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ciriacos nereide. antikenrezeption und antiken - 
transformation bei ciriaco d’ancona am beispiel der 
kymodoke-zeichnung im codex barberini

michail chatzidakis

Nikolaos Chatzidakis (1921–2013) in memoriam

Der Codex Barberini in der Vatikanischen Bibliothek (Vat. Lat. 4424) gilt 
mit seiner repräsentativen Aufmachung als ein Glanzstück des in der Hoch-
renaissance zur eigenständigen Kunstgattung aufgestiegenen Mediums der 
Architekturzeichnung.1 Die Folioblätter 28r–29v des prachtvollen, sorgfältig 
angelegten Pergamentbandes geben griechische Altertümer wieder, die auf 
verlorengegangene Zeichnungsvorlagen des italienischen Kaufmanns und 
Antikenliebhabers Ciriaco de’ Pizzecoli, genannt Ciriaco d’Ancona (1391–
1452), zurückgehen.2 

Auf eine dieser Zeichnungen, die der sog. »Kymodoke« auf Folio 28r (Abb. 1), 
wird in der vorliegenden Studie näher eingegangen. Dabei wird der Versuch 
unternommen, die ungewöhnliche Ikonographie der Nereiden-Darstellung 
neu zu erschließen und die Bedeutung dieser einfallsreichen Bildinvention 
für die antiquarische Praxis Ciriacos aufzuzeigen.3 Daneben kann die Kymo-
doke-Zeichnung auf indirektem Wege wichtige Indizien liefern für die sonst 
nur spärlich überlieferten Wanderungsaktivitäten des italienischen Reisenden 
während seines Besuchs der Insel Kreta im Sommer/Herbst des Jahres 1445.

Auf der Zeichnung im Codex Barberini (Abb. 2) steht die phantasiereiche 
Bilderfindung der Nereide Kymodoke auf der unteren linken Blattseite den 
rationalen Bauaufnahmen der Hagia Sophia diametral entgegen, die das ar-
chitekturgeschichtliche Bild der Konstantinopolitaner Hauptkirche mit er-
staunlich detaillierter Sorgfalt umreißen und somit ein tiefsinniges antiqua-
risches Verständnis von Seiten ihres Autors offenbaren. Zum einen wird der 
Betrachter mit einer sachlichen Demonstration mit Hilfe der »multiplen Per-
spektive« – ein von Wolfgang Lotz geprägter und näher definierter Begriff –  
konfrontiert.4 Es handelt sich dabei um einen Typus der Architekturzeichnung, 
der bei der Wiedergabe des Gebäudeinneren die Orthogonal-Projektion mit 
perspektivischen Blicken in die Durchgänge kombiniert. Dieses Verfahren, 
das man eher einem erfahrenen Architekten bzw. Architekturtheoretiker als 
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1 Die Nereide Kymodoke, Biblioteca Apostolica Vaticana, Codex Barberini, Vat. Lat. 4424, fol. 28r 
(Ausschnitt aus Abb. 2) 
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dem dilettantischen und autodidaktischen Archäologen Ciriaco d’Ancona zu-
zutrauen geneigt ist, hatte Giuliano da Sangallo in der Tat praktiziert und in 
seiner Spätzeit in der berühmten Zeichnung eines »tempio greco« (UA 131) 
weiterentwickelt.5 Zum anderen wird die Lücke am unteren linken Rand des 
Blattes im Sinne eines im ganzen Codex zum Tragen kommenden »horror 
vacui«-Prinzips durch die Darstellung des weiblichen Fabelwesens ausgefüllt, 
die in ihrer vermittelnden Gesamtwirkung zunächst den konkreten Gegen-
pol zu den wissenschaftlich fundierten kirchlichen Bauaufnahmen zu bilden 
scheint. 

Die Zeichnung (Abb. 1) ist als Widmungsbild an die Nereide Kymodoke zu 
verstehen, worüber die in geschnörkelten griechischen Buchstaben im Dativ 
verfasste begleitende Umschrift Auskunft gibt: »ΚΥΜΟΔΟΚΗΙ ΝΗΡΗΙΔΩΝ 
ΝΥΜΦΑΙΩΝ ΥΠΕΡΤΑΤΗΙ ΘΕΑ«, d. h. übersetzt »Kymodoke, der höchsten 
Göttin unter den Nereiden und den (Meer)nymphen [gewidmet]«.6 Ciriacos 
hohe Verehrung der Nereiden-Gruppe geht aus ihrem häufigen Auftreten in 
seinen Schriften als heiterer und hilfreicher Chor hervor, unter dessen Schutz 
Ciriaco sich stellte. Ihr Wohlwollen sowie der Beistand ihres Vaters Neptun, 
des Göttervaters Zeus und nicht zuletzt des Schutzpatrons Ciriacos, d. h. des 
Gottes Merkur, sind in Ciriacos Verständnis unabdingbare Voraussetzungen, 
welche die von den Naturphänomenen ungehinderten Hafeneinfahrten von 
Ciriacos ›navis‹ während seiner Rundreisen in den gefährlichen Gewässern 
der Ägäis gewährleisten.7 

Dass sich unter allen anderen Meernymphen ganz speziell Kymodoke (grie-
chisch Κυμοδόκη, d. h. die »Wellenempfängerin«) bei Ciriaco höchster Wert-
schätzung erfreute, manifestiert sich am Schluss seines Briefes, den er am 29. 
September 1444 an Georgios Scholarios schickte. Ciriaco hebt dort nicht nur 
Kymodoke als einzige aus dem großen Nereiden-Chor hervor, sondern nennt 
sie sogar die »berühmteste« aller Nereiden und lässt gleichzeitig erahnen, dass 
sie ihm auch persönlich am nächsten stand.8 Den Höhepunkt der poetischen 
Beschreibung seiner besonderen Beziehung zu Kymodoke erreicht Ciriaco je-
doch in seiner Nereiden-Elegie in einem Brief vom Januar des darauffolgenden 
Jahres (1445) an den Erzieher des Herrschers von Thasos Francesco Gattilu-
sio, Johannes Pedemontano. Dort nimmt Ciriacos Verhältnis zu Kymodoke 
nahezu die Züge einer Liebesbeziehung an, als der Anconitaner davon erzählt, 
wie Kymodoke, die glorreichste aller Nereiden, bei hohem Seegang als ein-
zige Meernymphe in sein Schiff emporrankte, ihn mit ihrem nassen Körper 
berührte und gelegentlich mit süßen Küssen benetzte.9
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Die Zeichnung (Abb.  1) zeigt Kymodoke im Profil und als Mischwesen. 
Sie besitzt einen menschlichen Oberkörper, der ab der Hüfte zu einem in 
spiralförmigen Windungen um sich selbst herumschlingenden doppelten 
Fisch- bzw. Delphinschwanz herauswächst. Auffällig ist dabei die in den Pro-
portionen unharmonische Abstimmung zwischen dem Unterleib mit seinen 
plumpen, rundlichen Analogien und dem Oberkörper, wo schlankere Formen, 
etwa die winzigen nackten Brüste und die ungelenken, puppenhaften Arme 
beherrschend sind. 

