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VORWORT

»101 Things to Do with an Old Torso« lautet der Titel der Festrede, die
Jennifer Montagu vom Warburg Institute in London anlisslich des 6o. Ge-
burtstages des Census of Antique Works of Art and Architecture Known in the
Renaissance am 6. Juni 2007 in der Berlin-Brandenburgischen Akademie der
Wissenschaften (BBAW) hielt. Selten wohl ist mit der metaphorischen Zahl
101, die fiir eine schwer {iberschaubare Menge steht, ein treffenderes Zeichen
tiir ein Jubildum gewihlt worden, bietet doch die Census-Datenbank mit ihren
etwa 6 600 verzeichneten antiken Monumenten, die mit tiber 33 ooo Bild- und
Schriftzeugnissen verkniipft sind, ein schier unbegrenztes Abfrage- und For-
schungspotential.!

Die offentliche Feier konnte gemeinsam mit einem wichtigen Schritt in die
Zukunft begangen werden. Dass der Census den Zugang zu seiner Datenbank
seit dem 6. Juni 2007 nicht mehr nur den Mitarbeitern der Arbeitsstelle so-
wie Abonnenten offeriert, sondern weltweit freie Nutzung garantiert, kommt
einer zweiten Griindung gleich. Dank der finanziellen Unterstiitzung der
BBAW und der tatkriftigen Mithilfe der Mitarbeiter der akademieinternen In-
itiative TELOTA? ist es gelungen, die Datenbank in ein neues Softwaresystem
zu iiberfiihren und unter www.census.de im Internet freizuschalten (Abb. 1).
Damit wurde die Initiative der achtziger Jahre, als der Census als ein Avantgar-
deprojekt der Geisteswissenschaften neue Wege in der Nutzbarmachung der
elektronischen Datenverarbeitung ging, fortgefiihrt.

Die Freischaltung erfolgt nach den Kriterien der »Berlin Declaration on
Open Access to Knowledge in the Sciences and Humanities«, deren Anliegen
der kostenfreie und 6ffentliche Zugang zu wissenschaftlichen Ergebnissen tiber
das Internet darstellt.” Die komplexe Struktur erlaubt sowohl einfache Ob-
jektabfragen wie auch TiefenerschlieBungen, die von einer neu konzipierten
Online-Hilfe begleitet werden.

Schliefilich ist die hervorragende Wahrnehmung des Census auch dadurch
dokumentiert, dass er in der Ausstellung besonders erfolgreicher Projekte der
Geisteswissenschaften, die von der Union der deutschen Akademien der Wissen-
schaften aus Anlass des »Jahres der Geisteswissenschaften« am 21. Juni 2007 im
Pergamonmuseum und im Alten Museum zu Berlin eréffnet wurde, prisent war.*

Die Beitrige des vorliegenden Bandes umfassen verschiedene Epochen
(15.—19. Jahrhundert) wie auch Gattungen (von der Zeichnung zur Majolika)
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und Disziplinen (Archiologie bis Wissenschaftsgeschichte); sie reichen von
der Deutungsgeschichte des »Camillus« vom Kapitol iiber die Umdeutung
des »Adonis« der Sammlung Cesarini in »Narziss«, die Erschlieflung eines
antiken Vorbildes Parmigianinos, die Vorstellung einer bislang weitgehend
unbekannten, bedeutenden Berliner Handschrift, die Analyse eines den ro-
mischen Antiken gewidmeten, wenig beachteten Buches von Andrea Palladio,
die Transformation der Laokoon-Gruppe in Majolika des Kunstgewerbes so-
wie schliefflich bis zur disziplinen- und mediengeschichtlichen Analyse der Re-
produktionsweisen antiker Skulptur im 19. Jahrhundert.’

Der Band versucht mit seinen Beitrigen, der Metaphorik der 101 Formen
des Umganges mit der Antike in einer programmatisch weiten Weise gerecht
zu werden.

Die Herausgeber
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ANMERKUNGEN
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Bettina Mittelstrafi: ... um zu wissen, was sie wussten. Der »Census of Antique Works of Art
and Architecture Known in the Renaissance« bietet im open access eindrucksvolle Einblicke
in das Nachleben der Antike im 15. und 16. Jahrhundert, in: Die Akademie am Gendarmen-
markt, hg. von Giinter Stock, Berlin 2007, S. 19-26.

The electronic life of the academy: http://www.telota.de [10.11.2007].
http://0a.mpg.de/openaccess-berlin/berlindeclaration.html [10.11.2007].

Sprache Schrift Bild. Language.script.image: Approaches to our cultural memory. Wege zu
unserem kulturellen Gedichtnis, hg. von der Union der deutschen Akademien der Wissen-
schaften und den Staatlichen Museen zu Berlin, Berlin 2007, S.35-37 (Charlotte Schreiter).
In den folgenden Beitrigen sind Werke, die in der Census-Datenbank enthalten sind, mit
ihrer CensusID zitiert. Sie kénnen mit ihren Abbildungen in der Datenbank direkt aufgerufen
werden, indem man die ID in das »jump to CensusID«-Feld der oberen blauen Meniileiste
eingibt.
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DIE BERLINER HANDSCHRIFT VON BATTISTA BRUNELLESCHI®

HEIKKI SOLIN

Battista Brunelleschi war ein wenig bekannter Geistlicher und Gelehrter im
Florenz der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts.! Ziel des vorliegenden Auf-
satzes ist, einen Uberblick dariiber zu geben, was man von ihm weif}, und vor
allem seine in der antiquarischen und epigraphischen Forschung bisher ver-
nachlissigte Berliner Handschrift vorzustellen.

Alles was iiber die Person Brunelleschis bekannt ist, beruht auf Informa-
tionen aus seinem eigenen Werk, von dem drei autographe Handschriften sowie

die Lebensbeschreibung des Mirtyrers S.Rossore tiberliefert sind. Dariiber

hinaus sind in einem weiteren Manuskript einige Aufzeichnungen iiber ihn
erhalten: »Aus Piero di Zanobi Brunelleschi sind geboren unser Gio. Battista,
Priester im Jahre 1518, Piero, im Jahre 1514 mit einer Caterina di Rinaldo aus
Borgo Rinaldi verheiratet, und Lionardo, im Jahre 1520 mit Marietta Tochter
von Francesco Marchi, verheiratet.«?

Die drei autographen Handschriften sind:

1) Florenz, Biblioteca Marucelliana: Codex Marucellianus A 78. 1 (im Fol-
genden Marucell. abgekiirzt).” Er enthilt Zeichnungen u.a. von antiken
Monumenten, Dekorationen von Fufibéden, Winden, Dichern, Kapi-
tellen und meistens beschrifteten Grabaltiren (fol. 3—39), Transkriptionen
antiker Inschriften, vor allem aus Rom (fol. 50-77), sowie aufgeklebte
Kupferstiche mit antiken Denkmilern (fol. 92—94). Auf fol. 2v ist zu lesen:
»Questo libro a scripto e dipinto in Firenze et in Roma de Brunelleschis
fiorentino della cipta di Fiorenze. Fatto e cominciato oggi questo di XX
di Maggio 1509«.* Diese Handschrift ist von den Herausgebern des Ber-
liner Corpus Inscriptionum Latinarum ausgewertet worden,’ bei dessen
Vorarbeiten sie sich als eine niitzliche Quelle erwiesen hat, denn sie stellt
eine editio princeps fiir eine Anzahl von Inschriften dar, deren Text sorg-
filtig in Majuskeln wiedergegeben ist. Die Handschrift ist auch in kunst-
geschichtlicher Hinsicht wertvoll und hat kiirzlich als Quelle der Kenntnis
und Rezeption antiker Kunst im 16. Jahrhundert erneut Interesse auf sich
gezogen.’

BATTISTA BRUNELLESCHI 9



2) Staatsbibliothek zu Berlin, Preuffischer Kulturbesitz: Codex Berolinensis,
Ms. lat. fol. 61 a d (im Folgenden Berol. abgekiirzt).® Diese Handschrift
wird nachstehend niher gewiirdigt.

3) Biblioteca Apostolica Vaticana: Codex Vaticanus Latinus 6041, 1 (im Fol-
genden Vatic. abgekiirzt).” Er trigt den Titel »Epitaphia moderna Urbis
reperta per me dominum Baptistam Petri de Brunelleschis de Florentia die
decima Septembris 1514«. Diesem Vorhaben blieb der Autor nur kurze
Zeit treu: Epitaph-Abschriften sind lediglich auf den ersten vier Blittern
zu finden, am Anfang stehen stadtromische Inschriften aus humanistischer
Zeit. Die iibrigen enthalten Kollektaneen verschiedensten Inhalts, darunter
zum Beispiel »stationes et indulgentiae urbis Romae« (fol. 39v—52v), »nu-
merus praelatorum sanctorum divi patris nostri Benedicti« (fol. 52v—58v).
Zwei weitere Inschriftenserien stadtromischer Epitaphien (fol. 23-32 und
58-64v) sind kaum von Originalen kopiert. Die Notizen beziehen sich auf
zahlreiche Stidte: neben Rom auf Augsburg, Bremen, Ravenna, Verona,
Konstantinopel, Venedig, Mailand, Padua, Pisa, Florenz, Neapel, Capua
und Arezzo.!® Brunelleschi hat dieser Handschrift auch einige altchristliche
Inschriften einverleibt, die er aus der von Poggio Bracciolini verfertigten
Abschrift des berithmten Codex Einsiedlensis iibernahm.!!

Aufler den drei Handschriften verfasste Brunelleschi ein Werk in Versen, »La
rappresentazione di S. Rossore martire«, das 1559 in Florenz publiziert wur-
de und dessen Gegenstand das Martyrium des sardischen Mirtyrers Luxorius
(vermutlich im Pisaner Gebrauch spiter San Rossore) ist.!"?

Aus den genannten Werken lassen sich Informationen iiber Leben und Per-
son von (Giovanni) Battista Brunelleschi wie folgt zusammenfassen: Er war
Florentiner, sein Vater hieff Pietro.”” Er war verwandt mit dem Architekten
und Bildhauer Filippo Brunelleschi (1377-1446): »Filippo Brunelleschi della
casa mia«.'* Ferner wurde schon oben festgestellt, dass er Priester war, viel-
leicht zum Benediktinerorden gehorig."” Spitestens ab Mai 1509 bereitete er
eine Reise nach Rom vor, wie aus den schon zitierten Worten »Questo libro
... fatto e cominciato oggi questo di XX di Maggio« 1509 im Marucell. fol. 2v
hervorgeht. Zu diesem Zeitpunkt diirfte er noch relativ jung gewesen sein,
wenn er 1518 Priester wurde. Seine Reise steht wohl mit der mediceischen
Partei in Zusammenhang, der er moglicherweise angehérte.!® Wann er zum
ersten Mal nach Rom reiste, ist nicht belegt, doch scheint er im Jahre 1509
in der Ewigen Stadt geweilt zu haben, da er die von ihm abgeschriebenen In-
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schriften CIL VI 369, 12314, 1238 als in diesem Jahr entdeckt angibt.!” Aus
Berol. fol. 1 (die Stelle wird im Folgenden wiedergegeben) geht zudem her-
vor, dass er 1511 in Rom war, um Inschriften zu sammeln oder wenigstens die
schon (aus anderen Quellen) gesammelten zu bearbeiten. Ganz sicher war er
am 16. November 1512 dort, denn an diesem Tag kopierte er die in dem zu
Ehren Julius IL errichteten Bogen eingehauenen Inschriften.' Im Dezember
desselben Jahres hat er in Rom die Hinrichtung einiger Mérder beobachtet.”
Er blieb dort zumindest bis zur Kronung Leos X. im April 1513.%° Und sicher
war er dort am 22. Mirz jenes Jahres, wie aus seiner Transkription von CIL VI
1815 hervorgeht.?! Dies ist alles, was man iiber sein Leben weif}. Jedenfalls fiel
seine k) in die erste Hilfte des 16. Jahrhunderts.

Die Berliner Handschrift mit der Bezeichnung »Epitaphia urbis« auf dem Buch-
riicken wurde im Jahre 1963 restauriert und in braunes Leder gebunden. Thre
Geschichte bleibt teilweise im Dunkeln. Wir wissen nur, dass sie sich frither
in Neapel befand; ihre erste Erwihnung geht auf das Jahr 1750 zuriick, als sie
Paolo M. Paciaudi in der Biblioteca dei Teatini in Neapel anzeigte.”? Dann war
sie lange Zeit verschollen,” bis sie 1911 auf dem Florentiner Antiquitdtenmarkt
auftauchte und im selben Jahr von T. De Marinis an die Konigliche Bibliothek
zu Berlin fiir 450 Lire (unter Katalogpreis) verkauft wurde.’* Abgesehen von
einer fliichtigen Bemerkung von Christian Hiilsen” wurde sie in der epigra-
phischen Forschung nirgends verwertet. Erst Antonio Giuliano hat sie in seiner
1971 erschienenen Studie ausfithrlicher gewiirdigt und auf die Notwendigkeit
ihrer griindlichen Analyse, auch in epigraphischer Hinsicht, hingewiesen.?® Die-
ser Anregung folgend, begann ich Ende der siebziger Jahre mich mit der Hand-
schrift zu beschiftigen, konnte aber aus verschiedenen Griinden ihr Studium,
dessen Ziel ihre kritische Edition ist, erst vor kurzem wieder aufnehmen.?’ Im
Folgenden sei kurz auf ihren Inhalt und ihre Beschaffenheit eingegangen.

Sie besteht aus 204 Blittern.”® Auf fol. 1 trigt das Buch folgenden Titel: »Epi-
taphia antiquissima reperta sunt in alma urbe et in multis aliis partibus orbis per
me dominum Baptistam Petri Zenobii de Brunelleschis de Florentia; die deci-
maquarta Septembris 1511 in urbe« (die Worter »die« und »urbe« in Rasur).
Unmittelbar danach beginnen die Exempla der Inschriften mit der bilingualen
CIL VI 12652 = I1G XIV 1892 = Moretti IGUR 1250, von der auf fol. 1 der
lateinische und griechische Text der Vorderseite samt der ersten Zeile der la-
teinischen Ubersetzung des griechischen Gedichts, vorangegangen vom Wort
»Expositio« und »Hedera«, wiedergegeben sind (die Wiedergabe des restlichen
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Teils der Inschrift setzt fol. tv—2v fort). Unter dieser ersten Zeile der lateinischen
Ubersetzung findet sich eine Vignette mit einem schmiedenden Satyr.”

Vorangestelltist fol. 1 dasin Berlin geschriebene »Vortitelblatt« (fol. Ir) mit An-
gabe der Signatur und des Eingangs in die Sammlungen der Koniglichen Bib-
liothek sowie einem alphabetischen Verzeichnis der Herkunft der Inschriften
»Epitaphia extra urbem sunt sequentia« (fol. Iv—IIr). Auf fol. IIv (Abb. 1) ist
ein Grabaltar, versehen mit einem Kranz und zwei Elefantenkopfen mit Stofi-
zihnen, in Nachahmung des romischen Bukranions, gezeichnet. In dem Drei-
eck zwischen den Elefantenkopfen und dem Kranz findet sich die Inschrift
-EREPTO-FA/TIS-INI/QVISSI/MI/S.?° Sie stellt den Schlussteil von CIL VI
15077 »Ti. Claudio / Fortunato / erepto fatis / iniquissimis« dar.’' Brunelle-
schis Text stammt sicher von dieser Inschrift.’’> Als Quelle konnte etwa Fra
Giocondo* oder ein dhnlicher Autor gedient haben, denn es ist unwahrschein-
lich, dass Brunelleschi den Schrifttriger selbst gesehen hat.** Die Dekoration
des von Brunelleschi wiedergegebenen Grabaltars weist grofie Unterschiede
zum Schrifttriger von CIL VI 15077 auf. Eine Zeichnung von diesem fehlt
zwar in all den ilteren Quellen, die den Text der Inschrift {iberliefern und
die Brunelleschi verwenden konnte (etwa Fra Giocondo, Sabino, Mazzocchi),
doch ist eine Zeichnung des Grabaltars in dem um 1491 in Florenz in der
Werkstatt Domenico Ghirlandaios oder, wie man heute anzunehmen geneigt
ist,”* im Umbkreis des Giuliano von Sangallo entstandenen Codex Escurialen-
sis enthalten.’® Die Zeichnung hitte Brunelleschi bekannt sein kénnen, denn
die hauptsichlichen ikonographischen Quellen, so wie sie in Brunelleschis
Marucellianus in Erscheinung treten, sind auf das vom Codex Escurialensis
vertretene florentinische Umfeld zuriickzufithren. Ob Brunelleschi aber eine
Zeichnung des Grabaltars von CIL VI 15077 als Vorlage gedient hat, die er
umgewandelt hat, oder ob er nach anderen Vorlagen oder aber der eigenen
Fantasie gezeichnet hat, ldsst sich nicht hinreichend kldren.?”
Uber den Altar hat Brunelleschi ein von ihm selbst verfasstes Gedicht in

kursiver Schrift gesetzt:

Quae descripta legis priscae monumenta ruinae

effinxi Ausonio nescius ore loqui,

ut tibi prodessem; tu si quid forte legendo

offensum offendes, parcito marmoribus:

culpa mea est, falso ignosces, et si bonus addes

talem animum, haud nobis expedit esse rudem.

12 HEIKKI SOLIN



1 Codex Berolinensis, Ms. lat. fol. 61 a d, fol. IIv
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Damit wendet er sich an den Leser: »Die alten Monumente, iiber die du hier
liest, die habe ich wiedergegeben, ohne Latein sprechen zu kénnen, um dir
niitzlich zu sein; wenn du dort etwas Anstofliges findest, beschuldige dessen
nicht die Marmore: die Schuld ist meine, verzeih’ mir wegen der Irrtiimer, und
auch wenn du wohlwollend bist, ist es fiir uns nicht angebracht, ungeschickt
zu sein«.*® Das metrisch fehlerlose Epigramm gibt typisch zeitgenossische Ge-
dankenginge wieder, kann aber nicht als grofie Poesie qualifiziert werden.
Uber dem Epigramm finden sich zwei Tabellae ansatae und darin zwei Mo-
nogramme, zu verstehen vielleicht als »senatus consulto« und »res publica«.

Nach der Uberschrift auf der niichsten Seite beginnen unmittelbar die Exem-
pla der Inschriften (Abb. 2). Zuerst folgt eine Reihe von stadtromischen Tex-
ten (fol. 1-46). Ab fol. 46v bis fol. sov ist eine Reihe von Inschriften aus der
nichsten Nihe Roms, aus Latium vetus, verzeichnet. Dann folgen Texte aus
Studlatium und anderen Gegenden Italiens (fol. sov—75v). Auf fol. 75v unten
findet sich der erste Text aus einer Provinz, aus Aragonien (CIL II 382*: »in
Aragonia«). Dann geht es weiter mit Inschriften gemischter Provenienz aus
den westlichen Provinzen, aus Illyricum und aus Italien. Der erste Text aus der
ostlichen Reichshilfte taucht auf fol. 8ov—81 auf: CIL IIT 453 = 6985 »apud
Amastron«.*” Auf fol. 99 unten beginnt erneut eine stadtrémische Serie bis
fol. 122v; auf demselben Blatt unten folgt eine weitere Reihe von Texten ge-
mischter Provenienz. Die stadtromische Serie wird auf fol. 133 wieder auf-
genommen und reicht bis zum Schluss (fol. 179v), durchsetzt mit einzelnen
nicht-stadtrémischen Stiicken.*

Nach der Edition der Inschriften folgt der Index der Incipit in alphabe-
tischer Ordnung, versehen mit der Uberschrift »Tabula huius libri per alpha-
betum« (fol. 180—202v). Jeder Buchstabe beginnt auf einer eigenen Seite; des-
halb leuchtet es ein, dass Z — vielleicht nachtriglich — auf einer eigenen, letzten,
unnummerierten Seite hinzugefiigt wurde, auch wenn auf der vorhergehenden
Seite im Anschluss an V geniigend Platz gewesen wire."

Die Gesamtzahl der Exempla ist — wenn wir richtig gezihlt haben — 1063.
Die Transkriptionen sind in ziigiger und eleganter Kursive ausgefiihrt, wo-
bei die griechischen Inschriften in Majuskelschrift angegeben sind. Ansonsten
benutzte Brunelleschi Grofibuchstaben nur in Ausnahmefillen, in denen eine
bestimmte Sequenz aus den Anfangsbuchstaben von Woértern besteht,” und in
den meisten der wenigen Zeichnungen (fol. 7, 9, 34, 120v, 121; hingegen ist

die Schrift der Zeichnung auf fol. 132 in Kleinbuchstaben gehalten). Gelegent-
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2 Codex Berolinensis, Ms. lat. fol. 61 a d, fol. 17
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lich verwendete Brunelleschi Grofibuchstaben, um wichtige, moglicherweise
schon im Original grofier geschriebene Worte oder Namen hervorzuheben.®
Eine kurze Inschrift kann auch ganz in Majuskeln wiedergegeben sein, wie
VRBIS AETERNAE in fol. 41 (CIL VI 32083).* Einen Sonderfall stellt CIL
VI 1815 auf fol. 174 dar: hier ist der ganze Text mit Grofibuchstaben geschrie-
ben, vielleicht um anzugeben, dass Brunelleschi den Text vom Original abge-
schrieben hat.

Der gesamte Codex scheint von Brunelleschi selbst verfasst zu sein.* Nur
auf fol. 61 hat eine fremde, ungeschickte Hand nach der Wiedergabe der von
ihm gebrauchten Version des Decretum Rubiconis (CIL XTI 30*) hinzugefiigt:
»Hoc edictum Caesar
violavit, quum ponte
transmisso ait: Jacta est
alea, et Romam arma-
tus petyt, subegitque«
(Abb. 3).
Nun wollen wir den
Inhalt des Codex niher
betrachten. Zu Beginn
(Abb. 4) steht ein al-
phabetisches Verzeich-
nis der Herkunftsorte
der Inschriften mit dem
Titel »Epitaphia extra
Urbem sunt sequen-
tia«*; gelegentlich sind
im Verzeichnis auch
Bezeichnungen  von
Urkunden wie »Dona-
3 Codex Berolinensis, Ms. lat. fol. 61 a d, fol. 61 (Zeile 5—20) tio "Tertulli D. Bened.«
oder »Decretum Desi-
derij« enthalten. Jeder Ort steht normalerweise in einer eigenen Zeile, doch
gelegentlich kénnen in derselben Zeile zwei, sogar mehrere Orte verzeichnet
sein. Das nach dem ersten Namen gesetzte »pag.« wird im Sinne von >Blatt<
gebraucht. Die alphabetische Folge wird auf die in jener Zeit iibliche Weise
beachtet, so dass zwar alle mit einem Buchstaben beginnenden Namen zu-
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4 Codex Berolinensis, Ms. lat. fol. 61 a d, fol. Iv-IIr

sammenstehen, unter diesen aber keine Ordnung herrscht. Bei der Wahl des
Stichwortes herrscht kein festes Prinzip; einige Ortschaften sind zweimal auf-
gefithrt.”” Das Verzeichnis ist relativ nachlissig mit einer Reihe von Irrtiimern
ausgefithrt.®

Stellenweise weicht der Wortlaut im Verzeichnis von dem im Exemplum ab,
ohne dass dadurch Missverstindnisse entstehen.*” Ferner fehlen im Verzeich-
nis viele in der Edition enthaltene Orte.”

Der Hauptteil der Handschrift mit den Exempla der Inschriften stellt ei-
nen interessanten Beitrag zu epigraphischen Studien in der ersten Hilfte des
16. Jahrhunderts dar. Anders als in den zwei anderen erhaltenen Notizbiichern
hat Brunelleschi sich ausschliefilich auf antike Inschriften beschrinkt. Darauf
weisen auch die Worte »Epitaphia antiquissima« in der Uberschrift des Werkes
auf fol. 1 hin. Allerdings hat er kein klares Programm entwickelt; seine Texte
sind weder geographisch noch nach inhaltlichen Gesichtspunkten geordnet. Ein
solches Sammelsurium ist auch anderen epigraphischen Sammlungen der Zeit
nicht fremd. Brunelleschi hat seine Texte aus mehreren Quellen zusammenge-
tragen und prisentiert sie in der Ordnung, in der sie ihm zufillig in die Hinde
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5 Codex Berolinensis, Ms. lat.
fol. 61 a d, fol. 1271

gekommen waren. Er folgt nicht einmal den Ordnungen seiner hauptsichlichen
Quellen. Auf diese Weise will er einerseits einen Beitrag zum Studium der In-
schriften leisten und andererseits seiner Gelehrsamkeit Ausdruck verleihen.
Freilich findet sich in seiner Sammlung eine einzige Inschrift, die er als
nachantik einordnet, das vermeintliche Dekret des Konigs Desiderius von
Italien aus der Zeit Karls des Grofien (fol. 127r—128r; Abb. 5 mit fol. 127r).
Das Dekret, dessen inschriftliche Kopie sich noch in Viterbo im Museo Civico
befindet, ist jedoch eine plumpe Filschung, verfasst von dem beriichtigten An-
nio von Viterbo gegen Ende des 15. Jahrhunderts (CIL XTI 339* ohne Text).’!
Woher Brunelleschi den Text kannte, ist nicht nachzuweisen, denn dieser war
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noch im 16. Jahrhundert sehr verbreitet. Vielleicht hat er, wie auch sonst so
oft, aus den Werken Fra Giocondos geschopft.’? Der Text findet sich aber auch
in dem gedruckten Buch »Antiquitates« von Annio, das erstmals 1498 in Rom
publiziert wurde.*

Ein Vergleich von Marucellianus und Berolinensis ist naheliegend. Nur selten
kommen in beiden dieselben Inschriften vor. Von den im ersten Band von CIL
VI (Nr. 1-3925) enthaltenen Inschriften bietet der Berolinensis 210 Exempla;
von diesen sind im Marucellianus nur 29 enthalten.”* Umgekehrt fehlen andere
in den Marucellianus aufgenommene stadtromische Inschriften im Berolinen-
sis.” In den tibrigen Binden von CIL VI ist die Sachlage sicher nicht anders.
Was die nicht-stadtromischen Inschriften angeht, so ist der numerische Unter-
schied noch markanter: wihrend der Marucellianus eine nicht sehr grofie Zahl
von Texten aus Latium vetus, Mittelitalien und Gallien aufweist, erscheinen im
Berolinensis Inschriften aus Stid-, Mittel- und Norditalien sehr zahlreich und
auch die Provinzen, die westlichen wie die 6stlichen, sind im Berolinensis gut
vertreten. Nur aus Tibur bietet der Marucellianus eine lingere Serie (fol. 69—
73v), die auch der Berolinensis fol. 168v—173,°¢ aber nicht in der selben Ord-
nung, hat (in diese Serie sind irrtiimlich einige Texte aus Rom und Trebula Mu-
tuesca geraten);’’ vor der tiburtinischen Reihe findet sich in beiden eine kleine
Gruppe stadtromischer Texte (Berol. fol. 168 = Marucell. fol. §6v—57v). Ferner
enthilt der Marucellianus auf fol. 73v—75 eine Serie von pisanischen Texten, die
allesamt auch im Berolinensis vorkommen (an zwei Stellen: fol. 77—77v und fol.
161v—162).°% Sonst sind nur wenige Texte aus der Toskana, Brunelleschis Hei-
matprovinz, im Marucellianus enthalten, ja nur drei aus Arezzo.”” Um das Bild
zu vervollstindigen, enthilt der Marucellianus zwei Texte aus Ostia (CIL XIV
439, 1554), die beide auch im Berolinensis (fol. 149) erscheinen, wihrend dieser
andere im Marucellianus fehlende ostiensische Inschriften aufweist.®

Das Programm der zwei Sammlungen ist also schon in geographischer Hin-
sicht sehr verschieden; aber auch sonst weisen sie betrichtliche Unterschiede
auf. Withrend der Marucellianus in erster Linie eine kleinere Auswahl dem
Zeitgeschmack entsprechend als »wichtig« und »schén« definierbarer Denk-
miler dem Leser mit einer gewissen Sorgfalt bereitstellt, ist der Berolinensis
mehr ein Notizbuch, in dem Brunelleschi allerlei Dinge, die ihm zur Hand
waren, gesammelt und nicht immer mit gebiithrender Sorgfalt bearbeitet hat.
Einigen Schwichen sind wir schon begegnet, auf weitere werden wir noch zu
sprechen kommen.
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Brunelleschis Latein ist im Grofien und Ganzen klar und fehlerlos. Einige or-
thographische Entgleisungen sind verzeihlich, wie etwa der vom Italienischen
her bedingte Gebrauch von »s« anstelle von »x« oder »bs«.?" Auch einige syn-
taktische Besonderheiten sind nicht gravierend, wie etwa Unstimmigkeiten
bei Ortsnamen: bald schreibt Brunelleschi »in civitate«, bald »civitate«, oder
er schwankt im Gebrauch des Lokativs, sogar betreffs derselben Inschrift.®”
Wias die Sprachform der von ihm wiedergegebenen Inschriftentexte angeht, so
nahm er keinen Anstof§ an Unregelmifiigkeiten, die in ihnen begegnen — dies
trifft auch fiir die Sprachform der zahlreichen absurden Filschungen zu, die
er auf sich beruhen liefi. Entweder hielt er es nicht fiir wichtig, auf diese hin-
zuweisen, oder er hat sie iberhaupt nicht als solche erkannt. Andererseits hat
er wohl gelegentlich Korrektur gelesen und im Exemplum verbliebene Fehler
nachtriglich verbessert; so korrigierte er auf fol. 10 in CIL VI 1710 (Zeile 5
seines Exemplum) »suffiant« zu »sufficiant«. Wenn Fra Giocondo seine Quel-
le war, dann hat er seinen Text mit dem iucundinischen Exemplar verglichen
und den Fehler bemerkt.®*

Das Griechische beherrschte er nicht so gut, wie die zahlreichen Irrtimer
in der Transkription der griechischen Inschriften zeigen.®* In der Tat ist so
gut wie kein griechischer Text ganz frei von Fehlern.® Er war zwar spiirbar
bestrebt, seiner Vorlage getreu zu folgen, dennoch unterliefen ihm Fehler wie
die Verwendung von T fiir I', das kein lateinischer Buchstabe ist, aber leicht
mit T verwechselt werden kann.

Eine eigene Bewandtnis hat es mit den Lokalisierungsangaben, in denen es
allzu viele Fehler verschiedener Art gibt. Teilweise liegt das an Brunelleschis
Quellen, weshalb er dafiir nicht zur Rechenschaft gezogen werden soll.* Doch
hat er auch zahlreiche falsche Angaben selbst geschaffen. So gibt er auf fol. g7v
die aquileiensische CIL V 833 als aus Cremona stammend wieder. Dabei hat er
seine Quellen griindlich missverstanden, die alle den Stein in Aquileia bezeu-
gen; er ist nach »Cremone Civitas« mit AQVILEGIE fortgefahren, als gehore
dies zum Text; woher er seine Herkunftsangabe hat, lisst sich nicht ermitteln
(Abb. 6).9 Auf fol. 124 stehen nacheinander drei hispanische Inschriften, an
der Spitze CIL II 364* mit der Angabe »Apud Danubium in pulchro tumulo«;
danach folgen noch CIL II 4315 und 4114 (beide Tarraco) mit der Angabe
»Ibidem (in oppido)«. All das geht auf eine filschliche Tradition zuriick, die
wir relativ gut zurtickverfolgen kénnen. 364* wurde aufgrund von Peutingers
und Apianos Zeugnis unter die hispanischen Falsae aufgenommen, die sie
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6 Codex Berolinensis, Ms. lat. fol. 61 a d, fol. 97v (Zeile 1—5)

Dianium, einer Stadt in der Tarraconensis, zuschreiben.’® Der bekannte Jurist
Andrea Alciato iiberliefert die korrupte Variante »in Daunio oppido«,” und
die Quelle dieser Notiz hat Brunelleschi missverstanden. Interessant wird die
Sachlage auch dadurch, dass Apiano (10, 4) CIL II 4315 ebenfalls in Dianium
bezeugt, was gleichzeitig zeigt, dass 364" richtig unter die hispanischen Falsae
platziert wurde.

Auf fol. 143 wird CIL IX 2272 (Telesia) als stadtromisch wiedergegeben,
wobei nicht leicht zu sagen ist, ob hier ein Missverstindnis von Brunelleschi
selbst vorliegt. An sich ist eine stadtrémische Provenienz von keinem alten
Autor tiberliefert, aber der bertihmte Anonymus Marucellianus gibt den Text
ohne Ortsangabe wieder.”” Wenn Brunelleschi diesen Codex oder einen ande-
ren desselben Uberlieferungszweiges konsultiert hat, dann ist es verstindlich,
dass er der poetisch ausgeschmiickten Grabinschrift (CLE 1523) eine stadtro-
mische Provenienz zuschrieb.

Interessant ist weiterhin der Fall von CIL IX 2845 (Histonium) auf fol. 130,
den Brunelleschi Ravenna zuschreibt. Das ist nicht seine Erfindung, denn
dieselbe Angabe findet sich im sogenannten Filonardianus liber.”! Da dieser
Codex etwas spiter entstanden ist als der von Brunelleschi, muss beiden eine
gemeinsame unbekannte Quelle zugrunde liegen.

Besonders oft gibt Brunelleschi die Provenienz filschlicherweise durch
»ibidem« an. Ein eklatanter Fall ist etwa CIL X 5837 auf fol. 51, die auf CIL
X 6077 aus Formiae mit dem Vermerk »Ibidem« folgt. Diese Inschrift ist seit
Poggio Bracciolini Ferentinum zugeschrieben und findet sich in zahlreichen
anderen Quellen. In der Lesung folgt Brunelleschi der auf Poggio zuriickge-
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henden Uberlieferung, die unter anderem von Fra Giocondo geteilt wird.”
Dass Brunelleschi die Inschrift irrtiimlich als formianisch identifiziert, muss als
Lapsus von ihm selbst bewertet werden, zu dem vielleicht der dhnliche Anfang
der zwei Ortsnamen beigetragen haben mag. Einen dhnlichen Fall stellt die
Wiedergabe von CIL X 6511 + 6518 (Cora) auf fol. 47v dar, die auf CIL XIV
2408 als »In Castro Marini« (d. h. Marino im Gebiet des antiken Bovillae) eti-
kettiert, folgt. Da Brunelleschi beide Inschriften zweifellos aus Fra Giocondo
hat, der sie korrekt in Marino bzw. Cora lokalisiert, muss es sich auch hier um
einen Irrtum Brunelleschis handeln, dessen Entstehung ich nicht nachzuvoll-
ziehen vermag.”

Zuweilen kann die falsche Verwendung von »ibidem« seiner Quelle geschul-
det sein. Mir liegen drei derartige zusammenhingende Fille vor: CIL X 6008
(Minturnae), IX 1987 (Beneventum) und III 658 (Philippi) finden sich sowohl
bei Fra Giocondo (Codex Veronensis, fol. 151-151v) als auch bei Brunelleschi
(fol. 1o1) nacheinander am Ende einer stadtromischen Reihe; Fra Giocondo
betitelt sie alle mit der Uberschrift »Romae«.” Brunelleschi orientierte sich
hier zweifellos an Fra Giocondo, oder allenfalls an einer verloren gegangenen
Sylloge, denn diese stadtromische Reihe war nicht Fra Giocondos Schopfung,
sondern geht vermutlich letzten Endes auf Ciriaco da Ancona zuriick.”” Da
aber unser Battista in anderen unzihligen Fillen bei Fra Giocondo abschrieb,
ist wohl auch hier an den Veroneser als unmittelbare Quelle zu denken.

Zur Quellenfrage: Hat Brunelleschi iiberhaupt selbst Inschriften von Origi-
nalen abgeschrieben oder nur aus anderen Sammlungen exzerpiert? Dabei ist
zunichst festzustellen, dass er Originale wohl nur in Rom abgeschrieben hat,
wihrend die von ihm prisentierten Inschriften aus Italien und den Provinzen
von ilteren Gewihrsleuten herrithren. In Ausnahmefillen wird er gelegentlich
Steine auch aufierhalb Roms gelesen haben, was allerdings kaum nachweisbar
ist. Wahrscheinlich war es bei CIL X1 3303 auf fol. 52 (fehlt im Marucellianus)
der Fall, die er — obgleich sie von ilteren Autoren in Bracciano verortet worden
war —als Erster seiner Heimatstadt Florenz bezeugte: »Florentiaein ... ... Ugo-
lini de Marcellis (oder Martellis) in via (?) Diuj Gallj, nunc est domini Iuliani
de Ricasolis«.” Aber auch einen grofien Teil seiner stadtromischen Inschriften
hat er nicht selbst gesehen; dies gilt besonders fiir diejenigen Texte, die nur
im Berolinensis enthalten sind. Ich habe in der Tat den Eindruck gewonnen,
dass nur ganz wenige Inschriften im Berolinensis von Brunelleschi selbst ge-
sehen worden sind, und welche dies sind, ist sehr schwierig herauszufinden.
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7 Codex Berolinensis, Ms. lat.
fol. 61 a d, fol. 1747

Nur ein einziger Fall ist tiber alle Zweifel erhaben, und zwar CIL VI 1815 auf
fol. 174 (Abb. 7), deren Transkription er iiber und unter dem Text folgendes
Lemma hinzufiigt: »Romae sub fenestra cuiusdam turris site in quadrivio qui
locus dicitur Ursus et in qua domina mea Margherita Violantis nunc habi-
tat. Estat (= extat) epit(aphium) subsequens quod inde transcripsi // die XXIIa
Martij anno XRI 1513«.”7 Andere Texte, die er moglicherweise selbst gesehen
haben kénnte, sind CIL VI 1231 a und 1238 (beide auf fol. 159v), da er sie
dem Marucellianus zufolge (fol. 57) in dem Jahr, in dem sie gefunden wurden,
anzeigt. Allerdings gibt es in der Wiedergabe dieser Inschriften nichts, was auf
Brunelleschis Autopsie hinweisen wiirde; ebenso gut kann er die Abschriften
von einem Freund erhalten haben (fiir dasselbe Jahr teilt er in Marucell. fol. 67
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die Entdeckung von CIL VI 369 mit, die im Berolinensis fehlt). Gegen eine
ausgedehnte Autopsie spricht auch die grofie Zahl der irrtimlichen Herkunfts-
angaben. Und die Tatsache, dass Brunelleschi fiir manche Inschriften in beiden
Codices der erste Zeuge ist, darf nicht in die Irre leiten,” denn er kann den
betreffenden Text entweder von Dritten erhalten oder ihn aus einer verloren
gegangenen Sylloge kopiert haben.

Welche Quellen aber hat er dann benutzt? Wie bereits gezeigt wurde, stim-
men seine Exemplare sowohl hinsichtlich der Herkunftsangaben als auch der
Lesungen der Texte oft mit denen des Fra Giocondo iiberein. Und da die iu-
cundinischen Kollektaneen am Anfang des 16. Jahrhunderts weit verbreitet
waren,”’ hat Brunelleschi diese zweifellos leicht benutzen kénnen. Es ist ohne
Schwierigkeiten feststellbar, dass die mit dem Codex Veronensis Fra Giocon-
dos verkniipfte Tradition, das heifit die sogenannte erste Recensio die haupt-
sichliche Quelle fiir Brunelleschi war. Aber im Berolinensis sind auch Texte
enthalten, die im Veronensis fehlen, sich aber in der sogenannten zweiten Re-
censio finden, deren Hauptvertreter der Ashburnhamianus-Laurentianus gos
ist.® Dieser enthilt unter anderem auf fol. 14-82 die Friichte von Fra Giocon-
dos neuem Aufenthalt in Rom (vor 1499),*! einen guten Teil dieser Inschriften
hat er dort selbst abgeschrieben. Ich habe die fol. 14—21 auf Ubereinstimmun-
gen mit dem Berolinensis durchgesehen und eine Reihe davon gefunden.®

Ein weiterer Text, der sich bei Fra Giocondo in der zweiten Recensio findet,
ist das oben erwihnte Decretum regis Desiderii. Ob hier Brunelleschis Quelle
gerade Fra Giocondo war, bleibt freilich unsicher, da dieser Text auch sonst zu
jener Zeit im Umlauf war.

Andere Inschriften, die Brunelleschi aus der zweiten iucundinischen Recen-
sio entnommen hat, gehoren zu ilteren Uberlieferungszweigen und sind nicht
von Fra Giocondo selbst abgeschrieben worden. Ein Beispiel ist Pietro Sabino,
den Fra Giocondo im Codex Ashburnham auf fol. 7v zu CIL VI 10073 zitierte
und dessen Abschriften so durch Fra Giocondo bis zu Brunelleschi gelangt
sind.®

Es gibt im Berolinensis aber auch Texte, die in den iucundinischen Codices
fehlen. In solchen Fillen soll untersucht werden, ob es méglich ist, die un-
mittelbare Quelle fiir den Berliner Codex zu ermitteln. Kandidaten gibt es
zur Geniige, denn manche Sammlungen waren in jener Zeit weit verbreitet.
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Ein Autor, dessen Kollektaneen Brunelleschi zweifellos verwendet hat, ist der
bereits genannte Pietro Sabino. Es ist aber nicht immer einfach, eine sichere
Entscheidung zu treffen. So findet sich CIL VI 10971 zweimal bei Sabino,
tehlt aber bei Fra Giocondo, weswegen als Brunelleschis Quelle fiir Berol.
fol. 137v Sabino anzunehmen wire. Nun fehlt aber bei Brunelleschi der grie-
chische Teil der Inschrift, und da dieser auch bei Mazzocchi fol. 145 fehlt,
wire man geneigt, den letzteren als Brunelleschis Quelle zu erwigen. Es ist
jedoch nicht eindeutig, ob Brunelleschi epigraphische Texte aus diesem ab-
geschrieben hat. Wir konnen in eine noch iltere Zeit zuriickgehen: einige im
Berolinensis enthaltene Texte finden sich namlich in einzelnen Handschriften,
aus denen Hiilsen den sogenannten Anonymus Marucellianus aus der zweiten
Hilfte des 15. Jahrhunderts rekonstruiert hat.¥ Hier sei nur der Codex Ma-
rucellianus A 79. 1 erwihnt,* der einen guten Text fir CIL IX 2272 (fol. 91v)
und X 2717 (fol. 74) bietet. Beide kehren im Berolinensis (fol. 143 bzw. 155v)
wieder, werden aber filschlich als stadtromisch angegeben. IX 2272 weist auch
andere iltere Zeugen auf, aber Brunelleschi hat wohl den Marucellianus oder
einen von diesem abhingigen, verloren gegangenen Zeugen benutzt, und zwar
aufgrund einiger Ahnlichkeiten, wie derselben Zeilenverteilung. Die Zuschrei-
bung der Stadt Rom im Berolinensis lisst sich vorziiglich dadurch erkliren,
dass der Marucellianus keine Herkunftsangabe liefert. Auch fiir X 2717 stimmt
die Lesung iiberein und es liegt deshalb nahe, ihn als Quelle anzunehmen.

Weitere iltere Quellen kénnen angefithrt werden. CIL X 531 befindet sich
seit Ende des 15. Jahrhunderts in Salerno,” dort zuerst von Ferrarini und Fra
Giocondo angezeigt; dieser Zuschreibung huldigt auch Brunelleschi fol. 86v.5
Doch fol. 139 zufolge lautete die Inschrift »Ro(mae) in Vaticano«. Bisher ist
jedoch allen entgangen, dass die Inschrift sich in einem autographen Codex
von Pomponio Leto mit der Aufschrift »In Vaticano« findet.?” Dieser Codex
lasst sich in die siebziger Jahre des 15. Jahrhunderts datieren und stellt somit
das ilteste Zeugnis der Inschrift dar, die demnach wenig spiter nach Salerno
gekommen ist. Daraus lisst sich schlussfolgern, dass die Inschrift einmal im
Vatikan,” und Brunelleschis und Alciatos Quelle Leto oder ein von ihm ab-
hingiger Zeuge war.”!

An dieser Stelle noch ein paar Worte zu den eventuellen Quellen der weni-
gen Zeichnungen, die sich im Berolinensis finden.”” Man hat in jingerer Zeit
oft angenommen,” dass Brunelleschis Zeichnungen im Marucellianus auf die
Vorlagen in Mazzocchis Edition zuriickgehen, indem der Florentiner diese
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8 Codex Berolinensis, Ms. lat. fol. 61 a d, fol. 1200 (Zeile 10-18)

von Francesco Albertini vorbereitete und im Jahre 1521 erschienene Ausgabe
vorher habe benutzen oder aus derselben Quelle von Musterbiichern schopfen
kénnen. Dies mag wohl zutreffen. Was die Zeichnungen im Berolinensis an-
geht, so finden sie sich alle auch bei Mazzocchi (abgesehen von CIL VI 2306),
stehen aber kaum in einem niheren Verhiltnis zueinander,”* denn sie weisen zu
grofie Unterschiede auf. Ein gutes Beispiel liefert CIL VI 25075 auf fol. 120v
= Mazzocchi fol. 136v (Abb. 8): die eigentliche Zeichnung bei Mazzocchi ist
grundverschieden von der im Berolinensis und weiter als diese vom Original
entfernt. Dabei ist bemerkenswert, dass Jean Matal in seinem Handexemplar
von Mazzocchi eine getreuere Zeichnung aus der Hand von Alfonso Castro
liefert (Abb. ¢).” Brunelleschis Quelle sowohl fiir den Text als auch fiir die
Zeichnung ist zweifellos Fra Giocondo,” oder allenfalls ein Musterbuch, von
dessen Vorlage Mazzocchi also abgewichen wire.

Wias das verschollene Menologium rusticum Vallense?” CIL VI 2306 = Inscr.
It. XIII 2, 48 angeht, sind auch bei Fra Giocondo,” ganz wie im Berolinensis,
Bilder der Tierkreiszeichen an den Anfang jedes Monats gestellt, die jedoch
stilistisch ebenfalls stark voneinander abweichen. Die Unterschiede kommen
gut in der Darstellung der Waage am Anfang der Oktoberspalte zur Geltung:
wihrend Fra Giocondo sie mit einer konkreten Waagedarstellung abbildet,
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9 Biblioteca Apostolica Vaticana, Cod. Vat. Lat. 8495, fol. 120v
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10 Codex Berolinensis, Ms. lat.
fol. 61 a d, fol. 1797 (Ausschnitt
oben rechts)

avanciert im Berolinensis dieses einzige leblose Gerit unter den Tierkreiszei-
chen zu einem menschlichen Zeichen, wie es im astrologischen System der
Kaiserzeit des 6fteren passierte (Abb. 10).” Es ist anzunehmen, dass Brunelle-
schi beim Menologium Vallense aus den schon erwihnten Musterbiichern ge-
schopft hat. Das wird auch fiir die Bilder in den iibrigen Inschriften gelten,
die bei Fra Giocondo gar nicht enthalten sind. Ob Brunelleschi selbst irgend-
welche von diesen Denkmilern gesehen hat, bleibt vollkommen ungewiss; das
Menologium Vallense etwa wird von Fra Giocondo und anderen als »Romae
in domo domini Bernardini de la Valle« angezeigt, wihrend Brunelleschi den
Text mit der Uberschrift »Romae in domo H. de valle Calendarium antiquis-
simum in marmore quadrato« versieht.'” Aller Wahrscheinlichkeit nach hat
Brunelleschi den Vornamen aus seiner Quelle nachlissig abgeschrieben.

Aber die Edition von Mazzocchi konnte in einigen Fillen auch fiir blofie
Inschriftentexte als Quelle geltend gemacht werden. Fiur CIL VI 1445 und
2171 sind die dltesten Zeugen Mazzocchi (fol. 144v bzw. 161v) und jetzt der
Berolinensis (fol. 149v bzw. 165). Bei 1445 stimmen die Herkunftsangabe und
die Lesung tiberein, bei 2171 die Lesung, nicht aber die Herkunftsangabe. Ob
nun aber Brunelleschi von Mazzocchi abhingt oder nicht, darauf kann keine
sichere Antwort gegeben werden; beiden kann eine uns nicht bekannte ge-
meinsame Quelle zugrunde liegen.

Im ganzen bleibt die Frage nach Brunelleschis Quellen ungeklirt. Er hat
aus mehreren Kollektaneen geschopft, gibt sie aber nie namentlich an. Im
allgemeinen konnten wir konstatieren, dass er besonders die iucundinischen
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Sammlungen exzerpiert hat. Wo er nicht von Fra Giocondo abhingt, kann
man nur Vermutungen dariiber anstellen, von welchen Autoren er abgeschrie-
ben haben kénnte.

Im Folgenden sollen einige konkrete Beispiele zeigen, was an Neuem aus dem
Berolinensis ersehen werden kann.'”! Abgesehen davon, dass der Codex eine
grofie Zahl von Filschungen aufweist, enthilt er auch Stiicke, bei denen nicht
immer ohne weiteres bestimmt werden kann, ob es sich um echten oder re-
zenten Stoff handelt. Ich beginne mit zwei Texten, die im CIL fehlen. Beide
haben einen metrischen Teil, von dem auf den ersten Blick nicht gefolgert
werden kann, ob er echt, falsch oder neu ist. Der eine Text hat eine feste Ne-
beniiberlieferung, die zeigt, dass die Inschrift einmal auf Stein existiert hat;
der andere ist nur durch Brunelleschi bekannt. Der erste Fall steht auf fol. 2v,
von dem Brunelleschi folgenden Text mit der Uberschrift »Ro(mae) in domo
D(omini) Bart(holomaei) de Valle« bietet (Abb. 11):

Paulinae Valeriae filiolae dulcissimae paren-

tes mestissimi:

Decipimur votis, et tempore fallimur et mors

deridet curas: anxia vita nihil.

Vix(it) ann(is) VI.
Die Inschrift wurde von Smetius »in Aquaeductu Virginis« gesehen und pub-
liziert;'”? aus Smetius wurde sie von Gruter iibernommen.'” Smetius hat die

11 Codex Berolinensis, Ms. lat. fol. 61 a d, fol. 2v (Zeile 9-14)

BATTISTA BRUNELLESCHI 29



Inschrift mit Sicherheit selbst gesehen, denn am Ende von fol. 116v heifit es:
»ego ipse haec omnia vidi«. Mit anderen Worten, der Text hat einmal auf Stein
existiert und ist irgendwann wihrend der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts
vom Palast della Valle nahe S. Andrea della Valle an einen Ort nahe der Aqua
Virgo gebracht worden, wahrscheinlich in den Garten des berithmten Huma-
nisten Angelo Colocci an der Via del Nazareno im Rione Colonna.'™

Die Inschrift ist aber schon vor Brunelleschi bezeugt, ihr Text findet sich
in der iucundinischen Sylloge.!”” Uns interessieren hier vor allem die Diver-
genzen in der Textform der zwei Exemplare von Fra Giocondo (Brunelleschi)
und Smetius. Sehen wir davon ab, dass die Zeilenteilung unterschiedlich ist,'*
bleiben einige kleinere, aber nicht ganz unwichtige Divergenzen in der Le-
sung: am Anfang des Textes steht nur bei Smetius »Dis Manibus«, wihrend er
»vix(it) ann(is) VI« am Ende des Textes weglief; auflerdem lasen Fra Giocondo
und Brunelleschi »filiolae« und nicht »f(iliae)« von Smetius; dagegen schrieb
Brunelleschi im Gegensatz zu Fra Giocondo und Smetius »dulcissime, mestis-
simi« anstatt »dulcissimae, moestissimi«.

Warum aber haben die Herausgeber des CIL den Text weder unter die ge-
nuinen noch die falschen Inschriften aufgenommen?'”” Sie miissen ihn von ei-
nigen élteren Autoren (Fra Giocondo, Smetius, Gruter) gekannt haben. Wenn
es sich nicht um eine blofle Nachlissigkeit handelt, haben sie ihn méglicher-
weise als ein Produkt der Renaissancezeit aufgefasst und deswegen aus dem
stadtromischen Corpus ausgeschlossen. In der Tat scheint der metrische Teil
nachantik zu sein; der Gedanke, der ihm innewohnt, ist zwar allgemein, es las-
sen sich jedoch fiir die Wendungen keine antiken Parallelen finden; hingegen
erscheinen wortlich dhnliche Ausdriicke in Sentenzen aus der Renaissancezeit,
so bei Konrad Celtis.!”® Der erste Teil der Inschrift ist sehr einfach und schliefit
eine Erfindung der Humanistenzeit nicht aus. Aber die Inversion der Namen
(Cognomen + Nomen statt der normalen Folge Nomen + Cognomen) wurde
in der Kaiserzeit zuweilen in der Nomenklatur fiir Frauen gebraucht, so dass
daraus nicht auf eine nachantike Freiheit geschlossen werden kann. Von den
variae lectiones ist »moestissimi« bei Fra Giocondo und Smetius bemerkens-
wert, wie es zweifellos im Stein stand (»mest-« bei Brunelleschi ist wohl nur
eine vereinfachte Schreibweise). Diese Graphie ist iiblich in mittelalterlichen
Handschriften und spiegelt damit zeitgendssische Gepflogenheiten wider.!”
Wenn der metrische Teil, wie es scheint, nachantik ist, dann hat der Urheber
des Textes die prosaischen Teile entweder direkt aus einer verschollenen In-
schrift tibernommen oder nach antiken Mustern adoptiert; auch die Namens-
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form des verstorbenen Midchens kann er aus der Lektiire kaiserzeitlicher In-

schriften gewonnen haben.

Die zweite Inschrift enthilt auch einen metrischen Teil nach dem Namen
des Verstorbenen. Sie findet sich auf fol. 118v mit der Uberschrift »Romae«
(Abb. 12):

C. Vitius C. I. Hesp(er).

Vitius hoc titulo, vitae felicis imago,

Hesp(er) inest, iuris praesidium adque fori.

Coniugis haec iactura simul natique iuventa
5 iucundae vitae tam bona caussa iacet.

Parvolus hic cuius tumulus forus ipse loquetur,

Vitius hic numquid sic sapiens voluit?

Quid coniunx? ITII superat. Natus? Bene vivit.

Num petit hanc solum sollicitam quod amat?
Der Text enthilt zahlreiche, fiir Brunelleschis Hand auch sonst charakteris-
tische Abkiirzungen, als solche stets gekennzeichnet.!® Ist die Inschrift antik

12 Codex Berolinensis, Ms. lat. fol. 61 a d, fol. 118v (Zeile 5-13)
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oder nachantik? Beginnen wir mit dem Namen des Verstorbenen. Der Gentil-
name Vitius ist schon an sich selten,'!! und, was wichtiger ist, keiner der Belege
ist vor dem 19. Jahrhundert bekannt geworden.'> Was das Cognomen Hesper
angeht, war es in Rom beliebt. Von den stadtromischen Belegen waren aber
duflerst wenige zu Brunelleschis Zeiten bekannt.!’® Es stellt sich die Frage, ob
ihm dieses Cognomen gegenwirtig sein konnte. Wenn die Inschrift von einem
Humanisten stammen wiirde, hitte er das Cognomen auch metrisch in das Ge-
dicht einzubetten verstanden. Inhaltlich liuft das Gedicht am Anfang, in den
zwei ersten Versen, gut romisch, so ist Zeile 3 »iuris praesidium adque fori«
vorziiglich in rémischem Zusammenhang (Vitius hatte also etwas mit dem Ge-
richtswesen zu tun); auch die Graphie »adque« ist oft in Inschriften belegt.!'*
Die Floskel »vitae felicis imago«!'” nimmt auf den Gentilnamen Bezug. Aber
dann von Zeile 4 an wird der Gedankengang etwas undurchsichtig. Es kann
sein, dass hier ein Humanist am Werke war, dem die spiter verschollene Grab-
inschrift eines C. Vitius C. 1. Hesper vorlag, begleitet von einem metrischen
Teil, deren zwei Verse er moglicherweise tibernahm; den Rest hitte dann der
Autor selbst verfasst. Er muss ein guter Kenner antiker Metrik (die Verse sind
metrisch einwandfrei) und antiken Lateins gewesen sein; so konnte er das Mas-
kulinum »forus« benutzen (oder hat er den Genuswechsel nur aus metrischen
Griinden eingefiihrt?).!!¢ Inhaltlich bleiben die Verse nicht selten undeutlich.
Man kann jedoch die Sachlage auch anders sehen: Das Gedicht ist doch antik,
der Dichter hat aber seine Aufgabe nicht gut gemeistert und besonders in den
zwei letzten Distichen den Gedankengang sehr durcheinandergebracht. In der
Tat wiren die Verwirrungen leichter als Entgleisungen eines antiken Dichter-
lings verstindlich, als eines gebildeten Humanisten.

Wenn aber dieses Gedicht aus der Hand eines Humanisten stammt, so
hitten wir hier zwei Beispiele von einem Verfahren, das in der Renaissance
nicht unbekannt war: auf den zentralen Teil des Textes, den Namen des Ver-
storbenen und die Ausdriicke der grabinschriftlichen Terminologie, folgt ein
metrischer Teil, erdacht von einem humanistischen Gelehrten. Diese Tradi-
tion, dhnliche epigraphische Carmina zu verfassen, war alt und das Produkt oft
leicht als Filschung oder modern erkennbar. So misstrauten ihnen die besten
Vertreter der epigraphischen Forschung der Renaissance. Fra Giocondo gab
im Codex Veronensis, fol. 69v, den Text eines Epitaphs wieder, schickte aber
die Worte »ignoro ubi sit & an sit antiquums« voraus.'” Unmittelbar darunter
gab er drei weitere Epigramme (fol. 69v—70), die er fiir modern hielt, wieder.!®
Das erste und dritte sind CIL VI 3* 1 bzw. 3* m; das zweite findet sich nicht in
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CIL; es stellt aber deutlich eine Filschung dar, nicht ein »modernes« Stiick.
Die Editoren des CIL haben nicht immer alle Filschungen aufgenommen,
oder wenigstens war die Grenze zwischen dem, was sie als Filschungen und als
nachantike Inschriften ohne Intention einer Filschung beurteilt haben, flie-
fend.!” Eine nochmalige Durchsicht epigraphischer Kollektaneen alter Au-
toren des 15. und 16. Jahrhunderts diirfte mehrere solche Fille ans Tageslicht
bringen.

Ein Beispiel soll zeigen, dass der Berolinensis die Echtheiteiner von den Corpus-
editoren unter die Filschungen verbannten Inschrift weiter erhirten kann: Auf
fol. 4v steht folgender Text, »in domo Jo(hannis) Ciampolini« angezeigt:
Salvis Augustis felix Leonides.

Als Brunelleschis Quelle ist Fra Giocondo anzunehmen:'?° »Romae in domo
Ioannis Zampolini ciuis Ro(mani) iuxta plateam Iudacorum ... Isdem Ioannes
habet plures lapillos pretiosos ... inter quos habet cameum unum ita inscriptum
SALVIS AVGVSTIS FELIX LEONIDES«."?! Es handelt sich also um eine
Gemmeninschrift. Sie hat auch einen anderen Uberlieferungszweig, der mit
Mazzocchi fol. 111 beginnt, der sie in demselben Haus bezeugt, diesmal aber
auf einer verzierten Urne angebracht, als handele es sich um eine Grabinschrift;
daraus Apiano 210, 2 und Gruter 612, 8. Auf einem dhnlichen Schrifttriger
gibt Gude denselben Text dann in seiner gedruckten Ausgabe 56, 3 (vorher ms.
1021, 2) »Patavii adpicta parietibus in monasterio S. Justinae«. Aus Gude tiber-
nahm ihn Mommsen unter die Filschungen in CIL V 223*; Mommsen hat also
das Zeugnis des Fra Giocondo vernachlissigt. Die iltere Uberlieferung zeigt
aber unwiderruflich, dass wir es mit einer echten Gemmeninschrift zu tun ha-
ben. Wie die mit Mazzocchi beginnende verunstaltete Uberlieferung zustande
gekommen ist, bleibt Vermutungen tiberlassen; vielleicht hat aber Mazzocchi
den Fra Giocondo, der wohl seine Quelle war, missverstanden und den Text
fiir eine Grabinschrift gehalten, aus denen die Reihe der von Fra Giocondo im
Haus Zampolini abgeschriebenen Texte sonst besteht, und die méglicherwei-
se aus einem Musterbuch iibernommene Zeichnung der Urne als ungewthn-
lichen Einfall mit dem Text verbunden. Die Wendung »salvis Augustis felix

ille« kommt auch sonst in Gemmeninschriften vor.'?

Zum Schluss noch einige bisher nirgends publizierte Texte, die sicher oder
wahrscheinlich echte Inschriften darstellen. Der erste steht auf fol. 12v—13 und

wird folgendermafien wiedergegeben (Abb. 13):
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13 Codex Berolinensis, Ms. lat. fol. 61 a d, fol. 12v (unten); fol. 137 (oben)

Ro(mae) in Sancta Maria in via

DMS

M. Ulpio Romano; vixit Annis XXIII,

Menses X, Diebus V. Ulpia lanuaria

alumno suo dulcissimo benemerenti fecit.
Wahrscheinlich handelt es sich um einen Text aus dem 2. Jahrhundert n. Chr.
Freilich sind alle Elemente, die Namen inbegriffen, eher iblich in Grabin-
schriften, so dass es fir einen Humanisten ein Leichtes gewesen wire, einen
solchen Text zu komponieren; doch besteht kein Grund, ihn als unecht einzu-
stufen.

Der zweite steht auf fol. 158v. Er trigt die Uberschrift »Ibidem« als letz-
te einer auf fol. 158 beginnenden Serie von Inschriften »Ro(mae) in domo
Bernardi Ceregae apud platem ITudeorum«. Alle anderen finden sich auch in
Brunelleschis Marucellianus und einige andere bei Sabino und anderen alten
Autoren in demselben Haus angezeigt; nur diese Inschrift ldsst sich sonst nir-
gends bezeugen. Ihr Text lautet folgendermafien (die Lesung scheint sicher
Zu sein):
C. Ateio Eustomo.

Es handelt sich um eine hochstwahrscheinlich echte Inschrift, Epitaph eines
C. Ateius Eustomus: das Gentile Ateius ist nur in Rom einigermafien be-
zeugt,'? sonst eher spirlich belegt;** und Eustomus erscheint im Westen
nur ganz okkasionell,'”” wihrend es in der Anthroponymie des griechischen
Mutterlandes tiberhaupt nicht vorkommt — eine der unzihligen griechischen
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Namensbildungen, die nur in der romischen Welt Gebrauch fanden.'* Fiir
die Echtheit spricht ferner, dass der Vorname Gaius in der gens Ateia tiblicher-
weise gebraucht wurde.

Der dritte Text mit der Uberschrift »Romae« steht auf fol. 164 und lautet:
DM
Heuippe alumne Plinia Severina.
Grabinschrift einer Eu(h)ippe, errichtet von ihrer Patronin Plinia Severina.
Die Echtheit ist iiber alle Zweifel erhaben, dafiir biirgt nicht nur der sonst
nirgends im Westen belegte griechische Name Eu(h)ippe,'?” in der romischen
Namensgebung nur durch die Ableitung Euhippius vertreten,'?® sondern auch
die ungewohnliche Schreibweise »Heu« — fiir »Euh« —, die Brunelleschi oder
eher seine Quelle kaum hitten erfinden kénnen.'”” Verdacht erregen konnte
héchstens der in Rom inschriftlich schwach belegte Gentilname >Plinia<, den
der eventuell Filscher aus der grofien Geschichte hitte iibernehmen kénnen.
Eine solche Annahme ist jedoch vollends unnétig.

Brunelleschi selbst war kein Filscher, auch wenn er viele, darunter auch grobe
Filschungen gutgliubig weitergetragen hat. Allein deshalb sind die drei hier
publizierten Stiicke ohne weiteres als echte Inschriften anzusehen; und bei
den zwei ersteren ist genau zu priifen, woher sie stammen. Ob er sie selbst
gesehen und abgeschrieben oder von einer dlteren Sammlung ibernommen
hat, steht nicht fest. Da aber seine Exempla sonst dufierst selten auf Autopsie
beruhen, hat er wohl auch diese von anderen uns unbekannten Quellen iiber-
nommen.
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ABKURZUNGEN

AE
L* année épigraphique

CIL
Corpus Inscriptionum Latinarum (mit Bandangabe)

CLE
Carmina Latina Epigraphica (mit Bandangabe)

Hep
Hispania Epigraphica (mit Bandangabe)

ICUR
Inscriptiones christianae urbis Romae septimo saeculo antiquiores (mit Bandangabe)

1G
Inscriptiones Graecae (mit Bandangabe)

IGUR

Inscriptiones Graecae Urbis Romae

ILSard
Iscrizioni latine della Sardegna

IMS
Inscriptions de la Mésie Supérieure (mit Bandangabe)

NSc
Notizie degli scavi di antichita

ThLL
Thesaurus linguae Latinae (mit Bandangabe)

ANMERKUNGEN

Aufler an Mika Kajava und Pekka Tuomisto, den Mitgliedern des Teams, das eine kritische
Edition der Berliner Handschrift vorbereitet, geht fiir mannigfache Hilfe ein herzlicher Dank
an Marco Buonocore, Manfred Flieger, Enrico Garavelli, Antonio Giuliano, Cesare Letta,
Sara Magister, Bernd Michael, Silvia Rizzo und Manfred Schmidt. Die Staatsbibliothek zu
Berlin hat mich beim Studium der Berliner Handschrift bestens unterstiitzt und mir mehr-
fach Einsicht in die Zimelie gestattet; der Biblioteca Nazionale Centrale und der Biblioteca
Marucelliana in Florenz sowie der Biblioteca Apostolica Vaticana bin ich fiir die Uberlassung
von Mikrofilmen verbunden. Ferner sei der Redaktion des Pegasus gedankt, die die Publika-
tion eines der Berliner Handschrift gewidmeten Aufsatzes angeregt hat; besonders Tatjana
Bartsch und Barbara Liick haben mir bei der Drucklegung ihre Hilfe nicht versagt. Die
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12
13

14

Societas Scientiarum Fennica hat das Vorhaben »Epigraphische Studien in der Renaissance«
finanziell grofiziigig unterstiitzt.

Eine Vita von ihm fehlt im Dizionario Biografico degli Italiani. Zu seiner Person vgl. Antonio
Giuliano: La Roma di Battista Brunelleschi, in: Rendiconti della Accademia di Archeologia,
Lettere e Belle Arti Napoli 46 (1971), S. 43—50; Heikki Solin: De renatarum litterarum syl-
logis epigraphicis, in: De studiis classicis inde a Petrarca usque ad Melanchthonem in multis
partibus Europae florentibus, hg. von Jiirgen Dummer, Klaus Sallmann, Roma 1997, S. 135—
139; Heikki Solin, Pekka Tuomisto: Appunti su Battista Brunelleschi epigrafista, in: Ad itum
liberum. Essays in honour of Anne Helttula, hg. von Outi Merisalo, Raija Vainio, Jyviskyld
2007, S. 79-92 (Leider enthilt der Aufsatz Druckfehler).

Florenz, Biblioteca Nazionale Centrale: Collocazione Mss. Passerini, 186, Nr. 54 (Deutsche
Ubersetzung durch den Verfasser).

Papierhandschrift mit g9 Blittern. Zu den Filigranen und zum Einband des Codex s. Irma
Della Giovampaola: Alcuni disegni di pavimenti in un manoscritto poco noto della prima
meta del XVI secolo, in: Atti del colloquio dell’Associazione italiana per lo studio e la conser-
vazione del mosaico, hg. von Andrea Paribeni, Ravenna 2001, S. 473-488; hier 473f. CensusID
61815.

Zwischen »Roma« und »de« ist etwa eine halbe Zeile ausradiert worden, »Fiorenti(no)«
durch »Fiorenze« korrigiert; die vorangehenden Wérter »fiorentino — di« wurden auf Rasur
geschrieben. Darunter hat jemand spiter die Prizisierung »Is fuit Baptista Petri Zenobii de
Brunelleschis de Florentia, qui scripsit die XX mensis Maii MDIX. Vid. Gruterium p. 607.4.
Aldum in Or<t>hographia« hinzugefiigt. Giuliano 1971 (Anm. 1), S. 43 war der Auffassung,
die Hand sei vielleicht von Baldini.

z.B. von Wilhelm Henzen, CIL VI, S. XLV, Nr. 19; von Theodor Mommsen, CIL IX, S. 464;
von Eugen Bormann, CIL XI, S. 271, Nr. 3; S. 335 Nr. 2. Vgl. auch Giovanni Battista De
Rossi, ICURIL, S. 3415 Angelo Silvagni, ICUR I, S. XL Nr. 30.

Auch wird der Zeilenverteilung Rechnung getragen, aber die Trennpunkte werden nicht no-
tiert.

Aufier Giulianos Beobachtungen (Giuliano 1971 (Anm. 1)) ist insbesondere Della Giovam-
paola 2001 (Anm. 3), S. 473—488 zu nennen.

Papierbuch, 20,7 cm hoch. CensusID 62577.

Papiernotizbuch mit 125 Blittern und einigen Skizzen von Zeichnungen.

Aufler Giuliano 1971 (Anm. 1) zu dieser Handschrift Christian Hiilsen: Eine Sammlung ro-
mischer Renaissance-Inschriften aus den Augsburger Kollektaneen Konrad Peutingers, in:
Sitzungsberichte der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-Philolo-
gische und Historische Klasse, Miinchen 1920 (1921), S. 9; Arnold Nesselrath: Battista di
Pietro Zenobio Brunelleschi (notizie intorno al 1509-1514), in: Raffaello in Vaticano, Aus-
stellungskatalog Vatikanstadt, Milano 1984, S. 52 f.

Vgl. Giacomo De Nicola: Iscrizioni romane relative ad artisti o ad opere d’arte, in: Archivio
della Societa Romana per la Storia Patria 31 (1908), S. 220-225.

Dazu vorliufig Solin, Tuomisto 2007 (Anm. 1), S. 81 f.

Marucell. fol. 2v »de Brunelleschis fiorentino della cipta di Fiorenze«; Berol. fol. 1 und Vatic.
fol. 1 »per me Dominum Baptistam Petri de Zenobii de Brunelleschis de Florentia«. Er war
nicht Battista Pietro, wie Silvagni in ICUR I, S. XLL Nr. 30 meint.

