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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 900 scudi aus dem römischen Besitz der Cornelia Costanza Barberini 
in das Vatikanische Museum, wo sie sich noch heute befindet (Abb. 1).1 Die 
mit einer Höhe von 2,10 Meter deutlich überlebensgroße Skulptur galt da-
mals als Darstellung des vom eigenen Spiegelbild verzückten Narziss. Ennio 
Quirino Visconti bemerkte jedoch bald, dass diese Interpretation nicht der 
ursprünglichen Konzeption der Statue entsprechen kann. Am rechten Ober-
schenkel trägt der Jüngling deutlich sichtbar eine klaffende Wunde (Abb. 2), 
die zweifelsohne zum antiken Bildkonzept der Skulptur gehört, die im zweiten 
Drittel des 2. Jahrhunderts n. Chr. entstanden sein dürfte.2 Die Wunde gibt 
einen klaren Hinweis darauf, dass der nackte Jüngling ursprünglich den von 
einem Eber tödlich verwundeten Adonis darstellen sollte. In der Linken hielt 
Adonis gewiss den Jagdspeer. Unterhalb der Wunde sind noch die Ansätze 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 berührte. 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).3

Amelung ist indes auch zuzustimmen, wenn er den Rätselcharakter der Sta-
tue betont. Innerhalb der künstlerischen 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 Rückweg von der Jagd 
zeigt.4 Einer Rekonstruktion aus archäologischer Perspektive fehlt es somit an 
geeigneten Vergleichsbeispielen. Von kunstgeschichtlicher Seite kann gleich-
wohl ein Beitrag zum präziseren Verständnis der Statue geleistet werden, in-
dem im Folgenden dargelegt wird, wie es dazu kam, dass die Statue im späten 
18. Jahrhundert entgegen klarer ikonographischer Indizien als Darstellung 
des Narziss gedeutet wurde. Zur Klärung dieser Problematik ist die frühe 
Provenienz des Adonis zu rekonstruieren.
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1 Adonis, Musei Vaticani, 
Museo Pio-Clementino

Die Geschichte der Statue lässt sich bis in die Mitte des 16. Jahrhunderts 
zurückverfolgen. Sie gehörte damals zu der heute wenig bekannten Samm-
lung der Familie Cesarini und galt als Darstellung des Adonis.5 Ulisse Aldro-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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braccia«.6 Bei der Identifizierung des Themas gab es für Aldrovandi offenbarBei der Identifizierung des Themas gab es für Aldrovandi offenbar 
keinen Zweifel. Seine kurze Beschreibung entspricht dem heutigen Befund 
der Statue. Bei ihrer Auffindung muss sie weitgehend vollständig erhalten 
gewesen sein. Die Beine waren unterhalb der Knie gebrochen, wurden aber 

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
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sorgfältig zusammengefügt. Der Kopf mit dem für Adonis untypisch kurzen 
Haar ist zugehörig und weist mit Ausnahme eines Risses am Halsansatz keine 
Bruchstellen auf.7 Ob es sich um ein Portrait handelte, kann weder bestätigt 
noch ausgeschlossen werden.8 Zweifelsohne wurde die Statue im 16. Jahrhun-
dert zumindest einmal vollständig restauriert. Dabei könnte auch der Kopf 
überarbeitet worden sein. Ergänzt wurden jedenfalls die beiden Arme, die 
zum Zeitpunkt von Aldrovandis Besuch in Rom noch fehlten. Sie dürften in 
den Jahren um 1580 angefügt worden sein. Damals begann Giulianos Erbe, 
Giovan Giorgio Cesarini (1549–1585), eine kleine Besitzung bei San Pietro in 
Vincoli zu einer Stadtvilla auszubauen. Er ließ ein Galeriegebäude errichten, 
das die kostbarsten Stücke seiner ständig wachsenden Antikensammlung be-
herbergte.9 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.10 Der Adonis war nicht Teil dieses Handels. 
Möglicherweise verzichtete Farnese, um einem anderen Interessenten den 
Vortritt zu lassen. Denn Orsini schreibt:Denn Orsini schreibt:

»Il sudetto signor Alessandro [Sanguini] per compiacere al signor Cardinale 
Sforza, che desiderava la statua di Meleagro, o vero d’Adone secondo altri (il 
che non credo perchè non somiglia) ha pagato la detta statua cento cinquan-
ta scudi, et ottenutela con molta difficoltà, 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 spätere Provenienz der Statue, der im 
Detail nachzugehen sein wird. Zum anderen wird in der Notiz angedeutet, 
dass sich das Verständnis 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 für 
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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kehrt. Markantestes Merkmal ist der Haarschopf, während 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 
für 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 archäologischen Kennt-
nisstand. Zu diesem Zweck waren die beiden Arme in einer Haltung ergänzt 
worden, dass sie eine Gebärde der Überraschung und Verwunderung anzei-
gen. Die Statue sollte nunmehr den Moment veranschaulichen, in dem Nar-
ziss sein Spiegelbild erblickt und darüber in Verzückung gerät. Statt des phy-
sischen Leids des Adonis wird eine innere Passion zum Ausdruck gebracht.

Möglicherweise 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.11 Die Reproduktion bei Franzini dürfte 
gleichwohl den realen Zustand der Statue in den Jahren um 1589 annähernd 
getreu wiedergeben. Wenn der rechte Arm damals ebenso hoch erhoben war 
wie der linke, ist davon auszugehen, dass die Statue nach 1589 einer weiteren 

4 Anonym: »Narziss«, Holzschnittillustration 
aus Girolamo Franzini, Icones statuarum, 
Rom 1589
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Restaurierung unterzogen wurde, bei der der rechte Arm neu ergänzt wurde. 
Für diese Annahme spricht die Tatsache, dass nur die rechte Hand Verbin-
dungsstege zwischen den Fingern aufweist. Gerade die künstlerische Unzu-
länglichkeit des Holzschnitts lässt es als ausgeschlossen erscheinen, dass der 
Illustrator das Vorbild eigenmächtig verändert haben soll. Wann jene zwei-
te Überarbeitung 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 näher einzugehen.

Es ist anzunehmen, dass sich in oder unterhalb der Nische, in der die Sta-
tue stand, eine kleine Wasserfläche ausbreitete. Darauf verweist die nahe Ge-
genwart der Statue eines Flussgottes (›fiume‹), die in Orsinis Brief erwähnt 
wird.12 Möglicherweise wurde der »Narziss« sogar wie eine Brunnenfigur 
von Wasser umspült. Diese Assoziation wird durch die moderne Gestaltung 
des Baumstumpfes geweckt, der im Bereich der Wurzeln schneckenförmige 
Wellenformen zeigt, als sei dort ein Wasserlauf imitiert (Abb. 5). Die neue 
Inszenierung des Adonis als Narziss wäre demnach sehr effekthaft gewesen, 
wie es den Vorlieben der Zeit und insbesondere denen des Giovan Giorgio 
Cesarini entsprach.

Das lyrische Konzept der Inszenierung erschließt sich auch aus dem Kon-
text anderer Statuen, die zusammen mit dem Adonis-Narziss in jenem un-
teren Garten aufgestellt waren. Das Bildprogramm lässt sich anhand eines 
Inventars der Villa Cesarini vom März 1616 rekonstruieren.13 Damals waren 
die prominentesten Stücke der Sammlung Cesarini zwar längst 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, über 
dem die Sitzstatue eines Philosophen aufgestellt war. Eine weitere Statue ei-

5 Adonis, Musei Vaticani, Museo Pio-Clemen-
tino, Detail des Baumstumpfes
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nes sitzenden Philosophen stand über 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.14 
Der Apoll aus der Sammlung Cesarini ist mit einer Statue zu identifizieren, 
die um 1622 zusammen mit den erwähnten Philosophenstatuen in den Be-
sitz der Ludovisi gelangte. Die Skulpturen dienten zur Ausstattung der Villa 
des Kardinals Ludovisi auf dem Pincio. Heute gehören sie zum Bestand der 
Antikensammlung der Amerikanischen Botschaft in Rom.15 Im Verlauf des 
17. Jahrhunderts wurde der Kopf des Apoll ergänzt (Abb. 6). Die Statue hat 
nunmehr eine Höhe von 1,42 Meter. Anhand dieser Angaben lässt sich leicht 
eine Vorstellung des Wandaufrisses mit den beiden übereinander stehenden 
Skulpturen gewinnen. Das Ensemble dürfte eine Gesamthöhe von etwa fünf 
Metern erreicht haben.