Als unverkennbares Attribut der Gestalt der Kymodoke tritt der Delphin 
auf. Er ist viermal in der Darstellung vertreten. Ein kleines Delphinpaar im 
unteren Bereich ist auf eine Art und Weise wiedergegeben, die offenkundig 
die scheinbar schwerelos aus dem Wasser steil emporsteigenden und gleich 
wieder zurück in das kristallklare Nass lässig zurückfallenden Bewegungen 
dieser Meereskreaturen imitieren will. Seine Präsenz deutet das Element 
Wasser an und charakterisiert Kymodoke als eine über der imaginären Mee-
resoberfläche schwebende Nereide. Ein weiterer auf den Haaren Kymodokes 
niedergelassener Delphin, gleichzeitig mit seinem Schwanz in die Umschrift 
ragend, fungiert als krönendes Element der Gesamtdarstellung. Den letzten 
Delphin hält die Seenymphe behutsam unter ihrem eng an den Körper heran-
geführten rechten Arm fest. Der nur leicht angewinkelte linke Arm weist nach 
vorne und hält in der nach oben geöffneten Hand ein Segelschiff. 

Die Frage drängt sich auf: Ist Ciriacos einfallsreiche Schöpfung reines Pro-
dukt seiner kreativen Imagination? Welches konkrete Vorbild könnte Ciriaco 
andernfalls vor Augen gestanden haben? Wie ist er vorgegangen bei seinem 
Anliegen, einem ihm lediglich aus den antiken Schriften bekannten weiblichen 
Fabelwesen Bildgestalt zu verleihen? An dieser Stelle soll die Analyse der Dar-
stellung anhand der drei markantesten ihr zugeordneten ikonographischen 
Merkmale durchgeführt werden: dem Fischschwanz, den Delphinen und dem 
Motiv des Schiffhaltens. 

der fischschwanz

Freilich ist ein spezifisches und als solches erkennbares Kymodoke-Bild aus 
der antiken Kunst nicht bekannt. Darstellungen von Nereiden bzw. Meer-
nymphen sind hingegen aus antiken Mosaikfußböden und allen voran aus 
kaiserzeitlichen Meerthiasos-Sarkophagen zahlreich überliefert.10 Dass solche 
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Monumente bereits im 15. Jahrhundert von den Künstlern eingehend studiert 
wurden, belegt die Nachzeichnung der Frontseite eines damals in der Kirche 
SS. Apostoli in Rom befindlichen Meerwesen-Sarkophags auf Folio 15v des 
Codex Escurialensis (Abb. 3).11 Mantegnas berühmter Stich mit der »Schlacht 
der Seekentauren« und Andrea Riccios »Armonia-Relief« auf der Basis seines 
Osterleuchters im Santo zu Padua beruhen mit Sicherheit auf ganz konkreten, 

2 Bauaufnahmen der Hagia Sophia, Biblioteca Apostolica Vaticana, Codex Barberini, Vat. Lat. 4424, 
fol. 28r 
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3 Nachzeichnung der Frontseite eines Meerwesen-Sarkophags damals in SS. Apostoli in Rom, Real 
Biblioteca del Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Codex Escurialensis, inv. 28-II-12, fol. 15v

4 Meerwesen-Sarkophag, Paris, Louvre
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wenn auch frei adaptierten Vorstellungen von antiken Denkmälern dieses 
Typus.12 

Ähnliches kann allerdings für Ciriacos »Kymodoke« nicht behauptet 
werden. Das von den antiken Mosaiken bzw. Meerthiasos-Darstellungen 
auf antiken Sarkophagen geprägte, kanonische Bild einer Nereide zeigt 
die Seegöttin nackt in Menschengestalt, mit über dem Kopf gebauschtem 
Schleier auf Seekentauren bzw. Hippokampen reitend (Abb.  4)13 oder auf 
einer von Seepferden gezogenen Wasserquadriga stehend (Abb. 5).14 Diesem 
Darstellungsmodus folgen leicht modifiziert die Meernymphen sowohl in 
Mantegnas Stich als auch in der berühmtesten Malerei maritimer Thematik 
der Hochrenaissance, in Raphaels Galatea-Fresko in der Villa Farnesina in 
Rom.15 Dabei ist zu beachten, dass in beiden Fällen, wie in den antiken Vor-
lagen auch, die Nereiden menschliche untere Gliedmaßen haben. Bei Ciriaco 
hingegen ist Kymodokes Mobilität im Wasser nicht durch Ichthyokentauren 
bzw. Seepferde, sondern durch den hinzugefügten Fischschwanz gewähr-
leistet (Abb. 1). Ciriacos Kymodoke ist auf das Seereiten nicht angewiesen, 
weil sie – von ihrem Schöpfer zu einem Mischwesen transformiert – selb-
ständig agieren kann. 