Vatic. fol. 83. Della Giovampaola 2001 (Anm. 3) und Nesselrath 1984 (Anm. 10) sprechen
von einem Nachkommen aus der Familie des Architekten. Dies ist allerdings nicht gesichert.
Wir wissen nicht einmal, ob Filippo eine Familie hatte. Zumindest dufiert Giorgio Vasari: Le
opere, con nuove annotazioni e commenti di Gaetano Milanesi, 9 Bde., Firenze 1878-1883,
Bd. 2: Le vite dei piu eccellenti pittori, scultori ed architettori, 1878, S. 327-394 dazu nichts.
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Vatic. fol. 52v, wo er iiber »divus pater noster Benedictus abbas« spricht. Vgl. auch Brunelle-
schis Abschrift zu CIL VI 59* d auf fol. 122, wo er die Worte PATRI BENEDICTO mogli-
cherweise wegen seiner Zugehorigkeit zum Benediktinerorden grofi geschrieben hat.

So Giuliano 1971 (Anm. 1), S. 45.

Marucell. fol. 57v, 67v.

Vatic. fol. 6ov: »Iulius astra petit tandem pharnesa cohorsque // Scandeat hoc superum pon-
tificale decus: // Nell’arco di Cechotto in Roma fatto per papa Iulio addi 16 di novembre
I512.

Vatic. fol. 81: »Nuovo modo et industrioso fatto in Roma domindio per un Prete e un Richo
quali amazorno (= ammazzarono) moltissimi homini, addi 11 di dicembre 1512 al tempo di
papa Iulio furno squartati vivi per Roma: io gli uiddi et fui presente.« Die Bedeutung des
Wortes »domindio« bleibt obskur, méglicherweise handelt es sich um eine Verschreibung fir
»omicidio«.

Vatic. fol. 67: «Epitafi fatti in Roma in pit archi triomphali addi 11 d’aprile 1513 per la inco-
ronazione di papa Lione.«

Marucell. fol. 50; Berol. fol. 174.

Paolo Maria Paciaudi: Intorno a una antica iscrizione, in: Raccolta d‘opuscoli scientifici e
filologici 42 (1750), S. 355.

Sie wurde von Giovanni Battista de Rossi wihrend der Vorarbeiten des Berliner Inschriften-
corpus vergebens gesucht, weshalb sich Wilhelm Henzen in CIL VI, S. XLV, Nr. 19 mit der
lapidaren Bemerkung »latet vel periit« begniigen musste.

Staatsbibliothek zu Berlin, Preulischer Kulturbesitz, Akzessionsjournal der Handschriften-
abteilung, 19o2-1912. Unter Nr. 185 des Jahres 1911 ist vermerkt: »Nov. 25. >Epitaphia ...
1511.< Papier kl. 4°. Aus Kat. XI von De Marinis, Katalog-Preis: 6oo Lire.« [Vorbesitzer:]
»T. de Marinis & C., Florenz, Via Vecchietti 5«. [Preis:] Lire 450. bez.« Dieselbe Akzessi-
onsnummer findet sich auch in der Handschrift selbst, fol. Ir.

Hiilsen 1920 (Anm. 10), S. ¢ gibt das Jahr des Eingangs in die Sammlungen der Berliner
Bibliothek ungenau als 1913 an.

Giuliano 1971 (Anm. 1), S. 46; 50 Anm. 3.

Inzwischen habe ich die Handschrift mehrmals in Berlin untersucht, und in Helsinki stand
unserem Team ein Mikrofilm davon zur Verfiigung.

Im Einzelnen sind dies fol. Iv—II, 1-202v sowie eine Recto-Seite eines unnummerierten
Blattes, die den Schluss (zwei Zeilen) des Indexes enthilt.

Giuliano 1971 (Anm. 1), S. 48 Anm. 2 fithrt zur Dekorierung der Vignette einige zeitgenos-
sische, nicht sehr nahe stehende Parallelen an.

Die drei Trennpunkte, von denen der erste ungewonlicherweise am Zeilenanfang steht, imi-
tieren die antike dreieckige Form.

Zu dem Schrifttriger von CIL VI 15077, einem Grabaltar aus frithflavischer Zeit: CensusID
152862; Dietrich Boschung: Antike Grabaltire aus den Nekropolen Roms, Bern 1987 (Acta
Bernensia 10), S. 100, Nr. 708 mit Abb. in Taf. 26.

Die Worte »erepto fatis iniquissimis« sind gerade mit diesem Wortlaut sonst nirgends tiber-
liefert, und die Sequenz der drei Worter nur in zwei anderen Inschriften belegt (CIL VI
26506 »e[reptus] f. i.« und XIV 2465 »ereptis f. i.<), die aber erst im 19. Jh. bekannt wurden.
Verona, Biblioteca Capitolare, Codex Veronensis (Ms. 270), fol. 208v; Florenz, Biblioteca
Nazionale Centrale, Codex Magliabechianus (Inv. 28 n. 5), fol. row.

Der Altar befand sich zu Beginn des 16. Jahrhunderts in der rémischen Sammlung Ciampo-
lini.

Nesselrath 1984 (Anm. 10), S. 52; ders.: Il »Codice Escurialense«, in: Domenico Ghirlandaio
1449-1494, hg. von Wolfram Prinz, Max Seidel, Firenze 1996, S. 175-198.
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Real Monasterio El Escorial, Codex Escurialensis 28-II-12, fol. s1r. CensusID 48721. Her-
mann Egger: Codex Escurialensis. Ein Skizzenbuch aus der Werkstatt Domenico Ghirlan-
daios (Sonderschriften des Osterr. Arch. Inst. in Wien; 4), Wien 1906, S. 128. Dieses Zeugnis
wurde von den Editoren des CIL vernachlissigt.

Dabei tiberrascht, dass Brunelleschi zur Dekoration Elefantenképfe gewihlt hat, denn er hat
die Widderképfe als Dekoration romischer Grabaltire gut gekannt, wie aus Zeichnungen des
Marucellianus hervorgeht: fol. 34 von CIL VI 18203 (eine etwas abweichende Zeichnung bei
Tacopo Mazzocchi: Epigrammata antiquae urbis, Romae 1520, fol. 25) und fol. 35v von CIL
VI 14176. Elefanten selbst kommen in der rémischen Sepulkralkunst dufierst selten vor, ich
kenne lediglich drei Beispiele: 1.: CIL VI 16073 (Walter Altmann: Die rémischen Grabaltire
der Kaiserzeit, Berlin 1903, S. 266, Abb. 202; Friederike Sinn: Die Grabdenkmiler, Teil 1:
Reliefs, Altire, Urnen, Mainz am Rhein 1991 (Vatikanische Museen. Museo Gregoriano
Profano ex Lateranense. Katalog der Skulpturen I, 1), S. 75 £, Nr. 42, Abb. 121, 122, 129);
2.: nicht im CIL (Lorenzo Quilici: Collatia, Roma 1974 (Forma Italiae; I 10), S. 100 f., Abb.
134 ff.); 3.: CIL XI 3948 (Maria Pia Muzzioli: Cures Sabini, Firenze 1980 (Forma Italiae;
IV 2), S. 183, Abb. 173bis). Das letzte Zeugnis gehorte einem Elfenbeinhindler, moglicher-
weise auch das erste, wihrend im zweiten der Elefant als Reittier fiir Hermes dient.
Deutsche Ubersetzung durch den Verfasser. »parcito« in Zeile 4 weist eine Kiirzung des
auslautenden -6 eines nicht-iambischen Wortes auf. Eine solche Kiirzung findet sich ver-
einzelt in der klassischen Poesie; vgl. Manu Leumann, Lateinische Laut- und Formenlehre,
Neuausg. der 1926-1928 erschienenen 5. Auflage, Miinchen 1977, S. 110.

Er wird auf fol. 92v wiederholt und ist aus Fra Giocondo, Codex Veronensis (Anm. 33),
fol. 216 mit der falschen Herkunftsangabe aus Mytilene ibernommen.

Zum Beispiel fol. 155v mit CIL X 6069 »apud Gariglianum«, oder unmittelbar danach
fol. 155v—156 mit mehreren Stiicken aus Salernum, Abellinum und Urbinum.

Aus demselben Grund hat der Schreiber am Ende von A die Zeilen nebeneinander gestellt,
um den ganzen Buchstaben auf fol. 182 unterzubringen und stellenweise auf derselben Seite
zwei Spalten platziert.

Zum Beispiel fol. 28v -D-M-S- = »dis manibus sacrum« am Anfang von CIL VI 12034 oder
fol. 3v H-M-H-N-S. = »hoc monumentum heredem non sequetur« am Ende von CIL VI
29080. Auch die Zahlzeichen werden oft grofi geschrieben, z. B. LXXXX-XLVII in fol. 22v
(CIL VI 1* g).

Als Beispiele konnen dienen SANCTIO in fol. 16v (CIL VI 930) oder ASTERI] am Anfang
des Textes in fol. 18 (CIL VI 1768) oder noch DECRETA in fol. 52 (CIL XTI 3303: hier ver-
kiindet DECRETA den Ubergang von der Datierungsformel zum eigentlichen Text, ist aber
von gleicher Grofie wie die Worter der vorangehenden Zeile, jedoch grofier als der Rest).
Ahnlicher Fall AVGVSTA PERVSIA fol. 55 (CIL XI 1920).

Die Nummerierung der Blitter ist in Berlin wiederholt worden.

Allerdings ist hier auch der romische Circus Maximus zu finden.

So ist »In Arcu Portus Anconae« sowohl unter A als auch unter P (hier »Anch-« geschrieben)
verzeichnet.

Diese sind wie folgt zu korrigieren: Unter A: »In Aregnano«: »§3« statt »ibid.« (zweimal);
»Asisij«: »§5« statt »ibid. et §5«; »Ad fontes Burgotti«: »54« statt »ibid.«; »Auximi«: »§5«
statt »ibid.«; »Azani in Civitate Astensi«: tilge »Azani«. — Unter C: »In Civitate Hadrianina«:
»89« statt »130«. Mit »Hadriadina« auf fol. 8¢v ist Iader in Dalmatien gemeint. Woher Bru-
nelleschi die Benennung »Civitas Hadrianina« (Hadriadina scheint ein Schreibfehler zu sein)
hat, entzieht sich meiner Kenntnis. Die Inschrift ist seit Ciriaco in Tader angezeigt (der An-
conitaner iiberliefert sie »lader ad aedem S. Trinitatis«); »Corinthj«: auch fol. g5v; »Cremo-
nae«: »98« statt »Ib.« (und die Inschrift war in Aquileia: s. oben); »In Circo Max(im)o Rom.«:
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auch fol. 4; »In Civitate Suburtina«: »Tiburtina« (so wird dann auf fol. 47v geschrieben) statt
»Suburtina«; »Comi 131 Barcinone 129« (so scheint zu lesen zu sein): auf fol. 129 fehlt jeder
Hinweis auf Barcino, aber auf fol. 85v findet sich eine Inschrift »In Barcinona (sic) Civitate«
(vielleicht steht wegen »Civitate« das Lemma unter C). — Unter G: »Goveti [so scheint zu
lesen zu sein] in Templo Saturni«, aber das Exemplum hat richtig »Gaiete«. — Unter N: »Neu-
masi«: muss heiffen »Nemausi« (aber auf fol. 132 selbst steht »Nemauso«). — Unter P: »Padu-
ae, seu Patavij«: fiige hinzu 69. — Unter S: »Sarzanae«: »98v« statt »48«. — Unter T: »Troiae«:
»126« statt »Ib.«; »Tarracone«: auch fol. g4v. — Unter V: »Viterbj«: »§ 5« statt »§54«.

Die letzte Zeile von fol. Iv ist wegen der Beschidigung des unteren Randes nicht mehr mit
Sicherheit zu entziffern. Vielleicht etwas wie »C...bar(?) in A+a...«.

Zum Beispiel: fol. 128v »Ad fontem iuxta maris litus in Flaminia« im Exemplum, im Ver-
zeichnis (unter A) »Ad fontem in litore in Flaminia«. Andersartiges Beispiel: fol. 58v »In
Gallia sed ubi sit ignoro«, im Verzeichnis unter G »In Gallia ignoto loco«.

Zum Beispiel Formiae fol. 5ov—51; Ocriculum fol. 54v; Parma fol. 98; »In Principatu«
fol. 87v—88 (der berithmte Meilenstein von Polla CIL X 6950, von den alten Gewithrsleuten
»in Principatu« oder »in Lucania« tiberliefert); Reate fol. 55v; Sublaqueum fol. 5ov; Teanum
fol. 87v; »In via Tiburtina« fol. 49—50; Tingi (Brunelleschi schreibt nachlissig »apud Truge
in Africa«) fol. g4v = CIL VIII 9988.

Vgl. Roberto Weiss: An Unknown Epigraphic Tract by Annius of Viterbo, in: Italian Studies
presented to E. R. Vincent, hg. von Charles Peter Brand, Kenelm Foster, Uberto Limentani,
Cambridge 1962, S. 1o1-120; Ann E. Moyer: Historians and Antiquarians in Sixteenth-Cen-
tury Florence, Journal of the History of Ideas 64 (2003), H. 4, S. 177-193, bes. 181, 180;
William Stenhouse: Reading Inscriptions and Writing Ancient History. Historical Scholar-
ship in the Late Renaissance, London 2003, S. 23 f., 75-78.

Dieser hat den Text in der sogenannten zweiten Recensio seiner Sylloge (Florenz, Bibliote-
ca Medicea Laurenziana, Cod. Ashburnham gos, fol. 96 (CensusID 61915) sowie Venedig,
Museo Correr, Cod. Museo Correr 1632 (ehemals Cod. Cicogna 2704), fol. 16ov—161v (mit
Scholien)). Wenn Brunelleschi den Text von Fra Giocondo hat, dann hat er dessen Proveni-
enzangabe »Viterbii prope episcopatum characteribus Longobardicis marmore insculptum«
weggelassen. Hier sei nebenbei notiert, dass Fra Giocondo an die Echtheit des Decretum De-
siderii glaubte. Die von Bormann, CIL XT 339*, gelieferten Angaben zu den Recensiones der
iucundinischen Sylloge, denen Weiss 1962 (Anm. 51), S. 119, Anm. 46 folgte, sind veraltet; s.
Solin 1997 (Anm. 1), S. 127-135.

Hier kann auf weitere Einzelheiten der von Brunelleschi gebotenen Textform nicht niher
eingegangen werden, wie z.B. auf die Frage, woher Brunelleschi die am Ende seines Textes
stehende Datierung ins siebte Regierungsjahr des Desiderius hat, die in der von Weiss 1962
(Anm. 51) gebotenen gedruckten Version fehlt. Sie fehlt auch bei Fra Giocondo.

Im Einzelnen sind das CIL VI 244, 433, 505, 618, 740, 882, 896, 967, 991, 992, 1231, 1236 €,
1300 2, 1319, 1657, 1815, 1839, 1906, 1964, 2156, 2170, 2178, 2183, 2188, 2256, 2767, 3472,
3498, 3562.

z.B. CIL VI 369, 14176, 18203, 19252, 19296.

Im Marucellianus fehlen lediglich die im Berolinensis enthaltenen CIL XIV 3641, 3757, 3793
und 3863.

Rom: CIL VI 3498, 13657, 26816, 27841; Trebula Mutuesca: CIL IX 4880, 4885, 4896.
Dagegen fehlen die im Berolinensis enthaltenen pisanischen CIL XTI 1424, 1472, 1490 im
Marucellianus.

CIL XI 1848, 1852, 1878 auf fol. 75v—76v. Sie fehlen im Berolinensis.

Dies sind CIL XIV 299, 412, 1554, 1952. 401 wird auf fol. 66v in der iucundinischen Tradi-
tion Beneventum zugeschrieben.
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z.B. »estat« fiir »ex(s)tat« in fol. 174 (CIL VI 1815), »iusta« fiir »iuxta« in fol. 91 = fol. Iv
(CIL XTIV 2836) oder »sustituti« fiir »substituti« in fol. 132v (CIL XII 3861).

So verwendete er im Verzeichnis der Ortsnamen am Anfang des Werkes den Lokativ »Ne-
mausi« (geschrieben steht »Neumasi«), im Exemplum fol. 132 wiederum den Ablativ »Ne-
mauso, und auf fol. 97v begegnet die Mischform »Cremone Civitas«.

Merkwiirdigerweise hat er aber nicht bemerkt, dass er das folgende Wort »adeum« verschrie-
ben hatte, obwohl Fra Giocondo (Codex Veronensis (Anm. 33), fol. Ixv) deutlich das richtige
»adtamen« hat.

Auf fol. 31v notierte er in der Wiedergabe einer bilinguen Inschrift (CIL VI 11082 = Moretti
IGUR 310) mitten im Text »Grece lictere, statt den griechischen Text wiederzugeben. Viel-
leicht war er unsicher iiber dessen Deutung, die auch den spiteren Forschern Ritsel aufge-
geben hat; tiberliefert ist bei Fra Giocondo, von dem alle anderen Autoren abhingen, OYXI
TEKOYXZAOYAEIX AOANATOZ, dessen Anfang zu [e0] Y0yt emendiert werden muss.
Folgende Ubersicht soll dies verdeutlichen: 1) die Transkription von Moretti IGUR 794 auf
fol. 6v ist fehlerhaft und zeigt, dass Brunelleschi den Textverlauf nicht gut verstanden hat,
was um so mehr wundert, als Fra Giocondo, Codex Veronensis (Anm. 33), fol. 83v, der wohl
Brunelleschis Quelle war, den Text ganz richtig erschlossen hat. — 2) der griechische Teil von
CIL VI 1710 = Moretti IGUR 63 auf fol. 10 ist ganz korrupt, er schreibt z. B. BIPTIAIOIO
statt Bipyrhioto. — 3) fol. gov hat Brunelleschi nach CIL V 4656 aus Fra Giocondo, Co-
dex Magliabechianus (Anm. 33), fol. 178 (oder aus einer entsprechenden iucundinischen
Schede) die griechische Inschrift IG XIV 2388a in der Form AAPAZTOX AAPATOY
IOZEIZEY X hinzugefiigt, wobei, abgesehen von der schon bei Fra Giocondo vorliegenden
Korruptel im Ethnikon A¢podictiet, der Florentiner gegen seine Vorlage den Vatersnamen
verschreibt. — 4) die Wiedergabe von CIL XIV 2901 = IG XIV 1127 (Praeneste) auf fol.
gov ist ebenfalls fehlerhaft: T und EPZ- gegen den lateinischen Text, ETTOI statt émoinaev,
METAAQ fiir peydde; auch hat Brunelleschi die Ordnung der zwei Fassungen umgekehrt,
denn bei Fra Giocondo, der zweifellos seine Quelle war, steht die griechische Fassung zu-
erst. — 5) CIL VI 20201 = Moretti IGUR 618 auf fol. 167v: ATAOOYZ fiir &yafode und
AEI fiir 0¢l. - 6) nicht einmal die griechische Fassung der am Anfang der Exempla stehenden
bilingualen Inschrift CIL VI 12652 = Moretti IGUR 1250 ist trotz ihrer wichtigen Stellung
als Auftakt der ganzen Sammlung ganz einwandfrei (OMONIA fiir ‘Opévole, ATHM- fiir
Aty-, TIN fiir Tv. — 7) dagegen ist Brunelleschis aus Fra Giocondo herriihrende Tran-
skription der kurzen christlichen Inschrift ICUR 869 = IG XIV 1588 a auf fol. 163 fehlerlos.
Zur Geschichte des Textes: Heikki Solin: Analecta epigraphica CCVII-CCXYV, in: Arctos 37
(2003), S. 173-205; 197.

Hier nur zwei Beispiele: Auf fol. 134v gibt Brunelleschi den Text von CIL XI 4395 (Ameria)
mit der Angabe »Ro(mae) apud sanctum Honofrium« wieder. Dieselbe findet sich im Codex
Olivae, fol. 8o (Oxford, Bodleian Library, Codex Oxoniensis Canonicianus misc. 349) und
bei Mazzocchi 1520 (Anm. 37), fol. 162v. Da, wie heute angenommen wird, Brunelleschi das
Buch von Mazzocchi vor dessen Erscheinen verwendete, hat Brunelleschi diese falsche Anga-
be vielleicht von ihm oder aus einer gemeinsamen Quelle. — Auf fol. 138v steht CIL X 1594
(Puteoli) mit der Angabe »Rome« versehen. Auch diese hat wohl eine dhnliche Herkunft.

In dem ausfithrlichen Lemma von Giovanni Brusin: Inscriptiones Aquileiae, 3 Bde., Udine
1991-1993, Bd. 1, 1991, Nr. 331 findet sich nichts Entsprechendes.

Staats- und Stadtbibliothek Augsburg, Codex Augustanus. Halder. 24, fol. 54v; Petrus Apia-
nus: Inscriptiones sacrosanctae vetustatis, Ingolstadt 1534, S. 11, 2.

Biblioteca Apostolica Vaticana, Codex Vat. Lat. 10546, fol. 137. Ahnlich auch der Codex
Olivae (Anm. 66), fol. 29.

Florenz, Biblioteca Marucelliana, Codex Marucellianus A. 79. 1, fol. 91.
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Staatsbibliothek zu Berlin, Preuflischer Kulturbesitz, Codex Berolinensis Lat. fol. 61 p.
Codex Veronensis (Anm. 33), fol. 174v-175. Die unmittelbare Quelle von Brunelleschi
scheint Fra Giocondo zu sein. Nur an einer Stelle weicht seine Lesung von dessen ab: den
Schluss liest er EST SCILICET statt EST SILICET bei Fra Giocondo (der Stein hat »si-
lice«, ohne »est«, dessen Herkunft aufgrund des kritischen Apparats bei Mommsen im CIL
nicht festgestellt werden kann). Stichproben haben jedoch ergeben, dass der Redianus liber
(Florenz, Biblioteca Medicea Laurenziana, Codex Redianus 77, fol. 129) exakt dieselbe Le-
sung bietet. Nun ist der Redianus einer der Zeugen, aufgrund derer Christian Hiilsen die
alte anonyme Sylloge aus der zweiten Hilfte des 15 Jh. glinzend rekonstruiert hat: Di due
sillogi epigrafiche urbane del secolo XV, in: Memorie della Pontificia Accademia Romana di
Archeologia 1, (1923/1924), H. 1, S. 124-137. Die Inschrift findet sich in keinem anderen
Codex dieser Sylloge; da es aber bei Brunelleschi Spuren von gemeinsamer Uberlieferung
mit dem hauptsichlichen Zeugen dieser Sylloge, dem Anonymus Marucellianus, gibt (dazu
weiter unten), ist nicht auszuschlieffen, dass Brunelleschi statt Fra Giocondo die Inschrift aus
Ferentinum aus dieser alten Sylloge oder aus einem von dieser abhingigen Zeugen genom-
men hat.

Weitere Beispiele, in denen »ibidem« falsch verwendet wird: CIL VI 2751 auf fol. 79 steht
am Ende einer Gruppe von Inschriften aus Athen, sie ist aber nach dem einhelligen Zeugnis
mehrerer alter Autoren stadtromisch. — CIL VI 3498, 13657, 26816, 27841 auf fol. 171 sind
in die tiburtinische Serie fol. 168v—173 geraten (so auch im Marucellianus). — CIL VI 16120
und 880 auf fol. 64v unter Ravenna, sonst von allen alten Autoren, Fra Giocondo inbegriffen,
als stadtromisch angegeben. — CIL IX 4816 aus Stimigliano auf fol. gov folgt auf CIL XIV
2979 aus Zagarolo im Gebiet des antiken Praeneste. — CIL IX 4880, 4885, 4896 (Trebula
Mutuesca) auf fol. 171v sind (wie CIL VI 880. 16120 und wie im Marucellianus) in die tiburti-
nischen Texte eingeordnet. — CIL X 2717 (Puteoli) auf fol. 155v folgt auf der stadtromischen
CIL VI 20070. — CIL XI 6577 und 6578 (Sassina) auf fol. 95v folgen auf CIL XII 3236 aus
Nemausus. Die hispanische Filschung CIL II 370* auf fol. 105 steht inmitten einer langen
stadtromischen Serie. CIL XII 4027 (Nemausus) auf fol. 76 steht nach CIL II 382* »in Ara-
gonia« (Fra Giocondo platziert sie korrekt: »Nemausi in Gallia Narbonensi«).

Mommsen zu CIL IX 1987 behauptete irrtiimlich, dass Fra Giocondo der Inschrift keine
Zuschreibung gebe. Zwischen X 6008 und IX 1987 fiigte Fra Giocondo noch CIL VI 20942
ein, von Henzen unter die stadtrémischen Inschriften aufgenommen (Henzen irrte aber, als
er behauptete, Fra Giocondo gebe der Inschrift keine Zuschreibung). Ihre Herkunft aus Rom
wird aber nur von Fra Giocondo bezeugt (alle anderen alten Autoren hingen von ihm ab), so
dass sie letzten Endes offen bleibt.

Dazu vgl. Erich Ziebarth: De antiquissimis inscriptionum syllogis, Ephemeris Epigraphica ¢
(1913), S. 221-245; 297—329; hier S. 233.

Wenig spiter bezeugte Mariangelo Accursio die Inschrift »Florentiae in domo Iuliani de
Recasulis« (Mailand, Biblioteca Ambrosiana, Codex D 420 inf., fol. 241; und sein Zeitgenosse
Pietro Vettori gibt eine etwas unbestimmte Angabe »in privata domo parieti adfixa non longe
a porta Divi Galli«. Diese Angaben zeigen, dass die von Brunelleschi angegebenen Proveni-
enzangaben auch sonst im Umlauf waren. Demnach ist es letzten Endes doch nicht sicher, ob
Brunelleschi die Inschrift selbst gesehen hat oder sie nur aus zweiter Hand kennt.

Dasselbe steht auch im Marucell. fol. 50 (auf Italienisch).

Als Beispiel dient CIL VI 3324 auf fol. 7v, bisher von Johannes Choler aus Chur tiberliefert.
Da Choler iltere Kollektaneen exzerpiert hat, kann die Uberlieferung der Inschrift weiter
zuriickverlegt werden. Wo aber die Quelle des Brunelleschi zu suchen ist, lisst sich nicht er-
mitteln (in den iucundinischen Kollektaneen findet sich die Inschrift nicht). Brunelleschi und
Choler haben keine gemeinsame Quelle; freilich weisen sie einen gemeinsamen Sonderfehler
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in der Auslassung der Zeile 2 auf, doch sonst divergieren ihre Lesungen an einigen Stellen,
und die Herkunftsangabe bei Brunelleschi ist genauer.

Zu Fra Giocondos Sylloge vgl. aus dem letzten Jahrhundert z.B. Ziebarth 1913 (Anm. 75);
Angelo Silvagni: ICUR I, S. XXXV-XXXVIII, Nr. 25; Michael Koortbojian: Fra Giovanni
Giocondo and his Epigraphic Methods: Notes on Bibliotca Marciana, MS Lat. XIV, 171, in:
Kolner Jahrbuch 26 (1993), S. 49-55; Solin 1997 (Anm. 1), S. 127-135.

S. Anm. §2.

Der Hinweis auf Fra Giocondo fehlt im Apparat von Moretti, wie auch in dem von Georg
Kaibel IG XIV 1o51.

Von den schon im Veronensis enthaltenen Texten kommen im Magliabechianus 28, 5, der
teilweise aus dem Ashburnhamianus-Laurentianus abgeschrieben worden ist, nur CIL VI
13319/20, 2659, 18478 vor. Die Ubereinstimmungen zwischen Brunelleschi und dem Ma-
gliabechianus lauten wie folgt: Auf fol. 14: CIL VI 9625 = Berol. fol. 11v (nachlissig). Auf fol.
14v: 13319/20 = fol. 44v (nachlissig). Auf fol. 15: 12059 = fol. 165v (nachlissig; z. B. liest Bru-
nelleschi das Cognomen des Errichters »Alypus« auf absurde Weise »Ahdius«). Auf fol. 16:
2659 = fol. 139v; 18478 = fol. 45 (nachlissig). Auf fol. 17: 20901 = fol. 119; 12747 = fol. 119.
Auf fol. 18: 26502 = fol. 119. Auf fol. 19: 654 = fol. 147; 23213 = fol. 146v; 19003 = fol. 120v;
23118 = fol. 146v (nachlissig); 13004 = fol. 146v (nachlissig). Auf fol. 21: 15491 = fol. 24. Die
meisten dieser Texte finden sich auch bei Mazzocchi, doch besteht kein Anlass anzunehmen,
Mazzocchi habe hier als Brunelleschis unmittelbare Quelle gewirkt. Und auf jeden Fall hingt
auch Mazzocchi vielfach von Fra Giocondo ab.

CIL IV 10073 findet sich im Berolinensis fol. 109, und andere, wie CIL VI 12059, lieflen sich
anfithren.

Mazzocchi 1520 (Anm. 37). Zur Geschichte des griechischen Textes (die Angaben im Lemma
von CIL VI 10971 sind ungenau) s. Luigi Morettti zu IGUR 1147.

Hiilsen 1923/1924 (Anm. 72), S. 124-137.

Florenz, Biblioteca Marucelliana, CensusID 63909. Der Codex wird oft Anonymus Marucel-
lianus selbst genannt.

Mommsen in CIL zweifelte nicht an der salernitanischen Herkunft der Inschrift, wie auch
nicht Vittorio Bracco in seiner Edition Inscr. It. I 1, 11, der wenig tiberzeugend nachzuweisen
versuchte, dass sie schon am Anfang des 15. Jhs. in Salerno gewesen sei. Auch sonst wird die
Inschrift meistens Salerno zugeschrieben.

Fra Giocondo, Codex Veronensis (Anm. 33), fol. 164 zeigte sie »In archiepiscopatu Salernita-
no« an. Er war zweifellos Brunelleschis Quelle, auch wegen des gemeinsamen Fehlers in der
Lesung des Namens als »Teciennus«.

Biblioteca Apostolica Vaticana, Codex Vat. Lat. 3233, fol. 1. Mit der Beischrift »in Vaticano
Romae« erscheint sie auch noch bei Alciato (Anm. 69), fol. 198.

Eine andere Frage ist, ob die Inschrift auch von dort stammte; ihre Herkunft kann eher
in Ostia gesucht werden (dazu s. Heikki Solin: Corpus Inscriptionem Latinarum X. Passa-
to, presente, futuro, in: Epigrafi e studi epigrafici in Finlandia, Roma 1998, S. 81-117; hier
S. 104 f).

Erwihnenswert ist zudem, dass Mazzocchi 1520 (Anm. 37), fol. 165 den Text mit der (fiir eine
Anzahl Inschriften kollektiven) Uberschrift »de Burgo S. Petri« publizierte. Das soll jedoch
nicht zu der Annahme verleiten, Mazzocchi kénne hier die Quelle von Brunelleschi sein.

Fol. 7r von CIL VI 1033; fol. gr von CIL VI 882; fol. 34r von CIL VI 1374; fol. 120v von CIL
VI 25075; fol. 121r von CIL VI 10038; fol. 132r mit einem nicht identifizierbaren Text (wohl
als »Marci / genio« zu lesen); fol. 177r-179v von CIL VI 2306.

Giuliano 1971 (Anm. 1), S. 46—49; Nesselrath 1984 (Anm. 10), S. 52; ders.: Das Fossombroner
Skizzenbuch, London 1993, S. 66; Della Giovampaola 2001 (Anm. 3), S. 474—477.
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CIL VI 2306 fehlt im Buch vom 1521, ist aber in der von einem Anonymus 1509 in der Dru-
ckerei von Mazzocchi bereit gestellten Kalendariumfuge enthalten.

Biblioteca Apostolica Vaticana, Codex Vat. Lat. 8495, fol. 120v.

Codex Veronensis (Anm. 33), fol. 8g.

CensusID 150899.

Ebd., fol. IV-VIL

Dazu vgl. Wolfgang Hiibner, s.v. Tierkreis, III. Astrologie, in: Der Neue Pauly. Enzyklo-
pidie der Antike, hg. von Hubert Cancik, Helmuth Schneider, 16 Bde., Stuttgart/Weimar
(1996—2003), Bd. 12/1, 2002, Sp. 556-559; 556.

Aus jener Zeit ist kein einziges Familienmitglied bekannt, dessen Vorname mit H begonnen
hiitte. Zum Stammbaum der Familie vgl. Adolf Michaelis: Romische Skizzenbiicher Marten
van Heemskerks und anderer nordischer Kiinstler des XVI. Jahrhunderts, I-I1, in: Jahrbuch
des Kaiserlich Deutschen Archiologischen Instituts 6 (1891), S. 125-172; 218-238; S. 219.
Ich ubergehe hier einige Fille, die schon bei Solin, Tuomisto 2007 (Anm. 1) behandelt wur-
den, und zwar CIL IX 4803 und ICUR 379.

Martinus Smetius: Inscriptionum antiquarum quae passim per Europam liber: accessit aucta-
rium a lusto Lipsio, Lugduni Batavorum: Ex Officina Plantiniana 1588, S. 116, 12.

103 Janus Gruter: Inscriptionum romanarum, corpus absolutissimum: auspiciis los. Scaligeri ac
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M. Velseri. Accedunt XXIV. Scaligeri indices, 0.0. [Heidelberg]: In Bibliopolio Commelini-
ano, 1616, S. 712, 4.

Vgl. meine Ausfithrungen in Solin, Tuomisto 2007 (Anm. 1), S. 86-89.

Er fehlt im Codex Veronensis (Anm. 33), findet sich aber im Codex Ashburnham (Anm. 52),
fol. 22; im Magliabechianus (Anm. 33), fol. 1ov und im Codex Cicognae (Venedig, Museo
Correr, Inv. 1632), fol. 6, mit derselben Uberschrift wie bei Brunelleschi (genauer in der Form:
»In domo Bartolomaei de la Valle antescripti ad c(artam?)«). Der Codex Cicogna trigt die
Uberschrift »In domo Bartholomaei f(ilii) mag(ist)ri Philippi de la Valle«. Aufierdem findet
sich die Inschrift in der Staatsbibliothek zu Berlin, Preufiischer Kulturbesitz, Cod. Lat. fol.
61 q sogar zweimal. Auf einem ersten Blatt triigt der Text die Uberschrift »In domo Bartho-
lomaei dela Valle antescripti ad c(artam) 6(?)«. Das zweite Mal erscheint er auf fol. 85 mit
identischem Text, aber mit kiirzerer Uberschrift: »Ro(mae) in domo Bartolomaei dela Valle«.
Die richtige wird die von Smetius sein, der sie zweifellos im Original gesehen hat.

Nur Ziebarth 1913 (Anm. 75), S. 319 zitiert die Inschrift aus Gruter 1616 (Anm. 103),
S. 712, 4 als »spuria«.

In seinem Werk »Quatuor libri amorum secundum quatuor latera Germaniae« von 1502,
fol. XIIIIv: »Decipimur votis et tempore fallimur, et mors deridet curas, anxia vita nihil«.
Dieselbe Sentenz findet sich bei Hermann Hempel: Lateinischer Sentenzen- und Sprich-
worterschatz, 3. Auflage Bremen 1890, Nr. 2020. Und im unteren Teil eines Fensters der
Kathedrale St. Michel in Briissel steht »Votis decipimur tempore fallimur omnes mors ridet
curas anxia vita nihil«.

Sie ist aber auch in antiken Urkunden belegt: CIL VI 1756 b 21 vgl. 31922 (der Editor ver-
bessert »maest-«); IX 1069 (beide Inschriften sind spit).

»Hesp(er)«, schon von der Metrik her erfordert; »log(ue)tur«, ebenfalls metrisch die einzig
mogliche Lesung; auch »nu(m)q(ui)d« scheint sicher, wie auch »sup(er)at«; nur in g wire
neben »q(uo)d« auch »q(ui)d« méglich. Die tibrigen Abkiirzungen bediirfen keiner Kom-
mentierung. Die Lesung selbst ist tiberall gesichert; so steht in 8 »natus« (nicht etwa »natas«
oder »natos«) und in g »ha(n)c«, nicht »hu(n)c«.

In Rom, wo Brunelleschi sich die Inschrift vorstellt, nur dreimal belegt: CIL VI 28523,
29095, 34259. Sonst HEp 2, 153 = 3, 110 (Clunia); CIL IIT 7912 (Sarmizegetusa in Dakien);
AE 1973, 606 (Avedda in Afrika).
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Die drei stadtrémischen Inschriften wurden im Laufe des 19. Jhs., CIL III 7912 im Jahre
1876 gefunden.

CIL VI 15744 ist zum ersten Mal von Sabino bezeugt. 22360 in Ravenna wurde schon von
Spreti in seinem bekannten Werk tiber Ravenna aus dem Jahre 1489 bekannt gemacht (De-
siderius Spretus: De amplitudine, de vastatione & de instauratione urbis Ravennae,Venezia:
Capcasam, 1489), ob aber Brunelleschi Zugang dazu hatte, sei dahingestellt. Etwas unsicher
als Zeuge fiir die allgemeine Kenntnis der Verbreitung des Namens bleibt die griechische
Inschrift Moretti IGUR 507, seit dem Anonymus Corvisierianus bekannt (iiberliefert im
Cod. Berol. 61 o fol. 30, 45 (Staatsbibliothek zu Berlin, Preufiischer Kulturbesitz) aus dem
16. Jahrhundert).

Sowohl in Inschriften als auch in der handschriftlichen Uberlieferung: Alfred Klotz, ThLL I
1048, 44—62.

Beeinflusst von dem Gegensatz mortis imago CLE 1184, 2018.

Belege fiir das maskuline »forus« werden oft bei romischen Grammatikern zitiert. Auch in-
schriftlich tiberliefert: CIL VI 36613 (vgl. Heikki Solin, Contributi sull’epigrafia anziate, in:
Epigraphica 65 (2003), S. 69—116; hier S. 1o1f). Aber »forus« ist auch im Mittellatein bestens
bekannt.

Es handelte sich um ein schlechtes Exemplar der mailindischen Inschrift CIL V 6128 =
CLE 473.

Er schrieb dazu »modernum puto«, »modernum credo« und »modernum est: & est Padu-
ae«.

Sie sprechen zuweilen auch ihren Verdacht im Lemma einer als Filschung publizierten In-
schrift aus, dass es sich doch eher um ein echtes nachantikes Produkt handelt kénne; z. B. zu
CIL VI 3437* meinte der Editor, es handele sich um »scripta non tam falsa quam recens«.
Ahnlich wird CIL TII 290* beurteilt. Dasselbe gilt fiir manche andere als Filschungen iden-
tifizierte Inschriften, die eindeutig aus den Kreisen romischer Humanisten stammen. Zwei
eklatante Fille sind CIL VI 4* a und 3477, die kiirzlich von Nadia Petrucci: Pomponio Leto
e la rinascita dell’epitaffio antico, in: Atti del convegno internazionale »Vox lapidum«. Dalla
riscoperta delle iscrizioni antiche all’invenzione di un nuovo stile scrittorio, in: Eutopia 3
(1994), S. 19—44, als echte Produkte des Kreises um Pomponio Leto bzw. von Giuliano Ceci
(um die Mitte des 16. Jhs.) vindiziert worden sind.

Cod. Veron. fol. 25; auch in Cod Magliab., Cod. Medic. und Cod. Gar enthalten. Vgl. auch
Rodolfo Lanciani: La raccolta antiquaria di Giovanni Ciampolini, in: Bullettino della Com-
missione archaeologica communale di Roma 27 (1899), S. ro1—114; hier S. 107; ders.: Storia
degli scavi di Roma e notize intorno le collezioni Romane di antichita, 7 Bde., Roma 1989
2002, Bd. 1, 1989, S. 133-136.

Nicht Leonidas, wie Ziebarth 1913 (Anm. 75), S. 228 angibt.

Adolf Furtwingler: Die antiken Gemmen. Geschichte der Steinschneidekunst im klassischen
Altertum, 3 Bde., Leipzig 19oo, Bd. 2: Beschreibung und Erklirung der Tafeln, Taf. 59, Nr.
8174; vgl. auch »salbo Aristio felix Socrates«: Gaetano Marini: Inscriptiones christianae lati-
nae et graecae aevi milliarii, Biblioteca Apostolica Vaticana, Codex Vat. Lat. go71, p. 155, 1
(christlich).

Aufler den Mitgliedern des Senatorenstandes aus der spitrepublikanischen und der frithen
Kaiserzeit circa 43-mal in CIL VI belegt; dazu NSc 1914, 378 (zweimal); NSc 1918, 24; AE
1993, 201.

Kampanien: CIL IV 5780, 9918; X 2114, 3956. — Apulien und Samnium: CIL I* 1801; IX
6316, 6328; AE 1976, S. 149; Supplementa Italica 18, Reate 15. — Mittelitalien: CIL XTI 3583,
3584, 3637 (= I* 1933), 5854, 6922; August Oxé, Howard Comfort: Corpus Vasorum Arre-
tinorum: A Catalogue of the Signatures, Shapes and Chronology of Italian Sigillata, 2. Auf-
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lage, Bonn 2000, Nr. 266-318 (mehrere Ateii, die in der Terra sigillata-Industrie gearbeitet
haben). — Sardinien: ILSard I 252. — Tarraconensis: AE 1987, 641b. — Narbonensis: CIL XII
2005, 2526; AE 1951, 113. 2001, 1325. — Gallische Provinzen: CIL XIII 4345; AE 1929, 105.
— Donau- und Balkanprovinzen: CIL III 11559, 13459, 13552,2, 14351. IMS VI 88. — Afrika:
CIL VII 1397, 2199. — Unbekannter Herkunft: Margaret M. Roxan u.a.: Roman Military
Diplomas, bislang 5 Bde., London 1978-, Bd. 4, Nr. 251.

In Rom CIL VI 22659, dazu Eustom[---] ICUR 5144 unbekannten Sexus; ein zweiter Beleg
kommt aus Asturica in der Tarraconensis: CIL II 2646 (2. Jh. n. Chr.).

Das Adjektiv ebatopog »mit schénem Mund; eloquent; schweigend« war an sich eine pas-
sende Namensquelle, und derartige Adjektive wurden besonders in der romischen Kaiserzeit
beliebig zu Personennamen verwandelt.

Edimog war ein guter griechischer Name, von Friedrich Bechtel: Die historischen Perso-
nennamen des Griechischen bis zur Kaiserzeit, Halle 1917, S. 171 aus Sparta (G V 1, 213, 5.
Jh. v. Chr.) angefiihrt. Sonst belegt des Ofteren in Attika, auf der Peloponnes, in Mittelgrie-
chenland, Makedonien und Kleinasien. Auch konnte er sich als Heroenname entfalten, eine
Gattung. die ja besonders in der romischen Namengebung beliebt wurde. — Der Frauenname
Edinmo in Arkadien: IGV 2, 335.

CIL XV 8196 auf einem Bronzesignaculum aus dem 4. Jh. n. Chr. Aufierhalb von Rom: CIL
III 9240 (Salona in Dalmatien); AE 1910, 156 (Mauretania Caesariensis).

Ahnliche Fille kommen auch sonst in Rom vor: »Heuodus« fiir »Euhodus« CIL VI 7957
(aber der Name der Tochter wird »Euodia« geschrieben), 8489, 10407 d. »Heuodia« fir
»Euhodia« CIL VI 26026; Opuscula Romana 3 (1961), 187 Nr. 26 (hier »Heodia« geschrie-
ben).

ABBILDUNGSNACHWEIS

Abb. 1-8; 10-13: Staatsbibliothek zu Berlin, Preufiischer Kulturbesitz, Handschriftenabtei-
lung. Codex Berolinensis, Ms. lat. fol. 61 a d — Abb. 9: Biblioteca Apostolica Vaticana, Cod.
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UN RITRATTO DALL’ANTICO DI PARMIGIANINO

MARZIA FAIETTI

Nel Catalogo della cospicua collezione di disegni donata agli Uffizi nel 1866
dallo scultore Emilio Santarelli, pubblicato quattro anni dopo la donazione,
il foglio inv. 334 S (fig. 1) & descritto al numero 10 dei disegni di »Pierin Del
—Vaga« in modo piuttosto generico e inesatto per quanto riguarda la tecnica
esecutiva; viene, infatti, indicato come »Ornamenti idem c. s.«, cio¢ schizzo
a pietra rossa naturale analogamente al disegno di cui si parla appena sopra,’
anche se in realta ¢ eseguito a penna e inchiostro.?

La rimozione del controfondo, avvenuta nel settembre del 2005° mentre mi
apprestavo a preparare una conferenza per la presentazione a Firenze del volu-
me di studi in onore di Catherine Goguel,* ha consentito di scoprire sul verso
una Testa virile (fig. 2). Non fu difficile riconoscerne I"autore in Parmigianino e
con tale attribuzione presentai il foglio, per rendere omaggio alla studiosa che,
nel suo vasto curriculum di studi, si era imbattuta nell’artista, proprio a ridosso
delle celebrazioni parmigianinesche, ravvisando un suo autografo nel Profilo
di un womo rivolto a sinistra di collezione privata parigina (fig. 7), preceden-
temente ritenuto di Francesco Salviati.’ Uinserimento del foglio all’interno di
un corpus assai vasto, e in continua espansione, ricevette, in tale circostanza,
unanimi consensi tra gli studiosi di grafica presenti.® A mio avviso, comunque,
I'interesse del disegno non si esauriva nel fatto di essere un’inedita aggiunta
alla cospicua produzione grafica del geniale artista di Parma, destinata a farci
ancora una volta riflettere sulla sua vasta gamma stilistica e sulle notevoli po-
tenzialita della tecnica a penna e inchiostro; mi sembrava, cioe, che il verso,
in particolare, consentisse di riprendere una tematica assai affascinante, come
quella del rapporto di Parmigianino con I’antico.

In questo contributo mi soffermero sulle caratteristiche stilistiche del dise-
gno inedito (anzi, dei due disegni inediti, considerando sia il recto che il verso),
sul rapporto del verso con le tecniche del bulino e sulla sua relazione con una
fonte antica, deducendo qualche conclusione sulla cronologia dall’insieme del-
le precedenti disamine.

Le aggiunte all’eccezionale corpus raccolto da Popham’ si sono seguite quasi
senza soluzione di continuita a partire dal 1971,* mentre, pit recentemente, le
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1 Parmigianino: Ornato all’antica, Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, inv. 334 Sr

celebrazioni per il quinto centenario della nascita del Parmigianino hanno con-
tribuito ad approfondire diversi aspetti della sua attivita artistica, attraverso alcu-
ne mostre’ — e le relative recensioni —,'° convegni,!! articoli.!? Sarebbe superfluo
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2 Parmigianino: Testa virile, Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, inv. 334 Sv

tracciare ora una bibliografia dettagliata, anche solo limitandosi agli studi in cui
sono comparsi disegni inediti: di alcuni si da conto nel testo e nelle note, mentre
per altri si rinvia ai resoconti bibliografici forniti nelle ultime monografie.!?
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3 Parmigianino: Pastore seduto a terra, con un cane e delle pecore, Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe

degli Uffizi, inv. 1187 S

Anche il Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi aveva partecipato alle ma-
nifestazioni per I'anniversario con la preparazione di una mostra, dove accanto
a Parmigianino venivano presentati fogli di artisti di Parma o attratti da quella
scuola;'* del nostro artista, in particolare, era esposto un disegno inedito, il Pa-
store seduto a terra, con accanto un cane e delle pecore, proveniente anch’esso
dalla collezione Santarelli, dove figurava catalogato tra le opere di Domenico
Beccafumi (fig. 3)."

Si tratta, comunque, di due fogli stilisticamente assai diversi tra loro, per
quanto entrambi eseguiti a penna. Senz’altro giovanile, e anteriore alla parten-
za per Roma, il disegno gia pubblicato, che mostra uno stile non privo di ana-
logie con la grafica di Romanino;'¢ sicuramente posteriore il nostro. Come si
diceva in apertura, esso venne assegnato dagli estensori del Catalogo Santarelli
a Perino del Vaga, autore con cui a volte la critica ha effettivamente riconosciu-
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4 Parmigianino: Ritratto di
Gualeazzo Sanvitale, Paris,
Musée du Louvre, département
des Arts graphiques, inv. 6472 r

to punti di contatto con Parmigianino, che coinvolgono anche la grafica,"” in
una reciprocita di influenze variamente interpretate e diversificate nel tempo.'®
Penso che in questo caso, a far propendere verso Perino, siano stati gli eleganti
ornati del recto, che era allora il solo lato visibile.

Se la seriazione dei due fogli Santarelli non ¢ certo difficoltosa, assai pitt com-
plesso risulta il tentativo di circoscrivere con esattezza la cronologia del disegno
inedito. La maggior parte degli studiosi che si sono occupati della grafica di Par-
migianino non si sono nascosti le difficolta oggettive riscontrabili nel suo assetto
cronologico,'’ con particolare riferimento ai fogli eseguiti a cavallo tra gli ultimi
tempi parmensi e il primo periodo romano e tra la fine del soggiorno romano e
gli esordi bolognesi;* lo stesso puo dirsi per i disegni del periodo romano e di
quello bolognese, che non differiscono tra loro dal punto di vista tecnico.?!

A proposito della Testa virile si possono avanzare alcuni raffronti, tali,
tuttavia, da non indurre a conclusioni definitive; ad esempio con il Ritratto di

Galeazzo Sanvitale del Louvre, databile intorno al 1523-24%

(fig. 4), limitata-
mente al tratteggio del volto, per quanto pit libero e asistematico rispetto alla

"Testa virile; una sistematicita di tratto ¢ invece presente, ma in modo ancora
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s Parmigianino: Filosofo seduto,
London, British Museum,
Department of Prints and
Drawings, inv. 1952-1-21-66

piu incisivo rispetto al nostro foglio, nel Filosofo seduto del British Museum,
che ¢ stato, infatti, collocato nel periodo bolognese, a partire dunque dal 1527
(fig. 5).%

Restringendo i confronti a disegni analogamente legati all’antico e realizzati
ugualmente a penna, mi sembrano situarsi in epoca senz’altro successiva lo
Studio di torso maschile del Musée des Beaux-Arts a Besancon, assegnato al
secondo periodo parmense,** nonché il Profilo di Ercole della Royal Library a
Windsor, ascrivibile anch’esso al periodo finale dell’attivita di Parmigianino.?®

Passando agli ornati sul recto, vorrei richiamare, per la conduzione lineare
della penna, il disegno con un Nudo maschile di schiena con un globo (?) e due
putti, tra fogliame ricordato nella collezione Solbert Handler a Hollywood da
Popham, che lo riteneva probabilmente del periodo bolognese;* la donna a
destra in primo piano si accosta, nelle proporzioni e nel tipo, per quanto in
controparte e con varianti posturali, alla figura centrale in basso nelle Tre figu-
re nude distese, una pietra nera naturale assegnata al periodo romano.”’

I confronti finora istituiti, sia per il recto che per il verso, non sono, dunque,
risolutivi per circoscrivere con esattezza la cronologia del disegno fiorentino.
Altre considerazioni, tuttavia, possono essere avanzate facendo riferimento a
un secondo aspetto, utile per la classificazione della Testa virile. Mi riferisco al
rapporto stilistico tra ’esecuzione da parte di Parmigianino di disegni a penna
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e la pratica delle incisioni, esercitata direttamente o indirettamente tramite i
suoi collaboratori.

Sulla necessita di non studiare separatamente tra loro i disegni e le acque-
forti dell’artista, nonché le acqueforti, i bulini e i chiaroscuri desunti da sue
invenzioni, si € tornati in tempi recenti.”

Dal canto suo, Popham aveva a suo tempo sottolineato la vicinanza tra la

tecnica dei bulini e quella, accuratamente rifinita, della maggior parte dei co-
siddetti disegni di presentazione, eseguiti principalmente dopo il rientro a
Parma.” Accogliendo questa opinione, Pouncey indico successivamente alcuni
fogli eseguiti in una sorta di tecnica bulinistica;*” in tempi piu recenti Ekser-
djian individuava, nell’ambito della produzione di Parmigianino, disegni da
considerarsi a tutti gli effetti »handmade engravings, etchings, and chiaroscuro
woodcuts«, come, ad esempio, una penna giovanile con una Donna seduta che
sorregge la statuetta di una
Vittoria, ora a Cincinnati.’!
In effetti, la gamma del-
le possibilita espressive di
Parmigianino disegnatore
investe tre tecniche di stam-
pa, dal bulino all’acquaforte
alla xilografia, quest’ultima
nella particolare accezione
del chiaroscuro.

In relazione alla Testa
virile fiorentina, vorrei li-
mitarmi a considerare la
prima tecnica, dal momen-
to che ¢ certamente quella
piu calzante.

E’ senz’altro da ricon-
durre allo stile del bulino la
Testa di un giovane uomo di
collezione privata (fig. 6),*
che, nell’andamento della
penna, ¢ stata confrontata
con il Profilo di womo ri-
volto a sinistra scoperto da 6 Parmigianino: Testa di un giovane uomo, collezione privata
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7 Parmigianino: Profilo di
womo rivolto a sinistra, Parigi,
collezione privata

Catherine Monbeig Goguel (fig. 7), gia ricordato in apertura; quest’ultimo,
a sua volta, presenterebbe similitudini, sotto lo stesso aspetto, con ’Auto-
ritratto di profilo dell’Albertina a Vienna (fig. 8), nonché con I’Autoritratto
ora a Chatsworth, effigiato in primo piano su un foglio recante al recto studi
di Vergini per la Steccata.”® Rinvia alla tecnica a bulino anche il tratteggio a
penna di un Uomo barbato, a mezzo busto, visto di profilo di collezione privata
statunitense.”* Mi chiedo quale fosse la destinazione dei fogli menzionati; se
autonoma, come sembrerebbe nel caso del primo elencato, che ¢ anche il piu
rifinito, la Testa di un giovane uomo di collezione privata; oppure finalizzata a
eventuali trascrizioni a bulino.

Nello Studio di piante palustri ai piedi di una collina degli Uffizi (fig. 9) ¢
stata individuata una destinazione per una eventuale incisione;*’ desidero para-
gonarlo, per affinita tematica, con uno Studio di paesaggio e di un vecchio con
un bambino, oggi a Berlino, dove il brano paesistico copia un dettaglio della
Coppia di innamorati e la morte (La passeggiata) di Diirer;* rispetto al foglio
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8 Parmigianino: Autoritratto di profilo, Vienna, Albertina, inv. 2623
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9 Parmigianino: Studio di piante palustri, Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, inv. so1 P

fiorentino, qui appaiono linee piu spesse, diradate ed energiche, che creano va-
lori chiaroscurali pit fortemente contrastati € meno sottilmente luministici.”
Si tratta, in questo caso, di un esercizio, meramente finalizzato all’esplorazio-
ne delle potenzialita espressive del bulino del grande incisore di Norimberga.
Come si vede, finalita e destinazione di tali fogli a penna, eseguiti in uno stile
assimilabile alla tecnica bulinistica, possono essere assai diverse tra loro.

Recentemente ¢ stata messa in rilievo la distinzione intercorrente tra il modo
di disegnare di Parmigianino e quello della tradizione raffaellesca e romana, con
la conseguente affermazione che il bulino di Marcantonio Raimondi era decisa-
mente piu congruo a quest'ultima.’® In effetti, Mazzola nei suoi fogli tracciati a
penna sembra progressivamente privilegiare una grafia pitt minuta e sottile, che
rinvia alle soluzioni luministiche e chiaroscurali proprie delle acqueforti. Cio
nonostante, egli fin dagli esordi conobbe e utilizzo proficuamente le incisioni di
Marcantonio e della cerchia,’” continuando a consultarle a Roma, nel contesto
del suo primo coinvolgimento diretto nell’incisione, in quanto gli consentivano,
tra 'altro, I’accesso a disegni raffaelleschi non utilizzati o perduti.** Fu proprio
nei primissimi tempi romani che lo studio di Marcantonio dovette contribuire,
inoltre, a fargli chiarezza sul suo futuro apporto personale all'incisione.
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"Tornando al disegno fiorentino, dove prevale un energico e sintetico segno
lineare che, in alcune zone soprattutto, richiama modi bulinistici, si potrebbe
pensare a un’ esecuzione ancora a Parma, in una tecnica che risponde, sia pure
con originalita, ai bulini di Raimondji; oppure, appena approdato a Roma, sotto
lo stimolo del mondo classico che si squadernava ai suoi occhi con molta pit
dovizia di modelli, in una fase forse ancora precedente la collaborazione con
Gian Giacomo Caraglio, che avrebbe di li a poco incominciato a tradurre a
bulino le sue invenzioni, accuratamente studiate in vista della trascrizione in-
cisoria. Il fatto che il disegno derivi, nel verso, da un modello antico che & da
riconoscere in un busto a tutto tondo, non contraddice un’esecuzione ancora
parmense, ma, come vedremo, altre considerazioni spingono in direzione di
una sua posticipazione.

Non ho, fino a oggi, potuto rintracciare un modello antico esatto; le ca-
ratteristiche fisionomiche del personaggio effigiato potrebbero ricondurre a
busti con il ritratto dell'imperatore Adriano,* o, come mi sembra preferibile,
dell’imperatore Antonino Pio.*

Quanto al recto, nonostante la sua impaginazione all’antica, si distingue sia
dallo studio ornamentale desunto da un vero e proprio modello classico, un
semplice motivo di acanto a pietra rossa naturale ispirato a una striscia di un pi-
lastro ora a Villa Medici a Roma;*® sia da altri motivi decorativi all’antica, dove
tra girali di acanto, putti e vasi fanno la loro comparsa figure fantastiche simili
a centauri.* Comunque, come questi ultimi, il foglio fiorentino si inscrive nella
tipologia degli ornati all’antica piuttosto che derivanti dall’antico, interpretan-
do in particolare un fregio a girali animato di piena eta imperiale.

La conoscenza da parte di Parmigianino di fonti dell’antichita deve molto a
un contributo di David Ekserdjian comparso nel 2001 sulla rivista »Apollo,
che ¢ da considerare un punto di riferimento essenziale per ’avvio di un regesto
esauriente dei modelli classici noti all’artista prima e durante il viaggio roma-
no, nonché nella fase finale della sua attivita.” In precedenza non era mancato
qualche accenno agli interessi maturati da Mazzola verso I’antico,* ma spetto a
Ekserdjian il compito di raccogliere e riepilogare fonti gia identificate, in parti-
colare grazie a Popham e alla sua attenta classificazione,? aggiungendone altre
rintracciate all'interno di un corpus che aveva nel frattempo acquistato nuova
consistenza rispetto al 1971.% "Tra i modelli precedentemente ravvisati intendo
almeno ricordare la testa del figlio maggiore del Laocoonte (Bober, Rubin-
stein 122) in un disegno degli Uffizi databile intorno al 1524-1525 (fig. 10);¥
I’Apollo del Belvedere (Bober, Rubinstein 28) in un foglio nella stessa collezio-

UN RITRATTO DALL’ANTICO DI PARMIGIANINO 57



10 Parmigianino: Testa del figlio maggiore del Laooconte, Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli
Uffizi, inv. 743 E 7

ne, forse di epoca romana e contenente diversi studi;’® un Torso di Casa Sassi
a Roma (probabilmente un Apollo Sauroctonos ora al Museo Archeologico a
Napoli, inv. 183/88), ripreso dal giovane Michelangelo in un disegno al Musée
Condé a Chantilly e da Parmigianino in un foglio forse tardo, ora all’Albertina,
dove Partista dimostra di conoscere sia la versione del fiorentino, sia il modello
antico;’! I’Apollo Citaredo di Casa Sassi, oggi al Museo Nazionale di Napoli
(Bober, Rubinstein sotto il 35), ripreso in un disegno conservato al Louvre;** il
Figlio morente di Niobe (Bober, Rubinstein 108), copia romana da una figura
in un gruppo ellenistico oggi agli Uffizi, riconosciuta in uno studio preparato-
rio per il San Rocco in San Petronio a Bologna, di nuovo al Louvre.”

A seguito del contributo di Ekserdjian altri modelli sono stati introdotti, sia
pure sporadicamente, come il cavallo collocato sulla base che reca I'iscrizione
»OPUS PRAXITELIS« nel gruppo di destra dei Dioscuri (Bober, Rubinstein
125), richiamato per le proporzioni del »cavallo dal collo lungo« della Con-
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versione di san Paolo eseguita a Bologna e oggi al Kunsthistorisches Museum
di Vienna — peraltro Partista potrebbe aver conosciuto gia da prima la fonte
antica, se davvero se ne avvalse nel cavallo impennato del San Vitale in San
Giovanni Evangelista a Parma.’* E’ stata posta I'attenzione anche su di un fo-
glio del Musée des Arts Décoratifs a Parigi, con diversi studi tra cui una testa
dell’imperatore Vespasiano, che si ritiene basata su un antico prototipo o, in
alternativa, su una serie dei Dodici Cesari;*® ma voglio rammentare, a questo
proposito, il cosiddetto »Vespasiano Grimani«, oggi al Museo Archeologico di
Venezia, la cui fortuna nell’arte italiana del Rinascimento ¢ stata oggetto di una
recente indagine.*

La citazione della raccolta Grimani mi consente di passare a un altro con-
tributo che prosegue la strada di studi avviata da Ekserdjian:*" mi riferisco al
saggio di Robert Wald, che, a proposito del famoso dipinto appartenuto al
Cavaliere Francesco Baiardo, il Cupido che fabbrica 'arco del Kunsthistori-
sches Museum di Vienna, introduce un’ampia parentesi sulle antichita delle
collezioni del cardinale Domenico Grimani e del nipote Giovanni Grimani,
la cui conoscenza si verificherebbe in opere grafiche e pittoriche scalabili dai
tardi anni Venti fino alla meta del decennio seguente, in relazione a un viaggio
veneziano piu volte avanzato dalla critica.’® Incidentalmente si deve rilevare
che talora il viaggio a Venezia ¢ ipotizzato anche prima dello spostamento che
nel 1524 avrebbe condotto Parmigianino da Parma a Roma.”

Secondo Ekserdjian & probabile che le fonti sia antiche che moderne note
a Mazzola — e di cui non si conoscono incisioni — gli siano giunte attraverso
disegni di Correggio.” La funzione di Correggio mediatore di modelli antichi
per Parmigianino non deve certamente essere trascurata, anche se in taluni
casi andrebbe suggerito uno scambio vicendevole. Per esempio, tra le fonti
classiche utilizzate a Roma si dovrebbe ricordare una derivazione da una sta-
tua del tipo del Fauno Barberini ora alla Glyptothek di Monaco, in relazione
alla complessa genesi della figura di san Girolamo nella pala Bufalini-Caccia-
lupi della National Gallery a Londra.®" Il Fauno Barberini venne scoperto con
ogni verosimiglianza solo nel Seicento, ma si ¢ ragionevolmente supposto fosse
noto attraverso calchi o bronzetti gia nel Cinquecento, tanto da aver ispirato
poco dopo il 1530 I’Allegoria del Vizio di Correggio per lo Studiolo di Isabella
d’Este,®” ma ancora prima la Giove e Antiope incisa a bulino da Gian Giacomo
Caraglio (B. XV, 73, 10), che altrove ho messo in relazione con un’invenzione
di Parmigianino piuttosto che spettante a Perino, come tradizionalmente si
riteneva.®
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Riprendendo I'analisi della Testa virile fiorentina, ritengo di dovere lasciare
per il momento aperta la questione della sua incerta collocazione cronologica
alla vigilia o durante il soggiorno romano, per passare a considerare i modelli
antichi noti nella giovinezza dell’artista con I’obiettivo di verificare se essa pos-
sa rientrare nella sfera degli interessi documentati prima del 1524.

"Tra le fonti giovanili sono stati finora riconosciuti con certezza il Trono di
Nettuno (Bober, Rubinstein 52 A), che si ¢ detto con ogni probabilita mediato
dall’incisione in controparte di Marco Dente datata 1519 (B. XIV, 194, 242);%* il
Torso del Belvedere (Bober, Rubinstein 132), forse desunto da modelli in cera;®*
lo Spinario (Bober, Rubinstein 203), probabilmente noto attraverso un bronzet-
to;% il fregio con un Genio alato e un grifone, gia nel Foro di Traiano, oggi al
Museo Lateranense in Vaticano.” A margine va osservato che il Trono di Nettu-
no potrebbe anche essere stato visionato direttamente a Ravenna, dal momento
che l'inclinazione del capo del putto in primo piano nella Donna seduta sorretta
da due putti di Londra non richiama da vicino il suo probabile prototipo per
la posizione sollevata delle braccia, cioe il putto a destra nel Trono, ma il put-
to a sinistra; in altri termini, Parmigianino sarebbe giunto alla figura disegnata
interpolando tra loro liberamente i due putti alle estremita del Trono, con qual-
che variante rispetto all’incisione; la fortuna straordinaria della serie dei Troni,
ripetutamente disegnati, non consente, tuttavia, conclusioni definitive.*

Parma, pur non disponendo delle antichita di Roma, annoverava un certo
numero di collezionisti di monete antiche;*’ se queste ultime avevano, come &
noto, ispirato Correggio nelle lunette della Camera di San Paolo,” dal canto
suo Parmigianino documento tale particolare aspetto collezionistico nel cele-
bre Ritratto di un collezionista, oggi alla National Gallery di Londra, databile
intorno al 1523-24;"! qui, significativamente, fanno la loro comparsa, oltre a
quattro monete antiche (tra cui un >denarius< d’argento, coniato a Roma nel
56 a.C., con la testa di Anco Marzio sul verso), un bronzetto, un rilievo pseudo-
antico con Venere, Cupido e Marte e un libretto, forse il Libro d’Ore Durazzo
miniato da Francesco Marmitta.

Questa tipologia di oggetti riflette quanto Parmigianino poteva avere a di-
sposizione a Parma gia nel suo primo periodo di attivita; del resto, lo stesso tipo
di collezionismo si riscontra, per esempio, nella Bologna tardo-bentivolesca,
dove operano artisti-antiquari del calibro di Amico Aspertini e figure di colle-
zionisti quali Tommaso dal Gambaro, Jacopo dal Giglio e Cesare Nappi, che
raccolsero in particolare lapidi scritte e monete antiche e, soprattutto, I'umani-
sta e poeta Giovanni Achillini, detto il Filotéo. E’ proprio quest’ultimo a fare la
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parte del leone nella lista di »Antiquari« pubblicata nella Descrittione di tutta
Italia di Leandro Alberti; Alberti indugia sulla collezione Achillini, dove tra
le statue di marmo antiche spiccava »un capo di Tulliola figliuola di Cicerone
[...], insieme col capo di Seneca« e non mancavano le pitt consuete medaglie
di oro, argento e bronzo con le effigi di imperatori, consoli e capitani romani e
altri uvomini famosi antichi.”

Non ¢ escluso, dunque, che anche a Parma Mazzola fosse venuto a cono-
scenza di un busto su cui esemplare la sua Testa virile.

Non ¢ tuttavia d’aiuto in questo caso, per la sommarieta delle descrizioni,
I'Inventario del 1561 relativo alle antichitd possedute dal Cavaliere Baiardo,
dove effettivamente compaiono diverse teste di metallo e di marmo, di va-
ria grandezza, di cui due barbate.” Ci si ¢ chiesti se Parmigianino possedesse
qualcuna delle opere elencate.’”* In caso di risposta affermativa, la domanda da
introdurre successivamente riguarda 'epoca in cui potrebbe aver incominciato
a collezionare antichita; forse a partire dal soggiorno a Roma, dietro la spinta
dell’esempio di artisti quali
Giulio Romano? Si tratta di
quesiti per il momento de-
stinati a rimanere senza ri-
sposta. E significativo, perd,
che nel periodo finale della
sua attivita, quando i dise-
gni dall’antico sembrano
diradarsi, un busto di Giulio
Cesare, che si suppone noto
attraverso un marmo o un
calco, attirasse su di sé piu
volte I'attenzione dell’arti-
sta.” Riproduco un foglio di
Windsor, declassato a copia
da Popham, ma ultimamen-
te riportato all’attenzione
critica come originale, non
senza qualche divergenza di
opinione (fig. 11).’ Serve
a comprendere meglio la

o 11 Copia da Parmigianino (?): Busto di Giulio Cesare, Wind-
cronologia, sicuramente an- s, Royal Library, inv. 2279
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tecedente, della Testa virile fiorentina, di cui, alla luce delle nostre conoscenze
sulle antichita note a Parmigianino negli anni iniziali a Parma, non ¢ esclusa
un’esecuzione anteriore al soggiorno romano. Altre considerazioni, tuttavia,
inducono a posticiparne la realizzazione in ambito romano.

E a Roma che I’artista si sofferma sul gruppo scultoreo del Laocoonte, mu-
tuandone soltanto due teste, del Laocoonte e del figlio maggiore, che corri-
spondono ad altrettanti studi di espressione (fig. 10).”” Forse ancora a Roma,
sollecitato da bulini quali la serie degli imperatori incisa da Marcantonio
(B. XIV, 372374, 501—-512), potrebbe essersi rivolto a prototipi classici con
busti di imperatori; ¢’¢ da chiedersi se intendesse ideare egli stesso una nuova
serie, profondamente diversa nella concezione da quella raimondiana, da con-
segnare forse a Caraglio. Si potrebbe pensare che i »Quindeci pezzi di disegni
ne quali sono deciotto 18 teste parte col petto, ¢ parte no, parte di lapis rosso
parte d’acquerella, parte di penna ¢ parte di lapis negro grande e picole [...]«
descritti nel famoso Inventario Baiardo’ possano aver costituito, al di la dei
formati e delle tecniche differenti, altrettanti studi in vista di una serie di inci-
sioni con ritratti dall’antico. Non abbiamo elementi per poterlo affermare; quel
che ¢ certo & che lo studio del busto fiorentino non risulta convenzionalmente
celebrativo per la visione quasi di tre quarti e I'intensita dello sguardo che si
percepisce osservando le orbite incavate; anzi, appare come un vero e proprio
ritratto, per quanto ideale, di un personaggio antico.

Una testa come questa, adeguatamente rielaborata, potrebbe aver fornito lo
stimolo iniziale per campioni ed eroi della cristianita. Si pensi soltanto al San
Paolo nella famosa Conversione di Vienna (fig. 12), che a mio avviso dovrebbe
costituire un ante quem; cosi come al San Rocco in San Petronio a Bologna, eroe
cristiano pit giovane e patetico, ma ugualmente figlio di una classica progenie.

