weitere »Piramide, die
am anderen Ende der schonen Strasse zwischen den LegionsGebiuden, wie-
derholt ist«.?® (Abb. 3)

Friedrich Schiller, der seinem Landesherrn besonders in den frithen Jah-
ren duflerst kritisch gegeniiberstand, konnte sich in seiner Rezension der Be-
schreibung Hohenheims im Gartenkalender von 1795 des Lobes nicht ent-
halten.?! Die Anlage zeige die Synthese der von ihm kritisierten franzésischen
und englischen Gartenstile, die sich hier in einer »Idee«? manifestiere: In-
dem »romische Grabmiler, Tempel, verfallene Mauern u. dgl. mit Schwei-
zerhiitten« verbunden wurden, sollte der Eindruck einer lindlichen Kolonie
auf den Ruinen einer romischen Stadt entstehen. »Lindliche Simplizitit und
stidtische versunkene Herrlichkeit, die zwei dufiersten Zustinde der Gesell-
schaft, grenzen auf eine rithrende Art aneinander, und das ernste Gefiihl der
Verginglichkeit verliert sich wunderbar schon in dem Gefiihl des siegenden
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3 Plan des Gartens zu Hobenhbeim, Taschenkalender auf das fabr 1799 fiir Natur- und
Gartenfreunde

Lebens. Diese gliickliche Mischung giefit durch die ganze Landschaft einen
tiefen elegischen Ton aus, der den nachdenkenden Betrachter zwischen Ruhe
und Bewegung, Nachdenken und Genuf§ schwankend erhilt und noch lange
nachhallet, wenn schon alles verschwunden ist.«?

Schiller sah den »modernen Menschen« entschieden von der Antike ge-
trennt,?* die rein nachahmende »naive« Rekonstruktion der Einheit von Na-
tur, Mensch und Kunst im englischen Garten verfehlte nach seiner Ansicht
das Ziel der Verbesserung des Geschmacks, der »die Moralitit des Betra-
gens« begiinstigen konne. Erst die gestaltete Landschaft, die »durch Kunst
exaltierte Natur«, die sich immer des »sentimentalischen« Abstandes zur An-
tike bewusst war, konnte eine Synthese zwischen Sinnlichkeit und Sittlich-
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keit im dsthetischen Spiel stiften und somit indirekt auf die Verbesserung der
Moralitit wirken.”

Tatsichlich gelang es der Mitresse Franziska von Leutrum, seit 1774
Reichsgrifin von Hohenheim und ab 1785 offiziell mit dem Herzog vermihlt,
nicht zuletzt tiber die gemeinschaftlich mit dem Herzog betriebene girtne-
rische, landwirtschaftliche und gestalterische Beschiftigung mit dem Land-
leben in Hohenheim den Landesherren sittlich so zu beeinflussen, dass dieser
seit dieser Zeit fiir Wiirttemberg wohltitig wirkte. Im Zentrum der lind-
lichen Inszenierung stand nach der Intention des Herzogs »eine vollkom-
mene Landwirtschaft«.?¢ An seinem fiinfzigsten Geburtstag, dem 11. Februar
1778, lief} der Herzog das bertthmt gewordene Bufireskript verlesen, in dem er
eine reumiitige Umkehr zu einer tugendhaften landesviterlichen Regierungs-
form und einer einfachen, vernunftgemifieren Lebensweise versprach, die der
Sittenverderbnis des stidtischen und 6ffentlichen Lebens entsagte.” Das auf
einem fiktiven Grabmal eines Eremiten eingeschriebene Trauerbekenntnis
iber das frithere vertindelte Leben in schnédem Luxus und Wollust wurde
als personliches Bekenntnis des Herzogs angesehen.

Die Anlage von Hohenheim sei, so Schiller, »ein symbolisches Charakter-
gemilde ihres so merkwiirdigen Urhebers«,” dies umso mehr, als er die Anlage
ganz bewusst an dem Ort anlegen lief§, an dem ehemals das Geschlecht der
Bombaste von Hohenheim sesshaft war.** Indem Carl Eugen seine Geliebte
durch den Kaiser zu einer Reichsgrifin von Hohenheim hochadeln lief3, ver-
kntipfte er mit dieser Anlage das alte Geschlecht, dem unter anderen der Arzt
und Naturwissenschaftler Paracelsus (1493-1541) entstammte, genealogisch
mit dem neubegriindeten.’! Zusammen mit den bedeutungstrichtigen Ruinen
Roms als fiktivem Urgrund Wiirttembergs wurde damit ein hoher Anspruch
formuliert. Der Garten ist voll von Hinweisen und Denkmilern, die darauf
aufmerksam machen, dass die Wiirttemberger Fiirsten® und einheimischen
Gelehrten, Dichter und Kiinstler®* nach einer Zeit fritherer Kolonisten, deren
Spuren gotisierende Bauten visualisieren sollten,** ithren angestammten Platz
in einer gliicklichen dorflichen Gemeinschaft gefunden haben.

Die Hohenheimer Anlage nahm Bezug auf die Ruinen der im Wiirttember-
gischen liegenden Hohenstaufen-Stammburg, der Bergfestung Hohen-Neuf-
fen und der Burgruine Achalm* und integrierte romisch-antike und wiirttem-
bergische Grabsteine und andere Spolien zur Erhohung der authentischen
Wirkung in die Anlage.’ Im Jahr 1782 schliefilich plante der Herzog, eine
fiktive Grabstitte aller Wiirttemberger Herzoge im »Dérfle« zu errichten.
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In IThrem Tagebuch vermerkte Franziska von Hohenheim am 23. April:
Ihre Durchlaucht »fierden mich abends in das Dorfle, ich steckde Sau bonen,
u dan fierden mich der herzog herum, wo Sie wollen die Grabmehler von
allen hertzogen machen lassen.«*” Ausgefithrt wurde aber nur ein Denkmal
Eberhards I. mit dem Bart (1446-1496), der dem Hause die Herzogwiirde
erwarb, in der Nihe des Romischen Gefingnisses als Beispiel eines Fiirsten
»aus dem wirtembergischen Stammex, der »durch Verstand und ausgezeich-
nete Biederkeit seinem Hause die HerzogsWiirde (1495) erworben« und der
ein Beispiel fiir die vertrauensvolle Verbindung von Fiirst und Volk darstellen
sollte.’® Die eigene Familiengeschichte wurde somit der romischen Bauge-
schichte eingewoben.*

Die Idee einer in Eintracht mit der Dorfgemeinschaft lebenden Gutsherr-
schaft auf den Triimmern einer romischen Stadt als moralisches Beispiel fiir
den Untergang von imperialer Pracht wurde schon bald nach dem Tod des
Herzogs verindert. Der regierende jiingere Bruder Friedrich Eugen errichte-
te dem Andenken Karl Eugens 1795 eine Kolossalstatue aus bronziertem Ei-
senguss. Dieses Denkmal stellte ihn aber nicht als altdeutsch-biederen* wiirt-
tembergischen Landes- und Hausvater mit lindlichen Attributen vor, sondern
in romischer Toga und mit lateinischer Inschrift, die ihn als Herrscher mit
imperialem Anspruch ausweist.*

GARTENKUNST UND GENEALOGIE

Antike Uberlieferungen bildeten in frithen Landschaftsgiirten den entschei-
denden Bezugsrahmen fiir herrschaftliche Selbstinszenierungen, auch wenn
diese sich hiufig hinter gelehrter Kennerschaft antiker Bild- und Bauwerke
verbargen. Die Reflektion tiber Zeit und Vergangenheit, aber auch tber die
Kraft der schopferischen Natur und ihrer Sinnbilder wurde dabei in manchen
der Anlagen mit genealogischen Aspekten zusammengebracht. So weisen die
historischen Programme der frithen Landschaftsgirten in England und auf
dem Kontinent vielfach fiktive und reale genealogische Bezugnahmen auf,
die eine Verankerung der ambitionierten Auftraggeber einerseits in der Ge-
schichte und andererseits in der konkreten Landschaft garantieren sollten.*
Dabei tiberlagerten sich nicht selten antike und nichtantike genealogische
Ansippungsmuster, nach denen ein Adels- oder Herrscherhaus z. T. auch
mythische Vorfahren kleinasiatischer, griechischer, romischer oder germa-
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nischer Herkunft fiir sich beanspruchte. Schon die antikisierenden Herkules-
oder Venus-Programme der Renaissance- und Barockgirten konnten auf eine
mehr oder weniger plausible Verwandtschaft der auftraggebenden Adelsge-
schlechter mit den romisch-julischen Kaisern verweisen.*

Zugleich verfolgten diese historisch-legitimierenden Inszenierungen die
Absicht, die Bedeutung der aristokratischen Familie und ihrer Vertreter ins
Kiinftige hinein dauerhaft erfahrbar zu machen.

Im Folgenden soll an Beispielen gezeigt werden, welche wesentlichen Motive
und Vorstellungen durch in Girten und Landschaften aufgestellte Pyramiden
—nach Erwin Panofsky das »uralte Sinnbild fortdauernden Ruhms«* — visu-
alisiert werden sollten. Nicht nur die barocke Emblematik bietet zahlreiche

* auch in

Beispiele des ruhmreichen Uberdauerns anhand von Grabbauten,
der Malerei geht die »heroische Landschaft« den Inszenierungen der Garten-
kunst vielfach voraus.*® Bereits in dem Francesco Colonna zugeschriebenen
Liebes- und Architekturroman »Hypnerotomachia Poliphili« (1499), der iiber
Jahrhunderte immer wieder Anregungen fiir Gartenanlagen bot, markierte
die der Venus, dem Amor und der Kybele geweihte Pyramide mit ihrem laby-
rinthartigen Inneren, das schliefilich den Ausgang in einen >locus amoenus<
offnet, die verschiedenen Erfahrungsriume des Haupthelden.”

Zwar war die Pyramidenform lange schon in der hofischen Festkultur ver-
ankert,* doch erfuhr sie im 18. Jahrhundert einen neuen Rezeptionsschub,
der nun auf die Errichtung dauerhafter Bauten gerichtet war und vielfach di-
rekt auf die romische Grabpyramide des Caius Cestius zurtickging. Ein ver-
kleinerter Nachbau bekronte den 1747 errichteten »Ruinenberg« im Garten
Konig Friedrichs II. in Sanssouci, hierin vielleicht dem englischen Beispiel
der Pyramide im Garten des Lord Cobham zu Stowe folgend (Abb. 4).

Hatte sich der junge Preuflenkonig trotz seiner Vorliebe fiir empfindsame
Landschaftsdarstellungen in der Art Claude Lorrains und Watteaus in Sans-
souci fiir eine regelmifiige Parterre-Anlage entschieden, so wihlte er im Fall
des Ruinenberges eine antikische Erinnerungslandschaft.*

ANTIKE MYSTERIENKULTE UND NATURDEUTUNGEN

Es waren insbesondere die Freimaurer, die eine direkte Genealogie des Ge-
heimwissens iiber den Bauplan der Natur von Adam und Eva tber die alten
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4 Ruinenberg mit Pyramide, Potsdam-Sanssouci, 1747

Agypter, die Mysterienkulte Griechenlands, die nordischen Druiden-Priester
bis zu den mittelalterlichen Dombauhiitten und schliefilich zu den grofien Ar-
chitekten der Gegenwart herstellten. Seit mit Frederick von Wales das ers-
te Mitglied einer koniglichen Familie in den Freimaurerbund aufgenommen
worden war, stellte sich die »konigliche Kunst« auch als Schule der Staats-
weisheit dar, in der die grofien Kénige von Moses und Salomon bis zu King
Alfred als Mitglieder der geheimen Priesterschaft galten.

Das Geheimwissen der Geometrie, der Mathematik und der Baukunst
wirkte, so Anderson in seiner legendiren »Constitution« (1738), bei den
Agyptern, Hebriern, Phoniziern, Griechen und Rémern, weiter iiber die Kel-
ten, Gallier, Cimbern, Angelsachsen bis in die britische Gegenwart und das
Georgianische Konigshaus fort.

Der »Temple of the British Worthies«*® (1735) in den elysischen Feldern
in Stowe, gegeniiber dem »Gothic Temple«, wurde in der Mitte mit dem
Kopf eines Merkurs gekront (Abb. 5). Das Bildnis war in eine Stufenpyrami-
de eingearbeitet und sollte verdeutlichen, dass Merkur die Helden der Ver-
gangenheit ins Elysium geleitete: »Campos Ducit ad Elysio« lautete die In-
schrift. Freimaurer wie Lord Cobham verstanden Merkur als ersten Lehrer
der Agypter, der diese in die Wissenschaften einfiihrte und sie Weisheit und

140 ANNETTE DORGERLOH, MICHAEL NIEDERMEIER



die Kiinste lehrte. Auch betrachteten die Freimaurer den Merkur bzw. den
Hermes/Anubis als Einfithrer in die Unterwelt. Sehr wahrscheinlich haben
Cobham, Kent und Prinz Frederick von Wales den als fiktive Originalquelle
gelesenen Sethos-Roman’®! von Jean Terrasson, einen damals weit verbreiteten
Erziehungsroman, gekannt. Der 1731 erschienene Roman erlangte besonders
in freimaurerischen Kreisen, aber auch unter naturwissenschaftlich, historisch
und mystisch Interessierten eine starke Verbreitung. Der Ursprung der Pyra-
miden wurde hier von »Mercur«, dem ersten Konig von Theben, hergeleitet,
der das Wissen und die Weisheit, um sie vor dem Verlust durch die Sintflut der
Niliiberschwemmungen zu retten, in Hieroglyphen auf Pyramiden einritzen
lief}. Unterirdische Ginge erschienen hier als geheime Einweihungs- und Ver-
sammlungsorte, aber auch als Forschungseinrichtungen, Ausbildungsstitten
und Wissensspeicher."?

Noch Ignaz von Born, der Wiener Freimaurer und Illuminat, ging davon
aus, dass die Pyramiden Schrifttafeln »ehrwiirdige Denkmiler der Kenntnisse
dieser Nation« —, ja die »Bibel der Aegyptier«’® gewesen seien. Und auch Fried-
rich Schiller lisst in seiner erfolgreichsten und massenwirksamsten Erzihlung
»Der Geisterseher. Aus den Memoiren des Grafen von O**« (1787-8¢), die
als politischen Hintergrund nicht nur die Vorginge um Cagliostro und seine
angeblich dgyptische Maurerei, sondern auch den Einfluss der Geisterseherei

5 William Kent: Stufenpyramide, ehemals mit Merkur als Einfiibrer in die Unterwelt. Temple of the
British Worthies in den »Elysien Fields«, Stowe
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auf das Haus Wiirttemberg besafi,’* tiber die Herkunft des unheimlichen Ma-
giers mutmafien: »Wer er sei? Woher er gekommen? Wohin er gehe? weiff
niemand. Daf§ er lang’ in Aegypten gewesen, wie viele behaupten, und dort
aus einer Pyramide® seine verborgene Weisheit geholt habe, will ich weder
bejahen noch verneinen. Bei uns kennt man ihn nur unter dem Namen des Un-
ergriindlichen<’® Die Verbindung der Pyramidenform mit magischen Geheim-
nissen schrieb sich auch aus kabbalistischen Traditionen her. Mit Agrippa von
Nettesheims »De occulta philosophia« (1510) wurden die 22 Buchstaben des
hebriischen Alphabets, die sowohl Buchstaben wie Zahlen ausdriicken, dazu
benutzt, zwei verschiedene »arcana< in Pyramidenform anzuordnen: das soge-
nannte grofie >arcanum< mit den 22 Buchstaben und das kleine mit den Zahlen
1 bis 9. Casanova etwa kannte diese kabbalistische Technik.”’

Die Einweihung des Sethos in die Mysterien der Isis mit der Vier-Ele-
menten-Probe habe, so suggerierte es der Sethos-Roman, in unterirdischen
Kellern unter der Cheops-Pyramide stattgefunden, die den Eingang zu den
Geheimnissen darstellte.

Solche »igyptologischen« Deutungen waren etwa dem Prinzen von Wales
und dem Lord Cobham in Stowe auch durch William Warburton, dem spi-
teren Bischof von Glocester, geliufig. Dieser war ab 1738 der Hofprediger
Fredericks und dem Freundeskreis um den Prinzen schon linger verbunden.
Warburton hatte genau in dem zeitlichen Umfeld, in dem Cobham seinen
»Temple of the British Worthies« entwerfen und bauen lief}, in seinem Werk
»T'he Devine Legation of Moses demonstrated« (1737-38, 1741, 1744) das
6. Buch von Vergils »Aeneis«, das Aeneas’ Eindringen in die Unterwelt zum
Gegenstand hat, als Einfiihrung in die eleusinischen Mysterien interpretiert.
An der Stelle, an der er die eleusinischen Mysterien besprach, die er frei-
lich von den dgyptischen Isis- und Osiris-Mysterien ableitete, deutete er das
Elysium (Vers 633-9o1) als Mysterienlandschaft. So verwies Warburton dar-
auf, dass Vergil seinen Helden Aeneas in die kleinen und die grofieren eleusi-
nischen Mysterien einweihen lief3.”