5 Poseidon und Amphitrite, Mosaik, Tunis, Bardo Museum
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Doch warum hatte Ciriaco seine Nereide mit dem auf den ersten Blick aus 
antiquarischer Sicht inkonsequenten Zusatz des Delphinschwanzes versehen? 
Bereits im Jahre 1889 hatte Emil Reisch bei der ersten erprobten Auslegung 
der Zeichnungen Ciriacos im Codex Barberini die scharfsinnige Beobachtung 
gemacht, dass auf Folio 27r des gleichen Codex, der eine Ansicht der Porta 
Tiburtina in Rom zeigt, unter der Bogenarkade eine Nachzeichnung eines der 
Giganten der Stoa im Odeon des Agrippa in Athen eingestellt ist (Abb. 6, 8).16 
Die Autorschaft Ciriacos der Vorlage für diese Zeichnung konnte dadurch abge-
sichert werden, dass sich das gleiche Objekt auf Folio 88v des Berliner Codex 
Hamilton 254 wiederfindet, der Ciriacos Athener Exzerpte für den Bischof von 
Padua Pietro Donato enthält (Abb. 7).17 Wie Christian Hülsen und anschließend 
Bernard Ashmole geltend machen konnten, hat dieser Atlant, dessen Geschlecht 
Ciriaco verwechselte und wegen des markanten schuppigen Schwanzes für eine 
Seekreatur gehalten hatte, Pate für den Torso samt Unterleib seiner Kymodoke 
gestanden.18 

6 Gigant der Stoa im 
Odeon des Agrippa in 
Athen 
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Damit war aber noch nicht das letzte Wort gesprochen. Carlo Roberto 
Chiarlo äußerte Jahre später vorsichtig die plausible Vermutung, dass sich in 
Kymodokes Unterkörper die Erinnerung an ein weiteres antikes Werk, dies-
mal ein Objekt der Kleinkunst im Besitz Ciriacos, niedergeschlagen haben 
könnte.19 Aus Ciriacos Briefwechsel weiß man, dass der Anconitaner einen 
berühmten Stein mit der Darstellung des Meerungeheuers Skylla besaß, auf 
den er besonders stolz gewesen sein muss. Repliken dieser Kamee schenkte 
Ciriaco hochangesehenen Personen, wie etwa Jacopo Zeno, Bischof von Padua, 
Angelo Grassi, Bischof von Ariano, und dem griechischen Humanisten Theo-
dor Gaza aus Thessaloniki. Die Rezipienten bedankten sich dafür in ihren 
an Ciriaco gerichteten Lobbriefen herzlich.20 Wichtig ist in unserem Zusam-
menhang, dass Angelo Grassi in einem solchen Dankesbrief eine ausführliche 
Beschreibung des heute verschollenen Sardonyx liefert. Er beschreibt darin 

7 Gigant der Stoa im Odeon des Agrippa in 
Athen, Staatsbibliothek zu Berlin, Codex Hamil-
ton 254, fol. 88v (Ausschnitt)

8 Gigant der Stoa im Odeon des Agrippa in 
Athen, Biblioteca Apostolica Vaticana, Codex 
Barberini, Vat. Lat. 4424, fol. 27r (Ausschnitt)
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die in ihrer hellweißen Farbigkeit vor dem dunklen Hintergrund abgehobene 
Skylla-Figur als eine nackte Jungfrau, die einen aus Wolffischen zusammen-
gesetzten Rock trug und deren Unterleib zu einem spiralförmigen Delphin-
schwanz, ähnlich demjenigen Kymodokes, auslief.21 Diese ›Ekphrasis‹ Grassis, 
welche die entsprechende Skylla-Textstelle in Vergils Aeneis (III, 426–428) 
in Erinnerung ruft,22 korrespondiert allerdings mit keinem bekannten, noch 
heute erhaltenen Objekt der antiken Kleinkunst.23

die delphine

Mit dem überdurchschnittlichen, ja nahezu fetischistisch anmutenden Vorkom-
men von Delphinen im Kymodoke-Bild wird bezeichnenderweise einem sowohl 
bei Ciriaco als auch bei Giuliano da Sangallo beliebten Motiv Tribut gezollt. 

Die obere Hälfte des Folio 54v des Codex Monacensis Latinus 716 in der 
Bayerischen Staatsbibliothek in München (Abb. 9), der lange Exzerpte aus Ci-
riacos kykladischem Reisetagebuch enthält, wird von der Figur eines auf einem 

Delphin reitenden nackten Jünglings 
eingenommen.24 Die erläuternde 
lateinische Überschrift »Pisce super 
curvo vectus cantabat Arion« (Arion 
sang beim Reiten auf dem gekrümm-
ten Fisch), weist auf die mythische 
Rettung des Dichters Arion hin, die 
bei Herodot und Vergil nachzulesen 
ist.25 Als Arion einst von Tarent nach 
Korinth fuhr, um seinen Freund, den 
weisen Periander, zu besuchen, woll-
ten ihn die Seeleute bei Tainaron ins 
Meer werfen, gierig nach seinem Hab 
und Gut. Er bat sie, vor seinem Tod 
noch einmal singen zu dürfen. Die 
Räuber wollten den berühmten Sän-
ger hören und machten ihm Platz. Er 
legte seinen vollen Sängerschmuck 
an, ergriff die Kithara, sang und 
stürzte sich im vollen Schmuck ins 

9 München, Bayerische Staatsbibliothek, Codex 
Monacensis Latinus 716, fol. 54v



17antikenrezeption und antikentransformation bei ciriaco d’ancona 

Meer. Ein Delphin aber rettete ihn ans Ufer. Auf Tainaron, dem südlichsten 
Kap des griechischen Festlands, vor dem das Ereignis stattgefunden haben soll, 
kennt Herodot eine Marmorgruppe, die dort zur andauernden Konservierung 
der Memoria an das vollzogene Wunder errichtet wurde.26 

Auch Ciriaco besuchte den Tainaron bei seiner späteren Peloponnes-Rund-
reise im Jahr 1448, die sich an die kykladische Expedition unmittelbar an-
schloss. Keines der von ihm eigenhändig dokumentierten Denkmäler der Re-
gion im Mailänder Codex Trotti 373 lässt sich jedoch mit einer Delphingrup-
pe identifizieren.27 Ich halte in jedem Fall die geäußerten Vermutungen von 
Otto Jahn und Otto Rubensohn für verfehlt. Sie wollten im delphinreitenden 
Jüngling eine Rezeption des Frieses des Lysikrates-Denkmals in Athen28 bzw. 
eine Übertragung auf die Bildsprache der kaum bekannten Sage des bei einem 
Schiffbruch von einem Delphin geretteten Koiranos aus Paros erkennen.29 
Wie die über der Gruppe hinzugefügten Worte verraten, ist hier ganz ein-
deutig Arion gemeint. Wenngleich die seit dem 6. Jahrhundert v. Chr. bis in 
die Römerzeit häufig anzutreffenden Bilder eines nackten auf einem Delphin 