Per questi riferimenti a opere del periodo bolognese, che recano tuttavia i
segni di una maggiore maturita stilistica e di una piu spiccata originalita espres-
siva, ritengo il disegno piu probabilmente realizzato a Roma, in una fase in cui
Partista era interessato a indagare le potenzialita grafiche della penna e le sue
affinitd con la tecnica del bulino, ricercando in certi frammenti dell’antico le
origini di una nuova umanita, classica e cristiana insieme.

Credo che a causa dell’alto livello di dissimulazione delle sue fonti antiche,
si ¢ un tempo affermato che il rapporto di Parmigianino con I'antico appare
piuttosto superficiale.”” Ma non € cosi;* la sua conoscenza e ’'uso conseguente
di modelli classici € solo uno dei livelli in cui si articola il rapporto complesso e
niente affatto banale dell’artista con il mondo antico.
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12 Parmigianino: Conversione
di San Paolo, Vienna, Kunst-
historisches Museum, dettaglio

Di recente Alessandro Nova ha opportunamente indicato tre direzioni di
ricerca, che vanno fatte interagire fra loro nel tentativo di restituire la vasta e
variegata ricchezza della visione dell’antico di Parmigianino: »die ausfithrliche
Katalogisierung der antiken Motive und Zitate, die Technik und die Ikonogra-
fie«.8!

Questo contributo ha inteso sviluppare, attraverso la presentazione e anali-
si di un foglio inedito, il primo di questi tre indirizzi di ricerca.
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Grazie a Tatjana Bartsch, Sandro De Maria, Annette Hoffmann, Giorgio Marini, Arnold Nes-
selrath, Alessandro Nova, Maria Maddalena Rook, Anchise Tempestini, Michael Thimann.
Emilio Santarelli, Emilio Burci, Ferdinando Rondoni: Catalogo della raccolta di disegni au-
tografi antichi e moderni donata dal prof. Emilio Santarelli alla Reale Galleria di Firenze,
Firenze 1870, p. 32, n. 10. La pitt ampia presentazione della donazione rimane ancora il
catalogo della mostra tenutasi al Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi nel 1967: Disegni
italiani della collezione Santarelli — Sec. XV-XVIII, a cura di Anna Forlani Tempesti, Maria
Fossi Todorow, Giovanna Gaeta, Anna Maria Petrioli, Firenze 1967.

Recto: penna e bistro (?), mm 100 x 132; verso: penna e inchiostro metallo-gallico, mm 132 x
100. Iscrizioni: sul recto, in basso a sinistra, a inchiostro: »A:104<«; nell’angolo in alto a destra,
a matita: »611<; sul verso: in basso a destra, a inchiostro: »Vaga P.«; al centro, verso destra, a
inchiostro: una sorta di barra seguita da »Car« (?).

Ringrazio Maurizio Boni e Luciano Mori, restauratori presso il Gabinetto Disegni e Stampe
degli Uffizi, per 'intervento di manutenzione sul foglio e la rimozione del suo controfondo.
Nel nuovo passe-partout la Testa virile figura ora al recto (ma nel contributo continuera a
essere citata come verso, rispettando la classificazione Santarelli).

Disegno, giudizio e bella maniera. Studi sul disegno italiano in onore di Catherine Monbeig
Goguel, a cura di Philippe Costamagna, Florian Hirb, Simonetta Prosperi Valenti Rodino,
Cinisello Balsamo (Milano) 2005.

Catherine Monbeig Goguel: Une proposition pour Parmigianino. A propos d’un dessin inédit,
précédemment attribué a Francesco Salviati, in: Parmigianino e il manierismo europeo. Atti
del Convegno internazionale di studi Parma, a cura di Lucia Fornari Schianchi, Cinisello Bal-
samo 2002, pp. 281-287 (la studiosa lo riteneva un probabile ritratto di Sebastiano Corradi).
Per una versione pit ampia dello stesso contributo: Catherine Monbeig Goguel: Portrait et
dessin, entre classicisme et maniera, de Parmigianino a Francesco Salviat, in: Rafael i jego
spadkobiercy. Portret klasyczny w sztuce nowozytnej Europy, a cura di Sebastiana Dudzika e
Tadeusza J. Zuchowskiego, Toruni, 2003 (Sztuka i kultura; 4), pp. 311-324.

Ricordo, in particolare: Mario di Giampaolo, Anna Forlani Tempesti, Catherine Monbeig
Goguel, Andrea Muzzi, Simonetta Prosperi Valenti Rodino, Nicholas Turner.

Arthur Ewart Popham: Catalogue of the Drawings of Parmigianino, 3 voll., New Haven/
London 1971.

David Ekserdjian: Unpublished Drawings by Parmigianino. Towards a Supplement to
Popham’s »catalogue raisonnéx, in: Apollo 150 (1999), pp. 3-41, con a p. 41 bibliografia re-
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lativa alle aggiunte »post-Popham«; vedi inoltre: Sylvie Béguin, Mario di Giampaolo, Mary
Vaccaro: Parmigianino. I disegni, Torino/Londra 2000 (edizione inglese: Parmigianino. The
drawings), dove vengono ugualmente catalogati solo i disegni apparsi dopo Popham 1971
(nota 7). Aggiunte al Parmigianino si riscontrano anche in: Correggio and Parmigianino.
Master Draughtsmen of the Renaissance, catalogo della mostra London/New York, a cura di
Carmen C. Bambach, Hugo Chapman, Martin Clayton, George R. Goldner, London 2000;
Angel Miguel Navarro: Ttalian Drawings in Buenos Aires, in: Master Drawings 39 (2001),
pp- 46—47, fig. 1; Emilio Negro: Parmigianino: un importante foglio preparatorio per la Ma-
donna dal collo lungo, in: Per I’arte. Da Venezia all’Europa. Studi in onore di Giuseppe Ma-
ria Pilo. Dall’antichita al Caravaggio, a cura di Mario Piantoni, Laura De Rossi, Monfalcone
2001, pp. 165-166; Sylvie Béguin: Nicold Dell’Abate et Parmigianino (bréves remarques), in:
Fornari Schianchi 2002 (nota 5), pp. 326-332; Hugo Chapman: A. E. Popham’s Catalogue of
Parmense Drawings in the British Museum: some Changes and Additions over Thirty-Five
Years, ibid., pp. 242—-246; Monbeig Goguel 2002 (nota 5), pp. 281-287; Hugo Chapman:
Recensione a: Béguin, Di Giampaolo, Vaccaro 2000 (nota 8), in: The Burlington Magazine
144 (July 2002), pp. 437—438; Mario Di Giampaolo: Novita su Parmigianino disegnatore di
»paesi«, in: Fornari Schianchi 2002 (nota 5), pp. 233-236; Janet MacAvock: Italian Drawings
in Dublin, in: Bulletin de ’Association des Historiens de I’Art Italien ¢ (2002—2003), pp.
22-23, fig. 3; Timothy Clifford: Some more Parmigianino Eagles, in: Apollo 157 (2003),
pp- 6—7 ; Mario Di Giampaolo: Un disegno del Parmigianino per il »Matrimonio mistico di
Santa Caterina« del Louvre, in: Prospettiva 11o-11 (aprile-luglio 2003), pp. 128-129; Pier-
luigi Leone De Castris: Nuovi disegni farnesiani del Parmigianino, in: Confronto 2 (2003),
pp- 78-82; Bruno Adorni: Un disegno di Parmigianino per una ancona, in: Aurea Parma 88
(2004), n. 3, pp. 413—418; Timothy Clifford: Some Italian Drawings in the Musée des Arts
Décoratifs, Paris, in: Apollo 159 (2004), pp. 3—5; I disegni italiani della Biblioteca dell’Acca-
demia di Romania a Bucarest. Catalogo generale, catalogo della mostra Bucarest/Firenze, a
cura di Marco Chiarini, Firenze 2004, pp. 136-137, n. LXXIX (»>Madonna con il Bambino«,
inv. 12538); Achim Gnann: Un dessin du Parmesan récemment découvert au Louvre, in: La
Revue des Musées de France. Revue du Louvre 54 (2004), pp. 54-56; 118; 120. Si vedano,
inoltre, le note seguenti.

Mi limito a citare mostre con la presenza di disegni; precedente alle celebrazioni, ma impre-
scindibile &: Correggio and Parmigianino 2000 (nota 8); una buona raccolta di opere grafiche
di Parmigianino e da lui ispirate si trovava anche in: Roma e lo stile classico di Raffaello
1515-1527, catalogo della mostra Mantova/Vienna, a cura di Konrad Oberhuber, Milano
1999. Per le mostre in occasione delle celebrazioni: Parmigianino e il manierismo europeo,
catalogo della mostra Parma, a cura di Lucia Fornari Schianchi, Sylvia Ferino-Pagden, Cini-
sello Balsamo 2003; Parmigianino und der europiische Manierismus, catalogo della mostra
Vienna, a cura di Sylvia Ferino-Pagden, Lucia Fornari Schianchi, Cinisello Balsamo 2003;
Parmigianino e la pratica dell’alchimia, catalogo della mostra Casalmaggiore, a cura di Sylvia
Ferino-Pagden, Francesca Del Torre Scheuch, Elisabetta Fadda, Mino Gabriele, Cinisello
Balsamo 2003; The Art of Parmigianino, catalogo della mostra Ottawa/New York, a cura
di David Franklin, con un saggio di David Ekserdjian, New Haven/London 2003; Parmi-
gianino inventor. Ryciny i rysunki ze zbioru Gabinetu Rycin Biblioteki Uniwersyteckiej w
Warszawie, catalogo della mostra Warszawa, a cura di Jerzy Wojciechowski, Warszawa 2004;
Parmidzanino v vekach i iskusstvach: k soo-letiju so dnja rozdenija (Parmigianino through
the Arts and the Ages s5ooth Anniversary of the Artist’s Birth), catalogo della mostra San Pie-
troburgo, a cura di A.V. Ippolitov, Sankt Peterburg, 2004.

Chapman (recensione) 2002 (nota 8), pp. 437—438; Giorgio Marini: Sette libri sul disegno,
in: Grafica d’arte 13 (2002), n. 52, pp. 31-33 (recensione, tra I'altro, a Correggio and Par-
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migianino 2000 (nota 8), e a Béguin, Di Giampaolo,Vaccaro 2000 (nota 8)). Per Correggio
and Parmigianino 2000 (nota 8), si vedano in particolare: David Ekserdjian: Correggio and
Parmigianino Drawings, in: Apollo 153 (2001), n. 469, pp. 51—52; Achim Gnann: London
and New York. Correggio and Parmigianino, in: The Burlington Magazine 143 (2001), pp.
231-234. Per le mostre tenutesi a Parma e a Vienna (nota 9): David Franklin: Parmigianino:
Vienna, in: The Burlington Magazine 145 (2003), pp. 603—605; Hermann Sternath: Par-
migianino: Wien: Kunsthistorisches Museum, bis 14. September, in: Weltkunst 73 (2003),
p- 1039; Michael Thimann: Parmigianino und der europiische Manierismus. Parmigianino
e il manierismo europeo. Parma, Galleria Nazionale, 8. Februar-15. Mai 2003; Wien, Kun-
sthistorisches Museum, 4. Juni—14. September 2003, in: Kunstchronik 57 (2004), pp. 61-68.
Per The Art of Parmigianino 2003 (nota 9): Elizabeth Guftfey: Parmigianino’s Beautiful and
Gracious Manner, in: Art on paper 8 (2004), pp. §6—59; Mary Vaccaro: Parmigianino: Ottawa
and New York, in: The Burlington Magazine 146 (2004), pp. 284—286; Aleksandra Koutny:
Parmigianino’s Printmaking, in: Print Quarterly 22 (2005), pp. 209213 (che recensisce anche
Parmigianino inventor 2004 (nota 9)). Per la mostra a Casalmaggiore (nota 9): Lydia Salviucci
Insolera: Parmigianino e il manierismo europeo. La pratica dell’alchimia. Casalmaggiore,
Centro culturale Santa Chiara g febbraio—15 maggio 2003, in: Arte Cristiana 91 (2003), pp.
229-230.

Fornari Schianchi 2002 (nota 5); Parmigianino e la scuola di Parma. Atti del Convegno Ca-
salmaggiore/Viadana, Viadana 2004; Saggi di Storia e di Stile, a cura dell’Associazione per
le Ard Francesco Mazzola, Milano 2005 (Belle arti; 1) In questo testo si raccolgono anche le
relazioni tenute al Convegno internazionale realizzato dall’Associazione il 4 ottobre 2003 a
Fontanellato.

Vedi nota 8 e, inoltre, nota 1o0.

A distanza di poco pit di un decennio dall’uscita della monografia di Cecil Gould: Parmi-
gianino, New York/London/Paris 1994, si sono succedute, intensificandosi a ridosso delle
celebrazioni per il quinto centenario della nascita e poco oltre: Maria Cristina Chiusa: Par-
migianino, Regesto dei documenti, a cura di Marzio Dall’Acqua, Milano 2001; Mary Vacca-
ro: Parmigianino. I dipinti, Torino/Londra/Venezia/New York 2002; Mario Di Giampaolo,
Elisabetta Fadda: Parmigianino. Catalogo completo dei dipinti, Santarcangelo di Romagna
2003; Vittorio Sgarbi: Parmigianino, Ginevra/Milano 2003; David Ekserdjian: Parmigianino,
New Haven/London 2006.

Il Parmigianino e il fascino di Parma, catalogo della mostra Firenze, a cura di Mario Di Giam-
paolo, Andrea Muzzi, Firenze 2003 (vedi, nell’'ordine del catalogo: G. Gandini del Grano,
M. Anselmi, C. Boccaccino, G. Bedoli, L. Orsi, Schiavone, L. Gambara, G. Mirola, Bertoja,
B. Schedoni).

Inv. 1187 S: Parmigianino e il fascino di Parma 2003 (nota 14), p. 14, n. 7 (a cura di Di
Giampaolo; dove viene registrata 'attribuzione sul montaggio dovuta a Mary Vaccaro). Era
pubblicata per la prima volta con 'ascrizione ipotetica a Parmigianino una Figura femminile
con viola, inv. 2002 F, la cui attribuzione aveva in passato oscillato tra i nomi di Bertoja,
Nicolo dell’Abate e Mirola: ibid., p. 86, n. 44 (a cura di Di Giampaolo). Lo stesso disegno
viene confermato a Parmigianino da Sylvie Béguin: A propos d’un dessin de Parmigianino
au Louvre, in: Arti a confronto. Studi in onore di Anna Maria Matteucci, a cura di Deanna
Lenzi, Bologna 2004, pp. 109-113; 111, tav. 72.

Alessandro Nova (c. 0.) conferma questa relazione stilistica; Ekserdjian 2006 (nota 13), p. 26
coglie un influsso su certi aspetti melodrammatici ed espressionistici del giovane Parmigiani-
no in San Giovanni Evangelista a Parma da parte dell’ >équipex< attiva nel ciclo della »Passione
di Cristo« nella cattedrale di Cremona, che vide protagonista Romanino, oltre a Pordenone
e ad Altobello Melone.

MARZIA FAIETTI



17

18

19

20
21

22

23

24

25

26
27

28

29

30

31

32

33

Achim Gnann: Per una cronologia dei disegni romani di Parmigianino, in: Quaderni di Pa-
lazzo Te 7 (2000), p. 66; Ekserdjian 2006 (nota 13), p. 175, fig. 182, a proposito del foglio
fiorentino inv. 1525 E recto e verso con studi multipli, alla maniera di Perino; il foglio & stato
studiato anche in occasione della mostra Il Parmigianino e il fascino di Parma del 2003 (nota
14), pp- 72-74, 1. 37 (a cura di Muzzi).

Michael Hirst: Perino del Vaga and his Circle, in: The Burlington Magazine 108 (1966), pp.
398—405; Elena Parma: Parmigianino e Perino. Ricerche di due maestri inquieti: considera-
zioni sui loro possibili e probabili rapporti, in: Fornari Schianchi 2002 (nota §), pp. 311-325;
Ekserdjian 2006 (nota 13), pp. 38-39.

Sidney Joseph Freedberg: Recensione a: Popham 1971 (nota 7); Arthur Ewart Popham: Di-
segni di Girolamo Bedoli, critical biblio. Mario Di Giampaolo, Viadana 1971, in: The Art
Bulletin 55 (1973), pp. 148-150, soprattutto p. 149; Philip Pouncey: Popham’s Parmigianino
Corpus, in: Master Drawings 14 (1976), pp. 172—176, in particolare p. 174: gia Popham aveva
giustamente lasciato aperta, in certi casi, la questione della cronologia.

Gnann 2000 (nota 17), p. 49.

Carmen C. Bambach: Parmigianino as a Draughtsman, in: Correggio and Parmigianino 2000
(nota 8), pp. 18-25; p. 22; Ekserdjian 2006 (nota 13), pp. 169-170; 176.

Inv. 6472 r: Ekserdjian 2006 (nota 13), p. 128, fig. 131, con bibliografia; vedi anche il ritratto
dello stesso Sanvitale, assieme a una donna forse da identificare nella moglie, Paola Gonzaga,
al verso di un foglio di collezione privata: ibid., p. 126, fig. 129, con bibliografia.

Inv. 1952-1-21-66: Correggio and Parmigianino 2000 (nota 8), p. 151, n. 100, con bibliogra-
fia; sulla sua cronologia vedi anche Gnann 2001 (nota 10), p. 234 (1524-1525).

Ekserdjian 1999 (nota 8), p. 37, n. 64, fig. 82; Ekserdjian 2006 (nota 13), nota 17 a p. 267: pitt
tardo del disegno a Washington, National Gallery of Art, in: Correggio and Parmigianino
2000 (nota 8), p. 96, n. 52 (a cura di Clayton), a sua volta derivante da un torso antico non
identificato. Viene anche riferita I'attribuzione alternativa a Jacone proposta da Nicholas Tur-
ner: Le periferie del »Corpus graphicum« del Parmigianino. Problemi di attribuzioni incerte
fra gli specialist, in: Fornari Schianchi 2002 (nota 5), pp. 229-231.

David Ekserdjian: Parmigianino and the Antique, in: Apollo 154 (2001), p. 46, fig. 14; Ekser-
djian 2006 (nota 13), p. 20.

Popham 1971 (nota 7), vol. 1, p. 216, vol. 3, n. 750, pl. 269.

Sotheby’s, New York, 13 January 1989, lot 201: Ekserdjian 1999 (nota 8), p. 26, n. 44,
fig. 59.

David Ekserdjian: The Drawings and Prints of Parmigianino, in: The Art of Parmigianino
2003 (nota 9), pp. 30-49.

Popham 1971 (nota 7), vol. 1, p. 21.

Pouncey 1976 (nota 19), p. 175. Tra gli esempi che additava mi sembra particolarmente in-
cisivo il foglio del Louvre classificato al numero 413 (Popham 1971 (nota 7) vol. 3, n. 413,
pl. 60).

Fkserdjian 2006 (nota 13), p. 174 (per il foglio vedi anche pp. 167-168, fig. 173); mentre uno
studio al British Museum, preparatorio per la »Madonna dal collo lungo«, rinvierebbe, per la
tecnica pitt complessa, allo stile del >chiaroscuro< (cfr. anche pp. 101-192, fig. 199).
Jean-Luc Baroni Ltd.: An Exhibition of Master Drawings. New York & London, London
2003, 0. 3, con bibliografia precedente; Ekserdjian 2006 (nota 13), p. 161, fig. 167, con altra
bibliografia in nota 141 a p. 277.

Istituisce questi raffronti, pubblicando come autografo di Parmigianino il disegno di collezio-
ne privata parigina, Monbeig Goguel 2002 (nota 5), pp. 281-287. Sorvolo su altri confronti
introdotti nell’articolo, perché meno pertinenti al paragone tra tecnica disegnativa e tecnica
incisoria che mi preme qui sviluppare.
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Una buona riproduzione si trova in: Correggio and Parmigianino 2000 (nota 8), p. 145, n. 96
(a cura di Bambach).

Inv. 501 P: Parmigianino e il fascino di Parma 2003 (nota 14), pp. 43—45, n. 26 (a cura di Di
Giampaolo).

B. VII, 104, 94: per un aggiornato riepilogo bibliografico cfr. Giovanni Maria Fara: Soprin-
tendenza Speciale per il Polo Museale Fiorentino. Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi.
Inventario Generale delle Stampe I. Albrecht Diirer: originali, copie, derivazioni, Firenze
2007, pp. 149-150, . 73.

Sull’influsso di Diirer in Parmigianino vedi ora Ekserdjian 2006 (nota 13), pp. 25-26, con
riferimento, tra I'altro, al disegno di Berlino.

Massimo Mussini: Parmigianino e I'incisione, in: Parmigianino tradotto. La fortuna di Fran-
cesco Mazzola nelle stampe di riproduzione fra il Cinquecento e ’Ottocento, catalogo della
mostra Parma, a cura di Massimo Mussini, Grazia Maria De Rubeis, Cinisello Balsamo 2003,
p.20ep. 21

Come suggerisce, ad esempio, il foglio del British Museum (Popham 16/168 recto e verso) con
la figura al recto probabilmente legata agli affreschi giovanili in San Giovanni Evangelista a Par-
ma e quella al verso copiata parzialmente dalla »Poesia« di Marcantonio (B. XIV, 291, 382).
Ekserdjian 2006 (nota 13), pp. 32—37, per un ultimo riepilogo sull’influenza preponderante
di Raffaello su Parmigianino e sul ruolo svolto dalle incisioni di Marcantonio e della cerchia
a tale proposito; confronta anche David Ekserdjian: Die Beziehung Raffael-Parmigianino
in der Grafik, in: Parmigianino. Zitat, Portrit, Mythos, a cura di Alessandro Nova, Perugia
2000, pp. 15—24.

Si confronti, ad esempio, Klaus Fittschen, Paul Zanker: Katalog der rémischen Portrits in
den Capitolinischen Museen und den anderen kommunalen Sammlungen der Stadt Rom,
3 voll., Mainz am Rhein 1985, vol. 1, Text, pp. 4446, n. 46 (Busto di Adriano, Palazzo dei
Conservatori, Scala I 4. Inv. 817, con qualche differenza nell’attaccatura dei capelli e nella
barba fluente sul mento); vol. 1, Tafeln, tav. 49, n. 46.

Si vedano Fittschen, Zanker 1985 (nota 41), vol. 1, Text, pp. 63—66, n. 59 (Busto di Antoni-
no Pio, Museo Capitolino, Stanza degli Imperatori 26. Inv. 446, reperito nel 1701); vol. 1,
Tafeln, tav. 67, n. 59; Bianca Maria Felletti Maj: Museo Nazionale Romano. I ritratti, Roma
1953, p. 106, n. 303 (inv. N. 627). Antonella Romualdi (c. 0.) propende per I'identificazione
con Adriano, Vincenzo Farinella (c. 0.) per quella con Antonino Pio. Sandro De Maria
(c.0.) conferma la seconda ipotesi, pensando al tipo cosiddetto di Formia del Museo Nazio-
nale Romano delle Terme di Diocleziano. Sembra, inoltre, di potere rintracciare qualche
affinitd con un busto antico disegnato da Maarten van Heemskerck nel libro di disegni del
Kupferstichkabinett di Berlino (inv. 79 D 2, fol. 13 v; CensusID 54255) — dove perd il volto
¢ pitt tondeggiante e meno allungato rispetto a quello disegnato da Parmigianino — secondo
il suggerimento che mi ¢ stato gentilmente dato da Tatjana Bartsch.

Collezione privata: Ekserdjian 1999 (nota 8), p. 25, n. 42, fig. 57, con bibliografia; Ekserdjian
2001 (nota 25), p. 46; Ekserdjian 2006 (nota 13), p. 19, fig. 5. Non conosco in originale il
foglio.

Siveda il foglio di Windsor di cui Popham 1971 (nota 7), vol. 1, p. 194, n. 642, pl. 279 e quello
del Louvre ritenuto giustamente una copia da un originale, Popham 1971 (nota %), vol. 1,
p- 237, 0. O. C. 26, pl. 279; I'originale & poi comparso in tempi pili recenti: Disegni antichi, a
cura di Patrizia Consigli Valente, Parma 1988 (Le collezioni Private Parmensi; §), p. 12, . 4;
Ekserdjian 2006 (nota 13), p. 19.

Ekserdjian 2001 (nota 25), pp. 42—50.

Sidney Joseph Freedberg: Parmigianino. His Works in Painting, Cambridge, Mass., 1950, pp.
66-67; 81; Gould 1994 (nota 13), p. 58.
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Popham 1971 (nota 7); sarebbe troppo lungo puntualizzare tutte le fonti antiche segnalate
dallo studioso, che corrispondono a molti dei disegni citati da Ekserdjian 2001 (nota 25) e in
questo stesso contributo. A puro titolo di esempio mi limito a ricordare due casi: il foglio degli
Ufhizi inv. 1461 E v (Popham 2/76), con un torso virile di spalle ritenuto un’esercitazione da
una scultura probabilmente vista in Casa Sassi a Roma (cfr. ora in Parmigianino e il fascino di
Parma 2003 (nota 14), pp. 3-5, n. 1 (a cura di Di Giampaolo)); il disegno di Windsor inv. 2185
v (Popham 310/665 v), sicuaramente databile negli anni Trenta, con desunzioni dall’Apollo,
Marsia e Olimpo«, una gemma appartenuta alla collezione dei Medici e oggi al Museo Na-
zionale di Napoli (CensusID 155722; Bober, Rubinstein 31), forse mediata da una placchetta
(cfr. anche Ekserdjian 2006, nota 13, p. 20; Matteo Burioni: Instrumente der Poiesis. Par-
migianinos Apoll und Marsyas-Zeichnungsfolge und die volkssprachliche Uberlieferung der
Metamorphosen Ovids, in: Nova 2006 (nota 40), p. 86, fig. 36).

Vedi nota 8.

Inv. 743 E r: Lili Frohlich-Bum: Parmigianino und der Manierismus, Wien 1921, pp. 26-27,
fig. 17; sul disegno vedi ora: Parmigianino e il fascino di Parma 2003 (nota 14), pp. 38-39,
n. 23 (a cura di Di Giampaolo, con citazione, inoltre, della testa del Louvre (Popham 212/404)
e di quella al British Museum (Popham 321/240), con la precedente bibliografia). Per la pietra
rossa naturale con la testa del Laooconte, ora a Chatsworth (Popham 212/694): Ekserdjian
2006 (nota 13), p. 17, con bibliografia.

Inv. 1525 E r: Freedberg 1950 (nota 46), pp. 66-67 (nello stesso foglio una figura femminile
si avvicina al tipo della Venere semidrappeggiata). Sul disegno vedi ora: Parmigianino e il
fascino di Parma 2003 (nota 14), pp. 72—74, 1. 37 (a cura di Muzzi). Per un ulteriore modello
illustrato sullo stesso foglio cfr. la nota 57.

David Ekserdjian: Parmigianino and Michelangelo, in: Master Drawings 31 (1993), n. 4, pp.
390-394, a proposito del foglio Popham 4o1/611: lo stesso torso sembra inoltre ispirare la
torsione della schiena rispettivamente del Cacciatore e di Ganimede nei disegni Popham
372/282 e 376/752.

Inv. R. F. 5912: Popham 1971 (nota 7), vol. 1, p. 165, n. 518, pl. 210.

Inv. 6397 recto e verso: Michael Thimann: A Classical Source for a Drawing by Parmigianino.
A Note on the History of the Florentine Niobid, in: Source 19 (1999), pp. 13-19. Per altri
modelli si leggano, inoltre: Correggio and Parmigianino 2000 (nota 8), pp. 173-174, n. 121 (a
cura di Bambach): disegno inv. 42 v presso The Pierpont Morgan Library, che contiene una
citazione dalla »Musa Erato«, posseduta da Clemente VII (CensusID 159362; Bober, Rubin-
stein 40); ibid., p. 96, n. 52 (a cura di Clayton): disegno alla National Gallery di Washington
derivante da un torso non identificato.

Michael Hirst: Parmigianino and the Antique. A supplement, in: Apollo 154 (2001), p. 53; lo
studioso respinge, invece, l'attribuzione a Parmigianino, in favore di Francesco Salviati, del
disegno con cavallo, oggi al Courtauld Institute di Londra, Witt Collection, inv. 23298 (Cen-
susID 43645), che Bober e Rubinstein avevano elencato sotto il n. 123, ritenendolo derivato
dai Dioscuri e che Martin Clayton assegnava a Parmigianino in: Correggio and Parmigianino
2000 (nota 8), pp. 94-95, n. 50.

Inv. 40233, CL 17375: Clifford 2004 (nota 8), pp. 3—4, fig. 2.

Klaus Fittschen: Der »Vespasiano Grimani« und seine Rezeption in der Kunst der Italieni-
schen Renaissance, in: Studi di archeologia in onore di Gustavo Traversari, a cura di Manuela
Fano Sant, 2 voll., Roma 2004, pp. 365-373.

Ekserdjian 2006 (nota 13), pp. 15-20, riprende P'articolo del 2001, rispetto al quale introduce
nuove referenze bibliografiche e solo pochi esempi: nota 17 a p. 267, torso non identificato
nel disegno di Besangon, citato in precedenza solo da Ekserdjian 1999 (nota 8), p. 37, n. 64,
fig. 82, dove si dice che appartiene al secondo periodo parmense; p. 175, fig. 182 a p. 177,
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variante dall’»>Antinoo« del Belvedere nel foglio degli Uffizi inv. 1525 E r — vedilo in Parmi-
gianino e il fascino di Parma 2003 (nota 14), pp. 72-74, n. 37 (a cura di Muzzi, con ulteriori
ipotesi, di cui a nota 50.)

Robert Wald: Parmigianino’s »Cupid Carving his Bow«, History, Examination, Restoration,
in: Fornari Schianchi 2002 (nota 5), pp. 165-181 — per un possibile viaggio alla fine di feb-
braio o nel marzo del 1530 a Venezia, per procurarsi pigmenti, e a Verona, per procacciare
marmo, si veda Michael Hirst: A Portrait of Lorenzo Pucci by Parmigianino, in: Apollo 151
(2000), p. 46. Oltre al »Cupido che tende I'arco« (CensusID 156119; Bober, Rubinstein, sotto
il n. 50) utilizzato per il »Cupido che fabbrica I'arco« a Vienna, dalle collezioni Grimani
Parmigianino attinse diverse altre opere, oggi al Museo Archeologico di Venezia: il »Gallo
cadente« (CensusID 156171; Bober, Rubinstein 149) nel dipinto con la »Conversione di san
Paolo«, anch’esso a Vienna (la relazione in questo caso non sembra troppo convincente, con-
siderando che il modello andrebbe valutato senza le integrazioni del 1587 dovute a Tiziano
Aspetti); I’»>Apollo che suona la lira«, nella figura a sinistra di un disegno tardo oggi a Parigi
(Popham 448/409) € un cammeo con lo stesso soggetto nella figura centrale del medesimo
foglio; il »Cupido dormiente« in un foglio al British Museum (Popham 361/209); la statua
greca con »Sileno«, combinata assieme al »Putto con un’oca, in una copia da un disegno
originale perduto di Parmigianino (Popham 373/0. C. 53).

Ekserdjian 2001 (nota 10), pp. 51—52; Ekserdjian 2006 (nota 13), p. 26. Ute Davitt-Asmus:
Parmigianino 1523 — der blinde Fleck, in: Zeitschrift fir Kunstgeschichte 68 (2005), pp. 286—
290, mette in relazione I’>Ermafrodito« di collezione Grimani, oggi al Museo Archeologico
di Venezia, con un affresco della Rocca Sanvitale a Fontanellato, senza giungere, tuttavia, a
ritenerlo il vero e proprio modello diretto.

Ekserdjian 2001 (nota 25), p. 43; sul possibile viaggio di Correggio a Roma, vedi David Ek-
serdjian: Correggio, New Haven/London 1997, pp. 77-79.

Marzia Faietti: »... carte belle, piu che oneste ...«, in: Mythologica et Erotica. Arte e Cul-
tura dall’antichita al XVIII secolo, catalogo della mostra Firenze, a cura di Ornella Casazza,
Riccardo Gennaioli, Livorno 2005, pp. 94-98 (»Parmigianino e le metamorfosi di Antiope),
con bibliografia sui rapporti individuati dalla critica tra la figura del santo e alcune opere di
Correggio, cui aggiungo qui David Ekserdjian: Parmigianino e Correggio, in: Parmigianino
e il manierismo europeo 2003 (nota 9), p. 31.

Siveda: In the Light of Apollo. Italian Renaissance and Greece, catalogo della mostra Atena, a
cura di Mina Gregori, Cinisello Balsamo 2004, pp. 374-375, n. VIIL 12 (a cura di Improta).
Faietti 2005 (nota 61), pp. 94—98; vedi anche Ekserdjian 2006 (nota 13), pp. 38-39, a propo-
sito dell'influsso di Parmigianino su Perino nella stampa citata, facente parte della fortunata
serie degli »Amori degli dei« incisa su modelli di Rosso e, soprattutto, di Perino del Vaga.
»Donna seduta sorretta da due putti«, London, British Museum (Popham 23/162): Ekser-
djian 2006 (nota 13), p. 16, con bibliografia e altre considerazioni in nota 9 a p. 267.

»Studio di un torso maschile nudo, visto da tergo e di una gamba«, New York, The Metropo-
litan Museum of Art (Popham 10/295 v): Correggio and Parmigianino 2000 (nota 8), p. 8o,
n. 38 (a cura di Bambach); Ekserdjian 2001 (nota 25), p. 43; Ekserdjian 2006 (nota 13), pp. 16;
168.

»Spinario«, Chatsworth, Devonshire Collections (Popham 211/710): Correggio and Parmi-
gianino 2000 (nota 8), p. 96, sotto il n. 52 (a cura di Clayton); Ekserdjian 2001 (nota 25), p. 43;
Ekserdjian 2006 (nota 13), p. 16, fig. 2 a p. 17.

Recto di un disegno di collezione privata a New York (Popham 34/74 r): Correggio and
Parmigianino 2000 (nota 8), pp. 9091, n. 47 (a cura di Goldner); Ekserdjian 2001 (nota
25), p. 44; Ekserdjian 2006 (nota 13), pp. 16-17. Un torso non identificato ¢ riprodotto
in un disegno della National Gallery of Art di Washington, dapprima riferito a Cellini, la
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cui ascrizione a Parmigianino non registra ancora unanimi consensi: Correggio and Par-
migianino 2000 (nota 8), p. 96, n. 52 (a cura di Clayton, che riferisce della precedente
attribuzione a Cellini); Ekserdjian, 2001 (nota 25), p. 44; Ekserdjian 2006 (nota 13), p. 16,
che riporta 'ascrizione di N. Turner a Jacone in Turner 2002 (nota 24), pp. 229-231.
Marzia Faietti: Marcantonio sulle tracce di Amico, in: Festschrift fiir Konrad Oberhuber, a
cura di Achim Gnann, Heinz Widauer, Milano 2000, pp. 23-31, con bibliografia.

Ekserdjian 2001 (nota 25), p. 43; Ekserdjian 2006 (nota 13), p. 15 e ss.

Come gia Ireneo Affo nel 1794 ebbe modo di notare, seguito da altri autori tra cui Panofsky:
per un riepilogo della questione con indicazioni bibliografiche Ekserdjian 1997 (nota 6o), pp.
79-80.

Sul ritratto si leggano, da ultimi, Ekserdjian 2006 (nota 13), pp. 121-124; Novella Macola:
Sguardi e scritture. Figure con libro nella ritrattistica italiana della prima meta del Cinque-
cento, Venezia 2007, pp. 127-128.

Leandro Alberti: Descrittione di tutta Italia, Venezia 1550, ed. cons. Venezia 1588, p. 339
r. e v. Si veda ora la ristampa anastatica dell’edizione di Venezia: degli Avanzi, 1568: De-
scrittione di tutta Italia di Fra Leandro Alberti Bolognese aggiuntavi la descrittione di tutte
Pisole, ristampa anastatica dell’edizione di Venezia 1568, 2 voll. e un’appendice cartogra-
fica, Bergamo 2003. Si veda anche Marzia Faietti: Paradigma di regole e di sregolatezze.
Lantico a Bologna fra Quattrocento e Cinquecento, in: Schede Umanistiche (2004), pp.
123-157.

Pubblicato da Ekserdjian 2001 (nota 25), p. 50.

Fkserdjian 2001 (nota 25), p. 48; Ekserdjian 2006 (nota 13), pp. 12-13, 20.

Windsor, Royal Library: Popham 445/646 ¢ Popham 445/0. C. 52; Providence, Rhode
Island: Popham 446/564; New York, Mr Walter C. Baker: Popham 446/783.

Windsor, Royal Library (Popham 445/0. C. 52): Correggio and Parmigianino 2000 (nota
8), p. 179, n. 127 (a cura di Clayton); Michael Thimann: »Fece senza ritrarlo 'imagine sua«.
Mimesis, »capriccio« und »invenzione« in Parmigianinos Portrits, in: Nova 2006 (nota 40),
p. 68, fig. 13 a p. 37. Lo considera una copia, invece, Monbeig Goguel 2002 (nota 5), p. 284. Si
limita a riportare opinione di Popham: Ekserdjian 2001 (nota 25), nota 47 a p. 50; Ekserdjian
2006 (nota 13), nota 44 a p. 267.

Si veda la nota 49.

Desumo la citazione da Popham 1971 (nota 7), vol. 1, Appendix I, »Disegni del terzo li-
bro«, p. 268, 244-258. Dell'Inventario, con riferimento ai disegni di Parmigianino, ne riparla
Fkserdjian 2006 (nota 13), pp. 12—-13; 186-187 (con bibliografia sul Cavaliere Francesco
Baiardo in nota 146 a p. 266).

Freedberg 1950 (nota 46), pp. 66-67.

Per una rettifica alle opinioni di Freedberg: Andrea Muzzi, in: Parmigianino e il fascino di
Parma 2003 (nota 14), p. 73.

Alessandro Nova: Frithneuzeitliche Quellen und moderne Interpretationen. Technik, Al-
chemie und Antikenrezeption im Werk Parmigianinos, in: Nova 2006 (nota 40), pp. 11-13
(citazione a p. 12), con bibliografia di riferimento per lo sviluppo di alcuni degli aspetti enun-
ciati.

REFERENZE FOTOGRAFICHE

Figg. 1-3, 9-10: Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, Roberto Palermo, fotografo del
GDSU. - Figg. 4-8, 12: foto di proprieta dell’autrice. — Fig. 11: The Royal Collection 2007,
Her Majesty Queen Elizabeth II.
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LAOKOON-DARSTELLUNGEN IN DER >MAIOLICA ISTORIATAK

TIMO STRAUCH

EINLEITUNG

Die Jubiliums-Ausstellung der Vatikanischen Museen anlisslich der fiinfhun-
dertsten Wiederkehr der Auffindung der Laokoon-Gruppe bezeugte auf beein-
druckende Weise den Furor, den das antike Kunstwerk bei den unmittelbaren
Zeitgenossen der Auffindung am 14. Januar 1506 ausloste.! Gleichzeitig wid-
mete sie sich dem weiteren Schicksal der Skulptur selbst sowie in breitem Bogen
der Inspiration, die von ihr ausgehend die Kiinstler bis heute auf unterschied-
lichste Weise zur Auseinandersetzung mit dem Thema und der in der Antike
gefundenen Form antrieb. Zu den kiinstlerischen Produkten, die sich mit der
Skulptur und dem Mythos befassen, gehoren Majoliken mit der Darstellung
des Laokoon. Drei in der vatikanischen Ausstellung gezeigte Stiicke’ gaben den
Anstof} zu einer eingehenderen Beschiftigung mit einer grofieren Anzahl von
Keramiken, die der Laokoon-Thematik gewidmet sind. Ihre Vielfalt wirft eine
Reihe von Fragen auf, denen sich der vorliegende Beitrag widmet.

Am Anfang steht dabei die Uberlegung, auf welche Weise das Vorbild in die
bildlich gestaltete Keramik tibertragen wurde und ob diese als Bildtriger den
Bedeutungsgehalt des Dargestellten verinderte. Hieran kniipft sich die Fra-
ge, welche Vorlagen in das Medium der Keramik vermittelt wurden, welche
Wirkung diese auf die Majolikamaler hatten und welche von der Skulptur ab-
weichenden Bildideen dabei gegebenenfalls zum Tragen kamen. Dadurch soll
schliefflich umrissen werden, wie grof§ der Einfluss der antiken Skulpturen-
gruppe auf die Kunsthandwerker des 16. Jahrhunderts war und welchen Stel-
lenwert sie innerhalb der Wiedergaben antiker Bildwerke auf Majolika insge-
samt besafl.

Sechzehn Teller, Schalen und Platten aus 6ffentlichen europiischen und ame-
rikanischen Sammlungen konnten bisher zusammengestellt werden. In der
bestindig anwachsenden Laokoon-Literatur hat als einziger Richard Forster
bereits 1906 in seinem noch heute mit Gewinn zu lesenden Aufsatz zu
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Laokoon-Darstellungen in Mittelalter und Renaissance drei Majolika-Schalen
angefiithrt.’ Alle drei gehorten zum Bestand des Berliner Kunstgewerbemuse-
ums und gelten seit dem Zweiten Weltkrieg als verschollen.* Die beiden bei
Forster abgebildeten Schalen fanden Eingang in den Bilderatlas »Mnemo-
syne« von Aby Warburg, wo sie auf der Tafel 41a dem Thema »Leidenspathos
/ 'Tod des Priesters« zugeordnet sind.’ Als Frontispiz von Richard Brilliants
»My Laoco6n« aus dem Jahr 2000 ist der New Yorker Teller zu erkennen, be-
kommt aber, da er im Text keinerlei Erwihnung findet, eine Rolle als kurioses
und dekoratives Beiwerk zugewiesen.® Die tibrigen hier vorgestellten Stiicke
wurden entweder einzeln beim Durchsuchen von Bestands- und Ausstellungs-
katalogen der bedeutenden Keramiksammlungen oder mithilfe entsprechender
Querverweise der mit diesen Bestinden bestens vertrauten Autoren ermittelt.
Im Zusammenhang wurden sie bisher jedoch noch nicht betrachtet.

Die ikonografischen Merkmale ermdglichen eine Unterteilung der sechzehn
Beispiele in vier Gruppen, die zugleich die Chronologie der Entstehung der
Majoliken sowie deren Autorschaft widerspiegeln. Aufgrund der unterschied-
lichen Materiallage kann die Behandlung der Gegenstinde nicht in jedem
Abschnitt der gleichen Vorgehensweise folgen. Die wichtigsten Daten zu den
einzelnen Stiicken liefert daher ein Katalog am Ende des Aufsatzes.’

>MAIOLICA ISTORIATA< — TECHNIK, VORLAGEN UND THEMEN

Der dekorierten zinnglasierten Keramik — Majolika — kommt im 16. Jahrhun-
dert eine besondere Rolle zu.® Die Produkte dieser kunsthandwerklichen Gat-
tung waren mit Sicherheit nicht zum tiglichen Gebrauch bestimmt. Thr mate-
rieller Wert war zwar niedriger als der von Gold- und Silbergeschirr, dennoch
diirften die aufwindigen und farbenprichtigen Keramiken als reprisentatives
Luxusobjekt zu besonderen Anlissen die Tafeln an den Héfen und in den Pa-
listen der stidtischen Oberschichten Italiens geschmiickt haben; vielteilige
Majolika-Service dienten aufierdem als Geschenk. Nur selten lassen sich die
urspriinglichen Auftraggeber bzw. Besitzer mit Sicherheit identifizieren, da
Provenienznachweise meist nur bis ins 18. Jahrhundert zuriickreichen, als in
Europa und Amerika eine rege Sammeltitigkeit einsetzte. Der Einfluss der
Auftraggeber auf die Wahl der Themen und ihre Umsetzung ist daher nur in
Ausnahmefillen rekonstruierbar.
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Als spezialisierte Handwerker waren die wenigsten Majolikamaler in der Lage,
einem gewiinschten Thema mit einem eigenen kiinstlerischen Entwurf gerecht
zu werden. Der Herstellungsprozess der Keramiken verlangte in erster Linie
eine schnelle und sichere Hand, da einmal aufgebrachte Farbe nicht korrigiert
werden konnte. Daher bedienten sich die Majolikamaler verfiigbarer Vorlagen,
wie der als Einzelblitter verbreiteten Kupferstiche oder als Buchillustrationen
dienenden Holzschnitte. Zum Teil wurden dabei ganze Kompositionen getreu
ibernommen, oftmals gentigte aber auch die fiir das jeweilige Thema rele-
vante Szene, die mit einem selbst entworfenen Hintergrund versehen wurde.
Auch das Kombinieren von Motiven unterschiedlicher Vorlagen war tiblich.’
Die Ubertragung des Entwurfs auf die Keramik erfolgte wie bei der Fresko-
malerei durch perforierte Kartons, die auf die bereits einmal gebrannte Form
gelegt und mit Kohlenstaub betupft wurden.!” Nach dem anschliefenden Be-
malen wurde die Form glasiert und erneut gebrannt, wodurch den Farben ihre
Leuchtkraft und Dauerhaftigkeit verliehen wurde. Die so entstandenen Kera-
miken sind als Einzelstiicke anzusehen. Auch wenn bestimmte Vorlagen immer
wieder Verwendung fanden, sind in allen Details identische Exemplare dufierst
selten.

Um 1520 hatte der »istoriato<-Stil bei der Gestaltung von Majolika eine do-
minierende Stellung erreicht. Narrative und meist mehrfigurige Szenerien
in Landschaften oder architektonisch gestalteten Bildriumen verzierten alle
denkbaren Keramikformen. Erst im letzten Viertel des 16. Jahrhunderts ver-
dringten neue Gestaltungsweisen wie der >stile compendiario< oder die >bian-
chi di Faenza< den »istoriato<-Stil.

Abhingig war die Entwicklung des »istoriato<-Stils von der Verbreitung und
Verfiigbarkeit von Druckgrafik in Italien. Um 1520 gewannen die Drucke von
Marcantonio Raimondi, Agostino Veneziano, Marco Dente und anderen, die
in Rom im Umkreis Raffaels arbeiteten, an Bedeutung.!! Die druckgrafische
Produktion der Raffael-Werkstatt und ihrer Nachfolger lieferte einen uner-
schopflichen Vorrat an Vorlagen. Wegen der Dominanz raffaelesker Motive
war es in englischen Sammlungen teilweise noch im 19. Jahrhundert iblich,
die »istoriato<-Majolika als »Raphael ware« zu bezeichnen.!? Andere beliebte
Vorlagen waren die Buchillustrationen zu Werken antiker Autoren, wie etwa
zu Ovids »Metamorphosen, oder illustrierte Bibel-Ausgaben fiir die ebenfalls
weit verbreiteten Themen des Alten und Neuen Testaments.'
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Es sind wenige Fille bekannt, in denen namhafte Kiinstler mit Entwiirfen fiir
Majoliken beauftragt wurden. Ein Service mit Szenen aus dem Leben Julius
Caesars, das Herzog Guidobaldo II. von Urbino dem Koénig von Spanien
Philipp II. schenkte, wurde nach eigens dafiir von Taddeo Zuccaro angefer-
tigten Vorlagen gestaltet.!* Battista Franco lieferte Entwiirfe unter anderem
fir ein Service, das den Trojanischen Krieg zum Gegenstand hatte, wieder-
um im Auftrag Guidobaldos II. von Urbino."” Beide Male handelt es sich um
thematisch kohirente Serien. Andere Service, deren Zusammengehorigkeit
beispielsweise am prominent auf der Vorderseite platzierten Wappen des Auf-
traggebers zu erkennen ist, konnten durchaus unterschiedliche Themenkreise
vereinen.'

Begebenheiten aus der Geschichte Trojas waren als Gegenstand der Keramik-
malerei sehr beliebt, wobei die Aneis von Vergil den wichtigsten literarischen
Bezugspunkt fiir entsprechende Bilderfindungen darstellte. Vor allem wegen
der in ihr propagierten Kausalitit der Ereignisse um Troja und der Ur-Ge-
schichte Ttaliens, die in den Taten ihres Helden Aneas exemplarisch verkor-
pert ist, wurde sie zu einem Schliisseltext der italienischen Renaissance, dessen
Motive in iiberwiltigender Zahl Eingang in Werke der bildenden Kunst und
des Kunstgewerbes gefunden haben.!” Neben unzihligen Einzelstiicken mit
Szenen des Troja-Mythos waren auch mehrere Keramik-Serien diesem The-
ma gewidmet, so beispielsweise eine Folge von Majolika-Fliesen, an der mit
Nicola da Urbino und Francesco Xanto Avelli zwei der bedeutendsten Maler
des »istoriato< beteiligt waren.'® Das bereits erwihnte Service nach Entwiir-
fen Battista Francos illustrierte mindestens 22 Episoden des Troja-Mythos."
Bisher ist allerdings fiir keine der beiden Serien eine Laokoon-Darstellung
vorgebracht worden.

Auch das Schicksal Laokoons diirfte im 16. Jahrhundert in erster Linie in
der Schilderung Vergils (Aen. II 21-267) rezipiert worden sein. Die Tatsache,
dass sein Tod die wesentliche Voraussetzung fiir die Zerstérung Trojas und
somit auch fiir Aneas’ Taten war, begriindete seine positive Bewertung in der
Renaissance.”” Mit der Auffindung der Skulpturengruppe war zudem dasjenige
Bildwerk verfiigbar geworden, das nach Plinius’ Urteil allen anderen Schop-
fungen der Kunst vorzuziehen war. Es ist daher nicht iberraschend, dass der
Tod Laokoons und seiner Sohne auch in der >maiolica istoriata< dargestellt

wurde.
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WIEDERGABEN DER LAOKOON-SKULPTUR AUF MAJOLIKEN

Die Schale der Eremitage in St. Petersburg (Kat. 1) folgt dem Stich Marco
Dentes, der die Skulptur noch ohne Erginzungen an Hinden und Armen zeigt
(Abb. 1).*! Der fragmentierte Zustand der Figuren auf der Majolika-Schale
sowie die einheitliche Farbgebung in Beige fiir das Inkarnat, die Schlangen, die
Stoffe und den Altar charakterisieren das Dargestellte eindeutig als Skulptur
und somit als das berithmte Kunstwerk im vatikanischen Belvedere. Bekriftigt
wird dies durch die Inschrift, die wortlich vom Stich iibernommen ist. Auf die
im Stich prominent auf der unteren Stufe des Altars angebrachte Bezeichnung
»LAOCHOONZ« verzichtet der Majolikamaler ebenso wie auf die Signatur
des Stechers. Die Wiedererkennbarkeit des Motivs wurde also offensichtlich
vorausgesetzt, denn auch auf der Riickseite der Schale findet sich keine Be-
zeichnung.

Die Schale ist weder datiert noch signiert. Zuletzt wurde sie mit Nicola
da Urbino? in Verbindung gebracht und in die Jahre 1530-35 datiert.”? Dies
steht in keinerlei Widerspruch zu der Entstehungszeit der Vorlage, denn da-
tiert man den Stich des Marco Dente mit Riicksicht auf den dargestellten Zu-
stand der Skulpturengruppe, so ist er vor 1523 anzusetzen.”* Die Skulptur ist
auf dem grofien Blatt (474 x 325 mm) erheblich grofier als auf der Majolika-
schale (o 29 cm); das Motiv wurde also mit Hilfe einer verkleinerten Zeich-
nung auf die Keramik tibertragen. Die Genauigkeit, mit der der Majolika-
maler dabei seiner Vorlage folgt, ist bemerkenswert. Selbst die Modellierung
der Muskulatur, auf die offenbar bereits Dente sein Hauptaugenmerk legte, ist
in der Variation der Beigetone prizise nachvollziehbar. Nur bei der Gestaltung
von Physiognomien, Haaren und Faltenwurf der Stoffe macht sich die eigene
Handschrift des Majolikamalers bemerkbar. Offen bleibt, ob er mit den antik
anmutenden Ruinen des Hintergrundes etwa auf den in der Inschrift genann-
ten Aufbewahrungsort der Statuengruppe — das Belvedere des pipstlichen Pa-
lastes in Rom — anspielen wollte.

Nimmt man die Genauigkeit der Wiedergabe als Mafistab, so steht die St. Pe-
tersburger Schale mit ihrer Darstellung der vatikanischen Skulptur im bisher
gesichteten Bestand an Majoliken allein. Ein zweites Beispiel, das die Laokoon-
Gruppe offenbar ebenfalls als Bildwerk zeigt, gelangt nimlich zu einem véllig
anderen Ergebnis. Die Schale des Castello Sforzesco in Mailand (Kat. 2) zeigt
im Vordergrund die drei Figuren nach dem Schema der vatikanischen Skulp-
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1 Marco Dente da Ravenna: Die Laokoon-Gruppe im Belvedere, Kupferstich
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tur: der Vater zwischen seinen beiden Sohnen; auf der rechten Seite werden sie
von einer Quadermauer hinterfangen, links daneben fillt der Blick auf einen
Platz mit ruinenartigen Architekturen. Die Farbpalette der Schale ist sehr re-
duziert und beschrinkt sich auf verschieden abgestufte Braunténe. Laokoon,
seine S6hne und die beiden Schlangen weisen in allen Teilen eine einheitliche
Farbgebung auf, ein die Farbe des Steins imitierendes Beige.

Die Anordnung der Figuren, ihre Frontalitit, die zwei Schlangen, die sich
um alle drei Korper schlingen und nicht zuletzt das Fehlen von Laokoons
rechtem Arm sind offensichtliche Parallelen zur vatikanischen Skulpturen-
gruppe. Zugleich ist aber eine Reihe von Abweichungen festzustellen, von
denen das Fehlen des Altars und der Stoffe als erstes ins Auge springt. Die
Gruppe wirkt dadurch weniger kompakt. Hinzu kommen die im Einzelnen
anders verlaufenden Windungen der Schlangenkérper, auch wenn die beiden
Bisse in etwa an den Stellen erfolgen, an denen sie die Marmorskulptur zeigt.
Auch in der Koérperhaltung der Figuren sind Unstimmigkeiten zu bemerken:
Die Verlagerung des Korpergewichts auf das linke Bein wirkt bei dem Sohn auf
der linken Seite der Darstellung extrem gesteigert. Statt des vor den Korper
gefiithrten linken Arms, der bei der Skulptur den Schlangenkopf wegzudriicken
versucht, tibernimmt hier sein rechter Arm diese Aufgabe auf eine weniger
raffinierte Weise. Der andere Arm ist in einem Schlangenkniuel hinter dem
zur Seite geneigten Kopf gar nicht sichtbar. Auch bei dem anderen Sohn ist das
Hauptmotiv — das Abstreifen der Schlange vom linken Bein — verschleiert; der
erhobene rechte Arm verschwindet wiederum hinter dem Arm des Vaters. Es
scheint, als habe der Majolikamaler mit den Uberschneidungen auf das Fehlen
dieser Extremititen in seiner Vorlage reagieren wollen. Das Fehlen von Lao-
koons rechtem Arm hat er dagegen in Kauf genommen.

Eine grafische Vorlage fiir diese Darstellungsform ist bisher nicht bekannt.
Dem unterstellten Erhaltungszustand auf der Mailinder Schale kommt allein
der Stich Marco Dentes nach der Statue im Belvedere (Abb. 1) am nichsten.
An die Stelle einer Kopie wie in der St. Petersburger Schale tritt jedoch eine
eigenwillige Adaption mit den beschriebenen Abweichungen. Zudem bedeutet
beispielsweise das Fehlen des Altars und damit des Motivs der Opferung Lao-
koons den Verlust einer wesentlichen Komponente der Bedeutung des antiken
Kunstwerks. Dass es dem Majolikamaler jedoch nicht etwa um eine freie Adap-
tion des Vorbilds fiir eine eigene Neuinterpretation des Laokoon-Themas ging
oder allgemein um den Todeskampf von Menschen mit Schlangen, sondern um
die Wiedergabe einer Skulptur, belegen wiederum die monochrome Farbge-
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bung und die fehlenden Gliedmafien. Die reduzierte Farbpalette der Mailin-
der Schale ist auffillig und bildet in der sonst iiberaus farbenfrohen >maiolica
istoriata< die Ausnahme.” Die Schale ist weder signiert noch datiert. Timothy
Wilson schligt Urbino als Ort und 153045 als Zeitraum ihrer Entstehung

vor.’6

Weitere Beispiele von Wiedergaben antiker Skulpturen oder -gruppen um
ihrer selbst willen sucht man auf »istoriato<-Majolika — zumindest im heute
bekannten Bestand — vergebens. Obwohl eine Reihe grafischer Vorlagen aus
dem Raimondi-Umkreis zur Verfiigung stand, finden sich keine Keramiken
mit dem Apoll vom Belvedere, dem Marc Aurel oder etwa dem Dornauszieher.
Dagegen gibt es Fille, in denen antike Skulpturen, Reliefs oder Teile von sol-
chen in der >maiolica istoriata< als Motiv-Vorlagen Verwendung fanden, ohne
dass die antiken Vorbilder dhnlich prominent bzw. so eindeutig zu identifi-
zieren wiren wie die Laokoon-Gruppe. Ihre Herkunft aus dem Medium der
Skulptur wird durch ihre Verlebendigung grundsitzlich negiert. Drei Beispiele
seien hier angefiihrt.

Das Fragment eines Reliefs mit der Darstellung eines Faustkampfes zwi-
schen zwei Minnern unterschiedlichen Alters fand zunichst seine grafische
Vervollstindigung und Interpretation als Dares und Entellus in einem Stich,
der wiederum Marco Dente zugeschrieben wird.?” Dem Stich?® folgen mehrere
Majoliken. In der Sammlung der Fondazione Cassa di Risparmio di Perugia
befindet sich eine davon,? in welcher die Szenerie vollstindig mit Vorder- und
Hintergrund ibernommen wird. Der Riickbezug auf die antike Skulptur wird
hier jedoch durch die farbliche Behandlung der Figuren und ihrer Kleidung
verschleiert. Die Erginzungen des Stichs verhelfen den Relieffragmenten zu
einer »istoria< und lassen sie erst dadurch zur willkommenen Vorlage fiir Ke-
ramikmaler werden.

Auch das Motiv der drei Grazien, welches die Renaissance aus einer Viel-
zahl antiker Bildwerke kannte, wurde mehrfach auf Majoliken tibertragen. Ein
heute verlorenes Relief, welches sich in der Sammlung des Kardinals Lodovico
Podocattarro befand,*® wurde von Marcantonio Raimondi und Marco Dente
in Kupfer gestochen.?! Uber diese Vermittlung fand es seinen Weg in die >ma-
iolica istoriata<. Auf den Majoliken werden die drei Géttinen mit den beiden
Wasser spendenden Vasen und den drei Palmen im Hintergrund in jeweils ver-
schiedene Landschaften versetzt, auf der Platte der Wallace Collection sogar
in ein gemeinsames Bad mit zahlreichen weiteren nackten weiblichen Gestal-

80 TIMO STRAUCH



ten.*? Zusitzlich lassen die Farbgebung des Inkarnats, die verschiedenfarbigen
Haare sowie der gleichfalls farblich abgesetzte Schmuck die Grazien in der sie
umgebenden Natur lebendig werden und eben nicht wie aus Stein gehauen
aussehen.”

Vor allem in Majoliken von Francesco Xanto Avelli findet sich immer wie-
der ein Putto mit iiber dem Kopf erhobenen Armen. Dieses Tragemotiv wird
in zahlreichen Variationen mit unterschiedlichen Gegenstinden durchgespielt.
Als Vorlage diente hierbei ein weiterer Stich Marco Dentes,** der ein antikes
Relief seitenverkehrt wiedergibt, das noch heute in San Vitale in Ravenna auf-
bewahrt wird, und auf dem Putten neben dem Thron des Neptun die Attri-
bute des Gottes prisentieren.’® Mit einer Inschrift wird das Dargestellte auf
dem Stich eindeutig als antikes Monument bezeichnet. Auf den Majoliken ist
die Herkunft des Putto von einem antiken Relief hingegen nicht erkennbar.*®
Zudem wird immer nur diese eine Figur aus dem Stich iibernommen und ver-
lebendigt in die Komposition eingebunden. Eine vergleichbare Umsetzung
antiker Skulpturen in das Medium der Majolikamalerei lisst sich etwa fiir die
Gruppe von Herkules und Antius, die Schlafende Ariadne bzw. Kleopatra oder
die Flussgotter erkennen.

Die Konzentration auf einen einzelnen, als unbelebtes steinernes Bildwerk
zu erkennenden Gegenstand gehorte also offenbar nicht zum gingigen Reper-
toire der Majolika-Werkstitten. Es hitte wohl dem Anliegen widersprochen,
die Bildfliche mit >Historien< zu beleben, die dem sistoriato<-Stil schlieflich
den Namen gaben. Aber auch als Teil grofierer Kompositionen tauchen die
beriihmtesten antiken Skulpturen nicht auf, obwohl entsprechende grafische
Vorlagen verfiighbar waren und eine solche Verwendung zum Beispiel bei der
kompilatorischen Arbeitsweise Francesco Xanto Avellis durchaus denkbar
wire. Es ist insofern bezeichnend, dass es dem Laokoon als der unbestritten
berithmtesten antiken Skulptur vorbehalten blieb, auf Keramik verewigt zu
werden.

LAOKOON NACH DEM »VERGILIUS VATICANUS« UND FRANCESCO XANTO
AVELLI

Zahlreicher sind Darstellungen, die von der Verbildlichung der Skulptur des
Laokoon absehen und andere Vorlagen zur Illustration des Mythos heranzie-
hen.
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2 Marco Dente da Ravenna: 1od des Laokoon, Kupferstich

Angesichts von sieben erhaltenen Keramiken entsteht der Eindruck, dass
der zweite Marco Dente zugeschriebene Stich mit einer Laokoon-Darstel-
lung unter Majolikamalern das am meisten verbreitete Vorbild war. Auf den
zweiten Blick relativiert sich diese Vermutung, denn es ist vor allem ein Maler
— Francesco Xanto Avelli*” — der sich seiner mehrfach bediente. Von einer weit
verbreiteten Vorlage zu sprechen, wire demnach unangemessen. Allerdings
stellt sich die Frage, warum Xanto gerade diese Ikonografie bevorzugte.

Der Stich (Abb. 2) stellteine in den Darstellungsmethoden aktualisierte Adap-
tion der entsprechenden Miniatur im spitantiken Codex »Vergilius Vaticanus«
dar und diirfte spitestens um 1521 entstanden sein.”® Im Vordergrund, inmit-
ten von Fragmenten steinerner Inschriften und antiker Architektur, findet der
Todeskampf Laokoons und seiner beiden Séhne mit den Schlangen statt. Uber
das Meer preschen mit weit aufgerissenen Miulern die beiden Schlangen her-
an, wihrend zwei mit Kriegern besetzte Schiffe auf den fingierten Riickzug
der Griechen verweisen. Im Mittelgrund lodert auf dem Altar eines Miner-
va-Tempels ein Opferfeuer. Auf dem dahinter ansteigenden Hiigel fiihrt eine
Figur einen Stier zum Altar eines weiteren Tempels. Die wesentlichen Ziige
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der Komposition entsprechen den Vorgaben der spitantiken Miniatur.® Die
Gruppe von Laokoon und seinen Sohnen scheint diese jedoch mit den Eigen-
heiten der vatikanischen Skulpturengruppe zu vereinen: Die erhobenen Arme
und die kniende Position des Vaters aus der Miniatur werden um die in ihrem
Alter und ihrer Rollenverteilung der Skulptur entsprechenden S6hne erginzt:
der eine ist ebenfalls Opfer eines Schlangenbisses, der andere befreit sich aktiv
von den Schlingen. Der wehende Umhang der Miniatur ist wie bei der Skulp-
tur auf den Altar drapiert, dessen Form als einfacher Quader mit angesetzten
Stufen ebenfalls an denjenigen der Skulptur erinnert. Das Ergebnis dieser Mo-
tiv-Kombination in Dentes Stich vermittelt im Vergleich mit der Skulpturen-
gruppe, erst recht im noch unerginzten Zustand, den Eindruck grofierer Le-
bendigkeit und Dramatik. Dazu tragen vor allem die ausgreifende Gestik Lao-
koons, die Uber-Eck-Stellung des Altars und nicht zuletzt die Versetzung der
Personen in eine mit anekdotischen Nebenszenen belebte Landschaft bei. Es
sind die mit dem ersten Blick zu erfassenden narrativen Eigenheiten der »Ver-
gilius Vaticanus«-Adaption, die einen Majolikamaler bei der Suche nach einer
Vorlage zum Laokoon-Thema zu diesem Stich haben greifen lassen, statt zu
einer Wiedergabe der im »fruchtbaren Augenblick« (Lessing) verharrenden,
noch dazu fragmentierten und auf einen Sockel gestellten Marmorskulptur.

Die sieben Majoliken, welche diesem Stich die zentrale Gruppe des Vaters und
der Sohne auf dem Altar entlehnen, bilden zwei Gruppen: vier Schalen kleineren
Formats, die sich im Wesentlichen auf dieses Hauptmotiv beschrinken und
drei grofie Platten mit aufwindigeren Kompositionen. Zwei der ehemals im
Bestand des Kunstgewerbemuseums Berlin befindlichen Majoliken gehoren in
die erste Gruppe. Eine von diesen ist fotografisch nicht dokumentiert und of-
fenbar nie wissenschaftlich bearbeitet worden, weshalb Aussagen zu Herkunft,
Autorschaft und Datierung nicht moglich sind (Kat. 3, ohne Abb.). Nach
Forsters knapper Beschreibung bot sie im Vergleich zum Stich »nur geringe[n]
Anderungen«: »im Hintergrunde Stadt mit Flufy und Briicke; rechts Standbild
eines Gottes auf hoher Siule; Laokoon ohne allen Schmerzesausdruck«.* In
der zweiten, heute ebenfalls verlorenen Berliner Schale erkennt Forster dage-
gen »stirkere Anderungen« (Kat. 4). Hinter Laokoon ragen dunkle Felsen auf,
die den Hintergrund deutlich in zwei Zonen unterteilen. Rechts fillt der Blick
iber Land hinweg zu einer Stadt in der Ferne, links erstreckt sich das Meer
mit einigen Inseln. Hinzu kommt im Mittelgrund links eine nackte Frauenge-
stalt mit erhobenem rechten Arm, vor der am Boden eine grofie Flamme lo-
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dert. In ihr vermutet Forster die Gemahlin Laokoons, die in der griechischen
Uberlieferung des Mythos gemeinsam mit ihrem Mann durch die Zeugung
der beiden S6hne den Zorn Apollons erregt und auf diese Weise mit fiir die
Bestratung Laokoons verantwortlich ist.*! Mittig iiber Laokoons Kopf prangt
ein Wappen mit einem Stern und einem Fisch. Die Serie mit dem »Stern und
Fisch«-Wappen, fiir die kein einheitliches Thema angenommen werden kann,
wird von Julia Triolo um 1538 datiert und einem anonymen Mitarbeiter Xan-
tos zugeschrieben.*

Die gleiche Komposition weist die heute in Washington befindliche Schale
auf (Kat. 5). Deutliche Unterschiede zeigen sich jedoch in der weniger expres-
siven Ausfithrung der Figuren, der Landschaft und des Himmels. Die beiden
Ausblicke in den Hintergrund sind anders gestaltet, das Wappen fehlt und an-
ders als auf der Berliner Schale blickt die Frau in Laokoons Richtung. Letzte-
res erleichtert die Identifizierung der entsprechenden grafischen Vorlage: Es
handelt sich um eine Ubernahme der »Frau mit zwei Schwimmen« aus einem
Stich von Marcantonio Raimondi.*® Timothy Wilsons Deutung als lamentie-
rende Zeugin* ist gegeniiber Forsters Vorschlag die tiberzeugendere Losung.
Wie die folgenden Beispiele zeigen, verweist Xanto mehrfach auf Vergil als
literarische Quelle seiner Illustration. In dieser Tradition spielt Laokoons Ge-
mahlin jedoch keine Rolle. Die Washingtoner Schale ist auf der Riickseite von
der Hand Francesco Xanto Avellis beschriftet und auf 1539 datiert.

Auf der Schale in der Robert Lehman Collection in New York (Kat. 6) be-
schrinkt sich die Wiedergabe auf die drei Figuren auf dem Altar, die Szene
ist jedoch in einen Innenraum versetzt und zeigt zudem als einziges Beispiel
sowohl Laokoon als auch seine Sohne bekleidet in Riistungen »all’antica<. Auf
ihrer Riickseite finden sich Xantos vollstindige Signatur und die Jahreszahl
1532, auflerdem die Bezeichnung der Darstellung und ein Verweis auf die lite-
rarische Quelle, nimlich das zweite Buch der Aneis des Vergil. Die Positionie-
rung der Gruppe in einer Nische, die links und rechts von zwei nur teilweise
sichtbaren michtigen Marmorsiulen gerahmt wird, ist unter den hier vorge-
stellten Stiicken einzigartig. Die Figurengruppe gewinnt dadurch den Cha-
rakter einer in einem Innenraum aufgestellten Skulptur. Dem widersprechen
die fantasievolle Bekleidung der Figuren und die lebhafte Farbgebung, wel-
che Inkarnat, Haare, Kleidung, Schlangen und Altar deutlich ausdifferenziert.
Dass Xanto die Formfindung Dentes fiir die des Originals gehalten hat und
hier in Unkenntnis von dessen tatsidchlicher Gestalt die antike Skulptur fiir
sich genommen zeigen wollte, scheidet daher aus. Durch eine Uberpriifung
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der Grofienverhiltnisse beider Objekte konnte nachgewiesen werden, dass er
sich direkt des Stichs von Marco Dente bediente.” Ohne die vom Stich vorge-
gebenen Umrisse zu verindern, hat der Maler allen drei Figuren ihre Riistun-
gen angelegt.* Zwar sind Variationen der Kleidung gegeniiber den Vorlagen
in der Majolikamalerei nicht ungewohnlich. Da aber auch nackte weibliche
und minnliche Figuren keineswegs selten sind, ist schwer zu verstehen, warum
Xanto dem trojanischen Priester und seinen S6hnen hier die Riistung von Sol-
daten anlegt. ODb es sich um einen kapriziosen Einfall des Kiinstlers oder einen
Wunsch des Auftraggebers handelt, muss offen bleiben.