In dem »Wiener Journal fiir Freymiurer<, das von Ignaz von Born, dem Meis-
ter vom Stuhl der Wiener Loge »Zur wahren Eintracht« als wissenschaftliche
Publikation gefiihrt wurde, sah Born in seinem grundlegenden Aufsatz »Ue-
ber die Mysterien der Aegyptier« die Astronomie und Geometrie verbunden
mit den schonen Kiinsten als einen der Schaffensbereiche der dgyptischen
Isis-Priester an.”
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Die Mysterienzeremonien der Isis-Priester stellten nach Born eine Ver-
schmelzung des Gottesdienstes mit der Naturerkenntnis und Aufklirung
dar. Die Mysterien seien eine »anschauliche Vereinigung der Gottheit und
der Natur«. Uber den Tod und die Mysterien des Sterbens heifit es: »Die
Erinnerung an den Tod ward den Eingeweihten tief eingeprigt und die Un-
sterblichkeit der Seele in den Mysterien Aegyptens erkliret, von welchen sie
in die Mysterien alter Volker iiberpflanzet wurde. Das Todtengerippe, das sie
am Ende ihrer Gastmahlen herumtrugen, das jihrliche Trauerfest um den
von Typho ermordeten Osiris und dessen Wiederauffindung (24: Plutarchus
Iside...) lassen uns dieff bey dem tieffsten Stillschweigen der Aegyptier tiber
alles, was in ihre Mysterien vorgieng, wahrnehmen; noch tiberzeugender aber
ist das Gebet, welches der Priester am Sterbebette an den Osiris richtete; >Du
Ewiger, rief er aus, der du unter der Gestalt der Sonne alles beherrschst! Thr
Gotter! die ihr das Leben gebet und wiederum zuriickfordert, nehmt mich
hin, und bringt mich in die Gesellschaft der Auserwihlten<.«

Schliefilich erklirte Ignaz von Born auch seine Sicht auf die dgyptische
Vorstellung der Seelenwanderung. Die Seelen der grofiten Kénige und wiir-
digsten Minner wiirden nach dem Tode in die Gestirne iibergesetzt werden,
die Seelen der Menschen nach Verdienst in die Kérper guter oder boser Tiere
wandern. Born sah in den Mysterien der Agypter eine moderne Naturwissen-
schaft — die Astronomie im besonderen fiihre sich auf sie zuriick —, ja die Isis
sei nichts anderes als das Sinnbild der Natur tiberhaupt: »Unter den philoso-
phischen Wissenschaften, die in den Mysterien gelehrt wurden, behauptete
die Naturkunde den ersten Platz, so wie das Bild der »Isis« oder der »Natur«
den ersten nach jenem des Osiris einnahm.«*

PYRAMIDEN — WIEDERAUFNAHMEN EINES ERHABENEN MOTIVS

Seit etwa Mitte des 18. Jahrhunderts war es in Europa ausgesprochen popu-
lir geworden, in ambitionierten Gartenanlagen — wie Monceau, Maupertuis,
Désert de Retz (bei Paris), Stowe, Rousham, Nostell Priory (Yorkshire), Cob-
ham Park (Kent), Gotha, Wilhelmsbad, Kassel-Wilhelmshohe, Hohenzieritz,
Machern, Garzau, Potsdam, Dessau, Gotha oder eben Hohenheim — neben
chinesischen, tiirkischen, rémischen, griechischen, keltischen, germanischen,
otahitischen oder gotischen Staffagebauten auch dgyptische Pyramiden auf-
zustellen.!
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Anregungen, steinerne Pyramiden in Girten errichten zu lassen, waren
den Gartendilettanten schon aus den Schriften Plinius’ des Jingeren ge-
liufig.”? Die Eroberung Agyptens durch Augustus im Jahre 30 v. Chr. hatte
zu einer umfangreichen Rezeption dgyptischer Bauten gefithrt. Von den in
Rom errichteten Grabpyramiden wurde die eine unweit des Vatikans infol-
ge urbaner Planungen im 15. Jahrhundert zerstort, so dass nur die Cestius-
Pyramide® am Paulstor iberdauerte,* die fir die Grand-Tour-Reisenden
zum obligatorischen Besuchsprogramm gehorte (Abb. 6).

Zwar gab es bereits um 1300 mit den freistehenden Gelehrten- bzw. Ju-
risten-Grabmilern in Bologna eine Wiederaufnahme des Pyramidenmotivs,
doch bewirkte diese zunichst keine eigene Traditionsbildung. Erst die erneute
Wahrnehmung der antiken Uberreste seit der Renaissance fiihrte zusammen
mit den genannten genealogischen Konzepten und Figurationen zu einem neu-

6 Bartolomeo Pinelli: Nichtliche Bestattung an der Cestiuspyramide (Ausschnitt). Feder in Schwarzgrau,
Pinsel in Braun und Grau; Weimar, Graphische Sammiung.
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artigen Rezeptionsschub.® Korkmodelle der Cestius-Pyramide, von Antonio
Chichi oder Agostino Rosa gefertigt, gehtrten neben Modellen des Pantheon
oder des Poseidon-Tempels von Paestum zu den gefragten Souvenirs, die man
aus Italien mitbrachte und in den furstlichen Sammlungen prisentierte.®

Die Tradition, sich auf die Agypter als direkte Vorfahren zu bezichen, reicht
in Deutschland mindestens bis ins frithe 17. Jahrhundert zuriick, als unter
der Federfithrung der askanischen und sichsisch-ernestinischen Fiirsten die
Fruchtbringende Gesellschaft, die erste deutsche Akademie nach dem Vorbild
der Florentinischen Academia della Crusca, gegriindet wurde. Gemeinsam
mit verbiindeten, meist protestantischen Fiirsten, Adligen, dann auch be-
rithmten Dichtern und Gelehrten biirgerlicher Herkunft gelang es den As-
kaniern und Ernestinern in den nichsten sechzig Jahren, ihre kleinen Hofe
zu Oasen der Kultur, Dichtung, Bildung und Pidagogik des vom Dreiffig-
jihrigen Krieg verwiisteten Landes zu machen. Es ging ihnen nicht zuletzt
darum, die tiber Jahrhunderte eingebiifiten oder labil gewordenen politischen
Machtpositionen durch beispielgebendes und zukunftsweisendes kultu-
relles und patriotisches Engagement wettzumachen. Das betraf nicht nur die
Spracharbeit; der Palmorden bzw. die Fruchtbringende Gesellschaft verstand
sich als eine Art Akademie, die durchaus einige Ziige eines Ordens bzw. ei-
ner Geheimgesellschaft trug.?” Philipp von Zesen stellte 1643 die von ihm
in Hamburg gegriindete Deutschgesinnte Genossenschaft, eine weitere be-
rithmte »Sprachgesellschaft«, mit den altdgyptischen Priestergemeinschaften
und den naturforschenden Gesellschaften der Gegenwart in eine Reihe.®®

Ein Mitglied der Fruchtbringenden Gesellschaft, Otto Friedrich von der
Groeben, ein bedeutender Kenner des Heiligen Landes, Agyptens, der Pelo-
ponnes und Afrikas, schilderte in seinen Romanen und illustrierten Reisebe-
schreibungen auch die Pyramiden.

Dass sich die trigonale Seitenansicht der Pyramide als einem Bauwerk
hochster Dignitit dem graphischen Bild genealogischer Ableitungen nach-
driicklich empfahl, zeigte etwa das Blatt zum Gedenken an das zweite
Oberhaupt der Fruchtbringenden Gesellschaft, Wilhelm IV. von Sachsen-
Weimar. Hier erscheint eine »Egyptische Grabsiule oder Pyramide«® in die
beriihmten italienischen Girten von Weimar hineinkomponiert (Abb. 7).

Die Pyramide prisentierte die »glorwiirdigsten und weltberithmten Ahnen
und Vorfahren« des Hauses Sachsen-Weimar. Die vier vor dem Bau stehen-
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den Schifer zeigen huldigende Mitglieder der Fruchtbringenden Gesellschaft.
Zu seinen Ahnen durfte Wilhelm neben den anhaltischen Firsten die Wiirt-
temberger, Brandenburger, Mecklenburger, Bayern oder die Kurfiirsten von
Sachsen zihlen. Noch 1757 gestaltete Johann Christoph Oertlein auf seinem
»Stammtuch mit Allianz-Wappen des Sachsen-Weimarischen und Braun-
schweig-Wolfenbiittelschen Hauses« eine Pyramide und einen Stamm- bzw.
Wappenbaum vor die Stadtbilder von Weimar und Wolfenbiittel, um die alte
genealogische Verbindung der beiden Firstengeschlechter zu verdeutlichen.
Der Pyramide wurde die Inschrift, der pyramidalen Form angepasst, »einge-
meifielt«:

7 Georg Neumark: Ebrenpyramide mit Familienstammbaum zum Gedenken an Herzog Wilbelm 1V,
den Schmackhaften der Fruchtbringenden Gesellschaft, vor dem italienischen Garten in Weimar und der
Wilbelmsburg und beutigen Anna-Amalia-Bibliothek 1665, Einblattdruck
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- GUELVUS respon
Sant Fata rogata:
FLORESCENT
RAMI
VALEANT. IN. SECULA
CRESCENT
FLORES. SAXONICU
VIVAQUE. PAX. VI CEAT

Die Aufschrift der Pyramide korrespondiert durch die verwendeten Meta-
phern von den blithenden, in den Jahrhunderten michtig werdenden Zweigen
der Welfen und Sachsen mit dem Stamm- und Wappenbaum auf der rechten
Seite des Stammtuches.”

Auch die Sprachableitungen der Barockzeit (Cruciger, Schottel, Gueintz,
Zesen u. a.), die in patriotischer Weise versuchten, die Wiirde der deutschen
Sprache neben dem Hebriischen, dem Griechischen und dem Latein als der
vierten Hauptsprache herauszustellen, nutzten hierzu am Stammbaum orien-
tierten genealogische Ableitungen. Christian Gueintz versucht im Anschluf}
an seine Sprachgenealogie des Deutschen eine Wortetymologie, die sich po-
litisch an die entscheidende Rolle Ludwig von Anhalt-Ké6thens innerhalb der
Fruchtbringenden Gesellschaft anlehnt:

»Sintemal Deutsch von Tuiscone / welches wort vom Ascane herkommen
/wie auch Ascanien / davon die Fiirsten von Anhalt annoch ihren Titul haben:
und ist dieser / welchen Noe mit seinem Weibe Araza nach der Stindflut gezeu-
get haben sol / hierauf in Europen und in die Lande / die man anitzo Deutsch-
land nennet/ kommen.«’! Um zudem die Verbindung zum seit Tacitus in seiner
»Germania« vorhandenen Stammvater der Deutschen Tuisco oder Mannus
herzustellen, wurde nach Berossos fiir Noah noch ein Sohn Tuyscon erfun-
den, der dann mit dem Stammvater der Deutschen Tuisco identifiziert wur-
de.”? Auch eine genealogische Verbindung der alten Briten und Germanen mit
den alten Agyptern durchzieht die Historiographie als immer wiederkehrende
Legende, hatte doch Tacitus die Stamm- und Erdgéttin Nerthus bzw. Freya,
Hertha oder Nethalennia der Germanen in seiner »Germania« umstandslos
als Isis bezeichnet: »pars Sueborum et Isidi sacrificat« (Germania IX).”?

Dieser genealogisch-historische Hintergrund verleiht auch der Agyptenre-
zeption im Landschaftsgarten des 18. Jahrhunderts ein spezifisches Gewicht.

Die Einrichtung des »Cimitero acattolico« im Jahr 1735 in unmittelbarer
Nihe des Cestius-Grabes hatte ebenso wie die nichtlichen Bestattungen im

PYRAMIDEN IM FRUHEN LANDSCHAFTSGARTEN 147



Fackelschein gewiss zu der neuen Bezugnahme auf die Ewigkeitsform der
Pyramide beigetragen.” Auch in Kassel-Wilhelmshohe (1776) und im Ha-
nauer Wilhelmsbad entstanden Nachbauten, die sich erklirtermafien auf das
romische Vorbild bezogen; weitere Pyramidenbauten folgten. Als Vermittler
fungierte hier Piranesi, der den Agyptern einen titanischen Grundcharakcter,
eine aufierordentliche Grofie der Gedanken zuerkannte, die sein graphisches
Werk, wie Norbert Miller gezeigt hat, sichtbar macht.”

Im Prozess der »genealogischen Besetzung von Landschaft«’® kam den
dgyptisierenden Monumenten eine besondere Funktion zu. Die Pyramide
mit ihrer geometrischen Grundform entsprach in idealer Weise der Forde-
rung nach dem Sublimen. In der Zeit eines zunehmenden Skeptizismus und
Rationalismus und des schleichenden Bedeutungsverlustes der Kirchen brach
sich das Bediirfnis nach dem Erhabenen und der Wiirde des Sakralen auf eine
neue Weise Bahn: Es wurde mit der Natur verbunden, und zwar mit einer neu
gesehenen Natur. Pyramiden signalisierten Kontinuitit und wurden daher
bevorzugt fiir die Visualisierung von Tatbestinden und Prozessen einer lan-
gen Dauer herangezogen.

Wihrend sich die Memorialrituale im profanen und sakralen Raum einan-
der lange Zeit erginzt hatten, vollzog sich im aufgeklirten 18. Jahrhundert ein
grundlegender Wandel. In den protestantischen Lindern wurde nun Ernst
gemacht mit jener Trennung von Kirchenraum bzw. Kirchhof und Grabstit-
te, die bereits Martin Luther als Konsequenz der Abwendung von Heiligen-
reliquien als Mittler zu Gott gefordert hatte.”” Auch wenn es keinen Grund
mehr gab, an der Bestattungspraxis in Kirchen und auf den alten Kirchhéfen
festzuhalten, so wurde die althergebrachte Praxis doch noch lange fortge-
fihrt. Zwar hatte es schon im spiten 17. Jahrhundert im protestantischen
Bereich jenseits der Alpen erste prominente Bestattungen in der »Natur,
genauer gesagt in Girten gegeben,” so bedurfte die neue Form der Garten-
griber in der Regel doch einer besonderen Legitimierung, die tiber die blofie
Lage des Ortes allein hinausging.”” Die Wiirdeform der Erinnerungsmonu-
mente spielte daher eine besondere Rolle. Aus dem Kontrast zwischen dem
lebendigen Natur-Material des Gartens und der Ewigkeitsform der Pyramide
erwuchs zudem eine besondere Spannung.

Die monumentalen Gartengriber wurden tiberwiegend von ambitionierten
Adligen errichtet, die sich mit ihren Anlagen in den europaweit gefiihrten
Gartendiskurs einbrachten, und die — auch dies eine Besonderheit — vielfach
keine eigenen Kinder besaflen. Das Medium Landschaftsgarten bot sich mit
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seinen Moglichkeiten zur Umsetzung von Erinnerungskonzepten in diesen
Fillen zur Sicherung der Memoria geradezu an. Angesichts des Abbrechens
der genealogischen Linie schien die bewihrte Ewigkeitsform der Pyramide
ein Uberdauern am nachhaltigsten zu sichern.

So lief} der Erbprinz Wilhelm IX. von Hessen-Kassel 1784 auf der Pfauen-
insel des Hanauer Wilhelmsbades eine Pyramide nach dem Cestius-Vorbild
fiir seinen verstorbenen Sohn errichten (Abb. 8). Diese war mit Pyramiden-
pappeln umgeben, dhnlich wie bei der Begribnisinsel fiir Jean Jacques Rous-
seau im Park von Ermenonville aus dem Jahre 1779.%° In Hanau erméglichten
zwei gegeniiberliegende, mit einem Segmentgiebel geschmiickte Gittertore
einen Blick in das Innere des Bauwerks. Hier stand ein dem Rousseau-Grab
dhnlicher Cippus mit einer Marmorurne, die das Herz des Prinzen enthielt.