10 Mosaikfußboden, Delos, Haus der Delphine
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reitenden Jünglings es erheblich er-
schweren, ein konkretes Vorbild 
für Ciriacos Zeichnung nachzuwei-
sen – eine Suche, die wenig erfolg-
versprechend scheint, da Schedels 
Zeichnung keine sehr getreue Wie-
dergabe der Vorlage von Ciriaco ist –,  
so möchte ich doch als alternative 
potentielle Inspirationsquellen für 
Ciriacos Komposition zwei Darstel-
lungen in unterschiedlichen Kunst-
medien zum Thema vorschlagen, die 
aus Orten stammen, die Ciriaco nach-
weislich besucht hatte: ein Mosaik- 
fußboden aus dem sogenannten 

Haus der Delphine (!) auf Delos30 (Abb. 10) und eine Arion-Münze von der 
Insel Lesbos (2.–1. Jahrhundert v. Chr.) (Abb. 11).31 Muss die Suche nach der 
konkreten antiken Vorlage von Ciriacos Zeichnung mit dem delphinreitenden 
Knaben zunächst erfolglos bleiben, so könnte der Nachzeichnung Ciriacos 
eine potentielle Vermittlerrolle für das Zwickelmarmorrelief Agostino di 
Duccios mit dem delphinreitenden Putto in der Giebelzone der Eingangs-
tür der Grabkammer Sigismonodo Malatestas zugewiesen werden (Abb. 12), 
zumal die Aufnahme von Zitaten aus Ciriacos Antikenstudien in das Dekora-
tionsprogramm des Tempio Malatestiano in Rimini mehrfach bezeugt ist.32

Man fragt sich, ob es nur ein Zufall ist, dass die Delphine auch bei der 
Kapitell ausschmückung der elaborierten, reich dekorierten Säule, welche 
Felice Feliciano der Ausgabe der Ciriaco-Vita vorangestellt hatte, in Erschei-
nung treten.33 Feliciano hätte sicherlich keine symbolträchtigere Chiffre aus-
wählen können, um den Anconitaner zutreffend zu charakterisieren. Durch 
die Säulenmetapher wird Ciriaco posthum die ehrenvolle Anerkennung seiner 
leitenden, »tragenden« Funktion für alle Nachkommenden im Bereich der 
Erschließung der Zeugnisse des antiken Altertums erwiesen. Nicht nur sein 
Name ist am Säulenschaft an prominenter Stelle angebracht, sondern das 
Delphinpaar, das in achsensymmetrischer Anordnung die Kapitellform prägt, 
zollt einem der Lieblingsmotive Ciriacos Tribut. 

Ein letzter Aspekt sei hinsichtlich der übermäßigen Vertretung des Del-
phinmotivs in der Zeichnung der Kymodoke hinzugefügt. In seinem mittler-

11 Arion-Münze, Insel Lesbos, 2.–1. Jh. v. Chr., 
Athen, Numismatisches Museum, Empedokles-
Sammlung Nr. 5527
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weile zum Klassiker gewordenen Ciriaco-Vortrag hatte Bernard Ashmole vor-
geschlagen, die Delphin-Präsenz auch im Sinne eines von Ciriaco intendierten 
kryptischen Wortspiels zu interpretieren. Seiner These zufolge würde dann 
der angeblich älter aussehende, unter dem Schutz der Nereide stehende Del-
phin für Giovanni Delphino stehen, einen venezianischen Kommandeur, an 
Bord dessen Schiffes Ciriaco sich im Sommer des Jahres 1445 vor Kreta befun-
den hatte.34 Die Hypothese mag in Teilen zutreffend sein, zumal in Ciriacos 
Erzählung mehrere Schiffskapitäne namens Delphinus vorkommen. Außer 
dem besagten Giovanni berichtet Ciriaco von einem eigenen Epigramment-
wurf in Candia zu Ehren Bertutio Delphinos, des venezianischen Oberkom-
mandeurs der alexandrinischen Flotte.35 Ciriaco beherrschte solche humanis-
tischen Wortspielereien sehr gut, wie er in zahlreichen anderen Fällen bewie-
sen hat. So ist z. B. Ciriacos Bezeichnung »cavata ex nicolo« für eine in der 
Sammlung Niccolo Niccolis gesehene Gemme als humanistische Anspielung 
auf den Namen des Besitzers zu verstehen,36 während im Falle des ›navarchos‹ 
Hilarion, die Namenssemiotik (»hilaris« = »ausgelassen«) in Ciriacos ›narra-
tio‹ als hervorstechendes Charaktermerkmal des Kapitäns proklamiert wird.37 
Die Begriffe »Cetea oneraria« für die großen walähnlichen Cargo-Schiffe 
und »Delphina« für die kleineren Galeeren verwendet Ciriaco außerdem des 
Öfteren in seinen Notizen, um durch die Tiermetaphorik die ihm bei seinen 
Rundreisen im Transportdienste gestandenen ›naves‹ als beseelte Wesen zu 
charakterisieren.38 Eine solche »Delphina«, eine venezianische Galeere mit 
acht doppelten Ruderreihen, präsentiert seine gezeichnete Kymodoke in ihrer 
linken Hand.

12 Giebelzone über der Eingangstür der Grabkammer Sigismondo Malatestas, Rimini, Tempio Mala-
testiano
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das schiffhalten

Die dargestellte Zone im Hintergrund links in der »Rückkehr der Gesand-
ten« (Abb.  13) des Vittore Carpaccio (um 1455–1526) aus dem Ursula-Zy-
klus, geschaffen für die gleichnamige Bruderschaft in Venedig, zeigt die zwei 
hauptsächlichen Schiffskategorien, die damals im Levante-Handel eingesetzt 
wurden und derer sich Ciriaco seinem Reisebericht zufolge für Transport-
zwecke mehrfach bediente. Im Hintergrund ist ein Rundschiff zu sehen, das 
ausschließlich gesegelt wurde und das den Venezianern, aber vor allem den 
Genuesern zum Transport voluminöser Massenfracht (z. B. Alaun aus Phokäa) 
diente. Vorne ist die beweglichere langgestreckte Galeere wiedergegeben, die 
sowohl gerudert als auch gesegelt werden konnte und die von den Venezia-
nern vor allem für den raschen Transport teurer Ware von geringem Volumen 
sowie als Kriegsschiff eingesetzt wurde.39 Eindeutig zur zweiten Kategorie 
gehört das Schiff, das Kymodoke demonstrativ in ihrer weit ausgestreckten 
Hand präsentiert und das von Ashmole sogar konkret als das vermeintliche 
Kommandoschiff des in den Delphin-Zitaten angesprochenen Giovanni Del-
phino identifiziert wurde. 