Auf den drei grofien Platten wird der zusitzliche Platz um die aus dem Dente-
Stich entnommene Hauptszene fiir aufwindige, vielfigurige Kompositionen
genutzt. Sie sind in besonderer Weise dazu geeignet, Xantos Arbeitsweise bei
der Gestaltung seiner Kompositionen zu illustrieren.”’ Die zusitzlichen Fi-
guren sind aus einer Vielzahl grafischer Vorlagen entnommen,* und trotz des
gleich bleibenden Hauptthemas gelangt der Maler durch ihre gezielte Auswahl
und Kombination im Gesamteindruck zu sehr unterschiedlichen Ergebnissen.

Auf dem ehemals im Herzog Anton Ulrich-Museum in Braunschweig be-
findlichen Teller (Kat. 7) steht die Gruppe mit Laokoon und seinen S6hnen
im Zentrum der Komposition.* Links dahinter tritt zum ersten Mal das Tro-
janische Pferd ins Bild. In einer Simultandarstellung des vorangegangenen
Geschehens stofit Laokoon eine Lanze in das Hinterteil des Pferdes. Nur ein
weifler Bart, welcher der Figur der Vorlage hinzugefiigt wurde, macht sie als
»zweiten« Laokoon im Bild erkennbar. Die ansonsten unverindert gebliebe-
ne Riistung steht erneut im Widerspruch zum Priesteramt des Mannes. Die
ibrigen Figuren fallen durch extrem bewegte Posen auf, durch welche auf die
tumultartige Eroberung Trojas nach der gegliickten List der Griechen und
damit auf eine dritte Zeitebene verwiesen wird.”® Die ausfiihrliche Inschrift
auf der Riickseite des Tellers bringt ebenso wie die Vorderseite den Lanzen-
wurf Laokoons gegen das angebliche Weihgeschenk der Griechen in direkte
Verbindung mit seinem Tod durch die beiden Schlangen. Angesichts von Xan-
tos Ambitionen als humanistisch gebildeter Poet’! ist anzunehmen, dass er
die Aneis des Vergil, die diesen handgreiflichen Akt des Priesters gegen das
holzerne Pferd schildert,” aus eigener Lektiire kannte. Der Braunschweiger
Teller ist allerdings das einzige Beispiel, in dem eindeutig weitere Ereignisse
der Laokoon-Episode der Aneis mit der Todesszene in Verbindung gebracht
werden.
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Die etwas grofiere Schale im Gardiner Museum of Ceramic Art in Toronto
(Kat. 8) versammelt noch mehr Personen um die auch hier zentral angeord-
nete Laokoon-Gruppe, deren schablonenhafte Verwendung durch ihre spie-
gelbildliche Umkehrung besonders augenfillig wird. Letztlich ist jedoch keine
von ihnen auf eine prizise benennbare Handlung zu beziehen, die im Zusam-
menhang mit der Uberlieferung des Mythos steht. Von den dreizehn Figuren
kénnte man allenfalls in dem links im Profil gezeigten ilteren, birtigen Mann
Laokoon selbst kurz vor dem Angriff der Schlangen erkennen, wie er im Be-
griff ist, auf dem vor ihm stehenden Altar das Opfer fiir Neptun zu bringen,
wozu der von Vergil erwihnte Opferstier allerdings fehlt. Einzelne Figuren
sind zwar auch hier in lebhaften Posen wiedergegeben, unter ihnen der bereits
im Braunschweiger Exemplar gesehene Alte rechts aufien, dessen Oberkorper
und Kopf in gegenldufiger Richtung verdreht sind. Insgesamt macht die Kom-
position aber einen weniger tumultartigen Eindruck und es ist keine einzige
folgerichtige Beziehung der Personen untereinander, geschweige denn zu dem
in ihrer Mitte stattfindenden Todeskampf erkennbar.

Am stirksten ist der Eindruck einer inkongruenten Emotionalitit der Ne-
benfiguren in Bezug auf die dramatische Szene in ihrer Mitte auf der grofien
Platte der Eremitage in St. Petersburg (Kat. 9). Zwar ist die Aufmerksambkeit
jeder einzelnen Figur auf Laokoon und seine Séhne gerichtet, abgesehen von
den beiden aufgeregt nach links bzw. rechts davon stirmenden Putten sind
die Gestik, Mimik und Kérperhaltung der Zuschauer jedoch sehr verhalten.
Sie erscheinen eher als Betrachter eines Kunstwerks, das den Todeskampf dar-
stellt, denn als Augenzeugen des in diesem Moment und an diesem Ort statt-
findenden Angriffs der beiden Schlangen. Erneut ergibt sich die Vermutung,
Xanto habe diese Form fiir diejenige der vatikanischen Skulptur gehalten. In
seiner Beschriftung auf der Riickseite der Platte verwendet Xanto das Wort
»co[n]templa« und fordert damit den Betrachter auf, es den Personen auf der
Vorderseite gleich zu tun. Dennoch sind Laokoon und seine S6hne in Inkarnat
und Haaren als Menschen aus Fleisch und Blut wiedergegeben, die Schlangen
giftig griin, der Stoff auf dem Altar blau und nur der Altar selbst steinern wie
die Architekturglieder im Hintergrund. Der Eindruck einer Skulpturengruppe
ist somit eindeutig vermieden.

Wie ist die hiufige Verwendung des Stichs Marco Dentes als Vorlage folg-
lich zu bewerten? Alles deutet auf eine personliche Priferenz von Xanto Avelli

hin, der ihn fiir die Verwendung in einer »istoria< besser geeignet erachtete
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als eine Wiedergabe oder Adaption der vatikanischen Skulptur. Der Stich fin-
det bei Xanto bzw. seinen Mitarbeitern tiber einen lingeren Zeitraum immer
wieder Verwendung, wie die beiden datierten Stiicke von 1532 bzw. 1539 be-
legen. Zudem eignete sich der Dente-Stich auch aufgrund seiner Grofie ideal
als Schablone zur Ubertragung des Motivs auf die Keramik. Verlockend, aber
wenig wahrscheinlich ist die Vermutung, Xanto habe die Darstellung dieses
Stichs fiir eine getreue Wiedergabe der Skulpturengruppe gehalten und deren
eigentliche Gestalt iiberhaupt nicht gekannt. Andere Majolika-Meister haben
diese Vorlage offenbar nicht verwendet.

Eine letzte Uberlegung gilt der Signatur des Stichs. Er ist mit den inein-
ander verschlungenen Buchstaben »S« und »R« bezeichnet, also dem Mono-
gramm, das seit Adam Bartsch zur Identifizierung des (Euvres von Marco
Dente dient.”* Dies stiitzt sich auf eine entsprechende Behauptung Vasaris in
der Vita Marcantonio Raimondis.”* Vasari nennt die Signatur »S.R.« jedoch
gleichzeitig das »Zeichen Raffaels« und in der Tat wird in der Mehrzahl der
Vasari-Ausgaben das Kiirzel filschlich als »R.S.« — also im Sinne von »Raffa-
ello Sanzio« — angegeben.” Daher stellt sich die Frage, ob von den Besitzern
(womoglich auch von den Vertreibern) der Stiche im 16. Jahrhundert die so
signierten Blitter nicht als Erfindungen Raffaels angesehen wurden. Dessen
Kompositionen, wie der Borgo-Brand, der Bethlehemitische Kindermord oder
das Urteil des Paris wurden zum Teil vollstindig auf Majolika iibertragen. Dies
geschah sicherlich in der Absicht, seine berithmtesten Arbeiten auch in die-
sem Medium zu verbreiten. Genauso grof§ diirfte das Interesse auf Seiten der
Auftraggeber bzw. Kiufer von Majoliken gewesen sein, auf diese Weise in den
Genuss der Erfindungen des Meisters zu kommen, noch dazu mit dem Vorzug
der Farbigkeit. Dentes Laokoon-Stich kénnte somit auch als vermeintliche Er-
findung Raffaels zur bevorzugten Vorlage fiir Xantos Arbeiten geworden sein,
und in der Tat wird bisweilen auch heute eine Vorzeichnung Raffaels fiir den
Stich angenommen.*

Diese Uberlegungen zu Xantos Vorliebe fiir Marco Dentes Stich nach dem
»Vergilius Vaticanus« erscheinen in einem neuen Licht, wenn man ein wei-
teres Exemplar mit v6llig anderer Ikonografie in Betracht zieht. Der nur noch
in Fragmenten erhaltene Teller in Braunschweig (Kat. 10) ist sowohl aufgrund
seiner stilistischen Eigenheiten als auch wegen der Beschriftung auf der Riick-
seite zum frithen Werk Francesco Xanto Avellis zu zihlen. Die Inschrift iden-
tifiziert die Darstellung eindeutig als den Tod Laokoons und seiner Sohne.
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Das Geschehen ist aufgrund der Form des Tellers mit einer relativ kleinen
Vertiefung und sehr breitem umlaufenden Rand nach aufien verlagert. Links
ist Laokoon als weiffhaariger, birtiger Mann mittleren Alters zwischen seinen
beiden S6hnen zu sehen, die als Putten wiedergegeben sind. Alle drei sind
vollstindig nackt. Ohne gesteigerten Ausdruck von Dramatik schreiten sie als
Gruppe von links in Richtung Tellermitte, blicken jedoch zuriick. Um Lao-
koons linke Schulter und seinen leicht erhobenen rechten Arm windet sich
je eine Schlange. Beide beiffen ihn gerade in die Brust und aus den Wunden
tritt Blut hervor. Auch um die S6hne winden sich Schlangen, wobei nicht ganz
deutlich wird, ob es sich um dieselben handelt, die auch den Vater angreifen.
Zwei Schlangen tauchen zudem am oberen Rand des Tellers auf: Nicht aus
dem Meer, das auf dem Teller vollig fehlt, sondern vom Himmel herab werden
sie sich auf ihre Opfer stiirzen. Rechts im Vordergrund steht eine weitere Fi-
gur, von der nur noch die Beine und der Unterleib erhalten sind.’” Ihre Anwe-
senheit ist wohl dhnlich wie bei der Frau auf den Berliner und Washingtoner
Schalen mit der Rolle eines Zeugen zu erkliren. Eine grafische Vorlage konnte
bisher fiir keine der Figuren dieses Tellers gefunden werden. Da die Posen und
Proportionen aller vier Figuren nicht recht zueinander bzw. nicht zur darge-
stellten Thematik passen, scheint der Teller zu denjenigen Arbeiten Xantos
zu gehoren, in denen er die Figuren aus verschiedenen Vorlagen willkiirlich
in einen neuen Zusammenhang setzt und dabei auch Unstimmigkeiten in den
Proportionen und wenig iiberzeugende Endergebnisse in Kauf nimmt. Mogli-
cherweise kannte er zu diesem Zeitpunkt den Stich Marco Dentes noch nicht,
obwohl dieser bereits verfiigbar war.*®

LAOKOON-MAJOLIKEN NACH EINER UNBEKANNTEN VORLAGE

Die zweitgrofite Gruppe von Majoliken, die der Laokoon-Thematik gewidmet
sind, wird aus fiinf Exemplaren gebildet, die wiederum einer gemeinsamen,
bislang jedoch unidentifizierten Vorlage folgen. Ein Exemplar nimmt bereits
aufgrund seines abweichenden Formats eine Sonderstellung ein. Es handelt
sich um eine grofie Schale (o 41 cm), in der nur die zentrale Kreisfliche der
szenischen Darstellung dient, welche von drei konzentrischen Streifen mit
Grotesken auf weiflem Grund umgeben ist (Kat. 11). Die Schale gehorte
zur Sammlung Andrew Fountaine, die im Juni 1884 bei Christie’s in London
vollstindig zum Verkauf kam.”” Die Laokoon-Schale ging an den Londoner

88 TIMO STRAUCH



LAOKOON-DARSTELLUNGEN

89



90

TIMO STRAUCH



LAOKOON-DARSTELLUNGEN

91



92

TIMO STRAUCH



Kat. 10

Kat. 11
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Kat. 12

Kat. 13
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Kat. 14

Kat. 15
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Kunsthindler Wareham, danach verliert sich ihre Spur.®’ Sie zeigt die fiir diese
Gruppe charakteristische Komposition mit Laokoon zwischen seinen beiden
Séhnen, jeder fiir sich mit zwei Schlangen kimpfend, mit einem Gebiude am
linken Bildrand. Die Dominanz der Groteskenstreifen iiber die >istoria< weist
auf einen Entstehungszeitpunkt um 1570 hin. Prizisere Aussagen lassen sich
zu diesem Exemplar nicht machen.

Die anderen vier Stiicke der Gruppe sind kleinere Schalen von annihernd
gleichem Format. Sie weisen auf den ersten Blick zahlreiche Gemeinsam-
keiten auf (Kat. 12 bis 15).! Im Zentrum steht Laokoon, um seine beiden an-
gewinkelt erhobenen Arme schlingelt sich jeweils eine Schlange, eine beifit
gerade in seinen linken Oberarm, die andere in seine rechte Seite. In keiner
der vier Varianten I6st diese zweifache Attacke bei Laokoon in der Mimik
oder in der Korperhaltung eine gesteigerte Reaktion des Schmerzes aus. Der
Mund ist geschlossen, die Gesichtsziige entspannt und der elegante Kontra-
post erweckt eher den Eindruck eines Ténzelns denn eines angestrengten
Kampfes. Wesentlich bewegter sind die beiden Séhne dargestellt, die eben-
falls von je zwei Schlangen angegriffen werden. Die Kompaktheit der Dreier-
gruppe, wie sie sowohl die vatikanische Skulptur als auch den in Teilen von
ihr beeinflussten Stich Marco Dentes nach dem »Vergilius Vaticanus« kenn-
zeichnet, ist hier zugunsten von drei Einzelmotiven aufgegeben. Vater und
S6hne agieren im Bildvordergrund, der linke Bildrand wird vollstindig von
einem hinter ihnen stehenden Gebidude eingenommen, das eher an ein Haus
als an einen Tempel denken ldsst. Der Hintergrund bietet einen Ausblick
iber das Meer hin zu einer Stadt am anderen Ufer und steil aufragenden
Bergen.

Die beiden gleich grofien Exemplare in London (Kat. 12) und Ecouen
(Kat. 13) gehoren zum Typ der Buckelschalen (>crespina<) und scheinen auch
sonst eher miteinander als mit den anderen beiden Schalen verwandt. Zwei
Abweichungen fallen deutlich ins Auge: Zum einen unterlief dem Maler des
Londoner Stiicks ein Lapsus bei der Gestaltung der Gebiudeecke, die er of-
fenbar — anders als in den anderen Beispielen der Gruppe — perspektivisch
zeigen wollte; bei der verkiirzten Darstellung der zweiten Halbsiule geriet er
dann aber in Schwierigkeiten. Zum anderen erhohte er durch das Hinzufiigen
der beiden iiber das Meer heranziehenden Schlangen die Anzahl der Reptilien
im Bild auf acht (!). Stilistische Gemeinsamkeiten konnten die Urheberschaft
von einer Hand oder zumindest die Entstehung in derselben Werkstatt nahe
legen, was durch ein genaueres Studium der Originale in London und Ecouen
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iberpriift werden miisste. Die sehr verwandte Bezeichnung »Laocao(n)t(h)e«
auf beiden Riickseiten weist in eine dhnliche Richtung.®

Auch die beiden anderen Schalen aus Braunschweig (Kat. 14) und (ehemals)
Berlin (Kat. 15) weisen Gemeinsamkeiten und Unterschiede auf. Durch den
Verlust des Berliner Stiicks ist ein Vergleich in allen Einzelheiten aber nicht
mehr méglich. In diesen beiden Darstellungen sind die Figuren muskuloser
aufgefasst, die Umgebung im Bildvordergrund sowie der ferne Hintergrund
sind aufwindiger durchgearbeitet. Auf der etwas grofieren Braunschweiger
Schale ist das Gebiude in Relation zu den Figuren verschoben, wodurch das
Portal vollstindig sichtbar wird. Auch hier zeigen sich Unterschiede in der
Wiedergabe der Architektur: In der Portalrahmung auf der Berliner Schale mit
dem in allen Profilen umknickenden Dreiecksgiebel und dem ungewohnlichen
quaderformigen Block anstelle eines Kapitells lisst der Maler grofie Freiheiten
gegeniiber den Vorgaben einfachster architektonischer Grundformen erken-
nen. Auf der Braunschweiger Schale sind die Architekturelemente sowohl bei
der grofien Ordnung als auch am Portal und in den Rahmungen der Fenster
im Obergeschoss konventioneller gestaltet.

Fiir alle vier Stiicke sind bisher nur vage Datierungen (von 1550 bis 1570)
vorgeschlagen worden. Die Londoner Schale schreibt Bernard Rackham der
Fontana-Werkstatt in Urbino zu,% die tibrigen drei werden ganz allgemein
nach Urbino zugeordnet. Die Suche nach der urspriinglichen grafischen Vor-
lage fiir die Gestaltung der finf Majoliken dieser Gruppe blieb bisher ohne
Ergebnis. Weder in den Repertorien von Einzelblatt-Drucken noch in illus-
trierten Vergil-Ausgaben des 16. Jahrhunderts findet sich eine entsprechende
Bildidee.®* Daher wurde auch nach motivisch verwandten Darstellungen ande-
ren Inhalts gesucht, die ebenfalls den Kampf zwischen Mensch und Schlange
thematisieren.”® Die Verschiebung des Bauwerks in Relation zu den Figuren
sowie seine unterschiedliche Ausgestaltung im Detail werfen die Frage auf, ob
es moglicherweise einer anderen Vorlage entnommen ist. Aber auch die Suche
nach der charakteristischen Architektur blieb erfolglos. Auszuschliefien ist eine
Verbindung der Vorlage der fiinf Stiicke mit dem eingangs erwihnten Troja-
Service nach Entwiirfen von Battista Franco, in dem die Laokoon-Episode bis-
lang fehlt.% Einen interessanten Ansatz, sich dem Problem von anderer Seite
zu nihern, bietet sich in der Person des Kiinstlers des Braunschweiger Tellers
(Kat. 14), der die qualititvollste Arbeit in dieser Gruppe liefert. Die beiden
weiteren ihm zugeschriebenen Teller in Braunschweig stellen ebenfalls Szenen
des "Trojanischen Krieges dar, nimlich den Raub der Helena bzw. den Abzug
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der Griechen aus Troja, der erste in Anlehnung an einen entsprechenden Stich,
der zweite nach einer bisher unbekannten Vorlage.” Die drei Braunschweiger
Stiicke kénnten demnach Teile einer Troja-Serie von einer Hand bzw. aus ei-
ner Werkstatt sein. Diese wire allerdings nicht nach einem einheitlichen Ent-
wurf sondern nach Vorlagen unterschiedlicher Herkunft gestaltet. Trotz seines
charakteristischen Stils konnte fiir diesen Majolikamaler bisher kein umfang-
reicheres (Euvre zusammengetragen werden, und er ist weder einem Ort noch
einer Zeit zugeordnet.® Hier stehen also noch weitere Forschungen aus, um
sich ein priziseres Bild von diesem Maler und seinem Umgang mit Vorlagen
machen zu kénnen, welches dann auch Rickschliisse auf diese Gruppe von
Laokoon-Darstellungen erméglichen kénnte.

DIE BRAUNSCHWEIGER SCHALE NACH GIOVANNI BATTISTA FONTANA

Ginzlich anders, nimlich noch einmal in grofiter Klarheit, stellt sich das Ab-
hingigkeitsverhiltnis von Majolika und Stichvorlage beim abschlieffenden Bei-
spiel dar. Die grofie Platte im Herzog Anton Ulrich-Museum in Braunschweig
(Kat. 16), die um 1570 in der Werkstatt des Domenico da Venezia in Venedig®
entstand, folgt in den meisten Einzelheiten der Darstellung auf dem Stich nach
einem Entwurfvon Giovanni Battista Fontana (Abb. 3).7° Dieser hat sich eben-
falls vollstindig vom Einfluss der antiken Marmorskulptur befreit. Im Vorder-
grund links kommt Laokoon mit wehendem Umhang und erhobener Lanze
zu spit, um seine beiden S6hne vor den Schlangen zu retten. Links von dieser
Gruppe liegt ein toter Stier, der offenbar fiir das Opferfeuer bestimmt war, das
auf dem Altar in der Mitte des Blattes lodert und eine gewaltige Rauchsiule
zum Himmel steigen ldsst. Rechts vom Altar stiirmen einige entsetzte "Troja-
ner in Richtung Stadt, die im Hintergrund hinter méchtigen Mauern aufragt.
Im Mittelgrund steht eine Gruppe von Soldaten, die das Geschehen im Vor-
dergrund kommentieren und das weitere Vorgehen zu diskutieren scheinen.
Hinter ihnen wird aber bereits das riesige holzerne Pferd von einer Menschen-
menge durch einen grofien, teilweise eingerissenen Torbogen in die Stadt ge-
zogen. Fontana hilt sich somit auffillig dicht an die Erzihlung Vergils, der den
"Tod der S6hne dem des Vaters vorausgehen lisst und auch schildert, dass die
Mauern der Stadt fiir das Pferd teilweise niedergelegt wurden.

Auf der Majolika-Platte sind wenige, aber signifikante Abweichungen von
der Vorlage festzustellen, die zum Teil der Anpassung des Querformats an die
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3 Giovanni Battista Fontana: Tod des Laokoon und Trojanisches Pferd, Kupferstich

Kreisform geschuldet sind. Der Altar im Zentrum der Komposition sowie
Laokoon und seine Sohne links davon sind nahezu identisch iibernommen.
Der Stier jedoch fehlt, stattdessen kriimmt sich im Vordergrund am Boden ein
weiteres Opfer der Schlangen. Unmittelbar rechts vom Altar steht jene Grup-
pe von Soldaten, die in Fontanas Stich etwas weiter entfernt im Mittelgrund
das Geschehen kommentiert; die davon stirmenden Menschen kommen auf
der Platte nicht vor. Im Hintergrund ziehen die Trojaner wie im Stich das
Pferd in ihre Stadt; diese dhnelt der Stichvorlage zwar in den Grundziigen,
zeigt aber Abweichungen in den Details. Die »istoria< ist auf die kreisrunde
Vertiefung der Platte beschrinkt. Der schmale Rand ist durch einen ornamen-
tierten Streifen abgesetzt und mit umlaufenden Jagdszenen und einem lind-
lichen Konzert geschmiickt, die nicht mit dem antiken Mythos in Verbindung
stehen. Die Beschriftung auf der Riickseite der Platte — »Ill. chaval. ditroia«
— bezieht sich nicht auf die Hauptszene im Vordergrund. Offenbar rechnete
Domenico damit, dass der Kiufer seines Werks Namen und Schicksal der Per-
sonen erkennen wiirde, sobald der Ort des Geschehens bekannt war.

In dem grofien Bestand von Majoliken aus der Werkstatt Domenicos da Ve-
nezia in Braunschweig sieht Lessmann fiir dieses Exemplar Verwandtschaft nur
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zu einer weiteren grofien Platte, die aber sowohl thematisch als auch formal
abweicht. Sie zeigt eine Szene des Alten Testaments und der Rand ist nicht als
umlaufende Landschaft, sondern mit Rollwerk, Vasen, Masken, Fruchtgehin-
gen und Tugend-Personifikationen gestaltet.” Szenen der Aneis finden sich
auf Majoliken dieser Werkstatt insgesamt selten. Sie sind dann auf kleinere
Formate beschrinkt, die weniger aufwindige >istorie< als die Laokoon-Episode
darstellen.”” Eine Einordnung der Platte in einen gréfieren Zusammenhang
scheidet somit aus. Die Nutzung von Fontanas Stich als Vorlage weiterer Ma-
joliken ist bisher nicht nachweisbar. Ob ein zweiter Stich Fontanas zu einer
Begebenheit der Aneis, nimlich dem »Kampf von Aneas’ Kriegern gegen die
Sklaven des Konigs Latinus« auf eine grofier angelegte Serie hinweist, muss
ebenfalls offen bleiben.”

SCHLUSSBEMERKUNG

In den bisher zusammengestellten Exemplaren von Majoliken mit Darstel-
lungen des Laokoon-Mythos sind immerhin finf verschiedene Gestaltungs-
weisen desselben Themas erkennbar: die Wiedergabe der antiken Skulptur
als Skulptur, die Erfindung Marco Dentes, in der die Miniatur des »Vergilius
Vaticanus« und die Skulptur miteinander verschmelzen sowie drei vollstindig
von diesen als auch untereinander verschiedene Ikonografien. Das Echo der
beriihmtesten Verkérperung des Gegenstands, der vatikanischen Skulpturen-
gruppe, deren grofiartige Affektdarstellung und anatomische Prizision in der
Malerei und der Skulptur des 16. Jahrhunderts vielfiltige Spuren hinterlassen
hat, war in der bildlich gestalteten Keramik also auffallend gering. Zwar exis-
tierten auch von den iibrigen berithmten antiken Skulpturen Druckgrafiken,
die als Vorlagen fiir Majolikamaler hitten dienen konnen. Fiir die an einer
moglichst lebendigen Bilderzihlung interessierte Gattung der >maiolica istori-
ata< waren sie jedoch nicht von Interesse. In ihr fanden antike Skulpturen nur
Verwendung, indem ihr Charakter als Statue oder Relief negiert wurde. Das
Medium Keramik spielte dabei weder fur die Auswahl der Motive noch fiir die
jeweilige Bilderfindung sowie fiir die inhaltliche Bedeutung des Dargestellten
eine bestimmende Rolle.

Es ist somit einerseits bezeichnend, dass es die Laokoongruppe ist, die als
Skulptur um ihrer selbst willen auf Majolika wiedergegeben wurde (Kat. 1 und
2). Andererseits verwundert es nicht, dass im »>stile istoriato< andere Bildideen
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zu diesem Thema zahlenmifig iberwiegen: Francesco Xanto Avelli fand nach
einem wenig gliicklichen frithen >Pasticcio< (Kat. 10) in dem Dente-Stich nach
dem »Vergilius Vaticanus« die ideale Vorlage. Sie lieferte die fir eine gelun-
gene »istoria< geeigneten korperlich wie seelisch bewegten Figuren, sie hatte
die richtigen Mafie fiir Xantos scherenschnittartige Arbeitsweise und er be-
trachtete sie moglicherweise als Erfindung Raffaels, was der Verkiduflichkeit
des Endprodukts sicher zutriglich gewesen sein diirfte (Kat. 3 bis ¢). Die Ma-
joliken, die nach der Mitte des 16. Jahrhunderts entstanden, folgten Vorlagen,
welche sich vollstindig vom Einfluss der antiken Skulptur befreit hatten (Kat.
11 bis 15; Kat. 16). Sie fiigen sich somit in das Bild, das Richard Forster von
den Laokoon-Darstellungen der Renaissance nach der Auffindung der Gruppe
gegeben hat: Nach den ersten Wiedergaben, die am tatsichlichen Zustand der
neu entdeckten Skulptur und der Erginzung ihrer Fehlstellen interessiert wa-
ren, 16sten sich die Kiinstler im Laufe des Jahrhunderts gerade in den »kleinen
Kiinsten« der Grafik und des Kunstgewerbes mehr und mehr von den Vorga-
ben der Skulptur und strebten nach eigenstindigen Erfindungen.’

In den Laokoon-Ikonografien der »maiolica istoriata< spiegelt sich demzu-
folge eine allgemeine Entwicklung, deren Verlauf bei Einbeziehung anderer
kunstgewerblicher Gattungen, wie etwa der Maler-Emails aus Limoges,” noch
priziser nachzuzeichnen wire. Neue Funde verspricht zudem die fortgesetzte
Suche nach druckgrafischen Vorlagen. Die von Forster begonnene Dokumen-
tation der Laokoon-Darstellungen kann so in Zukunft sicherlich weiter ver-
vollstindigt werden.
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ANMERKUNGEN

Laocoonte. Alle origini dei Musei Vaticani, Ausstellungskatalog Vatikanstadt, hg. von
Francesco Buranelli, Paolo Liverani und Arnold Nesselrath, Roma 2006.

Ebd., S. 156-158, Nr. 47, 48 und 49 (Timo Strauch).

Richard Forster: Laokoon im Mittelalter und in der Renaissance, in: Jahrbuch der Kéniglich-
Preufiischen Kunstsammlungen 27 (1906), S. 149-178; hier S. 162; 164-167, Abb. 10 und 12.
Auf S. 162 in Anm. 3 erwihnt Forster auflerdem die Schale des Victoria and Albert Museum
(damals South Kensington Museum) in London.

Sie finden sich nicht im Bestandskatalog: Tjark Hausmann: Majolika. Spanische und italie-
nische Keramik vom 14. bis zum 18. Jahrhundert, Berlin 1972 (Kataloge des Kunstgewer-
bemuseums Berlin, Bd. VI). Zur Sammlung Bartholdy, aus der die drei Laokoon-Majoliken
stammten, s. Susanne Netzer: »Diese Antiquitaetensucht ist eine angenehme und niitzliche
Leidenschaft«. Jacob Salomon Bartholdy und die Berliner Majolika-Sammlung, in: Keramos
186 (2004), S. 141-159.

Die Bezeichnungen der Tafeln stammen von Gertrud Bing; vgl. Aby Warburg: Der Bilder-
atlas Mnemosyne, hg. von Martin Warnke, Claudia Brink, Berlin 2000 (Aby Warburg. Ge-
sammelte Schriften. Studienausgabe, Bd. I.1), S. 74 ., Taf. 41a, Nr. 11 und 12.

Richard Brilliant: My Laocoén. Alternative Claims in the Interpretation of Artworks, Berke-
ley 2000.

Die Bibliographien umfassen nur die jingere Literatur, wenn die Stiicke in einem Bestands-
katalog ausfiihrlich behandelt wurden, auf den fiir Angaben zur ilteren Literatur verwiesen
wird.

Zur Geschichte der italienischen Majolika sei in Auswahl verwiesen auf die Beitrige von
Timothy Wilson in: Ceramic Art of the Italian Renaissance, Ausstellungskatalog London,
hg. von Timothy Wilson, London 1987; auf den Band: Ttalian Renaissance Pottery. Papers
written in Association with a Colloquium at the British Museum, hg. von Timothy Wilson,
London 1991; sowie auf Wendy M. Watson: Italian Renaissance Ceramics from the Howard
I. and Janet H. Stein Collection and the Philadelphia Museum of Art, Philadelphia 2001.
Das Identifizieren der verwendeten Vorlagen ist nach wie vor ein wesentlicher Aspekt bei
der Beschiftigung mit Majolika. Vgl. Bertrand Jestaz: Les modéles de la majolique historiée,
bilan d’un enquéte, in: Gazette des Beaux-Arts 79 (1972), S. 215-240; Patricia Collins: Prints
and the Development of #storiato Painting on Italian Renaissance Maiolica, in: Print Quarterly
4 (1987), S. 223-235; Maiolica e incisione. Tre secoli di rapporti iconografici, Ausstellungs-
katalog Mailand, hg. von Grazia Biscontini Ugolini, Jacqueline Petruzellis Scherer, Vicenza
1992; istoriato. Libri a stampa e maioliche italiane del Cinquecento, Ausstellungskatalog
Vatikanstadt, hg. von Carmen Ravanelli Guidotti, Faenza 1993.
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Wenige solcher durch den Gebrauch in Mitleidenschaft gezogene Vorlagen haben sich er-
halten. Fiir einige Beispiele des 17. Jahrhunderts vgl. Catherine Hess: Maiolica in the Mak-
ing. The Gentili/Bernabei Archive, Los Angeles 1999 (Bibliographies & Dossiers. The Col-
lections of the Getty Research Institute for the History of Art and the Humanities, Bd. 4).
Zur Technik allgemein auch Eros Biavati: La tecnica della maiolica istoriata, lo smalto, i
colori, in: Francesco Xanto Avelli da Rovigo, Atti del Convegno Internazionale di Studi a
Rovigo 1980, Rovigo 1988, S. 61-65. Ein zeitgendssischer, illustrierter Traktat zur Technik
des Handwerks befindet sich heute im Victoria and Albert Museum, London (inv. 86 FF 16);
vgl. Ronald Lightbown, Alan Caiger-Smith: The Three Books of the Potter’s Art. A Facsim-
ile of the 1557 Manuscript »Tre libri dell’arte del vasaio« by Cipriano Piccolpasso, 2 Bde.,
London 1980.

Fiir eine Auswahl »getreuer« und selektiver Ubernahmen von Raffael-Werken in »istoriato<-
Majolika vgl. Carmen Ravanelli Guidotti: La svolta fondamentale dell’istoriato nella ceramica
delle Marche (1520-1550 c.), in: Urbino e le Marche prima e dopo Raffaello, Ausstellungska-
talog Urbino, hg. von Maria Grazia Ciardi dal Poggetto, Paolo dal Poggetto, Firenze 1983,
S. 448-473.

Collins 1987 (Anm. 9), S. 223, Anm. 2.

Majoliques européennes. Reflets de 'estampe lyonnaise (XVI-XVII¢ siecles). Actes des jour-
nées d’études internationales »Estampes et Majolique«, Rome 1996 et Lyon 1997, hg. von
Sylvie Deswarte-Rosa, Jean Rosen, Dijon 2003.

Das Service entstand zwischen 1560 und 1562. Dreizehn Entwiirfe Zuccaros konnte Jonathan
Arthur Gere identifizieren. Der humanistische Berater fiir das Programm war Muzio Giu-
stino Politano; Jonathan Arthur Gere: Taddeo Zuccaro as a Designer for Maiolica, in: The
Burlington Magazine 105 (1963), S. 306-315.

Franco war zwischen 1545 und 1551 fiir Guidobaldo titig. Der Autor des Programms fiir das
Service, in dem selten illustrierte Szenen vorkommen, ist nicht bekannt; Timothy Clifford,
John V. G. Mallet: Battista Franco as a Designer for Maiolica, in: The Burlington Magazine
118 (1976), S. 387—410; Johanna Lessmann: Battista Franco disegnatore di maioliche, in:
Faenza 62 (1976), S. 27—29.

Ein Beispiel hierfiir ist das sogenannte Pucci-Service von Francesco Xanto Avelli, welches
1532/33 entstand und dem heute 37 Stiicke zuzuordnen sind, die Themen der antiken My-
thologie, der zeitgendssischen Literatur sowie historische Ereignisse wiedergeben; Julia Trio-
lo: Francesco Xanto Avelli’s Pucci Service (1532-1533): a Catalogue, in: Faenza 74 (1988),
S. 37-44; 228-284. Vgl. auflerdem die Abbildungen zu den Servicen fiir Isabella d’Este von
Nicola da Urbino (1520-25) bzw. fiir Anne de Montmorency aus der Werkstatt von Gui-
do Durantino (1535) in: Jorg Rasmussen: Italian Majolica, New York/Princeton 1989 (The
Robert Lehman Collection; X), Appendix I, S. 244—260.

Vgl. Virgilio nell’arte e nella cultura europea, Ausstellungskatalog Rom, hg. von Marcello
Fagiolo, Roma 1981.

Acht der zwischen 1530 und 1535 entstandenen Fliesen befinden sich heute in Braunschweig,
London und St. Petersburg; vgl. Johanna Lessmann: Italienische Majolika. Katalog der
Sammlung (Herzog Anton Ulrich-Museum), Braunschweig 1979, S. 164-166, Nr. 134-137;
dies.: Xanto’s Panels, in: The Burlington Magazine 132 (1990), S. 346-350; dies.: Bildfliesen
von Francesco Xanto Avelli zur Geschichte Persiens, in: Keramos 186 (2004), S. 61-85, hier
S. 62.

Clifford, Mallet 1976 (Anm. 15).

Allein Vergil bezieht den Tod des Priesters ausschliefilich auf seine Warnung vor der List der
Griechen und seinen Lanzenwurf gegen das hélzerne Pferd. Die in der griechischen Tradi-
tion des Mythos fiir seine Bestrafung mindestens ebenso wichtige Verfehlung Laokoons ge-
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gen Gottesgebote — ein Liebesakt mit seiner Frau im Tempel bzw. die Zeugung seiner beiden
Sohne — sind bei Vergil dagegen vollig ausgeblendet; Clemens Zintzen: Die Laokoonepisode
bei Vergil, in: ders.: Athen — Rom — Florenz. Ausgewihlte kleine Schriften, hg. von Dorothee
Gall, Peter Riemer, Hildesheim/Ziirich/New York 2000, S. 173-2209; hier S. 181.

Bartsch XIV.268.353; TIB 27.50.353; CensusID 45929. Der Stich ist signiert mit
»MRCVS-RAVENAS«. Zu Marco Dente da Ravenna (fl. 1515/16-1527) vgl. DBI, Bd. 38,
1990, S. 790—794, s.v. Dente, Marco (Evelina Borea).

Eigentlich Nicola di Gabriele Sbraghe (fl. 1520-1537/38). Zu diesem mafigeblichen Meister
des frithen »istoriato< vgl. Jérg Rasmussen: Zum Werk des Majolikamalers Nicola da Urbino,
in: Keramos 58 (1972), S. 51-64; Franco Negroni: Nicolo Pellipario: ceramista fantasma, in:
Notizie da Palazzo Albani 14 (1985), H. 1, S. 13—20; The Dictionary of Art, 34 Bde., London/
New York 1996, Bd. 31, S. 747, s.v. Urbino, Nicola da (Wendy M. Watson).

11 secolo d’oro della maiolica: Ceramica italiana dei secoli XV-XVT dalla raccolta del Museo
Statale dell’Eremitage, Ausstellungskatalog Faenza, hg. von Elena Iwanowa, Faenza/Milano
2003, S. 55, Nr. 31. In der Katalognummer gibt Iwanowa statt eines Namens nur Urbino als
Herkunftsort an, im Text zum zweiten Laokoon-Exemplar der Eremitage (ebd. S. 72, Nr. 42)
nennt sie jedoch Nicola da Urbino als Autor.

Dem liegt die Annahme zu Grunde, dass die Feststellung der venezianischen Gesandten in
ihrem Bericht vom 28. April 1523 (vgl. Sonia Maffei: La fama di Laocoonte nei testi del Cin-
quecento, in: Laocoonte. Fama e stile, hg. von Salvatore Settis, Roma 1999, S. 85-230; hier
S. 176 ), der Skulpturengruppe im Belvedere fehle nichts aufier dem rechten Arm des Va-
ters, auf eine bereits begonnene Erginzung der tibrigen Fehlstellen hindeutet. Da der Stich
diese Erginzungen nicht zeigt, ist seine Entstehung vor dem Friihjahr 1523 anzusetzen (Lu-
dovico Rebaudo: T restauri del Laocoonte, in: ebd., S. 231-258; hier S. 236). Zum Stich vgl.
zuletzt Laocoonte 2006 (Anm. 1), S. 152 f., Nr. 42 (Timo Strauch) mit Verweisen auf frithere
Literatur.

Timothy Wilson hat einige wenige weitere Beispiele von >grisaille< auf Majoliken des zwei-
ten Viertels des 16. Jahrhunderts zusammengestellt, unter denen sich aber keine Wiedergabe
einer antiken oder neuzeitlichen Skulptur findet. Allerdings vermitteln die szenischen Dar-
stellungen auf den Majoliken durch die monochrome Farbgebung durchaus den Eindruck, sie
wiren Wiedergaben von Reliefs; Museo d’Arti Applicate. Le ceramiche, hg. von Musei e Gal-
lerie di Milano, 3 Bde., Milano 2000-2002, Bd. 1 2000, S. 213, Nr. 220 (Timothy Wilson).
Ebd.

CensusID 156815. Vgl. Antje Krug: Ein Rémisches Relief und Raffael, in: Stidel-Jahrbuch
N.F 5 (1975), S. 31-36.

Bartsch XIV.159.195; TIB 26.192.195; CensusID 43832. Vgl. Raffaello in Vaticano, Ausstel-
lungskatalog Vatikanstadt, hg. von Fabrizio Mancinelli, Anna Maria De Strobel, Giovanni
Morello, Arnold Nesselrath, Milano 1984, S. 351, Nr. 132 (Giovanni Morello); La Roma
di Leon Battista Alberti. Umanisti, architetti e artisti alla scoperta dell’antico nella citta del
Quattrocento, Ausstellungskatalog Rom, hg. von Francesco Paolo Fiore, Arnold Nesselrath,
Milano 20053, S. 208, Nr. IL.3.1 (Christiane Denker Nesselrath).

1520-30 ca., Castel Durante (?), Meister »In Castel Durante« (?); vgl. Timothy Wilson, Elisa
Paola Sani: Le maioliche rinascimentali nelle collezioni della Fondazione Cassa di Risparmio
di Perugia, Perugia 2006, S. 98-101, Nr. 32. Die beiden anderen sind letztmals 1946 bzw.
1965 in den Auktionskatalogen zweier Privatsammlungen nachweisbar; vgl. ebd.

CensusID 159580. Vgl. Siena: le origini. Testimonianze e miti archeologici, Ausstellungskata-
log Siena, hg. von Mauro Cristofani, Firenze 1979, S. 126-134, Nr. 134 (Mauro Cristofani);
Phyllis Pray Bober, Ruth Rubinstein: Renaissance Artists and Antique Sculpture. A Hand-
book of Sources, London 1986, S. 95-97, Nr. 60.
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Bartsch XIV.255.340; TIB 27.35.340; CensusID 58379 (Raimondi) bzw. Bartsch XIV.256.341;
TIB 27.36.341; CensusID 58381 (Dente).

Gleich drei Beispiele stammen aus der Werkstatt des Maestro Giorgio in Gubbio und sind
mit dem Datum 1525 versehen. Dabei handelt es sich um: London, Victoria and Albert Mu-
seum, inv. 175-1885; London, Wallace Collection, inv. C 66 sowie: Cleveland, Museum of
Art, inv. 1945.2; vgl. zu diesen drei: Timothy Wilson: 1 servizio siglato »S« eseguito nella
bottega di Maestro Giorgio negli anni 152425, in: La maiolica italiana del Cinquecento.
11 lustro eugubino e l'istoriato del Ducato di Urbino, Atti del Convegno di Studi Gubbio
1998, hg. von Gian Carlo Bojani, Firenze 2002, S. 113-124; hier S. 120 f. mit Verweisen
auf frithere Literatur. Ein weiteres Exemplar befindet sich in London, Victoria and Albert
Museum: inv. 1752-1855 (ca. 1540—45, Urbino, Meister der Della Rovere-Teller); vgl. Ber-
nard Rackham: Catalogue of Italian Maiolica (Victoria and Albert Museum, Department of
Ceramics), 2 Bde., London 1940, Bd. 1, S. 290, Nr. 870, Bd. 2, Taf. 140.

Vgl. die Farbabbildungen in Wilson 2002 (Anm. 32), Taf. XXV, XXX, XXXT.

Bartsch XIV.194.242; TIB 26.239.242; CensusID 56630.

CensusID 158426. Zum Relief und seinen weiteren Teilen in Venedig bzw. Paris vgl. Bober,
Rubinstein 1986 (Anm. 30), S. 9o f., Nr. 52A und 52B.

Als Auswahl seien genannt: Louvre, inv. MR 2216: Der hl. Hieronymus in der Wiiste (datiert
1531, Urbino, Francesco Xanto Avelli): vgl. Jeanne Giacomotti: Catalogue des majoliques des
Musées Nationaux (Musée du Louvre et de Cluny, Musée National de Céramique a Seévres,
Musée Adrien-Dubouché a Limoges), Paris 1974, S. 263, Nr. 848; The Corcoran Gallery of
Art, William A. Clark Collection, inv. 26.350: Der Betlehemitische Kindermord (ca. 1527-30,
Urbino, Francesco Xanto Avelli): vgl. Wendy M. Watson: Italian Renaissance Ceramics from
the William A. Clark Collection, Washington 1986, S. 124-127, Nr. 49; Museo Nazionale
del Bargello, inv. 1850 C: Joseph widersteht der Verfithrung von Potiphars Frau (1. Mose 39,
7—10) (datiert 1537, Urbino, Francesco Xanto Avelli): vgl. Giovanni Conti: Catalogo delle
maioliche (Museo Nazionale di Firenze, Palazzo del Bargello), Firenze 1971, Nr. 194.

Die Literatur zu dieser mit Sicherheit schillerndsten Personlichkeit der Majolika-Kunst
(fl. 1525—ca. 1542) ist mittlerweile fast uniiberschaubar. In Auswahl sei verwiesen auf: DBI,
Bd. 4, 1962, S. 650652, s.v. Avelli, Francesco Xanto (Giuseppe Liverani); Francesco Xanto
Avelli da Rovigo, Atti del Convegno Internazionale di Studi a Rovigo 1980, Rovigo 1988;
Julia Triolo: The Armorial Maiolica of Francesco Xanto Avelli (Diss. Pennsylvania State Uni-
versity), Ann Arbor 1996; sowie zuletzt John V. G. Mallet: Xanto and Gubbio: New Thoughts
and Queries, in: Keramos 186 (2004), S. 37-60.

Bartsch XIV.195.243; TIB 26.240.243. Fiir die Datierung relevant ist die Verfiigbarkeit des
Codex in Rom: 1521 verlisst sein damaliger Besitzer Pietro Bembo dauerhaft die Stadt; vgl.
zum Stich zuletzt Laocoonte 2006 (Anm. 1), S. 154 f., Nr. 45 (Timo Strauch). Auf die Abhin-
gigkeit des Stichs vom Codex machte zuerst Carl von Pulszky aufmerksam; Carl von Pulszky:
Beitriige zu Raphael’s Studium der Antike, Leipzig 1877, S. 16.

Fiir die Miniatur vgl. zuletzt Laocoonte 2006 (Anm. 1), S. 122 f., Nr. 8 (Marco Buonocore).
Forster 1906 (Anm. 3), S. 164 f.

Ebd., S. 167. Bei Sophokles, Hygin und Bakchylides bestraft Apollon Laokoon, weil er ge-
gen das Gebot des Gottes geheiratet und Kinder gezeugt hat, indem er die Schlangen beide
Séhne téten lisst. Bei Euphorion wird der Frevel Laokoons noch dadurch verstirke, dass die
Zeugung bei einem Liebesakt im Tempel des Apollon geschieht. Hier findet darauthin der
Vater gemeinsam mit seinen Séhnen den Tod durch die von dem Gott gesandten Schlangen.
Vgl. dazu ausfiihrlich Zintzen 2000 (Anm. 20), S. 186-188.

Das Wappen konnte bisher nicht zugeordnet werden. Die vier weiteren Majoliken der Serie
zeigen: Diana und Acteon (zuletzt in der Sammlung Paolo Sprovieri), Marcus Curtius (Paris,
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Louvre, inv. OA 1535), Venus und Mars (Paris, Musée Jacquemart-André) sowie einen Reiter
mit einem fackeltragenden Jingling (Amsterdam, Rijksmuseum, inv. RBK 17307); vgl. Triolo
1996 (Anm. 37), S. 374-376. Lediglich in der Amsterdamer Schale erkennt Triolo auch die
Hand von Xanto selbst.

Bartsch X1V.284.373; TIB 27.64.373. Timothy Wilson: Renaissance Ceramics, in: Western
Decorative Arts, Part I: Medieval, Renaissance, and Historicizing Styles Including Metal-
work, Enamels, and Ceramics, Washington/Cambridge 1993 (The Collections of the Na-
tional Gallery of Art, Systematic Catalogue), S. 119—263; hier S. 216, Abb. 2.

Ebd., S. 216.

Der Test erfolgte im Mirz 2007: Eine Reproduktion des Stiches wurde per Fotokopie auf die
Mafie des Originals vergroéfiert. Eine Schablone mit den Umrissen der drei Figuren auf dem
Altar wurde dann auf die Schale gelegt. Der dufiere Kontur kam annihernd vollstindig zur
Deckung. Leider konnte eine solche Uberpriifung nur am New Yorker Exemplar vorgenom-
men werden.

Rasmussen erwihnt in seiner Besprechung des Stiicks ohne entsprechenden Beleg einen
dritten Stich Marco Dentes nach der Laokoon-Gruppe, welcher die Figuren in rémischen
Riistungen zeige (Rasmussen 1989 (Anm. 16), S. 142). Ein solcher Stich konnte bisher nicht
nachgewiesen werden.

Timothy Wilson benennt zwei extreme Standpunkte: Entweder man betrachte Xantos Um-
gang mit Vorlagen (der stellenweise spielerisch-subversiven Charakters sein kann, wenn z.B.
Figuren der erotischen »Modi«-Serie von Marcantonio Raimondi nach Giulio Romano in
vollig neue Bildzusammenhinge gebracht werden) als »sophisticated visual joke«, oder aber
nehme ihn zum Anlass fiir die Einordnung Xantos unter die »poveri pittori che non hanno
molto disegno, die Vasari als die Hauptnutzniefier der Produkte der Raimondi-Werkstatt
ausgemacht hatte. »It is debatable where the truth lies between these two views, and one’s
opinion may depend on a subjective estimate of Xanto’s artistic success.« Timothy Wilson:
Xanto and Ariosto, in: The Burlington Magazine 132 (1990), S. 321-327; hier S. 324.

Fir die Identifizierung der Vorlagen sei auf die Angaben in den Katalogeintrigen verwiesen.
Die einzige verfiighare Abbildung ist eine alte Fotografie in Briefmarkengrofie, die an
entsprechender Stelle in das handschriftliche Inventar der Sammlung aus dem spiten 18.
Jahrhundert eingeklebt ist. Ich danke Herrn Alfred Walz und den Mitarbeitern des Herzog
Anton Ulrich-Museums fiir die Anfertigung einer neuen Reproduktion nach dieser Vorla-
ge.

Darunter findet sich gleich zweimal der oben bereits erwihnte Putto vom Stich des Thron-
reliefs aus Ravenna.

Vgl. Alison Holcroft: Francesco Xanto Avelli and Petrarch, in: Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes 51 (1988), S. 225-234; Francesco Cioci: Xanto e il Duca di Urbino.
Francesco Maria I della Rovere e Francesco Xanto Avelli da Rovigo: »Il Ritratto«. Una col-
lana di sonett e di maioliche, Milano 1987.

Vgl. auch Xantos Beschriftung auf der Riickseite der New Yorker Schale (Kat. 6) mit ihrem
direkten Verweis auf Vergil. Laokoons Lanzenwurf wird jedoch auch bei Hygin (Fabulae,
135) und Petron (Satyricon, 89) erwihnt; vgl. Zintzen 2000 (Anm. 20), S. 192.

Bartsch, Bd. 14, 1867, S. XVI-XXX. Neben dem einzigen ausdriicklich mit
»MRCVS.-RAVENAS« bezeichneten Stich — dem Laokoon im Belvedere — zihlt Bartsch
aufferdem Stiche mit dem Monogramm »R« zum Werk Dentes. Er schligt als Auflésung des
in sich verschlungenen Monogramms »Scultore Ravignano« oder »Ravennas sculpsit« vor
(ebd. S. XVIII).

Giorgio Vasari: Le vite de’ piu eccellenti pittori, scultori ed architetti, hg. von Gaetano Mi-
lanesi, 9 Bde., Firenze 1878-1885, Bd. 5, 1880, S. 395—442.
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So auch von Milanesi: »[...] Marco Dente da Ravenna, che segno le sue stampe col segno di
Raffaello RS [...]«; ebd., S. 414 f. Vgl. dagegen das Original der Viten-Ausgabe von 1568,
Bd. 2, S. 301: »[...] Marco da Ravenna, che segno le sue stampe col segno di Raffaello .SR.
[...]«. Zu den aufgrund fehlender Dokumente nicht zuverlissig rekonstruierbaren Verhilt-
nissen in der Stecherwerkstatt Marcantonio Raimondis s. David Landau, Peter Parshall: The
Renaissance Print 1470-1550, New Haven 1994, S. 120-146; Evelina Borea: Vasari e le stam-
pe, in: Prospettiva 57-60 (1989), S. 18-38; sowie Konrad Oberhuber: Raffaello e 'incisione,
in: Raffaello in Vaticano 1984 (Anm. 28), S. 333-342.

So z.B. Achim Gnann in: Roma e lo stile classico di Raffaello 1515-1527, Ausstellungska-
talog Mantua/Wien, hg. von Achim Gnann, Milano 1999, S. 120, Nr. 58. Ebenso Made-
leine Viljoen: Raphael and the Restaurative Power of Prints, in: Print Quarterly 18 (2001),
S. 379-395. Eine gegenteilige Auffassung vertreten sowohl Forster (Forster 1906 (Anm. 3),
S. 164) als auch Evelina Borea (Borea 1990 (Anm. 21), S. 794).

Die Scham wird durch das vorgestellte linke Bein weitgehend verdeckt, so dass das Geschlecht
nicht mehr eindeutig zu bestimmen ist. Das bereits erwihnte handschriftliche Inventar der
Braunschweiger Sammlung aus dem spiten 18. Jahrhundert vermerkt bei der Beschreibung
des zu diesem Zeitpunkt offenbar noch intakten Stiicks: »Laocoon mit seinen beiden S6hnen
und gegeniiber an dem Fufie eines Felsens eine sitzende, nackte Mannsperson«. Ich danke
Herrn Alfred Walz fiir die Moglichkeit, sowohl die im Depot aufbewahrten Bruchstiicke des
Tellers als auch das Inventar einzusehen.

Vgl. oben Anm. 37 und 38.

Christie, Manson and Woods: Catalogue of the Celebrated Collection of Maiolica ... remo-
ved from Narford Hall, Norfolk, which will be sold by Auction ... on Monday, June 16, 1884,
and the following days ..., S. 48, Nr. 375. Vgl. Andrew Moore: The Fountaine Collection of
Maiolica, in: The Burlington Magazine 130 (1988), S. 435-447.

Freundliche Auskunft von Timothy Wilson. Bildlich dokumentiert ist die Schale lediglich
auf einer Serie von Fotografien, welche die gefiillten Borde des »China Room« genannten
Majolika-Kabinetts in Narford Hall kurz vor dessen Auflésung zeigen. Ich danke Susanne
Netzer und den Mitarbeitern des Kunstgewerbemuseums Berlin fiir die Anfertigung einer
Reproduktion, die die Laokoon-Schale aus der Gesamtansicht isoliert und hier zur Abbil-
dung gelangen kann.

Den Hinweis auf die Schale in Ecouen (Kat. 13) verdanke ich Timothy Wilson.

Eine Abbildung der Riickseite der Londoner Schale lag leider nicht vor, so dass ein Vergleich
der Handschriften nicht méglich war.

Rackham 1940 (Anm. 32), Bd. 1, S. 278, Nr. 838. Zur Werkstatt von Guido Durantino, ge-
nannt Fontana, und seinen Sohnen s. The Dictionary of Art 1996 (Anm. 22), Bd. 11, S. 268,
s.v. Fontana (i) (Wendy M. Watson).

Die bisher erfolgte Sichtung von illustrierten Vergil-Ausgaben des 16. Jahrhunderts kann
allerdings keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erheben. Sie beschriinkte sich auf die in der
Biblioteca Apostolica Vaticana (BAV) zuginglichen Exemplare.

So beispielsweise in Illustrationen des Alten Testaments die Szene der Aufrichtung der eher-
nen Schlange durch Moses (4. Mose 21, 4-9). Die als Vorlagen fiir Majolikamaler sehr be-
liebten illustrierten Bibel-Ausgaben des 16. Jahrhunderts aus Lyon wurden, ebenfalls soweit
in der BAV verfiigbar, durchgesehen; vgl. Anm. 13.

Weder von Clifford und Mallet noch von Lessmann (vgl. Anm. 15) ist eine solche Uberle-
gung in Betracht gezogen worden, und auch ein Vergleich zwischen den Laokoon-Exemp-
laren und den tibrigen zum Service gehorenden Stiicken sowie Francos Zeichnungen kann
diese Hypothese nicht stiitzen.

Lessmann 1979 (Anm. 18), S. 534 f., Nr. 893, 894.
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68 Auf einem heute in Perugia befindlichen Teller zeigt er Adam und Eva im Garten Eden wie-
derum nach einer unbekannten Vorlage; vgl. Wilson, Sani 2006 (Anm. 29), S. 158, Nr. 52:
hier als »Urbino o dintorni, 1540-1570 ca.«. Bereits in ihrer Besprechung des Braunschwei-
ger Laokoon-Tellers verweist Lessmann mit Bezug auf den Ausstellungskatalog von David
Peel & Co. (From Classic to Neoclassic. An Exhibition of European Works of Art, London
1973, Nr. 8) auf den Teller als »von derselben Hand«; Lessmann 1979 (Anm. 18), S. 534,
Nr. 892.

69  Auch Domenego de Dona di Bethi (1520-25-1569-74); vgl. DBI, Bd. 40, 1991, S. 679-681,
s.v. Domenico da Venezia (Luciana Arbace).

70 Bartsch XVI.233.53; TIB 32.370.53. Der Stich ist bezeichnet mit »lo. Baptista Fontana
inventor. Apud Toannem Franciscum Camotium«. Zum Stich vgl. Forster 1906 (Anm. 3),
S. 167f. Zu Fontana (1541-1587) s. DBL, Bd. 48, 1997, S. 677-680, s.v. Fontana, Giovanni
Battista (Harula Economopoulus).

71  Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, inv. 652: Saul lisst Abimelech und dessen
Anhinger toten; Lessmann 1979 (Anm. 18), S. 478, Nr. 777.

72 Je zweimal findet sich der Tod der Dido (ebd., S. 415, Nt. 62 1-622) bzw. die Flucht des Aneas
(ebd., S. 436, Nr. 678; S. 451, Nr. 716).

73 Bartsch XVI.233.52; TIB 32.369.52. Immerhin ist Fontana Autor einer inkl. Titel 28 Blatt
umfassenden Stichserie mit der Geschichte von Romulus und Remus (Bartsch XVI.227.24~
XVI.232.50; TIB 32.341.24A-32.367.50).

74 Forster 1906 (Anm. 3), S. 159-175. Vgl. auch die ganz dhnlichen Beobachtungen von Heinz
Ladendorf: Antikenstudium und Antikenkopie. Vorarbeiten zu einer Darstellung ihrer Be-
deutung in der mittelalterlichen und neueren Zeit, 2. erw. Auflage, Berlin 1958 (Abhand-
lungen der Sichsischen Akademie der Wissenschaften zu Leipzig, Philologisch-historische
Klasse; 46.2), S. 39.

75  Freundliche Hinweise hierzu gaben Alfred Walz und Susanne Netzer.
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and his two sons, Widener Collection, Image © Board of Trustees, National Gallery of Art,
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1975 (1975.1.1129) Image © The Metropolitan Museum of Art. — Kat. 7, 10, 14, 16: Herzog
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Gardiner Museum Toronto. — Kat. 12: V&A Images / Victoria and Albert Museum, Lon-
don. —Kat. 13: RMN / Musée National de la Renaissance / © René-Gabriel Ojéda / Vertrieb
bpk Berlin.
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KATALOG

Kat. 1

St. Petersburg, Eremitage, inv. F 1705

Urbino, Nicola da Urbino (?), 1530-1535

Schale, @ 29 cm

Inschrift (Vorderseite): »R omae- in- palatio pontfificio]- in-/- loco- qui- uulgo- dicitur-/
belui[dere]«

Provenienz: Sammlung M. P. Botkin, St. Petersburg; vom Museum erworben 1920
Vorlagen: Bartsch XIV.265.353; TIB 27.50.353: Marco Dente, Laokoongruppe im Bel-
vedere

Literatur: Il secolo d’oro della maiolica 2003 (Anm. 23), S. 55, Nr. 31 (Elena Iwanowa) —
mit der ilteren Literatur; Laocoonte 2006 (Anm. 1), S. 157 f., Nr. 49 (Timo Strauch).

Kat. 2

Mailand, Museo d’Arti Applicate, Castello Sforzesco, inv. 223

Urbino, 1530-1545

Schale, @ 30,5 cm

Inschrift: keine

Provenienz: Sammlung Giuseppe Bossi, um 1800; Accademia delle Belle Arti di Brera,
Mailand, 1818; Museo Patrio Archeologico, Mailand 1864

Vorlagen: unbekannt

Literatur: Museo d’Arti Applicate 2000 (Anm. 25), S. 213f,, Nr. 220 (Timothy Wil-

son) — mit der ilteren Literatur; Laocoonte 2006 (Anm. 1), S. 158 (Timo Strauch).

Kat. 3 (ohne Abbildung)

verschollen, ehemals Berlin, Kunstgewerbemuseum (Schlossmuseum), inv. K 1985
Ttalien, Mitte 16. Jahrhundert

Schale, 6 26 cm

Inschrift (Vorderseite): »SAD« (Monogramm)

Provenienz: Sammlung Bartholdy, Rom; erworben vom preufiischen Konigshaus 1828;
1875 Konigliches Kunstgewerbemuseum Berlin (seit 1920 Schlossmuseum)

Vorlagen: fir die Hauptszene: Bartsch XIV.195.243; TIB 26.240.243: Marco Dente,
Tod des Laokoon

Literatur: Forster 1906 (Anm. 3), S. 164-165.
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Kat. 4

verschollen, ehemals Berlin, Kunstgewerbemuseum (Schlossmuseum), inv. K 1778
Urbino, Anonymer Mitarbeiter von Francesco Xanto Avelli, listriert in Gubbio, um
1538

Schale, @ 27 cm

Inschrift: keine

Wappen (Vorderseite): oben weifler Stern in gelbem Feld, unten blauer Fisch in weiflem
Feld

Provenienz: Sammlung Bartholdy, Rom; erworben vom preufiischen Kénigshaus 1828;
1875 Konigliches Kunstgewerbemuseum Berlin (seit 1920 Schlossmuseum)

Vorlagen: fiir die Hauptszene: Bartsch XIV.195.243; TIB 26.240.243: Marco Dente,
Tod des Laokoon; fiir die Frau links: Bartsch XIV.284.373; TIB 27.64.373: Marcanto-
nio Raimondi, Frau mit zwei Schwimmen

Literatur: Forster 1906 (Anm. 3), S. 165-167, Abb. 12; Warburg 2000 (Anm. 5), S. 74 .,
Taf. 41a; Triolo 1996 (Anm. 37), S. 375, Nr. 02.4.

Kat. 5

Washington D.C., National Gallery of Art, Widener Collection, inv. 1942.9.338 (C-63)

Urbino, Francesco Xanto Avelli, lustriert in Gubbio, 1539

Schale, @ 27 cm

Inschrift (Riickseite): »1539/ da duo gra serpe/ Laocaonte ucciso —«

Provenienz: Sammlung Maurice Kann, Paris; (Duveen Brothers), 1908, als Teil der
Sammlung Kann; erworben 1910 von Peter A. B. Widener, Elkins Park, Pennsylvania

Vorlagen: fir die Hauptszene: Bartsch XIV.195.243; TIB 26.240.243: Marco Dente,
Tod des Laokoon; fiir die Frau links: Bartsch XIV.284.373; TIB 27.64.373: Marcanto-
nio Raimondi, Frau mit zwei Schwimmen

Literatur: Wilson 1993 (Anm. 43), S. 215—217 — mit der ilteren Literatur.

Kat. 6

New York, Metropolitan Museum of Art, The Robert Lehman Collection, inv.
1975.1.1129

Urbino, Francesco Xanto Avelli, listriert in Gubbio, 1532

Schale, 6 26 cm

Inschrift (Riickseite): »- 1532-/ Da Serpi Laocoonte,e,i figli/ uccisi,/ Nel- II. de la Enei-
da d Vgilio- M/ - fra: xanto- A-/ da Rovigo, i/ Vrbino:«

Provenienz: Sammlung Massimo Colonna, Rom; Sammlung Henry Oppenheimer, Lon-

don; erworben durch Robert Lehman bei Christie’s London, 15.-17. Juli 1936, Nr. 20
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Vorlagen: Bartsch XIV.195.243; TIB 26.240.243: Marco Dente, Tod des Laokoon
Literatur: Rasmussen 1989 (Anm. 16), S. 142 f., Nr. 82 — mit der ilteren Literatur;
Laocoonte 2006 (Anm. 1), S. 156 ., Nr. 47 (Timo Strauch).

Kat. 7

Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, inv. 752 (Kriegsverlust)

Urbino, Francesco Xanto Avelli, um 1530

Teller, 0 35 cm

Inschrift (Riickseite): »Eccoti pi[n]to il fer’ Laocoonte/ vibrar il hasta nel caval Troiano
et due serpenti, ognu[n] feroce et strano/ Tutto vorarlo co[n] lor voglie pro[n]te histo-
ria«

Provenienz: Sammlung des Herzogs Anton Ulrich

Vorlagen: fiir die Hauptszene: Bartsch XIV.195.243; TIB 26.240.243: Marco Den-
te, Tod des Laokoon; fiir den ilteren nackten Mann rechts: Bartsch XIV.24.21; TIB
26.33.21: Marco Dente nach Baccio Bandinelli, Betlehemitischer Kindermord; fiir den
jungen Krieger mit erhobener Lanze rechts: Bartsch XIV.21.20; TIB 26.31.20: Marco
Dente nach Marcantonio Raimondi nach Raffael, Betlehemitischer Kindermord; fiir
den Putto mit {iber den Kopf erhobenen Armen (zweimal): Bartsch XIV.194.242; TIB
26.239.242: Marco Dente, Thronrelief in S. Vitale, Ravenna; fiir den mit einer Lanze
zustofienden Krieger links: Bartsch XIV.316.420; TIB 27.108.420: Marco Dente nach
Raffael oder Giulio Romano, Schlachtenszene

Literatur: Lessmann 1979 (Anm. 18), S. §64, Nr. V — mit der ilteren Literatur.

Kat. 8

Toronto, Gardiner Museum of Ceramic Art, inv. G83.1.0390

Urbino, Francesco Xanto Avelli (?), um 1530

Schale, @ 45 cm

Inschrift: keine

Provenienz: Sammlung George und Helen Gardiner

Vorlagen: firr die Hauptszene: Bartsch XIV.195.243; TIB 26.240.243: Marco Dente,
Tod des Laokoon; fiir den ilteren nackten Mann rechts, fiir den zur Seite blickenden
jungen Mann mit erhobenem rechten Arm rechts und fiir den ilteren nackten Mann
links: Bartsch XIV.24.21; TIB 26.33.21: Marco Dente nach Baccio Bandinelli, Betle-
hemitischer Kindermord; fiir den birtigen bekleideten Mann links am Altar: Bartsch
XIV.10.8; TIB 26.17.8 (?): Agostino Veneziano nach Raffel, Mannalese

Literatur: Wilson 1993 (Anm. 43), S. 217; Il secolo d’oro della maiolica 2003 (Anm. 23),
S. 72.
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Kat. 9

St. Petersburg, Eremitage, inv. F 373

Urbino, Francesco Xanto Avelli, um 1530

Grofie Platte, 0 47,7 cm

Inschrift (Riickseite): »Con[n]templa exa[n]gue il fier[o] Laocoonte-/ historia y«
Provenienz: Sammlung Alexander Barker, 1862*; Sammlung A. P. Basilewski, Paris;
vom Museum erworben 1885

* Durch einen Schreibfehler (»Parker« statt »Barker«) im Katalog der Sammlung Ba-
silewski (Alfred Darcel, Alexander Basilewsky: Collection Basilewsky. Catalogue rai-
sonné, Paris 1874, S. 153, Nr. 397) ging die Verkniipfung zum Vorbesitzer offenbar
verloren. Die Beschreibung von J. C. Robinson von 1862 (s. unten) passt allerdings
exakt zum St. Petersburger Stiick, inklusive der Inschrift. Die gleiche Beobachtung
machte auch Timothy Wilson (schriftliche Mitteilung vom 2. Februar 2007).
Vorlagen: fiir die Hauptszene: Bartsch XIV.195.243; TIB 26.240.243: Marco Dente,
Tod des Laokoon; fiir den Mann mit Buch links und die drei Minner rechts: Bartsch
XIV.200.247; TIB 26.244.247: Marcantonio Raimondi nach Raffael, Parnass
Literatur: J. C. Robinson: Catalogue of the Special Exhibition of Works of Art of Me-
dieval, Renaissance, and more Recent Periods, on Loan at the South Kensington Mu-
seum, London 1865, S. 429, Nr. 5241; Il secolo d’oro della maiolica 2003 (Anm. 23), S.
72, Nr. 42 (Elena Iwanowa) — mit ilterer Literatur; Laocoonte 2006 (Anm. 1), S. 157,
Nr. 48 (Timo Strauch).

Kat. 10

Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, inv. 963

Urbino, Francesco Xanto Avelli, um 1528

Fragmente eines Tellers, o ca. 27,7 cm

Inschrift (Riickseite): »Da e serpi lao .../ e, i figli mor[ti]./ histo[ria] ... y«
Provenienz: Sammlung des Herzogs Anton Ulrich

Vorlagen: unbekannt

Literatur: Lessmann 1979 (Anm. 18), S. 168, Nr. 140.

Kat. 11

ehemals Sammlung Andrew Fountaine, Norfolk; verkauft bei Christie’s, 16.-18. Juni
1884 an den Londoner Hindler Wareham (freundliche Auskunft Timothy Wilson)
Urbino, zweite Hilfte 16. Jahrhundert

Schale, @ 41 cm

Inschrift: keine
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Provenienz: unbekannt
Vorlagen: unbekannt
Literatur: Christie, Manson and Woods 1884 (Anm. 59), S. 48, Nr. 375.

Kat. 12

London, Victoria and Albert Museum, inv. 1782.1855

Urbino, Fontana-Werkstatt (?), um 1570 (?)

Schale (>crespinac), o 27,5 cm

Inschrift (Riickseite): »Laocaonte«

Provenienz: Sammlung Ralph Bernal, vom Museum erworben 1855

Vorlagen: unbekannt

Literatur: Forster 1906 (Anm. 3), S. 162, Anm. 3; Rackham 1940 (Anm. 32), Bd. 1,
S. 278, Nr. 838 — mit ilterer Literatur.