In der 1779 bereits fertig gestellten Grabpyramide des Oberhofmarschalls
Hans Adam von Studnitz in seinem Garten in Gotha ist die Hanauer Losung
gewissermafien vorweggenommen (Abb. 9). Studnitz war Freimaurer und stand
dem beriihmten Gothaischen Hoftheater®! vor, das zur Keimzelle der Gothaer
Loge wurde. Der Garten, in dem er sein Grabmonument errichtete, war ihm
1770 vom Herzog Friedrich geschenkt worden.® In seinem Testament vom
30. Mai 1787 legte Studnitz fest, dass die Pyramide jedes Jahr zum von den

8 Pyramide in Park Wilhelmsbad, Hanau, 9 Grabpyramide im ehemaligen Studnitzschen
1784 Garten in Gotha, vor 1779
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Freimaurern gefeierten Johannisfest® am 24. Juni abends illuminiert werden
solle, Geld an bediirftige Schiiler und Stadtarme verteilt und Lieder von einem
Schiilerchor gesungen werden sollten.®

Nur wenige Jahre spiter, 1792, lieff sich Carl Heinrich August Graf von
Lindenau in seinem Park zu Machern durch Ephraim Wolfgang Glasewald
ein Familienmausoleum in Pyramidenform errichten (Abb. 10).* Den Park
hatte Lindenau, der mit Goethe in Leipzig studiert und wie dieser Zeichen-
unterricht bei Adam Friedrich Oeser genommen hatte, zusammen mit seiner
Frau Luise Henriette, geb. von Arnim, mit groflem Aufwand umgestaltet.
Auffallend ist hier einerseits das Bemithen um exotische Pflanzen und Biume
und andererseits ein dem Mittelalter gewidmetes Erinnerungsprogramm mit
Bauten wie der Ritterburg, einer gotischen Briicke und kiinstlichen, aber auch
authentischen mittelalterlichen und frithgeschichtlichen Monumenten.

Das Problem des Pyramideneingangs wurde hier dhnlich wie in Hanau mit
einem antikisierenden Portikus gelost (Abb. 11). Durch diesen betrat man den

10 Machern, Gartenplan mit Pyramide, 1796, Kuperstich
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Hauptraum der Pyramide, einen gewdlbten Saal, der an den Seitenwinden
Nischen enthielt. In diese Nischen dieses Kolumbariums hatte Lindenau ei-
gens angefertigte Wedgwood-Urnen mit den Namen seiner Ahnen einstellen
lassen. Der fiir das grifliche Paar vorgesehene Gruftraum lag tiefer und war
nur durch einen schlichteren Eingang von der Riickseite des Baus zu errei-
chen. Im Hauptsaal aber pflegte der Graf im Angesicht aller Vorfahren zu
tafeln — damit die Uberlieferung antiker Ahnenverehrung aufgreifend. Ein
Parkfithrer aus dem Jahr 1798 beschreibt diese Praxis: »In diesem Tempel
der Erinnerung seiner Entschlafenen pflegte der Graf mit seiner Familie zu
speisen. Hier feyert er seine Familienfeste. Hier, wo alles um ihn herum an
den Tod erinnert, freut er sich mit seinen Freunden, umringt von den Urnen
seiner Viter. Hier ertont der Klang der Pokale im Gewdlbe der Toten. Hier,
wo der Tod winkt, lichelt das Leben.«®

Die Pyramide wurde damit zu einem genealogischen Monument, das umso
grofiere Bedeutung besafi, da das Ehepaar Lindenau kinderlos geblieben war
und das seit dem 12. Jahrhundert bestehende Adelsgeschlecht in dieser Linie
damit ausstarb.’” Da Lindenau den alten Familienbesitz 1802 verkaufte und
dafiir das Gut Glienicke bei Berlin erwarb, wurde die Macherner Pyramide
nicht als Grablege genutzt.®®

11 Pyramide im Park zu Machern, 1792
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12 Rheinsberg, Grabpyramide des Prinzen Heinrich von Preuflen, 1802

Das gilt in dhnlicher Weise fiir den kinderlosen Prinzen Heinrich von Preu-
en, der wie sein Bruder Konig Friedrich II. ein Gartengrab plante. Anders
als dieser lief§ er sich 18o1/02, unmittelbar vor seinem Tod, eine Pyramide
mit abgestumpftem Kegel errichten (Abb. 12). Diese Begribnispyramide war
das dritte derartige Projekt des Prinzen im Rheinsberger Garten. Zuvor hatte
er bereits ein Vergil-Grab und eine weitere kleinere Pyramide bauen lassen
(1771, 1790).*? Die von ihm selbst verfasste Inschrift war insofern genealogisch
ausgerichtet, als er seine Position als Prinz von kéniglichem Gebliit betonte
und die Familienbeziehungen der Hohenzollern zum englischen Kénigshaus
deutlich herausstellte.”” Die Aufstellung einer Sphinx als Grabwichterfigur
verdeutlicht zudem einen insbesondere iiber freimaurerisches Gedankengut
vermittelten Agyptenbezug, wie er zuvor auch im franzésischen Park Mon-
ceau umgesetzt wurde.

Diese bereits im Jahre 1779 entstandene Pyramide im Bois de Tombeaux
des Duc de Chartres diente nicht als Grabstitte, sondern als Versammlungs-
raum. Der Bau enthielt eine aufwendig gestaltete Kammer mit vier Riucher-
pfannen in den Ecken und einer Brunnenfigur der Leben spendenden Natur,
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aus deren Briisten Wasser in eine Schale floss. Der Besitzer der Anlage, der
spitere Duc d’Orleans, war Grofimeister einer Freimaurerloge; eine Nutzung
der Kammer im Sinne freimaurerischer Initiationsrituale erscheint daher
nahe liegend. Auch hier bildete die Isis-Naturgottin das naturmystische Zen-
trum jenes Gedankenkomplexes von Zeugung, Tod und Wiedergeburt, der
mit der Transformation dgyptisch-romischer Formen verbunden wurde.

Im frihen 19. Jahrhundert, als die germanische und slawische Ur- und
Vorgeschichtsforschung ihren grofien Aufschwung erfuhr, wurden gelegent-
lich die Grabhiigel und Tempel der Ureinwohner der ostelbischen Gebiete als
Pyramiden bezeichnet. Der Arzt Friedrich August Wagner, der zu den Pio-
nieren der archiologischen Forschung im Gebiet der mittleren Elbe gehort,
setzte die Ausgrabungen in Beziehung zum klassischen Bildungsgut und den
Denkmilern der Antike. Sein 1828 erschienenes Werk trigt den Titel »Die
Tempel und Pyramiden der Urbewohner auf dem rechten Elbufer unweit dem
Ausfluss der schwarzen Elster« (Leipzig 1828).”" Denkbarerweise hatte Fiirst
Piickler, der legendenhaft seine Familie von den Nibelungen,”? aber auch den
Slawen herleiten wollte,”® diese Interpretation der heidnischen Grabbauten
und Heiligtiimer fiir die Gestaltung seiner Graspyramiden im Branitzer Park,
die er als seine Grabstitte einrichtete, vor Augen. So konnte er die genealo-
gische Konstruktion von dgyptischer und vorgeschichtlicher Begribniskultur
mit seiner auf Reisen erworbenen Orienterfahrung verschmelzen.

Zusammenfassend lisst sich konstatieren, dass im Erinnerungskult des frii-
hen Landschaftsgartens genealogisches Denken und eine Wiederaufnahme
dgyptischer und antiker Natur- und Mysterienkulte zu einer neuen Nutzung
der Pyramide als Bauform fiithrten.

Wenn es noch eines Beweises fiir die Wirkmacht dieses Sinnzusammen-
hanges im spiten 18. Jahrhundert bedarf, dann offenbart sie Antonio Canovas
Mausoleum fiir die Erzherzogin Maria Christina von Sachsen-Teschen, eine
Tochter Maria Theresias, in der Augustinerkirche zu Wien (Abb. 13).”* Die
in den Jahren 1798 bis 1805 entstandene Anlage zeigt, dass die grofiformatige
Grabpyramide dauerhaft nun auch in den katholischen Kirchenraum inte-
griert werden konnte:

Noch 1803 hatte Canova bei Pietro Nobile Zeichnungen nach seinem Ent-
wurf eines Gartentempels im Wiener Augarten bestellt.”” An diesem Lieb-
lingsaufenthaltsort der Verstorbenen sollte das Grabmonument Aufstellung
finden; Erzherzog Albert bestand jedoch auf einer Bestattung »ad sanctos<. In
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13 Antonio Canova: Christinen-Denkmal; Augustinerkirche Wien, 1798—1805

die Pyramide einzugehen, bedeutete gleichwohl — unabhingig von christli-
chen Auferstehungshoffnungen —, iiber die personifizierten Tugenden prisent
zu bleiben. Das — kinderlose — Herzogspaar von Sachsen-Teschen hatte am
21. April 1795 den Hohenheimer Garten besucht und war »dufierst charmiert
iber die allenthalben herrschende propreté«,” die Pyramide wird dabei einen
besonderen Eindruck hinterlassen haben.

Die Ewigkeitsform der Pyramide, so zeigen es auch spitere Grabbauten
wie die des Firsten Piickler-Muskau,”” vermochte den komplexen Zusam-
menhang von Tod und Memoria unter der Mafigabe des Naturkreislaufs be-
sonders iiberzeugend zu vermitteln. Die Pyramide hatte sich als symbolische
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Form wie als gebautes Monument zur Visualisierung derartiger Zusammen-

hinge vielfach bewihrt, vermochte sie doch, wie keine andere, Festigkeit zu

vermitteln und ein Uberdauern langfristig zu sichern.
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Ebd.,, S. 116-118.

Rapp 1795 (Anm. 2), S. 76—79.

Rapp 1796 (Anm. 11), S. 64. Vgl. Veduta della Piramide di Caio Cestio, situata sopra I’antica
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der Bitte um eine Rezension zugeschickt.

Vgl. auch: Ute Klostermann, Giinther Oesterle, Harald Tausch: »Vom sentimentalen zum
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Mifiverstindis von Hohenheim, in: Girten der Goethezeit, hg. von Harri Giinther, Leip-
7ig 1993, S. 161-167.
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2001, S. 120-175.

Zum Hintergrund der Herkunfts- und Abstammungsmythen vgl. Franti¢ek Graus: Die
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ebd. S. 1222-1224.
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Ebd., S. 74. Vgl. auch das Pyramiden-Motiv in: »Das Philosophische Gespriich aus dem
Geisterseher«, in: ebd., S. 181; 183.
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ANTIKE SARKOPHAG-BILDER FUR GOETHES »VERTEUFELT
HUMANEK IPHIGENIE.
ROM 17862 EINE MISZELLE ZU HEEREN, GOETHE UND LIPS

RUTH BIELFELDT

Fiir Eberbard Schroeder

»So mufy denn Iphigenie mit nach Rom!«' Als Goethe im November 1786
in Rom eintraf, hatte er die Umarbeitung der »Iphigenie« von Prosa zu Vers
noch nicht vollendet. Bis nach Weihnachten arbeitete er stetig an seinem
»Schmerzenskind«.? Am 29. Dezember 1786 endlich konnte er Herder er-
leichtert mitteilen, zwei Abschriften ligen nun vor ihm.?

Der noch unerfahrene Leipziger Verleger Georg Joachim Géschen, mit
dem Goethe bereits im Sommer den Vertrag zu einer ersten Gesamtausga-
be* geschlossen hatte, drang unterdessen brieflich mehrfach auf Zusendung
des Textes und nihere Angaben zu den Illustrationen. Goethe nimlich hatte
versichert, er werde sich selbst um die Illustrationen und deren Sujets kiim-
mern. Mit Johann Wilhelm Meil und Daniel Chodowiecki hatte er bekannte
Illustratoren vorgeschlagen, die freilich nur eingeschrinkt die Zustimmung
Goschens fanden.’ Vorgesehen waren zunichst fiir alle acht Binde ein Titel-
kupfer und eine Titelvignette. Was aber die Sujets betraf, so wartete Goschen
vergeblich auf eine Reaktion aus Rom und tberlieff Wahl und Gestaltung der
Szenen fur die Binde eins, zwei und vier schlieflich den Illustratoren selbst.

Doch Goethe war in Rom nicht untitig geblieben. Bald nach seiner An-
kunft war er Heinrich Lips, dem Zogling Lavaters, begegnet und hatte ihn
—ohne daf} uns die niheren Umstinde bekannt sind — als Illustrator und Kup-
ferstecher des dritten Bandes und dann der Gesamtausgabe gewonnen.” Noch
wihrend Goethe am Text der »Iphigenie« feilte, im Dezember 1786, begann
Lips mit dem Entwurf der Stiche fiir den dritten Band, der neben »Clavigo«
und »Die Geschwister« auch die »Iphigenie« enthalten sollte.

Die drei Illustrationen fiir diesen Band stach er bereits im Januar, weni-
ge Tage nachdem der Text selbst fertig geworden war. Am 13. Januar 1787
kiindigte Goethe dem Verleger die Kupferplatten an: »Das Titelkupfer des
vierten Bandes lasse ich hier stechen, wie auch zwey Vignetten eine {iber den
Anfang der Iphigenie und eine zu Ende des Stiicks, dazu Sie die Giite haben
werden Plaz zu lassen. Alle drey Stiicke sind nach anticken Basrelief gezeich-
net und werden den Leser zum Sinne des Alterthums niher leiten. Sobald als
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1 Heinrich Lips: Frontispiz des 3. Bandes der ersten Gesamt-
ausgabe von Goethes Schriften, 1787

moglich, ich hoffe in 14 Tagen, konnen die Blittgen von hier abgehen.«® Das
schwere Paket mit den originalen Kupferplatten scheint Goethe eigenhindig
fiir Herder gepackt zu haben.’

Herder, den Goethe als Vermittler ausersehen hatte, schickte im Februar
die Platten (und die Probedrucke?) an Goschen weiter: »Euer HochEdelgeb.
iibersende ich hiemit die Kupferplatten zur Iphigenia: auf dem Abdruck ist
angemerkt, wo sie hinkommen. Sie sind sehr schén und im innern Geschmack
des Werks selbst.«' Auch Goschen lobte die Platten, als sie im Mirz bei ihm
eintrafen, als vortrefflich,"! Lips jedoch erhielt seine Entlohnung erst mehr
als ein Jahr spiter.!? Den dritten Band der Ausgabe, der im Sommer 1787 er-
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2 Adam Friedrich Oeser (gestochen von Friedrich Griogory): Titelkupfer zur »Iphigenie«

schien, zierten schliefilich vier Illustrationen, die sich alle auf die »Iphigenie«
beziehen: ein Frontispiz von Lips (Abb. 1), ein Titelkupfer von Oeser, gesto-
chen von Grogory (Abb. 2), sowie zwei kleine Textvignetten auf der Seite 3
oberhalb des ersten Aufzugs und auf Seite 135 unter den letzten Zeilen des
"Textes (Abb. 3-6), gezeichnet und gestochen wiederum von Lips.