13 Vittore Carpaccio: Rückkehr der Gesandten, 1497–98, Venedig, Galleria dell’Accademia (Aus-
schnitt)
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14 Apokalypse, Par. Gr. 74, sog. Tetra evangelion aus Stoudion, London, British Library, zweite Hälfte 
11. Jahrhundert
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15 Das Jüngste Gericht, Mosaik, 
Torcello, Santa Maria Assunta, 
11. Jahrhundert

Über die ikonographischen Ursprünge des Motivs des Schiffhaltens an 
sich, das eine hervorstechende Komponente von Ciriacos Bildinvention dar-
stellt, haben hingegen meines Wissens weder Ashmole noch Hülsen, noch ein 
anderer Forscher reflektiert. Es sieht so aus, als sei Ciriacos unternommene 
Säkularisierung eines dem eschatologisch-apokalyptischen Themenbereich 
der byzantinischen Ikonographie entstammenden Motivs der Forschung 
bisher entgangen. Denn das Motiv eines von einem weiblichen Meerwesen 
gehaltenen Schiffes lässt sich mit ziemlicher Sicherheit auf Darstellungen des 
personifizierten, die Toten herausgebenden Meeres in Bildern des Jüngsten 
Gerichts zurückführen. Gefragt war von den Künstlern die Erfindung eines 
Kompositionsschemas für die Illustration des entsprechenden Passus im 20. 
Kapitel der Apokalypse des Johannes, in dem von der Auferstehung der Toten 
vor ihrem anschließenden Auftritt vor dem Weltenrichter die Rede ist: 
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»Und das Meer gab die Toten heraus, die in ihm waren und der Tod und die
Unterwelt gaben ihre Toten heraus, die in ihnen waren. Sie wurden gerichtet,
jeder nach seinen Werken.«40

Interessanterweise scheint diese Textstelle in den abendländischen bildlichen 
Wiedergaben des Jüngsten Gerichts unberücksichtigt geblieben zu sein, wäh-
rend in Darstellungen des gleichen Themas in der östlichen, d. h. byzanti-
nischen Kunsttradition vom 11.  Jahrhundert an zur vollen Ausprägung ge-
langte. Im sog. Tetraevangelion aus Stoudion (Par. Gr. 74, British Library), 
datiert in die zweite Hälfte des 11. Jahrhunderts, wird die Textstelle im vor-
letzten Register auf summarische Weise in der Gestalt von Raubfischen, von 
deren Schlünden Menschenglieder ausgespien werden, visualisiert (Abb. 14).41 
Elaborierter zeigt sich die Personifizierung des Meeres in den Mosaiken der 
Kathedrale von Torcello (11. Jahrhundert) (Abb. 15–16).42 Hier sind viele der in 
der Folgezeit kanonisch gewordenen ikonographischen Merkmale zum ersten 
Mal anzutreffen. Die Personifizierung des Meeres nimmt eine eigene Kreis-
segmentzone rechts im mittleren Bildregister der Gesamtdarstellung ein. Das 

16 Die Personifizierung 
des Meeres, Ausschnitt aus 
Abb. 15
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Meer ist als halbnackte junge Frau dargestellt. Sie reitet auf einem nicht näher 
zu bestimmenden Seemonster, aus dessen Maul ein Toter ausgespien wird. Mit 
der rechten Hand hält sie einen Fisch, aus dessen Maul ein Auferstandener in 
Demutsgestus heraustritt. Ihre königliche Würde ist durch die Hinzufügung 
eines füllhornähnlichen Zepters angedeutet. 

Innerhalb dieses schrittweise ausgestalteten ikonographischen Grund-
schemas scheint sich anschließend folgende in unserem Zusammenhang nicht 
unbeträchtliche Modifizierung vollzogen zu haben. Auskunft darüber gibt 
eine Ikone aus Sinai aus der Mitte des 12. Jahrhunderts (Abb. 17–18).43 Die 
Wiedergabe des personifizierten Meeres weist etliche Gemeinsamkeiten mit 
dem Mosaik aus Torcello auf (halbnackte Jungfrau, Reitmotiv, einen Toten 
herausspuckendes Seeungeheuer), doch weicht sie in einem entscheidenden 

17 Das Jüngste Gericht, 
Ikone aus Sinai, Mitte 
12. Jahrhundert
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Detail von jenem Vorläufer ab. Anstelle des Fisches in der Hand des Meeres 
ist nun ein Schiff zu erkennen. Diese kleine Änderung brachte eine weitere 
mit sich: Durch den vorgenommenen Ersatz konnte auch der langgestreckte 
Gegenstand in der anderen Hand der Figur von einem Zepter zu einem mit 
der Schiffspräsenz kohärenteren Steuerruder umgewandelt werden.44 Dieser 
ikonographische Typus für die Wiedergabe der Personifikation des Meeres 
in Darstellungen des Jüngsten Gerichts, der seinen Siegeszug in der byzanti-
nischen Kunst ab dem 13. Jahrhundert angetreten zu haben scheint, muss Ci-
riaco vor Augen gestanden haben. Dass sein Interesse an der byzantinischen 
Kunst ein lebhaftes war, lässt sich nicht zuletzt aus einer Reihe von Inschriften 
byzantinischer Fresken aus einer Klosterkirche schließen, die, bestehend aus 
den Namen und Sprüchen von Heiligen samt topographischen Vermerken, 
aus Ciriacos Hand auf den Folios 19v–20v im Berliner Codex Gr. qu. 89 über-
liefert sind.45 

Es drängt sich anschließend die Frage nach dem konkreten byzantinischen 
Vorbild für das Motiv der schiffhaltenden Kymodoke Ciriacos auf. Bekannt-
lich sind hauptstädtische Bildzeugnisse – von der Buchmalerei ausgenommen –  
in verhältnismäßig geringer Anzahl erhalten geblieben und wenn, dann sehr 
oft in fragmentarischem Zustand, so dass wir auf Kunstwerke in der Peripherie 

18 Die Personifizie-
rung des Meeres, 
Ausschnitt aus 
Abb. 17
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19 Die Personifizierung des Meeres, Fresko, Kreta, Kirche der Panagia bei Anisaraki, um 1380
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des byzantinischen Territoriums angewiesen sind. Ohne völlig ausschließen 
zu können, dass Ciriacos Konzeption des Motivs des Schiffhaltens für seine 
Kymodoke aus einem Konstantinopolitaner Beispiel dieser Art übernommen 
wurde, möchte ich trotzdem eine alternative These aufstellen und das ge-
suchte Vorbild in einer kretischen Kirche verorten. 