Kat. 13

Ecouen, Musée National de la Renaissance, inv. Ec 1840

Urbino, um 1560

Schale (>crespinac), o 27,5 cm

Inschrift (Riickseite): »Laocao[n]the«

Provenienz: Galerie Michel Descours, Lyon; vom Museum erworben 2006
Vorlagen: unbekannt

Literatur: unpubliziert

Kat. 14

Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, inv. 37
Ttalien, um 1550

Teller, 0 29,3 cm

Inschrift: keine

Provenienz: Sammlung des Herzogs Anton Ulrich
Vorlagen: unbekannt

Literatur: Lessmann 1979 (Anm. 18), S. 534, Nr. 892.

Kat. 15

verschollen, ehemals Berlin, Kunstgewerbemuseum (Schlossmuseum), inv. K 1957
Urbino (?), um 1550 (?)

Schale, @ 27 cm

Inschrift: keine
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Provenienz: Sammlung Bartholdy, Rom; erworben vom preufiischen Konigshaus 1828;
1875 Konigliches Kunstgewerbemuseum Berlin (seit 1920 Schlossmuseum)

Vorlagen: unbekannt

Literatur: Forster 1906 (Anm. 3), S. 162, Abb. 10; Warburg 2000 (Anm. 5), S. 74 f.,
Taf. 41a.

Kat. 16

Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, inv. 183

Venedig, Werkstatt des Domenico da Venezia, um 1570

Grofie Platte, o 42 cm

Inschrift (Riickseite): »I1l- chaval. ditroia«

Provenienz: Sammlung des Herzogs Anton Ulrich

Vorlagen: Bartsch XV1.233.53; TIB 32.370.53: Giovanni Battista Fontana, Tod des La-
okoon und Trojanisches Pferd

Literatur: Lessmann 1979 (Anm. 18), S. 478, Nr. 776.
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»VI E ANCHO UN’ALTRA STATUA DI BRONZO VESTITA IN PIE CON
UNA MANO SPORTA IN FUORI: LA CHIAMANO VOLGARMENTE LA
ZINGARA, PER QUELLO HABITO, CHE TIENE [...]«.

ZUR REZEPTION DES KAPITOLINISCHEN »CAMILLUS« IM

16. JAHRHUNDERT”

MICHAIL CHATZIDAKIS

»CAMILLUS<K UND DIE »STATUENSTIFTUNG<«

Zu den ehernen Bildwerken, die Papst Sixtus IV. im Jahre 1471 vom Lateran
auf das Kapitol transportieren und in einem politisch wohldurchdachten, mit
dem Mantel der >liberalitas< verkleideten Gestus dem rémischen Volk »zu-
riickerstatten« und »schenken« liefi,! wurde von Beginn an auch der so ge-
nannte »Camillus-Knabe« (Abb. 1) gezihlt.? Doch wihrend die »Wolfin,
der »Dornauszieher« und die Uberreste des Bronzekolosses — Kopf, Hand
und Kugel — immer wieder das Interesse der Forschung auf sich gezogen ha-
ben,’ sucht man vergebens nach einer Untersuchung, die den »Camillus« in
diesem Zusammenhang behandelt.

Dies ist kaum verwunderlich, denn weder der ausgewihlte Aufstellungsort
der Figur auf dem Kapitol noch das Quellenstudium erweisen sich in dieser
Hinsicht als ergiebig: Dezentral prisentiert — der Bronze wurde ein Platz im
Inneren des Konservatorenpalastes zugewiesen — blieb dem »Camillus« das
Zwiegesprich mit den anderen Bildwerken auf dem Kapitolsplatz verwehrt.
Derart dem offentlichen Anblick und damit jeglichem Symbolwert entzogen,
lief} sich die Figur in kunsthistorischen Interpretationen, die in die kapitoli-
nischen Lateranbronzen politisch-ideologischen Sinngehalt hineinlesen woll-
ten, nicht gut integrieren. Abhingig von Blickwinkel und Lesart der Kon-
servatoreninschrift plidiert die Forschung fiir den Papst oder die romische
Biirgerschaft als Initiator der Uberbringung der Kunstwerke auf das Kapitol.
Im Rahmen dieser Diskussion und der Versuche, die tieferen, diesem zweifel-
los politisch bedingten Akt zugrunde liegenden Beweggriinde zu erschliefien,
bleibt der »Camillus« der sich am wenigsten einfiigende Mosaikstein. Die Ir-
ritation, die diese Figur ausgelost hat, zeigt sich besonders deutlich bei jenen
Ansitzen, die der gestifteten Statuengruppe einen ideologisch-symboltrich-
tigen Gehalt beimessen. Denn weder als Romasymbol* noch als Gerichts-
wahrzeichen’ lisst sich das Standbild in ein Interpretationsschema einordnen.
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1 Sogenannter »Camillus<, Rom, Kapitolinische Museen, Inv. Nr. 1184

1 18 MICHAIL CHATZIDAKIS



Bezeichnend ist die resignierende Feststellung von Sybille Ebert-Schifferer:
»Lediglich aufgrund der gemeinsamen Aufstellung mit dem Dornauszieher
wird allgemein angenommen, auch diese Bronze [der »Camillus«] sei der
Kommune 1471 von Sixtus IV. geschenkt worden.«*

Die Tatsache, dass der »Camillus« in der Literatur zur »Statuenstiftung«
Sixtus’ IV. eher stiefmiitterlich behandelt wird, hingt nicht zuletzt mit den
spirlichen literarischen Zeugnissen zusammen, die man beziiglich der Prove-
nienz der Bronze vor dem ausgehenden Quattrocento besitzt. In den »Mirabi-
liae Urbis Romaex, jenen frithen Romreisefithrern und unerlisslichen Quel-
lenzeugnissen hinsichtlich der Lokalisierung und Rezeption von Kunstwer-
ken im Mittelalter, wird die Figur nicht erwihnt.” Es ist allerdings schwer vor-
stellbar, dass eine fast unversehrt iiberlieferte Bronze von den mittelalterlichen
Pilgern nicht erwihnt worden sein soll, zumal bei der Wahrnehmung antiker
Bronzen neben der allgemeinen Faszination der mittelalterlichen Romreisen-
den fiir die hohe Kunstfertigkeit sicherlich die Kostbarkeit des Materials und
das Staunen iiber die erfolgreiche Losung der technischen Anforderungen
des Gusses hinzugekommen wiren.® Deshalb ist nicht nur die mittelalterliche
Kenntnis von der Existenz der Bronze, sondern sogar die bisher von der For-
schung stillschweigend akzeptierte Herkunft vom Lateran zweifelhaft .

Erstmals wird die bronzene Statue von Prospettivo Milanese erwihnt. Als
der Norditaliener um 1490 in Rom weilte, sah er die Bronze im Konserva-
torenpalast und identifizierte sie als eine weibliche Gestalt, und zwar als eine
»Zigeunerin«.” Als »la zinchana nella sala« wird die Figur ebenfalls vom ano-
nymen Autor der in den ersten Jahren des 16. Jahrhunderts verfassten »Nota
d’anticaglie« beschrieben.!” Dass die hier als »Zing[a]ra« bzw. »zinchana« be-
zeichnete bronzene Statue mit dem »Camillus« gleichzusetzen ist, beweist
zum einen die Tatsache, dass die Beschreibung der Figur in Milaneses Text
unmittelbar an diejenige des »Spinario« anschliefit, zum anderen legt dies
eine Gegeniiberstellung des Passus mit Quellen des 16. Jahrhunderts nahe.!!
Das Datum 1490 als terminus ante quem fiir die Aufstellung des Werkes auf
dem Kapitol, das mit der zeitlich nahe gelegenen Statuentibertragung Sixtus’
IV. gut zusammenzupassen scheint, die unmittelbare Nachbarschaft mit dem
mit Sicherheit aus dem Lateransbezirk stammenden »Dornauszieher« und die
Ubereinstimmung des Materials Bronze mit dem Wortlaut »aeneas insignes
statuas« in der Konservatoreninschrift trugen trotz mangelnder handfester
literarischer Zeugnisse zur Annahme der Zugehorigkeit des »Camillus« zur
Gruppe der vom Rovere-Papst gestifteten Bildwerke bei.!"”
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»ZINGARAK VERSUS »SERVO«. DIE REZEPTION DES »CAMILLUSK
IN DEN BILDLICHEN UND LITERARISCHEN QUELLEN DES 16.
JAHRHUNDERTS

Auch wenn weiterhin Unklarheit dartiber herrscht, wie die Figur in den Kon-
servatorenpalast gelangte, kann mit Sicherheit festgestellt werden, dass sie im
16. Jahrhundert zu einem der meistbewunderten antiken Kunstwerke Roms
avancierte (Abb. 1). Dargestellt ist ein Jiingling in einer drmellangen >tunica<
(-tunica manicata<), die an den Hiiften durch einen Knoten gegiirtet ist und
in reichen schiisselférmigen Falten bis zum Knie hinabfillt. Das lange, locker
gewellte und in der Kalotte gescheitelte Haar ist im Nacken zu einem Haar-
wulst zusammengeschlagen. Ein schmales Band trennt das Kalotten- vom
Nackenhaar ab. Der stark zur Seite gedrehte Kopf folgt der vorgestreckten
rechten Hand. Der rechte Unterarm ist angewinkelt angehoben, der Handtel-
ler nach oben gekehrt. Auf der Standbeinseite hingt der linke Arm hingegen
fast stabartig herab, ohne dabei den Kérper zu beriihren. Die Ferse des rech-
ten Fufies ist leicht vom Boden abgehoben und 16st eine Korpermotorik aus,
die sich in dem unter dem Gewand erkennbar angewinkelten rechten Knie
niederschligt und in einem scheinbar bevorstehenden Schritt nach vorne ihre
Entladung erfahren wird. Das linke, belastete Bein ist hingegen leicht vorge-
setzt und der linke Fuf§ tritt mit ganzer Sohle auf.

In der kapitolinischen Bronze erkennt die klassische Archiologie heute
eine an hochklassischen Vorbildern orientierte Schopfung der rémischen
Plastik der frithen Kaiserzeit.”” Was ihre inhaltliche Bedeutung anbelangt, so
ist die Charakterisierung als >minister<, d.h. als »Diener«, die aufgrund der
weitgehenden Ubereinstimmungen in Tracht, Frisur und Haltung mit den
zahlreich iiberlieferten Beispielen in pompejanischen Wandmalereien und in
den kaiserzeitlichen Opferszenenreliefs nahe liegt,'* unangefochten.” Attri-
bute in den Hinden, die eine Verkniipfung der Figur mit rituellen Hand-
lungen zulassen wiirden, haben sich leider nicht erhalten. In der Rechten
nimmt man eher eine Spendenschale (>patera<) als das fiir einen >minister
sacrorumc iiblichere Weihrauchkistchen (~acerra<) an; in der Linken konnte
der Junge eine Kanne (>gutus<) oder eine Schopfkelle (-simpuvium/simpu-
lum<) gehalten haben.'

Problematischer verhilt es sich hingegen mit einer spezifischen Benennung
der Figur. Weil in der archiologischen Forschung bis in die jiingste Zeit hin-
ein simtliche jugendliche Opferminister unter der Bezeichnung >camilli< sub-
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sumiert wurden, taufte man ohne zu zégern auch die kapitolinische Bronze
auf den Namen »Camillus«. Man stiitzte sich dabei auf die antike Uberlie-
ferung, die als »camilli< jene Knaben bezeichnete, die als Ministranten bei
Kulthandlungen assistierten. Um ihre kultische Funktion ausiiben zu diirfen,
mussten sich die Jiinglinge als Nachkommen einer patrizisch-aristokratischen
romischen Familie ausweisen konnen und frei geboren und >patrimimatri-
miquex sein, d.h. beide Elternteile mussten am Leben sein.”” Doch spitestens
seit Friederike Fless’ ebenso kritischer wie erhellender Untersuchung zu den
Opferdienern auf stadtromischen historischen Reliefs sollte deutlich gewor-
den sein, dass diese Benennung streng wissenschaftlich nur bei den Opfer-
gehilfen im kultischen Dienst des >flamen Dialis< Anwendung finden kann.
Einen solchen >flaminius camillus< kann Fless nur in einem Beispiel, nimlich
in der Darstellung eines Axttrigers am Studfries der Ara Pacis, nachweisen.'

Wenn im Folgenden trotz der von Fless angefiihrten Einwinde die in der
Forschung gebriuchliche Bezeichnung »Camillus« fiir die Bronze auf dem
Kapitol als Referenzpunkt beibehalten wird, dann erfolgt dies aus zweierlei
Griinden: Zum einen ist im Hinblick auf die Fragestellung nach der Rezep-
tion der Figur im 16. Jahrhundert ihre konkrete Benennung nur bedingt von
Interesse, zum anderen sind potentielle Zeugnisse des 16. Jahrhunderts, die
auf eine Identifikation der Bronze nicht nur als »Diener«, sondern speziell
auch als >camillus< riickschliefien lassen, insofern aufschlussreich, als sie uns
einen willkommenen Einblick in die Gedankenwelt und in die Methoden der
Antikenforscher dieser Zeit gewihren. Abgesehen davon, dass eine genaue
Benennung auch heute noch nicht vorliegt, spielt die Frage, ob die jetzt ent-
schliisselte inhaltliche Bedeutung, die dienende Funktion der Figur, in der
Renaissance richtig erkannt wurde, eine eminente Rolle.

Hierzu ist es unumginglich, die Untersuchungen der Antiquare im Kontext
ihrer Epoche nachzuvollziehen. So stellt etwa Onofrio Panvinios illustrierter
Uberblick iiber das antike Opferwesen (Abb. 2), bei dem die »Benennungen
der einzelnen Opferdiener und Kultmusiker im Wesentlichen mit den noch
heute gebriuchlichen Bezeichnungen iibereinstimmen«,” ein eindeutiges
Zeugnis fur einen wissenschaftlich-archiologischen Umgang mit der Antike
im Spithumanismus dar.?

In der heutigen klassischen Archiologie gilt die inhaltliche Bedeutung der
kapitolinischen Bronze weitgehend als unumstritten. Im Folgenden méchte
ich die Spuren dieser Identifizierung im 16. Jahrhundert, einer Epoche, in der
die Rezeption des »Camillus« weniger eindeutig war, nachvollziehen.
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2 Onofrio Panvinio: »Antiquorum Sacrificandi Ritus«, Kupferstich, 1566

Wie bereits angedeutet, war die Bronze im 16. Jahrhundert weitgehend be-
kannt. Neben der unbestrittenen kiinstlerischen Qualitit der Figur diirfte die
Tatsache, dass sie als eine der wenigen die Antike iiberdauerten Bronzen fiir
die Nachwelt in fast makellosem Zustand erhalten geblieben war,?' zu ihrer
Beriihmtheit beigetragen haben. So wurde sie sowohl in Ulisse Aldrovandis
Statuensammelband? als auch in den zahlreichen antiquarischen Abhand-
lungen zur rémischen Topographie, einer seit dem frithen Cinquecento flo-
rierenden Literaturgattung, erwihnt.

Diese hohe Wertschitzung kulminierte in Benvenuto Cellinis Gleichset-
zung der Figur mit den schonsten Antiken Roms: den pipstlichen Skulpturen
im Hof des Belvedere im Vatikan. An einer Stelle seiner um 1558-1566 verfass-
ten Autobiographie, in der er von Primaticcios Vorhaben, die Vatikanischen
Statuen fiir Franz I. kopieren zu lassen, berichtet, ist zu lesen:

»In questo tempo il Bologna, pittore sopradditto, dette ad intendere al re

che gli era bene che sua maesta lo lasciassi andare insino a Roma e gli facessi

lettere di favori per le quali ui potessi formare di quelle prime belle anti-
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caglie, cioe il Leoconte, la Cleopatra, la Venere, il Comodo, la Zingara ed
Apollo. Queste veramente sono le piu belle cose che sieno in Roma«.?

Wihrend die Aufnahme des »Camillus« in die Romfiihrer und die Bestands-
aufnahmen zur rémischen Antikenrezeption auf der quantitativen Grundlage
des Anspruchs auf Vollstindigkeit ihre Erklirung findet,* belegt seine Wieder-
gabe in Giovanni Battista de Cavalieris selektiver, illustrierter Anthologie der
berithmtesten Statuen Roms aus dem Jahre 1584 (Abb. 3), dass sich die Bronze
das ganze 16. Jahrhundert hindurch einer breiten Popularitit erfreute.”

Neben Cavalieris Stich haben sich zwei Renaissancezeichnungen des »Ca-
millus« erhalten. Ein anonymes, zuletzt dem Raffael-Umkreis zugeschriebenes
Blatt (Abb. 4)% zeigt zwar den »Camillus« in Ubereinstimmung mit Aldro-
vandis Bericht auf einem Sockel, kann aber angesichts der vom Zeichner aus-
gewihlten schrigen Riickenansicht und der fehlenden Beischrift kaum Licht
auf unsere Fragestellung nach der Identifikation der Figur im 16. Jahrhundert
werfen. Dem gegeniiber lisst die Erlduterung »la zingara di campidoglio« in
einer Zeichnung im sogenannten »rémischen Skizzenbuch« Girolamo da Car-
pis (Abb. 5) keinen Zweifel daran, dass da Carpi in der Figur eine weibliche
Gestalt erkannte.”’” Dies schligt sich zudem im feminin wirkenden, weich mo-
dellierten Kopf mit sorgfiltig gekimmtem, in der Kalotte gescheiteltem Haar
und dem schmalen Mund nieder. Auffillig ist jedoch die in den Proportionen
unharmonische Abstimmung zwischen dem zerbrechlich wirkenden, winzigen
Haupt mit seinen etwas iiberlingten Formen und der anatomisch begriindeten
Korperlichkeit der Figur unterhalb des Halsbereiches. Unter der langarmigen
>tunica< ldsst sich ein kriftig gebauter Torso erkennen. Auch die langen, durch-
gebildeten Beine und die ebenso durchtrainierten, muskulsen Arme erinnern
cher an einen jungen Athleten als an eine Frau. Weibliche und ménnliche Ziige
in sich vereinend, macht da Carpis Nachzeichnung des »Camillus« einen an-
drogynen Eindruck; sie bietet sich damit als bildliches Pendant zur ambivalent-
zwiespiltigen literarischen »Camillus«-Rezeption im Cinquecento an, denn
im 16. Jahrhundert konnte hinsichtlich der Frage der geschlechtlichen Bestim-
mung der Bronze keine endgiiltige Entscheidung getroffen werden, so dass die
Deutung der Figur unter Kiinstlern und Gelehrten eine offene Frage blieb.

Zum einen gab es diejenigen, welche in der ehernen Statue eine Frau er-
blickten. Als das weibliche Pendant zum benachbarten »Spinario« erwihnt
die Bronze Kardinal Bembo in einem Brief vom 27. Juni 1542, ohne jedoch die
»Zingara«-Deutung zu iibernehmen:
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3 Giovanni Battista de Cava-
lieri: Antiquarum Statuarum
Urbis Romae Primus et Secun-
dus liber; Roma 1584, Taf- 73

»[...] ma che alla fosse cosi bella, come e il Nudo dello spino o la feminetta
sua compagna, che soleano vedersi con molta meraviglia nel capitolio qui
in Roma [...]«.?®

Ahnlich ist der Tenor von Pirro Ligorios ausfiihrlicher Beschreibung der Fi-

gur in einem in Oxford in der Bodleian Bibliothek aufbewahrten Codex:
»Nel medessimo palazzo di conservatori dove e questa vi sono ancho due
altre statue di Bronzo molto intere, I’ una dele quali e di femina vestita con

un camisotto corto a mezza gamba, con le maniche larghe, et curte quasi
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4 Anonym: »Camillus<,
Oxford, Ashmolean Museum,
Inv. Parker I, 56 dr

a mezze braccia, le quali sono strette nella bocca et si agirano appunto alla
grossezza delle braccia, e alta cinque palmi«.?’

Zum anderen gab es die Fraktion derjenigen, welche die von Milanese einge-
fithrte Interpretation der Figur als »Zingara« rezipierten, darunter Bernardo
Gamucci in seinem 1565, 1569 und erneut 1588 in Venedig publizierten Werk
»Le Antichita della citta di Roma«:

»Vi sono anche due altre statue di Bronzo: I una detta la Zinghera, e I altra

il satiro, le quali sono di bella maniera [...J«.3
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s Girolamo da Carpi: »la zingara di
campidoglio«, Philadelphia, Rosen-
bach Foundation, Rosenbach Album,
Inv. Nr: D2/13, R 37,
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6 Maarten van Heemskerck:
Apnsicht der Casa Sassi in Rom,
Staatliche Museen zu Berlin,
Kupferstichkabinett, Inv. KdZ

2783

Méchte man der Frage nach den Griinden dieser offenkundig weit verbreite-
ten »Zingara«-Benennung nachgehen, so diirften die gestikulierende Rechte
mit dem nach oben gekehrten Handteller, die Tracht, die schwirzliche Fir-
bung und die an eine weibliche Haartracht erinnernde Mittelscheitelfrisur
mit dem Haarknoten ausschlaggebend fiir die irrefithrende Bezeichnung ge-
wesen sein.

Insbesondere das lange, — wie hier — in einem Knoten zusammengebun-
dene oder aber in kriuselnden Strihnen in den Nacken fallende Haar konn-
te ein mit den antiken Haartrachten wenig vertrautes Auge leicht tiuschen.
Die eindrucksvollsten Beispiele einer geschlechtlichen Verwechselung sind in
der Renaissance zweifellos die beiden Apollostatuen im Hof der Casa Sassi.
Maarten van Heemskerck, der in den 30er Jahren des 16. Jahrhunderts in
Rom weilte, hielt die Skulpturen in einer berithmten Zeichnung fest (Abb. 6),
bevor die Sammlung einige Jahre spiter an die Farnese verkauft werden soll-
te.’! Den »Apollo-Citharoedus« aus griinem Basalt links vorn nennt Aldro-
vandi »Hermaphrodit« — eine Bezeichnung, unter der die Figur 1552 auch in
Lafreris »Speculum Romanae Magnificentiae« verzeichnet wurde.”? Offenbar
schien dies dem Bologneser Antiquar die einzig mégliche Bezeichnung, um
sowohl das enthiillte minnliche Geschlechtsorgan mit seiner erotisierenden
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Wirkung als auch das tppige, in spiralférmig gelockten Strihnen auf die
Schulter fallende Haar der Figur zu erfassen.”

Ahnlich verhilt es sich mit der Rezeption der noch bekannteren sitzen-
den Apollostatue aus Porphyr, die in Heemskercks Zeichnung in der Mitte
des Sassi-Hofes dargestellt ist. Aldrovandi nannte sie »Roma triofante« und
bis ins 18. Jahrhundert hielt man sie unter wechselnden Namen (»Kleopatra«
oder »Romax) fiir weiblich.** Diese geschlechtliche Verwechslung des »Apol-
lo-Sassi« schligt sich auflerdem in der Rezeption der Porphyrstatue in den bil-
denden Kiinsten nieder. Der sitzende Apoll diente den Kiinstlern im Cinque-
cento oft als Inspirationsquelle fiir das Bild der Mutter Gottes, wovon Heems-
kercks Tafel »Lukas malt die Madonna« im Museum von Rennes und Jacopo
Sansovinos beriihmte »Madonna del Parto« in der Kirche Sant’Agostino in
Rom eindrucksvoll Zeugnis ablegen.*

Die angefiihrten Beispiele zeigen deutlich, dass Langhaarigkeit als Kenn-
zeichen minnlicher Figurentypen in der Renaissance durchaus zur Aus-
tauschbarkeit des Geschlechts antiker Kunstwerke fithren konnte. Im Falle
der kapitolinischen Dienerfigur diirften auch die dunkle Haut, die weitir-
melige Tracht und der auffillige Gestus der rechten Hand ihren Beitrag zur
»Zingara«-Deutung geleistet haben. Alle drei Charakteristika verkniipfte
man mit dem herkémmlichen Bild von Zigeunerinnen, die im fortgeschrit-
tenen 16. Jahrhundert die Gassen rund um die romischen Piazze bevolkerten
und ihrem Gewerbe als Handleserinnen nachgingen.

Die bis ins 19. Jahrhundert hinein weit verbreitete Hypothese einer orien-
talischen Herkunft der Sinti und Roma ist in unserem Zusammenhang inso-
fern von Interesse, als ihre Dunkelhiutigkeit zum hervorstechenden Merk-
mal des kanonischen abendlindischen Bildes von den Reprisentanten dieser
Volksgruppe werden lieff, wie zahlreiche Beispiele in den bildenden Kiinsten
des 16. und 17. Jahrhunderts belegen.*

Doch nicht nur hinsichtlich der dunklen Haut diirfte der schwirzlich ge-
firbte »Camillus« fiir die zeitgendssischen Betrachter das vorgeprigte »Zin-
gara«-Bild in Erinnerung gerufen haben. Auch die >tunica manicata<, welche
der »Camillus« trigt, kommt mit ihren bauschigen, sackartig herabhin-
genden Armeln dem schlichten, hemdartigen, weitirmeligen Untergewand
(>camicia<) einer >Sintiza< bzw. einer >Romnix, wie es uns sowohl schriftlich
als auch bildlich iiberliefert ist, sehr nahe.’” Aldrovandis Bericht ist in dieser
Hinsicht besonders aussagekriftig: Denn seine bereits zitierte Formulierung
»la chiamano volgarmente la Zingara, per quello habito, che tiene« bestitigt
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die Annahme, dass die Tracht des »Camillus« von den Zeitgenossen als ver-
wandt mit derjenigen einer wirklichen >Romni< empfunden wurde.*

Die letzte ikonographische Komponente, welche die volkstiimliche »Zin-
gara«-Interpretation der kapitolinischen Bronze erméglicht haben konnte, ist
der auffallende Gestus der rechten Hand, der als Symbolzeichen in doppelter
Hinsicht eine Verbindung mit dem stereotypen Bild einer »Zingara< im Rom
des fortgeschrittenen 16. Jahrhunderts herstellen lisst. Die nach vorne wei-
sende, einladende Hand konnte als eine Aufforderung an den Betrachter, sich
aus der Hand lesen zu lassen,*” aber auch als Bettelgestus verstanden werden.*’
Die nach oben geoffnete, vorgestreckte Hand wurde beispielsweise in Piero
Valerianos »Hieroglyphen«, einem der einflussreichsten Emblembiicher des
16. Jahrhunderts, am Beispiel einer »geizigen Filemon-Statue«, welche der
Autor im Haus Raffaels in Rom gesehen haben will, als »Avaritia-Gestus« ge-
deutet." Habgier und Betteln sind einander aufs Engste verwandte Begriffe,
wie das Sprichwort »mendici pera non implet« andeutet.¥ In John Bulwers
»Chirologia or the natural language of the hand« von 1644 ist in Tafel A
(Abb. 7) das Betteln (:mendico<) durch eine der Handhaltung des »Camillus«
dhnlich aussehende Handchiffre gekennzeichnet.*

Langhaarigkeit, Dunkelhiutigkeit, schlichter Habitus und auffillige Hand-
gestik sind also die vier Komponenten, welche in den Augen der Zeitgenossen
eine Bezeichnung des »Camillus« als »Zingara« hitten plausibel erscheinen
lassen konnen. Doch schon frith miissen diese eher volkstiimlichen Hinter-
griinde dieser Identifizierung erkannt worden sein.

Das Verdienst der friithesten korrekten Auslegung der kapitolinischen
Bronze gebiihrt dem rémischen Antiquar Andrea Fulvio. Fulvio hatte in der
Erstauflage seines Hauptwerkes »Antiquitates Urbis Romae«, das 1513 in
Rom erschien, den »Camillus« in einer originellen Deutung zunichst als ei-
nen »togatus stansque peroranti similis«, also als »einen >togatus< in Redner-
gestus« beschrieben.* Fulvios Identifizierung des »Camillus« als »Redner«
basierte gewiss auf einer alternativen Interpretation des ausgestreckten rech-
ten Arms. Als »Redner« (:Aéyloc<) bzw. als »Bote« wurde auch der so genannte
»Hermes-Ludovisi« (Abb. 8), heute im Museo Nazionale Romano, lange Zeit
aufgefasst und daher von Algardi im 17. Jahrhundert mit einer dem »Camil-
lus« verwandten Armhaltung — weit geffneter Arm mit nach oben gekehrter
Handfliche und vorgestrecktem Zeigefinger — ausgestattet.”

Doch in der Auflage der »Antiquitates« von 1527 korrigierte sich Fulvio selbst.
Nun ist von »simulacrum stans servi habitu« die Rede, womit nicht nur die her-
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7 John Bulwer: Chirologia
or the natural language of the
band, London 1644, laf. A

kommliche Auslegung der Figur geschlechtlich ins Gegenteil verkehrt wird, son-

dern zugleich erstmals der Kernpunkt der Ikonographie der Bronze getroffen wird:
»Et in penetralibus duo aenea simulacra iuvenili forma, alterum stans servi
habitu spectatur«.*

Fulvios Deutung des »Camillus« als Dienerfigur schlossen sich Bartolomeo
Marliani in seiner »Topographia Urbis Romae« von 1534, der Frankfurter
Jurist Johann Fichard in seiner »Italia« von 1536-1537* und Lucio Mauro in
seinem Werk »Antichita de la cittd di Roma« von 1556 an.*

Auch der bereits erwihnte Aldrovandi darf zu den Anhingern dieser In-
terpretation gezihlt werden. Zwar erfihrt man aus seiner Berichterstattung,
dass sich im Volksmund die Benennung der Figur als »Zingara« eingebiirgert
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8 Hermes Ludovisi, Rom,
Museo Nazionale, Inv. Nr.
8624
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hatte, doch geht aus der Lektiire des Textes nicht hervor, dass der Autor selbst
diese Auffassung guthief}.”® Vielmehr scheint Aldrovandi sich fiir die Ausle-
gung als »junger Diener« eingesetzt zu haben, wie aus einer anderen Stel-
le seines Statuenfithrers deutlich hervorgeht. In der Sammlung Archinto in
Rom sah der Bologneser eine der kapitolinischen »Zingara« dhnliche Statue
und beschreibt sie folgendermafien:

»Ne la sala si trova una statua bella intiera di bronzo in habito servile,

somigliantissima a quella del Campidoglio, che chiamano la Zingara: anzi

fatta in un medesimo modello [...]«.’!

Fast identisch mit dem oben zitierten Passus Aldrovandis ist eine auf den »Ca-
millus«bezogene Textstelle, die in der dritten Ausgabe von Lucio Faunos (Gio-
vanni Tarcagnota) weit verbreitetem antiquarischen Werk »Delle Antichita
della citta di Roma« aus dem Jahre 1552 enthalten ist:
»Si vede anco qui fu una statua di bronzo in pié vestita in habito di servo,
che la chiamano volgarmente la Zingara; A questa un’ altra somigliantissi-
ma e fatta da un stesso artifice e ne la medesima stampa, che pure la Zingara
la chiamano, si vede in casa di Mons. Archinto Vicario di sua Santita«.”

Die Informationen tiber den aktuellen »Spitznamen« des kapitolinischen
»Camillus« und die verwandte Figur in der Sammlung Archinto muss Fauno
von Aldrovandi erhalten haben, obwohl Aldrovandis »Delle Statue« erst im
Jahre 1556 gedruckt erschien. Dennoch liegt die Schlussfolgerung auf der
Hand, da in der Erstausgabe von Faunos »Antichita« aus dem Jahre 1548 die
volkstiimliche »Zingara«-Deutung bei der »Camillus«-Beschreibung noch
ausgeblendet worden war:

»Dentro il palagio sono duo simulacra piccioli di bronzo, ma antichi, e

bellissimi, I’ un sta in piedi in habito di servo«.”

Die »Zingara«-Erginzungen in der Edition der »Antichita« von 1552 miissen
deswegen auf Faunos Begegnung mit Aldrovandi zurtickzufiihren sein.’* Aldro-
vandi weilte von November 1549 bis April 1551 in Rom und gab in seiner Auto-
biographie an, wihrend dieser Zeit »einige Beobachtungen tiber die rémischen
Altertiimer« in schriftlicher Form niedergelegt und Lucio Fauno, »Verfasser
eines Werkes iiber die romischen Antiquititenx, iberlassen zu haben.”

Die oben zitierten Schriftquellen fithren die ambivalente Rezeption der ka-
pitolinischen Bronze einprigsam vor Augen und belegen, dass die inhaltliche
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Bedeutung des »Camillus« von einer Reihe von Literaten, eingeleitet von
Andrea Fulvio in den 2o0er Jahren des 16. Jahrhunderts, zutreffend erkannt
wurde.

Im Folgenden ist der nahe liegenden Frage nach dem Zeitpunkt einer po-
tentiellen Bezeichnung der kapitolinischen Bronze nicht nur als »Diener,
sondern auch spezifisch als »Camillus« nachzugehen. Nicolas Penny und
Francis Haskell argumentierten, dass die endgiiltige Umbenennung der Fi-
gur sich kaum vor der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts vollzogen haben
kénne, denn erst dann wurde die Trajanssiule durch Pietro Santo Bartolis
umfangreiche Publikation einer breiteren Offentlichkeit zuginglich.’ In dem
reichen Reliefschmuck des Sdulenmonuments, in dem zahlreiche Kaiseropfer
dargestellt sind, wollten die beiden Gelehrten den Katalysator fiir die Umdeu-
tung des »Camillus« erkennen. Dem ist jedoch entgegen zu halten, dass Bar-
tolis Ausgabe der »Colonna Traiana«, mit deren Kommentierung Giovanni
Battista Bellori betraut wurde, sich aus der »editio princeps< zur Trajanssiule
des Alfonso Chacon aus dem Jahre 1576 rekrutiert.”” Zudem waren die For-
schungen zu den antiken >mores et instituta< im spiten 17. Jahrhundert weit
vorangeschritten. Manches spricht vielmehr dafiir, dass die geheimnisvolle
Bronze in gewissen gelehrten Kreisen spitestens in den 6oer Jahren des 16.
Jahrhunderts als »Camillus« gegolten haben muss.

GUILLAUME DUCHOULS »DELLA RELIGIONE ANTICA DE ROMANI«,
ONOFRIO PANVINIOS »DE LUDIS CIRCENSIBUS« UND DIE
»CAMILLUS«-KOPIE DELLA PORTAS FUR DIE FARNESE

Guillaume DuChouls »Discours de la religion des anciens romains« erschien
erstmals 1556 in Lyon und wurde bereits 1558 durch M. Gabriel Symeoni ins
Italienische iibersetzt.”® Im Werk lassen sich zwei iibergreifende Themenkom-
plexe erkennen. In einem ersten Teil werden die einzelnen rémischen Gétter,
ihre Kulte und die ihnen geweihten Tempel dargelegt. Der Text wird sehr
oft durch Zitate antiker Autoren und durch Transkriptionen von Inschriften
bereichert, vor allem aber durch Illustrationen aus dem reichen Fundus kai-
serzeitlicher Miinzen, die Jacopo Stradas und Enea Vicos weit verbreiteten
Kompendien zur antiken Numismatik verpflichtet sind, welche DuChoul
offenkundig sehr gut kannte.”” Die Erlduterungen zur Goéttin >Vesta< leiten
zum zweiten Teil tiber, der zwar verhiltnismifig kurz, aber in unserem Zu-
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sammenhang von grofiem Interesse ist. Dort behandelt DuChoul simtliche
Facetten des antiken romischen Opferritus: Rituelle Handlungen, Priester-
kollegien und Kultministranten, bzw. ihre Aufgaben, sowie die priesterlichen
Insignien und Instrumente, die den Rémern zu Opferzwecken dienten, wer-
den im Text erldutert und durch das Heranziehen antiker Marmorreliefs auch
visuell exemplifiziert.

Ein solches Beispiel sei an dieser Stelle exemplarisch aufgegriffen. Auf Sei-
te 233 ist ein Opferrelief aus dem westlichen Pilaster des Ehrenbogens der
Argentarii am Forum Boarium in Rom abgebildet (Abb. 9).®* Die wiederge-
gebene Szene zeigt ein Stieropfer. Wihrend der >taurus< in Begleitung von
gekrinzten >victimarii< zur Ausschlachtung gebracht wird, holt der ebenfalls
gekrinzte, birtige >popas, der zentral in der Mitte des Bildes positioniert ist,
mit der zeremoniellen Axt (>securis<) zum Betdubungsschlag gegen den ge-
beugten Nacken des Tieres aus. Den Bildstreifen nach links schlieflen zwei
weitere Gestalten ab: Ein >minister sacrorum< mit verhiilltem Haupt, der eine
Opferschale (>patera<) und eine Opferkanne (-gutus<) in den Hinden trigt,
und ein Opferakolyth, der durch seine langirmlige >tunica<, das lange, of-
fen auf die Schultern fallende Nackenhaar und durch den Weihrauchbehilter
(-acerra<) gekennzeichnet ist und deutliche Ahnlichkeiten mit der kapitoli-
nischen Bronze aufweist.

Die an der Szene beteiligten Figuren werden in der Uberschrift zum Ar-
gentarii-Relief ganz allgemein als »Ministri i quali ammazzano le vittime«
bezeichnet, so dass es dahingestellt bleiben muss, ob DuChoul den Opferjun-
gen mit der »acerra< aus dem Argentarii-Relief auch namentlich als den aus den
antiken Schriften tiberlieferten >camillus«< identifiziert hatte. Weitere Stellen
aus seinem Werk, an denen die Opferdiener gelegentlich auch beim Namen
genannt werden, beweisen jedenfalls, dass der franzosische Antiquar Namen
und spezifische Funktion etlicher Ministergruppen sehr wohl kannte. So er-
fihrt der Leser etwa auf Seite 212 auf indirektem Wege, dass ein >victimarius<
zu denjenigen Ministern gehort, die fiir die eigentliche T6tung des Opfer-
tieres zustindig waren.! Auf Seite 240 wird das rechteckige Kultgerit, das
der Opferdiener >capite aperto< ganz links in dem bereits besprochenen Relief
in den Hinden hile, als ein »acerra< einzeln abgebildet und zutreffend iden-
tifiziert — als das Kistchen also, das zur Entnahme des Weihrauchs wihrend
der Opferzeremonie diente.” Stellt man diese glinzenden Kenntnisse reli-
gioser Ikonographie in Rechnung, darf man sowohl fiir den Kultministran-
ten im Argentarii-Relief als auch fiir die Bronze im Konservatorenpalast die
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9 Guillaume DuChoul: Dis-
cours de la religion des anciens
Romains illustre, Lyon 1556,
S. 290, Detail einer Stierop-
ferszene des Argentarierbogens
auf dem Forum Boarium in
Rom

Méglichkeit nicht ausschliefien, dass in der Zeit, in der DuChoul seine Studie
vorlegte, die Funktion des dargestellten Opferjungen einer breiteren Offent-
lichkeit geliufig gewesen ist.*

Bestitigt wird diese Annahme auch von anderer Seite. Zwischen 1565 und
1566, nur wenige Jahre nach dem Erscheinen von DuChouls »Della religione
antica de romani« in Italien, verfasste der Veroneser Antiquar und Histori-
ker Onofrio Panvinio (1529-1568) eine Untersuchung zu den antiken Spielen
mit dem Titel »De ludis circensibus«, die jedoch erst posthum im Jahre 1600
veroffentlicht werden sollte. Bei seinem ambitionierten Vorhaben arbeitete
Panvinio mit dem Franzosen Etienne Du Pérac zusammen, der die Stichvor-
lagen fiir sein Werk lieferte. Einer der Stiche illustriert den Opferritus am
Rande der Zirkusspiele (Abb. 2).** Das Geschehen findet offenbar im heiligen
Bezirk des >Iuppiter Capitolinus« statt, zu dessen Kult die >ludi circenses< ge-
horten. Um einen dem richenden Zeus geweihten Rundtempel herum sind
Szenen aus dem antiken Opferwesen angeordnet: Links wird die >hostia< in
zeitlicher Abfolge dargestellt, von rechts nihern sich dem Ort >popae< und
svictimarii< mit den zum Opfer bestimmten geschmiickten Tieren, wihrend
das Zentrum des Stiches weiteren Gruppen von Priestern, Opferdienern und
Musikanten vorbehalten ist. Diese verschiedenen Priesterkollegien, Kultmusi-
ker und Opferakolythen benennt Panvinio prizise, darunter auch die >camilli<.
Ein langlockiger Ministrant, ein als >camillus puer< bezeichneter Junge, hilt
in der Vordergrundszene, dem antikromischen Opferritual entsprechend, dem
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>princeps sacrificans< das Kistchen mit den Weihrauchkornern (>acerra<) zum
Voropfer entgegen. Um den Hals der als >camilli< bezeichneten, langhaarigen,
mit Sandalen (>calcei<) und knielanger >tunica< abgebildeten Opfergehilfen ist
sogar das aus den antiken Quellen fiir die freigeborenen >ministri< tiberlieferte
sricinium< geworfen, ein langes fransenbesetztes, schalartiges Tuch.%

Panvinios Panorama bietet einen im Grofien und Ganzen zuverlissigen
Gesamtiiberblick iiber das antike Opferwesen, der sich durch eine iibersicht-
liche Gliederungssystematik auszeichnet und — das ist von eminenter Bedeu-
tung — durch Beischriften verdeutlicht wird. Die Begleittafel des Stiches liefert
dariiber hinaus die Antwort auf die Frage, wie Panvinio zu seinen Gruppen-
bezeichnungen gelangte. Der illustrierte antike Opferritus sei ndmlich »ex
vetusteis monumentis accurati expressus«. Fiir die Erschliefung der antiken
Kultur werden von Panvinio antike Zeugnisse ausgewertet, wobei die Arbeits-
methode des Veroneser Antiquars freilich die Erforschung der Schriftquellen
und der materiellen Reste kombiniert.®® Panvinios »De ludis« ist der erste
‘Traktat innerhalb der antiquarischen Literatur des 16. Jahrhunderts, welcher
die aus den antiken Quellen iiberlieferten >camilli< nicht nur dokumentiert,
sondern anhand von existierenden antiken Monumenten Roms auch bildlich
zu erfassen versucht.”” Wurde im Falle DuChouls bereits eine Anniherung
an die antike romische Kultpraxis nach wissenschaftlichen Kriterien festge-
stellt, die eine zutreffende Auslegung des kapitolinischen »Camillus« gegen
1556-1558 annehmen lisst, so bietet Panvinios Stich im Riickschlussverfahren
einen terminus post quem fiir eine potentielle Identifizierung der Bronze als
»Camillus«.

Im sechsten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts hiufen sich also die Anzei-
chen dafir, dass Funktion und sogar Identitit des kapitolinischen »Camil-
lus« von einigen Antiquaren erkannt wurden. Weitere Indizien stiitzen diese
Einschitzung. Im Falle des »Camillus« fillt nimlich auf, dass von der Figur
keine Nachbildungen in kleinem Mafistab existieren. Bronze-Reduktionen,
wie wir sie von den anderen kapitolinischen Antiken — dem »Marc Aurelx, der
»Lupa«, dem »Dornauszieher« — zahlreich besitzen®® und an denen sich der
Beriihmtheitsgrad eines antiken Stiicks messen lisst, sind vom »Camillus«
fiir die erste Hilfte des 16. Jahrhunderts nicht iiberliefert. Interessanterweise
beginnt die »Renaissance« der Rezeption des »Camillus« in der bildenden
Kunst in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts und fillt mit den Sammelak-
tivititen der antikenbegeisterten Familie der Farnese zusammen. Die Farne-
se besafien die erste mafistabsgetreue nachantike Kopie des kapitolinischen
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10 Guglielmo della Porta: Farnese-Kopie des
kapitolinischen »Camillus«, Neapel, Museo e
Gallerie Nazionali di Capodimonte, Inv.
IGNMIN 5611

»Camillus« (H. 1,43 m), die von Guglielmo della Porta vor 1575 angefertigt
wurde (Abb. 10).%

Die Entstehung dieser Kopie ist in diesem Kontext auch deshalb bedeut-
sam, weil der Archiologe Panvinio dem Gelehrtenkreis am Hof der Farnese
angehorte. Panvinio trat 1554 in den Dienst des michtigen Kardinals Ales-
sandro Farnese und begleitete noch in seinem Todesjahr seinen Herrn auf
einer Reise nach Sizilien, wo er unerwartet einer fieberhaften Erkrankung
erlag.”® Es liegt auf der Hand, die entscheidenden Impulse fiir die Anfertigung
der Farneser »Camillus«-Kopie in den antiquarischen Studien des Veroneser
Gelehrten ausfindig machen zu wollen, die sich zu jenem Zeitpunkt, wie be-
reits gezeigt, unter anderem um die Erschlieffung der antiken romischen Re-
ligionskunde bemiihten. Dabei sollte bedacht werden, dass der Farnese-Hof
zur Zeit Panvinios als intellektuelles Sammelbecken und Ort des Austauschs
tir die Forderung der antiquarischen Wissenschaften fungierte, wovon die
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Prisenz solch prominenter Literaten wie Girolamo Mercuriale, Pirro Ligorio
und Fulvio Orsini in der unmittelbaren Nihe des kunstbeflissenen Kardinals
Alessandro Farnese ein eindrucksvolles Zeugnis ablegt. Die Arbeitspraxis
dieser Antiquare zeichnete sich durch die Bemiithung aus, fundiertes Wis-
sen durch eine mustergiiltige Verkoppelung von Erkenntnissen zu erhalten,
welche sie einerseits aus den archiologischen Funden ableiteten, andererseits
ihrer sorgfiltigen Lektiire der antiken Autoren verdankten. Es war bezeich-
nenderweise der spanische Dominikaner Alfonso Chacon (Alphonsus Ciacco-
nius, 1530-1599), ein weiterer Historiker im Dienste der Farnese, welcher als
erster in seiner illustrierten Publikation zur Colonna Traiana aus dem Jahre
1576 die zahlreich vertretenen Opferdiener in den Reliefepisoden der Siule
mit den aus der antiken Uberlieferung geliufigen >camilli< zu identifizieren
vermochte.”

Zieht man die oben angesprochenen, im hofischen Farnese-Milieu fie-
berhaft vorangetriebenen antiquarischen Forschungen in Betracht, in deren
Rahmen Panvinios und Chacons erste gesicherte Identifizierungen der »ca-
milli< anhand von tatsichlichen antiken rémischen Staatsmonumenten zu do-
kumentieren sind, ist es nicht abwegig davon auszugehen, dass es sich bei der
Della Porta-Kopie der kapitolinischen Bronze fiir die Farnese um eine pro-
grammatische Rezeption eines antiken Kunstwerkes handelte. Die »camilli<
galten in der Antike als Inbegriff von Frommigkeit, denn in den Opferhand-
lungen, bei denen sie als Hilfspersonal aktiv teilnahmen, tat sich die kaiser-
liche Tugend der >pietas Augusti< kund. Als Sinnbild von >pietas< schlechthin
muss der »Camillus« Della Portas dem reformierten Selbstverstindnis seiner
renommierten Auftraggeber zur Zeit des Tridentinischen Konzils besonders
entgegengekommen sein.”

ZUSAMMENFASSUNG

Der skizzierte Uberblick iiber die unsicheren, ja kontroversen Urteile der An-
tiquare und Kiinstler des 16. Jahrhunderts in Bezug auf Geschlecht und Iden-
titit des »Camillus« zeigt sehr anschaulich, welche Miihen sich fiir die Hu-
manisten bei ihrem Versuch der korrekten Identifizierung antiker Bildwerke
ergeben konnten. Die antiken Kunstwerke standen jeweils in ihrer eigenen
ikonographischen, typologischen und formalen Tradition, welche in ihrer Ei-
gengesetzlichkeit nicht immer erkannt wurde.
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Vor dem Hintergrund des wissenschaftlichen Umgangs mit der Antike in
der Zeit des Humanismus, der aufgrund der dirftigen Anhaltspunkte — in
unserem Beispiel das Fehlen jeglicher Attribute — die Antiquare oft in Verle-
genheit brachte, sind Fulvios, Marlianis, Fichards, Aldrovandis, Mauros und
Faunos Versuche den »Camillus« zu rehabilitieren, einzuschitzen. Mit der
irrtiimlichen Deutung als »Zingara«, einer Projektion zeitgendssischer Vor-
stellungen auf die Bronze, wollten sich viele Gelehrte nicht zufrieden geben.
Bei der Gegenbezeichnung als »junger Diener« ist die richtige Spur getrof-
fen, auch wenn eine konkretere Benennung der Figur aufgrund der schlech-
ten ikonographischen Ausriistung der Antiquare lange auf sich warten liefi.
Wie bei zahlreichen anderen Fillen die Numismatik, die Portritikonographie
der romischen Kaiser und die antiken Quellen als priifenswerte Parameter
herangezogen werden mussten, um die Identitit des Dargestellten durch ver-
gleichendes Sehen abzusichern, so waren die Erschlieffung der antiken Re-
ligionskunde und die genaue Beobachtung und das sorgfiltige Studium von
antiken Reliefs mit Opferdarstellungen, verbunden mit der Lektiire der an-
tiken Autoren, unabdingbare Voraussetzungen fiir eine Identifizierung der
kapitolinischen Bronze als »Camillus«.

DuChouls »Della religione antica de Romani« (1556/1558) und vor allem
Panvinios »De ludis circensibus« (1565/1566), gefolgt von Chacons illustrier-
tem Kommentar zur Colonna Traiana (1576), offenbaren allesamt die pro-
funden Kenntnisse ihrer Autoren von der antiken religiosen Ikonographie.
Es sind diejenigen antiquarischen Traktate, denen der entscheidende Wende-
punktin der Rezeption des kapitolinischen »Camillus« zugeschrieben werden
muss. Panvinio und Chacon waren zudem beide Farnese-Ho6flinge, so dass es
wohl kein Zufall sein kann, dass gerade im Farnese-Kreis die erste mafistabs-
getreue Nachbildung der kapitolinischen Bronze bei Guglielmo della Porta in
den 60er Jahren des 16. Jahrhunderts in Auftrag gegeben wurde.

Es muss hingegen als eine verlockende, aber nicht mit letzter Sicherheit
verifizierbare Hypothese dahingestellt bleiben, ob der Entstehungsgeschichte
des »Camilli«-Paares im Louvre (Abb. 11-12),”* das die Borghese vermutlich
nach 1610 nach dem kapitolinischen Prototyp anfertigen liefien, derselbe pro-
grammatische Gedanke zugrunde lag. Der Faktor Gleichnamigkeit konnte
jedenfalls Papst Paul V., der mit biirgerlichem Namen Camillo Borghese hief3,
entscheidend zur Rezeption des »Camillus« motiviert haben. Es ist nicht von
der Hand zu weisen, dass der fromme Papst oder seine Ratgeber die Gleichna-
migkeit instrumentalisierten, um eine schmeichelhafte Verbindung Camillo
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11-12 Anonym: Borghese »Camillus«-Kopien, Paris, Musée du Louvre, Inv. MA 2222 und MA 2223

Borgheses mit den antiken >camilli< herzustellen.”* Sollte diese Hypothese
zutreffen, so wiirden die Borghese-»Camilli« angesichts des personlichen
Bezuges zu ihrem Auftraggeber den Hohepunkt in der Rezeption des kapito-
linischen »Camillus« bilden. Zwar wurde die Bronze auch in spiteren Zeiten
immer wieder kopiert und rezipiert,” doch die inhaltlichen Konnotationen
und vor allem die »Aura« der konfliktreichen Rezeption der geheimnisvollen
Figur im Cinquecento ging in den Jahrhunderten der inflationiren, massen-
haften Reproduktion von antiken Kunstwerken fiir immer verloren.
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des »Camillus« zur gestifteten Statuengruppe kaum verblasst ist, obwohl Michaelis schon
damals auf die hier umrissene Problematik eingegangen war und die Lateranensische Pro-
venienz der Bronze stark in Zweifel gezogen hatte: »Il plurale aeneas insignes statuas nell’
inscrizione di Sisto, non sarebbe abbastanza giustificato, se ambedue queste statue non aves-
sero fatto parte di quell dono del 1471, ma si manca una notizia precisa, se anch’esse siano
di provenienza lateranense, o donde siano state tolte«. Vgl. hingegen Magri 1988 (Anm. 2),
S. 221 und den »Camillus«-Eintrag in dem jiingst herausgegebenen Fiihrer durch die Kapi-
tolinischen Museen 2006 (Anm. 2), S. 83.

Spaulding 1911 (Anm. 2), S. 44 ff.; Helbig 1966 (Anm. 2), S. 272 (Simon); Zanker 1974
(Anm. 2), S. 77.

Die prominentesten Beispiele finden sich in der Opferprozession der Ara Pacis, in mehreren
Reliefs mit Opferdarstellungen aus der Trajans- und Marcussiule, im so genannten »Suo-
vetaurilienrelief« im Louvre, im Kaiseropferrelief am Durchgang des Trajansbogens in Be-
nevent und in der Opferszene Marc Aurels in den sogenannten »Marc Aurel-Reliefs« im
Konservatorenpalast. Siehe die entsprechenden Katalogeintrige zu den Reliefs bei Fless 1995
(Anm. 2), mit ausfithrlichen Literaturangaben.

Verwiesen sei auf die in Anm. 2 aufgelistete Literatur. Selbst Friederike Fless, die sich auf
keine deutende Benennung der Bronze festlegt, riumt in ihrer kritischen Untersuchung eine
mogliche Verbindung der Figur mit Darstellungen von jugendlichen Dienern ein, s. Fless
1995 (Anm. 2), S. 42.

Siehe Helbig 1966 (Anm. 2), S. 2771 (Simon). Zu den einem jugendlichen Diener zugehérigen
Opferutensilien s. ausfithrlich Renate von Schaewen: Romische Opfergerite. Ihre Verwen-
dung im Kultus und in der Kunst, Berlin 1940.

Siehe Paulys Realencyclopidie der classischen Altertumswissenschaft, hg. von Georg Wis-
sowa, Wilhelm Kroll, Hb. V, Stuttgart 1897, Sp. 1431-1433, s.v. >Camillus< (Samter). Vgl
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Fless 1995 (Anm. 2), S. 45 ff. Die antiken Schriften, welche sich zu den >camilli< dufiern, sind:
a) Macrobius: Saturnalia, Buch III, 8.7: »Romani quoque pueros et puellas nobiles et investes
camillos et camillas appellant, flaminicarum et flaminum praeministros«; b) Servius gramma-
ticus: Commentarii in carmina Vergilii, Buch XI, 558: »ministros enim et ministras inpuberes
camillos et camillas in sacris vocabant, unde et Mercurius Etrusca lingua Camillus dicitur,
quasi minister deorum«. Vgl. auch Buch XI, 543: »Nomine casmillae Statius Tullianus de
vocabulis rerum libro primo ait dixisse Callimachum apud Tuscos Camillum appellari Mercu-
rium, quo vocabulo significant deorum praeministrum [...] Romani quoque pueros et puellas
nobiles et investes camillos et camillas appellabant, flaminicarum et flaminum praeministros«;
¢) Dionysius von Halikarnass: Rémische Altertiimer, Buch II, 22: »8c0 8¢ Tapé Toppyvoig
ol &1L mpoTepoy mapa [Tehacyols étélovy émt Te Kovphrwy xal peydhwy Bedv opylaapois
ol kothobpevol Tpds abTaY KASuhoL, TadTeL Kottd TV adTéV TpéToY DTNpeTovy Tolg lepeboty
ol heybpevor vov Hm6 ‘Pwualwy xauthots; d) Marcus Terentius Varro: De lingua latina, Buch
VII, 34: »itaque dicitur nuptiis camillus qui cumerum fert, in quo quid sit, in ministerio
plerique extrinsecus ne[s]ciunt. Hinc Casmilus nominatur Samothrece[s] mysteri[i]s dius qui-
dam amminister diis magnis«; e) Sextus Pompeius Festus: De verborum significatu, S. 93.3:
»alii dicunt omnes pueros ab antiquis camillos appellatos, sicut habetur in antiquo carmine,
cum pater filio de agricultura praeciperet: >Hiberno pulvere verno luto grandia farra, camille,
metes<«« (derselbe Vers auch bei Servius: Commentarii in Vergilii Georgica, Buch I, 101 und
Macrobius [s.0.], Buch V, 20.18).

Fless 1995 (Anm. 2), S. 48 ff. Vgl. die Stellen bei Macrobius und Servius (Anm. 17).

Fless 1995 (Anm. 2), S. 13; 43.

Siehe unten S. 135 f.

Nur am linken Bein ist in spiterer Zeit eine Erginzung durchgefiihrt worden: Helbig 1966
(Anm. 2), S. 270 (Simon).

Dem Bericht zufolge stand die Figur damals auf einem dreieckigen Sockel, s. Ulisse Aldrovan-
di: Di tutte le statue antiche che per tutta Roma in diversi luonghi, e case particolarsi si veg-
gono, raccolte e descritte [...] opera non fatta piu mai da scrittore alcuno, S. 274: »Vi & ancho
un’ altra statua di bronzo vestita in pie con una mano sporta in fuori: la chiamano volgarmente
la zingara, per quello habito, che tiene: ¢ sta posta sopra una basi triangolare: I bella statua
e un’ altra a questa simile si vede in casa di monsignor Archinto, presso a S. Agostino [...]«;
CensusID 52260. Aldrovandis Statuenfiihrer beruhte auf schriftlichen Aufzeichnungen, die er
in Rom um 1550 gemacht hatte, wurde aber erst 1556 in Venedig als Anhang zu Lucio Mauros
»Le Antichita della citta di Roma« publiziert. Weitere Auflagen erfolgten 1558 und 1562.
Opere di Baldassare Castiglione, Giovanni Della Casa, Benvenuto Cellini, hg. von Carlo Cor-
dié, Milano/Napoli 1960, S. 834; CensusID 43682. Cellinis qualitative Gleichsetzung der »Zin-
gara« mit den berithmtesten Antiken Roms ist nicht zuletzt deshalb erstaunlich, weil diese
weder konzeptionelle noch materielle Gemeinsamkeiten aufweisen. Ein »Camillus«-Nachguss
Primaticcios fiir Franz I. ist nicht iiberliefert. Vgl. Haskell, Penny 1981 (Anm. 11), S. 6.
Dieses Anliegen manifestiert sich im Titel von Aldrovandis >Opuss, das sich als ein Fiihrer fiir
alle sich in Rom befindenden antiken Statuen versteht.

Giovanni Battista de Cavalieri: Antiquarum Statuarum Urbis Romae Primus et Secundus
Liber, Roma 1584, Taf. 73: »simulacrum aeneum in Capitolio Romae«; CensusID 52262. Es
handelt sich um eine erweiterte Neuausgabe seines erfolgreichen, um 1561-1562 erschie-
nenen Werkes »Antiquarum Statuarum Urbis Romae Liber Primus«. Zur Pionierstellung
von Cavalieri innerhalb des literarischen Genres des Stichwerkes s. Thomas Ashby: Antiquae
Statuae Urbis Romae, in: Papers of the British School in Rome ¢ (1920), S. 107-158. Vgl.:
Archiologie der Antike. Aus den Bestinden der Herzog August Bibliothek 1500-1700, hg.
von Margaret Daly Davis, Wiesbaden 1994, S. 122-124.
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Heute im Ashmolean Museum in Oxford: Inv. Parker I, 56 d 1, s; CensusID 52263. D’Apres
I'antique, hg. von Jean-Pierre Cuzin, Jean-René Gaborit, Alain Pasquier, Paris 2000, Nr. 56,
S. 214 f. Vgl. Nicholas Turner: Three Raphaelesque Drawings in the Ashmolean Museum,
Oxford, in: Drawing 10 (1988), S. 49-53; 52 f.

Philadelphia, Rosenbach Foundation: Rosenbach Album, R 37; CensusID 52264. Norman W.
Canedy: The Roman Sketchbook of Girolamo da Carpi, London 1976, S. 43, Taf. 56. Beim
»romischen Skizzenbuch« handelt es sich um einen tiber viele Orte verteilten corpusartigen
Komplex von Zeichnungen, der um 1549-1553 zu datieren ist.

Opere del Cardinale Pietro Bembo, 9 Bde., Milano 1808-1810, Bd. 7, S. 453 £; CensusID 52266.
Oxford, Ms. Canon. Ital. 138, datiert zwischen 1540 und 1568, fol. 271; CensusID 52256.
Thomas Ashby: The Bodleian Ms. of Pirro Ligorio, in: The Journal of Roman Studies ¢
(1919), S. 170-201.

Bernardo Gamucci: Le Antichita della citta di Roma, Venedig 1565, Buch I, fol. 17v; 1569,
Buch I, fol. 16v (CensusID 195297); 1588, Buch I, fol. 21v. Zu Gamucci als Antiquar s. Daly
Davis 1994 (Anm. 25), S. 46 f.

Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett, Inv. KdZ 2783; CensusID 46722.
»Hermaphroditi Statua ex Basalte Duritatis colorisq Ferrei Romae in Pallatio Farnesiano Col-
locata. Ant Lafrerii Formis Romae MDLII«, s. Christian Hiilsen: Das Speculum Romanae
Magnificentiae des Antonio Lafreri, in: Collectanea variae doctrinae L. S. Olschki, Miinchen
1921, S. 121-208, Nr. 56; CensusID 50246. Vgl. Taf. 37 bei Cavalieri 1584 (Anm. 25) (>Herm-
aphroditus ex indice lapide Romae in aedibus Cardinalis Farnesis«) fiir eine gemifl der Inter-
pretation vom Autor vorgenommene Verweiblichung der Gesichtsziige des antiken Originals.
Zum so genannten »Apollo Farnese« (CensusID 153877) s. Aldrovandi 1556 (Anm. 22),
S. 155:»Vi e ancho un Hermafrodito di paragone [...] ha capelli di donna: Ha uno instrumen-
to musico appresso«; CensusID 50239. Ahnlich der Tenor Aldrovandis bei anderen Fillen,
z.B. S. 155; 309. Vgl. Gabriella Prisco: Statue des Apoll, in: Der Glanz der Farnese. Kunst
und Sammelleidenschaft in der Renaissance, Ausstellungskatalog Colorno/Miinchen/Neapel,
hg. von Lucia Fornari Schianchi, Nicola Spinosa, Miinchen 1995, Nr. 176, S. 304 f.

Zum sitzenden Apoll (CensusID 155800), s. Aldrovandi 1556 (Anm. 22), S. 150. Vgl. dazu Chris-
tian Hiilsen, Hermann Egger: Die romischen Skizzenbiicher von Marten van Heemskerck im
Kéniglichen Kupferstichkabinett zu Berlin, 2 Bde., Berlin 1913-1916, Bd. I, 1916, S. 42 f. und
Taf. 81; Matthias Winner: Zeichner sehen die Antike. Europiische Handzeichnungen 1450
1800, Berlin 1967, Nr. 60, S. 97—99; Phyllis Pray Bober: Drawings after the Antique by Amico
Aspertini, London 1957, S. 71; Bober, Rubinstein 1986 (Anm. 11), Nr. 36, S. 77 f.

Siehe Mary D. Garard: Jacopo Sansovino’s Madonna in Sant’ Agostino: An Antique Source
Rediscovered, in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 38 (1975), S. 333-338.
Das Standardwerk zur Geschichte der Sinti und Roma ist die Studie von Angus Fraser: The
Gypsies, Oxford 1992, hier insbesondere S. 85—129. Verwiesen sei vor allem auf die Darstel-
lungsweise in den zahlreich tberlieferten Variationen zum Thema der »Wahrsagerin« aus
dem ersten Viertel des 17. Jahrhunderts im Kreis der romischen Caravaggisti und speziell im
(Euvre von Bartolomeo Manfredi, Simon Vouet, Nicolas Régnier und Valentin de Boulogne.
Dazu zusammenfassend Helena Langdon: Cardsharps, Gypsies and Street Vendors, in: The
Genius of Rome (1592-1623), hg. von Beverly Louise Brown, London 2001, S. 44-65; dies.:
Gypsies, tricksters and whores: the street life of Caravaggio’s Rome, in: Caravaggio & his
world: darkness & light, Ausstellungskatalog Sydney/Melbourne, Sydney 2003, S. 22-25. Zur
schwirzlichen Firbung des »Camillus«, deren Reste an Kopf, Gewand und Beinen noch heu-
te sichtbar sind s. Helbig 1966 (Anm. 2), S. 271 (Simon).

Die Gewandung der Sinti und Roma wird in der Bologneser Chronik anlisslich ihrer Ankunft
in der italienischen Stadt im Jahre 1422 folgendermafien beschrieben: »Le femmine loro an-

144 MICHAIL CHATZIDAKIS



38

39

40

41

davano in camicia, e portavano una schiavina ad armacollo, e le anella alle orrecchie con molto
velame in testa, s. Rerum italicarum scriptores, hg. von Ludovico Antonio Muratori, Bd.
XVIIIL, Mailand 1731, Sp. 612. Ubereinstimmend zeigt sich auch der Bericht in der Pariser
Chronik von 1427: »pour tout costume une vieille couverture trés grossiere attachée par I’
épaule par un lien de drap ou de corde, et dessous, un pauvre corsage ou chemise pour toute
parure, in: Journal d’un Bourgeois a Paris de 1409 a 1449, hg. von André Mary, Paris 1929,
Bd. 1V, ix, S. 361. Die hier beschriebene, fiir die Frauen typische Kleidung (Turban, Ohrringe,
bauschiges Unterhemd, tiberzogen mit einem auf nur einer Schulter durch eine Schleife oder
einen Riemen zugeknopften Mantel) bestimmt weitgehend die Darstellungsweise der »Zin-
gare« in den bildenden Kiinsten des 16. und 17. Jahrhunderts nérdlich und stidlich der Alpen.
Vgl. am Beispiel Roms die Werke der in Anm. 36 angefiihrten Kiinstler.

Siehe Anm. 22. »Una statua di donna vestita ala Zingaresca [...]« erwihnt Aldrovandi au-
ferdem im Haus des Latino Iuvenale, s. Aldrovandi 1556 (Anm. 22), S. 169; 1562, S. 165
(CensusID 57029; 57030).

In der bereits zitierten Bologneser Chronik aus dem Jahre 1422 liest man: »In quell tempo
molta gente andava a vederli per rispetto della moglie del Duca, che diceano, che sapeva
indovinare, e dir quello, che una persona dovea avere in sua vita, e anche quello, che avea al
presente, e quanti figliuoli; [...]«, s. Muratori 1731 (Anm. 37), Sp. 612.

Die zusammengetragenen Belege dazu liefert John Francis Moffitt: Caravaggio and the Gyp-
sies, in: Paragone-Arte 41/42 (2002), S. 129-156, insbesondere S. 143 f. Zu Rom des spiten
16. Jahrhunderts als »Paradies der Schwindler« s.: Il libro dei vagabondi: Lo »speculum cer-
retanorum« di Teseo Pini, il vagabondo di Rafaele Frianoro e altri testi di »furfanteria«, hg.
von Piero Camporesi, Torino 1973. Vgl. Peter Burke: Bettler, Diebe, Gauner. Die Wahrneh-
mung einer Gegenkultur, in: ders.: Stidtische Kultur in Italien zwischen Hochrenaissance
und Barock. Eine historische Anthropologie, Berlin 1988, S. 67 f.

Siehe Joannis Pierii Valeriani bellunensis Hieroglyphica, sive De sacris Aegyptiorum aliarum-
que gentium literis commentaris commentariorum libri LVIII cum duobus aliis ab erudi-
tissimo viro annexis [...], Frankfurt am Main 1614, Kap. XXXV (De iis quae per manus et
pedes significantur), S. 431: »Avaritiam et ille gestus in manu significant, cum exporrecta
capodunculam assimilate, quo gestu Philemonis Romae signum vidi, cum in altera volumé
complicatum haberet, idque tenaciter restrictum, ut qui pretium sibi deposceret, non nisi
eo numerato librum exhibiturus. Ferait enim eum Comoediarum scriptorem, aere gravi so-
litum lucubrationes suas venundare. Inscriptio sanc erat ®IAHMOQN. Apud Aristophanem
iocus et Concionatricibus, ubi Phidolus deos exemplo ponit, quibus cum supplicamus boni
alicuius gratia, stare eos supinam mani porrigentes, non ut quid dent, sed aliquid accipiant
[...J«. Ahnlich im Kap. XLVTI, S. 601: »Et nos Romae apud Raphaelem Urbinatem marmo-
ream Philemon is statuam validate senectutis vidimus, qui una manu volumen replicatum
continebat, alteram ad mercedem operas passam porrigebat: de cuius avaritia in scriptis suis
vaenundandis alibi meminimus«. Vgl. Christian Hiilsen: Die Hermeninschriften berithmter
Griechen und die ikonographischen Sammlungen des XVI. Jahrhunderts, in: Mitteilungen
des Kaiserlich Deutschen Archiologischen Instituts, Rémische Abteilung 16 (1901), S. 172,
Nr. 42; Karl Giehlow: Die Hieroglyphenkunde des Humanismus in der Allegorie der Renais-
sance, besonders der Ehrenpforte Kaiser Maximilians I, in: Jahrbuch der kunsthistorischen
Sammlungen des Allerhéchsten Kaiserhauses 32 (1915), S. 1—232; hier S. 117 f.; Margaret
Daly Davis: I geroglifici di marmor di Piero Valeriano, in: Labyrinthos. Studi e Ricerche sulle
arti dal Medioevo all’Ottocento 17/18 (1990), S. 47—77; hier S. 56; John K. G. Shearman:
Raphael in Early Modern Sources (1483-1602), 2 Bde., New Haven/London 2003, Bd. 2,
S. 1053; Kathleen Wren Christian: Raphael’s »Philemon« and the collecting of antiquities in
Rome, in: Burlington Magazine 146 (2004), S. 760-763.

ZUR REZEPTION DES KAPITOLINISCHEN »CAMILLUS< 145



42

43

44

45

46

47

48

49
50

51

52

146

Siehe z.B. ein Emblem bei Petrus Costalius: Pegma, cum narrationibus philosophicis, Lyon
1555, S. 151, reproduziert bei Arthur Henkel, Albrecht Schéne: Emblemata. Handbuch zur
Sinnbildkunst des XVI. und XVII. Jahrhunderts, Stuttgart 1996, S. 1702.

John Bulwer: Chirologia or the natural language of the hand, London 1644, hg. von H. R.
Gillis, New York 1975, Taf. A.