Der Kommentar Goethes zu den Lipsschen Illustrationen, sie sollten dem
Leser »den Sinn des Alterthums« niher bringen, gibt Ritsel auf. Er liest sich
wie eine Erklirung, zu der Goethe sich dem Verleger gegeniiber verpflichtet
sah, weil nicht alle Sujets aus sich heraus und als textgetreue Umsetzungen der
»Iphigenie« verstindlich waren.
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3 Goethes Schriften, 3. Band 1787, S. 2—3 der »Iphigenie«

§ Heinrich Lips: Textvignette zur »Iphigenie«
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4 Goethes Schriften, 3. Band 1787, S. 136 der »Iphigenie«

6 Heinrich Lips: Schluffvignette zur »Iphigenie«
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Welche Themen nun hatte Lips ausgewihlt und welche Vorlagen hatte er
benutzt? Als Frontispiz (Abb. 1) des Bandes diente eine idyllische Szene der
ersten Begegnung der Freunde Orest und Pylades mit der Priesterin Iphigenie
im Angesicht des midchenhaften Artemiskultbildes. Wie bereits von Joachim
Kruse gesehen, entnahm Lips die Figurenkonstellation einem in den »Pitture
d’Ercolano« 1757 abgedruckten Fresco mit dem Taurischen Mythos aus Her-
culaneum.” Eben dieses Fresco verwendete auch Wilhelm Tischbein in der
ersten, ebenfalls im Winter 1786/7 entstandenen zeichnerischen Fassung des
Gemildes »Goethe in der Campagna« — als Vorlage fir den Reliefblock, auf
dem er Goethe lagern lifit.!* Vermutlich hat Tischbein, der seit Dezember an
dem Portrit seines Dichterfreundes arbeitete, Lips auf das Fresco aufmerk-
sam gemacht. Warum Goethe die Vorlage des Frontispiz den antiken Basre-
liefs zurechnet — aus Nachlissigkeit etwa? — bleibt im Dunkel, zumal Lips die
antikischen — und damit auch bedrohlichen — Ziige des Originals weitgehend
unterdriickt hat: die Protagonisten sind verkindlicht, die Dienerinnen, die das
Menschenopfer vorbereiten, fehlen, der Taurer ist an den Rand gedringt und
die Szene in einen luftigen Pappelhain versetzt, den Goethe als Bithnenbild
fiir die funf Akte des Stiicks vorgesehen hatte. Entschirft aber wird die Sze-
ne vor allem dadurch, daf§ die beiden Jinglinge zu einer Gruppe verbunden
sind und sich miteinander zu unterhalten scheinen, wihrend die Priesterin das
Junglingspaar wohlwollend betrachtet. Fiir den ungetibten Betrachter mag in
dem Frontispiz das antike Vorbild nicht mehr erkennbar gewesen sein; als
textgetreue Illustration zum Goethe-Text war diese Begegnungsszene trotz
aller Eingriffe freilich ebenso wenig lesbar'® — anders etwa als das auf der-
selben Doppelseite eingeheftete Titelkupfer von Oeser, das sich durch grofie
Textnihe auszeichnet.'®

Die beiden Textvignetten (Abb. 5-6), die Lips aufierdem fur die »Iphige-
nie« stach, halten sich niher ans antike Original. Es handelt sich um zwei
Szenen der reliefgeschmiickten Frontseite eines stadtromischen, um die Mitte
des 2. Jahrhunderts n. Chr. entstandenen Orestsarkophags, welcher vor 1772
im Palazzo Barberini stand und seitdem im Museo Pio Clementino der Va-
tikanischen Museen ausgestellt ist (Abb. 7).”” Die Vignette tiber dem Anfang
des Dramas zeigt den Mord an Agisth und Klytimnestra durch Orest und
Pylades im Beisein der erschreckten Dienerschaft und einer heranschnellen-
den Furie. Die Textvignette am Schlufi des Dramas schildert den Aufbruch
des Orest nach der Entsithnung in Delphi: wie er schleichend und mit ge-
ziicktem Schwert tiber eine ruhende Furie steigt und sich vom delphischen
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7 Orestsarkophag, Vatikanische Museen, Museo Pio Clementino

8 Orestsarkophag, beigefiigte Abbildung zu Arnold Heerens »Commentatio in Opus caelatum
antiquum Musei Pii Clementini«, Rom 1786

Dreifufl entfernt, hinter dem eine weitere Dreiergruppe schlafender Furien
kauert.

In der Mordszene der Anfangsvignette bildet Lips den Sarkophag getreu
nach; durch die starke Verschattung der Figurenumrisse verleiht er der Zeich-
nung gar Reliefcharakter. Er erlaubt sich nur geringfiigige Abweichungen: auf
den Vorhang verzichtet er, von den Furien ibernimmt er nur die vordere, den
bei Klytimnestra kauernden Diener richtet er stirker auf und riickt ihn tiber
die Tote; vor allem aber kennzeichnet er den Gegenstand, mit dem sich der
Diener schiitzt, mithilfe einer zusitzlichen Girlande deutlich — und im Un-
terschied zum Sarkophagrelief — als einen Altar.'® Bei der Schlufivignette hin-
gegen greift er in die Bildstruktur des Originals stark ein. Die Furiengruppe
auf der linken Seite der Sarkophagfront setzt er in seiner Zeichnung ganz an
den rechten Rand neben den Dreifufi. Durch die Umgruppierung entsteht
nun ein regelrechter Furienchor. Trotz der verinderten Anordnung bewahrt
Lips die unterschiedlichen physiognomischen Charakteristika der einzelnen
Figuren, die ihnen bereits auf dem Original eigen sind: wie auf dem Sarko-
phag zeigt sich die Erinys, tiber die Orest hinwegsteigt, in der Illustration als
junge und schone Frau, die Trias hingegen erscheint in Haltung, Tracht und
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Haargestaltung als wilde Dimonenmeute.”” Lipsens Eigenmichtigkeit gegen-
iber dem Original verwundert, und man fragt sich, ob die Verinderungen auf
Goethe zuriickgehen. Doch wer hatte Goethe iiberhaupt auf den Sarkophag
und seine Thematik hingewiesen?

Die Entdeckung des Sujets war mehr als jung. Lange nimlich war das Sar-
kophagrelief, das Pietro Santi Bartoli schon im 17. Jahrhundert bekannt ge-
macht hatte,?® ungedeutet geblieben; Winckelmann hatte schliefilich 1767 in
den »Monumenti Inediti« als erster eine mythologische Deutung vorgeschla-
gen:?' den Mord an Agamemnon und Kassandra durch Agisth und Klytimne-
stra. Doch just im Frithjahr 1786 hatte Arnold Heeren, ein 27jihriger Bremer
Pfarrerssohn, promovierter Historiker und spiterer Professor fiir Geschich-
te an der Universitit Gottingen® (bis 1842!), wihrend seiner Studienreise in
Italien die weit befriedigendere Erklirung gefunden, es handele sich bei der
Sarkophagdarstellung um die »Orestie« nach Aischylos. Heeren, stolz, Wink-
kelmann berichtigen zu kénnen, publizierte seine Ideen im selben Sommer in
Rom in einer kleinen, lateinisch verfafiten Schrift, die er persénlich Pius VI.
tiberreichen und erkliren durfte.”® Darin macht er den Orest-Sarkophag im
Museo Pio Clementino zu einem exemplarischen Fall, an dem man »Schritt
fiir Schritt dartun konne, daf} der Kiinstler in die Fufistapfen des Dichters
trat«.* Obgleich Heeren die Qualitit des Stiickes betont und vor allem fiir
die Mittelszene, Lessing folgend, die Wahl des gliicklichsten Augenblicks in
der Schwebe zwischen Vergangenheit und Zukunft lobt, so klingt in seiner
Abhandlung doch leises Bedauern an, in dem Sarkophag nur eine Kopie nach
einem berithmten (griechischen?) Original vorzufinden.”® Der Unterschied
zwischen Original und Sarkophagkopie ist fiir Heeren jedoch nur in einem
Punkt erheblich: bei der Nachbildung sei die Drei-Furien-Gruppe von ihrem
originalen Platz rechts neben dem Dreifuff an den linken Sarkophagrand ge-
riickt worden.

Vergleicht man die Thesen aus Heerens Schrift mit Lipsens Stichen, so
wird deutlich, daf§ Lips nicht nur die Schrift gekannt haben muf}, sondern
sogar die Rekonstruktionsvorschlige Heerens ins Bild umgesetzt hat. Dies
betrifft nicht nur die Plazierung der Furiengruppe, sondern auch weitere
Einzelheiten: den Fufischemel in den Hinden des Dieners etwa zeichnet er,
Heerens Deutung folgend, als girlandengeschmiickten Altar.?¢ Doch Lips be-
riicksichtigt nicht allein Heerens Ausfithrungen: Details wie der umgekippte
Thron neben Agisth, die spinnenartig ausgreifenden Haare der Furien oder
das Ammenhiubchen (ohne Angabe des Stirnhaars) machen offenkundig, daf§
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er die Abbildung des Sarkophags, die Heerens Schrift beigeheftet war, als
Grundlage verwendet hat (Abb. 8),” um diese freilich im Sinne des Autors zu
»verbessern«. Ob Lips vor dem Original im Vatikan gearbeitet hat, ist auch
nach eingehendem Vergleich schwer zu entscheiden.?

Doch wer hat Goethe so bald nach seiner Ankunft auf diese Schrift aufmerk-
sam gemacht? Die bislang unpublizierten, im Géttinger Nachlafl befindli-
chen Tagebiicher Heerens erlauben eine Antwort.”” Heeren selbst nimlich
ist Goethe in Rom dreimal begegnet. Beider Romaufenthalt iiberschnitt sich
nur kurz, da Heeren am 19. November 1786 Richtung Frankreich weiterrei-
ste. Kennengelernt haben sich Heeren und Goethe am 13. November 1786
bei einem Mittagessen im Hause des Antiquars und Kunstagenten der Zarin
Katharina II. von Rufiland, Johann Friedrich Reiffenstein: Goethe, in Beglei-
tung von Karl Philipp Moritz, wurde Heeren wohl zunichst unter seinem In-
cognito Philipp Moller vorgestellt. Nachdem Goethe sich zu erkennen gege-
ben hatte, entwickelte sich ein lingeres lebhaftes Gesprich, von dem Heeren
leider keine Details mitteilt, aufier: »Aus seinem Auge strahlt ein heller Blick
hervor, er spricht viel, aber mit vieler Bescheidenheit; da ich bei ihm saf}, so
hatte ich das Vergniigen, mich fast den ganzen Mittag mit ihm zu unterhal-
ten. Moritz ist ein sonderbarer Mann; ein Mann, wie es scheint, von gesun-
dem graden Menschenverstande, aber ohne Geschmack, ohne Erziehung und
ohne Weltkenntniff. Seine platten Einfille machten uns 6fters lachen. Wir
waren tiberhaupt sehr vergniigt...«.** Goethe und Heeren nahmen tags darauf
an dem von Reiffenstein organisierten Ausflug nach Frascati teil, der sie bis
nach Tusculum (»Villa des Cato«) und auf den Monte Cavo (»Iuppiter-Tem-
pel«)’! fithrte, Heeren kehrte jedoch bereits mittags nach Rom zuriick. Er
besuchte Goethe und Moritz dann ein letztes Mal, um sich zu verabschieden.
Goethe erwihnt in seinen Tagebiichern die Begegnungen mit Heeren mit
keinem Wort, doch unter seinen Notizen findet sich im »Tragblatt« inmitten
von allerlei Alltagsbeobachtungen die merkwiirdige Eintragung: »Heeren der
dem Papst zum Abschied die Hand schiittelt«.? Offensichtlich war Goethe
Heerens denkwiirdige Papstaudienz zu Ohren gekommen, bei der jener sei-
ne Schrift tiber den Orestsarkophag prisentieren durfte; vielleicht auch hatte
Heeren selbst sich dessen gerithmt. Von einem Hindedruck zum Abschied
kann freilich keine Rede sein: da Pius VI. wihrend der Verabschiedungs-
zeremonie die Unterhaltung immer wieder aufnahm, war Heeren gezwun-
gen, insgesamt neun »Kniebeugungen« zu machen.*
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Heeren berichtet in den Tagebiichern nichts von einer Uberreichung sei-
ner Abhandlung an Goethe. Welchen Eindruck seine Entdeckung auf Goethe
gemacht hat, erfahren wir nur indirekt: schon wenige Wochen spiter mufy
jener Lips den Auftrag erteilt haben, Kupferstiche nach dem Sarkophag anzu-
fertigen, verbunden vielleicht mit dem Rat, die Uberlegungen des Historikers
zu berticksichtigen. Die Lektiire der lateinischen Schrift wird dem lateinkun-
digen Goethe keinerlei Schwierigkeiten bereitet haben. Ob Goethe Lips im
einzelnen beraten hat, mag man bezweifeln, doch wird man die grundsitzliche
Entscheidung, das Sarkophagrelief fiir Anfangs- und Schlufivignette in zwei
Szenen aufzuspalten, eher Goethe zuweisen wollen. Man fragt sich allerdings,
was beide dazu bewogen haben konnte, die wissenschaftlichen Thesen Hee-
rens in einer Buchillustration zu beriicksichtigen. Eine sachliche Korrektur
Winckelmanns wird Goethe kaum im Sinn gehabt haben; die Stiche waren
schliefilich in der Géschen-Ausgabe nicht als antike Basreliefs gekennzeichnet
und hatten auch keine erklirenden Bildunterschriften. Vielmehr mogen Hee-
rens Uberlegungen zur Komposition des »berithmten Originals« eine Rolle
gespielt haben. Daff Goethe sich gerade im Dezember 1786 mit dem antiken
Kopistenwesen auseinandersetzte und die Unzulidnglichkeit der handwerks-
mifigen »Copie« gegeniiber dem »ganz verlohrenen« Original kritisierte,
mag ebenfalls auf den Einflufl Heerens zuriickgehen.’* Zweifellos meinte er
dem griechischen Entwurf mithilfe der Heerenschen Rekonstruktion einen
Schritt niher gekommen zu sein.

Schwieriger zu beantworten ist, warum Goethe und Lips den Orestsarkophag
iberhaupt als Illustration zur »Iphigenie« ausgewihlt haben. Schliefilich war
mit Heerens Abhandlung deutlich geworden, dafi das Sarkophagbild auf die
Dramenfassung des Aischylos zuriickging, mit dem Iphigeniestoff also nicht
leicht vereinbar war.

Zum Text selbst passen die Bilder denn auch denkbar schlecht: Die Mord-
szene der Titelvignette liutet den Prolog ein und bildet einen starken Kon-
trast zum sehnstichtigen Monolog der Heldin wie zum ganzen Tenor des
»verteufelt humanen« Stiicks,” in dem Gewalt weitgehend unterdriickt und
iberwunden wird.*® Die Schilderung des Muttermordes nimmt demzufolge
im Drama auch nur eine Zeile ein.”’” Auch wenn man dem Eingangsbild die
Funktion einer Riickschau auf die Vorgeschichte zuerkennen will, so wire zu
erkliren, warum Goethe im Bild verdeutlicht haben wollte, was er im Text
vermieden hat.
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Noch weniger pafit das delphische Sujet der Schlufivignette, das heimli-
che Entkommen des bewaffneten Helden im Angesicht der Furienmeute,
zum Schlufisatz des Dramas, dem wohlwollend-resignierten »Lebt wohl« des
Thoas. Im 5. Akt des Dramas erringt Iphigenie einen Waffenstillstand zwi-
schen ihrem Bruder und Thoas, und dies allein durch Worte; das geziickte
Schwert der Schlufivignette aber spricht wieder von Orests Gewaltbereit-
schaft: ein Gegensatz ist grofier kaum denkbar.

Auch die Furienschar der Vignette ist am Ende des Dramas nicht mehr
»zeitgemifi«: Bereits im dritten Aufzug, recht frith im Verlauf des Stiickes,
wird Orest durch einen Heilschlaf von der Furienplage befreit und verkiindet
dies in den Armen seiner Schwester.*® Der bildliche Riickblick der Schlufi-
vignette auf die nur vorldufige Entsithnung in Delphi bedeutet gegeniiber
der im Stiick erreichten endgiiltigen Erlosung in Tauris einen Riickschritt,
hebt sie gleichsam auf. Die grofie Bedeutung, die die Furien in den Bildern
einnehmen, findet keine Entsprechung im Text: Wie Schiller 1802 zu Recht
kritisiert, treten die Furien in Goethes »Iphigenie« nicht auf der Biihne auf,
sondern sind nur Gemiitserscheinungen Orests.*

Fiir das handlungsarme Drama, das allzu epische Ziige besitzt, haben Goethe
und Lips mit den Sarkophagkupfern handlungsgeladene und auf den ersten
Blick wenig humane Bilder ausgewihlt. Nach heutigem Mafistab stehen Text
und Bild in einem Spannungsverhiltnis; das Bild tritt geradezu storend zwi-
schen Text und Leser. Doch man darf bezweifeln, dafl Goethe mit der Wahl
der Kupfer einen Kontrapunkt zum eigenen Drama setzen wollte. Nach Goe-
thes eigenen Worten kam den Bildern eine pidagogische Aufgabe zu: den
Leser zum »Sinne des Alterthums« niher zu leiten. Diese Aussage ist in dop-
pelter Hinsicht schwierig zu deuten. Nicht nur bleibt dunkel, was Goethe im
Januar 1787 mit dem »Sinn des Altertums« gemeint hat; ebenso wenig verrit
die Formulierung, ob er die antiken Bilder — im Sinne von Kommentaren
— als Erlduterung oder gar Anleitung zur Lektiire seines Dramas verstanden
wissen wollte.

Es ist moglich, daff Goethe einen engen gedanklichen Zusammenhang von
Bild und Drama gesehen hat, seine Forderung nach dem »Sinn des Alter-
tums« also fir Vignetten und Dramentext in gleicher Weise gelten sollte. So
zumindest verstand es Herder, der schrieb, die Kupfer trifen ganz »den in-
neren Geschmack« des Werks. Ob Goethe selbst eine vollendete Vorstellung
vom antikisierenden Charakter seines Dramas hatte, ist freilich vollig unge-
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wif, seine Briefe zumindest geben dariiber keinen Aufschluff. Aufierungen,
denen wir entnehmen konnten, dafi er — wie spiter seine Rezensenten und er
schliefilich selbst — die »Iphigenie« bereits zur Entstehungszeit als grizisie-
rendes Stiick aufgefafit hat, sind nicht tiberliefert.** Vergeblich auch sucht man
nach weiteren Bemerkungen, in denen er sein Erleben der romischen Antiken
zur Arbeit an der »Iphigenie« in Beziehung setzte; im Gegenteil, noch in der
»[talienischen Reise« wirft er der »griechischen Reisegefihrtin« vor, sie habe
ihn vom Schauen abgehalten.”