Die Darstellung der Personifikation des Meeres, die die Toten herausgibt, 
begegnet uns in zahlreichen byzantinischen Freskenzyklen auf der Insel Kreta. 
Zwei solche Beispiele seien hier für die weite Verbreitung, der sich das Thema 
auf kretischem Boden erfreute, exemplarisch aufgegriffen. Sie stammen beide 
aus Westkreta, das erste (Abb. 19) aus der Kirche der Panagia bei Anisaraki, 

20 Die Personifizierung des Meeres, Fresko, Kreta, Kirche Johannes des Täufers bei Deliana, Anfang 
14. Jahrhundert
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die um 1380 mit einem Freskenzyklus reich ausgeschmückt wurde und das 
zweite (Abb. 20) aus der Kirche Johannes des Täufers bei Deliana, deren De-
korationsprogramm auf Anfang des 14. Jahrhunderts datiert wird.46 

Ebenfalls im frühen 14.  Jahrhundert entstanden und durch die Weihin-
schrift konkret in die Jahre 1315–16 wird eine weitere Darstellung des besag-
ten Bildtypus datiert, diesmal aus einer ostkretischen Kirche. Es handelt sich 
um die einfache Einraumkapelle des Erzengels Michael, gelegen im Bezirk 
Temenos, unweit des Dorfes Archanes nahe Herakleion gelegen (Abb. 21).47 
Die Kirche wurde von Michail Patsidiotes und seiner Gemahlin gestiftet. Das 
Stifterpaar ist an der linken Westwand unterhalb der Darstellung der personi-
fizierten Erde abgebildet, wie es kniend in Demutsgestus dem Kirchenpatron 
das Baumodell darreicht. An der rechten Westwand, auf gleiche Höhe dem 
Bild der Erde gegenübergestellt, ist das personifizierte Meer im beschriebenen 
Modus dargestellt, als Frauengestalt, umgeben von springenden Fischen, auf 
einer schuppigen Seekreatur reitend und die Attribute – ein Steuerruder und 
ein Schiff – in den Händen haltend (Abb. 22). 

21 Kapelle des Erzengels Michael bei Archanes, Kreta, Bezirk Temenos
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Es ist diese Darstellung, die ich als konkrete Inspirationsquelle für die obe-
re Hälfte von Ciriacos Kymodoke-Konzeption anführen möchte. Stilkritische 
Argumente könnten die hier formulierte Hypothese bekräftigen. Die in klaren 
Linien eingezeichneten Körperkonturen und die etwas lockere und nachläs-
sige Zusammensetzung des Ganzen aus einzelnen Teilen bei der Gestaltung 
der menschlichen Figur auf dem kretischen Fresko sind als Wesensmerkmale 
dieses Stils noch der einheimischen, sog. »archaisierenden« kretischen Kunst-
tradition des späten 13.  Jahrhunderts verhaftet. Diese Kunstrichtung muss 
den italienischen Reisenden besonders angesprochen haben, kommt sie dem 
linearen, in den Gesamtproportionen unharmonischen, dilettantischen zeich-
nerischen Stil des Anconitaners, wie er in seinen eigenhändigen Peloponnes-
Skizzen überliefert ist, doch sehr nahe. 

Freilich muss jede Diskussion über Ciriacos Qualitäten als Zeichner die 
Tatsache berücksichtigen, dass die einzigen gesicherten Skizzen aus Ciriacos 
Hand heute lediglich aus dem berühmten Codex Trotti 373 in der Ambro-
siana in Mailand überliefert sind.48 Diese stammen von seiner späteren Pelo-

22 Die Personifizierung des Meeres, Fresko, Kapelle des Erzengels Michael bei Archanes, Kreta, Bezirk 
Temenos
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ponnes-Reise aus den Jahren 1447–48 (30.7.1447–17.4.1448). Zur Zeit ihrer 
Entstehung war Ciriaco in den mittleren Fünfzigern. Aus diesen Skizzen sei 
stellvertretend die Zeichnung eines Totenmahlreliefs aus der Panagia-Kirche 
zu Merbaka in Argolis aufgegriffen (Abb. 23–24).49 Allgemein lässt sich fest-
stellen, dass Ciriaco sich in diesen Zeichnungen im Großen und Ganzen als 
trainierter, zuverlässiger Zeichner bewährt. Sämtliche einzelne Bestandteile 
der Gesamtkomposition sind in seiner Skizze wiederzufinden. Man beachte 
im Vergleich zum Original neben der überzeugenden Schaffung einer räum-
lichen Staffelung die getreue Charakterisierung der Adorantenschar in ihrer 

23 Zeichnungen nach 
antiken Spolien, darun-
ter ein Totenmahlrelief 
aus der Panagia-Kirche 
zu Merbaka in Argolis 
(oben), Mailand, Biblio-
teca Ambrosiana, Codex 
Trotti 373, fol. 115r
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Reihung von einem Bärtigen ›capite aperto‹, gefolgt von einer Gruppe weib-
licher Gestalten ›capite velato‹ und einer weiteren Frau ›capite aperto‹. Der 
Zug bewegt sich von links nach rechts in rhythmischer Gruppierung. Gewisse 
Motive, wie etwa der kleine Junge mit dem Hund, die Verknotung der sich 
zu den Speisen emporwindenden, in sich selbst verschlingenden Schlange am 
Fuß des Bettes oder der über den Fensterrahmen hinausragende, an Lebendig-
keit kaum zu überbietende Pferdekopf weisen eine große Plastizität auf, in der 
sich die besondere Faszination ausdrückt, die das Relief auf den Anconitaner 
ausgeübt haben muss. 