»Bina ubi cernuntur simulacra ex aere vetusto: Pubertate pari iuvenes: alterq[ue] togatus
stans[que] peroranti similes sublatus ad auras. Altera forma sedens se se curvantis Ephebi visa
pedis Iabem et contagia quaerere sicut Pastor acu spinam contracto crure revellit [...]«, in:
Andrea Fulvius: Antiquaria Urbis, Roma 1513, Buch I, fol. 20r; CensusID 52265.

Siehe Helbig 1966 (Anm. 2), Bd. III, Tiibingen 1969, Nr. 2326, S. 246 f. (Hans von Steuben);
Beatrice Palma: Statua di Hermes: Tipo Loghios (inv. N. 8624), in: Museo Nazionale Ro-
mano. Le Sculture, I, 5: I Marmi Ludovisi nel Museo Nazionale Romano, hg. von Antonio
Giuliano, Roma 1983, Nr. 75, S. 177; Matilde De Angelis d’Ossat: Statua di Hermes Loghios,
in: Scultura antica in Palazzo Altemps. Museo Nazionale Romano, hg. von Matilde De An-
gelis d’Ossat, Milano 2002, S. 155. Zu Algardis Erginzung, s. Jennifer Montagu: Allesandro
Algardi, Bd. I-1I, New Haven/London 1985, Bd. L, S. 12 f., Bd. I, Nr. 120, S. 401, Taf. 7. Der
Gestus des rechten Arms wurde in seinem Fall entsprechend der vorgezogenen »Redner«-
Auslegung als Unterstreichung seiner Worte verstanden, s. Jale Inan: Three Statues from
Side, in: Antike Kunst 13 (1970), S. 17-34; hier S. 30 f. Abweichend von »Redner«-Deutung
aus Sicht der heutigen Forschung Semni Carusu: Epuvg Yuyomopmds, in: Mitteilungen
des Deutschen Archiologischen Instituts, Athenische Abteilung 76 (1961), S. 91—106; hier
S.95f.

Andrea Fulvius: Antiquitates Urbis, Roma 1527, Buch II, fol. 2 rr; CensusID 52259. Ahnliches
liest man in seinem 1543 in Venedig herausgegebenen Werk »Opera di Andrea Fulvio della
Antichita della citta di Roma«, Buch II, fol. 52r: »E piu a dentro que i Conservatori danno
udienza, vi sono due Giovani, de quali uno sta in piedi in habito di servo [...]«; CensusID
52258. Vgl. auch die 1588-Ausgabe seiner »Antichita di Roma di Andrea Fulvio antiquario
romanos, Buch II, fol. 41v. Zu Fulvios antiquarischen Studien s. Daly Davis 1994 (Anm. 25),
S.gof.

»In eade aula cernere licet, duo Signa aenea iuvenili forma, alterum stans servi habitu [...]«,
in: Johannes Bartholomaeus Marlianus: Topographia Antiquae Romae, Lyon 1534, hier zi-
tiert nach der in Rom im Jahre 1544 erschienenen, durchweg neubearbeiteten Ausgabe, beti-
telt »Urbis Romae Topographia«, Buch II, fol. 17r. In der Vulgata-Ausgabe von 1548, Buch
IL, fol. 23r, heifit es: »Ne la medessima stanza vi sono due statue di bronzo, d’ aspetto giovane,
’'una dritta in habito di servo [...]«; CensusID §52234. Zu Marliani als Antiquar s. Daly Davis
1994 (Anm. 25), S. 42 f.

»[...] et duo simulacra aenea, forma iuvenili, alterum stans servi habitu [...]«, in: Johann
Fichard: Italia, hier zitiert nach der Erstausgabe des heute im Original verschollenen latei-
nischen Textes von Johann Carl von Fichard, in: Frankfurtisches Archiv fiir iltere deutsche
Literatur und Geschichte 3 (1815), S. 1-130; hier S. 30.

»Vi sono ancho due altre, belle statue di bronzo, una di un satiro, ’altra picciola in habito
servile«, in: Aldrovandi 1556 (Anm. 22), S. 12. So auch in der Ausgabe von 1558.

Siehe Anm. 22. Dies hielten hingegen Bober, Rubinstein 1986 (Anm. 11), S. 225 und Haskell,
Penny 1981 (Anm. 11), S. 169, fiir selbstverstindlich.

Aldrovandi 1556 (Anm. 22), S. 192 f; 1562, S. 185 f. (CensusID 52267; 52268). Ahnlich der
Tenor auch bei Bernardo Gamucci (»detta la Zinghera«, s. Anm. 30), welcher allerdings keine
alternative Benennung der Figur in Erwigung zieht.

Lucio Fauno (Giovanni Tarcagnota): Delle Antichita della citta di Roma, Erstausgabe 1548,
zweite lateinische Ausgabe 1549, hier zitiert nach der dritten, 1552-Ausgabe, Buch II, fol. 39r.
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Fauno 1548 (Anm. 52), Buch II, fol. 39r.

Vgl. Eliana Carrara: La nascita della descrizione antiquaria, in: Dell’antiquaria e dei suoi
metodi, hg. von Elena Vaiani, Pisa 2001 (Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa,
Classe di Lettere e Filosofia: Quaderni, 4. Ser. 6 (1998), S. 31-50; hier S. 36 und Anm. 50.
Zur personlichen Bekanntschaft zwischen Aldrovandi und Fauno s. Antonio Baldacci: La vita
d’Ulisse Aldrovandi cominciando dalla sua nativita sin’a I’eta di 64 anni vivendo ancora, in:
Intorno alla vita e alle opera di Ulisse Aldrovandi, Bologna 1907, S. 1-27, insbesondere S. 26;
Margaret Daly Davis: Two early »Fundberichte«: Lucio Fauno and the study of antiquities in
Farnese Rome, in: Opere e Giorni. Studi su mille anni di arte europea dedicate a Max Seidel, hg.
von Klaus Bergoldt, Georgio Bonsanti, Venedig 2001, S. 525-533; hier S. 531 und Anm. 6.
Pietro Santi Bartoli: Colonna Traiana [...] con I’espositione latina d’Alfonso Ciaccone [...] ac-
cresciuta di medaglie, inscrittioni e trofei, da Giovanni Pietro Bellori, Roma 1665, s. Haskell,
Penny 1981 (Anm. 11), S. 160.

Siehe Anm. 71.

Guillaume DuChoul: Discorso della religione antica de romani, composto in franzese dal S.
Guglielmo Choul Gentilhuomo Lionese [...] et tradotto in Toscano da M. Gabrielo Symeoni
Fiorentino, Lyon 1558; CensusID 63759. Zu DuChoul s. Jean Guillemain: Recherches sur
I'antiquaire lyonnais Guillaume du Choul (ca. 1496-1560) (Theses de I’école des chartes),
Paris 2002; Daly Davis 1994 (Anm. 25), S. 100 f.; dies.: Die antiken Miinzen in der frithen
antiquarischen Literatur, in: Die Renaissance-Medaille in Italien und Deutschland (Tholos.
Kunsthistorische Studien, Bd. I), hg. von Georg Satzinger, Miinster 2004, S. 367-387; hier
S.376 1.

Jacopo Strada: Epitome thesauri antiquitatum, hoc est, imp. Rom. Orientalium et occidenta-
lium iconum, ex antiques numismatibus [...] delineatum, ex Musaeo Jacobi Stradi de Mantu-
ani Antiquarij, Lyon 1553; Enea Vico: Le imagini con tutti I riversi trovati et le vite degli Im-
peratori tratte dale medaglie e dale historie degli antichi, Parma 1548, zweite Ausgabe 1554.
Explizit zam Einfluss der Forschungen Stradas auf DuChoul s. Daly Davis 1994 (Anm. 25),
S. 376.

DuChoul 1558 (Anm. 58), S. 233. Das im Jahre 204 geweihte Monument wurde im Auftrag
der »argentarii et negogiantes boarii huius loci qui invenhent« errichtet und war dem Kaiser
Septimius Severus, seiner Frau, seinen Séhnen Caracalla und Gaeta und Caracallas Frau,
Fulvia Plautilla gewidmet. Zur Inschrift s. Corpus Inscriptionum Latinarum VI, 103 5. Allge-
mein s. Ernest Nash: Pictorial Dictionary of Ancient Rome, Bd. I, London 1961, S. 88-91;
Eva Margareta Steinby: Lexicon Topographicum Urbis Romae, Bd. I, Rom 1993, S. 105 £,
Abb. 57; Denys Eyre Lancester Haynes, Paul E. Hirst: Porta Argentariorum (Supplementory
Papers of the British School at Rome), London 1939, S. 31; Massimo Pallottino: L’arco degli
Argentarii, Roma 1946, S. 82 f,, Taf. VIIL

»Il ministro del sagrificio teneva un bue et unaltro detto vittimario I’amazava<, in: DuChoul
1558 (Anm. 58), S. 212. Vgl. auch S. 225; 230. Die >victimarii< werden als Opferdienergruppe
bereits in Flavio Biondos »De Roma Triumphante«, dem ersten nachantiken, umfassenden
Traktat zum antiken Religionswesen, verfasst zwischen 1453 und 1459, genannt: »Unde
victimarii postea sunt introducti mansue faciendis bestiis«, s. Flavio Biondo: De Roma Tri-
umphante, in: ders.: Roma Instaurata, Verona 1482, S. 151-330; hier Buch L, S. 164.

»La quale carne non era cosi tosto posta dentro al fuoco, che il prete vi spargeva sopra dell’
incenso del costo, et alter cose odorifere, che ei pigliava dentro a una cassetta detta Acerra da
I latini [...]«, in: DuChoul 1558 (Anm. §8), S. 240.

Ahnliche hervorragende Kenntnisse, diesmal der antikromischen Militirikonographie, offen-
bart DuChoul in seinem anderen >Opus Magnums, dem 1555 in Lyon gedruckten »Discours
sur la Castramétation et discipline militaire des anciens Romains«. Dieser Traktat zum anti-
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ken Militirwesen speist sein Material aus einem antiken Monument, bei dem Opferdiener-
figuren ebenfalls mehrfach dargestellt sind, nimlich der Colonna Traiana.

Onofrio Panvinio: De Ludis Circensibus Libri II, hier zitiert nach der Ausgabe Padua 1642.
Es gehtum die Tafel Y auf S. 9o mit dem Titel »Antiquorum Sacrificandi Ritus«, bzw. »Sacri-
ficii in Circensibus Ludis ritus« (so der Titel im Inhaltsverzeichnis). Gekrinzte >camilli< in
voller Tracht und ausgestattet mit den nétigen Opferutensilien tauchen auch in Panvinios
Buch »De Triumphis« auf, das als Anhang zu »De Ludis« gedruckt wurde, und zwar in der
Tllustration der Prozession des Triumphes des Lucius Aemilius Paulus Macedonicus, S. 137,
Taf. C. Vgl. zu Panvinios Werk: Jean Louis Ferrary: Onofrio Panvinio et les antiquités ro-
maines, Rome 1996, S. 26 ff. und Taf. g; Daly Davis 1994 (Anm. 25), S. 71 f.

Paulys Realencyclopidie der classischen Altertumswissenschaft (Anm. 17), Hb. I, Stuttgart
1914, Sp. 799, s.v. >Ricinium< (Hug). Weil das Tuch der Opferdiener in Panvinios Stich (vgl.
auch den Opferdiener ganz links bei DuChoul 1558 [Anm. 58], hier Abb. 9) bis auf die Fran-
senkante glatt ist, kann es sich eher um das >riciniums< als um das ebenfalls fir die >pueri
patrimi matrimiquex iiberlieferte >mantele< handeln. Das >mantele< war ein kleineres, mit
flauschigen Zotteln versehenes Trockentuch, s. Paulys Realencyclopidie der classischen Al-
tertumswissenschaft (Anm. 17), Hb. XXVII, Stuttgart 1928, Sp. 1254, s.v. >Mantele< (Schup-
pe). Vgl. Fless 1995 (Anm. 2), S. 17 und Anm. 26, Anm. 27, S. §1.

Daly Davis 1994 (Anm. 25), S. 71.

Sowohl in Flavio Biondos »De Roma Triumphante«, und zwar beim entsprechenden Passus
zu den >flamines< (Buch II, S. 175 £, siche Anm. 61), als auch in DuChouls Traktat finden die
>camilli< als eigenstindige Ministergruppe keine Erwihnung.

Verwiesen sei auf die zahlreichen Beispiele in den drei wichtigsten Ausstellungskatalogen zu
diesem Thema: Natur und Antike in der Renaissance, hg. von Herbert Beck, Peter C. Bol,
Frankfurt am Main 1985; Beschworung des Kosmos. Europiische Bronzen der Renaissance,
hg. von Christoph Brockhaus, Duisburg 1994; Von allen Seiten schon. Bronzen der Renais-
sance und des Barock, hg. von Volker Krahn, Berlin 1995.

Neapel, Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte, Inv. IGMN 5611, s. Fernanda Capo-
bianco: Camillus, in: Der Glanz der Farnese 1995 (Anm. 33), Nr. 194, S. 413 £; als terminus
ante quem fiir die Datierung der Kopie gilt ihre Erwihnung im Entwurf Della Portas fiir den
Kaufvertrag von 1575, der die Nachbildung als »Cingera simile a quella di Campo d’oglio«
beschreibt. Eine frithe Datierung der Bronzen Della Portas fir die Farnese um 1560, wird
allerdings von der Forschung fiir sehr wahrscheinlich gehalten. Vgl. Bertrand Jestaz: Copies
d’antiques au palais Farnese. Les fontes de Guglielmo Della Porta, in: Mélanges de I'Ecole
Frangaise de Rome 105 (1993), S. 7-48; hier S. 21-23.

Den Beleg fiir die enge Beziehung zwischen Panvinio und Alessandro Farnese liefert Giro-
lamo Ruscelli: Le imprese illustri, Venedig 1584, S. 468: [Onofrio Panvinio] »e stato sempre
amato, accarezzato favorito presentato e provisionato dal Cardinal Farnese«, s. auch Biogra-
phisch-Bibliographisches Kirchenlexikon, hg. von Friedrich Wilhelm Bautz, Traugott Bautz,
14 Bde., Herzberg 1990-, Bd. VI, 1993, Sp. 1486-1489, s.v. Onofrio Panvinio (Adolar Zum-
keller); Hubert Jedin: Onofrio Panvinio, in: Lexikon fiir Theologie und Kirche, hg. von Josef
Hofer, Bd. VIII, Freiburg 1963, S. 31.

Alfonso Chacon, Historia utriusque Belli Dacici A Traiano Cesare Gesti, ex simulachris quae
in columna eiusdem Romae visuntur collecta, Roma 1576. Die betreffenden Reliefeintrige
in Chacons Kommentar, bei denen in Anlehnung an Panvinios Forschungen und unter Her-
anziehen antiker Autoren die >camilli< in aller Ausfiihrlichkeit beschrieben und identifiziert
werden, sind die Nummern 74, 242, 261, 264, 266.

Die Bezeichnung der »Camillus«-Kopie im Kaufvertrag Della Portas als »Cingera« (Anm.
69) bezeugt lediglich, dass in den 7oer Jahren des 16. Jahrhunderts die »Zingara«-Benennung
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der kapitolinischen Bronze weiterhin geliufig gewesen sein muss (vgl. auch Cellinis Bericht,
Anm. 23). Dass das Vorkommen dieses volkstiimlichen Spitznamens in den Quellen jedoch
eine gleichzeitige Identifizierung der Figur als »Diener« nicht zwangsliufig ausschliefit, legt
der kritische Unterton des »Camillus«-Berichtes von Aldrovandi, in dem beide Bezeich-
nungen nebeneinander Erwihnung finden (Anm. 22 und §1), eindeutig dar. Panvinios For-
schungen zur antiken Religion markieren, wie aufgezeigt, einen Meilenstein innerhalb der
zwiespiltigen »Camillus«-Rezeptionsgeschichte. In Anbetracht der hier vorgeschlagenen
Einflussnahme und Anregung Panvinios in Bezug auf die Anfertigung der »Camillus«-Kopie
Della Portas ist daher davon auszugehen, dass die Kenntnis der antiken Ikonographie eines
Opferdieners auch den Farnese-Auftraggebern geliufig gewesen sein diirfte.

73 Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. MA 2222 (H. 1,38 m) und MA 2223 (H. 1,36 m), s. Katrin
Kalveram: Die Antikensammlung des Kardinals Scipione Borghese, Worms am Rhein 1995,
Nr. 1o1-102, S. 214 f.

74 Mit der hier aufgestellten Hypothese kompatibel zeigt sich die tibereinstimmende Bezeich-
nung der »Camilli«-Kopien bei ihrer gemeinsamen Erwihnung in den frithesten Villa Borg-
hese-Fiihrern als »statue antiche [...] di due servi«, s. Giacomo Manili: Villa Borghese fuori
di Porta Pinciana, Roma 1650, S. 83; Domenico Montelatici: Villa Borghese fuori di Porta
Pinciana, Roma 1700, S. 212. Dass solche Namensspielereien die Borghese-Selbstinszenie-
rung durchaus bestimmt hatten, hat die Forschung am Beispiel der Aeneas-Anchises-Grup-
pe Gianlorenzo Berninis lingst erkannt. Dort wird in der visuellen Metapher des Tragens
und Getragen-Werdens das Nepotismussystem sinnfillig zum Ausdruck gebracht, wihrend
das Werk durch die etymologische Auslegung des Namens des Kardinals Scipione Borghese
—>scipio< ist der Knotenstock, auf den man sich in der Antike stiitzte — zusitzlich einen tiber-
raschend personlichen Bezug zu der Person des Auftraggebers offenbart. Zum »argumentum
a nominex, s. Rudolf Preimesberger: Pignus Imperii. Ein Beitrag zu Berninis Aeneasgrup-
pe, in: Festschrift Wolfgang Braunfels, hg. von Friedrich Piel, Jorg Triger, Tibingen 1977,
S. 322 und Anm. 104.

75 Haskell, Penny 1981 (Anm. 11), S. 169.
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ANDREA PALLADIO’S »L’ANTICHITA DI ROMA« OF 1554

MARGARET DALY DAVIS

Throughout its history Palladio’s »Quattro libri dell’architettura« has at-
tracted the attention of architects. From Scamozzi to post-modern architects,
many have attempted to apply the principles of architecture described by
Palladio. Scholars, similarly widespread, both geographically and temporally,
have investigated the origins, development and impact of Palladio’s theories. It
cannot, however, be said that Palladio’s brief book on antiquities, »L’Antichita
di Roma di M. Andrea Palladio, raccolta brevemente da gli auttori antichi, &
moderni«, has been accorded even remotely the same focused attention.! Pub-
lished in 1554, sixteen years earlier than the »Quattro libri«, Palladio’s small
book is in no way comparable in scope or ambition to his work on architec-
ture. Although the »Antichita« has never been the subject of close analysis, it
has been succinctly, but quite accurately described by Ottavio Calabi (1945) as
a dense summary of historical and archaeological notices concerning the cus-
toms, the monuments, the men and the things (-res<) of the Roman world (»un
riassunto denso di notizie storiche ed archeologiche su gli usi, i monumenti,
gli vomini e le cose del mondo romano...«). In similar terms, Gian Giorgio
Zorzi (1959) labelled Palladio’s »Antichita« a curious and disorderly jumble of
ideas and notices regarding life in ancient Rome, which, only in part, treats
some, but not all, ancient monuments, ordered in distinct and specific catego-
ries (»un curioso e disordinato miscuglio di nozioni sulla vita degli antichi
romani e solo in parte su alcuni monumenti antichi, distribuiti in determinate
categorie...«).?

The »Antichita di Roma« first appeared in 1554 in two apparently simul-
taneous editions, in Rome (-apud< Vincenzo Lucrino) and in Venice (>apud<
Mattia Pagan), the Roman edition being probably the »authoritative< one and
the Venetian edition being possibly >pirated<.’ In the preface Palladio writes
that his book was prompted, first, by his considerations regarding the destruc-
tion of a great part of Roman architecture in the course of time, second, by
the appearance of a book, full of strange falsehoods, which has come into
his hands, »Le cose maravigliose di Roma« (»tutto pieno di strane bugie«),
and, finally, by the knowledge that many readers genuinely desire to know the
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Andrea Palladio: L’Antichita di Roma, Frontispiece, Roma 1554
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truth about Roman antiquities and other »cose degne« concerning the city.
Thus we read in the preface, Palladio has assembled what he found in ancient
and modern writers. He has studied everything and, indeed, measured it, »il
tutto«, with his own hands. The ancient and modern writers upon whom Pal-
ladio relies are named; the ancients: Dionysus of Halicarnassus, Livy, Pliny,
Plutarch, Appian of Alexandria, Valerius Maximus, Eutropius; the moderns:
Flavio Biondo, Andrea Fulvio, Lucio Fauno, Bartolomeo Marliani. In its en-
tirety Palladio’s »Antichitda« comprises ninety-four brief unnumbered, but
explicitly named chapters or topics. Most of these are little more than single
paragraphs, some very short. Their titles are listed in a ¥*ITAVOLA« following
the preface. The »Antichita di Roma« differs from earlier books on the same
subject in that Palladio’s brief entries in his »Antichita« treat, in addition to
the customary discussion of Roman topography — the city, its monuments and
its buildings —, the political and social institutions of ancient Rome and the
customs and everyday life of the Roman people. However surprising it may
seem, Palladio’s »Antichita« appears to be the first book on Roman antiquities
to include, albeit in a somewhat desultory and dispersive fashion, both lines of
investigation, the archaeological-topographical one and another emphasizing
social and cultural history. In this respect the »Antichita« of 1554 becomes an
important document in the emergence of multiple and differentiated focuses
in classical scholarship during the period leading up to 1550.

SITES AND MONUMENTS

A close reading of the earlier literature about the topography and monuments
of Rome shows that Palladio relied on four principle sources: first, Flavio Bi-
ondo’s »Roma restaurata, in the Italian translation by Lucio Fauno (ed. pr.
1542), then, Andrea Fulvio’s »Antiquitates urbis« (1527), particularly in its Ital-
ian translation by Paolo del Rosso (1543), further, Lucio Fauno’s »Antichita di
Roma« (1548, 1549, 1552) and, finally, Bartolomeo Marliani’s »Topographia
urbis Romae« (1544), including the simplified Italian translation by Hercole
Barbarasa (1548), which had rendered Marliani’s researches accessible to a
wider public.* Palladio provides no account of his first hand exploration of the
city of Rome — the book is not, in fact, conceived as an itinerary or guide book
—nor does he include any observations concerning the physical remains of the
monuments he treats. Instead, he presents urban phenomena grouped within
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the particular genres to which they belonged — gates, streets, fora, acqueducts,
baths, theaters, palaces, temples, arches, obelisks, etc. — furnishing only the
briefest of descriptions. Scarcely two pages are devoted, for example, to the
ancient temples of the city, and only three of them, »i piu celebri«, are treated
in any detail, although these three treatments are all brief and drawn from
pre-existing written sources. Palladio devoted more lines — twenty-three — to
the Pantheon than to any other single monument discussed in his book, but
his text presents only information which he had gathered from earlier writ-
ings, and this synthetic compilation is not amplified by a single original ob-
servation made by Palladio himself.’ The circuses of Rome are treated in one
page, the theaters in half a page. Only a few individual extant works, the so-
called »Sette sale« belonging to the baths of Titus, the Pyramid of Cestius, or
the statue of Marforio, for example, are accorded separate entries. Similarly,
a small selection of no longer extant monuments, known only through their
mention in the written sources, among them the Golden House of Nero, the
»colonna detta Miliario«, the »colonna Bellica« or the »colonna Lattaria«,
are assigned separate, but brief entries.

It is, of course, in the nature of topographical texts that they are based, to
a greater or lesser extent, on pre-existing texts, on, that is, printed or manu-
script sources, and, in point of fact, the title of Palladio’s book states quite
clearly that his information is derived from ancient and modern writers.
Nonetheless, if they are to make any significant contribution, new topograph-
ical texts must contain a measure of correction, of addition, of new observa-
tion and discovery; they must make, that is, additions to preceding studies.
In the history of topographical writing, this process of amplification often
led to disagreements, to polemical arguments and to controversy. Such is the
case, for example, with Bartolomeo Marliani’s »Topographia urbis Romaex,
with Lucio Fauno’s »Delle Antichita della citta di Roma« and, most notably,
with Pirro Ligorio’s »Libro delle Antichita di Roma«, which was issued only
slightly later, in 1553. In these writings, ancient sources are newly questioned,
the physical remains of antique vestiges described, new discoveries noted, ear-
lier assumptions and opinions challenged. None of this happens in Palladio’s
»Antichita«. Instead, Palladio’s book was conceived and carried out entirely
with books, as a sort of library exercise. The following comparisons between
his treatment of antiquities and their description in the modern topographical
literature make this clear. A number of Palladio’s general entries, those con-
cerning the edification of Rome, its circumference, gates, roads and bridges,
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for instance, were re-written from the ancient and modern sources at hand. A
great many of the texts are abridged, some are repeated practically verbatim.
Other whole entries have been quite literally lifted from the modern litera-
ture. This circumstance may be illustrated through numerous examples.

Palladio’s entry »De l'isola del Tevere« derives clearly from Ercole Barbarasa’s
Italian translation of Bartolomeo Marliani’s »Topographia«, as the compari-
son of the following two texts make clear:

Palladio, fol. sr—v:

»Eflendo scacciato da Roma Tarquinio Superbo li Romani tenevano, che
fofie cosa abominevole mangiare il suo formento, che allhora havea parte
tagliato, & parte da tagliarsi nel campo Tiberino, lo gitarono nel Tevere
con la paglia che per la stagione calda & il fiume bafio insieme con altra
brutture fece mafia che divenne Isola. La quale poi con industria, & aiuto
de li homini venne in tanto, come si vede si empi di case, de tempi, & altri
edificii. Ella ¢ di figura navale appresentando da una banda la prorra, & da
Ialtra la poppa di longhezza de un quarto de miglio & di larghezza cinquan-
ta passi.«

Marliani, Barbarasa, fol. g7r:

»Scacciato Tarquinio superbo di Roma, il Senato confisco tutti i suoi beni,
concedendogli tutti a’l Popolo, eccetto 'uso del frumento, che a ’hora ha-
veva parte tagliato, parte da tagliarsi ne’l campo Tiberino, il quale, come
se fusse cosa abbominevole il mangiare, volse, che si gittasse, cosi com’era
in Tevere, il quale, essendo per la stagion calda piu basso de’l solito, fu
aggevole cosa, che le paglie insieme, co’l frumento arrivato fino 2l fondo
de Pacqua, con l'altre brutture, ch’ella menava, fermatosi, facesse postura a
tale, che diventasse Isola, la qual poi con industria, & aiuto de gli huomini,
venne in tanto che, come si vede, si empi di case, Tempii, & altri Edifitii.
Ella ¢ di figura navale, rappresentando da una banda la prora, & da I'altra
la poppa, di lunghezza ¢ poco meno d’un quarto di miglio, & di larghezza
L. passi.«

This is also the case for Palladio’s abbreviated description of the famed »Sette
sale«, the cistern of the baths of Titus:
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Palladio, fol. 7v:
»Vicino a le Terme di Tito, vi sono nove Cisterne sotterranee, hoggi adi-
mandate le Sette Sale, & sono di largezza di .17. piedi e mezzo 'una, & di
alteza di .12. & la lungezza al piu di .137. piedi le quali furno fatte da Vespa-
siano per uso del collegio de li Pontifici, come appare in una inscrittione,
sopra un marmo, che fu gia ritrovato in detto luogo, che dice.
IMP. VESPESIANVS AVG. PER
COLLEGIVM PONTIFICVM FE=
CIT«

Marliani, Barbarasa, fol. 68r—v:

»Vicino 2 le predette Terme, & un’luogho sotterraneo detto vulgarmente
le sette Sale, questo era il recettacolo de I'acqua, che serviva a esse Terme:
Il quale haveva non pur sette, ma nove stanze, con l'ordine di quelle che
si vegan hoggi; ma perche le porte, di ciascuna d’esse stanze son sette, il
vulgo da questo numero, chiama questo luogo (com’¢ detto) le sette Sale: la
larghezza de le quali, ¢ xvii. piedi, & mezzo, 'altezza xii. piedi, la lunghezza
e varia, pur la maggiore non escede cxxxxvii. piede.«

In the preceding paragraph Marliani, Barbarasa provided the inscription:
»... VESPASIANVS AVGVSTVS PER COLLEGIVM PONTIFICIVM
FECIT, il che vuol dire, che Vespasiano con consentimento del Colleggio
de Pontefici, fesce questo luogho.«

Palladio’s description of the porticus of Concordia is a summary of the de-
scription found in Andrea Fulvio’s »Antiquitates« in the translation by Paolo
dal Rosso:

Palladio, fol. 11r:
»Il portico ditto Concordiae ¢ anchora in piedi intiero nel monticello del
Campidoglio di otto colonnel.] era appresso a questo un’altro molto mag-
giore da le cui vestigie vi sono anchora tre colonne perche fu fatto per
ornamento del Campidoglio«.

Fulvio, Dal Rosso, fols 16ov—161r:
»E anchora nella salita vicina del Campidoglio il Portico della Concordia

anchora intero, con otto colonne di lavoro Dorico, come pero alcuni hanno
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stimato. [...] Era un’altro portico vicino a questo di lavoro molto maggiore,
& di lavoro Corintio; delquale hoggi sono in piedi tre colonne di candido
Marmo canalate, ove solo sono le ultime lettere di quello, che vi era scritto,
cio¢ RESTITVERE come ¢ a die riferono; percioche, come scrive Tacito,
gia era un portico molto bello nel detto luogo, per ornamento de Campido-
glio, i marmi delquale poco innanzi, ai tempi nostri, si come di molti altri
marmi € avvenuto, furono cotti & servirono per calcina.«

Palladio’s text on the »Asilo« on the Piazza del Campidoglio seems also to be
a mere reformulation of Marliani’s text, as translated by Barbarasa:

Palladio, fol. 18r—v:
»Ne la piazza del Campidoglio dove hora si vede il Cavalo di Antonino, vi
era un luoco detto Asilo il quale fu fatto da Romolo, per dar concorso 4 la
sua nuova Citta con autorita, & franchiggia di qualunque persona si servo
come libero tanto terrazzano come forestiere fossi libero, Cesare Augusto
lo guasto parendogli che ei non servisse ad altro che dar occasione a le genti
di mal fare.«

Marliani, Barbarasa, fol. 16v:
»Ne la medesima piazza del Campidoglio, dove hora si vede il Cavallo d’An-
tonino gia v’era un luogo, detto Asilo, il quale fu fatto da Romolo (per dar
concorso alla sua nuova Citta) con autorita & franchigia a qualunche perso-
na vi si ritrovava, cosi servo come libero, tanto terrazzano, come forestiere,
d’essere securo d’ogni delitto. Fu levata quella franchigia da Ces. Aug. pa-
rendogli ch’e non servisse ad altro, ch’a dare occasione di mal fare [...]«

Similarly Palladio’s description of the ancient »Rostra«, or tribunal, is clearly
a summary of what he read in Barbarasa’s translation of Marliani’s »Topo-
graphia«:

Palladio, fol. 18v:
»Rostra era un Tribunale che stava nel foro Romano adornato de mettallo
dove si rendeva raggione e vi si publicavano le leggi, & anchora vi si re-
citavano le orationi al Populo, avanti 2 questo Tribunale vi erano infinite
statue, egli soleano gli antichi portare le teste de gli uccisi viti per cercare
grandezza ne la Republica.«
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Marliani, Barbarasa, fols gov—41r:

»Appresso a questa corte similmente era un luogo detto Rostra antiche,
questo era un tribunale che fa fatto & adornato, del metallo de le punte
de le navi (tolte a gli Ansiati) lequali da Latini sono chiamate Rostrum. In
questo tribunale si rendeva ragione, vi si publicavano le leggi, & vi si ricita-
vano de Porationi, avanti 2 questo tribunale erano tre statue di Sebille [...].
A queste Rostre solevano gliantichi portare le teste de gli huomini, uccisi
per cercare con tirannide grandezza ne la Republica.«

A close comparison between Palladio’s description of the palace of Nero and
the description made by Marliani of the same palace reveals that in Palladio
we read nothing more than a summary of Barbarasa’s translation of Marliani’s
text.

Palladio, fol. 14r:

»Edifico Nerone una casa, la quale cominciava tra il monte Celio, & il Pa-
latino, & si distendeva insino a I'ultima parte de I’Esquilie (cio¢, da la chiesa
di san Giovanni, Paolo, andava quasi insino a Termine) I'andito de la quale
era cosi grande, che vi stava un Colosso di rame d’altezza di .120. piedi, il
portico era triplicato, & teneva unmiglio per lunghezza, & era circundata
da un lago, & di edificij a guisa d’'una Citta, ne liquali vi erano vigne, pa-
scoli, & selve & grande copia d’animali domestichi, & salvatichi di ciascuna
sorte. Era la detta casa tutta mefa 2 oro intarsiata con varie gemme, & pie-
tre pretiose. I palchi de le sale erano d’Avorio riccamente lavorati, & si vol-
gevano di modo, che per certe cannelle, quando si cenava sporgevano fiori,
& pretiosi odori sopra li convitati. La Sala principale era ritonda, & girava
continuamente a guisa de la machina del mondo. Questa casa abbruscio al
tempo di Traiano essendovi in un subito appicciato il fuoco.«

Marliani, Barbarasa, fols 71v—72r:
»Diede principio a la sua Fabrica, & fece come s’era proposto il suo Palazzo,
co’l quale occupd tutto lo spatio ch’e da Monte Celio, fin’a 'ultima parte de
I’Esquilino cio¢ da la Chiesa di san Giovanni & Pauolo, per dirtto al Coli-
seo, salendo, 2’ luogo di san Pietro avincola, si distendeva a la Chiesa di S.
Maria Maggiore, & quasi fin’a Termine. Per il che non ¢ da maravigliarsi
se un’Poeta di que’tempi, per ripigliare la gran Machina di questo Palazzo,
disse in un’Distico. Farassi in Roma una Casa; 6 Romani andate ad habitare
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fra i Vegenti, se questa Casa, non occupa ancora quel paese. E per far’ fede
de la sua gradezza bastera assai di dire, che nel suo Vestibulo, o vogliamo
dire avanti a la sua entrata, vi stava il Colosso di bronzo d’esso Nerone, il
quale, era d’altezza .c.xx. piedi, haveva portichi, 0 vogliam dire loggie con
tre ordini di colonne, che si distendevano un miglio. Eranvi luoghi rustici,
distinti 'uno da laltro con colti, vigneti, pascoli, & selve in quantita con
gran moltitudine de bestiame & fiere d’ogni sorte: Era questo Palazzo tutto
fregiato a oro, (onde fu chiamato Aureo) co lavori, & scompartimenti di
gemme, & di matreperle, i palchi de le stanze, dove si cenava, erano intar-
siati, & messi ad’oro, le tavole eran d’avorio, congegnate in modo, che le si
volgevano, & sopra i convitati, nel volgersi, spargevano fiori, & profume
d’olii, & d’acque odorifere. La Sala principale, dove si cenava, era rotonda,
& come il cielo si volge sopra la terra, cosi ella continuamente giorno, &
notte si volgeva.«

Palladio describes only one modern monument, the papal palace of the Bel-
vedere, and this is a straightforward rewriting of Lucio Fauno’s description of
the palace in his »Antichita di Roma«:

Palladio, fols 2gv—3or:

»Simaco, 0 come altri vogliono, Nicolao terzo comincio il palazzo Papale,
& fu poi accresciuto da altri Pontifici & principalmente da Nicolao quin-
to, ilquale fortifico il Vaticano con altissime mura, Sisto quarto, edifico la
capella, il Conclave, la Libraria, et comincio la Ruota, Innocentio ottavo la
fini, fece fare la fonte, che su la piazza, ed edifico Belvedere, Giulio secondo
poi Paggiunse al palazzo con due bellissimi porticali I'uno sopra laltro, et
vi fece un giardino di aranci nel mezo del quale vi pose il simulacro del
Nilo, et del Tevere, Romulo, et Remo, che scherzano con le mammelle de
la Lupa, Apollo, ed il Laocoonte con li due figliuoli in un sol marmo fatti da
Agesandro, Polidoro, et Artemidoro.

Rhodiotti, scultori eccellentissimi ilquale fu trovato ’anno .1506. sotto
le ruine del palazzo di Tito. La statua di Venere con Cupido, & quelle di
Cleopatra, & d’Antinor fanciullo molto amato d’Adriano Imperatore, le-
quali furno ritrovate appresso a san Martino ne i monti. Et Paulo terzo
ultimamente ha fatto dipingere ne la capella di Sisto sopra l'altare il giudi-
tio universale dal divinissimo Michel Angelo, & in capo de la quale vi ha
fatto una bellissima capella, depinta anchora lei da Michel Angelo, & lavor
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di stuco, & indorare la sala del Conclavi, & ha fatto coprire il porticale di
sopra, che va a Belvedere.«

Fauno, 1552, fol. 155r-v:
»Simmaco I. 0, come altri vogliono, Nicola III. comincio a fabricare qui-
vi il palagio de li Pontefici, che ¢ stato poi tanto alla grande da gli altri
accresciuto. Ma chi piu vogliono che vi habbia fatto, fu Nicola V. e Sisto
IIII. & Innocentio VIII. Giulio II. e Leone X. v’hanno medesimamente
fatto molto: e Giulio, se non moria cosi tosto, era per farvi gran cose. Qui
si vede la capella depinta per mano di Michel’Agnelo, che garreggia con le
opre antiche: e medesimamente le meravigliose Pitture del divino Raphaele
d’Urbino fatte a tempo di Leone X. che sono un sopremo ornamento de le
camere del Pontefice.

Con questi edifici han congiunto quegli delitiosi luoghi, e giardini, che
da la loro bella e piacevole vista chiamano Belvedere. Dove si tengono hoggi
riposte molte eccellenti opere antiche di bianchifiimo marmo, che sono sta-
te in diversi luoghi della citta trovate, come ¢ il simulacro del Nilo, alquale
sono d’ogni intorno rane, lucerte, & altre varie maniere di animali, che in
quel filume nascono, il qual marmo fu ritrovato ne gli anni a dietro, presso a
S. Stefano cognominato di Caco. Vi ¢ il simulacro del Tevere co’ due bam-
bini Romolo, e Remo, che pare che ciancino con le mammelle della lupa,
che lor di¢ il latte. Vi ¢ una statua di Apolline con lo suo arco, e saette. Vi
¢ un Venere, che mira un piccolo Cupidine, che le ¢ a lato. Vi ¢ Cleopatra,
che pare a punto, che venga meno, e si tramorfica. Vi ¢ quel tanto celebrato
Laocoonte co’ due suoi figliuoletti avinchiati con vari giri da due serpent:
& ¢ tutto questo lavoro d’'un marmo solo intiero, come s’¢ detto di sopra.
E Plinio dice che questa opera era doversi a qual si vogli altra o scultura o
pittura antica anteporre. Fu ritrovato su I’Esqulie, come s’¢ detto, presso le
Terme di Tito, 0 nel suo Palagio, dove dice Plinio, che a suo tempo era.«®

Finally Palladio’s penultimate chapter »De templi de gli antichi fuori di
Roma«, which also extensively treats ancient villas, derives quite literally from
Paolo dal Rosso’s translation of Andrea Fulvio’s »Antiquitates«:

Palladio, fol. 31r-v:
»Sono hoggi per tutto nel contado Romano capellette antiche & rovinate,

& antique habitationi di ville di maraviglioso artificio, ma d’opera roza,
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assai belle a riguardare, et credesi cotali habitationi essere state in honor
de gli Iddii Lari, il che si trahe da le parole al Cicerone nel secondo de le
legge quando ¢ dice. Dobbono efier pel contado i boschi sacri, et le residen-
ze de 1 Lari, percioche i Romani abbondanti gia di ricchezze, edificavano
piu sontuosamente in villa che ne la Citta, ove anchora facevano luoghi
da tenere uccelli, pescine, & parchi, et altre cose simile per loro spasso &
piacere. Havevano ristretto il mare per luoghi ove ¢ potessero bagniarsi,
facevano luoghi bellissimi et amenissimi di verdure, et ripieni di arbori, &
oltre a questo giardini & horti in palco. Fuori di Roma erano gli horti Te-
rentiani ne la via Appia che tenevano venti Iugeri, et quelli di Ovidio ne la
via Claudia. Erano, oltre a questo, ville molto frequentate et belle chiamate
Suburbani, per essere vicine 2 Roma, come il Lucullano, il Tusculano, il
Formiano, et molte altre che hoggi sono divenate possessione & villaggi di
privati. Non voglio trapassare con silentio la villa Tiburtina di Adriano Im-
peratore laquale maravigliosamente fu da lui edificata, tanto che in quella si
ritrovavano i nomi di provincie, et di luoghi celebratissimi, come il Licio,
la Accademia, il Pritanio, Canopo, Pecile, e Tempe. Nel contado Romano
erano gia molti castelletti overo casali, i quali rovinati, son fatti territorio,
possessione et pascoli di Roma, ove hoggi si fanno hortaggi, et vi si semina,
et vi si fanno pasture, ove gli armenti et greggi si nutriscono et producono
aflai per essere il terreno herboso, et di acque abbundevole, i colli apricchi
et le valle amene.«

Fulvio, Dal Rosso, fols 213r—214v:
»Sono hoggi per tutto nel contado Romano capellette antiche & rovinate,
& antiche habitationi di ville di maraviglioso artificio, ma d’opera rozza,
assai belle a riguardare, & credesi cotali habitationi essere state in nonore
de gli Idjj lari, il che si trahe dalle parole di Cicerone nel secondo delle legge
quando ¢’ dice: Debbono essere del contado i Boschi sacri, & le residenze
de i lari, percioche i Romani abbondanti gia di richezze, edificavano piu
sontuosamente in villa che nella Citta, ove ancora facevano luoghi da tenere
uccelli, pescine, & parchi, & altre cose simile per loro spasso & piacere.
Havevano ristretto il mare per far luoghi ove ¢’ potessero bagnarsi, faceva-
no luoghi bellissimi & amenissime di verzure, & ripieni di arbori, & oltre
a questo giardini & horti in palco. Erano fuor & dentro di Roma tra gli
horti celebrati quello di Sallustio, quello di Mecennate, quello di Lucullo,
quello di Asinio, quello di Lamia, quello di Cesare, & quello di Geta. Fuori
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di Roma erano gli horti Terentiani nella via Appia che tenevano venti Iu-
geri, & quelli di Ovidio nella via Claudio. Erano oltre a questo, ville molto
frequentate & belle chiamate Suburbani, per essere vicine a Roma, come il
Lucullano, il Tusculano, il Formiano, & molte altre che hoggi sono diven-
tate possessione & villaggi di privati. Non voglio trapassare con silentio la
villa Tiburtina di Adriano Imperatore laquale maravigliosamente fu da lui
edificata, tanto che in quella si ritrovano i nomi di Provincie & di luoghi
celebratissimi, come il Licio, la Academia, il Pritanio, Canopo Pecine, e
Tempe. Nel contado Romano erano gia molti castelletti overo casali, i quali
rovinati, son fatti territorio, possessione & pascoli di roma, ove hoggi si
fanno hortaggi, & vi si semina, & vi si fanno pasture; ove gli armenti &
gregge si nutriscono & provono assai per essere il terreno herboso, & di
acque abbondevole, i colli aprichi & le valle amene.«

And there are many other examples of the very extensive use Palladio made of
the contemporary texts on the antiquities of Rome.’

In his preface (>ALLI LETTORI«) Palladio alludes to his direct participa-
tion in the study of and in the description of the monuments contained in
the »Antichita«. Not content with merely reading, Palladio states, he has ob-
served and measured everything himself: »Ne mi sono contentato di questo
solo, che ho voluto vedere, et con le mie proprie mani misurare minutamente
il tutto«. This statement has been universally accepted, and, indeed, accorded
an uncritical credence. Nevertheless, it appears that none of Palladio’s on-
site studies and measurements found its way into the »Antichita«. Palladio’s
drawings after ancient buildings are of a very different character, detailed and
exact, and there are no existing measured drawings by Palladio of the monu-
ments whose measurements are furnished in the »Antichita«.® The singularly
few measurements that Palladio does provide in his book on the antiquities
can, for the most part, be found exactly, or with only a slight variance, in the
works of Fulvio, Marliani and Fauno. The one instance, in the text of the
»Antichita«, in which Palladio explicitly claims to have taken the measure-
ments himself is that of the »cloaca grande«. Palladio writes: »& noi, che
I’habbiamo misurata, troviamo, ch’ella ¢ XVI. piedi di larghezza«. This claim
appears, in fact, simply to reflect the same affirmation made by Marliani that
he has measured the monument, whose dimension is identical to that given by
Palladio. Marliani’s »Nos eam dimensi invenimus esse pedum XVT. latitudi-
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ne« (1544) reads, in Barbarasa’s translation: »& noi, che ’habbiamo misurata,
troviamo, ch’ella ¢ XVI. piedi di larghezza«.’

INSTITUTIONS, SOCIETY, CULTURE

The chapters of Palladio’s »Antichita« dealing with the institutions of Rome
and the life and customs of the people are numerous. They constitute ap-
proximately one third of the book, and they embrace a wide range of the
many dimensions of Roman life and culture: societal, political, religious, de-
mographic, technological, military, judicial, penal, economic, ludic, scientific,
to mention many of the overlapping topics of the sociology and anthropology
of >Ancient Rome< in a random order not dissimilar to the succession of Pal-
ladio’s topics. For all of these almost uniformly brief discussions the author
relied on a single work: Flavio Biondo’s »Roma triumphans«. And, more spe-
cifically, on the recently issued translation by Lucio Fauno (1544)."°

Flavio Biondo of Forli (1392-1463) spent the greater part of his life in
Rome, where he served as secretary to four of the leading popes of the fif-
teenth century. Between 1457 and 1459 he completed »Roma triumphansx,
dedicating it to Pius II. The aim of the humanist from Forli was to present
»to the eyes and minds of [his] learned contemporaries a picture of antique
Roman civilization, flourishing and triumphant, as St. Augustine wanted it to
be.«!! Biondo’s model was, of course, Marcus Terentius Varro’s »Antiquitates
rerum humanarum et divinarum«. Varro, a millenium prior to Biondo, had
also sought to reconstruct the earlier Roman world in all of its long forgotten
manifestations — sacred, profane, public and private.” Although almost no-
thing of Varro’s »Antiquitates« survived, much basic knowledge had been
transmitted through his alphabetical dictionary of the Latin language, »De
lingua latina«, which contains not inconsiderable information on the monu-
ments and »mores« of Rome. Furthermore the scheme of the twenty-five
books of the »Antiquitates«, devoted to the »res humanae« and the »res di-
vinae«, had been outlined in Augustine’s »De civitate Dei«, and this skeleton
provided a framework upon which Renaissance students of the »Antiquitates«
organized and interpreted the vast material that they found before them.

Flavio Biondo’s »Roma triumphans« was first published in Latin in 1481—
1482. Other editions followed in 1503, 1511 and 1531. In 1544 under the title,
»Roma trionfante«, there appeared a first translation into Italian made by
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the antiquarian Lucio Fauno. This book was published by the Venetian press
of Michele Tramezzino.” A year earlier, in 1543, Tramezzino had published
Fauno’s translation of Biondo’s »Roma instaurata«, a work which treated the
topography of the city and its monuments, together with Biondo’s »Italia illus-
trata, a description of the whole of Italy according to the regions.!* Biondo’s
»Roma restaurata« and his »Roma trionfante«, of 1543 and 1544, with their
all-encompassing view of Roman civilization found a wide readership among
men of letters, and especially among antiquarians and artists. Both transla-
tions were reissued, unrevised, only a few years later, in 1548.” The publish-
er Michele Tramezzino dedicated the »Roma trionfante« to Michelangelo
Buonarroti, who, Tramezzino wrote, had contributed decisively to returning
the city of Rome to its former, ancient splendor, »facendola di nuovo trion-
fare«.'¢
Tramezzino’s long and remarkably well-informed text about Michelangelo
is followed by Biondo’s preface to the reader in which he summarizes the sub-
ject matter of »Roma trionfante« and elucidates the five categories into which
he has divided the book — religion, government, the military, customs and
usages of human life, and the several forms of the Roman triumphs:
»Laquale fatica cosi immensa, la habbiamo noi in cinque parti divisa; toc-
cando prima le cose appertinenti a la religione; appresso quelle, che al go-
verno de la Republica appertengano; nel terzo loco poi ragionando de la
disciplina, e de I'arte militare; nel quarto, de costumi, & ordini del vivere;
ne l'ultimo poi del modo del Trionfare.«

Biondo’s five categories correspond exactly to the >topicss, or chapters, of the
»Antichita« of 1554 that lie outside the traditional canon of topics of Roman
topography, as it had been hitherto written. There follows an outline of Bi-
ondo’s topics:
1. Religione
»D’alcune feste, & giuochi, che si solevano celebrare in Roma« (Palladio,
fol. 22r-v)
»De li Sacerdoti de le Vergini Vestali, vestimenti, vasi, & altri instrumenti
fatti per uso de gli Sacrificii, & suoi institutori« (Palladio, fols 23v—25r)

2. Governo della Republica
»De le Curie, & che cosa erano«( Palladio, fol. 151)

»De 1 Senatuli, & che cose erano (Palladio, fol. 15r)
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»De li Magistrati« (Palladio, fols 15r—16r)
»De i Comitii, & che cosa erano« (Palladio, fol. 16r)
»De le Tribu«( Palladio, fol. 16r)

3. De la disciplina e dell’arte militari
»De I'Essercito Romano da terra, & da mare, & loro insegne« (Palladio,

fol. 25v)

4. De costumi, & ordini del vivere
»Del numero del Popolo Romano« (Palladio, fol. 26v)
»De le ricchezze del popolo Romano« (Palladio, fol. 26v)
»De la liberalita de gli antichi Romani« (Palladio, fol. 277r)
»De li matrimoni antichi, & loro usanza« (Palladio, fol. 27r-v)
»De la buona creanza, che davano 2’ i figliuoli« (Palladio, fols 27v—28r)
»De la separatione d’ i matrimoni« (Palladio, fol. 28r)
»De 'Essequie antiche, & sue ceremonie« (Palladio, fols 28r—29r)

5. Del modo di trionfare
»De i Trionfi, & a chi si concedevano, & chi fu il primo trionfatore, & di
quante maniere erano« (Palladio, fols 25v—26r)
»De le Corone, & a chi si davano« (Palladio, fols 26r—v)

A comparison of Palladio’s chapters with Biondo’s treatise in Fauno’s transla-
tion demonstrates that Biondo’s »Roma trionfante« was not only decisive for
Palladio’s selection of topics, but determinative also of the composition and
content of the texts themselves. Palladio’s chapters about Roman institutions,
both governmental and military, as well as those about Roman customs, about
marriage and separation, about the education of children, and about funerals
were all devoted to topics about which Biondo had written at length. Equally
significant is the fact that Palladio’s attention to »istrumentaria« and »supel-
lex« (to vases and instruments of sacrifice, to the utensils that were essential to
understanding ancient rites and customs, as well as to crowns, whose bestowal
was an important part of the military triumphs) corresponds to elements of
material culture also treated by Biondo.
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INSTITUTA

The >topic< entitled »De li Magistrati« constitutes one of Palladio’s longest
treatments of the »instituta«. It may, perhaps, best illustrate the réle that Bi-
ondo’s work played in the formulation of the chapter concerning Roman gov-
ernment in Palladio’s »Antichita«. »De li Magistrati« (Palladio, fols 15r—16r)
is drawn from Biondo’s third and fourth books of »Roma trionfante« as the
following interpolations to his text from Biondo, Fauno clearly show:

Palladio: »I1 Pretore Urbano era Conservatore de le leggi, & giudicava ne le
cose private.«

[Biondo, fol. 98r: »Dice M. Tullio, che il Pretore haveva auttorita di giudicare
e sententiare ne le cose private; e che era un guardiano, e conservatore de la
region civile, et de le leggi, che si doveva questa potesta obedire«.]

Palladio: »II Pretore Peregrino giudicava ne le cose de forestieri.
[Biondo, fol. g8v: »... ve ne fu creato per li forastieri un’altro, e fu percio chi-
amato Pretore Peregrino.«]

Palladio: »Li Tribuni de la Plebe, li quali erano .14. havevano autorita
d’impedire li decreti del Senato, de Consuli, 6 d’alero Magistrato, & un solo
‘Tribuno, poteva fare impregionaro un Consule«.

[cfr. Biondo, fols ggr—1o0v]

Palladio: »Li Questori Urbani havevano cura de li danari de ’Erario, de i
maleficij & del leggere le lettere nel Senato«.

[Biondo, fols 10ov—t01r: »De Questori Urbani medesimamente alcuni have-
vano cura de danari de ’Erario, altri erano sopra i maleficij, & alcuni altri

leggevano nel Senato le lettere«.]

Palladio: »Li Edili, havevano cura de la citta, de le graficie, de giuochi solenni,
& publici, & erano di due maniere Curuli, & Plebei«.

[Biondo, fol. 102r: »Ma a che effetto si creassero gli Edili il medesimo Cice-
rone il dice, cio¢ perche havessero cura de la citta; de la grascia; de giuochi
solenni e publici«.]
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Palladio:
»Li Censori erano dui, & durava detto Magistrato anni cinque, tenevano
conto del popolo, & del suo havere, & di dividerlo ne le sue Tribu; haveva-
no cura de i tempij, de 'entrate del commune, corregevano i costumi de la
citta, & castigavano i vitij«.

[cfr. Biondo, fols 105v—106V].

Palladio:
»I Triumviri erano di tre maniere, Criminali, Mensali, & Notturni. I Cri-
minali havevano cura de le pregioni & senza di loro non si punivano li
malfattori. I Mensali, erano sopra li banchieri, & sopra quelli che battevano
le monete. I Noturni havevano cura de le guardie notturne de la citta, e
principalmente del foco.«

[Biondo, fol. 144r:
»E prima; egli furono di tre sorte di Triumviri; furono i Triumviri Capi-
tali, 0 criminali, che diciamo; ... furono ordinati, per I’havessero cura de le
prigioni, a cio che bisognando punire alcuno, si facesse con loro interveno.
Furono i Triumviri mensari, che erano sopra i banchieri; e sopra tutti que,
che Zeccavano ogni sorte di monete ... Furono ancho i Triumviri notturni,
c’haveano cura de le guardie di notte de la citta, e pricipalmente del fuo-

CO.«]

Palladio:
»] Prefetti erano di quatro maniere, I’'Urbano, quello de ’Annona, il Vi-
gile, & il Pretorio. L’Urbano haveva autorita di rendere ragione in luogo
di quel magistrato che per qualche occorenza si fusse partito da la citta.
Il Vigile era sopra a I'incendarij, rompitori di porta, latri, & ricettatori
di malfattori. Il Pretorio haveva piena autorita di correggere la publica
disciplina, et le sue sentenze erano inappellabili. Vi erano anchora de li
altri Magistrati, come i Cento Viri, & altri, la quali lascio da parte per
brevita, & li creavano nel primo giorno di Gennaro, 6 di Marzo, o di
Settembre.«

[Biondo, fols 144v—145r: »I Prefetti medesimamente furono di quattro sorte;

il Prefetto della citta... Era il Prefetto de la Annona... Era il Prefetto de Vigi-

li... Era anco il Prefetto Pretorio...«]

Palladio’s descriptions of their tasks derive clearly from Biondo.
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Similarly, Palladio’s entries which follow, »De 1 Comitii, & che cosa erano« and
»De le Tribu« (fol. 16r), derive from Biondo’s third book. His brief lines on the
»Comitii« are abridged from Biondo’s long discussion of the same (fols 126r—
127r1). Palladio’s entry on the »Tribu« follows Biondo (fols 103r-104r) both in
the number of tribes (thirty-five) and in the order of their names.

MORES

Textual comparisons also reveal with equal clarity that Palladio’s chapters on
ancient >moress, the practices and usages of everyday life, derive from Biondo.
About the rites of matrimony, for example, Palladio writes as follows concern-
ing dress and ceremonial (fol. 27r-v):
»Costumavano li antichi Romani di adornare la donna quando andava a
marito in questa maniera. Li davano primieramente una chiave in mano, &
li acconciavano il capo con una Lancia, c’havesse ammazzato un gladiatore,
la cingevano con una cintura fatte di lana di pecora, laquale il sposo poi glie
la soglieva sopra il letto, portava in testa sotto il velo (il quale adimandavano
Flammeo) una ghirlanda di Verbena, mesticata d’altre herbe, et la facevano
sedere sopra una pelle di pecora. Et quando andava a marito era accompag-
nata da tre fanciulli, c’haveflero padre, et madre. Uno de li quali li portava
dinanzi un torchio acceso, fatto di spini bianchi, (percioche queste cerimo-
nie si facevano di notte) et gli altri dui li andavano uno per lato. Li mandava
anchora innanzi una rocca acconcia con lino, et col fuso pieno di filato, &
li facevano poi toccare il fuoco, & l'acqua. Et non accendevano ne le nozze
piu di cinque torchi, liquali si solevano accendere da li Edili.«

His account follows Biondo (fols 281r-283r) very closely:
»Festo pone molte usanze antiche che noi qui le referiremo ordinatamente,
solevano dare a le donne una chiave, il che non significava altro se non che
le si dava una facilita nel parturire: pettinavano e conciavano la testa de la
sposa con una lancia, c’havesse ferito & ammazzato un gladiatore; a dino-
tare, che, come quella hasta era stata congiunta e stretta co’l corpo del gla-
diatore, cosi doveva essere la sposa co’l suo marito... Cingevano gli antichi
la sposa novella con una cinturetta fatta da lana di pecore, che poi il marito
gliela scioglieva su’l letto... E la sposa portava in testa sotto il bambicigno,
una ghirlandetta di Verbene e di altre herbe elette... Portavano avanti nele
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nozze il torchio acceso in honore di Cerere... Soleva la sposa in segno di
buono augurio coprirsi in testa un certo Vela, che chiamano Flammeo...
Solevano fare sedere la sposa sopra una pelle di pecora... Si servivano ne le
nozze di tre fanciulli patrimi e matrimi, cio € c’havessero padre, e madre;
'uno de quali portava avanti il torchio acceso di materia di spina bianca,
perche di notte si facevano queste solennita, gli altri due portavano la spo-
sa... Scrive Varrone, che Talassione ne le nozze era un segno atto al lani-
ficio: Plutarco scrive, che quando si mandava la sposa a marito, le si faceva
toccare il fuoco, e I'acqua... Cinque torchi erano quelli, che si accendevano
ne le nozze, ne piu, ne meno, e solevano gli Edili accendergli...«.

It is, furthermore, equally revealing to compare Palladio’s chapter on impar-
ting manners to children («De la buona creanza, che davano a’ figliuoli«) and
that on divorce (»De la separatione d’i matrimoni«; fols 27v—28r), with the
same topics in Biondo (fols 285r—290v), for both are clearly abbreviated ver-
sions of texts found in Biondo."”

MATERIAL CULTURE, RELIGION AND EVERYDAY LIFE

Palladio’s chapter on the Vestal Virgins entitled »De li Sacerdoti de le Vergini
Vestali, vestimenti, vasi, & altri instrumenti fatti per uso de gli sacrificii, &
suoi institutori« (fols 23v—24r) is conspicuously long and informed and seems
closely related to Lucio Fauno’s »Antichita di Roma«. Palladio writes:
»Numa Pompilio... edifico il tempio di Veste, il quale era ritondo, et era
vietato a gli huomini l'intrarvi, & elesse un numero de Vergini a servigi di
quella, lequali bisognava che fussero nasciute d’huomo libero, & che non
fufiero mancanti di corpo, ne sceme di cervello, & si accettavano d’anni
sei insino ad anni dieci al pit, & li primi dieci anni imparavano la forma
d’1 sacrificij. Altre tanti erano occupate nel sacrificare, & ne li ultimi dieci
ammaestravano le giovani, che si pigliavano di nuovo, & passati li detti 30.
anni si potevano maritare, ma quelle che si maritorno furno infortunate. La
principale, cio&, PAbbadessa, la chiamavano Massima, & erano in gran ve-
neratione, & riverentia appresso il Popolo Romano, & havevano in custodia
il fuoco perpetuo, il Palladio, ciog, la statua di Minerva, & altre cose sacre
de Romani, et quando erano ritrovate in adulterio, come fu Porfiria, Minu-
tia, Sestilia, Emilia, con due compagne, & molte altre, le facevano morire
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in questa maniera, le di gradavano, & le portavano poi sopra una barra
legate, & con il viso coperto, con grandissimo silentio per mezo la Citta
(laquale in quel giorno era tutta in pianto) insino a Porta Salara, vicino a la
quale vi era un luogo adimandato il Campo Scelerato, nel quale vi era una
sepultura in volta fatta 2 mano, ¢’ haveva un picciol buso, & due picciole fi-
nestre, & in una vi mettevano una Lucerna accesa, & ne 'altra acqua, latte,
& mele, & giunti che erano al detto luogo, il primo sacerdote diceva alcune
orationi secrete, tenendo le mani volte al Cielo, & poi le facevano entrare
in detta tomba per quel picciol buso, & fra tanto il Popolo volgeva il viso a
dietro, ma tolta poi via la scala, & coperta la tomba con una pietra a guisa
d’una sepultura, il Popolo vi gettava sopra de la terra, & stavan tutto quel
giorno in continuo pianto.«

Fauno writes (ed. 1548, fols 44r—451) of the location of the temple of Vesta
and the discovery of 12 inscriptions either deriving from tombs or carrying
dedications of statues regarding the vestal virgins (»monache Vestali«). He
reports two of these that mention the »Vestali massime, that we today call
Abbadesse«. Fauno continues:
»E poi che ci troviamo qui a ragionare di questa materia, non taceremo, che
Numa (come vuol Plutarco) consecro solo IIII. vergini a Vesta, poi perche
non bastavano a li sacrifici, ne furono aggionte da Tarquino Prisco due alt-
re. Si elegevano queste vergini da VI. anni in su, e da X. in giu. Servivano
XXX. anni, ne’ primi X. apprendevano tutte le cose appartenenti a sacri-
ficij, ne gli altri X. seguenti servivano al tempio: gli ultimi X. insegnavano
alle altre giovani. E finito questo tempo potevano volendo, tor marito: ma
di rado era, che non accadesse loro questo accasamento infelice, e disgrati-
ato. S’alcuna di queste monache si trovava violata, era sotterrata viva. Elle
erano in tanta riverenza, & autoritd in Roma, che esse sole bastavano co’l
loro rispetto, a porre pace, e concordia fra cittadini. Ma di costoro si scrivo-
no tante cose, che seremmo troppo lunghi a volerne ogni cosa ridire.«
Much of what Palladio writes concerning priests, »i Sacerdoti«, in the same
chapter (fol. 24v), can be found in Fauno’s translation of Biondo’s »Roma tri-
onfante«. Palladio writes:
»... andavano vistiti di varij vestimenti,ma quando sacrficavano era una is-
tessa maniera di vestire, & vestivano d'un camiso li lino bianco, ampio, et
lungo, ilquale lo cingevano nel mezo con un cingolo, & questo modo di
vestire era chiamato Gabino.«
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Fauno’s translation of Biondo reads (fols 24v—25r):
»... e d'una sola stessa maniera era il vestire di qual si voglia sorte di sacerdo-
te, quando sacrificaveno, come era il camicio bianco di lino; che usano ancho
hoggi i nostri sacerdoti christiani; il quale era molto ampio, & cosi lungo,
che si strascinava per terra; ma egli s’alzava al debito modo (come hoggi
fanno) con un cingolo, o cintura nel mezzo: e come Livio, e Verg. vogliono,
questa usanza di vestire e cingere questo camicio era chiamata Gabina.«

Palladio continues with a description of the instruments (fols 24v—25r):
»Havevano anchora molti instrumenti, & vasi fatti per uso de li sacrificij,
come il Prefericolo, il quale era un vase di rame senza maniche, et aperto a
guisa d’'una ramina. La Patena era un vase picciolo aperto, L’Achamo, era
un vase picciolo fatto come un bicchiero, & il quello gustavano il vino ne i
sacrificij. I’Insula era un pano di lana col quale si copriva il sacerdote, et la
vittima. ’Inarculo, era un bastoncello di granato indorato, che si metteva-
no li sacerdoti sopra la testa quando sacrificavano, "Acerra, era la navicella
dove tenevano I'incenso. Anclabri, era adimandata la mensa dove si teneva-
no sopra le cose sacre, & li vasi che tenevano li sacerdoti per suo uso erano
anchor loro chiamati Anclabri. Secespita era un coltello di ferro, alquanto
lunghetto col manico tondo d’avorio guarnito in capo d’oro, & d’argento,
& inchiodato con certi chiodetti di rame. I Struppi erano certi fascitelli di
verbena che si mettevano ne i coscini sotto la testa de li Dei. Il Soffibolo
era una veste bianca tessuta, quadrata, & lunghetta, la quale si mettevano le
vergini vestali in capo quando sacrificavano. Usavano anchora molte altre
cose, lequali lascio da parte per brevita.«

His description follows that of Biondo: (fol. 25r):
»Ma passiamo a dire un poco de gli istrumenti, e vasi religiosi: il Preferi-
colo (come vuol Festo) era un vaso di rame senza maniche, aperto, e lato a
guisa d’una pelve; del quale si servivano ne i sacrificij: Le Patene era certi
piccioli vasi aperti & atti ne i sacrificij: I'Insule erano certi panni di lana, e
se ne solevano coprire i sacerdoti, le vittime, e i templi istessi: I'Inarculo era
un certo bastoncello, di granato indorato, che soleva portare la Reina in tes-
ta, quando sacrificava: ’Achamo era un certo vase di creta, che serviva pure
ne i sacrificij: Anaclabri (come vuol Nonio Marcello) era una mensa, ove si
tenevano le cose divine: Erano chiamati Anclabri medesimamente i vasi,
ch’usavano i sacerdoti: Secespita, (dice Festo) detto cosi dal secare; era un
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certo coltello di ferro lunghetto alquanto, con un manico d’avorio tondo, e
sodo, guarnito in capo d’argento e d’oro, & inchiodato con certi chiodetti
di rame cipro: di questo coltello si servivano ne i sacrificij, i Flamini, le Ver-
gini, e i Pontefici: M. Tullio in una sua oratione fa mentione de la Patella,
de la Patera, e del Turribolo vasi da sacrificij: Il Simpulo, dice Festo, era un
vaso picciolo, simile ad un bicchiero, dove si soleva ne sacrificij libare, cioe
degustare leggiermente il vino; e da questo vaso furono chiamate Simpu-
latrici quelle donne, ch’erano dedite a le cose divine: i Struppi erano certi
fascitelli di verbena, che si ponevano ne i coscini sotto le teste de gli Iddii: I
Soffibolo era una certa veste bianca intessuta, quadrata, lunghetta, che sole-
vano, quando sacrificavano, le vergini di Vesta porsi in capo, & attaccarlovi
con una ciappetta: E questo basti de gli ornamenti, e de 1 vasi.«

Similar, with regard to ancient »instrumentaria<, is Palladio’s chapter on
crowns, »De le Corone, & a chi si davano«. It follows his brief discussion of
Roman triumphs (fol. 26r—v). The various kinds of crowns granted to soldiers
for their valour are named, and Palladio ennumerates the several services that
the military performed:
»Molte furno le Corone, & si solevano dare in premio del valore d’ i soldati.
La trionfale (ch’era di Lauro) si dava al Capitano. I’Ossidionale (ch’era di
Gramegna) si donava a chi liberava la Citta da 'afleddio, & il primo a chi
fufle donata fu Sicio Dentato. La Civica (ch’era di Quercia, o d’Illice) davasi
a chi liberava un cittadino da qualche grande pericolo. La murale si dava dal
capitano a quel soldato, ch’era il primo 4 montare sopra le mura del nimico.
La Castrense si donava al primo che entrassi ne li alloggiamenti de i nemi-
ci, & sopra i bastioni. La Navale si dava a quello, ch’era il primo a montare
sopra 'armata d’inemici, & tutte tre queste si facevano di oro, & la morale
era fatto a uso d’ i merli de le mura de la Citta, la Castrense a guisa d’'un
bastione, & la navale, come un sperone di galea. L’Ovale era di mortella, &
si dava al capitano, ch’haveva vinto il nemico a mano salva. Et la prima che
si usasse in Roma fu di Spiche, & fu data 2 Romolo. L/armille erano certi
cerchietti in lame d’oro, e d’argento, che portavano li soldati nel braccio
sinistro appresso la spalla per ornamento.«

Here again, Palladio’s text derives from Biondo, who writes extensively on
crowns in Book VI of »Roma trionfante« (fols 238v—239v), describing them in

the same order as that adopted by Palladio:
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»De le altre molte corone, o ghirlande date in premio del valor loro a sol-
dati, ragiona Gellio a questo modo; la corona trionfale d’oro, che si da in
honore del trionfo al Capitano o a I'Imperatore fu anticamente di lauro: La
corona obsidionale era di gramegna, e si donava da chi era stato assediato,
a colui, che ne lo haveva liberato: La corona civica era di quercia, e davasi
da un cittadina a laltro, che 'havesse da qualce estremo pericolo liberato,
la qual corona soleva ancho farsi d’illice: La corona mural era quella, che si
donava dal Capitano a quel soldato, che era il primo stato a montare su le
mura del nemico: La castrense si dava a chi fusse prima d’ogni altro mon-
tato dentro i bastioni, & alloggiamenti nemici: La navale, si dava a colui,
ch’era il primo a montare su 'armata nemica, e tutte tre queste si facevano
d’oro; e la Murale era con certi merli fatta, a somiglianza de le mura, ove era
asceso: la Costrense (sic) era fatta ne la cima a guisa d’'un bastone, la Navale
havea per ornamenti i segni de Rostri de le navi: La Ovale era di mortella,
de la quale s’inghirlandavano que Capitani, che ovavano che era una spetie
di minore trionfo, e Plinio scrive, che Papirio uso la corona di mirtelle,
per havere vinti i Sardi in certi campi di mirtelle... Erano le Armille certi
cerchietti in lamine 0 d’oro 0 d’argento, lavorati artificiosamente, le quali 1
Soldati portavano per ornamento nel braccio manco, alto su presso la spal-
la; come si vede insino ad hoggi ne le statue di marmo, & d’altre sculture.«

MONUMENTS / >MORES ET INSTITUTA< IN CLASSICAL SCHOLAR-
SHIP DURING THE 1540,5: THE VARRONIAN-BIONDIAN APPROACH

Flavio Biondo’s interest in reconstructing the institutions and customs of an-
cient Rome was not one that was independent of his archaeological investiga-
tions. On the contrary these two lines of investigation were mutually enlight-
ening and complementary. Thus it is the case that several topics pertaining to
»Roma triumphante« were already present in the earlier »Roma instaurata«.
In a nearly exhaustive analysis of the interrelatedness of the two Rome books
by Biondo —a question seldom taken into account — Angelo Mazzocco pointed
out that Biondo’s discussions of the buildings and of the sites of Roman thea-
ters, arenas and circuses in »Roma instaurata« also provide descriptions of
the >ludi gladiatoriis, the >ludi circenses, the >ludi troiani< and the >ludi apol-
linari< for, as Biondo asserts, a study of these monuments would be incom-
plete without a description of the many games and spectacles that took place
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within them, a point of view that has come to be shared by modern architec-
tural historians. Similarly, Biondo’s archaeological description of the Forum
Romanum and the Campus Martius, where elections were held, includes a
substantial commentary on the electoral system of the Romans, which, in
turn, constituted the foundation for the well-being of the city. Biondo’s topo-
graphical investigations of the >Castra praetoria< and »Aedes castrorums lead
him to discuss the Roman army as a major safeguard of liberty, and, similarly,
a discussion of the treasury (-erario<) provides the occasion to write about the
Roman monetary system, which, like the army, contributed decisively to the
preservation of Roman >libertas<. Biondo notes the years in which brass, silver
and gold coins were minted; he writes about the images struck in Roman coins
and about the sums of money held in the public treasury during the several
periods of Roman history.!®

That Palladio’s interest in the ancient >mores et instituta< was, like Biondo’s,
related to an interest in understanding the functions of the monuments being
investigated is certainly less than probable. There is no attempt in the text of
the »Antichita« to integrate the separate entries, relating the monuments and
the social and cultural topics into a coherent thematic pattern. Palladio’s book
does not represent, as we have seen, an on-site undertaking, rather its formu-
lation took place, instead, at the writing table, with books at hand. Palladio’s
»Antichita di Roma« reflects the most recent literature on the topography
and monuments of Rome and on the »institutiones et mores<. In its combi-
nation, however little cohesive it may be, of the archaeological-topographical
approach with the social-cultural, Palladio’s book reflects the development of
the most up-to-date archaeological and antiquarian scholarship.