Es ist kaum anzunehmen, dass die Aufstellung der Statuen einem klar de-
finierten Programm folgte. Sicher ist jedoch, daß 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.16 Darstellungen in der Skulptur waren am Ende 
des 16. Jahrhunderts jedoch überaus selten.17 Ein Beweggrund für die Um-
gestaltung des Adonis in einen Narziss ist daher auch in der ausgeprägten 
Konkurrenz zwischen den römischen Sammlern zu erkennen. Man suchte 
sich gegenseitig an Originalität zu überbieten. Skulpturen, von denen man 
meinte, sie würden Adonis darstellen, waren in Rom vielerorts zu sehen. Die 
berühmteste von ihnen stand bekanntlich im Haus des Francesco Fusconi 
nahe beim Campo dei Fiori und befindet sich heute ebenfalls im Vatikan.18 
Einen antiken Narziss aber hatte kein römischer Sammler vorzuweisen. Der 
Hauptgrund für die Umwandlung der Statue war aber gewiss die thematische 
Affinität des Narziss-Mythos zur Gartenanlage.

Der »Narziss« gehörte bald nach seiner Aufstellung zu den prominentesten 
Skulpturen in der Villa Cesarini. Die besondere Wertschätzung ist daran zu 
ermessen, dass die Statue in Franzinis Kompendium der schönsten Bildwerke 
Roms aufgenommen wurde (Abb. 4). In den »Icones statuarum« ist außer dem 
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»Narziss« sonst nur noch eine Statue aus der Sammlung Cesarini, nämlich 
die berühmte Venus Kallipygos, vertreten.19 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« spätestens seit 
Franzinis Publikation von 1589 gewissermaßen 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 gleichermaßen Sinnbilder der Metamorphose. Die 

6 Apoll, Rom, Palazzo Mar-
gherita, Botschaft der Vereinig-
ten Staaten von Amerika
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literarisch fundierte Verwandlung in Blumen mag im Kontext der Gartenan-
lage sogar sinnfällig 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 Kopf sowie beide Arme zur Ergänzung eines antiken Torsos, 
der ab 1617 zunächst im Casino der Villa Borghese leicht erhöht auf einer Urne 
aufgestellt war und dort ebenfalls einen Narziss darstellen sollte (Abb. 7).20 
Wenige Jahre später schuf Orazio Censore eine Bronzekopie des »Narziss«, 
die auf dem zentralen Brunnen im hinteren Garten des Casinos aufgestellt 

7 »Narziss«, 1616 von Guil-
laume Berthelot restauriert, 
Paris, Musée du Louvre
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wurde und in das Wasserbecken hinab blickte, ähnlich wie es zuvor bereits 
der »Narziss« im Garten der Villa Cesarini getan haben dürfte.21 Der heute 
im Louvre bewahrten Statue ist indes leicht anzusehen, dass es sich bei dem 
von Berthelot ergänzten Torso um ein Exemplar vom Typus des berühmten 
Kroupezion und Krotola spielenden Satyrs (auch »Tanzender Faun« genannt) 
handelt, der am Ende des 16. Jahrhunderts aus der Villa Medici in Rom nach 
Florenz überführt wurde und seitdem in den Uffizien aufgestellt ist.22 Fach-
kundigen Besuchern der Villa Borghese dürfte der Zusammenhang ins Auge 
gesprungen sein, was Panegyriker des Borghese-Hofes wie Ludovico Leporeo 
natürlich nicht daran hinderte, Hymnen auf den »Narziss« zu verfassen.23

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 Überführung erfolgte, lässt sich nicht genau bestimmen, aber der 
Bericht Orsinis, wonach es sich um ein Geschenk gehandelt habe, ist zutref-
fend. Der Name des Käufers »Alessandro Sanguini«, der angeblich 150 scudi 
für die Statue bezahlt hatte, wird von Orsini allerdings verfremdet wieder-
gegeben. Tatsächlich handelt es sich um den aus Neapel stammenden Ales-
sandro de Sangro (1566–1633), der 1593 als Referendar beider Signaturen 
in Rom lebte.24 Die Schenkung der Statue an den Kardinal Sforza mag der 
Förderung der eigenen Karriere an der römischen Kurie nützlich gewesen 
sein. Sie diente gewiss diesem Zweck. Namhaft ist Alessandro de Sangro als 
Begründer der bekannten Cappella di San Severo in Neapel, in der sich sein 
Grabmal befindet.25