Ahnlich diffus bleibt auch der Begriff des Altertums, den er in den ersten
Monaten seines Romaufenthaltes entwickelt hatte. Gerade der Winter 1786
bedeutete fiir ihn einen Umbruch in seiner Bewertung der Antike. Im De-
zember schildert er die Begegnung mit Kunst und Antike in Rom »als eine
Wiedergeburt, die mich von innen heraus umarbeitet«;* er sei ein »geplagter
Fremdling, den [anders als Orest. Anm. d. Verf.] nicht die Furien, den die Mu-
sen und Grazien und die ganze Macht der seligen Gotter mit Erscheinungen
iiberdecken.«® Noch 1820, bei seinen Arbeiten zur »Italienischen Reise«, fin-
den wir in einem Kalender zum Dezember 1786 im Feld Kunstbetracht[ungen]
folgende Bemerkung: »Schmerz des Verlernens ja Umlernens«.** Immer wie-
der stoflen wir auf Formulierungen, die deutlich machen, wie offen und voller
»Demuth« sich Goethe den sinnlichen Eindriicken gegentiber verhilt, die auf
ihn einstrémen und ihn zum Schweigen bringen: »Ich Wandrer raffe auf was
ich kann. ... Sagen kann ich nichts...«.* Die Verweigerung von Sprache an-
gesichts der Fiille an Anschauung wird zu einem Topos seiner Briefe. In diese
Friithphase seiner bedingungslosen Hingabe an die romische Antike gehort
die Wahl der Textvignetten fiir die »Iphigenie«. Als Dramenillustrationen
im engeren Sinne waren die Kupfer also wohl nicht gemeint; vielmehr hatten
sie, eigenwertig und unabhingig vom Text, die Verbildlichung des Antiken
zum Selbstzweck.* Einen zwischen Text und Kupfer vermittelnden »Sinn des
Alterthums« herzustellen, tiberliefl Goethe nicht zuletzt seinem Leser.

Gegeniiber den wenig spiter entstehenden modernen kiinstlerischen »Iphi-
genie«-Interpretationen konnten sich die antiken Mythenbilder freilich nicht
behaupten. Zu Beginn 1787 las Goethe im romischen Kiinstlerkreis mehrfach
aus seinem Stiick und inspirierte die durch den Stoff tief bewegten Kiinstler,"
nicht nur Lips, zu eigenen bildlichen Umsetzungen des Gehorten. Angelika
Kauffmann erstellte im Frithjahr 1787 eine Kreidezeichnung zur Textstelle
»Seid ihr auch schon herabgekommen?« mit einer bewegt gestikulierenden
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9 Angelika Kauffimann: Kreidezeichnung zur Textstelle »Seid ibr auch schon herabgekommen?<, 1787;
Weimar, Goethe-Nationalmuseum

Dreiergruppe im heiligen Hain (Abb. ¢).* Den Moment der Wiedererken-
nung der Geschwister setzte auch Wilhelm Tischbein ins Bild, als er im Som-
mer desselben Jahres in Neapel ein Gemailde von Iphigenie und Orest vor den
sich zurtickziehenden Furien malte; Iphigenie verlieh er die Ziige Lady Ha-
miltons und Orest jene Goethes (Abb. 10).* Wie man auch die Qualitit der
Bilder einschitzen mag, alle zeitgendssischen bildlichen Versionen der »Iphi-
genie« haben eines gemein: Sie versuchen, das empfindsame Seelendrama zu
fassen in handlungsarmen, dialogischen Szenen, in denen die Protagonisten
ihre Empfindungen durch Gestik und Mimik deutlich machen: in Angelika
Kauffmanns Diisseldorfer Zeichnung greifen sowohl Pylades als auch Iphi-
genie sich mit der Hand ans Herz.*® Der Moment der Wiedererkennung, den
man zwar nicht mit dramatischer Spannung, wohl aber mit innerem Ausdruck
aufladen konnte, eignete sich dazu in besonderem Mafle. Goethe selbst er-
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10 Wilhelm Tischbein: Iphigenie und Orest, 1787; Bad Arolsen,
Stiftung des Fiirstlichen Hauses Waldeck

lebt beeindruckt, mit welchen Empfindungen die Kiinstler seiner »Iphige-
nie« begegnen.’! Vor allem die Zeichnung Angelikas, fir Goethe eine ihrer
gliicklichsten Kompositionen, scheint er wie einen Spiegel zum eigenen Dra-
ma wahrgenommen zu haben;’? und wieder sind es »Gemiith« und Gefihl,
die er in der Zeichnung wiederfindet.”* Auch Tischbein beschreibt in seinen
Lebenserinnerungen sein Iphigenie-Gemilde mit dhnlichen Begriffen der
Emotion.**

176 RUTH BIELFELDT



Die neuen, ganz unter dem Empfindsamkeitspostulat stehenden Illustra-
tionen haben Goethe den modernen »sentimentalischen« Charakter seines
Stiickes bereits 1787 vor Augen gefiihrt, auch wenn er 1802 dieses Verdienst
in der Riickschau Schiller zuschreiben wird.”

So nimmt es nicht wunder, daf§ auch die beiden Illustrationen, die den drit-
ten Band der Goethe-Ausgabe er6ffnen, dem um die »Iphigenie« entbrann-
ten Gefiithlskult nachzukommen suchen. Lipsens Frontispiz, von dem bereits
oben die Rede war, bewahrt zwar die Figurenkonstellation seines antiken Vor-
bilds, verwandelt aber dessen unheilvolle Atmosphire in die heitere Neugier
einer ersten Begegnung zwischen den Geschwistern (Abb. 1). Auch Oeser,
der im Frithjahr 1787 das Titelkupfer zum dritten Band zeichnete, stimmte
in den sentimentalischen Tenor ein. Den Moment der drohenden Auseinan-
dersetzung zwischen Orest und Thoas bannt er in eine biirgerlich-hofische
Szene, in der Orest in demiitig gebeugter Haltung als Zeichen seiner Identi-
tit dem veredelten und ginzlich entbarbarisierten Kénig sein Schwert tiber-
reicht, wihrend Iphigenie, zu einer Maria christlicher Prigung geworden,*
den Ko6nig um Milde anfleht (Abb. 2). Treu tibersetzt Oeser somit die von
Goethe gewollte Aufwertung des Barbaren ins Bild. Der Kontrast zwischen
diesem biirgerlich-gebindigten Orest, der willfihrig die Waffe aushindigt,
und seinem antiken Widerpart, der in der Schlufivignette schwertschwingend
zu neuen Taten aufbricht, konnte schirfer kaum sein.

Doch den Sarkophag-Vignetten war kein Glick beschieden; ebensowenig
wie der Gesamtausgabe selbst. Goethe war auf dem Tiefpunkt seiner Aner-
kennung bei dem deutschen Publikum. Die Anzahl der Subskriptionen blieb
weit hinter den Erwartungen zuriick. Pline einer Vorzugsausgabe auf hollin-
dischem Papier zerschlugen sich.”” Als Goschen, der auf mehr als 2000 Ex-
emplaren sitzen geblieben war, die Restexemplare 1790 in weiteren Titelauf-
lagen auf den Markt brachte, enthielt der dritte Band das Frontispiz von Lips
und das Titelkupfer von Oeser, an Stelle der beiden Textvignetten mit den
Szenen des Orestsarkophags aber fanden sich neue, bildlose Kartonblitter.*®
Rein praktische Uberlegungen mégen Goschen zu dem Verzicht bewogen
haben; doch dies war durchaus im Sinne Goethes. Im Herbst und Winter
1788 erwogen Goethe und Lips mit Goschens Einverstindnis, die Illustra-
tionen der ersten vier Binde fiir die Ausgabe auf hollindischem Papier vollig
zu Giberarbeiten, um die Bebilderung der Ausgabe stirker zu vereinheitlichen.
In diesem Zusammenhang riet Goethe Lips dazu, das Titelkupfer des Iphi-
geniebandes noch einmal zu »durchdenken« und zu verindern, und dring-
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te zuletzt auf eine Neukonzeption aller ungeniigenden Titelvignetten. Uber
die beiden Textvignetten mit den Sarkophagbildern hingegen verliert er kein
Wort mehr.*’ Sie sind kommentarlos entfallen. Der Verzicht auf die Antiken
— ob beabsichtigt oder zufillig — zeugt von einer gewandelten Rezeptionsbe-
reitschaft der Zeit. Die »echten Antiken«, die gewaltreichen und aktionsge-
ladenen Abbildungen des romischen Sarkophags, konnten in einem Drama,
dessen poetisches Telos nun erfahren wurde als »das Land der Griechen mit
der Seele suchend«, keinen Platz mehr finden.

Doch miissen wir uns noch einmal die Frage stellen: Warum haben sie Goe-
the in der Anfangsphase seiner Antikenbegegnung iiberhaupt angezogen?
Nur eine Antwort iiberzeugt: Als sich Goethe in Rom dem Rausch antiker
Sinneseindriicke iiberlief, erfuhr er eine unmittelbare Wahrheit iiber den
Sinn des Altertums, die an der Wahl der Kupfer zur Werkausgabe deutlich
abzulesen ist. Spannungsvoll werden der Text der »Iphigenie« und die an-
tiken Bilder in der ersten Auflage nebeneinander gesetzt, ohne daf§ dies in
Goethes (und auch Herders) Augen einen Widerstreit zwischen Antike und
Moderne bedeutet hitte. Mit den im folgenden Jahr entstehenden »Iphige-
nie«-Illustrationen zeitgendssischer Kiinstler setzt eine Gegenbewegung ein:
in scheinbarer Unterwerfung fiigen sich die Bilder dem Text, tiberwiltigen
ihn nun freilich durch ihr Sentiment. Gegen diese Bildinterpretationen der
derart als klassisch empfundenen sentimentalischen »Iphigenie« konnen sich
nun die — allzu »unklassischen« — antiken Illustrationen so wenig behaupten
wie der Dramentext selbst: das Antike verliert sich in der subjektiv-empfind-
samen Perspektive der Moderne. Bis zur Aneignung des Antiken als eines
»wahrhaft Fremden«, wie es Holderlin 1802 im Brief an Casimir Ulrich Boh-
lendorff formuliert,® ist es noch ein weiter Weg.
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ein Sarkophagfragment in der Villa Albani zuriick, welches durch einen Stich Guattanis
im Winter 1786/87 bekannt gemacht worden war. Des weiteren kénnte Tischbein von dem
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heute in Miinchen und ehemals im Palazzo Accoramboni aufbewahrten Orestsarkophag
angeregt worden sein, den Johann Joachim Winckelmann: Monumenti Antichi Inediti
Spiegati ed Illustrati, Rom 1767, S. 200 ff., Abb. 149 abgebildet hatte; vgl. auch Henning
Wrede: Die Opera De’ Pili und das Berliner Sarkophagcorpus, in: Jahrbuch des Deutschen
Archiologischen Instituts 104 (1989), S. 393 ff. (m. Abb.). Kruse 1989 (Anm. 7) folgt Wrede
in dieser Einschitzung.

Im Stiick sind zu Beginn des zweiten Auftritts Pylades und Iphigenie zunichst zu zweit.
Goethe in Italien. Ausstellungskatalog Diisseldorf, hg. von Jorn Géres, Mainz 1986,
S. 243 f,, Abb. 140; »...endlich in dieser Hauptstadt der Welt angelangt!« Goethe in
Rom, Ausstellungskatalog Rom, Bd. II, hg. von Konrad Scheurmann, Mainz 1997, S. 173,
Nr. 203 (m. Abb.). Oesers Titelkupfer stellt die Szene dar, in der Orest zum Zeichen seiner
Identitit Thoas das Schwert Agamemnons in die Hand drickt (Vers 2035 ff.).

Census, RecNo. 161445; Carl Robert: Mythologische Zyklen. Die Antiken Sarkophag-
reliefs, Bd. II, Berlin 1890, S. 158, Taf. 56; Bernhard Andreae, in: Fiihrer durch die 6ffent-
lichen Sammlungen klassischer Altertiimer in Rom, Bd. I: Die pipstlichen Sammlungen
im Vatikan und Lateran, begr. von Wolfgang Helbig, hg. von Hermine Speier, 4. Auflage,
Tiibingen 1963, S. 414 f., Nr. 523. Zu dem Sarkophag s. die Verf.: Orestes auf romischen
Sarkophagen, Berlin 2005, S. 59 ff.

Des weiteren unterschligt Lips den Block unter Klytimnestras Achsel, fiigt aber die auf
dem Sarkophag verdeckte Fufipartie hinzu.

Auffilligam Original wiean Lipsens Zeichnungistetwa der Unterschied in der Haarbildung
der Furien: Die Erinyen der Dreiergruppe haben aufgebohrte, ungeordnete Schlangen-
Haare, die Furie zu Fiiflen Orests eine gepflegte Mittelscheitelfrisur mit Nackenknoten.
Im Unterschied zum Original lifit Lips die drei Furien nicht in felsigem Geldnde kauern,
sondern sich auf Postamente stiitzen. Auch der Dreifuf} steht nicht auf einer Felserhebung,
sondern auf dem nicht niher gestalteten Boden. Zum Gegenstand in der linken Hand des
Orestes vgl. unten Anm. 28.

Giovanni Pietro Bellori verfafite die Legende zu Bartolis Kupfertafel: Pietro S. Bartoli:
Admiranda Romanarum Antiquitatum ac Veteris Sculpturae Vestigia, Rom 1693, Taf. 52.
Johann Joachim Winckelmann: Monumenti Antichi Inediti Spiegati ed Illustrati, Rom
1767, S. 193 {f.

Der heute vergessene Heeren wird zu einem der bedeutendsten Historiker des frithen
19. Jahrhunderts, der sich vor allem durch seine Schriften zum Zusammenhang von Kul-
tur und Handel sowie zur persischen Kultur einen Namen macht. Goethe zihlt ihn noch
1819 in den »Noten und Abhandlungen zum besseren Verstindnis des West-6stlichen
Divans« unter »Nihere Hiilfsmittel« als einen jener Minner auf, die sein Verstindnis
von »Natur und Unmittelbarkeit« der persischen Schriften beférdert haben: MA 11, 1. 2:
West-Ostlicher Divan, hg. von Johannes John, Miinchen 1998, S. 233. Nach Ausweis der
Tagebiicher arbeitete Goethe im Juli 1811 Heerens »Geschichte des Handels« durch; im
November 1816 las er in dessen »Ideen iiber die Politik, den Verkehr und den Handel der
vornehmsten Voélker der Alten Welt« das Kapitel zu den Indern. Zu Heeren Christoph
Becker-Schaum: Arnold Hermann Ludwig Heeren. Ein Beitrag zur Geschichte der Ge-
schichtswissenschaft zwischen Aufklirung und Historismus, Frankfurt 1993, zur Italien-
reise vor allem S. 49 ff.

Arnold Heeren: Commentatio in Opus caelatum antiquum Musei Pii Clementini, Rom
1786, S. 1 ff. (non vidi); Wiederabdruck auf deutsch in: ders.: Bibliothek der alten Littera-
tur und Kunst, Bd. ITI, Géttingen 1788, S. 1 ff. sowie in leicht verinderter Form in: ders.:
Historische Werke, Bd. III, Gottingen 1821, S. 121-149. Zur Entstehungsgeschichte der
Schrift und zur Romreise vgl. den personlichen Lebensriickblick Heerens: Arnold Herr-
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mann Ludwig Heeren: Historische Werke, Bd. I, Gottingen 1821, S. XXXIX. Zur Papstau-
dienz vgl. unten Anm. 32 f.

Heeren: Historische Werke, Bd. III, 1821 (Anm. 23), S. 123; 144. In der Aufsatzfassung von
1821 nimmt Heeren einen Rundaltar als Vorbild an.

Heeren ebd., S. 124. Heeren vermeidet jegliche Bemerkung zur Zeitstellung von vermeint-
lichem »Original« und seinen Sarkophagkopien.

Zur Ara vgl. Heeren ebd., S. 148. In der Figur, die heute als Diener verstanden wird, sieht
Heeren einen »Begleiter des Orestx, der die Ara vor der Blutbesudelung durch Klytimne-
stra schiitzen wolle.