Andererseits lässt sich nicht bestreiten, dass Ciriaco sich in seiner Wieder-
gabe der antiken Spolie einen gewissen Modifizierungsspielraum erlaubt – 
wobei hierfür entfernungsbedingte Gründe nicht auszuschließen sind. Davon 
zeugen beispielsweise die Hinzufügung einer Figur in der linken Adoranten-
gruppe und das disproportionale Größenverhältnis der Protagonisten auf der 
Kline zur Figurengruppe links. Ciriaco ändert die Haltung des rechten Arms 
der weiblichen Sitzfigur, der nun auf dem Schoß ruht, statt wie im Original in 
einer der Körperhaltung entgegengesetzten Drehung nach innen geführt zu 

24 Totenmahlrelief, Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek, inv. 1594
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sein. Die antiken Formen wirken in Ciriacos Skizzen verlebendigter. In den 
Händen des Autodidakten im Medium der antiquarischen Zeichnung wird 
der antiken Form ihre Strenge und Steifheit entzogen, aber auch ihrer Anmut 
und verhaltenen Sinnlichkeit zugunsten einer »psychologisierenden« Inter-
pretation der Antike beraubt.50

Der in den Peloponnes-Zeichnungen konstatierte volkstümliche, naive, 
lineare Stil Ciriacos lässt sich trotz Sangallos Intervention auch im Falle der 
Kymodoke feststellen.51 Wie bereits erwähnt, ist dieser Stil in seinen Haupt-
zügen auch in der kretischen Freskenmalerei anzutreffen, die meiner Ansicht 
nach Pate für die obere Hälfte des Kymodoke-Bildes gestanden hat (vgl. Abb. 1, 
22). Vor allem im Bereich der beiden Arme sind die formalen Ähnlichkeiten 
zwischen dem Nereiden-Bild im Codex Barberini und der Meeresdarstellung 
in der kretischen Kirche unübersehbar. In beiden Fällen wirken die Arme 

25 Cristoforo Buondelmonti: Ansicht des Berges Juctas bei Archanes, Descriptio Insulae Cretae, um 
1418, Florenz, Biblioteca Medicea Laurenziana, Ms Plut. XXIX. 42, fol. 18r
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der Figuren ungelenk und puppenhaft, ihre Haltung ist nahezu die gleiche. 
Die Unterschiede bestehen nur darin, dass die Linke der Kymodoke minimal 
stärker angewinkelt ist und die Rechte, bedingt durch den vollzogenen Aus-
tausch des Ruders mit dem Delphin, näher an den Körper herangeführt wurde. 

Freilich setzt mein Vorschlag voraus, dass Ciriaco die Erzengel-Michael-
Kirche bei Archanes tatsächlich besichtigt hat. Leider sind seine Reisetage-
bücher von der Kreta-Expedition im Sommer/Herbst des Jahres 1445 zum 
großen Teil verlorengegangen. Aus den wenigen erhaltenen, auf diese Reise 
bezogenen Notizfragmenten und Briefen, die vereinzelte von Ciriaco abge-
schriebene antike Inschriften aus Orten in allen vier großen Präfekturen Kre-
tas überliefern, geht aber deutlich hervor, dass er bei seinem mehrmonatigen 
Aufenthalt die Insel in alle Richtungen durchkämmt haben muss.52 

Auf Ciriacos Präsenz speziell in der Umgebung von Archanes deutet ein 
weiteres Indiz hin. Das Dorf Archanes liegt am Abhang des Berges Juctas. 
Dem anthropomorphen Zeus-Berg hatte der Florentiner Priester Cristofo-
ro Buondelmonti in seinem um 1418 verfassten Traktat »Descriptio Insulae 
Cretae« eine Zeichnung gewidmet (Abb. 25).53 Am Fuße des Berges lag das 
vermeintliche »Sepulchrum Jovis«, das als eine der Hauptattraktionen der 
Insel galt und auf der ausführlich beschrifteten Inselkarte in Buondelmontis 
anderem Traktat, dem »Liber Insularum Archipelagi«, angezeigt ist. Ciriaco 
besaß nachweislich Abschriften beider Traktate Buondelmontis und trug sie 
höchstwahrscheinlich bei seinen Rundreisen in der Ägäis mit sich.54 In Buon-
delmontis Kreta-Traktat muss eine noch größere, gefaltete Kreta-Karte ent-
halten gewesen sein, und Ciriaco muss sie eingehend studiert haben. In einer 
langen Passage in seinem Tagebuch berichtet er von seiner sehnsüchtigen 
Suche – mit Hilfe skythischer Stiefel und eines lokalen Führers – nach den 
legendären immergrünen Zypressen auf den sog. Weißen Bergen, eine von 
Buondelmontis Beschriftung dieser Ortschaft auf seiner Kreta-Karte ›verba-
tim‹ übernommene Information zur kretischen Flora und Fauna.55 Sicherlich 
hat es Ciriaco bei seinem langen Kreta-Aufenthalt nicht versäumt, auch nach 
Archanes zum »Sepulchrum Jovis« am Abhang des Berges Juctas einen Aus-
flug zu unternehmen und die nahegelegene Erzengel-Kirche des Patsidiotes 
zu besuchen. 
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schlusswort

Ciriacos Kymodoke-Bilderfindung (Abb.  1) erweist sich nach eingehender 
Untersuchung nicht als willkürliches Phantasieprodukt einer zügellosen Ein-
bildungskraft, sondern als eine bewusste, höchst gelehrte Zusammensetzung 
aus heterogenen antiken Zitaten und Einzelmotiven (der Gigant des Odeon 
aus Athen, die Skylla-Kamee, dazu vielleicht die Reminiszenz an Delphindar-
stellungen in antiken Mosaiken und Münzen), gemischt mit einer kleinen 
Portion »zeitgenössischer«, d. h. byzantinischer Kunst durch die Übernahme 
des Motivs des Schiffhaltens aus byzantinischen Darstellungen des personifi-
zierten Meeres. Hinzu kommt, dass die gefühlsbetonte und mit schöpferischer 
Phantasie versehene Komposition in der Gestalt des Delphins eine sorgfältig 
verhüllte, humanistisch-spielerische Allusion auf Ciriacos Freunde gleichen 
Namens mit einschloss.