Die Aufstellung der Statue im Palazzo Sforza, der Cancelleria Vecchia, ist 
nicht näher dokumentiert. Gesichert ist lediglich, dass der Adonis Cesarini 
zu den Kunstschätzen gehörte, die nach dem Tod des Kardinals Sforza im 
September 1624 von der Apostolischen Kammer requiriert wurden, um die 
Verbindlichkeiten des Kardinals abzulösen.26 Es vergingen allerdings sechs 
Jahre, bis die Bestände der ehemaligen Sammlung Sforza im Januar 1630 zum 
Verkauf ausgelobt wurden. Die Barberini ließen sich diese Gelegenheit nicht 
entgehen und erwarben die Sammlung komplett. Das Interesse galt primär 
der Gemäldesammlung, in der sich bedeutende Werke von Dürer, Raffael 
und Correggio befanden.27 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.28



adonis als narziss 203

Für 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 Gebärde ist nun 
verhaltener und sehr wahrscheinlich auf die erwähnte Neuinszenierung im 
Palazzo Barberini abgestimmt. Insofern ist anzunehmen, dass die Überarbei-
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 erläutert. 
Er schreibt, der »Narziss« habe ein Pendant in Gestalt einer Venus gehabt, 
und um den Sinngehalt zu verdeutlichen, ist seiner Beschreibung ein langes 
Gedicht beigefügt, das Angelo Giori auf den »Narziss« verfasst hatte.29 Tetis 

8 Cornelis Bloemart, »Nar-
ziss«, Kupferstich in Girolamo 
Teti: Aedes Barberinae, Rom 
1644
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Angaben werden durch das Inventar der Sammlung Barberini vom April 1644 
weitgehend bestätigt.30 Demnach standen die ebenfalls überlebensgroße Ve-
nus und der »Narziss« auf antiken Sockeln, die äußerst reich mit Reliefs und 
Inschriften verziert waren. Sie bildeten indes keine Gruppe. Die Zusammen-
stellung erfolgte sicher erst im Palazzo Barberini und ist Indiz für die hohe 
Wertschätzung, 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.31 Auf unbekannten Wegen war das ältere Ver-
ständnis weiter tradiert worden und manifestierte sich hier erneut. Zu erklä-
ren ist dieser Sachverhalt wohl durch den Umstand, dass die Statue – entgegen 
der von Giovan Giorgio Cesarini vorgesehenen Lektüre – als »Adonis« in 
die Sammlung Sforza gelangt war und dort für etwa 40 Jahre in diesem Ver-
ständnis 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« wäre 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 
ältere Verständnis ging allmählich 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 römischen Stammsitz der 
Barberini, registriert. Um 1700 stand sie hingegen erneut im Palast bei Quat-
tro Fontane. In beiden Inventaren wird der reich verzierte Sockel erwähnt, auf 
dem der »Narziss« also immer noch stand.32 Am Ende des 18. Jahrhunderts 
befand sich die Statue erneut im Palast in der Via Giubbonari, bis sie, wie 
eingangs erwähnt, 1772 in den Vatikan gelangte. Nur durch den lückenlosen 
Nachvollzug der Provenienz ist gesichert, dass es sich bei der Statue im Va-
tikan tatsächlich um dieselbe Statue handelt, die von Aldrovandi und Orsini 
als Adonis im Besitz der Cesarini beschrieben wird. Der von Amelung be-
tonte Rätselcharakter der Figur ist somit wesentlich ein Resultat moderner 
Transformationen, die sowohl die äußere Erscheinung der Statue wie auch 
ihr inhaltliches Verständnis betrafen. Diesen Prozess galt es hier zu rekon-
struieren.
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anmerkungen

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

1 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., Città del Vaticano, 1996–, Bd. 2, 1999, S. 34–36, Nr. 39; 
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.

2 Zur Datierung der Statue vgl. Henning Wrede: Consecratio in formam deorum: Vergöttlich-
te Privatpersonen in der römischen Kaiserzeit, Mainz 1981, S. 195, Nr. 1 (ohne Abbildung 
der Statue).

3 Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae, 8 Bde., Zürich/München 1981–1999, Bde. 
I.1 und I.2, 1981, S. 222–229, s. v. Adonis (Brigitte Servais-Soyez) sowie Dagmar Grassinger: 
Die mythologischen Sarkophage, Teil 1, Berlin 1999, S. 70–90; 211–221, Nr. 43–67.

4 Vgl. Stefan Lehmann: Die Reliefs im Palazzo Spada und ihre Ergänzungen, in: Antikenzeich-
nung und Antikenstudium in Renaissance und Frühbarock, hg. von Richard Harprath, Hen-
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