In Details wie etwa den Gewandfalten oder den Haaren folgt Lips weitgehend dem Kupfer
der Heerenschen Schrift.

In nur wenigen Einzelheiten folgt Lips dem Original getreuer als das Heerensche Kupfer:
so ist der Kessel des Dreifufies bei Lips richtiger als bei Heeren als echter Metallkessel ge-
kennzeichnet; aulerdem gibt Lips dem autbrechenden Orestes einen Gegenstand in die lin-
ke Hand, wobei er freilich die Schwertscheide des Originals mit dem dahinter aufragenden
Lorbeerzweig verwechselt; in der Heerenschen Zeichnung hingegen war die Hand leer. Er-
staunlich prizise wiedergegeben ist auch das unter dem Gewand hervorlugende Geschlecht
Agisths, das in der Zeichnung bei Heeren wie eine Verlingerung des Gewandsaums gelesen
werden kénnte. Dieses Detail ist heute am Original nicht mehr nachzupriifen, da es offen-
sichtlich im 19. Jahrhundert mit einer priidden Gewandverlingerung aus Gips iiberdeckt wur-
de. Wollte man eine hypothetische Entstehungsgeschichte der Lipsschen Stiche schreiben, so
miifite man davon ausgehen, daf er nach Heerens Text und Titelkupfer seine Stiche erstellte
und nur einzelne Details, wenn iiberhaupt, am Original tiberpriifte.

Vgl. die Eintrige in Heerens bislang noch unpubliziertem Reisetagebuch vom 13. bis 16.
November 1786, Neue Staats- und Universititsbibliothek Géttingen, Cod. Ms Heeren 14.
Fir die Moglichkeit der Einsichtnahme danke ich den Mitarbeitern des Handschriften-
lesesaals der NSuUb herzlich. Die Publikation der Tagebiicher wird von Helga Schmidt
vorbereitet; einige Ausziige aus dem Romaufenthalt finden sich bei Helga Schmidt: >Vor
uns lag das stolze Rom...<. Arnold Herrmann Ludwig Heeren als Reisender in Rom 1786,
in: Nova de veteribus. Mittel- und neulateinische Studien fiir Paul Gerhard Schmidt, hg. von
Andreas Bihrer und Elisabeth Stein, Miinchen/Leipzig 2004, S. 1062-1086.

Eintrag vom 13. November 1786, Neue Staats- und Universititsbibliothek Gottingen,
Cod. Ms Heeren 14, zitiert nach Schmidt 2004 (Anm. 29), S. 1084; Heeren: Historische
Werke, Bd. I, 1821 (Anm. 23), S. XLV: »In den zwey Wochen, die ich noch in Roma war,
hatte ich das Gliick Gothe und Moritz kennen zu lernen; ich traf sie bei Reiffenstein; und
nahm Theil an der Landpartie nach Frascati, die auch Géthe in seinem Leben erwihnt«.
Vgl. die Schilderung in der Italienischen Reise vom 15. 11. 1786: MA 15, S. 158 ff.

FA 135, 2: Italienische Reise, hg. von Christoph Michel und Hans Georg Dewitz, Frankfurt
1993, S. 784, dort unkommentiert. Goethe scheint hier den Moment der Uberreichung der
Schrift an Pius VI. zu vermengen mit dem iiberaus herzlichen, trinenreichen Abschied,
den Heeren bei seiner Abreise von Kardinal Borgia nahm, der ihn in Rom sehr gefordert
hatte, vgl. Heeren: Historische Werke, Bd. I, 1821 (Anm. 23), S. XLV.

Tagebucheintrag vom 5. 9. 1786, Cod. Ms Heeren 13. Die lebhafte Schilderung der Papst-
audienz ist zitiert bei Schmidt 2004 (Anm. 29), S. 1082 f.

Goethe hielt eine moderne Nemesis-Statuette des Bildhauers Alexander Trippel fiir besser
als das antike Original: »da viele mittelmisige Kiinstler, ja Handwercker in Alten Zeiten nach
guten Originalen copierten, ja zuletzt Copie von Copie gemacht ward, so kann an einer Sta-
tue die Idee schon, Proportion und Ausfithrung aber schlecht seyn und ein neuerer Kiinstler
kann ihr einen Theil der Vorziige wiedergeben, die ihre ganz verlohrnen Originale hatten.«:
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Brief an Carl August vom 12.und 16. 12. 1786: FATL, 3, S. 191. Ahnlich auch an die Herzogin
Louise in einem Brief vom 12. und 23. 12. desselben Jahres: FAIL, 3, S. 167.

So Goethe iiber das eigene Drama in einem Brief an Schiller vom 19. 1. 1802.

In Bologna dufiert Goethe seinen Abscheu vor den gewaltsamen Martyrienbildern der
Spitrenaissance, vgl. Italienische Reise am 19. 10. 1786: MA 15, S. 122 ff. Vgl. Donat De
Chapeaurouge: Goethe und der Bildgegenstand, in: Johann Heinrich Wilhelm Tischbein.
Goethes Maler und Freund. Ausstellungskatalog Cismar, hg. von Hermann Mildenberger,
Oldenburg 1986, S. 116 f.; Nikolaus Himmelmann: Utopische Vergangenheit. Archiologie
und moderne Kultur, Berlin 1976, S. 23; zu Goethes Ablehnung von Leid und Gewalt in
der antiken Kunst vgl. auch Norbert Miller: Der Wanderer. Goethe in Italien, Miinchen
2002, S. 120, Anm. 102.

Vers 1038: »Und Klytimnestra fiel durch Sohnes Hand«. Erwihnt wird der Muttermord
auch in Vers 1933. Agisth kommt im Zusammenhang des Mordes bei Goethe nicht vor,
ebenso wenig wie Pylades — Goethe hatte also kaum an ein grofies Gemetzel gedacht, wie
es auf dem Sarkophag dargestellt ist.

Die eigentliche Befreiung von der Verfolgung wird nicht beschrieben: Orest erwacht nach
dem Schlaf genesen, Vers 1257 ff., und verkiindet seine Gesundung in den Armen seiner
Schwester: »Die Eumeniden ziehen, ich hére sie, zum Tartarus und schlagen hinter sich die
ehern Tore fernabdonnernd zu.« (Vers 1359-1361).

Schiller bezeichnet in dem Brief an Christian Gottfried Kérner vom 21. 1. 1802 die Iphi-
genie »gleichwohl als seelenvolles Produkt ... Sie [die Iphigenie] ist aber so erstaunlich
modern und ungriechisch, daff man nicht begreift, wie es moglich war, sie jemals einem
griechischen Stiick zu vergleichen. Sie ist ganz nur sittlich; aber die sinnliche Kraft, das
Leben...geht ihr ab«: Schillers Briefe 1. 1. 1801 — 31. 12. 1802. Schillers Werke, National-
ausgabe, Bd. 31, hg. von Stefan Ormanns, Weimar 1985, S. 89 ff. Und in einem Brief an
Goethe vom 22. 1. 1802, ebd. S. 92: »Orest selbst ist das Bedenklichste im Ganzen; ohne
Furien ist kein Orest, und jezt, da die Ursache seines Zustands nicht in die Sinne fillt, da
sie blof im Gemiit ist, so ist sein Zustand eine zu lange und zu einférmige Qual, ohne Ge-
genstand.«

Vgl. die Rezensionen von Wieland und anderen: FA'V, 1, S. 1303 sowie Julius W. Braun:
Goethe im Urtheile seiner Zeitgenossen 1787-1801, Berlin 1884, S. 2 ff.; und Goethes
eigene AuBerungen im Gesprich mit Riemer am 20. 7. 1811.

Ttalienische Reise, Rom, 6. 1. 1787: FAT, g, S. 1293. Daf} die Entstehung in Rom den anti-
ken Charakter des Stiicks verstirkt hitte, sagt Goethe nirgends, nur daf§ »Iphigenie« das
stidliche Klima wohl bekomme, vgl. das Tagebuch fiir Frau von Stein vom 30. 9. 1786.
ITtalienische Reise, Rom z0. 12. 1786: MA 15, S. 177: »Ich dachte wohl hier was rechts zu
lernen; daf} ich aber so weit in die Schule zuriick gehen, dafi ich so viel verlernen, ja durch-
aus umlernen miifite, dacht ich nicht. Nun bin ich aber einmal iiberzeugt und habe mich
ganz hingegeben, und je mehr ich mich selbst verldugnen muf}, desto mehr freut es mich.
Ich bin wie ein Baumeister, der einen Thurm auffiihren wollte und ein schlechtes Funda-
ment gelegt hatte; er wird es noch bei Zeiten gewahr und bricht es gern wieder ab...«: Ernst
Grumach: Goethe und die Antike, Bd. I, Berlin 1949, S. 404 f.

Brief an Herder vom 13. 1. 1787 (Begleitschreiben zum Manuskript der »Iphigenie«): FAII,
3, S. 220.

FA 15, 1, S. 160.

Brief an Herder, ebd.

Noch um 1800 wird Goethe Abbildungen antiker Kunstwerke als symbolische, nur allge-
mein auf den Text bezogene Illustrationen den konkreten szenischen Illustrationen vorzie-
hen, welche die Imagination des Lesers einschrinken. Vgl. Schuhmacher 2000, S. 154 ff.
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Vgl. den Brief von Tischbein an Goethe vom 0. 1. 1817: »Und des Abends lafien Sie uns
Thre Ephigini vor. Das einzige mahl, das ich habe lelen horen, das es in mich gedrungen
ist, und noch thont es oft in mir, und wallen mir Gedanken auf, die ich wohl schreiben
mochtex, zit. nach Wolfgang von Oettingen: Goethe und Tischbein, Weimar 1910 (Schrif-
ten der Goethegesellschaft, Bd. 25), S. 18.

Goethe-Museum Diisseldorf: Angelika Kauffmann, Ausstellungskatalog Disseldorf/Miin-
chen/Chur, hg. von Bettina Baumgirtel, Ostfildern-Ruit 1998, S. 333, Abb. 181 mit weite-
rer Lit.; Goethe in Italien 1986 (Anm. 16), S. 245 f., Nr. 146. Die hier abgebildete Variante
befindet sich im Goethe-Nationalmuseum Weimar: Goethe e I'Italia. Ausstellungskatalog
Trient, Mailand 1989, Abb. 129, Nr. 151.

Stiftung des Fiirstlichen Hauses Waldeck, Bad Arolsen: Lady Hamilton und Tischbein.
Der Kiinstler und sein Modell. Ausstellungskatalog Oldenburg, hg. von Silke K6hn, Isen-
see 1999, S. 24 ff., Abb. 13-18; Johann Heinrich Wilhelm Tischbein. Goethes Maler und
Freund 1986 (Anm. 36), S. 219 f., Nr. 64, Abb. 157; Goethe in Italien 1986 (Anm. 16), S.
244 ff., Nr. 141 m. Abb. S. 236. Italienische Reise, Zweiter Roémischer Aufenthalt, Nea-
pel, den 17. Mai 1787 (Bericht Juli): »Aufier manchen geistreich aufgefafiten wunderlichen
Vorfillen und genialen Ansichten erfuhren wir das Nihere durch Zeichnung und Skizze
von einem Gemilde, mit welchem er sich daselbst hervortat. In halben Figuren sah man
darauf Oresten, wie er am Opferaltar von Iphigenien erkannt wird und die ihn bisher ver-
folgenden Furien soeben entweichen. Iphigenie war das wohlgetroffene Bildnis der Lady
Hamilton, welche damals auf dem héchsten Gipfel der Schonheit und des Ansehens glinz-
te. Auch eine der Furien war durch die Ahnlichkeit mit ihr veredelt, wie sie denn iiberhaupt
als Typus fiir alle Heroinen, Musen und Halbgéttinnen gelten mufite.«<: MA 15, S. 462; vgl.
auch den Brief von Heinrich Meyer an Goethe vom 22. Jui 1788, in dem er das Gemilde
zu den »schonen Dingen« zihlt: Briefe an Goethe, Bd. 1, hg. von Karl Robert Mandelkow,
Hamburg 1965, S. 103. Die Vorzeichnungen zu dem Gemiilde (vgl. Kéhn 1999 (Anm. 49),
S. 28, Abb. 14) geben die Furie in einer Haltung wieder, die ganz offensichtlich dem ausho-
lenden Orest auf dem Orestsarkophag im Museo Pio Clementino entlehnt ist.

Zum Sensibilititskult, der in der Nachfolge von Sternes »Tristram Shandy« Dichtung und
Kunst Europas erfafit hatte, in den Bildern Angelika Kauffmanns vgl. Werner Busch, in:
Angelika Kauffmann 1998 (Anm. 48), S. g0 ff.

Goethe an Frau von Stein am 14. 12. 1786 tiber Tischbeins Aufnahme des Dramas: »Die
sonderbare, originale Art, wie dieser das Stiick ansah und mich iiber den Zustand, in dem
ich es geschrieben, aufklirte, erschreckte mich. Es sind keine Worte, wie tief und fein er
den Menschen unter dieser Helden Maske empfunden.«: FA L, 3, S. 193.

Er erwihnt die Zeichnung in einem Brief an Goschen, der dies als Angebot liest, die Zeich-
nung als Illustration in die Gesamtausgabe aufzunehmen. Brief an Goschen vom 15. 8. 1787:
»Es ist vielleicht eine ihrer gliicklichsten Kompositionen«: FAIL, 3, S. 315; Goschen formu-
liert sein Zogern in einem Brief an Bertuch vom 22. g., Hagen-Nahler 1966, S. 94, Nr. 196:
»Es kommt darauf an wie die Zeichnung von der Angelica ist. Wir wollen sehen ob er sie
hergiebt. Bause ist im Stande fiir eine Platte nach der Angelika rooo Thaler zu fordern.«
Brief vom 8. 6. 1787 an Frau v. Stein: »Angelika hat gar gemiithlich die Stelle: >Seyd ihr
auch schon herabgekommen?< gezeichnet.«: FA II, 3, S. 306; Italienische Reise, Neapel,
13. 3. 1787: »Angelica hat aus meiner Iphigenie ein Bild zu malen unternommen; der Ge-
danke ist sehr gliicklich und sie wird ihn trefflich ausfiihren. Den Moment da sich Orest in
der Nihe der Schwester und des Freundes wiederfindet. Das was die drei Personen hinter
einander sprechen, hat sie in eine gleichzeitige Gruppe gebracht und jene Worte in Gebir-
den verwandelt. Man sieht auch hieran wie zart sie fithlt und wie sie sich zuzueigenen weif},
was in ihr Fach gehort. Und es ist wirklich die Achse des Stiicks.«: MA 13, S. 252.
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»Aus meinem Leben« von Wilhelm Tischbein, hg. von Lothar Brieger, Berlin 1922, S. 245:
»Die Priesterin Iphigenia ... fliegt zu ihm, umarmtihn, den Gefundenen, lange Ersehnten;
aber er ist kalt, fiihlt nicht..., empfindet nicht...Die Gefiihle sind in dufierster Bewegung,
sie hat den Bruder gefunden und den Gefundenen verloren.« Lady Hamilton mit ihren
unerschépflichen mimischen Moglichkeiten lieferte Tischbein zu allen Figuren den Ge-
miitsausdruck, zu ihren »Attitiden« vgl. Kéhn 1999 (Anm. 49), S. 15 ff.

»Schiller aber, der ganz subjektiv wirkte, hielt seine Art fiir die rechte, und, um sich gegen
mich zu wehren, schrieb er den Aufsatz iiber naive und sentimentalische Dichtung. Er
bewies mir, daf} ich selber, wider Willen, romantisch sei, und meine Iphigenie, durch das
Vorwalten der Empfindung, keineswegs so klassisch und im antiken Sinne sei, als man viel-
leicht glauben mochte.«: Gespriche mit Eckermann, 21. 3. 1830: Johann Peter Eckermann:
Gespriche mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens, hg. von Heinz Schlaffer, MA
19, Miinchen 1986, S. 367; Grumach 1949 (Anm. 42), S. 115.

Auch Goethes Vorstellung von Iphigenie ist nicht frei von christlichen Ziigen. So tiber-
kommt ihn beim Anblick der heiligen Agathe Raffaels in Bologna der Wunsch, der Hei-
ligen seine »Iphigenie« vorzulesen und diese nichts sagen zu lassen, was die Heilige nicht
auch hiitte sagen konnen, vgl. Italienische Reise vom 19. 10. 1786.