The Varronian-Biondian approach characterized the work, in fact, of many of
the antiquarians and numismatists of the 1540’ in Rome. For Guillaume Du
Choul, Jacopo Strada and Enea Vico, the study of monuments and artefacts,
together with the customs of daily life, was integral to their interpretation
of coin reverses."” Jacopo Strada’s interest in all genres of buildings as well as
his extensive knowlege of the ancient written sources regarding the Roman
world are the basis of his interpretations of ancient coins in the »Epitome
thesauri antiquitatum« of 1553, in which he provides, in addition to his expla-
nations of numismatic images, much information about monuments and their
uses, and about the religious rites relevant to them, about military ceremonies
and about domestic customs.?” Enea Vico, in his »Discorsi sopra le medaglie
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de gli antichix, articulates the importance of coin reverses for the study of
monuments — statues of gods and of men and women of all ages, all manner
of buildings — as well as for the study of Roman society and culture: religion,
the military, the magistrates, forms of dress and attire, crowns, and objects of
everyday life, etc.”! The French antiquarian and coin collector, Guillaume Du
Choul attempted to reconstruct the religion of Rome, its military and some of
the usages of daily life from, »inter alia<, what he saw on ancient coin reverses.
It was in his »Discours de la religion des anciens romains« that Du Choul sup-
plemented what he had learned from ancient historians about Roman religion
(temples, gods, priests and their ceremonies and sacrifices) through a study
of the images of coin reverses, of gems and of relief sculpture.?? Treating the
Temple of Vesta, for example, Du Choul’s primary concern centered on the
vestal virgins’ manner of sacrifice, their dress and the instruments they em-
ployed.” Successive chapters of the book are dedicated to the various catego-
ries of priests, to their functions and capacities.?* For his book on the Roman
militia, »Discours sur la castramentation et discipline militaire des romains«,
Du Choul joins what he has read in Polybius to what he knows about ancient
Roman reliefs representing soldiers, using examples found both in Rome and
in France. By distinguishing the various forms of dress, helmets, shields, and
weapons, and by identifying and naming them, Du Choul attempted to recon-
struct the several divisions of the Roman army.”

The archaeological publications projected by the Roman »Accademia Vit-
ruviana« in the late 1530’s and early 1540’s were dedicated not only to emend-
ing and clarifying »De architectura« but also to the investigation of ancient
architecture, sculpture, painting, inscriptions, coins, vases and instruments,
which, in turn, clarified many of the customs, or »usanzex, of the citizens.?
The text of the academicians’ illustrated book of sarcophagus reliefs, beyond
identifying and interpreting the historical or mythological >storia< that was
represented, would further explain such aspects of antiquity as funerals and
sacrifices (»molte cose de 'Antichita, cosi di sepolture, come di sacrifici e
d’altri usi antichi«).”” Their book dedicated to ancient coins would elucidate
ancient customs and bring to light much Greek and Roman learning: »Non
¢ dubbio che per le medaglie s’¢ conservata la memoria di molti uomini e di
molte usanze, e che in quelle vi sono varie cose di bella dottrina, cosi ne le
greche, come ne le romane«;? that on ancient vases (including the gigantic
tubs from the baths) was to illustrate shapes and forms, to identify material
and to explain function and use.?” A particular interest was shown in the docu-
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mentation of >instrumentaria<. The objects were to be classified according
to religion, the military, agriculture and domestic use and illustrated from
examples on coin reverses and relief sculpture.’

The Varronian-Biondian approach to antiquity which characterized the
work of the numismatists Vico, Strada and Du Choul and the members of
the Vitruvian Academy was also shared by Pirro Ligorio. Ligorio had come
from Naples in 1534 to Rome, where he passionately continued his investiga-
tion of the vestiges of antiquity. During the following two decades he exam-
ined in situ the tangible remains of ancient Rome; he measured, drew and
reconstructed the original appearance of monuments, and he recorded, in
descriptions and drawings, many of the works of art and artefacts that were
uncovered daily in the course of excavations and of building activities. At the
same time and with equal dedication, Ligorio studied coins and inscriptions,
as well as sarcophagus reliefs, exacting from them the information they might
yield concerning Roman history, institutions, and customs, and thereby add-
ing to what he had learned from the writings of the ancients. Ligorio wove
both strands of antiquarian research, that is, his direct, first-hand investiga-
tion of monuments, of works of art and of artefacts, and his study of the social
and political structures of the city, into an encyclopedia of antiquities which
constituted some forty manuscript volumes, today in Naples, an opus that was
essentially complete by around 1552—53.%!

Ligorio arranged his enormous material according to subject matter, in
categories such as deities, dress and burial customs, as well as according to
specific genres of objects, such as coins, vases, weights and measures, tombs,
inscriptions and epitaphs, and ships.”> The Neapolitan Ligorio was closely
associated with the Vitruvian circle through his association with the archi-
tects Antonio da Sangallo and Jacopo Meleghini and with the poet Francesco
Maria Molza (1 1544), and he was familiar with their discussions.** Pirro Li-
gorio’s writings exercised an enormous (if at times controversial) influence on
his contemporaries and on subsequent antiquarians. Indeed, his antiquarian
volumes were consulted and copied by artists and archaeologists well into the
seventeenth century, and plans, never realized, were made to publish them.**
Thus if Palladio’s adoption of a Varronian approach, deriving clearly from
Flavio Biondo’s works, and in particular from the recent translations, »Roma
ristaurata«< and »Roma trionfante«, by Lucio Fauno, did not constitute, per-
haps, an integral and vital part of this development in antiquarian scholarship,
nevertheless, it must be seen as a reflection of the most important tendencies
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of archeological and antiquarian study as they unfolded in the city of Rome
during the 1540s.

THE AUTHORSHIP OF THE »ANTICHITA DI ROMA«

Palladio did not receive a humanist education. Born in Padua, his name was
Andrea di Pietro dalla Gondola. His trade was that of the stone mason (-lapi-
cida<). In preparation for his later intellectual endeavors he was subsequently
educated by his maecenas, the Vicentine poet and philologist Gian Giorgio
Trissino (1478-1550). Palladio, already in his thirtieth year, entered Trissino’s
household in 1537/38, and there, under Trissino’s tutelage, he began to study
Vitruvius and the theory of ancient building.” Trissino’s own investigations
of Vitruvius and ancient building were of long standing. His reconstruction of
his villa in Cricoli owed much to his own study of Vitruvius and to his study
of Raphael’s Villa Madama,* and it was in Cricoli that Palladio presumably
began his career with Trissino. In his fragment of a treatise on architecture
and urbanism, Trissino laments the then current state of Vitruvian studies:
Vitruvius was »malissimo inteso e non ammaestra niuno sufficientemente
di quest’arte«.”” His own studies of »De architectura« had permitted him,
in his poem, »Italia liberata dai Gothi, to describe the imaginary villa of
Acratia in terms that demonstrated his mastery of the Vitruvian proportions
of columns and their parts.*® Roman topography constituted a further topic for
Trissino’s attention, and the first edition of his »Italia liberata« (1547) includes
a plan of the ancient city which locates the most important sites.*” Trissino
also knew a great deal about ancient military treatises; »Italia liberata« reveals
his close study of the writings of Polibius and Vegetius, and he includes in the
book a detailed plan of the castramentation, the Roman military camp, of Bel-
lisario.*® Palladio, for his edition of Julius Caesar’s »Commentari«, followed
Trissino closely in his study of the classical sources, reading particularly, if
not exclusively, Vitruvius, Polibius and Vegetius. Although first published in
1575, the »Commentari« were long in preparation, and manifest a wide range
of interests in ancient military history. Palladio explains his programme of
preparatory reading on military subjects under the aegis of Trissino: »... and
so he [Trissino] gave me all the ancient authors and historians who wrote on
this subject to read« (»& cosi mi diedi a leggere tutti gli auttori, & historici
antichi, i quali hanno di questa materia trattato«).*!
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Palladio, it is believed, made two trips to Rome in the company of Trissino, as
well as undertaking three additional expeditions.* His first journey with Tris-
sino came in the summer of 1541; his second, in September 1545. The second
Roman sojourn of 1545 extended over almost two years. Trissino remained
in Rome until 1547; Palladio’s stay was broken by a two-month return to Vi-
cenza, but it lasted until July of 1547.# Palladio’s and Trissino’s first common
visit to Rome, in 1541, coincided exactly with the moment in which the results
of the investigations of Vitruvius’ »De architectura«, Roman topography and
monuments, as well as studies on ancient customs were being systematically
organized and prepared for publication by the scholars, architects and artists
of the Farnese court belonging to the »Accademia Vitruviana«, as mentioned
above. Trissino’s connections to both to the Farnese pope as well as to the
circle of the academicians were close and of long standing. In a letter written
to his son in Vicenza, he records rather grandly his warm reception by the
Pope: »Sua Santita mi ha fatto tante dimostrazioni di istimarmi, di onorarmi
et di avermi caro, che per tutta Roma se ne diceva«.* Trissino’s close relation-
ship with Claudio Tolomei extended over several decades. And it was Tolomei
who was the leading figure of the »Accademia Vitruviana«. Trissino also had
close ties to Alessandro Manzuoli, who seems to have initiated the Vitruvian
Academy and who led its program of study.” Trissino and Tolomei were both
connected with the papal court since the papacy of Leo X, as early as 1518.%
Their fields of study and the subject matter of their publications were closely
related. Both were passionate advocates of the reform of the alphabet and of
the Iralian grammar and language. By the late 1520s, Tolomei had praised
and defended the work of Trissino on more than one occasion.” Their views
on the understanding of Vitruvius’ »De architectura« coincided completely.
The Bolognese Vitruvian scholar, Alessandro Manzuoli, was present in Vi-
cenza for the entry of Cardinal Nicolo Ridolfi (1543), when he was the guest
of Trissino. »Mio amicissimo«, Trissino wrote of Manzuoli in 1544, »uomo
diligentissimo e sapientissimo«.*

During their long second sojourn in Rome, 1545-1547, Trissino and his
»creato«, Antonio di Piero, now bearing the name, Palladio, that Trissino had
given him, certainly would have found occasion to participate in the »avant-
garde< antiquarian discussions at the Farnese court and to become familiar
with the most up-to-date literature on the ancient city. It was, in fact, in these
years that Lucio Fauno’s translations of Flavio Biondo appeared and Fauno’s
own book on the »Antichita di Roma« was being prepared. It bears recalling
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that Fauno’s work was composed in the circle of the Farnese court: the edi-
tions of 1548 and 1552 were dedicated to the papal architect, Jacopo Meleghini
and the Latin edition of 1549 to the papal nephew, Alessandro Farnese II. Also
during these same years Andrea Fulvio’s »Antiquitates« of 1527 was issued in
Italian translation (1543) and Bartolomeo Marliani’s »Topographia« appeared
in a second, illustrated edition (1544). The Italian translation of Marliani’s
influential work appeared in 1548, rendering this highly informative study
available to a much wider public. Possibly it was this intensified research and
the numerous publications that ensued that seemed to invite Palladio to enter

the field.

Palladio’s »Antichita di Roma« represents, as has been shown, a compilation
based on extensive book-research, and thus it would appear to presuppose a
humanist formation. It is possible that the responsibility for the choice of sites,
monuments and historical themes was not Palladio’s alone, and that he was aid-
ed in the selection of the literary sources which the text compiles. The Varro-
nian-Biondian approach that is fundamental to the work of Lucio Fauno, the
Vitruvian Academy and Pirro Ligorio is also characteristic of Palladio’s book.
"This may indicate the participation of a knowledgeable antiquarian, who was
familiar with recent trends in antiquarian research. In a passage written by
Pirro Ligorio on the Trophies of Mario contained in his manuscript book in
Turin (recently published, albeit without comment), this hypothesis appears
to find confirmation. Ligorio explicitly states that the books on Roman an-
tiquities published under the names of Lucio Fauno, Lucio Mauro and An-
drea Palladio were written by one »Francesco Tarcagnetta Gaetano«. Ligorio
writes as follows:
»Francesco Tarcagnetta Gaetano, studiando in Venezia 'antichita di Roma
ha detto assai peggiore ch ’l altri: et ha egli finti tre Autori che scrivono del-
le antichita; per fare le sue masticate antichita correre attorno per tutto, che
credenza di non essere conosciuto, col fingere, Lucio Fauno prima di poi
Lucio Mauro, et per ultimo il Palladio, che 'uno ¢ il Maestro sciocco, I'altro
il discepulo, il terzo ¢ lo innormatore delle antichita et non vi manca altro
chel resentimento che gli facci il cavallo sule spalle di madonna querela.«*

(»Francesco Tarcagnetta of Gaeta studying in Venice the antiquities of
Rome has spoken very much worse than all the others, and he has feig-

ned three authors who write of antiquities, in order to cause his garbled
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accounts of antiquity to circulate everywhere, believing himself to remain
unknown, by pretending [to be] first Lucio Fauno, then Lucio Mauro, and
lately Palladio [so] that the first is the stupid teacher (»maestro sciocco«),
the next is his disciple (»il discepulo«) and the third the corruptor (»inor-
matore<) of antiquities ...«).

Ligorio’s statement is specific and circumstantial, including persons, their
roles and a temporal succession. Should Ligorio’s words be taken seriously?
On the one hand, Palladio’s »Antichita« has revealed itself to be an entirely
derivative work. It displays no trait that clearly ties it to Palladio. Indeed, it
could almost have been written by anyone. And, further, its level of sophis-
tication does not predicate an extraordinarily accomplished antiquarian. Its
sources are not so numerous that they could not have been assembled on a
single writing table. It required, essentially, an antiquarian formation and
familiarity with the writings. Finally, the rather haphazard arrangement of
the brief chapters does not speak for a long and very considered period of
organization.

Before considering these matters in greater detail, it should be noted that,
in any event, Ligorio’s »Francesco Tarcagnetta Gaetano«, who, »studiando
in Venezia 'antichita di Roma ha detto assai peggiore ch ’l altri«, must refer
to Giovanni Tarcagnota, and not to an otherwise unknown Francesco Tarca-
gnetta. Such errors are frequent in Ligorio’s writings. Giovanni Tarcagnota,
born in Gaeta, was a translator, a historian and a >cognoscente< of antiquities;
in 1554, he had been in the service of the Venetian editor Michele Tramez-
zino, who had played a significant réle in the divulgation of ancient texts on
Rome, for some two decades.” In 1548 Tramezzino published Tarcagnota’s
translation of Plutarch’s »Seconda parte de le cose morali di Plutarcho«,’
and two editions of works by Galenus, translated by Tarcagnota, followed
in 1549. A year later, in 1550, Tramezzino printed Tarcagnota’s »[’Adonex,
and, in 1562, the first edition of Tarcagnota’s »Delle istorie del mondo«.*
Tramezzino also published many works and translations by the antiquarian
Lucio Fauno, also born in Gaeta. In 1542 he published Fauno’s translation of
Joannes Boemus, »Gli costumi, le leggi, et 'usanze di tutti le genti, and in
1543 he published a digest of Plutarch’s »Lives« translated by Lucio Fauno.
Tramezzino further printed all three editions of Fauno’s »Antichita di Roma«
(1548, 1549, 1552), a work which, as mentioned earlier, was closely identified
with the Farnese court of Paul III. From Tramezzino’s presses also issued
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Lucio Fauno’s translations of Flavio Biondo’s »Roma instaurata«, »Roma tri-
umphante« and »Italia illustrata« (ed. pr. 1542, 1544, 1544).

>Fauno< sounds more like a pseudonym than like a true name. As a proper
name >Fauno< scarcely exists. Italian telephone books list >Il Fauno< as a >ris-
torantes, and there are >bar<, >caffé<, >pizzeries, »fiorais, »alberghi< and agenzie
di viaggio< named >Faunox, but almost no persons. Thus Lucio Fauno seems
to be a pseudonym, and he has been, in fact, identified with Giovanni Tarca-
gnota, independently of Ligorio, an identification, which, although not proved
beyond doubt, has been widely accepted.’”® The identification of Fauno with
Giovanni Tarcagnota is strengthened by Tarcagnota’s remarkable familiarity
with the history of Rome, with its topography and with its ancient monu-
ments, all of which is so clearly evidenced in his »Delle istorie del mondo«.
For his descriptions of the emperors’ building activities Tarcagnota drew
much from Plutarch’s »Lives« and his descriptions are often accompanied by
his own observations on the physical remains.’* It is also the case that a di-
gest of Plutarch’s »Lives« had been translated into Italian by Lucio Fauno
and published by Tramezzino in Venice in 1543.” Not only were »Giovanni
Tarcagnota« and »Giovanni Tarcagnota alias Lucio Fauno« among Michele
Tramezzino’s authors, Pirro Ligorio also published his »Antichita di Roma«
with the Venetian editor in 1553.°¢ Ligorio is often not highly valued as a wit-
ness. But, in view of the fact that he was closely acquainted with the publisher
Michele Tramezzino and his circle and that he had studied the works of Lucio
Fauno, both Fauno’s »Antichita di Roma« and his translations of the works of
Flavio Biondo, Ligorio’s statement may well be true.”” In any case, Ligorio was
in a position to be well-informed regarding the identities of Fauno and Tarca-
gnota. His negative judgement regarding Fauno would, in this case, reflect
his disagreements with Fauno on the correct location of a number of Roman
sites, most particularly the Roman Forum, about which Fauno had written a
treatise published in all three editions of his book on the antiquities.’® Given
the inherent problems surrounding the authorship of Palladio’s »Antichita
di Romax, Ligorio’s belief that Giovanni Targagnota of Gaeta (particularly
if he can be identified with Lucio Fauno of Gaeta) was responsible for the
contents of Palladio’s treatise, although not unproblematical, cannot be easily
dismissed. Certainly the »Antichita di Roma« was, as Palladio’s preface to the
reader states, a collection of notices on Roman antiquities that were distilled
from ancient and modern writers. A thorough reading reveals no original ma-
terial that might result from Palladio’s own archaeological investigations.
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LE CHIESE DI ROMA

Palladio’s small book on the antiquities was followed by his guide to the
churches of Rome published in the same year. In many ways, the small itiner-
ary was the logical sequence to his work on the antiquities, for the visitor to
the ancient monuments was, in many cases, also a pilgrim.”” In the preface
to the »Descritione de le chiese« Palladio states his aim and his sources. He
intended to update the older descriptions, for they no longer corresponded
to present conditions, and to present the churches in a new order (»nuovo
ordine«), thatis, following a planned itinerary. Palladio’s sources are the papal
bulls, frequently affixed in the choir or elsewhere in the church, the sacred
histories of the churches and the relevant inscriptions he found. Palladio’s
»descriptions« are, however, more or less limited to the list of the indulgences
granted the visitor to each church, the names of the saints whose relics he
encountered there, and a list of the stations. The stations are published again
at the end of the book according to the calendar. Only in a few cases is there a
reference to the building itself or to the works of art it contained.

The continuity between the study of ancient and early Christian monu-
ments had been described a century earlier by Flavio Biondo, and thus Pal-
ladio’s motivations for publishing the »Chiese« are not, contrary to what is
sometimes thought, difficult to comprehend. The history of the early church
played a significant role in Biondo’s »Roma trionfante«. Biondo, in fact, con-
cludes this work with a chapter on the »Republica Christiana«, in which he
explicates his perception of the transition from ancient paganism to Christi-
anity: the pope, for example, was seen as a consul; the cardinals as the sen-
ate; kings, princes, dukes, marquises and counts corresponded to and fulfilled
the office of the papal legates, quaestors, military magistrates, captains of the
guard, centurions and decurions; the bishops and the multitude of clergy at
the papal court were seen by Biondo as magistrates who govern the dioceses
and the provinces of the empire or who exercise offices of the papal court,
that is, of the Christian republic.® The Church and its temples were also sig-
nificant topics in Andrea Fulvio’s »Antiquitates« of 1527. Fulvio dedicated a
long chapter, almost the last in the book, to the basilicas and temples built by
the Christians.®® The Christians, he wrote, changed their religion, but old
customs and ceremonies remained (»percioche gia tutti erono fatti christiani,
ma solamente mutata la religione, quasi tutte le antiche usanze & cerimonie
rimasero<), new churches were built in honor of Christ, and old temples were
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renovated for Him (»percioche egli era cosa difficile el torle via & cancellarle
in tutto, furono edificate nuove chiese in honore di Christo, 0 rinovate delle
antiche«). In a few years there were countless churches: of the more than
three thousand, in honor of Christ, four hundred were consecrated to the
Virgin, and some of great antiquity were still standing at the time of Fulvio’s
writing. Fulvio continues, naming the seven principal churches, those built by
Constantine and very many others.

The »Cose maravigliose della citta di Roma con le reliquie, e con le indul-
gentie...« to which Palladio referred in the preface to the »Antichita di Roma«
(and his statement there would seem to also include his book on the churches)
played, despite the errors Palladio perceived in the work, a determining role in
the composition of his »Descritione de le chiese« for both were primarily con-
cerned with indulgences and reliquaries.®? Palladio’s introductory pages on
early Christianity and the conversion of Constantine and his mother Helena
follow very closely, in part literally, the account in the »Cose maravigliose«
(ed. 1544: fols Biiiv—Cir). Although his account of the indulgences and relics
in the churches is often more extensive, and, indeed, the number of churches
visited is greatly increased, Palladio’s aims and methods remain those of the
»Cose maravigliose« where the texts are also based on bulls, chronicles, mod-
ern writers such as Platina and inscriptions.®* Palladio’s vision of a continuity
between the study of the »antiquitates< and of the early church is underlined at
the end of his preface in a sentiment echoing both Biondo and Fulvio: »Onde
conoscerete, che se Roma fu gia da tutto il mondo temuta & stimata per le
gran cose fatte da gli antichi suci, sia molto piu hora degna di efiere riverita per
tante, & di si sacre cose, che in lei sono: per le quali & divenuta capo, & propria
fede della vera religion christiana«.

In conclusion it may be observed that the ultimate significance of Palladio’s
»Antichita di Roma« within the tradition of Roman guide books lies, as has
been mentioned, not in his discussions of the monuments themselves (which
are, as has been shown, entirely derivative), but rather in Palladio’s introduc-
tion of the topics of Roman institutions and customs into the guide book
literature. Palladio’s innovation was not without consequences. This becomes
especially clear in the case of Giacomo Lauro’s »Antiquae Urbis Splendor,
a collection of over one hundred and fifty engravings that appeared between
1613 and 1628.%* Here we find illustrations, accompanied by commentary,
of ancient civil, religious and military customs as well as of the monuments,
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both ancient and modern, in the city of Rome. The influence of Palladio and
Ligorio is a marked feature of Lauro’s album, and the small illustrations on
the title page unite both areas of investigation. Similarly, Pompilio Totti’s
»Ritratto di Roma« of 1627 draws the reader’s attention very directly and
immediately to both branches of antiquarian studies. This becomes imme-
diately evident in the title of the work: »Ritratto di Roma antica, nel quale
sono figurati i principali Tempij, Teatri, Anfiteatri, Cerchi, Naumachie, Archi
trionfali, Curie, Basiliche, Colonne, Ordine del Trionfo, Dignita Militari, e
Civili, Riti, Ceremonie, Medaglie, & altre cose notabili. Con le Vite, & effigie
de’ primi Re d’essa«.®

The nature and significance of this departure, in the »Antichita di Romax,
from the traditional pattern of Rome guide books, which concentrated on
the physical monuments themselves, casts, in my view, doubt on Palladio’s
personal responsibility for this new direction. As we have seen, the text of the
book is derived almost exclusively from its literary sources. Anyone with an
antiquarian’s knowledge of recent antiquarian literature might have compiled
it, and indeed the compilation does not appear to be a deeply meditated one.
The belief that Palladio himself was this compiler must almost presuppose
that Palladio had an antiquarian formation, which nothing suggests he actu-
ally possessed. The derivation of the largest part of the »Palladio« text from
the works of Lucio Fauno appears to accord with Pirro Ligorio’s affirmation
that Giovanni Tarcagnota, whom Ligorio identified as Lucio Fauno, was the
author of Palladio’s book. Owing to the acute compilitory nature of the »An-
tichita di Roma« the question of authorial paternity is, in some of its aspects,
a moot one.

What purpose would there be in publishing a book under Palladio’s name
on Roman antiquities and on the churches of Rome? Both works served to
enhance the architect’s growing reputation. One may ask if Trissino, before
his death in 1550, encouraged Palladio to join the expanding ranks of archi-
tect-writers. Everyone knew from reading Vitruvius that the architect must
also be a »man of letters«, »familiar with history«. In his »Quattro libri«
Palladio wrote of Bramante, »huomo eccellentissimo, & osservatore de gli
edificij antichi« and his »bellissime fabriche in Roma«.®® He wrote of those
who followed Bramante — of Michelangelo, Jacopo Sansovino, Baldassarre Pe-
ruzzi, Antonio da San Gallo, Michele da Sanmichele, Sebastiano Serlio, Gior-
gio Vasari, Vignola, and Leone Leoni — all of whom, he states, were at once
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excellent painters, sculptors and writers (»eccellentissimi pittori, scultori, e
scrittori insieme«). With books published under his name on the antiquities
and the churches of Rome, works that spoke to many thousands of visitors to
the city each year, Palladio established the credentials which justified his an-
cient name, Palladio, as an architect and man of letters — to be included among
those followers of Bramante that he named — one accomplished in building,
architectural theory and in the study of antiquity.
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articulate and anticipates Giorgio Vasari’s »Proemio« to the Vite de’ pit eccellend architett,
pittori, et scultori italiani, da Cimabue insino a’ tempi nostri, Firenze 1550.

Palladio 1554 (note 1), fols 27v—28r; Biondo 1544 (note 10), fol. 285r-v.

Angelo Mazzocco: Biondo Flavio and the antiquarian tradition, Ph.D. Diss., University of
California, Berkeley 1973, esp. pp. 108-110; 121-130 (Chapter IV: Complementarity of the
Roma Instaurata and the Roma Triumphans).

Margaret Daly Davis: Die antiken Miinzen in der frithen antiquarischen Literatur, in: Die
Renaissance-Medaille in Italien und Deutschland, ed. by Georg Satzinger, Miinster 2004,

pp- 367-398.
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Jacopo Strada: Epitome thesauri antiquitatum..., ex Musaeo Jacobi Stradi de Mantuani Anti-
quarij, Lyon: J. de Tourmes, 1553.

Enea Vico: Discorsi di M. Enea Vico parmigiano, sopra le medaglie de gli antichi divisi in
due libri, ove si dimostrano notabil errori di scrittori antichi, e moderni, intorno alle Historie
Romane, In Vinegia: Appresso Gabriel Giolito de Ferrari, 1558.

Guillaume Du Choul: Discours de la religion des anciens romains, escript par Noble Seigneur
Guillaume du Choul... et illustré d’un grand nombre de medailles, & de plusieurs belles fig-
ures retirées des marbres antiques..., A Lyon: De I'imprimerie di Guillaume Rouille, 1556
(CensusID 637509).

Ibid., pp. 214—219.

Ibid., pp. 226-253.

Guillaume Du Choul: Discours sur la castramentation et discipline militaire des romains,
Lyon: De I'imprimerie de Guillaume Rouille, 1567.

The archaeological programme was outlined by Claudio Tolomei in his letter to Agostino
de’ Landi, 14 November 1542. It was published and thus made available to the wide public of
antiquarians already in 1547 (Delle lettere di M. Claudio Tolomei libri sette, Venezia: Giolito
de’ Ferrari, 1547, fols 105v—109r; Scritti d’arte del Cinquecento, ed. by Paola Barocchi, I11,
Milano/Napoli 1972, pp. 3037-3046). For the Vitruvian Academy and its programme see
Margaret Daly Davis: Zum Codex Coburgensis. Frithe Archiologie und Humanismus im
Kreis des Marcello Cervini, in: Antikenzeichnung und Antikenstudium in Renaissance und
Frithbarock. Akten des Internationalen Symposions, 8.—10. Sept. 1986 in Coburg, ed. by Ri-
chard Harprath and Henning Wrede, Mainz 1989, pp. 185-199; Archiologie der Antike. Aus
den Bestinden der Herzog August Bibliothek, 1500-1700, exhibition catalogue Wiesbaden,
ed. by ead., Wiesbaden 1994.

Tolomei (ed. Barocchi, 1972) (note 26), pp. 3042—3043.

Ibid., pp. 3044—3045.

Ibid., pp. 3043-3044-

Ibid.

For Ligorio’s volumes, see especially Mandowsky, Mitchell 1963 (note 11); Anna Schreurs:
Antikenbild und Kunstanschauungen des neapolitanischen Malers, Architekten und Anti-
quars Pirro Ligorio (1513-1583), Kéln 2000. In the dedication of Ligorio’s »Libro delle An-
tichita di Roma« (Venezia: Per Michele Tramezzino, 1553) to Ippolito d’Este, the publisher,
Michele Tramezzino, wrote that Ligorio was about to publish forty books on the Roman
antiquities: »... Il quale (Ligorio) ¢ per dare presto anco in luce quaranta Libri, ne’ quali si
riserba la narratione del rimanente delle cose di Roma«.

Mandowsky, Mitchell 1963 (note 11), passim.

David Coffin: Pirro Ligorio on the nobility of the Arts, in: Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes 27 (1964), p. 191, who writes that the organization and coverage of the Neapolitan
manuscripts recall the plan of the Vitruvian Academy and that it is very possible that Ligorio’s
manuscripts were inspired by the Vitruvian Academy. Howard Burns: A Peruzzi Drawing in Fer-
rara, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz 12 (1965-66), p. 246, note 4,
who notes that Ligorio was in contact with the circle around Claudio Tolomei ca. 1543 and »this
contact may well account for the similarity between the range of Ligorio’s antiquarian writings,
and the programme of studies outlined by Tolomei in his letter of 1542<«; idem: I disegni di Pal-
ladio, in: Bollettino del Centro internazionale di studi di architettura Andrea Palladio 15 (1973),
pp- 169-191; esp. p. 187, note 12. If Palladio and Ligorio met as early as 1541 is not certain; it
is the case, however, that they knew each other from the time of Palladio’s second visit in 1545
(ibid., p. 173). Schreurs 2000 (note 31), pp. 29 and 394 (No. 321), who records an inscription
given by Palladio to Ligorio (»la quale mi porto il Palladio Architetto«).
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Cassiano dal Pozzo, in fact, regarded Ligorio’s work as basic to the conception and organi-
zation of his »Museo cartaceo«. Francesco Solinas, Anna Nicolo: Cassiano dal Pozzo and
Pietro Testa. New documents concerning the Museo cartaceo, in: Pietro Testa, 1612—1650.
Prints and drawings, exhibition catalogue Philadelphia, ed. by Elizabeth Cropper, Phila-
delphia 1988, pp. Ixvi-Ixxxvi; esp. pp. lxix—Ixx; Francesco Solinas: Percorsi puteani. Note
naturalistiche ed inediti appunti antiquari, in: Cassiano dal Pozzo. Atti del Seminario inter-
nazionale di studi, Roma 1989, pp. 95-129; esp. p. 109, nota 52. For Ligorio’s importance
in the 17th century see also Celsius Cittadinus: Annotationi sopra il Libro delle antichita, &
Paradossi di Pirro Ligorio, in: Fioravante Martinelli: Roma ricercata nel suo sito e nella scola
di tutti gl’Antiquarij, Venetia: Per il Brigonci, 1664, pp. 424—431.

For Trissino and Palladio: Vita di Andrea Palladio scritta da Paolo Gualdo, ed. by Gian-
giorgio Zorzi, in: Saggi e memorie di storia dell’arte 2 (1958-59), pp. 91-104; esp. p. 93;
Bernardo Morsolin: Giangiorgio Trissino. Monografia d’un gentiluomo letterato nel secolo
XVI, 2.a ed., corretta e ampliata. Firenze: Successori Le Monnier, 1894, >ad indicem<; Rudolf
Wittkower: Architectual principles in the age of humanism, London 1962, pp. 57-69.
Lionello Puppi: Un letterato in villa. Giangiorgio Trissino a Cricoli, in: Arte veneta 25 (1971),
pp. 72-91; id.: Scrittori vicentini d’architettura del secolo XVI, Vicenza 1973, pp. 79-86;
Manuela Morresi: Giangiorgio Trissino, Sebastiano Serlio e la villa di Cricoli. Ipotesi per
una revisione attributiva, in: Annali di architettura del Centro Palladio di Vicenza 6 (1994),
pp- 116-134. For the drawing in the Biblioteca nazionale di Brera, showing Trissino’s ideal
reconstruction of a Roman house with the annotations »Vestibulum«, »Atrium Impluvums,
»Cavedam« and »Peristilium«, see Puppi 1971 (note 36) , p. 81.

Giangiorgio Trissino, in: Scritti d’arte del Cinquecento, ed. by Paola Barocchi, 3 vols, Mi-
lano/Napoli 1971-1977, vol. 3, 1977, pp. 3032-3036.

Giangiorgio Trissino: L'Italia liberata da Gothi del Trissino. Stampata in Roma per Valerio
e Luigi Dorici. A petizione di Antonio Macro Vicentino, 1547, fol. 8or-v: »E quel cortile ¢
circondato intorno / Di larghe logge, con collonne tonde, / Che son tant’alte, quanto ¢ la
largheza / Del pavimento, e sono grosse anchora / Lottava parte, & piu, di quella alteza. / Et
han sovr’esse capitei dargento / Tant’alti quanto la colonne e grossa; / Et sotto han spire di
metalo, che sono / Per la meta del capitelo in alto. / Queste sustengon li epistili immensi, /
Sopra cui si riposa il palco d’oro.« There follows a description of the »logge historiate« and
a description of the life in the villa.

Ibid. The plan of Rome precedes the nineteenth book and is entitled: »Porte valli et altri
[lJuoch d[e] la Roma dissegnata«. Trissino enumerates seventeen city gates, ten hills, two
campi, the Castel Sant’Angelo, or tomb of Hadrian, the Mausoleo of Augusto, three circuses,
the colosseum, three baths, six bridges, nine valleys, the Roman Forum, and three churches.
Ibid. Between fols 112v and 113r is found his plan of the castramentation: on the reverse, his
»Dikiarazione de la castramentazione oltrascritta« which elencates twenty-six parts of the
military camp, for example the »pretorio, »piazza de i tribuni«, »tende de i tribuni, etc.

I commentari di C. Giulio Cesare con le figure in rame de gli alloggiamenti, de’ fatd d’arme,
delle circonvallationi delle citta, & di molte altre cose notabili descritte in essi. Fatte da
Andrea Palladio per facilitare a chi legge, la cognition dell’historia. In Venetia: Appresso
Pietro de’ Franceschi, 1575, Proemio; Puppi 1988 (note 2), pp. 173-196; esp. p. 189.

Zorzi 1959 (note 2), p. 17; Morsolin 1894 (note 35), p. 272.

Zorzi 1959 (note 2), p. 17. Palladio’s last visit to Rome was in 1554, the year of the publica-
tion of »I’Antichita di Roma«. The date of the composition of »I’Antichita di Romax« is not
known; a terminus post quem, however, is 1549, the date of completion of the Sala Paolina
by Michelangelo. In one of the last chapters, »Del Palazzo Papale, & di Belvedere«, Palladio
(fol. 30r) recounts of Paul III’s works of that year in the Vatican (cited here in text above).
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Morsolin 1894 (note 35), p. 282 (Bologna, 19 September 1541).

For Tolomei, Manzuoli and the Vitruvian Academy see M. Daly Davis 1989 (note 26); eadem
1994 (note 26).

Luigi Sbaragli: Claudio Tolomei, umanista senese del Cinquecento: la vita e le opere, Siena
1939, Chapter L.

Ibid. For Trissino and Tolomei see also Girolamo Tiraboschi: Storia della lettertura italiana VII,
Milano 1824 (for Trissino) and VII, pp. 214; 780; 1962; 2301 f. (for Tolomei); Manfredo Tafuri:
Larchitettura del manierismo nel Cinquecento europeo, Roma 1966, pp. 190 ff.; idem: L’idea
dell’architettura nella letteratura teorica del Manierismo, in: Bollettino del C.I.S.A. ¢ (1967),
pp- 369—384; Lionello Puppi: Andrea Palladio, Milano 1999, p. 23, note 4o.

Morsolin 1894 (note 35), p. 232 and Doc. LXVIIL.

Schreurs 2000 (note 31), p. 395, nr. 322.

Mandowsky, Mitchell 1963 (note 11), p. 20, who write significantly of Tramezzino as »the
promulgator of what might be called the >new archaeology< — the up-to-date scholarly pro-
ductions of the Roman circle of antiquaries to which Ligorio belonged«. Alberto Tinto: An-
nali tipografici dei Tramezzini, Venezia/Roma 1968. (Civilta Veneziana: annali della tipo-
grafia veneziana del Cinquecento 1). Francesco Ehrle (cited by Tinto) writes of the literary
sodalities in Rome that met in the editing house of Michele Tramezzino’s brother Francesco
(Francisco Ehrle: Roma al tempo di Giulio ITI. La pianta di Roma del 1551 di Leonardo
Bufalini, Citta del Vaticano 1908, pp. 27-28).

Tramezzino’s publication of »Alcuni opusculetti de le cose morali del divino Plutarco in que-
sta nostra lingua nuovamente tradotti« (1543) does not name the translator, see Tinto 1968
(note 50), no 23.

Delle istorie del mondo di M. Giovanni Tarcagnota, lequali contengono quanto dal principio
del Mondo ¢ successo, fino all’anno 1513, cavate da piu degni, & piu gravi autori, & che ab-
bino nella lingua Greca, 0 nella Latina, Venezia: Tramezzino, 1562 (Ed. pr.).

Margaret Daly Davis: Two early »Fundberichte«: Lucio Fauno and the study of antiquities in
Farnese Rome, in: Opere e giorni. Studi su mille anni di arte europea dedicati a Max Seidel,
Venezia 2001, pp. 525-532. Fauno was first identified as Tarcagnota by Bartolomeo Chioc-
carello in 1780 on the basis of Tramezzino who referred to »Lucio Fauno Caetano«. Bar-
tolomeo Chioccarello: De illustribus scriptoribus qui in civitate et Regno Neapolis ab orbe
condito ad annum usque MDCXXXXVT floruerunt, Neapoli: Ex officina Vincentii Ursini,
1780, pp. 350-351: »ad vocem< »Joannes Tarchanioto«. Fauno is identified as »Lucio Fauno
Gaetano...« (from Gaeta) in the printing privilege of »Roma ristaurata et Italia illustrata di
Biondo da Forli«, Biondo, Fauno 1542 (note 4), fol. iiir.

That Fauno and Tarcagnota are the same is perhaps also indicated by the translations of
Plutarch, published by Tramezzino, by both Fauno and Tarcagota (see »infra<). Both the Bib-
lioteca Nazionale Marciana (Venice) and the Bibliotheca Apostolica Vaticana (Vatican City)
have catalogued Lucio Fauno’s publications under Giovanni Tarcagnota.

Giovanni Tarcagnota: Delle istorie del mondo di M. Giovanni Tarcagnota, lequali conten-
gono quanto dal principio del Mondo & successo, fino all’anno 1513, cavate da piu degni, &
piu gravi autori, & che abbino nella lingua Greca, 0 nella Latina scritto. Al Gran Duca di
Toscana. Con 'aggiunta di M. Mambrino Roseo, & dal Reverendo M. Bartolomeo Dionigi
da Fano, fino all’anno 1582. Venezia: Appresso i Giunti, 1585. 3 vols (Ed. pr. Venice: Tramez-
zino, 1562, with dedication to Cosimo de” Medici).

In Parte 11, Libro IIT and IV, the author treats many Roman monuments built by the emper-
ors and shows great familiarily with their locations and remains, for example:

p- 80: »E giunto in Roma insieme con Vespasiano suo padre, con maravigliosa pompa, e con
tutti questi prigioni menati legati dinanzi al carro trionfo; e gli fu di questa vittoria drizzato in
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Roma un’arco trionfale di marmo, che vogliono, che fosse il primo, che in segno delle vittorie
sue, a Capitano alcuno vi si drizzasse. E vi si vede insino ad oggi presso S. Maria Nuova con
una parte della pompa del trionfo scolpito.«

p. 81: »Egli (Vespasiano) quasi che havefie in tranquila pace, e quiete 'Imperio recato, edifico
con incredibile celerita presso al Foro, il maraviglioso e bel tempio della Pace, le cui gran ru-
ine fino a oggi presso S. Maria Nuova si veggono. ... Edificd nel mezzo di Roma ’Anfiteatro,
che dal Colosso, che quivi presso, e fu la porta della casa aurea di Nerone era, oggi chiamato
il Coliseo, & una minima particella, che se ne vede oggi in pie, da da considerare con gran
maraviglia il resto.«

p- 120: »Fece anco Severo le Terme, che da lui furono Severiane dette; & il Settizonio, che
egli per un sepolcro edifico, e che dall’havere sette zone, & ordini di colonne questo nome
hebbe. Non ne ha oggi piu che tre sole, & & quasi per andare in ruina.«

p. 124: »Edifico in Roma le Terme, che da lui furono Antoniane dette; & hoggi guasta la
voce Antignane le chiamano. Furono bellissime, come fino a oggi se ne veggono maravigliosi
vestigij. Edifico anche un bellissimo portico, che dal nome di suo padre Severiano il chiamo.«
Further examples on pp. 9o; 955 119.

Tinto 1968 (note 50), no. 26. A terminus ante quem of 1513 or 1518 can be established for
Tarcagnota’s birth. In his »Delle istorie del mondo«, Liber III, p. 93, Tarcagnota wrote of
the translation of Plutarch that he had made »non havendo ancora venticinque anni, recai
nella lingua nostra«. This is either the translation of the compendium of Plutarch’s »Lives«
published by Tramezzino in 1543 (translated by Fauno) or the »Seconda parte de le cose
morali di Plutarco; recate in questa nostra lingua, da Giovanni Tarchagnota«, published by
Tramezzino in 1548.

Ligorio 1553 (note 31).

Lucio Mauro, the third antiquarian mentioned by Ligorio, is the author of »Le antichita della
citta di Roma« of 1556 (note 7), to which was appended Ulisse Aldrovandi’s »Delle statue
antiche che per tutta Roma in diversi luoghi & case si veggono«. Almost nothing seems to be
known about Lucio Mauro. In a manuscript notice by Aldrovandi which dates to the 1590%,
»Praefatio ad lectorem in librum de statuis«, Aldrovandi records that his book on statues
had been appended by the editor to Lucio Mauro’s work on the antiquities. Aldrovandi also
records there that he presented Lucio Fauno »alcune osservationi« that he had composed
on the antiquities of Rome. (Eliana Carrara: La nascita della descrizione antiquaria, in: An-
nali della Scuola normale superiore di Pisa, Classe di Lettere e Filosofia. Quaderni 4. Ser. 6
(1998), pp. 31-50, Appendix, p. 50). In an earlier notice Aldrovandi records that he discussed
the antiquities with Lucio Mauro in the publisher Ziletti’s >officina< (Daniele Gallo: Ulisse
Aldrovandi, »Le statue di Roma« e i marmi romani, in: Mélanges de I'Ecole francaise de
Rome, Italie et Méditerranée 104, 2 (1992), p. 483, n. 16, with earlier literature). John Adding-
ton Symonds, Renaissance in Italy, 7 vols, London 1897-1900, vol. 2, 1900, p. 320, notes
Mauro’s burlesque »on Beans and Priapus« but gives no source.

See note 4 and Daly Davis 2001 (note 53).

Andrea Palladio: Descritione de le chiese, stationi, indulgenze & reliquie de corpi sancti, che
sonno in la Citta de Roma. Brevemente raccolta da M. Andrea Palladio & novamente posta in
luce. Con gratia & privilegio per anni diece. In Roma: Appresso Vincentio Lucrino, 1554. In
the preface Palladio refers to his book on the antiquities: »Havendovi io descritto in un’altro
mio libro 'antiquita de la Citta di Roma, con quella diligenza & brevita, che per me s’¢ potuta
maggiore, ho voluto anchora per piu intiera vostra sodisfatione, & consolatione descrivervi
le cose sacre di essa Citta, in quel modo che hora si trovano: conciosia che le memorie che
di loro per adietro ne i libri loro son state fatte, al presente in molte parti non rispondeno al
vero, eflendo esse cose sacre, & per le guerre, & per gli incendij, & ruine passate et edifica-
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tioni di nuove Chiese Hospitali, & Confraternita mutate, et trasportate da luogo a luogo.«
A facsimile edition was published in Vicenza: Centro internazionale di studi di architettura
Andrea Palladio, 2000 (introd. by Lionello Puppi).

Biondo 1544 (note 10), fols 381v—384r.

Fulvio, Dal Rosso 1543 (note 4), fols 214v—217v: »Delle basiliche, & de templi edificati da i
christiani«.

Le cose maravigliose della citta di Roma con le reliquie, e le indulgentie de di in di, che sono
in tutte le chiese, di essa tradotte di Latino in Volgare [In Vinegia: Per Gulielmo da Fonta-
neto, 1544].

Andrea Palladio: The Churches of Rome, ed. by Eunice D. Howe, Binghamton, N.Y. 1991,
esp. pp. 32—40, for its derivative nature.

Giacomo Lauro: Antiquae urbis splendor, hoc est Praecipua eiusdem templa, amphitheatra,
theatra, circi, naumachiae, arcus triumphales, mausolea aliaque sumptuosiora aedificia pom-
pae. item triumphalis et colossaecarum imaginum descriptio. Opera & industria Iacobi Lauri
Romani in aes incisa atque in lucem edita. Romae: I’Autore 1630.

In Roma: Per Andrea Fei, 1627. A spese di Pompilio Totti Libraro.

Palladio 1570 (note 9), Book IV, Chapter XVII: »Del Tempio di Bramante«.

PHOTOGRAPHIC CREDITS

Andrea Palladio: I’Antichita di Roma, Roma 1554, by courtesy of Kunsthistorisches Institut in
Florenz, Max-Planck-Institut.
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ADONIS ALS NARZISS: PROVENIENZ UND BEDEUTUNGSWANDEL
EINER STATUE AUS DER SAMMLUNG CESARINI®

LOTHAR SICKEL

Im Jahr 1772 gelangte die antike Statue eines jugendlichen Mannes zum Kauf-
preis von goo scudi aus dem romischen Besitz der Cornelia Costanza Barberini
in das Vatikanische Museum, wo sie sich noch heute befindet (Abb. 1).! Die
mit einer Hohe von 2,10 Meter deutlich tiberlebensgrofie Skulptur galt da-
mals als Darstellung des vom eigenen Spiegelbild verziickten Narziss. Ennio
Quirino Visconti bemerkte jedoch bald, dass diese Interpretation nicht der
urspriinglichen Konzeption der Statue entsprechen kann. Am rechten Ober-
schenkel trigt der Jingling deutlich sichtbar eine klaffende Wunde (Abb. 2),
die zweifelsohne zum antiken Bildkonzept der Skulptur gehért, die im zweiten
Drittel des 2. Jahrhunderts n. Chr. entstanden sein diirfte.” Die Wunde gibt
einen klaren Hinweis darauf, dass der nackte Jingling urspriinglich den von
einem Eber tdlich verwundeten Adonis darstellen sollte. In der Linken hielt
Adonis gewiss den Jagdspeer. Unterhalb der Wunde sind noch die Ansitze von
vier Fingern einer Hand zu erkennen. Der Adonis war also keine Einzelfigur.
Neben ihm stand wenigstens noch eine weitere Figur, die ihn am Oberschen-
kel beriihrte. Die von Amelung vertretene Annahme, es sei ein kleiner Amor
gewesen, der die Wunde versorgte, erscheint im Hinblick auf die ikonographi-
sche Tradition des Adonis-Mythos plausibel. Die Szene der Wundpflege durch
Venus und Putti ist auf Sarkophagreliefs verschiedentlich dargestellt (Abb. 3).}

Amelung ist indes auch zuzustimmen, wenn er den Ritselcharakter der Sta-
tue betont. Innerhalb der kiinstlerischen Tradition ist die Skulptur ein Uni-
kum, denn vollplastische Darstellungen des Adonis sind nicht bekannt, und
als Einzelfigur begegnet er nur selten. Ein Beispiel ist das Relief im Palazzo
Spada zu Rom, das den verwundeten Adonis auf dem Riickweg von der Jagd
zeigt.* Einer Rekonstruktion aus archiologischer Perspektive fehlt es somit an
geeigneten Vergleichsbeispielen. Von kunstgeschichtlicher Seite kann gleich-
wohl ein Beitrag zum priziseren Verstindnis der Statue geleistet werden, in-
dem im Folgenden dargelegt wird, wie es dazu kam, dass die Statue im spiten
18. Jahrhundert entgegen klarer ikonographischer Indizien als Darstellung
des Narziss gedeutet wurde. Zur Klirung dieser Problematik ist die frithe
Provenienz des Adonis zu rekonstruieren.
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1 Adonis, Musei Vaticani,
Mouseo Pio-Clementino

Die Geschichte der Statue lisst sich bis in die Mitte des 16. Jahrhunderts
zuriickverfolgen. Sie gehorte damals zu der heute wenig bekannten Samm-
lung der Familie Cesarini und galt als Darstellung des Adonis.’ Ulisse Aldro-
vandi, der am Ende des Jahres 1549 nach Rom gekommen war, sah die Statue
noch im Innenhof des Palastes des Giuliano Cesarini bei Torre Argentina:
»Si trova nel cortiglio di questo palagio uno Adone ignudo in piedi ma senza
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2 Adonis, Musei Vaticani, Museo Pio-Clemen-
tino, Detail mit der Wunde am Oberschenkel

3 Venus pflegt den verwundeten Adonis, Sarkophagrelief (Ausschnitt), Mantua, Palazzo Ducale

braccia«.® Bei der Identifizierung des Themas gab es fiir Aldrovandi offenbar
keinen Zweifel. Seine kurze Beschreibung entspricht dem heutigen Befund
der Statue. Bei ihrer Auffindung muss sie weitgehend vollstindig erhalten
gewesen sein. Die Beine waren unterhalb der Knie gebrochen, wurden aber

ADONIS ALS NARZISS 195



sorgfiltig zusammengefiigt. Der Kopf mit dem fiir Adonis untypisch kurzen
Haar ist zugehorig und weist mit Ausnahme eines Risses am Halsansatz keine
Bruchstellen auf.” Ob es sich um ein Portrait handelte, kann weder bestitigt
noch ausgeschlossen werden.® Zweifelsohne wurde die Statue im 16. Jahrhun-
dert zumindest einmal vollstindig restauriert. Dabei konnte auch der Kopf
tiberarbeitet worden sein. Erginzt wurden jedenfalls die beiden Arme, die
zum Zeitpunkt von Aldrovandis Besuch in Rom noch fehlten. Sie diirften in
den Jahren um 1580 angefiigt worden sein. Damals begann Giulianos Erbe,
Giovan Giorgio Cesarini (1549-1585), eine kleine Besitzung bei San Pietro in
Vincoli zu einer Stadtvilla auszubauen. Er lief§ ein Galeriegebiude errichten,
das die kostbarsten Stiicke seiner stindig wachsenden Antikensammlung be-
herbergte.” Der Adonis hingegen sollte im Garten der Villa aufgestellt werden.
Die Restaurierung der Statue erfolgte im Hinblick auf diese neue Situation.
Einen Hinweis auf die Aufstellung der Statue in der Villa Cesarini gibt
Fulvio Orsini in einem Brief an den Kardinal Odoardo Farnese vom 22. Sep-
tember 1593. Wenige Wochen zuvor hatten die Farnese von Giovan Gior-
gios Sohn Giuliano (1572-1613) eine Auswahl der besten Skulpturen aus der
Sammlung Cesarini erworben.'” Der Adonis war nicht Teil dieses Handels.
Méglicherweise verzichtete Farnese, um einem anderen Interessenten den
Vortritt zu lassen. Denn Orsini schreibt:
»I1 sudetto signor Alessandro [Sanguini] per compiacere al signor Cardinale
Storza, che desiderava la statua di Meleagro, o vero d’Adone secondo altri (il
che non credo perche non somiglia) ha pagato la detta statua cento cinquan-
ta scudi, et ottenutela con molta difficolta, per essere in un nicchio nel giar-
dino da basso, dove era il fiume, et donatela al signor Cardinale Sforza.«
Orsinis Mitteilung ist in mehrfacher Hinsicht aufschlussreich. Zum einen
gibt sie einen wichtigen Hinweis auf die spitere Provenienz der Statue, der im
Detail nachzugehen sein wird. Zum anderen wird in der Notiz angedeutet,
dass sich das Verstindnis der Statue inzwischen gewandelt hatte. In seiner
Bezeichnung als Adonis oder Meleager beruft sich Orsini zwar noch auf die
traditionelle Auffassung, wie sie durch Aldrovandi bezeugt ist. Er selbst war
aber offenbar nicht dieser Ansicht oder zumindest im Zweifel. Der Grund fir
seine Skepsis ist in dem Umstand zu erkennen, dass die Statue seit der Restau-
rierung nicht mehr unmittelbar an einen Adonis erinnerte. Giovan Giorgio
hatte ihr eine neue Rolle als Narziss zugedacht.
Mit diesem Titel ist die Statue in den »Icones statuarum« des Girolamo
Franzini von 1589 reproduziert (Abb. 4). Der Holzschnitt zeigt sie spiegelver-
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4 Anonym: »Narziss«<, Holzschnittillustration
aus Girolamo Franzini, Icones statuarum,
Rom 1589

kehrt. Markantestes Merkmal ist der Haarschopf, wihrend der Baumstumpf
ohne das Tuch und sehr schematisch wiedergegeben ist. Die Inschrift nennt
den Standort und die neue Deutung als »Narziss«. Sie ist der erste Nachweis
fiir den Bedeutungswandel, den die Statue im Hause Cesarini erfahren hatte.
Giovan Giorgio muss gewusst haben, dass die Statue eigentlich einen Adonis
vorstellte. Mit seiner Entscheidung, sie in einen »Narziss« zu transformieren,
gab er also einem Wunschbild den Vorzug vor dem archiologischen Kennt-
nisstand. Zu diesem Zweck waren die beiden Arme in einer Haltung erginzt
worden, dass sie eine Gebirde der Uberraschung und Verwunderung anzei-
gen. Die Statue sollte nunmehr den Moment veranschaulichen, in dem Nar-
ziss sein Spiegelbild erblickt und dariiber in Verziickung gerit. Statt des phy-
sischen Leids des Adonis wird eine innere Passion zum Ausdruck gebracht.
Maglicherweise ist der Bezug des Holzschnitts auf die Statue im Vatikan
bislang deshalb nicht erkannt worden, weil die Illustration in den »Icones«
nicht der heutigen Erscheinung der Skulptur entspricht. Es ist anzunehmen,
dass der Holzschnitt nicht auf der Autopsie der Statue in der Villa Cesari-
ni basiert, sondern auf einem anderen graphischen Vorbild, das bislang noch
nicht identifziert werden konnte.!! Die Reproduktion bei Franzini diirfte
gleichwohl den realen Zustand der Statue in den Jahren um 1589 annihernd
getreu wiedergeben. Wenn der rechte Arm damals ebenso hoch erhoben war
wie der linke, ist davon auszugehen, dass die Statue nach 1589 einer weiteren
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5 Adonis, Musei Vaticani, Museo Pio-Clemen-
tino, Detail des Baumstumpfes

Restaurierung unterzogen wurde, bei der der rechte Arm neu erginzt wurde.
Fiir diese Annahme spricht die Tatsache, dass nur die rechte Hand Verbin-
dungsstege zwischen den Fingern aufweist. Gerade die kiinstlerische Unzu-
linglichkeit des Holzschnitts ldsst es als ausgeschlossen erscheinen, dass der
Ilustrator das Vorbild eigenmichtig verindert haben soll. Wann jene zwei-
te Uberarbeitung der Statue erfolgte, ist nicht genau zu bestimmen. Wahr-
scheinlich aber wurde der rechte Arm bald nach dem Erwerb der Statue durch
die Barberini im Jahr 1630 erneuert. Darauf ist noch niher einzugehen.

Es ist anzunehmen, dass sich in oder unterhalb der Nische, in der die Sta-
tue stand, eine kleine Wasserfliche ausbreitete. Darauf verweist die nahe Ge-
genwart der Statue eines Flussgottes (-fiume<), die in Orsinis Brief erwihnt
wird.!? Moglicherweise wurde der »Narziss« sogar wie eine Brunnenfigur
von Wasser umspiilt. Diese Assoziation wird durch die moderne Gestaltung
des Baumstumpfes geweckt, der im Bereich der Wurzeln schneckenférmige
Wellenformen zeigt, als sei dort ein Wasserlauf imitiert (Abb. 5). Die neue
Inszenierung des Adonis als Narziss wire demnach sehr effekthaft gewesen,
wie es den Vorlieben der Zeit und insbesondere denen des Giovan Giorgio
Cesarini entsprach.

Das lyrische Konzept der Inszenierung erschliefit sich auch aus dem Kon-
text anderer Statuen, die zusammen mit dem Adonis-Narziss in jenem un-
teren Garten aufgestellt waren. Das Bildprogramm lisst sich anhand eines
Inventars der Villa Cesarini vom Mirz 1616 rekonstruieren.”” Damals waren
die prominentesten Stiicke der Sammlung Cesarini zwar lingst verkauft, aber
einige weniger wertvolle Skulpturen standen noch an ihrem Platz. Nach Aus-
sage des Inventares betrat man den >giardino da basso< durch ein Portal, iiber
dem die Sitzstatue eines Philosophen aufgestellt war. Eine weitere Statue ei-
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nes sitzenden Philosophen stand iiber einer der beiden Nischen in der Begren-
zungsmauer des Gartens. In der Nische selbst befand sich die Statue eines lie-
genden Bacchus, die bislang nicht zu identifizieren war. Die zweite Nische war
leer. In ihr muss bis 1593 der Adonis-Narziss gestanden haben. Besucher des
Gartens sahen die Statue im Verbund mit einem sitzenden Apoll, der oberhalb
der Nische auf der Mauer stand. Als 1616 das Inventar erstellt wurde, fehlte
der Kopf des Apoll, was 20 Jahre zuvor nicht der Fall gewesen sein muss."
Der Apoll aus der Sammlung Cesarini ist mit einer Statue zu identifizieren,
die um 1622 zusammen mit den erwihnten Philosophenstatuen in den Be-
sitz der Ludovisi gelangte. Die Skulpturen dienten zur Ausstattung der Villa
des Kardinals Ludovisi auf dem Pincio. Heute gehoren sie zum Bestand der
Antikensammlung der Amerikanischen Botschaft in Rom.” Im Verlauf des
17. Jahrhunderts wurde der Kopf des Apoll erginzt (Abb. 6). Die Statue hat
nunmehr eine Hohe von 1,42 Meter. Anhand dieser Angaben lisst sich leicht
eine Vorstellung des Wandaufrisses mit den beiden tibereinander stehenden
Skulpturen gewinnen. Das Ensemble diirfte eine Gesamthéhe von etwa fiinf
Metern erreicht haben.

Es ist kaum anzunehmen, dass die Aufstellung der Statuen einem klar de-
finierten Programm folgte. Sicher ist jedoch, daff Giovan Giorgio Cesarini
die philosophisch-poetischen Stimmungen seiner Zeit aufgriff und nach sei-
nen Vorstellungen umzusetzen suchte. Als Beispiel idyllischer Tragik ist der
Mythos des Narziss in der Kunst, Literatur und Emblematik der Renaissance
vielfach behandelt worden.! Darstellungen in der Skulptur waren am Ende
des 16. Jahrhunderts jedoch tiberaus selten.”” Ein Beweggrund fir die Um-
gestaltung des Adonis in einen Narziss ist daher auch in der ausgeprigten
Konkurrenz zwischen den rémischen Sammlern zu erkennen. Man suchte
sich gegenseitig an Originalitit zu tiberbieten. Skulpturen, von denen man
meinte, sie wiirden Adonis darstellen, waren in Rom vielerorts zu sehen. Die
berithmteste von ihnen stand bekanntlich im Haus des Francesco Fusconi
nahe beim Campo dei Fiori und befindet sich heute ebenfalls im Vatikan.'®
Einen antiken Narziss aber hatte kein rémischer Sammler vorzuweisen. Der
Hauptgrund fiir die Umwandlung der Statue war aber gewiss die thematische
Affinitit des Narziss-Mythos zur Gartenanlage.

Der »Narziss« gehorte bald nach seiner Aufstellung zu den prominentesten
Skulpturen in der Villa Cesarini. Die besondere Wertschitzung ist daran zu
ermessen, dass die Statue in Franzinis Kompendium der schonsten Bildwerke
Roms aufgenommen wurde (Abb. 4). In den »Icones statuarums« ist aufler dem
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6 Apoll, Rom, Palazzo Mar-
gherita, Botschaft der Vereinig-
ten Staaten von Amerika

»Narziss« sonst nur noch eine Statue aus der Sammlung Cesarini, nimlich
die berithmte Venus Kallipygos, vertreten.”” Im Hinblick auf die Rezeption
der Statue am Ende des Cinquecento ist indes verwunderlich, dass Fulvio Or-
sini in seinem Brief vom September 1593 keinen Hinweis auf die neue Deu-
tung der Statue gibt, obwohl die Interpretation als »Narziss« spitestens seit
Franzinis Publikation von 1589 gewissermafien vorgeschrieben war. Dass die
Bedeutung der Statue je nach Sachkenntnis des Betrachters changierte, mag
gleichwohl den Intentionen Giovan Giorgios entsprochen haben. Immerhin
sind Adonis und Narziss gleichermafien Sinnbilder der Metamorphose. Die
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7 »Narziss<, 1616 von Guil-
laume Berthelot restauriert,
Paris, Musée du Louvre

literarisch fundierte Verwandlung in Blumen mag im Kontext der Gartenan-
lage sogar sinnfillig gewesen sein.

Giovan Giorgios Umdeutung des Adonis in einen Narziss fand bald Nach-
folge. Im Jahr 1616 schuf Guillaume Berthelot im Auftrag des Kardinals Bor-
ghese einen neuen Kopfsowie beide Arme zur Erginzung eines antiken Torsos,
der ab 1617 zunichst im Casino der Villa Borghese leicht erhht auf einer Urne
aufgestellt war und dort ebenfalls einen Narziss darstellen sollte (Abb. 7).
Wenige Jahre spiter schuf Orazio Censore eine Bronzekopie des »Narziss«,
die auf dem zentralen Brunnen im hinteren Garten des Casinos aufgestellt
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wurde und in das Wasserbecken hinab blickte, dhnlich wie es zuvor bereits
der »Narziss« im Garten der Villa Cesarini getan haben diirfte.”! Der heute
im Louvre bewahrten Statue ist indes leicht anzusehen, dass es sich bei dem
von Berthelot erginzten Torso um ein Exemplar vom Typus des berithmten
Kroupezion und Krotola spielenden Satyrs (auch »Tanzender Faun« genannt)
handelt, der am Ende des 16. Jahrhunderts aus der Villa Medici in Rom nach
Florenz iberfihrt wurde und seitdem in den Utfizien aufgestellt ist.?? Fach-
kundigen Besuchern der Villa Borghese diirfte der Zusammenhang ins Auge
gesprungen sein, was Panegyriker des Borghese-Hofes wie Ludovico Leporeo
natiirlich nicht daran hinderte, Hymnen auf den »Narziss« zu verfassen.”

Zu Beginn des 17. Jahrhunderts befand sich der Adonis-Narziss aus der
Villa Cesarini bereits im Besitz des Kardinals Francesco Sforza (1562-1624).
Wann die Uberfiihrung erfolgte, lisst sich nicht genau bestimmen, aber der
Bericht Orsinis, wonach es sich um ein Geschenk gehandelt habe, ist zutref-
fend. Der Name des Kiufers »Alessandro Sanguini«, der angeblich 150 scudi
fir die Statue bezahlt hatte, wird von Orsini allerdings verfremdet wieder-
gegeben. Tatsichlich handelt es sich um den aus Neapel stammenden Ales-
sandro de Sangro (1566-1633), der 1593 als Referendar beider Signaturen
in Rom lebte.?* Die Schenkung der Statue an den Kardinal Sforza mag der
Forderung der eigenen Karriere an der romischen Kurie niitzlich gewesen
sein. Sie diente gewiss diesem Zweck. Namhaft ist Alessandro de Sangro als
Begriinder der bekannten Cappella di San Severo in Neapel, in der sich sein
Grabmal befindet.”

Die Aufstellung der Statue im Palazzo Sforza, der Cancelleria Vecchia, ist
nicht niher dokumentiert. Gesichert ist lediglich, dass der Adonis Cesarini
zu den Kunstschitzen gehorte, die nach dem Tod des Kardinals Sforza im
September 1624 von der Apostolischen Kammer requiriert wurden, um die
Verbindlichkeiten des Kardinals abzulésen.?® Es vergingen allerdings sechs
Jahre, bis die Bestinde der ehemaligen Sammlung Sforza im Januar 1630 zum
Verkauf ausgelobt wurden. Die Barberini lieflen sich diese Gelegenheit nicht
entgehen und erwarben die Sammlung komplett. Das Interesse galt primir
der Gemildesammlung, in der sich bedeutende Werke von Diirer, Raffael
und Correggio befanden.” Daran gemessen war der Adonis-Narziss eigent-
lich eher eine Beigabe, deren Wert man aber sehr wohl erkannte. In einem
Nebenraum der Sala dei Palafrenieri des Palazzo Barberini alle Quattro Fon-
tane wurde die Statue im Rahmen eines neostoisch inspirierten Gesamtpro-
gramms effektvoll neu inszeniert.”
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8 Cornelis Bloemart, »Nar-
ziss«, Kupferstich in Girolamo
Teti: Aedes Barberinae, Rom
1644

Fiir die Edition der »Aedes Barberinae« des Girolamo Teti von 1644 schuf
Cornelis Bloemart einen Kupferstich, der die Statue in leichter Untersicht
und mit dem erneuerten rechten Arm zeigt (Abb. 8). Die Gebirde ist nun
verhaltener und sehr wahrscheinlich auf die erwihnte Neuinszenierung im
Palazzo Barberini abgestimmt. Insofern ist anzunehmen, dass die Uberarbei-
tung der Statue nach dem Erwerb durch die Barberini im Jahr 1630 erfolgte.

In der Sammlung Barberini galt die Skulptur »offiziell« als Darstellung
des Narziss. Diese Deutung wird von Teti aufwendig entwickelt und erldutert.
Er schreibt, der »Narziss« habe ein Pendant in Gestalt einer Venus gehabt,
und um den Sinngehalt zu verdeutlichen, ist seiner Beschreibung ein langes
Gedicht beigefiigt, das Angelo Giori auf den »Narziss« verfasst hatte.?’ Tetis
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Angaben werden durch das Inventar der Sammlung Barberini vom April 1644
weitgehend bestitigt.”® Demnach standen die ebenfalls iiberlebensgrofie Ve-
nus und der »Narziss« auf antiken Sockeln, die dufierst reich mit Reliefs und
Inschriften verziert waren. Sie bildeten indes keine Gruppe. Die Zusammen-
stellung erfolgte sicher erst im Palazzo Barberini und ist Indiz fiir die hohe
Wertschitzung, die der »Narziss« auch in der Sammlung Barberini genoss.
Umso erstaunlicher ist es, dass die Statue im Inventar von 1644 noch immer
als »Adonis« bezeichnet wird.’! Auf unbekannten Wegen war das iltere Ver-
stindnis weiter tradiert worden und manifestierte sich hier erneut. Zu erkli-
ren ist dieser Sachverhalt wohl durch den Umstand, dass die Statue — entgegen
der von Giovan Giorgio Cesarini vorgeschenen Lektiire — als »Adonis« in
die Sammlung Sforza gelangt war und dort fiir etwa 4o Jahre in diesem Ver-
stindnis aufbewahrt wurde. Dokumentiert ist dies nicht, aber die irritierte
Notiz des Fulvio Orsini von 1593 deutet darauf hin. Die Neuinszenierung im
Palazzo Barberini als »Narziss« wire demnach eine Wiederholung desjenigen
Vorgangs gewesen, im Zuge dessen der Statue um 1580 in der Villa Cesarini
erstmals diese neue Rolle beigemessen wurde.