Die ausführlich behandelte Zeichnung der Kymodoke erlaubt einen ersten 
Zugang zu einer bisher in der Forschung unbeachteten Facette der Persönlich-
keit Ciriacos d’Ancona: sein dichterisch-schöpferischer Umgang mit antiken 
Formen. Ergibt sich aus einer Gesamtuntersuchung von Ciriacos Heran-
gehensweise an die kulturellen Zeugnisse des Altertums weitgehend das Bild 
einer als hermeneutisch-exegetisch zu bezeichnenden protoarchäologischen 
Arbeitsmethode – die Peloponnes-Zeichnungen legen ein deutliches Zeugnis 
davon ab –, so erinnert das hier analysierte Beispiel daran, dass im Feld der 
Antikenrezeption – nicht nur im Quattrocento – akribisches Antikenstudi-
um und einfallsreiche Abwandlungen der Antike mit Überschneidungen des 
eigenen Zeitgeistes, um sie aus dem mechanischen Kopienverhältnis heraus 
zu neuem Eigenleben zu erheben, sich nicht zwangsläufig gegenseitig aus-
schließen. Vergleicht man Ciriacos dilettantischen Zeichenstil mit dem des 
eine Generation jüngeren Felice Feliciano – übrigens ein glühender Verehrer 
Ciriacos –, wie er in den Illustrationen antiker Monumente in der zweiten Re-
daktion von Giovanni Marcanovas »Collectio Antiquitatum« überliefert ist, 
trifft man auf eine ähnlich geringe Qualität.56 Doch über die Praxis des me-
chanischen Kopierens hinaus, die Feliciano konsequent praktizierte, zeigt sich 
Ciriacos Umgang mit den antiken Formen in seinen Skizzen komplexer und 
facettenreicher. Ciriaco beschränkt sich nicht nur auf das bloße Dokumen-
tieren, sondern bemächtigt sich der antiken Form gelegentlich rezeptiv und 
scheut nicht davor zurück, antike Formen in neuen Synthesen schöpferisch 
auszuwerten, um zu innovativen und genialen antikisierenden Stimmungs-
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bildern zu gelangen, die die Antike gar nicht kannte. So erfand Ciriaco im Fall 
der Kymodoke-Zeichnung mit Hilfe eines synthetischen Verfahrens das Bild 
seiner Lieblingsnymphe, wofür er sich an kein eigenständiges Vorbild aus der 
antiken Welt anlehnen konnte, neu. 

Es gibt keine andere zeitgenössische Künstlerpersönlichkeit, die sich in 
dieser Hinsicht besser mit Ciriaco vergleichen ließe als Jacopo Bellini – in 
Degenharts und Schmitts Worten »der erste Frührenaissance Meister, der 
der Antike die Bildvorstellungen des eigenen Zeitgeistes überlagerte«.57 Selbst 
wenn die verlockende Hypothese, es sei ein Lysimachus-Stater Ciriacos gewe-
sen, der als Vorlage für die Darstellung der sitzenden Athena Nikephoros als 
dekoratives Element der Estrademauer vor dem Kirchengebäude im »Tempel-
gang Mariens« (fol. 28r) aus dem Pariser Skizzenalbum Jacopo Bellinis gedient 
habe, angesichts der dünnen Beweislage dahingestellt bleiben muss,58 so ist 
es zumindest höchst wahrscheinlich, dass die beiden nahezu gleichaltrigen 
Antikenverehrer sich in Venedig persönlich gekannt und über antiquarische 
Fragen ausgetauscht haben.59
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versari, selbst ein leidenschaftlicher Münzsammler, berichtet in einem Brief an Niccolo 
Niccoli, dass ihm Ciriaco 1435 in Venedig die in Smyrna erworbenen Münzen der maze-
donischen Könige, darunter diejenige mit dem Bild des Königs Lysimachus, zusammen 
mit einer Gemme »in lapide onychino« mit dem Porträt des Jüngeren Scipio präsentiert 
habe: »Offendi Cyriacum antiquitatis studiosum. Ostendit aureos et argenteos nummos 
eos scilicet, quos ipse vidisti. Lysimachi, Philippi et Alexandri ostendebat imagines. Sed 
ad Macedonum sint, scrupulus est. Scipionis Junioris in lapide onychino, ut ipse aiebat, 
effigiem (nostrae literae auro tegebantur) vidi summae elegantiae; adeo ut nunquam vide-
rim pulchriorem […]«. Siehe Ambrosii Traversarii Generalis Camaldulensium […] Latinae 
Epistolae a Domino Petro Canneto Abbate Camaldulensi in libros XXV tributate […] et 
[…] Illustratae, hg. von Laurentius Mehus, Florenz 1759 (Nachdruck: Bologna 1968), Sp. 
411–413, Brief Nr. 314. Vgl. hierzu Chatzidakis 2010–2012 (Anm. 31), S. 41–42, Abb. 10, 12.

59 Siehe dazu Patricia Fortini Brown: Venice and Antiquity. The Venetian Sense of the Past. 
New Haven/London 1996, S. 69–70; Degenhart, Schmitt 1990 (Anm. 51), S. 201. 

abbildungsnachweis 

Abb. 1–2, 8: Hülsen 1910 (Anm. 1), fol. 28r, fol. 27r. – Abb. 3: Margarita Fernández Gómez: 
Codex Escurialensis 28-II-12 – Libro de dibujos o antigüedades, Murcia 2000, fol. 15v. – Abb. 4: 
Rumpf 1939 (Anm. 10), Taf. 25, Nr. 72. – Abb. 5: Crédit du Musée National du Bardo, Tunis. –  
Abb. 6, 10, 12, 19–22: Archiv des Autors. – Abb. 7: Staatsbibliothek zu Berlin - PK. – Abb. 9: 
Bayerische Staatsbibliothek München, Clm 716, fol. 54v. – Abb. 11: Numismatisches Museum, 
Athen, Empedokles-Sammlung Nr. 5527. – Abb. 13: Vittorio Sgarbi: Carpaccio, München 1999, 
S. 89. – Abb. 14–16: Christe 2001 (Anm. 41), S. 8, S. 11. – Abb. 17: Sotiriou 1956 (Anm. 43), Bd. 1, 
Taf. 151. – Abb. 18: Pace 2006 (Anm. 41), S. 59, Abb. 23: Mailand, Biblioteca Ambrosiana. – Abb. 
24: Ny Carlsberg Glyptotek, Copenhagen / Photo: Ole Haupt. – Abb. 25: Florenz, Biblioteca
Mediacea Laurenziana.


	3_Deckblatt_Pegasus15_Chatzidakis
	3_Chatzidakis_Pegasus15_PDF_A-1b