Hagen 1990/91 (Anm. 4), mit einer genauen Auflistung der Verkaufszahlen einer anschau-
lichen Schilderung des Buchwesens der Zeit; auch Schuhmacher 2000, S. 51 ff. Zur ge-
scheiterten Vorzugsausgabe auch Hagen 1966 (Anm. 4), S. 67 ff. Zur mehr als verhaltenen
Reaktion auf die Gesamtausgabe auch Unseld 1993 (Anm. 4), S. 126 ff., 138 ff.; Schuhma-
cher 2000, S. 146.

Von den Textvignetten hatte Goschen laut eigener Rechnungsaufstellung (Hagen-Nahler
1966, S. 414) 1850 Exemplare auf stirkerem Kartonpapier drucken lassen, da die Vignetten
auf dem Normalpapier durchschlugen. Méglicherweise waren also fiir den Rest der Auflage
die Blitter ausgegangen und die alten Platten unbrauchbar geworden; Goschen verzichtete
freilich darauf, die Vignetten nochmals stechen zu lassen, lieff aber in der Titelauflage S'
auf dem neuen Karton von Seite 4 einen Druckfehler (kniiften statt kniipfen) ausbessern,
vgl. Hagen 1956 (Anm. 4), S. 9 f. und S. 13 zur Ausgabe S und der Titelauflage S' von
1790.

Zur Neugestaltung der Illustrationen, tiber die im Herbst und Winter 1788 verhandelt
wurde, Hagen-Nahler 1966, Nr. 314; 3205 336; 403 und Kruse 1989 (Anm. 7), S. 148 ff., der
den entscheidenden Brief Goethes an Lips vom 28. 11. 1788 abdruckt: »...ersteres [Iphi-
genie; Erl. Kruse] konnten Sie noch einmal durchdenken und vielleicht eins und das andre
daran verindern. Die iibrigen dreye... kénnten Sie, je nach dem Sie damit zufrieden wiren,
entweder beybehalten und sie nur mit mehrerer Correktion und Egalitit nachbilden, oder
sie gar anders komponieren, oder sich aus den Stiicken andre Gegenstinde wihlen. Eben so
mit den Vignetten, welche meistens schlecht sind und ganz umgearbeitet werden miifien.«
Lips erwigt in einem Brief an G6schen vom 1o0. 12., fiir die Titelkupfer »egale Medaillons
nach der Antike zu nemmen« und nur die Frontispizkupfer figiirlich und illustrativ zu
gestalten.

Holderlin, Simtliche Werke, Bd. 6,1, hg. von Friedrich Beissner, Stuttgart 1954, S. 426;
zum Brief an Bohlendorffund zu seiner Bedeutung fiir die Uberwindung des Klassizismus
vgl. Peter Szondi: Holderlin-Studien, Frankfurt 1967, S. 85-104.
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EIN GRIECHISCHES GRABEPIGRAMM AUF DEM NEUEN
MARIENFRIEDHOF, BERLIN-PRENZLAUER BERG'

VEIT VAELSKE

»... Das Klassische ... das ist das, was die Seele freimacht«?

Bis in die jiingste Zeit schmiickten kulturbegeisterte Berliner ihre Grabstitten
mit variationsreichen Zitaten aus dem antiken Formenschatz.* Solche noch in
grofier Fiille anzutreffenden Monumente sind verbunden mit der figiirlichen
und ornamentalen Rezeption des Altertums an den Hiuserfassaden des 19.
und 20. Jahrhunderts.* Neben den Archiologen kénnen aber auch die Klas-
sischen Philologen Interessantes und Vertrautes entdecken. Auf dem Neuen
Marienfriedhof an der Prenzlauer Allee, unweit des Alexanderplatzes, findet
sich zum Beispiel das Grab des Studienrats i. R. Siegfried Sierke. Nicht allein
aufgrund seiner Grofie und des hellen Muschelkalksteins hebt sich der Grab-
stein von den umliegenden Denkmiilern ab, er fillt auch auf wegen der zwan-
zigzeiligen Inschrift, die in drei Sprachen eindringlich tiber das Schicksal des
Toten und seiner Familie Auskunft gibt.

Der Grabstein mit einer gesamten Breite von ca. 18ocm und einer Gesamt-
hohe von ca. 16gcm steht auf einer Plinthe aus demselben Material, die
ca. 195cm breit und mindestens 20cm hoch ist. Da sie aber im Erdreich
verschwindet, ist ihre genaue Hohe nicht festzustellen. Das eigentliche In-
schriftenfeld wird von einem 34,5 cm breiten bzw. hohen Profil gerahmt, das
aus drei nach innen abgetreppten Fascien und einem Kyma an der Innen-
seite besteht. Das Profil, der antiken Gebilkordnung entlehnt, ist wie mit
dem Zahneisen bossiert, d. h. verziert durch breite Rinnen oder Kerben, die
oben parallel zur Hochachse des Denkmals verlaufen, an den Seiten aber zu
dieser im rechten Winkel stehen. Ahnliche Kerben, eine Reminiszenz an
den Saum-oder Randschlag im griechisch-romischen Mauerwerk, befinden
sich an allen anderen Seiten des Steins und auf der Plinthe. Hier sind sie aber
nicht mehr axial, sondern wild angeordnet. Der Grabstein besteht, abgese-
hen von der Plinthe, aus zwei Segmenten; aufgesetzt ist dabei der Block des
oberen Profils mit gewalmter Oberseite. Irgendwann nach der Aufstellung
brachen diese beiden Segmente des Denkmals, wurden aber ebenso geflickt
wie mehrere Stellen der Inschrift. Die Buchstaben wurden mit schwarzer
Farbe nachgezogen.
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1 Das Grabmal Siegfried Sierkes auf dem Neuen Marienfriedhof;, Berlin-Prenzlauer Berg

-

Have, cara anima

SIEGFRIED SIERKE

geb. am 30. April 1885

im Pfarrhaus Schnellwalde Kr. Mohrungen Ostpr.
gest. am 12. Dez. 1963

Studienrat in Kénigsberg und Berlin

Vita labor luctans. Mi mors dat sola quietem

S. Sierke

Tov maons moAUBIPAov &’ ioTopins ueAedwvdy

O O~ AN B wowN

—
o

TpéoPuv dodomdAwv Speydpuevov ceAida

—
—

Zeivn y' év KOATTOIS KPUTTTEL KOVIS eUoEPins B¢

—
~

glvekev evoeBécov xddpov EPBn ebiuevos
OLGA DOROTHEA SIERKE GEB. RADTKE
14  geb. 24. 5. 1892 in Kbg.

-
W

15  In memoriam =
16 ANNA SIERKE GEB. SIERKE
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17  geb.18. 4. 1887 gest. 14. 10. 1915 in Kbg.
18  Dr. SIGURD SIERKE

19  geb. 27. 4. 1915 in Kbg. gefallen 25. 3. 1945
20  als Oblt bei Heiligenbeil

Die Inschrift muf hier nicht mehr paraphrasiert werden. IThr Wortlaut geht
aus der beigegebenen Umschrift (oben) deutlich hervor. Im folgenden seien
aber die altsprachlichen Teile der Inschrift (Zeilen 1; 7; 9—12) tibersetzt.

a) (Zeile 1) »Lebe wohl, liebe Seele.«

b) (Zeile 7) »Das Leben ist mithevolle Qual. Allein der Tod gibt mir Ruhe.«

©) (Zeile g ff.) »Fremde Erde birgt in ihren Triften® den alten Aufseher, viel-
belesen in der ganzen Geschichte, der jede Textseite der Singer sammelte.
Wegen der Frommigkeit ging er schwindend ins Land der Frommen.«

Der zuerst stehende Abschiedsgrufl ist als Teil von antiken Grabinschriften
bekannt.® Aber schon das antiquierende »H« vor dem gebriuchlicheren »ave«
weist auf die philologische und humanistische Intention der Vorginge hin, die
zur besonderen Gestalt des Monuments fithrten.

Dieser Eindruck verstirkt sich, betrachtet man den zweiten Text, einen la-
teinischen Hexameter. Bei der Abfassung desselben bediente sich Sierke der
in der romischen Antike genutzten poetischen Abkiirzung des Reflexivpro-
nomens »mihi«. Durch die Grofischreibung des »M« ist nicht nur die Zisur
des Verses markiert, sondern auch kunstvoll der inhaltliche Wendepunkt der
Zeile. Der Sinn freilich verstort den heutigen Leser und gleicht darin wenig
anderen Sentenzen auf Berliner Gribern. Dort wird — selbst bei grofiem Leid
— der Wert des Lebens an sich selten hinterfragt oder sogar aufgegeben. Hier
springt der Lebenskummer des Verstorbenen, denn er selbst verfafite ja die
Zeile, formlich ins Auge. Die Zisur vor dem »milhi]« konserviert den Mo-
ment des Todes, fiir Sierke gelungene Flucht und Erlosung.

Der Hintergrund fiir diese Verzweiflung erschliefit sich dem Leser erst in der
Lektiire der weiteren Zeilen. Trotz seiner Sprachgewandtheit stammen jene
elegischen Distichen (Zeilen 9—12) aber nicht von Sierke, denn dessen Signa-
tur fehlt hier absichtlich. Der Lehrer hat diese griechischen Zeilen vielmehr
einem spithellenistischen oder frithkaiserzeitlichen Grabepigramm aus dem
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ionischen Kolophon nérdlich von Ephesos nahe der tiirkischen Westkiiste
entlehnt.”

Tov méons moAUBuPAov &g’ ioTopins ueAedwvov
TpéoPuv doldomdAwy Speyduevov ceAida,

TOV coinv oTépEavta véw peyaidppova dpyov
1OV KAapiou Tpimddwv Antoidew Bépata
KekpoTris év kdATols kpUmTel KOs eUoePBing B¢
€lvekev eUoEREwv X pov EPn ebiuevos.

Ubersetzung:

Die Erde der Phyle Kekropis® birgt in ihren Triften’ den alten Aufseher, viel-
belesen in der ganzen Geschichte, der jede Textseite der Singer sammelte,
den tiichtigen Gorgos, der mit Verstand die Weisheit umarmte, den Die-
ner der Dreifiifie des klarischen Apolls.” Wegen der Frommigkeit" ging er
schwindend ins Land der Frommen.

Unschwer lassen sich die Verinderungen zwischen dem antiken Original und
der Sierkeschen Version erkennen. moAUBuPAov wurde natiirlich in ToAU-
BiBAov umgeindert. Die Zeilen 3 und 4, also das mittlere Distichon des klein-
asiatischen Originals, sind weggefallen; damit ist der Inhalt entpersonalisiert.
Interessanterweise entfillt damit die Moglichkeit, den Verstorbenen in An-
lehnung an die antike Person wie diese zum Diener des Apoll zu stilisieren.
Geindert wird der Beginn der vorletzten Zeile: Der Name der Phyle des Ke-
krops hat hier in Berlin nichts mehr zu suchen. Eingesetzt wird die Fremde
schlechthin. Um aus- und anlautenden Vokal nicht aufeinandertreffen zu las-
sen (ndmlich in Eeivn év), wurde die enklitische Partikel y¢ zwischengeschal-
tet, die sich an das vorhergehende Wort anlehnt. Warum aber steht auf dem
év ein Akut?

Damit das Versmaf} des Hexameters erhalten bleibt, muf} die erste Silbe der
Zeile gedehnt werden: Das geschieht durch die Verwendung des ionischen
Doppelvokals Epsilon-Iota, statt des normalen Epsilon in £évn. Ein dhnliches
Beispiel fiir dieses Verfahren ist das erste Wort der letzten Zeile — €ivexev/we-
gen — das schon beim antiken Original eine lange erste Silbe haben mufite
und statt des gvekev Verwendung fand. Im Anfang der vierten Zeile ist dem
ausfithrenden Berliner Steinmetz ein Fehler unterlaufen: Beim €ivekev wird
der Spiritus asper nicht zusammen mit dem Akut auf der ersten Silbe plaziert,
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sondern allein auf dem Epsilon. Der Fehler wird auch beim Lesen offensicht-
lich, da nun vier kurze statt einer gelingten und zwei kurzen Silben entstan-
den sind und also das Metrum durcheinandergerit. Dieser an sich marginale
Vorgang wirft aber ein entscheidendes Licht auf die Fertigung des Grabmals:
Sicher hat Sierke selber die Adaption des ionischen Epigramms entworfen,
kam aber nicht mehr recht dazu, es als eigene Grabinschrift festzulegen und
dazu erste konkrete Vorbereitungen zu treffen. Wire dies von einem altphi-
lologisch dhnlich versierten Angehérigen oder Bekannten besorgt worden,
wire der oben zitierte Fehler offenbar gewesen und sicherlich getilgt wor-
den. Dem Handwerker, der die Inschrift aufs Sorgfiltigste ausfihrte, kann
deswegen natiirlich kein Vorwurf gemacht werden; ebensowenig Olga Sierke,
die als Erbin ihres Mannes den Grabstein doch sicher in Auftrag gab. Ob ein
weiteres Merkmal auf Sierke oder auf den Steinmetz bzw. die Auftraggeberin
zuriickgeht, ist ungewif: Der Gravis auf den jeweils letzten Silben der ers-
ten und dritten Epigramm-Zeile (9 und 11) ist in Akut-Akzente umgeindert
worden. Vielleicht sollte damit der Eigenwertigkeit des Verses der Vorzug vor
dem Satzzusammenhang gegeben werden.!?

Der triib erscheinende Inhalt des antikischen Epigramms iberwiegt das
vordergriindige Eigenlob des Philologen und erinnert darin an den latei-
nischen Hexameter der Zeile 7. Man liest »Fremde« und kann nun erst die
Lebensdaten des Verstorbenen, die Nennung der biographischen Hauptorte
Konigsberg und Berlin interpretieren. Die weitere Lektiire der Zeilen 13 ff.
bestitigt die Vermutung einer harten, ungliicklichen Vita. Die Unterlagen
der Wehrmachtsauskunftsstelle (WASt) in Berlin-Wittenau konnten hier zur
Erklirung herangezogen werden.”* Wichtige Informationen liefern ebenso
zwei biographische Skizzen in der Ehemaligenzeitschrift des Konigsberger
Gymnasiums, an dem Sierke unterrichtete.!*

Sierke besuchte als Schiiler ein Gymnasium im ostpreuffiischen Osterode und
dann die beriihmte Lehranstalt von Schulpforta bei Naumburg, absolvierte
dort 19og das Abitur und studierte an der Konigsberger Albertus-Universitit
Klassische Philologie und Germanistik. Im Jahre 1911 erhielt er mit seinem
Abschlufl die Lehrerlaubnis an hoheren Schulen in den Fichern Griechisch,
Latein und Deutsch. Hierauf war Sierke in Koénigsberg wenige Jahre am Lo6-
benichtschen, vor allen Dingen aber bis 1945 am Altstidtischen und Kneip-
hofschen Gymnasium als Lehrer und Studienrat titig. Die Anfinge beider
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Schulen reichen bis ins 14. Jahrhundert zuriick, sie wurden 1921 zZum Stadt-
gymnasium Altstadt-Kneiphof vereinigt.”” Ihre Bedeutung liegt neben dem
Alter aber auch darin begriindet, bis in jingste Zeit berithmte Personlich-
keiten hervorgebracht zu haben wie den Polarforscher Erich von Drygalski
(1865-1949), den Maler Lovis Corinth (1858-1925) oder den Dichter Johannes
Bobrowski (1917-1965). Letzterer lebte bis zu seinem frithen Tode in Ost-Ber-
lin; ob er dabei jemals mit seinem alten Lehrer Sierke in Verbindung trat, ist
bisher unbekannt.