Als »Narziss« verblieb der Adonis Cesarini im Besitz der Barberini. Das
iltere Verstindnis ging allmihlich verloren. Die Statue scheint jedoch mehr-
fach den Standort gewechselt zu haben. 1671 ist sie im Besitz des Kardinals
Antonio Barberini im Palazzo ai Giubbonari, dem réomischen Stammsitz der
Barberini, registriert. Um 1700 stand sie hingegen erneut im Palast bei Quat-
tro Fontane. In beiden Inventaren wird der reich verzierte Sockel erwihnt, auf
dem der »Narziss« also immer noch stand.”” Am Ende des 18. Jahrhunderts
befand sich die Statue erneut im Palast in der Via Giubbonari, bis sie, wie
eingangs erwihnt, 1772 in den Vatikan gelangte. Nur durch den lickenlosen
Nachvollzug der Provenienz ist gesichert, dass es sich bei der Statue im Va-
tikan tatsichlich um dieselbe Statue handelt, die von Aldrovandi und Orsini
als Adonis im Besitz der Cesarini beschrieben wird. Der von Amelung be-
tonte Ritselcharakter der Figur ist somit wesentlich ein Resultat moderner
Transformationen, die sowohl die dufiere Erscheinung der Statue wie auch
ihr inhaltliches Verstindnis betrafen. Diesen Prozess galt es hier zu rekon-
struieren.

204 LOTHAR SICKEL



ANMERKUNGEN

10

11

12

Der vorliegende Beitrag entstand im Rahmen eines Forschungsprojekts zur Geschichte
und zum Kunstbesitz der Familie Cesarini, das von der Deutschen Forschungsgemeinschaft
(DFG) gefordert wurde. Fiir die kritische Lektiire des Manuskripts danke ich Horst Brede-
kamp, Arnold Nesselrath, Anna Seidel und Henning Wrede.

Walther Amelung: Die Sculpturen des Vaticanischen Museums, 3 Bde., Berlin 1903-1936,
Bd. 2, 1908, S. 594—597, Nr. 396 und Tafel 56, sowie Giandomenico Spinola: Il Museo
Pio-Clementino, bislang 3 Bde., Citta del Vaticano, 1996—, Bd. 2, 1999, S. 34-36, Nr. 30;
CensusID 158551. Zur Provenienz aus der Sammlung Barberini vgl. auch den Kommentar
von Lucia Faedo zu Hieronymus Tetius: Aedes Barberinae ad Quirinalem descriptae, hg.
von Lucia Faedo, Thomas Frangenberg, Pisa 2005, S. 488-489¢.

Zur Datierung der Statue vgl. Henning Wrede: Consecratio in formam deorum: Vergottlich-
te Privatpersonen in der rémischen Kaiserzeit, Mainz 1981, S. 195, Nr. 1 (ochne Abbildung
der Statue).

Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae, 8 Bde., Ziirich/Miinchen 1981-1999, Bde.
Lrund Iz, 1981, S. 222229, s.v. Adonis (Brigitte Servais-Soyez) sowie Dagmar Grassinger:
Die mythologischen Sarkophage, Teil 1, Berlin 1999, S. 70—90; 211-221, Nr. 43-67.

Vgl. Stefan Lehmann: Die Reliefs im Palazzo Spada und ihre Erginzungen, in: Antikenzeich-
nung und Antikenstudium in Renaissance und Friihbarock, hg. von Richard Harprath, Hen-
ning Wrede, Mainz 1989, S. 221-263, sowie ders.: Mythologische Prachtreliefs, Bamberg
1996, zum Adonis-Relief dort S. 16-22.

Die Publikation einer Monographie zur Villa Cesarini bei San Pietro in Vincoli ist fiir 2008
vorgesehen. Zu Teilergebnissen vgl. Lothar Sickel: Il Cristo benedicente di Raffaello nel testa-
mento del vescovo Ascanio Cesarini, in: Atti e studi — Accademia Raffaello, N.S. (2008), sowie
ders.: La Roma Capitolina: Da Villa Cesarini al Campidoglio, in: Bollettino d’arte, 93 (2008)
(im Druck).

Zur Beschreibung der Sammlung Cesarini vgl. Ulisse Aldrovandi: Delle statue antiche che per
tutta Roma in diversi luoghi e case si veggono, Venezia 1562, S. 221-224; CensusID §6817.
Die Gestaltung des Haares und die Bohrung der Pupillen erlauben eine Datierung in das
zweite Drittel des 2. Jahrhunderts. Zur Typik jener Erscheinungsmerkmale vgl. Klaus Fitt-
schen: Prinzenbildnisse antoninischer Zeit, Mainz 1999. Schwer zu deuten ist das Stirnband,
das sonst eher als Attribut des Dionysos bekannt ist.

Zu dieser Problematik vgl. Wrede 1981 (Anm. 2).

Die Geschichte und Ausstattung der Villa Cesarini bei San Pietro in Vincoli wird im Zentrum
der in Anm. 5 angezeigten Monographie stehen.

Der von Roberto Zapperi aufgefundene Brief im Staatsarchiv zu Parma ist vollstindig pub-
liziert bei Christina Riebesell: Die Antikensammlung Farnese zur Carracci-Zeit, in: Les Car-
rache et les décors profanes, Rome 1988, S. 373-417; hier S. 381-382, Anm. 24. Der Aufsatz
von Riebesell reprisentiert den gegenwirtigen Forschungsstand zur Erwerbung der Samm-
lung Cesarini durch die Farnese.

Zaur romischen Bildpublizistik als Quelle zur Beurteilung moderner Uberarbeitungen antiker
Statuen vgl. Peter Gerlach: Ein »Antinous« des Guglielmo della Porta? Zum Datum einer
Restaurierung des »Hermes-Andros« des Belvedere, in: Stidel-Jahrbuch, N.E, 12, 1989,
S. r51-178.

Bei dem von Orsini erwihnten >fiume< handelt es sich um die Statue des »Oceanus« aus der
Sammlung Fabi, den die Farnese 1593 von den Cesarini erwarben; CensusID 156757. Die
Statue befindet sich heute im Nationalmuseum zu Neapel (Inv. 5977); vgl. Riebesell 1988
(Anm. 10). Anders als Riebesell vermutete, stammt die zweite Statue eines Flussgottes, die in
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der Sammlung Farnese als Pendant zum »Oceanus« fungierte (Neapel, Inv. 5976), nicht aus
dem Besitz der Cesarini. Die Provenienz dieser Statue ist unklar.

Das Inventar datiert vom 17. Mirz 1616; Archivio di Stato di Roma, 30 Notai Capitolini, uff.
4, vol. 97, fol. 440 und 451. Ausziige aus dem Inventar publizierte bereits Theodor Schreiber:
Die antiken Bildwerke der Villa Ludovisi, Leipzig 1880, S. 26—27, Nr. L.

»Item sopra le porte e nicchi del detto primo giardino I'infrascritte statue cio¢ nella nicchia
sopra la porta piccola incontro la Madonna de Monti un Bacco a giacere et sopra detta nic-
chia un filosofo a sedere. Item sopra la nicchia compagna della sopradetta: un Apollo a sedere
senza testa.«

Zur Statue des Apoll und den drei Philosophen-Statuen aus der Sammlung Cesarini vgl.
Beatrice Palma: I marmi Ludovisi dispersi, Roma 1986, S. 191-201, Nr. VII, 35-38.

Claudia Nordhoff: Narzif§ an der Quelle. Spiegelbilder eines Mythos in der Malerei des 16.
und 17. Jahrhunderts, Miinster 1992, sowie die Materialsammlung von Ursula und Rebekka
Orlowsky: Narzif§ und Narziimus im Spiegel von Literatur, Bildender Kunst und Psycho-
analyse, Miinchen 1992.

Ein Beispiel ist Cellinis »Narziss« im Bargello zu Florenz. Die Statue entstand ab 1547 und
befand sich beim Tod des Kiinstlers 1571 noch in dessen Atelier; vgl. John Pope-Hennessy:
Cellini, London 1985, S. 231-232; 309, Anm. 39. Zu weiteren Beispielen vgl. Anm. 21.

Die Statue wurde 1770 von Clemens XIV. erworben und war zunichst im Kapitolinischen
Museum aufgestellt, CensusID 151522. Seit der Riickgabe aus Paris im Jahr 1816 steht der
Meleager im Vatikanischen Museum; vgl. Amelung 1908 (Anm. 1), S. 33—38, Nr. 10. Im 16.
und 17. Jahrhundert galt die Skulptur als Darstellung des Adonis. Erst 1704 widersprach Pao-
lo Alessandro Maffei dieser Auffassung in seiner »Raccolta di statue antiche e moderne«.
Girolamo Franzini: Icones statuarum antiquarum urbis Romae, Roma 1589, D 3. Die Skulp-
tur ist dort als »Bellanatica« bezeichnet. Sie befindet sich heute ebenfalls im Nationalmuse-
um zu Neapel; vgl. Le Collezioni del Museo Nazionale di Napoli: La scultura greco-romana,
le sculture antiche della collezione Farnese [...], Roma 1989, S. 156, Nr. 18 (Inv. 6020).

Vgl. Katrin Kalveram: Die Antikensammlung des Kardinals Scipione Borghese, Worms 1995,
S. 115-119; 201202, Nr. 83.

Die Aufstellung der Bronzekopie zeigt ein Stich von Alessandro Specchi; vgl. ebd., Abb. 43,
sowie Henning Wrede: Cunctorum splendor ab uno. Archiologie, Antikensammlungen und
antikisierende Ausstattungen in Nepotismus und Absolutismus, Stendal 2000, S. 145, Abb.
97. Einen Prizedenzfall bietet eine Skulptur im Victoria & Albert Museum zu London (Inv.
75601861, Héhe 91 cm). Sie galt frither als Darstellung eines Cupido von Michelangelo.
Der Torso ist indes antik und wurde vermutlich von Valerio Cioli (ca. 1529-1599) zu einem
Narziss ergiinzt. Auch in diesem Fall erfolgte die Uberarbeitung wahrscheinlich im Hinblick
auf eine Aufstellung der Statue als Brunnenfigur; vgl. John Pope-Hennessy: Catalogue of
Italian Sculpture in the Victoria and Albert Museum, 3 Bde., London 1964, Bd. 2, S. 451455,
Nr. 482.

Die Skulptur ist erstmals 1597 im Bestand der Florentiner Ssammlungen registriert. Zur Pro-
venienz der Statue vgl. zuletzt Jacquelin Biscontin: Nouveauté et remarques sur le »Faune
Dansant« des Offices, in: Xenia antiqua 10 (2001), S. 207—218. Die Annahme von Kalveram,
der Faun sei in Rom wenig bekannt gewesen, ist durch die neuere Forschung widerlegt.
Vgl. Kalveram 1995 (Anm. 20), S. 118.

Zur frihen Karriere des Alessandro de Sangro vgl. Christoph Weber: Die pipstlichen Refe-
rendare: 1566-1809, bislang 3 Bde., Stuttgart 2003—, Bd. 3, 2004, S. 876-877. Die Schreib-
variante des Familiennamens »Sanguini« begegnet primir bei romischen Autoren. Sie findet
sich auch in der Korrespondenz des Kardinals Francesco Maria del Monte; vgl. Zygmunt
Wazbinski: Il viaggio del Cardinale Francesco Maria Del Monte a Napoli negli anni 1607—
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1608, in: Michelangelo Merisi da Caravaggio: la vita e le opere attraverso i documenti, hg.
von Stefania Macioce, Roma 1996, S. 42-62.

Vgl. Oderisio de Sangro: Raimondo de Sangro e la Cappella Sansevero, Roma 1991, S. 158—
159; Marina Causa Piccone: La Cappella Sansevero dal 1590 al 1652, in: Barocco napoletano,
hg. von Gaetana Cantone, Roma 1992, S. 5§81-598.

Archivio di Stato di Roma, Segretari RCA, vol. 2053, fol. 353-363 und 374—376. Das Inventar
erfasst die Skulpturen nur summarisch: »Nella Galleria — Una statua intiera. [...] Nella sala
delle statue — [...] Cinque statue di pietre diverse.« Der Adonis war vermutlich die >statua
intiera< in der Galerie.

Lucia Calzona: I quadri Sforza di Santafiora: storia di una collezione occultata, in: I Barberini
e la cultura europea del Seicento, Atti del Convegno Internazionale (Roma 2004), hg. von
Lorenza Mochi Onori, Sebastian Schiitze, Francesco Solinas, Roma 2007, S. 71-82.

Vgl. Faedo, Frangenberg 2005 (Anm. 1). Zur Programmatik der Statuenaufstellung vgl. die
Rezension zu Faedo und Frangenberg von Ingo Herklotz in: Journal fiir Kunstgeschichte 11
(2007), Heft 2, S. 126-132.

Zum lateinischen Text der Dichtung und dessen italienischer Ubersetzung vgl. Faedo, Fran-
genberg 2005 (Anm. 1), S. 488—491.

Die Statue der Venus befindet sich heute im Prado zu Madrid (Inv. 1999/5); vgl. Faedo, Fran-
genberg 2005 (Anm. 1), S. 45—46.

»Nell’anticamera [...]: Una statua di Venere maggiore del naturale, con un pomo nella sinis-
tra con un panno, che la copre in parte, sopra un piedestallo, con sicrittione, con 2 angioli
che sostengono un festone, con 2 aquile sotto, con altri bellissimi intagli. [...] Una statua di
Adone tutta nuda maggiore del naturale, che guarda in terra con meraviglia, con un tronco
dalla banda sinistra con un panno sopra un piedestallo, con I'iscrittione, con 2 angioli, aquile,
e molti altri bellissimi intagli simili alla retroscritta statua di Venere.« zitiert nach Marilyn
Aronberg Lavin: Seventeenth-Century Barberini Documents and Inventories of Art, New
York 1975, S. 181, Nr. 657 und 659.

Inventar von 1671: »Una statua di grandezza di palmi 1o di un giovane che riguarda in terra
in atto di ammiratione, con suo piedestallo antico figurato et intagliato, di singolare ma-
niera no. 1-4000.«; zitiert nach ebd., S. 325, Dokument IV. INV 71, Nr. 700. Inventar von
1692—1704: »Una statua in piedi rappresentante un Narciso con un tronchetto 2 canto sopra
di una base di marmo intagliata con festoni di frutti, teste, e lettere.« Ebd., S. 445, Dokument
VI. INV.g2—04, Nr. 456.
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Abb. 1, 2, 5: Vatikanstadt, Musei Vaticani. — Abb. 3: Grassinger 1999 (Anm. 3), Tafel 48.1. — Abb. 4:
Rom, Biblioteca Casanatense. — Abb. 6: Rom, Botschaft der Vereinigten Staaten von Amerika.
— Abb. 7: Kalveram 1995 (Anm. 20). — Abb. 8: Rom, Bibliotheca Hertziana, Max-Planck-Institut
fiir Kunstgeschichte.
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VOM LANGEN LEBEN DER BILDER. WAHRNEHMUNG DER
SKULPTUR UND IHRER REPRODUKTIONSVERFAHREN IN DER
KLASSISCHEN ARCHAOLOGIE DES 19. JAHRHUNDERTS*

STEFANIE KLAMM

DIE PLURALITAT DER TECHNIKEN

Als objektbasierte Wissenschaft muss die Klassische Archiologie ihre mate-
riellen Untersuchungsgegenstinde nicht nur am Auffindungs- oder Aufbe-
wahrungsort dem wissenschaftlichen Diskurs zur Verfiigung stellen konnen —
auch wenn eine unmittelbare Autopsie der Originale stets zu bevorzugen
wire, kommt sie nicht umhin, immer wieder auf Reproduktionen zurtick-
zugreifen, um trotz der geographischen Zerstreuung ihrer Objekte eine
vergleichende Forschung zu erméglichen. Abbildungen wurden und werden
dadurch, in Abwesenheit von Originalen, als Grundlage der Forschung in-
strumentalisiert.

Wann und auf welche Weise sich Archiologen der Abbildung von Objekten
bedienten oder warum und mit welcher Begriindung sie im Laufe der Fachge-
schichte bestimmte Verfahren bevorzugten oder ablehnten, steht jedoch auf
einem anderen Blatt. Denn die Archiologie hatte durchaus die Wahl: In der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts standen Zeichnung oder Gipsabguss an-
nihernd gleichberechtigt neben der Fotografie als Darstellungsmittel, die erst
im Verlauf des 20. Jahrhunderts die Abbildungspraxis wirklich zu dominieren
begann.!

Die methodischen Unterschiede zwischen Fotografie und Zeichnung be-
stimmten die Diskussion um die Abbildungen innerhalb des Faches von An-
fang an. Die Wahl der Abbildungsverfahren und der sich zunehmend verbrei-
tende Einsatz der Fotografie waren nicht nur eine Frage der rasch voranschrei-
tenden technischen Entwicklung, sondern ebenso eine der wissenschaftlichen
Methodik. Die Entscheidung fiir die eine oder andere Abbildungstechnik war
dabei fast nie eine absolute, sondern ging einher mit vielschichtigen und de-
taillierten Uberlegungen, die von der Art des Objekts, der personlichen Her-
angehensweise und den jeweiligen Zielsetzungen der Forschung abhingen.
Die Archiologen bedienten sich oft, je nach Bedarf, ganz unterschiedlicher
Techniken, so dass fiir die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts eine Pluralitit
von Reproduktionstechniken kennzeichnend ist.
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Um diesen eher langwierigen Medienwandel nachvollziehen zu konnen,
empfiehlt sich ein Blick auf einen der prominentesten Vertreter des deutsch-
sprachigen Faches in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, dessen Visu-
alisierungskonzepte auf das Engste mit Fragen der wissenschaftlichen Epis-
temologie verbunden sind: Heinrich Brunn (1822-1894). An seinem Beispiel
kann die Komplexitit archiologischer Entscheidungen fiir oder gegen un-
terschiedliche Visualisierungsverfahren deutlich werden. Brunn hat sich in
wegweisender Form mit antiker Skulptur und mit stilkritischen Fragen als
wesentlichen Bereichen antiker Kunstgeschichte beschiftigt. Die Medienfra-
ge war fiir ihn dabei eine entscheidende.

DAS BILD ALS EINGRIFF

Heinrich Brunn war von 1857 bis 1865 Zweiter Sekretir des Instituto di Cor-
rispondenza Archeologica in Rom, dem spiteren Deutschen Archiologischen
Institut. 1865 wurde er nach Miinchen auf einen der ersten Lehrstiihle beru-
fen, der ausschliefilich der Klassischen Archiologie gewidmet war.? Als einer
der frithesten Fachvertreter thematisierte Brunn in seinen Veroffentlichungen
auch methodische Probleme der Fotografie. So diskutierte er ihr Verhiltnis
zur Zeichnung in einem 1876 erschienenen Aufsatz, der den archaischen Bron-
zekopf des Berliner Museums zum Gegenstand hatte.* Brunn beschiftigte
sich darin exemplarisch mit dem Problem der Wiedergabe antiker Plastik.
Er beabsichtigte zunichst, eine »nach dem Gypsabguss genommene helio-
typische Abbildung zu publiciren, jedoch
»stellte es sich sofort klar heraus, dass die Bemerkungen, welche ich unter
Benutzung eines Gypsabgusses iiber die plastischen Formen des Kopfes
niederzuschreiben beabsichtigte, fiir den Leser durchaus unverstindlich
bleiben, ja mit dem, was die Photographie zeigte, in bestimmtem Gegen-
satze stehen wiirden.«*
Brunn fithrte weiter aus, dass das Gesicht im Gips schmal und scharf be-
grenzt erscheine, wihrend in der Fotografie, die ihm vorlag, seine Formen
breit, verschwommen und rundlich wiedergegeben seien. Die beigefiigten
Tafeln belegen dies. Zum einen zeigen die auf zeichnerischen Vorlagen beru-
henden Lithografien eine leicht nach rechts verschobene Vorderansicht und
eine Profilansicht, zum anderen sind die Grauwerte besser verteilt (Abb. 1).
Der Aufbau des Gesichts lisst sich klarer ableiten, weil wesentliche Gliede-
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rungspunkte und damit die Konturen (Wangenknochen, Nasenbein, Kinn
sowie Brauenbdgen) mittels Schattierungen dunkel betont wurden.

Dagegen zeigt die als Lichtdruck reproduzierte Fotografie nur eine Fron-
talansicht (Abb. 2). Die Kontraste fehlen, der Lichtdruck wirkt flach und un-
konturiert. Die herausgehobenen Teile des Gesichts, wie Kinn, Wangen und
Stirn, erscheinen zu hell, wodurch die Konturen nicht sichtbar sind. Generell
ist der Kopf durch eine — anscheinend auf den verwendeten Apparat oder des-
sen Linsensystem zurtickzufiihrende — optische Verzerrung in die Breite und
Fliche gezogen. Er ist daher in seiner Korperlichkeit schlechter fassbar als in
der Lithografie.

Diese Wirkung war Brunn schon mehrfach bei grofieren fotografischen
Abbildungen aufgefallen. Deshalb handelte es sich seiner Meinung nach wohl
»um allgemeinere, tiefer liegende Schiden, welche das ganze Reproductions-
verfahren fiir gewisse archiologische Aufgaben als ungeeignet, ja schidlich
erscheinen lassen miissen.«<® Auch eine Anderung der Einstellung von Ob-
jekt und Apparat sowie eine Beschrinkung der Offnung des Objektivs, um
die Verzerrung zu verhindern, konne das Problem nicht [6sen. Denn dadurch
wiirde die Lichtwirkung vermindert; in der Folge wiirde die Fotografie ihre
raumliche Wirkung durch die Abstufungen der Schatten verlieren. Damit
ginge aber gerade jene Plastizitit der Formen verloren, auf die es bei den stil-
analytischen Versuchen ankam.¢

Deutlicher konnte eine Kritik an den Moglichkeiten der fotografischen
Wiedergabe plastischer Bildwerke kaum ausfallen. Zumindest fiir derartige
Objekte diirfte Brunn die Fotografie als ungeeignet erschienen sein, da sie mit
zu grofien Unsicherheiten behaftet war; die Zeichnung dagegen tiberzeugte
vollkommen, da fiir sie »die Genauigkeit der Hauptverhiltnisse und Umrisse
verbiirgt werden« konnte.” Die zeichnerische Wiedergabe eignete sich also
eher fiir die zuverlissige wissenschaftliche Abbildung von Skulpturen als die
Fotografie; dass die grofiere Plastizitit der Lithografie auf der Zeichnungs-
vorlage beruhte, also auf einem Eingriff des Zeichners, blieb in dieser Logik
ein zu vernachlissigender Punkt; ja, der Eingriff wurde methodisch sogar
zwingend und notwendig. Nur er konnte formale Eigenschaften der Objekte
herausarbeiten und hervorheben; fiir die Methode der Formanalyse war die so
gewonnene »Plastizitit« der Darstellung von entscheidender Bedeutung.®

Diese Bevorzugung der zeichnerischen Linie war ein charakteristisches
Motiv in der Entstehungsgeschichte der Archiologie. Nicht nur blieb seit dem
spiten 18. Jahrhundert die Umrisszeichnung oder eine besonders linienbe-
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1 Archaischer Bronzekopf, Lithografie nach Zeichnung, Brunn 1876, Taf. 3

tonte Zeichentechnik geliufig, sie war vielmehr eine Form der Anschauung.’

Untrennbar ist diese Auffassung mit dem Namen Johann Joachim Winckel-
manns verbunden: Die Linie als Begrenzung und Formgebung definiert in
Winckelmanns Augen die Figur bzw. den Kérper: »die Formen eines schonen
Kérpers sind durch Linien bestimmt«.!* In der von ihm geprigten klassizis-
tischen Kunsttheorie ist allein die Umrisslinie Trigerin von Wahrheit und
Schénheit und erzeugt zugleich mit der Form das Abbild der Gegenstinde.'!
Doch diese Anschauung stand zugleich im grofiten denkbaren Kontrast
zur Fotografie. Fotografie, wie Brunn sie versteht, hat keine zeichnerische
Linie. Die ausdriickliche Bevorzugung der zeichnerischen Linie in der archi-
ologischen Darstellung hat ihre Wurzeln dagegen weit frither, in der friith-
neuzeitlichen theoretischen Kontroverse um den Vorrang von >disegno< oder
>colore<. Hier wurde die Komposition oder Konzeption eines Kunstwerks, die
sich in der Zeichnung manifestierte — der »disegno< —, der Farbgebung — dem
>colore< — gegentibergestellt. In einer solchen Lesart hitten Zeichnung und
Umrissfixierung eine grofiere konstitutive Rolle fiir das Bild als die Farbe. Die
Zeichnung wurde zum sichtbaren Ausdruck und zur eigentlichen Formulie-
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2 Archaischer Bronzekopf,
Lichtdruck nach Fotografie,
Brunn 1876, Taf. 4

rung der Konzeption eines Werkes — seiner Idee — durch den Kiinstler, die mit
dem Intellekt verbunden sei.'?

In spiteren archiologischen Abbildungen kommt das Vorherrschen einer
solchen Auffassung deutlich zum Ausdruck, etwa in der Bevorzugung von
Front- und Profilansichten, die in Zeichnungen erfasst und bei denen bis
auf den Schattenwurf kaum Elemente der Binnengliederung wiedergegeben
wurden.” Vor diesem Hintergrund kénnte ein zunehmender Einsatz der Fo-
tografie also auch einem Wechsel in den isthetischen Grundpositionen ent-
sprechen. Anders ausgedriickt: Die Fotografie begleitete die Abwendung vom
Ideal und die Hinwendung zum individuellen Objekt, seinen Oberflichen und

Unregelmifiigkeiten.
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GIPS

Neben den zweidimensionalen Abbildungstechniken, die auf der zeichne-
rischen Linie bzw. fotografischen Fliche beruhen, stellt der dreidimensionale
Gipsabguss ein wichtiges Reproduktionsmittel dar, das die rdumliche Form
des Objekts, sein Volumen und seine plastische Oberflichenmodellierung wie-
derzugeben vermag, bei einer Reduktion um alle anderen Eigenschaften.'* Das
zeichnet den Gipsabguss gegentiber der zweidimensionalen Darstellung aus,
er wurde darum auch vor allem fiir rundplastische Werke wie Skulpturen und
Reliefs verwendet. In seiner »Denkschrift iiber die Grindung eines Muse-
ums von Gipsabgiissen klassischer Bildwerke in Miinchen« forderte Heinrich
Brunn die Einrichtung einer solchen Sammlung nach historischen und kunst-
historischen Gesichtspunkten gemifi den Erfordernissen der archiologischen
Methode, die ein vergleichendes Sehen der Objekte notwendig machte:"
»Zu griindlicher und umfassender Bildung gehort die Kenntnis des an den
verschiedensten Orten zerstreuten Besten jeder kunstgeschichtlichen oder
stilistischen Kategorie. Eine solche Vereinigung des Besten ist aber ermog-
licht durch Gipsabgiisse, die fiir das Studium die Originale in den meisten
Beziehungen ersetzen, ja in manchen Fillen selbst neben den Originalen
kaum entbehrt werden kénnen.«'¢
Es liefien sich also durch die leichtere Handhabung der Gipse Objekte, die im
Original an weit voneinander entfernten Orten aufbewahrt wurden oder sich
an schwer zuginglichen Stellen befanden, im Abguss nebeneinander stellen
und dienten somit einem vergleichenden Sehen in der Methodik Brunns. Gips-
abgiisse stellten in seinen Augen dariiber hinaus einen adiquaten Ersatz fiir die
originalen Objekte dar, wihrend andere Formen von Reproduktionen demge-
geniiber das Wesen eines plastischen Bildwerkes nicht wiederzugeben in der
Lage seien. »Zwar das Aufierliche statuarischer Typen und Kompositionen lifit
sich auch an Abbildungen erldutern. Aber das Wesen der griechischen Ideal-
bildung, [...] muf an der plastischen Form des Originals oder des Abgusses
studiert werden.«!” Fiir diesen Zweck schienen sich Fotografien und Zeich-
nungen beide aufgrund ihrer Zweidimensionalitit nicht zu eignen:
»Denn die Geschichte der Plastik nur nach Abbildungen griindlich und
erfolgreich zu lernen ist ungefihr ebenso unmdglich, als es sein wiirde,
klassische Literatur nur nach Ubersetzungen zu behandeln.«!®
Das Verhiltnis der zweidimensionalen Reproduktionstechniken zum Abguss
wird dort deutlich, wo dieser als gleichwertig neben dem Original erscheint.
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Denn aufgrund des Herstellungsverfahrens, bei dem die Form direkt vom
Gegenstand abgenommen wird, wurde der Abguss als »mechanisch«, das
heifit ohne menschliche Einwirkung erstellt, angesehen. Dies ist eine unter
Archiologen noch heute verbreitete Auffassung: so sei der Abguss ein »me-
chanisch hergestelltes Abbild eines Originalwerkes. Von meist geringfiigigen
Abweichungen im Gesamtvolumen abgesehen, stellt dieses Abbild die plasti-
sche Form einer Originalskulptur im Mafistab 1 : 1 dar.«”

Diese Herstellung eines »zweiten Originals«, verbunden mit einer ange-
nommenen absoluten Ubereinstimmung in der Form, hat auch bei Brunn zur
bevorzugten Verwendung des Gipsabgusses gefithrt.* In den Abbildungen
seiner Aufsitze sind die Vorlagen hiufig nicht die moglicherweise sogar er-
reichbaren Originale, sondern deren Abgiisse.?! Gipsabgiisse waren fiir Brunn
auch fir prizise Rekonstruktionen unverzichtbar: Fir die Wiederaufstellung
der Giebelgruppen des Apahiatempels in Agina hielt er ein Modell in Origi-
nalgréfie mit Gipsabgiissen der Skulpturen unter genauer Berticksichtigung
des Materials und seiner Verwitterungsspuren fiir notwendig — um so die
riumliche Wirkung besser beurteilen zu kénnen, als dies mit Hilfe von Foto-
grafien je moglich gewesen wire.??

VOM ABGUSS ZUM ABBILD

Ein weiterer wichtiger Punkt fiir die Bevorzugung des Gipsabgusses durch
Brunn lag in der Bewertung des stofflichen Eigenwerts des weifien, struktur-
losen Gipses (auch wenn Brunn sich nicht selbst direkt dazu dufierte). In der
Diskussion des 18. und 19. Jahrhunderts wurde der ideelle Wert eines Gips-
abgusses sogar iiber den eines Marmor-Originals gestellt, da in ihm die reine,
plastische Form, ohne Oberflichenreiz oder Farbe, verkérpert werde.?® Der
Abguss zeige am besten die scharfe lineare Kontur. In dieser Hinsicht erfillte
er dieselben Zwecke wie die zeichnerische Linie.?* Diese Einschitzung der
Abgiisse fithrte zuriick zu Winckelmann und dessen Bevorzugung der reinen
Form als Ausdruck des wahrhaft Schonen. Dagegen
»trigt die Farbe zur Schonheit bei, aber sie ist nicht die Schonheit selbst,
sondern sie erhebt dieselbe tiberhaupt und ihre Formen. Da nun die weifie
Farbe diejenige ist, welche die meisten Lichtstrahlen zurtickschickt [...], so
wird auch ein Kérper desto schoner sein, je weifier er ist, ja er wird nackend
dadurch schoner, als er in That ist, erscheinen, so wie wir sehen, dass alle
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neu in Gips geformte Figuren grofier, als die Statuen, von welchen jene

genommen sind, sich vorstellen«.”

Deshalb erschien blendend weifier oder blassgelb gefirbter Gips am besten
geeignet, Schonheit und die in ihr enthaltene Wahrheit als Ausdruck der wah-
ren und vollkommenen Form zu verkorpern. Er zeige dem ungetibten Auge
das »Urbild« sogar reiner als das fragmentarische Originalwerk mit den Zu-
filligkeiten der Erhaltung und des Materials, da der Gips nicht wie Marmor
wegen eines durch Politur erzeugten Glanzes ein zerstreutes, falsches Licht
geben wiirde oder durch Oxidierung oder Patina der Oberfliche entstellt sei.
Analog zur Betonung der Umrisslinie in der Zeichnung abstrahiere der Gips
von Zufilligkeiten der Oberfliche; er konnte daher als ein vornehmes Er-
kenntnismittel gelten.?

Gerade dieser Umstand jedoch, dass bei einem Abguss »alle optischen Ef-
fekte, die gliedernden und akzentuierenden Besonderheiten in der Oberfliche
eines originalen Kunstwerks ausgeschaltet« sind,?’ spielte in der zunehmenden
Kritik an Gipsabgiissen gegen Ende des 19. Jahrhunderts eine grofie Rolle.
So schreibt Adolf Michaelis, Archiologe und Leiter der Abgusssammlung in
Strafiburg:

»Wie sehr die kalte kreidige undurchsichtige Oberfliche des Gipses nicht

blofi den Gesamteindruck der abgegossenen Werke beeintrichtigt, sondern

auch die Betrachtung der einzelnen Formen erschwert, weif} jeder Archio-
loge. Hat dann erst der Schmutz alle Hohen geschwirzt und alle Tiefen hell
gelassen, so ist der Eindruck vollends gefilscht, und es gehort lange Ubung
dazu, um doch noch die eigentliche Form einigermafien herauszufinden.

Ein anderer Ubelstand ist der, daff die auf Metall mit seiner dunklen Farbe

und seinen Glanzlichtern berechneten Werke in dem gleichmifig Licht

tangenden Gips ihre urspriingliche Wirkung véllig einbtifien.«?
Im Verlauf dieser Mediendiskussion wurden die archiologischen Objekte neu
bewertet: »Originalitit« in materieller und kiinstlerischer Hinsicht gewann
an Gewicht, »Materialtreue« wurde zum Qualititsmerkmal, da die Echtheit
des historischen Grundlagenmaterials in den Vordergrund riickte. Die Origi-
nale wurden dabei klar von den Gipsen geschieden. Jetzt galt Gips als Ersatz
tiir ein Original, das nicht zu erhalten war.?’

Diese Verschiebung spiegelt sich auch im Hinblick auf die zunehmende
Verwendung der Fotografie in der Archiologie: Zeichnerische Wiedergaben
von Skulpturen wurden vermehrt abgelehnt, da sie nicht dem neueren For-
schungsinteresse entsprachen; dagegen schien nun gerade die Fotografie in der
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Lage, das verstirkte Interesse an Material und Oberfliche der individuellen
Monumente aufzunehmen. Beide Entwicklungen sind Teil einer allméihlichen
Verschiebung des wissenschaftlichen Erkenntnisschwerpunkts.

Mit drei Lieferungswerken, an denen auch Heinrich Brunn beteiligt war,
sollten am Ende des 19. Jahrhunderts die antiken Skulpturen mit Hilfe grofi-
formatiger Fotografien nutzbar gemacht werden, um damit auf neuem Wege
eine enzyklopiddische und systematische Anordnung des archiologischen
Materials anzustreben.’ In der methodischen Begriindung des Einsatzes der
Fotografie spielte auch die neu entwickelte Sensibilitit fiir die Nihe zum Ori-
ginal und seinem Material eine Rolle.

DAS »WESEN« DES OBJEKTS UND SEINE »TATSACHLICHE< FORM

In einer mediengeschichtlichen Perspektive konnte die Fotografie die Zeich-
nung abgeldst haben, weil das »Tatsichliche« der Form an Ubergewicht ge-
wann gegeniiber dem »Wesentlichen« des Objektes. Doch dies entspricht
nicht ganz dem medialen Entwicklungsgang des Faches. Vielmehr begegneten
sich hier zwei unterschiedliche Traditionen, welche seit einiger Zeit auch im
Mittelpunkt der jiingeren wissenschaftsgeschichtlichen Forschung stehen.*!

Die iltere Vorstellung einer »Naturwahrheit« des Bildes wird dabei ver-
bunden mit einem massiven Eingriff in die Erscheinungsweisen des jeweils
abgebildeten Gegenstandes, das heifit mit einer Idealisierung eines einzel-
nen gegebenen Objektes, bei der die zufilligen oder von der Mehrheit ab-
weichenden Aspekte fortgelassen und das »Wesentliche« betont wurde. Das
Konzept der »mechanischen Objektivitit« einer Abbildung, das in der zwei-
ten Hilfte des 19. Jahrhunderts zu dominieren beginnt, soll dagegen ein »au-
thentisches« Abbild sichern. Dieses Ideal manifestierte sich besonders in der
Fotografie, die mittels ihrer als mechanisch angesehenen Aufzeichnung der
Objekte und der damit verbundenen Ausschaltung einer subjektiven Interven-
tion des Bildherstellers die »Objektivitit« garantieren sollte. In der Archio-
logie wurden diese unterschiedlichen Vorstellungen unter den Begriffen des
»Wesentlichen« bzw. »Charakteristischen« und des »Thatsichlichen« bzw.
»Objektiven« verhandelt.

Wie eben ausgefiihrt, griff Brunn fiir die Darstellung antiker Plastik be-
vorzugt zur Zeichnung. Sie erschien ihm besonders geeignet, den »geistigen
Ausdruck« des abgebildeten Objekts zu liefern.” Einzelne Objekte konnten
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dadurch als charakteristisch fiir die stilistische bzw. kiinstlerische Entwick-
lung in ihrem historischen Ablauf dargestellt werden. Diese Entwicklung
durch Bildung von Reihen und anhand signifikanter Formmerkmale zu erliu-
tern, war fiir Brunn Ziel seiner archiologischen Forschungen.*

Da der Form in Brunns wissenschaftlichem Verstindnis eine zentrale me-
thodische Rolle zukam, trachtete er das Anschauungsvermégen des Archio-
logen auch durch eigene Zeichenpraxis auszubilden, da nur so das »geistige
Wesen« des Objektes — fiir ihn vor allem plastischer Kunstwerke — vermittelt
werden konne.** Zeichnungen wurde weiterhin die Hauptrolle fiir die Aus-
bildung des Anschauungsvermégens zuerkannt. Das hief} nicht, dass es nur
auf Schulung und nicht auf die Prizision der bildlichen Wiedergabe ange-
kommen wire. Sie blieb im Gegenteil das wichtigste Kriterium: Gerade die
Zeichnungen hitten laut Brunn die »Genauigkeit der Hauptverhiltnisse und
Umrisse verbiirgt«.”* IThnen wird »ein getreueres Bild« zugesprochen als der
Fotografie, bei der Brunn pointiert von einem »falsche[n] Eindruck« spricht,
den sie hinterliefie.*®

BILDSAMMLUNG UND ARCHIV

Bei dieser Einschitzung der Fotografie blieb es jedoch nicht. Die Auswahl der
Darstellungstechniken konnte sich von Publikation zu Publikation verdndern.
Damit verschoben sich wiederholt auch die Positionen hinsichtlich Fotogra-
fie und Zeichnung. Heinrich Brunns grofie Corporapublikationen zur antiken
Skulptur belegen dies. Sie sind Teil groflangelegter Sammlungswerke, die in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts mit dem Ziel begonnen wurden, ein-
zelne Denkmilerklassen systematisch zu sammeln und méglichst vollstindig
wissenschaftlich aufbereitet fiir Ausbildung wie Forschung zu prisentieren.”
Seit 1888 gab Brunn zusammen mit dem Verlag Friedrich Bruckmann in
Miinchen die »Denkmiiler griechischer und rémischer Sculptur in historischer
Anordnung« als Serien grofiformatiger, in Lichtdrucken reproduzierter Foto-
grafien heraus (Abb. 3).® In deren Vorwort dufierte Brunn nun in bemerkens-
werter Deutlichkeit methodische Einwinde gegen den Einsatz der Zeichnung:
»Zeichnungen, auch die besten, gentigen nicht mehr; der Kiinstler, sich
selbst iiberlassen, wird immer das Bild darstellen, wie es sich in seinem
eigenen subjectiven Empfinden spiegelt; wo er aber seine Hand leiten lisst
von dem Auge des wissenschaftlichen Forschers, da wird seine Zeichnung
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3 Archaischer Bronzekopf von der Akropolis, Athen, Lichtdruck nach Fotografie, Brunn, Bruckmann,
Arndt, Denkmdler 18881900, Taf. 2

im besten Falle nur von dem jeweiligen Stande der wissenschaftlichen Be-

trachtung Rechenschaft zu geben, nicht aber der noch weiter in die Tiefe

gehenden Forschung zu geniigen verméogen.«*’
Brunn versuchte also, seine Methode der vergleichenden Stilanalyse durch
Verwendung der Fotografie aufzuwerten und mit Hilfe des neuen Abbildungs-
verfahrens vom Vorwurf der Subjektivitit und Nichtwissenschaftlichkeit zu
befreien. Daraus lisst sich ablesen, wie sehr die Wahl von Darstellungsver-
fahren davon abhing, was als mafigebliche Kriterien fiir die wissenschaftliche
Abbildung in der Archiologie formuliert wurde. Eben diese Kriterien erwei-
sen sich jedoch als wandelbar und disparat. Aus Brunns Formulierungen wird
mehr als ersichtlich, dass er auch die Einwinde gegen die Zeichnung in den
Eigenheiten des Mediums selbst begriindet sah — sie sich also durch keinerlei
Mafinahmen einschrinken liefien, in gleicher Argumentation wie zuvor im
Falle der Fotografie. Der »Einbruch« der Subjektivitit — sei es des Zeich-
ners oder des diesen anleitenden Forschers — widersprach jetzt dem neuen
Anspruch auf »Objektivitit«:

»Formal-stilistische Analysen eines Kunstwerkes, bei denen man sich nicht

auf Grammatik und Lexikon berufen kann, lassen sich allerdings leicht als

auf subjektiver Anschauung beruhend verdichtigen und damit abweisen.

VOM LANGEN LEBEN DER BILDER 2 19



Dem Objektiv des photographischen Apparates wird indessen niemand den

Vorwurf der Subjektivitit machen diirfen.«*

Um diesem Anspruch zu geniigen, sollten nach Brunns Auffassung neue foto-
grafische Aufnahmen in verschiedenen Sammlungen Europas erstellt werden;
diese sollten unter einheitlicher wissenschaftlicher Leitung in allen wichtigen
Museen an Ort und Stelle erfolgen, wobei Aufstellung, Beleuchtung und Wahl
des richtigen Standpunktes fortlaufend zu priifen und der Aufnahmeprozess
zu iberwachen sei. Dieser Anspruch auf eine ungefilterte Wiedergabe der
Wirklichkeit wurde zugleich auch auf die Versorgung und Bereitstellung von
Abbildungen fiir die gesamte Wissenschaftsgemeinschaft tibertragen.

Besonders der Hinweis Brunns auf die Bedeutung der Fotografien fiir die
»weiter in die Tiefe gehende Forschung« verdeutlicht, dass die Verwendung
der Fotografie und die damit angestrebte Detailgenauigkeit mit der Aufga-
be dieser Projekte als Grundlage fiir zukiinftige Forschung eng verbunden
war: Nur der Einsatz der »objektiven« Fotografie konnte gewihrleisten, dass
auch spitere Forschungen, die sich den Objekten mit ginzlich neuen, zur Zeit
vielleicht noch unbekannten Fragestellungen nihern wollten, diese Editionen
verwenden konnten. Denn »die Erfindung der Photographie hat die bildliche
Wiedergabe von Kunstwerken in einer Weise ermoglicht, welche von subjec-
tiver Auffassung der Formen durchaus frei ist«.* Bei zeichnerischen Abbil-
dungen dagegen konnten moégliche andere, zum Zeitpunkt der Edition noch
nicht abzusehende Fragestellungen beeintrichtigt werden. Die Fotografie
schien damit das geeignetere Mittel fiir eine zukunftsorientierte Forschung.

Zu dieser objektivierenden Sicht trug auch der jeder Abbildung beigege-
bene Mafistab in Zentimetern bei, der das Verhiltnis der Fotografie zum Ori-
ginal eindeutig bestimmen sollte. Indem die Fotografien zwar nummeriert,
jedoch nicht fest gebunden wurden, konnten sie durch den Betrachter nahezu
beliebig neu angeordnet und verglichen werden. Damit sollten Brunns Atlan-
ten fir zukiinftige Forschungen offen gehalten werden.*

Dem entsprach auch der methodische Zugang Brunns zum Skulpturen-
werk. Denn die Tafeln sollten nicht eine Erliuterung fiir die literarische
Kunstgeschichte sein,

»sondern sie sollen fiir sich das Bild der Kunstgeschichte an unseren Augen

voriiberfiihren, sollen dieses Bild beim Beschauer durch eigene Anschau-

ung erwecken und ihm zum Bewusstsein bringen.«**
Ohne interpretatives Zutun des Archiologen sollten sich die Abbildungen
gegenseitig erhellen und erkliren, die Betrachter durch Neuanordnung der
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Tafeln verschiedene Zusammenhinge herstellen kénnen. Damit sollte »zu
weiteren, namentlich stilistischen Vergleichungen auch ausserhalb der festen
Reihenfolge« eingeladen werden, um »die Tafeln selbst einer aufmerksamen
Betrachtung nach ihrem gegenseitigen Verhiltnis und nach ihrem Zusam-
menhange zu unterziehen«.* Diese Anordnung konnte dazu beitragen, die
Verwendung des Corpus als Standardwerk von aktuellen Forschungszuschrei-
bungen frei und auch fiir neue und ungeahnte Fragen verfiigbar zu halten.

EPILOG

Als einer der Mitarbeiter Brunns an der Edition der Denkmiler griechischer
und romischer Skulptur hat Paul Arndt die Publikation nach dessen Tod 1894
fortgesetzt und zwei weitere Serienpublikationen zur antiken Skulptur nach-
gereicht.* Darin fiihrte er den Brunn’schen Ansatz fort und tiber ihn hin-
aus und gab der Fotografie eine noch stirkere Bedeutung. Brunn hatte nicht
beabsichtigt, eine enzyklopidische Aufnahme aller Skulpturen zu liefern,
sondern eine Auswahl nach ihrer Einordnung in die Stilgeschichte. Dagegen
war es Hauptziel der Edition Arndts, der Forschung das gesamte vorhandene
Material als Archiv zur Verfiigung zu stellen. Dazu sollten alle Fotografien
benutzt werden, die dem Herausgeber irgendwie greifbar waren. Arndt hoffte
daher erstmals auch auf eine grofie Beteiligung der Archiologen und forderte
von diesen, dass der Umgang mit der Kamera fiir sie ebenso selbstverstind-
lich werden miisse wie derjenige mit »Maassstab, Notizbuch und Museums-
katalog«.¥

Die Arbeit kommerzieller Fotografenverlage wies fir ihn einen entschei-
denden Mangel auf: Sie nahmen eben nicht die Skulpturen auf, die fiir den
Wissenschaftler von »entscheidender Bedeutung fiir die geschichtliche Er-
kenntnis der antiken Kunst sind« oder iiberhaupt noch nicht abgebildet wur-
den, sondern nur diejenigen, die ein kaufkriftiges Publikum verlangte. Sein
Corpus der Skulpturen sollte dagegen fiir alle Zeiten ein Reservoir der For-
schung bleiben.*® Daher war ihm jede erdenkliche Fotografie willkommen;
die Bedingungen ihrer Herstellung spielten keine Rolle mehr.*” Das fotogra-
fische Verfahren allein garantierte die Nutzbarkeit der Reproduktion. Denn
die Fotografie ermogliche per se die »mechanische Abbildung« des Objekts
»in seiner wirklichen Erscheinung«.”® Damit war eine radikale Wende voll-
zogen.
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4 Diskobol aus dem Vatikan, Kupferstich, Comte de Clarac, Musée de
sculptures antiques et modernes, Paris 1826-1856, luf. 862, Abb. 2194
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»Die grossen Monumentalpublicationen des vorigen und auch dieses Jahr-
hunderts [...] haben sich bis in die neueste Zeit des Kupfer- und Stahl-
stiches, der Lithographie, des Holzschnittes bedient, Reproductionsver-
fahren, die nicht rein mechanisch arbeitend, das Bild des Objects nicht
in seiner wirklichen Erscheinung, sondern so, wie es durch das Auge des
Kiinstlers gesehen worden ist, darbieten. Derartige Abbildungen kénnen
wohl dazu dienen, uns das Motiv eines Gegenstandes zu veranschaulichen,
aber sie gentigen nicht zum Studium der einzelnen Form.<«’!
Arndt zielte damit vor allem auf Denkmiilerausgaben wie diejenige des Comte
de Clarac, das »Musée de sculptures antiques et modernes«, das die Skulp-
turen nur in Umrisszeichnungen wiedergab (Abb. 4).”> Solche gentigten nun
allenfalls noch zur Wiedergabe der Gesamterscheinung oder eines bestimm-
ten Bildmotivs; fiir die Wiedergabe der Einzelform und des Details waren sie
unbrauchbar.’®
Die Fotografie wurde damit unabdingbar fiir die stilistische Untersuchung.
Aus ihrem Nachteil, den Gegenstand gleichgiiltig in allen Details abzubilden,
war im Zuge einer methodischen Umentscheidung des Faches der Vorteil ge-
worden, das Einzelobjekt »wirklichkeitsgetreu« und fiir alle spiteren Zeiten
vorzuhalten. Damit wurde auch ein Stiick weit verdringt, welche Bedeutung
die Zeichnung fiir die Archiologie hatte und immer noch hat.
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Die Ausfiithrungen der Autorin basieren auf einer historischen Magisterarbeit mit dem Titel
»Der wissenschaftliche Einsatz der Fotografie in der deutschen Archiologie des 19. Jahr-
hunderts« betreut von Lorraine Daston und Riidiger vom Bruch, die im April 2005 an der
Humboldt-Universitit zu Berlin eingereicht wurde.

Seit Ende der 1ggoer Jahre sind einige Beitrige zum Einsatz der Fotografie aus archiolo-
gischer Sicht erschienen, sie behandeln aber nicht die hier beschriebene Medienkonkurrenz;
zu nennen wiren Vinzenz Brinkmann: Die Fotografie in der Archiologie, in: Posthumanis-
tische Klassische Archiologie. Historizitit und Wissenschaftlichkeit von Interessen und Me-
thoden, hg. von Stefan Altekamp, Mathias René Hofter, Michael Krumme, Miinchen 2001,
S. 403—415; die Beitrige Ruth Lindners: Eine Lithografie und ihre fotografischen Vorlagen:
Antikenfotografie und archiologische Forschung, in: Rundbrief Fotografie 6 (1999), S. 37—
39; dies.: Reinhard Kekulé von Stradonitz — Alexander Conze. Zum Diskurs der Fotografie in
der klassischen Archiologie des 19. Jahrhunderts, in: Fotogeschichte 73 (1999), S. 3-16; dies.:
Sinn oder Sinnlichkeit: Die Klassische Archiologie und ihre Bildmedien, in: Verwandlungen
durch Licht. Fotografieren in Museen & Archiven & Bibliotheken 2001 (Rundbrief Fotogra-
fie Sonderheft 6), S. 151-162; Annetta Alexandridis, Wolf-Dieter Heilmeyer: Archiologie
der Photographie. Bilder aus der Photothek der Antikensammlung Berlin, Mainz 2004.

Zur Biographie Heinrich Brunns: Wolfgang Schiering: Zur Geschichte der Archiologie, in:
Allgemeine Grundlagen der Archiiologie. Begriff und Methode, Geschichte, Probleme der
Form, Schriftzeugnisse, hg. von Ulrich Hausmann, Miinchen 1969, S. 48; 78 f.; Archiolo-
genbildnisse. Portrits und Kurzbiographien von Klassischen Archiologen deutscher Sprache,
hg. von Reinhard Lullies, Wolfgang Schiering, Mainz 1988, S. 47 f.; Stephanie-Gerrit Bruer:
Die Wirkung Winckelmanns in der deutschen Klassischen Archiologie des 19. Jahrhunderts,
Stuttgart 1994, S. 164-180; Suzanne L. Marchand: Down from Olympus: Archeology and
Philhellenism in Germany. 1750-1970, Princeton 1996, S. 110 f.; 142—-151; Hellmut Sichter-
mann: Kulturgeschichte der Klassischen Archiologie, Miinchen 1996, S. 234-236.

Heinrich Brunn: Archaischer Bronzekopf im Berliner Museum, in: Archiologische Zeitung
34 (1876), S. 20-28. Ruth Lindner hat ebenfalls auf diesen Aufsatz Brunns hingewiesen:
Lindner 2001 (Anm. 1).

Brunn 1876 (Anm. 3), S. 20.

Ebd,, S. 21.

Ebd,, S. 22.

Ebd,, S. 21.

Als eigenstindige Kategorie wurde die Formanalyse von Heinrich Brunn in die Archiolo-
gie eingefithrt. Mit Hilfe der Formen wurden die bedeutungstragenden Elemente bestimmt,
die die Objekte aus sich selbst heraus und mittels des visuellen Vergleichs erkliren wiirden.
Brunn tibertrug damit Prinzipien der philologischen Interpretation von Schriftquellen auf das
Kunstwerk, um dadurch stilistische Sachverhalte auf eindeutige Begriffe zu bringen: Adolf
Heinrich Borbein: Formanalyse, in: Klassische Archiologie — Eine Einfiihrung, hg. von ders.,
Tonio Hélscher, Paul Zanker, Berlin 2000, S. 109-128; hier: S. 118 f; Bruer 1994 (Anm. 2),
S. 164-180; vgl. Heinrich Brunns Ausfithrungen zur archiologischen Methode im Vergleich
zur philologischen: Tipo statuario di atleta (1879), in: ders.: Kleine Schriften, hg. von Heinrich
Bulle, Hermann Brunn, 3 Bde., Leipzig 1898-1906, Bd. 2, 1905, S. 314-328; hier: S. 327.
Siehe die Vasenpublikationen Sir William Hamiltons am Ende des 18. Jahrhunderts, die mit
Unmrissstichen ausgestattet waren. Faszination Linie. Griechische Zeichenkunst auf dem Weg
von Neapel nach Europa, Ausstellungskatalog Leipzig, hg. von Hans-Ulrich Cain, Hans-
Peter Miiller, Stefan Schmidt, Leipzig 2004, bes. S. 22-26; zur Betonung der Kontur in
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Reproduktionsstichwerken: Caecilie Weissert: Reproduktionsstichwerke. Vermittlung alter
und neuer Kunst im 18. und frithen 19. Jahrhundert, Berlin 1999.

Johann Joachim Winckelmann: Geschichte der Kunst des Alterthums, 1. Auflage, Dresden
1764, S. 152. Dazu auch: Mechthild Fend: Grenzen der Minnlichkeit. Der Androgyn in der
franzosischen Kunst und Kunsttheorie 1750-1830, Berlin 2003, S. 35; 38 f.

Werner Busch: Die Akademie zwischen autonomer Zeichnung und Handwerksdesign — Zur
Auffassung der Linie und der Zeichen im 18. Jahrhundert, in: Ideal und Wirklichkeit der
bildenden Kunst im spiten 18. Jahrhundert, hg. von Herbert Beck, Peter C. Bol, Eva Maek
Gérard, Berlin 1984, S. 177-192; bes. S. 189-192; Faszination Linie 2004 (Anm. 9), S. 22-26.
Bereits William Hogarth hatte — neben Winckelmann — in seinem zuerst 1753 erschienenen
Buch »Analysis of Beauty« die Abwandlungen einer s-férmigen Linie, der »Line of Beauty«,
zum Maf3stab der Qualitit eines Kunstwerkes erklirt.

Zur Geschichte des Disegno-Begriffes in der Renaissance: Wolfgang Kemp: Disegno. Beitri-
ge zur Geschichte des Begriffs zwischen 1547 und 1607, in: Marburger Jahrbuch fir Kunst-
wissenschaft 19 (1974), S. 219-240; zusammenfassend auch Valeska von Rosen: Disegno und
Colore, in: Metzler Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe, hg. von Ulrich
Pfisterer, Stuttgart/Weimar 2003, S. 71-73.

Frédéric Comte de Clarac: Musée de sculpture antique et moderne ou description historique
du Louvre et de toutes ses parties de statues, bustes, bas-reliefs et inscriptions du Musée royal
des antiques et des Tuileries et de plus de 2500 statues antiques, 6 Bde., Paris 1826-1853.
Aus der reichen Literatur zum Stellenwert von Gips fiir die archiologische Arbeit siche (Aus-
wahl): Johannes Bauer: Gipsabgufisammlungen an deutschsprachigen Universititen. Eine
Skizze ihrer Geschichte und Bedeutung, in: Jahrbuch fiir Universititsgeschichte 5 (2002),
S. 117-132; Maike Berchtold: Gipsabguff und Original. Ein Beitrag zur Geschichte von
Werturteilen, dargelegt am Beispiel des Bayerischen Nationalmuseums Miinchen und ande-
rer Sammlungen des 19. Jahrhunderts (Diss.), Stuttgart 1987; Hans-Ulrich Cain: Gipsabgiis-
se. Zur Geschichte ihrer Wertschitzung, in: Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums
und Berichte aus dem Forschungsinstitut fiir Realienkunde 1995 (1995), S. 200-215; Frank
Matthias Kammel: Der Gipsabgufi. Vom Medium der dsthetischen Norm zur toten Konserve
der Kunstgeschichte, in: Asthetische Probleme der Plastik im 19. und 20. Jahrhundert, hg.
von Andrea M. Kluxen, Niirnberg 2001, S. 47-72; Les moulages de sculpture antiques et
I’histoire de ’archéologie, hg. von Henri Lavagne, Francois Queyrel, Genf 2000.

Heinrich Brunn: Denkschrift tiber die Griindung eines Museums von Gipsabgiissen klas-
sischer Bildwerke in Miinchen (1867), in: Bulle, Brunn 1898-1906 (Anm. 8), Bd. 3, 1906,
S. 235-245. Zu Brunns Methode ebenso: Heinrich Brunn: Archiologie und Anschauung
(1885), in: ebd., S. 243-257.

Brunn 1867 (Anm. 15), S. 236.

Ebd., S. 238.

Heinrich Brunn in einem Schreiben wegen finanzieller Zuwendungen fiir sein Museum fiir Ab-
giisse klassischer Bildwerke von 1870, zitiert nach: Berchtold 1987 (Anm. 14), S. 129, Anm. 627.
Cain 1995 (Anm. 14), S. 200.

Diese Bewertung findet sich auch in zeitgendssischen archiologischen Handbiichern. Als das
beste Kopierverfahren fiir die Skulptur wird darin der Abguss angesehen, wihrend es allen
anderen Abbildungsverfahren an der plastischen Form mangele: Karl Sittl: Archiologie der
Kunst. Nebst einem Anhang iiber die antike Numismatik, Miinchen 1893, S. 72 £.

Im zuvor besprochenen Aufsatz zum archaischen Bronzekopf arbeitete Brunn selbst mit
einem Gipsabguss, der nach seiner Auffassung keinerlei Verinderungen gegeniiber dem
Original aufwies. Die danach angefertigte Fotografie konnte jedoch die plastischen Formen,
Brunn zufolge, nicht adiquat wiedergeben. Brunn 1867 (Anm. 15), S. 20. Vgl. auch Heinrich
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Brunn: Studie tiber den Amazonenfries des Mausoleums (1882), in: Bulle, Brunn 1898-1906
(Anm. 8), Bd. 2, 1903, S. 357-371.

Heinrich Brunn: Uber die Komposition der aiginetischen Giebelgruppen (1868), in: Bulle,
Brunn 1898-1906 (Anm. 8), Bd. 2, 1903, S. 174-183; hier S. 176.

Zur Theorie der Skulptur bis zum 19. Jahrhundert: Karina Tiirr: Farbe und Naturalismus in
der Skulptur des 19. und 20. Jahrhunderts, Mainz 1994.

Faszination Linie 2004 (Anm. ).

Winckelmann 1764 (Anm. 10), S. 147 f.

Die Polychromie antiker Skulptur erfuhr in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts wieder
stirkere Beachtung: Tirr 1994 (Anm. 23), S. 95-124. Durch Bemalung der Abgiisse wurde
versucht, sie in ihrem Aussehen den Originalen anzugleichen, jedoch spalteten diese Farb-
fassungen die Gelehrtenwelt. Dem Gipsabguss die Farbe des Originals zu geben hiefie von
Seiten der Kritiker, dass er etwas zu sein vorgebe und damit in Konkurrenz zum Original tre-
te. Diese Diskussion hilt bis heute an: Cain 1995 (Anm. 14), S. 200; 209 f.; Ingeborg Kader:
Zur Rolle der Farbe in der mentalen Reprisentation: Gipsabgiisse und die Farbe »weiss«,
in: Lavagne, Queyrel 2000 (Anm. 14), S. 121-156; Kammel 2001 (Anm. 14), S. 58-62. Zur
aktuellen Diskussion: Vinzenz Brinkmann, Raimund Wiinsche: Bunte Gétter: die Farbigkeit
antiker Skulptur, 4. erweiterte und iiberarbeitete Auflage, Hamburg 2007.

Cain 1995 (Anm. 14), S. 200; dazu auch Adolf Heinrich Borbein: Zur Geschichte der Wert-
schitzung und Verwendung von Gipsabgiissen antiker Skulpturen (insbesondere in Deutsch-
land und in Berlin), in: Lavagne, Queyrel 2000 (Anm. 14), S. 29—44; hier S. 36 f.

Adolf Michaelis: Aus dem Straflburger Abgufimuseum, in: Archiologischer Anzeiger (1906),
S. 314325, Zitat: S. 318; s. Bauer 2002 (Anm. 14), S. 127 f.

Berchtold 1987 (Anm. 14), S. 133-139; 241-248. Die Wertschitzung der Abgiisse schwand
auch mit der wachsenden Ankaufméglichkeit fiir Originale, die sich wihrend der Grabungen
in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts ergab.

Denkmiiler griechischer und rémischer Sculptur, hg. von Heinrich Brunn, Friedrich Bruck-
mann, Paul Arndt, 16 Bde., Miinchen 1888-1932, Bd. 1, 1888-1900; Paul Arndt: Griechische
und Rémische Portrits, Miinchen 1891; ders., Walter Amelung: Photographische Einzelauf-
nahmen antiker Sculpturen, Miinchen 1893.

Vgl. die Untersuchungen der Wissenschaftshistoriker Lorraine Daston und Peter Galison zu
wissenschaftlichen Atlanten in den Naturwissenschaften: Lorraine Daston: Eine Geschichte der
wissenschaftlichen Objektivitit, in: Akteure — Mechanismen — Modelle: Zur Theoriefihigkeit
makro-sozialer Analysen, hg. von Renate Mayntz, Frankfurt am Main 2002, S. 44-60; Lorraine
Daston, Peter Galison: Das Bild der Objektivitit, in: Ordnungen der Sichtbarkeit: Fotografie
in Wissenschaft, Kunst und Technologie, hg. von Peter Geimer, Frankfurt am Main 2002,
S. 29-99; Peter Galison: Urteil gegen Objektivitit, in: Diskurse der Fotografie. Fotokritik am
Ende des fotografischen Zeitalters, hg. von Herta Wolf, Frankfurt am Main 2003, S. 384—426.
Dagegen bewertet Jutta Schickore am Beispiel der Mikroskopiebilder des 1g. Jahrhunderts
»Objektivitit« und »Naturtreue« durchlissiger und betont die konkreten Darstellungsprak-
tiken, s. Jutta Schickore: Fixierung mikroskopischer Beobachtungen: Zeichnung, Dauerpripa-
rat, Mikrofotografie, in: Geimer 2002 (Anm. 31), S. 285—310.

Brunn 1876 (Anm. 3), S. 24; zu Heinrich Brunn in der Auseinandersetzung zwischen »ein-
fithlender Anschauung zur Verlebendigung des historischen Gegenstandes« und »rationaler
Diskursivierung der Kunstwerke« auch Esther Sophia Stinderhauf: Griechensehnsucht und
Kulturkritik: Die deutsche Rezeption von Winckelmanns Antikenideal 1840-1945, Berlin
2004, S. 64-67.

Brunn 1867 (Anm. 15), S. 237 f.; Brunn 1876 (Anm. 3), S. 20.

Exemplarisch formuliert von Brunn in seiner Miinchner Rektoratsrede von 1885 mit dem
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Titel »Archiologie und Anschauungs, die die visuelle Aufnahme von Monumenten ins Zen-
trum der archiologischen Methode riicken und die Notwendigkeit der Anschauungsausbil-
dung als eine allgemeine Grundlagenschulung bewusst machen sollte: Brunn 1885 (Anm.
15), S. 253. Diese Forderung wurde auch in zeitgenossischen Handbiichern der Archiologie
vertreten, z. B. Carl Bernhard Stark: Jahresbericht tiber Archiologie der Kunst, in: Jahresbe-
richt tiber die Fortschritte der classischen Alterthumswissenschaft 1,2 (1873), S. 1465-1647;
bes. S. 1473. An der Berliner Friedrich-Wilhelms-Universitit war der Archiologe Reinhard
Kekulé von Stradonitz an der Kommission fiir den akademischen Zeichenunterricht der
Universitit beteiligt, den der Kunsthistoriker Heinrich Wo6lfflin 19o4 initiiert hatte: Elke
Schulze: Einfithrung in die Kunst des Zeichnens zum Zweck bewussten Sehens. Das Lektorat
Akademisches Zeichnen an der Friedrich-Wilhelms-Universitit, in: Jahrbuch fiir Universi-
titsgeschichte 5 (2002), S. 53-67; bes. S. 55 £; vgl. dies.: Nulla dies sine linea: universitirer
Zeichenunterricht — eine problemgeschichtliche Studie, Stuttgart 2004.

Brunn 1876 (Anm. 3), S. 21.

Ebd,, S. 21; 23.

z.B. Alexander Conze: Die attischen Grabreliefs, 4 Bde., Berlin 1893-1922; Eduard Gerhard:
Etruskische Spiegel, 5 Bde., Berlin 1843-1897; Reinhard Kekulé von Stradonitz: Die antiken
Terracotten im Auftrage des Archiologischen Instituts des Deutschen Reiches, hg. von ders.,
4 Bde., Berlin/Stuttgart 1880-1911.

Brunn, Bruckmann, Arndt 1888-1932 (Anm. 30), Bd. 1, 1888-1900. Zu Bruckmann jiingst
Anne-Cécile Foulon: De I'art pour tous: les éditions F. Bruckmann et leurs revues d’art dans
Munich ville d’art vers 1900, Frankfurt am Main (u.a.) 2002.

Brunn, Bruckmann, Arndt 1888-1932 (Anm. 30), Bd. 1, 18881900, S. 1. Die folgenden Zi-
tate stammen aus der vierseitigen Einleitung von 1888 zur ersten Lieferung, die mir jedoch
nur ohne Zihlung vorlag.

Heinrich Brunn: Die Skulpturen von Olympia (1877/8), in: Bulle, Brunn 1898-1906 (Anm. 8),
Bd. 2, 1905, S. 201-234; hier: S. 232.

Brunn, Bruckmann, Arndt 1888-1932 (Anm. 30), Bd. 1, 18881900, S. 2.

Ebd,, S. 2.

Auch die Dauerhaftigkeit der Bilder war ein wichtiges Argument: »Die Dauerhaftigkeit [...]
wird jetzt durch die neuen Methoden photographischen Druckes in demselben Maasse wie
nur immer beim Kupferstich- oder Typendruck vollkommen verbiirgt.« Ebd., S. 3.

Ebd., S. 4.

Heinrich Brunns vorldufiger Bericht tiber die Veréffentlichung der Denkmiler griechischer
und romischer Skulptur 1891 befand sich auf zwei Seiten abgedruckt hinter der Einleitung
von 1888 in der ersten Lieferung der Denkmiler griechischer und rémischer Sculptur, ohne
Zihlung (S. 2). — Brunn, Bruckmann, Arndt 1888-1932 (Anm. 30), Bd. 1, 1888-1900.
Arndt, Amelung 1893 (Anm. 30); Arndt 1891 (Anm. 30).

Arndt, Amelung 1893 (Anm. 30), S. 7 f;; Zitat: S. 8. — »Dazu kommt, dass die Fihigkeit, mit ei-
gener Hand photographische Aufnahmen herzustellen, sich voraussichtlich und hoffentlich von
Jahr zu Jahr mehr unter den Archiologen verbreiten, dass der photographische Apparat, wie
Maassstab, Notizbuch und Museumskatalog, der unzertrennliche Begleiter des reisenden Fach-
genossen werden wird.«

Ebd,, S. 3 £; Zitat: S. 4.

Ebd., S. 6 f.

Ebd,, S. 3.

Ebd.

Clarac 1826-1853 (Anm. 13).

Arndt, Amelung 1893 (Anm. 30), S. 5.
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Abb. 1: Brunn 1876 (Anm. 3), Taf. 3. — Abb. 2: Brunn 1876 (Anm. 3), Taf. 4. — Abb. 3: Brunn,

Bruckmann, Arndt 1888-1932 (Anm. 30), Bd. 1, 1888-1900, Taf. 2. — Abb. 4: Comte de Clarac
1826-1853 (Anm. 13), Taf. 862, Abb. 2194.
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L’ASSOCIATION DES HISTORIENS DE L’ART ITALIEN (AHAI)
est née en 1994 grice a un groupe d’historiens de l'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, FAHAI 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, TAHAIT 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,
IAHALI publie tous les ans une revue scientifique, le Bulletin de lassociation 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 :

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

Adhésion : membre 25 €, couple 40 €, étudiant 10 €, institution 50 €
(les cheques doivent étre libellés a Pordre de PAHAT)

Les Bulletin de ’AHAIn° 1 a4 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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