Die berufliche Laufbahn Sierkes wurde jedenfalls in den Anfangsjahren von
materiellen Engpissen, vor allem aber durch den Tod seiner ersten Frau Anna
iiberschattet, der Mutter seines einzigen Sohnes Sigurd. An sie wird in der
Grabinschrift erinnert. Anfang der 30er Jahre heiratete Sierke seine Kollegin
Olga Radtke (1892-1979). Das immense Wissen des Lehrers animierte seine
damaligen Schiiler zu respektvollem Spott; ein Gedicht aus dem Jahr 1931 ist
tiberliefert, beginnend mit den Versen: »Oh Schicksal, habe Dank, daff Du
fir unser Leben den Sierke, das Genie, zum Leben hast gegeben.«!® Sierke
war sicher auch wissenschaftlich sehr produktiv, leider aber konnte keine sei-
ner Arbeiten bisher bibliographisch erfafit werden. Seine Liebe galt auch der
Archiologie; darin forderten ihn Reisen in die romischen Rheinprovinzen
und nach Italien. Inwieweit sich diese Neigung in einer Sammlung von anti-
ken Originalobjekten niederschlug, ist ungewifi. Ohnehin diirfte eine solche
Kollektion die Jahre 1944/45 nicht iiberstanden haben (s.u.). Weil die zur
Verfigung stehenden Textquellen” mehr den Lehrer als den Menschen und
breit interessierten Altertumswissenschaftler Sierke im Blick haben, fehlen
genauere Informationen iber dessen akademisches und gesellschaftliches
Umfeld vor und nach 1945. Ebenso muf offen bleiben, ob Sierke etwa Mit-
glied der ostpreufiischen Altertumsgesellschaft Prussia war.!® Etwas mehr
wissen wir tiber den Werdegang Sigurd Sierkes, der 1939 seine Dissertation
unter dem Titel »Kannten die vorchristlichen Germanen Runenzauber?« als
24. Band der Schriften der Albertus-Universitit veroffentlichte. Dariiber er-
schien auch eine Rezension.”” Der Vater diirfte stolz auf den Sohn gewesen
sein, so gibt er der WASt gegeniiber ausfiihrlich dessen letzte zivile Aufgabe
an: »Assistent am Indogermanischen Institut und Universititsbibliotheks-
referendar zu Konigsberg 1.Pr.«*

Die ganze Existenz des Lehrers schien dann durch die Kriegswirkungen
in Frage gestellt.”! Sierke hatte nicht nur den Hungertod dreier seiner Ge-
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schwister zu beklagen, sondern auch den unbekannten Verbleib seines ein-
zigen Sohnes Sigurd. Dieser befand sich zum Kriegsende als Oberleutnant
der Reserve im stidlichen Ostpreufien; von seinem Tod und dessen Datum
erfuhren der Vater und die Stiefmutter erst in den 1950er Jahren mit letzter
Gewilheit durch die WASt. Noch nicht bekannt war ihnen, daff ihr Sohn
spiter auf dem Soldatenfriedhof von Preufisch-Eylau/Bagrationovsk beer-
digt worden war.”? Vernichtet waren auch Sierkes kompletter Hausstand und
die 60000 Binde der Privatbibliothek sowie das Manuskript seiner zweiten
Dissertation.” Im Jahr 1948 durfte das Ehepaar endlich Kénigsberg verlas-
sen. In den vergangenen drei Jahren hatte Sierke autodidaktisch die russische
Sprache gelernt und ernihrte seine Frau und sich als Dolmetscher. Ende der
Vierziger erreichte das Ehepaar, nach einer Zwischenstation in Rheinsberg,
die Stadt Berlin.

Sierke fafite — jedenfalls in wirtschaftlicher und beruflicher Hinsicht — in der
jungen DDR erneut Fuff.** Er unterrichtete von 1949 bis 1951 Griechisch,
Latein und Russisch an der Heinrich-Schliemann-Oberschule in Berlin-
Prenzlauer Berg, die sich damals noch in der Gleimstrafie befand. Aus dieser
Zeit ist im Landesarchiv Berlin nur noch das handgeschriebene Protokoll-
buch der Lehrerkonferenzen der Jahre 1950-1955 erhalten.” Sierkes stindige
Anwesenheit ist darin vermerkt; daf er die Alten Sprachen lehrte, kann aber
nur indirekt erschlossen werden. An den zunehmend ideologisch inszenierten
Debatten im Kollegium nahm der erschopfte Sierke kaum Anteil. Einmal al-
lerdings, am 14.3.1951, begehrte er vor den emporten Kollegen trotzig und
ironisch gegen den stalinistischen Zeitgeist auf:** »Herr Sierke zweifelte die
Begriindung, Rufiland kénne wegen seiner starken Ausrichtung auf Friedens-
aufgaben nicht aufriisten, an.« Das letzte Lebensjahrzehnt war von Krankheit
und von der Klirung des genauen Schicksals seines Sohnes geprigt. Es ist
deswegen nicht ausgeschlossen, dafi Sierke jenes antike Epigramm in dieser
Zeit auch im Gedenken an seinen Sohn neuschuf, wihrend er immer noch
mit der Nachricht des Bestattungsorts durch die WASt rechnete (s.0.). Seine
zweite Frau Olga tiberlebte ihren Mann, weiterhin in Ost-Berlin wohnend,
um knapp sechzehn Jahre und starb 1979 krank, vereinsamt und so hilflos, daf§
die offensichtlich intendierte Bestattung neben ihrem Mann nicht vollzogen
wurde. Unbekannt bleibt deswegen ihr Grab wie der Verbleib des Besitzes.”
Die Frage, woher Sierke die Kenntnis von dem antiken Epigramm nahm,
ist einfach zu kliren: 1955 und 1960 gab der Ost-Berliner Altphilologe Wil-
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helm Peek umfangreiche Sammlungen griechischer Grabepigramme heraus,
in die auch das oben zitierte aufgenommen wurde.”® Moglicherweise besafl
Sierke wenigstens einen der beiden Binde oder konsultierte ihn, als er gerade
in dieser Zeit mit der Aufarbeitung des Todes seines Sohnes beschiftigt war.

Es wurde versucht, iiber das Grabmal Sierke in Berlin-Prenzlauer Berg so
neutral wie moglich zu schreiben, und es interessierte hieran vor allem und
zunichst die gelehrte Form der Antikerezeption. Durch die Nachforschungen
wurde jedoch deutlich, dafi die Inschrift in hintergriindiger Weise zwei Gei-
steshaltungen dokumentiert, die auch in den Biographien vieler Zeitgenos-
sen verbunden werden mufiten: die bedriickende Aufarbeitung der jingeren
Vergangenheit einerseits und andererseits die Anpassung an die sozialistische
Wirklichkeit. Den Widerstand gegen die herrschende DDR-Ideologie und
den Abstand Sierkes zur eigenen Gegenwart driickt die Grabinschrift auch
durch die dezidierte Nennung von deutschen Ortsnamen der besetzten Ost-
gebiete aus. Die altsprachlich vorgetragene und deswegen fiir etwaige offizi-
elle Stellen nur schwer zu entschliisselnde Aufierung des Ekels vor der aufge-
zwungenen Fremde wirft ein weiteres Schlaglicht auf Sierkes zeitgenossische
Situation. »Ohne besondere sozialstaatliche Unterstiitzung und 6ffentliche
Anerkennung, auch ohne den Riickhalt eines institutionellen Netzwerkes [...],
statt dessen aber stets bedroht von polizeistaatlicher Repression und Mafire-
gelung, mufiten Vertriebene in der DDR fortan ganz fiir sich und im Stillen
versuchen, ihre traumatischen Erfahrungen mit ihren weiteren Lebensliufen
in Einklang zu bringen.«*” So wurde die Situation treffend dargestellt, der
auch Siegfried Sierke und seine Frau ausgesetzt waren. Die Antike diente da-
bei als virtuelle Fluchtméglichkeit. Der verschlisselte Bezug auf eine bessere,
freiere Vergangenheit war Trost und Gegenentwurf. Noch wichtiger ist aber
die Feststellung, daf} der offenbar eng mit der Antike kombinierte Lebensplan
Sierkes schon lange vor dem 1. und 2. Weltkrieg anzusetzen ist. So liegt die
eigentliche Botschaft seines Grabmals darin, an dieser Liebe zum Altertum
trotz aller Priifungen und Enttiuschungen festgehalten zu haben.
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Ich danke folgenden Angehérigen der Humboldt-Universitit zu Berlin herzlich fiir zahlreiche
Hinweise und Ratschlige: Bertram Faensen und Sepp-Gustav Groschel vom Winckelmann-
Institut, Thomas Poiss und Sebastian Prignitz vom Institut fiir Klassische Philologie. Grofier
Dank gebiihrt auch Martin Kytzler von der Deutschen Dienststelle fiir die Benachrichtigung
der nichsten Angehorigen der ehemaligen Deutschen Wehrmacht (WASt), Berlin, fiir die
grofiziigig gewihrte Akteneinsicht.

Theodor Fontane: Frau Jenny Treibel, Gesammelte Werke, Bd. 4, hg. von Walter Keitel,
Miinchen 1963, S. 469.

Ein Blick in giingige Friedhofsfithrer zeigt, wie zahlreich das Material nach wie vor ist, trotz
der vielen Zerstorungen der letzten Jahrzehnte: Klaus Hammer: Friedhofsfithrer Berlin,
Berlin 2001; s. a. die Verwendung von originalen Antiken in modernen Zusammenhingen:
Theun-Mathias Schmidt: Romische Sarkophage auf Berliner Friedhofen, in: Modus in re-
bus. Gedenkschrift fiir Wolfgang Schindler, hg. von Detlef Ré8ler, Veit Stiirmer, Berlin 1995,
S. 170-187.

z.B. Wolf-Dieter Heilmeyer, Hartwig Schmidt: Antike Motive an Berliner Mietshiusern der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, in: Berlin und die Antike, Bd. 2: Aufsitze, Ausstellungs-
katalog Berlin, hrsg. von Willmuth Arenhével, Berlin 1979, S. 375 ff.

»0 KOATTOs« ist eigentlich ein Gewandbausch, hiermit ist wohl dichterisch die Erde iiberhaupt
gemeint, die die Welt wie ein Kleid bedeckt.

Romische Grabinschriften, hrsg. u. iibers. von Hieronymus Geist, Gerhard Pfohl, Miinchen
1976, Nrn. 14. 649 etc.

Carl Schuchhardt: Kolophon, Notion und Klaros, in: Athenische Mitteilungen 11 (1886),
S. 427 f;s. a. Anm. 28.

Das bedeutet: Das Land des Kekrops, also Athen.

Vgl. Anm. 5.

Eigentlich ,,der Sohn der Leto“, das aber kann nur Apoll sein, der im nahen Klaros ein be-
rithmtes Heiligtum besaf3.

Hier soll » Evekev« kausal verstanden sein: »aufgrund seiner eigenen Frommigkeit ging er ins
Land der Frommen.«

Immerhin wurde der Gravis im ersten Vers verwendet, hier aber mit sichtbar folgendem
Wort.

Auskunft der Deutschen Dienststelle fiir die Benachrichtigung der nichsten Angehérigen der
ehemaligen Deutschen Wehrmacht (WASt), Berlin.

Wilhelm Matull: In memoriam Siegfried Sierke, in: Rundbrief Stadtgymnasium Altstadt-
Kneiphof zu Kénigsberg/Pr. 39 (1964), S. 4-6; Olga Dorothea Sierke: Erinnerungen an Sieg-
fried Sierke, in: Rundbrief Stadtgymnasium Altstadt-Kneiphof zu Konigsberg/Pr. 43 (1965),
S. 10 f. Bertram Faensen danke ich fiir den Hinweis auf dieses nur in geringer Auflage im
Eigenverlag erschienene Blatt; es ist im Geheimen Staatsarchiv PK Berlin unter der Aktensi-
gnatur 17 R 53 einzusehen.

Reinhard Adam: Das Stadtgymnasium Altstadt-Kneiphof zu Konigsberg/Pr. 1304-1945, Leer
1977, S. 86 f.

Unbekannter Verfasser: Abiturienten des Jahrgangs 1930/31 Kneiphof trafen sich mit Leo
Ragolski aus Jerusalem in Boppard am Rhein, in: Rundbrief Stadtgymnasium Altstadt-Kneip-
hof zu Kénigsberg/Pr. 55 (1973), S. 23.

Die obigen Informationen vor allem bei Matull 1964 (Anm. 14).

Zur ostpreuflischen Bildungslandschaft: Ernst Opgenoorth: Handbuch der Geschichte Ost-
und Westpreufiens, Bd. IV, Liineburg 2000, S. 159 ff.; zum altertumswissenschaftlichen Milieu
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in Ostpreufien: Bertram Faensen: Das >Antik-Archiologische Kabinett< im >Lyceum Hosia-
numc< in Braunsberg (Braniewo), in: Pegasus. Berliner Beitrige zum Nachleben der Antike 2
(2000), S. 61-87.

W. Wolf: Anzeiger fiir deutsches Altertum und deutsche Literatur 62 (1943), S. 5.

S. Anm. 13: Personalfragebogen, ausgefiillt am 22. 7. 1957.

Zu den politischen und militirischen Rahmenbedingungen dieser Zeit: Hartmut Boockmann:
Ostpreufien und Westpreufien, Berlin 1992, S. 420 ff;; S. 425 ff.; Peter Mast: Ostpreufien und
Westpreufien und die Deutschen aus Litauen, Miinchen 2001, S. 160 ff.

Internet-Datenbank des Volksbunds Deutsche Kriegsgriberfiirsorge: www.volksbund.de —s.v.
»Sierke, Sigurd Gustav.

Matull 1964 (Anm. 14): Insgesamt fertigte Sierke zwei Doktorarbeiten an. Die zweite, 1942—44
geschrieben und 1945 durch Feuer vernichtet, trug den Titel: »Die griechischen Staatsgrab-
reden zu Ehren der gefallenen Krieger«, das erste Manuskript »De epanaphorie in Graecis
hymnis usu« wurde schon in den 19r1oer Jahren fertiggestellt, aber es kam aus finanziellen
Griinden nie zur Anmeldung oder zum Druck der Arbeit.

Zu den Flichtlingen in Brandenburg und Berlin siche den einfithrenden Tagungsbericht von
Carsten Dippel: Zweite Heimat Brandenburg. Vertreibung — Neuanfang — Integration, in:
Potsdamer Bulletin fiir Zeithistorische Studien 20/21 (2000), S. 70-75.

Protokollbuch der Lehrerkonferenzen der Heinrich-Schliemann-Oberschule Juni 1950 —
April 1955, Berliner Landesarchiv, Inventar Rep. o20-11 Nr. 235.

Ebd. S. 57: Damals »diskutierte« das Kollegium ein Interview der Prawda mit Stalin. Sierke
war keineswegs »russenfeindlich«, dagegen sprichen schon seine philologischen Interessen.
Viel eher war sein Einwurf gegen die Stumpfsinnigkeit der obrigkeitlichen Argumentation
gerichtet.

Vgl. die kurze Notiz von Wilhelm Matull: Olga Dorothea Sierke zum Gedenken, Rundbrief
Stadtgymnasium Altstadt-Kneiphof zu Konigsberg/Pr. 66 (1980), S. 7.

Werner Peek: Griechische Vers-Inschriften, Bd. I: Grab-Epigramme, Berlin 1955, S. 203, Nr.
764; ders.: Griechische Grabgedichte, Berlin 1960, S. 96 f., Nr. 134; zuletzt in: Reinhold Mer-
kelbach, Josef Stauber: Steinepigramme aus dem griechischen Osten, Bd. 1: Die Westkiiste
Kleinasiens von Knidos bis Ilion, Stuttgart 1998, S. 363, Nr. 03/05/02.

Michael Schwartz: Brandenburg als Schmelztiegel? in: Vertreibung, Neuanfang, Integration.
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L’ASSOCIATION DES HISTORIENS DE L’ART ITALIEN (AHAI)
est née en 1994 grice a un groupe d’historiens de I'art soucieux de partager
avec un large public d’'universitaires, de chercheurs et d’amateurs, leur passion
pour l'art italien, de "Antiquité a nos jours.

Deés sa création, TAHAI a bénéficié du soutien et de la collaboration gé-
néreuse de I'Institut Culturel Italien a Paris. De prestigieuses institutions
francaises et étrangéres comptent parmi ses membres, comme la Fondation
Custodia, la Fondazione Roberto Longhi, le Metropolitan Museum of Art, ou
encore le Kunsthistorisches Institut Florenz.

Lieu d’échanges et de débats, TAHAI souhaite refléter la variété et la viva-
cité des études sur l'art italien. Elle organise chaque année des colloques, des
conférences et des présentations de livres nouvellement parus. Des voyages
ainsi que des visites d’expositions et de monuments, sont réguliérement pro-
grammés.

Pour diffuser ces études et promouvoir les recherches les plus récentes,
’AHAI publie tous les ans une revue scientifique, le Bulletin de Passociation des
historiens de lart italien, diffusée dans les principales bibliothéques en Europe
et aux Etats-Unis.

Si vous souhaitez contribuer a une meilleure diffusions des études sur lart
italien, recevoir notre programme d’activités et le Bulletin de I'AHAI vous
pouvez adhérer a ’Association en faisant parvenir votre cotisation annuelle a
I'adresse suivante :

AHATI — Institut Culturel Italien
50 rue de Varenne 75007 Paris — France
http://artitalien.free.fr

Adhésion : membre 25 €, couple 40 €, étudiant 10 €, institution 50 €
(les chéques doivent étre libellés a 'ordre de PAHAI)

Les Bulletin de 'TAHAI n° 1 2 4 et 6 a 10 sont encore disponibles. Pour en faire

la demande ou avoir des renseignements, écrire a cette méme adresse postale
ou par e-mail.
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